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Matthias Bickenbach
VORWORT

Der vorliegende Band resultiert aus einer gemeinsamen Arbeit der Projekte des
Kulturwissenschaftlichen Forschungskollegs Medien und kulturelle Kommunika-
tion. Fiir den interdiszipliniren Ansatz des Kollegs stellten sich Motiv wie Topos
derredenden«Hand als dufSerst fruchtbarer Bezugspunkt heraus. Das Thema der
manus loquens wird in den hier versammelten Beitrigen zum Anlass genommen,
die kommunikative und intermediale Rolle der Geste zwischen Bildern und Dis-
kursen genauer zu beobachten. Welchen Status hat die Hand als Medium? Wel-
che Zeichen entwickeln Hande, um Personen zu charakterisieren? Wie verandern
und bewahren sich Gesten im Wandel der Medien?

Als Medium der Geste traut man den Hinden seit der antiken Rhetorik die
Komplexitit einer autonomen Sprache und den Ausdruck Emotionen zu. Kein
Zufall, dass die »redenden« Hinde zum Zeichen der Gelehrsamkeit wurden. Die
yredende« Hand evoziert andererseits auch immer wieder Hoffnungen auf eine
alternative und universale Sprache. Doch die Hand ist kein einfaches Motiv. Jen-
seits der metaphorischen Verfithrung einer »Sprache«der Hinde macht der Topos
auf kulturelle Systeme visueller Kommunikation und ihre Medien aufmerksam.
Als Werkzeug ist die Hand ebenso Symbol der Arbeit wie des kiinstlerischen
Schaffens, eine Schnittstelle geistiger und physischer Titigkeit. Im Zeichen der
schreibenden und malenden Hand reflektieren die Kiinste sich selbst. Durch die
neue Sichtbarkeit in Fotografie und Film werden Traditionen erneut wirksam und
neue Diskurse initiiert. Kann man Gesten als kulturelles Archiv begreifen, das
durch die Bildmedien greifbar wird? Die Beitrige mdchten zeigen, wie Medien
und Gesten kulturelle Konstellationen ausprigen, wie sie Personen attribuieren
und welche Verinderungen mit der Entwicklung neuer Medien verbunden sind.



Hedwig Pompe
EINE HANDREICHUNG ZUM THEMA

Sobald es einen 6ffentlichen Code gibt, demzufolge das ab-
sichtliche Bewegen des Augenlids als ein geheimes Zeichen
gilt, so ist das eben Zwinkern. Das ist alles, was es dazu zu
sagen gibt: ein bifdchen Verhalten, ein wenig Kultur und -
voild - eine Gebirde.!

Clifford Geertz

I. ANTHROPOLOGIE (UND VERSPRECHEN)

Wer von der menschlichen Hand spricht und schreibt, spricht und schreibt auch
Anthropologie; dies umso mehr, wenn von der »sprechenden Hand« die Rede ist,
gilt doch das Sprachvermogen des Menschen als sein ganz besonderes Spezifi-
kum, das genuin mit seiner Entwicklungsgeschichte verbunden ist. Die moder-
nen Evolutions- und Kognitionsforschungen beziehen sich fiir die Erforschung
solcher Zusammenhinge auf das Gehirn und andere Teile des menschlichen Ko6r-
pers als Archiv, Gegenstand und gleichsam transzendentalen Einsatzpunkt der
Menschheitsgeschichte; iiber aktuelle empirische Befunde, etwa in der Neurolo-
gie, wird so der Raum der uranfinglichen Frithgeschichte des Menschen spekula-
tiv geodffnet. Die Fortschreibung der naturwissenschaftlichen Anniherungan den
Menschen ist dennoch an die Historizitit und Relativitit von Darstellungsverfah-
ren gebunden und untersteht dem Dispositiv der gewihlten Medien und den spe-
zifischen Darstellungsoperationen.? Wie andernorts im Wissenschaftsgeschehen
geben so auch die Erkenntnisse in den Naturwissenschaften Auskunft iiber die
Uberformungen des vorgeblich natiirlichen Kérpers durch historisch variierende
kulturelle Techniken. Lingst scheint dies ein konsensueller wie selbstkritischer
Topos aller kulturgeschichtlichen Erforschung der jeweils anderen wie eige-
nen Rede vom menschlichen Kérper und dessen Sinnesaktivititen.? In diesem
Zusammenhang verweist die Hand, die spricht, nicht nur auf eine in ihre eigene
Kulturgeschichte verwickelte Naturgeschichte oder -wissenschaft, sondern auf
interdisziplinire »Ubergriffe« zwischen allen Wissenschaften, ihren Methoden,
Techniken und Medien. Fiir die Beobachtung solcher vielfiltigen Wechselbezie-
hungen bietet sich die sprechende Hand so als ein attraktives Tertium Compara-
tionis an.

Diesseits ihrer eigenen Sprachfihigkeit zitiert sie sich selbst als ein Werk-
zeug, das auch in scheinbar rrein« technischen Zusammenhingen immer wieder
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zum Zuge kommt. Und dass die Hand sprechen, wie sie schreiben, malen, tan-
zen, fotografieren, schlicht »arbeiten«kann, und wie sie ihre vielfiltige, kulturbe-
dingte Technizitit in allen diesen Vorgingen selbstbezeichnend mit einschliefst,
lasst sie in eine sozial und historisch variierende, besondere Konkurrenzbezie-
hung zu den Sprechwerkzeugen des Gesichts oder auch zu der Sprachlichkeit
anders ausgefithrter nonverbaler Gestik treten. Als eine der attraktivsten Ver-
flechtungen in kulturwissenschaftlichen wie medientheoretischen Zusammen-
hingen wird gegenwirtig die Schnittstelle von Mensch und Maschine verhan-
delt; aber nicht nur hier erscheint die Hand an exponierter Korperstelle, um ihre
motivische Attraktivitit wie von selbst auszustellen. Stellvertretend fiir den
menschlichen Korper und seine Teile »spricht« besonders sie vom Korper als ei-
ner Ubergangszone fiir die kulturell erworbene Technizitit alles Menschlichen.*
Sie gilt nicht nur als eines der primiren Werkzeuge, in dem sich das Natiirliche
mit dem Kiinstlichen schon immer verbindet, gleichgiiltig, an welchem Punkt
der uns zuginglichen Geschichte der Hand man einsetzt. Mit ihrem Gebrauch
weist der menschliche Kérper zugleich iiber sich hinaus und kommuniziert in
einer langen Reihe selbst geschaffener Apparaturen mit dem, was oft genug als
sein Anderes erscheint, mit tierischer Arbeit, gottlichem Pneuma, technischen
Prothesen.

Alle Funktionen der Hand wie die Mdéglichkeit, in ihren Gesten semantisch
oder expressiv zu erscheinen, bestitigen sich daher alles andere als beiliufig; im
Gegenteil, die sprechende Hand hinterlasst auffallend viele Spuren im diskursi-
ven Beziehungsgeflecht, das Bereiche des yDazwischen« konstituiert: zwischen
Zeichen, Sprache und Kommunikation, zwischen Semantizitit und Funktionali-
tit, zwischen Medien, zwischen Kommunikabilitit und Medialitit. Man koénnte
auch sagen: Die sprechende Hand transkribiert medienspezifisch, was sie kom-
muniziert — ihr eigenes Tun in allen seinen Moglichkeiten.® Oder noch anders: Sie
yzitiert« permanent sich selbst, wenn sie »handelt«.

Dies lief3e sich historisch wie wissenschaftstheoretisch breit ausfalten, nicht
nur, weil Kérperkommunikation eines der Themen im interdiszipliniren Dialog
der letzten 30 Jahre ist.* Die Anziehungskraft dieses Themas auch im Bereich der
Genderstudies beruht ja nicht zuletzt darauf, dass sich am Beispiel der Kérper-
sprache besonders gut das prekire Verhiltnis zwischen natiirlichen und kiinst-
lichen Zeichen und ihrer Materialitit diskutieren lisst. Hier werden gegenwirtig
in der Differenz Leib und Kérper diese Beziige neu und weiterhin tiberpriift — Kor-
per verstanden als soziales und historisches Produkt, Leib als das andere der nun
blinden Flecken eines allzu radikalen, zeichentheoretisch geschulten Konstrukti-

vismus.’

9
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In dem vorliegenden Band werden die Akzente anders gesetzt, hier liegt der
Fokus auf der Adressierung der Hand als Zeichen und als Medium in verschiede-
nen Medien. In diesem Sinne geht es um das Versprechen ihrer Sprachfihigkeit
wie dessen Kritik, wenn sie ihre »Zeichen(in besonderen medialen Situationen
setzt. Die Performanz der sprechenden Hand unter medienspezifischen Bedin-
gungen zu beobachten erweist sich damit als ein Thema, das die von der Sprech-
akttheorie geleistete Engfithrung von Sprechen und Handeln wieder auseinander
zu ziehen vermag. Angenommen, nur die Sprache »spricht« und handelt ent-
sprechend sprachspezifisch, dann wire zu fragen, wie beispielsweise die Hand
in der Malerei, in der Fotografie oder im Film handelt, um Bedeutung zu ver-
mitteln. Man kann sich von der Metaphorik der sprechenden Hand verfiihren,
ansprechen lassen, eine Verfithrung, die bereits in der Feststellung, hier kommu-
nizieren die nonverbalen Gesten der Hand, statthat. Andererseits widersteht man
dieser Verfithrung zur Sprachlichkeit vielleicht nur dort, wo das Medium, in dem
die Hand agiert, zur lesbaren/unlesbaren Botschaft seiner selbst in der Hand
wird; einer Botschaft, die in diesem Fall lauten miisste: Mein Handeln funktio-
niert nicht wie rdie Sprache«. Was dieses Handeln als selbsteigene Sprache der dar-
stellenden Medien im Medium der Hand dann vermittelte, scheint eine noch
weitgehend offene Frage zu sein.® Im Folgenden wird der Verfiihrung zur Sprach-
lichkeit und Kommunikationsfunktion der Hinde in einigen Punkten nachgegan-
gen.

II. NOMOS UND DIFFERENZ DER KUNSTE (GESTE UND GEBARDE)

Contre coeur, so konnte man vermuten, lautet der deutsche Terminus fiir die na-
tlirliche Sprache Gehorloser heute Gebdrdensprache, wohingegen im englisch-
sprachigen Kontext von sign language gesprochen wird.’ In der (deutschsprachi-
gen) Tradition, die es ermoglicht, von Gebdrde und von Geste zu sprechen, scheint
die Zeichenhaftigkeit der Gebirde eher im Kontext des Traditionsstrangs der Aus-
druckstheorien zu stehen, die (seit Aristoteles) auf ein analogisches Verhiltnis
zwischen innerer Empfindung und duflerer Kérpersprache setzen, wobei der zei-
chenhafte Ausdruck, der ein Gegeniiber adressiert, den vermuteten Seelenzu-
stand des Senders signifiziert. Karl Biihler, der auf der Schwelle zwischen Sprach-
psychologie und moderner Linguistik steht, unterscheidet in seiner historischen
Rekonstruktion der Ausdruckstheorie von 1933 im Anschluss an Johann Jakob
Engel zwischen Darstellung und Ausdruck.'® Engel greift in seiner Mimik von
1785, einem klassischen Text fiir die Ausbildung des Schauspielers, fiir diese Un-
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terscheidung seinerseits auf eine von Cicero eingefiihrte Differenzierung zwi-
schen demonstrare und significare in der nonverbalen Zeichengebung zuriick."
Die Gestik des Redners soll nach Cicero »die Worte nicht wie auf einer Biihne
pantomimisch wiedergeben, sondern den gesamten Inhalt und Gedanken an-
deutend, nicht darstellend « ausdriicken (»non demonstratione, sed significatione
declarans«).'? Engel setzt in seiner Abhandlung den Begriff des » Darstellens« (de-
monstrare) mit dem »Malen« gleich, es geht hier also um mimetisch-ikonische
Anteile im Gestenrepertoire, anhand welcher sich die professionellen Bewe-
gungen des Schauspielers vom rhetorisch signifizierenden Gestengebrauch des
Redners unterscheiden lassen. Die Abgrenzung des Einsatzes von Stimme und
Korpergebirden der Schauspieler respektive der pantomimischen Gestik von
Stimm- und Kérpereinsatz des Redners berticksichtigt von der griechisch-rémi-
schen Antike bis in die neuzeitlichen Schauspiel- und Rhetoriktheorien so eine
wechselseitige Bezogenheit im Spektrum aller Mittel, die in kommunikativen
Handlungen zum Einsatz kommen. Im Versuch, hier die eigene und die andere
Kunstfertigkeit und Professionalitit zu bestimmen, ist die Uberschreitung der
ausgewiesenen Grenzen (was einbezogen, was ausgeschlossen wird) im Medium
des Korpers immer schon angelegt, wenn nicht sogar vollzogen. Der Begriff der
Mimik, mit dem sowohl Koérper- als auch Stimmgesten gemeint sein kénnen,
trigt diesem Umstand Rechnung.

Als Nomos und mediale Differenzen der darstellenden Kiinste und der
Redekunst werden Ciceros Unterscheidungen von Quintilian wieder aufgenom-
men. Die »lex gestus«, mit welchem Begriff Quintilian das griechische Chirono-
mie iibersetzt,'® beschrinkt sich nicht nur auf die Bewegung der Hinde, sondern
trigt in umfassender Weise dem komplexen Zusammenwirken von visuell zu-
ginglicher Kérpersprache'® und lautsprachlicher Durchfithrung in der Pronuntia-
tio Rechnung. Hier muss von der gleichzeitigen Adressierung aller Sinne in den
verschiedenen Arten des korpereigenen Zeichengebrauchs ausgegangen werden,
sodass die Modalitatsbriiche zwischen Sehen, Horen und Fiihlen, die als Sinnes-
funktionen von den Kiinsten unterschiedlich angesprochen sind, in der Rede-
kunst iiberspielt werden. Neben den semantisch orientierten Funktionen der
Korpergesten, andeutend zu signifizieren, pathetisch auszudriicken und mime-
tisch anzeigend darzustellen, hebt Quintilian in seiner Actio-Lehre besonders
den Aspekt einer parallel die Rede begleitenden Gestik der Hinde hervor:

Und diese Gebirden [gemeint sind die Gesten der Hand] nun |...] sind es,
die in natiirlicher Weise mit dem sprachlichen Ausdruck einhergehen
(cum ipsis vocibus naturaliter exeunt gestus); es gibt aber auch noch
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In der umfassenden »lex gestus« von Quintilians Actio-Lehre stellen die Regeln
fiir die sprechenden Hinde das ausfiihrlichste Stiick dar. Als ein Seitenstrang der
Actio-Regeln werden diese auch unter dem latinisierten Begriff der Chironomia

andere, die die Gegenstinde durch Nachahmung kennzeichnen (qui res
imitatione significant), wenn man etwa einen Kranken durch die Ahn-
lichkeit mit der Gebarde, wie ein Arzt den Puls fiihlt, darstellt oder ei-
nen Kitharaspieler dadurch, daf$ man den Hinden eine Haltung gibt, als
schliige man die Saiten. Diese Art von Gebirden ist beim Vortrag aufs
jufderste zu meiden. Denn aufs stirkste mufs sich der Redner vom Aus-
druckstinzer (Pantomimen) abheben, so daf3 das Gebirdenspiel mehr
dem Sinn als den Worten dient (ut sit gestus ad sensus magis quam ad
verba accommodatus), wie es ja auch bei den etwas anspruchsvolleren
Schauspielern gebriuchlich war. Wenn ich also es auch gestatten mochte,
die Hand auf sich zu richten, wenn man von sich selbst spricht, ferner
auch sie auf den zu richten, den sie meint, und andere Gebarden dieser
Art, so wenig doch, bestimmte Stellungen und alles, was man sagen will,
darzustellen (ostendere). Und das gilt es nicht allein bei den Hinden, son-

dern im ganzen Gebirdenspiel und stimmlichen Ausdruck zu beachten.'

fortgefiihrt.'® Thre Prominenz gewinnt die Handgestik bei Quintilian in ihrer (un-

terstellten) vieldimensionierten Sprachihnlichkeit:

Bei den Hiinden nun gar, ohne die der Vortrag verstiimmelt wirkte und
schwichlich, 1d{st es sich kaum sagen, iber welchen Reichtum an Bewe-
gungen sie verfiigen, da sie fast die ganze Fiille, die den Worten selbst
eigen ist, erreichen.

Mit ihnen fordern, versprechen, rufen, entlassen, drohen, flehen, ver-
wiinschen, fiirchten, fragen und verneinen wir, geben wir der Freude, der
Trauer, dem Zweifel, dem Eingestindnis, der Reue, dem Ausmaf3, der
Fiille, der Anzahl und Zeit Ausdruck.

Sind sie es nicht ebenfalls, die anspornen und verwehren, loben, bestau-
nen und die Achtung bekunden? Ubernehmen sie zur Bezeichnung des
Ortes und der Person nicht die Rolle der Adverbien und Pronomina?
So mochte ich, so verschieden die Sprachen bei allen Vélkern und Stim-
men sind, hierin die gemeinsame Sprache der Menschheit erblicken (ut in
tanta per omnes gentes nationesque linguae diversitate hic mihi omnium
hominum communis sermo videatur).!”
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Wenn Quintilian und nach ihm andere sich im Einzelnen fiir vox (Stimme), habi-
tus corporis (Korperhaltung), vultus (Mienenspiel), gestus (Gebirdenspiel) und
deren gemeinsames Zusammenwirken in der Kérpersprache interessieren,'® sind
sie immer auch yMedientheoretiker«des K6érpers und seiner Zeichen, insofern sie
die spezifischen Sinnesmodalititen bei der Zeichenproduktion wie -rezeption
beachten. Traditionsbildend (und mit zeichentheoretischem Kritizismus als Vor-
urteil bis in die Gegenwart hinein verfolgbar) istauch die Annahme gewesen, dass
es sich bei den Korpergesten um eine universelle (und deshalb leicht verstind-
liche) Menschheitssprache in natiirlicher Gestalt handelt. Auf prignante Weise
wird bei Quintilian der an die Visualitit gekoppelte Universalismusgedanke aber
gerade dadurch konterkariert, dass nach ihm eine die lautsprachlichen Auf2e-
rungen begleitende Gestik der Hinde nicht nur ausdruckshaltige Teile der Rede
verstirkt, sondern auch auf sprachrhythmische, grammatische, deiktische und
weitere Sprachfunktionen bezogen ist. Sowenig die sprechenden Hinde damit
bereits iiber eine eigene Sprache im strengen linguistischen Sinne verfiigen (und
diese Rolle im rhetorischen System auch nicht ibernehmen sollten), so sehr
schreibt sich damit von hier aus gegen den Universalismusgedanken eine vielsei-
tige Funktionalitit und Einsetzbarkeit gerade der Hinde her, die in besonderer
Weise fiir die spezifisch semantische Ambivalenz von Gestik verantwortlich
sind. Der Universalsprachgedanke verbindet sich in der Frithen Neuzeit dann mit
der Beobachtung von Gebirdensprachen, etwa in den Werken von John Bulwer,'
und ebenso ist in der langen Tradition der rhetorischen Beobachtung der gesti-
schen Sprache das Argument eines jederzeit méglichen Zerfalls in eine je indivi-
duelle Handhabung von Gesten angelegt.

Nach Engel, der im spiten 18. Jahrhundert an Teile der rhetorischen Tradi-
tion in seiner Schauspieltheorie anschlief3t, miissen in der Aktion des Redners
wie auch des Schauspielers anwesende Dinge nicht mimetisch dargestellt werden
(demonstrare oder »malen«); hier reicht der Gebrauch von Gesten mit deiktischer

).20 Die Idee einer Geste, die nur andeutet und hinweist,

Funktion hin (significare
verschrinkt sich nun bei Engel mit der Prignanz, die der Ausdrucksgebung eigen
ist, der Deutlichkeit der unwillkiirlichen Affektregungen.?' Letztere werden ih-
rerseits als natiirliche Korperzeichen im 18. Jahrhundert paradigmatisch fiir das
(entweder arbitrire oder eben nicht kontingente) Verhiltnis von Zeichen und
ihrem Bedeuteten diskutiert.?? yMalerey«, so Engel, »ist mir [...] jede sinnliche
Darstellung der Sache selbst, welche die Seele denkt; Ausdruk jede sinnliche Dar-
stellung der Fassung, der Gesinnung, womit sie denkt; des ganzen Zustandes,
worinn sie durch ihr Denken versezt wird.« Der mit der Affektenlehre verbun-

dene, weitere Traditionsstrang, der in die Konzeption der Ausdruckslehre hinein-
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ragt, ist die Physiognomie, die aus den analogen Verhiltnissen zwischen Psyche
und ausdrucksstarkem Korper nicht zuletzt den Charakter einer Person abliest.
Damit kommtin der Kérpersemiotik seit dem spiten 18. Jahrhundert auf der Seite
des »Signifizierens( eine Zweitunterscheidung zum Zuge, die nicht nur in der
Ausbildung des Schauspielers zahlreiche paradoxale Konstellationen nach sich
zieht: Naturveranlagung ist Voraussetzung einer charaktervollen Darstellung, die
ihre Kunst der Zeichengebung an den K6rper bindet; in diesem Korper sind so na-
tlirliches und kiinstliches Kénnen in der Zeichenproduktion verschrinkt. Der
Korper ist ein natiirliches Medium, an dem die Techniken des professionellen und
entsprechend kodifizierten Gestenerwerbs (des Redners oder Schauspielers)
dennoch ansetzen miissen.? Die Konfrontation des Mittelbaren mit dem behaup-
teten Unmittelbaren fiihrt in der Ausdrucks- als Zeichenlehre so auf die wider-
spriichlichen Funktionen des Medialen selbst zuriick: was unmittelbar gegeben zu
sein scheint und agiert — der Charakter, die psychische Disposition, der Affekt —,
erweist sich nur beobachtbar im Medium/Mittel seiner Darstellung.?®

[1l. PHANTASMA DER DEIXIS, UBER SICH HINAUSWEISEND

Weit reichende systematische Hinsichten auf die Sprache der Hinde, insofern
diese Teil der Gesamtheit des Korpers und seiner zugeschriebenen Sprachfihig-
keit sind, werden von den Sprach- und Kognitionswissenschaften entworfen,
wobei in evolutionstheoretischer Perspektive das eine nicht vom anderen ablos-
bar ist.?® Die Geschichte vom Spracherwerb des Homo sapiens erzihlt dabei von
der prominenten Rolle, die der Hand neben dem Gesicht und dessen Sprechwerk-
zeugen zukommt. Die Freisetzung der Hand durch den erworbenen aufrechten
Gang zeitigt weitere technische Folgen: Geritschaften fertigen und benutzen zu
konnen ist eine Fahigkeit, die Voraussetzung fiir den Schrifterwerb ist. Die Ent-
wicklung der Lautsprache, so ein evolutionstheoretisches Szenario, setzt dabei
einerseits die Existenz einer gestisch-visuellen Sprache voraus und fithrt anderer-
seits zur Ersetzung der »ymanuellen Sprache durch die Sprache des Gesichts«?’
Die visuelle Modalitit bleibt aber in und mit der Sprachfihigkeit der Kérpergesten
erhalten, auch wenn die Funktionalitit ihrer Sprache evolutionir von der Ent-
wicklung der Lautsprache iiberholt wird. Die Lautsprache wird ihrerseits nicht
mehr im einfachen Sinne von der Schriftsprache iiberholt, aber das » Archime-
dium« Sprache (so der Begriff, in dem Ludwig Jager die evolutionire Bedeutung
von Sprache prizisiert) wird noch einmal nachhaltig durch die Literalitit in seiner
Komplexitit gesteigert. Was unter evolutionstheoretischen Aspekten im Verhilt-



Eine Handreichung zum Thema

nis von Sprache und Kognition bereits als Urgeschichte angesetzt wird, die inter-
medial vernetzten Modalititen des Visuellen und Auditiven in der menschlichen
Kommunikation, bleibt aus dieser Perspektive fiir alle Zeiten erhalten.

Mit der Geschichte der Hand verbindet sich so der Anspruch, genuine Hin-
weise auf die an ihre Sprachfihigkeit gekoppelte Entwicklungsgeschichte der
Menschheit selbst geben zu kénnen. Dieser Umstand scheint den handeigenen
Gesten der semantischen Vereindeutigung, zu denen das Hinweisen gehort, eine
besondere kulturelle Autoritit zu verleihen. In den kodifizierten Gesten des hin-
weisenden Zeigefingers wird diese Autoritit emblematisch verdichtet.

Auch Quintilians Actio-Lehre sieht die Funktionalitit einer intentionalen
Gestik im verweisenden Zeigen; Anzeigen (indicare) und Anschuldigen (expro-
bare) geh6ren zusammen:

Wenn dagegen drei gekriimmte Finger vom Daumen festgeklammert
werden, dann pflegt man den Finger, von dem, wie Cicero sagt,?® Crassus
so vortrefflich Gebrauch zu machen verstand, auszustrecken. Dieser
kommt beim Anschuldigen und beim Anzeigen — woher er ja seine Na-
men hat —zur Geltung (is in exprobando et indicando [unde ei nomen est]
valet); wird die Hand gehoben und zur Schulter gewandt, so dient er,
leicht gebogen, zur Bekriftigung; erdwirts gewandt und gleichsam steil
nach unten dient er zum Nachdruck; manchmal dient er auch zum Zih-

len.?

In den Techniken nicht nur des Zeigefingers, sondern aller Finger (den »digiti«),
die auch das gestische Zihlen ermdoglichen, zeichnet sich so schon die zukiinftige
Autoritit der »ndigitalen« Kodifizierung von Kommunikation ab, insofern Bedeu-
tung in der Unterscheidung von ja und nein, eins und zwei auszihlend produziert
werden kann. Damit steht die menschliche Hand zwischen den analogen und den
digitalen Medien.

Die Autoritit des Zeigefingers, der auf etwas verweist, wird im Blick, der der
angewiesenen Lese- und Interpretationsrichtung folgt, gespiegelt. Eine Destabili-
sierung wie formale Bestitigung der kommunikativen Beziehung zwischen der
Geste des Zeigens und dem korrespondierenden Blick erfolgt durch die analyti-
sche Zerlegung einer solchen Kommunikationssituation: auf der Seite der synthe-
tischen Geste etwa in die beteiligten Kérpersegmente Arm, Hand, Finger, und
dies wiederum in Relation zum Korper, zu dessen Verortbarkeit im symbolisch
generierten Raum. Auf beiden Seiten der evozierten Schnittstelle, die eine Hand-
geste vorgibt, nimmt man die riumliche Suggestion der Metapher der Stelle auf,
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stehen und warten immer komplexe Kommunikationsgebilde; sie laufen am Ort
der Schnittstelle als Kreuzwege der Kommunikation zusammen, wie sie sich zu-
gleich wieder trennen.

Der Sprachpsychologe Karl Biihler verfolgt im verweisenden Zeigefinger
den basalen Modus menschlicher Selbst- und Fremdreferenz.®® Er ruft dafiir ein
kollektives Erinnerungsbild auf, das die Regieanweisung, wie mit der deiktischen
Funktion von bestimmten Sprachwoértern umzugehen sei, enthilt:

Es gibt mehr als nur eine Art gestenhaft zu deuten; doch bleiben wir beim
Wegweiser: an Wegverzweigungen oder irgendwo im weglosen Gelinde
ist weithin sichtbar ein »Arm¢, ein »Pfeil(errichtet; ein Arm oder Pfeil, der
gewOhnlich einen Ortsnamen trigt. Er tut dem Wanderer gute Dienste,
wenn alles klappt, wozu vorweg notigist, dafd er in seinem Zeigfeld richtig
steht. Kaum mehr als diese triviale Einsicht soll mitgenommen und die
Frage erhoben werden, ob es unter den lautsprachlichen Zeichen solche
gibt, welche wie Wegweiser fungieren. Die Antwort lautet: ja, dhnlich
fungieren Zeigworter wie hier und dort.

Allein das konkrete Sprechereignis unterscheidet sich vom unbewegten
Dastehen des holzernen Armes im Gelinde in dem einen wichtigen
Punkte, daf3 es ein Ereignis ist. Noch mehr: es ist eine komplexe menschli-
che Handlung. Und in ihr hat der Sender nicht nur wie der Wegweiser
eine bestimmte Position im Gelinde, sondern er spielt auch eine Rolle, die
Rolle des Senders abgehoben von der Rolle des Empfingers. Denn es ge-
horen zwei nicht nur zum Heiraten, sondern zu jedem sozialen Gesche-
hen und das konkrete Sprechereignis muf$ am vollen Modell des Sprech-
verkehrs zuerst beschrieben werden. Wenn ein Sprecher auf den Sender
des aktuellen Wortes »verweisen will(, dann sagt er ich, und wenn er auf
den Empfinger verweisen will, dann sagt er du. Auchich«und »du«sind
Zeigworter und primir nichts anderes. Wenn man den tiblichen Namen
Personalia, den sie tragen, zuriickiibersetzt ins Griechische Prosopon
gleich »Antlitz, Maske oder Rolle(, verschwindet etwas von dem ersten

Erstaunen iiber unsere These [...].%'

Es ist die Utopie des Subjekts, das im Moment des in Sprachlichkeit miindenden
Zeigens am »richtigen« Ort steht, die hier auf dem Kreuzungspunkt zwischen
Psychologie und Linguistik noch einmal mit »ja« beantwortet wird. Wollte man
eine Sprachethik der Handgesten konzipieren, so konnte sie an diesem autoritati-
ven wie trivialen, weil lebenspraktisch evidenten Fingerzeigen des Zeigefingers,
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an dessen Bejahung der deiktischen Sprachfunktion ansetzen. Die Willkiir einer
intentionalen Gestik korperlicher Sprachhandlungen wire aber nicht nur ein
dem Subjekt (und dessen Philosophie) anzulastendes Kommunikationsereignis;
diese Intentionalitit liefde sich auf die referenzielle Funktion aller Sprachzeichen
riickfiihren und entsprechend an allen semiotisch zuginglichen Zeichenzusam-
menhingen ablesen. Auch die gerichteten Botschaften der Medien werden in die-
ser Weise als ihre selbsteigenen gestischen Anweisungen, wie mit ihnen umzu-
gehen sei, von den sie diskursivierenden Theorien autoritativ eingefithrt. Man
entkommt in diesem Sinne der unironischen Geste des eigenen Textes und seiner
Schrift nicht; dies verdient besondere Aufmerksamkeit, insofern die Schrift des
Textes immer noch bevorzugtes Medium der Theoriebildung in den Kulturwis-
senschaften ist. Und auch die vielen Gegengeschichten der Verneinung, eines
apotropdischen Zusammenwirkens von Lautsprache und Handgesten liefSen sich
zunichst gleichermafSen basal in der Idee des Biithlerschen Zeigfelds einer gesti-
schen Sprache wie einer Sprache der Gesten konzeptualisieren.*2

Karl Biihler, um bei einem auch an der Ausdruckstheorie interessierten
Sprachpsychologen zu bleiben, gewinnt hieraus sein eigenes sprachtheoretisch
gewendetes Konzept der »Deixis am Phantasma«:*® Etwas, das nur angedeutet,
aber im hinweisenden Zeigen des Kérpers dennoch signifiziert wird, wie der in-
nere psychische Zustand, ist im Moment seiner duf3erlichen Signifikation ganz
gegenwirtig und wahrnehmbar fiir andere. Der zeichenhafte Kérper setzt so
gleichsam auf eine phantasmatische Referenzfunktion seiner Medialitit.®* Der
ausdriickliche Hinweis der gestischen Kérperzeichen auf ein Inneres, ein zugleich
im Auflen reprisentiertes Inneres, beruht damit auf einem doppelten Modalitits-
bruch, der die Sprache der Expressivitit auszeichnet: Mit Blick auf den Zustand
der Psyche wird deren Vorsprachlichkeit mit sichtbaren, aber gleichfalls yvor der
Sprache« stehenden, non-verbalen Gesten korreliert. Dasselbe visuelle Zeichen
yspricht«von dem, was nichtgesprochen(wird, weil es zeigt, was anders nicht zu
zeigen wire. Nur behelfsmif3ig werden solche expressiven Signale, wenn sie die
lautsprachlichen Auf3erungen begleiten, linguistisch dem Feld der )parasprach-
lichen« Momente zugeschlagen (ein Begriff, der bei weitem nicht das abdecken
kann, was in der Pantomime, im Schauspiel oder im Film an )stummeny, visuellen
Korperzeichen zum Einsatz kommt).

Der inhirente Bruch zwischen Signifikant und Signifikat im Modus der Vi-
sualitit stellt iiber die Lautsprache hinweg eine Ahnlichkeitsrelation zwischen
den Zeichen der Schrift und den Gesten her. Thre ystumme« Visualitit macht sie
beide phinomenologisch von den lautsprachlichen Zeichen unterscheidbar. Da-
riiber hinaus liefSe sich dann aber allgemeiner fragen, ob nicht die in den Gesten
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des Zeigefingers emblematisch aufgerufene Referenzfunktion das Phantasma
aller Deixis bildlich signifiziert und in diesem Sinne eine ikonische, an Visualitit
gebundene Zeichenlehre beinhaltet. Besonders die Gesten der Hand indizierten
so auch eine metaphysische Ausrichtung des Zeigens durch sichtbare Zeichen.
Michelangelos Fresko der Erschaffung Adams aus dem Bilderzyklus der Sixtini-
schen Kapelle wire ein paradigmatisches wie autoritatives Bild-Zitat, das die
ystumme« Ahnlichkeitsrelation zwischen Schrift und Bild zusammenfiihrt, in-
dem es das nie ygehorte« Wort Gottes und seine Tat gestisch-visuell bezeugte: Es
demonstriert die {ibersinnliche Fihigkeit einer fast vollzogenen Berithrung des
menschlichen und gottlichen Zeigefingers und die Belehnung durch die zitie-
rende Wiederholung der géttlichen Gerichtetheit iber alles Trennende hinweg in
der Handgeste Adams. Das Fresko zeigte die referenzielle Funktion der Deixis wie
den Bruch und die metaphysische Tendenz, die der Uberwindung des Bruches im
Zitat der referenziellen Geste dient.® In diesem zeichentheoretischen Sinne hitte
sich die Referenzfunktion jedes materialisierten Zeichens einem oder sogar meh-
reren Modalititsbriichen zu stellen, denen man medientheoretisch in allen inter-
und intramedialen Beziigen nachgehen kann. Gerade die Geschichte der Kommu-
nikationsapparate wird ja entlang einer evolutionir verstandenen Erweiterung
von méglichen Bezugnahmen des menschlichen Kérpers auf nicht Gegenwirti-
ges erzihlt. Die Adressierung von Abwesendem wird hier im Phantasma techni-
scher Machbarkeit mit entsprechender Medieneuphorie fortgeschrieben.

IV. WEITERE VERSPRECHEN: LESBARKEIT, FIGURATIVITAT, HABITUALISIERUNG (AHNLICHKEITEN)

Die Ambiguitit der vielen Versprechen der manus loquens entfaltet sich so zwi-
schen einer Rhetorizitit der Verstehbarkeit wie einer Unlesbarkeit ihrer seman-
tisch grenzwertigen Gestik, zwischen der Referenzialisierbarkeit ihrer ikonischen
und andere Zeichenrelationen ausspielenden Handlungen und dem Entzug von
Deutbarkeit in denselben Gesten, zwischen anschlussfihiger Informationshaltig-
keit und beiliufiger Mitteilung in Interaktionen.

So wie die sichtbaren Zeichen der Schrift als ein Bedeutung erzeugendes
System der Sprache auf eine sie grundierende Miindlichkeit verwiesen sind,* so
scheint auch die Lesbarkeit der nonverbalen Koérpergestik an ihren Gebrauch im
Kontext intermedialer und intermodaler Bezlige angewiesen. An einer anderen
Stelle des Fragehorizonts, wie man iiber die in ihrer visuellen »Stummbheit« spre-
chende Hand schreiben kann, setzt wiederum die Linguistik an, wenn sie die rela-
tive Autonomie nonverbaler Gesten von der Gebiardensprache aus beschreibt. Die
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dort gewonnene Erkenntnis, dass es sich bei den (national differierenden) Ge-
birdensprachen um natiirliche Sprachen handelt, geht mit einer politischen Stof3-
richtung im Projekt ihrer Erforschung einher. So fehlt immer noch in weiten
Teilen die gesellschaftliche Anerkennung der funktionalen Gleichrangigkeit der
nonliteralen, gestisch ausgerichteten Gebirdensprachen gegeniiber den Lautspra-
chen und deren Verschriftungssystemen.*’ In den Gebirdensprachen miissen
ynonverbale«Gesten, die kommunizieren, ohne den Aspekt der eigenen, system-
bezogenen Sprachlichkeit im strengen Sinne zu erfiillen, im Bereich derselben
Modalitit, ihrer Visualitit, von den Gebirdensprachzeichen abgehoben wer-
den. Dies unterscheidet die Beschreibung nicht systembezogener Gesten in der
Gebirdensprache von einer zu deutenden Gestik, die die Lautsprachen beglei-
tet. Der schizophrene »double-bind« von Zeichengebung, den Gregory Bateson
aufgrund verschiedener Modalititen im Verhiltnis von lautsprachlichen Auf3e-
rungen und paralleler, scheinbar gegenliufiger nonverbaler Gestik beobachten
konnte, miisste in den Gebardensprachen entsprechend anders relationiert wer-
den.®®

In der Literaturwissenschaft hat Paul de Man den Double-Bind, der parallele
Zeichengebung von Laut- und Korpersprache geradezu kontrir deutbar macht, fiir
eine generelle Theorie der Unlesbarkeit des Sinn produzierenden Zeichens frucht-
bar gemacht. So liest er Heinrich von Kleists Text Uber das Marionettentheater auf
paradigmatische Weise auch in der unaufhebbaren Spannung von gesprochener
und habitueller Zeichengebung.¥’ Die semantische Krise des reprisentativen
Sprachzeichens wiirde tiber den Riss, der gesprochene und gestikulierte Sprache
trennt, in der Schrift, die dieses erzihlt, vermittelt. Wie zitiert nun, so wire bei
einem Text wie Kleists Marionettentheater zu fragen, die verschriftete Lautspra-
che der beiden Dialogpartner die Modalitit der nonverbalen Kérpersprache, deren
Visualitit? Steht die Schrift (wie oben behauptet) in einer Ahnlichkeitsrelation zu
den gestischen Zeichen, allein aufgrund ihrer »Visualitit® Auf welcher Ebene des
Visuellen stellten dann die Figuren, deren Interaktion Kleist in der Schrift vor-
fithrt, die Figur der Unlesbarkeit, die Paul de Man darin liest, dar? Sieht man auch
in der Schrift, was »nicht zu sehen ist(? Welche unlesbaren medialen Spuren zwi-
schen Korper, Laut- und Gestensprache legte ein Text wie das Marionettentheater
dann aus? Und wo lige der mediale Ort der Figurativitit, um den die verschiede-
nen Sprachen des Korpers wetteifern? »In Liebe« wetteifern, folgt man Roland
Barthes Lesart einer figurativen Sprache (der Liebe).?

Was unter Gebirdensprechern der semantischen Vereindeutigung dient, den Zei-
chen der Hand einen systemisch bestimmten, relationalen Ort zu geben, der sich
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aus den Parametern Handform, Handstellung, Ausfiihrungsstelle (am Korper) und
Bewegung zusammensetzt,*' klirt mitnichten die Semantizitit und Funktionali-
tit der Gesten nonverbaler Kommunikation. Hier wire eine bis auf die indivi-
duelle Ebene und Situation zuriickgehende Bereitschaft zur Deutung anzusetzen,
die im Spektrum vieler moglicher Beziige von Gesellschaft und Kommunika-
tionsformen den bedeutungshaltigen »Ort der Hand« jeweils situativ — und das
heifst dann historisch und in der Eigentiimlichkeit einer medialen Situation - be-
stimmte. Doch man entkommt der »linguistischen« Schulung nicht so schnell,
sobald man auch bei solchen Analysen unterstellt, dass es auf die Zuschreibung
kleinster bedeutungsdifferenzierender wie -tragender und deshalb bedeutungs-
erzeugender Einheiten ankommt. Die semantische Ambivalenz erzeugende Un-
terbestimmtheit von Gesten im intermedialen Kontext findet so (abgesehen vom
Spezialfall der Gebirdenlinguistik) zunichst ihr Gegenstiick im Feld der histo-
risch-kulturellen Kodifizierung von Gestik. Im sozialen Konsens kodifizierte
Gesten stehen fiir die Moglichkeit, Handgesten mit konkreten Bedeutungen und
Funktionen zu verbinden, ihrer Unbestimmtheit mit einer komplementiren
Uberbestimmtheit zu begegnen. Dies schligt sich etwa motivgeschichtlich nie-
der, aber auch in den Registerwerken, die zur Sprache der Hinde mit Blick auf rhe-
torische, naturwissenschaftliche, ethnologische, soziologische, linguistische und
andere Zwecke mehr angelegt worden sind, in Handstellungen, die in juristischer
wie magischer Praxis ihren Ort haben.“?

V. DAZWISCHEN: ARCHIVE DER SPRECHENDEN HAND

Einer Historisierung mdoglicher Ortsbestimmungen der Hand im Netz des Kom-
munikativen widerspricht nicht die Beweglichkeit, die Performanz der Hand, die
in ihren Handlungen semantisch wie funktional zu sich selbst kommt. Die Evi-
denz, hier wird und wurde gesprochen und gehandelt, gewinnt die sprechende
Hand als Effektihrer Sichtbarkeit zunichstin der Gegeniiberstellung mit der audi-
tiven Lautsprache. In der Modalititsabhingigkeit des Gestisch-Visuellen, seiner
Stillstellung und Bewegtheit hat immer die Frage nach den Aufzeichnungsme-
dien der Hand und ihren Bewegungen eine Rolle gespielt. Wihrend systemisch
interessierte Theoretiker seit der Frithen Neuzeit bedauern, dass Quintilians Rhe-
torik keine bildlichen Notationssysteme fiir die von ihm beschriebenen Stellun-
gen der Hand kennt, und diese Liicke mit eigenem, statischem Bildmaterial
schlossen,”® begriifdt Biihler etwa, fiir den Engel bereits ein » Aktionstheoretiker«
ist,% die modernen Aufzeichnungsmedien Film und Tontriger, die neue Moglich-
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keiten zur Beobachtung bewegter gestischer und (analog gedachter) auditiver
Gebirden liefern. Das folgende Zitat gibt stellvertretend Auskunft tiber die Rela-
tion der Stillstellung im Archiv und den komplementiren Wunsch nach erneuter
Dynamisierung, die nun als das Angemessenheitskriterium fiir die Aufzeichnung
von Gebirden angefiihrt wird, dem gerade die technischen Mdglichkeiten des
Films und des Radios am nichsten zu kommen scheinen. Doch die Unterschei-
dung zwischen technisch und hermeneutisch belichteter Bewegung und erneuter
Stillstellung im Moment schlief3t sich zirkulir, weil der menschliche Wahrneh-
mungsapparat den aufzeichnenden Bewegungen des Films und des Radios zu
Zwecken der Analyse nicht zu folgen vermag:

Was ich im Auge habe, ist die Schere in der Hand von LERSCH.*® Sie
schneidet aus den (in bestimmten, experimentell herbeigefithrten Situa-
tionen aufgenommenen) Filmstreifen prignante Einzelbilder aus, die im
Buche reproduziert werden. Es ist noch nicht die Rede davon, dafd die-
selbe Schere ein zweites Mal ansetzt und das Gelinde um die Augen
trennt von dem Gelinde um Mund und Nase [...]. Vorher aber deutet der
erste Scherenschnitt darauf hin, daf3, der ihn fiihrt, die Uberzeugung hat,
an geschickt ausgesuchten Einzelbildern ganze Ausdriicke illustrieren zu
konnen. Was wir dazu zu sagen haben, ist einfach genug: Das Ausschnei-
den, welches die Schere vornimmt, ist eine Selektion, die (gewif$ nicht so
grob, aber im grofden und ganzen konform) vorgezeichnet ist im Erlebnis
des wahrnehmbaren Deuters eines zeitlich ablaufenden Geschehens. Man
braucht nur ein einziges Mal Beobachter und Versuchsperson in einer
unserer Wiener Untersuchungen gewesen zu sein, um aus eigener Erfah-
rung zu bestitigen, was ich meine, nimlich daf$ man, um Ausdrucks-
geschehen zu deuten, Jagd macht nach fruchtbaren Momenten (in der
Mehrzahl gewohnlich). Gleichviel, ob das kontinuierlich Ablaufende eine
Sprechstimme oder ein bewegtes Bild ist.*

Im Unterschied zu Biihler sollte man die Hand an der Schere im Auge haben, die
im Sinne der oben aufgestellten Thesen als ein iiber seine Technizitit in andere
technische Medien vermitteltes Arbeits- und Kommunikationsmedium fungiert,
ein Vorgang, der von Biihlers Beschreibung archiviert wird. An die Theorie des
damit produzierten fruchtbaren Moments lief3en sich eine ganze Reihe klassi-
scher Referenztexte und -probleme der Kunst- und Medientheorie anschlief3en:
Lessings Diskussion der Laokoon-Plastik, die das differenzielle Kénnen simulta-
ner wie prozessierender Kiinste gegeneinander stellt; Texte, die zwischen Selbst-
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beobachtung und Teilnahme des Schauspielers hin- und hergehen, um von sei-
ner Arbeit zu verlangen, die Unterscheidung tiberzeugend einzuebnen oder auch
auszustellen; Texte zur Montage des Films als Leitmedium der Zeit, in der Bithlers
Schrift entstanden ist; so auch Walter Benjamins Historismus-Schelte, die gerade
im Verfahren der Zerschneidung und Montage die kritische Potenz verankert
sieht, um das von den Textverfahren des Historismus hergestellte Kontinuum der
Geschichte aufzusprengen; oder auch die phinomenologische Vermittlung der
»im Erlebnis des wahrnehmbaren Deuters«vorgezeichneten Erfahrungen mitden
Medien der Darstellung, wie Aby Warburg und Fritz Saxl sie in der Ikonographie
der Pathosformel gesucht haben.?’

In allen diesen Hinsichten geht es immer wieder auch um ein mit seinen
Medien technisch und dynamisch vermitteltes Gedichtnis der Gestik; so auch in
dem vorliegenden Band. Die hier vollzogenen Beobachtungen der sprechenden
Hand sind damit auch Testfille der Beobachtbarkeit von Medienperformanz. Und
umgekehrt gilt: Als je spezifische Verfahren der Semiose konstituieren diese Hin-
sichten in ihrer eigenen Medialititsabhingigkeit den Status der sprechenden
Hand. Allen diesen Lektiiren gemeinsam ist der Aspekt, dass es um unhintergeh-
bare Austauschbeziehungen zwischen Text, Bild und Korper geht, um die Thema-
tisierung von Intermedialitit. Auf einfache und selbstbeziigliche Weise wieder-
holt sich die Intermedialitit in den hier gewihlten Darstellungsformen, insofern
Texte und Bilder wechselseitig kommunizieren und rhandgreifliche« Schnittstel-
len des Medialen ausstellen.

—_

Clifford Geertz: Dichte Beschreibung. Beitrdge zum Verstehen kultureller Systeme, Frankfurt/M.
31994, hier: S. 11. Geertz zitiert hier Gilbert Ryle, um dessen Bemerkungen zur Deutung des (unwill-
kirlichen) Augenlidzuckens als (absichtsvolles) Zwinkern oder parodierendes Nachahmen dessel-
ben weiterzutreiben: »eine geschichtete Hierarchie bedeutungsvoller Strukturen, in deren Rahmen
Zucken, Zwinkern, Scheinzwinkern, Parodien und geprobte Parodien produziert, verstanden und
interpretiert werden«. Ebd., S. 12.

Vgl. etwa Karin Knorr-Cetina: Die Fabrikation von Erkenntnis. Zur Anthropologie der Wissenschaft,
Frankfurt/M. 1984.

Vgl. dazu auch die Diskussionen im Ausstellungskatalog: Stiftung Deutsches Hygiene-Museum/
Deutsche Behindertenhilfe — Aktion Mensch (Hg.): Der [im]perfekte Mensch. Vom Recht auf Unvoll-
kommenheit, Ostfildern 2001 (Begleitbuch zur gleichnamigen Ausstellung in Dresden und Berlin).
Vgl. André Leroi-Gourhan: Hand und Wort. Die Evolution von Technik, Sprache und Kunst, Frank-
furt/M. 1980 (Le geste et la parole, 2 Bde., Paris 1964/65); Frank R. Wilson: Die Hand — Geniestreich
der Evolution. Der EinfluB auf Gehirn, Sprache und Kultur des Menschen, Stuttgart 2000.

Vgl. zum Konzept medienspezifischer Transkriptionen Georg Stanitzek: Transkribieren. Medien/
Lektire: Einflihrung, in: Ludwig Jdger/Georg Stanitzek (Hg.): Transkribieren. Medien/Lektiire, Min-
chen 2002, S. 7-18; Ludwig Jager: Transkriptivitat. Zur medialen Logik der kulturellen Semantik, in:
ebd., S. 19-42.

Beeindruckend belegt wird dieses Interesse an Gestik im Rahmen einer wissenschaftsgeschicht-
lichen Rekonstruktion in: Margreth Egidi/Oliver Schneider/Matthias Schéning/Irene Schiitze/Caro-
line Torra-Mattenklott (Hg.): Gestik. Figuren des Koérpers in Text und Bild, Tiibingen 2000 (vgl. hier
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besonders die Einleitung der Herausgeber); umfassend auch: Ulrike Bergermann: Ein Bild von
einer Sprache. Konzepte von Bild und Schrift und das Hamburger Notationssystem fiir Gebarden-
sprache, Miinchen 2001; dies./Andrea Sick/Andrea Klier (Hg.): Hand. Medium — Kérper — Technik,
Bremen 2001 (der Schwerpunkt dieser Publikation zur »Hand« liegt auf der Auseinandersetzung
mit der Rolle, Funktion und Selbstreflexion der Hand in den bildenden Kiinsten); Cornelia Miiller:
Eine kleine Kulturgeschichte der Gestenbetrachtung, in: Psychotherapie und Sozialwissenschaft.
Zeitschrift fir Qualitative Forschung, Themenheft: Sprechen vom Kdrper — Sprechen mit dem Kor-
per (2), 4.1 (2002), S. 3-29.

Vgl. zur Diskussion der Korper-Leib-Differenz die Einleitung in den Sammelband von Egidi u.a.:
Gestik (Anm. 6); Julika Funk/Cornelia Briick: Fremd-Kérper: Kérper-Konzepte. Ein Vorwort, in: dies.
(Hg.): Kérper-Konzepte, Tiibingen 1999, S. 7-17; Georg Braungart: Leibhafter Sinn. Der andere Dis-
kurs der Moderne, Tiibingen 1995; vgl. zur Wiederkehr des Kérpers in den Kunstwissenschaften
Hans Belting: Bild-Anthropologie. Kérper — Bild — Medium, Miinchen 2001.

Vgl. dazu die Beitrdge von Matthias Bickenbach, Petra Léffler und Claudia Liebrand/Ines Steiner in
diesem Band.

Vgl. dazu die Beitrdge von Erika Linz/Klaudia Grote und Jan-Peter de Ruiter in diesem Band.

Karl Biihler: Ausdruckstheorie. Das System an der Geschichte aufgezeigt, Jena 1933.

Johann Jacob Engel: Ideen zu einer Mimik, 2 Teile, Berlin 1785f.; Cicero: De oratore 3, 220: »omnis
autem hos motus subsequi debet gestus, non hic verba exprimens scaenicus, sed universam rem
et sententiam non demonstratione sed significatione declarans, zit. nach Ursula Maier-Eichhorn:
Die Gestikulation in Quintilians Rhetorik, Frankfurt/M./Bern/New York/Paris 1989, S. 23.

Ebd.; vgl. dazu Alexander Kosenina: Art. Gebarde, in: Historisches Wérterbuch der Rhetorik, hg. v.
Gert Ueding, Bd. 3, Tiibingen/Darmstadt 1990, Sp. 564-579, Sp. 565.

Marcus Fabii Quintiliani: Institutionis Oratoriae Libri XlI/Ausbildung des Redners. Zwélf Bicher, hg.
und Ubers. v. Helmut Rahn, 2 Bde., Darmstadt 1988, Bd. 1, | 11,17: »Denn niemand kdnnte bestrei-
ten, daB dies zum Gebiet des Vortrags gehdrt (haec esse in parte pronuntiationis) [...], zumal diese
Chironomie als Gebardenregelung, wie es das Wort besagt (haec chironomia, quae est [in nomine
ipso declaratur] lex gestus), schon seit der Heroenzeit besteht, den Beifall der bedeutendsten Man-
ner Griechenlands und selbst eines Sokrates gefunden hat, auch von Plato zum Bereich der Tugen-
den des rechten Biirgers gerechnet und von Chrysipp in seine [!] Anweisungen zur Kindererziehung
nicht ibergangen worden ist.«

»Gebardenregelung«, wie Helmut Rahn hier seinerseits ibersetzt.

Quintilian: Institutionis Oratoriae (Anm. 13), Bd. 2, XI 3, 88-90.

Vgl. dazu F. Roland Varwig: Art. Chironomie, in: Historisches Worterbuch der Rhetorik (Anm. 12),
Bd. 2, Sp. 175-190 und KoSenina: Gebdrde (Anm. 12); Bernd Steinbrink: Art. Actio, in: ebd., Bd. 1,
Sp. 43-74.

Quintilian: Institutionis Oratoriae (Anm. 13), Bd. 2, XI 3, 85-87.

Vgl. ebd., Bd. 2, XI 3, 2 und XI 3, 14.

John Bulwer: Chirologia, or the Natural Language of the Hand [...] Whereunto is added Chironomia:
or the art of manuall Rhetoric, London 1644; ders.: Philosophus, or the deaf and dumb man’s friend
[...], London 1648; ders.: Pathomyotomia or a Dissection of the signicative Muscles of the Affections
of the Minde, London 1649; vgl. zu John Bulwers Werken KoSenina: Gebarde (Anm. 12), zu Bulwer
und allgemein zum Universalsprachgedanken Dilwyn Knox: Late medieval and renaissance ideas of
gesture, in: Volker Kapp (Hg.): Die Sprache der Zeichen und Bilder. Rhetorik und nonverbale Kom-
munikation in der friithen Neuzeit, Marburg 1990, S. 11-39; vgl. auch den Beitrag von P. Léffler in
diesem Band.

Vgl. dazu Bihler: Ausdruckstheorie (Anm. 10), S. 41.

Vgl. zu Verbindung von Actio-Lehre und Physiognomik: Volker Kapp: Die Lehre von der actio als
Schlissel zum Verstdndnis der Kultur der friihen Neuzeit, in: ders. (Hg.): Die Sprache der Zeichen
und Bilder (Anm. 19), S. 40-64.

Vgl. dazu Ridiger Campe: Affekt und Ausdruck. Zur Umwandlung der literarischen Rede im 17. und
18. Jahrhundert, Tibingen 1990 (Studien zur deutschen Literatur 107).

Engel: Ideen zu einer Mimik (Anm. 11), Teil I, 8. Brief, S. 79.

Vgl. zu den paradigmatischen Verdnderungen in der Schauspieltheorie des 18. Jahrhunderts Erika
Fischer-Lichte: Entwicklung einer neuen Schauspielkunst, in: Wolfgang F. Bender (Hg.): Schau-
spielkunst im 18. Jahrhundert. Grundlagen, Praxis, Autoren, Stuttgart 1992, S. 51-70.
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Vgl. dazu auch meinen weiteren Beitrag in diesem Band.

Vgl. zum Folgenden die grundlegenden Einschatzungen von Ludwig Jager: Sprache als Medium.
Uber die Sprache als audio-visuelles Dispositiv des Medialen, in: Horst Wenzel/Wilfried Seipel/
Gotthart Wunberg (Hg.): Audiovisualitat vor und nach Gutenberg, Wien 2001, S. 19-42 (Schriften des
Kunsthistorischen Instituts 6).

Ebd., S. 33.

Cicero: De oratore 2, 45, 188.

Quintilian: Institutionis Oratoriae (Anm. 13), XI 3, 94, vgl. dazu: Maier-Eichhorn: Die Gestikulation in
Quintilians Rhetorik (Anm. 11), die im Anhang, wie bei vielen Kommentatoren der Quintilianschen
Systematik tiblich, fotografische Bildbeispiele fiir diese Textstelle gibt (Abbildung *3, S. 138).

In Fortfiihrung griechisch-rémischer Sprachformen und Bildiberlieferung deiktischer Selbsthe-
zeugung, vgl. dazu Carl Sittl: Die Gebarden der Griechen und Rémer, Leipzig 1890 (ND Reinheim/
Odw. 1970), S. 53f.

Karl Bihler: Sprachtheorie. Die Darstellungsfunktion der Sprache, mit einem Geleitwort von Fried-
rich Kainz, ungekiirzter Neudruck der Ausgabe Jena 1934, Stuttgart/New York 1982, S. 79.

Vgl. etwa eines der vielen Exempla, die Alexander Kluge und Oskar Negt in ihrem Buch Geschichte
und Eigensinn fiir die These ihres Titels geben: Hier ist es das Grimmsche Marchen vom eigensin-
nigen Kind, dessen Arm und Hand immer wieder aus dem Grab hervorwachsen, bis die Mutter
diese ungehorsame Hand ein letztes Mal ziichtigt, woraufhin die Hand fiir immer verschwindet. Vgl.
Oskar Negt/Alexander Kluge: Geschichte und Eigensinn, Frankfurt/M. 1981, S. 765 ff.

Biihler: Ausdruckstheorie (Anm. 10), S. 44.

Biihler faltet dieses Konzept in seiner Sprachtheorie aus (Anm. 31).

Vgl. dazu auch den Beitrag von Albert Kimmel in diesem Band.

Vgl. Jager: Sprache als Medium (Anm. 26), S. 20.

Vgl. den Beitrag von Linz/Grote in diesem Band.

Gregory Bateson et al.: Toward a theory of schizophrenia, in: Behavioral Science 1 (1955),
S. 251-264; vgl. dazu auch Adam Kendon: Nonverbal Communication, in: Encyclopedic Dictionary of
Semiotics, Berlin/New York/Amsterdam, Bd. 2, 1986, S. 609-622 (hier: S. 612).

Paul de Man: Asthetische Formalisierung: Kleists Uber das Marionettentheater, in: ders.: Allegorien
des Lesens, aus dem Amerikanischen von Werner Hamacher und Peter Krumme, Frankfurt/M.
1988, S. 205-233, vgl. zum Theorem der »Unlesbarkeit« die Einleitung von Hamacher, in: ebd.,
S. 7-26.

Roland Barthes: Fragmente einer Sprache der Liebe, libers. v. Hans-Horst Henschen, Frankfurt/M.
1984, S. 16: »Man kann diese Redebruchstiicke Figuren nennen. Das Wort darf aber nicht im rheto-
rischen Sinne verstanden werden, sondern eher im gymnastischen oder choreographischen, kurz:
im griechischen oyfua, das ist nicht das »Schemas, das ist, in einem sehr viel lebendigeren Sinne,
die Gebarde des in Bewegung erfaiten und nicht des im Ruhezustand betrachteten Kdrpers der
Athleten, der Redner, der Statuen: das, was sich vom angespannten, gestrafften Kérper stillstellen
laBt. So auch der Liebende im Banne seiner Figuren: er miht sich mit einem etwas nérrischen
Sport ab, er verausgabt sich wie der Athlet; er phrasiert wie der Redner; er wird, in eine Rolle er-
starrt, wie eine Statue erfafit. Die Figur — das ist der Liebende in Aktion.«

Vgl. dazu Ulla Louis-Nouvertné: Was sind Gebadrdensprachen? — Eine Einfiilhrung in die wichtigsten
Ergebnisse der linguistischen Gebardensprachenforschung, in: Sprache und Literatur 87 (2001),
Themenheft: Gebardensprache, S. 3-20, zu den verbindlichen Parametern nach William Stokoe vgl.
ebd., S. 6ff.

Zu erinnern sind hier auch die zahlreichen Eintrdge zu »Hand«, »Gestik« und »Gebéarde« in den
Fachlexika; vgl. zur kodifizierten Symbolik mittelalterlicher und friihneuzeitlicher Handgesten die
Beitrdge von Ursula Peters und Stephanie Altrock/Gerald Kapfhammer in diesem Band.

Vgl. etwa Gilbert Austin: Chironomia; or a Treatise on Rhetorical Delivery: comprehending many
precepts, both ancient and modern, for the proper regulation of the Voice, the countenance, and
Gesture. Together with an Investigation of the Elements of Gesture, and a New Method for the Nota-
tion thereof; illustrated by many figures, London 1806.

Biihler: Ausdruckstheorie (Anm. 10), S. 50.

Gemeint ist Philipp Lersch, auf dessen Werk »Gesicht und Seele« (1932) sich Biihler bezieht und in
dem er ein »neues Lexicon der fruchtbaren Momente mimischen Geschehens« angelegt sieht. Vgl.
Biihler: Ausdruckstheorie (Anm. 10), S. 204.
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46 Bihler, ebd., S. 80.

47 Vgl. Fritz Saxl: Die Ausdrucksgebadrden der bildenden Kunst (1932), in: Aby M. Warburg: Aus-
gewdhlte Schriften und Wiirdigungen, hg. v. Dieter Wuttke in Verbindung mit Carl Georg Heise,
2. verb. und bibliogr. ergdnzte Auflage 1980, S. 419-432.
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Annina Klappert
HANDOUT DER BEITRAGE

Der Untertitel des Bandes yMedium der Geste — Gesten der Medien« verweist
auf zwei Perspektiven, die in allen Beitrigen zur )sprechenden Hand« von Be-
deutung sind. Vorrangig als yMedium der Geste« wird die Hand von jenen Bei-
trigen analysiert, die ihren Blick auf die Medialitit der Hand selbst richten, sie
also in ihren verschiedenen kommunikativen Funktionen beleuchten. Dies ist
insbesondere in den Beitrigen der Fall, die die Formen untersuchen, in denen
die Hand auf die Person verweist und in dieser Gestik zum Medium der Auto-
ritdtskonstitution wird. Die »Gesten der Medien« werden in erster Linie von
jenen Beitrigen analysiert, die die spezifischen Verfahren verschiedener Me-
dien untersuchen, das Sprechen der Hand medial iiberhaupt erst zu konstruie-
ren.

Ursula Peters analysiert in ihrem Beitrag Autorbilder in der mittelalterlichen
Lieduberlieferung, die in der Regel Titelbilder fiir Liedcorpora sind und durch ihre
exponierte Stellung im Text konzeptionelle Funktion haben. Peters zeigt, wie in
diesen Bildern die Autoren als Gelehrte am Schreibtisch, als Lehrende oder Dik-
tierende dargestellt und hierdurch als Autorititspersonen mit dem Anspruch auf
Lehr-auctoritas in Szene gesetzt werden. Sie stellt dabei die Gestik der dargestell-
ten Autoren in den Mittelpunkt, wobei sie eine signifikante Hiufung von Lehr-,
Argumentations- und Zeigegesten feststellt, deren Funktionen sie in verschie-
denen Genres nachgeht.

Stephanie Altrock und Gerald Kapfhammer schliefSen in ihrem Beitrag histo-
risch direkt an die Untersuchungen von Peters an. Sie analysieren die bildliche
Autordarstellung in den Drucken der Frithen Neuzeit, wobei sie fiir die neue me-
diale Situation des Buchdrucks einen Fortbestand tradierter Formen, gleichzeitig
aber bedeutende Weiterentwicklungen dieser Bildtraditionen konstatieren. Ins-
besondere beim Wiedergebrauch von Druckstdcken stellen Altrock und Kapf-
hammer aufschlussreiche Verinderungen gerade der Handstellung fest, die, so
ihre These, auf eine deutliche Akzentuierung der Autorperson abzielen.

Die Sprache der Hand erfihrt so Verinderungen durch die Medien, in denen
sie dargestellt wird. Die Frage, wie und mit welchen Funktionen sie medienspezi-
fisch inszeniert wird, beschiftigt auch Hedwig Pompe. Sie untersucht eine Bild-
Text-Folge von Chodowiecki und Lichtenberg aus dem spiten 18. Jahrhundert, die
iber die Methode des kontrastiven Vergleichs auf eine Normierung der zeichen-
haften Sprache des Kérpers und seiner Hinde zielt. Die Geste der Bildserie selbst
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stellt daher, so Pompe, den pidagogisch erhobenen Zeigefinger kulturellen Ler-
nens aus.

Der Beitrag von Jiirgen Fohrmann geht, im Spannungsfeld von berufsstin-
discher Zuschreibung und Individualisierung, die die Gelehrtendarstellung im
19. Jahrhundert kennzeichnet, dem Kreislauf nach, der mit den Gesten der »Hand
auf dem Herzen«und der »Hand an der Stirn«die philologische Titigkeit selbst al-
legorisiert. Gezeigt wird insbesondere am Bildnis Karl Lachmanns, dass diese Phi-
lologie der Verschrinkung zweier Gaben bedarf: der im »Herzen« des Philologen
liegenden Wahrhaftigkeit und Liebe zum Gegenstand und dem auf den Kriften
desVerstandes(beruhenden Vermoégen zur »Kritik«. Die Symbiose beider Gaben
wird zur Gabe des geretteten, reinen Werkes fithren, mit denen die Philologen
ihre ywaltende Spur«der Mit- und Nachwelt zu hinterlassen versuchen.

Annina Klappert beobachtet die Darstellungsweise von Wissenschaftlern
mit Pfeife im 20. Jahrhundert als eine typische Reprisentationsform. Hier von
ausgehend analysiert ihr Beitrag zum einen die sozialhistorische Funktion der
Pfeife als Medium der personellen Selbstbeschreibung. Zum anderen wird die
Pfeife von Klappert allegorisch als Medium der Speicherung und Transformation
von Wissen gelesen, als ein Bild fiir den Begriff der yYWissenschaft¢, wie ihn die
Enzyklopidien des 19. Jahrhunderts fassen. Die Hand tibernimmt in dieser Alle-
gorese dann Titigkeiten des Gehirns — die Kopf-Arbeit wird zur Hand-Arbeit am
Pfeifen-Kopf und die Hand so zum Medium der Kopf-Arbeit.

Matthias Bickenbachs Beitrag beschiftigt sich mit der Darstellung von Auto-
ren in der Portritfotografie des 20. Jahrhunderts. Der Beitrag fragt nach der Geste
des Mediums, indem er den Blick der Fotografie zu analysieren versucht, der die
Hand erst konstruiert. Entgegen der traditionellen Autorendarstellung, in der die
schreibende Autorhand als virtuoses Medium ausgestellt wurde, beobachtet
Bickenbach, dass die Hinde von Autoren sagen, dass sie ruhen.

In den bisher genannten Beitrigen wird gefragt, wie die Hand in Bild und
Text als Medium der Personalititskonstituierung eingesetzt wird. Die Hand agiert
hierbei aber, so konnte man sagen, nicht immer alleine. Es treten Attribute hinzu,
die ihre yRede« iiber die Person verfeinern. Wie bereichern sich aber Hand und
Attribut gegenseitig? Peters beobachtet, dass im Mittelalter Schriftbinder oder
Biicher als Attribut insbesondere fiir die buchgelehrte rauctoritas« in Anspruch
genommen werden. Neben solchen traditionellen Attribuierungen beschreiben
Altrock/Kapfhammer fiir die Frithe Neuzeit eine Entwicklung hin zu einer Dar-
stellung, nach der der Autor durch seine Tatigkeit charakterisiert wird —also etwa
durch das Sammeln von Zetteln — oder durch die Beschiftigung mit seinem
Thema, fiir das er reprisentative Gegenstinde in der Hand hilt. Dass Attribute

27



Annina Klappert

28

(aller Art) und Handeln in einer subjektkonstituierenden Funktion miteinander
vermittelt werden und wie Text und Bild selbstbeziiglich autoritativ gestikulieren
konnen, zeigt der Beitrag von Pompe. Von einer einschneidenden Verinderung in
den Attribuierungsverfahren gehen Fohrmanns Analysen aus. Weil das Subjekt
seitdem spiten 18. Jahrhundert als Individuum aufgefasst wird und in seiner Indi-
vidualitit allen sozialen Markierungen vorgingig sein soll, fillt in den Autordar-
stellungen die Notwendigkeit der ikonographisch lesbaren Attribute weitgehend
weg. Bemerkenswert ist daher ein historisch vergleichsweise neues Attribut, die
Pfeife, die sich als  Teil der Person«scheinbar beiliufigin die Darstellung von Wis-
senschaftlern eingeschlichen und sich, wie in Klapperts Beitrag zu sehen ist, zu
einem ihrer typischen Insignien herausgebildet hat. Die Beitrige zeigen vor dem
Hintergrund dieser Bildtopoi aber auch, wie deren Ausbleiben )sprechend: sein
kann. Altrock/Kapthammer beschreiben, wie durch das Weglassen bekannter
Attribute gottlicher Autoritit die Professionalitit der Person herausgestellt wird
oder — wie auch bei Bickenbach zu sehen — durch die ruhende Hand die Autoritit
der vollbrachten Arbeit in den Vordergrund geriickt wird. Im 18. Jahrhundert
bewirkt dann, wie bereits erwihnt, ein verindertes Konzept von Personalitit
eine Bedeutungsabnahme der typischen(Insignien. Die Signifikanz dieses Aus-
bleibens untersucht Fohrmann fiir die Gelehrtenportrits, in denen die Gestik der
Hand schon ausreicht, um den Menschen als originires Individuum zu bezeich-
nen, und so die Merkmale des Standes oder Berufes ersetzt.

Mit dem Einsatz der Fotografie im 19. Jahrhundert werden deren neue Mog-
lichkeiten genutzt, Individualitit medial zu konstruieren. Petra Loffler beobach-
tet, wie die Hand in der fotografischen Inszenierung zunehmend als Medium des
individuellen Ausdrucks konzipiert wird, und situiert diese Entwicklung auf um-
fassende Weise in den historischen Diskussionen um die Sprachlichkeit der Hand
vom 17. bis zum 20. Jahrhundert. Die Fotografie stellt, so Loffler, die Hand nicht
nur dar, sondern vermag gleichzeitig den medialen Status der Hand und - auf-
grund zeichentheoretischer Affinititen von Hand und Fotografie — auch ihre
eigene Medjialitit zur Sprache zu bringen.

Claudia Liebrand und Ines Steiner stellen in ihrer Analyse von Robert Wie-
nes Film ORLACS HANDE ebenfalls die mediale Konstruktion der Hand ins Zen-
trum ihrer Uberlegungen. Ausgehend von den Thesen, dass Gesten erstin ihrer je
historischen Kontextualisierung Bedeutung gewinnen und dass der Sinn einer
Geste im Film erst von der filmischen Komposition und nicht allein schauspiel-
technisch hergestellt wird, untersuchen Liebrand und Steiner ORLACS HANDE
als einen Film, in dem die Herstellung von Gesten-Sinn selbst ausgestellt wird.
Dabei wird die breite Palette der Funktionen, die die Hand iibernehmen kann,
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gerade durch den Verlust der Protagonisten-Hinde, also durch die Isolierung und
den Ausfall dieses Mediums, tiberhaupt erst deutlich.

Ein spezieller Aspekt von Hand-Medialitit wird in dem Beitrag von Harald
Kridmer vorgefithrt, der die Bedeutung von Gesten und Gebirden als werkkonsti-
tuierende Elemente von Zeitfolgen und Bewegungsabliufen in der zeitgendssi-
schen fotografischen Kunst in Werken von Schweizer, Bosse, Wegman und Serra
analysiert. Kraimer bezieht hier Hand und Zeit aufeinander, indem er die vielfilti-
gen Weisen vorfiihrt, in denen Gesten in der Fotografie Zeit-Begrifflichkeiten
modellieren kénnen - sei es als Eingriff in den Zeitfluss, als Indikator fiir eine ver-
gangene Zeit, als Infragestellung einer Zeitreihenfolge oder als Ineinssetzung von
Produktions- und Wahrnehmungszeit.

Das Verhiltnis von Hand und Fotografie wird so in den Beitrigen von Kri-
mer, Loffler und Bickenbach und jenes von Hand und Film von Liebrand/Steiner
beleuchtet. Kraimer legt dabei den Akzent eher auf die Hand als Medium der Zeit-
generierung, wihrend Bickenbach und Loffler den fotografischen und Liebrand/
Steiner den filmischen Gestus in den Blick nehmen, der die Hand explizit aus-
stellt oder sie dem Bild entzieht.

Erika Linz und Klaudia Grote untersuchen die Hand als Medium der Ge-
birdensprache, als sprechende Hand im linguistischen Sinne. Ihr Fokus liegt auf
Tkonizitit als einer allgemeinen Sprachfunktion. Die empirischen Studien von
Linz und Grote machen deutlich, in welch hohem Maf3e die Ikonizitat der Gebiar-
densprache wiederum semantische und kognitive Strukturen prigt, und sie bele-
gen so die Relevanz der Zeichenmaterialitit fiir Semantisierungsprozesse.

Die Hand als nonverbales Sprach-Medium nimmt Jan Peter de Ruiter in den
Blick, der sich nach einer Vorstellung von Gestiktypen mit der kommunikativen
Funktion von Gestik in der Lautsprache beschiftigt. De Ruiter setzt sich dabei mit
aktuellen Forschungsarbeiten auseinander, die Gesten als nicht-kommunikativ
verstehen, da Gesten nicht ohne Laut-Sprache interpretierbar seien und lediglich
dem Sprachfindungsprozess des Sprechers dienten (facilitating-hypothesis¢). Er
fithrt hiergegen empirische Studien an, in denen die kommunikativen Funktio-
nen von Gesten nachgewiesen werden konnen. Gestik und Sprache sind nach de
Ruiter aufeinander verwiesen, indem sie kommunikative Probleme im jeweils
anderen Kanal kompensieren (ychannel compensation mechanismy).

Als letzter Beitrag soll jener von Albert Kiimmel stehen, der sich der Magie
eines Bildes in einer Bildbeschreibung nihert. Er umkreist das Verhiltnis von
Hand, Blick und Bild in einem Ausstellungsplakat, auf dem ein Magier dem Be-
trachter die hypnotisierende Hand entgegenstreckt. Das Bild — so deutet es auch
der Titel »Die Hand des Bildes«an — scheint zu handeln (und zwar vom Blick des
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Kinos). Gerade weil Kiimmel in seiner Ekphrasis dies aber als Suggestion des
Bildes versteht, zieht diese noch eine weitere Schleife und entpuppt sich als Kom-
mentar auf die Theorie auratischer Bildlichkeit.

Die angesprochene Korrespondenz von Hand und Blick beschiftigt so meh-
rere Beitrige, etwa als Medien der Hypnose (Kiimmel und Liebrand/Steiner), im
Kontext des yberedsamen Leibes« (Pompe), als Medien der Erkenntnis und des
kiinstlerischen Schaffens (Loffler) oder hinsichtlich ihrer medialen Strategien (Bi-
ckenbach und Kiimmel). Fiir die Beziige von Hand und Schrift interessieren sich
Peters, Altrock/Kapfhammer und Loffler; Loffler hebt hierbei die Hand — die
Schrift produziert und deren Linien selbst als Schrift gelesen werden - gerade
auch in ihrer Bedeutung fiir die Konstituierung von Individualitit hervor, deren
scheinbar ontologische Verankerung in der Hand und ihrer ausdruckgebenden
Schrift auch Liebrand/Steiner als Konstruktion problematisieren. Die Beziige von
Hand und Kopf werden im Kontext von Gelehrtenkommunikation angedeutet,
etwa in der Geste, in der die Hand an die Schlife gelegt wird (Fohrmann), oder in
der Geste des Pfeiferauchens, bei der die Hand allegorisch als Medium der Kopf-
arbeit verstanden werden kann (Klappert).

Die Hand - so wird in allen Beitrigen deutlich —ist nie ein isoliertes Medium
der Geste und ihre Funktionsweise wird erst iiber die Gesten der Medien beob-
achtbar. Als deren Extreme lassen sich auf der einen Seite Normierungsversuche
der Hand aufzeigen — etwa zu einer »schonen Natiirlichkeit« (Pompe), zur diszipli-
nierten Arbeitshand (Loffler) oder zur sprach-funktionalisierten Hand in der Ge-
birdensprache (Linz/Grote). Auf der anderen Seite vermdgen medial inszenierte
Storungen der Hand Hinweise auf ihre Funktionalitit zu geben: Erst wo die Hand
fehlt, wird deutlich, was sie bedeutet. Liebrand/Steiner arbeiten dies minutios
fiir die filmische Erzihlung von Orlacs abgeschnittenen Hinden heraus. Anhand
fotografischer Beispiele deutet Krimer die fotografisch »abgeschnittenen« Finger
als Verweis auf eine gescheiterte Beziehung, wihrend Bickenbach sich fiir den me-
dialen Schnitt interessiert, der in der Portritfotografie die Hinde ganz abschnei-
det. Bei de Ruiter konnte man nicht zuletzt von einem »Abschneiden«der Hand
auf methodisch-wissenschaftlicher Ebene sprechen, das benétigt wird, um iiber
die Unterdriickung der Hand-Funktionen im Experiment ihre Funktionalitit zu
erforschen.
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DIGITUS ARGUMENTALIS.'

AUTORBILDER ALS SIGNATUR VON LEHR-AUCTORITAS
IN DER MITTELALTERLICHEN LIEDUBERLIEFERUNG

Bei der Frage nach dem Sitz im Leben der romanischen und deutschen Liebeslyrik
des Mittelalters, nach ihrer Entstehung und Rezeption, ihrem Autor- und Publi-
kumsbezug, ihrer gesellschaftlichen Verortung und Funktionsbestimmung ha-
ben schon immer die Bilder eine besondere Rolle gespielt, mit denen romanische
wie deutsche Liedersammlungen des 13. und 14. Jahrhunderts ausgestattet sind:

2 _ yornehmlich im Hinblick

zundchst — so vor allem im Falle des Codex Manesse
auf direkte Informationen iiber die gesellschaftliche Stellung der Autoren, die bio-
graphische Verankerungihrer Lieder,? aber auch iiber den hofischen Geselligkeits-
kontext ihres Auftretens,*in den letzten Jahren eher als Rezeptionszeugnisse, die
Auskunft geben iber Ordnungsprinzipien wie Funktionsbestimmung der einzel-
nen Liedersammlungen, iiber das in ihnen vermittelte Text- und Autorverstind-
nis.? So ist auf das Konzept des Autorbezugs, der Profilierung von Autorceuvres
hingewiesen worden, das die meisten Liedersammlungen bestimme und sich in
der Zusammenstellung von Autorcorpora wie auch der Nennung von Namen, in
den illustrierten Sammlungen dariiber hinaus ganz wesentlich in den als Titel-
bilder fungierenden Autorbildern zu Beginn jedes Autorcorpus zeige.® Auch Be-
sonderheiten der in den Liedersammlungen vermittelten Autorvorstellung sind
immer wieder an den Bildern abgelesen worden: etwa das Changieren zwischen

7 am Beispiel der in

Singer und schriftlichem Autor, das Michael Curschmann
den Autorbildern des Codex Manesse dargestellten Uberlieferungsmedien oder
Sylvia Huot® an den verschiedenen Miindlichkeits- bzw. Schriftlichkeitsmarkie-
rungen der Trouvére-Bilder verfolgt. Fiir Thomas Cramer’ und neuerdings Riidi-

1'% signalisieren hingegen die Autorbilder der deutschen Liedersamm-

ger Schnel
lungen B und C den auf der Ebene der handschriftlichen Uberlieferung bereits
abgeschlossenen Prozess des Singers zur Figur des schriftlichen Autors.

Auch wenn inzwischen deutlich geworden ist, dass die Bilder der Lieder-
sammlungen nicht sehr verlissliche Zeugen fiir Fragen der Entstehung der Lieder,
ihrer Performanz und Tradierung sind,'? so bieten sie doch als Autorbilder, in der
Regel als Titelbilder zu Liedcorpora, wertvolle Informationen tiber die sich in den
Handschriften vollziehende Konstituierung und konzeptionelle Ausdifferen-
zierung von Autorceuvres. Denn neben ihrer Schmuck-, ihrer Ordnungs- und

[lustrationsfunktion haben sie fiir die folgenden Texte auch eine ausgeprigt kon-
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zeptionelle Bestimmung. Dies ist bislang allerdings nur an einigen besonders auf-
fallenden Beispielen gezeigt worden: etwa an dem ungewdhnlichen ersten Bild
der Trobadorhandschrift M (Paris, BN 12474, fol. 1r), einem Autorbild zum Lied-
corpus des Guiraut de Borneill, das einen Gelehrten prisentiert, der mit Unter-
weisungsgeste auf ein vor ihm auf einem Schreibpult aufgeschlagenes Buch deu-
tet (Abb. 1). Dieses Gelehrtenbild mag zwar — vielleicht sogar in erster Linie — eine
Referenz auf die Angabe der Vida iiber die gelehrte Bildung und Lehrtitigkeit die-
ses Trobadors sein.'® Aber Laura Kendrick sieht zu Recht in diesem Eingangsbild
weiter ausgreifend auch einen spezifischen Verstindnishorizont fiir die gesamte
Liedersammlung. Wihrend hier die folgenden Autoren entweder — wie die meis-
ten —als adelig-hofische Herren auf einem Pferd reitend vorgestellt werden'® oder
ausnahmsweise — wie Jaufre Rudel (fol. 165r) — in liebender Umarmung, setze
diese Eingangsminiatur einen ganz anderen Akzent. Sie greife tiber das erste
Liedceuvre hinaus und ordne als eine Art Titelminiatur der gesamten Handschrift
die folgenden Liedcorpora dezidiert in den Kontext von Buchgelehrsamkeit und
wissenschaftlicher Unterweisung ein:»It sets a didactic tone. «'®

Ahnlich argumentiert Stephen G. Nichols im Falle des Initialenbildes zum
(Euvre des Folquet de Marseilla der Trobadorhandschrift N (New York, Pierpont
Morgan Ms. 819, fol. 55r, Abb. 2),'® mit dem die Trobadorpartie dieser Hand-
schrift, die Liedcorpora (fol. s5r—274r) und der abschlief3ende Partimenteil (fol.
275r—293r), einsetzt, der eine Reihe liebesdidaktischer Texte (fol. ir—52v) voraus-
gehen. Wihrend in der Trobadorpartie die meisten historisierten Autorinitialen
Halbfiguren, oft mit Rede- und Zeigegestus,'” darstellen, nur das Bild zum Lied-
corpus des Rigaut de Berbezieu (fol. 71v) eine Art textillustrative Szene entwirft,
bietet das erste Initialenbild dieser Trobadorpartie, die mit dem (Euvre des Fol-
quet de Marseilla einsetzt, das Vollbildnis eines Bischofs in Frontalstellung mit
Bischofsstab und einer Verweisgeste der linken Hand. Damit konne der Trobador
Folquet de Marseilla als Bischof von Toulouse gemeint sein, aber auch Raymond
de la Torre, der Patriarch von Aquileia, zu dessen Patriarchat auch Padua, der ver-
mutliche Entstehungsort der Handschrift, gehore. In jedem Fall beginne die Tro-
badorpartie »on a visibly ecclesiastical note«.'® Im Blick auf den Trobador Folquet
de Marseilla, der Jahre nach seiner Trobadorkarriere Bischof von Toulouse gewor-
den war, werde mit diesem Bild zugleich das spezielle Thema einer Entwicklung
vom Weltlichen zum Geistlichen, von der weltlichen zur spirituellen Liebe an-
geschlagen,'” das — wie Sylvia Huot an den Marginalien zu diesem Liedcorpus
gezeigt hat®® — auch auf anderen Ebenen der Bildausstattung dieser Handschrift
prisent ist. Die Trobadorpartie von N stehe demnach von vornherein unter dem
Tenor spirituellen Aufstiegs, personal konkretisiert in dem Bild des mit seinem
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(Euvre die Trobadorsammlung anfithrenden Autors, der bereits vorbildlich den
Weg vom weltlichen Trobador zur geistlichen Wiirde eines Bischofs abgeschrit-
ten habe.?!

In ihrer programmatischen Eingangsbild-Rolle mogen dies zwar Ausnah-
men sein, doch auch ganz generell signalisieren Autorbilder nicht nur in lateini-
schen, sondern auch in volkssprachigen Handschriften ein Ambiente von buch-
gelehrter auctoritas, Wissenschaft oder geistlicher Wiirde, in das mehr oder
weniger deutlich die folgenden Texte eingebunden sind.? Ikonographisch be-
wegen sich Autorbilder in einem eher schmalen Spektrum der Prisentation geist-
lich-gelehrter auctoritas. Zwar treten »Autoren« — zumal in Dedikationsbildern
franzosischer Handschriften des 14. und 15. Jahrhunderts — auch in der Rolle des
adeligen Herrn auf, der dem koniglich-firstlichen Auftraggeber oder Gonner sein
Werk iiberreicht.? Aber vor allem in der deutschen Uberlieferung figurieren sehr
viel hiufiger in den Titelbildern und historisierten Eingangsinitialen die Autoren
als Gelehrte am Schreibtisch, als Lehrende mit oder ohne Zuhorer, als Diktierende
oder generell als Autorititspersonen in Frontalstellung auf einem Kastenthron,
die mit signifikanten Zeige-, Rede-, Argumentations- oder Lehrgesten? ihren
Anspruch auf Unterweisungs-auctoritas unterstreichen.?

Diese Gesten bestimmen — neben dem Akt des Schreibens und Lesens — ge-
nerell die Tkonographie der Autorbilder. Das gilt natiirlich vor allem fiir jene Bil-
der, die den Autor des folgenden Textes bzw. Textcorpus im weiteren Umfeld von
Unterweisung, sei es als Prediger oder akademischen Lehrer vor einer Gruppe von
Schiilern beziehungsweise Zuhorern, im eher personlichen Lehrgesprich?® oder
beim offiziellen Diktat, prisentieren. Unterweisungsszenen vor einer Zuhorer-
gruppe bestimmen in franzésischen Handschriften eine Reihe von Autorbildern
in den verschiedensten Typen geistlicher wie weltlicher Didaxe, und dies in den
unterschiedlichsten Konstellationen, wobei sich in diesen Bildern immer wieder
der Gestus von Lehre mit einer Konkretisierung des aktuellen Textvortrags ver-
bindet: Wihrend etwa der Zyklus von Autorprisentationen in der Pariser Sam-
melhandschrift der Werke des Benediktiners Gautier de Coincy (BN fr. n. a.
24 541) eher textillustrierend angelegt ist, wenn etwa im Eingangsbild (fol. 143r)
zu dem Text De la chasteté aus nonnains ein Benediktinerabt mit einer Unter-
weisungsgeste der rechten Hand auf ein vor ihm kauerndes Nonnenpublikum
weist,? signalisiert zum Beispiel das in eine Horologium- und eine Lehr- bezie-
hungsweise Predigtszene aufgeteilte Titelbild der Wiener Handschrift (ONB
2574, fol. 2r) des 15. Jahrhunderts zur franzésischen Ubersetzung von Heinrich
Seuses Horologium Sapientiae zwar in erster Linie geistliche Unterweisung, zu-
gleich aber auch den aktuellen Vortrag. Denn in der unteren Bildhilfte trigt ein
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dominikanischer Gelehrter einem adeligen Hofpublikum auf einer Kathedra mit
erklirender Redegeste die in einem Spruchband konkretisierten ersten Worte des
folgenden Textes aus Sapientiael,1vor:»Sentez et entendez de dieu en bonte con-
formez vous en son (ordonnance)« (fol.2r), wihrend auf den Treppen der Kanzel,
dem Publikum abgewandt, ebenfalls ein Dominikaner in Meditationspose sitzt.?®
Ahnlich funktioniert in einigen Handschriften die Bildkonstruktion in Titelbil-
dern zu Guillaumes de Deguileville Péelerinage de la vie humaine, die eine Unter-
weisungsszene, in der ein Monch auf einer Kanzel eine Zuhorerschaft belehrt, mit
der Darstellung eines Schlafenden kombinieren.?’ Sie beziehen sich damit auf den
Prolog, in dem der Ich-Erzihler einer Zuhorergruppe (»vous vueil nuncier«) den
Bericht eines merkwiirdigen Traums von seiner Pilgerschaft zum Himmlischen
Jerusalem ankiindigt, den er kiirzlich nach der Lektiire des Rosenromans gehabt
habe.*® Der folgende Text bietet dann den pélerinage dieses triumenden Ménchs.
Auch das Eingangsbild zu Jean Bodels Congé in der Pariser Arsenal-Sammelhand-
schrift 3142 (fol. 227r) verweigert eine klare Unterscheidung zwischen Textillus-
tration und Darstellung einer textbezogenen Vortragssituation: Hier steht die
Ich-Person des folgenden Textes als Pilger mit einer Demonstrationsgeste der lin-
ken Hand einer klagenden Personengruppe gegeniiber, wobei das Schriftband in
seiner rechten fiir seine Abschiedsrede, jenen congé stehen mag, der zugleich
der folgende Text in Ich-Rede ist, der hier im Vortrag prisentiert wird. Eher auf
eine spezielle Autorvorstellung und weniger auf bestimmte Textaussagen schei-
nen hingegen Lehrer- beziehungsweise Unterweisungsbilder in der Guillaume-
de-Machaut-Handschrift K (Paris BN fr. 22 545, fol. 40r, Abb. 3 und 75v),%' der
Jean-Froissart-Handschrift A (Paris, BN fr. 831, fol. 1v, Abb. 4)32 oder der vatikani-
schen Rosenroman-Handschrift (Urb. Lat. 376, fol. 261)* bezogen zu sein: Sie
prisentieren den Autor als Gelehrten, der vor einem Publikum entweder mit
einer signifikanten Unterweisungsgeste seine Zuhorer belehrt oder zugleich mit
einer prignanten Zeigegeste auf ein vor ihm aufgeschlagenes Buch weist.

In der deutschen Uberlieferung greifen hingegen Autordarstellungen eher
selten auf den Bildtypus der Lehrszene vor Zuhérern aus. In dem Titelbild der
Wiener Berthold von Regensburg-Handschrift (ONB Cod. 2829 fol. 1r, ehemals
1v, Abb. 5) des 15. Jahrhunderts doziert unter der Beischrift »Das ist prueder pe-
richtold der predinger«und der Datumsangabe » Anno Domini MCCCCXLVII jar«
ein Franziskaner auf einem Redepult mit einer nachdriicklichen Redegeste der
linken Hand** vor einem veringstigt zusammengekauerten, von Teufeln geplag-
ten Publikum aus einem roten Buch, auf das von der rechten oberen Ecke eine
nimbierte Taube zufliegt. Ein dem getffneten Buch zugeordnetes Spruchband mit
der Aufschrift nnu merkcht auf« unterstreicht die adhortative Intensitit der Pre-
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digtszene. Eine vergleichbare Lehrsituation bietet die Riickseite eines Pergament-
blatts, das dem Wiener Codex (ONB Cod. 4142) der Rechtssumme Bruder Bert-
holds vorgebunden ist (Abb. 6). Es prisentiert einen dominikanischen Prediger
auf der Kanzel mit der ausgeprigten Argumentationsgeste des rechten Zeige-
fingers am linken Daumen vor einem nachdenklich-bedriickt zuh6renden Publi-
kum.®*® Aber diese beiden Titelbilder sind als Spezialfille eng auf die Predigt-
respektive Unterweisungssituation bezogen, die die folgenden Predigt- und Trak-
tattexte dieser beiden monastischen Autoren in ihren Publikumsanreden entwer-
fen. Das Titelbild der Londoner Handschrift (BL Add. 21458, fol. 2v, Abb. 7) der
Prosatibersetzung des Schachtraktats von Jacobus de Cessolis zeigt — dem Bild der
Wiener Rechtssummen-Handschrift des Berthold vergleichbar — einen Domini-
kaner auf einer holzernen Kanzel vor einer Gruppe von sechs sitzenden Zuhorern
mit einer Argumentationsgebirde. Es bezieht sich damit auf die Predigtsituation,
die im Ich-Prolog des »prueder Jacob von Cassalis, prediger orden«*® angespro-
chen wird, und folgt offenbar eher Bildtraditionen der lateinischen Cessolis-
Uberlieferung, in der dem Text des Liber de moribus de ludo scaccorum ein Bild
vorangeht, in dem ein Dominikaner auf einem Schachbrett in seinen Hinden auf
einer Steinkanzel einer Zuhorerschaft die Figuren dieses Spiels erklirt.?” Eine auf-
fallende »Lehrsituation« bietet schliefSlich das Eingangsbild zum »Neunfelsen-
buch«der Wolfenbiitteler Handschrift (HAB Cod. Guelf 78. 5 Aug. Fol., fol. 267v,
Abb. 8): Hier steht eine Gelehrtenfigur am Fufs eines Berges vor einer Zuhorer-
gruppe, mit einem unbeschrifteten Spruchband in der linken Hand, wihrend die
rechte eine Zeigebewegung ausfiithrt, unterstiitzt von einer als Halbfigur aus dem
Bildhintergrund herausragenden nimbierten Christusfigur, die mit ihrer rechten
Hand auf ein weiteres, ebenfalls unbeschriftetes, schwebendes Spruchband ver-
weist.

In den meisten Fillen bezieht sich allerdings in den deutschen Handschrif-
ten die Autorprisentation mit Lehrgesten auf bestimmte Textangaben: Dies gilt
vor allem fiir die Illustration der Unterweisungsszene in Hugos von Trimberg
Renner zur Textpartie des Streit- und Lehrgesprichs der Ich-Person mit ihre sozi-
ale Unterdriickung beklagenden Bauern, die in einigen Handschriften als Lehr-
szene bzw. als Travestie einer Lehrszene illustriert® und im Falle der Leidener
Handschrift (UB Cod. Voss. G. G.F. 4, fol. 25r) unter der Uberschrift » Von den pa-
wen und dem maister der daz piich gemacht hat« (fol. 24v) ausdriicklich mit der
Beischrift »Des ptich maister hugo« versehen wird (Abb. 9).3? Auch die Magister-
cum-discipulis-Szene der Minchner Lucidarius-Handschrift (UB 2°, Cod. 688,
fol. 260v) bezieht sich als Eingangsbild sehr direkt auf den B-Prolog.*’ Und auch
die drei Bilderhandschriften mit der Pilgerfahrt des trdumenden Ménchs, der
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deutschen Prosa- beziehungsweise Vers-Ubersetzung von Guillaumes de Degui-
leville Pélerinage de la vie humaine, gehen mitihren Eingangsbildern im Vergleich
zur [llustration des Deguileville-Textes eigene Wege. Zwei von ihnen bieten zwar
— wie die franzésische Uberlieferung — die Traumdarstellung des Textbeginns,*!
verzichten jedoch auf jene bei einigen franzésischen Handschriften in das Titel-
bild integrierte Lehrszene.

Eine vergleichbare Zuriickhaltung der deutschen Uberlieferung gilt auch fiir
den in der Autordarstellung lateinischer und franzoésischer Handschriften gut
vertretenen Bildtypus des diktierenden Autors, der mit einer Zeigegeste den
Schreiber instruiert.*? Allerdings gibt es hier signifikante Ausnahmen, denn dik-
tierende Autoren bietet nicht nur der Codex Manesse,* sondern auch die Rudolf-
von-Ems-Uberlieferung mit drei der inzwischen bekannten acht Autorbildern.*
Am auffallendsten ist dabei das Diktier-Titelbild der Miinchner Weltchronik-
Handschrift®® aus dem Ende des 13. Jahrhunderts, das — wenn Michael Cursch-
mann® Recht hat—zugleich den Bildtypus des inspirierten, diktierenden Evange-
listen aufruft.

In den deutschen Handschriften erfolgt demgegeniiber die Autorprisen-
tation hiufiger als in der franzésischen Uberlieferung im Bildtyp des frontal auf
einer Kathedra thronenden Wiirdentrigers, der sich durch eine Demonstrations-
geste als (Lehr-)Autoritit ausweist. Wihrend diese spezifische Form der Autor-
darstellung etwa im Codex Manesse nur dem Eingangsbild der Handschrift zum
(Euvre Kaiser Heinrichs (fol. 6r) vorbehalten ist und hier in erster Linie den stin-
disch-autoritativen Aspekt kaiserlich-koniglicher Herrschaft*’ vermitteln soll,
zielen die anderen mir bekannten Autorbilder dieses Typs eher auf die spezifische
auctoritas der jeweiligen Texte, die als Bibeldichtung, als weltliche Didaxe oder
Rechtsliteratur einen bestimmten Typus gelehrter Autorschaft geistlich-weltli-
cher Prigung implizieren. So verweist der frontal auf einem Baldachinthron sit-
zende Johanniter des Eingangsbildes der Wiener Kreuziger-Handschrift (ONB
Cod. 2691, fol. 1v) als Autorfigur » Frater Johannes de franchenstain« mit einer Zei-
gegeste der rechten Hand auf den sich anschliefSenden Prologtext: »Ich han getiht
die redde starch «.* In der Stuttgarter Handschrift (Wiirtt. LB Cod. poet. et philol.
Fol. N° 2) des Schachzabelbuchs Konrads von Ammenhausen wird den Prologaus-
sagen iiber den Autor der lateinischen Quelle ein Bild dieses » Von tessel ein bredi-
ger« (fol. 5v) im Dominikanerhabit und mit Birett eingefiigt, der frontal auf einer
architekturverzierten Kathedra sitzt, in der rechten Hand ein aufgeschlagenes, auf
dem linken Knie aufruhendes Buch hilt und mit der linken eine Zeigegeste voll-
fithrt.*’ Auch in der Gothaer Sammelhandschrift (FB Cod. Chart. A 823, fol. 43r)
ist den Prologversen von Freidanks Bescheidenheit ein halbseitiges Bild mit einer
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frontal auf einer Bank sitzenden Gelehrtenfigur vorangestellt, die mit einem Buch
in der linken und einem Zeigegestus der rechten Hand die sich auf der Seite an-
schliefSende Lehre zu personifizieren scheint: »Ich bin genant bescheydenheit«
(fol. 431).%° Sehr konkret auf den Sachsenspiegel-Prolog mit seiner Bitte um die
Hilfe des Heiligen Geistes bezogen®' ist die frontal auf einem erh6hten Stuhl sit-
zende, mit einer Kutte bekleidete Autorfigur des obersten Kolumnenbildes der
Oldenburger Bilderhandschrift (LB Cod. CIM 410, fol. 6r) des Sachsenspiegels: Sie
scheint in der linken Hand einen Federkiel oder ein Messer zu halten und weist
mit der rechten Hand in einer Zeigegeste auf die rechte Bildhilfte, wo der Heilige
Geistals nimbierte Taube iiber einem dunkelroten Buch mit doppelten Schliefden,
offenbar dem Rechtsbuch des Sachsenspiegels, schwebt.5? Auch der so genannte
Harffer Sachsenspiegel bietet in der figurierten D-Initiale des Prologs (p. 5) eine
frontal auf einer roten Bank sitzende Gelehrtenfigur, die in ihren erhobenen Hin-
den ein Buch hilt® Diesem frontal sitzenden Autor-Gelehrten entspricht
schliefslich in der Berliner Handschrift (SB, Preuf3. Kulturbesitz, Mgf 1464, fol.
VIv) von Konrads von Megenberg Buch der Natur das Eingangsbild eines frontal
stehenden, birtigen Gelehrten, der mit der rechten Hand eine deutliche Geste der
Redeersffnung vollfithrt® und mit einer Zeigegeste der linken Hand auf die In-
schrift eines in vielfachen Windungen die Figur umschlingenden Spruchbandes
verweist.®

Mit ihrem Gestus von geistlich-weltlicher Lehrautoritit, die immer wieder
durch bestimmte Accessoires in die Ebene gelehrter Autorschaft hintiberspielt,
unterstreichen in diesen Handschriften die Autorbilder noch einmal nachdriick-
lich jenen bereits in den Prologversen der folgenden Texte formulierten Anspruch
auf christliche Unterweisung, weltliche Lebenslehre oder gottlich fundierte
Rechtsdidaxe. Die Eingangsbilder lenken mit ihren Gelehrtenfiguren die Textlek-
tlire von vornherein auf diese Ebene und binden das Folgende in eine Aura ge-
lehrt-geistlicher Unterweisung ein.

Dies gilt auch und sogar in besonderer Weise fiir jenen am weitesten ver-
breiteten Bildtyp der Autorprisentation, dem des Gelehrten am Schreibpult,
der die lange Tradition antiker Philosophen-, christlicher Evangelisten- und
mittelalterlicher Theologendarstellungen aufruft® und in den verschiedensten
Konstellationen auch in der volkssprachigen Uberlieferung immer wieder geist-
lich-gelehrte Autorschaft signalisiert. Verstirkt wird diese »Aussage(, wenn die
Gelehrtenfigur nicht nur im Akt des Schreibens, Abschreibens, Ubersetzens oder
Lesens am Schreibpult sitzt, sondern zugleich oder sogar primar mit einem Zeige-
gestus auf das offene oder geschlossene Buch deutet und damit die auctoritas
schriftlicher Lehre in den Mittelpunkt riickt. Diese Zeigegeste auf das Buch, auf
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die gelehrte Schrifttradition bestimmt eine Reihe dieser Autorbilder. So sitzt in
dem Eingangsbild der Miinchner Handschrift (BSB Cgm 203, fol. 2r) von Rudolfs
von Ems Alexander ein Gelehrter frontal in einer Inspirationsgeste vor einem auf
seinem Schreibpult liegenden ge6ffneten Buch und weist zugleich in einer De-
monstrationsgeste der linken Hand auf dieses Buch.”’ Die mit guten Griinden als
Darstellung Wolframs von Eschenbach gedeutete historisierte O-Initiale, mit der
in der Wiener Willehalm-Trilogie (ONB Cod. Ser. Nova 2643, fol. 323r) der Wolf-
ram-Exkurs in Ulrichs von Tiirheim Rennewart einsetzt,® bietet ebenfalls ei-
nen durch sein Alter und seine Kleidung ehrwiirdigen Gelehrten, der mit einem
Federmesser in der linken Hand vor einem ge6ffneten Buch sitzt und mit der
rechten in einer Zeigegeste auf die beschriebene Seite dieses Buches weist. Diese
Zeigegeste auf das Geschriebene findet sich auch in dem Schreiber-/Autorbild der
Miinchner Handschrift (BSB Cgm 6406, fol. 134r) von Rudolfs von Ems Welt-
chronik,” in den Eingangsbildern der Stuttgarter Handschrift (Wiirtt. LB Cod.
poet. et phil. N° 2, fol. 1v) und der Kélner Handschrift (Hist. Archiv Cod. W 356,
fol.7r) von Konrads von Ammenhausen Schachzabelbuch,*® in dem Autorbild, das
in der von Konrad Bollstatter im Jahre 1472 geschriebenen Berliner Handschrift
(SB Preuf3. Kulturbesitz Mgf fol, 564, fol. 7v) die Teichnerreden einleitet,®’ in der
kolorierten Federzeichnung, die als eine Art Titelbild in die Londoner Bollstatter-
Sammelhandschrift didaktischer Texte (BL Add. 16581, fol. 1v) eingeklebt ist
(Abb.10),°2 und schlieRlich in dem nachgetragenen Titelbild des von Konrad Boll-
statter handschriftlich erginzten Miinchner Teildrucks (BSB Cgm 7366, fol. 1v)
der Chronik Jakob Twingers von Kénigshofen (Abb. 11).%3

Eingangsbilder, die sich als Autorbilder verstehen lassen, die zumindest das
Thema Autorschaft suggerieren, setzen jedenfalls hiufig die verschiedensten
Zeige- und Demonstrationsgesten ein, oft in Verbindung mit einem Buch bezie-
hungsweise einem Schriftband, aber auch als eher generelle Zeichen fiir gelehrte
Unterweisung. Dies ist nicht erstaunlich, fithren doch Autorbilder schon auf-
grund ihrer bildtypologischen Herkunft ohnehin eher in Bereiche geistlicher und
weltlicher Lehre im Umkreis von Wissenschaft, Recht und Geschichtsschrei-
bung, deren auctoritas von Schrifttradition und Gelehrsamkeit sie ins Bild um-
setzen und zugleich signifikativ unterstreichen. Indem Autorbilder nicht nur im
lateinischen Kontext, sondern auch in der volkssprachigen Uberlieferung von
vornherein diesen Anspruch signalisieren, er6ffnen sie auch im Umkreis volks-
sprachiger Literatur den folgenden Texten einen besonderen Raum autoritativer
Gelehrsamkeit.

Es fragt sich allerdings, ob dies auch fiir die Bilder der volkssprachigen Lie-
dersammlungen zutrifft, die zwar in der Regel Titelbilder zu Autorcorpora und in
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gewissem Sinne Autorbilder sind, insofern auch an der Autorititstradition von
Autorbildern teilhaben, die zugleich aber doch auch ganz andere Wege beschrei-
ten.®* Am deutlichsten zeigen das die deutschen illustrierten Liedersammlungen.
Sie weisen verschiedene Bildtypen von Autorprisentation auf, als Einzelfigur mit
oder ohne Accessoires von Schriftlichkeit, im Gesprich mit der Dame, als adeliger
Ritter, aber auch — vor allem im Codex Manesse — eingebunden in die verschie-
densten hofischen Geselligkeits- und Lebensformen wie Turnier, Tanz, héfische
Botschaften, Musikunterhaltung, Spiel-, Jagd- oder Badeszenen, die das Thema
Autorschaft als gelehrte auctoritas nicht unbedingt forcieren.®® Zwar rufen einige

Bilder mit Diktier-, Schreib- und Lehrszenen®

eine gewisse Vorstellung von Ge-
lehrsamkeit und Unterweisung ab. Doch sie sind direkt auf bestimmte » Anlisse«
des (Euvres bezogen, als konkretisierende Illustrationen entweder des Autor-
namens respektive des Meistertitels oder des folgenden Lehrgesprich-Corpus,
wie im Falle der Bilder zu Kénig Tirol, den Winsbecke- bzw. Winsbeckin-Texten,
sodass sie kaum einen besonderen Spielraum fiir ein weiterfithrend-generelles
Autor- und Textverstindnis er6ffnen, das auf Lehre im speziellen Sinne oder all-
gemeiner auf Buchgelehrsamkeit basiert.’” Auch die zahlreichen Zeigegesten
scheinen im Codex Manesse in den meisten Fillen auf bestimmte Objekte, eine
Botschaft, ein Schriftband oder eine ganze Szene, bezogen,68 jedenfalls fest in die
jeweilige »Bildgeschichte«eingebunden zu sein. Selbst in den Fillen einer fehlen-
den Referenz, etwa im Bild zum Liedcorpus des Schulmeisters von Esslingen (fol.
292v), sind sie eher eine Art Illustration des Namens bzw. des »Berufs«des Minne-
singers und weniger ein Zeichen fiir eine generelle Unterweisungsautoritit der
Autorfigur.

Demgegeniiber weisen von den 25 Miniaturen der Weingartner Liederhand-
schrift B (Stuttgart, Wiirtt. LB HB X1111)*’ ein gutes Drittel so ausgeprigte Hand-
gebirden der mit iiberdimensionierten Hinden agierenden Figuren auf, dass sie
zugleich einen Eindruck von der Lehrautoritit des » Autors« vermitteln. Dies mag
weniger fiir die expressiven Argumentationsgesten der Protagonisten in den so
genannten Gesprichsbildern gelten,” da hier der Bildtypus »Gesprich zwischen
Dame und Herr«in entsprechende Redegesten umgesetzt wird. Aber in einigen
Bildern mit singuliren Autorfiguren sind doch gelegentlich die auffallenden
Handgebirden so sehr — und zwar ohne Referenz — auf Unterweisung bezogen,
dass hier die dargestellte Person zugleich eine Aura von Lehr-auctoritas erhilt:
etwa die Figur des Grafen Rudolf von Fenis (p. 4), der in der linken Hand ein die
rechte Bildhilfte einnehmendes unbeschriftetes Schriftband halt, wihrend er
mit hoch aufgerecktem Zeige- und Mittelfinger seiner riesigen rechten Hand eine
das Bild beherrschende Unterweisungsgeste vollfithrt (Abb. 13), oder Otto von

39



Ursula Peters

40

Botenlauben (p. 23), der leicht nach rechts geneigt auf einer Bank sitzt und mit
seinen beiden — wieder in ihren Ausmafen das Bild bestimmenden — Hinden
eine fir Lehrautoritit charakteristische Doppelgeste der Unterweisung ausfiihrt
(Abb. 14).”' Damit unterscheiden sich die Bilder der Liedersammlung B — trotz
aller Ubereinstimmungen — signifikant von der Vielfalt der Bildtypen des Codex
Manesse, der mit seiner Zurtickhaltung gegentiber etablierten Formen ikonogra-
phischer Inszenierung von gelehrter auctoritas zugleich einen Sonderweg ein-
schlagt. Die Liedersammlung B weist hingegen mit ihren beiden Bildtypen, Ein-
zelfigur und Gesprichsbild, sogar eher auf die romanischen Liederhandschriften,
vor allem die Trobadorsammlungen. Diese prisentieren mit ihren historisierten
Initialen oder einspaltigen Miniaturen nur in wenigen Fillen komplexere Perso-
nenfigurationen und damit eine Art)Erzihlung(, sondern bieten eher ein breites
Spektrum an Autordarstellungen, die zu einem GrofSteil - wenn auch in ganz an-
derer Ausprigungals die Bilder der Weingartner Liedersammlung —jene Aura von
Unterweisungskompetenz vermitteln, die nicht zuletzt auf einer Vielfalt aus-
geprigter Zeigegesten beruht.”?

Derbestimmende Bildtypist hier der»Autor als Einzelfigur, und diesin zwei
grundsitzlichen Ausprigungen: einerseits als Ritter auf dem Pferd, entweder wie
auf den Reitersiegeln in voller Riistung mit geziicktem Schwert beziehungsweise
aufgerichteter Lanze oder als adeliger Herr in hofischer Kleidung, andererseits
als stehende oder sitzende Halb- oder Vollfigur, die sich in vielen Fillen eines
ausdifferenzierten Gestensystems bedient. Diese Art der Autorprisentation ist
besonders charakteristisch fiir die Trobadoriiberlieferung. Zwar ist sie auch in
Trouveérehandschriften vertreten, aber hier doch eher als eine unter anderen Dar-
stellungsformen,” wihrend in den Trobadorhandschriften dieser Darstellungs-
typus einer Figur mit Redegesten ein sehr breites Spektrum an Variationen und
Kombinationen abdecktund in den Handschriften jeweils spezifische Ausprigun-
gen erfihrt. In den drei italienischen Trobador-Handschriften A (Rom, Bibl. Vat.
lat5232),1(Paris, BN fr. 854 ) und K (Paris, BN fr.12 473) des 13. Jahrhunderts nimmt
er etwa die Hilfte der Bilder ein, als seitlich gedrehte, manchmal frontal ausge-
richtete, stehende, gelegentlich sitzende, in einigen Fillen auch reitende Vollfigur,
mit den verschiedensten Rede- und Zeigegesten: als Einzel- oder Doppelgeste der
ausgestreckten respektive ausgebreiteten Arme und erhobenen Hinde, der unter-
schiedlich getffneten Handflichen und dem rhetorischen Gebrauch entspre-
chend gebogenen, ausgestreckten und erhobenen Finger, speziell der verweisen-
den Geste des ausgestreckten Zeigefingers, des digitus argumentalis.”

Noch dominanter sind Rede- und Zeigegesten in den 29 Initialenbildern
der New Yorker Sammelhandschrift N (Pierpont Morgan M 819), die sich mit
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10 Bildern auf die Eingangspartie liebesdidaktischer Texte (fol. ir-52v), mit 18 auf
die Trobador- und Trobairitzcorpora (fol. 55r—274r) und mit einem Bild auf die
abschliefSende Partimenpartie (fol. 275r-293r) verteilen, ohne dass sich jeweils
signifikante Unterschiede ausmachen lief3en.” Mit zwei Ausnahmen’ sind die
figurierten Initialen dieser Handschrift zumeist frontal, gelegentlich auch im
Halbprofil angeordnete Brustbilder von Autorfiguren, die in der Regel ausge-
prigte Handgebirden aufweisen: Sie halten einen Stab in der Hand,”” greifen in
die Tasselschnur” oder vollfithren ausdrucksstarke Demonstrationsgesten.”’
Auffallend sind dabei einige geradezu iiberdeutliche Zeigegesten in den Bildern
der Trobadorpartie: Sie setzen ein mit einer Demonstrationsgeste der ausgestreck-
ten offenen Handfliche der linken Hand, mit der die Bischofsfigur im Eingangs-
bild zum (Euvre des Folquet de Marseilla (fol. 551, Abb. 2) entweder sehr konkret
auf den nebenstehenden Text oder genereller auf das sich anschliefBende Troba-
dorcorpus der Handschrift zu verweisen scheint. Es folgen — zunichst mit beige-
gebenen Namen, ab fol. 197r ohne Namensnennung - Initialen-Halbfiguren mit
den unterschiedlichsten Kombinationen von Handgebirden, bei denen der Cha-
rakter des Zeigens deutlich dominiert (Abb. 15-17).%

Noch ausgeprigter, allerdings mit einem begrenzten Ausdrucksrepertoire,
sind die Zeigegesten bei den wenigen erhaltenen figurierten Initialen der beiden
gasconischen Liederhandschriften C (Paris, BN fr. 856) und E (Paris, BN fr. 1749)
des 14. Jahrhunderts, die als Autorbilder gelten konnen: In zwei der fiinf erhalte-
nen Figurenbilder der Handschrift C weist eine leicht nach rechts gerichtete Voll-
figur mit ausgestrecktem beziehungsweise erhobenem Zeigefinger ihrer linken
Hand gleichsam auf den danebenstehenden Text, wihrend sie in der rechten ein
geschlossenes Buch hilt (Abb. 18,/19).8! Die B-Initiale zum Corpus des Monge de
Foyssan (fol. 345v) bietet eine vergleichbare Figur im Moénchshabit nach links
ausgerichtet (Abb. 20).82
des Amfos d’Aragon, des »Reis d’Arago« (fol. 382r), sitzt leicht nach rechts gerich-

Und im fiinften Bild, der Eingangsinitiale zum Corpus

tet ein Konig auf einer Bank mit einem fast iibertrieben wirkenden Doppelgestus
der Unterweisung mit offener Handfliche der ausgestreckten linken und hoch
erhobenem Zeigefinger der rechten Hand.® Auch vier der fiinf erhaltenen Figu-
reninitialen der Handschrift E — neben dem (sehr abgeriebenen) Eingangsbild
(p.1) mitder Bischofsfigur Folquet de Marseilla in Frontalstellung und einer Zwei-
fingergeste der rechten Hand® — bieten einen vergleichbaren Darstellungstyp mit
einem speziellen Zeigegestus:® eine nach rechts gedrehte Halbfigur im Profil, mit
hoch erhobenem, ausgestrecktem Zeigefinger der rechten Hand, wihrend die
linke Hand — vielleicht mit einer eingerollten Schriftrolle® —locker auf der rechten
Hiifte aufruht (Abb. 21/22).
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Rede- und Zeigegesten in unterschiedlichen Ausprigungen bestimmen
demnach in der Trobador-Uberlieferung einen Grof3teil der Autorbilder. Insofern
magesnahe liegen, in ihnen einen Hinweis auf die Miindlichkeit des Liedvortrags,
auf das Thema der Performanz zu sehen,?” zumal dieser Vielzahl von Bildern mit
Rede- und Zeigegestus nur eine Minderheit mit dezidierten Schriftlichkeitssigna-
len, etwa einem Buch oder beschrifteten Schriftrollen, gegeniiberstehen.8 Und
selbst diese wenigen Beispiele fiir Schriftlichkeitszeichen scheinen sogar nicht
selten durch ihre Kombination mit Rede- und Verweisgebirden wieder aufgeho-
ben, zumindest in ihrer Aussagekraft gemindert zu werden.®’

Wihrend die Bilder der deutschen Liedersammlungen mit ihrer Vielzahl
ganz unterschiedlicher »unbeschrifteter Streifen «’° eher Schriftlichkeitssignale zu

1°! zu Recht und dezi-

geben scheinen und deshalb neuerdings von Riidiger Schnel
diert unter dem Gesichtspunkt einer markanten Positionierung des Minnesingers
als schriftlicher Autor in der Minnesang-Uberlieferung gesehen werden, belassen
die Trobadorbilder die Autoren offenbar eher in einer Sphire rhetorisch-deklama-
torischer Performanz. Diese Unterschiede in der Autorprisentation zeigen sich
besonders deutlich an den Reiterbildern. In der Weingartner Liederhandschrift B
ist in zwei Fillen auch ritterlichen Minnesingern auf dem Pferd je einer der fiir
diese Handschrift so charakteristischen Pergamentstreifen beigegeben: Im Bild
Heinrichs von Rugge (p. 45) geht einer dieser Streifen von dem oberen Ende des
aufgerichteten Speers des ritterlichen Minnesingers aus, bei Leuthold von Seven
(p- 128) hilt ihn der Reiter in seiner hoch erhobenen rechten Hand. Durch diese
Abwandlung des Reiterbildes werden die ritterlichen Minnesinger offenbar deut-
lich als Autorfiguren markiert. Eine vergleichbare Mutation erfahren auch einige
Reiterbilder in den Trobadorhandschriften: hier allerdings, indem anstelle der aus
den Reitersiegeln bekannten prototypischen Darstellung des in voller Riistung
mit erhobenem Schwert oder aufgerichteter beziehungsweise eingelegter Lanze
auf seinem Pferd daherspringenden Ritters ein elegant gekleideter Herr ungeriis-
tet auf seinem Pferd sitzt und Rede-/Zeigegebirden ausfithrt (Abb. 23/24).7 In
beiden Fillen scheint es um eine Markierung von Autorschaft zu gehen, die aller-
dings die deutschen Sammlungen iber unbeschriftete Pergamentstreifen, die
Trobadorhandschriften hingegen eher iiber Rede- respektive Zeigegesten signali-
sieren und entsprechend divergierende Autorvorstellungen im Bezugsfeld von
Schriftlichkeit und Miindlichkeit zu vermitteln scheinen.

Und doch fragt es sich, ob mit diesen Unterschieden in den Reiterbildern der
deutschen und romanischen Uberlieferung tatsichlich unterschiedliche Autor-
konzepte verbunden sind, die sich mit der Opposition schriftlicher Autor versus
korperliche Prisenz im miindlichen Vortrag verrechnen lassen. Dass die Spruch-
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oder Schriftbinder ein problematisches Zeugnis fiir Miindlichkeit versus Schrift-
lichkeit sind, dass sie ganz unterschiedliche »Aussagen« haben kénnen und in
ihrer Funktionsbestimmung sehr direkt auf den jeweiligen Kontext der Bildiiber-
lieferung bezogen sind, zeigt sich bereits in der verwirrenden Forschungsdis-
kussion zu diesem Problem.”® Dies scheint nicht anders bei den Redegesten der
Trobadoriiberlieferung zu sein, die wohl nicht ohne weiteres als Signaturen fiir
Miindlichkeit, fiir die rhetorische declamatio gelten kénnen. Denn es ist auffal-
lend, dass ein grofSer Teil der yRedner«Bilder weniger die Performanz von Rede
oder gar den miindlichen Liedvortrag als den Aspekt von Lehre beziehungsweise
Lehrautoritit betont, da sie mit ausgepragten Unterweisungsgesten ausgestattet
sind, sei es als Doppelgeste mit beiden Hinden’* oder als iiberdimensionierte Zei-
gegeste des digitus argumentalis (Abb. 25-32).”° Spezifische declamatio-Gesten,
die — wie etwa das bereits erwihnte Eingangsbild zu Konrads von Megenberg
Buch der Natur in der Berliner Handschrift” oder die Eingangsinitiale der St. Gal-
ler Nibelungenlied-Handschrift BY” - Anweisungen der Redeeréffnung aus Quin-
tilians Rhetorik sehr prizise ins Bild umzusetzen scheinen, lassen sich meines
Erachtens in den Trobadorbildern nicht finden. Das Gestensystem dieser Bilder
verbleibt im generellen Rahmen von Zeige- und Unterweisungsgesten. Sie sind
die dominierenden Kennzeichen der Autorprisentation,’ sodass zumindest hier
der Aspekt von Miindlichkeit, von declamatio hinter den der Lehrautoritit zu-
riickzutreten scheint. Dies ist sicher auch der entscheidende Punkt bei jenen Bil-
dern, die die Prisentation eines Buches mit Zeigegesten der Autorfigur verbin-
den:” Auch hier geht es wohl in erster Linie nicht um die Frage von Schriftlichkeit
oder Mindlichkeit, sondern um einen Verweis auf die Autoritit von Buchgelehr-
samkeit, die sich in der Figur des mit Zeige- und Demonstrationsgesten versehe-
nen gelehrten Autors konkretisiert.

Unter der Perspektive, dass in den Trobadorbildern die Redegebirden we-
niger die Medialititsformen von Oralitit/Performanz versus Literalitit des tro-
badoresken Autor- und Textverstindnisses thematisieren, sondern eher fiir die
Lehrautoritit dieses Autortyps stehen, lassen sich auch einige Besonderheiten der
Trobadorbilder besser verstehen, etwa jene bereits erwihnte Variante der Reiter-
bilder mit gestikulierenden héfischen Herren, die in den Trobadorhandschrif-
ten A, I und K neben den Rittern in Riistung, mit Wappen, Schwert oder Lanze
auftreten, in der Trobadorsammlung M sogar — bis auf vier Ausnahmen'® - die
Mehrzahl der Reiterbilder bestimmen. Als eine charakteristische Abwandlung
der Ikonographie der Reitersiegel verbinden sie die stindische Akzentuierung des
Trobadors als adelig-h6fischen Ritter mit demonstrativen Zeichen seiner Lehrau-
toritit. Auch die auffallende Kontinuitit in den Figureninitialen der New Yorker
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Sammelhandschrift N iber die liebesdidaktische Eingangspartie hinweg bis zu
den Trobadorcorpora zeigt nicht nur, dass einzelne Autoren — wie im Falle des
Arnaut de Maroill'”" —als Verfasser sowohl von liebesdidaktischen Reden als auch
Liebesliedern gegolten haben und deshalb dasselbe Bild erhalten, sondern die feh-
lende Spezifizierung der Trobadorfiguren im Vergleich zu den Figureninitialen
der liebesdidaktischen narrativen Texttypen der Anfangspartie der Handschrift
sprichtauch dafiir, dass man bei der [llustration der gesamten Sammelhandschrift
von ein und demselben Autortyp ausgegangen ist, der im Prinzip hofische Liebes-
didaxe vermittelt und deshalb tiber die unterschiedlichen literarischen Formen
hinweg sehr hiufig mit vergleichbaren Zeige- und Demonstrationsgesten der Un-
terweisung vorgefiithrt wird. Und schliefSlich gewinnen unter diesem Gesichts-
punktvon Lehrautoritit des Trobadors noch einmal jene im ganzen nicht seltenen
Bilder an Gewicht, die — entweder als bildliche Realisierung des Namens oder als
Umsetzung von Vidaangaben iiber die clergie beziehungsweise die geistliche Kar-
riere des Trobadors - seine Buchgelehrsamkeit, seine Lehraktivititen oder auch
nur seinen geistlich-monastischen Status herausstellen.'%? In einigen Fillen mar-
kieren diese Bilder durch bestimmte Signale wie grauer Bart und/oder ehrwiir-
dige (oft auch Ordens-)Kleidung sogar eigens das hohe Alter des Trobadors und
damit zugleich sein Auftreten als — nicht selten geistliche — Autorititsperson.'®®
Diese spezifischen biographischen Ingredienzen maogen sich in vielen Fillen den
Angaben der entsprechenden Vidas verdanken, die davon berichten, dass Tro-
badors nach einem hofischen Leben in der Welt sich im Alter in geistliche Institu-
tionen zurtickziehen oder — wie Folquet de Marseilla — hohe geistliche Wiirden
bekleiden.'™ Indem die Bilder aber genau diese Vida-Informationen aufgreifen,
akzentuieren sie eine geistlich ausgerichtete auctoritas des Trobadors, in die auch
das folgende Liedcorpus, ja vielleicht sogar noch genereller — wie méglicherweise
im Falle der Folquet-de-Marseilla-Darstellung in Handschrift N — die gesamte
Liediiberlieferung der Sammelhandschrift eingebunden ist.

Jener auf geistlich-weltliche Didaxe, auf Lehrautoritit zielende Verstind-
nishorizont der Autorbilder, den Stephen Nichols am Beispiel der Folquet-de-
Marseilla-Prisentation in der Trobadorsammlung N und Laura Kendrick in Bezug
auf das Eingangsbild der Trobadorhandschrift M zum (Euvre des Guiraut de
105 scheint die Bilder der
Trobadorhandschriften auf wesentlich breiterer Ebene zu bestimmen. Diese bei-

Borneill bestimmten Autorbildern zugesprochen haben,

den Beispiele sind nur insofern Sonderfille, als sie durch ihre Positionierung als
eine Art Titelbild einer gesamten Handschrift respektive — im Falle Folquets de
Marseillain N — der Trobadorpartie einer Sammelhandschrift diesen Aspekt einer
spezifischen Lektiireanweisung besonders augenfillig herausstellen. Aber diese
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Aura von Lehrautoritit bestimmt doch auch einen GrofSteil der anderen Autor-
bilder, und zwar auf den verschiedensten Ebenen und mit den verschiedensten
Mitteln. In den deutschen Liedersammlungen ebenso wie in den Trouverehand-
schriften mégen es vornehmlich die oft unbeschrifteten Schriftbinder sein, die
gelegentlich den Autorfiguren beigefiigt sind. In den Autorbildern der Trobador-
iberlieferung ist es hingegen — neben der Prisentation geistlicher Wiirden oder
gelehrten Buchwissens — die breite Palette an Demonstrationsgebirden, die vor
allem - in den verschiedenen Varianten des digitus argumentalis — als generelle
Zeigegesten ohne spezielle Referenz den Trobador als Lehrenden erweisen. Auch
im Falle der trobadoresken Liediiberlieferung unterstreichen demnach die Autor-
bilder, obwohl sie hier gerade nicht den fiir die Lehrautoritit iblichen Darstel-
lungsformen des Gelehrten am Schreibpult oder als Dozierenden vor einer Zu-
horergruppe folgen, sondern die unterschiedlichsten Bildtypen generieren, in
ihrer Gesamtheit eindriicklich jenen in anderen literarischen Kontexten so cha-
rakteristisch mit den Autorbildern verbundenen Anspruch auf Lehr-auctoritas,
die hier in ihrer besonderen Verbindung mit trobadoresker Autorschaft die Text-
lektiire bestimmen soll.
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Abb. 1 Trobador-Handschrift M (Guiraut de Abb. 2 Trobador-Handschrift N (Folquet de
Borneill), Paris, Bibliothéque Nationale, ms. Marseilla), New York, The Morgan Library, Ms.
fr. 12474, fol. 1r M 819, fol. 55r
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Abb. 3 Guillaume de Machaut-Handschrift, Abb. 4 Jean Froissart-Sammelhandschrift,
Paris, Bibliothéque Nationale, ms. fr. 22545, Paris, Bibliothéque Nationale, ms. fr. 831, fol. 1v
fol. 40r
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Abb.5 Bertholds von Regensburg Predigten, Abb. 6 Rechtssumme des Bruder Berthold,
Wien, Osterreichische Nationalbibliothek, Cod. Wien, Osterreichische Nationalbibliothek, Cod.
2829, fol. 1r 4142, fol. I*

Abb.7 Prosa-Ubersetzung des Schachtraktats Abb.8 Neunfelsenbuch, Wolfenbiittel, Herzog
von Jacobus de Cessolis, London, British August Bibliothek, Cod. Guelf. 78.5 Aug. Fol.,
Library, Ms. Add. 21458, fol. 2v fol. 267v
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Abb.9 Hugo von Trimberg: Renner, Leiden,
Universitatsbibliothek, Ms. Voss. G.G.F. 4,
fol. 25r

Abb. 10 Didaktische Sammelhandschrift,
London, British Library, Ms. Add. 16581, fol. 1v
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Miinchen, Bayerische Staatsbibliothek, Cgm.
7366, fol. 1v
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Abb. 12 Konrad von Ammenhausen: Schach-
zabelbuch, London, British Library, Ms. Add.
11616, fol. ér
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Abb. 13 Weingartner Liederhandschrift (Rudolf
von Fenis), Stuttgart, Wiirttembergische Landes-
bibliothek, Ms. HB XIIl 1, p. 4
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Abb. 14 Weingartner Liederhandschrift (Otto
von Botenlauben), Stuttgart, Wiirttembergische
Landesbibliothek, Ms. HB XIII 1, p. 23

Abb. 17 Trobador-Handschrift N, New York,
The Morgan Library, Ms. M 819, fol. 199v
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Abb. 15 Trobador-Handschrift N (Bernard de
Ventadorn), New York, The Morgan Library, Ms.
M 819, fol. 137r
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Abb. 16 Trobador-Handschrift N (Guiraut de
Borneill), New York, The Morgan Library, Ms.
M 819, fol. 163r
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Abb. 18 Trobador-Handschrift C (Monge de Abb. 19 Trobador-Handschrift C (Arnaut
Montaudon), Paris, Bibliotheque Nationale, ms. Daniel), Paris, Bibliothéque Nationale, ms.
fr. 856, fol. 183v fr. 856, fol. 202v
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Abb. 20 Trobador-Handschrift C (Monge de Abb. 21 Trobador-Handschrift E (Arnaut
Foyssan), Paris, Bibliothéque Nationale, ms. Tintinhac), Paris, Bibliothéque Nationale, ms.

fr. 856, fol. 345v fr. 1749, p. 69



Digitus argumentalis

91

bied niia it ) -
ferautee. noma Pyl oM guen -
Mi¢ Tiem t1 Paoy o

Cam -

1 . 2 ¢
foes anions. Sper lut |
: Giuoudel.

Hamor nuep
| ran tearal {2

Ame AN

lone ey ¢an
B matum( i
Bl | op . erquien o
ran efaf donaf

a4 |
Algtate. 11 1o
185 Lo gue - &
‘ - Al
lor: qaners {n oftar T hom b
e
i
R,
1
=Y A
b
Abb. 22 Trobador-Handschrift E (Albertet), Abb. 23 Trobador-Handschrift K (Gui d'Uissel),
Paris, Bibliothéque Nationale, ms. fr. 1749, p. 90 Paris, Bibliothéque Nationale, ms. fr.12473,
fol. 73r

Abb. 24 Trobador-Handschrift K (Guillem de Abb. 25 Trobador-Handschrift | (Arnaut Daniel),

Berguedan), Paris, Bibliothéque Nationale, ms. Paris, Bibliothéque Nationale, ms. fr. 854, fol. 65r
fr. 12473, fol. 178r



Ursula Peters

52

Tolor Lufit Yo nohw Sl ame
el delacfoac amlae.

¢ fhrofld cla ol 2eft nen

Abb. 26 Trobador-Handschrift | (Gausbert de Abb. 27 Trobador-Handschrift | (Uc Brunet),
Poicibot), Paris, Bibliotheque Nationale, ms. Paris, Bibliothéque Nationale, ms. fr. 854,
fr. 854, fol. 80v fol. 102v

i%

2F

e

;,

Abb. 28 Trobador-Handschrift | (Peire Guillem Abb. 29 Trobador-Handschrift | (Daude de
de Toloza), Paris, Bibliothéque Nationale, ms. Pradas), Paris, Bibliothéque Nationale, ms.
fr. 854, fol. 110r fr. 854, fol. 111v
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Abb. 30 Trobador-Handschrift | (Cadenet), Abb. 31 Trobador-Handschrift | (Elias de
Paris, Bibliothéque Nationale, ms. fr. 854, Barjols), Paris, Bibliothéque Nationale, ms.
fol. 113v fr. 854, fol. 130v
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Abb. 32 Trobador-Handschrift K (Elias de Abb. 33 Liederhandschrift (Guittone d’Arezzo),
Barijols), Paris, Bibliothéque Nationale, ms. Florenz, Biblioteca Nazionale Centrale, Ms.

fr. 12473, fol. 116v Banco Rari 217, fol. 6v
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Abb. 34 Liederhandschrift (Inghilfredi da Abb. 35 Liederhandschrift (Guittone d'Arezzo),
Lucca), Florenz, Biblioteca Nazionale Centrale, Florenz, Biblioteca Nazionale Centrale, Ms.
Ms. Banco Rari 217, fol. 14r Banco Rari 217, fol. 7r

PR b

Abb. 36 Liederhandschrift (Inghilfredi da Abb. 37 (Chanson d’Aspremont), University
Lucca), Florenz, Biblioteca Nazionale Centrale, of Nottingham, Middleton Library, Ms. Mi M 6,
Ms. Banco Rari 217, fol. 47v fol. 299v




Digitus argumentalis

1 Die Formulierung verdankt sich Maria Luisa Meneghetti: Il pubblico dei trovatori. Ricezione e riuso
dei testi lirici cortesi fino al XIV secolo, Modena 1984, die in dem Kap. VIl: Narrazione e interpreta-
zione nell’ iconografia dei trovatori (S. 323-363) wertvolle Informationen {iber die Ikonographie der
Trobadorbilder, ihr Verhaltnis zu den Vidas wie auch zu den Liedern, aber auch - im Rickgriff auf
Bruno Paradisi: Rito e retorica in un gesto della mano, in: Raccolta di scritti in onore di Arturo Carlo
Jemolo. Vol. IV. Filosofia del diritto. Storia del diritto italiano. Altre scienze giuridiche e storiche,
Milano 1963, S. 332-362 — zum Gestensystem der Autorfiguren in den Handschriften bietet. Fiir ihre
Hilfe bei der Zusammenstellung der Bilder danke ich Silke Rothenburger, fiir ihre kritische Lektiire
Marion Wagner.

2 Heidelberg, UB Cpg 848; Abb. in: Codex Manesse. Die Miniaturen der GroBen Heidelberger Lieder-
handschrift, hg. und erlautert v. Ingo F. Walther unter Mitarbeit von Gisela Siebert, Frankfurt/M.
1988.

3 Vgl. dazu vor allem Joachim Bumke: Ministerialitdt und Ritterdichtung. Umrisse der Forschung,
Miinchen 1976, der die altere Forschungsdiskussion um die biographisch-sozialen Informationen
der Codex-Manesse-Bilder kritisch prasentiert.

4 Vgl. etwa Claudia Brinker: Hofische Lebensformen, in: edele frouwen — schoene man. Die Manessi-
sche Liederhandschrift in Zirich. Ausstellungskatalog von Claudia Brinker und Diane Fliihler-
Kreis, Zirich 1991, S. 131-181.

5 Diesen Aspekt diskutiert fiir die deutschen Sammlungen vor allem Franz-Josef Holznagel: Wege in
die Schriftlichkeit. Untersuchungen und Materialien zur Uberlieferung der mittelhochdeutschen
Lyrik, Tibingen/Basel 1995 (Bibliotheca Germanica 32) in dem Kapitel: Die Bilder in mittelhoch-
deutschen Lyrikhandschriften. Aufbau und Funktion, S. 66-88; fiir die Trouverehandschriften vgl.
Sylvia Huot: From Song to Book. The Poetics of Writing in Old French Lyric and Lyrical Narrative
Poetry, Ithaca/London 1987. Fiir die Bilder der Trobadorhandschriften gibt es zwar die Zusammen-
stellung von Joseph Anglade: Les miniatures des chansonniers provencaux, in: Romania 50 (1924),
S. 593-604, aber abgesehen von Meneghetti: Il pubblico dei trovatori (Anm. 1) keine libergreifende
Arbeit. Fiir Teilprobleme vgl. Angelica Rieger: »Ins e.l cor port, dona, vostra faisso.« Image et ima-
ginaire de la femme a travers l'enluminure dans les chansonniers de troubadours, in: Cahiers de
Civilisation Médiévale 28 (1985), S. 385-415; Laura Kendrick: The Game of Love. Troubadour Word-
play, Berkeley/Los Angeles/London 1988; neuerdings auch Ursula Peters: Ordnungsfunktion — Text-
illustration — Autorkonstruktion. Zu den Bildern der romanischen und deutschen Liederhandschrif-
ten, in: Zeitschrift fir deutsches Altertum 130 (2001), S. 392-430, sowie Laura Kendrick: Limage du
troubadour comme auteur dans les chansonniers, in: Auctor et auctoritas. Invention et confor-
misme dans 'écriture médiévale. Actes du colloque tenu a l'Université de Versailles-Saint-Quen-
tin-en-Yuclines (14-16 juin 1999) réunis sous la direction de Michel Zimmermann, Paris 2001
(Mémoires et documents de I'Ecole de Chartres 59), S. 507-519.

6 Zur neueren Diskussion des >Autorbezugs< der illustrierten deutschen Liedersammlungen vgl.

etwa die Hinweise bei Burghart Wachinger: Autorschaft und Uberlieferung, in: Walter Haug/Burg-

hart Wachinger (Hg.): Autorentypen, Tlbingen 1991 (Fortuna Vitrea 6), S. 1-28 (hier: S. 11 ff.); Al-
brecht Hausmann: Reinmar der Alte. Untersuchungen zur Uberlieferung und zur programmati-
schen Identitdt, Tibingen/Basel 1999 (Bibliotheca Germanica 40), S. 32f., oder Thomas Bein: »Mit
fremden Pegasusen pfligen«. Untersuchungen zu Authentizitdtsproblemen in mittelhochdeutscher

Lyrik und Lyrikphilologie, Berlin 1988 (Philologische Studien und Quellen 150), S. 205.

Michael Curschmann: Pictura laicorum litteratura? Uberlegungen zum Verhiltnis von Bild und

volkssprachlicher Schriftlichkeit im Hoch- und Spéatmittelalter bis zum Codex Manesse, in: Hagen

Keller/Klaus Miiller/Nikolaus Staubach (Hg.): Pragmatische Schriftlichkeit im Mittelalter. Erschei-

nungen und Entwicklungsstufen (Akten des Internationalen Kolloquiums 17.-19. Mai 1989), Miin-

chen 1992 (Miinstersche Mittelalter-Schriften 65), S. 211-229.

8 Huot: From Song to Book (Anm. 5), S. 53-64.
9 Thomas Cramer: Waz hilfet ane sinne kunst? Lyrik im 13. Jahrhundert. Studien zu ihrer Asthetik,
Berlin 1998 (Philologische Studien und Quellen 148), S. 26-29.

10 Rudiger Schnell: Vom Sanger zum Autor. Konsequenzen der Schriftlichkeit des deutschen Minne-
sangs, in: Ursula Peters (Hg.): Text und Kultur. Mittelalterliche Literatur 1150-1450, Stuttgart/Wei-
mar 2001 (Germanistische Symposien. Berichtsbande 23), S. 96-149.

11 Ein zentrales Argument fiir die jeweilige Bestimmung der Autorfigur sind die unbeschrifteten Per-
gamentstreifen, die in ihrer Qualifizierung als Spruch- oder Schriftband bzw. als Verweis auf die

~
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14
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23

>Stimme« oder auf das Geschriebene entweder die Miindlichkeit des Liedvortrags oder eher die
Schriftlichkeit des Entstehungs- und Rezeptionsprozesses des Minnesangs zu dokumentieren
scheinen. Zur Problematik dieser Pergamentstreifen vgl. unten S. 42f.

Dies ist in der neueren Forschung zur romanischen Lyrik bereits mehrfach betont worden; vgl.
etwa William D. Paden: Manuscripts, in: F.R.P. Akehurst/Judith M. Davis (Hg.): A Handbook of
the Troubadours, Berkeley/Los Angeles/London 1995, S. 307-333 (hier: S. 314); Hendrik van der
Werf: The chansons of the troubadours and trouvéres. A Study of the melodies and their relations to
the poems, Utrecht 1972, S. 19ff.; Amelia E. Van Vleck: Memory and Re-Creation in Troubadour
Lyric, Berkeley/Los Angeles/Oxford 1991, S. 41 ff.; dazu auch Peters: Ordnungsfunktion (Anm. 5),
S. 429.

Jean Boutiére/A.H. Schutz: Biographies des troubadours. Textes provencaux des XIII® et XIV®
siécles. Edition refondue, augmentée d’un appendice, d'un lexique, d’un glossaire et d'un index des
termes concernant le >trobar< par Jean Boutiére avec la collaboration de J.-M. Cluzel, Paris 1964,
S. 39: »mas savis hom fo de letras et de sen natural [...] E la soa vida si era aitals que tot l'inverna
estava en escola et aprendia letras«.

Von 21 Autorbildern sind 19 Reiterbilder; zur genaueren Spezifizierung vgl. unten Anm. 74 und 100.
Kendrick: Game of Love (Anm. 5), S. 110.

Stephen G. Nichols: »Art« and »Nature«: Looking for (Medieval) Principles of Order in Occitan Chan-
sonnier N (Morgan 819), in: Stephen G. Nichols/Siegfried Wenzel (Hg.): The Whole Book. Cultural
Perspectives on the Medieval Miscellany, Ann Arbor 1999, S. 83-121.

Diesem spezifischen Bildtypus folgen in der Trobadorpartie 16 der 18 historisierten Initialen.
Nichols: Art and Nature (Anm. 16), S. 105. Unter der Voraussetzung, dass die Handschrift im Um-
kreis dieses Patriarchen entstanden ist, gewinnt auch die Vorzugsstellung, die dem Liedcorpus des
Folquet de Marseilla in dieser Trobadorsammlung — als mit einem Bischofshild und Marginalien
versehenes Eingangsceuvre — zukommt, eine besondere Plausibilitat.

Dieses Bild einer zunehmenden geistlichen Wendung dieses Trobadors bietet auch die (allerdings
nicht in dieser Handschrift (iberlieferte) Vida, S. 471: »abandonet lo mon; e si se rendet a l'ordre de
Cistel ab sa muiller et ab dos fillz qu’el avia. E si fo faichs abas d’una rica abadia [...]. E pois el fo
faichs evesques de Tolosa«.

Sylvia Huot: Visualization and Memory: The Illustration of Troubadour Lyric in a Thirteenth-Century
Manuscript, in: Gesta 31 (1992), S. 3-14.

Nichols: Art and Nature (Anm. 16), S. 109.

Dies hat besonders Norbert H. Ott an einer Reihe von Beispielen und in den verschiedensten Kon-
texten gezeigt, vgl. etwa ders.: Pictura docet. Zu Gebrauchssituation, Deutungsangebot und Appell-
charakter ikonographischer Zeugnisse mittelalterlicher Literatur am Beispiel der Chanson de
geste, in: Gerhard Hahn/Hedda Ragotzky (Hg.): Grundlagen des Verstehens mittelalterlicher Litera-
tur. Literarische Texte und ihr historischer Erkenntniswert, Stuttgart 1992 (Kréners Studienbiblio-
thek 663), S. 187-212 (hier: S. 201 f.); neuerdings ders.: Texte und Bilder. Beziehungen zwischen den
Medien Kunst und Literatur in Mittelalter und Friiher Neuzeit, in: Horst Wenzel/Wilfried Seipel/
Gotthart Wunberg (Hg.): Die Verschriftlichung der Welt. Bild, Text und Zahl in der Kultur des Mittel-
alters und der Frithen Neuzeit, Wien 2000 (Schriften des kunsthistorischen Museums Wien 5),
S. 105-143 (hier: S. 106f.).

Vgl. etwa in der Pariser Hs. (BN fr. 13568, fol. 1r) die Ubergabe der Histoire de Saint Louis durch
Joinville oder das Dedikationsbild in der Wiener Hs. (ONB Cod. 2549, fol. ér) von Jean Wauquelins
franzésischer Prosafassung des Girart de Roussillon. Allerdings agiert in der Regel, vor allem in
der deutschen Uberlieferung, der sein Werk darbietende Autor eher als gelehrter Buchautor im
Geistlichen- bzw. Gelehrtenhabit; vgl. die Dedikationsbilder der Meisterlin-Chronik (Miinchen BSB
Cgm 213, fol. 12v; Augsburg, Staats-, Kreis- und Stadtbibl. 2° Cod. Hald. 1, fol. 4v; Abb. in: Hellmut
Lehmann-Haupt: Schwabische Federzeichnungen. Studien zur Buchillustration Augsburgs im XV.
Jahrhundert, Berlin/Leipzig 1923, Abb. 62 und 21; Augsburg, ebd. 2° Cod. Aug 60, fol. 1r, Abb. in:
450 Jahre Staats- und Stadtbibliothek Augsburg. Kostbare Handschriften und alte Drucke. Aus-
stellungskatalog, Augsburg 1987, Nr. 28, Abb. 14), der Heidelberger Handschrift der Kinder von
Limburg des Johann von Soest (UB, Cpg 87, fol. Iv) oder der Rostocker Hs. der Reimchronik des
Nikolaus Marschalk, einer Abschrift des 18. Jahrhundert (UB, Meckl. B. 114/1, fol. IV, Abb. in: Edith
Rothe: Buchmalerei aus 12 Jahrhunderten. Die schénsten Handschriften in den Bibliotheken und
Archiven in Mecklenburg, Berlin, Sachsen und Thiiringen, Berlin 1966, S. 229).
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Digitus argumentalis

Generell zum Verstdndnis der Handgebarden in illuminierten Handschriften vgl. Francois Garnier:
Le langage de l'image au moyen &ge. Signification et symbolisme, Paris 1982 (hier: Chapitre IX:
Gestes de la main et du bras, S. 159-226), der auf der Basis von Bildern eine ausdifferenzierte Typo-
logie der >Aussagen< unterschiedlicher Handgesten zusammenstellt, und Jean-Claude Schmitt: La
raison des gestes dans 'Occident médiéval (1990), dt. Die Logik der Gesten im europdischen Mittel-
alter, Stuttgart 1992, der ein breites thematisches Spektrum abdeckt, von der rethorischen Kodifi-
zierung in der Antike Giber Hugos von St. Victor Uberlegungen zur Disziplinierung des Kérpers bis
zu Anstandsregeln, und dabei nur summarisch auf die Fingergesten bei Quintilian verweist; zu
Quintilians Gesten-Kapitel vgl. speziell Ursula Maier-Eichhorn: Die Gestikulation in Quintilians Rhe-
torik, Frankfurt/M./Bern/New York/Paris 1989 (Europdische Hochschulschriften. Reihe XV. Klassi-
sche Sprachen und Literaturen 41). Zwar wird man - angesichts der Vielfalt von Handgebarden in
den Handschriftenbildern nicht von einem ausdifferenzierten Gestensystem sprechen kénnen, son-
dern eher allgemeiner von einem Spektrum an Méglichkeiten etwa bei Zeige-, Rede-, Argumenta-
tions- und Lehrgesten. Dennoch gibt es in den Bildern immer wieder signifikante Einzelgesten, die
sehr genau mit Beispielen bei Quintilian fir bestimmte Figurhaltungen tGbereinstimmen; vgl. etwa
die Geste der Redeerdffnung unten S. 37 und Anm. 54.

Zu den verschiedenen Typen der Autorprésentation in Titelbildern lateinischer und volkssprachiger
Handschriften vgl. Elizabeth Salter/Derek Pearsall: Pictorial illustration of late medieval poetic
texts: the role of the frontispiece or prefatory picture, in: F.G. Andersen (Hg.): Medieval Iconography
and Narrative. A Symposium, Odense 1980, S. 100-123; neuerdings auch die kurze Zusammenfas-
sung bei Susanne Skowronek: Autorenbilder. Wort und Bild in den Portratkupferstichen von Dich-
tern und Schriftstellern des Barock, Wiirzburg 2000 (Wiirzburger Beitrége zur deutschen Philologie
22), hier S. 25-37. Eine sehr instruktive Zusammenstellung der verschiedenen Autorbildtypen und
-kombinationen der lateinischen und volkssprachlichen enzyklopadischen Uberlieferung, die zu-
gleich paradigmatisch Prasentationsformen mittelalterlicher Autorschaft abdeckt, bietet die eben
erschienene Arbeit von Christel Meier: Ecce auctor. Beitrdge zur Ikonographie literarischer Urhe-
berschaft im Mittelalter, in: Friihmittelalterliche Studien 34 (2000), S. 338-391, Tafel XXII-XLIV, die
hier ihre friiheren Uberlegungen zu den Wissenschafts- und Lehrerdarstellungen der lateinischen
Enzyklop&dieniiberlieferung (vgl. Anm. 26) auf die Autordarstellung zuspitzt.

Zahlreiche Beispiele fiir die Ausprdagung dieses Bildtypus, der in den Umkreis des Magister-cum-
discipulis-Bildes gehort, sind aufgefiihrt und in Bildern dokumentiert bei Christel Meier: Bilder der
Wissenschaft. Die Illustrationen des >Speculum maius< von Vinzenz von Beauvais im enzyklopéadi-
schen Kontext, in: Frihmittelalterliche Studien 33 (1999), S. 252-286; vgl. auch die Zusammenstel-
lung der historisierten Eingangsinitialen des Werkprologs in der lateinischen Uberlieferung des De
proprietatibus rerum von Bartholomaus Anglicus bei Heinz Meyer: Die illustrierten Handschriften
im Rahmen der Gesamtiiberlieferung der Enzyklop&ddie des Bartholomaus Anglicus, in: Friihmittel-
alterliche Studien 30 (1996), S. 368-395 (hier: S. 375-377); generell zum Typus >Autor und Lehrer«
vgl. auch Meier: Ecce auctor (Anm. 25), S. 383-385.

Abb. in: Henri Focillon: Le Peintre des Miracles Notre Dame. Quarante miniatures photographiées
par Pierre Devinoy, Paris 1950, Tafel XXVIII. Auch Gilles li Muisit, der Abt der Benediktinerabtei Saint
Martin von Tournai, tritt in einer Reihe von Bildern in der Briisseler Hs. (BR IV, 119) der gesell-
schafts- und ordenskritischen Ich-Klagen seiner Lamentations als Lehrender mit Abtsstab und Zei-
gegeste in Interaktion mit wechselnden, den jeweiligen Adressaten der folgenden Textpassagen an-
gepassten Personengruppen auf: fol. 1r, 43v, 72v, 84r, 86v, 105r, 109v, 110v, 111v, 112v, 113y, 117y,
119, 122v, 127v, 150v, 156v, 168v; vgl. einige Abb. in: G. Caullet: Les manuscrits de Gilles le Muisit et
I'art de la miniature au XIVe siecle. Le relieur tournaisien Janvier, in: Bulletin du cercle historique et
archéologique de Courtrai 5 (1907/08), S. 200-225.

Abb. in: Otto Pdcht/Dagmar Thoss: Franzosische Schule I. Tafelband, Wien 1974 (Osterreichische
Akademie der Wissenschaften. Phil.-hist. Klasse. Denkschriften 118. Bd. Die illustrierten Hand-
schriften und Inkunabeln der Osterreichischen Nationalbibliothek 1), Bild 152. In der Beschreibung
des Bildes im Textband wird in dem Vortragenden Heinrich Seuse vermutet. Allerdings kdnnen die
beiden Figuren auch den franzésischen Ubersetzer im Vortrag und den deutschen >Originalautor<in
Meditationspose darstellen, wobei allerdings der franzosische Ubersetzer ein Lothringer Franzis-
kaner und nicht ein Dominikaner gewesen zu sein scheint.

So etwa Paris, BN fr. 376, fol. 1r, aber auch die beiden nebeneinander angeordneten Miniaturen der
ersten Seite der Heidelberger Pélerinage-Hs. (UB Cpl 1969, fol. 1r) bei Rosemarie Bergmann: Die
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Pilgerfahrt zum himmlischen Jerusalem: ein allegorisches Gedicht des Spatmittelalters aus der
Heidelberger Bilderhandschrift Cod. Pal. Lat. 1969. Pélerinage de la vie humaine des Guillaume de
Deguileville, Wiesbaden 1983, S. 81; dhnlich auch Paris, BN fr. 1645, fol. 1r. Eine vergleichbare,
leicht gegeneinander versetzte Bildaufteilung bietet auch die New Yorker Pélerinage-Hs. der Pier-
pont Morgan Library Ms. 772, fol. 1r; Abb. in: Salter/Pearsall: Pictorial Illustration (Anm. 25), S. 109;
dhnlich Paris, BN fr. 1818, fol. 1r; BN fr. 824, fol. 1r; Miinchen, BSB, Cod. Gall 30, fol. 1r.

Der Rosenroman-Hinweis, der den folgenden Text zu einer Art spiritueller Kontrafaktur macht,
spiegelt sich auch in der lkonographie des in Unterweisungs- und Traumszene aufgeteilten Ein-
gangsbildes der Pariser Pélerinage-Hs. (BN fr. 376, fol. 1r), das sich in dieser speziellen Auspra-
gung auch in der Rosenroman-Uberlieferung findet: vgl. etwa Paris, BN fr. 1569 fol. 1r. Haufig set-
zen illustrierte Rosenroman-Handschriften mit einem Traumbild bzw. mit einer Bildsequenz ein,
die die im Text prdsentierte Reihenfolge Schlaf, Aufstehen, Armelschniiren, Weg zur Mauer des
Gartens abschreitet. Zu den Illustrationstypen der Eingangspartie der Rosenroman-Bilderhand-
schriften vgl. Suzanne Lewis: Images of opening, penetration and closure in the Roman de la Rose,
in: Word and Image 8 (1992), S. 215-242 (hier: S. 215-221); Eberhard Koénig: »Atant fu jourz, et je
m’esveille«. Zur Darstellung des Traums im Rosenroman, in: Agostino Paravicini Bagliani/Giorgio
Stabile (Hg.): Trdume im Mittelalter. Ikonologische Studien, Stuttgart/Ziirich 1989, S. 171-182; Her-
mann Branet: Der Roman der Rose, Raum im Blick, in: ebd., S. 183-205.

Allerdings beziehen sich wohl auch diese beiden fast identischen Gelehrten-/Lehrerbilder, die in
der Guillaume-de-Machaut-Uberlieferung singuldr sind, zugleich auf die jeweils folgenden Texte:
fol. 40r auf die im Lehrgestus gehaltenen Eingangsverse des Reméde de Fortune; vgl. CEuvres de
Guillaume de Machaut. Publiées par Ernest Hoepffner. Tome Il, Paris 1911 (SATF), S. 1-157 (hier:
S. 1): »Cils qui vuet aucun art aprendre/a Xll choses doit entendre« (V. 1f.) und fol. 75v als Ein-
gangsbild des »>Dit de 'Alerion< auf die héfische Vogeljagd-Lehre dieses Textes.

In ihr sind »pluisour dittie et traitie amourous et de moralite« (fol. 1v), die Lieder und Dits, versam-
melt, die Jean Froissart zwischen 1362 und 1394 verfasst hat.

Abb. in: Eberhard Kénig: Die Liebe im Zeichen der Rose. Die Handschriften des Rosenromans in der
Vatikanischen Bibliothek, Stuttgart, Zirich 1992, S. 33. Im Rahmen der Rosenroman-Illustration ist
dieses Bild ungewdhnlich: Als Autorbild zum Beginn der Jean-de-Meun-Partie (vor V. 4059) ersetzt
es das in vielen Rosenroman-Handschriften lbliche Bild eines Gelehrten am Schreibpult durch die
Figur eines Universitatslehrers, der eine geistlich-monastische Zuhérerschaft unterweist.

Die Redegeste entspricht mit vier locker gestreckten Fingern und dem nach innen gebogenen Dau-
men der von Quintilian XI, 3, 99 fiir die Gliederung der Rede empfohlenen Handgeste: Marcus Fabius
Quintilianus: Ausbildung des Redners. Zwolf Biicher, hg. und iibers. v. Helmut Rahn, 2 Bde., Darm-
stadt 31995 (Texte zur Forschung 3), Bd. 2, S. 644f.; Karl von Amira: Die Handgebéarden in den Bil-
derhandschriften des Sachsenspiegels, in: Abhandlungen der philosophisch-philologischen Klasse
der kdniglich-bayerischen Akademie der Wissenschaften 13, 1. Abt., Miinchen 1905, S. 162-263, er-
ldutert diesen Gestentypus unter der Kategorie »Die weisende Hand« (ebd., S. 204-208), Abb. 4a-4d.
Zu dem Berthold-Bild vgl. auch den Beitrag von Altrock/Kapfhammer in diesem Band.

Abb. und Beschreibung in: Helmut Weck: Die >Rechtssumme« Bruder Bertholds. Eine deutsche ab-
ecedarische Bearbeitung der >Summa Confessorum« des Johannes von Freiburg. Die handschrift-
liche Uberlieferung, Tiibingen 1982 (Texte und Textgeschichte 6), S. VIIl und S. 211f.; Garnier: Lan-
gage (Anm. 24), S. 209 sieht in dieser Kombinationsgeste der beiden Hande die Grundform fir die
Darstellung von Diskussion bzw. Argumentation. Als Accipies-Geste ist sie bei Helmut Birkhan: Der
babylonischen Verwirrung entgangen? Mittelalterliche Gebardensprache als Schliissel zum Ver-
stdndnis bildlicher Darstellungen, in: Peter K. Stein/Andreas Weiss/Gerd Hayer (Hg.): Festschrift
fir Ingo Reiffenstein zum 60. Geburtstag, Goppingen 1988 (GAG 478), S. 443-462 (hier: S. 456, Abb. 2)
verzeichnet. In der Berliner Sammelhandschrift (SB PreuB. Kulturbesitz Ms. germ fol. 19, fol. 227v)
bietet das Eingangsbild zu dem Traktat Von einem christlichen Leben diesen Darstellungstyp eines
Gelehrten auf einer Holzkanzel mit dieser programmatischen Argumentationsgeste, allerdings hier
ohne Zuhérer.

Das Schachzabelbuch des Jacobus de Cessolis, 0.P. in mittelhochdeutscher Prosa-Ubersetzung. Nach
den Handschriften hg. v. Gerard F. Schmidt, Berlin 1961 (Texte des spaten Mittelalters 13), S. 25.

Vgl. etwa das Titelbild in der Londoner Hs. (BL Ms. Add. 15685, fol. 1r). Die Uberlieferung der Vers-
tibersetzung von Konrad von Ammenhausen bietet hingegen bei drei ihrer vier Autorbilder den Typ
des Gelehrten am Schreibtisch: vgl. Stuttgart, LB Cod. poet. et philol. fol. N° 2, fol. 1v; Kéln, Hist. Ar-
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chiv W 356, fol. 7r (Abb. in: Konrad von Ammenhausen. Das Schachzabelbuch. Die Illustrationen der
Stuttgarter Handschrift [Cod. poet. et philol. fol. N° 2] in Abbildung hg. und erldutert v. Carmen
Bosch-Schairer, Goppingen 1981 [Litterae 651, S. 1 und S. 146) und London BL Add. 11616, fol. ér. In
der Uberlieferung franzésischer Cessolis-Ubersetzungen dominiert hingegen bei den Titel- bzw.
Eingangsbildern der Typus des Dedikationsbildes: vgl. Paris, BN fr. 1728, fol. 157r (zur Ubersetzung
des Jean de Vignay) oder Paris, BN fr. 2000, fol. 2v (zur Ubersetzung des Jean Ferron).

Der Renner von Hugo von Trimberg. Hg. v. Gustav Ehrismann (1908). Mit einem Nachwort und Er-
ganzungen von Giinther Schweikle. 4 Bde., Berlin 1970 (Deutsche Neudrucke), Bd. I, Vv. 1315ff. ; vgl.
dazu die entsprechenden Bilder in den Hss.: Cologny-Genf, Bibliotheca Bodmeriana Cod. 91, fol. 18r
(wobei hier die Malanweisung nicht den >Autor« profiliert, sondern den >Renner«: »Hye sol der ren-
ner auff aynem stuel sitzen«; Abb. in: Jakob Lehmann: Wenn Niirnberg mein war’, wollt ich’s in
Bamberg verzehren. Vom literarischen Bamberg, in: Colloquium Historicum Wirsbergense. Ge-
schichte am Obermain. Jahresgabe 1974/75, Bd. 9, Bamberg 1975, S. 123; Bild-Beschreibung bei
Bruno Miiller: Die illustrierte Renner-Handschrift in der Bibliotheca Bodmeriana in Cologny-Genf
[Hs. CG] im Vergleich mit den sonst erhaltenen bebilderten Renner-Handschriften, in: 109. Bericht
des Historischen Vereins fiir die Pflege der Geschichte des ehemaligen Fiirstbistums Bamberg,
Bamberg 1973, S. 77-160 (hier: S. 91); Darmstadt, Hess. Landes- und Hochschulbibliothek Hs. 2779,
fol. 82r (Beschreibung bei Lehmann, S. 92); Frankfurt, UB Ms. germ. quart. 33, fol. 18v (als Ritter mit
ausgepragter Lehrgeste).

Vgl. dazu Bruno Miiller: Hugo von Trimberg, in: Wolfgang Buhl (Hg.): Frédnkische Klassiker. Eine Lite-
raturgeschichte in Einzeldarstellungen mit 255 Abbildungen, Niirnberg 1971, S. 133-148 (hier: S. 135).
Abb. in: Robert Luff: Wissensvermittlung im europdischen Mittelalter. >Imago mundi< - Werke und
ihre Prologe, Tibingen 1999 (Texte und Textgeschichte 47), Abb. 1, S. 575.

Entsprechend der Rosenroman-Anspielung des Prologs folgen diese Traumbilder im Wesentlichen
den Eingangsbildern der Rosenroman-Uberlieferung, die den Traum des Ich-Erzéhlers, nur ganz
gelegentlich den Hinweis auf Macrobius’ Bericht vom Traum des jungen Scipio illustrieren. Die Ich-
Figur des Peélerinage-Textes erblickt jedoch im Traum nicht einen lieblichen Garten, sondern das
Himmlische Jerusalem; so auch in den Bildern zur deutschen Uberlieferung: vgl. Darmstadt, Hess.
Landes- und Hochschulbibl. Cod. 201, fol. 2v, wo der trdumende Mdnch zugleich mit seiner rechten
Hand auf das Traumbild des Himmlischen Jerusalem verweist; Berleburg, Fiirstl. Sayn-Wittgen-
steinsche SchloBbibliothek Nr. 1292, fol. 1r (Abb. in: Die Pilgerfahrt des tréumenden Mdnchs. Aus
der Berleburger Handschrift, hg. v. Aloys Bémer, Berlin 1915 [DTM 25], Tafel I). In der Hamburger
Hs. (Staats- und Universitatsbibl. Cod. germ. 18) fehlen allerdings die beiden ersten Blétter und da-
mit wohl auch dieses Eingangsbild; vgl. dazu Guillaume de Deguileville: Die Pilgerfahrt des trau-
menden Ménchs. Farbmikrofiche-Edition der Handschrift Hamburg. Staats- und Universitatsbiblio-
thek, Cod. germ. 18, mit einer Einfilhrung von Ulrike Bodemann, Miinchen 1998 (Codices illuminati
medii aevi 53), S. 24f. Die Berliner Hs. (BSB Mgf. 624) einer mittelniederldndischen Pélerinage-Fas-
sung bietet allerdings — wie oft in der franzésischen Uberlieferung — wieder die Kombination von
Lehrszene (fol. 1r) und Traumbild (fol. 1v).

Im lateinischen Bereich vgl. — neben den zahlreichen Beispielen des diktierenden Johannes, Hie-
ronymus oder Gregor d.G. — etwa die Darstellung des diktierenden Augustinus in der Stuttgarter
Hs., LB Cod. theol. et phil. fol. 132, fol. 1v, oder — als zeitgendssischen Autor — des Benediktinerabts
Gilles le Muisit mit einer unbeschrifteten Rolle, die sich auf den aufmerksamen Schreiber zube-
wegt, in der Kortrijk-Hs. (Stadsbibl. 135, fol. 1r) seiner Tres tractatus. Im volkssprachigen franzdsi-
schen Bereich bietet ein vergleichbares Diktierbild die reich illustrierte Berliner Hs. (SB Preuf3. Kul-
turbesitz, Hamilton Ms. 193) der Coutumes et Usages de Beauvaisis des Philippe de Beaumanoir in
dem Eingangsbild (fol. 1v), das offenbar den Autor unter der Rahmenbeischrift Phelipe im Akt des
Diktierens zeigt (Abb. in: Michael Camille: Seeing and Reading. Some Visual Implications of Medie-
val Literacy and Illiteracy, in: Art History 8 [1985], S. 26-49 [hier: Abb. 8]), oder auch die Pariser Hs.
(BN fr. u.a. 24541, fol. 2r) der franzdsischen Werke des Benediktiners Gautier de Coincy (Abb. in:
Focillon: Le Peintre des Miracles Notre Dame (Anm. 27), Tafel Il).

So die drei Diktierbilder zum CEuvre des Bligger von Steinach (fol. 182v), des Reinmar von Zweter
(fol. 323r) und des Konrad von Wiirzburg (fol. 383r).

Zu den Autorbildern der Rudolf-von-Ems-Uberlieferung vgl. Ursula Peters: Autorbilder in volks-
sprachigen Handschriften des Mittelalters. Eine Problemskizze, in: Zeitschrift fir deutsche Philo-
logie 119 (2000), S. 321-368 (hier: S. 350-360); neuerdings Sebastian Coxon: The Presentation of
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Authorship in Medieval German Narrative Literature 1220-1290, Oxford 2001, S. 37-94, der den bis-
her bekannten fiinf Autorbildern drei weitere (aus der Weltchronik- und der Barlaam-Uberliefe-
rung) hinzufigt.

Miinchen, BSB Cgm 8345, fol. Iv; Farbabb. in: Norbert H. Ott: Texte und Bilder (Anm. 22), Abb. 3.
Michael Curschmann: Wort — Schrift — Bild. Zum Verhéltnis von volkssprachigem Schrifttum und
bildender Kunst vom 12. bis zum 16. Jahrhundert, in: Walter Haug (Hg.): Mittelalter und friihe Neu-
zeit. Ubergange, Umbriiche und Neuansatze, Tiibingen 1999 (Fortuna Vitrea 16), S. 378-470 (hier:
S. 423f).

Frontalsitz mit Autoritdtsdemonstration, allerdings ohne jede Art von Lehrkonnotation, bietet auch
das Bild Kénig Wenzels von Bohmen (fol. 10r).

Abb. in: Andreas Fingernagel/Martin Roland: Mitteleuropdische Schulen | (ca. 1250-1350), Wien
1977 (Veroffentlichungen der Kommission fiir Schrift- und Buchwesen des Mittelalters. Reihe I,
Band 10. Tafel- und Registerband (= Osterreichische Akademie der Wissenschaften. Philosophisch-
historische Klasse. Denkschriften 245)), Abb. 431.; vgl. auch Peters: Autorbilder (Anm. 44), Abb. 2.
Abb. in: Bosch-Schairer (Hg.): Konrad von Ammenhausen (Anm. 37), S. 3. Im Rahmen der Konrad-
von-Ammenhausen-Uberlieferung des Schachzabelbuchs ist dies das einzige Bild des Autors der
lateinischen Vorlage; vgl. dazu Ulrike Spyra: Das Schachzabelbuch Cod. poet. et phil. fol. 2 der Wiirt-
tembergischen Landesbibliothek in Stuttgart, in: Bibliothek und Wissenschaft, 27 (1994), S. 189-209
(hier: S. 194), die auf vergleichbare Autorbildtypen in der lateinischen Cessolis-Uberlieferung ver-
weist. Auch in der Wolfenbitteler Handschrift (HAB 25. Aug. 40) der deutschen Prosaiibersetzung
des Liber scaccorum des Dominikaners Jacobus de Cessolis geht dem Prolog, der in der Ich-Rede
die Entstehungsgeschichte des lateinischen Textes bietet, ein Eingangsbild (fol. 1r) voraus, das ei-
nen frontal mit einem offenen Buch im SchoB sitzenden Dominikaner darstellt, der mit den Fingern
seiner rechten Hand auf die beschriebenen Seiten des Buches verweist, die linke in einer autorita-
tiven Geste mit zwei nach oben ausgestreckten Fingern erhebt. In der Dresdner Hs. (Sachs. LB M
69b, fol. 7r) dieser Prosaiibersetzung sitzt ein &lterer Herr (mit langem Haar und Bart) leicht nach
links gerichtet auf einer Bank und verweist ebenfalls mit der rechten Hand auf die beschriebenen
Seiten eines Buches in seinem SchoB.

Abb. in: Martin H. Jones (Hg.): The Carmina Burana. Four Essays, London 2000, Plate 19.
Sachsenspiegel. Landrecht, hg. v. Karl A. Eckhardt, Géttingen/Berlin/Frankfurt 1955-1956 (Germa-
nenrechte NF. Land- und Lehnrechtsbiicher Ill, 2), S. 51: »Des hejlighen gheystes minne de sterke
mine sinne, dat ich recht unde unrecht den Sassen bescheide«.

Faks.: Der Oldenburger Sachsenspiegel. Vollstdndige Faksimile-Ausgabe im Originalformat des
Codex picturatus Oldenburgensis CIM 410 der Landesbibliothek Oldenburg. Textband/Kommentar-
band, hg. v. Ruth Schmidt-Wiegand, Graz 1995/96 (Codices Selecti Cl).

Abb. der Initiale (p. 5) dieser Handschrift (im Privatbesitz) in: Egbert Koolman/Ewald GaBler/Fried-
rich Scheele (Hg.): Beitrdge und Katalog zu den Ausstellungen. Bilderhandschriften des Sachsen-
spiegels — Niederdeutsche Sachsenspiegel und Nun vernehmet in Land und Stadt — Oldenburg.
Sachsenspiegel. Stadtrecht, Oldenburg 21995, S. 440, Abb. 137.

Vgl. Quintilian (Anm. 34) XI, 3, 92: Zusammenschluss von Mittelfinger und Daumen, wéhrend die
drei anderen Finger entfaltet bleiben.

Abb. in: Katalog der deutschsprachigen illustrierten Handschriften des Mittelalters. Begonnen von
Hella Frihmorgen-Voss. Fortgefiihrt von Norbert H. Ott zusammen mit Ulrike Bodemann. Bd. 3,
Lieferung 1, Miinchen 1998 (Verdffentlichungen der Kommission fiir Deutsche Literatur des Mittel-
alters der Bayerischen Akademie der Wissenschaften), Abb. 41. Die Inschrift lautet: »ain glten rat
will ich dir geben wilt du erwerben ewig leben so hiet dich vor falsen rat und vor béser mise tat vnd
hat dich zu allen studen das du in kainer tod sind werst gefunden wen du wirst dar vmm verlorn und
hit dich vor gotes zoren«. Ebd., S. 16.

Dieser Typus der Autorprdsentation ist am besten dokumentiert; vgl. etwa Peter Bloch: Autorenbild,
in: Lexikon der christlichen Ikonographie, hg. v. Engelbert Kirschbaum, 1. Bd., 1968, Sp. 232-234,
vor allem aber Meier: Ecce auctor (Anm. 25), S. 347-351.

Abb. in: David J. A. Ross: Illustrated Medieval Alexander-Books in Germany and the Netherlands. A
Study in Comparative Iconography, Cambridge 1971, S. 20f., Bild Nr. 2; Coxon: Presentation (Anm.
44),S. 73, Bild Nr. 5.

Abb. in: Wachinger: Autorschaft und Uberlieferung (Anm. 6), S. 24; vgl. auch ders.: Wolfram von
Eschenbach am Schreibpult?, in: Joachim Heinzle/L. Peter Johnson/Gisela Vollmann-Profe (Hg.):
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Probleme der Parzival-Philologie. Marburger Kolloquium 1990, Berlin 1992 (Wolfram-Studien 12),
S. 9-14, Abb. 1.

Abb. und Diskussion dieses Bildes eines gelehrten Schreibers, das in der Miinchner Handschrift von
Rudolfs Weltchronik das »Buch der Kénige« und die dazwischengeschaltete panegyrische Staufer-
partie einleitet, in: Erika Ismael-Weigele: Rudolf von Ems: Wilhelm von Orlens. Studien zur Ausstat-
tung und zur lkonographie einer illustrierten deutschen Epenhandschrift des 13. Jahrhunderts am
Beispiel des Cgm 63 der Bayerischen Staatsbibliothek Miinchen, Frankfurt/Berlin/Bern/New York/
Paris/Wien 1997 (Europdische Hochschulschriften Reihe XXVIII, Vol. 285), Abb. 35, sowie S. 162.

Abb. in: Bosch-Schairer: Schachzabelbuch (Anm. 37), S. 1 und S. 146; das Autorbild der Stuttgarter
Hs. auch bei Spyra: Schachzabelbuch (Anm. 49), S. 203, die zu Recht Gberlegt, ob in diesem Bild
nicht der Typus des Evangelistenbildes mit der Darstellung des Hieronymus im Gehduse kombiniert
worden sei (ebd., S. 194). In dem Eingangsbild der Londoner Schachzabelbuch-Hs. (BL Add. 11616,
fol. ér, vgl. Abb. 12) fehlen die Accessoires von Schreibaktivitdten: Die halbfrontal, leicht nach rechts
gerichtete Figur weist mit der rechten Hand nur sehr generell in Richtung des vor ihr auf dem
Schreibpult liegenden gedffneten Buches.

Abb. in: Lehmann-Haupt: Schwébische Federzeichnungen (Anm. 23), Abb. 56; vgl. auch Kurt Otto
Seidel (Hg.): Teichner-Reden. Ausgewihlte Abbildungen zur handschriftlichen Uberlieferung, Gép-
pingen 1978 (Litterae 54), Umschlagbild.

Die Handschrift beginnt auf der gegeniiberliegenden Seite (2r) mit: »Wer geren list und lere lieb hett
und geren hortt weyBheit der gewynnet kunde«.

Den Hinweis auf diese dem Teichnerbild vergleichbare Autordarstellung verdanke ich Gisela Korn-
rumpf. Wie in dem Teichnerbild der Berliner Bollstatter-Handschrift sitzt hier der Autor in einer
kreisformigen Umrandung halbfrontal, leicht nach rechts ausgerichtet vor einem Schreibpult und
weist mit der rechten Hand in einer deutlichen Zeigegeste auf die beschriebenen Seiten eines ge6ff-
neten Buches. Wahrend in dem Teichnerbild der Berliner Handschrift in die Umrahmung die auf das
Bild folgende Uberschrift in abgewandelter Versform eingearbeitet ist (Hie heb ich an zu tihten und
wil geistlich und weltlich sachen usriehten), bietet das Twingerbild des Miinchner Teildrucks bio-
graphische Informationen zu dem Autor des folgenden Textes: »Ich Jacob von Kinigshofen ain
priester zu Strauspurg pin ich genannt. Und tin euch hie Inn disem pdlch und Cronig vil aubentir-
lich dings bekannt«.

Generell dazu Peters: Ordnungsfunktion (Anm. 5), hier auch weiterfilhrende Literatur zu den ver-
schiedensten Aspekten der Autordarstellung in den deutschen und romanischen Liedersammlungen.
Zu den verschiedenen Bildtypen in der Liederhandschrift C vgl. Hella Frihmorgen-VoB: Bildtypen in
der Manessischen Liederhandschrift (1969), wieder in: dies.: Text und Illustration im Mittelalter.
Aufsatze zu den Wechselbeziehungen zwischen Literatur und bildender Kunst, hg. und eingeleitet
v. Norbert H. Ott, Miinchen 1975 (MTU 50), S. 57-88 (hier: S. 59 ff.).

Vgl. die Bilder zum Corpus Bliggers von Steinach (fol. 182v), des Schulmeisters von EBlingen (fol.
292v), Reinmars von Zweter (fol. 323r), Rudolf des Schreibers (fol. 362r), Konrads von Wiirzburg (fol.
383r) und die Unterweisungsbilder zu den Kénig Tirol-Texten (fol. 8r), den Winsbecke- (fol. 213r)
und Winsbeckin (fol. 217r)-Corpora .

Entsprechende Unterschiede in Bezug auf das folgende CEuvre zeigen etwa auch die Eingangsbilder
in der Lucidarius-Uberlieferung: Wahrend das Schreiberbild der Heidelberger Hs. (UB Cpg 359, fol.
6r), das unter der Uberschrift »Hie vohet sich an lutzidarius und set von allen fromden landen« dem
Text voransteht, als Autorbild gelten kann, ist das Magister cum discipulis-Bild, das in der Miinch-
ner Hs. (UB 2° Cod. 688, fol. 260v) als Titelbild dem Textbeginn gegeniibersteht, sehr viel enger und
vor allem deutlicher textillustrativ auf die Lehrreden des Lucidarius bezogen.

Vgl. etwa die Bezugspunkte in fol. 13r (Schachbrett); 14v; 164v (Vogel); 299r (Kind); 20r; 30r; 120v;
311r (Schriftband bzw. Buch); 48v (die ganze Szene).

Abb. in: Gebhard Spahr: Weingartner Liederhandschrift. lhre Geschichte und ihre Miniaturen. Bei-
heft: Die Miniaturen der Weingartner Liederhandschrift, WeiBenhorn 1968.

Vgl. die Bilder zu den Corpora Meinlohs von Séflingen (p. 20), Albrechts von Johansdorf (p. 40), Hilt-
bolts von Schwangau (p. 121); aber auch Reinmars (p. 60), des TruchseB von Singenberg (p. 115) und
Rubins (p. 131).

Vgl. etwa Meier: Bilder der Wissenschaft (Anm. 26), Abb. 37, 39, 43, 44, 49, 51.

Zu den Autorfiguren der romanischen Sammlungen vgl. generell Peters: Ordnungsfunktion (Anm.
5), vor allem den Abbildungsteil.
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So sind von den sieben erhaltenen Bildern der Trouvérehs. a (Rom, Bibl. Vat. reg. lat. 1490) zwei
Reiterbilder (fol. 18; 21), drei Berufshilder (fol. 86, 94, 100) und zwei Bilder mit einer >redendenc«
Vollfigur (fol. 69 und 82); von den sechs erhaltenen Miniaturen der Trouveresammlung A (Arras,
Bibl. Municipale Nr. 139) sind drei Bilder Reiterdarstellungen (urspriingliche Z&ahlung: fol. 130r,
133r, 135r), zwei prasentieren den Autor am Schreibpult (fol. 140r,142v) und ein Bild ist eine auf eine
Jeu-Parti-Sammlung bezogene Disputationsszene (fol. 145r); von den 18 Initialen-Bildern der
Trouvérehs. O (Paris, BN fr. 846), die allerdings nicht unbedingt Autordarstellungen sind (vgl. dazu
Peters: Ordnungsfunktion (Anm. 5), S. 409-411), folgen drei Bilder jenem fiir die Trobadorhand-
schriften charakteristischen Figurentypus mit einem ausgeprédgten Redegestensystem (fol. 14r, 21v,
53v), zwei Bilder bieten eine Unterweisungsszene (fol. 89v, 127v). Faks. von Hs. A: Le Chansonnier
d’Arras. Reproduction et phototypie. Introduction par Alfred Jeanroy, Paris 1875-1925; Hs. O: Les
Chansonniers des Troubadours et des Trouvéres. Publiés en Facsimilés et transcrits en notation
moderne par Jean Beck. Tome Premier. Reproduction phototypique du chansonnier Cangé. Paris,
Bibliotheque Nationale, Ms. francais N° 846, Paris/Philadelphia 1927; zu den Bildern von a und A
vgl. Huot: From Song to Book (Anm. 5), S. 55-57.

Vgl. etwa Peters: Ordnungsfunktion (Anm. 5), Abb. 27-32. Diese Rede- bzw. Zeigegesten bestimmen
auch einen GrofBteil der Reiterbilder der Trobadorhs. M (Paris, BN fr. 12 474), die nur selten den Rit-
ter in voller Ristung im Galopp bieten, sondern meist als héfische Herren auf ihrem Pferd mit -
allerdings nicht immer gut erkennbaren — Handgesten: vgl. etwa fol. 25r, 37r, 89r, 99r, 103r, 110r,
124r, 135r, 148r, 152r, 159r, 207r. In den Trobadorhandschriften wechseln generelle Gebarden wie
vorgestreckte Hiande und ausgebreitete Arme, die eventuell den Trobador als Bittenden présentie-
ren, mit verschiedenen Redegesten und in seltenen Féllen sehr speziellen Arm- und Handstellun-
gen, etwa der Trauergeste des Guillem de la Tor in Hs. | (fol. 131v), der seinen Kopf auf die linke
Hand stiitzt, oder — noch deutlicher — die Inaktivitdts- bzw. Verweigerungsgeste des Marcabru in Hs.
K (fol. 102r), der seine Arme vor dem Oberkdrper verschrankt; vgl. dazu Amira: Handgebarden
(Anm. 34), Nr. 12; Garnier: Langage (Anm. 24), S. 216 ff.

Zwei Bilder (fol. 1r und fol. 66r) sind sogar identisch: Fol. 1r leitet den Ensenhamen des Arnaut de
Maroill ein und fol. 66r im Trobadorteil das Liedcorpus dieses Autors.

Lediglich das Folquet-de-Marseilla-Bild (fol. 55r) zu Beginn der Trobadorsammlung (vgl. Abb. 2)
und das sitzende Paar der Eingangsinitiale zum Liedcorpus des Richard de Barbezieu (fol. 71v) fal-
len aus dem Normaltypus der Initialenausgestaltung von N heraus.

Fol. 14v, 55r (Bischofsstab), 66r, 103r, 108v, 111v, 129r, 150r, 192r, 275r.

Fol. 10r, 21r, 23v, 24v, 26v, 27v, 47r, 108v, 129r, 163r, 197r.

Fol. 14v, 27v, 47r, Trobadorpartie: 55r, 66r, 71v, 103r, 111v, 137r, 163r, 197r, 199v, 203r, 206v, 218 1, 275r.
Stab in der linken und Zeigegestus des digitus argumentalis der rechten Hand wie etwa zum Corpus
des Arnaut de Maroill (fol. 66r), des Peire Milon (fol. 103r) und Bernarts de Ventadorn (fol. 137r); De-
monstrationsgeste der ausgestreckten offenen Handflache der linken und Griff in die Tasselschnur
mit der rechten Hand wie zum Corpus Guirauts de Borneill (fol. 163r) oder des Guillem Ademar (fol.
197r); Doppelgeste mit hoch erhobenem Zeigefinger der linken und ausgestreckter offener Handfla-
che der rechten Hand wie zum Corpus des Guillem de St. Leidier (fol. 199v) oder hoch erhobenem
Arm mit offener Handfldche der linken und Stab in der rechten Hand wie zum Corpus des Gaucelm
Faidit (fol. 111v), linke Hand auf dem rechten Arm und hoch erhobenem ausgestreckten Zeigefinger
der rechten Hand wie zum Corpus des Gui d’Uissel (fol. 203v).

Zu den Liedcorpora des Monge de Montaudon (fol. 183v) und des Arnaut Daniel (fol. 202v).

Auch die Initialenfigur zum Corpus des Elias Cairel (fol. 232v) scheint eine Verweisgeste auf den ne-
benstehenden Text zu bieten; vgl. die Abb. in: Peters: Ordnungsfunktion (Anm. 5), Abb. 3.

Abb. in: ebd., Abb. 5.

Diese Verbindung von leicht ausgestrecktem Zeige- und Mittelfinger und den nach innen geneigten
anderen Fingern, die Michael Camille: Word, Text, Image and the Early Church Fathers in the Egino
Codex, in: Testi e immagine nell’alto medioevo. 15-21 aprile 1993. Tome primo, Spoleto 1994 (Setti-
mane di Studio del Centro italiano di studi sull’ alto medioevo XLI), S. 65-92, als »two-fingered sign«
bezeichnet, ist bei Quintilian: Ausbildung des Redners (Anm. 34), XI, 98, S. 644 eine der Varianten,
die aptus ad disputandum sei; vgl. auch F. Roland Varwig: Chironomie, in: Gert Ueding (Hg.): Histo-
risches Worterbuch der Rhetorik, Bd. 2, 1994, Sp. 175-190 (hier: Sp. 181).

Zum Liedcorpus des Arnaut Tintinhac (p. 69), Arnaut Plaguet (p. 71), Albertet (p. 90) und Guiraut
d’Espanha (p. 231).
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Dies ist auf den mir vorliegenden Fotos nicht genau zu erkennen.

So sieht etwa Michael Camille: Seeing and Reading: Some Visual Implications of Medieval Literacy
and Illiteracy, in: Art History 8 (1985), S. 26—49 (hier: S. 28), in der Zeigefinger-Geste, die ihre Wur-
zeln in der Verbildlichung der rhetorischen declamatio habe, ein universelles Zeichen fiir akusti-
sche Performanz, das »the sound of the voice« evoziere.

Vgl. etwa in Hs. A: Guiraut de Borneill (fol. 11r), Folquet de Marseilla (fol. 61v), Gausbert de Poicibot
(fol. 115r), Aimeric de Belenoi (fol. 119r), Daude de Pradas (fol. 122r); in I: Arnaut de Maroill (fol.
46r), Folquet de Marseilla (fol. 61r); in K: Folquet de Marseilla (fol. 46r), Uc Brunet (fol. 86v), Monge
de Montaudon (fol. 121r); in M: Guiraut de Borneill (fol. 1r); in C: Monge de Montaudon (fol. 183v),
Arnaut Daniel (fol. 202v), Elias Cairel (fol. 232v), Monge de Foyssan (fol. 345v). Zu den Schriftlich-
keitssignalen der Trobador- und Trouvérehandschriften vgl. Peters: Ordnungsfunktion (Anm. 5),
S. 422-425.

Das gilt vor allem fiir die erhaltenen Autorfigur-Bilder der Trobadorhs. C mit Buch in der rechten
und Zeigegestus der linken Hand (vgl. Abb. 18-20), aber auch fiir fol. 119r und 122r der Trobadorhs.
A, fol. 46r und 61r der Hs. |, fol. 86v der Hs. K und nicht zuletzt fiir das Eingangsbild der Trobadorhs.
M (vgl. Abb. 1), in der ein Gelehrter mit Zeigegestus vor einem aufgeschlagenen Buch sitzt.

Diese offene Formulierung wahlt Franz-Josef Holznagel: Wege in die Schriftlichkeit (Anm. 5), S. 71,
um sich nicht vorschnell auf eine Bestimmung dieses Accessoires als Spruch- oder Schriftband, als
Pergamentrolle, Brief oder Fahne festzulegen. Auch in den Bildern der Trouvérehandschriften sind
die (Autor-)Figuren gelegentlich mit Schrift- oder Spruchbandern ausgestattet: etwa in Hs. M (Paris,
BN fr. 844) zum Liedcorpus des Maistre Willaume le Vinier (fol. 97r) und Piere de le Piere (fol. 144r),
in dem Gespréachsbild der Eingangsminiatur der Hs. P (Paris, BN fr. 847, fol. 1r), in dem der Herr
sich einer Dame zuwendet mit einer ausgepragten Demonstrationsgeste der rechten und einem lo-
cker nach unten gehaltenen unbeschrifteten Schriftband in der linken Hand, und schlieBlich in einer
Reihe von Bildern der Hs. O (Paris, BN fr. 846), die allerdings als Initialenbilder des Alphabets nicht
unbedingt Autorbilder sind: fol. 46v, 56r, 56v, 85v, 94r, 132v, 140r.

Schnell: Vom Sanger zum Autor (Anm. 10), S. 112-115.

In Hs. A: etwa Peire Rogiers (fol. 107v) und Jaufre Rudel (fol. 127r), mit Jagdvogel auf der Hand: Rai-
mon de Miraval (fol. 43r), Guillaume de St. Leidier (fol. 131r), Peirol (fol. 147r); Hs. I: Raimon de Mi-
raval (fol. 67v); Raimbaut de Vaqueiras (fol. 75v), Viscomte de Saint-Antonin (fol. 82r), Uc de Saint
Circ (fol. 127v) und Garin le Brun (fol. 159r); Hs. K: Aimeric de Peguillan (fol. 37r), Gui d'Uissel (fol.
73r), Guillem d’Ademar (fol. 88r), Peire de Maensac (fol. 93r), Jaufre Rudel (fol. 107v), Richard de Ta-
rascon und Bertrand del Poiet (fol. 108v), Berengier del Palazol (fol. 126r), Peire Bremon (fol. 127r),
Guillem Rainol (fol. 129r), Aimeric de Manleon zu einem Partimen (fol. 138r), Guillem de Berguedan
(fol. 178r). Die Reiterbilder von M sind mit wenigen Ausnahmen im héfischen Duktus; deutlichere
Redegesten zeigen Folquet de Marseilla (fol. 25r), Albertet (fol. 124r), Cadenet (fol. 152r), Peire Car-
denal (fol. 207r).

Zur Diskussion um die Pergamentrollen, Spruch- oder Schriftbdnder vgl. Richard H. Rouse: Roll
and Codex: The Transmission of the Works of Reinmar von Zweter (1982), wieder in: Mary A. Rouse/
Richard H. Rouse: Authentic Witnesses: Approaches to Medieval Texts and Manuscripts, Notre
Dame, Indiana 1991 (Publications in Medieval Studies. The Medieval Institute of the University of No-
tre Dame 17), S. 13-29; Franz H. Béuml/Richard H. Rouse: Roll and Codex: A New Manuscript Frag-
ment of Reinmar von Zweter, in: Beitrdge zur Geschichte der deutschen Sprache und Literatur 105
(1983), S. 192-231 und S. 317-330; Huot: From Song to Book (Anm. 5), S. 44 und S. 230f.; Michael Ca-
mille: Visual signs of the sacred page: books in the Bible moralisée, in: Word and Image 5 (1989),
S. 111-130 (hier: S. 128); Curschmann: Pictura laicorum litteratura? (Anm. 7), S. 121-226; Holznagel:
Wege in die Schriftlichkeit (Anm. 5), S. 71-73; Susanne Wittekind: Vom Schriftband zum Spruch-
band. Zum Funktionswandel von Spruchbandern in Illustrationen biblischer Stoffe, in: Friihmittel-
alterliche Studien 30 (1996), S. 343-367; Cramer: Waz hilfet dne sinne kunst? (Anm. 9), S. 27f. und
neuerdings Schnell: Vom Sdnger zum Autor (Anm. 10), S. 112-115. Bei dieser sehr heterogenen Dis-
kussion um die >Aussage« der Pergamentstreifen hinsichtlich des Problems von Schriftlichkeit vs.
Miindlichkeit spielen ganz verschiedene Fragen eine Rolle: die Unterscheidung beschrifteter und
unbeschrifteter Rollen, die Differenzierung zwischen Spruch- und Schriftbdndern, die Abgrenzung
der Pergamentrolle vom Codex und schlieBlich — im Falle von Illustrationszyklen — die Einbindung
der Pergamentrollen in die Szenerie der Handlung. Bei allen Unterschieden im Einzelnen zeichnet
sich jedoch ein Konsens der Forschung dariiber ab, dass zwar prinzipiell beschriftete oder unbe-
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schriftete Rollen im Vergleich zum Buch eher fiir das gesprochene Wort, etwa als Accessoire der
Propheten die prophetische Rede im Gegensatz zum Buch als Schrifttext der Evangelisten stehen,
daneben jedoch immer wieder im Umkreis von Autorbildern auch deren schriftliche auctoritas mar-
kieren kdnnten. Diese Ambivalenz der Zuschreibung bestimmt auch die neuere Minnesang- und
Trouvérelyrikforschung, sobald die Bilder der Liediiberlieferung als Argument eingesetzt werden:
Sylvia Huot und Michael Curschmann sehen - wie auch Michael Camille - in den Schriftrollen eher
»Sprachgesten« (im Gegensatz zu den Schriftlichkeitssignalen des Wachsdiptychons oder des Bu-
ches), wdhrend Bauml/Rouse, ansatzweise auch Holznagel, neuerdings dezidiert Cramer und
Schnell den Aspekt der schriftlichen Fixierung, den Weg der Lieder zum Codex betonen, den die
Streifen evozierten. Und doch hat Huot: From Song to Book (Anm. 5), S. 44 gezeigt, dass in franzési-
schen illustrierten Sammelhandschriften des 13. Jahrhundert, etwa der beriihmten Pariser Arse-
nal-Hs. 3412, offenbar feste autor- und texttypenspezifische Zuweisungsmuster fiir den Einsatz von
beschrifteten oder unbeschrifteten Rollen existieren, dass Autorbilder zu groBen Erzdhltexten wie
hdéfischen Romanen und Chansons de geste, aber auch zu gelehrt-wissenschaftlichen Texten mit
Wachsdiptychen oder Biichern versehen sind, wahrend bei Dits oder Spruchsammlungen von Auto-
ritdten eher Pergamentrollen auftreten. Insofern scheint die Haufigkeit der Pergamentrollen in den
deutschen Liederhandschriften doch eher auf den Umkreis von Rede zu zielen.

Dieser Bildtypus der Belehrung ist in einer Reihe von Unterweisungsbildern aus der lateinischen
und volkssprachigen illustrierten Uberlieferung des Speculum maius des Vinzenz von Beauvais bei
Christel Meier: Bilder der Wissenschaft (Anm. 26) vertreten; vgl. hier Abb. 37-39, 41, 43, 44, 47-49, 51.
Zur Zeigegeste des hoch erhobenen, ausgestreckten Zeigefingers vgl. in Hs. A: fol. 39r, 70r, 86r,
110v, 119r, 126v, 134r; in Hs. |: fol. 14r, 26v, 39r, 50v, 65r, 80v, 95v, 102v, 106r, 108v, 110r, 111v, 113y,
121v, 130v; in Hs. K: fol. 86v, 93v, 116v. Auch bei den Autorbildern der italienischen Liedersammlung
Florenz, BNC Ms. Banco Rari 217, dominieren diese charakteristischen Gesten der Demonstration
und Argumentation (Abb. 33-36): vgl. etwa Zeigegeste mit digitus argumentalis (fol. év, 12v, 14r, 18v,
20r, 28yv, 32r, 55r), einfach Demonstrations- bzw. Argumentationsgeste (fol. 9r, 9v, 10r, 10 v, 11r, 25y,
26r, 29v, 30r, 38r), mit Pergamentblatt oder -rolle (fol. 15r, 17r, 18r, 47v).

Vgl. oben S. 37.

Stiftsbibliothek St. Gallen, Cod. Sang. 857, fol. 117r. Abb. in: Joachim Heinzle: Das Nibelungenlied.
Eine Einfliihrung (1987). Uberarbeitete Neuausgabe, Frankfurt 1994, Umschlagbild; zur Redeeréff-
nungsgeste und den Verbindungen des Bilderschmucks zu italienischen Trobadorhandschriften vgl.
hier S. 110f. Tatsichlich sind die Ahnlichkeiten zwischen dieser Eingangsinitiale und den Initialen
der Trobadorhandschriften A, I, K und vor allem N frappierend. Umso mehr féllt allerdings auf, dass
die Trobadorbilder keine dieser sehr charakteristischen rhetorischen Gesten der declamatio bieten.
Etwa in Hs. N: fol. 55r, é6r, 71v, 103r, 137r, 163r, 197r, 199v, 203v, 206v, 218r, 275r; vor allem aber die
erhaltenen Bilder in den Hss. C und E (vgl. Abb. 18-22). In der Nottinghamer Sammelhs. (University
of Nottingham, Hayward Library, Middleton Ms. Mi LM 6) héfischer Epen, Chansons de gestes und
Fabliaux findet sich in der Schlusspartie der Chanson d’Aspremont zu der Erzdhlerrede »Signor ba-
ron, plait vos a escolter« (V. 10556) eine gerahmte Figur in Frontalstellung beigefiigt (fol. 299v), die
mit ihrer Zeigegeste der linken Hand den Trobadorbildern der italienischen Sammlungen A, I und K
sehr nahe kommt. Auch sie scheint mir allerdings mit ihrem auf den nebenstehenden Text weisen-
den digitus argumentalis weniger die Mindlichkeit des Erzdhlers zu thematisieren als seinen auc-
toritas-Anspruch zu unterstreichen (Abb. 37).

Etwa jene von Kendrick: Game of Love (Anm. 5) diskutierte Eingangsminiatur der Trobadorhs. M
zum Liedcorpus des Guiraut de Borneill (vgl. Abb. 1); aber auch in Hs. A: Aimeric de Belenoi (fol.
119r), Daude de Pradas (fol. 122r); in Hs. |: Arnaut de Maroill (fol. 46r) und Hs. K: Folquet de Mar-
seilla (fol. 46r), Uc Brunet (fol. 86v); vgl. dazu Peters: Ordnungsfunktion (Anm. 5), Abb. 36-41.

Von den 21 Bildern dieser Handschrift bieten 17 Reiterbilder den Typus des héfischen Herrn, zwei
Bilder — zum Corpus des Peire Vidal (fol. 51r) und Bertran de Born (fol. 227r) — sind die tblichen Rit-
terbilder in voller Riistung, das Bild zum Corpus des Jaufre Rudel (fol. 165r) présentiert ein Liebes-
paar, und das Eingangsbild zum Corpus des Guiraut de Borneill (fol. 1r) ist jenes programmatische
Gelehrtenbild am Schreibpult.

Vgl. Anm. 75 zu den beiden identischen Bildern in N.

Vgl. etwa in Hs. A: fol. 11r, 61v, 110v, 113r, 115r, 119r, 122r, 143v, 154r; Hs. |: fol. 11r, 46r, 61r, 80y,
102v, 104r, 107v, 110r, 111v, 113v, 135r, 190v; Hs. K: fol. 1r, 2v, 33r, 46r, b4v, 86v, 95r, 96v, 98v, 111r,
116v, 121r, 149r; Hs. M: fol. 1r; Hs. N: fol. 55r (vgl. etwa Abb. 26, 27, 28, 30, 31, 32).
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Hs. A: Guiraut de Borneill (fol. 11r), Folquet de Marseilla in Bischofshabit im Frontalsitz auf dem
Pferd (fol. 61v), Cadenet im Deutschordensmantel (fol. 143v), Roi Richard (fol. 203r), evtl. auch Peire
d’Alvernhe (fol. 9r) und Arnaut Daniel (fol. 39r); Hs. I: Peire d’Alvernhe (fol. 11r), Gausbert de Poici-
bot (fol. 80v), Uc Brunet (fol. 102v), Guillaume Ademar (fol. 104r), Peire Guillem im Deutschordens-
mantel (fol. 110r), Cadenet im Deutschordensmantel (fol. 113v), evtl. auch Arnaut Maroill (fol. 4ér);
Hs. K: Peire d’Alvernhe (fol. 1r), Peire Rogier (fol. 2v), Folquet de Marseilla (fol. 46r), Gausbert de
Poicibot (fol. é4v), Cadenet im Deutschordensmantel (fol. 98v), Monge de Montaudon (fol. 121r),
Peire Cardenal (fol. 149r).

So etwa die Vida-Informationen zu Peire d’Alvernhe (Hs. A: fol. 1r; I: fol. 11r): »e pois el fetz peni-
tensa et mori« (S. 264); zu Cadenet (Hs. A: fol. 143v; I: fol. 113v; K: fol. 98v): »si se rendet a 'Ospital«
(S. 500); zu Peire Guillem (Hs. I: fol. 110r; K: fol. 95v): »E rendet se a 'ordre de la Spaza« (S. 436); zu
Guillem Ademar (Hs. I: fol. 104r): »E pois el se rendet e l'ordre de Granmon« (S. 349); zu Elias de
Barjols (Hs. K: fol. 116v): »Et el s’en anet rendre a I’hospital de Saint Beneic d’Avignon« (S. 215); zu
Folquets de Marseilla Bischofswiirde (Hs. A: fol. 61v; I: fol. 61r; K: fol. 46r; N: fol. 55r) vgl. Anm. 19.
Vgl. Anm. 15 und 16.

65



66

Stephanie Altrock/Gerald Kapfhammer
HAND-BUCHER: DIE HAND DES AUTORS UND SEIN BUCH

Im Gegensatz zu Albrecht Diirers Kupferstichen von Willibald Pirckheimer'
(1524) und Philipp Melanchthon? (1526), in denen er sich darauf konzentriert, al-
lein durch die authentische Abbildung der Physiognomie einen Eindruck ihrer in-
dividuellen Erscheinung zu geben, stellt er in seinem ebenfalls 1526 entstandenen
Kupferstichportrit des Erasmus von Rotterdam dessen Hinde in das Zentrum des
Bildes. Diirer zeigt ihn, dem traditionellen Bildtypus des schreibenden Autors
entsprechend,? an einem Pult, umgeben von einer Vielzahl an Attributen seines
gelehrten Wissens.*

Erasmus’ Gesicht trigt deutliche, individuelle Ziige, ist aber nur im Halbpro-
fil zu erkennen, und sein nach unten gerichteter Blick lenkt die Aufmerksamkeit
des Betrachters auf die Hiande: beide liegen dicht beieinander auf einem Stiick Pa-
pier oder Pergament; wihrend er mit der rechten schreibt, hilt er in der linken ein
Tintenfass. Ebenso wie das Gesicht sind auch die Hande nicht idealtypisch ab-
gebildet, sondern wurden portritiert: Sie wirken grof3, schwer, in natiirlicher
Schreibhaltung. Diirer positionierte sie offenkundig gezielt im Bildmittelpunkt:
Genau in ihnen kreuzen sich die Bilddiagonalen. Diirers Erasmus-Portrit ist das
vielleicht herausragendste Beispiel der Darstellung einer prominenten Gelehrten-
personlichkeit, deren Dignitit nicht allein — wie in vielen frithneuzeitlichen Ge-
lehrten- und Autorenportrits — durch die individuelle Abbildung des Gesichtes,
sondern zusitzlich iiber die Hinde vermittelt wird.

Im Umfeld der seit einigen Jahren intensiv gefiihrten Forschungsdiskussionen
um Autorschaft und Autorschaftsvorstellungen in mittelalterlicher Literatur® wer-
den neuerdings verstirkt auch bildliche Autorfigurationen beriicksichtigt.® Bei der
Untersuchung der Ausbildung und Realisierung bildlicher Autorkonzeptionen und
deren Funktionalisierung innerhalb verschiedener Textcorpora konnten einzelne
Bildtypen herausgearbeitet werden, die durch ein bestimmtes Repertoire an ikono-
graphischen Formeln und durch Kombinationen differierender Aspekte von Autor-
schaftsfigurationen unterschiedliche Verstindnisebenen des Autorschaftkonzeptes
abrufen und gleichzeitig die Vorstellung einer spezifischen Autor- und Text-aucto-
ritas generieren. Bevorzugte Verwendung finden dabei solche Bildtypen, die ohne
Zusatzinformationen das Thema Autorschaft beziehungsweise die Autor-auctori-
tas ins Bild setzen, indem sie die Titigkeiten des Autors, also das Schreiben, Lesen,
Lehren, Disputieren oder auch das Nachdenken und die Inspiration darstellen. Die
Inspiration’ wird, etwa in Evangelistenbildern, meist zeichenhaft-symbolisch an-
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Abb. 1
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gedeutet, die anderen Titigkeitsbereiche dagegen konnen wesentlich durch die
Handdarstellung angezeigt werden: Die schreibende, lehrende und disputierende
Hand des Autors reklamiert dessen Anspruch auf gelehrte auctoritas, wihrend der
denkende, kreative Autor nach dem Muster der Melancholiedarstellung sein Kinn in
eine Hand schmiegt.® Gleichzeitig demonstriert aber Albrecht Diirer in seinem —
auch einem traditionellen Bildmuster verpflichteten — Erasmusportrit, dass die
Autorhand nicht nur einen Aspekt gelehrter Autorititabbilden, sondern zum wich-
tigsten Bedeutungstriger funktionalisiert werden kann.

Ausgehend von dieser Beobachtung sollen im Folgenden exemplarisch ei-
nige im deutschsprachigen Gebiet entstandene Autorbilder aus Inkunabeln und
Drucken besonders des frithen 16. Jahrhunderts — und damit aus dem niheren
Umbkreis des Erasmus-Bildes — daraufhin untersucht werden, inwieweit in ihnen
traditionelle Muster der Autordarstellung ibernommen oder, insbesondere durch
eine gezielte Funktionalisierung der Autorhand, variiert werden. Dabei wird zu
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uberpriifen sein, welche Auswirkungen sich dadurch auf die im Bild inszenierte
Autor- und Text-auctoritas ergeben. Der Schwerpunkt der Bildauswahl liegt auf
Lehrszenen (magister-cum-discipulis-Szenen), Predigtbildern und Dedikations-

szenen; auf dieser Basis sollen im Anschluss einzelne Sonderformen diskutiert
werden.

I. DIE HAND DES AUTORS IN »MAGISTER-CUM-DISCIPULIS«-SZENEN

Eine besonders umfangreiche Gruppe innerhalb der traditionellen Autorbild-
typen stellen die Lehrszenen beziehungsweise die magister-cum-discipulis-Sze-
nen dar,’ die in den verschiedensten Lehrbiichern Verwendung finden und ein
konstantes Repertoire an Bildelementen umfassen: An einem Pult, auf dem meist
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Schulszene. Thesaurus
Veteris et Nove logice
Aristotelis, Kdln: Heinrich
Quentell, um 1497, Titelblatt
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ein Buch (geschlossen oder aufgeschlagen) liegt, steht oder sitzt ein Lehrer vor
einem einzelnen Schiiler oder einer Gruppe von Schiilern. Das Verhiltnis zwi-
schen Lehrendem und Schiiler(n) wird in fast allen Bildern dieses Typs als hierar-
chisches Verhiltnis ausgedriickt, wobei der Lehrer leicht erh6ht vor seinen Schii-
lern sitzt oder steht, wihrend diese auf niedrigen Schemeln am Fuf3 des Pultes
hocken. Die spezifische Lehr-auctoritas des Lehrenden wird dabei durch seine
Hand angezeigt: In ihr hilt er meist eine Rute'® oder ein Buch, zuweilen vollfithrt
er auch eine Argumentations-, Verweis- oder eine allgemeine Redegeste."!

Fir unsere Fragestellung ist dieser Bildtypus besonders interessant, weil
zwischen einzelnen Holzschnitten innerhalb jener Gruppe bestimmte Ahnlich-
keiten bestehen oder auch signifikante Abhingigkeiten von einer gemeinsamen
Vorlage festgestellt werden kénnen. Das ist zunichst nicht tiberraschend, denn
aus finanziellen Griinden wurde ein Druckstock normalerweise, wenn er einmal

o
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von einem Kiinstler entworfen und von einem Formschneider geschnitten war,
nicht nur fiir den Druck eines einzigen Werkes benutzt, sondern fand oft in ganz
unterschiedlichen Texten und Biichern Verwendung oder wurde als eine Art
Raubdruck kopiert. Dabei wurde der urspriingliche Druckstock nicht selten leicht
verindert und dem neuen Kontext angepasst, in dem er nun stehen sollte. Ver-
gleicht man so entstandene Bildfamilien, beispielsweise in unterschiedlichen
Drucken des Lucidarius,'? fillt auf, dass entsprechende Anderungen nicht selten
der Handdarstellung des Lehrers und des Schiilers und damit gleichfalls, wie zu

zeigen sein wird, der Inszenierung der jeweiligen Autor- beziehungsweise Text-
auctoritas gelten.

I.1. MUNDLICHE LEHR-»AUCTORITAS« UND SCHRIFTGELEHRTE »AUCTORITAS«

Das Titelblatt eines Druckes des deutschen Cato"™ (Johann Bimler, Augsburg
1492), ein als Lehrdialog zwischen einem Vater und seinem Sohn konzipierter
Text moralisch-didaktischen Inhalts, zeigt eine solche typische Lehrszene.'*

7
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Abb. 4
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Schulszene. Cato (vulgo
Disticha Catonis) deutsch,
Augsburg: Johann Bamler, A
1492, Titelblatt
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Abb.5

Schulszene. Cato (vulgo
——— Disticha catonis) deutsch,
s [Wien: Johann von
Winterburg, um 14991,

7 T
= = //

2 A 7
\ X { | Z “./ 7
\ N
1 7R S Z
Vs - Z
) 2

7

In der linken Hilfte des Bildes sitzt auf einem mit einem Baldachin tiber-
wolbten, leicht erhoht stehenden Stuhl eine Figur, deren Lehr-auctoritas zu-
nichst durch ihren wallenden Bart avisiert wird. Bekleidet ist sie mit einem
langen Gewand mit breitem Kragen und einer turbanihnlichen Kopfbedeckung.
Thr gegeniiber sitzt auf einem niedrigeren Schemel ein in ein einfaches Gewand
gekleideter Schiiler. Eingefasst ist diese Szene von einer Mauer, die im Bildhinter-
grund verliuft und so hoch ist, dass sie gerade noch den Blick auf eine dahinter lie-
gende, hiigelige Landschaft freigibt.

Durch die Gestik der beiden dargestellten Personen prisentiert sich das
Bild —analog zum Text—als dialogische Lehrszene: Wihrend der Lehrer eine deut-
liche Argumentationsgeste ausfithrt, indem er mit dem Zeigefinger der rechten
Hand die Innenfliche seiner linken Hand beriihrt,'® reagiert der Schiiler darauf
mit einer einfachen Redegeste. Er hebt seine rechte Hand, deren Finger gestreckt
sind;'® mit seiner linken hilt er ein Buch, das auf seinen Knien liegt. Mit der Blick-
richtung der beiden Figuren wird gleichzeitig auch der Blick des Betrachters genau
auf die Hinde des Lehrers, auf seine Argumentationsgeste, gelenkt.

Eine Kopie dieses Holzschnittes, die in einem spiteren Druck des gleichen
Textes enthalten ist (ohne Ort und Jahr, wahrscheinlich Wien, Johann von Win-
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terburg, um 1499),'” wurde in bezeichnender Weise modifiziert. Die Figuren —
und das ldsst diesen Holzschnitt als Kopie erscheinen — werden exakt spiegelver-
kehrt wiedergegeben, der Lehrer ist jetzt in der rechten Bildhilfte, der Schiiler in
der linken zu sehen. Davon abgesehen entspricht die Bildkomposition selbst in
kleinsten Details der Vorlage, allerdings mit einer Ausnahme: Anstelle der Argu-
mentationsgeste zeigt der Lehrer hier mit einer eindeutigen Verweisgeste, wobei
der ausgestreckte Zeigefinger tiberlang erscheint, auf das gedffnete Buch des
Schiilers. Schiiler und Lehrer blicken nicht auf die Hinde des Lehrers, sondern
sehen sich direkt in die Augen, wodurch der Eindruck eines intensiven, direkten
dialogischen Lehrgespriches evoziert wird, das sich jedoch, und das ist der ent-
scheidende Unterschied zum ersten Beispiel, dezidiert auf das Lehrbuch, den
lehrhaften Inhalt des Textes stiitzt. Beide Holzschnitte stellen durch die Darstel-
lung einer Lehrszene den nachfolgenden Text in den Kontext weltlicher Didaxe.
Wihrend aber der Holzschnitt des dlteren Druckes, die Konzeption des Textes
gleichsam illustrierend, programmatisch die miindliche Vermittlung und Aneig-
nung von Wissen ins Bild setzt, stellt die Kopie dieses Bildes dagegen die »aucto-
ritas«schriftlicher Unterweisung in den Mittelpunkt: das Lehrbuch gibt in seinem
Titelholzschnitt einen selbstreferenziellen Hinweis auf die eigene Medialitit, es
verweist den Betrachter/Leser {iber die Schiiler- und Lehrer-Figur auf sich selbst.

Dass dies keineswegs nur ein Einzelfall ist, sondern ganz dhnlich in weiteren
Variationen jenes Bildmusters umgesetzt wird, kann anhand der Titelblitter ver-
schiedener Drucke des bereits angesprochenen Lucidarius verdeutlicht werden,
der von einem anonymen Autor wahrscheinlich im letzten Drittel des 12. Jahr-
hunderts in deutscher Sprache verfasst wurde und sich in der Frithen Neuzeit zu
einem Bestseller entwickelte.'® Das insgesamt drei Biicher umfassende Lehrbuch
beginnt als naturphilosophischer Traktat, wobei geographische, meteorologische
und astronomische Betrachtungen im Vordergrund stehen. Das zweite Buch
belehrt tiber die Erlésung der Christenheit und widmet sich besonders den Be-
deutungen liturgischer Handlungen, wahrend das dritte Buch eschatologische
Fragestellungen behandelt. Die Struktur des gesamten Werkes und der Inhalt ins-
besondere des ersten Buches werden in der als Titelbild vorangestellten Lehrszene
vorgefiihrt.

Diese Lehrszene einer der ersten, bei Anton Sorg 1479 in Augsburg gedruck-
ten Ausgabe des Lucidarius entspricht dem bekannten Schema: Auf der rechten
Seite des Bildes erblickt man einen Schiiler, der auf einem sehr kleinen Schemel
sitzt. Auf seinen Knien liegt ein Pergamentblatt, das er mit seiner linken Hand
festhilt, wihrend er es mit der Feder, die er in seiner rechten Hand hilt, be-
schreibt. Sein Blick richtet sich dabei auf den Lehrer, der, wihrend er vortrigt, vor
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Abb. 6

1479, BL. 2r

ihm hin- und herliuft. Die Argumentationsgeste, die er mit beiden Hinden voll-
fithrt, gleicht exakt der Argumentationsgeste des Lehrenden in Abb. 4. Er schaut
hinauf zu dem durch mehrere parallel gefithrte Wellenlinien angedeuteten, ster-
nenbesetzten Himmel. Die scheinbar aus genauer Beobachtung der Natur (hier
zusammengefasst im Bild des bestirnten Himmels) erschlossenen Erkenntnisse
des Lehrers werden unvermittelt vor dem Schiiler entwickelt und an ihn weiter-
gegeben; dieser scheint sie dann sogleich niederzuschreiben. Johann Schénsper-
ger iibernahm in seinen Lucidarius-Drucken, von denen er zwischen 1482 und
1494 mehrere Auflagen herstellte, jenes Muster und kopierte es sehr genau.

Der einzig gravierende Unterschied bezieht sich auch hier allein auf Gestik
und Blickrichtung der Figuren: Der schreibende Schiiler blickt seinen Lehrer an;
dieser erwidert den Blick. Gleichzeitig zeigt der Lehrer mit seiner rechten Hand
und dem ausgestreckten Zeigefinger in einer deutlichen Verweisgeste auf das
von dem Schiiler Geschriebene. Wiederum reflektiert diese Szene die dialogi-
sche Form des lehrhaften Textes; jetzt allerdings wird weniger der thematische
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Schwerpunkt (Erkenntnisse aus Naturbeobachtungen) angedeutet, sondern viel-
mehr der Prozess der Verschriftlichung miindlicher Lehre prisentiert. Das Titel-
blatt bietet damit eine verkiirzte Entstehungsgeschichte des Textes, wodurch
dariiber hinaus die Lehr-auctoritas des Lehrers/Autors direkt auf den schrift-
lichen Text, auf das Buch tibertragen und dieses zusitzlich legitimiert wird.

Die variierenden Handdarstellungen in den beiden angesprochenen Bild-
paaren bieten eine jeweils unterschiedliche Diskussion und Darstellung der Me-
dialitit von Kommunikation und Lehre, wobei auffilligerweise die Verinderun-
gen in den Titelblittern der jeweils jiingeren Drucke des Cato beziehungsweise
des Lucidarius gezielt auf die Generierung einer spezifischen Text-auctoritas ge-
richtet zu sein scheinen. Die Thematisierung der schriftlichen Gelehrsamkeit 16st
in beiden Beispielen das Konzept miindlicher Unterweisung ab und reflektiert
damit moglicherweise die sich allmihlich vollziehende Durchsetzung des Buch-
drucks und die wachsende Bedeutung des Schriftmediums.

Abb. 8

Schulszene.
Exercitium puerorum
in grammatica [...],
Kéln: Heinrich
Quentell, 1506,
Titelblatt
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.2. TEXT-»AUCTORITAS« UND AUTOR-»AUCTORITAS«

Alle bislang beschriebenen Bilder verkniipfen die Figur des Lehrenden nicht aus-
driicklich mit dem Namen eines Autors. Dadurch bleibt unbestimmt, ob man in
ihr den Autor des Werkes oder eine bildliche Formel gelehrter auctoritas erken-
nen soll. Doch auch die auctoritas des Lehrenden kann durch die Handdarstel-
lungen differenziert und prizisiert werden. Als Beispiel soll hier ein Holzschnitt
fungieren, der zwischen 1506 und 1516 in der Quentellschen Offizin verwendet
wurde."”

Ein Lehrer, der durch seine nimbierte Mitra als Bischof gekennzeichnet ist,
steht hinter einem Pult, auf dem ein ge6ffnetes Buch liegt, das er mit seiner rech-
ten Hand festhilt. Mit seiner linken Hand vollfiihrt er eine Verweisgeste und er-
scheint so in einem Lehrgesprich mit einem seiner drei Schiiler. Dieser Schiiler,
ganz rechts im Bild und wie die anderen Schiiler auf einer niedrigen Bank vor dem

Abb. 9

Schulszene. Hesiodus
(lat.). Opera et dies,
[Ubers. v. Nicolo della
Valla], Kéln: Heinrich
von Neuf, 1510,
Titelblatt
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Pult sitzend und den Lehrer anblickend, erwidert die Geste und weist gleichzeitig
genau in die Richtung seines Lehrers. Zusitzlich hilt er auf seinen Knien, wie die
anderen beiden Schiiler auch, ein gedffnetes Buch. Das Bild thematisiert die
miindliche und schriftgestiitzte Lehre in dhnlicher Weise wie die bereits bespro-
chenen Bilder, wobei die Miindlichkeit der Kommunikation durch die Schriftban-
der zusitzlich angedeutet wird; dass die Schriftbinder leer erscheinen, bleibt ein
offenes Problem.?°

Beschriftet wurden diese Biander erst in einer Kopie dieses Druckstockes, der
einer Hesiod-Ubersetzung Vallas vorangestellt wurde, die 1510 in K&In bei einem
unbekannten Drucker erschien.?’ Der Name des griechischen Dichters ist auf dem
leeren Schriftband eingetragen, das dem Bischof zugeordnet ist: »Hesiodus Po-
eta«.?? Schreiber konnte wahrscheinlich machen, dass sich die Vorlage dieses und
des Holzschnittes, der dem Quentellschen Druck beigegeben ist, urspriinglich in
einem Werk des Thomas von Aquin befand,? wird doch jenem Schiiler, der ganz
rechts im Bild von dem Lehrer angesprochen wird, iiber seinem Kopf ein Schrift-
band mit dem Namen »St. thomas« beigegeben. AufSerdem ist er, im Unterschied
zum obigen Beispiel, nimbiert, tiberdies sitzt eine Taube auf seiner Schulter und
ein Kelch? ist vor ihm zu sehen. Die Taube als Symbol fiir die gottliche Eingebung
dient als bekanntes Attribut des hl. Papstes Gregor, findet aber gleichfalls in Dar-
stellungen des Thomas von Aquin Verwendung.”® Die Abgeschlossenheit der
Kammer in diesem Bild verdeutlicht noch die Inspirationssituation. Der zweite
Schiiler ist mit dem Namen » Thomas von Brabant« versehen, womit wahrschein-
lich Thomas von Cantimpré?® gemeint sein diirfte, der wie Thomas dem Domi-
nikanerorden angehorte und mitihm Schiiler des Albertus Magnus war. Dies sind
Hinweise darauf, dass der mit»Hesiod « bezeichnete und als Bischof gekennzeich-
nete Lehrer in einer urspriinglichen Version dieses Bildes wohl Albertus Magnus
gewesen zu sein scheint.

Simtliche Miindlichkeitssignale sind in dieser Lehrszene getilgt: Die Rede-
geste des Bischofs erscheint hier als Verweisgeste, mit der er auf seinen Schiiler
Thomas und das ihm beigegebene Attribut des Kelches deutet. Auch Thomas
vollfithrt keine Redegeste, sondern hilt in der linken Hand ein ge6ffnetes Buch.
Die leeren Schriftbinder dienen nun als Namenstafeln und erscheinen bezeich-
nenderweise hier nicht mehr in H6he des Mundes der Dargestellten, sondern
direkt iiber deren Kopfen. Ferner nehmen die anderen beiden Schiiler nicht an
einem Gesprich teil: Wihrend der mittlere, mit »Thomas von Brabant« betitelte
Schiiler in sein Buch schaut, das er vor sich hilt, sitzt» Ulrich von Strafgburg«” mit
dem Riicken zum Lehrer und scheint in sein Buch zu schreiben, in der rechten
Hand hilt er eine Feder.
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Die Verinderung der Gestik im beschriebenen Beispiel bringt ein neues
Element in dieses Bildmuster hinein. Die Verweisgeste des Lehrers, die die Rede-
geste aus dem ersten Beispiel ablost, dient hier dazu, einen Schiiler, und im ur-
spriinglichen Kontext gleichzeitig den Autor des Textes, besonders zu kennzeich-
nen und den Betrachter auf ihn aufmerksam zu machen. Dadurch, dass die Taube
ihn als Inspirierten kennzeichnet und der Nimbus seine Heiligkeit signalisiert,
wird seine Dignitit noch zusitzlich nach dem Muster des inspirierten Autors he-
rausgestellt. Der beigefiigte Name schlieSlich biindelt diese Autorititsmerkmale
und schreibt sie dem bekannten Theologen zu. Die Aspekte gelehrter Autoritit,
die die anfangs geschilderten Beispiele aufweisen und die nicht zwingend eine be-
stimmte Autor-auctoritas, sondern vielmehr eine textbezogene auctoritas her-
stellen, werden hier konkretisiert und auf eine bestimmte Person bezogen. Eine
Autorisierung des Textes erfolgt somit iber die unmittelbare Referenzialisierung
auf einen besonders herausgehobenen Autor — die Lehrszene wandelt sich damit
zu einem eindeutigen Autorbild.?8

Anhand der wenigen hier angefiihrten Beispiele sollte demonstriert werden, dass
innerhalb der Lehrszenen die Autorhand ganz unterschiedlich funktionalisiert
werden kann. Das grundsitzliche Repertoire an Handdarstellungen ist dabei
nicht sehr umfangreich: Neben Rede- beziehungsweise Argumentations- und
Verweisgesten wird die Lehr-auctoritas des Lehrers/Autors dadurch angezeigt,
dass er ein Buch oder eine Rute in der Hand hilt. Umso erstaunlicher ist die breite
Bedeutungsvarianz der Handdarstellungen oder Gesten in ihrer jeweiligen Be-
ziehung zum Kontext des Bildes, die, wie gesehen, zentrale Aspekte wie miind-
liche und schriftgestiitzte Lehre, die Entstehungsgeschichte des Textes oder auch
die Autor-Autorisation berithren kénnen. Dabei werden die {iblichen Gesten und
Formeln beibehalten, jedoch mit anderen Elementen kombiniert, wodurch die
festen Beziige der Bildelemente innerhalb eines Darstellungsmusters weiter diffe-
renziert und so neue Moglichkeiten der Text- und Autor-Autorisation eréffnet
werden. Eine interessante Tendenz zeigt sich in dem Bemtihen, die Autor-aucto-
ritas in den Mittelpunkt der Bildaussage zu stellen. Der Nachweis der auctoritas
des Urhebers eines Textes bedeutet dann zugleich die Bestitigung der Dignitit
dieses Textes beziehungsweise des Buches.

Inwieweit dies eine Tendenz ist, die auch in anderen Mustern von Autoren-
darstellungen wirksam wird, soll in einem nichsten Schritt anhand der Gruppe
der Dedikationsszenen diskutiert werden.
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I1. DIE SIGNIFIKANZ DER AUTORHAND IN DEDIKATIONSSZENEN:
HERRSCHER-»AUCTORITAS« UND AUTOR-»AUCTORITAS«

Dedikationsszenen geh6ren wie die Lehrszenen zu den traditionellen Autorbild-
typen, deren ikonographische Wurzeln bis in die Antike reichen. Sie stellen nicht
eine spezifische Titigkeit des Autors dar, sondern die Ubergabe des abgeschlosse-
nen Werkes an eine Autoritit aus dem geistlichen oder aus dem weltlichen Be-
reich. Autor und Werk werden in der Dedikationsszene in eine enge Beziehung
zur adressierten Instanz gesetzt, die im Idealfall zugleich den Auftraggeber und
den ersten Rezipienten des Buches bezeichnet. Dedikationsbilder kénnen somit
»den Ursprung und den ersten Akzeptionsakt bleibend dokumentieren und so
dem Werk Dignitit verleihen «%

Der von Konrad Celtis®® besorgten Ausgabe der Werke Hrotsvits von Gan-
dersheim (935-973)%" mit dem Titel Opera Hrosvithe Illustris Vir/ginis et Monialis
Germane Gen/te Saxonica Orte Nuper A Conra/do Celte Inventa, die 1501in Niirn-
berg gedruckt wurde, sind gleich zwei Dedikationsszenen inseriert, die Albrecht
Diirer zugeschrieben werden.® Grundlage der Ausgabe ist der Text einer um
das Jahr 1000 entstandenen Handschrift, in der Hrotsvits Schriften iiberliefert
sind und die Celtis 1493 im Kloster St. Emmeran in Regensburg entdeckt hatte.
Seine Entdeckung wurde von den Humanisten begeistert aufgenommen, wie
zahlreiche Lobgedichte beweisen, die in dieser Zeit entstanden und die Hrotsvit
als erste deutsche Dichterin feiern. Die besondere Wertschitzung Hrotsvits
scheint dann auch der Grund dafiir zu sein, dass ihr in einer der beiden Dedika-
tionsszenen ein Denkmal gesetzt wurde; daneben war es sicher auch eine Mog-
lichkeit, den von Celtis herausgegebenen Text durch den Riickgriff auf die ur-
spriingliche, scheinbar konkret-historische Dedikationssituation gleich zweifach
zu legitimieren.

Hrotsvit kniet hier vor Kaiser Otto und {ibergibt ihm mit beiden Hinden
ein Buch. Dieser nimmt es mit seiner rechten Hand entgegen, wihrend seine
linke den Reichsapfel als Zeichen seiner Herrscherwiirde hilt, die zusitzlich
durch seine Kaiserkrone und das Herrscherwappen — bestehend aus dem sichsi-
schen Wappen und dem Doppeladler Habsburgs, der hier wohl den Reichsadler
symbolisieren soll — am oberen Bildrand angezeigt wird. Ottos Nichte Gerberg,
die 959 Abtissin des unabhingigen Reichsstifts Gandersheim wurde, dem auch
Hrotsvit angehorte, ist im Bildhintergrund dargestellt. Auch sie trigt herrschaft-
lichen Ornat, wodurch der Kontrast zum schlichten Nonnengewand der Hrotsvit
umso deutlicher ausfillt. Der Unterschied in der Kleidung, Hrotsvits knieende
Haltung und der Umstand, dass nur die Gesichter Gerbergs und Ottos fiir den
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Abb. 10

Dedikationsszene:
Hrotsvit von Ganders-
heim Uberreicht ihr
Werk Kaiser Otto.
Konrad Celtis: Opera
Hrosvithe Illustris
Virginis [...], Nirn-
berg: Sodalitas Celtica,
1501, BL. aiiii v

Betrachter zu erkennen sind, wihrend Hrotsvit diesem den Riicken zuwendet,
unterstitzen die grundsitzliche Aussage des Bildes: Die Dignitit der Autorin und
ihres Werkes werden ausschliefdlich, aber gleichsam zweifach tiber die beiden
herausgehobenen Reprisentanten der weltlichen und der geistlichen Autoritit
bestitigt; die Verfasserin selbst ist durch kein weiteres Autorschaftssignal ge-
kennzeichnet.

Das zweite Dedikationsbild zeigt Konrad Celtis kniend vor Friedrich dem
Weisen, dem Kurfiirsten von Sachsen.

In Anwesenheit von drei Angehorigen des Fiirstenhofes tibergibt Celtis
in einer 6ffentlichen Zeremonie sein Buch mit seiner rechten Hand dem Herr-
scher, der es seinerseits ebenfalls mit der Rechten annimmt. Die Krone und
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Abb. 11

Dedikationsszene:
Konrad Celtis tiber-
reicht das Werk der
Hrotsvit an Kurfiirst
Friedrich von Sachsen.
Konrad Celtis: Opera
Hrosvithe Illustris
Virginis [...], Nirn-
berg: Sodalitas Celtica,
1501, Bl. ai v

das Schwert, das er in seiner linken Hand hilt, sowie sein pelzbesetztes Herr-
schergewand kennzeichnen seine Herrscher-auctoritas. Thr steht in diesem Bild
jedoch die Autor-auctoritas des Celtis gegentiber, der sich durch den Dichter-
lorbeer, den er in seiner linken Hand hilt, selbstbewusst als poeta laureatus pri-
sentiert.3® Gleichzeitig ist der Lorbeerkranz Sinnbild der Anerkennung des Wer-
kes Konrad Celtis’ durch Kaiser Friedrich I11., der ihn 1487 zum poeta laureatus
erhob: Celtis erscheint damit als doppelt ausgezeichneter Autor.

Das Bildmuster der Dedikationsszene wird hier durch das innovative Autor-
schaftsattribut des Lorbeerkranzes in der Hand von Konrad Celtis erweitert und
die auctoritas des Autors prizisiert: Es tritt zu der in diesem traditionellen
Darstellungsmuster abgerufenen auctoritas-Zuschreibung und geht gleichzeitig
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dariiber hinaus, indem es Celtis als zeitgendssischen, modernen Dichter prisen-
tiert.

[11. DER AUTOR ALS PREDIGENDER: INSPIRATION UND ARGUMENTATION

Ebenso, wie die Kombination von traditionellen Autorschaftsdarstellungen und
auctoritas-Signalen mit neuen Attributen dazu dienen kann, die Autoritit eines
Autors schirfer zu konturieren, entsteht ein dhnlicher Effekt gerade durch das
Weglassen iiberlieferter Elemente der Autorschaftsinszenierung. Auch im nach-
folgenden Beispiel betrifft diese Darstellungsvariation vor allem die Hand des
Autors.

Predigten verloren durch die Verschriftlichung einen Teil der Autoritit, die
durch die Performanz konstituiert wurde und in besonderer Weise an die Person
des Predigers gekniipft war.3* Die Autorbilder der Predigttexte konnten jedoch
dazu beitragen, diesen Autorititsverlust durch einen Verweis auf die performa-
tive Situation auszugleichen. Eine kolorierte Federzeichnung aus dem Jahr 1447,
mit der eine Sammlung von Predigten Bertholds von Regensburg (ca. 1210-1272)%
in einer Wiener Handschrift (ONB Cod. 2829, fol 1r) eréffnet wird, zeigt den
durch eine schriftliche Verfassersignatur innerhalb des Bildes gekennzeichneten
Franziskaner predigend vor einer Kirche im Freien.* Er steht auf einer Kanzel und
blicktin ein ge6ffnetes Buch, das vor ihm liegt und das er mit seiner rechten Hand
hilt, wihrend er mit der Linken eine Redegeste vollfithrt. Am Fufd des Redepultes
sind einige sich eng aneinander dringende Zuhorer zu erkennen, wihrend neben
ihnen ein schlafender Hund im Gras liegt, der als Allegorie der Glaubenstreue und
der Wachsamkeit der Glaubigen gedeutet werden kann und ein verbreitetes At-
tribut in vielen Predigerbildern ist.*’ Im Hintergrund iibergibt eine Nonne, die
zusammen mit einem Ménch aus dem gedffneten Portal einer Kirche tritt, ein
Buch an einen weiteren Franziskanerbruder, der mit einer Zeigegeste darauf ver-
weist. Der skizzierte Kontext stellt Berthold als Verkiinder des Gotteswortes dar,
wobei die Situation einer religiésen Unterweisung noch zusitzlich durch ein
schmales Spruchband evoziert wird, das anscheinend vom ge6ffneten Buch Bert-
holdsausgehtund auf dem die Zeile »Nu merkehtauf«zu lesen ist. Gleich zweifach
bestitigt und festgeschrieben wird die gottliche Autoritit, in der und durch die
Berthold hier predigt: zum einen durch die Darstellung einer nimbierten Taube,
die aus einem strahlenumgebenen Wolkenkranz in der rechten oberen Ecke des
Bildes auf Berthold herabzufliegen scheint und die in diesem Zusammenhang
symbolisch die gottliche Inspiration anzeigt;*® zum anderen durch die doppelte
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Verbildlichung des verschriftlichten Gotteswortes, der Heiligen Schriften, einmal
in der Hand Bertholds, auf die er sich anscheinend in seiner Predigt unmittelbar
bezieht, und nochmals in der Hand der Nonne im Hintergrund des Bildes.

Ebenso wie Berthold, der als der bedeutendste Prediger des 13. Jahrhunderts
gilt, gehorte auch Johannes Geiler von Kaysersberg (1445-1510)* zu den berithm-
testen Volkspredigern seiner Zeit. Geiler, der von 1471-1477 als Theologe an den
Universititen Basel und Freiburg lehrte, gab diese Titigkeit 1477 auf und ging
als Prediger nach StrafSburg, wo er bis zu seinem Tod blieb. Die iiberlieferten
Sammlungen von Predigten Geilers stammen nicht von ihm, sondern wurden
von verschiedenen Hinden herausgegeben. Im Jahr 1513, also kurz nach seinem
Tod, erschien in Straf3burg ein Druck seiner Predigten, dem ein Holzschnitt bei-
gegeben ist, der eine Predigtszene zeigt.

Umgeben von mehreren Zuhorern links und rechts der Kanzel, auf der er
steht, wird Geiler von Kaysersberg mit der gleichen Argumentationsgeste darge-
stellt, die schon in den Lehrszenen begegnete: Mit dem Finger der rechten Hand
zeigt er auf die Innenfliche seiner linken Hand.“® Die spezifischen Signale gottli-
cher auctoritas fehlen in diesem Bild; weder werden ihm durch die Inspirations-

:
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Abb. 12
Geiler von Kaysers-
berg als Prediger.
Johannes Pauli: Die
Brosdmlin Doct.
Keiserspergs [...].
StraBburg: Johann
Griininger, 1517,
BL. Aiiii v
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taube seine Predigtworte eingefliistert, noch stiitzt er sich bei seinen Ausfithrun-
gen auf die Autoritit der heiligen Schriften. Der Verzicht auf diese Elemente und
die sehr lebensweltlich-konkret wirkende Ausfithrung des Bildes verstirkt den
Eindruck einer unmittelbaren, gleichsam authentischen Predigtsituation, wo-
durch eine scheinbare Gegenwirtigkeit Geilers vermittelt wird. Diese Authenti-
sierungsstrategie lisst die auctoritas Geilers nicht als abgeleitete erscheinen, son-
dern als unmittelbare.*! Die dem Bild inserierte Buchstabenfolge DIK (Doctor
Johannes Keisersperg) scheint diese Konzentration auf die auctoritas Geilers noch
zu bestitigen.

IV. DIE HAND DES AUTORS UND SEIN BUCH? AUTORISATION UND AUTHENTIZITAT

Ein Zuhorer Geilers und gleichzeitig Herausgeber einiger seiner Schriften war der
Franziskanerpater Johannes Pauli, der in der Mitte des 15. Jahrhunderts im Elsass
geboren wurde und nach 1520 starb. Auch von Pauli sind einige Predigten tiberlie-
fert,*? besonders hervorgetreten ist er allerdings durch seine 1519 abgeschlossene
und 1522 bei Johannes Griininger in StrafSburg erschienene Sammlung kurzer Pro-
saerzahlungen mit dem Titel Schimpf und Ernst (Scherz und Ernst). Die kurzen
Erzihlungen dienen dem bekannten doppelten Zweck der Belehrung und Unter-
haltung (prodesse et delectare). Pauli schépfte bei der Zusammenstellung der
Sammlung aus unterschiedlichsten literarischen Quellen, so etwa aus antiken
Werken (Exempla des Valerius Maximus, Disticha Catonis, Aesop), aus Altviter-
Spriichen, lateinischer Predigt- und Exempelliteratur (Johann de Bromyard:
Summa Predicantium; Gesta Romanorum), aus Legendenwerken (Legenda aurea),
aber auch aus Petrarca-Exzerpten sowie Schwinken und Fazetien aus den Samm-
lungen Boccaccios, Poggios und Bebels. Im Vorwort dieses Buches, mit dem Pauli
»als Literat im heutigen Sinne auftritt«, *® beschreibt er nicht nur den Zweck* sei-
ner Sammlung, sondern auch deren Entstehung beziehungsweise seine Beteili-
gung an jenem Werk:

[-..] ist mitler Zeit dises Buoch zuosamengelesen von dem erwiirdigen
Vatter vnd Bruoder Johannes Pauli Barfuosser Ordens, Lefdmeister zuo
Than in dem selben Kloster, so er 40 Jar uff Erden gepredigt hat, und hat
dise Exempel zuosamengelesen ufd allen Biichern, wa er es funden hat
680 Hystorien und Parabulen zuo beiden Hendlen, geistlich vnd weltlich
dienende, und uff das das Wort des heiligen Ewangely erfiilt wird: Lesen

die Brésamlin zuosamen, das sie nit verloren werden!*®
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Als»Sammler«bezeichnet Pauli sich ebenfalls im weiteren Verlauf des Vorwortes,
in dem er den Leser ermuntert, eigene Erginzungen hinzuzufiigen:

Es bit auch der obgemelt Samler dis buochs, das man es lesen wdl in der
Meinung, als er es gemacht hat, nit verkeren noch verwerffen, sunder bes-
sern und es meren und andere giitigliche Stiick herzusetzen, die sich

zimen.*

Das »Machen« des Buches bedeutet hier demnach das »Aufsammeln« der ver-
schiedensten niitzlichen »Brosamen«. Genau diese Metapher verwendet Pauli in
seiner Ausgabe verschiedener Predigten Geilers von Kaysersberg, die 1517 bei
Johannes Griininger in Straf$burg verlegt wurde. Eingeleitet wird der Text mit
einem Bild, das mit folgendem Kommentar versehen ist:

Hie wiirt ufgelesen die brésamlin von des hochgelerten doctor Keiser-
spergs tisch /so er in vil malen gepredigt/hatt der erwirdig bruoder
Johannes Pauli uf gesamlet / und hie nacheinander gesetzt / unnd trucken
lassen vonn grosser bitt wegen die an in gethon /und auch in hoffnung

das mancher mensch sich da ran fruchtbarlich bessere zuo seiner seelen
heil und selikeit.*’

Ahnlich formuliert es auch der Epilog:

Dem allmechtigen Gott zuo lob und zuo eeren seiner wirdigen muoter
Marie unnd allen heiligen / so endet sich hie dis buoch der Broesamlin
Doctor Keiserspergs / die dann zesamen hat gelesen der wirdig bruoder
Johannes Pauli.*®

Eindeutig herausgestellt wird die Autoritit Geilers, die das »Sammeln« Paulis
motiviert und legitimiert: »Der grof3e Name Geiler begriindet dort [in den Bré-
samlin] das Auflesen auch noch der Brosamen der Predigten.*’ Analog zu diesen
Entwiirfen im Text erscheint das beigegebene Bild.

Es zeigt eine Studierstube, in der Geiler von Kaysersberg an einem Tisch
sitzt und mit seiner rechten Hand ein aufgeschlagenes Buch hilt. Diese bereits be-
kannte ikonographische Signalisierung gelehrter auctoritas wird noch erginzt
durch die Brille, die er in seiner linken Hand hilt. Auf dem Tisch liegt ein kleines
Messer und ein angeschnittenes Brot. Vor dem Tisch auf dem Boden kniet der
durch sein Ménchsgewand identifizierbare Johannes Pauli. Er biickt sich halb un-
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Abb. 13

Johannes Pauli
sammelt in der
Studierstube Geilers
von Kaysersberg
vom Tisch herunter-
gefallene Notizzettel
auf. Johannes Pauli:
Die Brésamlin Doct.
Keiserspergs [...].
Straburg: Johann
Griininger, 1517,

Bl. aviv

ter den Tisch und sammelt mit seiner linken Hand kleine Papierstreifen auf, die
offenbar vom Tisch heruntergefallen sind. Im Korb, den er mit seiner rechten
Hand hilt, befinden sich bereits einige dieser Zettel. Die Speise- oder Brotmeta-
pher wird im Bild tiberdies durch einen Diener angedeutet, der mit einem Wein-
krugund einem Teller in den Hinden im Begriff ist, die Studierstube zu verlassen.
Die Nihe zwischen dem Urheber des Textes und seinem Herausgeber sowie die
Darstellung der Titigkeit Paulis, die sich in bewusst devoter Haltung auf das Sam-
meln beschrinkt, suggeriert die Vorstellung einer gréf8tmaoglichen Authentizitit
des herausgegebenen Textes; Bild und Text erginzen und bestitigen sich in ihrem
Bemiihen, die Autor-auctoritas und die Beteiligung Paulis an der Textentste-
hung deutlich voneinander zu unterscheiden. Tatsichlich wurden Pauli nach der
Herausgabe der Predigten Geilers schwerste Vorwiirfe gemacht, diese zu eigen-
stindig erginzt und damit verfilscht zu haben. Das Bild und die textliche Darstel-
lung antizipierten diesen Vorwurf offenkundig. Das Bild demonstriert besonders
deutlich, wie die Autorhand einerseits noch im traditionellen Muster als Signal
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einer gelehrten auctoritas ikonographisch funktionalisiert wird (Buch und Brille),
andererseits sich aber aus diesem Muster zu l6sen beginnt und in einer neuen
Form der Darstellung spezifischer die Tatigkeit eines Autors beziehungsweise
eines Herausgebers definiert, um dadurch den Text zu authentisieren und zu legi-
timieren.

Eine Authentisierung eines Textes wird nicht nur iiber die Verbildlichung der T3-
tigkeit des Autors, sondern auch tber eine konkrete Darstellung seines Themas
erreicht. So ist auf der Riickseite des Titelblattes seines 1543 in Basel gedruckten
»New Kreiitterbuch« der Naturkundler Leonhart Fuchs® in ganzer Figur darge-
stellt.”

Durch die auffallende Kleidung und die Bildiiberschrift »D. Leonhart Fuchs,
seines alters im XLII Jar« bestimmen auf den ersten Blick Signale biographi-

Q. 2eonbart ircho feirs alers fm xr 11 Far,

Abb. 14

Leonhart Fuchs mit einer Blume
in seiner Hand. Leonhart Fuchs:
New Krelterbuch, Basel: Michael
Isingrin, 1543, Rickseite Titelblatt
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scher und der Standes-auctoritas das Bild. Kennzeichen seiner Autorschaft ist
hier nicht ein Buch, sondern eine Blume, die er mit seiner linken Hand um-
fasst. Das Thema, der Gegenstand des Buches, wird damit genau umschrieben
und gleichzeitig Fuchs als Autoritit und fachkundiger Wissenschaftler vorge-
stellt. Zusitzlich zu diesem Autorbild sind auf der Riickseite desselben Blattes
die beiden Maler Heinrich Fullmaurer und Albert Meyer und der Formschnei-
der Vitus Rudolph Speckle abgebildet, wodurch das Buch als Produkt einer
Werkstatt erscheint und nicht nur der Text, sondern auch die dem Text beigege-
benen Illustrationen autorisiert werden. Gleichzeitig lisst sich daran ein verin-
dertes Bewusstsein der Medialitit des Buches ablesen; dieses wird von seinem
Inhalt getrennt und erscheint selbst nicht mehr als Attribut des Autors, son-
dern wird abgel6st durch ein Symbol (die Blume), das die behandelte Thematik
anzeigt.

PICTORES OPERIS
Geinvicus Fullmauer, Albereus Meper.

R/
N
s

Abb. 15:

Druckfassung.

Die Maler Heinrich Fill-
maurer und Albert Meyer
sowie der Formschneider
Vitus R. Speckle. Leonhart
Fuchs: De Historia stirpium
[...]. Basel: in officina
Isingriniana, 1542, BL. fff5r
(Werkende); Abb. ent-
sprechen der deutschen
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Authentisierung und Autorisierung eines Textes durch die bildliche Darstel-
lung seiner Thematik erfolgt in besonderer Weise in einem Chirurgie-Lehrbuch

des Hieronymus Brunschwig (um 1450-1512/13).52

Brunschwig, der dem Straf3-
burger Biirgergeschlecht Saulern entstammte, zog als Wundarztgeselle durch den
siiddeutschen Raum, bevor er sich in StrafSburg niederlief3, wo er auch unter ande-
rem die Bekanntschaft Geilers von Kaysersberg machte. Sein literarisches Werk
umfasst verschiedene medizinische Fachschriften, die ausnahmslos sehr erfolg-
reich waren. In der »vorred« seines »buch|es] der Chirurgia«, sein erstes, 1497 bei
Johannes Griininger in Strafsburg gedrucktes Werk, stellt der Autor sich und den
Nutzen seines Buches vor, wobei er auch seine Verfassertitigkeit kurz charakteri-

siert:

O ir iungen angonden meister vnd knecht der scherrer vnd wundartzet
nempt war vnd merckent vf{f mit fliff difS aller cleinste buchlin dz ich
Jheronimus brunschwig burtig von strassburgk des geslechtz von saulern
mit flif$ vnd erst zuo samen bracht hab von vil gelertten vind gutten meis-
tern vnd gedacht an dz wort das die alten gesprochen vnnd darzuo gelert
hant / verfluchtsie der der erkennen oder etwas weisz das dem menschen
zuo hilff vnd trost komen mag der das hindert oder nit offenbart. Aber ge-

benediget vnd glicksellig sy die hant des milten wan im gebrist niemer hie
vnd dort.3

Mit der Berufung auf die ngelertten vnnd gutten meister[n]« autorisiert Brun-
schwig sein Buch nicht nur, er beschreibt auch deren Anteil an der Entste-
hung des Buches: Denn neben eigenen Erfahrungen aus seiner wundirztlichen
Titigkeit iibernimmt Brunschwig vor allem Erkenntnisse aus Werken anderer
Autoren, sodass er, dhnlich wie Johannes Pauli, weniger als Verfasser denn als
Kompilator des Buches erscheint. Dies spiegeln allerdings nicht die zahlreichen,
seinem Chirurgie-Lehrbuch beigegebenen Autorbilder wider. Zu Beginn des
Werkes (BL. ii r) findet sich eine einfache Lehrszene, die Brunschwig an einem
Pult, auf dem ein gedffnetes Buch liegt, vor einer Gruppe von vier Schiilern dar-
stellt. Er vollfithrt, ganz nach dem schon bekannten Muster, mit der linken Hand
eine Redegeste, die einer der beiden Schiiler in der ersten Reihe erwidert. Als
Lehrender ist er dann auch in allen weiteren Bildern dargestellt, in denen er
durch die identische Kleidung identifizierbar bleibt. Jede dieser nachfolgenden
Mlustrationen er6ffnen ein neues Kapitel, in denen verschiedene Krankheits-
bilder abgehandelt werden. Auf dem Bild am Anfang des 32. Kapitels »Von den
quetsten wunden« ist Brunschwig, umgeben von seinen Schiilern, am Bett eines
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Patienten abgebildet, auf dessen gebrochenes Schienbein er mit einer Verweis-
geste deutet.

Der Autor des Buches erscheint hier in seinem authentischen, wissenschaft-
lichen » Ambiente«, er stellt sich damit als Fachwissenschaftler und gleichzeitig
in seiner Funktion als Lehrender dar. Diese »starke Fiktion der Autorprisenz«*,
die auch das Predigtbild Geilers von Kaysersberg bestimmte, wird mit anderen
bildlichen Mitteln ebenfalls in Autorbildern erzeugt, die keine authentische Si-
tuation und ebenso wenig die spezifische Thematik eines Textes darstellen, viel-

mehr den Bildtypen des schreibenden Autors oder des Autors mit seinem Buch
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Abb. 16

Hieronymus Brun-
schwig als Lehrender
am Pult. Hieronymus
Brunschwig: Chirurgia,
StraBburg: Johann
Griininger, 1497, BL.ii r
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Abb. 17
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verpflichtet sind. Ein Autorbild, das den Autor mit seinem Buch zeigt, wird auch
»Reprisentationsbild « genannt. Meier stellt fiir diesen Typus fest, es gehe hier»of-
fensichtlich darum, das Bewusstsein von einem Urheber des vorliegenden Textes
zu bekriftigen, der gezeigt wird, ohne dass dadurch weitere Aussagen zu Autor
und Werk gemacht wiirden.«® Gerade in den Autorenportrits des spiteren
16. Jahrhunderts zeigt sich, dass dieses Muster bevorzugt verwendet wird, um der
Person des Autors schirfere Konturen zu verleihen und die Distanz zwischen
dem Betrachter und dem Dargestellten zu minimieren. Dies gilt beispielsweise
fiir das Autorbild des Mathematikers Johannes Stoffler (1452-1531)%, das auf der
letzten Seite seines 1534 bei Morhart in Tiibingen gedruckten In Procli Diadochi
[...] Commentarius abgebildet ist.
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Abb. 18

Brustbild Stéfflers mit
Schriftrolle und Buch in
seinen Handen. Johannes
Stoffler: In Procli Diadochi
[...]. Tibingen: Ulrich
Morhart, 1534, BL. 138r
(Werkende)

Abb. 19

Brustbild Stofflers mit
Schriftrolle und Zeigegeste.
Johannes Stoffler: Ephe-
merides 1532-1551,
Tabingen: Ulrich Morhart,

1531, Titelblatt
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Es handelt sich um ein Brustbild Stofflers, das den Autor im Profil zeigt, wo-
bei sein Gesicht (pseudo-)individuelle Ziige trigt. Seine Arme ruhen auf einem
angedeuteten Tisch, der gleichzeitig die untere Begrenzung des Portrits bildet.
Mit seiner rechten Hand umfasst er ein Buch, in der linken hilt er eine zusam-
mengerollte Schriftrolle. Eine Konkretisierung wird hier einerseits durch das Be-
mithen erreicht, Stofflers individuelle Physiognomie abzubilden, andererseits
aber auch dadurch, dass durch schriftliche Zusatzinformationen im Bild sein
Name und auch sein Lebensalter (79 Jahre) festgehalten sind. Dieses Bild scheint
eine Kopie jenes Portrits zu sein, das das Titelblatt seiner Ephemeriden ziert, die
1531 ebenfalls bei Morhart in Tiibingen gedruckt wurden.

Stoffler halt dort ebenfalls mit der linken Hand eine Schriftrolle, mit der rech-
ten vollfiihrt er dagegen eine Verweisgeste, die auf den folgenden Text deu-
tet; Name und Alter werden indes nicht angegeben, das Bild wirkt dadurch weniger
als»Portrit«, sondern prisentiert den Autor in einer aktiven rhetorischen Geste; es
suggeriert eine miindliche Kommunikationssituation, in der der Autor werbend
und hinweisend den Leser zur Beschiftigung mit seinem Buch auffordert.

Ganz ihnlich gestaltet ist das Bildnis des Theologen Martin Chemnitz,% das
sich auf der Titelseite seines Buches Postilla oder AufSlegung der Evangelien befin-
det. Er hilt sein Buch in der linken Hand, wobei er mit dem Zeigefinger eine Seite
des Buches zu markieren scheint. Dadurch, dass Chemnitz nicht nur sein Buch
hilt bzw. es dem Betrachter prisentiert, sondern durch den Finger im Buch einen
unterbrochenen Lesevorgang anzeigt, erhilt das Bild den Charakter einer unmit-

Abb. 20

Chemnitz, seinen Zeigefinger
als Lesezeichen benutzend.
Martin Chemnitz: Postilla oder
AuBlegung der Evangelien
[...], Frankfurt/Main: Johann
SpieB, 1593, Titelblatt
(Ausschnitt)
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MEINRICVS PANTALEON ANNG Abb. 21

«tatis 4.6, Schreiberbild des

= Heinrich Pantaleon.

Heinrich Pantaleon:
Der ander Theil
Teutscher Nation
Heldenbuch [...],
(Teil 2), Basel: Niko-
laus Brylingers Erben,
1568, Riickseite
Titelblatt

IN EFF!G!EM DOCTISSIMI ET CLARISSIMI HISTo.
rici,D.Heinrici Pantaleonis, Medici & Phyfici Bafilienfis, Carmen
Valentini Cherleri Elfterburgenfis, Ludiliterarij apud Bafi-

lienfes moderatoris;
A CeipeDisd tuos hilari Germania plaufi,
Edidit Herods quostibi P AN TALBO N
Prima dat hec cuivs uinentem pagind uultum:
Hic notat ingenij relliquadonav 1 8 5 R,
Hunc v s as feruate uirum, fludiumd; iuuate
1pfius, edendis quodlocat Hitorijs.
Sic uel mille uivi conferuabunturimuno;
Etduce laus Patrie Nuntine mdior erit:
Sic g prolenokd crefcet Germanicd uirtuss
Qua nibil bicingens pulchrius Orbis habet.
Sic ¢ uefterhonos,m v s A&, ficgloria uefira
Florebituobis,fblendidiore modo.
Qyod qui nofcithomo,celebrari dignus er ille e
At tenebris dignus,qui maledicis erity

telbaren Momentaufnahme und deutet auf die eigentliche » Titigkeit« des Autors
hin: das Biicherstudium.

Den gleichen Eindruck vermittelt ebenfalls das Portrit des Humanisten
Heinrich Pantaleon,” auf der Riickseite des Titelblattes seiner Prosopographiae
heroum Germanicae, die er bald ins Deutsche iibersetzte und als Deutscher Nation
Heldenbuch herausgab.

Pantaleon ist hier in frontaler Haltung dargestellt; vor ihm liegt auf ei-
nem Pult ein ge6ffnetes Buch, das er mit der linken Hand hilt, wihrend er es mit
seiner rechten beschreibt. Auch er blickt nicht in sein Buch, sondern schaut
den Betrachter an; das Bild scheint ihn, wie eine Fotografie, im Moment des
Schreibens festzuhalten. Das Buch in der Hand des Autors ist damit nicht nur
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Autorschaftsattribut, sondern wird Teil einer natiirlicheren Autorinszenierung
dadurch, dass es in seiner Funktion als wesentliches Arbeitsmittel des Autors dar-
gestellt wird.

Als Zeichen einer vollendeten, abgeschlossenen Arbeit werden die Hinde
Konrad Celtis’ in seinem so genannten »Sterbebildnis« eingesetzt, einem Holz-
schnitt, der in der neuen Bildform eines Epitaphs ein intellektuelles Programm
mit deutlich klassischer Ausrichtung veranschaulicht.*?

Celtis selbst war der Auftraggeber dieses Bildes, das von Hans Burgkmair an-
gefertigt und erst nach Celtis’ Tod 1507 gedruckt wurde. Celtis erscheint hier mit
gesenktem Blick iiber seinem geborstenen Wappen, mit dem Lorbeer des poeta

i

FLETE Pil VATES ET TVNDITE PECTORA PALMISN
VESTERENIM HIC CELTIS FATA SVPREMATVLITR
MOKTVVS ILLE QVIDEM SED LONGV VIVVS INEVVM R

COLOQVITVRDOCTIS PER SVA SCRIPTAVIRIS N
Abb. 22 CHVN-CEL: PROVIENNELAVREE CVSTOS'E COLL ATORY

N

. HICINCHRISQVIESCI T VIXITAN-IXL:SALSESQVIMILL N
Hans Burgkmaier: Das SVR DIVOMAXIMIL:AVGVST: SNET VI
Sterbebild des Konrad Y ~H-B-—

Celtis, 1507
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laureatus. Um ihn trauern die in den Ecken des Bildes zu sehenden antiken Gotter
Apollo und Merkur und nackte Genien. Celtis’ Hinde, die mit dem Ring des po-
eta geschmiickt sind, ruhen tibereinander gelegt auf mehreren Biichern, die auf
dem Schnitt mit ihren Titeln versehen sind: es handelt sich dabei um die Quatuor
Libri Amorum, die Epigramme, die Libri Odarum quatuor und die unvollendet
gebliebene Germania illustrata — allesamt Texte, die von Celtis stammen. Auf
dem Tisch, auf dem die Biicher liegen, steht geschrieben: "OPERA EORUM
SEQUUNTUR ILLOS« (Ihre Werke folgen ihnen nach),®’ und seine Werke, das
Ergebnis der nun zu Ende gebrachten Tatigkeit des Gelehrten, sind es dann auch,
die ihn tiberdauern und damit unsterblich machen werden. Das bestitigt das
Schriftband: »WVOCAT CVNCTOS VRNA SVPREMA EXITUS ACTA PROBAT
QVI BENE FECIT HABET QVID NON LIBITINA RESOLIVS« (Alle ruft die
letzte Urne. Der Tod ist ein Priifstein der Taten. Wer gut gehandelt hat, besitzt,
was du, Todesgéttin, nicht vernichten kannst). Im Mittelpunkt des Bildes steht
damit der memoria-Gedanke, der zusitzlich durch die lateinische Subscriptio
evoziert wird (Ubersetzung):

Weint, ihr frommen Dichter, und schlagt die Brust mit der flachen Hand,
denn euer Celtis hat hier sein letztes Schicksal erlitten. Zwar ist er tot,
doch wird er — noch lange lebendig — durch seine Schriften zu gelehrten
Minnern sprechen.®?

Woihrend in den bislang besprochenen Beispielen ausnahmslos darauf abgezielt
wurde, durch die Verinderung eines festen Bildschemas und die Variation der
Handdarstellung des Autors dessen Autor-auctoritas in je unterschiedlicher
Weise niher zu fassen, so wird hier dieser Gedanke gleichsam {iberstiegen: Die
Inszenierung der Gelehrsamkeit Celtis’ begriindet nicht nur seine Autoritit, sie
verleiht ihm Unsterblichkeit. Gleichzeitig aber weist das Bild damit die Vorstel-
lung, das Wesentliche eines Autors im Bild zeigen zu kénnen, dezidiert zuriick.
Das eingangs erwihnte Erasmus-Portrit Diirers scheint diesen und auch die
wichtigsten Aspekte der Inszenierung von Autor- und Text-Autorisierung, die in
den anderen besprochenen Autorbildern jeweils nur partiell diskutiert werden,
aufzunehmen und zu biindeln. Grundsitzlich lehnt es sich an das traditionelle
ikonographische Muster des schreibenden Autors an, das bereits ab dem frithen
Mittelalter bevorzugt fiir Darstellungen der Evangelisten und anderer biblischer
Autoren verwendet wurde,®® und ruft damit die fiir diesen Bildtyp spezifischen
auctoritas-Vorstellungen ab. Authentisiert und konkretisiert wird der dargestellte
Schreibvorgang durch die individuelle Gestaltung der Physiognomie des Gelehr-
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ten und seiner Hinde. Unterstiitzt wird dieser Eindruck durch die Biicher im Vor-
dergrund des Bildes, die dort iibereinander gestapelt auf einem niedrigeren Tisch
liegen und die Arbeitsgrundlage fiir Erasmus zu bilden scheinen: teilweise
schauen aus ihnen Markierungsstreifen heraus, ein weiteres liegt aufgeschlagen
daneben. Sie zeigen das authentische Umfeld einer Studierstube an, thematisie-
ren aber auch die Entstehung eines Textes auf der Grundlage bereits fertig gestell-
ter schriftlicher Zeugnisse. Auf das schriftliche Werk des Gelehrten bezieht sich
dann auch die Inschrift auf der grofSen weifden, gerahmten Tafel, die den Hinter-
grund dominiert. Oben steht in lateinischer Sprache geschrieben: »Imago Erasmi
Roteroda/Mi Ab Alberto Durero Ad /Vivam Effigiem Deliniata« (Bildnis des
Erasmus von Rotterdam gezeichnet von Albrecht Diirer nach dem Leben), da-
runter auf Griechisch:»THN. KPEITTQ. TA. SYTTPAM/MATA. AEIZEI« (besser
zeigen ihn seine Biicher),* dann die Jahreszahl 1526 und das Monogramm Diirers.
Der lateinische Text scheint das Bild als Abbild, als Portrit des berithmten Gelehr-
ten zu bestitigen, wihrend die griechische Inschrift iiber das Bild hinausweist
und es hinter das zuriicktreten lisst, was aber gleichzeitig wieder in ihm zu se-
hen ist: das Medium Buch, die Schriften, also das (Euvre des Erasmus, das sein
eigentliches, besseres Bild wiedergebe. Der dem Bild inserierte Text lenkt da-
mit gleichsam verschliisselt die Aufmerksamkeit des Betrachters wiederum auf
die Hinde des Humanisten, auf die Darstellung des Schreibprozesses, durch den
Erasmus selbst sein eigenes, »besseres« Bild hervorbringe — »besser« hier auch in
dem Sinne, dass es ein bleibendes Bild sein wird, mit dem Erasmus selbst fiir
seine »memoria« sorgt. Die Hinde des Erasmus bilden damit nicht nur den geo-
metrischen Mittelpunkt des Portrits, sie vermitteln auch als zentraler inhaltlicher
Bedeutungstriger zwischen allen anderen Bildelementen, um die Autoritit des
Gelehrten gezielt ins Bild zu setzen.

Die Vorstellungen unterschiedlicher Aspekte der Text- und Autor-auctoritas
werden in Autorbildern aus Drucken des spiten 15. und frithen 16. Jahrhun-
derts entscheidend auch iiber die Hand des Autors dargestellt. Es konnte gezeigt
werden, dass die Muster der traditionellen Bildtypen wirksam bleiben, die festen
Beziige zwischen charakteristischen Bildelementen und den Darstellungen der
Autorhand aber allmihlich aufgelést und dadurch neue Méglichkeiten der Insze-
nierung des Autors gewonnen werden. Die Person des fiir sein Werk einstehen-
den und es reprisentierenden Autors bildet sich sukzessive aus und riickt dabei
immer stirker in den Mittelpunkt. Es wire interessant, hier fortzufahren und
danach zu fragen, ob diese Beobachtungen eventuell darauf schlief3en lassen, dass
mit der verdnderten Darstellung von Autoren und deren Hinden auf ein sich ins-
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gesamt wandelndes Autorschaftsverstindnis reagiert wurde, beziehungsweise ob
ein solches gewandeltes Verstindnis durch die dargestellten Tendenzen vielleicht
sogar gefordert wurde. Dazu miissten nicht nur verstirkt auch textliche Autor-
figurationen in die Uberlegungen mit einbezogen, sondern ebenfalls Autoren-
bilder des spiteren 16. Jahrhunderts vergleichend herangezogen werden. Dabei
verspricht insbesondere eine Untersuchung der Gruppe der Reformatorendar-
stellungen aufgrund ihrer besonderen Inszenierung des Buches und der Hand des
Autors neue Ankniipfungspunkte.

1 Abbildung in: Albrecht Diirer: Das gesamte graphische Werk in zwei Banden. Mit einer Einleitung
von Wolfgang Hiitt, Bd. 2: Druckgraphik, Miinchen 21988, S. 1918.

2 Abbildung ebd., S. 1919.

3 Vgl. zu diesem Bildtypus etwa Joachim Prochno: Das Schreiber- und Dedikationsbild in der deut-
schen Buchmalerei, Leipzig 1929; Christel Meier: Ecce auctor. Beitrdge zur lkonographie litera-
rischer Urheberschaft im Mittelalter, in: Frihmittelalterliche Studien 34 (2000), S. 338-392 (hier:
S. 351). Als Vorlage diente wahrscheinlich das Erasmus-Bildnis des Quentin Massys, der auf die
niederlandische Tradition des HI. Hieronymus in der Schreibstube zuriickgreift, das als spezielle
Ausformung des Schreiberbildes gelten kann, vgl. Susanne Skowronek: Autorenbilder. Wort und
Bild in den Portratkupferstichen von Dichtern und Schriftstellern des Barock, Wiirzburg 2000
(Wirzburger Beitrdge zur deutschen Philologie 22), S. 57.

4 Vgl. zu diesem Bild Kurt Locher: Humanistenbildnisse - Reformatorenbildnisse, in: Hartmut Boock-
mann/Ludger Grenzmann/Bernd Moeller/Martin Staehelin (Hg.): Literatur, Musik und Kunst im
Ubergang vom Mittelalter zur Neuzeit. Bericht {iber Kolloquien der Kommission zur Erforschung
der Kultur des Spéatmittelalters 1989-1992 (Abhandlungen der Akademie der Wissenschaften
in Gottingen), S. 352-390, Abb. S. 383; Dieter Wuttke: Diirer und Celtis: Von der Bedeutung des Jah-
res 1500 fiir den deutschen Humanismus: >Jahrhundertfeier als symbolische Forms, in: The Jour-
nal of Medieval and Renaissance Studies 10 (1980), S. 73-129; Rudolf Preimesberger: Albrecht Di-
rer. Imago et Effigies (1526), in: ders./Hannah Baader/Nicola Suthor (Hg.): Portrait, Berlin 1999,
S. 228-238.

5 Aus der Fiille an Arbeiten zu diesem Problemfeld seien hier nur genannt: Rainer Warning: Formen
narrativer ldentitatskonstitution im héfischen Roman, in: Odo Marquard/Karlheinz Stierle (Hg.):
Identitdt, Miinchen 1979 (Poetik und Hermeneutik 8), S. 553-589; Walter Haug/Burghart Wachinger
(Hg.): Autorentypen, Tiibingen 1991; Felix Philipp Ingold/Werner Wunderlich (Hg.): Fragen nach dem
Autor. Positionen und Perspektiven, Konstanz 1992; Elizabeth Andersen/Jens Haustein/Anne
Simon/Peter Strohschneider (Hg.): Autor und Autorschaft im Mittelalter. Kolloquium Meiien 1995,
Tibingen 1998; Jan-Dirk Miiller: Auctor-actor-author. Einige Anmerkungen zum Verstdndnis vom
Autor in lateinischen Schriften des friihen und hohen Mittelalters, in: Felix Philipp Ingold/Werner
Wunderlich (Hg.): Der Autor im Dialog. Beitrdge zu Autoritdt und Autorschaft, St. Gallen 1995,
S. 17-31; Rudiger Schnell: >Autor< und >Werk< im deutschen Mittelalter. Forschungskritik und For-
schungsperspektiven, in: Joachim Heinzle (Hg.): Neue Wege der Mittelalter-Philologie. Landshuter
Kolloquium 1996, Berlin 1998 (Wolfram-Studien 15); Sebastian Coxon: The Presentation of Author-
ship in Medieval German Narrative Literature 1220-1290, Oxford 2001; Timo Reuvekamp-Felber:
Autorschaft als Textfunktion. Zur Interdependenz von Erzéhlerstilisierung, Stoff und Gattung in der
Epik des 12. und 13. Jahrhunderts, in: Zeitschrift fiir deutsche Philologie 120 (2001), S. 1-23.

6 Vgl. Burghart Wachinger: Autorschaft und Uberlieferung, in: Walter Haug/Burghart Wachinger (Hg.):
Autorentypen, Tibingen 1991, S. 1-28; Horst Wenzel: Autorenbilder. Zur Ausdifferenzierung von
Autorenfunktionen in mittelalterlichen Miniaturen, in: Elizabeth Andersen/Jens Haustein/Anne
Simon/Peter Strohschneider (Hg.): Autor und Autorschaft im Mittelalter. Kolloquium MeiBen 1995,
Tibingen 1998, S. 1-28; Christel Meier: Illustration und Textcorpus. Zu kommunikations- und ord-
nungsfunktionalen Aspekten der Bilder in den mittelalterlichen Enzyklopddiehandschriften, in:
Frihmittelalterliche Studien 31 (1997), S. 1-31; Ursula Peters: Autorbilder in volkssprachigen Hand-
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schriften des Mittelalters. Eine Problemskizze, in: Zeitschrift fir deutsche Philologie 119 (2000),
S. 321-368; Meier: Ecce auctor (Anm. 3); Ursula Peters: Ordnungsfunktion - Textillustration — Autor-
konstruktion. Zu den Bildern der romanischen und deutschen Liederhandschriften, in: Zeitschrift
fir deutsches Altertum und deutsche Literatur 130 (2001), S. 392-430; sowie den Beitrag von Ursula
Peters in diesem Band.

Vgl. zum Typus des Inspirationsbildes unten S. 82 und Anm. 38.

Durch diese Geste des Nachdenkens werden etwa Heinrich von Veldeke und Walther von der Vogel-
weide im Codex Manesse gekennzeichnet. Vgl. Codex Manesse. Die Miniaturen der Groflen Heidel-
berger Liederhandschrift, hg. und erldutert v. Ingo F. Walther unter Mitarbeit v. Gisela Siebert,
Frankfurt/M. 1988, S. 33 und S. 91.

Vgl. dazu Wilhelm Ludwig Schreiber/Paul Heitz: Die deutschen »Accipies« und Magister cum
Discipulis-Holzschnitte als Hilfsmittel zur Inkunabel-Bestimmung, StraBburg 1908 (Studien zur
deutschen Kunstgeschichte 100); Meier: Ecce auctor (Anm. 3), S. 383-385. Im Unterschied zur hand-
schriftlichen Uberlieferung des 13. und 14. Jahrhunderts ist die Zahl der Lehrszenen in Friih-
drucken sehr grof}, vgl. Peters: Autorbilder (Anm. é), S. 335, Anm. 40.

Die Rute ist traditionelles Attribut des Lehrenden, wie etwa die Darstellung des Schulmeisters von
Esslingen im Codex Manesse demonstriert. Vgl. Codex Manesse (Anm. 8), S. 196; nach 1500 scheint
sie aber allmahlich abgeldst zu werden durch das Buch in der Hand des Lehrenden.

Zur Auspragung der einzelnen Gesten vgl. Francois Garnier: Le langage de l'image au moyen age,
Bd. 2: Grammaire des gestes, Paris 1989, S. 108-111; Jean-Claude Schmitt: La raison de gestes
dans U'Occident médiéval, Paris 1990, S. 253-288; eine Ubersicht zu den Gesten der antiken Rhetorik
geben Ursula Maier-Eichhorn: Die Gestikulation in Quintilians Rhetorik, Frankfurt/Bern 1989 (Euro-
paische Hochschulschriften XV,41); Fritz Graf: Gestures and conventions: the gestures of Roman
actors and orators, in: Jan Bremmer/Herman Roodenburg (Hg.): A Cultural History of Gesture, Cam-
bridge 1991.

Zum Lucidarius vgl. unten S. 72 und Anm. 18.

Vgl. zum Cato Peter Kesting: »Catos, in: Die deutsche Literatur des Mittelalters. Verfasserlexikon,
hg. v. Kurt Ruh u.a., Bd. 1, Berlin/New York 21978, Sp. 1192-1196.

Vgl. zu diesem Bild Schreiber/Heitz: Die deutschen »Accipies« und Magister cum Discipulis-Holz-
schnitte (Anm. 9), S. 26.

Vgl. zu dieser Geste Schmitt: La raison de gestes (Anm. 11), S. 283; Francois Garnier: Le langage de
l'image au moyen &ge, Bd. 1: Signification et symbolique, Paris 1982, S. 209; mit derselben Argu-
mentationsgeste wird Asop in der ersten Ausgabe von Heinrich Steinhéwel (Ulrich Zainer, Ulm
1475) dargestellt.

Vgl. zu dieser bei Quintilian als Geste der Einteilung der Rede beschriebenen Handdarstellung
Maier-Eichhorn: Die Gestikulation in Quintilians Rhetorik (Anm. 11), S. 81.

Vgl. zu diesem Bild Schreiber/Heitz: Die deutschen »Accipies« und Magister cum Discipulis-Holz-
schnitte (Anm. 9), S. 26.

Vgl. zum Lucidarius Georg Steer: >Lucidarius¢, in: Die deutsche Literatur des Mittelalters. Verfas-
serlexikon, hg. v. Kurt Ruh u. a., Bd. 5, Berlin/New York 21‘)85, Sp. 939-947; vgl. zur Geschichte die-
ses Textes auch die Einleitung in Marlies Hamm: Der deutsche >Lucidarius¢, Bd. 3: Kommentar,
Tibingen 2002 (Texte und Textgeschichte 35).

Vgl. zu diesem Bild Schreiber/Heitz: Die deutschen »Accipies« und Magister cum Discipulis-Holz-
schnitte (Anm. 9), S. 44.

Die Bedeutung des leeren Schrift- oder Spruchbandes ist nicht eindeutig zu bestimmen. Es kann
in der Tradition des Evangelistenbildes den Vorgang der Inspiration aufzeigen, vgl. Skowronek:
Autorenbilder (Anm. 3), S. 35; in dieser Funktion, also als Inspiration oder hier genauer als Offen-
barungsbestatigung ist ein solches Band etwa im Liber revelationum Brigittas von Schweden zu
sehen (Staatshibliothek PreuBischer Kulturbesitz, Ms. theol. lat. fol. 33, 155v); Brigitta hat hier die
Vision eines Mdnchs, der auf einer Leiter steht, die bis zum Himmel reicht, und Christus befragt,
der dort mit Maria in einer Mandorla zu sehen ist. In der rechten Bildhélfte ist Brigitta selbst dar-
gestellt, die durch ein leeres Band mit Maria verbunden ist. Interessant an diesem Bild ist, dass ein
zweites leeres Band von Christus ausgeht und bis zum Mdnch reicht; hier kénnte die Befragung
Christi durch den Ménch versinnbildlicht sein, als zeichenhafte Darstellung einer miindlichen Kom-
munikationssituation. Vgl. die Abbildung in: Tilo Brandis/Peter Jorg Becker (Hg.): Glanz alter Buch-
kunst. Mittelalterliche Handschriften der Staatshibliothek PreuBischer Kulturbesitz Berlin, Ausstel-
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lungskataloge 33, Wiesbaden 1988, S. 205. Nach Michael Curschmann verweisen die leeren Bander
in den Darstellungen Walthers, Graf Rudolfs von Neuenburg und Heinrichs von Veldeke im Codex
Manesse auf den miindlichen Status der Minnelyrik, vgl. Michael Curschmann: Pictura laicorum lit-
teratura? Uberlegungen zum Verhiltnis von Bild und volkssprachlicher Schriftlichkeit im Hoch- und
Spatmittelalter bis zum Codex Manesse, in: Hagen Keller/Klaus Grubmiiller/Nikolaus Staubach
(Hg.): Pragmatische Schriftlichkeit im Mittelalter. Erscheinungsformen und Entwicklungsstufen,
Miinchen 1992, S. 211-229 (hier: S. 223-226); auch Wenzel stellt fiir das in der Erstausgabe von Ul-
rich Boners Edelstein (Bamberg 1461) enthaltene Autorbild, in dem der sitzend dargestellte Autor,
der ein Buch unter dem Arm halt und eine einfache Redegeste zeigt, von einem solchen leeren
Schriftband umgeben ist, fest: »Besonders aufschluBreich ist, daB im Handlungsraum der letzten
Boner-Miniatur der Autor dargestellt ist, mit dem Buch unter dem rechten Arm, das sein Wissen
symbolisiert, und dem Sprechband, das auf eine miindliche Vermittlung zu verweisen scheint.« Vgl.
Wenzel: Autorenbilder (Anm. 6), S. 11, Abb. S. 28 (Nr. 16).

Schreiber vermutet, dass der Druck aus der Offizin des Heinrich von Neufl stammen kdnnte. Vgl.
Schreiber/Heitz: Die deutschen »Accipies« und Magister cum Discipulis-Holzschnitte (Anm. 9),
S. 44; vgl. Abb. Tafel 48.

Solche nicht ganz zutreffenden Zuweisungen eines dargestellten Lehrenden zum Kontext des Tex-
tes bzw. zu dessen Autor waren nicht selten und erkliren sich auch aus der iiblichen Ubernahme
schon vorhandener Druckstdcke in einen neuen Text, um diesen allgemein in den Kontext gelehrter
Unterweisung zu stellen. Ein Beispiel dafiir ist etwa das Vorsatzblatt des 1509 in Braunschweig bei
Hans Dorn gedruckten Textes der »Comoedia de optimo studio iuvenum« von Heinrich Bebel. Bebels
Humanistendrama, in seiner Struktur angelegt wie die in der ersten Hélfte des 15. Jahrhunderts
wiederentdeckten Stiicke der romischen Komddiendichter (v.a. Plautus, Terenz), der so genannten
Comoedia Palliata, wurde 1501 an der Universitdt Tiibingen vor dem Kanzler, dem Senat und der
versammelten Studentenschaft zum ersten Mal aufgefiihrt. Sie steht im Zusammenhang mit der
Dichterkrénung Bebels, mit der Maximilian zu Pfingsten 1501 den jungen Bebel ausgezeichnet
hatte, der sich dafiir mit diesem bildungsprogrammatischen Stiick erkenntlich zeigte. Es steht da-
mit deutlich in einem universitdren Kontext, wirbt um die Ausbildung einer klassischen latinitas,
und damit um humanistische Lehrinhalte. Umso mehr {iberrascht vor diesem Hintergrund das dem
Braunschweiger Druck — und nur diesem - vorangestellte Vorsatzbild, das die »Comoedia« in den
Kontext kirchlicher Didaxe stellt: Der auf der linken Bildhalfte dargestellte Lehrer tragt eine Bi-
schofsmitra. Wahrend er seine linke Hand auf seinem linken Knie abstitzt, verweist er mit dem
Zeigefinger seiner rechten Hand auf das vor ihm auf einem Pult aufgeschlagen liegende Buch, des-
sen Inhalt zwar nicht erkennbar ist, im Bildzusammenhang aber wohl theologisch ausgerichtet
sein diirfte. Vgl. Wilfried Barner (Hg.): Heinrich Bebel. Comoedia de optimo studio iuvenum. Uber
die beste Art des Studiums fir junge Leute, Lateinisch/Deutsch, Stuttgart 1982, S. 103-173 (hier:
S.113f.), Abb. S. 154. Vorlage fiir dieses Bild scheint ein im Auftrag von Johann Koelhoff in Kdln im
Jahr 1490 angefertigter Holzschnitt zu sein, der urspriinglich einen Druck mit Werken des Albertus
Magnus einleitete. Vgl. zu diesem Holzschnitt Schreiber/Heitz: Die deutschen »Accipies« und Ma-
gister cum Discipulis-Holzschnitte (Anm. 9), S. 53f., Abb. Tafel 66.

Vgl Schreiber/Heitz: Die deutschen »Accipies« und Magister cum Discipulis-Holzschnitte (Anm. 9),
S. 22f.

Zur ikonographischen Bedeutung des Kelches vgl. Oskar Holl/Géza Jazai/Lore Kaute/Volker Oste-
neck/Brigitte Ott: Kelch, in: Lexikon der christlichen Ikonographie, Bd. 2, Sp. 496 f.

Vgl. ebd., Tafel 49. Zur Taube als Symbol der Inspiration vgl. unten S. 81 f. und Anm. 38.

Vgl. Christian Hiinemdrder/Kurt Ruh: Thomas von Cantimpré, in: Die deutsche Literatur des Mittel-
alters. Verfasserlexikon, hg. v. Burghart Wachinger u. a., Bd. 9, Berlin/New York 21995, Sp. 839-851.
Es ist nicht ganz eindeutig bestimmbar, wer mit Ulrich von StraBburg bezeichnet ist, vielleicht Ul-
rich Engelbrecht von StraBburg, vgl. Loris Sturlese: Ulrich Engelbrecht (Engelberti) von Straburg
OP, in: Die deutsche Literatur des Mittelalters. Verfasserlexikon, hg. v. Burghart Wachinger u.a.,
Bd. 9, Berlin/New York 21995, Sp. 1252-1256.

In anderen Lehrszenen erfolgt die Fokussierung einer Autorpersénlichkeit nicht ausdriicklich
durch die Gestik der Figuren innerhalb des Bildes, sondern durch beigegebene schriftliche Bild-
kommentare. So erscheint eine identische Kopie der eingangs gezeigten Schulszene (Abb. 2) auf
dem Titelblatt der Quaestiones iuxta des Johannes Versor (Heinrich Quentell, Kéln 1497) und wurde
hier durch den folgenden, in das Bild inserierten Kommentar ergénzt: »Versor cum discipulis suis«.
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Meier: Ecce auctor (Anm. 3), S. 373. Vgl. zum Bildtypus des dedizierenden Autors auch: Béatrice
Beys: La valeur des gestes dans les miniatures de dédicace (fin du XIV® siécle — début du XVI®
siecle), in: Le geste et les gestes au moyen age, Aix-en-Provence 1998 (Senefiance 41), S. 71-89.
Vgl. Dieter Wuttke: Conradus Celtis Protucius, in: Stephan Fiissel (Hg.): Deutsche Dichter der frithen
Neuzeit (1450-1600). Ihr Leben und Werk, Berlin 1993, S. 173-199.

Vgl. Fidel Radle: Hrotsvit von Gandersheim, in: Die deutsche Literatur des Mittelalters. Verfasserle-
xikon, hg. v. Kurt Ruh u. a., Bd. 4, Berlin/New York 21'983, Sp. 196-210.

Vgl. auch die Neuedition Conrad Celtis (Hg.): Hrotsvit von Gandersheim. Opera, Nachdruck der Aus-
gabe Niirnberg 1501, Hildesheim 2000.

Zu Dichterkrénungen in der Frithen Neuzeit und der Bedeutung des Dichterlorbeers vgl. Ernest
Hatch Wilkins: Die Kronung Petrarcas, in: August Buck (Hg.): Petrarca, Darmstadt 1976 (Wege der
Forschung 353), S. 100-167; Werner Suerbaum: Poeta laureatus et triumphans. Die Dichterkrénung
Petrarcas und sein Ennius-Bild, in: Poetica, Zeitschrift fiir Sprach- und Literaturwissenschaft 5
(1972), S. 293-328; Dieter Mertens: Petrarcas »Privilegium laureationis«, in: Michael Borgolte/Her-
rad Spilling (Hg.): Litterae medii aevi. Festschrift fir Johanne Autenrieth zu ihrem 65. Geburtstag,
Sigmaringen 1988, S. 225-247; ders.: >Bebelius ... patriam Sueviam ... restituit«. Der poeta laurea-
tus zwischen Reich und Territorium, in: Zeitschrift fiir Wirttembergische Landesgeschichte 42
(1983), S. 145-173.

Vgl. dazu Riidiger Schnell: Von der Rede zur Schrift. Konstituierung von Autoritat in Predigt und
Predigtliberlieferung, in: James F. Poag/Claire Baldwin (Hg.): The Construction of Textual Authority
in German Literature of the Medieval and Early Modern Periods, Chapel Hill/London 2001, S. 91-134.
Vgl. Frank G. Banta: Berthold von Regensburg, in: Die deutsche Literatur des Mittelalters. Verfas-
serlexikon, hg. v. Kurt Ruh u.a., Bd. 1, Berlin/New York 21978, Sp. 817-823.

Abb. s. Peters in diesem Band. S. 47, Abb. 5.

Vgl. Peter Gerlach: Hund, in: Lexikon der christlichen lkonographie 2 (1970), Sp. 334-336.

Die Taube als bildliche Vergegenwartigung der géttlichen Inspiration ist eines der gelaufigsten
Darstellungsmuster und wird inshesondere bei der Darstellung von Evangelisten und Kirchen-
lehrern und -vétern verwendet, »d. h. im Sinne ihrer Lehre erscheint die Inspiration als Diktat des
Heiligen Geistes«, vgl. Géza Jazai: Inspiration, in: Lexikon der christlichen lkonographie 2 (1970),
Sp. 344-346 (hier: Sp. 345). Vgl. auch Werner Weisbach: Die Darstellung der Inspiration auf mittelal-
terlichen Evangelistenbildern, in: Rivista di archeologia cristiana 16 (1939), S. 101-127; Meier: Ecce
auctor (Anm. 3), S. 365ff.,, die verschiedene Inspirationsdarstellungen bespricht (Gregor mit dem
Symbol der Taube, Hildegard mit Flammenzungen). Abbildungen verschiedener Inspirationsdar-
stellungen auch bei Horst Wenzel: Melancholie und Inspiration. Walther von der Vogelweide L. 8,4 ff.
Zur Entwicklung eines europdischen Dichterbildes, in: Hans-Dieter Miick (Hg.): Walther von der
Vogelweide. Beitrdge zu Leben und Werk, Stuttgart 1989, S. 133-153, Abb. S. 417-424.

Vgl. zu Geiler von Kaysersberg und seinem Werk etwa Herbert Kraume: Geiler, Johannes, von Kay-
sersherg, in: Die deutsche Literatur des Mittelalters. Verfasserlexikon, hg. v. Kurt Ruh u.a., Bd. 2,
Berlin/New York 21980, Sp. 1141-1152; Uwe Israel: Johannes Geiler von Kaysersberg (1445-1510).
Der StraBburger Miinsterprediger als Rechtsreformer, Berlin 1997 (Berliner Historische Studien
27).

Vgl. dazu auch eine Darstellung Jean Gersons in seinen Sermons sur la Passion (um 1480), die den
Prediger mit der gleichen Argumentationsgeste zeigt (Valenciennes, Stadthiicherei, Ms. 230, fol.
57). Abb. in: Schmitt: La raison de gestes (Anm. 11), Tafel XI (Abb. 2).

Vgl. dazu auch die Beobachtungen von Jean-Claude Schmitt, der die franzésische Uberlieferung von
Predigerbildern untersucht und zu einem dhnlichen Ergebnis kommt: »Au Xllle siécle, les miniatu-
res qui mettent en scéne un prédicateur (souvent membre d’un ordre mendiant) présentent une
structure ternaire associant le prédicateur, les auditeurs et Dieu ou le Christ. Le prédicateur se tient
debout, les pieds bien calés sur le sol. De la main gauche, il tient un livre, ouvert et dirigé vers les
fideles: il proclame la Parole de Dieu. Il tend la main droite, avec mesure, vers sont public.« Dage-
gen konstatiert er fir die Folgezeit: »Puis 'image du prédicateur se transforme: a la fin du Moyen
Age, le prédicateur monte un chaire, dominant les fidéles (subditi: les sujets qui lui sont soumis) de
la hauteur de son autorité. Cette autorité est celle de U'Eglise et d’'une parole autorisée, mais c’est
aussi l'autorité personnelle du prédicatuer.« Schmitt: La raison de gestes (Anm. 11), S. 282f.

Vgl. Robert G. Warnock (Hg.): Die Predigten Johannes Paulis, Miinchen 1970 (Minchener Texte und
Untersuchungen zur deutschen Literatur des Mittelalters 26), Einleitung S. 1-25; Robert G. Warn-
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Hand-Biicher

rock: Pauli, Johannes OFM, in: Die deutsche Literatur des Mittelalters. Verfasserlexikon, hg. v. Kurt
Ruh u.a., Bd. 7, Berlin/New York 21989, Sp. 369-374; Anna Mihlherr: Johannes Pauli, in: Stephan
Fissel (Hg.): Deutsche Dichter der friihen Neuzeit (1450-1600). Ihr Leben und Werk, Berlin 1993,
S. 125-137.

Vgl. Mihlherr: Johannes Pauli (Anm. 42), S. 125f.

»Wan vil schimpfflicher, kurtzweiliger und lecherlicher Exempel darin sein, damit die geistlichen
Kinder in den beschlofnen Kléstern etwa zuo lesen haben, darin sie zuo Zeiten iren Geist mégen
erliistigen und ruowen, wan man nit alwegen in einer Strenckeit bleiben mag, und auch die uff den
Schléssern und Bergen wonen und geil sein, erschrockenliche vnd ernstliche ding finden, davon
sie gebessert werden, auch das die Predicanten Exempel haben, die schlefferlichen Menschen zuo
erwecken und listig zuo héren machen, auch das sie Osterspil haben zuo Ostern, und ist nichtz
hergesetzt, dan das mit Eren wol mag gepredigt werden«. Johannes Bolte (Hg.): Johannes Pauli.
Schimpf und Ernst, Erster Teil, Berlin 1924, S. 3.

Ebd.

Ebd., S. 4.

Johannes Pauli: Die Brésamlin Doct. Keiserspergs, StraBburg: Johannes Griininger 1517, BL. avi'.
Ebd., BL. viiiir.

Vgl. Mihlherr: Johannes Pauli (Anm. 42), S. 128.

Vgl. Joachim Telle: Fuchs, Leonhart, in: Literaturlexikon. Autoren und Werke deutscher Sprache,
hg. v. Walther Killy, Bd. 4, Gitersloh 1989, S. 55f.

Vgl. zu diesem Bild auch die Darstellung Piiterichs von Reichertshausen auf dem Titelblatt seines
1462 entstandenen Ehrenbriefes. Abb. in Fritz Behrend/Rudolf Wolkan (Hg.): Der Ehrenbrief des
Piiterich von Reichertshausen, Faksimile und Kommentar, Weimar 1920. Piterich erscheint hier in
derselben Haltung, allerdings ohne Blume.

Vgl. Jan Frederiksen: Brunschwig, Hieronymus, in: Die deutsche Literatur des Mittelalters. Verfas-
serlexikon, hg. v. Kurt Ruh u.a., Bd. 1, Berlin/New York 21978, Sp. 1073-1075.

Hieronymus Brunschwig: Dis ist das buch der Chirurgia, Straburg: Johannes Griininger 1497,
BL. ii v.

Vgl. Christel Meier: Bilder der Wissenschaft. Die Illustration des >Speculum maius<von Vinzenz von
Beauvais im enzyklopadischen Kontext, in: Friihmittelalterliche Studien 33 (1999), S. 252-286, hier
S. 256. Besonders in der Mitte und gegen Ende des 16. Jahrhunderts haufen sich Darstellungen die-
ser Art von Autoren der Wissenschaftsliteratur.

Meier: Ecce auctor (Anm. 3), S. 348.

Vgl. ebd., S. 353.

Vgl. Wolf-Dieter Miiller-Jahncke: Stéffler, Johannes, in: Literaturlexikon. Autoren und Werke deut-
scher Sprache, hg. v. Walther Killy, Bd. 11, Gutersloh 1991, S. 215.

Vgl. Inge Mager: Chemnitz, Martin, in: Literaturlexikon. Autoren und Werke deutscher Sprache, hg.
v. Walther Killy, Bd. 2, Giitersloh 1989, S. 406.

Vgl. Heinz Holeczek: Pantaleon, Heinrich, in: Literaturlexikon. Autoren und Werke deutscher Spra-
che, hg. v. Walther Killy, Bd. 9, Giitersloh 1991, S. 70f.

Vgl. zu diesem Bild Lécher: Humanistenbildnisse — Reformatorenbildnisse (Anm. 4).

Hierbei handelt es sich um ein Zitat aus der Offenbarung 14.13.

Ubersetzungen nach Lécher: Humanistenbildnisse — Reformatorenbildnisse (Anm. 4), S. 355f.

Zum Typus des Evangelistenbildes vgl. A. M. Friend: The Portraits of Evangelists in Greek and Latin
Manuscripts, in: Art Studies. Medieval Renaissance and Modern 5 (1927), S. 115-147; 7 (1929),
S. 3-29.

Zur Ubersetzung vgl. Preimesberger: Albrecht Diirer (Anm. 4), S. 228.

101



102

Hedwig Pompe

DAS GESETZ DER SERIE: PADAGOGISCHE FINGERZEIGE UND MODULARE ASTHETIK
IN EINER BILD-TEXT-FOLGE DES SPATEN 18. JAHRHUNDERTS

(CHODOWIECKI / LICHTENBERG)

»Vorher«—»nachher«lauten die knappen Bildunterschriften zu einer Gegeniiber-
stellung von zwei Vervielfiltigungsmaschinen aus dem Jahr 1929. Dem emblema-
tischen Schema folgend zeigt die Abbildung unter der Inscriptio Der Gestetner
Vervielfaltiger. Raymond Loewy’s erstes Gestaltungsproblem 1929 zwei Apparatu-
ren, deren Beziehung mit einer einfachen zeitlichen Markierung geklirt zu sein
scheint: »vorher« — »nachher«. Zwischen den beiden Bildern liegt das geheime
Wissen der Techniker und Ingenieure, zeitlich und ideell. Dem verborgenen Ex-
pertenwissen entspricht die zweite Maschine funktional, wenn ihr mébelartiges
Design sich als gelungene Losung gegeniiber dem annoncierten »Gestaltungs-
problem« prisentiert, das die Vorgiangermaschine offensichtlich darstellte. Diese
nimlich legt, wenn auch nicht ihr ganzes Innenleben, so doch erheblich mehr
mechanische und andere GesetzmifSigkeiten der elektrisch betriebenen Maschine
offen als das zweite Modell in und auf einer eleganten Kiste, die bis zum Strom-
kabel hin den gréf3eren Teil der Konstruktion verbirgt, eine allegorische Blackbox
ihres technischen Kénnens.

hdfSlichkeit verkauft sich schlecht heifdt der Titel der 1953 erschienenen deut-
schen Ubersetzung von Raymond Loewy’s Buch Never leave well enough alone,
dem die Abbildung entnommen ist.! Die deutsche Ubersetzung kiindigt im Unter-
titel die erlebnisse des erfolgreichsten formgestalters unserer zeit an (die Kleinschrei-
bung verdankt sich der typographischen Gestaltung von Werner Rebhuhn) und
huldigt so dem Schule machenden Pionier auf dem Gebiet des modernen Indus-
triedesigns. Loewy stellt sich selbstin seiner kurzen»einfithrung«als Selfmademan
vor, mit dessen Autobiographie die Entstehung des neuen Berufs verbunden ist:?

Uber den Zweck dieses Buches ist gleich jetzt die Feststellung notwendig,
dafs es nicht im geringsten dazu bestimmt ist, ein Lehrbuch oder eine Ab-
handlung iiber Technik und Kultur zu sein. Denn dieses Thema ist schon
von vielen pedantischen Theoretikern mit aufSerordentlicher Brillanz und
weltferner Unverstindlichkeit behandelt worden. Dies Buch erzihlt die
Geschichte eines jungen Mannes, der nach Amerika kam, um dort sein
Brot zu verdienen, und dieses Ziel in einem Beruf erreichte, den er selbst
erst schaffen half. Einen anderen Anspruch will es nicht erheben.?
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Abb. 1
DER GESTETNER VERVIELFALTIGER

Raymond Loewy’s erstes Gestaltungsproblem 1929

vorher nachher

Eine Erfolgsstory also, die fiir das wirbt, was die zitierte Bemerkung des Autors
in ihrer lissigen Selbsteinschitzung nur am Rande einzufordern vorgibt: Es geht
um Okonomischen Erfolg im Brotberuf des Designers. Dessen Arbeit kiirzt das
mithselige Geschift »weltferner Unverstindlichkeit« in der Theoriearbeit ab,
wenn es gelingt, in das Geschift mit der industriellen Serienproduktion einzu-
steigen. Prototyp dieser gelungenen Einstellung zum Leben ist auch der abgebil-
dete Gestetner Vervielfiltiger, gleichsam ein selbstreferenzieller Auftakt zu einer
ganzen Reihe solcher Vorher-nachher-Gegentiberstellungen in Loewy’s Buch.
Die abgebildeten Objekte verkiinden alle die Botschaft des 6konomischen Er-
folgs, in dem die Lésung des jeweiligen Gestaltungsproblems sich bestitigt. Fiir
den Sears Roebuck’s Kiihlschrank, das zweite Bildpaar dieses Typs, wird bereits
die Subscriptio entsprechend erginzt: »vorher: Verkauf 60 ooo Stiick« — »nach-
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Abb. 2

her: Verkauf 275000 Stiick«. Die Reihe der publizierten Bildpaare (und Einzel-
bilder) ist dabei als unabschlief$bare konzipiert, offen auch fiir jede interne Ver-
besserung, die dem Imperativ folgt: »never leave well enough alone«. Das Nach-
her-Modell der Vervielfiltigungsmaschine von 1929 wird in Loewy’s Buch bereits
auf der nichsten Seite iiberboten: »und das Modell von 1951¢, dem dann eine
ganzseitige Abbildung gegénnt ist. Durch stetes Vergleichen, so eine andere Bot-
schaft fir die Leser, lasst sich offensichtlich lernen, wie es besser zu machen ist
und wie es immer nur besser werden kann - ein auslesender Darwinismus opti-
mistischer Gestaltungskunst scheint hier am Werk zu sein. Den »starter« der auf
den Vergleich zielenden Abbildungen in Loewy’s autobiographischer Erfolgsstory

AUS DEN JUGENDTAGEN
DES MASCHINENZEITALTERS

erduschvoll unformig
& 2
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setzt dabei eine andere Serie mit vier Fotografien. Diese geben Auskunft iiber
alteuropiische Zustinde, deren Kenntnis man mit in das neue, allemal junge
Amerika nimmt: »Aus den Jugendtagen des Maschinenzeitalters« lautet hier die
Uberschrift (vgl. Abbildung 2).

Die vier Fotografien versammeln einen Erinnerungsschatz aus dem kollekti-
ven Gedichtnis europiischstimmiger Einwanderer in die USA; stillschweigende
Kommentare lassen sich denken: »Vater vor dem Schreibtisch, ach ja, dem Eis-
schrank, Mutter an der Biigelmaschine und mit dem Staubsauger!«— Erinnerun-
gen aus der, so konnte es auch gleich heifden, Jungsteinzeit des Maschinenzeit-
alters, das man, dem Schicksal sei Dank, irgendwie hinter sich gelassen hat.?
Situativ aufgefangen sind hier verschiedene Mensch-Maschine-Schnittstellen,
die die Generation der Altvorderen und ihre Betitigungen mit den Lastern einer
Dysfunktionalitit ihrer Werkzeuge und Maschinen verbinden. Hier ist das soziale
mit dem dsthetischen Elend verkniipft: »nungeordnet«, »schmutzig«, »gerdusch-
voll« und »unférmig« ist die Kommunikation dieser Miitter und Viter mit ihren
Maschinen. Was ihre Hinde kommunizierend ergreifen, strapaziert den Kérper
und seine fiinf Sinne und scheint die Idee eines technisch angeleiteten Fortschritts
zu desavouieren. Loewy schreibt und publiziert natiirlich das ironisch in Abrede
gestellte Lehrbuch tiber den allgegenwirtigen Zusammenhang von Technik und
Kultur, und so gibt er auch genug padagogische Winke fiir eine in komplexen Ver-
hiltnissen stehende Schule des Sehens. Fiir den Autor steht ex professio diese
Komplexitit aufder Frage. Sie betrifft jede Gestaltung eines Gegenstandes, dessen
kulturelle Vermitteltheit mit gesellschaftlichen Anliegen konzeptuell aufzufan-
gen ist. So beginnt er seine »einfiihrung« mit folgenden Worten:

Sobald ich eine materielle oder korperliche Substanz wahrnehme, fiihle
ich mich gleichzeitig genotigt, zu erkennen, dafs sie irgendwie geartete
Begrenzungen hat; daf3 sie im Verhiltnis zu anderen grof3 oder klein ist;
dafs sie sich zu dieser oder jener Zeit an diesem oder jenem Ort befindet;
dafs sie in Bewegung oder in Ruhe ist; dafs sie einen anderen Korper be-
rihrt oder nicht beriihrt; dafd sie einzigartig, selten oder hiufig ist: von
diesen Qualititen vermag ich sie durch keine Anstrengung meiner Vor-

stellungskraft zu trennen.’

Der, zumindest in der deutschen Ubersetzung, nicht von ungefihr an den Gestus
aufklirerischer Diktion erinnernde Tonfall, der einen Gegenstand in die klassi-
schen philosophischen Beziige seiner Qualititen und Quantititen stellt, wieder-
holt so die Quintessenz der Bildschemata: dass es um Relationen geht, die bereits
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im Minimalpaar einer einfachen Unterscheidung wie schlecht/gut, vorher/nach-
her die Botschaft der ganzen Geschichte verdichten kénnen: Menschen, Maschi-
nen und Kommunikation, Kultur und Technik, natiirliche wie kiinstliche Medien
stehen in wechselseitigen Beziigen, die es wert sind, »pedantisch « oder »brillant,
theoretisch oder praktisch, textuell oder bildlich bearbeitet zu werden. Die Vor-
her/nachher-, Schlecht/gut-Bilder stiitzen den aufklirerisch-pidagogischen Im-
petus dabei mit der Simplizititihres Konzepts, das von der inneren Spannung des
jeweils aufgemachten Kontrastes, des tendenziell iibertriebenen Unterschieds
zehrt. Die Hyperbolik ist dabei die Figur, die das Rhetorische selbst identifiziert,
wenigstens seit dessen Kritik in der Aufklirung. Die hyperbolische Spannung ist
in die Relation der Minimalpaare eingetragen und diirfte bei den meisten Abbil-
dungen in Loewy’s Geschichte ihren Zweck nicht verfehlen, Aufmerksamkeit fiir
besseres Wissen und Koénnen zu erzeugen. Dabei kommt es darauf an, dieses
Prinzip in vielen Beispielen zu wiederholen, um die Maschine der Rhetorizitit
selbst in Bewegung zu halten.

Was sich lohnt, ist eine Frage der Bestimmung des Mehrwerts. Fiir den In-
dustriedesigner Loewy tiberkreuzen sich im gelungenen Produkt das dsthetische
Postulat des »Schonen«mit dem ethischen des »Guten«und yWahren«. Die gesell-
schaftliche Wahrheit einer funktionstiichtigen Maschine bezieht nicht zuletzt
den 6konomischem Aspekt mit ein, sodass das, was funktioniert, einen kulturel-
len Wert an sich darstellen kann. Das Gesetz des Erfolgs, das verlangt, das auf
der ganzen Linie Ausgezeichnete sei auf Dauer zu reproduzieren, und die ebenso
gesetzmifSige Riickkopplung, das 6konomisch Erfolgreiche sei auch das Gute,
Woahre und Schone, verdankt sich einer modernen Rationalitit, die seit dem
18. Jahrhundert zu greifen beginnt. Schon hier geht es um die Produktion des Kul-
turfortschritts in Serie, und zwar in prominenter Weise auf der operativen Basis
eines unablissigen Vergleichens: des Gegenwirtigen mit dem Vergangenen ge-
nauso wie mit sich selbst. Das Verfahren des kritischen Vergleichs nimmt dem
tiberkommenen Prinzip der Amplificatio ein fiir alle Mal seine kulturelle Un-
schuld in der 6konomischen, dsthetischen und moralischen Rahmung und wird
dabei selbstbeziiglich: wovon setzt man sich ab, wenn man sich ynachahmend«
absetzt, und wie setzt man die fortschrittliche Neuerung selbst ab von anderen
Formen der Abweichung? Niklas Luhmann stellt das »neuartige[ ] Interesse fiir
Kultur« im 18. Jahrhundert in direkten Zusammenhang mit einem »plétzliche[n]
Auftreten eines intensiven und extensiven Vergleichsinteresses«und dem »Folge-
interesse an Reflexion und an Reflexion der Reflexion«.® Das neue Interesse
an Kultur »trigt gleichsam, ohne auf begriffliche Klirung angewiesen zu sein, ein
Verstindnis von Kultur als einer in die Gesellschaft eingezogenen Ebene fiir
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Beobachtungen und Beschreibungen.«’ Unhintergehbar verbunden ist mit der
Aufklirung, auch mit allem spataufkliarerischen Skeptizismus, dass dabei die Ge-
sellschaft die neue, kollektive Adresse darstellt fiir alle Formen der Beobachtun-
gen und Beschreibungen, was kultureller Fortschritt sein kénnte. Dieses Konzept
verlangt nach einer moglichst breiten medialen Streuung dhnlicher Botschaften
des Vergleichens. Ohne die begriffliche, auf das Wort abhebende Klirung, aber in
dufderst komplexen Bildkompositionen wird auch im Medium des Bildes auf die
Kunst des Vergleichens abgestellt. So gibt es in der populdren Druckgrafik zahl-
reiche Serien, in denen Bilder und Texte interagieren. Hier inszeniert die Genera-
tion der Spataufklirer die Geste des pidagogisch erhobenen Zeigefingers, der auf
das zu Erlernende aufmerksam macht. In diesem padagogischen Impetus geht es
um das Gesetz einer Kulturproduktion in fortgesetzter Serie. Im kontrastiven
Vergleich wird das Schema der Operation selbst wiederholt und zugleich die
Moglichkeit der Abweichung diskutiert. Damit verbunden ist die Frage, mit wel-
chem Ethos das Unterscheiden jeweils praktiziert wird. Der digitus argumentalis,
der die Lehrsituation prototypisch auszeichnet,® wird so in Bild und Text einer
Selbstbeobachtung unterzogen, ohne dass damit das Argument der Belehrung
selbst schon verabschiedet wiirde. Die Erziehung zum Vergleichen bedient sich
wie Loewys Prisentation der Vervielfiltigungsmaschine der Operation des Un-
terscheidens selbst als einer rhetorischen Maschine, mit deren Anwendung es
immer nur besser werden soll.

Im Folgenden wird es um eine solche Serie gehen, die von zwei Befiirwor-
tern serieller Publizistik gestaltet wurde, von Daniel Chodowiecki und Georg
Christoph Lichtenberg. Letzterer gilt als einer der pidagogisch Bewanderten und
Einsichtsvollen auf der metareflexiven Ebene der Beobachtung anderen wie eige-
nen Nachdenkens. So zeigt etwa Lichtenbergs prominent gewordener Streit mit
Johann Caspar Lavater um die richtige Physiognomik, wie der Zeigefinger auf die
schwachen Stellen des anderen Unterscheidungsvermogens gelegt werden kann
und auch muss, um des kulturellen Fortschritts willen. Und ebenso bekannt ist
Lichtenbergs Interesse fiir kontrastive Bilderserien zeitgendssischer Kiinstler, be-
sonders William Hogarth’, gerade weil dieser das formale Schema des einfachen
Kontrastes in lehrreiche Vergleiche eintrigt, die die alten Geschichten von gut
und schlecht im zeitgenossischen Gewand der »moral subjects« neu erzihlen.’
Prignanz gewinnt das Anliegen kulturstiftender Serienproduktion auch in der
Zusammenarbeit von Lichtenberg und Chodowiecki, dem Meister der kleinen
illustrierenden Bildformate, die sich hervorragend fiir die weit streuende Publika-
tion in den populiren Almanachen und Taschenbiichern eigneten, in denen auch
Lichtenberg veréffentlichte.
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Als eine in struktureller Analogie zu Loewy’s Projekt allgemeiner Seh-
schulung stehende Serie kénnte man die von Chodowiecki gestochenen und von
Lichtenberg kommentierten Bilderfolgen Natiirliche und affectirte Handlungen
des Lebens ansprechen.'® Die Rationalitit des aufklirerischen Imperativs, der hier
wie in anderen Projekten von Chodowiecki und Lichtenberg zum Zuge kommt,
setzt an der Erkenntnis einer offenen Geschichte an. Noch ist nichts »gut genugy;
diese Annahme strukturiert ein geschichtsphilosophisches Narrativ, das noch in
Loewy’s Umschrift »never leave well enough alone« im 20. Jahrhundert unter
anderen historischen Bedingungen und Gegenstandsbeziigen fortgefithrt wird.

Es handelt sich um zwei Folgen mit je sechs Bildpaaren, die 1779 und 1780 im
von Lichtenberg herausgegebenen Goettinger Taschen-Calender erschienen sind
(vergleiche Abbildungen 3 bis 8). Mit Akzent besonders auf Chodowieckis Stichen
sind die beiden Serien aus kunsthistorischer Sicht und unter gendertheoretischer
Perspektive bereits mehrfach interpretiert worden.'" Es wire aber nochmals zu
fragen, wie die padagogisch erhobenen Zeigefinger des darstellenden und des
schreibenden Kiinstlers sich zueinander verhalten, wenn es auch hier um die se-
rielle Reproduktion von Kultur geht. In Wort und Bild schliefst sich dabei die
Rhetorik des Vergleichs mit einer umfassenden sozialen Grammatik kurz, um in
der Gegeniiberstellung von These und Antithese den kulturellen Mehrwert des
»Natiirlichen« zu gewinnen. Im Zentrum der Darstellung steht in Chodowieckis
Stichen dabei nicht die Maschine, sondern der menschliche Kérper. Er ist ein
Medium der Natiirlichkeit wie Kiinstlichkeit, dessen zeichenhafte Relevanz in
Lichtenbergs Texten diskutiert wird. Wie der im Gesicht beheimatete Blick sind
dabei die Hinde und die Fiif3e exponierte Zonen des kommunikativen Ubergangs
zwischen Korper und Welt, Selbst- und Fremdbezug der vorgefithrten Figurinen,
mittels welcher Beziige dieser Art auf hochst komplexe, und das heifdt dann auch
auf eine fiir das spite 18. Jahrhundert typisch selbstreferenzielle Weise vorgefiihrt
werden. Die Vervielfiltigung im Schema des Vergleichs stellt dabei den Lernerfolg
anhand der paradigmatisch strukturierten Reihe sicher, die das Syntagma des
Leitcodes ihrer Gegenwart unablissig amplifiziert.

Uberdeutlich fiir das unterstellte gemeinsame pidagogische Ansinnen von
Text und Bild beginnt die erste Serie gleich mit der Kontrastierung zweier Unter-
richtsszenen (sieche Abbildung 3: Der Unterricht), die dem Schema, das auch alle
weiteren Bildpaare bestimmt, folgen: hier )schlechts, dort »gut« oder auch um-
gekehrt in der zweiten Serie. In den erhobenen Hinden der ersten und dem klas-
sisch ausgestreckten Zeigefinger der zweiten Lehrperson ist, pars pro toto, nicht
nur die topische Lehrsituation verdichtet. Uber sich selbst und den Rahmen des
Bildes hinaus verweisend zeigt der auf klassische Weise belehrende Finger des
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zweiten Bildes auf die Situation des ersten und ihre ebenso, auch im »Schlechtenc
belehrende Funktion. Es geht bei allen Bildpaaren um derartige Riick- und Quer-
verweise, eine deiktische Funktion der Bildzeichen, die auch die Beziiglichkeiten
zwischen allen Einzelbildern regelt. Man kann diese Gegensatzpaare wechselsei-
tig und untereinander gar nicht genau genug vergleichend lesen; sie funktionieren
wie Suchbilder, die in manchmal nur minimalen Abweichungen ihrer Details den
lehrreichen Witz und dessen Moral ausstellen.'? Die kulturelle Anweisung fiir das
vergleichende Lesen der Bilder gibt die Uberschrift: Natiirliche und affectirte
Handlungen des Lebens. Der konstative Gestus des Titels regelt die sozialen, dsthe-
tischen und moralischen Beziige, in die das Vergleichsinteresse gestellt werden
soll. Wie fiir die Bilder gilt auch fiir den Titel die Rhetorik des Kontrastes, dessen
augenfillige Evidenz das Komplexe strukturell vereinfacht. Alles andere als »un-
schuldig«ist der aufgemachte Gegensatz in seiner Simplizitit: Diese minimiertals
Syntagma formal, was zugleich in den Paradigmen semantisch tiberdeterminiert
ist. So erhebt die Behauptung der Uberschrift nicht nur den Anspruch, dass das
Begriffspaar natiirlich/affektiert aufndas Leben« selbst in seinen unendlich vielen
Situationen passt, sondern stellt sich in ihrer eigenen Rhetorizitit unter das Vor-
zeichen des geldufigen zeitgendssischen Leitcodes, der das Natiirliche als das an-
dere des Rhetorischen fasst. Der antirhetorische Affekt wird akkompagniert von
der eigenen ideologischen Bewegung im Seriellen, die selbst eine Figur der tiber-
treibenden Anhiufung vollzieht.

Den gelehrten wie den nicht so bewanderten Leser gleichermaflen zu
adressieren ist die Kunst dieser Art Aufklirung in Bild und Text. Eine Bildserie in
einem Almanach so zu betiteln setzt voraus, dass der Leitcode, um dessen Morali-
tit es geht, iiber ein breites Kontextwissen wohl eingefiithrtist:

Jedermann sieht, es sind Bilder zu dem grofden Roman, den wir alle, der
eine mehr der andere weniger aufmerksam gelesen haben, und Scenen aus
dem Schauspiel, das wir tiglich ansehen, und in welchem wir nicht selten
mitspielen, es sey nun in Scenen die mit ungraden Zahlen bezeichnet
sind, oder in welchen mit graden.'

So Lichtenberg in seinen einleitenden Sitzen zur ersten Folge. Zu Recht weist
Werner Busch darauf hin, dass damit die Kategorie des »Biirgerlichen« nicht in
einer nach stindischen Hinsichten sortierenden Unterscheidung wie »hier das
rechte biirgerliche, dort das negative adelige Verhaltenaufgehen kann.'* Das kol-
lektive, integrierende »wir« ebnet im Interesse an einer Technik des Beobachtens
soziale Unterschiede aller Art ein. Es sieht fiir die Selbstpositionierung des ler-
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nenden Beobachters nicht nur den steten Wechsel zwischen den beiden Seiten
des gemachten Unterschieds vor, sondern fithrt in die spezifische Kulturtechnik
der Beobachtung zweiter Ordnung ein, wenn es im Wechsel die Operation des
Vergleichens selbst beriicksichtigt. Den Zusammenhang zwischen den Szenen
stellt nicht nur der mégliche Wechsel beim lesenden Sehen von links nach rechts
und umgekehrt oder auch ein Kreuz- und Querlesen sicher, sondern dazu tritt die
Durchnummerierung der Bilder, die die Szenen und die Texte als zu einer Serie
gehorend ausweist. In fiir Lichtenberg typischer Weise geht es im bezeichnenden
»wir« um eine anthropologisch fundierte Gleichheit vor der allgemeinen Moral,
wo jeder Beobachter und Beobachteter ist. Dies als alltiglichen Vorgang aufzufas-
sen, auf den dennoch immer wieder aufmerksam gemacht werden muss, trigt zur
Anreicherung des kollektiven Archivs mit Gegenwartswissen bei, dessen soziale
Grammatik gelernt werden soll.

Die Kontrastaufnahmen, die die Bilder und Texte inszenieren, bieten also
nichts Spektakulires auf, sondern eine offene Reihe von gewohnlichen Idealsi-
tuationen des biirgerlichen Lebens, die »falsch« und »richtig« kommunizierende
Korper unter der Einheit eines Bildtthemas ausstellen. In der ersten Folge: Der
Unterricht, Die Unterredung, Das Gebeth, Der SpatzierGang, Der Grus, Der Tanz.
In der zweiten Folge: Natur/Afectation, Empfindung, Geschmack, KunstKenntnis,
Boses Wetter, Reitbahn (vgl. die Abbildungen 3 ff.). Die Situationen entstammen
dem unabschliefSbaren Register moglicher Alltagspraxen, einer offenen Aufzih-
lung. Das Register selbst steht zwischen einer noch topisch normierenden Lehre
sozialer Grammatik — es geht um typisches Verhalten in ebenso typischen Situa-
tionen (beim Unterricht, in der Kirche, auf der Reitbahn, beim Spaziergang, beim
Tanz) — und deren prozessuale Auflésung in vielfiltige und untiberschaubare
Moglichkeiten des Sozialen hinein (man unterredet sich, man ist schlechtem
Wetter ausgesetzt). Liest man die Bilder dieses Archivausschnitts nacheinander,
dazu fordert der fortgesetzte Vergleich auf, wie hin und her, so zeigen sich in der
parataktischen Reihung syntagmatische Beziehungen, die in das Gleichgeordnete
Wertigkeiten einbringen. In der emblematischen Konfiguration, bestehend aus
einem Vorzeichen setzenden Titel, Bild und Subscriptio, entfalten sich in den Sti-
chen Chodowieckis metareflexive semantische Querbeziige, und dies, noch bevor
Lichtenbergs Kommentare anheben. Denn man darf wohl unterstellen, dass die
Bildthemen »Empfindung«, » Geschmack«und »Kunstkenntnis«in ihrer richtigen
und falschen Art auch im »Unterricht«, der »Unterredung« und allen anderen
Bildpaaren zum Zuge kommen. Wie »Natur« und » Afectation« reprisentieren
diese Begriffe die konzeptuelle Ideenlehre, die das kulturelle Archiv des Sozia-
len in allen seinen Méglichkeiten regulieren soll. Insofern ein Teil, wie der »Ge-
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schmacky, als Leseanleitung des offenen Ganzen fungieren kann, stehen die Bild-
unterschriften in synekdochischer Konfiguration zueinander. Uber die sich an-
deutenden, funktionalen Systembeziige wird die in Aussicht gestellte Einheit des
gesellschaftlichen Ganzen dennoch eher aufgesprengt, gerit in Zerstreuung.
Auch metonymische Beziehungen konnen fiir alle Bilder in der wechselseitigen
Kommentarfunktion geltend gemacht werden, lassen sich doch einzelne Aspekte
der einen Darstellung als Nebenthema einer anderen extrapolieren. Denn geht es
nicht in allen Beispielen um Kommunikation, die nur in der »Unterredung« to-
pisch verdichtend auf den Punkt gebracht wird, »unterrichten« nicht alle Bilder
iiber das Verhiltnis von Kérpern im Raum der Natur, der Kultur, iiber wechselsei-
tige Wahrnehmung und anderes mehr? Alles in diesen Bildern und Texten lasst
sich als Zeichen und Inschrift behandeln, die ihre materialen, wahrnehmbaren
Spuren an den verschiedensten Medien der Kommunikation hinterlassen ha-
ben: den Korpern, der Kleidung, den Gesten, den Handlungen, den Riumen, den
Gegenstinden, den Buchstaben und Zahlen. Alles kommuniziert miteinander in
Zonen der wechselseitigen Uberginge, neben den bereits genannten auch die zwi-
schen privaten und 6ffentlichen Raumen.

Der Appell an das topisch-funktional arrangierte Gemeinwissen, der die
Aufforderung des rsapere aude« enthilt, wird in der zweiten Bildfolge nach dem
Schema der ersten Folge gestaltet, wobei die zweite Folge die Gegeniiberstellung
umbkehrt: erst das natiirliche, dann das affektierte«Verhalten. Der Binarismus in
Serie erlaubt die lesende Sozialisation im Umgang mit den Leitbegriffen: es geht
um Speichern, Wiederholen, Produzieren und Anwenden unter denselben Be-
dingungen fiir alle. Vorziiglich sind es kommunikative Situationen, die die Anwe-
senheit von mindestens zwei Personen je Bild ausstellen, bevorzugt der Umgang
der Geschlechter, von Eltern und Kindern. Als kollektive Habitus-Lehre liegt der
Fokus auf den Korpern, den natiirlichen Handlungstrigern dessen, was unter der
Einheit des»Lebens«alle vorgefithrten Situationen umfasst. So heifSt es etwa zum
ersten Bild der ersten Folge, dem affektierten Unterricht, in dem der Hand eine
besondere Rolle zukommt:

So wie Papa und Mama von ihrer Seite nicht wenig Geisteskraft ver-
schwendet zu haben scheinen, die Oberfliche ihrer Kinder ihrer eigenen
dhnlich zu schmiicken, so scheint von der seinigen der Informator mit
dem ganzen Korper beschiftigt, den Geist der Kinder nach denselben er-
habenen Mustern zu modeln. Dafs der Satz, den er jetzt vortragt, dusserst
epineus, und, wie alles epinuese wichtig ist, siecht man aus den Fingern der
linken Hand und den Zihen des rechten FufSes. Daf3 aber derselbe Satz
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nach dem Hieb, den ihm der Hr. Informator vermuthlich versetzt hat, be-
reits in ein Paar ganz leicht Sitzgen zu zerfallen anfingt, liest man durch
den ganzen rechten Arm hinauf, und in der Natur wiirden die Oscillatio-
nen der Limmerschwinzgen an der Periicke gewifd unwiderstehlich

seyn.'®

Die Konfrontation einer iiberkommenen )eloquentia corporis« mit einer alle Rhe-
torik leugnenden »nnatiirlichen« Kérpersprache ist dabei ein genauso zeitgemif3es
Thema des spiten 18. Jahrhunderts wie die alltiglichen Bildszenen selbst. Wer-
ner Busch weist fiir Chodowieckis Bildprogramm auf stilbildende Zeremonial-
werke des 18. Jahrhunderts hin,'® und 1806 erscheint ein Werk, das die klassische
Actio-Lehre Quintilians in ihrer Gesamtheit bebildert und verbindliches Lehr-
buch fiir die Ausbildung von Schauspielern im 19. Jahrhundert wurde.” Manche
der Gesten, die die Figuren in Chodowieckis Stichen vollziehen, lassen sich auf
solche Inventare beziehen: etwa die im » Gebeth« theatralisch nach oben gewen-
deten Augen, ebenso in der "Empfindung« die erhobenen Arme, der verweisende
Zeigefinger in der »Kunstkenntnis« und immer wieder die erthobenen Arme und
Hinde sowie die ausgestellten Beine und Fiifde zur Identifizierung des Affektier-
ten. Lichtenberg spielt in der zitierten Stelle auf Quintilians Actio-Lehre respek-
tive den engeren Bereich der Chironomie an, wenn er eine satzbegleitende, dyna-
misch strukturierende Qualitit dem Hieb des »Informators« unterstellt, mit dem
das Gesagte in andere Sitze zu zerfallen beginnt.'® Dies ist ein satirischer Seiten-
hieb auf die gelehrte Attitiide, wie sie in zahlreichen Texten zur Gelehrtenkritik
erscheint: Statt zur Einheit des Denkens zu erziehen, zerstreut sie vorab den sinn-
stiftenden Zusammenhang im Ubereifer des Gezierten.

Im komplementiren Text begegnen einem dann alle bedenkenswerten Apo-
rien der antirhetorisch sich gebenden »Natiirlichkeit(, deren Programmatik auch
von Lichtenberg aufgenommen wird:

Ueberdachte und lingst bewihrt gefundene Lehre, mit sanft eindringen-
dem Ernstund fast viterlichem Ansehen von der einen Seite gegeben, und
von der andern mit Aufmerksamkeit, Respekt und Liebe angenommen.
[...] Die Kiinste zu gefallen sind ihm [dem Knaben] noch wenig bekannt,
ein Paar Kleinigkeiten ausgenommen, die ihm die Natur beygebracht hat,
ofnes unschuldiges Licheln und Hinde geben. [.. ]

Der erste von seinem Lehrer zu einem klugen und rechtschaffenen Mann
fiirs kiinftige angelegt, blendet freylich jetzt wenig, wichst langsam aber
harmonisch und gewifs: der andere von einem Gecken fiir heute abgerich-
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tet, gelehrte Kiinste bey Tisch zu machen, wird bewundert bis ins 15 Jahr,
von da mit stiller Erwartung angesehen, und dann im 22ten dem grofSen
Orden vielwissender Gecken ohne Verstand einverleibt.!?

In solcher Semantik und ihrer Hermeneutik zeigt sich wie in anderen Texten Lich-
tenbergs die charakteristische Ubergangszeit vom rhetorischen Inventar und des-
sen Systematik zu einer neuen Lesart der Sprache des Koérpers und seiner Teile.
Mit der Rede von der Natur geht es um die Korpergebdrde, die dem Ausdruck ver-
leiht, was an Natur vor aller thetorisch angeleiteten techné den Korperzeichen neu
abzulesen ist: Offenheit und Unschuld, fiir die Blicke und nackte Hinde einste-
hen.?

Folgt man den bildlichen Minimalpaaren von links nach rechts, von einer
Seite zur nichsten, so entfaltet sich der titelgebende Kontrast als endloser binirer
Schematismus. .. affektiert/natiirlich /affektiert. .. Einige von Lichtenbergs Kom-
mentaren holen dabei die Selbstbeziiglichkeit differenziellen Denkens — man hat
die selbstbezeichnende Seite einer Unterscheidung nur, wenn man zugleich auch
auf die andere Seite verweist — ein. Im Kommentar zum letzten Bildpaar der zwei-
ten Folge (Reitbahn) wird die historische Tendenz, die Luhmann andeutet, dass
das kritische Vergleichsinteresse wie von selbst in die Beobachtung der Beobach-
tung, die Reflexion der Reflexion miinden musste, besonders deutlich, geht es
doch hier um den Wiedereintritt der Differenz natiirlich/affektiert auf der einen
Seite der Unterscheidung, hier der Darstellung des ) Affektiertent:

Aufdem 12ten Blat hat uns der Kiinstler Affektation zu beyden Seiten des-
jenigen eigentlichen schonen und natiirlichen gegeben, welches er auf
dem eilften darstellt. Das viel zu viel neben dem viel zu wenig. Wie lehr-
reich miiste diese Verdoppelung des Contrastes seyn, wenn sie uns dieser
durchschauende Beobachter einmal in mehrern Scenen geben wolte? Die
schulrichtige Kostbarkeit in der Prose eines Candidaten der schénen Wis-
senschaften, ist wohl nie lehrreicher, als neben die Drescherkraft in dem
Natur-Stil eines unserer rhetorischen Wilden gestellt.?'

In gleicher Weise wird Schiller wenig spiter in seinen dsthetischen Schriften ge-
gen ein »viel zu vielcund »viel zu wenig(anschreiben, um das reigentlich Schone
und Natiirliche« in einer mittleren Lage zu vermuten, die den harmonischen
Ausgleich sucht. Was Lichtenberg dabei dem Vergleichsbildchen (zweite Folge,
Nr. 11) beildufig unterstellt, ist die Darstellbarkeit des schénen Natiirlichen. Folgt
man seiner Auslegung, lassen die zwei Reiter auf der affektierten Seite des Lebens
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sowohl die tiberzogene Unterbietung der idealisierten, auf Ausgleich bedachten
Nattirlichkeit sehen (in den »rhetorischen Wilden« ist leicht die Spitze gegen die
junge Generation der Stiirmer und Dringer zu erkennen) wie die ihrerseits unhar-
monische Uberanstrengung der »schulrichtige[n] Kostbarkeit in der Prose eines
Candidaten der schonen Wissenschaften«. Beide Verfehlungen hitte man auch
im Schema der alten Rhetorik kritisieren kénnen, die ebenfalls in ihrer Syste-
matik auf die Gefahren von zu viel und zu wenig hinweist, um immer wieder in
den Aptum-Geboten das rechte Mafs aller Mittel einzufordern. Die semantische
Beschwerung der Mitte mit der Ideologie schéner Biirgerlichkeit bleibt allerdings
der mittleren Aufklirung vorbehalten, in der sich die Metaphysik des Schénen
bereits ankiindigt. Denn trotz der Idee einer Darstellbarkeit des Schénen (die Bild
Nr. 11 zufallen soll) lief3e sich in der Binnenbeziehung zwischen der falschen Un-
terbietung des Nattirlichen und der gezierten Austreibung alles Natiirlichen im
Bild Nr. 12 bereits jene Leerstelle vermuten, die als die Nichtdarstellbarkeit des
Natiirlichen als des Schénen etwas spiter kunsttheoretisch eingeholt wird.?? So
zeichnen sich in der Serie auch fiir die Frage nach dem Ort des Schénen verschie-
dene Uberginge auf spezifische Weise ab: von der rhetorischen Systematik, die in
den drei Stillagen die mittlere Darstellungsebene mit Fragen des Decorums oder
der Gattungsbeziige positiv identifizieren kann, zu einer zweistelligen Relation,
wie sie gerade in der Korrelation des Natiirlichen mit dem Affektierten angelegt
ist, wenn diese Verbindung sich als der neue Leitcode des Schonen in einer ge-
schichtsphilosophischen Asthetik emanzipiert.2®

Auch hier wire Schiller zu nennen, der die aus der Rhetorik kommende Be-
griffsgeschichte des Natiirlichen und Affektierten, an die auch Chodowiecki und
Lichtenberg anschliefSen, wenig spiter auf den geschichtsphilosophischen Punkt
bringt: Es ist das mit und seit Schiller alle Abweichung von der Natur und dem
Natiirlichen produzierende sentimentalische Bewusstsein, dessen Modernitit
unhintergehbar mit dem ubiquitiren, selbstreferenziellen Beobachterstatus ver-
bunden ist. Dieses Bewusstsein kann nicht anders, als sich stindig vergleichend
abzusetzen von dem, was es seiner Ansicht nach nicht mehr ist. Summarisch
identifiziert wird dieser Raum des anderen mit der Kategorie des Naiven.?* Die
Geschichte der vielen Umschriften der alten Rhetorik, die sehr genau tiber das
Verhiltnis von Wissen und Beobachten Auskunft gibt und die im 18. Jahrhundert
iber den empfindsamen Einspruch verliduft, dass es im Namen der Natur nicht
mehr um ein selbstwissendes Beobachterwissen gehen darf, fithrt so zu der er-
neuten Erkenntnis, dass alles Wissen beobachterabhingig und selbstreflexiv ge-
neriert wird. Diese Einsicht findet in der Fassung als sentimentalisches Bewusst-
sein einen ihrer transzendentalpoetologischen Hohepunkte, an dessen Schwelle
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Spitaufklirer wie Lichtenberg stehen. Lichtenberg fehlt noch die melancholische
Grundierung des transzendental aufgeklirten Beobachters, der sein Reflexions-
vermdégen nur noch unter dem Aspekt einer immer verfehlten und damit nicht
mehr darstellbaren Natur des Schénen betrachten kann. Er hitte die Gesten dieser
Melancholie vielleicht als yrhetorische Ubervernunft(abgetan, wie er die »rheto-
rischen Wilden« als die abzulehnende Vereinnahmung des Naturparadigmas im
obigen Zitat einschitzte.

Zugespitzt und mit Blick auf das Schema der Serie deutet sich aber auch bei
dieser schon die Leerstelle schoner Natirlichkeit, das Prinzip ihrer Undarstellbar-
keit an — im Zwischenraum, der sich zwischen den Bildern und ihren sich jeweils
tautologisch selbst verdoppelnden Bildunterschriften auftut: »Der Unterricht« —
»Der Unterricht«, »Die Unterredung«—»Die Unterredung«und so fort. Bei dieser
Verdopplung im Zitat ist nicht klar, welches der Bilder in den jeweiligen Bild-
paaren das andere zuerst zitiert hat oder zitieren wird. Im Verbund mit der ein her-
meneutisches Vorzeichen setzenden Uberschrift funktionieren die Tautologien
der jeweilig ersten Subscriptiones zugleich als Indikator fiir Differenz: natiirlich
zeigen die Bildchen nicht dasselbe. Auch ohne die Kommentare Lichtenbergs blie-
ben die Bilderserien in der Interpretationsanweisung des Kontrastes lesbar. Auch
verspricht der Reichtum an Details in jedem Bildchen die Sprache verstindlicher
Zeichengebung, so wie diese bis in ihre kleinsten Einheiten hinein genau ist.
Wenn Lichtenberg in seinem Kommentar zum letzten Bildpaar der zweiten Folge,
den Reitern, darauf aufmerksam macht, dass die schone Mitte zwischen zu viel
und zu wenig liegt, so fokussiert er das darstellerische Anliegen der einen Seite
der Unterscheidung, dem die rnatiirliche« Semantik der Bilderzeichen ihr morali-
sches wie dsthetisches Gewicht geben méchte. Im Unterschied zur Mitte der Leer-
stelle zwischen den Bildpaaren dezentriert die eine Seite der Unterscheidung im
Bild, was sie ohne ihr bildliches Pendant nicht sagen kénnte: Sieh her, um mich
gehtes!

Derselbe Effekt dezentrierter Zentrierung lisst sich aber auch fiir die abge-
lehnte affektierte Seite behaupten: Sieh her, um dich selbst zu unterscheiden! Die
affektierten Handlungen sprechen durchgingig vom viel zu viel«in der Hiufung
ihrer Details, oft bis zur Buchstiblichkeit des Uberladenen. Dann geht es nicht nur
um eine {iberzogene Gestik der Figuren, sondern auch die reine Menge der Sa-
chen: So gibt es etwa beim Unterricht die Darstellung einer Vase auf einem Roko-
kotischchen an der Stelle, wo das Gegeniiber den Raum leer lisst. Besonders aber
in der Kleidung der Personen kommt dieses Prinzip wie das Zitat eines barocken
Horror vacui zum Zuge. In diesem )viel zu viel« verfehlte die » Afectation« al-
lerdings auch die Aptum-Gebote der alten Rhetorik, die iiber zahlreiche interne
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Beziige zwischen Redegegenstand, Redeschmuck, Person des Redners, der Rede-
situation und -zwecke das jeweils richtige Maf3 ausmacht. Die Ubertreibungen im
Affektierten dienen hier der satirischen Verzerrung des Rhetorischen selbst. Im
Sinne ihrer Moralitit zielt die Bildsatire auf die semantische Vereindeutigung der
Aussage: hier das Affektierte! Notwendigerweise muss das »natiirliche« Pendant
sich gegeniiber dem satirisch Uberzogenen zuriicknehmen, um als antirhetori-
sche Antwort ernst genommen zu werden. Dem satirischen Effekt auf der einen
Seite korrespondiert so im strengen Sinne die Ernsthaftigkeit der Gegenseite, die
sich nicht tber sich selbst belustigen darf. Symmetrisch und zwecks Stabilisie-
rung ihrer auf Evidenz zielenden Aussagekraft aufeinander verwiesen holen die
Bildpaare so das Versprechen der Moralsatire der mittleren bis spiten Aufklirung
formalisthetisch ein: dass eine deutliche Unterscheidung zwischen »schlecht«
und »gut(moglich sei.

Das Schema wechselseitig sich zitierender Bildunterschriften, die in ihrer
Tautologie die ernsthafte Moral in der witzigen Satire spiegeln, wird nur an einer
einzigen, ausgezeichneten Stelle unterbrochen: bei dem ersten Bildpaar der zwei-
ten Folge, das nun nochmals die allen bereits bekannte Geschichte, auch hier auf
durchaus »gewohnliche« Weise, auf den darstellerischen Punkt bringt: Natur
steht dort drunter, wo Natur vermutet werden darf und soll, Afectation dort, wo
es um das Gegenteil geht. Hier verdoppelt die Subscriptio das paradigmatische
Gegensatzpaar der Uberschrift, wihrend die Bilder im Syntagma des fortgesetz-
ten Schemas bleiben.

Dass Lichtenbergs Witz der feststellenden, gleichférmigen moralischen
Botschaft der Bildsatire entkommen mochte, davon zeugen seine kurzen Einlei-
tungsworte zur zweiten Folge:

Hr. Chodowiecky hat uns hier wieder auf einigen Blittern sinnlich ge-
macht, was in verschiedenen Verrichtungen des Lebens den geehrtesten
und besten und weisesten jetzt gefillt, und auf einigen was den anderen
(menschenfreundlicher kan ich sie nicht benennen) unmaifgeblich besser
schmeckt.?

Es geht um den gewo6hnlichen Geschmack der Gegenwart, das Maf3 desjenigen,
was »jetzt gefillt«; dessen beredte Vertreter sind zwar mit Superlativen versehen,
die ngeehrtesten und besten und weisesten, aber diese Hiufung wird auf der an-
deren Seite der Unterscheidung nicht nachgeahmt: die »anderen«, mehr braucht
man zum Unmaf3geblichen nichtzu sagen. Im Affekt der Einrede gegen die Affek-
tierten ist darauf zu achten, selbst nicht im eigenen Anspruch auf die abgelehnte
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Seite zu geraten, etwa durch zu viel eigenes Pathos. Auf diese Weise gerit der ty-
pische Lichtenbergsche Witz so auch auf die andere Seite der Darstellungen von
Chodowiecki, die zum empfindsamen Pathos der Moral des Natiirlichen tendie-
ren. Lichtenbergs Kommentare kénnen aber auch den empfindsamen Gestus der
gehaltvollen Zuriicknahme durchaus mitunterschreiben, wenn auch er die Zahl
seiner Worte zurlicknimmt. So heifSt es etwa bei der natiirlichen Unterredung
nur: »Dieses sind Deutsche, sprechen deutsch, sehen sich und verstehen sich.
Wenige Worte sagen mehr, wire das Programm empfindsamer Hermeneutik, das
hier urszenenhaft an die » Unterredung« gebunden ist. Ahnlich knapp, aber wie-
derum ganz unpathetisch heifst es zum natiirlichen Grus:» Auch ein Compliment;
und da doch einmal Complimente gemacht werden sollen, noch immer das beste.
Es ist schwer hierbey etwas zu sagen, aber zum Gliick eben so unnéthig.«®” Und
nicht von ungefihr kommt so der Lichtenbergsche Wortwitz bei den affektierten
Szenen gehduft zum Einsatz.

Die bildliche Inszenierung des programmatischen Einsatzpunktes beider
Serien gibt das angesprochene erste Bildpaar der zweiten Folge. Der hermeneu-
tisch wie semiotisch zu behandelnde geschichtsphilosophische Leitcode, der
noch »Empfindung«, »Geschmack« und »Kunstkenntnis« tibergreift, wird hier
zum Thema einer augenfilligen Darstellung: die (fast) nackten Kérper —die in der
Kleidung (fast) verschwindenden Korper. Im Bildvergleich ymenschlicher minn-
licher und weiblicher Kérper« wiederholt sich das Prinzip der Gegeniiberstellung
auf der Ebene des nun anthropologisch bestimmten »Minimalpaares« natiirlich-
affektiert, um den nackten gegen den verkleideten Sprach-Kérper moralisch aus-
zuspielen. Sowenig, soviel nackter/bekleideter Korper hier im Kontrast auf-
treten, so adiquat fillt einerseits die jeweilige Beziehung zwischen Signifikant
und Signifikat aus, auch auf der Seite der » Afectatio«: Die tiberreiche Kleidung
entsprichteinem zu viel an Ornatus. Doch erstim vergleichenden Sehen als Lesen
fillt den tiberbekleideten K6rpern erneut das Urteil »zu viel«zu. Die Einiibung in
vergleichendes Lesen von unterschiedenen Zeichen dient also dazu, die paradig-
matischen Beziige der Reihen immer wieder in ein verbindliches kulturelles Syn-
tagma auf der operativen Basis des Vergleichens zu tiberfithren. Die durchgingig
im Spiel befindliche Relation von natiirlicher und affektierter Zeichengebung als
ihrerseits kulturelles Paradigma einer alles umfassenden Differenz lief3e sich al-
lein schon mit diesem Bilderpaar aufrufen, das Zeichen und Korper allegorisch
kurzschlief3t. Doch lernt der Bild- und Textleser erst mittels einer Amplificatio,
der Mehrfachverwendung und -belegung des kulturellen Codes. Es geht damit
um Module, die kulturelles Wissen als allgemeines gesellschaftliches Wissen auf
einen moralischen wie dsthetischen Standard bringen sollen, ein Schema F des
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pidagogisch erhobenen Zeigefingers kulturellen Lernens. Lichtenbergs Kom-
mentar unterliuft allerdings auch hier die allzu einfache, schnelle Lesbarkeit,
wenn er seinerseits eine moralische Beobachtung zweiter Ordnung fiir die Mora-
litait der Unterscheidung Natur versus Affektation anbietet. So notwendig auch
seiner Ansicht nach die Zeichensprache der Bilder ausfillt, so kontingent, weil
kulturell normiert und damit dem Geschmack der Zeit anheim gegeben ist die
sittliche Codierung der Zeichen. Die tautologische Beziehung der Subscriptio
»Natur«und ihrer unmaf3geblichen, aber notwendigen Schwester » Afectation«zu
ihren bildlichen Komplementen wird von Lichtenberg selbst als Abweichung
vom iiblichen Darstellungsmodus thematisiert. Hier sprenge die Absicht des dar-
stellenden Kiinstlers den Rahmen der gew6hnlichen Inszenierung des Kontras-
tes:

Natur ist hier der Affektation nichtin dem Grade entgegengesetzt, in wel-
chem sie ihr auf den iibrigen Blittern entgegen steht, wenigstens nichtauf
denen, wo von Oberfliche die Rede ist. Der Kiinstler hat hier tiefer aus-
geholt. Natiirliche Tracht erscheint hier ohngefehr so, wie die Unschuld
im Bilde nackender Voreltern. Indessen mufd man doch auch hier beden-
ken, dafd manches in dieser Tracht sich selbst jezt iiber das Herz bringen
liese, wenn es die Haut litte, und dafd der Erbherr auf den Himmel aus
Erbherrn-Stolz zu oft aus seinem moralischen Gefiihl erklirt, was dem
physischen zugehort.28

Die These, dass die ganze Serie in Bild und Text auf»leichte«Verstindlichkeit zielt,
scheint angesichts einer solchen Verdichtung nicht haltbar: Zu anspielungsreich
kommt dieser Kommentar Lichtenbergs daher. Zu selbstbeziiglichen Querver-
weisen zwischen den Texten treten solche auf weiteres Kontextwissen, das etwas
iber die weitreichende kulturelle Kodierung des Begriffes der »Natur« sagt. Die
semantisch ausgewiesene Leerstelle des Natiirlichen, dessen aus den materialen
Zeichen hermeneutisch zu erschliefSende Tiefendimension erscheint manchmal
an der»Hautg, der »Physis« oder auch an der »natiirlichen Tracht«»nackender Vor-
eltern«. Um mit einer Schicht dieser Ritselaufgabe anzufangen: Die Geschichte
der nackten Voreltern, mit der alle Selbstunterscheidung und alle Kultur begann,
soll eben nicht ihren Endpunkt in dem komplementiren Paar auf der Gegenseite
finden, deren Korper nun iiber und iiber bekleidet sind. Kultur ist nicht unbedingt
mit allen zivilisatorischen Errungenschaften gleichzusetzen, um eine rousseauis-
tische Lehre aus den Texten und Bildern zu ziehen. Folgt man dem beiliufigen
Ende der Serie selbst, wird mit dem Paradigma der Natiirlichkeit aber auch (noch)
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nicht der Horizont der jungen Wilden aufgemacht, in denen sich bereits die Fort-
setzungsgeschichte der kulturellen Zurichtung des Natiirlichen andeutet. Gegen-
iiber solcher Gegenwart zielt die »Natur« des dargestellten Paares noch auf die
Sittlichkeit ihrer eigenen Moralitit. Nicht zu viel und nicht zu wenig zu zeigen
heifdt hier, wo es um das Paradigma des Programms geht, den nackten Korper an-
gemessen so zu bekleiden, dass Nacktheit und Bekleidung die ausbalancierte
Waage ihrer leeren Mitte einhalten. Und dies nur im »ohngefehr« der Darstell-
barkeit, im idealisierenden, analogisch gefassten »wie« die »Unschuld im Bilde
nackender Voreltern«. Dieses auffordernde »wie« entzieht dem nackten Zeichen
der nackten Haut seine unbefragte Selbstevidenz und gibt der in dieser halben
Nacktheit verbiirgten empfindsamen Unschuld und Offenheit ihren gesellschaft-
lichen Ort, aktuell und zeitgendssisch verfiigbar nur in der Erinnerung an eine
gewesene und behauptete Urspriinglichkeit.

Lichtenberg scheint aber auch an dieser programmatischen Bild- und Text-
stelle, an der die Reihe zum zweiten Male und sich immer schon zitierend
beginnt, davon abzuraten, allzu schnell im gelungenen Vergleichen in die Selbst-
iiberheblichkeit moralischer Gewissheit zu verfallen. Diese wiisste sich immer auf
der richtigen Seite, als »Erbherr auf den Himmel, der mit »Erbherrn-Stolz« »zu
oft aus seinem moralischen Gefiihl« erklirt, »was dem physischen zugehort«. Die
in der Nacktheit erkennbare »Naturgegebenheit( alles Menschlichen lisst sich
mehrfach auf unterschiedliche kulturelle Schichten und Systeme riickbeziehen.
Aus der Uberkodierung auch der kruden Physis durch eine formgebende Moral
kommt man aber eingestandenermaf3en nicht leicht heraus, ein Umstand, der
besonders auf die historischen Ankniipfungspunkte in Bildprogrammen fiir die
»Voreltern« zutrifft. Der geschichtsphilosophische Sprung aus der imaginiren
Nacktheit der Voreltern in die sittliche Bekleidung des Nackten wird schon lange
in der Ikonographie des ersten Paares bezeugt, der auch Chodowiecki folgt. Das
Paradies eigener Unschuld zu verlassen bedeutet fiir Chodowiecki wie fiir Lich-
tenberg im spiten 18. Jahrhundert, ebenfalls auf geziemende Weise in die Ge-
schichte des Abfalls vom Ideal einzutreten. Der unverhiillte Busen des weiblichen
Teils der »nackenden Voreltern« verweist wie der mannlich-muskulése Koérper,
dessen Scham verhiillt ist, auf die geschlechterspezifischen Markierungen in die-
ser langen Geschichte der idealen Unschuld. Die Umschriften der Rhetorik in den
antirhetorischen Affekten der empfindsamen Aufklirung verlaufen vorziglich
uber die Beredsamkeit des Leibes, das Modethema der Zeit, das dann im nackt-
bekleideten Korper seine geschichtsphilosophische und zeichentheoretische Fo-
kussierung erfihrt. In den Kérpern und ihren Gesten nehmen dabei nicht zuletzt
die Hinde als pars pro toto die Gesten der iiberzogenen wie diskreten Rhetorik
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auf. In den Extremititen des Korpers weisen die Pole des Programms figurativ
iiber sich selbst hinaus: wo die eine Seite (nackte) Hiande (aber auch: bekleidete
Fifde) in raumgreifender Gestik iiberstrapaziert und Augen selbstbezogen der
Kommunikation verweigert, verschrinken sich auf der anderen Seite nackte
Hinde ineinander oder wird im Medium des Blickes Unsagbares »unvermittelt«
ausgetauscht. Wo die eine Seite so von den empfindsamen Zentren der Selbstaus-
sage Seele und Herz wegweist, gewinnt die andere Seite ihr sinntiefes Zentrum in
der Uberkreuzung von Hinden und Blicken. Lichtenbergs Kommentare heben
mehrfach auf die Hinde und Gesichter (und die Augen) als Kommunikatoren in
solcher Pars-pro-toto-Konstellation ab.

Der geschichtsphilosophische Impetus, das, was sein sollte, gegeniiber dem,
was auch immer, gleichzeitig da ist, wird so unablissig in die Reihe, die Paare, die
lineare Abfolge, das Hin- und Herlesen syntagmatisch eingeschrieben: auf Un-
natur, zumeist bekannt als rhetorisch affektiertes Handeln und Kommunizieren,
folgtjetzt Natur, so genanntes natiirliches Handeln; auf das, was geherrscht haben
mag, folge jetzt das, was angesagt ist. Was das Erste sei, worauf das Auge fillt, ist
beliebig, wenn es um das kulturelle Lernen auf der Basis des Vergleichens geht,
der Vergleich selbst setzt beide Seiten seiner Unterscheidung, zwischen denen das
lesende Auge hin und her geht. Nicht kontingent ist der Anfang dort, wo das zu-
erst, neu und zeitgemif3 Gesetzte iber den kulturellen Imperativ verfiigt, auf den
hin tiber zahlreiche Beispiele gelernt werden soll. So kann man die Reihe mit dem
Paradigma des Natiirlichen fiir alle nachfolgenden, anschlussfihigen Sitze und
Bilder beginnen lassen oder auch nicht, ohne die Botschaft des Leitcodes zu ver-
zerren.

Was bleibt, ist bei aller Deutlichkeit die Ambivalenz einer Darstellbarkeit
dessen, was als zentrales, idealistisches Signifikat der Bilder wie der Texte fun-
gieren und anhand dieser gelernt werden soll. Dort, wo die »Empfindung« zum
Thema der bildlichen Darstellung gemacht wird, hebt Lichtenberg die Abwen-
dung der natiirlichen Korper als so bezeichnend hervor, wie diese Bildzeichen es
ihm erlauben, die Grenzen eigenen Darstellungsvermégens und -willens anzu-
sprechen:

Nicht leicht wird ein Kiinstler in Figuren, die das Gesicht fast abwenden,
und bey denen alles unterstiitzt ist und ruht, mehr Empfindung aus-
driicken konnen, als hier aus dem unschuldigen gefithlvollen starren des
Midchens und aus der Kopfhaltung der Mannsperson hervorleuchtet.
Sie geniessen den Anblick der untergehenden Sonne, mit dem ruhigen
Gefiihl, das so wie jene in der Ferne sanft hinwallende Kreif3e die bepur-
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perte Fliche des Wassers, in welchem sich ihr Feuer spiegelt, die ganze
Seele endlich fiillt ohne in ihr zu stiirmen. Wie viel dieses grose Schau-
spiel der Natur in einer solchen Gesellschaft gewinnen mag, wiirde ich
nicht beschreiben auch wenn es in meiner Macht stiinde. Mich wiirde der
Unsegen schrecken, der, wie man an dem Beyspiel so vieler unserer ju-
gendlichen Dichter sieht, die Ausplauderung dieser Mysterien begleitet.
Sprecht durch diese Empfindung so viel ihr wif3t, aber plaudert von die-
sen Empfindungen so wenig als méglich, am allerwenigsten glaubt, ihr
empfindet durch besondere Begilinstigung der Natur allein, was ihr allein

Schwachheit genug besitzt der Welt vorzusingen.?’

Gegen und mit dem Text gesprochen: Hier wird die Erhabenheitsrhetorik des
Undarstellbaren an den allegorischen Modus ausdruckgebender Bildzeichen ver-
wiesen. Was vom Betrachter nicht gesehen werden kann, der unaussprechliche
Innenraum der Empfindung, findet ein adiquates Bild-Zeichen in einem Sonnen-
untergang im Rahmen einer kommunikativen Szene; die Erhabenheit der unter-
gehenden Sonne wird von den Betrachtern im Bild stellvertretend fiir den Leser
vor dem Bild erfahren. Allegorisch erfiillen die noch in ihrer Abwendung mit dem
Leser kommunizierenden Bildzeichen, was die Ethik der Textdarstellung einfor-
dert:auf dem Geheimnis der »Mysterien «im dsthetischen Konzept des Ausdrucks
zubestehen. Auch hier positioniert sich Lichtenberg auf der Schwelle vor (und zu)
den neuen poetischen Verfahren, die seiner Ansicht nach profanisieren, was sie
mit so gesehen filschlicher Emphase rausplaudern«. Zudem stort ihn der mit den
»jugendlichen Dichtern« verbundene anmafiende Sprechergestus der nichsten
Generation, sich in der neuen Natiirlichkeit zu den von der »Natur« besonders
Begiinstigten zu zahlen.

Die Interaktion der Korper als Zeichen mit anderen Bildzeichen steht so in
einer analogen Beziehung zur wechselseitigen Kommentarbeziehung von Text-
zeichen und Bildzeichen. Die Ekphrasis dient einem symmetrischen Paragone
zwischen Text und Bild, der nicht grundsitzlich in Frage stellt, dass Zeichen zei-
gen konnen. So folgt die Serie thematisch und formal dem aufklirerischen poeto-
logischen Gebot des Zusammenwirkens von prodesse und delectare. Wihrend bei
Chodowiecki die Moralitit der Zeichen auf einer Beobachtung beruht, die )falsch
und »richtigc am Ort der Darstellung iiberdeutlich positioniert, treten in Lich-
tenbergs Kommentaren Pidagogik und Moralitit im Modus der Selbstreflexion
eigener Unterscheidungen auffordernd an den Leser als lernenden Beobachter
heran. Das Zeigenkénnen der Zeichen ist der erhobene Zeigefinger des Textes, der
immer wieder als Aussage eingeholt wird, etwa im Kommentar zur affektierten
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»Empfindung«: » Wer hier nicht modische Empfindsamkeit und vitulirendes Ent-
zlicken in Hexametern aufwallen sieht, der sieht nichts. Man glaubt man horte sie
skandiren.«*® Der literale Sinn der Korperlichkeit von Zeichen, also auch ihrer
materialen Spuren, dienen einem Vergegenwirtigungspathos, dem es um eine
Ansprache der Sinne und daran gebundene Wahrnehmungseffekte geht: Lerne
empfindendes Verstehen durch Sehen und Héren!

Die medialen Schnittstellen zwischen den Text- und Bildzeichen wurden
hier auf der Basis des Textuellen, im Kommentar zu den Texten zu den Bildern
formuliert. Wenn oben gesagt wurde, dass man die Bilderserie als autonome Ver-
anstaltung, gleichsam fiir sich, im kontrastiven Vergleich lesen kann, so gilt das
fiir Lichtenbergs Textsegmente nicht in gleicher Weise, die die intertextuelle wie
intermediale Verweiskraft zwischen Texten und Bildern stindig thematisieren
und sich deshalb nicht von den Bildern ablésen lassen, um gleichsam eigenstindig
ylesbar«zu werden. So erinnern die Zeichen der Texte ihrerseits an den unhinter-
gehbaren Status wechselseitiger Kontextuierung von Zeichen durch andere Zei-
chen, von der auch die Bilder wieder eingeholt werden, und dies nicht nur durch
deren interne, emblematischen Text-Bild-Beziige. Der (wie auch immer ausfal-
lende) Medienvergleich im zweiten, dritten Kommentar ist selbst ein operativer
Modus, der generiert, was er thematisieren kann: mediale Spuren des Vergleichs-
interesses.
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Das Gesetz der Serie

Raymond Loewy: Never Leave Well Enough Alone, New York 1951, dt.: hdBlichkeit verkauft sich
schlecht. die erlebnisse des erfolgreichsten formgestalters unserer zeit, ins Deutsche lbertragen
von Hans Achim Weseloh, Diisseldorf 1953; nach Auskunft von David Martyn, Bonn, heif3t die Rede-
wendung »leave well enough alone« so viel wie: Greif’ nicht in etwas ein, was zufriedenstellend
lauft. »Never leave well enough alone« kénnte man im Kontext des Buches von Loewy als Anwei-
sung, sich einzumischen, lesen.

Raymond Loewy (1893-1986), geboren in Frankreich, emigrierte 1919 in die USA. Er zahlt zu den
Griindungsvétern des modernen industriellen Designs: »Der aus Frankreich abstammende Loewy,
der als freier Mitarbeiter fir tiber 100 GroBunternehmen arbeitete, iibernahm Gestaltungsideen der
europdischen Industrie und verwirklichte sie in zahlreichen amerikanischen Erzeugnissen, die den
vielféltigsten Produktbereichen angehdrten. Die von ihm und seinem mehrere hundert Angestellte
umfassenden Mitarbeiterstab gestalteten Autos (Studebaker), Motorboote, Kiihlschrénke, Toaster,
Staubsauger, Verpackungen (Lucky-Strike-Zigarettenpackung) und Innenausstattungen fiir Waren-
hduser, Schiffe, Eisenbahnen und Flugzeuge pragten in geradezu revolutiondrer Weise den ameri-
kanischen Lebensstil.« Bernd Maier: Industrial Design, Teil |, Stuttgart 1978, S. 101.

Loewy: haBlichkeit verkauft sich schlecht (Anm. 1), S. 8.

Der durchgéngig ironische Ton, mit dem der europdische Bildungshintergrund des Autors aufge-
rufen wird, um ihn dann doch nicht ganzlich zu verneinen, stellt die Herkunftsbeziige nicht so in
Abrede, wie es die rhetorische Geste dieser ersten Abbildungen zu tun scheint.

Loewy: haBlichkeit verkauft sich schlecht (Anm. 1), S. 7.

Niklas Luhmann: Gesellschaftsstruktur und Semantik. Studien zur Wissenssoziologie der moder-
nen Gesellschaft, Bd. 4, Frankfurt/M. 1995, S. 38f.

Ebd., S. 39.

Vgl. dazu den Beitrag von Ursula Peters in diesem Band.

Vgl. Werner Busch: Nachahmung als biirgerliches Kunstprinzip. Ikonographische Zitate bei Hogarth
und in seiner Nachfolge, Hildesheim/New York 1977.

Es wird nach folgender Ausgabe zitiert: Chodowiecki und Lichtenberg. Daniel Chodowiecki's Mo-
natskupfer zum »Gottinger Taschen Calender« nebst Georg Christoph Lichtenberg’s Erkldrungen
(1778-1783), mit einer kunst- und litterargeschichtlichen Einleitung hg. v. Rudolf Focke, Leipzig
1901; im Unterschied zu anderen Publikationen der Bildfolgen stellt diese Ausgabe die Abfolge der
Bildpaare der ersten Folge nicht um: zundchst kommt hier das »affektierte¢, dann das >natirliche<
Verhalten.

Ilsebill Barta: Der disziplinierte Kérper. Biirgerliche Kérpersprache und ihre geschlechtsspezi-
fische Differenzierung am Ende des 18. Jahrhunderts, in: dies./Zita Breu/Daniela Hammer-Tugend-
hat u.a. (Hg.): Frauen, Bilder, Manner, Mythen, Berlin 1987, S. 84-106; Werner Busch: Daniel Chodo-
wieckis »Natlirliche und affectirte Handlungen des Lebensx, in: Ernst Hinrichs/Klaus Zernack (Hg.):
Daniel Chodowiecki (1726—-1801). Kupferstecher, Illustrator, Kaufmann, Tiibingen 1997, S. 77-99.
Vgl. zur Detailanalyse fiir einige der Szenen Barta: Der disziplinierte Kérper (Anm. 11); Busch:
Daniel Chodowieckis »Natiirliche und affectirte Handlungen des Lebens« (Anm. 11).

Zit. nach: Focke: Chodowiecki und Lichtenberg (Anm. 10), S. 8.

Vgl. Busch: Daniel Chodowieckis »Natiirliche und affectirte Handlungen des Lebens« (Anm. 11), S. 78.
Zit. nach: Focke: Chodowiecki und Lichtenberg (Anm. 10), S. 8.

Busch fiihrt etwa Julius Bernhard von Rohr Einleitung zur Ceremonial-Wissenschaft der Privatper-
sonen von 1728 an und fiir das ikonographische Umfeld Gérard de Lairesse: Het groot schilderboek,
2 Bde., Amsterdam 1707; in diesen und anderen Werken zeichnet sich noch unter dem asthetischen
Konzept der héfischen Grazie stehend die Ubertragung der eloquenten Kérperbeherrschung in alle
Bereiche des sozialen Miteinanders bereits ab; Busch: Daniel Chodowieckis >natiirliche und affec-
tirte Handlungen des Lebens< (Anm. 11), S. 82 ff.

Gilbert Austin: Chironomia; or a Treatise on Rhetorical Delivery [...], London 1806; Austin summiert
damit zugleich gdngige Gestik der Theaterpraxis des 18. Jahrhunderts, vgl. dazu: Dene Barnett: The
Art of Gesture. The practices and principles of 18th century acting, Heidelberg 1987.

Vgl. zur Chironomie den Artikel von F.R. Varwig: Chironomie, in: Gert Ueding (Hg.): Historisches
Wérterbuch der Rhetorik, Bd. 2,Tiibingen/Darmstadt 1994, Sp. 175-190.

Zit. nach: Focke: Chodowiecki und Lichtenberg (Anm.10), S. 9.

Vgl. dazu auch Ursula Geitner: Die »Beredsamkeit des Leibes«. Zur Unterscheidung von Bewuft-
sein und Kommunikation im 18. Jahrhundert (Neuerscheinungen und Desiderate), in: Die Aufkla-
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rung und ihr Koérper. Beitrdge zur Leibesgeschichte im 18. Jahrhundert, Wolfenbiittel 1990 (Das
Achtzehnte Jahrhundert 14.2), S. 181-194.

Zit. nach: Focke: Chodowiecki und Lichtenberg (Anm. 10), S. 16.

Vgl. hierzu auch Busch, der Chodowieckis Kupfer bereits von der Problematik heimgesucht sieht,
wie das Schdne darzustellen sei, Busch: Daniel Chodowieckis >natiirliche und affectirte Handlungen
des Lebens< (Anm. 11).

Ein dhnliches Problem stellt sich auch in der theoretischen Reflexion auf die Idyllendichtung, ei-
ner Gattung, die durch das thematische Raumgreifen srealistischer< Aspekte des Sozialen ihrer
Uberkommenen Verortung in traditionellen Gattungsschemata verlustig geht, bevor sie im ge-
schichtsphilosophischen Schema ihren sinnbestimmten Ort erneut entfalten kann; vgl.: Deutsche
Idyllentheorien im 18. Jahrhundert. Mit einer Einfiihrung und Erlduterungen hg. v. Helmut J.
Schneider, Tiibingen 1988.

Vgl. zur Begriffsgeschichte: Verf.: Art. Natirlichkeit, in: Gert Ueding (Hg.): Historisches Woérterbuch
der Rhetorik (Anm. 18), Bd. 6 (i.E.).

Zit. nach: Focke: Chodowiecki und Lichtenberg (Anm. 10), S. 13.

Zit. nach ebd., S. 10.

Zit. nach ebd., S. 12.

Zit. nach ebd., S. 13.

Zit. nach ebd., S. 14.

Ebd.
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Jiirgen Fohrmann
HAND UND HERZ DES PHILOLOGEN

Folgt man der Darstellung von Roland Kanz,' so vollzieht sich im 18. Jahrhundert
ein markanter Wechsel der Portritkultur:

Das Ahnlichkeitspostulat wird von der introspektiven Wesensschau
zuriickgedringt, die kiinstlerische Praxis mit anthropologischen Beob-
achtungsprimissen verkettet. [...] Das zentrale Thema »Mensch( mit all
seinen Besonderheiten hebt das Portrit auf die Ebene des Historiengemil-
des. Die Personen, die einem Portrit Dignitit zu verleihen imstande sind,
entstammen nicht mehr der absolutistischen Standesprioritit, sondern
zeichnen sich durch den»Adelihrer Verdienste aus ... .].2

Dieser generelle Zug lagert das dargestellte Subjekt — als Mensch rschlechthin(—
allen weiteren Markierungen vor: Weder der Stand noch der Beruf, auch keine
Disposition (etwa der Temperamente) bestimmen das Bild und machen die Per-
son zur beliebig eintragbaren Fiillung eines vorgegebenen Schemas. Das Subjekt
ist originir, Individuum.

Dies gilt auch und gerade fiir die Abbildung von Dichtern und Gelehrten,
deren Genius dann als konstitutiv begriffen wird und nicht durch vorgingige
Bedeutungen bestimmt erscheint.

Damit tritt fiir Kanz die bislang topische Darstellung des Gelehrten in seiner
Vita solitaria (etwa Hieronymus im Gehiuse) zurlick zugunsten der »indivi-
duellen Modellierung einer Personalitit«3 Das akzentuierte Gesicht steht dann
anstelle der Verortung des Gelehrten durch ein Interieur, das ihn als Mann der
Wissenschaften auswies und auf das er zugleich als Lebens- und Arbeitsraum
deutete. Leistungen und Arbeitsmittel bildeten hier einen Zusammenhang, der
gezeigt werden konnte und in dem die weisende Hand im Wesentlichen die Ver-
dopplung einer Evidenz darstellte, die bereits vom Interieur geleistet wurde —
ganz unabhingig davon, welche weitergehende allegorische Ausdeutung man
dem Arrangement des Interieurs und der gleichsam sprechenden Haltung des Ge-
lehrten geben mochte (etwa: Melancholie in Anbetracht des memento mori).

Die pure Abbildung des charakteristischen Gesichts kann diese vom Interi-
eur erzeugte Evidenz aber nicht ersetzen, und so lisst sich aus solchen Portrits
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Abb. 1 Der Gelehrte im Interieur — alter Art Abb. 2 Der Gelehrte, akademisch - alter Art
(Karl Hillebrand) (Wilhelm Grimm)

Abb.3 Der Gelehrte und das Buch - alter Art Abb. 4 Der Gelehrte als Standesperson
(Karl Bartsch) (Friedrich Heinrich von der Hagen)
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Abb.5 Der Gelehrte — neuer Art. Erst die Unterschrift
erschlief3t Person und Profession (Karl Millenhoff)

(seien es Bilder, Stiche oder dann Photographien) weder der genaue Berufsstand
noch eine Zugehorigkeit zur Gelehrtenschaft tiberhaupt erschliefSen. Man muss
das Gesicht schon kennen oder man benétigt eine Subscriptio, um — zumindest —
den »Wortwissenschaftlerals solchen auf dem Bild wahrzunehmen.*

Umso genauer ist das Gesicht nun zu erforschen, zu lesen; diese Lektiire
wird zu einer Ekphrasis, die ein Inneres, einen Charakter entbergen soll. Aber
trotz des Versuchs (seit den physiognomischen Spekulationen), zwischen Aus-
sehen, Ausdruck und diesem Charakter stabile, in umfingliche Klassifikationen
einmiindende Beziehungen zu behaupten, bleibt diese Ekphrasis héchst spekula-
tiv. Das Rdtsel des Inneren ist weder aus den lebendigen Gesichtern noch aus ihren
Portrits zu gewinnen. Simulation und Dissimulation sind von vermeintlicher
Aufrichtigkeit nicht hinreichend zu diskriminieren und werden auch selbst
ununterscheidbar.?

Dieses notwendige Schwanken der Interpretation gilt auch fiir die Valenz der
Gesten, die — als Teil der Actio® — die rhetorische Tradition systematisieren will,
und es trifft selbst dort noch zu, wo ein Autor zu rhetorischen Figuren Gesten
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sucht und damit eine direkte Beziehbarkeit zwischen beiden voraussetzt.” Einem
auf den Anlass verpflichteten Denken kann dasselbe einmal dies, dann etwas an-
deres bedeuten; dieselbe Geste kann dann, ist sie auch noch schwicher oder stir-
ker ausgefallen, ganz Unterschiedliches meinen, und von der Geste ist die Riick-
rechnung auf den Anlass ausgesprochen schwierig.

Wie stets in historischen Ubergingen, gelten diese Befunde nicht ausschlieSlich
(gleichwohl tendenziell), und so findet sich von 1770 bis weit in das 19. Jahrhun-
dert in der Darstellung von Gelehrten eine typische Gemengelage, in der Altes
und Neues koprisent ist.

Konterkariert wird dieses Schwanken durch Reihenbildung, in denen die Seria-
litit von Gesten in vergleichbaren Kontexten einen »Bilddiskurs«erzeugt, der Be-
deutungen nahe legt und stabilisiert. So auch bei jener Geste, die den Gelehrten,
nun den Rahmen des Portrits iiberschreitend, als jemanden zeigt, der seine Hand
auf die Brust, auf)das Herz(gelegt hat.

Man kann es als Abwandlung dieser Gebirde [Hand auf die Brust legen]
ansehen, wenn ein Mann seine Hand zwischen die Knopfe seines ge-
schlossenen Rockes schiebt, wie es ofters Geistliche oder Offiziere an
sich haben. Hier liegt weit weniger eine Schutzabsicht als vielmehr ein
Unterstreichen der eigenen Person vor, wobei noch eine Verhiillungsten-
denz in bezug auf die Hand sich auswirken mag. [...] Auch zur Beteuerung
legen viele die Hand auf die Brust, eigentlich »auf das Herz«, wie sie sagen.
Bei der Geste yHand aufs Herz« soll das )treue Herz« oder die »ehrliche
Brust« als Zeuge fiir das biirgen, was man versprochen oder gesagt hat

[.]8

In diesem Sinne formuliert auch das Grimmsche Worterbuch: »betheuernd wird
die hand aufs herz, auf die brust gelegt, zur hindeutung, wie gedanke und wort
iibereinstimmen [... .].«

Das Unterstreichen der eigenen Person oder die Betonung eigener Wahrhaf-
tigkeit und, damit zusammenhingend, die Ubereinstimmung von Gedanke und
Wort eroffnet eine Bandbreite von Bedeutungen, die zwischen Selbstreferenz
(»Ich bin die Weltgeschichte« — im Falle Napoleons, s. Abb. 6, oder des jungen
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Nietzsche, auch schon ein Napoleon, s. Abb. 7), der oft auf Selbstlosigkeit zielen-
den Beteuerung von Transparenz und der wohl protestantisch inspirierten Kon-
testation des rhier steheich...((s. Abb. 8) wechseln. In der Geste yHand aufs Herz«
wird der offensichtliche Kommunikationsaspekt der Pose, der die deliberative,
geoffnete Hand des Redners, die einen Kontakt zum Forum herstellt, ersetzt und
auf das Subjekt riickgewendet, das sich in seiner Uniiber- und Unhintergehbarkeit
selbst bezeichnet.

Vor diesem Hintergrund stellt ein Portrit des Altphilologen und Germanis-

19 cine bemerkenswerte Ausnahme dar, wird hier doch dasalte,

ten Carl Lachmann
auf einen Topos zielende und allegorisch deutbare, auf etwas verweisende Bild-
konzept mit Merkmalen neuer Personlichkeitsdarstellung verbunden.

Es handelt sich um einen Stich von Albert Teichel, der nach einer Daguerreo-

typie Hermann Biows geschaffen wurde.!' Lachmann wird hier sitzend vorge-

Abb. 6 Ich bin die Weltgeschichte Abb. 7 Auch schon ein Napoleon
(Napoleon Bonaparte) (Friedrich Nietzsche)
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Abb. 8

Kontestation (Friedrich Theodor
Vischer)

3127(.- ol 1 n vt Gl - @72/.,.,/
P sty & iigundly frn Eil fpde i
Doty frne worfln Jryramant oo Pespfengeif0
Sifer ity wionisfn oA e ol B34

gk e . AOp
& Do

stellt, die linke Hand auf die Brust gelegt beziehungsweise leicht ins Revers einge-
steckt, der rechte Ellenbogen auf ein Buch gestiitzt; die rechte Hand hilt den Kopf,
wobei der Zeigefinger, leicht vorgespreizt, auf die Schlife, auf den )Verstand«
zeigt. Auch wenn um die Mundwinkel tiefe Falteneinschnitte sichtbar werden,
handelt es sich offensichtlich nicht, wie zunichst zu vermuten wire, um eine Pose
der Melancholie, denn der feste Blick ist auf den Betrachter gerichtet, der grofse
Kopfinsgesamt gegen die Stuhlrichtung zum Beobachter gedreht. Dabei fillt eine
eigentiimliche Entgegensetzung auf: Wihrend der Korper und insbesondere die
Hinde einen Verweiszusammenhang organisieren, der erkannt werden soll und
der dafiir auf Topoi zuriickzugreifen scheint, wirkt das Gesicht durchaus indivi-
dualisiert — es sei denn, man will, wie weiland Darwin, aus dem geschlossenen
Mund als solchem bereits einen Typisierungsversuch ableiten:
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Abb. 9

Der Kreislauf des Philo-
logen (Carl Lachmann)

e

Das feste SchliefSen des Mundes dient dazu, der Miene einen Ausdruck
von Entschlossenheit oder Festigkeit zu geben. Kein entschlossener Mann
wird jemals gewohnheitsmifig den Mund offen gehalten haben. Deshalb
wird auch ein kleiner und schwacher Unterkiefer, der anzuzeigen scheint,
dass der Mund nicht gewohnheitsmif3ig und fest geschlossen ist, ge-
wohnlich fiir Charakterschwiche charakteristisch gehalten.'?

Bemerkenswertist, dass im Bildnis Lachmanns der allein deutlich sichtbare Ober-
korper mit Kopf durch die Arm- und Handhaltung einen Kreislauf anzudeuten
scheint, der von der Brust iiber das Buch zum Kopf sich bewegt, um dann zur
Brust zuriickzukehren. Auch wenn - ganz offensichtlich — Ernst Jiinger den Lach-
mann-Stich nicht gekannt hat, hat er diesen Kreislauf doch vorziiglich beschrie-
ben:»Das Herz strédmt Leidenschaften, das Hirn Gedanken zu. «'®



Jirgen Fohrmann

138

Im Weiteren wird es um diesen Kreislauf von Herz, Buch und Kopf gehen,
auch um den geschlossenen Mund und um den energischen Blick. Es soll behaup-
tet werden, dass gerade aus den »sprechenden Hinden« die Allegorie einer be-
stimmten Form von Philologie zu gewinnen ist. Ernst genommen wird dabei, dass
am unteren Rande des Stichs eine Lachmann-Reliquie beigefiigt ist: ein aus Haa-
ren geflochtenes Ornament.

Das Bild wird damit zu einem Akt des Totengedenkens. Dies aufnehmend
soll auch hier die Darstellung sich auf weite Strecken am Nekrolog, als einem sehr
spezifischen Genre der Schrift, orientieren und soll dann ihrerseits diesem Kon-
zept von Philologie eine Totenrede halten. Der Nekrolog im hier vorliegenden
Sinne gibt vor, die Vermischung zweier Stimmen in Szene zu setzen, derart, dass
die wahrhaftige Stimme des Verstorbenen iiber die mediale Stimme eines zwei-
ten, vermeintlich Pietitvollen, zum Sprechen gebracht und danach endgiltig ver-
siegelt wird. So soll das im Nekrolog gefithrte Totengesprich zugleich ein Ver-
schlief3en des Andenkens sein, das Tradition stiftet. Bewusst umgesetzt wird der
Nekrolog dann zur Waffe des biographischen Interpreten. Auf weite Strecken ist
dies zumindest fiir das hier insbesondere herangezogene Grof3unternehmen der
Allgemeinen deutschen Biographie' feststellbar.

Spitestens seit der Neukonzeptionalisierung von Philologie'® wird diese Wissen-
schaft — als Transformation der Gelehrsamkeit — zumindest programmatisch
durch eine Semantik der Liebe bestimmt. Insbesondere die Nationalphilologie,
zumal die deutsche, setze als philo-logos Liebe(voraus, und mit ihr verbunden sei
die Hinwendung zu jener Gabe, die nur durch dieLiebe(gefunden werden kann:

fiir den lehrer wie den schiiler erldutert aber jener fremdherschaft [sic!]
bleierner druck die trostreiche zuflucht zu den vergrabnen schitzen
heimischer sprache und dichtung, aus denen fiithlbare frische anwehte
und etwas, das in der classischen, wenn auch iiberlegnen literatur nicht
aufgieng, jedenfalls eine angestrengter forschung werthe und bediirftige
uns vom eignen vaterlande selbst dargereichte gabe.'®

Trotz der »fithlbaren Frische« und des ebenfalls durchaus in Anspruch genom-
menen Lebensbegriffs erfordert die hier angesprochene Gabe keine pure Intro-
spektion, sondern — unabhingig davon, ob man die »worte um der sachen, oder
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die sachen um der worte willen«'’ treibt — sehr genau zu bezeichnende eigene Ga-
ben der Philologen, will man mit den Toten so ins Gesprich kommen, dass man
ihrer Gabe gerecht wird: » Auf das Vaterland sind wir von Natur gewiesen, und
nichts anderes vermdgen wir mit unseren angeborenen Gaben in solchem MafSe
und so sicher begreifen zu lernen. «'®

Die Gabe des Vaterlandes lisst sich daher nur durch angeborene, gleichwohl
aber auszubildende Gaben enthiillen, sodass am Ende das »Haus« dieses Vater-

landes in der ihm zukommenden Vollstindigkeit ausgestattet sein wird:

Die Geschichte unserer Poesie und Sprache erscheint jetzt noch arm und
unentwickelt; es kann aber einmal eine Zeit kommen, wo sie, fruchtbarer
und festgegriindeter, selbst auf griechische und lateinische Gelehrsamkeit
wohltitigen Einflufd duflern wird. Eines langsamen und bedichtigen
Gangs mag sie immer bleiben. Bisher hat sie mehr einem wohlgelegenen
Haus geglichen, dessen Fenster zu schonen Aussichten einladen, in wel-
chem aber noch Tisch und Stithle mangeln, sich bequem und wohnlich

niederzulassen."’

Belege dieser Art sind Legion, und sie dauern weit tiber die Anfangsgriinde der
deutschen Philologie im 19. Jahrhundert hinaus, wobei der genaue historische Ort
ihrer Au3erung auch zugleich ihr Politikum darstellt und sich Verbindungslinien
ergeben, die von den Napoleonischen Befreiungskriegen bis zur Nachkriegszeit
des Zweiten Weltkrieges reichen:

Die Sprache ist unter allen Bauten die unzerstorbarste und ilteste — ein
Zauberschlof$ mit Labyrinthen und Oublietten, mit Silen, aus deren ho-
hen Fenstern man weit auf die Geschichte und Vorgeschichte blickt, [.. .].
Welch Gliick, dafs sie uns inmitten der Vernichtung erhalten blieb. Ruht
doch in ihren Kammern, die unzerstorbar tiberdauern, das volle Erbe der
Vergangenheit. Wer hier zuhause ist, wird nie dem Niederen verfallen
und stets beschenkt und reich erquickt werden. — Insofern die Sprache
also nicht nur Offenbarung, nicht nur Gabe, sondern zugleich auch Werk
und Ausdruck des Menschen ist, sind seine Ziige in ihr abgeprigt wie Let-
tern in einem Buch. Man kann aus ihnen auf seine Entwicklung und sein
Leben schliefSen, wie aus den Abdriicken im Schiefer auf die Formen von
Tieren, die ausgestorben sind. — In diesem Sinne hat der Leib, die Organi-
sation des Menschen in der Sprache Spuren hinterlassen, die zur Betrach-
tung, zur Deutung einladen.?
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Die Deutung, die so erzielt werden soll, verdankt sich allerdings erst einer spezifi-
schen Okonomie, einem Kreislauf von der Gabe des Vaterlandes iiber die Gaben
des Philologen zu einer neuen Gabe, die jetzt das reine Sosein des Vaterlandes
offenbart und dann dem Gedichtnis der Nation inkorporiert wird, um schliefslich
als neue Gabe )des Vaterlandes(zu wirken. Ganz typisch werden fiir solche Oko-
nomie organologische Metaphoriken bemiiht. Denn es geht bei diesem Kreislauf
von Gabe und »Wi(e)dergabe« um eine »Semantik der Liebes, die sich ganz am
Urspriinglichen, Unverfilschten (wie noch zu sehen sein wird: am »Reinen¢, »Un-
beriithrten() fasziniert:

Was zu tun sei, braucht nicht erst lange gesagt zu werden. Die gerette-
ten und wiedereroberten Denkmailer werden iiberall in sorgsamer Be-
wahrung gehalten, es frommt uns nicht, sie eilfertig in den Druck zu
geben, damit ihr Inhalt der blofSen Neugier gedffnet werde, sondern wir
sollen uns der Herstellung und Sicherung ihrer urspriinglichen Gestalt
befleifsigen. Was die Vorzeit hervorgebracht hat, darf nicht dem Bediirf-
nis oder der Ansicht unserer heutigen Zeit zu willkiirlichem Dienste
stehen, vielmehr hat diese das Ihrige daranzusetzen, daf es treulich
durch ihre Hinde gehe und der spitesten Nachwelt ungefilscht {iber-

komme.?'

Das Vaterland ist ein Briautigam, die Nation eine Braut (oder eine Tochter?), die
zunichst wiedererobert, dann in sorgsamer Verwahrung gehalten werden miis-
sen und nicht willkiirlichem Dienste zur Verfligung gestellt werden diirfen.
yTreulich«ist dann derjenige, der das Eigene sucht, bewahrt, als Unverfilschtes
wiedererrichtet, um es erst spiter, nun im »Priesteramte, zu verheiraten. Dieses
Argument, das die aristotelische Corruptio-These nutzt und spitestens seit der
Renaissance an Bedeutung gewinnt,? ist strukturell immer auf die Markierung
von Identititausgerichtet. Sie ergibt sich im Rekurs auf ein verschiittetes Ereignis,
das inhaltlich nicht benannt werden kann, sehr wohl aber als formale Konstitu-
tionsbedingung in immer neuen Variationen einfordert, mit sich selbst identisch
zu sein und auch fiir die anderen eine klar umrissene Identitit zu haben. Das heif3t
dann auch, Gedanken und Worte stets {ibereinstimmen zu lassen, in diesem
Sinne sich und den anderen rtreu zu sein: »M. Lexer war ein ganzer Mann, ein
ruhiger, klar denkender Kopf, ein wohlwollender parteiloser Mensch, eine feste,
reine Seele. — Treue war sein Grundzug. >

Mit dieser »Treue« verbunden ist eine emphatische Abwehr des Fremden,
passen doch fremde Worte schlecht zu eigenen Gedanken:
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Dieses Nachweben jedes glinzenden Stoffs, den das Ausland trigt, dieses
Wenden und Linkmachen unserer eigenen alten Rcke hebt nicht allein
den wirklichen Wert des Fremden oder Alten auf, indem Inhalt und Form
einer wahren Dichtung so wesentlich verbunden sind, dafd sie nicht
auseinandergerissen werden konnen; es benimmt auch die eigentliche
Freude an dem Einheimischen und Jetzigen. Unsere heutigen Dichter le-
ben in einem Gerdusch von Stoff und Form, woraus sich viele gar nicht
fliichten konnen; wenige nur sind in ihrer Heimlichkeit unbertiihrt geblie-
ben. [Es folgt bei Grimm die Fuf3note: wie Hebel]?*

Die Ubereinstimmung von Gedanke und Wort, die Durchsichtigkeit nach innen
und nach auflen entspringen einer Heimlichkeit, einem Unberiihrten, das den
Prozess kultureller Differenzierung, der soziale Systeme begriindet, als »Ge-
rausch¢ ablehnt. Selbst ganz unmedial konzipiert, ist das Unberiihrte jene Rein-
heit, die den Zeichenprozess, wo er sich nicht als Entelechie des verborgenen
Kerns versteht, ganz kollabieren lassen méchte zugunsten des puren Erstrahlens
einer leeren, aber monumentalen Identitat.

Diese Liebe zum Unberiihrten ist es einmal, die auch — im Verweis auf Herz
und Brust - die kontestative Geste Lachmanns ausmacht. Es geht um den Wert
des Vaterlandes, dessen Inneres geborgen, mit Andacht verwahrt und behandelt
werden muf3. Daher ist — trotz aller anders scheinenden Wesensziige — diese Hal-
tung, der Einschluss des Vaterlandes im Herzen, immer die erste Voraussetzung:

Benecke’s Exegese ist aus echt historischem, pietitvollem Sinne, aus folg-
samster Hingebung und Versenkung entsprungen. Die Sinnes- und Ge-
miithsart des Autors wird ihm wie eines Mitlebenden gegenwirtig. So
trocken und sprdde er sich duflerlich geben mochte, die Quelle seiner
ho6chsten Leistungen ist Weichheit und Kunst des Anschmiegens. [...]
Es schlummerte einige Romantik auf dem Grunde seiner Seele, und den
altdeutschen Dichtern widmete er eine tiefe Liebe.?®

Immer, wenn diese »Personlichkeitsmerkmale« besprochen werden, zieht in die
Nekrologe eine empfindsame Semantik ein: »In seinem innersten Herzen wohnte
eine Gefithlsweichheit, wie sie nicht zum wenigsten die Idylle des vorigen Jahr-
hunderts unter uns gezeitigt hatte [...].«®

Diese Liebe kann dann, etwa bei Karl Miillenhoff, so weit fithren, dass das
Vergangene zu einer rrealen Gegenwart(wird.
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Die Fihigkeit phantasievoller Vergegenwirtigung machte ihm [Miillenhoff]
abgeschiedene Menschen lebendig, und er gewann zu ihnen ein ganz per-
sonliches Verhaltnifd in Feindschaft und Freundschaft, in Hafd und Liebe, in
Verachtung und Verehrung. Das Organ der Verehrung war stark in ihm
ausgebildet und das, was er verehrte, hielt er wie ein Heiligthum hoch.?’

Die Verbreitung solcher Liebe wird zur nationalpiadagogischen Aufgabe; durch sie
wird auch ein Autor und Gelehrter gerechtfertigt, dem man sonst den Dilettantis-
mus-Vorwurf nicht ersparen zu kénnen glaubt. So heifdt es in Edward Schréders
Nachruf auf Karl Simrock, dass Simrocks Arbeiten » Stimmung gemacht [haben],
die der Wissenschaft Wirme und Enthusiasmus erzeugt, die der nationalen
Erhebung zu gute gekommen sind.« Daher werde »dieses Lebenswerk als ganzes
genommen [...] in der Bildungsgeschichte unseres Volkes unvertilgbar fort-
leben. «?®

In der Schererschen Charakteristik Beneckes taucht allerdings die andere
Seite der Unterscheidung, die Rede von der )folgsamen Hingebungs, schon auf.
Gerade dieses »Folgsame« erhilt eine kontrastive Bedeutung, denn der Enthusias-
mus darf nicht willkiirlich schweifen:

Aber zu dem modernen Nachempfinden gesellte sich in ihm [Benecke] die
Verstandesbildung des 18. Jahrhunderts, ihr verdankt er die scharfe Son-
derung der Bedeutungen, die pricise, schlagende Fassung der Erklirung,
worin die Individualitit des Wortes jedesmal so merkwiirdig zur Geltung
kommt.?’

»Scharfe Sonderungy, »pricise«, »schlagend« — dies alles sind Epitheta, die die
empfindsame Liebessemantik martialisch konterkarieren und das technische
Komplement des Enthusiasmus ergeben; hier werden dann die Verfahren freige-
setzt, die die Gabe zunichst bewusst zergliedern, ja zerstiickeln, um sie wie ein-
zelne yBeuteteile(als Naturgeschichte des Vaterlandes zu prisentieren:

Generelle Beobachtungen theilt er [Benecke] leider nur gelegentlich mit;
aber wo er es thut, sind sie von grofSer Feinheit. [...] wir konnten ihn selbst
mit einem Naturforscher vergleichen, der von einer Entdeckungsreise
heimkehrt und die neugefundenen Arten und Familien beschreibt und
bestimmt: so hat er aus der Bliithezeit der mittelhochdeutschen Poesie in
verschiedenen Beuteziigen Worterschitze geholt und eingeheimst.*
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Die Romantik der Seele, die auf einen mythischen, eigentlich ymiitterlichen«Bo-
den verweist, wird also komplementiert durch einen scharfen Verstand, in dessen
Beuteziigen die Naturgeschichte des Vaterlandes erst hergestellt wird. Um die
Gabe der Tradition empfangen zu kénnen und sich ihr selbst ganz hinzugeben,
sind damit neben der Liebe, der Pietit und Hingabe auch noch die entsprechenden
(vaterlichen) Verstandesgaben notwendig, die erst die Griindlichkeit garantieren,
ohne die nichts yUnverfilschtes(zustande gebracht wird. So will Benecke »nicht
durch abgerissene Bemerkungen zu fliichtigem Lesen verleiten: das Bequemere
dem Griindlichen vorziehen bringt kein Gedeihen «*!

Es sind diese Gaben des Verstandes, auf die Carl Lachmanns rechte Hand ver-
weist. Sie lassen sich, einer immer wieder gebrauchten Unterscheidung der Ne-
krologe folgend, zweiteilen in die Gabe erster (oft spekulativer) Kombination und
die Gabe grindlicher, sondernder Kritik, und mit ihnen eréffnet sich eine eben-
falls zweigeteilte Genealogie der deutschen Philologie:

Aus dem gesammten Kreise der Romantik war Jacob Grimm allein fihig,
die Wissenschaft der altdeutschen Philologie aus dem Groben zu hauen.
Er war nicht in seinen Interessen getheilt, wie die Schlegel. Er war nicht
dichterisch productiv, wie Tieck, Arnim, Brentano. Er war nicht von prac-
tischen Tendenzen erfiillt, wie Gorres. Er war nicht so leblos empfangend,
wie von der Hagen und Biisching. Er war nicht bedichtig, wihlerisch und
vorsichtig wie sein Bruder. Der Trieb seiner grofsen Bestimmung be-
herrschte ihn ganz. [...] Aber es ist eine hiufige Bemerkung an schépferi-
schen und urspriinglichen Menschen: die Bedingung ihrer Grof3e bildet
ihre Begrenzung. Jacob Grimm hatte nicht das Bediirfnifs, eine Sache
abzuschliefSen, auszuschépfen, den héchsten moglichen Grad von Ge-
wifsheit dariiber zu erreichen [...]. Solche schitzbaren Gaben sind den alt-

deutschen Studien durch Karl Lachmann gewonnen.*?

Mit Lachmann kommt die Disziplin (die Zucht und das Disziplinire) in die
Wissenschaft, und von nun an wird eine Bewegung des stindigen Re-entry™
zwischen gewagter Kombinatorik und zurichtender Kritik initiiert, die alle
Selbstbeschreibungen der Wissenschaft bestimmen sollte:

den Ton, den Stil nicht mehr blos zu fithlen und durch ein andeutendes
Wort zu bezeichnen, sondern ihn streng zu demonstriren, die ganze
kiinstlerische Technik, Composition und Darstellungsweise nach ge-
nauer Observation zu analysiren und zu charakterisiren und den Satz
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individuum est ineffabile so viel als moglich, wenn auch nur immer an-

nihernd, zu widerlegen [...].3

Dem dient ein Beharren auf»vollstindiger Induction«,*® mit dessen Hilfe ein Pro-
gramm der »Diskriminierung« begonnen wird, das alle Kontingenzen auszuriu-
men bestrebt ist.

Es ist in der Tat ein stolzes Programm, eine disziplinire Mafdnahme an sich
selbst, den Satz, dass das Individuum »ineffabile« sei, so viel als moglich zu wider-
legen.

Esisteine Eigenart der Gabe, dass sie immer wieder Vermogen herauszufor-
dern versucht, die das Gewalttitige der Sonderung, mit der der Kérper des Textes,
das Corpus, erst hergestellt werden soll, nicht nur von den eigenen geistigen Dis-
positionen, sondern auch von der eigenen korperlichen Zurichtung abhingig
machen.

Der Text verdankt sich dann vornehmlich der Gewalt gegen die eigene Lax-
heit,3 und gerade die Permanenz dieser Gewalt ist das Opfer, das die Philologen
erbringen. Die Unablissigkeit des Arbeitens ist daher in fast allen Nekrologen, die
mit einer positiven Wiirdigung des Toten enden, topisch: »Seit Sommer begann
er zu krinkeln [...]. Aber seine rastlose Thitigkeit erlosch trotzdem nicht. Bis
in die letzten Tage arbeitete er durch.«*” Ganz diesem Duktus folgend wird tiber
Johann Gustav Gottlieb Biisching, einen Liebhaber der Vergangenheit, dessen
Passion sich in einem Wohnen in Ruinen fortsetzte, vermerkt:

selbst lingerer Aufenthaltim schlesischen Gebirge, wo er 1823 die Ruinen
der reizenden Kynsburg im Weistritzthale angekauft und ausgebaut hatte,
vermochten seine von anstrengenden Arbeiten geschwichte Gesundheit
nicht zu kriftigen und so starb er im besten Mannesalter.3®

Und iiber den Ritter von Karajan heifSt es, dass er

eine minder kriftigen Naturen verwehrte rastlose Arbeitssamkeit [ent-
wickelte], indem er nicht nur alle von den Amtsgeschiften freie Tageszeit
seinen Studien widmete, sondern Jahre hindurch schon um die dritte
Morgenstunde iiber Handschriften und Biichern saf3.*’

Das Ziel dieses Opfers ist neben der )Vertiefung(jene Selbstzurticknahme, die in
den Dienst am Corpus miindet:
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Er [Moriz Haupt] hat seine Personlichkeit nie vorgedringt, sein Belieben
dem Stoffe nie aufgedringt; er unterlag nicht dem Fluche der Virtuositit;
er wollte nicht selbst glinzen, sondern seinem Autor den ungetriibten,
durch schlechte Ueberlieferung verdunkelten Glanz wiedergeben.*°

Der Gelehrte kann diesen Dienst an der Gabe des Vaterlandes nur leisten, wenn er
Subiectum wird, und das heif3t, sich freiwillig unterwirft:

yDenn was ihn [Karajan] auszeichnetey, sagt Vahlen S. 212 ff., »[.. Jwar die
Gewissenhaftigkeit des in der Zucht der Wahrheit aufgewachsenen Man-
nes. Entfernt von dem Diinkel, der, die eigenen Krifte iiberschitzend,
leichten Wurfs Erfolge zu erringen und blinkenden Schein fiir Weisheit
zu verkaufen meint, war er stets gewillt, das ihm zu Theil gewordene Maf3
von Kraft ganz und ehrlich einzusetzen, um das vorgesteckte Ziel nach
Moglichkeit zu erreichen, iiberzeugt, dafs die Wissenschaft Pflichten auf-
erlegt und nur der ihr wahrhaft dient, der ihrem Gebot sich willig unter-
wirft. !

Rainer Kolk hat zu Recht herausgestellt, dass die hier entwickelten Gaben eine
Methodologie implizieren, die weitgehend in der Anerkenntnis und in der Aus-
bildung bestimmter Charakterdispositionen besteht.*? Signifikant ist dabei, dass
dieser Charakter ebenso unter dem Imperativ der Geschlossenheit wie das Werk
dann unter der Maxime der Einheitlichkeit steht, ja dass beide ihrerseits einen
Nexus haben, der nur aus der »Einheit des moralischen und des intellectuellen
Menschen «*? entstehen kann:

diese Einheit [...], dem die Besonnenheit der Forschung als heiligste
Pflicht erschien, gab seiner Personlichkeit eine grofdartige Geschlossen-
heit, seinen Leistungen eine vollendete Sauberkeit, seinem Beispiel eine
hohe erziehende Kraft, die noch heute unter uns fortwirkt.*

Damit wird Position bezogen gegen eine neue intellektuelle Okonomie, die sich
ganz den zirkulierenden Meinungen einer zumindest idealiter gedachten demo-
kratischen Printéffentlichkeit verschrieben hat.® Das von Lachmann im Gegen-
satz hierzu favorisierte Modell der Vaterlandsgabe, dem persénliche Gegengaben
nur gerecht werden, die auf dem Opfer beruhen, denkt eine Transparenz, mittels
derer (und nur mittels derer) der Philologe zum personalen Medium werden
kann, durch das die nationale Vergangenheit wieder aus der Tiefehinaufsteigt:
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Er [Moriz Haupt] hat sich sein Arbeitsfeld nichtauf der Hohe gewihlt, von
der er hier frei umblickt. Aber er hat in der Tiefe eine intensive und zu-
gleich breite Thitigkeit entfaltet, die auf einen grofden Willen und einen
michtigen Charakter hindeutet.*

Oder in Bezug auf Jacob Grimm: »Das Innerste und Heimlichste war ihm das
Wertheste, die verborgensten Blumen pfliickte er am liebsten. «*’

Im Unterschied zum verachteten Gerausch des forensischen, vom Parteien-
gezink durchmischten Diskurses erzwingt das Heimlichste und Innerste un-
bedingte Stille:» Dies alles geschah in der Stille [. . ].*8

Esistdaher nicht verwunderlich, dass Philologen dieses Typs eine auf rheto-
rischen Glanz ausgerichtete 6ffentliche Wirksamkeit ablehnen, ja sehr oft die
Universititslaufbahn, wenn tiberhaupt, nur sehr zégerlich antreten, weil ihr ei-
gentlicher Ort nicht der Hérsaal, sondern die Bibliothek ist. Dies trifft gerade fiir
die »Frithzeit« deutscher Philologie zu; so sind Benecke und Docen, die Grimms,
Schmeller und Julius Zacher Bibliothekare, Karajans Wunsch zielt auf die Biblio-
thek, und Laf3berg und Meusebach werden wegen ihrer fulminanten Biicher-
sammlungen geschitzt: »Meusebachs Hauptwerk ist seine Bibliothek «.*’

Die Bibliothek stellt mit ihren Méglichkeiten aber nicht nur den gerade nach
der Sikularisierung der Kirchenschitze durchaus rauschhaft erfahrenen Ort dar,
an dem nun das verschiittete Vaterland wirklich zuginglich wird; es ist auch der
Ort der Schriften wie der Schrift, des stillen, das heif3t schriftlichen — und nicht
miindlichen und 6ffentlichen — Arbeitens. Es geht damit im Kern auch um eine
Miindlichkeit-Schriftlichkeit-Differenz, die als Konstituens entweder von Unge-
nauigkeit und Laxheit oder aber von Prizision und Willenskraft erscheint. Und
auch in der Schriftlichkeit selbst entfaltet sich, gewissermaflen als Ethos, noch
einmal das Ideal des knappen, prizisen Ausdrucks: »Wortkarg und knapp ist L.
[Lachmann] als Schriftsteller stets gewesen«>® Oder, nicht ohne komische Note,
iber Benecke: »B. [Benecke] ist recht eigentlich ein Kenner. Er scheint immer
mehr zu wissen, als er sagt. '

Der Philologe in diesem Verstindnis ist ' Medium«als der angerufene Mittler
einer alteuropiischen Okonomie, in deren Rahmen er die Gabe empfingt, um
durch sein ganzes Leben hindurch, in der Schrift, die die gereinigte Vergangenheit
als Liebesdienst erst hervorbringt, seine Gabe wiederum der Nachwelt darzubie-
ten. Dazwischen liegt stilles Arbeiten, Schweigen.

Diese Stille der Schrift ist Voraussetzung, macht aber noch nicht ausschlief3-
lich den Philologen:
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Aber so wenig L. schriftlich zu interpretiren liebte, so wenig gefiel er sich
in litterarhistorischen Charakteristiken und dsthetischen Analysen. |...]
Auch hier zeigte er, daf$ nicht vorschnelle Geistreichigkeit, sondern ge-

duldige Vertiefung die philologischen Lorbeern pfliicke [...].%

Nur diese geduldige Vertiefung erbringt das gewiinschte Ergebnis: Dies sind Edi-
tionen, Kommentare, biographische Miszellen.® Wie sie zu erlangen ist und wie
es auch hier ein )zu viel« wie ein »zu wenig:« gibt, dies erschlief3t sich am besten aus
den Ausgrenzungsbewegungen, die diese Philologie versucht, um auf solche
Weise die regulative Idee ihres eigenen Konzepts zu gewinnen.

Denn in der Tat gibt es auch ein »zu viel«

Sein leidenschaftlicher Ernst, der ihn [Millenhoff] bei geringem Anlaf3im
Tiefsten aufwiihlen konnte, hat ihm manche bittere Stunde bereitet und
seine wissenschaftliche Laufbahn fast zu einer tragischen gemacht. Die
schwere Griindlichkeit seiner Natur liefd ihn bei der Alterthumskunde
nicht aus der Stelle kommen. Sie zwang ihm eine solche Vertiefung in die
Einzelheiten auf, dafd das Ganze, das seinem Geiste vorschwebte, iiber-
haupt nicht zu Tage trat.%

Hiufiger als solche »verhingnifdvoll strengen Anforderungen«® sind allerdings
die Formen des »zu wenig(, und mitihnen kommt man zu den Leidenschaften, die
sich nichtin der selbstlosen Liebe fiir das Vaterland kanalisieren lassen wollen.

Da ist zunichst und vor allem die offensichtliche Charakterschwiche, die
auch die Bibliothekare erfassen kann und die etwa Docen immerzu zu kurzatmi-
gem Arbeiten veranlaf3t, ja ihn am Ende in den »Unfleif3« gefithrt habe.* Das
yKurzatmige (lisst sehr schnell die Mingel der Arbeiten offen zutage treten. In der
Regel miinden solche Beschreibungen in die Ausweisungen aus der diszipliniren
Gemeinschaft, da sie sofort mit den Pradikaten »Autodidaxie« und )Dilettantis-
mus«operieren und bei allen dann oft nachgeschobenen Ehrenrettungen dennoch
einen schlechten Gusto hinterlassen: »Er [Schmeller] ist ein Autodidakt ohne
das Geprige des Dilettantismus«®’ Oder zu Meusebach: » Aber M. gehérte zu den
vornehmen Dilettanten [...]«,% sei aber dann doch ein Kenner fiir das 16. und
17. Jahrhundert; insgesamt gilt dieser Meusebach dem Biographen als ein wenig
verriickt, weil er yKlebebriefe(verschickte und Ahnliches mehr.

Der Vorwurf der Autodidaxie und des Dilettantismus kann beliebig gewen-
det werden, und er wird es auch, um einen politischen Einsatz zu markieren, der
immer wieder die Geschlossenheit von Formen des Fluktuierens unterscheidet:
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Im Friihling [1854] ging er [Karl Bartsch| nach Berlin, um - Schauspieler
zu werden, lief3 sich aber noch rechtzeitig abrathen. [...]. Im Herbst 1855
kam er [gliicklicherweise, aber dann doch ohne nachhaltige Wirkung —
J.E.] als Custos an die Bibliothek des Germanischen Museums in Niirn-

berg[..]%

Aufden Gedankenstrich folgt der Schauspieler und aufihn dann gliicklicherweise
der Kustos der Bibliothek. Schon die Neigung, »Schauspieler werden zu wolleny,
wird mit Charakterdispositionen in Verbindung gebracht, die der Philologie ab-
traglich sind, weil sie die n6tige Festigkeit vermissen lassen:

B. schrieb gemeinverstindlich, aber nicht wie zuweilen Pfeiffer mit Riick-
sicht auf unwissenschaftliche Leser. Immerhin ergab sich auch hieraus ein
Gegensatz zu den wissenschaftlichen Ausgaben der dlteren Lachmann’-
schen Schule, die nur fiir die engste Zunft berechnet waren. Wenn in den
unzihligen Ausgaben und Abhandlungen, die B. ver6ffentlichte, manche
Versehen und Flichtigkeiten mit unterliefen, so diirfen daraus keine unge-
rechten und iibertriebenen Vorwiirfe gegen seine im ganzen doch hochst
fruchtbare und ergebnif3reiche Forscherthitigkeit erhoben werden.*?

Trotz vieler »Fliichtigkeiten«, die dann mit Siiffisanz nochmals angemerkt wer-
den, heif3t es dann in aller Bigotterie: »Die Geschichte unserer Wissenschaft
riumt aber auch Karl Bartsch einen wohlverdienten Ehrenplatz ein. ¢!

Diese Ablenkung durch das »Theater« kann auch einen ansonsten viel ge-
rithmten Philologen wie Wilhelm Wackernagel treffen, den die ihn umgebende

yKultur«zu viel vom Eigentlichen fortfiihrte:

Nur wiinschte ihm Lachmann etwas mehr Festigkeit und Kritik [...] und
sah nicht ohne Sorge, wie sich W. in diesen Jahren immer mehr und
mehr zu zersplittern schien. [...] Die Zugehérigkeit zur yZwecklosen Ge-
sellschaft und zum Kiinstlerverein férderte die poetische Production,
brachte ihn als Recensenten in nahe Beziehung zum Theater und regte die

Beschiftigung mit allerlei Fragen der bildenden Kunstan |[...].42

yUmwelt(und in ihr insbesondere der Hang zur Popularisierung fithren zu ) Flich-
tigkeit(, weil sie die Gabe zur »Ware«machen und vorschnell auf dem Markte feil-

bieten oder weil sie dabei oft mit grofem Gerdusch ins politische Riderwerk ein-
zugreifen versuchen.
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Prototyp einer solchen Haltung ist der Turner Hans Ferdinand MafSmann,
von dem sich sein Biograph Wilhelm Scherer daher auf das Deutlichste distan-
ziert; dabei werden die Biicherverbrennungen, an denen Maf$mann (»der die un-
sauberen Biicher verbrannt hat«)*® maf3geblich beteiligt war, zu seinem fliichtigen

Charakter in Beziehung gesetzt:

Die verhingnisvolle Farce der Biicherverbrennung vom 18. October 1817
[-..] beruhte wohl auf einer litterarhistorischen Erinnerung an das Auto-
dafé des Gottinger Dichterbundes und traf nicht einmal Exemplare der in-
criminierten Biicher selbst, sondern nur beliebige Maculatur; die Liste
war in Berlin festgestellt worden; die Acteurs selbst hatten die wenigsten
davon gelesen, und M. saf$ nachher den Winter iiber still in Jena und »las
und excerpirte nachtriglich die von ihm mit so hohen und zum Theil wii-
thigen Worten verbrannten Biicher, da ihm doch einfiel, wie licherlich es
sich ausnehmen miisse, wenn er, zur Rede gestellt, eingestehen midisse,
den gr6fSten Theil derselben noch nicht von weitem erblickt zu haben.«
(Leo aus meiner Jugendzeit, S. 165).%

Alles, was vom )Feldumschwung« des Turner MafSmanns bleibe, sei wissen-
schaftlich h6chstens als erste Materialsammlung noch tauglich.

Das Politische fithrt zur Parteiung, Zergliederung, zunichst nach aufSen, und
mit ihr kommt der leidige Schulenstreit, der Ungehorsam eines Franz Pfeiffer ge-
geniiber dem Griindervater Lachmann in die Welt, der sich dann unter dem Stich-
wort Nibelungenstreit zum Gruppenkampf in der Germanistik auswuchs.® Pfeif-
fer wird erst als der Mann des (Quellen-)Abschreibens charakterisiert; dann
werden die Polemik gegen Lachmann getadelt, die Griindung der Zeitschrift Ger-
mania, die Streitsucht, der Parteiengeist, der ihm doch selbst keinen Spafs bereitet
haben kénne. Wenigstens stirbt er dann befriedet, in der »Fiille der Erinnerungenc«
an seine schone Jugend.

Neben dieser Zersplitterung nach aufSen ist aber auch die innere »Diffusion«
von nicht zu unterschitzender Gefahr; so zeichne Pfeiffers Mitstreiter Adolf
Holtzmann, der zum Triumen neige und glaube, alles im yHandumdrehen16sen
zu konnen, eine »willkiirliche Combinationslust und Sucht nach Paradoxien«aus,
die »seine wissenschaftlichen Leistungen [...] von sehr ungleichem Werthe« er-
scheinen lassen, so »dafd man ihm im besten Falle nur das Verdienst zuschreiben
kann, eine Anregung zu erneuerter Diskussion gegeben zu haben «.%

Selbst Julius Zacher, den »allezeit rithrigen und treufleifSigen Gelehrteng,
trifft dieses Verdikt, der — obgleich von Lachmann zum Katalogisierer und Kustos
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der Meusebachschen Bibliothek bestimmt — doch allzu viele Seitenpfade begehe
und sich trotz strenger Selbstzucht, sittlicher Natur und unbedingter Treue zu
Lachmann immer wieder seinem verhingnisvollen Hang zur etymologischen
Spekulation hingebe.*’

Auch hier geht es stets um mangelnde Festigkeit und zu grof3e Proliferation,
und es ist so keine Uberraschung, all diese Pridizierungen in der Charakteristik
von Michael Bernays durch Erich Schmidt (»viel Farbe, wenig Zeichnung«) wie-
derzufinden, wobei zugleich - in der ganzen Bigotterie — nicht zu zitieren verges-
sen wird, dass er »mit seinem ganzen Wesen dem eigentlich jiidischen Element
diametral entgegengesetzt, wenngleich sein dufderes Auftreten noch mitunter an
manche jiidischen Eigenschaften erinnert. «®

Eine gelungene Biographie, die allerdings einer »eisernen Natur«bedarf (und
die Arbeit an/in der Meusebachschen Bibliothek voraussetzt), iiberwindet diese
Proliferation, die ja stets das Sich-Hingeben an dsthetische Neigungen zur Voraus-
setzung hat:

Mit stark ausgepragtem Trieb zu dsthetischen Studien hatte Z[arncke] die
Universitit bezogen, und auch in seiner Leipziger Zeit sehen wir ihn noch
eifrig diesen Neigungen nachgehen. In seiner spiteren wissenschaft-
lichen Thitigkeit hat er indessen dsthetischen Erwigungen thatsichlich
keinen breiteren Raum mehr gegénnt. Die streng kritische Schule Her-
mann’s und Haupt’s mag ihn zuerst zur Selbstbeschrinkung in dieser
Hinsicht gefithrt haben.*’

Nur die Uberwindung eigener dsthetischer Neigungen fithrt dazu, dass der Kreis-
lauf aus Herz, Hand und Kopf, der das in dieser Beziehung allegorisch zu nen-
nende Bildnis Lachmanns prigt, in ein Buch hineinmiindet, das seinerseits als
Gabe verstanden werden kann. Gabe wird es nur dadurch, indem es rrein¢ er-
scheint, weil es von allen Verderbnissen durch die Hand und die stille Arbeit des
Philologen )gereinigt: ist, ging es doch darum, dem Werk den ndurch schlechte
Ueberlieferung verdunkelten Glanz wieder|[zu]geben. «’°

Es serstrahlt« dann kraft einer ganz eigenen Asthetik, da nun »ein ein-
heitliches Werk aus einem Guf, aus einer Hand vorlieg[t]«,”! ein Werk, das
»von Lachmann geheilt« wurde.”? Nur in diesem Sinne scheint durch die Gabe
des Werkes hindurch die Spur des Philologen: »Sooft aber ich nunmehr das
Mirchenbuch [W. Grimms| zur Hand nehme, rithrt und bewegt es mich, denn
auf allen Blittern steht vor mir sein Bild, und ich erkenne seine waltende
Spur.«”
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Der Glanz des 6ffentlichen Redners, des Virtuosen, des geistreichen Schrift-
stellers wird ganz zurlickgenommen, um nur noch als Spur zu erscheinen, an
der die Arbeit ablesbar wird, mit der nun der Glanz des Werkes zu erstrahlen ver-
mag. Die weitgehende 6ffentliche Unsichtbarkeit des Philologen ist das Opfer,
das die gereinigte, authentische (deutsche) Vergangenheit erst zum Scheinen
bringt.” Die »Gabe( der Vergangenheit durchliuft damit erstens eine horizontale
Kette von Transformationen, um am Ende in ihrer eigentlichen« Gestalt sichtbar
zu werden.

Die »waltende Spur« des Philologen iiberhaupt noch wahrzunehmen, setzt
dabei eine Nihe voraus, die sich erst in einer Gemeinschaft ergibt. In gesteigerter,
empfindsamer Form ist es die Gemeinschaft der Briider, die bei den Grimms in
mairchenhafter Diktion erinnert wird:

So nahm uns denn in den langsam schleichenden Schuljahren ein Bett auf
und ein Stiibchen, da safSen wir an einem und demselben Tisch arbeitend,
hernach in der Studienzeit zwei Betten und zwei Tische in derselben
Stube, im spiteren Leben noch immer zwei Arbeitstische in dem nim-
lichen Zimmer, endlich bis zuletzt in zwei Zimmern nebeneinander,
immer unter einem Dach in ginzlicher unangefochten und ungestort bei-

behaltener Gemeinschaft unsrer Habe und Biicher [...].7

Die waltende Spur gilt aber nicht nur dem in der Gemeinschaft der Briider erzeug-
ten Werk, sondern sie ist zweitens in ihrer Vorbildlichkeit auch — ganz selbstrefe-
renziell - eine Gabe an die wissenschaftliche Tradition, die weitergestiftet werden
soll. Denn die Transformation von Gabe zu Gaben und wieder zur Gabe zuriick
fithrtin ein genealogisches Wissenschaftsverstindnis und zur vertikalen Kette der
Viter, die nur von S6hnen fortgesetzt werden kann, indem sie versuchen, sich
selbst an die Vaterstelle zu bringen, nachdem der geistige Vater erst gepflegt und
dann beerdigt wurde:

dasz er unverheiratet geblieben war, wurde in seiner letzten schweren
krankheit wehmiitig empfunden, wo ihn keine weichen, sanften hinde
einer liebenden frau pflegen konnten, nicht einmal seine freunde ihm na-
hen durften, auszer dem von Leipzig hertiber gefahrnen Moriz Haupt, der
nacht und tag seiner bis ans ende wartete.”®

Es geht um Fortpflanzung, einmal in einem metaphorischen Sinn:
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und fiir die Philologie ist es ein unberechenbarer Vortheil gewesen, daf3
Lachmann gleichsam zweimal erschien, daf§ ihm in H. [Haupt] eine so
verwandte Natur, eine so ebenbiirtige Kraft erstand, welche volle Be-
friedigung darin empfand, die Art des Freundes sich anzueignen und in

Schrift und Lehre fortzusetzen, fortzupflanzen.””

Fortpflanzung zum anderen in einem literalen Verstindnis:

Gottfried Hermann wurde sein Lehrer und Vorbild. Er erzog ihn zur Ein-
fachheit des Urtheiles. [...] Am 11. September 1841 wurde er ohne sein
Vorwissen auf Hermann’s Betrieb zum Extraordinarius ernannt und am
23. November 1843 erhielt er die neu errichtete ordentliche Professur fiir
deutsche Sprache und Litteratur. Schon 1842 hatte er einem Freunde mel-
den kdnnen:)Seitdem 7. April bin ich am Ziele jahrelanger Wiinsche, d. h.
mit einer Tochter von Gottfried Hermann verheirathet. 8

Im Grunde wird immer der Vater geheiratet, und man mufs nicht lange an Freuds
Totem und Tabu erinnern, um zu sehen, dass in der Briidergemeinschaft der Vater
am besten erinnert und gebannt werden kann, weil die Schuld am Mord die Ge-
meinschaft griindet und individualisiert. Fast alle wissenschaftsgeschichtlichen
Reflexionen, die die Geschichte der Philologie im 19. Jahrhundert begleiten, sind
strukturell bestimmt durch die Ambivalenz von Liebe und Mord, durch die die
Kette der Viter-S6hne erst etabliert wird. Die symbolstiftende Kraft des Opfers
ist gerade in dieser Disziplin, aus der aus diesen Griinden die Frauen lange ver-
bannt waren, in besonderer Weise abzulesen.

Dabei geht es nichtim eigentlichen Sinne um Schulenbildung, der das odium
des Parteiischen immer anhaftet. Der Rekurs auf Lachmann, den man in jenen Ar-
tikeln der Allgemeinen deutschen Biographie, die auf die deutsche Philologie bezo-
gen sind, fast durchgingig finden kann, dient nicht so sehr der Begriindung oder
der Festigung einer Schule, sondern des Riickbezugs auf ein (viterliches) Verhal-
tensideal, mit dessen Hilfe ein Ethos geschaffen und immer wieder eingefordert
werden kann. Nicht im Kopieren mechanischer Anweisungen liegt also die Auf-
gabe der Philologie, sondern im Anerkennen des Opfers und der Nachahmung
einer geistigen Haltung, fiir die es eines idealen Griindervaters dringend bedarf. In
diesem Sinne, also als personale, nicht mechanische Weitergabe, argumentieren
daher die meisten Nekrologe; und das uniibersehbare Politicum der Allgemeinen
deutschen Biographie speist sich nur — oder gerade — aus diesem Umstand:



Hand und Herz des Philologen

Und so ist es nicht sein geringster Ruhm, daf$ er [Zarncke] wohl eine
grof3e Zahl dankbarer Schiiler hinterlassen hat, die sich bestreben, ein
jeder nach seinem Theile im Sinne seiner hohen und freien Auffassung
von philologischer Wissenschaft weiter zu arbeiten, aber nicht eine
Schule, die nur der enge Glaube an eine Summe personlicher Lehrsitze
einigt.”’

Ahnliches ist iiber den Berliner Philologen Moriz Haupt zu lesen, der keine Schule
etabliert, sondern »viele dankbare Schiiler gezogen « habe 8

Die Nichtbildung einer Schule und der Verweis auf die Genealogie einer sich
am Ideal unausgesetzter Weiterarbeit ausrichtenden Forscherkette sind konse-
quent gedacht, geht es doch darum, den Forschungsimperativ unendlich perfekti-
bel zu halten: » Aber der fragmentarische Zustand seines [Miillenhoffs| Lebens-
werkes enthilt eine Aufforderung zu strenger, weiter fithrender Arbeit in seinem
Sinne; und es wird daran nicht fehlen. &

Sowohl die Literatur als auch die Geschichte der philologischen Disziplinen
im 19. Jahrhundert sind von der Differenz geprigt zwischen einem 6ffentlichen,
schon als massenmedial bedingt verstandenen Umlauf, dessen falsches Glinzen
zu verhindern versucht wird, und einer Kreisbewegung, die Geschlossenheit,
Charakter, einen Wert ergibt, der sich aus Opfer und Gabe speist. In unterschied-
lichen Aus- und Einfaltungen werden moderne Okonomie und asymmetrisches
Gabenverhiltnis gegeneinander gewogen, und in immer anderen Zweitfassungen
kommt es dann zum Wiedereintritt des Ausgeschlossenen in die andere Seite der
Differenz: Jacob Grimm ist — trotz der Gabe, die er als Anruf inkorporiert — Um-
lauf, Spekulation; Lachmann sondert zum Reinen, aber zu viel Sonderung fithrt
ins Sonderbar-Ephemere, Partikulare;#? Popularisierung widerspricht dem Bil-
derverbot; die Ubereilung in der kunstvollen Darstellung ist zu verhindern, weil
sie auf das Opfer verzichtet und sich in der dsthetischen Leistung, in nuce rdem
Weiblichen¢, vorschnell zufrieden gibt. Festigkeit ist gefordert, aber der Aus-
schluss des Sozialen, der mit dieser Festigkeit oft verbunden wird, kehrt in
der empfindsamen Gelehrtengemeinschaft (im Leben der )Briider« oder Ahn-
lichem) wieder. Das konsequente Durchfiihren solcher Unterscheidungen fiihrt
zu einer Theorie der zwei Kulturen: Personlichkeit, Wert und Kunst stehen ge-
gen Intellektualismus, Zirkulation, Verflachung, Tagesschriftstellerei, Massen-
medien.

Lachmanns Bild, Hand auf der Brust und Hand an der Stirn, lisst sich so le-
sen als Allegorie auf eine Kreisbewegung, deren »organischer« Charakter den Ga-
benumlauf des Vaterlands verkorpert. Nicht mehr die einzelnen Attribute des
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Philologen werden hier zum Gegenstand der Darstellung, sondern der Vorgang
selbst, in dem Kunst und Hingebung in der Arbeit zum Buch als duf3erem Zeichen
fiir die gereinigte Vergangenheit fithren, wird auf diese Weise kenntlich gemacht.
Die Hinde weisen damit nicht mehr auf etwas AufSeres, sondern sie zielen auf
eine Person, deren Charakterdispositionen zugleich zu einer Bezeichnung von
Beruf, ja von Bestimmung geraten. Und die Ziige des Gesichts, die ohne weiteres
Lachmann auch als Individuum erinnern lassen, sind tiberlagert von der Funk-
tion, den Charakter als Persona in schematischer und damit maskenhafter Dar-
stellung sichtbar zu machen. Es ist yCharakter schlechthiny, der hier visualisiert
wird, und in dieser Weise bietet das gezeigte Gesicht eine Allegorie der Allegorie,
die Prosopoie der Tugenden von Hand und Herz, die den Vollzug des Kreislaufs
von der Gabe der Vergangenheit iiber die Gaben des Forschers zuriick zur Gabe
des dem deutschen Leben entstammenden und ihm wieder zukommenden Bu-
ches erst mdglich machen. Die Philologie des 19. Jahrhunderts (und nicht nur sie)
wird dann gerade diese personificatio als Personlichkeit zu fassen versuchen. Von
ihraus gesehen erscheint ihr Gegensatz als das Konturlose und ist daher entweder
nur als Allegorie der Masse zur Erscheinung zu bringen oder aber im eigentlichen
Sinne undarstellbar.

Die Haltung, die Unterscheidungen dieser Art hervorbringt, ist — so mein
Epitaph - einer der wissenschaftlichen Siindenfille, mit denen sowohl der Monu-
mentalisierung des Lebens Vorschub geleistet als auch die konsequente Einstel-
lung auf die dsthetische Moderne verpasst worden ist.

—_

Roland Kanz: Dichter und Denker im Portrdt. Spurengdnge zur deutschen Portratkultur des

18. Jahrhunderts, Miinchen 1993.

Ebd., S. 200.

3 Ebd.

Wéhrend der Naturwissenschaftler noch haufig >mit Instrumenten«< vorgefiihrt wird — Indiz einer

fundamentalen Trennung, die die eine Wissenschaft als Effekt des Apparates, die andere als Effekt

eines >Inneren¢, dann héchstens akkompagniert von der Bibliothek, versteht.

Conrad Ferdinand Meyer, in seiner Erzdhlung Die Versuchung des Pescara, gibt seinen Figuren

immer wieder auf, die Aufgabe der Ekphrasis zu ldsen, und spielt auf virtuose Weise mit ihrer

Unlésbarkeit.
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Bd. 1, Tibingen/Darmstadt 1992, Sp. 43-74; Johann Jacob Engel: Ideen zu einer Mimik, 2 Theile,

Berlin 1785/86.

Vgl. Dene Barnett: The Art of Gesture. The Practices and Principles of 18t Century Acting, Heidel-
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Franz Kiener: Hand, Gebarde und Charakter. Ein Beitrag zur Ausdruckskunde und ihren Gebérden,
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10 Carl Lachmann (1793-1851); vgl. zu Lachmann insbesondere Harald Weigel: Nur was du nie gesehn
wird ewig dauern. Carl Lachmann und die Entstehung der wissenschaftlichen Edition, Freiburg 1989.

11 Berlin: Bessersche Buchhandlung (Wilhelm Hertz) 1852,
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(Hg.): Von der gelehrten zur disziplindren Gemeinschaft, Stuttgart 1987 (= DVjS-Sonderheft 1987),
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Hieraus speisen sich dann charakteristischerweise auch alle Vorwiirfe gegen die Philologie selbst;
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im Mythos gegen die Sterilitat von Textkritik ausspielen will: »Das gréBte Beispiel der Wiederfrucht-
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barmachung des steril gewordenen Gesetzes bietet das Neue Testament. Gleichzeitig greift in ihm
der Mythos in die Historie ein, und zwar in solcher Starke, daB auch historische Personen in sei-
nem Bannkreis mythisch werden, wie etwa Augustus, Herodes, Pilatus und andere. Die Textkritik
des 19. Jahrhunderts miBt solches wieder in ungekehrter Richtung, von unten nach oben, mit dem
subalternen RichtmaB historischer Rektifikationen an.« Jinger: Sprache und Kérperbau (Anm. 13),
S. 22f.
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Annina Klappert
IN DEN HANDEN DES WISSENSCHAFTLERS.
DIE PFEIFE IM BILD UND ALS BILD DER >WISSENSCHAFT«

Der Gelehrte Marcus Zuerius Boxhorn (Leyden, 1612-1653) rauchte so
gerne Pfeife, dafd er sich einen Huth vorne mit einem Loch anschaffte,
darein er die Pfeife steckte, damit der Rauch oben heraus gehen konnte. In
dieser sonderbaren Positur saf3 er Tag und Nacht {iber den Biichern und
dampfte .. ].!

(Er starb an iibermif3igem Tabakgenuss.) Boxhorn ist zwar eine originelle Va-
riante des gelehrten Pfeifenrauchers, aber nur als solche ein Einzelfall; die Pfeife ist
keine zufillige Leidenschaft, sondern traditionelles Attribut des Wissenschaft-
lers. Warum ist aber die Pfeife tiberhaupt in der Darstellung von Wissenschaftlern
zu finden, sei es, dass damit die Entscheidung gegen andere Insignien gelehrter
Arbeit fillt — wie den Biicherschrank, das aufgeschlagene Buch, den Stift, das Un-
tersuchungsobjekt —, sei es, dass diese weiter erhalten bleiben? In den Bildbeispie-
len aus dem 20. Jahrhundert, die fiir diesen Beitrag ausgewihlt wurden, ist durch-
aus die Fortfithrung traditioneller Attribute zu beobachten (vgl. Abb. 6-8 und 10).
Interessant ist aber gerade auch deren Ausbleiben und damit die Tatsache, dass die
Pfeife als Attribut fiir die Darstellung von Wissenschaftlern gentigen kann (vgl.
ADbb. 11-13). Das Portrit des Antwerpener Arztes Everard (vgl. Abb. 5) hat dabei
innerhalb der Bildbeispiele einen besonderen Status, da hier der Pfeifentabak
selbst der Untersuchungsgegenstand ist, der ganz nach der Konvention der dama-
ligen Gelehrtendarstellung mit abgebildet wird; gleichzeitig wird die Pfeife aber
als Rauchgerit und damit auch schon als Attribut des Arztes gezeigt. Den Griin-
den fiir diese mehr oder weniger unwillentliche Metonymisierung der Pfeife im
wissenschaftlichen Kontext soll zum einen nachgegangen werden. Zum anderen
ist nach dem Zusammenspiel von Hand und Pfeife in der »Geste des Pfeiferau-
chens«zu fragen. Denn die Handhabung der Pfeife macht deren Gebrauch erst zur
Geste, die wiederum durch die Pfeife verlingert, riickgewendet, modifiziert wer-
den kann. Die Hand ist dabei das notwendige Bindeglied zwischen der Pfeife und
dem Kopf des Rauchenden: Ohne sie gelangt die Pfeife nicht zum Mund des Be-
nutzers. Gleichzeitig stellt auch die Pfeife eine Verbindung her, jene zwischen
Hand und Kopf, und kann daher als Medium der Hand- und Kopfarbeit zugleich
verstanden werden. Die Bilder von Wissenschaftlern, die sich mit Pfeife abbilden
lassen, werden also zum Anlass genommen, diese Fragen nach der Relation von
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Hand, Pfeife und Kopf-Arbeit zu stellen und ihnen nachzugehen. Es sollen hierfiir
zwei Ebenen unterschieden beziehungsweise zwei Bildunterschriften fiir die
Waissenschaftlerbilder angeboten werden. Beide zitieren die Bildunterschrift re-
spektive -inschrift » Ceci n’est pas une pipe«, die Magritte seinen Pfeifenbildern
gegeben hat, und wollen sie positiv und im Riickgriff auf Gernot B6hmers Uber-
setzungsvorschlag im Kontext der Pfeife des Wissenschaftlers reformulieren.?
Die erste Unterschrift)Dies ist nicht irgendeine Pfeife, sondern eine Pfeife im Bild
der Wissenschaft« bezieht sich auf die Ebene des Reprisentierten, und zwar auf
die sozialhistorische Funktion der Pfeife des Wissenschaftlers. In diesem Fall
werden die Pfeifenbilder der Wissenschaft so analysiert, dass »Wissenschaft(im
Sinne des Genitivus subiectivus verstanden wird, deren Bereich die Bilder dann
entstammen. Hierfiir wird das Pfeiferauchen in vierfacher Hinsicht als Attribut
des Wissenschaftlers analysiert: Als Stilisierungsmerkmal des Besonderen, als
traditionelle Rauchform im universitiren Kontext, als Droge der Denkarbeit und
als Ritual mit spezifischer Zeitokonomie. Die zweite Unterschrift:Dies ist nicht
irgendeine Pfeife, sondern ein Bild fiir Wissenschaft«, will den Vorschlag machen,
die Pfeife im Bild metaphorisch zu lesen: Dies ist nicht irgendeine Pfeife, sondern
ein Bild fiir einen Gedankenprozess, fiir die Speicherung und Neubildung von
Wissen. In diesem zweiten Fall wird der Begriff der yWissenschaft«in den Pfei-
fenbildern der Wissenschaft im Sinne des Genitivus obiectivus kommentiert, so-
dass jene zu moglichen Bildern fiir yWissenschaft«werden. Dies wird auf Grund-
lage eines Wissenschaftsmodells erliutert, das anhand von vier Begriffen aus den
Enzyklopidien des 19. Jahrhunderts rekonstruiert wird: Das »Gedichtnis« stellt
hierbei den Wissensspeicher (Pfeife) dar, die »Gelehrsamkeit« das gespeicherte
Wissen (gestopfte Pfeife), der »Intellekt( das Mittel der Wissensfindung (Ziinden
des Tabaks) und die yWissenschaft« die Neuproduktion von Wissen (rauchende
Pfeife). In dieser metaphorischen Relationierung von Kopfarbeit und der Gestik
des Pfeiferauchens iibernimmt die Hand nun Funktionen des Gehirns: Kopfarbeit
wird zur Hand-Arbeit am Pfeifen-Kopf. Die Gestik des Pfeiferauchens ist hierbei
in vier Hand-Typen aufzufichern: die bewahrende Hand (die mit dem Pfeifen-
kopf das »Gedichtnishilt), die stopfende Hand (die mit dem Tabak »Gelehrsam-
keit(in den Pfeifenkopf stopft), die ziindende Hand (die mit dem Feuer des Spans
den Intellekt(ziindet) und die Hand, die die Pfeife dem Mund darreicht (die die
Pfeife zum Prozess der Rauchproduktion und also das vorbereitete Material zur
yWissensproduktion:fiihrt).
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I. ERSTE BILDUNTERSCHRIFT: DIES IST NICHT IRGENDEINE PFEIFE,
SONDERN EINE PFEIFE IM BILD DER WISSENSCHAFT

I.1. STILISIERUNG DES BESONDEREN

Der Tabak war als Kolonialware im 16. Jahrhundert selbst etwas Besonderes, hatte
noch den Reiz des Neuen, und anfangs hatte man fiir seinen Konsum auch noch
keinen festen Namen: rhurire, rsugerey, »bibere¢, rfeuer und dampff sauffeny,
yrauch fressen« und raus der pfeife trinken« — gegen diese Bezeichnungen setzte
sich schlieflich das yRauchendurch.® Auch die Pfeife ist in Europa neu und ohne
Benennung und wird erst durch Jacques Cartier in einem Bericht von 1536 in Ana-
logie zum Musikinstrument )pipe( genannt.” Die Pfeife ist in ihrer europiischen
Geschichte natiirlich nicht immer etwas Besonderes geblieben. Nachdem sie im
18. Jahrhundert allmihlich das preisgiinstige, aber »unhygienische« Tabakkauen
verdringt und anfangs fiir die Unterschichten typisch ist, entwickelt sie sich in
der Mitte des 19. Jahrhunderts zum populirsten Rauchwerkzeug iiberhaupt: Fast
50 Prozent der Rauchenden greifen nun zur Pfeife. Aber auch in Zeiten ihrer Ubi-
quitit wird die Pfeife immer wieder als Mittel gewihlt, sich zu etwas Besonderem
zu stilisieren. Neben individuellen Differenzierungsmerkmalen wie Pfeifenform
und Tabakqualitit gibt es zahlreiche soziohistorische Beispiele fiir die Inan-
spruchnahme des Pfeiferauchens als Stilisierungsmerkmal. So wird es etwa gegen
Ende des 18. Jahrhunderts bei den Oberschichten aufgrund der aufgekommenen
Englandbegeisterung und zugleich aus der Oppositionshaltung zu adeligen Ge-
wohnheiten heraus regelrecht zur Mode.® Das bis dato fiir diese Schichten vorbe-
haltene Schnupfen wird im 19. Jahrhundert nun als unhygienisch eingestuft. Den
Hauch des Exklusiven und damit auch das Interesse der oberen Schichten verliert
die Pfeife dann aber mit ihrer schnellen Verbreitung und muss diesen Status an
die Zigarre abtreten: »Zu Ende des Vormirz galt Pfeiferauchen wieder nur mehr
als Genuss des kleinen Mannes, des Subalternen, des Bauern.« 1848 paffen die
Arbeiter auf der Strade und das Freiluftrauchen gilt fiir den vornehmen Herrn
nun als unschicklich.” Bis Mitte des 19. Jahrhunderts hat das Pfeiferauchen aber
auch den besonderen Reiz des Verbotenen.® Bereits im 17. Jahrhundert gibt es
Tabakverbote fast iiberall in Europa,’ an die man sich vor allem mit dem zuneh-
menden Pfeiferauchen gegen Ende des 18. Jahrhunderts wieder erinnert, und es
drohen nun hohe Strafen fiir das Rauchen in der Offentlichkeit. Da die Verbote
nicht motiviert werden, werden sie schnell zum Symbol politischer Unterdri-
ckung, und Pfeiferauchen wird im vormirzlichen Staat zum Zeichen politischer
Aufmiipfigkeit:
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Raucher wurden als gefihrliche Revolutionire betrachtet, Rauchen in der
Offentlichkeit als Aufwiegelung, wihrend Tabakschnupfen als traditio-
nelle, von den adeligen Oberschichten geiibte Art des Tabakkonsums
nicht zur Diskussion stand."

Erst nach 1848 kann man in der Offentlichkeit wieder ungestraft rauchen, wobei
es noch gegen den guten Ton verst6f3t. Dies gilt vor allem fiir die Frau, denn das
Pfeiferauchen ist das Besondere des Mannes:

Der Tabak ist, wie der Kaffee, lange Zeit ein Symbol der patriarchalen
Gesellschaft. Wie das frithe englische Kaffeehaus den Frauen verschlos-
sen ist, so sind diese auch nicht zum Rauchen zugelassen. Die rauchende
Frau ist zwischen dem 17. und 19. Jahrhundert ein Gegenstand der Karika-
tur."

Abb. 1

Die Studentin. Anonymer
Holzstich, 1847

—
ie Studentin.

Mit dem Pfeiferauchen geht also neben der geschlechtlichen auch eine riumliche
Exklusivitit einher:

Solange das Rauchen mit Pfeifen und Zigarren eine starke Rauchentwick-
lung im Gefolge hat und exklusive Angelegenheit der Manner ist, bleibt es
auf bestimmte Raumlichkeiten beschrinkt. Die biirgerliche Wohnung im
19. Jahrhundert enthilt einen Raum, das Rauch- oder Herrenzimmer, der
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eben diesem Zweck vorbehalten ist. Aufderhalb dieses Raumes ist das
Rauchen verpont.'?

Lediglich fir Frauen in Kinstlermilieus und radikal feministischen Kreisen
kommt Pfeiferauchen in Frage und erhilt dadurch im 19. Jahrhundert erhebliche
emanzipative Bedeutung." Auch die Tatsache, dass Frauen schlieflich als grof3e
Zielgruppe der Zigarettenindustrie entdeckt und umworben werden,'* hat eher
noch begiinstigt, dass die Pfeife die yBesonderheit(des Mannes bleiben konnte."
Die Tatsache, dass die Bilder von Wissenschaftlern mit Pfeife Bilder von Minnern
sind, ist daher nicht nur darauf zurtickzufithren, dass der Frauenanteil in der Wis-
senschaft deutlich geringer ist. Die Pfeife gehortauch einfach nichtin das Bild, das
man sich von Frauen macht. Im 20. Jahrhundert hat die Pfeife schliefdlich das Be-
sondere einer Randform: Rauchen 1877 noch ca. 46 Prozent aller Rauchenden
Pfeife, sind es 1983 nur noch knapp 1 Prozent, denn »nach dem [Zweiten Welt-]
Krieg hat die Zigarette Zigarre und Pfeife wirklich verdringt und zu Konsum-
formen fiir Liebhaber des Besonderen bzw. Snobs auf der Suche nach Status-
symbolen werden lassen. «'

Die quantitative Seltenheit des Pfeiferauchens kann nun zum Anlass wer-
den, hierfiir auch eine seltene Qualitit zu behaupten. Dies ist zum einen der ybe-
sondere Moment«. Gerade im Gegensatz zur )schnellen« Zigarette scheint die
Pfeife das Momentane selbst in die Linge zu ziehen und kann so zu einem Sinn-
bild der Gemiitlichkeit werden.!” Es gelingt der Werbung sogar, den »langsamenc
Genuss noch mit Modernitit in Einklang zu bringen.'® Zu diesem Bild passt
auflerdem die rschéne Gelassenheit« des Pfeifenrauchers,'? wobei die Ruhe und
Schonheit natiirlich nicht ohne besonderes Know-how zu haben ist:

Zigarettenrauchen kann jeder, ganz anders steht es aber um die Pfeife.
Dies ist tatsichlich ein Vergniigen, das man wollen und verstehen mufs.
Einmal, weil die Ausdauer aufgebraucht werden mufs, trotz der manch-
mal recht schwierigen Versuche, weiterzumachen, und zum anderen,
weil die Pfeife viel Aufmerksamkeit und Pflege verlangt.?

Diese Treue zur Pfeife bietet so — unter anderem als Treue zu ihrer Geschichte —
Anlass zu Traditionalismen: Mit»Tradition und moderne Leistung« versucht eine

2l und

Pfeifenwerbung zwei verschiedene Geschwindigkeiten zu vereinbaren,
eine italienische Werbung wirbt mit einem Motto, das diese Tradition spezifi-
ziert: »fumare da pipa & fumare da re«? Der traditionelle Bezug kann aber auch

ganz unspezifisch sein: »Pfeiferauchen heifSt auch — zumindest unbewuf3t — an
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einem Ritus teilnehmen, der bis auf die Friihzeit der Menschheit zuriickgeht.
Eingebettet in eine traditionsreiche Geschichte kann sich der Pfeifenraucher
gleichzeitig individualistisch als besonderer Mensch stilisieren. Die Technik nim-
lich, die er im Laufe der Zeit entwickelt, ist ihm ebenso eigen wie die Entschei-
dungen fiir die Rauchgerite:

Der Pfeifenraucher kann sein Verhiltnis zum Tabak noch am individuells-
ten bestimmen. [Er kann die Sorten] nach eigenem Belieben mischen und
sich zum Schluf einbilden, eine Privatsorte herausgefunden zu haben,
die einzigartig ist in dieser Welt. Dazu kommt [...] die Auswahl der Pfeife

[.]2%

Die Pfeife kann also — auf welche Art auch immer - eine Méglichkeit sein, sich aus
dem normalen Gang der Dinge herauszuziehen, das Eigene, die eigene Zeit, das ei-
gene Geschlecht, die eigene Tradition, die eigene Haltung vom anderen abzugren-
zen. Die Pfeife stellt eine Moglichkeit dar, die eigene Person durch dieses Attribut
besonders zu kennzeichnen. Dieser Reiz des Besonderen, den man sich génnt, trotz
oder gerade wegen staatlicher, medizinischer oder sozialer Verbote und Risiken,
kennzeichnet schliefSlich auch die Stilisierung des Wissenschaftlers, wenn die
Pfeife —wie nebenbei oder ganz prominent—ins Bild der Wissenschaft gertickt wird.

[.2. UNIVERSITARE TRADITION

Kulturgeschichtlich hat die Pfeife im Kontext der Universitit vor allem im Vor-
mirz eine zentrale Bedeutung. Im Zuge der bereits erwihnten Rauchverbote
waren es in erster Linie die Studenten, die sich dariiber hinwegsetzten:

Der Renommist wagte auch den Affront, in der Offentlichkeit zu rau-
chen, obwohl dieses durch stindig neue Verbote untersagt wurde. Das
yTabaktrinken« aus der langen Pfeife [...] hielt sich als studentische Sitte
bis in unser Jahrhundert, und die bereits 1590 ausgesprochene Warnung,
daf3 davon das Gehirn schwarz werden miisse, fruchtete nichts.?®

Krawalle zwischen liberalen Studenten und der Polizei wegen des Rauchverbots
waren daher nicht selten,?® aber trotz aller Griinde, die gegen das Rauchen hitten
sprechen sollen, war das Rauchen bei den studentischen Zusammenkiinften
Pflicht.?” Das 6ffentliche Rauchen der Pfeife war in dieser Zeit daher nicht nur ein
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Abb. 2 Der sauffende Student. Kupferstich von

Abb. 3 Neueste Studierhelme. Anonymer Holzstich,

Johann Georg Puschner, 1725 1872

allgemeines Zeichen revolutionirer Gesinnung und Provokation, sondern auch
ein festes Merkmal des Studenten: Er war »in den 1830er und 1840er Jahren gar
nicht anders denkbar als mit der Pfeife im Mund«?®

Im 20. Jahrhundert mag die Pfeife noch in ihrer runiversitiren« Tradition er-
innerlich sein, etwa als Symbol des )Selbstdenkenden« und »Freigeistes«. Sicher
ist zumindest, dass die Pfeife noch ein universitires Identifikationsmerkmal ist,
allerdings nicht mehr so sehr fiir den Studenten als fiir den Wissenschaftler.? Da-
her ist es auch vielleicht nicht nur anekdotisch, dass es eine eigene Pfeife fiir Dok-
toren gibt. In einem Pfeifenkatalog wird diese »doc’s Pipe of the Svenska Rokpip-
fabriken« angepriesen: »Interessant ist die yDoktorspipany, yDoktors-Pfeife(, mit
besonderem Einsatz und biegsamen Zapfen (siche Querschnitt).«*°

Eine Abbildung zeigt die kompliziert gebaute Pfeife im Querschnitt und ruft
so nicht nur die wissenschaftliche Rhetorik ab, sondern umwirbt mit dieser »an-
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Svenska Rokpipiabriken, Lerum (Schweden].
Der Katalog zeigt eine Reihe guter Pfeifen-
facons. Interessant ist die ,Doktors
pipan?®, ,Doktors-Pieife”, mit besonderem
Einsatz und biegsamen Zapfen (sieche Quer-

schnitt).

The Doc’s Pipe of the Svenska Rokpip-
fabriken. Werkbild.

Abb. 4 Doc’s pipe. Werkbild, 1954

spruchsvolleren« Pfeife die Wissenschaftler als eine Zielgruppe, die sich mit den
einfachen, schnell durchschaubaren Dingen des Lebens scheinbar nicht zufrieden
geben will.

1.3. DROGE DER DENKARBEIT

Wissenschaftler werden mit ihrer Pfeife oftmals in Arbeitssituationen — am
Schreibtisch (vgl. Abb. 57 und Abb. 10) oder am Untersuchungsobjekt (vgl.
Abb. 8) — abgebildet. Die Pfeife wird durch das reprisentative Bild als typisches
Attribut ausgewiesen, riickt damit aber auch als Arbeitsdroge ins Bild, als typische
Droge fiir Denk-Arbeiter. Diese Relation wird bereits im 18. Jahrhundert in einer
Abhandlung zum Pfeiferauchen hergestellt, die die vorteilhafte Wirkung des
Tabaks bei gedanklicher Tatigkeit hervorhebt:

Denn will man den Geist einsperren /den Verstand in tieffe Beschau-
ung /in Untersuchung der Warheit / in Nachspithrung der Tugend und
Wissenschaften weyden / so ist der Toback das beste Mittel hierzu / weil
der den Verstand schirfft / den Geist munter macht/die Werckzeuge
der Sinnen anfrischt/ja den ganzen Leib in action erhilt; zu geschwei-
gen /dafd uns der aus der Tobacks-Pfeiffe geschwind in die H6he stei-
gende / aber bald wiederum verschwindende Dampff eine deutliche Ab-
bildung der menschlichen Nichtigkeit vorstellet /und zu andern guten

Gedanken Gelegenheit giebet [.. ].*'

Das Pfeiferauchen hat praktisch die Funktion, die Gedanken zu sammeln:

165
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Um einer Sache nachzudenken, ist iiber das Tobackschmauchen nichts
besseres auszusinnen, denn hierunter werden die zerstreueten Gedanken
zurlickgerufen, welches denen Studierenden ganz zutriglich, indem sie
bei dem Rauchen alles recht wohl zu iiberlegen sich angewdhnen kénnen.
Oftmals sind die Sinne zerteilet, darbei es unméglich, von einer schweren
Sache recht zu urteilen; unter den Tobackrauchern hingegen werden die
Gedanken zusammengesetzt, auch hernach die bei allzu grofSem Fleif3
sich wiewohl selten ereignenden Schwachheiten vertrieben. Man bleibet
in sich ruhig und geschickt denen angelegensten Sachen den Ausschlagzu
geben.%?

Der vorteilhafte Einfluss des Pfeiferauchens auf das ruhige und abwigende Den-
ken wird dabei auch gerne darauf zuriickgefiihrt, dass man beim Rauchen nicht
sprechen kann.® Der Drohung, Tabak schwirze das Gehirn ein, steht iiberdies die
Vorstellung gegeniiber, er reinige den Kopf von stérenden Verschleimungen,
eine Vorstellung, die heute noch in dem Bild fortlebt, dass Pfeiferauchen die »Ge-
danken frei macht(*® Damit einher geht der Ruf von Tabak, fiir eine »klarere Ver-
nunft« zu sorgen: Der Tabak »macht das Gehirn und die Nerven trockner und
bestindiger. Daraus folgt eine sichere Urteilskraft, eine klarere und umsichtigere
Vernunft und eine grofere Bestindigkeit der Seele«3® Und weitergehend wird
Tabak, der fiir eine nur»trockene Trunkenheit’ sorgt, sogar als die Droge der Ra-
tionalitit«iberhaupt apostrophiert:

In den weitgehend organisierten, auf rationalen und funktionalen Mus-
tern basierenden abendlindischen Gesellschaftsformen fehlen [...] neben
den Techniken auch Riume und damit Méglichkeiten fiir alle Formen der
EntiufSerung (Trance, Rausch und Ekstase). Koffein, Teein und Nikotin
konnten vornehmlich in Gesellschaftsformen als Kulturdrogen durch-

gesetzt werden, die im Rationalen ihr Ideal sehen [...].%

Kaffee als Stimulans des Gehirns (denken kénnen) und Tabak als Beruhigungs-
mittel des »Restkorpers« (sitzen bleiben kénnen) haben nach Wolfgang Schivel-
busch geradezu das Ziel, die besten Voraussetzungen fiir die Denkarbeit zu schaf-
fen: »Das gemeinsame Ziel, zu dessen Erreichung sie angewandt werden, ist
die Neueinrichtung des menschlichen Organismus unter dem Primat der geisti-
gen Arbeit.«*’ Die Ruhigstellung des Restkorpers ermdoglicht, stundenlang am
Schreibtisch ausharren zu konnen, und unterdriickt stérende Hungergefiihle, so-
dass auf3er dem Tabak weiter nichts benétigt wird: »Wenn er [der Musikwissen-
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Abb.5 Gilles Everard, niederldndischer Arzt aus dem  Abb. 6 Carl Gustav Jung. Druckgrafik von Gregor
16. Jahrhundert, der die Eigenschaften des Tabaks Rabinovitch, 1935
untersuchte

Abb. 8 Konrad Lorenz mit einer Gans auf den Beinen.
Foto, 1966. Das Foto ist einer Lorenz-Biografie entnommen
und tragt dort den Untertitel »aus dem Alltag des
Verhaltensforschers [...], nachdenkend am Seeufer«

Abb. 7 Niels Bohr in seinem Arbeitszimmer. Zeitungs-
ausschnitt, 1985
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schaftler Hugo Riemann]| am Schreibtisch saf3, benotigte er nur Zigarren oder
seine Pfeife, die er ausschliefdlich mit Tabak von Hermannus Oldenkott zu fiillen
pflegte.«*® Und nicht selten scheint dabei der Kontakt zu Arkadien hergestellt:
»Zweifellos sind der Schifer auf einsamer Heide oder der Gelehrte in seiner stillen
Studierstube die Idealfiguren des ganz seinem Genufs hingegebenen Pfeifenrau-

chers. !

I.. GKONOMIE UND RITUAL

Die historische Entwicklung von der Pfeife zur Zigarre und schliefSlich zur Ziga-
rette ist nach Schivelbusch vor allem durch Konsumbeschleunigung gekenn-
zeichnet:

In der Geschichte des Rauchens zeigt sich die Beschleunigung in der Ver-
einfachung und Verkiirzung des Rauchvorgangs. Das Pfeiferauchen er-
fordert noch ein ganzes Arsenal von Geritschaften und Handgriffen, be-
vor die Pfeife auch nur rauchfertig ist. Es ist jeweils ein kleiner, in sich
geschlossener Produktionsvorgang erforderlich: das Schneiden des Ta-
bakblatts, das Stopfen der Pfeife usw.*2

Die Pfeife wird bereits in einer Quelle des 19. Jahrhunderts schon im Gegensatz
zur Zigarre als zeitaufwendiges Rauchgerit wahrgenommen: »Die Pfeife ist eine
schwerfillige Maschine, die in Ruhe gehandhabt sein will, die Cigarre ist leicht zu
behandeln und behindert keinerlei Bewegung. «*? Je schneller aber die alternativen
Konsumformen werden, umso stirker wird die Pfeife ein Bild fiir den Genuss, den
man sich gonnt, den Zeitgenuss, der mit der sorgsamen Behandlung der Appara-
tur und der Langwierigkeit des Rauchprozesses einhergeht. Warum aber soll
diese spezielle Konsumform des Tabaks so geeignet sein, den Wissenschaftler zu
reprasentieren? Wo sind die Affinititen von Pfeife und Wissenschaft? Das Ver-
hiltnis wurde bereits eingekreist, die Pfeife als Stilisierungsmittel, als typisches
Rauchgerit im universitiren Kontext und als Droge der Denkarbeit ausgewiesen.
Was zeichnet sie tiber diese Tatsachen hinaus noch als Attribut fiir den Wissen-
schaftler aus? Welche Funktion hat die spezifische Zeit6konomie, die mit dem
Pfeiferauchen verbunden ist? Vilém Flussers Antwort gilt zwar fiir alle Pfeifen-
raucher, ist aber auch im Zusammenhang des Pfeife rauchenden Wissenschaft-
lers aufschlussreich. Pfeiferauchen — so Flusser — erklirt sich in seiner Umstind-
lichkeit nur als rituelle Handlung.* Der Ritus ist bei ihm neben Arbeit und
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Kommunikation nur einer von drei Gesten-Typen, die fiir drei Lebensformen
stehen.® Arbeit bedeute das Stilisieren gegeniiber der Welt, Kommunikation
das Stilisieren gegeniiber anderen und der Ritus das Stilisieren gegentiber sich
selbst. Dem Ritus werden dabei insbesondere zwei Kennzeichen zugeschrieben:
Norm- und Zweckfreiheit.* Eine allgemeine Norm, eine objektiv beste Methode
des Pfeiferauchens konne es nicht geben, da es keine Leistung sei. Flusser spricht
hier von einer »Theoriefreiheit des Rauchens angesichts seiner vélligen Praxis-

ferne«:?

Woas nimlich Gesten wie das Pfeifenrauchen kennzeichnet, ist einerseits,
daf3 sie vollkommen unpraktisch sind, in dem Sinne, keine Leistung zu
beabsichtigen, und andererseits, dafd sie vollkommen praktisch sind, in
dem Sinne, keine theoretische Basis zu haben.*®

Gleichwohl sei es nicht nur so,

dafs jeder Pfeifenraucher seine eigene, fiir ihn charakteristische Art aus-
gearbeitet hat, seine Pfeife zu manipulieren, sondern auch, daf3 jeder Pfei-
fenraucher bereit ist, diesen seinen Stil in einer Diskussion mit anderen

Pfeifenrauchern zu begriinden und zu verteidigen.*’

Ebendiese Verquickung von Theoretisierung des eigenen rationalisierten Stils
und der unrationalisierbaren Praxis sei das Charakteristikum des Ritus. Denn die
Geste des Pfeiferauchens sei nicht rationalisierbar, also nicht zu vereinfachen, und
solle auch gar nicht vereinfacht werden. Thr Reiz bestehe gegeniiber der Geste des
Zigaretterauchens in eben jener Komplexitit, die auch die Teezeremonie vom
Frithstiickstee unterscheide.® Die rituelle Geste des Pfeiferauchens wird von
Flusser neben der beschriebenen Normfreiheit sodann als zweckfrei konzipiert.
Sie sei von Arbeitzu unterscheiden, da sie nicht den Zweck erfiillen solle, die Welt
zu verandern: »Denn die Geste des Pfeiferauchens ist keine Arbeit, sondern [...]
das Gegenteil von Arbeit, nimlich Muf3e«.®' Pfeiferauchen erfiille auch nicht den
Zweck der Kommunikation, namlich anderen eine Botschaft zu ibermitteln. Es
gehe beim Pfeiferauchen lediglich darum, innerhalb gebotener Parameter Be-
wegungen auszufithren, und so sei es wie alle Riten eine Kunstform, eine Form
des Auslebens, nimlich »sich selbst an seinem Stil zu erkennen; und dann alle
iibrigen Gesten |[...] in diesen Stil zu tauchen«*? Das Ritual des Pfeiferauchens ist
fiir Flusser damit eine isthetische Geste im Sinne des L’art pour I'art,®® die die an-
deren, zweckgerichteten Gesten der Arbeit und der Kommunikation — wihrend
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des Schreibens oder einer Unterhaltung — dsthetisch umzudeuten vermag: »Der
Pfeifenraucher lebt, wenn er Pfeife raucht, isthetisch.

Bedenkt man zum Beispiel die kommunikative Rolle, die das Pfeiferauchen im
Vormirz hatte und die es als Stilisierung gegentiber anderen immer noch hat, ist
Flussers Darstellung des Pfeiferauchens als ginzlich norm- und zweckfrei proble-
matisch. Esistaber dennoch aufschlussreich, seine Ausfithrungen als Kommentar
zu den Bildern, die Wissenschaftler mit Pfeife darstellen, zu lesen. Die Pfeife in
der Hand des Wissenschaftlers, der keine »Hand(Arbeit verrichtet, lisst sich
nunmehr als Kontrapunkt zur wissenschaftlichen Tatigkeit verstehen. Das Bild
desjenigen, dessen Leistung vor allem in der geistigen Arbeit liegt, dessen Arbeit
darin besteht, objektivierbare Theorie hervorzubringen, und der dafiir stindig zu
kommunizieren verpflichtet ist, wird vom Bild der Pfeife erginzt, die die nicht-
kommunikativen, nicht der Leistung verpflichteten Aspekte abruft. Das Bild des
Wissenschaftlers wird mit der Pfeife in eine )dsthetische Atmosphire« getaucht:
Die Pfeife stilisiert den Wissenschaftler als Kiinstler. Das komplexe Tun des Wis-
senschaftlers wird im Pfeiferauchen komplementir durch ein ykomplexes Nichts-
tun«erginzt. Es ist dieses Zugleich von Anspannung (Arbeit) und Entspannung
(Pfeiferauchen) und deren strukturelle Verbundenheit {iber die Komplexitit des
Vorgangs im (Pfeifen-)Kopf, was schliefslich den Reiz dieser Wissenschaftler-
positur ausmacht.

I. ZWEITE BILDUNTERSCHRIFT: DIES IST NICHT IRGENDEINE PFEIFE,
SONDERN EIN BILD FUR >WISSENSCHAFT<

Die Pfeife erscheint im Bild als Attribut in der Hand des Wissenschaftlers und
wird damit Teil seiner Reprisentation. Diese Tatsache soll zum Anlass genommen
werden, die Pfeife noch einmal zu verbildlichen und als Bild der »Wissenschaft(—
als Medium der Speicherung, Transformation und Produktion von Wissen —
zu lesen. Genauer: Das Bild des Pfeiferauchens soll als Allegorie Aufschliisse
dariiber geben, wie die Funktionsweise von Wissenschaft in den enzyklopi-
dischen Begriffsdefinitionen des 19. Jahrhunderts gedacht wird. Daftir muss be-
tont werden, dass es nicht darum geht, »die« Wissenschaft im 19. Jahrhundert
auch nur annihernd zu beschreiben. Es soll vielmehr untersucht werden, wie das
Begriffsfeld "Wissenschaft« in den Enzyklopidien dieser Zeit beschrieben wird.
In den enzyklopidischen Artikeln wird ja kein eigenes Modell von Wissen-
schaft entwickelt, sondern es wird aus bestehenden Modellen ausgewihlt, die
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so referiert und akzentuiert werden, dass die Informationen stark gefiltert und
verdichtet werden. Interessant sind diese Artikel daher vor allem in ihrem Ver-
such, hierdurch etwas Reprisentatives zu sagen und die Bedeutung bestimmter
Begriffe zu vermitteln. Es geht im Folgenden also um die Frage, wie dieses iiber
verschiedene Begriffe vermittelte Modell von yWissenschaft«in den Enzyklopi-
dien des 19. Jahrhunderts aussieht. Folgendes Schema zeigt dessen Funktions-
weise: Wissen (wissenschaftliche Erkenntnis) wird im Geddchtnis gespeichert;
dies ist die Bedingung von Gelehrsamkeit, die zusammen mit Intellekt die Voraus-
setzung fiir YWissenschafty, fiir die Neugewinnung wissenschaftlicher Erkenntnis
ist.

zusammen mit =  Intellekt =+ Voraussetzung fiir
4 (Intelligenz) l

Gelehrsamkeit wissenschaftliche
Erkenntnis

t !

Bedingungfiir <= Gedichtnis <= gspeichernim

17

Abb. 9 Modell des Begriffs von >Wissenschaft«

in den Enzyklopadien des 19. Jahrhunderts

Das Schema wird in den folgenden Unterkapiteln, beginnend mit dem Begriff des
Gedichtnisses, erldutert. Hierzu wechseln Analyse der enzyklopadischen Be-
griffsdefinitionen und allegorischer Kommentar immer wieder ab. Die Gesten der
Hand beim Pfeiferauchen werden typologisch den einzelnen Begriffen zugeord-
net, sodass etwa die Hand, die den Pfeifenkopf hilt, als Verweis auf die Be-
wahrung des Gedichtnisses gelesen werden kann. Die Kopf-Arbeit wird so in der
Allegorie, was sie in der Realitit — zumindest in diesem Maf3e — nicht sein kann,
nidmlich Hand-Arbeit, und zwar: am Pfeifen-Kopf.

[1.1. DIE HAND HALT DEN PFEIFENKOPF: >GEDACHTNIS<

Die»Mannichfaltigkeit« der Pfeife wird gewihrleistet»durch zahlreiche Modifika-
tionen in Grof3e und Gestalt der Pfeifenképfe«®, und die »Kopfform ist meist ein-
fach, zuweilen aber sehr phantastisch«* So oder so, im Pfeifenkopf spielt sich ein
wesentlicher Teil des Rauchvorgangs ab. Neben der Asthetik, neben der Tatsache,
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ndaf3 sie gewissen Mindestanforderungen an Formschonheit entsprechen und
kein Kitsch sind « ist daher auf die Funktionalitit zu achten, darauf dass die Rau-
chergerite »fiir den praktischen Zweck wirklich geeignet sind«*” Auch beim Be-
griff des yGedichtnisses« ist es vor allem seine Funktionstiichtigkeit, auf deren
Beschreibung die Enzyklopadien Wert legen, weswegen viele Spezifizierungen
wie Gedichtnisstirke, -schwiche, oder -verlust den Begriff ausdifferenzieren. Die
Frage ist hier, wie gut man das Gedichtnis in den verschiedenen Lebensabschnit-
ten bei verschiedener Veranlagung oder nach bestimmten Krankheiten nutzen
kann.*® Dabei wird die Funktionstiichtigkeit nach den Kriterien der Dauerhaftig-
keit und Sicherung von Daten beurteilt: Wie gut ist das Gedichtnis in seiner
Eigenschaft als Speicher, als »Behaltungsvermogen «* »Etwas bald fassen, lange
behalten und sich leicht worauf besinnen, sind Vollkommenheiten des Geistes,
welche sich selten beisammen finden. «*® Eine unverinderliche Statik des Behilt-
nisses, die das Bild des Pfeifenkopfes nahe legt, wird fiir das Gedichtnis allerdings
nicht angenommen. Vielmehr beruhe es auf »Verkniipfungsverhiltnissen der
Vorstellungen, die man durch den Ausdruck Ideenassociation bezeichnet. !
Dennoch wird als Gedichtnis-Metapher von einer »Vorrathskammer des Ver-
standes 2 oder auch von » Aufbewahrung« gesprochen. Ebenso wird die Treuec
gegeniiber dem Gewussten, das unverindert bleiben soll, positiv bewertet.®®)Ge-
dichtnisy, »Gelehrsamkeit« und »Wissenschaft« werden hierbei eng verschrinkt:
Ist das Gedichtnis besonders gut, erfiillt der Besitzer eine wesentliche Vorausset-
zung, um Gelehrter oder Philosoph zu sein.% Fiir den Gelehrten ist es also beson-
ders wichtig, dass es funktioniert, denn man hat nur das eine. Man kann es wie ein
vindividuelles Rauchgerit(betrachten, das man — wie die Pfeife — linger pflegt und
nicht — wie Zigaretten — bei Benutzung verraucht und wegwirft.®> Man ist auf
seine yKonstanz« und »Zuverlissigkeit( geradezu angewiesen, ebenso wie bei ei-
nem guten Freunds, und dann - ja: "Wer gute Freunde schitzen kann, schitzt
auch seine Pfeife [.. ].¢¢

11.2. DIE HAND STOPFT DEN PFEIFENKOPF: >GELEHRSAMKEIT<

Ist das »Gedichtnis« der Speicher, mit dem die geistige Titigkeit operiert, ist das
yWissen(das »Materialt, das im Speicher gesammelt und »aufbewahrt(wird. Wis-
sen erscheint in den Lexika dabei als Gegenbegriff von Glauben, und zwar als
mittelbares Gedadchtnisgut im Gegensatz zu unmittelbaren und unpriifbaren In-
halten.*” Wissen ist )Ergebnis von Erkenntnis« und im strengsten Sinne »durch
den Zwang einer logischen Demonstration gesicherte Uberzeugung«;* es ist  giil-
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tig(, ywahr¢® und auf spezifische Erkenntnisse gegriindet.” Man kénnte im Bild
der Pfeife auch sagen, dass es auf den guten Tabak und die richtige Anordnung des
Tabaks in der Pfeife ankommt: Das Wissen wird gemerkt, und je mehr Wissen ein
Mensch sammelt und je besser er dieses verwalten kann (selber und richtig stop-
fen), desto gelehrsamer und - als Produkt dieser Tatigkeit — desto rgelehrter«ist er
(gut gesammelt und gestopft).”! yGelehrsamkeit( wird im 18. Jahrhundert noch
anders konzipiert, wie die Charakterisierung im Zedler deutlich zeigt: erstens
als »fertige Geschicklichkeit, diejenigen zum Nutzen des Menschlichen Lebens
nothigen Wahrheiten« zu erkennen und nicht Irrtiimer; zweitens als eine Er-
kenntnisart, deren Erkenntnisobjekte »nicht unmittelbar in die Sinne fallen, son-
dern durch Nachdencken miissen erlernet werden«, und also »sind diejenigen
noch vor keine wahrhafftige Gelehrte zu halten, deren Wissenschafft nur blofs auf
den Gedichtnifd beruhet«; drittens als Mittel zur »Beférderung wahrer Weifsheit
unter den Menschen, und folglich zu Erlangung wahrer Gliickseligkeit«, wodurch
die Gelehrsamkeit von »neiner pedantischen Wissenschaft« und Scharfsinn ohne
Nutzen abzugrenzen ist.”? Der Begriff wird als »scharfsinnige Erkenntnis der
Wahrheit«,” als prozessuale Methode der Wissensvermehrung verstanden. Da-
mit umfasst »Gelehrsamkeit«im 18. Jahrhundert genau das, was in den Enzyklo-
padien des 19. Jahrhunderts unter dem Begriff yWissenschaft« verhandelt wird.
yGelehrsamkeit« wird dafiir auf das gedichtnismifdige Wissen reduziert, auf
den Besitz von Wissen, auf das »Wissen desjenigen, was Andere schon gewuf3t
haben«”® Der Begriff erhilt jetzt eher die Funktionsstelle, die im Zedler noch
yGelahrtheit« besetzte, nimlich »die Geschicklichkeit, diejenigen Wahrheiten
zu fassenq, die durch Gelehrsamkeit entdeckt wurden.”® Wihrend »Gelahrtheit«
im Zedler aber noch als wiinschenswerter Endzustand erscheint, als »schon er-
langte Wissenschafft solcher benannten Wahrheiten«,’® wird dem Begriff der
yGelehrsamkeit(in den enzyklopidischen Artikeln des 19. Jahrhunderts eher die
Bedeutung eines notwendigen Zwischenzustands zugeschrieben. Zwar stelle das
gelehrte Wissen die notwendige Grundlage fiir Wissenschaft dar, vermaoge je-
doch das Wissen nicht selbst zu produzieren.77 Will man rauchen, reicht es nicht,
die Pfeife zu stopfen, weil ohne das darauf folgende Ziinden der Pfeife das beste
Stopfen nichts nutzt. Was zeichnet aber Gelehrsamkeit dann noch aus? Man
konnte es als qualifizierten Umgang mit Wissen bezeichnen. So unterscheidet sie
sich nach Ersch/Gruber von Belesenheit durch »ein griindliches Studium der
Quellen«.”® Das Wissen muss einen »bedeutenden Theil der menschlichen Er-
kenntnifs« umfassen, einen inneren Zusammenhang aufweisen und seine Be-
griffe miissen von »Klarheit und Deutlichkeit« geprigt sein — es muss »mit Einem
Worte der Griindlichkeit Geniige leiste[n].«”’ Guter Tabak — gut gestopft. Gelehr-
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samkeit ist mithin im 19. Jahrhundert aus der Perspektive der Enzyklopiadien kein
negativer Begriff geworden. Er wird lediglich nivelliert beziehungsweise um-
gewidmet: nach Dilettantismus kommt (nun) Gelehrsamkeit kommt (nun) Wis-
senschaft. Im Bild der Pfeife gesprochen kénnte man sagen, dass der Wert der
Gelehrsamkeit dem guten Tabak vergleichbar ist. Er enthilt den Stoff, der aus ihm
gezogen werden soll, er ist der Vorrat, auf den man angewiesen ist. Daher muss
sich Harry Dickson in den Romanen Jean Rays immer erst sorgfiltig eine Pfeife
anziinden, bevor er seinen Freunden eine Gespenstergeschichte erzihlt.® Das
Pfeiferauchen versetzt so nicht nur in den Zustand, sich dem eigenen oder frem-
den Archiv gegentiber zu )6ffnen«. Es bedeutet gleichzeitig auch die direkte Auf-
nahme und Vereinnahmung des gegebenen Archivs.

11.3. DIE HAND ZUNDET DEN TABAK: >INTELLEKT«

Wie wird nun der qualitative Sprung von »Gelehrsamkeit«zu yWissenschaft«ge-
dacht? Wie stellt man sich denziindenden Span«vor, der die Transformation des

2% Diese Funktion wird dem »Intellekt( zu-

gesammelten Materials in Gang setzt
gerechnet, der auf Grundlage von schon gesichertem und gewusstem Wissen der
Entwicklung und Entdeckung von neuem Wissen dient. Intellekt - so die Defini-
tion aller Lexika vom 18. bis ins 20. Jahrhundert - ist die yFihigkeit des Erkennens«
mit dem Verstand, das rreine Denken (®2 Ihm wird die Physis entgegengesetzt, die
sinnliche Wahrnehmung oder auch das Sensuale. Die Anschauungen schléssen
sich dem einen oder anderen Begriff an, und so meine Intellektualismusy, dass die
Erkenntnis aus dem Verstand erzeugt werde und die idealen Wissenschaften da-
her Mathematik und Philosophie seien, wihrend die Sensualisten behaupteten,
dass das Wissen zu uns kime und daher auf Empirie zu setzen sei.®® Entsprechend
zum Begriff des Intellekts meint»intelligent(im 19. Jahrhundert »verstindigs, rein-
sichtigy, rerfahreny, rgeschickt(, mit Verstand begabt 8 Intelligenz als » Verstind-
nis, Einsicht, Erkenntnis« und das » Vermaogen, solche Einsicht zu erwerben «® sei
das unterscheidende Merkmal fiir die drei Wesensformen Tier, Mensch und Gott,
da sie sich durch immer hohere Intelligenz auszeichneten und immer weniger in
der Sinnenwelt verhaftet seien.® In den Lexika der zweiten Hilfte des 20. Jahr-
hunderts wird )Intellekt« dann in Abgrenzung von Intelligenz« definiert: Wih-
rend Intellekt den Einsatz von Gedichtnis und Denken und damit ein bestimmtes
nichtin Zahlen ausdriickbares Vermdgen meint, bezeichnet Intelligenz ein mess-
bares Vermogen der »Probleml6sung ohne probierendes Verhalten«, das iiber In-
telligenztests fiirjeden Menschen als 1Q individuell bestimmt werden kann.¥’ Der
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rzindende Span«des Intellekts allein wiirde jedoch nicht reichen. Das Feuer muss
im Rauchvorgang durch die Steuerung des Luftzugs »in Gang« gehalten werden,
sodass nach und nach alle Tabakblitter in Rauch transformiert werden kénnen.
Wissenschaftliche Erkenntnis findet daher erst im Zusammenspiel von Gedicht-
nis, gesammeltem Wissen, )ziindendem« Intellekt und der Aufrechterhaltung
und Steuerung des Denkprozesses statt.

[1.4. DIE HAND FUHRT DIE PFEIFE ZUR RAUCHPRODUKTION: >WISSENSCHAFTLICHE ERKENNTNIS<

yDas kann man in der Pfeife raucheny, heifSt es, wenn die Wertlosigkeit von etwas
betont werden soll. Die Pfeife wird in dieser Redensart wie eine bessere Miillver-
brennungsanlage gehandelt: Aus Tabak wird dann neben der Asche »Nichts« -
Rauch eben. Spafshaft wird in jener Anekdote das Gegenteil bewiesen, in der Sir
Walter Raleigh mit Elisabeth I. wettete, dass er das Gewicht des Rauchs messen

Abb. 10
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Norbert Elias. Foto, 1977
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Abb. 11

Ernst Bloch. Kreidezeichnung
von André Ficus, 1965

konne. Er gewann die Wette —er berechnete die Differenz vom Gewicht der unge-
rauchten Zigarette und des Gewichts von Asche und Stummel —, was Elisabeth I.
mit den Worten kommentiert haben soll, dass er nicht wie andere Geld in Rauch
aufgehen lief3e, sondern den Rauch zu Geld mache.® In Paul Austers Smoke® und
dem gleichnamigen Film von Wayne Wang wird ebenfalls der yWert«von Rauch
erfragt, wird versucht, die Nichtgreifbarkeit von Rauch zu begreifen: »Der Film
exponiert die Frage nach dem Gewicht des Rauchs, also nach der Wigbarkeit des
Unwigbaren. ® Smoke bietet an, die Kraft der Fiktion wertzuschitzen. Es zihlt
dabei nicht, ob etwas erfunden ist oder nicht, sondern ob das Erfundene eine

Abb. 12

Ernst Bloch mit Schiilern.
Foto, ca. 1962. Die Bloch-
Biographie von Peter
Zudeick, der dieses Bild
entnommen ist, kommen-
tiert es mit dem Untertitel
»Meister und Schiiler,
Erkennungszeichen Pfeife«
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tatsichliche Auswirkung hat, ob es zum Beispiel einen situativen Genuss gibt.”’
Erkenntnis, Fiktion, das Ausgedachte — die Begriffe verweisen auf das Nicht-
Sichtbare und doch an den Konsequenzen Ablesbare. Nicht zuletzt ist es genau
dieses nicht Sichtbare, an dem die Enzyklopidien des 19. Jahrhunderts den Wis-
senschaftler vom Gelehrten unterscheiden. Im Gegensatz zum Gelehrten sei er
einer, der die Wissenschaft eigenstindig vorantreibe, der das Wissen erzeuge, das
der Gelehrte ynur(wisse.”? Der Moment der Erkenntnis selbst bleibt aber unsicht-
bar und allenfalls am Resultat ablesbar. Denken und Erkennen der Griinde — mit
philosophischer Einsicht - sei ein Kennzeichen von yWissenschafts, die zu betrei-
ben »Selbstdenken « bedeute:

Wissenschaft ist demnach der Form nach Erkenntnis aus Grundbegriffen
und Grundsitzen. Seinem Gehalte oder Stoffe und Endzwecke nach geht
die Wissenschaft auf Erkenntnis der Gesetze im Sein der Dinge, der
Griinde oder Ursachen, die den Erscheinungen zugrunde liegen, um eine

Abb. 13

Albert Einstein. Zeitungs-
ausschnitt, 1992. Der Titel
des Artikels »Phantasie

ist wichtiger als Wissen«
stellt ebenfalls die Finde-
qualitat der Phantasie tber
das >nur< gesammelte
Wissen
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Theorie, d. h. die Erklirung der letztern aus erstern, oder fiir jedes Wa-
rum? ein Darum! aufzufinden.”

Interessant ist hierfiir auch das Verhiltnis, in das Gelehrsamkeit und Literatur
gebracht werden. Wihrend Gelehrte lehren und lernen, kénne die Generie-
rung von Literatur nicht erlernt oder gelehrt werden, heifst es, sondern hinge von
Talent und Genie ab. Wissenschaft riickt so iiber das Moment der genialen, uner-
lernbaren Produktionsweise iiber Gelehrsamkeit hinaus und in die Nihe von Lite-
raturproduktion,’in deren Kontext das Bild des Rauchens iibrigens eine ihnliche
Rolle spielt wie im Kontext von Wissenschaft.”® Der Prozess der Wissenschaft
wird so in den Enzyklopidien des 19. Jahrhunderts anhand von drei Gr6{Sen be-
schrieben: Speicherung, Transformation und Produktion. Diese Gréfsen moti-
vieren in diesen Beschreibungen ebenso den Kreislauf und den Fortschritt des
Wissens, wie sie das Rauchen mit dem Medium Pfeife motivieren, und auch bei
der »Pfeife« kommt es darauf an, den Verarbeitungsprozess des Tabaks selbst zu
betreiben und zu bestimmen:

Die Tabakspfeife ist ein mit richtigem chemischen Takte zu Stande ge-
brachter Apparat. [...] Der Luftzug wird darin durch Saugen erregt, damit
man dessen Stirke ganz in seiner Gewalt hat, und zu rasche Verbrennung
vermeiden kann. Der Tabak wird von Oben her entziindet, und der Aus-
gang fiir den Rauch ist unten im Kessel, damit nur der eben erwihnte
kiinstliche, aber kein natiirlicher Luftzug stattfinden kann, welcher letz-
tere die Berechnungen des Rauchers durchkreuzen und dessen Herr-
schaft {iber den chemischen Prozef3 des Rauchens aufheben wiirde.”

Die Kontrolle iiber die Geschwindigkeit des Prozesses ist besonders wichtig, weil
mit der Langsamkeit des Vorgangs dessen Effizienz verbunden ist:

Uberhaupt angesehen, ist der ganze, aus Pfeifenkopf und Pfeifenrohr
bestehende Apparat [...] ein Miniatur-Ofen, berechnet auf langsame Ver-
brennung des eingefiillten Brennmaterials (nimlich des Tabaks) in sol-
cher Weise, daf3 daraus maoglichst viel Rauch erzeugt wird, aber dennoch
keine Kohle zuriickbleibt.?’

Viel Transformation, wenig Rest — vielleicht bleibt das als Motto fiir eine effiziente
Wissenschaft iibrig. Damit ist aber auch das Ende der Metapher erreicht. Der
Rauch materialisiert sich beim Rauchen der Pfeife nicht wieder als neuer Tabak,
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der in einen anderen Rauchprozess eingehen konnte. Das neu entstandene Wis-
sen wiirde, bliebe man in dem Bild, nicht mehr greifbar werden, eine mediale
Ubersetzung in ein wie auch immer greifbares Wissen finde nicht mehr statt.
Allenfalls konnte man die Verteilung des Rauches als Distribuierung des neuen
Waissens beschreiben, wobei es sich im Bild der Pfeife dann eher verfliichtigen als
in einen neuen Prozess der Wissensproduktion eingehen wiirde. Aber es ging in
diesem Text ja auch nicht darum, einen essenziellen Zusammenhang zwischen
Pfeife und Wissenschaft zu behaupten, sondern um den Versuch, den Begriff
yWissenschaft« anhand der Pfeifenmetapher zu verbildlichen und tiber das Bild
nicht alles, aber doch etwas tiber die Konzeptualisierung des Begriffs in den En-
zyklopidien des 19. Jahrhunderts zu sagen. Es ging darum, auf eine mégliche Ver-
bindung zwischen Wissenschaft und Pfeife hinzuweisen. Magritte wihlte fiir
sein Bild, das einen breiten Reflexionsprozess iiber Text-Bild-Verhiltnisse in
Gang setzte, eine Pfeife.”® Vielleicht ist es allzu stark konstruiert, das Pfeifenbild
deswegen schon als Bild iiber Erkenntnisgewinnung zu lesen. Immerhin ist die
Tatsache interessant, dass Magritte in seiner Reihe der vier »Ceci n’est pas«-Bilder
nicht nur drei Pfeifen abbildet (1948, 1964, 1966), sondern auch einen Apfel:»Ceci
n’est pas une pomme« (1964).” Der gehorte aber dann — wieder im Modell der
bildlichen Reprasentation von »Wissenschaft« gedacht — natiirlich nicht in Min-
nerhinde.

CODA. WENN DIE PFEIFE AUSGEHT: DAS ENDE ARKADIENS

In Joseph von Eichendorffs Satire Auch ich war in Arkadien von 1832 hat die Pfeife
eine zentrale Funktion, und zwar genau aufgrund der Verbindung, die zwischen
Pfeife und Verstand hergestellt wird. Der historische Hintergrund der Satire ist
zudem das Hambacher Fest, dasim gleichen Jahr stattfindet und im Kontext eben-
jener universitir-revolutiondren Bestrebungen steht, fiir die die Pfeife ein Symbol
geworden ist. Es lohnt sich also, diese Zusammenhinge kurz zu entfalten. Ge-
genstand der Erzihlung ist das Zusammentreffen zahlreichen Volks und vieler
Gelehrter anlisslich eines Theaterstiicks, in dem fiir eine launenhafte Madchen-
gestalt — die6ffentliche Meinung - die »Zukunft«inszeniert werden soll. Draht-
zieher des Festes wie auch des Stiickes ist der yProfessory, der selbst in dem Stiick

100 3y ftritt und der den ebenfalls mitspielenden »Tyrannen« das

als »Oberpriester«
Ende der Zensur ausrufen lisst. Das Stiick wird zum ersten Mal von der Papageno-
Flote der)6ffentlichen Meinung«durcheinander gebracht, nach der die Oberpries-

ter gegen ihren Willen tanzen miissen — »es half alles nichts, sie muf3ten, ohne
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alles verniinftige Motiv, nach ihrer Pfeife tanzen.«'°! Die Fléte, die ihr Vorbild in
Mozarts Oper kurzerhand vom Glockenspiel zur Flote umfunktioniert, fungiert
als »Pfeife, als machtvolles Instrument, das die anderen zu dirigieren und zu re-
gieren weifd und dadurch die Pline der Gelehrten durchkreuzt. Es braucht aller-
dings noch eine weitere Pfeife, um das Theaterstiick ginzlich zu zerstéren. Diese
zweite ist iber ihre Homonymitit mit der ersten verbunden und ruhtin den Hin-
den des Tyrannen, den man »in Pantoffeln und Schlafrock, als Landesvater unter
seinen Kindern, mit einer langen Pfeife auf und nieder wandeln«sah.'® Damit der
Tyrann nicht auf falsche Gedanken kommt, versucht der Professor, ihm die neue
Regierungsmaschine zu erkliren. » Aber der Tyrann konnte sich durchaus nicht
darein verstehen, die Pfeife ging ihm aus, sein Verstand stand ihm still dabei.«'%
Das Funktionieren der Pfeife ist scheinbar direkt an die Funktionstiichtigkeit des
Verstandes gebunden, und es kann daher tatsichlich »kaltbliitige erscheinen,
wenn der Tyrann mit den Tabakresten aus dem Pfeifenkopf nebenbei auch alle
Biirgertugenden aus seinem Kopf verbannt:

Vergeblich sprachen die Oberpriester, erklirend, von Intelligenz, Garan-
tien, Handels-, Rede-, Gedanken-, Gewerbe-, Pref3- und anderer Freiheit.
»Ja, wenn ich nur etwas davon hitt«, entgegnete der Tyrann, kaltbliitig
seine Pfeife ausklopfend.'%

Mit dem schlechten Zustand der Pfeife hat nun auch das Ende der »Zukunft« be-
gonnen, denn der Pfeifenkopf ist nicht mehr zu fiillen und der Tyrann verliert
durch diesesLoch im Kopf(die Beherrschung seiner selbst:

Aber, wie es wohl im Leben geschieht, es gehort oft nur ein kleiner Stein
dazu, um in den weisesten Kopf ein Loch zu schlagen. So begab sich’s
auch nun hier. Der Tyrann, an nichts als an seine Fortschritte denkend,
war eben bescheiden zur Seite getreten, um seine Tabakspfeife von neuem
zu stopfen, als er plotzlich mit langen Schritten und allen Symptomen
lang verhaltener Wut, wie ein leuchtendes Ungewitter, wieder hervor-
stiirzte; seine Stirn glithte aus dem bleichen Gesicht, die Augen funkelten,
der Schlafrock rauschte weit im Winde — das Volk hatte ihm seinen Ta-
baksbeutel gestohlen!'®

In der Folge geht alles drunter und driiber: Der Tyrann ist nicht mehr zu zdhmen,

die »Faulenzery, »die sich hier eigentlich durch Selbstdenken hatten emanzipieren
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sollen,«' ™ verjubeln, statt an der Regierungsmaschine mitzuarbeiten, die Insig-
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nien des Tyrannen im Tausch gegen Schnaps in der Restaurationy, bis schlieSlich
in einer allgemeinen Schligerei, die zwischen Volk und Gelehrten um den Thron
entstanden ist, die ganze »Zukunft(im Chaos versinkt. Die Pfeife ist so zum Sinn-
bild der Willkiirherrschaft geworden, denn vom guten Zug in der Pfeife und da-
mit letztlich vom Zufall ist hier die Zukunft abhingig. Gleichzeitig steht die Pfeife
fiir die Funktionstiichtigkeit des Verstandes, der fiir eine ybesonnene«Regierungs-
weise vonnéten ist — sonst ist die beste Regierungsmaschine nicht zu verstehen.
SchliefSlich zeigt die Satire aber auch, dass es darauf ankommt, in wessen Hianden
die Pfeife, das heif3t hier: die Macht, sich befindet. Es reicht eben nicht, dass der
Verstand jener Gelehrten funktioniert, die sich die Regierungsmaschine ausden-
ken, sondern es muss auch der Verstand des Machttheaters funktionieren, wenn
nicht alles im Chaos versinken soll.'””

Abb. 14 Die Pfeife als Waffe der nationalrevolutiondren Bewegung.
Holzstich von Richard Doyle, 1848

Die Pfeife ist zur Zeit des hier von Eichendorff verarbeiteten Hambacher Fes-
tes nicht nur ein Symbol der revolutioniren studentischen Bewegung, sondern
auch ein gern gesehenes Rauchgerit der oberen Gesellschaftsschichten. Satirisch
wird sie aus den Hinden der Studenten in jene des Machthabers gelegt, und es
wird so deutlich, dass es nicht nur auf die Funktionstiichtigkeit von Pfeife und
Verstand ankommt, sondern auch auf den Gebrauch, der von ihnen gemacht wer-
den kann - eben auf die Hinde, in denen sie im praktischen oder metaphorischen
Sinne liegen.

1 Hinweis unter: www.geocities.com/Athens/Aegean/4098/labyrinth/gelehrt.htm.

2 Gernot Bohme libersetzt das Franzdsische nicht wie Ublich mit >Dies ist keine Pfeife«, sondern mit
>Dies ist nicht: irgendeine Pfeife«. Vgl. ders.: Das ist doch eine Pfeife — Uber Kunst und Werbung bei
Magritte, in: Kunstforum international 129 (1995), S. 166-177 (hier: S. 171). Magrittes Bild wird hier
zum Anlass genommen, die Pfeifenbilder der Wissenschaft im Sinne der Foucaultschen Interpretation
von Magrittes Bild in eine »freischwebende Reihe von Gleichartigem einzureihen«. Fiir Foucault ist — so
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Béhme - »die Figur der Pfeife auf dem Bild keine Abbildung einer Pfeife mehr, sondern nur noch ein
Beispiel aus einer Serie von Gleichartigem, zu der unter anderem auch >wirkliche< Pfeifen gehdren
madgen.« Ebd., S. 167; vgl. auch: Michel Foucault: Dies ist keine Pfeife [1973], Miinchen/Wien 1997.

3 Vgl. Henner Hess: Rauchen. Geschichte, Geschéafte, Gefahren, Frankfurt/M./New York 1987 (hier:
S. 12).

4 Vgl. ebd.

5 Erst die Produktion kostbarer Tabakpfeifen habe als Statussymbole das Rauchen in die sozial ho-

heren Schichten eingefiihrt. Vgl. Thomas Hengartner: Tabakkonsum und Rauchen. Theoretische

Uberlegungen zu einer Volkskunde der Genussmittel, in: ders./Christoph Maria Merki (Hg.): Tabak-

fragen, Zirich 1996, S. 113-137 (hier: S. 117).

Roman Sandgruber: Der Tabakkonsum in Osterreich. Einfiihrung, Verbreitung, Bekdmpfung, in:

Hengartner/Merki: Tabakfragen (Anm. 5), S. 43-56 (hier: S. 46).

Vgl. Karl-Iversen Lapp: Starker Tobak, unter: www.hanfarchiv.ch/cgi-bin/a_text.cgi?16.

Zur Geschichte der Rauchverbote vgl. Georg Bése: Im blauen Dunst. Eine Kulturgeschichte des Rau-

chens, Stuttgart 1957, S. 46-56; vgl. auch ders.: Vom Rauchen und vom Rauchtabak, Leipzig 1938,

und hier v. a. eine Verbotstafel von 1749, S. 39.

»In der Tiirkei wurden den ersten Rauchern die Pfeifen durch die Nasen gestofien, in Rufiland den

Rauchern noch 1634 die Nasen abgeschnitten.« Brockhaus’ Konversationslexikon, 16 Bde., Leipzig

”'1892—1895, Bd. 15, 1895, Stichwort: Tabak, S. 575. Schwere Strafen drohten dem Raucher: Bei

mehrmaligem Rauchen »soll man ihm die Nasen-Loécher aufschlitzen, oder die Nase abschneiden«.

Johann Heinrich Zedlers GroBes vollstdndiges Universal-Lexikon aller Wissenschaften und Kiinste,

64 Bde., Halle/Leipzig 1731-1750 [photomechanischer Nachdruck, Graz 1962], Bd. 41, 1744, Stich-

wort: Tabak-Rauchen, Sp. 1264.

10 Sandgruber: Der Tabakkonsum in Osterreich (Anm. 6), S. 50. Am Anfang des 19. Jahrhunderts steht
das Rauchen bei der Polizei an der Spitze der Festnahmegriinde (vgl. ebd., S. 49); vgl. auch Wolf-
gang Schivelbusch: Das Paradies, der Geschmack und die Vernunft. Eine Geschichte der Genuss-
mittel, Miinchen/Wien 1980, S. 141.

11 Ebd., S. 132; vgl. auch Hess: Rauchen (Anm. 3), S. 43.

12 Schivelbusch: Das Paradies, der Geschmack und die Vernunft (Anm. 10), S. 137. Das Rauchen hat
maénnlichen Charakter, weil »das Rauchen mit Tatigkeiten, Orten und einem Habitus verbunden war,
der Mannern vorbehalten blieb. Wie die Waffe oder die Hose gerannen Pfeife, Zigarre und spéater Zi-
garette zu Symbolen der Mannlichkeit.« Sabina Brandli: >Sie rauchen wie ein Mann, Madame:«. Zur
lkonographie der rauchenden Frau im 19. und 20. Jahrhundert, in: Hengartner/Merki: Tabakfragen
(Anm. 5), S. 83-109 (hier: S. 90); vgl. auch Hengartner: Tabakkonsum und Rauchen (Anm. 5), S. 130.

13 Vgl. Schivelbusch: Das Paradies, der Geschmack und die Vernunft (Anm. 10), S. 132; Sandgruber:
Der Tabakkonsum in Osterreich (Anm. 6), S. 50.

14 Die Zigarette wird in der Werbung wegen ihrer Schlankheit und Leichtigkeit und des zarten, weiBien
Zigarettenpapiers mit dem entsprechenden Stereotyp von Weiblichkeit in Verbindung gebracht, vgl.
Schivelbusch: Das Paradies, der Geschmack und die Vernunft (Anm. 10), S. 137.

15 Damit ist zum Teil auch ein stark misogyner Zug verbunden: »Die Motive, warum ein Mann zur Pfeife
greift, sind durchaus nicht immer so eindeutiger Natur, wie man annehmen maéchte. [...] Man raucht,
um sich die Nase zu warmen und weil man der Freundin endlich beweisen mochte, daf3 es aufler
ihr noch etwas anderes gibt, an dem man sich festhalten kann. [...] Dem Pfeifenraucher haftet ein
gewisser Ruch, ein Air von Besonderheit an. Pfeifen machen Madnner mannlicher. Frauen, die et-
was vom Geschéft verstehen, wuBiten den Umstand seit jeher zu schatzen.« Helmut Hochrain: Das
groBe Buch des Pfeiferauchens [1967], Miinchen 31982, S. 37. Die Notwendigkeit, die Hochrain da-
rin sieht, die Pfeife fir den Mann zu reservieren, grenzt dabei ans Peinliche: »Die Pfeife ist im Laufe
ihrer Geschichte von Mannern entwickelt und geformt worden. Fiir sie und niemand anderen.« Ebd.,
S.123.

16 Hess: Rauchen (Anm. 3), S. 46; vgl. auch die Tabelle bei Hess zur Entwicklung der Konsumformen:
1877: Pfeife: 46,27 Zigarre: 43%, Zigarette: 0,16%

1920: Pfeife: 31%, Zigarre: 37,5%, Zigarette: 25, 2%
1936: Pfeife: 25%, Zigarre: 37,2%, Zigarette: 35,3%
1983: Pfeife: 0,9%, Zigarre: 2,58%, Zigarette: 90,16%.

17 Zur Stilisierung des Pfeiferauchens in der Malerei als besondere Gemitlichkeit vgl. Bése: Im blauen

Dunst (Anm. 8), Kap. »Rauchen als Motiv der Malereis, S. 206-218, v.a. S. 115.
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Bild und Text einer Werbung zeigen den >Genuss des Pfeiferauchens<«. Zwei Manner sitzen sich
locker gegeniiber und haben die Beine libereinander geschlagen. lhre Haltung soll fiir Modernitat
stehen und fiir das Trdumen, das ein >Mehr vom Leben«< zu versprechen scheint: »Wer raucht ge-
nieBt ... [...] zwei Pfeifenraucher sind’s, betont versiert, /vom Scheitel bis zur Sohl’ moderne Leu-
te,/ der Slipper zeigt’'s, das Samba-Hemde groB kariert./Und doch schwebt lber dieser gegen-
wart’gen Szene ein Hauch von altersher und ehedem:/Bein liber Bein, zuriickgelegt zur Lehne, die
Pfeife zur Hand, der Arm stitzt sich bequem .../Genau so war’s vor vielen hundert Jahren
Brauch/schon bei Columbus, Shatterhand, dem edlen Winnetou/und schwebte {ber ihnen erst der
duftig-zarte Hauch, / genuBvoll trdumten sie von Frieden, Gliick und Ruh’/ dem zauberischen Brand
des Tabakkrautes hingegeben: /Wer raucht, genieBt, und wer genieft, hat mehr vom Leben.« Wer-
bung, aus: Tabacologia 12 (1956), S. 9.

Diese Pose zeichnete offenbar bereits einen der Wegbereiter des Tabaks aus, den Englander Sir
Walter Raleigh, der viele Nachahmer hatte, »und bald erforderte es das Ansehen des gebildeten
Englanders, daB er den Rauch in schdner Gelassenheit durch Mund und Nase stromen lassen
konnte.« Bése: Vom Rauchen und vom Rauchtabak (Anm. 8), S. 15f.

A. P. Bastien: Von der Schonheit der Pfeife [1973], aus dem Franzdsischen {ibertragen von Brigitte
Fischer-Hollweg, Miinchen 1987, 0. S.

Tabacologia 5 (1957), S. 19.

Werbung fiir das Pfeifenrauchen, das vom >Comitato Propaganda Pipa< getragen wird. Vgl. Tabaco-
logia 11 (1957), S. 9.

Bastien: Von der Schonheit der Pfeife (Anm. 20), o. S.

Bése: Im blauen Dunst (Anm. 8), S. 233.

Michael Klant (Hg.): Universitat in der Karikatur. Bose Bilder aus der kuriosen Geschichte der Hoch-
schule, Hannover 1984, S. 26f.

Sandgruber: Tabakkonsum in Osterreich (Anm. 6), S. 49.

Klant: Universitat in der Karikatur (Anm. 25), S. 27.

Bréndli: >Sie rauchen wie ein Mann, Madame< (Anm. 12), S. 90, Anm. 15. Und ebd.: »Abgesehen vom
verdauungsanregenden Rauchen nach dem Essen, rauchte der Bildungsbiirger bei der Denkarbeit,
in der Studentenbude, in der Kneipe, beim méannlichen Beisammensein«.

Dies zeigt nicht zuletzt das immer noch aktuelle Bild des Gelehrten im Kino. Vgl. Eve und der letzte
Gentleman von Hugh Wilson, USA 1998, wo der Wissenschaftler Calvin Webber (Christopher Wal-
ken) mit Pfeife und Pantoffeln dargestellt wird, oder Mars Attacks von Tim Burton, USA 1996, in dem
der >Experte< (Pierce Brosnan) durch Seitenscheitel, Kittel und Pfeife als Wissenschaftler aus-
gewiesen wird.

Werbung, aus: Pfeife und Feuerzeug 12 (1954), S. 10.

J.G.H., zit. nach Hess: Rauchen (Anm. 3), S. 18f.

Quelle aus dem 17./18. Jahrhundert, zit. nach Schivelbusch: Das Paradies, der Geschmack und die
Vernunft (Anm. 10), S. 119. Diese Ansicht wird auch noch von Albert Einstein geduBert: »Pfeifenrau-
chen tragt zu einem besonders ruhigen und objektiven Urteil in allen menschlichen Angelegenhei-
ten bei«. Einstein, zit. nach Bése: Im blauen Dunst (Anm. 8), S. 116.

»Denken und Sprechen stehen unter der Herrschaft der Pfeife jedenfalls in einem glicklichen Ver-
héltnis.« Ebd. Der Pfeife wird in diesem Zusammenhang auch eine kommunikationsférdernde
Funktion zugeschrieben: »Discuriret jemand, so giebt es eine abwechselnde Aufmerksamkeit, denn
wenn der eine etwas vorbringet, kann der andere bei der Toback-Pfeiffe im Munde sich dariiber be-
dencken und nach habender Weile die Sache ausgriinden [...]. Solchemnach rauche ein jedweder
zu seinem Gefallen Toback, jedoch bei Zusammenkiinften etwas mehr, um also eine gute Harmonie
mit denen andern zu halten, Acht auf die Rede zu haben und das Zwischensprechen zu meiden
[...]J«. N.N., zit. nach ebd., S. 57.

»Toback mit der Pfeiffen getruncken dienet denjenigen/so viel Schleim im Haupte/um die Lunge/
Hertz/Leber/Miltz/ Nieren/und am Magen haben«. J.G. H,, zit. nach ebd., S. 17f.

Zum Beispiel die »Fahigkeit, die Gedanken frei zu machen fiir die Lésung von Rétseln, wie es die
drei beriihmtesten Detektive der Literatur und des Kinos, Sherlock Holmes, Philip Marlowe und
Kommissar Maigret trefflich bewiesen haben«. Alexis Libaert/Alain Maya: Die Welt der Pfeife, Miin-
chen 1994, S. 16.

Aus einer franzésischen medizinischen Schrift, zit. nach Schivelbusch: Das Paradies, der Ge-
schmack und die Vernunft (Anm. 10), S. 115.
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Der Begriff wird erstmals 1658 von Jakob Balde in einer Satire gegen das Rauchen benutzt und da-
nach oft aufgegriffen, um den spezifischen Rauschzustand zu beschreiben, der durch Tabak hervor-
gerufen wird. Vgl. Schivelbusch: Das Paradies, der Geschmack und die Vernunft (Anm. 10), S. 115.
Norbert Bolin: »... nicht fraglos mehr das Gute?« Mentalitdtsgeschichtliche Aspekte zum Terminus
der Musikverabreichung, unter: www.wortklang.de/art/droge.html.

Schivelbusch: Das Paradies, der Geschmack und die Vernunft (Anm. 10), S. 122. Diese »>niichterne
Konzentration< wird im 20. Jahrhundert physiologisch genau erklédrbar: Tabak sei angregend und
beruhigend zugleich; seine Wirkung auf das Zentralnervensystem wie die Stimulation der Synap-
sen, Steigerung der Konzentration und Gedachtnisleistung, die vor allem durch Noradrenalinaus-
schiittungen zustande komme, werde gewdhnlich als angenehm und stimmungshebend empfun-
den. Vgl. Hess: Rauchen (Anm. 3), S. 62.

Michael Arntz: Hugo Riemann (1849-1919). Leben, Werk, Wirkung, Vorschau zu diesem Band unter:
www.concerto-verlag.de/riemann.htm.

Bése: Im blauen Dunst (Anm. 8), S. 115.

Schivelbusch: Das Paradies, der Geschmack und die Vernunft (Anm. 10), S. 123.

Lapp: Starker Tobak (Anm. 7). Vgl. auch Bolin, der die Phasen der Beschleunigung, Vereinfachung
und Verkiirzung des Rauchvorgangs von der Pfeife iiber die Zigarre und die Zigarette bis zu den
Kurzzigaretten in Analogie zu den rapide verkiirzten Existenzzeiten der LP, MC, CD, DAT, MCC setzt.
Die Analogiebildung wird vor allem vor dem Hintergrund der wirtschaftlichen Faktoren interessant;
vgl. Bolin: »... nicht fraglos mehr das Gute?« (Anm. 38).

Flusser bezieht sich damit nicht auf den grundsatzlich rituellen Charakter von Rauschmitteln, son-
dern auf die Tatsache, dass das Pfeiferauchen besonders zeitaufwendige und umsténdliche Vorbe-
reitungen mit sich bringt; Vilém Flusser: Die Geste des Pfeiferauchens, in: ders.: Gesten. Versuch
einer Phdnomenologie, Frankfurt/M. 1994, S. 160-182.

Vgl. ebd., S. 170.

Flusser hat dabei sicher nicht das Pfeiferauchen der Indianer vor Augen, bei denen die heilige oder
auch die Calumetpfeife zeremonielle, diplomatische oder religiose Funktion hatte. Vgl. zur Kultur-
geschichte der Pfeife bei den Indianern Wolfgang Cremer: Pfeifen und Pfeifenrituale der Indianer
Nordamerikas, Idstein/Taunus 2000, v.a. S. 116-127 und S. 129-158.

Flusser: Die Geste des Pfeiferauchens (Anm. 44), S. 164.

Ebd., S. 163. Aufgrund dieser Norm- und auch Ideologiefreiheit handele es sich um eine profane
Geste, denn jeder Pfeifenraucher gestehe dem anderen zu, auf seine Weise gliicklich zu werden.
Ebd.

Vgl. ebd., S. 162.

Ebd., S. 160.

Ebd., S. 173. Die Motivation fir Pfeifenraucher sei daher das reine Vergniigen: »Es freut sie, andere
Gesten, zum Beispiel das Schreiben eines Aufsatzes oder die Unterhaltung mit einem Freund, zu
unterbrechen, um ihre Pfeife auseinanderzunehmen, mit einer alten Nagelschere den Pfeifenkopf
zu putzen, dann mit einer Haarnadel den Pfeifenstiel zu durchbohren, die beiden Teile wieder zu-
sammenzusetzen, den Pfeifenbeutel aus der Tasche zu ziehen, den Tabak zwischen den Fingern zu
zerbrdseln, ihn behutsam in den Pfeifenkopf zu stopfen, die Pfeife zwischen die Zdhne zu klemmen,
mit einem speziell dafiir konstruierten Feuerzeug langsam rotierend den Tabak zum Glimmen zu
bringen, den Tabakrauch in die Mundhéhle zu saugen und dann zur unterbrochenen Geste des
Schreibens oder der Unterhaltung zuriickzukehren. Es freut sie, ihre Aufmerksamkeit zwischen der
jetzt fortgesetzten Geste und der des Pfeifenrauchens zu teilen, und es freut sie, daB durch diese
Teilung der Aufmerksamkeit die Geste des Schreibens oder der Unterhaltung in die spezifische
Stimmung des Pfeifenrauchens getaucht wird.« Ebd., S. 171.

Das entspricht exakt der Beschreibung des Pfeiferauchens als »unthétige Thétigkeit«, die eine Frau
in einem Modejournal 1799 liefert: »Sehen sie die unthatige Thatigkeit, mit der ein Mann in groBier
Gesellschaft der Wachter seiner Pfeife wird«. Interessanterweise wird dem Pfeiferauchen das As-
thetische aber abgesprochen, denn sie beschreibt weiter, »welcher unangenehmen Eindriicke seine
Zige fahig sind [...], wie der gleich der Vestalin nur kaum artikulierte Halbwérter der Unterredung
schenkt, aus Furcht der Erldschung des heiligen Feuers — und dann frage ich: ob irgend etwas an
einem rauchenden Manne &sthetisch schon seye?« Zit. nach Bése: Vom Rauchen und vom Rauchta-
bak (Anm. 8), S. 28.

Flusser: Die Geste des Pfeiferauchens (Anm. 44), S. 179.
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Johannes Samuel Ersch/Johann Gottfried Gruber: Allgemeine Encyclopadie der Wissenschaften
und Kiinste, Leipzig 1818-1889, 167 Bde., 3. Sect, 20. Theil, 1845, Stichwort: Pfeifenkdpfe, S. 321.
Meyers Lexikon, 16 Bde., Leipzig 71924—1933, Bd. 9, 1928, Stichwort: Rauch- und Schnupfgerate,
Sp. 1623.

Tabacologia 10/11 (1951/52), S. 76.

Vgl. Zedler (Anm. 9), Bd. 10, 1735, Stichwort: GedachtniB, (verletztes), S. 553-559; vgl. auch: Das
GroBe Conversations-Lexikon fiir die gebildeten Stande, in Verbindung mit Staatsmannern, Gelehr-
ten, Kiinstlern und Technikern hg. v. Joseph Meyer, 46 Bde., Leipzig 1184[]—1855, Bd. 12, 1848, Stich-
wort: GedachtniB, S. 118.

Allgemeine deutsche Real-Encyklopéadie fiir die gebildeten Stande (Brockhaus Conversations-Lexi-
kon), 12 Bde., Leipzig 81833—1837, Bd. 4, 1834, Stichwort: GedachtniB, S. 536; vgl. auch Meyer (Anm.
58), Bd. 12, 1848, Stichwort: GedachtniB, S. 117f.; Meyers Konversations-Lexikon, 15 Bde., Leipzig
31874-84, Bd. 7, 1876, Stichwort: Gedéchtnis, S. 482f.

Brockhaus (Anm. 59), Bd. 4, 1834, Stichwort: Gedéchtnif3, S. 536.

Ebd. Vgl. auch Ersch/Gruber (Anm. 55), 1. Sect., 55. Theil, 1852, Stichwort: Gedachtniss, S. 359 f. und
Meyer (Anm. 58), Bd. 12, 1848, Stichwort: GedachtniB, S. 118.

Brockhaus (Anm. 59), Bd. 4, 1834, Stichwort: Ged&chtniB3, S. 537. »Das Gedéachtnis ist gleichsam als
eine Vorrathskammer zu betrachten, in welcher die Vorstellungen zwar nicht in voller Klarheit an-
wesend, aber doch auch nicht véllig abwesend, sondern in einem mehr oder weniger verdunkelten
Zwischenzustand sind, aber wieder erhellt werden kénnen.« Meyer (Anm. 59), Bd. 7, 1876, Stich-
wort: Gedachtnis, S. 482; vgl. auch schon Meyer (Anm. 58), Bd. 12, 1848, Stichwort: GedachtniB,
S. 117.

Dass ein wie auch immer statisches Modell nicht mehr giiltig sein kann, zeigen die Erkenntnisse im
20. Jahrhundert. Vgl. zur Dynamizitdt des Gedachtnisses Erika Linz: »The warehouse theory of me-
mory is wrong« — Zur Performativitdt semantischer Wissensstrukturen, in: Hedwig Pompe/Leander
Scholz (Hg.): Archivprozesse: Die Kommunikation der Aufbewahrung, Kéln 2002 (= Mediologie 5),
S. 282-296.

Ersch/Gruber (Anm. 55), 1. Sect, 55. Theil, 1852, Stichwort: Gedéachtniss, S. 360; Brockhaus (Anm.
59), Bd. 4, 1834, Stichwort: Gedachtnif, S. 537.

Vgl. Hengartner: Tabakkonsum und Rauchen (Anm. 5). Die Konstanz der Hiille ist ein wesentliches
Merkmal der Pfeife gegeniiber der Zigarette, wie auch ein Text iber antike >Filterzigaretten« zeigt,
bei denen es sich »um Pfeifen und nicht um Zigaretten handelt, da die Umhiillung des Tabaks nicht
mitgeraucht wird.« Tabacologia 3 (1957), S. 14.

Werbung von Prago-Export, in: Tabacologia 8 (1958), S. 26.

Vgl. Brockhaus (Anm. 59), Bd. 12, 1837, Stichwort: Wissen, S. 20; Pierers Konversationslexikon, hg.
v. Joseph Kirschner, 12 Bde., Stuttgart 71889—93, Bd. 12, 1893, Stichwort: Wissen, S. 1333.
Brockhaus (Anm. 59), Bd. 12, 1837, Stichwort: Wissen, S. 20.

Meyer (Anm. 59), Bd. 15, 1878, Stichwort: Wissen, S. 840.

Pierer (Anm. 67), Bd. 12, 1893, Stichwort: Wissen, S. 1333.

Wissen und Pfeife scheinen auch sozio-historisch verbunden, denn die Pfeife wurde »zu einem
Attribut der Weisen, Machtigen und Krieger [...], das Zeichen derer [...], die ein héheres Wissen be-
saflen und Uber die Gabe und Kraft verfiigten, mit den Geistern, den geheimen Méachten und Géttern
zu verhandeln.« Bastien: Von der Schonheit der Pfeife (Anm. 20), 0. S.

Zedler (Anm. 9), Bd. 10, 1735, Stichwort: Gelehrsamkeit, Sp. 725.

Ebd.

In Ersch/Gruber wird hier Winckelmann zitiert. Ersch/Gruber (Anm. 55), 1. Sect., 55. Theil, 1852,
Stichwort: Gedachtniss, S. 360.

Zedler (Anm. 9), Bd. 10, 1735, Stichwort: Gelehrsamkeit, Sp. 725.

Ebd.

»Im engeren Sinne versteht man unter G. noch besonders einen vornehmlich im Gedachtnisse auf-
bewahrten bedeutenden Vorrath historischen Wissens, im Gegensatze zur eigentlich wissenschaft-
lichen und philosophischen Einsicht, die in dem Erkennen des Wesens und des Grundes der Dinge
beruht.« Meyer (Anm. 58), Bd. 12, 1848, Stichwort: Gelehrsamkeit, Gelahrtheit, S. 299; vgl. auch
Brockhaus (Anm. 59), Bd. 4, 1834, Stichwort: Gelehrsamkeit oder Gelahrtheit, S. 572; Ersch/Gruber
(Anm. 55), 1. Sect, 56. Theil, 1853, Stichwort: Gelehrsamkeit, S. 413; Allgemeine deutsche Real-
Encyklopadie fiir die gebildeten Stdnde (Brockhaus Conversations-Lexikon), 15 Bde., Leipzig
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101852—55, Bd. 6, 1852, Stichwort: Gelehrsamkeit, S. 581; Meyer (Anm. 59), Bd. 7, 1876, Stichwort:
Gelehrsamkeit (Gelahrtheit), S. 557.

Ersch/Gruber (Anm. 55), 1. Sect., 56. Theil, 1853, Stichwort: Gelehrsamkeit, S. 415.

Ebd., S. 416. Bei Meyer sind es »Deutlichkeit, Griindlichkeit, Genauigkeit, Ordnung und systemati-
scher Zusammenhang«. Meyer (Anm. 58), Bd. 12, 1848, Stichwort: Gelehrsamkeit, Gelahrtheit,
S. 299. Vgl. auch Brockhaus (Anm. 77), Bd. 6, 1852, Stichwort: Gelehrsamkeit, S. 581; Meyer (Anm.
59), Bd. 7, 1876, Stichwort: Gelehrsamkeit (Gelahrtheit), S. 557.

Vgl. Libaert/Maya: Die Welt der Pfeife (Anm. 35), S. 154f. Zigarrerauchen erscheint auch in einem
Roman von Hermann Burger nicht zuféllig als ein Genuss (der Hauptfigur >Brenner<), der als Erin-
nerungstechnik fungiert: »Die Zigarre garantiert im Unterschied zur Zigarette Genuf3 und MuBe, die
Selbstversenkung in >trockene Trunkenheit< als einem Zustand zwischen Wachheit und Traum, als
Briicke zwischen BewuBtem und UnbewuBtem, Gegenwart und Vergangenheit.« Irmgard Wirtz:
Rauchen und Literatur. Hermann Burgers Rauchzeichen, in: Hengartner/Merki (Hg.): Tabakfragen,
Zirich 1996, S. 165-182 (hier: S. 167). Die Pfeife ist in diesem Sinne »viel mehr als ein gewdhnliches
Rauchinstrument, sondern nimmt teil an [...] Gedanken, Ideen und Erinnerungen. Die Pfeife bildet
das Band zwischen Traum und Realitdt von Personen und Dingen.« Bastien: Von der Schénheit der
Pfeife (Anm. 20), 0. S.

»Die Asche, die mein Pfeifchen zeiget,/Lehrt mich die Eitelkeit der Welt./Der Rauch, der in die
Hohe steiget, / Fiihrt meinen Geist ins Sternenfeld./Durchs Feur, so jede Pfeif erneurt,/Wird auch
mein Geist mehr angefeurt«. Anonymes Lied, um 1700, zit. nach Bése: Im blauen Dunst (Anm. 8),
S. 247.

Pierer (Anm. 67), Bd. 7, 1890, Stichwort: Intellekt, S. 1148; Brockhaus (Anm. 59), Bd. 5, 1834, Stich-
wort: Intellectual oder Intellectuell, S. 567; Brockhaus (Anm. 77), Bd. 9, 1884, Stichwort: Intellek-
tuell, S. 630.

Vgl. Brockhaus (Anm. 59), Bd. 5, 1834, Stichwort: Intellectual oder Intellectuell, S. 567; Ersch/
Gruber (Anm. 55), 2. Sect., 19. Theil, 1841, Stichwort: Intellectualismus, S. 278; Meyer (Anm. 58),
Bd. 16, 1850, Stichwort: Intellektualismus, S. 765; Pierer (Anm. 67), Bd. 7, 1890, Stichwort: Intellekt,
S. 1148.

Meyer (Anm. 58), Bd. 16, 1850, Stichwort: Intelligent, S. 765; Meyer (Anm. 59), Bd. 9, 1876, Stichwort:
Intelligént, S. 321; Pierer (Anm. 67), Bd. 7, 1890, Stichwort: Intelligént, S. 1148; Brockhaus (Anm. 9),
Bd. 9, 1895, Stichwort: Intelligént, S. 642.

Brockhaus (Anm. 77), Bd. 9, 1884, Stichwort: Intelligenz, S. 630; Pierer (Anm. 67), Bd. 7, 1890, Stich-
wort: Intelligénz, S. 1148.

Brockhaus (Anm. 59), Bd. 5, 1834, Stichwort: Intelligenz, S. 567f.; Ersch/Gruber (Anm. 55), 2. Sect,
19. Theil, 1841, Stichwort: Intelligenz, S. 292; Meyer (Anm. 59), Bd. 9, 1876, Stichwort: Intelligénz,
S. 321; Brockhaus (Anm. 77), Bd. 9, 1884, Stichwort: Intelligenz, S. 630.

Brockhaus Enzyklopéadie, 20 Bde., Leipzig 171966—1‘?74, Bd. 9, 1970, Stichwort: Intelligenz, S. 164f.;
ebd., Stichwort: Intelligenztest, S. 165; Meyers Enzyklopadisches Lexikon, 25 Bde., Mannheim
91971—81, Bd. 12, 1974, Stichwort: Intelligenz, S. 640f.; ebd., Stichwort: Intelligenztest, S. 641.

Vgl. Bdse: Vom Rauchen und vom Rauchtabak (Anm. 8), S. 53; vgl. auch Wirtz: Rauchen und Litera-
tur (Anm. 80), S. 171.

Paul Auster: Smoke. Blue in the Face. Zwei Filme, Reinbek 1995.

Wirtz: Rauchen und Literatur (Anm. 80), S. 171.

Diese Interpretation findet sich ebd., S. 172.

Brockhaus (Anm. 59), Bd. 12, 1837, Stichwort: Wissenschaft, S. 306; Meyer (Anm. 59), Bd. 15, 1878,
Stichwort: Wissenschaft, S. 840; Brockhaus (Anm. 77), Bd. 16, 1887, Stichwort: Wissenschaft,
S. 703f.; Pierer (Anm. 67), Bd. 12, 1893, Stichwort: Wissenschaft, S. 1334.

Ersch/Gruber (Anm. 55), 1. Sect, 56. Theil, 1853, Stichwort: Gelehrsamkeit, S. 415.

Im 20. Jahrhundert wird der Begriff weiterhin sehr positiv bewertet, wenn nicht sogar noch weiter
aufgewertet: Wissenschaftspflege sei eine gesellschaftliche Aufgabe, da die Wissenschaft einen
groBen Einfluss auf das Sozialleben habe. Vgl. Brockhaus (Anm. 87), Bd. 20, 1974, Stichwort: Wis-
senschaft, S. 412-417. Der Wissenschaft wird damit eine dhnliche Wichtigkeit zugeschrieben wie
vorher den gelehrten Gesellschaften. Sie wird zum System, in das das Wissen zum einen eingeord-
net wird und das es zum anderen lberhaupt erst generiert.

Alexander Moszkowskis (1851-1934) Gedicht »Inspiration durch Rauch« thematisiert den Zusam-
menhang von Rauch und Geist: »Der Rauch beflligelt die Phantasie,/Man fiihlt sich als geistig
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In den Handen des Wissenschaftlers

Durchzuckten./Der Rauch hilft jedem Dichtergenie/bei seinen schénsten Produkten [...].« Weitere
Verweise auf rauchende Dichter finden sich bei Bése: Im blauen Dunst (Anm. 8), Kap. >Pegasus in
Rauchwolkens, S. 190-206.

Ersch/Gruber (Anm. 55), 3. Sect, 20. Theil, 1845, Stichwort: Pfeifenkdpfe, S. 321.

Ebd.

Vgl. zur Auslésung sprach- und bildtheoretischer Reflexionen durch Magrittes Bild Bohme: Das ist
doch eine Pfeife (Anm. 2), S. 166 f.

Vgl. ebd., S. 169.

Der Geistliche unterscheidet sich durch sein Wissen von den Laien, denen es vor allem im Mittel-
alter von den Klerikern vorenthalten wurde: »Ubrigens bedeutet das Wort L[aie] oft auch soviel als
Ungelehrter, weil ehedem die Geistlichen die einzigen Gelehrten waren.« Brockhaus (Anm. 77), Bd.
10, 1885, Stichwort: Laien, S. 754; vgl. auch Brockhaus, Bd. 10, 1894 (Anm. 9), Stichwort: Laien,
S. 898f.

Joseph von Eichendorff: Auch ich war in Arkadien, in: ders.: Werke, Bd. Il, nach d. Ausg. letzter
Hand unter Hinzuziehung der Erstdrucke, verantwortl. fiir die Textredaktion: Jost Perfahl, mit einer
Einfihrung von Ansgar Hillach, Miinchen 1978, S. 722-738 (hier: S. 734).

Ebd., S. 735.

Ebd.

Ebd.

Ebd., S. 736.

Ebd.

Prof. Dahlmann sagte {iber den wahnsinnigen dénischen Kénig Christian IV: »Wer durfte in einem
unumschrankt beherrschten Lande bemerken, daf3 der Konig irrsinnig sei? MuB man nicht den un-
umschrédnkten Herrscher fir den kliigsten Mann im Lande halten?« Zit. nach Klant: Universitét in
der Karikatur (Anm. 25), S. 48.
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Matthias Bickenbach
FOTOGRAFIERTE AUTORSCHAFT: DIE ENTZOGENE HAND

Der Schriftsteller ist ein Mensch, der das Warum der Welt
radikal aufgehen lif3t in einem Wie schreiben.!
Roland Barthes

GESETZ DER SERIE

Mein Beitrag geht aus einer Beobachtung hervor, die sich der Sichtung ungezihlter
Fotografien von Schriftstellern und Autorenportrits im engeren Sinne verdankt.?
Die hiufige Wiederbetrachtung vieler Bilder, das Blittern in Fotografien, lisst ein
Detail hervortreten, das ein Modell von Autorschaft charakterisiert® und sich da-
riiber hinaus als durchaus signifikant fiir die mediale Differenz fotografischer Bild-
lichkeit herausstellt: Es besticht die Ruhe der Hinde. Das Bldttern erwirkt durch
seine Serialitit eine Verteilungsihnlichkeit, die den ruhenden Hinden die Mehr-
heit und damit Signifikanz erteilt. Man lasse sich von einzelnen Bildern lebhaften
Ausdrucks nicht bestechen. Geht man davon aus, dass in den klassischen Bildme-
dien die Darstellung von Gelehrten gerade die Titigkeit der Hinde auszeichnete —
die oratorische Geste, das zeigende Lehren, das Schreiben —, dann ist die Ruhe der
Hinde ein Umstand, der fiir einen intermedialen Wandel spricht, fiir einen Wan-
del in der Kodierung oder Signifikation durch den Medienwechsel. Die Frage ist,
wie sich im »Universum der technischen Bilder« (Vilém Flusser) das Portrit des
Autors ausmacht. Gibt es signifikante Merkmale, die Autoren als solche noch er-
kennen lassen, oder mehr noch, welche die Autorschaft selbst bezeichnen? Figu-
riert die Hand noch, wie in Druckgrafik und Malerei, als Zeichen des Autors?

Es gilt im Folgenden die Modalititen und Bedingungen eines mehrschich-
tigen Entzugs in den Blick zu nehmen, der, so paradox es klingt, mit Gisele
Freunds Portrit Die Hdnde von Joyce (1938) sichtbar wird. Das Erscheinen eines
Autorenportrits, das in dem Bild beider Hinde besteht, ist eine einzigartige Aus-
nahme. Als Ausnahme jedoch - so meine These — bringt es die Regel zur Ansich-
tigkeit. Es bringt jenen Ort zuriick, der im Medium der Fotografie randstindig
wurde. Aber der Fokus auf die Hinde zeigt diese genau so, wie sie auf Fotografien
erscheinen: ruhend. Demonstrativ ruhen die Hinde von James Joyce auf einem
Gehstock. Sie sind denkbar weit von jeder schriftstellerischen Tatigkeit entfernt.

Kann dieses Bild als Allegorie fotografischer Autorendarstellung gelten?
Inwiefern zeigt das Bild den Entzug der Hand? Die Antworten sind nicht ohne
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Abb. 1

Joyce, Paris 1938

den kulturellen Kontext der medialen Differenz des fotografischen Bildes zu ge-
ben. Freunds Joyce-Portrit durchbricht und bestitigt die Gesetze des Genres. Es
experimentiert nicht, findet keine neue (Versuchs-)Anordnung, um die Hand des
Autors in Szene zu setzen. Indem die Hinde von Joyce demonstrativ ruhen, wir-
ken sie wie die Summe aller Hiande fotografierter Schriftsteller.

EIN MEISTER DER REDUNDANZ

Auf Fotografien, die sich als Portrit im engeren Sinn qualifizieren — das heif3t
auch: oft wiederverwendet werden —, entdeckt man kaum Besonderes. Jedes Bild
fiir sich mag im Kontext der dargestellten Person etwas Besonderes, ja Singulires
sein — und jede Fotografie ist eine Singularitit, das macht die Besonderheit dieses
Mediums der Reproduktion aus. Doch als Gattung kann man fotografischen
Autorenportrits kaum etwas Besonderes zuschreiben. Es ist ein gedecktes Genre,
etwas langweilig, dezent und ohne allzu grofSe visuelle Signifikanz. Ruhige iltere
Herren mit souverinem Blick, jiingere Damen und Herren diirfen ein wenig ke-
cker schauen. Das Modell aber ist immer dasselbe: Brust oder Kopf einer Person,
statuarische Pose, das Einhalten der Bewegung, kaschiert durch die bequeme
Position.

In dieser fotografischen Erfassung lassen sich Auswahl- und Signifikations-
tendenzen ausmachen. Die Ikonographie des Autorenportrits mutiert auf un-
scheinbare Weise. Hervorstechend ist, dass die Signifikation der Person (ihres
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Abb. 2

Programmatisch.
Hermann Hesse als Titel
einer Anthologie im
Bertelsmann Lesering

von 1958

Standes, Berufes, Lebens) durch Symbolik oder symbolisches Inventar zwischen
1840 und 1850 stark zuriickgenommen, ersetzt und schliefSlich ganz getilgt wird.
Die klein- und grof3formatigen Bilder scheinen dabei auf den ersten Blick die Dar-
stellungsweisen vom Brustbild der Druckgrafik zu iibernehmen. Soziologisch
wie ikonographisch schlie3t das »neue« Medium so an die alten an.* Doch mit
einem ikonographisch bedeutenden Unterschied: Der Autor wird sichtbar als
Zeitgenosse, er traigt Anzug.

In dieser Normierung und Formierung von Kérpern in Anziigen, in den
freundlichen und bestimmten Blicken der Autoren liegt der Erfolg des fotogra-
fischen Portrits. Als visuelle Insel, die nicht allzu viel Zeit und Aufmerksam-
keit beansprucht, als Bild, das nicht »schreit« und keinerlei Lektiire verlangt, ist
das Autorenportrit iberaus erfolgreich geworden. Es ist (intermedial) in allen
Bildmedien verbreitet. Cover- und Klappenbilder von Biichern, Tageszeitung,
spezielle und allgemeine Zeitschriften, Kataloge, Bildbinde, Buchjournale, An-
zeigen, Internet, Ausstellungen, Film und Fernsehen: das Autorenportrit ist
iiberall — und es ist iiberall unauffillig. Ein Meister der Redundanz.
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Abb. 3
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Das fotografische Portrit kommt mit minimalen Differenzierungen im
Visuellen aus. Die Form Person ist wie vorgestanzt, klischiert durch die medien-
technischen Bedingungen (Licht, Belichtungszeit, Papier usw.) wie die kulturel-
len Bedingungen, die das Portrit vom Privatbild unterscheiden. Diese kulturellen
Bedingungen sind durchaus Bedingungen der Kommunikation, das heifst der An-
schlussfihigkeit. Das fotografische Portrit erlebt seinen Erfolg um 1850 mit der
durchgreifenden Standardisierung der Dargestellten, statuarische Haltung und
Anzug werden zum allgemeinen Programm.® Dazu geniigt das kleinste Format,
die von Disdéri 1854 erfundene Carte de visite (ca. 9 x 6 cm). »Dorfbewohner —
und, in anderer Weise, stadtische Arbeiter — wurden dazu tiberredet, sich fiir An-
zlige zu entscheiden. Durch Publicity. Durch Bilder. Durch die neuen Medien.
Durch Handelsvertreter. Durch Vorbilder.« Das Genre ist in seiner Redundanz
bewunderungswiirdig.
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AUTOREN BLICKEN DICH AN

Was verdndert sich im Portrit durch die fotografische Wiedergabe der Person?
Sicher nicht, dass der Fokus weiterhin das Gesicht ist. Die individuelle Mannig-
faltigkeit des Gesichts verdeckt die Redundanz des Genres, hebt sie auf. Doch im
Unterschied zu Malerei und Druckgrafik fritherer Jahrhunderte kreiert die Foto-
grafie das Gesicht neu und anders. Damit ist nicht nur ein gesteigerter Realismus
oder Naturalismus gemeint, dessen Detailgenauigkeit Zeitgenossen staunen liefs.
Doch unter den medientechnischen Bedingungen der Fotografie wird das Gesicht
zu einer Fliche, die durch Licht und Belichtung (von nachtriglichen Eingriffen
wie der Retusche zu schweigen) modelliert wird. Sein Naturalismus ist hocharti-
fiziell.” Im Ausschnitt oder Fokus auf das Gesicht stellt sich dabei der entschei-
dende Effekt des neuen Bildmediums ein: die telegene Tilgung der Distanz. Das
fotografische Portrit gilt als Zeugnis und Dokument einer »Nihe« und sogar als
Zugang zu einer »Intimitit« zum Dargestellten.® Das fotografierte Portrit, wie
klein es auch sein mag, ist stets ein close up, ein Bild, das eine Nahsicht hervor-
bringt. Weder Malerei noch Druckgrafik konnen mit dieser Figur der Telemediali-
tit wetteifern.

Man kann daher sagen, dass die Fotografie der Darstellung von Autorschaft
den Blick geschenkt hat. Fotografische Bilder entdecken nicht nur die Ausdrucks-
kraft der Augen neu. Sie verlassen die gelehrten und gelernten (physiognomi-
schen) Typen der gemalten und gestochenen Darstellungen der Blicke.” Da jede
Fotografie einen kontingenten Augenblick belichtet, der seine Ansicht konstitutiv
erst ex post gewihrt, wird die physiognomische Konstruktion briichig. Denn der
physiognomische Typus ist abhingig vom Licht.'

Vor allem aber etabliert sich ein neuer Blicktyp, der Blick in die Kamera, das
heifst zum Betrachter. »Der, welcher photographiert wird« entdeckt die Pose als
Bild vor dem Bild."! Posieren ist dabei nicht nur eine Frage der Kérperhaltung. Es
ist wesentlich verbunden mit dem Blick in die Kamera, dem »photographischen
Blick«. Es gilt dem schwarzen Loch einen Blick entgegenzusetzen, einen Blick, der
nie trifft, der kein Gegeniiber kennt und doch ankommt beim Betrachter.'? Dass
das Auge des Portritierten einen ansieht, ist in Malerei und Druckgrafik ein zufil-
liger oder gewihlter Effekt, in der Fotografie wird er zur Regel. Autoren sehen
dich an. Der souverine Blick zum Betrachter scheint zur Signifikation des Autors
besonders geeignet.
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AN DER GRENZE DER TAUTOLOGIE

Doch dies alles war nicht die Beobachtung, die sich einstellte. Jenseits des Ge-
sichts als Bedeutendem, ferner als seine Nihe und doch oft im Bildvordergrund,
verfing sich die Beobachtungan einem Umstand, der so redundant erscheint, dass
er an die Tautologie grenzt. Es ist jedoch genau diese Grenze, die bild- und me-
dientheoretisch von Belang ist, die Grenze des Tautologischen.

Die Hinde von Autoren ruhen. Das scheint zunichst eine natiirliche, selbst-
verstindliche Tatsache zu sein. Wie auch anders? Die Pose der Erstarrung ist vor
dem neuen Bild das Gesetz. Dabei verindertjedoch die Medientechnik den Status
der Darstellung ginzlich."” Es wandelt sich die Symbolik der Zeichen, und mehr
noch, die Zeichenhaftigkeit der Symbolik selbst. Waren Hinde in der bildneri-
schen Tradition immer Medien der Geste und der Bedeutung, auf Fotografien
sind sie zunichst keine symbolischen Zeichen mehr. Das Bild der Hand wird na-
turalisiert. Die Hand ist Teil eines Korpers, nicht Teil eines symbolischen Zeigens.
Das lisst auf der anderen Seite das Artifizielle oder Groteske gerade von Gesten
auf Fotografien hervortreten — und fiir das Genre des Portrits Enthaltsamkeit an-
raten.

Ein tautologischer Blick auf die ruhenden Hande sieht sie als natiirliche Dar-
stellung und findet seine Erklirung im Medium, in der basalen Stillstellung der
Zeit durch Fotografie. Einst dienten Gestelle dazu, dass der Dargestellte ruhig
blieb, weil lange Belichtungszeiten drohten, jede Bewegung aufzunehmen. Dass
Charles Baudelaire den Kopf wendet und Nadars Aufnahme um 1856 diese Bewe-
gung aufnimmt, ist ein »Kunstfehler« oder ein buchstibliches Versehen, wie es
jede Ablichtung der Bewegung der Hinde, etwa im Schreibakt des Literaten,
wire: die Ausnahme von der Regel. Eine implizite Ordnung im Universum der
fotografischen Bilder trennt hier mit dem Gesetz des Genres. Das Portrit schliefSt
die lebhafte Szene wie den Schnappschuss aus, es reduziert Serien auf das Einzel-
bild. Die Hand in Bewegung zu zeigen ist nicht Sache der Fotografie. Baudelaire
hat sie schon versteckt, nicht zum ersten und nicht zum letzten Mal, er hat die
Hand in die Tasche gesteckt.

So erscheint es nur natiirlich, dass wir den Handen der Schriftsteller in Ru-
heposition begegnen. Die Hinde sind »still«, sie verharren bewegungslos, sie
schwingen sich nicht zur Geste, zum Zeichen, gar zur rhetorischen Gebirde auf.
Sie scheinen kein Zeichen zu sein, scheinen uns keine Zeichen geben zu wollen.
Doch an dieser Grenze, zwischen Faktum und Zeichen, zwischen dem Zeigen ei-
nes natiirlichen Korperteils als Bestandteil des Portrits und seiner Qualitit als
Zeichen, bricht die Tautologie auf.
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Abb. 4

Nadar: Baudelaire,
1856-1858. Einzig erhal-
tener Salzpapier-Abzug
eines verlorenen Negativs

DIE RUHENDE HAND

Der tautologische Blick sieht nichts »hinter« den Bildern. Er nimmt die Hand als
natiirliches Zeichen und ihre Ruhe als Faktum hin. Thm ist ein anderer, ein lesen-
der Blick entgegenzustellen.'” Denn angesichts personifizierter Schriftstellerei ist
die Ruhe der Hand zunichst vor allem merkwiirdig. Ist nicht die schreibende
Hand der Signifikant des Autors? Die Hand, die schreibt, ist zumindest ein weit-
reichendes poetologisches und selbstreflexives Motiv der Literatur. Auch dariiber
hinaus gehen Hand und Schrift eine duf3erst enge Bindung ein. Die »eigene Hand «
ist eine bedeutsame sprachliche Kopplung, die juristisch als Metonymie (»aus ers-
ter Hand«) der Person gilt. Die Handschrift gilt als Zeichen der Individualitit, und
dariiber hinaus kann das Schreiben als Exempel der extremen Virtuositit der
Hand gelten.

Wufdten Sie, dafd das Schreiben das hochste Mafd an nervlichen Fihig-
keiten und Muskelbeherrschung verlangt? Keine andere Titigkeit be-
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ansprucht so viele und feinnervige Nervenenden. Wer schreiben kann,

der konnte mit seinen zehn Fingern alles anfangen.'®

Die Hand ist im Kontext von Autorschaft also kein beliebiger Korperteil, denn sie
istdas Medium der Schrift. Das Schreiben wurde zum gingigen Symbol der Evan-
gelisten und Kirchenviter als der Einheit von auctor und auctoritas.'® Schreib-,
Lese- und Empfangsszenen, Lehre und Diktat — die Buchgeschichte ist reich an
Bildern von Autoren, die in reger Titigkeit der Hinde dargestellt werden. Eine
immense Anzahl von Druckgrafiken zeigt Gelehrte als Manner der Schrift mitih-
ren Medien, die Hand am Papier, am Stift und vor allem mit der Hand am oder im
Buch. Die Hand redet hier. Sie spricht nicht wirklich, doch sie wird zu einem sym-
bolischen Zeichen, zu einem Zeigen auf einen Zusammenhang, der buchstiblich
im Buch begriindet liegt. Der Finger im Buch kann auf konkrete Stellen verwei-
sen, auf (auch karikierte) Bibelfestigkeit. Die Hand auf, am oder im Buch verweist
stets auf ein »gelesen habeny, auf Lektiire und ihre Kenntnisse im Umgang mit
dem Medium.

Diese Zeit der schreibenden und redenden Gesten scheint mit der Fotografie
vorbei. Aber die Hinde auf den Fotografien sind nicht einfach stillgestellt. Sie er-
scheinen in einer Position, die vor dem Bild die Pose der ruhenden Hand ein-
nimmt. Dass die Hinde ruhen, besagt mehr, als dass sie auf Fotos im Allgemeinen
nicht verwischt oder bewegungsvoll prisentiert werden. Ihre Ruhe ist Pose, und
zwar als vor dem Bild angenommene Geste.!” Und in dieser Funktion der Geste ist
die Ruhe der Hand des Schriftstellers weit mehr: Es ist die Pose des Autors im
Zeitalter seiner Fotografierbarkeit.

Erstim historisch-synoptischen Blick tritt diese radikale Verinderungin der
Signifikation von Autorschaft hervor.'® Die ruhende Hand als Zeichen des Autors
zeugtalso von einem ikonographischen Wandel im Zusammenhang mit dem me-
dientechnischen Wandel des Bildes.

Denn das fotografische Portrit schlief3t die Arbeit der Hand, das Schreiben,
nahezu ginzlich aus. Karl Kraus hat diesen Entzug der Hand schon 1912 als
medientechnisches Dilemma der Fotografie erkannt und das fotografische Auto-
renportrit daher als marginal verworfen. Der Blickwechsel — vom Gesicht zur
(un-)sichtbaren Hand des Autors — entspricht hier einem radikalen Wechsel in
der Einstellung zum fotografischen Portrit. Wahrend etwa Arthur Schopenhauer
mit Daguerre eine neue Epoche des Bildes als physiognomischer Befriedigung
feiert,'” verabschiedet Karl Kraus die Funktion des Autorenportrits. Denn die
» Werkstatt« des Dichters ist konstitutiv unsichtbar.
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In der Werkstatt den Dichter zu zeigen, ist ein Problem der modernen
Photographie. Die meisten widersetzen sich, weil sie sich schimen, in
Anwesenheit des Photographen schopferisch titig zu sein, oder weil sie es
dann einfach nicht kénnten. Der Dichter hat am Schreibtisch nichts zu
suchen, wenn der Photograph kommt, aber dieser will gerade, daf der
Dichter am Schreibtisch sitzt. Uber die Schwierigkeit, die sich hierdurch
ergibt, ist vorldufig nicht hinwegzukommen, und die illustrierten Zeit-
schriften, denen es wohl gelingen mag, die Minister beim Regieren zu er-
wischen, verzweifeln an der Aufgabe, ihrem Publikum zu zeigen, wie sich
die Dichter beim Schreiben benehmen. Nur in Ausnahmefillen hat der
Photograph Gliick und kriegt den Moment zu fassen, wo die Produktion
sich ungestort von der Aufnahme vollzieht.?

Glick, Ausnahmen, unbewachte Augenblicke: Das Schreiben, der Prozess der
Schrift, gar der »Schopfung« ist nicht zu sehen, das Handwerk des Dichters ist
nicht zu fotografieren.

Es geht hier nicht darum zu behaupten, man kénne Schriftsteller oder nden
Autor« nicht gestikulieren, hampeln und schreiben sehen, keineswegs. Jenseits
der Auswahlnormen der Gattung sind Fotografien aller Art vorhanden. Das Ge-
setz der Serie gibt ein »es gibt« vor. Es gibt: Familienszenen, Schnappschiisse, 6f-
fentliche Auftritte, Privatbilder. Peter Handke am Fufball, Hubert Fichte nackt
vor der Schreibmaschine. Es gehort zur Medialitit der Fotografie, dass alle Aus-
nahmen von der Regel zu finden sind.?' Darunter auch die Ausnahme des Selbst-
portrits, wie August Strindbergs eindringliches Album voller Schreibszenen.?
Spitestens seit Erich Salomons Programmatik namens Beriihmte Zeitgenossen in
unbewachten Augenblicken (1931) sind Portrits nur eine Facette im Universum der
privaten und 6ffentlichen Bilder, deren Gegenbilder die »versteckte Kamera«und
ihre Agenten und Agenturen produzieren.? Doch das Problem, das Karl Kraus
aufwirft und der gliicklichen Ausnahme, dem rechten Augenblick (kairos) iiber-
antwortet, ist resistent. Schreiben kann man nicht fotografisch sehen.? So er-
scheint die ruhende Hand als Geste geradezu als eine gelungene Form der Stabili-
sierung des Autorenportrits. Indem die Hinde ineinander gelegt sind, sich auf
Lehnen stiitzen, beildufig herunterhingen oder (Baudelaire) in den Taschen ver-
schwinden, werden sie nicht einfach fotografisch stillgestellt, sondern folgen kul-
turellen Codes der Selbstdarstellung.

Doch handelt es sich hier nur um eine Vermutung oder tatsichlich um eine
Beobachtung? Auf Schriftstellerportrits ywimmelt( es geradezu von Hinden in
vielen Stellungen. Noch immer ist die Hand am Kopf als direkte oder indirekte
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Melancholiegeste tiblich oder die Hand am Kinn als Geste der Aufmerksamkeit
und des Nachdenkens zu finden. Dennoch, so die Behauptung, dominiert die
Geste der ruhenden Hand, wird die ruhende Hand zum Medium der entzogenen
Hand des Autors.

VERLUST DER GESTE?

Die Einfithrung der Fotografie schlief3t die Geste mitnichten aus. Sie teilt sie viel-
mehr neu ein und zu. Gerade weil das Medium nur Standbilder zulisst, weckt es
bekanntlich Interesse an der Beobachtbarkeit von Mimik und Gestik. Neben den
photometrischen Erfassungen sind Theaterbilder zwischen 1850 und 1890 3u-
Serst beliebte Sujets und zeigen all die grandiosen Gesten der Rollen, auch zur
Nachahmung. Physiognomische wie physiologische Interessen setzen die Foto-
grafie zur Erfassung des gesamten Korpers, auch fiir Handstudien, ein, und nicht
zuletzt greift die Kunstfotografie das Thema der Hand im 20. Jahrhundert selbst-
reflexiv auf.?® Die Hand und ihre Gesten sind ein Motiv der Fotografie, zweifellos.
Von einem zivilisatorischen Verlust der Geste durch die Fotografie zu sprechen
wire also tiberzogen. Der Entzug der Hand und ihre Geste der Ruhe ist vielmehr
ein Motiv, das visuelle Signifikanz exklusiv im Rahmen des Genres des Portrits
und vielleicht ausschliefSlich fiir die Bildlichkeit von Autorschaft besitzt.

Oratorische Gesten sind heute anderswo zu finden. Es ist die Hand des Ma-
nagers, die spricht. Ein Blick in Kataloge offentlicher Bilder beziehungsweise
Bildvorlagen internationaler Bildagenturen zur massenmedialen und image-ge-
rechten Weiterverwendung zeigt, wie so genannte Business- und Lifestyle-Bilder
aus dem Arbeitsleben der Fithrungsetagen die Fiihrungskompetenz gezielt durch
Gestik darstellen. Der Typus des Managers wird geradezu durch die »eingreifende
Hand« bezeichnet. Seine Hand interveniert und legt dar, durchaus gemifs der al-
ten rhetorischen Vorgaben. Er schaltet sich dynamisch in die Gruppe ein, er befin-
det sich gerade in der Ausfithrung seiner Gedanken, seine Hinde schweben im
Raum. Die rhetorische actio ist heute beim Mann der Handlung, dem Manager, zu
Hause, jedenfalls was seine visuelle Reprisentation betrifft.

Dem modernen, nicht mehr regelgeleiteten Begriff von Autorschaft dagegen
scheint es nicht mehr anzustehen, den Finger oder digitus argumentalis zu erhe-
ben, der ihn einst auszeichnete.?® Aus der fotografischen Darstellung des Autors
ist die oratische Geste verschwunden.

Doch dieser ikonographische Entzug setzt sich keinesfalls bruchlos in Szene.
Frithe Daguerreotypien, Heliograviiren und Kalotypien zeigen durchaus noch
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Abb.5

Honoré de Balzac, Daguer-
reotypie von Bisson, Paris

1842

eine regelrechte Ubernahme des ikonographischen Programms der Druckgrafik.
Der medientechnische Wandel des Bildes ist keine Revolution. Er vollzieht sich
unter der Hand.?

Dem entspricht, dass das Genre des fotografischen Autorenportrits mit
einer eklatanten Ausnahme von der hier aufgestellten Regel beginnt, nimlich
mit einer groflen Geste, der yHand aufs Herz« Die Daguerreotypie Balzacs von
1842, die Nadar spiter in seinen Besitz brachte, darf als Inkunable des Genres gel-
ten.

Die Theatralik ist offenkundig. Aber »spricht« diese Hand noch? Ist sie noch
untriigliches Zeichen fiir ausgewiesene Aufrichtigkeit? Im Kontext der Anekdote,
die Nadar iiber Balzacs Angst vor der Fotografie berichtet, erscheint sie vielmehr
als Schutzgeste. Balzac verwahrt(e) sich gegen das Foto. In Riickgriff auf die antike
Wahrnehmungstheorie der Simulacra argwoéhnte er, so Nadar, das fotografische
Bild entziehe dem Ko6rper(bild) »Hautchen « oder Spektren.? Nadar, der das nicht
ernst nahm und auf die Parallelstelle im literarischen Werk Balzacs verweist,
durfte ihn jedenfalls nichtablichten. Er erwarb spiter die Daguerreotypie und ko-
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pierte sie. Seine eigene Portritkunst zeichnet sich demgegeniiber durch strikte
Abstinenz von solchen Gesten aus.?’

Doch in den Portritaufnahmen von Hermann Biow, Franz Hanfstaengl und
vor allem im Werk von David Octavius Hill und Robert Adamson kann man stu-
dieren, wie die Signifikation der Person in den frithesten Portritwerken durch
symbolische Gegenstinde noch nach dem Modell der Portritmalerei ausgerichtet
ist. Wie in der Druckgrafik wird die Hand am Buch ebenfalls entdifferenziert ein-
gesetzt. Das Motiv ist nicht auf literarische Autoren im engeren Sinn bezogen,
sondern auf die weite Sphire der Gelehrsamkeit gerichtet. Nach wie vor nimmt
fir den Theologen die Hand an der Bibel oder an seinem Kommentarwerk die
zentrale Rolle ein. Das Portrit von Abraham Capadose mag als Exempel dieses
frithen und kurzlebigen Bildprogramms gelten. Als Theologe, Arzt und Schrift-
steller in Personalunion verweist seine Umklammerung der Biblia Sacra nicht nur
auf die symbolische Einfassung des Buches, sondern auch darauf, dass — wie in
Malerei und Kupferstich — die Symbolik ficheriibergreifend giiltig ist.

Vergleicht man diese Portrits mit den nur zwei Jahrzehnten spiteren Bild-
programmen - sowohl den Massenportrits der Cartes de visite wie den kiinst-

Abb. 6
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David Octavius Hill und Robert
Adamson: Rev. Dr. Abraham
Capadose, Arzt und calvi-
nistischer Schriftsteller. Salz-
papier, Edinburgh 1844
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Abb. 7

Giséle Freund: James Joyce,

Paris 1939

lerisch ambitionierten Portrits im Kabinettformat —, wird eine {ibergreifende
Reduktion auf die Person deutlich. Der Hintergrund wird neutralisiert. Das In-
ventar verschwindet. Die Hinde sind leer. Mit dem Inventar entzieht sich den
Hinden das (symbolische) Objekt, die Hand entzieht sich als signifikantes Sub-
jekt des Portrits. Der Autor wird, wie der Politiker, der Biirger, der Mediziner oder
Naturwissenschaftler, zum »berithmten Zeitgenossen« in dunklem Anzug und
statuarischer Pose. Was zihlt, ist das Gesicht. Die rhetorische Geste insbeson-
dere, der Redegestus, verschwindet damit ginzlich. Sie ist vom Autor entkoppelt,
der Autorschaft entzogen.

Mit Gisele Freunds Die Hdnde von Joyce (vgl. Abb. 1) wird die Hand 1938 wie-
der symbolisch und dariiber hinaus zu einem Portrit des Autors. Das ist bemer-
kenswert, denn der Begriff des Portrits schlief3t eine Darstellung ohne Gesicht
aus.*® Hier ersetzen die Hinde das Gesicht.

Diese Hinde ruhen und zeigen dies. In dieser Haltung werden sie zu einem
Motiv iiber das Portrit hinaus, fiir das sie konstitutiv sind. »Joyce’ Hinde« ha-
ben mit ihrer realen Existenz weit weniger zu tun als mit der Signifikanz ihrer
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(Aus-)Stellung.®' Symbolisch, symbolon: Sie sind zusammengefiihrt, das ist die
Geste der Ruhe der Hinde selbst, zueinander gekehrt haben sie ihre (stets ver-
teilte) Arbeit beendet. Die Geste verschwindet, um als andere wiederzukehren.
Das Bild zeigt den Entzug der Hinde als Medium der Geste.

Das andere, spiter entstandene und beriihmtere Portrit von Joyce durch
Gisele Freund zeigt die Hinde von James Joyce demgegentiber in Titigkeit, in der
ihr fiir alle Schriftstellerei konstitutiven verteilten Weise, kooperativ, aber asym-
metrisch. Wenn die eine Hand schreibt, hilt die andere nur das Papier. Als frithe
Farbfotografie des beriithmten Autors hat dieses Portrit Karriere gemacht (es
wurde z.B. zur Vorlage von Tullio Periculis wunderbarer Karikatur). Hier tun
seine Hinde etwas, aber sie schreiben nicht. Es ist eine eindringliche Leseszene,
das Portrit des lesenden Joyce. Zwei Hinde, fiinf Augen. Der lesende Blick ist
durch Brille und Leselupe in der rechten Hand doppelt verstirkt, die linke Hand
hilt das Buch.

Die Hinde ruhen auch hier, ihre Ruhe erst garantiert die Lektiire. Der schrei-
bende Joyce wird nicht zum Motiv seines Portrits. Anstelle dessen erscheint viel-
mehr die Fotografie einer Manuskriptseite:3? Korrekturen von Joyce’ eigener
Hand. Seine schreibende Hand aber ist dem fotografischen Bild entzogen.

DER SELEKTIVE UND DER SELEGIERTE ENTZUG

Die Moglichkeiten der fotografischen Wiederverwendung generieren in der Folge
auf einer anderen Ebene ein Ausschlussverfahren der Hinde. So ist der Entzug der
Hand keinesfalls eine individuelle Entscheidung der Fotografinnen oder der Dar-
gestellten. Kein fotografisches Bild ist vor seiner Wiederverwendung als Aus-
schnitt sicher. Selbst ein Cadre und Ausschnitt, ist diese Struktur der Fotografie
eigen, sie ist nicht nur grundsitzlich reproduzierbar, sondern grundsitzlich ite-
rierbar als Ausschnitt des Ausschnitts.

Vergleicht man gerade oft verwendete, bekannte, beriihmte Autorenportrits
auf Cover- und Klappenbildern, dann entdeckt man, wie hiufig das bekannte
Konterfei nur ein Ausschnitt ist. Portrit: der Kopf fiir das Ganze, das ist, was
bleibt. Ein Portrit Sigmund Freuds kann das Exempel abgeben. Es ist nicht das
wohlbekannte des ilteren Freud, stehend, weifshaarig, die Zigarre im Anschlag.
Esist ein sitzender Freud, ein Brustbild, das in die Ikonen des 20. Jahrhunderts auf-
genommen wurde.®

Freud werden die Hinde, diese Randzone im Vordergrund des Portrits, ent-
zogen. Sie werden ihm entzogen in einem Prozess, dessen Auswahlgesetze sein
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Abb. 8

Sigmund Freud

Bild, genau dieses, zum Portrit des Portrits werden lassen, zum Symbol fiir das
Ganze. Das Portrit als Symbol des Ganzen (der ganzen Person, des ganzen »Le-
bens und Werks«) wird durch den Entzug der Hand gesteigert. Der Fokus auf das
Gesicht, dieses Zitat des Brustbildes erscheint als das Bild Freuds auf der Kopf-
seite des Schubers des »ganzen Freud, seiner Gesammelten Werke. Wie Sigmund
Freuds Hinden ergeht es allen Autorenportrits. Der Ausschnitt ist die Bedingung
ihres Wiedererscheinens.

Cover- und Werbebilder, Lexika und lexikonartige Anthologien wie zum
Beispiel Autoren in Wort und Bild oder Was sie schreiben wie sie aussehen schnei-
den die Hinde, ebenso wie die Cover-Bilder etwa der» Suhrkamp-Kultur«, grund-
sitzlich ab. Das Kleinformat konzentriert sich auf das (stets unkommentierte)
Kopfbild zum kurzen bio-bibliographischen Text.3* Vergleicht man diese ausge-
wihlten und ausgeschnittenen Bilder mit ihren Vorlagen, erkennt man dagegen
die Dominanz des Brustbildes, und das bedeutet natiirlicherweise die Sichtbar-
keit der Hinde. Ruhen sie wirklich alle?

Beobachten wir die Serie der Portraits von Schriftstellern und Kiinstlern bei
Gisele Freund, einer Werkauswahl. Die Zusammenstellung beginnt mit Walter
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Benjamins Melancholiegestus (einem der frithen Farbfotos von Autoren), gefolgt
von André Gides nimlichen unter der Totenmaske Leopardis. Das dritte Bild vari-
iert die Hand an der Stirn, sie riickt auf die Wange Paul Valérys in seinem Arbeits-
zimmer. Auf die durch den Melancholiegestus priludierenden Bilder folgen zwei
weitere von Colette und von Adrienne Monnier mit der Hand am Mund bezie-
hungsweise am Kinn. Zwei Gruppenportrits sind eingestreut. Dann folgen Die
Héinde von Joyce und sein Portrit als Leser (vgl. Abb. 1 und 7), welches die kleine
Anthologie auch als Coverbild zeigt.

Es folgen weitere 30 Portrits, auf denen sowohl die Hinde im Schof3 als auch
in mancherlei Position zu finden sind. Dennoch handelt es sich hier durchgingig
nicht mehr um die »sprechenden Hinde«, um die rhetorischen Gesten der Rede
oder die Deixis im demonstrativen oder autoritativen Sinn. Die Hand ist als Me-
dium der Geste auch hier entzogen, ist der Dimension der »Rede« entkoppelt und
damit auch der Titigkeit der Hand, ihrer Produktion, ihrem Schreiben. Die Geste,
die die Fotografie selegiert, ist vor allem nicht die Geste. So kann man sagen, dass
die Hande der Autoren allesamt ruhen, im Schof3, auf der Lehne, am Gesicht. Sie
sind stets einwirts gekehrt, zuriickgezogen — seit Baudelaire in den Taschen ver-
borgen — und riickbezogen, wie es die schwermiitige Hand am Kinn oder an der
Stirn vormacht. In dieser Stellungschweigt(die Hand demonstrativ, bezieht sich
implizit zuriick auf die fertig gestellte Arbeit. Die fotografierte Autorschaftistim-
mer schon Zeichen des abgeschlossenen Werks. Das Autorenportrit setzt das
Werk und den Erfolg voraus. Es schliefSt in seiner temporalen Rhetorik die Vor-
zeitigkeit des Schreibens, jede poiesis und Rede der Hand aus.

Liest man die Anthologien von Schriftstellerportrits quer, blittert man
durch ihre Darstellung und Dargestellten, bestitigt sich diese Beobachtung.
Schreibszenen sind im 20. Jahrhundert selten geworden.® Weit hiufiger kommen
die Zigarette und das Rauchen vor. Greift man zu den reprisentativen Bildsamm-
lungen nachkriegsdeutscher Literatur, zu Isolde Ohlbaums Fototermin oder zu
Roger Melis Berlin-Berlin, dann fillt das stete Auftauchen der Zigarette auf. In
Melis wichtiger Anthologie der ost- und westdeutschen Autoren zwischen 1959
und 1989 findet sich folgende Zusammensetzung: Von 79 Portrits zieren 19 die
Zigarette plus viermal die Pfeife. Zwei Portrits verbinden die Zigarette mit einem
Zeigegestus.3 Fast ein Viertel aller Portrits sind mithin rauchende Autoren. Das
qualifiziert die Zigarette zu einem dominanten Motiv, das jenseits reiner Zufillig-
keit oder Wahrscheinlichkeitsverteilung ernst genommen werden muss. Schon
Gisele Freund portritierte etwa André Maurois oder Virginia Woolf mit Zigarette
—und war nicht die »Virginia« ein Zeichen fiir den Autor namens Brecht? Blittert
man Ohlbaums Gesichter der deutschen Literatur durch, begegnen wieder Aus-
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nahmen (Tankred Dorst, der zur Kamera zeigt; Fotoserien; Oswald Wiener, gesti-
kulierend), doch die ruhenden Hinde bleiben in steter Uberzahl, sie sind das
dominante Gravitationszentrum der Portritdarstellung, selbst wenn man die
hohe Anzahl von Kopfportrits beriicksichtigt. An Zigaretten ist kein Mangel ¥’ Sie
erscheinen als neues Supplement der ruhenden Hand. Auf dem Portrit Sigmund
Freuds (vgl. Abb. 8) erkennt man die Zigarre in der linken Hand. Fast unscheinbar
mischt sich ein falscher Finger ein. Die ruhende Hand hilt keinen Stift mehr, sie
hilt eine Zigarre oder Zigarette. Sie erhilt einen Gegenstand, der die Geste des
Einhaltens, die Figur der Pause doppelt.

Dirk Baecker hat in einem Text iiber Jacques Derrida polemisch gemutmaft,
dessen extreme Stellenlektiire und -auslegung sei der Effekt einer Pausierung im
Lesen, der durch das Rauchen bestimmt werde. Der absinkende Nikotinpegel be-
stimme die Zigarette und diese die Mus(s)e der Lektiire.3® Der Anwurf, der den
Pfeifenraucher Derrida nicht direkt trifft, wirft einen interessanten Blick auf das
temporale Verhiltnis fotografierter Autorschaft. Indem die Zigarette als Zeichen
der Pause, Storung oder als Geste des Einhaltens, der — symbolischer gewendet —
»Atemwende« lesbar wird, tritt sie zur Ruhe der Hand hinzu und legitimiert sie.
Die rauchende Hand ist das zum Zeichen gesteigerte Moment der Unterbre-
chung.®’ Doch die Hand ist nicht nur im Kontext von Autorschaft in einer bedeut-
samen Stellung, sie ist es auch in Bezug auf das Medium Fotografie.

DAS UNBERUHRBARE BILD

»Hinde weg!« Kaum ein anderes Medium formuliert einen solchen Imperativ sei-
ner Medialitit. Istnicht die Hand immer im Spiel, wenn Medien im Spiel sind? Das
Medium Fotografie plidiert anders. Die Hand hat programmatisch aufden vor zu
bleiben, sie hat keine Erlaubnis einzugreifen. Sie ist konstitutiv entfernt oder ent-
koppelt von den Prozessen des Mediums. Damit kiindigt die Fotografie, obwohl
analog und nichtelektrisch, das operative Prinzip der neuen Medien an: Fernsteu-
erung. Die Hand riicktin die Stellung eines » Ausldsersg, sie setzt Prozesse in Gang,
deren Programme selbsttitig ablaufen. Das verindert die klassische Funktions-
kette von Werkzeug und Instrument, dessen Schnittstelle die Hand evolutions-
geschichtlich war. Der Druck auf den Knopf stimuliert Biindel von Ereignissen, an
die die Hand nicht mehr reicht.*’ Inklusion durch Exklusion: Die Hand wird als
externer Ausloser fiir den medialen Prozess auf3erhalb desselben situiert.

Diese Stellung der Hand ist fiir das neue Bild konstitutiv, das 1839 der Of-
fentlichkeit iibergeben wurde.*! Der Imperativ »Hinde weg!« steuert noch die
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Handhabung der Produkte, von deren empfindlicher Oberfliche die Hinde zu las-
sen sind, deren » Entwicklung«im chemischen Bad mit Zangen getitigt wird (falls
nicht, wie in heutigen Grofslabors, vollautomatisiert). Die Hand kommt fiir das
Medium Fotografie zweimal von aufden zuriick. Als Ausléser der Belichtung und
als sammelnde, ordnende und blitternde Hand der vielen Bilder. Mit dem Bild
selbst hat die Hand, anders als in Zeichnung, Grafik und Malerei, nichts mehr zu
tun. Die Fotografie entzieht sich in einzigartiger Weise jenem Gesetz, das bis dato
fiir Kunst und Medien galt:»Bevor irgendeine Form entstehen, eine Farbe oder ein
Ton aufgetragen werden kann, mufd man den Triger beriihren.«*? Die Exklusion
der Hand ist damit durchaus das Zentrum jenes historischen Streits um die Zuge-
horigkeit der neuen Bilder zur Asthetik.®

Der das Fotografische umrahmende Kasten, diese Black box avant la lettre
namens Camera obscura markiert die Grenze dessen, was die Hand nicht mehr
berithren kann und nie berithren konnte: den namenlosen chemischen Prozess
und das Licht, das ihn ausldst. Schon bevor Eastman Kodak mit dem berithmten
Slogan »You push the button, we do the rest« warb, war die Hand am Ausloser
oder an der Klappe des Objektivs schlichtweg aufden vor. Ihre Titigkeiten be-
ziehen sich vornehmlich auf Vor- und Nachbereitung (Beschichten der Triger, Po-
lieren der Platten, Retusche) eines Bildes, das sich selbsttitig erzeugt.** Vilém
Flusser zahlt unter die » Geste[n] des Fotografierens« die Hand am Ausldser, aber
erstan vierter Stelle.*® Die Hand des Fotografen ist vom Bildmedium her gesehen
nicht mehr als der Eingriff eines Gespenstes.*

Dass die Hand nicht im Spiel ist, ist nicht zufillig jenes Novum, das deutlich
annonciert und 6ffentlichkeitswirksam herausgestellt wird. Der Imperativ wird
zur rhetorischen Apostrophe und zur Verkiindigung der Neuheit des neuen Medi-
ums. Nicht nur lebt der Topos vom »Raffael ohne Hinde« wieder auf und beleiht
nebenbei den kiinstlerischen Nimbus der Renaissance, sondern der Hinweis da-
rauf, dass diese Bilder keine Erzeugnisse von Menschenhand sind, ist die notwen-
dige Information, die das Medium abhebt. William Henry Fox Talbot musste dem
ersten fotografisch illustrierten Buch der Mediengeschichte, dem Pencil of Nature
(1844), einen Zettel beilegen, um auf die mediale Differenz aufmerksam zu ma-
chen:

Verlag und Autor sahen sich veranlaf3t, der ersten Lieferung einen Zettel
beizufiigen, der den wesentlichen Unterschied der Aufmerksamkeit der
Subskribenten empfahl, mit der Versicherung, daf3 die Tafeln »alle durch
Einwirkung des Lichtes hervorgerufen worden [sind], ohne irgendeine
Mithilfe von Kiinstlerhand <*’
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DAS BILD VOM AUTOR

Entgegen fritheren Bildern und Epochen, die den Autor vor der Arbeit zeigen
(Inspirations-, Verkiindigungs- und Empfingnisszenen) oder bei der Arbeit im
Gehdus’, hat sich die Geste der ruhenden Hand im fotografischen Medium stabili-
siert. Die ruhende Hand entspricht dabei einem starken Begriff von Autorschaft.
Schriftstellerportrits zeigen sich als Dokument der gelungenen Arbeit. Fotogra-
fische Portrits zeigen den Autor konstitutiv nach der Arbeit, a priori post opera.
Die Arbeit der Hinde ist schon lange vorbei, das Werk ist vollendet. Daher ist der
Ausschluss der Geste aus der Autorendarstellung seine fotografische Geste. Die
Hinde »sagen, dass sie ruhen. Die visuelle Kultur des 20. Jahrhunderts sendet da-
mit ein Autorbild aus dem 18. Jahrhundert in unsere Epoche nach: die Werkherr-
schaft.®® Texttheoretisch wie 6konomisch lingst iiberholt und als historische
Form sichtbar geworden, ist die fotografierte Autorschaft als Bildform weit iiber
die Grenzen der literarischen Autorschaft hinaus vorbildlich geworden. Wie der
dunkle Anzug, den John Berger als »Kostiim« einer »ruhenden Machtausiibung«
charakterisiert hat,” kann die ruhende Hand als (Uni-)Form und visuelle Wih-
rung solcher idealisierter Machtaustibung gelten.

1 Roland Barthes: Schriftsteller und Schreiber, in: ders.: Literatur oder Geschichte, Frankfurt/M.
1969, S. 44-53 (hier: S. 46).
2 Neben fotografiehistorischer Literatur wurden gesichtet: 1. Werke von Portratfotografinnen (u.a.
Lotte Jacobi, Berenice Abbott, Giséle Freund, Isolde Ohlbaum, Regina Schmecken, Herbert List, Ro-
ger Melis); 2. Anthologien von Autorenportrats nach 1950; 3. Autorenportrats in Feuilleton (SZ/FAZ)
und Buchwerbung von 1998 bis 2002; 4. Internetarchive (Corbis, Hulton-Getty u.a.).
Es ist hier nicht der Ort, Autorschaft theoretisch zu erértern. Angezeigt sei nur, dass der einst aus-
gerufene »Tod des Autors«, durch Roland Barthes, Tel Quel u.a., zu Differenzierungen gefiihrt hat,
die Modelle von Autorschaft synchron wie diachron vergleichen lassen. Die Angriffe galten in
Frankreich einem biirgerlichen, in Deutschland einem hermeneutischen Modell von Autorschaft.
Die schlieBlich als Institution beschriebene Funktion von Autorschaft — nach Michel Foucaults Wort
vom Autor als Funktion des Diskurses — beleuchtet Autorschaft als historisch variable soziale Kon-
struktion, deren »Auspragung« in Fotografie hier zum Motiv wird. Vgl. Michel Foucault: Was ist ein
Autor?, in: ders.: Schriften zur Literatur, Frankfurt/M. 1988, S. 7-31; zur historischen Beschreibung
vgl. Gunther E. Grimm (Hg.): Metamorphosen des Dichters. Das Rollenverstindnis deutscher
Schriftsteller vom Barock bis zur Gegenwart, Frankfurt/M. 1992; fiir die Herausbildung und Institu-
tionalisierung im 18. Jahrhundert Heinrich Bosse: Autorschaft ist Werkherrschaft. Uber die Entste-
hung des Urheberrechts aus dem Geist der Goethezeit, Paderborn/Miinchen u.a. 1981; zur Diskus-
sion um den Begriff siehe auch Fotis Jannidis e.a. (Hg.): Riickkehr des Autors. Zur Erneuerung
eines umstrittenen Begriffs, Tibingen 1999, sowie ders. (Hg.): Texte zur Theorie der Autorschaft,
Stuttgart 2000.
Die Herkunft vieler Fotografieateliers stammt aus den durch sie niedergegangenen (Miniatur-)
Portratmalerwerkstéatten; vgl. die einflussreiche Arbeit von Giséle Freund: Photographie und Ge-
sellschaft, (orig. Paris 1936) Reinbek 1979; vgl. Elizabeth Anne McCauley: A. A.E. Disdéri and the
Carte-de-Visite Portrait Photograph, New Haven 1985; Beaumont Newhall: Geschichte der Photo-
graphie, Miinchen 1998, vgl. bes. S. 61-74; Michel Frizot (Hg.): Neue Geschichte der Fotografie, Kéln
1998.
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Zur birgerlichen Uniformierung durch das Portrédt vgl. neben Freund: Photographie und Gesell-
schaft (Anm. 4) Klaus Honnef: Portrats im Zeichen des Biirgertums, in: Lichtbildnisse. Das Portrat
in der Fotografie, Rheinisches Landesmuseum Bonn, Kdln 1982, S. 62-114; Timm Starl: Die Physio-
gnomie des Biirgers. Zur Asthetik des Atelierportrats, in: ders.: Im Prisma des Fortschritts. Zur Fo-
tografie des 19. Jahrhunderts, Marburg 1991, S. 25-49; Pierre Vaisse: Das Portrat der Gesellschaft.
Anonymitat und Beriihmtheit, in: Frizot: Neue Geschichte der Fotografie (Anm. 4), S. 494-512; vgl.
auch Ursula Peters: Stilgeschichte der Fotografie in Deutschland 1839-1900, Kéln 1979, S. 28-92.
John Berger: Der Anzug und die Photographie, in: ders.: Das Leben der Bilder oder die Kunst des
Sehens, Berlin 1981/1995, S. 36-44 (hier: S. 43). Vgl. ebd., S. 42: »Der Anzug, so wie wir ihn heute
kennen, entwickelte sich im letzten Drittel des 19. Jahrhunderts in Europa zum professionellen
Kostlim der herrschenden Klasse. Beinahe so anonym wie eine Uniform, war er das erste Kostiim,
das eine ausschlieBlich ruhende Machtausiibung idealisieren sollte: die Macht des Administrators
und des Konferenztisches.«

Das Thema rangiert unter dem Stichwort »Photogenie«; vgl. dazu Roland Barthes’ Kapitel »Der,
welcher photographiert wird«, in: ders.: Die helle Kammer. Bemerkung zur Photographie. Frank-
furt/M. 1989, S. 18-24.

Der beherrschende Topos im Verhdltnis Fotografln und Autor ist daher »Freundschaft« (vgl. z. B.
Giséle Freund, Isolde Ohlbaum in den zitierten Anthologien). Stets soll das Portrat aus einem Ver-
trauensverhaltnis hervorgehen, das ermaglicht, die beriihmte Person nah und unverstellt zu zeigen
- trotz der dazu notwendigen Inszenierungen.

Zum Studium von Augen im Zeichen- und Malunterricht des 17. Jahrhunderts vgl. Simon Shama:
Rembrandts Augen, Berlin 2000, S. 19 ff.

Exemplarisch vorgefiihrt hat dies Helmar Lerskis Portratwerk »Verwandlungen durch Licht« (1935/
36), in dem 120 Mal dasselbe Gesicht >portrétiert< wird; vgl. dazu ausfiihrlich Florian Ebner: Meta-
morphosen des Gesichts. Die »Verwandlungen durch Licht< von Helmar Lerski, Gottingen 2002.

Vgl. Barthes: Die helle Kammer (Anm. 7), S. 19.

Ebd., S. 122ff.: »Der photographische Blick hat etwas Paradoxes [...] unbegreifliche Umkehrung:
wie kann man ansehen ohne zu sehen? Offenbar trennt die Photographie die Beachtung von der
Wahrnehmung« (Zitat ebd., S. 122). Zum Thema vgl. ders.: Auge in Auge, in: ders.: Der entgegen-
kommende und der stumpfe Sinn. Kritische Essays Ill, Frankfurt/M. 1990, S. 315-318 (hier: S. 317f.).
Vgl. Barthes: Die helle Kammer (Anm. 7). Zur Differenz des photographischen Bildes als erstem
nachindustriellen und punktférmigen Gegenstand vgl. auch Vilém Flusser: Fiir eine Philosophie der
Fotografie, 4. Gb. Aufl., Géttingen 1989, sowie Barthes einschldgige semiologische Thesen zur »Bot-
schaft ohne Code«, Roland Barthes: Die Fotografie als Botschaft [1961], in: ders.: Der entgegenkom-
mende und der stumpfe Sinn (Anm. 12), S. 11-27.

Zu den Blicktypen von Tautologie und Glaube sowie ihrem Dritten vgl. Georges Didi-Hubermann:
Was wir sehen blickt uns an. Metapsychologie des Blicks, Miinchen 1999.

Michel Serres: Die fiinf Sinne. Eine Philosophie der Gemenge und Gemische. Frankfurt/M. 1993,
S.107.

Vgl. Sabine Schulze (Hg.): LeseLust. Niederldandische Malerei von Rembrandt bis Vermeer, Frank-
furt/M. 1993.

Kein Zufall, dass das Gegenmotiv zur ruhenden Hand des Autors sein »leerer« Stuhl bzw. der ver-
lassene Schreibtisch ist; vgl. die schone Sammlung von Peter Krumme (Hg.): Der (bisweilen) leere
Stuhl. Arbeitspldtze von Schreibenden, Frankfurt/M. 1986; vgl. inzwischen aber Herlinde Koelbl: Im
Schreiben zuhaus. Wie Schriftsteller zu Werke gehen. Fotografien und Gespréche, Miinchen 1998.
Einen guten epochenspezifischen Zugriff bietet die kleine Reihe: Deutsche Schriftsteller im Portrat,
Bd. 1: Das Zeitalter des Barock, hg. v. Martin Bircher, Miinchen 1979, Bd. 2: Das Zeitalter der Auf-
klarung, hg. v. Jirgen Stenzel, Miinchen 1980 und Bd. 3: Sturm und Drang, Klassik, Romantik, hg. v.
Jorn Gorres, Minchen 1980; ausfiihrlich: Susanne Skowronek: Autorenbilder. Wort und Bild in den
Portratkupferstichen von Dichtern und Schriftstellern des Barock, Wiirzburg 2000; vgl. auch Horst
Wenzel: Autorenbilder. Zur Ausdifferenzierung von Autorenfunktionen in mittelalterlichen Miniatu-
ren, in: Elisabeth Anderson (Hg.): Autor und Autorschaft im Mittelalter, Tlibingen 1998, S. 1-28, so-
wie die in diesem Band enthaltenen Beitrage.

»DaB das AeuBere das Innere darstellend wiedergebe und das Antlitz das ganze Wesen des Men-
schen ausspreche und offenbare ist eine Voraussetzung, deren Aprioritat, und mithin Sicherheit,
sich kundgiebt in der, bei jeder Gelegenheit hervortretenden allgemeinen Begier, einen Menschen,
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der sich durch irgend etwas, im Guten oder Schlimmen, hervorgethan, oder auch ein auBerordent-
liches Werk geliefert hat, zu SEHN, oder falls dieses versagt bleibt, wenigstens von Andern zu er-
fahren, WIE ER AUSSIEHT; daher dann einerseits der Zudrang zu den Orten, wo man seine Anwe-
senheit vermuthet, und andrerseits die Bemiihung der Tageblatter, zumal der englischen ihn
minutiés und treffend zu beschreiben, bis bald darauf Maler und Kupferstecher ihn uns anschaulich
darstellen und endlich DAGUERRE'’S Erfindung, eben deswegen so hoch geschétzt, diesem Bediirf-
niB auf das Vollkommenste entspricht.« Arthur Schopenhauer: Zur Physiognomik, in: ders.: Parerga
und Paralipomena I, Ziirich 1988, S. 543.

Karl Kraus: In der Werkstatt, in: ders.: Die Fackel Nr. 347/348 (27. April 1912), S. 49 (Reprint Frank-
furt/M. Bd. 6, 0.J.).

Zu dieser sozusagen >vollstdndigen< Fotografie, in der alle (medial) mdglichen Bilder enthalten
sind, vgl. Flusser: Fir eine Philosophie der Fotografie (Anm. 13), S. 24; zur »Unklassifizierbarkeit«
der Fotografie vgl. Barthes: Die helle Kammer (Anm. 7), S. 11f.

August Strindberg: Impressionist. Bilder (1886), Reprint, Bonnier Verlag 1997. Der schwedische
Bonnier Verlag fand das verschollene Photoalbum erst 1997 in seinen Archiven wieder. 1886 hatte
Strindberg seinem Verleger Albert Bonnier das Projekt vorgeschlagen. Ich danke Thomas Fechner-
Smarsly, der mich mit dem seltenen Reprint bekannt gemacht hat. Vgl. Wolfgang Behschnitt: Die
>Dichterpersdnlichkeiten< August Strindbergs. Ein wiederentdecktes Photoalbum, in: Neue Ziircher
Zeitung vom 16./17. Januar 1999, S. 68.

Erich Salomon: Beriihmte Zeitgenossen in unbewachten Augenblicken, Stuttgart 1931. Der Fotore-
porter Erich Salomon entwickelte selbst gerduscharme Ausléser, stieg auf Leitern, um durch Fens-
ter zu »spionieren« etc. Diese Art von Pressebeobachtung ist vom Schnappschuss als Zufallsbild zu
unterscheiden.

Vgl. Ingeborg Bachman: »Schreiben kann man nicht sehen im Gegensatz zu anderen Handwerken.«
Zit. nach Krumme (Hg.): Der (bisweilen) leere Stuhl (Anm. 17), S. 7.

Vgl. den Beitrag von Petra Loffler in diesem Band.

Vgl. den Beitrag von Ursula Peters in diesem Band.

Vgl. Wolfgang Kemp zum »Parvenu« Fotografie und ihrer daraus resultierenden Anpassungswillig-
keit, zu der auch das stereotype Bildnis zahlt; Wolfgang Kemp: Fotografie, in: ders. (Hg.): Theorie
der Fotografie | 1839-1912. Miinchen 1980/1999, S. 9-45 (hier: S. 16ff.).

Nadar: Balzac und die Daguerreotypie, in: ders.: Als ich Photograph war [Paris 1900], Frauenfeld
1978. Zum Motiv der Hand auf dem Herzen vgl. Jiirgen Fohrmann in diesem Band.

Zur Portratkunst Nadars vgl. Maria Morris Hambourg/Frangoise Heilbrun/Philippe Néagu (Hg.): Na-
dar, Miinchen 1995; vgl. auch Nigel Gosling: Nadar. Photograph beriihmter Zeitgenossen. 330 Bild-
nisse aus der Hauptstadt des 19. Jahrhunderts, Miinchen 1977.

»Das gesichtslose Portrat gibt es nicht.« Zur Norm des Portrats vgl. die Textsammlung: Portréat, hg.
v. Rudolf Preimesberger e.a., Berlin 1999, insbesondere hier die instruktive Einleitung von Prei-
mesberger mit der Ausschlussregel, ebd., S. 13-64 (hier: S. 15). Zum klassischen Portrét der Re-
naissance vgl. ferner Gottfried Boehm: Bildnis und Individuum, Miinchen 1985.

»Seine Hande — die sich beim anfanglichen Handeschiitteln eigenartig schlaff angefiihlt hatten, die
seltsam fleischig waren und im Verhéltnis zum Handgelenk erstaunlich schwer - lagen die eine um
den Stiel des Weinglases, die andere, in Vergessenheit geraten, nach auBen gekehrt an der herrlichs-
ten Weste, die zu sehen ich je das Gliick hatte.« Djuna Barnes: Paris, Joyce, Paris, Berlin 1988, S. 52.
Vgl. Giséle Freund: Photographien, Miinchen 1993, S. 88 (James Joyce lesend) und S. 91 (Korrektur-
fahne aus »Finnegan’s Wake«), S. 93 (Die Hande von Joyce).

Vgl. Barbara Crady (Hg.): Ikonen des 20. Jahrhunderts, Kéln 1999, ein vierjahriges GroBprojekt der
Bildauswahl mit extrem groBem »Experten«-Gremium, Sigmund Freud ebd., S. 125.

Vgl. etwa: Autoren in Wort und Bild, hg. v. Bertelsmann Lesering, Giitersloh: Bertelsmann o. J. [nach
1972]; Was sie schreiben wie sie aussehen, hg. zum 200. Band der rororo Taschenbiicher, Reinbek:
Rowohlt 1956.

Am ehesten findet man fotografierte bzw. portratierte Schreibszenen noch in dem Band des Ber-
telsmann Leserings: Dichter, Giitersloh 1958: fiinfmal ein unterbrochenes Schreiben, aufblickend:
S.17,5.19,5.58,S. 85, S. 93; sowie sechsmal tatsdchlich schreibend: S. 28, S. 61,S.71,5. 91, S. 102
(zweimal). Demgegeniiber sind gefaltete, eingekehrte, versteckte Hande bei weitem in der Uberzahl
wie auch die Portréts, auf denen geraucht wird. Die Inklusion der Schreibszenen verdankt sich der
groBen Breite des Bildbandes, der Aufnahmen vieler renommierter Fotografen (u. a. natiirlich auch
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Giséle Freund und ihre »Hande von Joyce«) versammelt und einen internationalen Querschnitt an
Schriftstellerinnen bietet. Dabei fallen auch exakt zwei Bilder von Redegesten an (S. 24 und S. 87
unten rechts) sowie die sehr schéne Fotoserie (11 Bilder) von Thomas Mann, in der er redet, raucht
und trinkt.

Roger Melis: Berlin-Berlin. Schriftstellerportrats aus dreiig Jahren. Mit einer Einfilhrung von
Klaus Voélker, Marbach am Neckar 1992.

Isolde Ohlbaum: Fototermin. Gesichter der deutschen Literatur, Frankfurt/M. 1984; vgl. dazu den
Beitrag von A. Klappert in diesem Band.

Dirk Baecker: Wir werden darauf zuriickkommen oder die Sprache der Hand bei Jacques Derrida,
in: Asthetik und Kommunikation, H. 72 (1989), S. 109-114 (hier: S. 109f.).

Dass auch und gerade das Pfeifenrauchen als Geste der Unterbrechung von Kommunikation dient
und genau darin das Vergniigen, das Vergniigen der Unterbrechung, liegt, hat Vilém Flusser — an
sich selbst - dargelegt, Vilém Flusser: Die Geste des Pfeifenrauchens, in: ders.: Gesten. Versuch
einer Phdnomenologie, Frankfurt/M. 1994, S. 160-182 (hier: S. 171f.).

Zum Verhaltnis von Knopfdruck (Tastatur) und digitalen Medien vgl. Matthias Bickenbach: Knopf-
druck und Auswahl. Zur taktilen Bildung technischer Medien, in: Zeitschrift fir Literaturwissen-
schaft und Linguistik (LiLi), H. 117 (2000): Taktilitat, hg. v. Ralf Schnell, S. 9-32.

Vgl. Dominique Frangois Arago: Bericht iiber den Daguerreotyp (1839), in: Kemp: Theorie der Foto-
grafie | (Anm. 27), S. 51-55 (Auszug aus der Rede vom 3.7.1839 vor der Deputiertenkammer der
Académie des Sciences, Paris).

Serres: Die fiinf Sinne (Anm. 15), S. 37. Zu diesem Beriihrungspunkt als blinder Fleck der Zeich-
nung und dem Stift als taktilen Blindenstock Jacques Derrida: Aufzeichnungen eines Blinden. Das
Selbstportrat und andere Ruinen, in: ders.: Aufzeichnungen eines Blinden, Miinchen 1997, S. 9-128
(hier: S. 54 ff.), zum Stock als »eine Art optischer Prothese« vgl. ebd., S. 16.

Vgl. Gerhard Plumpe: Der tote Blick. Zum Diskurs der Photographie in der Zeit des Realismus, Miin-
chen 1990.

Vgl. ausfiihrlich Daguerres prominente Beschreibung seines Verfahrens. L. J. M. Daguerre: Das Da-
guerreotyp und das Diorama oder genaue und praktische Beschreibung meines Verfahrens [...]
(Reprint der deutschen Ausgabe 1839), Hannover 1988, vgl. S. 11: »Die Bilder erzeugen sich auf
einer mit Silber plattierten Kupferplatte.« (Hervorhebung MB)

Flusser: Die Geste des Fotografierens (Anm. 39), S. 100-118 (hier: S. 107).

Es wére auBerordentlich spannend, aber hier fehl am Platz, Michel Serres Begegnung von Automat
und Gespenst an diesem Beispiel hinsichtlich Intermedialitdt auszufiihren; vgl. Serres: Die fiinf
Sinne (Anm. 15), S. 23: »So einfach, wenngleich es pervers oder lacherlich erscheint, von der Liebe
zwischen einem Gespenst und einem Automaten, einem Phantom und einer Black-box zu sprechen,
so selbstverstédndlich vollzieht sich die Liebe zwischen dem Zusammengesetzten und dem Bunt-
scheckigen.«

Hubertus von Amelunxen: Die aufgehobene Zeit. Die Erfindung der Photographie durch William
Henry Fox Talbot, Berlin 1988, S. 42.

Vgl. Bosse: Autorschaft ist Werkherrschaft (Anm. 3).

Berger: Der Anzug und die Photographie (Anm. é), S. 42: »Der Anzug [...] entwickelte sich im letzten
Drittel des neunzehnten Jahrhunderts in Europa zum professionellen Kostim der herrschenden
Klasse. Beinahe so anonym wie eine Uniform, war er das erste Kostiim, das eine ausschlieBlich ru-
hende Machtausibung idealisieren sollte [...]. Er war ein Kleidungsstiick, das kraftige Bewegungen
hemmte«.
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Petra Loffler
WAS HANDE SAGEN:
VON DER >SPRECHENDEN< ZUR >AUSDRUCKSHAND<

Kein beweglichers, kein artikulirteres Glied am ganzen
Korper.
Johann Caspar Lavater

Es gibt eine Geschichte der Hinde, sie haben tatsichlich ihre
eigene Kultur, ihre besondere Schénheit; man gesteht ihnen
das Recht zu, eine eigene Entwickelung zu haben, eigene
Wiinsche, Gefiihle, Launen und Liebhabereien.

Rainer Maria Rilke

Die Praktiken der Sinnerzeugung, die optische Medien ermdglichen, sind in die-
sen Medien immer wieder reflektiert worden. Dabei rufen sie bereits ausgebildete
Wissensordnungen und ihre kulturellen Formationen auf und modifizieren sie
zugleich. So stellen gestische Kommunikationsweisen ein schier unerschopf-
liches Reservoir fiir die Bilderfindungen der visuellen Kiinste dar: Die lange Ge-
schichte der Gestik als System der vornehmlich mit der Hand ausgefiihrten ex-
pressiven Bewegungen' ist daher nicht von der ihrer medialen Reprisentation
zu trennen. Sie soll im Folgenden als Geschichte medialer Uberginge und Uber-
blendungen erzihlt werden, die immer wieder um die Frage kreist, welche Zei-
chen die Hand in historisch verschiedenen Konstellationen zu sehen gab und wie
diese erkannt und gedeutet wurden.2 Wenn dabei immer wieder von Fotografien
die Rede sein wird, so hat das einen guten Grund: Fotografien von Hinden stellen
gleichsam das Gravitationszentrum eines Diskurszusammenhangs dar, in dem
das, was »Sprachey, »Schriftcoder »Bild« (der Hand) heifst, nicht nur Ereignis wird,
sondern zugleich in diesem Medium selbst kommentiert wird. Dariiber hinaus
wird in dieser »Dramaturgie« eine Verschiebung markiert, die mit der Nobilitie-
rung der Hand zum besonderen Gegenstand der Epistemologie zusammenhingt.
In Rilkes, aus Anlass der Plastiken Rodins geprigtem, Wort von der » Geschichte
der Hindeg, die iiber eine »eigene Kultur« verfiigen, findet sie ihren archiologi-
schen Kulminationspunkt.
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I. DIE >SPRECHENDE< HAND

Bereits in den antiken Rhetoriklehren Ciceros und Quintilians gehorte das gesti-
sche Zeichenrepertoire zum Grundbestand sprachlichen Handelns. In der rheto-
rischen Actio-Lehre wurde es kodifiziert, klassifiziert und Regeln in seiner prak-
tischen Anwendung unterworfen. Quintilians Institutio oratoria gesteht den
Handbewegungen einen der gesprochenen Sprache analogen Zeichenstatus zu —
mehr noch: die Gestik besticht durch ihre allgemeine Verstindlichkeit und wird
deshalb als universale Sprache von betrichtlicher Komplexitit definiert, die nicht
nur psychische, sondern auch deiktische Inhalte anzuzeigen vermag:

Wieviel Bewegungen der Hinde es aber gibt, ohne die die Gebirden ver-
stimmelt und lahm wiren, lif3t sich kaum sagen, da ihr Reichtum fast
dem der Worte gleichkommt; denn alles andere unterstiitzt nur den Spre-
chenden, sie — mdchte ich fast sagen — sprechen selbst. Oder sind nicht sie
es, mit denen wir fordern, versprechen, rufen, entlassen, drohen, bitten,
verwiinschen, fiirchten, fragen, verneinen? Mit denen wir Freude, Trauer,
Zweifel, Gewifsheit, Reue, Maf3, Menge, Zahl und Zeit anzeigen? Sind
nicht sie es, die aufriitteln, hemmen, bitten, billigen, bewundern, vereh-
ren? Nehmen sie nicht beim Zeigen von Orten und Personen die Stelle
von Adverbien und Pronomina ein? So scheint mir bei der grofden Ver-
schiedenheit der Sprache durch alle Volker und Nationen hin das die

gemeinsame Sprache aller Menschen zu sein.?

Die Hinde »sprechen« fiir Quintilian nicht nur »selbst«, sondern dariiber hinaus
eine Sprache, die von allen Menschen verstanden werden kann. Diese wird im
Mittelalter vor allem von Monchen weiterentwickelt, die » Versuche einer syste-
matischen Klassifikation der Mimik und Gestik« unternehmen und eine Taub-
stummensprache entwickeln.* In ihnen werden einzelne Handbewegungen nach
Affekten, Charaktereigenschaften oder Handlungen benannt und somit als Ges-
tik kulturell kodiert.? Deren kommunikative Funktion stellt auch John Bulwer
1644 in seiner berithmten Chirologia: or the Natural Language of the Hand heraus,
die auf die Anweisungen der antiken Rhetoriklehren wie auf die Klassifikationen
monchischer Regelwerke zuriickgreift. Zudem fiigt er seiner Handlehre eine Chi-
ronomia betitelte »manuelle Rhetorik«an, in der die gestischen Ausdrucksformen
der Hand als Instrument der Eloquenz vorgestellt werden.® Die Hand fungiert in
den Klassifikationen der Gestik als ausfiihrendes und darstellendes Instrument
entweder von Symbolsystemen wie dem Alphabet und der Zahlenordnung oder



Petra Loffler

212

Zarel  E T
/V&,'I & 261"7;:;7!/" ﬂc;értutéq, No: 2 tnd Hrede J;vrr:aé Jok:Bubwers.

Billers | Delen einern ot

Nog. Clprach

Stellen. | RedenwollenlVorsun

Pl S
Y et

9 o P2
@ufmier ik, |Uojack gebe.
o

Grgfmachen

B <D

L §1=:




Was Hande sagen

von kodifizierten Haltungen, an denen Gefiithle bzw. Eigenschaften ablesbar sein
sollen. Die Gesten des Zihlens und Buchstabierens folgen bis ins 18. Jahrhundert
hinein dem alphanumerischen Kode, die der Emotionen und Eigenschaften sind
den begrifflichen Entsprechungen dieser Emotionen und Eigenschaften zugeord-
net. Jacob Leupolds Theatrum Arithmetico-Geometricum von 1727 gibt einen
Uberblick iiber diese beiden Klassifikationsschemata.” Diese Parallelisierung von
Gestik und Sprache wertet Barbara Maria Stafford als Ausdruck einer »visuellen
Kultur, die bis in die Epoche der Aufklirung anhielt. Sie wurde immer dann
wirksam, wenn es galt, Ideen im Prozess der Gedankenbildung eine sinnliche Ge-
stalt zu geben: » Amuletten oder Fetischen vergleichbar, die Gedanken nicht nur
widerspiegeln, sondern sie erst zu bilden helfen, konnten expressive Gesten
fliichtigen Ideen Gestalt geben. &

Mit einer solchen Auszeichnung versehen, fand das rhetorische Wissen
einer universalen )»Sprache«der Hinde Eingang in ikonische Zeichensysteme, wo
es gleichsam konserviert wurde.’ Von den rituellen Gesten der mittelalterlichen
Malerei bis zu den bewegten gestischen und mimischen » Urworten leidenschaft-
licher Gebirdensprache«'® — den Warburgschen Pathosformeln, die ihren Weg
von der Antike iiber die Renaissance bis in moderne Bilderwelten gefunden ha-
ben - reicht ihre formale Ausprigung. Die gestisch agierenden Hinde werden
in den Bildsch6pfungen der Malerei wie in den Figurationen der Plastik stets ein-
gebunden in einen kompositorischen Zusammenhang. Dort sind sie Zeichen
unter anderen, gleichfalls gewichtigen Zeichen am Menschen — wie dem Gesichts-
ausdruck oder der Koérperhaltung. Den ganzen Menschen konnte in der Bil-
denden Kunst sowohl das Brustbild wie die Biiste vertreten und sein Antlitz in
der Physiognomik als pars pro toto gewiirdigt werden, nicht jedoch andere Teile
des Korpers — mit einer bezeichnenden Ausnahme: Allein die Hand galt etwa
Johann Caspar Lavater als dem Gesicht ebenbiirtig und iibertreffe es sogar an
»Unverstellbarkeit« und » Beweglichkeit«."' Die Bewegungen der Hinde geben fiir
ihn — ganz im Sinne der von Georg Christoph Lichtenberg favorisierten und ge-
gen Lavaters Physiognomik gewendeten Pathognomik — vor allem Auskunft iiber
die »Leidenschaften und Verrichtungen des Menschenc,'? an deren Artikulation
der gesamte Korper beteiligt ist. Daher schliefst Lavater auf ihre Homologie: »Wie
der ganze Korper, so die Hand! Wie die Bewegung des Korpers — so die der
Hand!('3

Abb.1
Jacob Leupold: Der Finger Rechnung und Hande Sprach (1727)
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Das Physiognomieren — sprich: Gesichterlesen — wurde in der zweiten Hilfte
des18. Jahrhunderts geradezu obsessiv befolgt. Als »soziale Leseanleitung«befrie-
digte diese kulturelle Praxis ein »Bediirfnis nach physiognomischem Orientie-
ren«, das sich mit der funktionalen Ausdifferenzierung der modernen Gesell-
schaft und der Verpflichtung ihrer Biirger auf Individualitit verstirkt kundtat.'
Zu ihren (verschwiegenen) Traditionsbestinden gehort jedoch auch die Mantik,
die seit jeher die individuellen Handlinien zu deuten vorgab. Mit dieser teilt die
Physiognomik die Vorstellung, dass sich der individuelle Charakter bzw. das
Schicksal am Korper des Menschen zeichenhaft einschreibt, dadurch sichtbar
wird und gelesen werden kann.'® So stellt fiir Lavater »jede Hand, jeder Finger,
jeder Muskel [...] eine allbedeutsame Sprache fiir die Augen« dar, ndie nichts als
Ausdruck, nichts als Physiognomie, als sichtbare Darstellung des Unsichtbaren,
nichts als Offenbarung der Wahrheitssprache«sei.'® Die Chiromantie brachte eine
manuelle Zeichenlehre in das kulturelle Wissen ein, das neben der » Universal-
sprache« der Gestik weiterbestehen konnte. Die Zeichen der Hand wurden somit
entweder als Inskriptionen des Charakters bzw. Schicksals eines Menschen oder
als Anzeichen seiner Handlungen und Affekte gelesen. Die Hand wird dadurch
zum Kreuzungspunkt zweier unterschiedlicher Zeichenformen und Deutungs-
praktiken: der Linien, die auf eine dauerhafte Prigung hinweisen, und der Gesten,
die die aktuelle Verfassung des Menschen verraten. Absolute Kodifizierbarkeit
und Lesbarkeit beanspruchen jedoch beide.

Eine Parallelisierung von Gedankengang und Korperbewegung nach dem
rhetorischen Konzept einer eloquentia corporis entwickelt auch Johann Jakob En-
gel 1785 in seinen Ideen zu einer Mimik, die in erster Linie an Schauspieler gerichtet

waren:

Ebenso, wie mitdem Gange, verhilt es sich mit dem Spiel der Hinde: esist
leicht, ungehindert, frey, wo die ganze Entwicklung der Ideen gut geht
und sich eins aus dem andern ohne Schwierigkeit ergiebt; es ist unruhig,
unregelmifsig [...], wenn das Nachdenken in seinem freyen Strome ge-

hemmt wird und in allerhand fremde Ufer abgeleitet wird [...]."”

Tertium comparationis dieses Vergleichs ist wiederum die Beweglichkeit: Die in-
tellektuelle bei der Gedankenbildung und die Lockerheit beim gestischen Spiel
der Hinde werden in eins gesetzt. Engel nimmt dariiber hinaus jedoch eine fol-
genreiche Unterscheidung innerhalb seiner systematischen Darstellung des gesti-
schen und mimischen Schaupielens vor. Er setzt nmalende, d.h. hinweisende
Gesten, die tiblicherweise eine Rede begleiten, von »ausdriickenden« Gesten als
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den eigentlichen Gebirden ab. Nur diese geben fiir ihn die seelische Verfassung
ihres Urhebers zu erkennen — sei es absichtlich, indem sie eine Idee »sinnlich«
nachnahmen, sei es, dass sie Affekte oder Gefiihle durch unbedachte Handbewe-
gungen unwillkiirlich preisgeben.

Mit dieser Entgegensetzung 16st Engel die Gestik aus dem dienenden Ver-
hiltnis zur Rhetorik und definiert sie als ein eigenstindiges Zeichensystem von
Expressivitit: Statt die Rede nur zu begleiten, stellen fiir ihn die »ausdriickenden«
Gesten als ystumme« Sprache umso beredter Affekte oder Gefiihle des Menschen
in einer Unmittelbarkeit dar, die der gesprochenen Sprache versagt bleibe.'® Der
Affektausdruck geht zugleich in die Eigenverantwortung des Individuums tber,
das sich durch die Beherrschung seiner Leidenschaften wie durch sein Verhal-
ten von anderen Individuen unterscheidet. Auch Engel sieht die expressive Gestik
als universale Sprache an, deren Differenzierung nach »Nationen, Stinden, Ge-
schlechtern, Charakteren« zu vernachlissigen sei.!” Indem »das eigentliche We-
sen« der Ausdrucksgesten in der »sinnliche[n] Darstellung einer seelischen Ver-
fassung«® liege, deren »natiirliches« wie »wesentliches« Zeichen diese Gesten
darstellen, bezeichnen sie fiir Engel zugleich das principium individuationis am
Menschen schlechthin.

Die Kodifizierung der Gestik als alphanumerisches Symbolsystem bzw. in
Analogie zur Logik der gesprochenen Sprache wird obsolet, sobald den Bewegun-
gen der Hand der Ausdruck von Expressivitit und Individualitit aufgebiirdet
wird. Diese diskursive Bewegung setzt am Ende des 18. Jahrhunderts ein und dau-
ertbisins 20. an. Sie ist verbunden mit einer Verschiebung innerhalb der Diskurse,
in denen die Lesbarkeit der Hand verhandelt wird, und der Medien, in denen sie
zur Darstellung gelangt. Bereits durch ihre Sonderstellung in der Mantik und der
Physiognomik nobilitiert, wird die Hand mehr und mehr als eigenstindiges Ob-
jekt des Wissens betrachtet. So nehmen sowohl Physiologie und Anatomie als
auch Chirognomonie in der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts verstirkt den (Kno-
chen-)Bau der Hand und ihre Formen unabhingig vom organischen Kérpergan-
zen in den Blick. Der Anantom und Arzt Charles Bell etwa, der bereits 1806 mit
seinen Essays on the Anatomy and Philosophy of Expressions auf sich aufmerksam
gemacht hatte, brachte 1833 eine Studie mit dem Titel The Hand heraus.?'

Als Resultat dieser Nobilitierung wurden Hinde auch in kunsthistorischer
Lesart als genuines Objekt bewertet. Giovanni Morelli verglich zwischen 1874 und
1876 in einer Reihe von Aufsitzen die Darstellungen von Hinden, Ohren und
Fifden auf Gemailden, deren Zuschreibung bisher ungeklirt oder umstritten war,
um die Autoren dieser Gemilde zu identifizieren. Seine Fokussierung solcher
scheinbar unbedeutender Indizien etablierte eine vergleichende Methode des
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Sehens, die fiir die Kunstwissenschaft des beginnenden 20. Jahrhunderts prigend
wurde:

Seit der Mensch im Bilde dargestellt worden ist, haben jene, die sein ab-
wechslungsreiches Wesen nachzuschaffen versuchten, von ihrem Wis-
sen um diese Ausdruckskiinste der Hand eifrig Gebrauch gemacht. [.. ]
Obgleich die Hand, was sie zu sagen hat, eindeutig oft nur dann aus-
spricht, wenn sie in Verbindung mit dem ganzen Koérper vorgefithrt wird,
weil in vielen Fillen das Verhiltnis zur vollen Figur, besonders zum Aus-
druck des Gesichts, dazukommen muf3, um den Sinn ihrer Haltung zu
offenbaren, legen doch zahllose Einzeldarstellungen von Hinden Zeugnis
ab, daf3 die Hand auch fiir sich allein ihre Sprache hat und das Ergreifends-
te oft in vollendeter Weise ausdriickt.??

Interesse beansprucht die Hand auch hier als genuin »sprechende¢, die zudem —
ganz im Sinne Johann Jakob Engels — iiber besondere expressive Ausdrucksmog-
lichkeiten verfiigt. In dieser Rede von der »sprechenden« Hand, die selbst — wie
Adolf Koelsch schreibt—»das Ergreifendste «zum Ausdruck bringen kénne, klingt
ein Topos an, der in keiner Theorie des korperlichen Ausdrucks seit der Aufkli-
rung fehlt. Er findet in der Anthropologie und Schauspieltheorie des 18. Jahr-
hunderts immer dann Verwendung, wenn es um den Affektausdruck jenseits
der gesprochenen Sprache geht.?® In den Genealogien des 19. Jahrhunderts wie
etwa der evolutionsgeschichtlich ausgerichteten Biologie oder der kulturge-
schichtlich argumentierenden Vélkerpsychologie und Sprachgeschichte wird die-
ser Topos zum wissenschaftlichen Argument. Gesten werden hier dem »mimeti-
schen Vermdgen « des Menschen zugerechnet und als der Lautsprache vorgingige
Sprachform angesehen.?* Insbesondere den Hinden werden dabei Ausdrucks-
moglichkeiten zugestanden, denen gegeniiber die der Sprache einer Verarmung
gleichkommen.? Folgerichtig wird auch das evolutionsgeschichtliche Programm
der Bewusstseinsbildung vom freien Gebrauch der Hand aus gedacht: So betrach-
tet Carl Gustav Carus die wegen ihrer Beweglichkeit und Sensibilitit ausgezeich-
nete Hand »als Basis aller tibrigen« Sinnesorgane, »weil durch die Hand die Ein-
fithrung des Bewuf3tseins in das riumliche Dasein recht eigentlich erst gelingt. ¢
Aby Warburgs kulturgeschichtliche Formel »Von der Ergreifung — zur Ergriffen-
heit«’ bringt dieses Programm auf den Punkt.?®

Die Genese von Expressivitit hingt in dieser Sichtweise vom freien Ge-
brauch der Hinde ab, auf deren isolierte Darstellung Koelsch ganz besonders sein
Augenmerk gerichtet hat. Mit diesem Wissen versehen, findet er in der Kunst der
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Vergangenheit eine Fiille von »Einzeldarstellungen von Hinden« — visuelle Dar-
stellungen also, die ausschliefdlich Hinde zeigen. Diese Ausrichtung auf dasBild«
der Hand lisst sich als epistemologischer Einschnitt im Verhiltnis von Wissen
und Sehen beschreiben, der mit einem Diskurswechsel verbunden ist. Die archi-
ologische Rekonstruktion dieses Wechsels fithrt zu einer Wissenskonstellation,
in der die Hand als Gegenstand von Zeichenpraktiken mit einer Visualisierungs-
technik verbunden wurde, die ihr eine bis dahin unvorstellbare Sichtbarkeit ver-
schafft hat.

Diese Konstellation verdankt sich einem neu erwachten wissenschaftlichen
Interesse an den Formen und Linien der Hand, das in der ersten Hilfte des
19. Jahrhunderts — beginnend mit Bells The Hand — zu zahlreichen Publikationen
iber diesen Gegenstand fiithrte, und einer medialen Innovation — der Erfindung
der Fotografie, die von Jacques Louis Mandé Daguerre 1839 bekannt gegeben
wurde. Dieses technische Medium verindert das »Bild« der Hand und die Be-
dingungen seiner Generierung grundlegend. So fiigt Adolf Koelsch seiner bereits
zitierten Abhandlung Héinde und was sie sagen von 1929 ein Kompendium von
Fotografien an, die ausschlieSlich Hinde zeigen und anhand derer er die einzel-
nen Handformen und ihre individuellen Ausprigungen erldutert. Die zu einer
Bildserie zusammengefassten Aufnahmen exponieren ihren Gegenstand, indem
sie die Bildeffekte der Fotografie bewusst einsetzen. Die Hinde werden fokussiert
und hell ausgeleuchtet, wihrend die iibrigen Kérperpartien im Schwarz des Hin-
tergrundes verschwinden. Durch diese fotografische Lichtregie wird der Bild-
gegenstand auratisiert und seine wissenschaftliche Untersuchung bildrhetorisch
gerechtfertigt. Koelschs fotografischer Bildatlas bildet zudem ein Dispositiv der
Wahrnehmung, das Wissen und Sehen gleichschaltet. Riickwirkend lassen sich
so auch zeichnerische Studien unter der Primisse einer genuinen )Sprache« der
Hinde resemantisieren.

Abb. 2

H. Linck)
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»Motorischer Typus mit ele-
mentarem und sensiblem
Einschlag« (Fotografie von



Petra Loffler

218

Gelenkt vom Kamerablick der Fotografie wird die Hand als besonderer Bild-
gegenstand entdeckt. Deren exponierte Sichtbarkeit bleibt zeitgendssischen Foto-
grafiekritikern keineswegs verborgen:

Weit eindrucksvoller als in der Malerei sehen wir in den mit Hilfe der pho-
tographischen Technik geschaffenen kiinstlerischen Personenbildnissen
die Hand berticksichtigt. Ein Umformen oder gar Idealisieren wie in der
Malerei gibt es hier nicht.?

Die Fotografie lenkt jedoch nicht nur den Blick auf die Hand, sie versichert dem
gliubigen Betrachter auch die »Wahrheit«des »unverfilscht(abgebildeten Objekts.
Die fotografische Aufnahme beglaubigt noch einmal die physiognomische Treue
der Hand, die bereits Lavater konstatiert hatte: Die fotografierte Hand wird somit
zum eigentlichen Dokument der Individualitit ihres Trigers. Diese Bildwerdung
der Hand und ihre Nobilitierung zum Objekt der Epistemologie verdankt sich ei-
ner Visualisierungstechnik, die ihre Isolierung zum besonderen Bildgegenstand
betrieben hat.

Die fotografische Bildwerdung der Hand macht den Bruch, durch den sich
die »Sprache« der Hinde aus der Hegemonie einer am Modell der gesprochenen
Sprache und des Alphabets orientierten Wissensordnung gelost hat, kenntlich.
Der Zuwachs an optischer Evidenz wird jedoch durch einen Automatismus er-
kauft, der die Stillstellung ihrer gerihmten Beweglichkeit erzwingt — sie wird den
Bedingungen der fotografischen Bildgenerierung unterstellt. Denn die Fokussie-
rung der Hand, ihre Trennung vom Korperganzen, resultiert zunichst aus dem
technischen Vorgang der Aufnahme: Sie wird als Objekt in das Sichtfeld der
Kamera geholt, ins Licht gesetzt und in einer Pose fiir die Dauer der Aufnahme
arretiert, bevor ihr Bild auf dem fotografischen Triger fixiert werden kann. Das
geschieht unter der Maf3gabe, dass »in den Hinden nahezu die letzte Ausdrucks-
moglichkeit der dargestellten Personlichkeit und eine wertvolle Beigabe zur
Steigerung der Charakterwiedergabe « vorliegt.*® Die Prioritit des Gesichts als un-
verwechselbaresBild«des Menschen wird durch die vielfach singulire Visualisie-
rung der Hand zumindest in Frage gestellt. Die Hand ist — dank ihrer fotografisch
generierten Sichtbarkeit — als physiognomischer »Ausdruck« von Individualitit
dem Gesicht mehr als ebenbiirtig geworden, steigert sie doch im Verstindnis der
Zeit die Prignanz des Charakterbildes enorm.
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II. HAND-SCHRIFT

Die Fotografie unterhilt zur Hand als ihrem Objekt eine besondere Beziehung, die
—wie Rosalind Krauss herausgearbeitet hat — Aporien im Feld des Sichtbaren her-
vortreten lasst:»Die Geste der Hand, die Geste der Spur, die Geste, die aufnimmt,
wird wieder und wieder durch eine ganze Bandbreite von Strategien als etwas
gezeigt, das das Sehen verschiebt und aussticht.«®' Die Aufmerksamkeit, die der
Hand im wissenschaftlichen wie isthetischen Diskurs eingeriumt wird, ist zu-
gleich ein Indiz fiir ihren gewachsenen epistemologischen Status. Der Hiufigkeit
ihres diskursiven Auftretens korreliert eine Intensitit des Reflektierens tiber die
»Zeichen der Hinde«3? Hat doch insbesondere die Fotografie diese Zeichen insze-
niert und damitauf der Ebene der Visualitit dem »Eigenleben der Hinde«Evidenz
verschafft.33 Gegenstand der Reflexion sind die medialen Bedingungen der Bild-
generierung, denen die Fotografie unterliegt.

Die Wahlverwandtschaft zwischen Fotografie und Hand hat zu einer einzig-
artigen Kollaboration zwischen dem Objekt und dem Medium seiner Darstellung
gefithrt:

Die Handfliche als Manifestation des natiirlichen Impulses, eine Spur
hervorzubringen und zu hinterlassen, hat die Photographie sehr intensiv
beschiftigt und das Feld des photographischen Bildes besetzt, das durch
sie nicht nur mit der Verginglichkeit des blof3 visuellen Bildes, sondern
auch mit der Permanenz der Schrift-Markierung gestempelt wurde.**

Nach dieser Einschitzung von Rosalind Krauss sorgt vor allem die Fotografie fiir
eine der Schrift adiquate mediale Form der Spurensicherung im Bereich visueller
Zeichen. Der Schrift verwandt erscheint die Fotografie allein schon durch ihren
Namen, der die Selbsteinschreibung des Lichts auf einen sensiblen Triger zum
Programm erhebt: Fotographie. Zugleich sind Fotografien von Hinden in beson-
derer Weise geeignet, die fotografische Zeichengenerierung selbst zu reflektieren:
Indem die Fotografie die Zeichen der Hand auf einem materiellen Triger speichert
und ihnen damit zu einer Spur verhilft, die diese Einschreibungen auf der Haut
spiegelt, gerit zugleich der Prozess der Zeichenbildung selbst in den Blick. In der
Analogie von Fotografie und Schrift tritt die Hand als Bildsymbol in Erscheinung,
das metaphorisch fiir die Wahrheit des Abgebildeten steht und metonymisch auf
den Prozess der Zeichenbildung bezogen bleibt: Sie wird hier im Unterschied zur
ysprechenden«Hand der Rhetorik, die die Rede nur begleitet, als Organ betrach-
tet, das Schrift zuerst hervorbringt. Schrift meint in dieser signifikativen Konstel-
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Abb. 3

Nadar: Hand eines Bankiers

(1861)

lation stets Handschrift in doppeltem Sinn - als lesbares Lineament auf dem
Handteller und mit der Hand geschriebene.

Ein frithes Zeugnis dieser Wahlverwandtschaft liegt in Nadars Fotografie
der Hand eines Bankiers aus dem Jahr 1861 vor, die eine der ersten iiberlieferten fo-
tografischen Darstellungen einer Hand ist. Sie wurde auf der vierten Ausstellung
der Société Francaise de Photographie, die im selben Jahr stattfand, als »étude chi-
rographique« beschrieben, »tirée en une heure i la lumiére électrique«*® Sophie
Aubenas erscheint diese Fotografie in dreifacher Hinsicht ungewo6hnlich:

it bears witness to the research undertaken by Nadar beginning in 1858
into taking and printing pictures with electric light; it reveals his momen-
tary interest in the study of the lines of the hand |...]; and lastly, it is one of
the most original studies of hand in the annals of photography.*

Nadars Experimente mit elektrischem Licht und sein zeitweiliges Interesse an der
Handlesekunst hebt auch eine andere Beschreibung dieser Fotografie hervor:
»Cette photo nous renseigne sur 'intérét de Nadar pour les prises de vue 2 la
lumieére électrique et sa curiosité, a une certaine époque, pour ’étude des lignes de
la main.«*” Woher rithrt Nadars gleichzeitiges Interesse an der Chiromantie und
am Experimentieren mit kiinstlichem Licht? Was gaben ihm diese so unter-
schiedlichen Forschungsgegenstinde zugleich zu sehen?

Nadars Albuminabzug zeigt die Innenfliche einer Hand, die laut Titel die
eines Bankiers ist, hell ausgeleuchtet vor einem dunklen Hintergrund. Sie liegt
seitlich auf einer Ablage, die mit einem dunklen Tuch bedeckt ist, und wird von
einem sich hinter ihr befindlichen Gegenstand aufrecht gehalten, sodass der
Handteller frontal auf das Kameraobjektiv ausgerichtet ist. Die Fotografie gibt die
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Hand bis zum Armansatz wieder, der in einen Jackenirmel iibergeht. Von der
dunklen Umgebung setzt sich die schmale, ebenmifsige Hand mit feingliedrigen,
langen Fingern und abgespreiztem Daumen merklich ab. Die Linien auf der Hand-
innenseite sind gut zu unterscheiden — unter der kiinstlichen Beleuchtung treten
sie deutlich hervor. Verfolgt man die weifSlich schimmernden Handlinien, fillt
eine Narbe auf, die — weitaus prignanter als die anderen Markierungen — vom Aus-
gang des Handballens bis zum Zeigefingerhocker verliuft. Bedient man sich chi-
romantischen Vokabulars, so kann man sagen, dass sie ziemlich genau einen Teil
der so genannten » Lebenslinie« verdeckt.3®

Diese Koinzidenz bringt eine doppelte Markierung hervor, wird doch hier
eine Linie, die fiir die Chiromantie die Dauer eines individuellen Lebens anzeigt,
von einer Spur tiberlagert, die eine reale Verletzung auf der Hand hinterlassen hat.
Der partielle Zusammenfall der chiromantisch bedeutsamen Lebenslinie mit
dieser Narbe verschrinkt zwei kontrire Zeichenpraktiken und das in ihnen abge-
legte Wissen: Wahrend die Lebenslinie ein vorgezeichnetes Schicksal in einer
gottgegebenen Weltordnung signifiziert, gehort die Narbe zur modernen Wis-
sensordnung der Subjektivitit, in der — wie wir seit Nietzsche glauben - Wissen auf
schmerzhaften individuellen Erfahrungen und kontingenten Ereignissen gleicher-
maf3en beruht.? Die an sich unvereinbaren Begriffe Schicksal (Providenz) und Zu-
fall (Kontingenz) fallen in dieser Markierung in eins. Sophie Aubenas bringt dieses
auffillige Detail in Verbindung mit Nadars besonderen Fihigkeiten als Fotograf:

Indeed, being informed that this open, baldly revealed hand with a scar
across the palm belongs to a banker [...] arouses in the spectator a curiosity
tinged with discomfort. [...]. More generally, studies of parts of the body
had already preoccupied photographers, following those of painters and
draftsmen, but Nadar addressed this subject in his own inimitable way.*°

Hinter Nadars fotografischer Blicktechnik verbirgt sich jedoch mehr als kiinstle-
risches Feingefiihl: Seine Fotografie macht die Narbe als ein Zeichen kenntlich,
das im modernen Verstindnis vom selbstbestimmten Individuum - unter den
Strahlen einer kiinstlichen Lichtquelle — zum Signifikanten von Individualitit
wird. Fiir diese Auffassung zeigen nicht die Linien auf der Hand ein vorgezeichne-
tes »Schicksal(, sondern die Narbe die Unverwechselbarkeit und Wiedererkenn-
barkeit einer Person als sein besonderes Kennzeichen an.

Auffilligistam fotografischen Bild dieser Hand auch die so genannte » Schick-
salslinie«, die sich von der Basis des Daumens bis zum Mittelfinger erstreckt: Sie ist
bemerkenswert kurz. In der Chiromantie deutet dieses Zeichen auf einen frithen
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Tod oder ein » Ungliick gegen Lebensende«*! hin. Mit dieser Hypothek belastet, die
Nadars Fotografie offenbart, gerit die Darstellung der Hand eines Bankiers zum Me-
mento Mori. Die Moglichkeit eines unerwarteten Todes verdoppelt die fotografi-
sche Aufnahme gewissermaflen, indem sie die Hand nochmals zu einem Zeitpunkt
mortifiziert, an dem die Todesprophezeiung tiber dem Leben eines Unbekannten
schwebt, von dem die Fotografie einzig dessen Hand zu sehen gibt. Da die Identitit
des Bankiers jedoch nicht aufgel6st wird, gerit die fotografische Aufnahme seiner
Hand zum allegorischen Bild, das seine Auslegung gleich mitliefert. Es stellt eine
Allegorie auf die fotografische Zeichenpraxis der Mortifikation dar.

Nadars Interesse an der Chiromantie gilt es jedoch in einem diskursiven Feld
zu verorten, dessen Konturen — wie seine Experimente mit kiinstlichem Licht —
erst die epistemologischen Voraussetzungen dieses Interesses beleuchten. Dr.
Albert Freiherr von Schrenck-Notzing konstatiert in seiner 1920 erschienenen
Schrift Handlesekunst und Wissenschaft, nachdem er die Geschichte der Chiro-
mantie und ihre Bedeutung fiir die Kabbala, die antike Philosophie, die mittel-
alterliche Astrologie und Zauberei nachgezeichnet hat:

In der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts nahm die Handlesekunst einen
neuen Aufschwung durch die Werke von Stanislas d’Arpentigny (Science
de la main) und von Desbarolles (Mysteres de la main 1859), welche mit
groflerem psychologischem Verstindnis und strengerer Kritik geschrie-

ben waren, wie diejenigen ihrer Vorginger.*2

Schrenck-Notzing hebt zwei Autoren hervor, die einerseits versuchten, das chi-
romantische Wissen zu sammeln und zu systematisieren, sowie es andererseits
dem wissenschaftlichen Standard ihrer Zeit anzupassen. Die zweite Auflage von
d’Arpentignys Werk La Science de la main, ou ’Art de reconnditre les tendances de
Uintelligence d’aprés les formes de la main erschien 1856 in Paris, also wenige Jahre
bevor Nadars Fotografie der Hand eines Bankiers entstand. Eine weitere Auflage
des populiren Buchs erschien 1865. Bereits 1843 hatte derselbe Autor seine Chirog-
nomonie, ou U'Art de reconnditre les tendances de Uintelligence d’aprés les formes de
la main, die den Gliederbau der Hand behandelt, veroffentlicht. Diese Abhand-
lung kritisierte Carl Gustav Carus nur drei Jahre spiter in seiner morphologischen
Studie Uber Grund und Bedeutung der verschiedenen Formen der Hand in verschie-
denen Personen. Adolphe Desbarolles’ Schrift Les mystéres de la main von 1859, der
er 1884 Les mysteres de Uécriture folgen lief3, hat bis ins 20. Jahrhundert hinein ver-
schiedene Bearbeitungen, Erweiterungen und Ubersetzungen erfahren, sodass

auch diesem Werk eine hohe Popularitit zugesprochen werden muss.*
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Innerhalb dieses diskursiven Raums nimmt die Fotografie aufgrund ihrer
zeichentheoretischen Definition als Spur eine besondere Position ein.

Photographie ist ein Abdruck oder eine Ubertragung von Realem; sie ist
eine photochemisch verarbeitete Spur, die kausal mit dem Ding in der
Welt, auf das sie referiert, verbunden ist, wie Fingerabdriicke, Fuf3stapfen

oder Wasserringe, die kalte Gliser auf einem Tisch hinterlassen.*

Fotografien mit Fingerabdriicken in Beziehung zu setzen mutet nur auf den ersten
Blick seltsam an. Rosalind Krauss’ Vergleich hat vielmehr Methode. Er gehtauf die
Zeichenklassifikation von Charles Sanders Pierce zuriick, die dieser 1893 zur Be-
antwortung der Frage Was ist ein Zeichen? aufstellte. Zu diesem Zeitpunkt ge-
horte die Fotografie bereits zum festen Zeichenbestand der Kultur. Deshalb ist es
nicht erstaunlich, dass Pierce sie als Beispiel fiir die [llustrierung seiner drei Zei-
chenklassen wihlt, die er folgendermafSen definiert:

Erstens gibt es Similes oder Icons, die die Ideen der von ihnen dargestell-
ten Dinge einfach dadurch vermitteln, daf3 sie sie nachahmen. Zweites
gibt es Indikatoren oder Indizes, die etwas iiber Dinge zeigen, weil sie

Abb. 4
Roger Parry: Untitled (1930)
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physisch mit ihnen verbunden sind. [...] Drittens gibt es Symbole oder all-
gemeine Zeichen, die mit jhren Bedeutungen durch ihre Verwendung
verkniipft worden sind.*®

Fotografien sind fiir ihn semiologisch betrachtet Indizes im Unterschied zu ande-
ren Bildformen wie Zeichnungen oder Gemilden, die Similes, aber auch Symbole
darstellen konnen. Pierce weist jedoch zugleich auf den heteronomen zeichenthe-
oretischen Status der Fotografie hin. Er ordnet das technische Medium funktions-
logisch sowohl den Indizes als auch den Similes zu:

Photographien, besonders Momentaufnahmen, sind sehr lehrreich, denn
wir wissen, dafs sie in gewisser Hinsicht den von ihnen dargestellten Ge-
genstinden genau gleichen. Aber diese Ahnlichkeit ist davon abhingig,
daf3 Photographien unter Bedingungen entstehen, die sie physisch dazu
zwingen, Punkt fiir Punkt dem Original zu entsprechen. In dieser Hin-
sicht gehoren sie also zu der zweiten Zeichenklasse, die Zeichen aufgrund
ihrer physischen Verbindung sind.*

Die technisch erzeugte Ahnlichkeit, die Fotografien zu den Gegenstinden, die sie
abbilden, unterhalten und die Betrachtern noch im 20. Jahrhundert unheimlich
erschienen ist,*” ordnet Pierce zeichentheoretisch dem mechanisch-chemischen
Prozess der Zeichengenerierung — also der Aufnahme- und Entwicklungsproze-
dur — unter. Die Fotografie wird somit primir als Spur einer realen Beriihrung sig-
nifiziert. Auf diese Weise erscheint sie Fingerabdriicken und Fuf3stapfen ver-
wandt. Pierce begriindet zeichentheoretisch eine Wahlverwandtschaft zwischen
den Zeichen der Hand und den Zeichen der Fotografie, die Nadars Hand eines
Bankiers sichtbar gemacht hatte. Sein gleichzeitiges Interesse an Experimenten
mit elektrischem Licht und der Chiromantie speist sich aus dem epistemologi-
schen Impuls heraus, die Zeichen auf der Hand fotographisch in Erscheinung tre-
ten zu lassen und als Inskription des Realen lesbar zu machen.

In der chiromantischen Deutungspraxis wird diese Zeichenlogik noch ein-
mal verdoppelt. Indem sie die Linien auf der Handinnenseite als Spuren zukiinfti-
ger Ereignisse liest und nicht vergangener - als Spuren, die auf etwas hindeuten,
was sich unweigerlich einstellen wird und das sie gewissermafen »vor der Zeit«
beglaubigen —, weist die Chiromantie der Hand die Rolle eines materiellen Zei-
chentrigers zu und abonniert sie zugleich auf die Schrift als grundlegenden
Modus einer deutenden »Lektiire«. Aber auch Form und Gréfse der Hand sind
von nun an wissenschaftlich relevante Zeichen, die gelesen und nach Typen klas-
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sifiziert werden konnen. So konfrontierte bereits Nadars Fotografie der Hand
eines Bankiers mit der chiromantischen bzw. chirognomonischen zwei kontrire
Deutungsmuster in einer Hand. Im beginnenden 20. Jahrhundert ist insbeson-
dere, wie Rosalind Krauss herausgefunden hat, die surrealistische Fotografie eine
Verbindung zur Chiromantie eingegangen: »Das Interesse der Surrealisten fiir
okkulte Phinomene brachte sie sehr nah an die Handlesekunst, das heif3t an die
Lektiire der Oberfliche von Linien und Spuren in der Hand als einer Art von
Selbst-Einschreibung auf dem Korper.«*® Von der gewachsenen Popularitit der
Handlesekunst seit Mitte des 19. Jahrhunderts berichtete Schrenck-Notzings
Handlesekunst und Wissenschaft und zeugen die mehrfach wiederaufgelegten
Werke von D’Arpentigny und Desbarolles.

Nadars Aufnahme bereitete aber auch die Fetischisierung der Hand vor, wie
sie in der Fotografie zu Beginn des 20. Jahrhunderts geradezu obsessiv betrieben
wurde. Man Rays Aufnahme zweier bemalter Hinde Ohne Titel von 1935 behan-
delt die Hand als einen heteronomen Zeichenraum. Sie platziert das Hindepaar
nebeneinander auf einem neutralen Untergrund. Der eine Handriicken ist mit
weifder Farbe, der andere im Kontrast dazu mit schwarzer bemalt, beide sind zu-
sitzlich mit feinen Mustern versehen. Die eine Hand erscheint so als optische
Inversion der anderen. Beide sehen zudem behandschuhten Hinden tiuschend
ahnlich. Die Farbmuster iiberziehen die Hinde mit einer Hiille, auf der eine
zweite Zeichenebene eingetragen ist. Man Ray spielt in dieser Fotografie mit den
Masken der Mimikry, mit dem Oszillieren zwischen Sein und Schein. Dieses Spiel
macht zugleich die Attraktivitit der Hand als sexualisiertes Objekt aus. Denn
selbstverstindlich handelt es sich bei dem Modell um Frauenhande, die in ihrer
Passivitit verfithrerisch wirken sollen. Man Rays Fotografie inszeniert die Hiande
als Fetisch und stellt ihre Fetischisierung zugleich heraus.

Abb. 5

Man Ray Untitled (ca. 1935)
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Im Ubergang von einer »Sprache( der Hinde zur Zeichenlogik der Hand-
Schrift zeichnet sich ein epistemologischer Einschnitt ab: Die Gesten der Hand
werden nicht mehr nach der Logik der (analogen) Sprache kodifiziert und gram-
matikalisiert, sondern die Hand im Modell der Schrift als heteronomes Zeichen-
feld signifiziert, das heifst, die Zeichen der Hand unterliegen wie die Schrift einer
Verrdiumlichung und kénnen - der Buchstabenfolge auf einer Buchseite vergleich-
bar — gelesen werden. Die Fotografie »als eine paradoxe visuelle Bithne fiir die
Hand und ihre Beziehung zum Schreiben «’ stellt diese Zeichenlektiire der Hand
und ihre Sinneffekte aus. Rosalind Krauss beschreibt Verfahren der Verrium-
lichung bzw. Verdoppelung, wie sie z. B. in Man Rays Fotografie zur Anwendung
gekommen sind und die genau diese Verfahren zur Reprisentation bringen und
mithin »ndas Paradox einer als Zeichen konstruierten Realitit — einer Prisenz, die
zur Abwesenheit, zur Reprisentation, zur Verriumlichung, zur Schrift, umgebil-
det worden ist«sichtbar machen.*

Im 3lteren« Medium der Schrift reflektiert die Fotografie die mediale Form
ihrer Zeichengenerierung. Sie adressiert die Schrift als eine ihr vorgingige Zei-
chenpraxis. Die Hand zeichnet sich dabei als fotografischer Gegenstand par excel-
lence aus. Wie die Narbe auf Nadars Aufnahme der Bankiershand eine Allegorie

Abb. 6a/b

»Zwei ausdrucksvolle, gut durchgearbeitete
Darstellungen des sensitiven Typs, nach
Altersstufen geordnet.« (Fotografien von
Willot und Gret Widmann)
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auf die fotografische Mortifikation darstellte, so konnen Fotografien schreibender
Hinde als allegorische Ausfaltungen dieser Logik der Signifikation gelten. Weist
doch die Handschrift ihren Urheber als ebenso unverwechselbar aus wie jene
Narbe oder der Fingerabdruck. So bezeichnet das lateinische stylus nicht nur das
Schreibgerit, sondern auch den individuellen Schreibstil. Kaum verwunderlich
ist daher, dass Adolf Koelsch in seinen fotografischen Bildatlas eine grofse Anzahl
von Darstellungen schreibender Hinde aufgenommen hat.

[11. HAND-WERK

Koelschs fotografisches Tableau stellt zugleich den Ort dar, an dem eine Tendenz
der visuellen Isolierung und Verwissenschaftlichung der Hand greifbar wird -
ihre Klassifizierung. Mit dieser Tendenz ist eine Differenzierung des beobach-
teten Gegenstandes verbunden. D’Arpentigny und Desbarolles hatten in ihren
Chirognomonien sieben Grundformen der Hand unterschieden, »in denen eine
spezifische Beschiftigung, Charaktereigenschaften oder auch bestimmte Berufs-
tatigkeiten, d.h. psychische Eigentiimlichkeiten mit bestimmten physischen
Merkmalen und Formen der Hand korrespondieren.«®' Diese vielfach rezipierte
Einteilung verdient es, hier vorgestellt zu werden: Die Grundform stellt die so
genannte »elementare Hand« dar, die Menschen von beschrinkter Intelligenz, die
groben Arbeiten nachgehen, zugesprochen wird. Die »Arbeitshand« zeichnet
gemeinhin Geschiftsleute aus, »in deren Titigkeit Zahlen eine grofse Rolle spie-
len.«®? Das Charakteristikum der »artistischen Hand« bildet ihr wohlgeformter
Bau. Dagegen ist die »niitzliche Hand « des nguten Beamten und Biirgers« weniger
ebenmifig. Die »philosophische Hand« verfiigt iiber knotige Finger, die »auf
abstrakte Logik und die Losung schwieriger psychischer Probleme« deuten. Die
»psychische« Hand besitzt eine zugespitzte Form und ist »die schonste und sel-
tenste Form«:»Dieser Typ zeigt Personen an, die iiber ihr Milieu weit herausragen
durch Intelligenz, hohe Gesinnung und Idealismus. Sie deutet auf Mystizismus,
weiten geistigen Horizont, auf Kontemplation und Genie.« Die siebte und letzte
Klasse stellt»eine Mischform ohne speziellen Typ«dar. Sie nist charakteristisch fiir
Individuen, die von allem etwas wissen oder auch von nichts, so z. B. fiir Journa-
listen, Zwischenhindler etc.«

Diese Aufstellung, so willkiirlich ihre Logik des Verhiltnisses der Hand-
formen zu den ihnen zugeschriebenen Bedeutungen auch sein mag, dirfte eines
klarmachen: Die Hand fungiert hier nicht mehr als Mittler einer rhetorischen
Korpersprache oder eines visuellen Symbolsystems, sondern vertritt als pars pro
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toto — die Nennung neuer Berufsstinde wie der des Journalisten oder die Auffas-
sung von Genialitit zeigt es an — einen sehr zeitgemifden Gesellschaftskorper.
Auch interessieren hier nicht mehr Handlinien oder die Deutung des Charakters
bzw. der Zukunft eines bestimmten Individuums. Nadars Hand eines Bankiers
erscheint in diesem Kontext weniger als fotografische Studie in Chiromantie
als vielmehr in sozialer Typologie, denn die Anonymitit ihres Trigers bleibt
zugunsten einer berufsspezifischen Klassifizierung gewahrt. Der Vergleich und
die Einteilung von Hinden spiegeln die Gesellschaft als Ganzes wider, zeichnen
den Einzelnen als Vertreter einer bestimmten Klasse oder eines bestimmten Be-
rufes aus. Moderne« Chirologen wie Hans Reuter gehen davon aus, dass sich die
sozialen Lebensumstinde wie die Titigkeiten selbst in den Handformen abbil-
den:

Interessant ist der Vergleich der Hand eines Tischlers und eines Holzbild-
hauers, die in ihrer Gliederung ganz bedeutende Unterschiede aufweisen,
obwohl beide mit gleicher Kraft den Holzhammer, Hobel usw. zu fithren
haben. So sehr wird die dufderliche Form der Hand durch Arbeit und
Denktitigkeit beeinflufst. [...] Die Hand des geistigen Arbeiters ist fein
ausgebildet, die Finger etwas spitz zulaufend mit leichten Anschwellun-
gen an den Gelenken. Die Kiinstlerhand zeigt ihnliche Merkmale.*

Diese Morphologie riumt dem Gliederbau der Hand - also der Chirognomonie —
den Vorzug vor der Chiromantie, der Deutung des Schicksals aus den Handlinien,
ein. Das ist der wissenschaftliche turn, den jegliche »Handlesekunst« im 19. Jahr-
hundert vollzieht.

Diese Wende lisst sich auch an Koelschs Studie Héinde und was sie sagen ab-
lesen. Er beginnt sie mit einem Restimee, das der diskursiven Neubewertung der
Hand Rechnung trigt:

Es wird gegenwirtig in Publikationen von allerlei Art der menschlichen
Hand so viel Aufmerksamkeit erwiesen, dafd man meinen kénnte, es ge-
hore fast nichts dazu, etwas Wahres iiber sie auszusagen |[...] solange man
sich auf die Vorfithrung rschoner Hinde« oder »titiger« Hinde [...] be-
schrinkt — oder solange man nur darauf ausgeht, den Ruhm zu erneuern,
welcher der menschlichen Hand, als zweitem Gesicht, von Dichtern, bil-
denden Kiinstlern und nachdenklichen Naturbeobachtern aller Zeiten
verliehen wurde %
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Dem isthetischen wie dem physiognomischen Zugang zu seinem Gegenstand er-
teiltauch Koelsch eine Absage:»Hier kann man nicht fehlen oder in Schwierigkei-
ten geraten. Denn es gibt fast nichts zu ergriinden. «*® Wenig anders verhilt es sich
mit der Lehre der Chiromantie, deren Deutungspraxis er gleichfalls kritisiert. Mit
der Physiognomik und der Handlesekunst benennt Koelsch zwei ralte« Wissens-
formationen, die neben der rhetorischen Actio-Lehre nicht nur die Existenz ei-
ner »Sprache« der Hinde behauptet hatten, sondern zugleich die Lesbarkeit der
Handzeichen voraussetzten. Deren Zeichensystemen versagt Koelsch jedoch die
wissenschaftliche Anerkennung. Er stellt seine Untersuchung vielmehr auf die
Basis der zeitgenossischen Konstitutionslehre und klassifiziert — wie bereits
D’Arpentigny und Desbarolles — kulturell, ethnisch und sozial verschiedene
Handtypen, die noch einmal nach Geschlecht und Alter variieren. Schlief3lich de-
finiert Koelsch drei Grundtypen — den Erndhrungstyp, den Bewegungstyp und
den Nerventyp —, die wiederum untereinander kombinierbar sind, sodass sich
zahlreiche Mischformen aus ihnen ableiten lassen.>

Das Zugestindnis von »Mischformen ohne speziellen Typ«, das sowohl
D’Arpentigny, Desbarolles und Koelsch machen, ist als Indiz des normativen Im-
pulses ihrer Typologien zu werten. In ihre Klassifikationen fliefst jedoch eine
grundsitzliche Differenzierung der Hand in Arbeitsinstrument und Ausdrucks-
organ ein. Diese Unterscheidung prigt die Rede iiber die kulturelle Bedeutung der
Hand zu Beginn des 20. Jahrhunderts. Koelschs Abhandlung fufdt selbst wie-
derum mit der Konstitutionslehre auf einer zweifelhaften wissenschaftlichen
Primisse.”’ Sie soll den folgenden Uberlegungen daher nur zum Ausgangspunkt
dienen, um einen erneuten Diskurswechsel zu beschreiben, in dem die Hand aus
jeglicher funktionalen Logik entlassen und zum Symbol einer gesteigerten Indivi-
dualitdt stilisiert wird.

IV. ARBEITSHAND

Die Typologien der Hand, die seit der Mitte des 19. Jahrhunderts entstanden wa-
ren, zeichneten das Bild einer funktional ausdifferenzierten Gesellschaft, deren
Biirger nach Berufsgruppen und ihren vorherrschenden manuellen Beschiftigun-
gen klassifiziert werden konnten. Gegen Ende des Jahrhunderts nehmen Arbeits-
physiologie und Ergonomik menschliche Bewegungsabliufe in den Blick, um sie
unter arbeits6konomischen Gesichtspunkten zu optimieren. Dabei galt es, insbe-
sondere die Bewegungen der Hand zu disziplinieren und zu vereinheitlichen, um
sie fiir den Einsatz in der industriellen Massenfertigung zu riisten:
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Die Teilung der Arbeit benétigt das Wissen um die Struktur menschlicher
Bewegung, die Mechanisierung und der Einsatz der Arbeitsmittel die
Kenntnis von ihrer Anpassungsfihigkeit. 1880 begann Frederick Wins-
low Taylor mit der Erforschung von Arbeitsabliufen durch Zeitstudien,
im gleichen Jahrzehnt untersuchten Marey und andere fotografisch das
Verhalten des menschlichen Kérpers wihrend eines Bewegungsvorgan-

ges.®

Die Analyse von Bewegungsabliufen bedurfte allerdings einer besonderen Auf-
zeichnungstechnik — der Chronofotografie, die eine zeitlich nur geringfiigig ver-
setzte Folge von Einzelaufnahmen ermoglicht. Um Bewegungsvorginge in ihrer
zeitlichen Abfolge zu studieren, konstruierte Eadweard Muybridge mobile Bat-
terien von bis zu 24 Kameras, die zum Beispiel durch den chronometrischen Mo-
dus eines Uhrwerks miteinander verbunden kurz nacheinander eine Aufnahme
auslosten. Die einzelnen Fotografien wurden nach ihrer Entwicklung zu Serien
komponiert und diese Bildsequenzen auf einem Negativ abgelichtet, um den auf-
gezeichneten Bewegungsvorgang zu veranschaulichen.

Diesen Diskurswechsel markiert Eadweard Muybridges chronofotografi-
sche Serie Movements of the Hand, die Teil seiner 1887 erschienenen, enzyklopi-
disch angelegten Darstellung Animal Locomotion ist. Sie zeigt unter anderem
Bildfolgen unterschiedlicher Handbewegungen, die aus vier Reihen mit jeweils
sechs Einzelaufnahmen bestehen: klatschende Hande, Hinde, die einen Ball hal-
ten oder einen Stift fithren. An diesen Sequenzen lassen sich zum ersten Mal ein-
zelne Stadien des Bewegungsverlaufs dieser zielgerichteten Gesten studieren.
Auffillig ist, dass Muybridge ausschlieSlich alltigliche Handlungen ausgewihlt
hat, die in verschiedenen Situationen auftreten konnen. Seine fotografischen Rei-
hen verrdaumlichen diese Bewegungen der Hand: Durch sie wird die zeitliche und
rdumliche Ausdehnung einer Geste zugleich sichtbar.

Dartiber hinaus nutzt Muybridge die Chronofotografie, um Bewegungsab-
ldufe zu schematisieren. Hiufig benutzt er als Hintergrund seiner Aufnahmen ein
helles Gitternetz. Korperbewegungen werden auf diese Weise in ein Koordina-
tensystem tlibertragen, das jede Position eines jeden an der Bewegung beteiligten
Korperteils riumlich und tber die Reihenfolge der Einzelaufnahmen auch zeit-
lich bestimmbar macht. Muybridge resignifiziert mit den Mitteln der Chronofo-
tografie ein beschrinktes Repertoire von Korpertechniken wie das Gehen und
von alltiglichen Gesten, die aufgrund ihres konkreten Praxisbezugs leicht ver-
standlich sind. Die Befreiung der Hand aus dem gleichsam statischen Gestensys-
tem der Rhetorik und ihrer sprachanalogen Kodifizierung fithrt zu einer geome-
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Abb. 7 Eadweard Muybridge:
Movements of the Hand (1887)

trisch-mathematischen Formalisierung von Handbewegungen, die sich als Effekt
des Medienwechsels zur Chronofotografie beschreiben lisst: » Signifikante Kor-
perbewegungen sind am Ende mathematische Kurvendiskussionen.

Die Bewegungskurven, die sich aus Muybridges chronofotografischen Bild-
sequenzen abstrahieren lief3en, signifizierten manuelle Tatigkeiten, die in Ar-
beitsprozesse eingegliedert werden konnten. Seine Serie mit Aufnahmen einer
schreibenden Hand fithrt noch einmal auf die »merkwiirdige Beziehung zwi-
schen Photographie und Handwerk oder Handschrift«® zuriick, die Rosalind
Krauss zum Ausgangspunkt ihrer Uberlegungen zur kiinstlerischen Fotografie
der 1920er Jahre gemacht hat. Zu den technischen Voraussetzungen dieser Liaison
gehort mit Sicherheit das Aufkommen leichter und bedienungsfreudiger Hand-
kameras zur selben Zeit, die Berufsfotografen wie Amateuren das »Knipsen« er-
leichterten. Die Fotokamera selbst wurde handlich.

Schaut man sich die Flut fotografierter Hinde aus jenen Jahren an, dann fal-
len die unterschiedlichen Formalisierungen auf, die entweder Kérpertechniken
wie das Schreiben vermitteln oder die Symbolisierung ihres Bildgegenstandes be-
treiben: Einerseits zeigt die Fotografie dieser Zeit verstirkt titige Hinde — Hinde,
die mit einer Arbeit beschiftigt sind. Als deiktisches Instrument weisen diese
Hinde zugleich auf die Tatigkeit hin, die sie ausfithren — das heifst, sie stellen das,
was sie tun, als Titigkeit aus. Mit gleicher Faszination am Gegenstand inszeniert
die Fotografie andererseits expressive Haltungen und Bewegungen der Hand, die
in keinem bestimmten Handlungszusammenhang stehen.
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Abb. 8

El Lissitzky: Der Konstruk-

teur (1924)

In diesen verschiedenen Funktionalisierungen der Hand wird die Differen-
zierung in arbeitende und expressive Hand, die in den Typologien D’ Arpentignys
und Desbarolles angelegt war, wieder aufgenommen und noch einmal vertieft.
Eine Uberblendung dieser Differenz liegt in El Lissitzkys Fotocollage Komposition
von 1924 vor. Sie zeigt eine Hand, die auf einem Blatt Millimeterpapier aufliegt
und einen Zirkel hilt, der eine Ellipse beschreibt. Ihre Stellung mit der offenen
Handfliche ist der von Nadars Bankier vergleichbar, auch ist sie am Armabsatz ab-
geschnitten. Mit dieser Positionierung einer titigen Hand gibt sich der Fotografals
geistiger Arbeiter zu erkennen. Thre Bewegungen sind zielgerichtet und verlaufen
in den Bahnen einer geordneten Kreativitit, gleichermafden angelernt wie in tagli-
cher Praxis getibt. Die Hand fiihrt einen Zirkel — nicht erst seit Diirers Melencholia
ikonografisches Symbol fiir den Weltkonstrukteur. In einer anderen Arbeit aus
demselben Jahr verwendet El Lissitzky das Motiv erneut. Sie trigt den Titel Der
Konstrukteur und tiberblendet Auge und Hand des Kiinstlers, die wiederum einen
Zirkel hilt — ein Selbstportrit des Kiinstler als Typograf. In dieser fotografischen
Konstruktion gehen Auge und Hand eine zeichenlogisch enge Verbindung ein,
setzt sie doch beide als Organe der Erkenntnis wie des kiinstlerischen Schaffens,
die aufeinander angewiesen sind, gleich.

Im Bild einer titigen Hand inszeniert El Lissitzky zugleich sein kiinstle-
risches Selbstbild, denn sie zeigt metonymisch seine kreative Individualitit an.
Dadurch unterscheidet sich diese arbeitende Hand von Hinden, die die immer
gleichen Bewegungen in optimierten Arbeitsabliufen verrichten. El Lissitzkys
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Abb. 9 a-c
Hans Bellmer: Untitled (1934)
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Konstrukteur leitet den Ubergang von den allgemeinen Koérpertechniken der
Hand zu den individuellen Ausdruckstechniken ein, in denen Beweglichkeit und
Sensibilitit der Hand erneut signifiziert werden. Hans Bellmers Serie von drei
Fotografien zweier ineinander verschlungener Hinde (Ohne Titel von 1934) greift
das Wahrnehmungsdispositiv der Chronofotografie auf. Sie zeigt einen Bewe-
gungsablauf, allerdings in duflerster Verknappung, um jedem Einzelbild wieder
eine grofere Aufmerksambkeit zu verschaffen, ohne ihren Zusammenhang unter-
einander aufzulésen. Denn diese agierenden Hinde scheinen einer Choreografie
zu folgen, einem genau kalkulierten Spannungsbogen. Sie erinnern an ein tanzen-
des Paar, das im Sog der Bewegung schrittweise zueinander findet. Bellmer legt
dieser narrativen Szenenfolge einen bithnenartigen Bildaufbau zugrunde: Die
Hinde sind nur bis zum Armansatz zu sehen, die Arme verschwinden dagegen —
wie beim Puppentheater - hinter einer Tischkante. Nur agieren die Hinde hier
nicht unter der Verkleidung einer Handpuppe, sondern sind in ein Spiel ver-
wickelt, das sie selbst zum Gegenstand hat. Bellmer verfolgt hier die Idee einer ex-
pressiven Hand, die —jenseits aller Funktionalisierungen — Gefiihlslagen darstellt.
Diese Ausdruckshand fiillt nicht nur die Rolle als pars pro toto des ganzen Korpers
aus; sie vertritt die Individualitit seines Trigers, wobei die Geste als das Indivi-
duelle erscheint.

V. AUSDRUCKSHAND

Informiert durch chronofotografische Bewegungsstudien entwickelte die experi-
mentelle Psychologie des 20. Jahrhunderts ein Interesse an der Erforschung gesti-
scher Bewegungen. Auguste Flach, eine Schiilerin des Ausdruckspsychologen
Karl Biihler, stellt in ihrem Aufsatz Die Psychologie der Ausdrucksbewegung am
Beispiel der konventionellen Geste der Bitte die These auf, dass

das Symbol allein, die Geste der erhobenen Hand, mit dem Handteller
nach oben [...] vieldeutig [ist]. Eindeutig und tiberzeugend wird sie erst
durch die Dynamik der Bewegung. [...] Es hat sich gezeigt, daf3 die blof3e
Geste als statische Haltung tot, leer und vieldeutig ist. Erst wenn das bit-
tende Verhalten hinzukommt, bringt die Gebirde wirklich eine Gemdits-
bewegung eindeutig zum Ausdruck.®’

Die experimentelle Psychologie hat gelernt, Gesten in ihrem situativen Zusam-
menhang zu sehen und in ihrem Bewegungsverlauf zu studieren. Damit riickt
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sie vom statischen Gesteninventar ab, wie es die Rhetorik und deren gleichfalls
statische visuelle Reprisentationsweisen tradiert hatten. Gegen die konventiona-
lisierte Bedeutung von Gesten behauptet diese Psychologie die grundsitzliche
Bedeutungsoffenheit jeder scheinbar noch so konventionellen Geste wie die der
zur Bitte erhobenen Hand: Erst im Zusammenhang mit dem Bewegungsverlauf
und dem Verhalten, das diese Geste begleitet, gebe sie eine Bedeutung preis. Die
Beobachtung dieser Bedeutungsoffenheit von Gesten erfordert allerdings ein
technisches Medium, das Bewegungsparameter wie den Rhythmus und den
Spannungsbogen einer Geste analysierbar machen.

Bereits Muybridges chronofotografische Bewegungsstudien hatten trotz der
»bildlichen Zerstiickelung«*? des Bewegungsverlaufes vor Augen gefiihrt, dass die
Hand beim Ausfiihren einer Geste nie stillhilt, sie sich vielmehr aus koordinier-
ten Einzelbewegungen aufbaut — dass sie keinen Zustand, sondern einen Vorgang
darstellt. Doch erst mit dem Film steht der wissenschaftlichen Forschung wie
der populdren Unterhaltung ein Dispositiv zur Verfiigung, das die Hand als Pro-
teus von Gesten neu erfindet. Etienne-Jules Marey hatte bereits 1888 als einer sei-
ner ersten kinematographischen Experimente die filmische Illusion einer Hand-
bewegung demonstriert und ihr Offnen und Schlief3en auf einem Filmstreifen
festgehalten.®® Und George Demeny, sein Assistent, zeichnete 1893 die Hand-
bewegungen eines Zauberers auf. In diesen frithen Belegen von filmisch fixierten
Handbewegungen oszilliert die Hand bereits zwischen Objekt physiologischer
Forschung und suggestivem Ausdruckstriger. Die filmisch erzeugte Steigerung
ihrer Expressivitit verdankt die Hand zugleich der Emanzipation von ihrer Funk-
tion als »Motor« (Leroi-Gourhan) von Arbeitsablaufen.

Die » Arbeitshand « bezeichnet der Arbeitspsychologe Fritz Giese deshalb als
Vorstufe der Ausdruckshand: Sie ist »die werktitige Extremitit, die in ihrem Tun
gewissermaf3en mit effektiven Leistungen, mit schopferischem Sein des Ichs ver-
bunden ist«* Dagegen bezeichnet die » Ausdruckshand [...] die psychisch gestal-
tete, im immateriellen Feld titige Extremitit, die nicht so [sehr] schopferisches
Organ, als Spiegel seelischer Einstellungen des Ichs sein méchte und niitzli-
cher Ausdrucksgebarung fern bleibt«.®® Erst im Reich der Asthetik, des schénen
Scheins, gelangt die Hand zu einer Dignitit, die sie als Spiegel der Seele dem Auge
gleichstellt. Dort wird sie der hermeneutischen Leitunterscheidung von Oberfli-
che versus Tiefe unterstellt und als gestaltete Form interpretiert, die auf einen ver-
borgenen Inhalt hinweist. Die Frage nach einer »formalen Sprache® der Aus-
druckshand bezieht Giese zugleich auf ihre kulturelle Formung; er unterscheidet
statische von dynamischen, intuitive von erlernten Ausdrucksformen:
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Formgemifs arbeitet die Ausdruckshand mit Gesten; letztere werden in
komplexer Beziehung unterstiitzt in der Mimik der Gesamtgestalt. Beides
erzielt die Haltung, die am kiinstlerischen Standpunkt der Pose erfafsbar
ist. Hierbei sind zu trennen stabile und labile Ausdrucksformen, je nach-
dem starre Posen oder ineinander iibergehende Posenfolgen = Bewe-
gungsabliufe Inhalt der formalen Sprache der Ausdruckshand wurden.®’

Die autonome Gestaltung dieser Bewegungsabliufe der Ausdruckshand, die
»freiziigig, spontan und im engeren Sinne »produktiv(sein« kénnen,® bildet das
entscheidende Kriterium fiir ihre Absetzung von der Arbeitshand.®’

Die Ausbildung der individuellen Ausdruckshand erfolgt nach einem pida-
gogischen Programm.” Giese benennt vier Stufen auf dem Weg der Emanzipation
von der Arbeitshand: 1. die »darstellende, reprisentative Ausdruckshand, die im
konventionellen Sinn Gesten ausfiihrt; 2. die m»imitative« Ausdruckshandg, die
der spielerischen Einfiihlung in einen emotionalen Zustand und deren Darstel-
lung dient; 3. die mexpressive« Ausdruckshand« oder »Entspannungshand«, die
»innere Hemmungen, Komplexe«abzureagieren hilft und 4. als ihre hchste Aus-
prigung die msuggestive« Ausdruckshand, die erst im Bezug zu Umwelt und
Publikum wirksam wird.”! Zu deren Beschreibung ruft Giese, wie Stefan Rieger
beobachtet hat, 7 das Kino als Rezeptionsmodell auf:

Sie ist, konnte man hinzufiigen, kino-dramatisch gemeint; sie braucht in-
nerlich Umgebung: Zuschauer und Mitwirkende. Sie ist nie blofs ich-
beziiglich gedacht. Diese Ausdruckshand lockt, droht, befiehlt, treibt an,
wehrt ab, usw.: anderen, die um das Ich gegeben sind.”

Erst das Kino bietet die ideale mediale Biihne, auf der sich die Hand zur Aus-
druckshand formen lisst. Wenn Fritz Giese die Ausdruckshand in der »kino-dra-
matischen« vollendet sieht, wiederholt er damit, was psychologisch argumentie-
rende Filmtheorien wie Hugo Miinsterbergs 1916 erschienene »psychologische
Studie« Das Lichtspiel vor ihm tiber die Bedeutung der Hand fiir Aufmerksam-
keitslenkung, Suspense und Narration im Dispositiv der filmischen Grofsauf-
nahme bereits beschrieben haben.” Lew Kuleschows Plan zu einer Studie mit
dem Titel Expressive Hénde aus dem Jahr 1923 kann deshalb als filmische Blau-
pause fiir Gieses nsuggestive Ausdruckshand« angesehen werden. Kuleschows
Filmprojekt sollte einzig die Expressivitit von Hinden darstellen und die Zeichen
der Hand endgiiltig vom rhetorischen Gesteninventar wie von ihrer Markierung
als Schrift und Funktionalisierung als Arbeitshand befreien. Damit wird zugleich
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die Hand auf den Ausdruck von Affekten abonniert. Der Film eréffnetihr auf dem
Feld der Visualitit neue Bedeutungsweisen, tiberstellt sie aber zugleich deren
Kontrollmechanismen:

Der Zerhackung von Bewegungen in der Kinematographie entspricht da-
mit auf der Seite der Konstruktion [...] die Parzellierung des Korpers,
seine Durchdringung mit Zeit, eine minutigse Kontrolle fiir die Rhyth-
misierung usw. Im filmischen Dispositiv wird so aus der Perspektive der
Diachronie die Latenz einer Codierung sichtbar, deren Medium, wenn

tiberhaupt wahrgenommen, die Schrift war.”®

Diese latente Kodierung wollen Filmprojekte wie das Kuleschows hinter sich las-
sen. Mit der Fragmentierung des Korpers in der Fotografie, die durch die » Atomi-
sierung des Sichtbaren« in der Chronofotografie noch einmal verschirft wurde,
wurden auch Widerstinde gegen die Kodifizierbarkeit des Kérpers erzeugt.”

Diese Widerstinde formierten sich gegen die typologischen Klassifikations-
schemata und ihre fotografischen Bildatlanten und fanden in der expressiven
Hand und der individuellen Geste einen gemeinsamen Angriffspunkt. Wahrend
die Fotografie in der Hand einen wahlverwandten Bildgegenstand entdeckte und
zugleich arretierte, der sich einerseits inszenieren und auratisieren lief3, anderer-
seits aber fiir wissenschaftliche Bedeutungsproduktionen offen war, weckte der
Film dagegen erneut das Interesse an Beweglichkeit und gestischer Freiheit der
Hand - man begann, die Bewegungals solche zu analysieren. Wihrend Muybridge
den Bewegungsverlauf einer Geste in einer reprisentativen Auswahl von Ein-
zelaufnahmen synchronisierte und damit die Zerstiickelung des Bewegungspro-
zesses im Nachhinein aufzuheben schien, schirfte der Film die Wahrnehmung
von Rhythmus und Choreografie einer gestischen Bewegung. Der Film nimmt
dadurch die Schematisierung der Bewegung, die die Chronofotografie vornahm,
wieder zuriick, um dagegen individuelle Ausformungen von Gesten durch die
technische Moglichkeit beliebiger Wiederholung und Variation auszutesten.

Die Befreiung von der Logik der Sprache, der Kodifizierung durch Schrift
und der Funktionalisierung im Arbeitsprozess ist jedoch selbst wiederum nur
Effekt einer kulturgeschichtlichen Zisur. In der industriellen, hochgradig auto-
matisierten Massenfertigung sind viele Betitigungen der Hand im Arbeitsprozess
uberfliissig geworden. Indem immer mehr Funktionen der Hand auf Maschinen
iibergehen, die komplexe Fertigungsprozesse bewiltigen konnen, verlieren auch
die einstmals erlernten und geiibten Bewegungsabliufe der Handhabung von
Werkzeugen oder Material und die Speicherung von » Operationsketten« im on-
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togenetischen Gedichtnis ihren Sinn.”” Damit scheint aber auch das Schicksal der
Handbesiegelt und ihr »endloser Hohenflug«, der vom »oberen Paldolithikum bis
ins 19. Jahrhundert«’® angedauert hat, beendet:

Es wire nicht sonderlich wichtig, daf$ die Bedeutung der Hand, dieses
Schicksalsorgans, abnimmt, wenn nicht alles darauf hindeutete, daf3 ihre
Tatigkeit eng mit dem Gleichgewicht der Hirnregionen verbunden ist, die
mit ihr in Zusammenhang stehen. [...] Mit seinen Hinden nicht denken
kénnen bedeutet einen Teil seines normalen und phylogenetisch mensch-
lichen Denkens zu verlieren. Auf der Ebene des Individuums und viel-
leicht auch auf der Ebene der Spezies stehen wir also in Zukunft vor dem
Problem einer Regression der Hand.”

Diese Regression ist die Kehrseite der vermeintlichen Autonomie als Ausdrucks-
hand.

Nicht umsonst spricht Fritz Giese von einer »doppelten Kultur der Arbeits-
und Ausdruckshandy, die es zu iiberwinden gelte, »um das Endziel, die Heran-
bildung von in sich selbst fest geschlossenen Personlichkeiten, besser zu verwirk-
lichen. In der »Moglichkeit einer Handkultur« sieht er die Losung »seelischer
Verwicklungen im Individuum selbst«, das zwischen » Tatmenschentum und Ge-
fithlsseele« zerrissen sei, und empfiehlt» Handerziehung«als probates therapeuti-
sches Mittel ®' Durch sie solle es

moglich sein, die seelische Stellungnahme des Menschen zu Sachverhal-
ten und zu Leuten ebenso zu regeln und zu beeinflussen, wie die Labilitit
der Seele tiberhaupt. Das alles ist gleichsam Erziehung zum inneren
Gleichgewicht und [...] Vorbedingung fiir jene andere »Erziehung zur
Tat (82

Mit Fritz Gieses piadagogischem Projekt einer nHandkultur« erreicht die Kultura-
lisierung der Hand als Ausdruckshand ihren Zenit. In der autonom gesetzten
Ausdruckshand vollendet sich ein Prozess der Individualisierung der Geste, derin
Engels Ausdruckstheorie visioniert und mit den Darstellungspraktiken der Foto-
grafie, durch die die Hand zum besonderen Objekt der Epistemologie aufgestie-
gen war, die Ebene der Sichtbarkeit erreichte. In der Suggestivitit einer »kino-dra-
matisch« gesteigerten Ausdruckshand gelangt er zur kollektiven Wirksamkeit.
Gieses Projekt der Handerziehung bleibt jedoch Utopie. Als Gegenentwurf zu den
Semantisierungen der Hand durch Sprache, Schrift oder Typologie bleibt sie nicht
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vor deren Fallstricken bewahrt. Die Verweigerung von Kodifizierung im Zeichen
einer inkomensurablen Individualitit ldsst sich nur vor dem Hintergrund einer
Unausweichlichkeit von Kodierung vollziehen.

Konkret: Die Individualisierung der Geste formuliert ein Gegenprogramm
zu Versuchen einer Normierung von alltiglichen Handbewegungen, wie sie etwa
Frank und Lilian Gilbreth in Anlehnung an Etienne-Jules Marey bereits in den
1910er Jahren unternommen haben, um Taylors Ideen einer Optimierung von Be-
wegungen im Arbeitsprozess umzusetzen.® Die Steigerung der Ausdruckshand
zum Ausweis von Individualitit wehrt solche Versuche wie die einer Klassifizie-
rung von Gesten in einem Lexikon ab, von dem Filmtheoretiker wie Béla Balazs
auch triumten 8 Ihre Heimstatt findet eine solche radikale Abkehr von gestischer
Kodifizierbarkeit in fotografischen Darstellungen von Hinden, die das Objekt als
solches fetischisieren oder es unter den Imperativ der Expressivitit stellen. Durch
Aufnahmen von Hinden, die »Individuen von nicht verwechselbarer Einmalig-
keit« seien, werden - so glaubt Arthur Gliser — dem Fotografen »Erleuchtungen
zuteil [.. ], die offenbarend wirken im letzten Sinn.« Denn » [g]eisterhaft fast tau-
chen diese Hinde auf aus irgendeinem Nichts«, um ein »neues Sehen, ein neues
Zeigen, neue Wahrheit und Schonheit« zu verkiinden.®® Rilke sah die »eigene
Kultur« der Hinde in ihrer Geschichte begriindet. Es ist die Geschichte ihrer
wechselvollen Sinnerzeugungen, von denen ihre Bilder Auskunft geben.

»Geste« geht auf das lateinische Wort »gestus« zuriick, das allgemein eine Bewegung oder Haltung
des Kérpers und im Besonderen eine Bewegung eines Karperteils, insbesondere der Hand bezeich-
net. Die Ableitung »gestire« wird in der Bedeutung »ein Gefiihl ausdriicken< verwendet.

2 Jacques Derrida untersucht den Topos der Zeichenhaftigkeit der Hand am Beispiel der Philosophie
Heideggers, fiir den die Hand »das Eigene des Menschen als Zeichen/Monstrum« darstelle; vgl.
ders.: Heideggers Hand (Geschlecht Il), Wien 1988, S. 57.

3 Quintilian: Institutio oratoria, XI 3, S. 65ff., hier zit. nach Karl Bihler: Ausdruckstheorie. Das System
an der Geschichte aufgezeigt, Stuttgart 21948, S. 229.

4 Volker Saftien: Rhetorische Mimik und Gestik. Konturen epochespezifischen Verhaltens, in: Archiv
fur Kulturgeschichte, 77 (1995), S. 197-216 (hier: S. 207).

5 »Die Bilder- und Kérpersprache der Gestik ist ein kulturelles Produkt, mit dessen Hilfe das sozi-
ale Subjekt geformt wird und an dessen Ausarbeitung es selbst beteiligt ist. Mit dem Erwerb von
Gesten findet eine Einfligung in kulturelle Kérper- und Bildtraditionen statt, die im Umgang mit
Gesten artikuliert und auf jeweils gegebene Bedingungen bezogen werden.« Gunter Gebauer/
Christoph Wulf: Spiel — Ritual — Geste. Mimetisches Handeln in der sozialen Welt, Reinbek 1999,
S. 83f.

6 John Bulwer: Chirologia: or the Natural Language of the Hand. Composed of the Speaking Motions,

and Discoursing Gestures thereof. Whereunto is added Chironomia: Or, the Art of Manual Rhetori-

cke. Consisting of the Naturall Expressions, degested by Art in the Hand, as the chiefest Instrument
of Eloquence, by Historicall Manifesto’s, Exemplified Out of the Authentique Registers of Common

Life, and Civill Conversation, London 1644.

Vgl. Jacob Leupold: Theatrum Arithmetico-Geometricum, das ist: Schau-Platz d. Rechen- u. MeB-

Kunst, darinnen enthalten dieser beyden Wissenschafften néthige Grund-Regeln u. Handgriffe so

wohl, als auch d. unterschiedene Instrumente u. Maschinen, welche theils in d. Ausiibung auf d. Pa-

~
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pier, theils auch im Felde besonderen Vortheil geben kénnen, insonderheit wird hierinnen erklaret
d. Nutzen u. Gebrauch d. nicht gnugsam zu preisenden Proportional-Zirckels, Leipzig 1727. Vgl. ins-
bes. die Kapitel: »Der Alten Finger-Rechnung«, »Anweisung zur Darstellung rémischer Zahlen und
Buchstaben mit den Fingern«, »Maniloquio, oder die Sprache der Hande«.

Barbara Maria Stafford: Kunstvolle Wissenschaft. Aufklarung, Unterhaltung und der Niedergang
der visuellen Bildung, Amsterdam/Dresden 1998, S. 217.

Vgl. zum Einfluss der rhetorischen Gestik auf die Malerei der Friihen Neuzeit: Michael Baxandall:
Die Wirklichkeit der Bilder. Malerei und Erfahrung im ltalien des 15. Jahrhunderts, lbers. v. Hans
Giinter Holl, Frankfurt/M. 21988, bes. S. 76-93.

Ernst H. Gombrich: Aby Warburg. Eine intellektuelle Biographie, Frankfurt/M. 1984, S. 351.

Johann Caspar Lavater: Physiognomische Fragmente. Eine Auswahl hg. v. Christoph Siegrist, Stutt-
gart 1984, S.199.

Ebd., S. 201.

Ebd.

Johann Caspar Lavater: Von der Physiognomik (1772) und Hundert physiognomische Regeln, hg. v.
Karl Riha und Carsten Zelle, Frankfurt/M. 1991, S. 116 (Nachwort).

Einen kurzen Uberblick Giber die Geschichte der Handlesekunst gibt Albert Freiherr von Schrenck-
Notzing: Handlesekunst und Wissenschaft (= Die okkulte Welt, Bd. 20), Berlin 1920, S. 3 f.

Lavater: Von der Physiognomik (Anm. 14), S. 124 (Nachwort).

Johann Jakob Engel: Ideen zu einer Mimik, Berlin 1785, Bd. 1, S. 126f.

Autoren wie Engel adressieren in der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts im Begriff »Ausdruck«
»eine kommunikativ handelnde Person« und bezeichnen deren »Schwierigkeiten« bei der »Objekti-
vierung komplexer >innerer< Gefiihle«. Vgl. Hans Ulrich Gumbrecht: »Ausdrucks, in: Karlheinz
Barck (Hg.): Lexikon &sthetischer Grundbegriffe, Bd. 1, Stuttgart 2000, S. 416 f.

Engel: Ideen zu einer Mimik (Anm. 17), S. 34.

Hans Pollnow: Historisch-kritische Beitrdge zur Physiognomik, in: Jahrbuch der Charakterologie,
5. Jg. (1928), S. 157-206 (hier: S. 164).

Sir Charles Bell: The Hand: its Mechanism and Vital Endowments, as Evincing Design, London
1833. Die deutsche Ausgabe folgte nur drei Jahre spéter, ders.: Die menschliche Hand und ihre
Eigenschaften, libers. v. Dr. Hermann Hauff, Stuttgart 1836.

Adolf Koelsch: Hande und was sie sagen. 64 Bilder, eingeleitet und erldutert von Adolf Koelsch, Zi-
rich/Leipzig 1929, S. 9. Erst die kunsthistorische Schule des vergleichenden Sehens, die mit Gio-
vanni Morelli in den 1870er Jahren ihren Anfang nahm, macht diese Einschdtzung gezeichneter
Hande mdglich. Vgl. dazu auch: Carlo Ginzburg: Spurensicherung. Die Wissenschaft auf der Suche
nach sich selbst (= Kleine Kulturwissenschaftliche Bibliothek, Bd. 50), Berlin 1995, S. 7-44.

Vgl. dazu Alexander Kosenina: Anthropologie und Schauspielkunst. Studien zur »eloquentia corpo-
ris<im 18. Jahrhundert, Tiibingen 1995.

Vgl. Walter Benjamin: Uber das mimetische Vermégen, in: ders.: Gesammelte Schriften, hg. v. Rolf
Tiedemann und Hermann Schweppenhauser, Frankfurt/M. 1991, Bd. 1l/1, S. 210-213, der diese
Bestimmung auf die »unsinnlichen Ahnlichkeiten« der Schrift ausdehnt. Hier findet sich auch das
Hofmannsthal-Zitat: »Was nie geschrieben wurde, lesen«.

Dass die Gebardensprache, wie Wilhelm Wundt im ersten Band seiner Vélkerpsychologie behauptet
hat, der Lautsprache vorausgegangen sei und somit eine menschliche »Ursprache« darstelle, ist
um 1900 ein einflussreiches sprachtheoretisches Argument. Vgl. Georg Braungart: Leibhafter Sinn.
Der andere Diskurs der Moderne, Tlibingen 1995, insbesondere S. 230-235.

Carl Gustav Carus: Symbolik der menschlichen Gestalt. Ein Handbuch zur Menschenkenntnis
(1853), neu bearbeitet und erweitert von Theodor Lessing, Celle 1925, S. 372f.

Gombrich: Aby Warburg (Anm. 10), S. 405.

Diese Vorstellung ist Bestandteil philosophischer Theorien, die wie Heidegger in der Handschrift
eine »urspriingliche Gebarde der Hand« sehen: »Die Hand denkt, bevor sie gedacht wird, sie ist
Denken, sie ist ein Gedanke, sie ist das Denken.« Kennzeichen dieses Denkens ist, dass es die Hand
stets im Singular anspricht: »Heidegger denkt die Hand nicht nur als eine ganz singulédre und nur
dem Menschen als Eigenes gehdrende Sache. Er denkt sie stets im Singular, als hétte der Mensch
nicht zwei Hénde, sondern blof3 — dieses Zeichen/Monstrum - eine einzige Hand. [...] Die Hande —
das ist bereits oder immer noch die organische oder technische Zerstreuung.« Vgl. Derrida: Hei-
deggers Hand (Anm. 2), S. 63 und S. 80.
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Hans Reuter: Die Psychologie der menschlichen Hand in der Photographie, in: Agfa-Photoblatter,
Nr. V (1930), S. 261-268 (hier: S. 263).

Ebd., S. 264.

Rosalind Krauss: Wenn Worte fehlen, in: dies.: Das Photographische. Eine Theorie der Abstédnde,
Miinchen 1998, S. 199-209 (hier: S. 209).

Elias Canetti: Die Hand, in: ders.: Masse und Macht, Frankfurt/M. 1980, S. 233-243 (hier: S. 241).
Ebd.

Krauss: Wenn Worte fehlen (Anm. 31), S. 208.

Zit. in: Nadar, hg. v. Maria Morris Hambourg, Francoise Heilbrun, Philippe Nedgu, mit Beitrdgen von
Sylvie Aubenas, André Jammes, Ulrich Keller, Sophie Rochard und André Rouillé, New York 1995,
S. 247.

Sophie Aubenas: Banker’s hand, 1861, in: Nadar (Anm. 35), S. 247.

Nadar, numéro special de »Connaissance des Arts«, Paris 1994, S. 63.

Ein Modell der chiromantisch relevanten Handlinien gibt Schrenck-Notzing: Handlesekunst und
Wissenschaft (Anm. 15), S. 14 wieder.

Daher ist der kérperliche Schmerz fiir Nietzsche der Ausléser eines dauerhaften Erinnerungspro-
zesses, in dem das Subjekt sich immer wieder seiner selbst bewusst wird, und die Narbe seine
Spur, denn »nur was nicht aufhért, wehzutun, bleibt im Gedachtnis«. Friedrich Nietzsche: Zur Ge-
nealogie der Moral, in: ders.: Werke in drei Banden, hg. v. Karl Schlechta, Bd. 2, Miinchen 91982,
S. 802.

Aubenas: Banker’s Hand (Anm. 36), S. 247.

Schrenck-Notzing: Handlesekunst (Anm. 15), S. 16.

Ebd., S. 4.

Die umfassendste Publikation stellt wohl die Chiromantie nouvelle en harmonie avec la phré-
nologie, la physiognomie et la graphologie. Les Mystéres de la main révélés et expliqués. Art de
connaitre la vie, le caractére, les aptitudes et la destinée de chacun, d’aprés la seul inspection des
mains, par Ad. Desbarolles. 29e édition refondue, corrigée et augmentée d’explications physiologi-
ques von 1930 dar.

Rosalind Krauss: Die photographischen Bedingungen des Surrealismus, in: dies.: Das Photographi-
sche (Anm. 31), S. 100-123 (hier: S. 116).

Charles Sanders Pierce: Die Kunst des Rasonierens (MS 404, 1893), Kapitel Il: Was ist ein Zeichen?,
in: ders.: Semiotische Schriften, hg. und tbers. v. Christian Kloesel und Helmut Pape, Bd. 1, Frank-
furt/M. 1986, S. 191-201 (hier: S. 193).

Ebd., S. 193. Am Beispiel der Landkarte fiihrt Pierce den Beweis, »daB ein und dasselbe Zeichen
gleichzeitig ein Simile und ein /ndikator sein kann«, obwohl »die Funktionen dieser Zeichenarten
vollkommen verschieden« sind. Ebd., S. 197.

Man denke an das Befremden, das Fotografien vom eigenen Konterfei oder dem nahe stehender
Personen seit den Anfdngen der Portratfotografie bis zu Roland Barthes, der diese Fremdheit zum
Ausgangspunkt seiner Fotografie-Studie Die helle Kammer macht, immer wieder beféllt.

Krauss: Wenn Worte fehlen (Anm. 31), S. 208.

Ebd.

Krauss: Die photographischen Bedingungen (Anm. 44), S. 116.

Schrenck-Notzing: Handlesekunst (Anm. 15), S. 5.

Alle folgenden Zitate ebd., S. é6f.

Reuter: Psychologie der Hand (Anm. 29), S. 266f.

Koelsch: Hiande (Anm. 22), S. 5.

Ebd.

Ebd., S. 11.

Deren prominentester Vertreter, Ernst Kretschmer, verdffentlichte 1921 seine Schrift: Kérperbau
und Charakter.

Timm Starl: GeschoB und Unfall. Bewegung und Moment in der Fotografie um 1900, in: ders.: Im
Prisma des Fortschritts. Zur Fotografie des 19. Jahrhunderts, Marburg 1991, S. 99.

Thorsten Lorenz: Wissen ist Medium. Die Philosophie des Kinos, Miinchen 1990, S. 198.

Krauss: Wenn Worte fehlen (Anm. 31), S. 202.

Auguste Flach: Die Psychologie der Ausdrucksbewegung, in: Archiv fiir die gesamte Psychologie 65
(1928), S. 435-534 (hier: S. 461).
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Starl: Geschof3 und Unfall (Anm. 58), S. 99.

Vgl. Marta Braun: Picturing Time. The Work of Etienne-Jules Marey (1830-1904), Chicago/London
1992, S. 151.

Fritz Giese: Arbeitshand und Ausdruckshand, in: Die Arbeitsschule. Monatsschrift des Deutschen
Vereins fir werktatige Erziehung, 38. Jg. (1924), S. 54-60 (hier: S. 55).

Ebd.

Ebd., S. 56.

Ebd., S. 55f.

Ebd., S. 56.

Vgl. Stefan Rieger: Die Individualitdt der Medien. Eine Geschichte der Wissenschaften vom Men-
schen, Frankfurt/M. 2001, S. 434: »Damit gerat die Ausdruckshand in einen Gegensatz zur Arbeits-
hand, der ein Effekt der Komplexitdt von Bewegung und damit nicht zuletzt ein Effekt davon ist, ob
und inwieweit welche Systeme in ihrer Motorik iiber welche Freiheitsgrade verfiigen.«

Giese: Arbeitshand und Ausdruckshand (Anm. 64), S. 56 nennt als Beispiele »das noch stark gym-
nastische Mensendiecksystem, die Methode Jacques Dalcroze - erweitert durch Bode —, die Lohe-
landschule, die Kallisthenie bis zur Duncan und die jiingeren Entwicklungen, wie Mary Wigmans
Biihnen=Tanzdramen mit Gruppen und die Choreographie nach Rudolf von Laban.«

Alle Zitate: Giese: Arbeitshand und Ausdruckshand (Anm. 64), S. 57.

Rieger: Individualitdt der Medien (Anm. 69), S. 438: »Giese verfallt zu ihrer Beschreibung auf die
Dramaturgie des Kinos, konkret, aber unausgesprochen, auf die Parzellierung kinematographi-
scher Schnittfolgen und damit auf ein Wahrnehmungsdispositiv«.

Giese: Arbeitshand und Ausdruckshand (Anm. 64), S. 58.
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Schriften zum Kino, hg. v. Jorg Schweinitz, Wien 1996, S. 5. Sie leistet damit eine Resemantisie-
rung der Hand in Analogie zum sprachlichen Ausdruck.
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Leerrdume im Verhalten der Maschinen auszufiillen. Der Arbeiter wird mit Teilstlicken von Ketten
konfrontiert, die vom Rhythmus der Maschine bestimmt werden, mit Serien von Gesten, die das
Subjekt auBerhalb lassen. Eine véllige >technische Dekulturation« tritt ein«.
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nymen Geschichte, Frankfurt/M. 1982.
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matographie«. Vgl. Béla Balazs: Dramaturgische Fragmente. Das unsichtbare Antlitz, in: Filmtech-
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Artur Glaser: Bildnisse von Handen (Fotografien von Helmar Lerski), in: Sport im Bild, Nr. 10 vom
20.5.1930, S. 717-719 (hier: S. 717).
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ZUR FUNKTIONSSTELLE DER >MANUS LOQUENS«< IN
ROBERT WIENES >ORLACS HANDE« (OSTERREICH 1924)

|. PROBLEME EINER HERMENEUTIK DER >GEBARDEN-SPRACHEN< IM STUMMFILM

Harun Farocki hat die Frage aufgeworfen, ob eine allgemein, womdglich universal
verbindliche Gebirdensprache des Kinos entstanden wire, hitte die »Stummfilm-
zeit« nur linger gedauert.! Die Antwort muss wohl )nein¢ lauten. Es mag zwar
sein, und es mag sogar noch fiir den Tonfilm gelten, dass der stereotype und stan-
dardisierte Anteil am filmischen Gesten- oder Gebirdenrepertoire sehr viel hoher
ist, als manchem von seiner Originalitit iiberzeugten Star lieb sein kann. Aber
daraus lisst sich noch lange nicht folgern, dass es eine gleichsam natiirliche, wo-
moglich sogar anthropologisch bedingte Tendenz zur Homogenisierung des ein-
schligigen Ausdrucksrepertoires gibt. Ist die scheint’s unvermeidliche Sprach-
Analogie mitall ihren metaphorischen Anlagerungen schon per se problematisch,
so potenziert sich das Problem in dem Moment, in dem die Analogie auf die
Reprisentationseffekte des alles andere als yNatur nachahmenden« technischen
Mediums Film iibertragen wird.

Mimik und Gestik stellen vielleicht mehr, vielleicht weniger als eine Ersatz-
Sprache oder einen Sprach-Ersatz dar: Sie zeigen, darauf kommt es an, anderes —
und sie folgen ganz eigenen Gesetzmifsigkeiten. Welche GesetzmifSigkeiten dies
sind, wire endlich genauer zu bestimmen als bisher geschehen. Der hier vorge-
legte Versuch kann und will jedoch keinen Anspruch auf die dafiir nétige syste-
matische Vollstindigkeit erheben; er ist aus der Einsicht entstanden, dass dem
Problem der manus loquens im stummen Film wohl nur im Rahmen einer mono-
grafischen ErschlieBung der Gesamtthematik beizukommen wire, wie sie im
Rahmen eines Essays nicht geleistet werden kann. Aus diesem Grund wird im
Folgenden die medienspezifische Konstruktion von Ausdruck im Medium ex-
pressiver Bewegungen der Hand, das heif3t, die Transformation des gestischen
Schauspiels vor der Kamera in Formen filmischer Reprisentation auf der Lein-
wand, exemplarisch an einem Einzelfall diskutiert: an Robert Wienes Thriller
ORLACS HANDE (Osterreich1924).

Dieser Riickzug aufs Besondere darf dennoch nicht als Ausweichen vor den
eigentlichen Schwierigkeiten der Problemstellung verstanden werden. Schon der
Versuch, das Problem der Herstellung und der Rezeption medienspezifischer
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yGebidrden« auch nur zu konkretisieren, fithrt ndmlich in eine ganze Reihe von
Aporien und Widerspriichen, angesichts derer man ernsthaft zweifeln kénnte, ob
hier tiberhaupt eine jenseits je besonderer Lektiiren verallgemeinerbare Thematik
vorliegt. Die Filmwissenschaft wird darum auf lingere Sicht gezwungen sein, den
mithsamen Weg iiber vergleichende Studien zu gehen, in denen nicht nur das
Desiderat einer genauen Technik der Deskription des Materials behoben, sondern
auch die Herausforderung einer Hermeneutik der medialen manus loquens ange-
nommen wird.

Dabei konnte alles so einfach sein — wenn es so einfach wire. Vor allem in
den 1920er Jahren hat es nicht wenige, mehr oder weniger elaborierte, Versuche
gegeben, Sinneffekte erzeugende Gestik,? das heif3t: die in Filmen gezeigten Fol-
gen von Gebirden® zu fixieren, zu standardisieren und so (nicht nur, aber wesent-
lich auch) das Lexikon einer »Sprache der Hinde« zu erstellen. Man zielt dabei
womoglich gar auf eine » Urgrammatik der Gebarden«, jedenfalls aber auf eine ver-
bindliche und lehrbare Gestensprache.” So legt etwa Dyk Rudenski 1927 eine
»Gestologie fiir Filmschauspieler« vor und entwirft den Lehrplan einer (wie Ha-
run Farocki in seinem filmischen Essay iiber den Ausdruck der Hinde im Film® zu
Recht bemerkt: bis heute nicht realisierten) Schule fiir Filmschauspieler.” Solche
Versuche mogen in ihrer medienspezifischen Konkretisierung neu sein, sie ste-
hen aber keineswegs voraussetzungslos da. Rudenski entwirft im Grunde nichts
anderes als ein rhetorisches Lehrbuch, dessen filmspezifische » Gebirden-Sprache«
in der langen Tradition der Chironomie und eines urspriinglich zum Zweck des
persuadere entwickelten Konzepts der actio® steht. Die komplexen historischen
Voraussetzungen fiir diese Riickkehr der Rhetorik ins Zentrum neuer Medien
konnen hier nicht entfaltet werden. Festzuhalten bleibt jedoch, dass Rudenskis
»Gestologie fiir Filmschauspieler« auf héchst problematischen Grundannahmen
beruht, wie etwa der, dass Ausdrucksbewegungen der Hinde per se )lesbar«oder
gar universal verstindlich seien oder auf einem defizittheoretischen Befund wie
dem, dass die im Stummfilm )fehlende«, bzw. nur inadiquat, mittels der Zwi-
schentitel zitierbare Verbalsprache durch Mimik und Gestik so gut wie méglich
ersetzt werden miisse.’

Diese und dhnliche Thesen werden bis heute kolportiert, weil ihre Logik so
unwidersprechlich scheint. Mit gleichem Recht kann man jedoch behaupten, dass
so genannten stummen Filmen tberhaupt nichts fehlt, sondern dass just die
Abwesenheit des gesprochenen Wortes ihre spezifischen Méglichkeiten der Mit-
teilung positiv definiert. Stummfilme sind, um es in der Sprache der Political Cor-
rectness auszudriicken, nicht »behindert(, sondern sie verfiigen iiber »special
abilities«, die kein »Talkie(aktivieren kann. Falsch wire aber auch, bei diesem un-
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dialektisch gesetzten Widerspruch stehen zu bleiben. Denn genau diese speziel-
len Fahigkeiten des frithen Films sind es, die das Medium zum Brennpunkt eines
Konflikts von Diskursen machen.

Wer oder was ist es, das den Film zum Sprechen bringt? — Arbeitet das Me-
dium mit einer Rhetorik von Gesten, dann sind die bewegten filmischen Bilder
der sprechenden Hand einer strikten Zweck-Mittel-Relation unterworfen und
zur allgemeinen Weiterverwendung kodifizierbar. Dieser Auffassung wider-
sprichtjedoch aufs Entschiedenste jene seit Mitte des 18. Jahrhunderts im europi-
ischen Kulturkreis dominante Uberzeugung, nach der das vom Menschen Entiu-
3erte als unmittelbarer und besonderer Ausdruck seines Inneren aufzufassen sei.
Diese an den emphatischen Begriff des Individuums gekoppelte expressive Kon-
zeption von Mitteilung wird im Lauf des 19. Jahrhunderts auch in den reproduzie-
renden Kiinsten herrschend und verdichtet sich in zwei Leitfiguren paradoxer,
weil autonom gesetzter Wiederholung: dem genialen Schauspieler (oder der
Schauspielerin) und dem musikalischen Virtuosen, insbesondere dem Pianisten
(von Clara Schumann, geb. Wieck abgesehen eine weitgehend minnliche Do-
mine). Individuelle Autonomie darf, so konnte man zugespitzt sagen, jener re-
produzierende Kiinstler beanspruchen, der es versteht, seine Hinde so sprechen
zu lassen, dass aus Shakespeares Hamlet oder Goethes Gretchen sein Hamlet'®
oder ihr Gretchen, dass aus Mozart oder Beethoven seine oder ihre Musik wird.
(Dass diese reichlich angejahrten Mythologeme bis heute recht ungebrochen wei-
terwirken, belegt das Starsystem Hollywoods ebenso wie die jiingste Generation
musikalischer Klassik-Ikonen, deren Vertreter ein ums andere Mal ausgerechnet
Vivaldis hochrhetorisch konzipierte Vier Jahreszeiten zum Vehikel expressiver
Selbstinszenierungen machen.)

Der Film, so rasch er sich auch von der Guckkastenbiihne emanzipierte, hat
vom 19. Jahrhundert die tiefe Uberzeugung geerbt, auch das Schauspiel vor der
Kamera sei der individualisierten Kunst der Expression verpflichtet. Nur wenige
Regisseure haben gewagt, dagegen zu optieren, zuallererst Sergej Eisenstein, der
seinerseits auf den fiir die Bithne entwickelten biomechanischen Konzepten
Wsewolod Meyerholds aufbauen konnte. Durchgesetzt haben sich solche Versu-
che, das Medium konsequent auf die technischen Bedingtheiten seiner eigenen
Moglichkeit zurtickzufithren, bezeichnenderweise nicht. Ernst zu nehmen sind
sie aber dennoch, und zwar iiber den engeren Geltungsbereich ihrer je spezi-
fischen Medienpoetiken hinaus — dies deshalb, weil in solchen Experimenten
Einsichten gewonnen wurden, die weit tiber die Naivititen der gestischen Film-
sprache a la Rudenski hinausfiithren. Die russische, spiter sowjetische Filmschule
hatin ihren Reflexionen zur Filmsemantik die Vorstellung bereits erledigt, es rei-
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che aus, Gesten dadurch zu isolieren, dass man sie aus dem Kontext der transitori-
schen Bewegung des Mediums herauslost, ihrer analytisch habhaft wird und sie
mit einer einsinnigen Bedeutung denotiert; sie hat gezeigt, dass Sinn im Film
stets Ergebnis einer prozessualen Sukzession ist. Was nichts anderes heifst, als
dass ein Lexikon von isolierten, angeblich filmspezifischen Pathosformeln eben
keine wortgleichen oder satzdhnlichen Gebirden enthalten wird, sondern ledig-
lich ein Inventar hochst vieldeutiger, konstitutiv polyvalenter Elemente, die nie-
mals fiir sich selbst sprechen kénnen.

Daraus folgt auch: Hinde )sprechen« im Film nicht exklusiv; alle anderen
Korperteile (das vielleicht beste Beispiel ist der Riicken eines Emil Jannings) kon-
nen sich als ebenso beredt(erweisen. Das liegt daran, dass alle Teile des Korpers,
reprasentiert in den Einstellungen, als auf Zelluloid fixiertes Material zunichst
einmal gleich viel und gleich wenig wert sind. Ihren semantischen Mehrwert,
ihr Ausdruckspotenzial, erhalten sie allein in der Komposition. Die Erzeugung
solcher rkorper-sprachlicher« Effekte entsteht also vor allem durch die medien-
spezifische Reprisentation von Kérper-Teilen und ganzen Korpern, sie bleibt im
yStummfilm«nicht exklusiv auf die Hinde beschrinkt.

Die Sinneffekte einer Geste werden im transitorischen Medium des »stum-
men« Films also keineswegs nur schauspieltechnisch hergestellt.!" Vielmehr die-
nen die schauspieltechnisch vor der Kamera erzeugten Gesten immer nur als
Material (auf Zelluloid gespeicherte Einstellungen von Bewegungsabliufen zum
Beispiel der Hinde, die beliebig isoliert und am Schneidetisch kombiniert werden
konnen) einer in letzter Instanz stets medientechnisch erzeugten Konstruktion
von Ausdruck. (Das Schauspiel vor der Kamera ist zumeist der Mise en cadre un-
tergeordnet.) Vor allem mittels Montage diverser Einstellungen, durch die kom-
binatorische Konstruktion, werden Sinneffekte erzeugbar und gestaltbar. Und
ebendiese medientechnische Herstellung und Semantisierung von Gesten ist
filmhistorisch interessant. Gesten nimlich sind zwar per se nicht a-semantisch
(d.h. sie sind mit spezifisch kulturgeschichtlichen Semantiken besetzt, die auch
abrufbar sind), aber sie sind dennoch nicht eindeutig denotierbar. Ihre Fernwir-
kung erweist sich verbliffenderweise als v6llig unberechenbar. Dass es sich so
verhilt, hat gerade die simtliche kulturelle Grenzen tiberspringende Wirkung des
Massenmediums)Stummfilm«gezeigt; als Kurt Tucholsky 1922 von Charlie Cha-
plin als dem berithmtesten Mann der Welt sprach, hat er vermutlich nicht tiber-
trieben — schliefllich hatten sich Chaplins Slapsticks auch in aufSereuropiischen
Kulturkreisen mit schlagendem Erfolg durchgesetzt, obwohl uns heute v6llig evi-
dent erscheint, dass das Phinomen Chaplin nur aus einer subtilen Kombination
viktorianisch-britischer Herkunft mit amerikanischem Klamauk zu erkliren ist.
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Vermutlich kann es nicht Sache der Filmwissenschaft sein, solche Phinome-
ne einer gleichsam selbst laufenden interkulturellen Transposition'? aufzukliren;
hier ist die vergleichende Kulturanthropologie gefragt. Belegt wird durch diesen
Hinweis jedoch allemal, dass die Stirke der Gestik im »stummen«Film nicht etwa
in ihrer kulturellen Denotierbarkeit, sondern vielmehr in ihrer konstitutiven
Vieldeutigkeit zu suchen ist. Die Einstellungen von Gesten werden im Film als
gleichwertiges, beliebig verfiigbares Material neu kontextualisiert; der Ausdruck
einer Geste wird erst durch die Komposition der Einstellung und vor allem durch
die Kombination von Einstellungen konstruiert. Der Sinn entsteht im Medium
des bewegten Bildes prozessual und durch Kombinatorik. Kurzum: Der Kule-
schow-Effekt'® gilt nicht nur fiir das Gesicht, sondern er gilt auch fiir die Hand.
Eine monografische Untersuchung hitte beide Aspekte in Betracht zu ziehen.

Die historische Disponibilitit von Gebirden-Sprachen gemifs zeit- und me-
dienspezifischer Darstellungskonventionen ist schon zeitgendssisch nicht unbe-
merkt geblieben. So wirkte der Einsatz der (iibertriebenen) Gestik im frithen
Schauspiel vor der Kamera schon nach wenigen Jahren erheiternd; der Einsatz von
Gesten, die sich auf der Bithne bewihrt hatten, funktionierte im Schauspiel vor der
Kamera nicht. Diese Mediendifferenz wurde schon nach wenigen Jahren reflek-
tiert, und die Griinde fiir das Scheitern dieser Transposition wurden in frithen
Filmzeitschriften ausgiebig diskutiert. Bald fand man heraus, dass Bithne und Film
ein je medienspezifisch verschiedenes Verhiltnis zu Raum und Zeit unterhal-
ten. Die Distanz-Relation und zentralperspektivische Blickkonstellation, die das
Schauspiel auf der Guckkastenbiihne des Theaters bedingt, erfordert eine andere
Artvon Gebirden als die Niahe-Relation einer Stummfilmproduktion, sobald diese
den Status vonabgefilmtem Theater<hinter sich lisst. Die Kamera wird durch den
Carello, durch Schwenks und andere Méglichkeiten der Bewegung frei, die Verin-
derungsmoglichkeit der Distanz zum Darsteller erméglicht das ganze Spektrum
von Einstellungsgrofen, in denen Gesten reprisentiert werden konnen. Eine grofs
ausgespielte Geste, wie sie auf dem Theater sinnvoll erscheinen mag, erscheint in
manchen Einstellungsgréf3en licherlich oder absurd. Dartiber hinaus kénnen Ges-
ten im Medium Film isoliert (vom Korper) reprisentiert werden, durch Grof3auf-
nahmen etwa, womit nicht nur eine andere Art von Aufmerksamkeitsokonomie,
sondern auch eine Vielzahl semantischer Effekte erzeugt werden kann.

Dass die Darstellungskonventionen sich medienspezifisch ausdifferen-
zieren und nicht beliebig austauschbar sind, hat bereits die fritheste Filmkritik
erkannt. Beriihmte Theaterschauspieler, gefeierte Diven wie Sarah Bernhardst,
wersagten« als Darstellerlnnen im Film gelegentlich, da ihre Gebirden riiber-
trieben( wirkten und unangemessen »komische« Effekte erzeugten. Andererseits
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wirkte die Gestik unausgebildeter Darsteller — etwa einer Henny Porten oder Li-
lian Gish - reloquent(und »natiirlich(, gerade weil diese nicht darauf konditioniert
waren, vor Publikum zu spielen, sondern zunichst gelernt hatten, in verschiede-
nen Distanzen eine fragmentarisierte Darstellungsleitung abzurufen, allein fiir
die Kamera zu spielen.

Wienes Film ORLACS HANDE von 1924 stellt die Mechanismen filmschau-
spiel-technischer Herstellung von Gesten-Sinn in einer Sequenz der Exposition
geradezu aus. Eine Einstellung, die Yvonne Orlac sekundenlang, wie erstarrt, mit
bittend ausgestreckten Armen vor dem Chirurgen Dr. Serral zeigt, springt so-
zusagen aus dem Fluss der Bewegung, der Kontinuitit des filmischen Prozedere
heraus und damit ins Auge. Da diese Einstellung im Kontext des sonstigen Er-
zihlrhythmus viel zu lange prisentiert wird, wirkt sie wie eine eingefrorene Ein-
stellung, ein Standbild, ein Stillstand. Dadurch erzeugt der Film am Anfang
gezielt seinen irritierenden Effekt und konzentriert die Aufmerksamkeit des Zu-
schauers ganz auf die Gestik. Diese Einstellung wird nun mit einem Zwischentitel
gekoppelt, der die erstarrte Bitt-Geste sozusagen noch einmal paraphrasiert, als
Bildunterschrift in Text iibersetzt: »Retten Sie seine Hande, seine Hinde sind sein
Leben!«. Solche Redundanzen waren 1924 eigentlich lingst aus der Mode; dieses
verdoppelnde Verfahren fand sich nur noch in wenig anspruchsvollen Streifen, zu
denen ORLACS HANDE sicher nicht gehort.

,pe”en Jie seine Jande!/

eine Jlonde sind thm

mehr als sein Leben.

Abb. 1Ta/b Yvonne Orlacs Bittgeste:
Pictura und Subscriptio

Wenn diese irritierend lang ausgestellte Einstellung also nicht auf Unzu-
linglichkeit beruht, warum prisentiert Wiene hier dennoch diese merkwiirdige
Kombination von »Standbild( und kommentierendem Titel? Er will, so unsere
These, den Zuschauer durch die Kopplung von »Bildcund »Text(, von Pictura und
Subscriptio, gerade darauf aufmerksam machen, dass Gesten )lesbar( sind und
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dass die Gesten im folgenden Film )gelesen«werden sollen. Die Kombination von
Pictura und Subscriptio wirkt dariiber hinaus wie der Eintrag einer aus dem Fluss
der Bewegung des transitorischen Mediums isolierten Pathosformel in ein Gebar-
den-Lexikon, das aus einer Liste solcher »gestischen (mit Illustrationen versehe-
nen) Lexikoneintrigebesteht. Solch eine dekontextualisierende Ubersetzung in
ein anderes Medium und in ein analytisches Genre machte aber wenig Sinn, wenn
neben den ) (film)schauspielstrategischen(nicht auch die medientechnischen Ver-
fahren notiert wiirden, die die Eloquenz der (als »Bitte« semantisierten) Geste
hervorbringen. Gerade das Isolieren, Dekontextualisieren, Neukontextualisieren,
Subskribieren von stummfilmischen Gebirden und ihre Versammlung in einem
beliebigen Thesaurus muss als das entscheidende Manko von Filmschauspielleh-
ren a la Dyk Rudenski betrachtet werden: In ihnen ist verkannt, dass Film ein
transitorisches Medium ist, in dem Sinn prozessual hervorgebracht wird — dass
also die vereinzelnde Prisentation von Gesten keinen Sinn machen kann. Die fil-
mische Gebirde entsteht erst durch die Komposition; daraus erklirt sich auch,
warum es bis heute keine brauchbaren Lexika fiir die »Gebirden-Sprache« von
Filmdarstellern gibt.

Den damit aufgeworfenen fundamentalen Darstellungsproblemen einer
adiquaten Diskursivierung'® von Bewegungsabliufen und ihrer semantischen
Effekte konnen wir uns auch in der folgenden Analyse nicht entziehen.'® Wir fiih-
len uns jedoch allein schon dadurch ermutigt, eine entsprechende Anstrengung
zu unternehmen, dass wir uns mittels dieser diskursgeschichtlichen'® Problem-
skizze von der Notwendigkeit einer Hermeneutik jeder auf der Leinwand erschei-
nenden manus loquens iiberzeugt haben.

[I. ORLACS HANDE
[1.1. CONNYS HANDE — WIENES FILM

»Mit der Gebirde nimmt der Mensch den durch sie designierten Teil des Raums
gleichsam in geistigen Besitz.« So formuliert Georg Simmel in seinem 1902 ent-
standenen Essay Weibliche Kultur ein korper-sprachliches Konzept von der
Gestaltung des Raums durch die Gebiarden des Korpers als Ausdruck einer Seele
bzw. eines Geistes. Er hat dabei allerdings Verfahren des modernen, freien Aus-
druckstanzes im Blick. Doch auch das Actio-Konzept im Stummfilm ORLACS
HANDE'? basiert auf der zeitgendssisch spezifizierten Primisse, der Korper sei
das Ausdrucksmittel der Seele — und Gebarden, hier insbesondere die Ausdrucks-
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bewegungen der Hinde, seien auf exemplarische Weise geeignet, das Innenleben
der Protagonisten evident zu machen.

ORLACS HANDE: In diesem Osterreichischen Film aus dem Jahr 1924 ste-
hen die Hinde Conrad Veidts als eigentliche Hauptakteure im Zentrum. Veidt, der
bereits 1919/20 in Robert Wienes gemeinhin »expressionistisch«'® genanntem
Film DAS CABINET DES DR. CALIGARI das somnambule, vom fremden, tyran-
nischen Willen des »verbrecherischen« Dr. Caligari kontrollierte Medium Cesare
verkorpert hatte,'? zitiert auch in ORLACS HANDE das erfolgreich erprobte Dar-
stellungskonzept. So ist es kein Wunder, dass der Regisseur die Rolle des trau-
matisierten Pianisten Paul Orlac, dem infolge eines Eisenbahnunfalls die Hinde
amputiert und durch Transplantate, »Mo6rderhindes, ersetzt werden, mit Conrad
Veidt besetzt wissen wollte. Gestalt, Gebirden, Ginge, Mimik des Stars, die nach
seinem Erfolg im cALIGARI-Film alsindividueller« Schauspielstil geradezu eine
Art von Markenzeichen? geworden waren, mussten dem zeitgenéssischen Pub-
likum auch noch 1924 die Brauchbarkeit der »expressionistischen« Semantik
suggerieren, selbst wenn deren Uberreste hier lingst zu effektvoll eingesetzten
Rudimenten des Horror-Genres depotenziert worden waren.

So kritisiert der Rezensent im Film-Kurier, »seine Mimik« sei bedauerlicher-
weise »nicht immer frei von Bewuf3theit, von der berithmten Conrad Veidt-Note,
die bei ihm schon mitunter Klischee geworden ist«. Die ymanuelle« Darstellungs-
leistung hingegen sei dem Sujet mehr als adiquat: »Voll restloser Genialitit da-
gegen ist das Spiel seiner Hinde. IThre Beredsambkeit [sic!] allein ist imstande, psy-
chische Zustinde auszudriicken, das Drama einer Seele zu entwickeln. Veidt ist
einer der wenigen auserwihlten Menschendarsteller des deutschen Films. Desto
stirker ist seine Verpflichtung, alles zu iiberwinden, was zur Schablonisierung
seiner einmaligen kiinstlerischen Individualitit fiihren kénnte. '

AlsBelegfiirdie ganzautomatisch erfolgende Semantisierungeinesidiosynkra-
tischen Darstellungsstils mag das folgende, mit einem durchaus originellen Reim-
schema aufwartende Gedicht eines Fans (namens Max Kolpe) dienen, das als Hom-
mage an Conrad Veidt, die Pop-Ikone, 1929 im Film-Kurier veréffentlicht wurde:

Conny Veidt

Er halt damonisch die Menschen in Bann,
sogar noch als Wachsfigur.??

Seine Stirne hort nicht auf, sie fingt nur an.?
Eristim Film der grofse Mann,

elegant und grof3 von Natur.
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Er spielt sich selber an die Wand:
Selbst sein Schatten hat noch Gesicht.
Jede Linie an ihm ist interessant,
nervos nur zuckt seine feine Hand,
die mehr als Blicke spricht. [sic!]

Der Film bekommt durch ihn sein Profil;
Keine Maske, die er scheut.

Er tastet sich somnambul bis ans Ziel
Und unbewufst wird oft sein Spiel
[lustration zu Freud’. [sic!]

Keiner verkorpert so gut wie er
Den Intellektuellen und das Genie.
Und holten sie ihn auch iiber das Meer,?

er findet stets wieder zu uns her,

erreist in Dimonie.?

Dass sich Robert Wiene fiir die Rolle des Orlac, in der es einen Prozess progressiv
zunehmender Hysterisierung? auszudriicken galt, keinen besseren Akteur wiin-
schen konnte als Veidt mit seinem eigentiimlichen Schauspielstil, ist also leicht
nachvollziehbar. Veidts choreographisch komponierte Bewegungsablaufe konn-
ten, in ihrer durch entsprechende Kameraarbeit prononcierten filmischen Repri-
sentation, unnachahmlich grotesk, trancehaft, hysterisch, monstrés, mysterios
oder unheimlich wirken. Und Veidt machtin ORLACS HANDE durch den virtuos
kalkulierten Einsatz seines kdrpersprachlichen Repertoires in der Tat offensicht-
lich, wie Wahnvorstellungen ein traumatisiertes, dissoziiertes Subjekt langsam
ergreifen und schliefslich zu beherrschen beginnen. Veidt, so ein zeitgendssischer
Kritiker, sei es »gelungen, die grausige Gestalt des ungliickseligen Menschen mit
feinnervigem Kiinstlertum zu erfiillen. Ubermichtig in der Entwicklung der
Figur deckt Veidts grof3e Kunst all die Méglichkeiten des Sujets auf.«’

Mit jeder expressiv gesteigerten Bewegung seines langen, hageren Kor-
pers versucht Veidt, den Prozess der sich steigernden Selbstentfremdung der
Hauptfigur, die sich zu Wahnvorstellungen steigernde Krise des Subjektes, aus-
zudriicken. Langsam, wie in Trance und von fremdem Einfluss ergriffen, von
Zwangsvorstellungen beherrscht, wandelt er schleppend, lethargisch, desorien-
tiert durch die dunklen, grof3ziigigen, aber immer nur punktuell ausgeleuchteten
Riume einer modernistisch ausgestatteten Villa; er folgt willenlos, mechanisch,
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Abb. 2

>Verfluchte Hande!<« -
Paul Orlac (Conrad Veidt)
blickt entsetzt auf die ihm
transplantierten Hande

hypnotisiert seinen ausgestreckten yMoérder-Hindeny, die den Korper gleichsam
durch den Raum zu ziehen scheinen, bis sie den im Fliigel deponierten Dolch, die
Tatwaffe des vermeintlichen Mérders ergreifen; ein Requisit, mit dem er dann
einen grotesken Tanz vollfiihrt. In einer anderen Sequenz starrt er entsetzt auf
diese verkrampften grofden Hinde, bedrohliche Fremdkérper, die ein Eigenleben
zu fithren scheinen, sich wie gekriimmte )Klauen« eines Raubtiers langsam dem
vom Horror verzerrten Gesicht entgegenstrecken, als wollten sie von ihm Besitz
ergreifen:»Verfluchte — Verfluchte Hinde!«

Aufgrund entsprechender Beobachtungen hat die Forschung, Thesen von
Siegfried Kracauer? und Lotte H. Eisner?’ folgend, als geradezu selbstverstindlich
vorausgesetzt, dass die stilistischen Mittel so genannter »expressionistischer«
Filme auch in ORLACS HANDE zum Zuge kommen. Die Lichtregie des Films,
heifst es beispielsweise allgemein, die sorgsam komponierte Ausleuchtung der
Interieurs, erzeuge jene Hell-Dunkel-Effekte, die fiir den filmischen Expressio-
nismus charakteristisch seien.’ Wenn aber diese, Mitte der 1920er Jahre lingst
beliebig verfiigbar gewordenen, Verfahren in ORLACS HANDE iiberhaupt zitiert
werden, dann doch nur so, dass sie, als Versatzstiicke, neu und anders kontextu-
alisiert und semantisiert werden.?! Und man kénnte genauso gut zum Beispiel die
fragmentarisierend wirkende, flackernde Beleuchtung, die das Chaos nach der
Katastrophe des Eisenbahnungliicks am nichtlichen Unfallort stimmungsvoll
einhiillt, als »impressionistisch« (im Sinne von Dellucs Konzept der Photogénie)
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charakterisieren; in der Tat soll mit diesen Mitteln das dngstliche Suchen nach
Toten und Verletzten aus einer subjektiven Perspektive der Angehorigen und der
Rettungsmannschaft wiedergegeben werden. Das hindert jedoch nicht daran,
dass der Film auch in dieser Reprisentation der Unfallsequenz durchaus realisti-
sche Effekte erzeugt.2

Uli Jung und Werner Schatzberg diskutieren in Auseinandersetzung mit den
aktuellen Forschungspositionen ausfiihrlich, warum der Film ORLACS HANDE
nicht unter dem Etikett »expressionistischer Film« subsumiert werden kann, und
sie gelangen nach tiberzeugender Argumentation zu einem Schluss, der zugleich
ein Forschungsprogramm enthilt:

Seit lingerer Zeit gibt es eine erkennbare Tendenz in der Filmgeschichts-
schreibung, den Kanon des expressionistischen deutschen Films neu zu
iiberdenken und die expressionistischen Elemente dabei genauer zu defi-
nieren. Die wissenschaftliche Kritik von ORLACS HANDE ist dafiir ein
gutes Beispiel. Wihrend Barlow sich noch bemiifsigt fiihlte, nach »Expres-
sionismus« Ausschau zu halten, wo es eigentlich keinen gibt, wihrend
Courtade immerhin in der Einschitzung expressionistischer Elemente in
ORLACS HANDE schon vorsichtiger geworden ist, hat Jiirgen Kasten in
seiner Untersuchung zum expressionistischen Film ORLACS HANDE
vollkommen zurecht eliminiert. Das Cabinet des Dr. Caligari als Muster
zu nehmen und alle spiteren Filme Wienes daran zu messen, ist nicht
linger moglich und kann auf gar keinen Fall mit ORLACS HANDE gesche-
hen. Vielmehr ist es an der Zeit, die thematischen, formalen und inhalt-

lichen Unterschiede zu Caligari zu diskutieren.®

In der hier vorgelegten Studie werden dergleichen stilgeschichtliche Prinzipien-
fragen eher implizit als explizit verfolgt. Im Zentrum des Interesses stehen jene
Hinde, die dem Film seinen Titel verliechen haben.

Thre Zentralstellung im »Filmtext« wird im Folgenden aus einer Doppel-
perspektive untersucht: Einerseits sind die — in (zeitgendssisch bedingt) seliger
Unkenntnis der Unvermeidlichkeit physiologischer AbstofSungsreaktionen — auf
die Armstimpfe des amputierten Helden transplantierten Hinde Thema, »Ge-
genstand«einer Erzihlung, die in der Narrationstechnik des »stummen«Films auf
vielschichtige Weise verhandelt wird. Die Geschichte der von Mensch zu Mensch
transplantierten Hinde entfaltet sich als eine Erzihlung tiber die Hybridisierung
von Eigenem und Fremdem, iiber das Trauma der Kastration, die psychischen und
okonomischen Kosten eines Verlusts, tiber das Stigma-Management eines mo-
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dernen Individuums. Zugleich aber »reden¢ Orlacs Hinde (und nicht nur seine,
sondern die Hinde und Korper aller Protagonisten), als Instrumente filmisch
reprasentierter Actio, mittels expressiver Gesten, in jener spezifischen Gebirden-
Sprache, in der ein »Stummfilmseinen Gegenstand erzihlen muss.

Dasaus dieser Verdopplung hervorgetriebene, rekursive Moment: ein erzahl-
technisch unvermeidlicher Double-Bind, der gleichwohl nicht unbesehen mit
Selbstreflexivitit als artifiziellem Kunstgriff verwechselt werden darf, macht die
Untersuchung gerade dieses Films im Zusammenhang mit der manus loquens loh-
nend —warum, istleichtzu sehen: Der Protagonist Orlac, um dessen transplantierte
»Morder-Hiande«sich alles dreht, »spricht«, »gebardet«, »dolmetscht« exzessiv mit-
tels seiner Hinde. Die Regie wird diesem Actio-Konzept in langen Einstellungen
ohne storende Schnitte gerecht. Zu dem so entstehenden ruhigen Rhythmus, der
das Schauspiel der Darsteller ins Zentrum riickt, passt auch, dass der Film nahezu
ausschliefslich in Innenrdumen spielt; der psychologisierenden Reprisentation des
Innenlebens werden alle anderen Gestaltungsmittel untergeordnet.

11.2. PLOT

Die Story des Films ORLACS HANDE® ist verwickelt und reich an Komplikatio-
nen. Der beruflich erfolgreiche und gliicklich verheiratete Pianist Paul Orlac ver-
liert bei einem Eisenbahnungliick beide Hiande. Auf das flehentliche Bitten von
Yvonne Orlac, seiner Frau, entschliefst sich der Chirurg Dr. Serral, dem Pianisten
die Hinde des am Vortag hingerichteten vermeintlichen Mo6rders Vasseur zu
transplantieren.

Dessen Leiche war dem Klinikum zu experimentellen Zwecken zur Ver-
fiigung gestellt worden. Nach der gegliickten Operation erholt sich Orlac zu-
nichst. Doch eines Nachts sieht er im Traum ein brutal grinsendes Gesicht und
eine ibergrof3e zur Faust geballte Hand, die sich auf ihn niederstreckt — und fin-
det beim Erwachen einen Zettel auf seiner Bettdecke, der ihn tiber die Herkunft
seiner Hinde informiert. Der entsetzte Orlac ldsst sich vom Professor bestiti-
gen, dass diese Information der Wahrheit entspricht, und beschlief3t, mit sei-
nen »Morderhinden« nun keinen Menschen mehr anzufassen — auch nicht seine
Frau.

Nach Hause zuriickgekehrt, recherchiert Orlac das Verbrechen des Delin-
quenten Vasseur und findet heraus, dass der — die Taterschaft bis zuletzt bestrei-
tende — Verurteilte aufgrund seiner Fingerabdriicke auf der Mordwaffe, einem mit
dem Zeichen X gekennzeichneten Dolch, iiberfithrt wurde; ebendieses Mordgerit
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Dee Jlonde. ..

Lim Goltes Willen. . ..
die Jande...!

Abb. 3a-c Yvonne Orlac fleht Prof. Serral um die Rettung
der Hande ihres Gatten an

findet Orlac spiter an der Tiir seines Hauses, was ihn in seiner Uberzeugung, die
»Morderhinde«zwingen ihn zu Gewalttaten, noch weiter bestarkt.

Seine Psyche dekompensiert zusehends: Er ist weder in der Lage, sei-
nem Beruf als Pianist nachzugehen, noch vermag er, seine ihn liebende und
von ihm geliebte Ehefrau zu beriihren. Stattdessen verbringt er seine Zeit damit,
wie in Trance mit von sich gestreckten Armen, die Hinde in duferster Entfer-
nung zu seinem iibrigen Korper, die Finger weit gespreizt, durch sein Haus zu gei-
stern.

Das Hausmidchen der Orlacs, Regine, steht wie ein willenloses Medium,
eine hypnotisierte Marionette unter dem Einfluss eines geheimnisvoll mit
schwarzem Hut und Cape maskierten Mannes; unter diesem Kostiim, das erfihrt
der Zuschauer erst im Verlauf des Geschehens, verbirgt sich der Spitalgehilfe
Nera. Nera instrumentalisiert das Dienstmidchen als Komplizin, sie fithrt als
Spionin, aber auch als Schauspielerin seine Anweisungen aus. Regine versuchtauf
Geheif3 des raffinierten Bosewichts, Orlacs Hande — so lautet der »schreckliche
Befehl« (wie uns der Zwischentitel mitteilt) — zu verfithren. Sie reizt den Herrn
des Hauses zunichst kokett, reagiert aber dann auf die vorsichtigen, zirtlichen
Gesten Orlacs, als konne sie die Berithrung seiner »Moérderhdnde« nicht ertragen.
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Mit diesem wirkungsvoll in Szene gesetzten »Scheitern der Verfithrung:soll Orlac
weiter in Verzweiflung getrieben werden. So muss Orlac nach dieser Episode
zwangsliufig den Eindruck gewinnen, nicht nur auf ihn selbst wirkten seine
neuen Hinde abstoflend, sondern auch auf die Personen in seiner Umgebung.
Verzweifelt bittet Orlac Professor Serral, ihm die Hinde wieder abzunehmen,
wird aber vom Professor mit dem Hinweis beschieden, es sei allemal der Geist, der

den Korper kontrolliere.

,1}7 Werss es ..Slé /ora‘rn
Biid. . Urbrechen. ..
Word’

Hichi die Nonde beherrschen
den Menschen... der ]6/1/,
das Jers leien den orper.,

3

audh de londe

Abb. 4a-d Der hysterische Orlac bittet Prof. Serral, ihm die
transplantierten »Mdrderhdnde« wieder abzunehmen

Nicht nur die psychische, auch die 6konomische Lage im Hause Orlac wird
zunehmend desolat. Nachdem die von Gliubigern bedringte Ehefrau ihren wohl-
habenden Schwiegervater vergeblich um Hilfe gebeten hat, schickt sie auf An-
raten des Dienstmadchens Orlac selbst zu seinem Vater. Der Vater-Sohn-Konflikt
wirkt auch in der rekonstruierten Fassung nicht hinreichend motiviert, er hat den
Status eines zitierten Versatzstiickes. Jedenfalls findet der Sohn seinen »bosen«
Vater nurmehr ermordet auf — mit dem Dolch des Morders Vasseur in der Brust.
Die polizeiliche Tatortuntersuchung sichert Fingerabdriicke des hingerichteten
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Vasseur sowie einen Brief in dessen Handschrift, mit dem der alte Diener des Va-
ters unter einem Vorwand aus dem Haus gelockt wurde. Verwirrt und entsetzt
schleicht Orlac durch die leeren Riume und Ginge des neogotischen Hauses sei-
nes Vaters. In einem menschenleeren schummrig-grindigen Gasthaus, in dem er
Zuflucht sucht, begegnet er dem Mann im schwarzen Cape. Dieser stellt sich ihm
als Vasseur vor und verlangt von ihm eine Million Mark fiir den Verlust der Hinde:
Anklagend reckt der Prothesenmann ihm seine Metallarme entgegen. Falls Orlac
nicht zahlen wolle, werde er die Polizei informieren, wer die Hande des Morders
Vasseur inzwischen rtrage«. Der Erpresser teilt Orlac iberdies mit, dass Vasseurs
Korper in einem klinischen Experiment des Assistenzarztes von Serral mit einem
anderen Kopf verbunden worden sei: Er, der Erpresser, sei das Ergebnis dieser
Operation. Er zeigt eine Narbe vor, die sich rund um seinen Hals zieht. Orlac fillt
bei dieser dramatischen Konfrontation in Ohnmacht. Der Anblick des wie von Dr.
Frankenstein zusammengenihten Korpers des Fremden, iiber dessen Behaup-
tung, er sei Vasseur, Orlac zunichst gelacht hat, beeindruckt Orlac derart, dass er
sich nun, nachdem er das »Mal der Guillotine« mit eigenen Augen gesehen hat,
nicht mehr gegen die Schuld zuweisende Suggestion und Drohung des Fremden
behaupten kann.

Nach Riicksprache mit seiner Frau informiert Orlac dann aber endlich die
Behorden tiber die erfahrenen Heimsuchungen. Dem Erpresser wird bei der
Geldiibergabe eine Falle gestellt, der Prothesentriger wird als Nera identifiziert —
alter Bekannter der Polizei und zuletzt Spitalgehilfe bei Professor Serral. Narben-
naht und Handprothesen erweisen sich als Attrappen. Zwar bezichtigt der ent-
tarnte Nera Orlac des Mordes; es meldet sich nun aber endlich das Dienstmidchen
zu Wort, das Orlac entlastet: Nera habe Wachsabdriicke von den Fingern des
lebenden Vasseur angefertigt, selbst beide Morde begangen und mit Hilfe der
geraubten Fingerabdriicke den Verdacht zunichst auf Vasseur, dann auf Orlac
gelenkt. Nera wird verhaftet, Orlac ist erleichtert iiber die yUnschuld« der trans-
plantierten Hinde. Endlich kann er in den Schlusseinstellungen das Gesicht
seiner Frau mit beiden Hinden beriithren; in einer virtuos komponierten Grof3-
aufnahme, die statt des Gesichtes nun die Kehrseite des Kopfes zeigt, halten die
riesigen Hinde Orlacs, die sich hell vom dunklen Haar abheben, den ganzen Hin-
terkopf seiner Frau umfangen.
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11.3. GENREMISCHUNG AUS KRIMINALFILM UND FANTASTISCHEM FILM

Robert Wiene, als Regisseur ein in allen Genres erfahrener Profi, gehort zur Gene-
ration der routinierten Pioniere des Mediums. Nach dem Jurastudium hatte der
aus einer jiidisch-kakanischen Schauspielerfamilie stammende Wiene bereits in
den frithen 1910er Jahren begonnen fiir Oskar Messter in Berlin zu arbeiten. Der
51-jahrige Regisseur hatte an insgesamt 61 Filmen mitgewirkt, als er 1924 in Wien
fiir die Produktionsfirma Pan-Film AG titig wurde.®® Im kollektiven Gedicht-
nis waren diese Umstinde lang vergessen, man kannte Wiene allenfalls als den
Regisseur von Filmen wie DAS CABINET DES DR. CALIGARI, GENUINE, RAS-
KOLNIKOW, I.N. R.I. oder DER ROSENKAVALIER; sein Gesamtwerk ist erst
1995 aufgearbeitet und gewiirdigt worden.3

Wiene und Ludwig Nerz schrieben das Drehbuch nach einer literarischen
Vorlage, dem franzosischen Kriminalroman Les Mains d’Orlac von Maurice Re-
nard.’” Dieser Roman wurde 1922 von Norbert Jaques, dem damals populiren
Autor des Romans Dr. Mabuse der Spieler, auf dem Fritz Langs gleichnamiger Film
basierte, ins Deutsche iibersetzt.*® Das Drehbuch »wich aber stark von der Vorlage
ab und machte aus einem eher trivialen und in mancher Hinsicht verwirrenden
Roman eine effektvolle psychologische Filmhandlung.«*’ Von ORLACS HAN-
DEN meinte immerhin ein kundiger Beobachter wie Bela Balazs, es handle sich
um einen »der besten Filme der letzten Jahre [...]. Er ist nicht von der ganz feinen
Sorte der seelisch differenzierten, intimen Filmkunst, die wir von Wiene und
Veidt eigentlich erwartet haben. Er ist eher auf derbe Kriminalromantik und ge-
heimnisvolle Komplikationen der Handlung eingestellt. In seiner Art, als Kolpor-
tage wenn man will, ist er aber hervorragend. «*°

Charakterisieren lisst sich der Film als gelungene Melange bewihrter Gen-
res, des Kriminalfilms,*' des fantastischen Films sowie der psychologisierenden
Reprisentation einer Identitits- und Ehekrise im, damals so genannten, »Kam-
merspiel« Uli Jung und Werner Schatzberg erkennen in ORLACS HANDE »ein
iiberraschendes Beispiel eines frithen Psychothrillers«.*? Die gothic effects des
expressionistischen Films werden zitiert, z.B. wenn Orlac, wie Max Schreck
als Vampir mit seinen ausgestreckten Spinnenfingern in NOSFERATU von F. W.
Murnau, nachts schlafwandlerisch durch die Rdume geistert.
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[1.4. FIGURENKONSTELLATION UND ROLLENBESETZUNG

Die vier wichtigsten Rollen des Films wurden mit internationalen zeitgenossi-
schen Darstellern besetzt. Conrad Veidt, darauf wurde oben schon verwiesen, ver-
korpertden Pianisten Paul Orlac; Alexandra Sorina spielt Yvonne Orlac, seine Frau,
und zumindest die zeitgendssische Kritik zeigte sich auch von ihrer Darstellungs-
leistung begeistert: »Ganz sparsam und beherrscht, immer schén in Geste und
Gang, hat sie alles gehalten, was ihr letzter Film versprach. Welch glinzende Aus-
sichten, wenn diese wunderliebe Frau die Energie aufbringt, den Aufstieg durchzu-
halten. *® Fritz Kortner verkorpert den Spitalgehilfen Nera als einen psychologisch
raffiniert kalkulierenden, diabolisch wirkenden Drahtzieher im Hintergrund:
»Fritz Kortnerist gut gewahltals Nera, der erpresserische Heilgehilfe, der angeblich
der hindelose Morder Vasseur ist, dem vom Assistenten der Kopf eines anderen
aufgeniht worden ist. Kortner weifs jetzt genau, wie er wirkt, und tibertreibt nicht
mehr, wie frither.«* Das Stubenmidchen Regine spielt die damals im 6sterreichi-
schen Film viel beschiftigte italienische Darstellerin Carmen Cartellieri.

Die Figurenkonstellation erscheint duferst funktional und tiberaus 6kono-
misch angelegt. Es interagieren zwei Paare, das Ehepaar Paul und Yvonne Orlacals
Hauptakteure sowie das Dienstmidchen im Hause Orlac und der Spitalgehilfe
des Chirurgen Dr. Serral als Nebenakteure. Das Ehepaar Orlac entfremdet sich im
Rahmen der durch die Amputation und Transplantation ausgelsten Krise der ar-
tistischen und sexuellen Impotenz Paul Orlacs und vollzieht einen Rollenwech-
sel; erst am Ende, als die »Unschuld« der transplantierten Hinde erwiesen wird,
kommt die Moglichkeit der »Heilung« in den Blick, wodurch aber auch die in der
Exposition etablierte konventionelle Gender-Konstellation, die sich im Prozess
der Krise verkehrt hatte, wieder restituiert wird.

Das Ehepaar wird also manipuliert von dem Spitalgehilfen, der erst am Ende
als raffinierter Verbrecher entlarvt wird, und seinem willfihrigen Instrument,
dem Dienstmidchen Regine, dem es erst zum Schluss gelingt, sich durch sein
Gestindnis gegen den unheilvollen Einfluss Neras zu behaupten und damit Paul
Orlac zu retten.

In seiner Meisterschaft psychologischer Manipulation ist Nera ein aufser-
ordentlich intelligenter Erzverbrecher in der Tradition (wenn auch nicht
mit dem umfassenden Anspruch) eines Dr. Mabuse. Mit grofder Umsicht
beutet er die Schwichen und Abhingigkeiten des traumatisierten Orlac
aus, so wie er sich die Schwichen Regines —und wie es das Ende des Films
erweist — seines Freundes Vasseur zunutze gemacht hat.*
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Abb. 5a-m Die Macht der Hypnose: Der Spitalgehilfe zwingt
das Dienstmdadchen, die Hande des Hausherren zu verfiihren.
Der sensible Orlac erliegt der Intrige

Die Figur der Regine liefse sich deshalb in ihrer Funktion als Marionette, die von
der »unsichtbaren« Hand Neras manipuliert und als Komplizin zu Handlungen
bewegt wird, die sie gegen ihren eigenen Willen ausfiihrt, durchaus auch als eine
Parallelfigur zu Paul Orlac verstehen. Auch ihr gelingt es erst zum Schluss, sich
von einer mysteriosen fremden Macht, die Besitz von ihr ergriffen hat, zu be-
freien. Wie Regine in die Finge Neras geraten ist, warum sie tiberhaupt zu seinem
Instrument wird, diese Vorgeschichte spart der Film aus.

Mit grof3er Eindringlichkeit inszeniert Wiene die Manipulation Regines
durch Nera als das gewaltsame Aufzwingen eines fremden, michtigeren Willens:
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In der Nacht hat Regine am Tisch in der Dienstbotenkammer mit verzweifeltem
Gesichtsausdruck versucht, sich in einem an Nera gerichteten Brief gegen dessen
unheilvollen Einfluss zu behaupten: »Ich will Dir nicht gehorchen ... ich will
nicht...Komm nicht mehr...nie mehr...ich kann nicht mehr... Du kannst mich
toten...aberich werde nie mehr Deine schrecklichen Befehle erfiillen.. . . nie mehr
...N« Doch der Versuch bleibt vergeblich, wie die Begegnung mit Nera vorfiihrt.
Dieser erscheint am nichsten Tag als der mysterios wirkende Mann im dunklen
Cape im Hause Orlac. Regine lduft an stilisierten Saulen die Treppe zur Eingangs-
halle hinunter, Nera tritt ihr entgegen. Eine durch einen kreisf6rmigen Kasch ge-
rahmte Grofsaufnahme zeigt Regines Hand (auf der Hohe ihrer Schiirze). Lange
verweilt sie auf der Ausdrucksbewegung dieser Hand, die sich dngstlich, nervés
verkrampft und sich zur Faust ballt, wahrend sie ein Taschentuch zerkniillt. Die
nichste Einstellung zeigt, wie Regine erstarrt vor Nera steht und ihn beschwort:
»Geh’fort...ich will Dir nicht mehr gehorchen!«Sie strecktihm in einer Geste der
Abwehr und Distanzierung ihre Hinde entgegen. Nera ignoriert die Abwehr-
Gebirde, schreitet bedrohlich auf sie zu, tritt hinter sie. Regine lisst resignierend
die Arme fallen, ihr Wille zum Widerstand scheint zu brechen. Wieder zeigt eine
Grofsaufnahme, gerahmt von einem kreisférmigen Kasch, wie Regines Hand
ingstlich das Taschentuch zerkniillt. Eine Naheinstellung zeigt Neras diabolisch
flisterndes Gesicht hinter ihrem dngstlichen gesenkten Gesicht: »Verfiihre seine
Hinde!« Langsam wendet Regine ihren Kopf, das Gesicht ist nun im Profil zu se-
hen, und starrt Nera, der sie unerbittlich anblickt, in die leicht schielenden, her-
risch, bedrohlich blickenden Augen. Sie wendet das Gesicht ab, er spricht weiter
von hinten auf sie ein, sie lisst mit bebenden Schultern (als ob sie schluchze) den
Kopf hingen - senkt dann den Blick resigniert zu Boden. Es gelingt Regine nicht,
sich nochmals gegen Nera zu kehren, jeglicher Widerstand scheint nun gebro-
chen. Dann steigt sie wie hypnotisiert, gleichsam wie eine Automaten-Puppe die
Treppe hinauf, um schliefSlich im Musikzimmer den »schrecklichen Befehl« aus-
zufithren. Von besonderem Interesse sind hier die gerahmten Groflaufnahmen
von den Ausdrucksbewegungen der Hinde des Dienstmidchens, die gesamte Se-
quenz entfaltet prozessual die Ausdrucksbewegungen, in denen die psychische
Befindlichkeit sichtbar wird. Die Geste, in der sie die Hand verkrampft, driickt
ihre Angst aus aber auch ihren langsam brechenden Widerstand gegen den frem-
den Willen, der ihr aufgezwungen wird.

Das ambivalente Verhalten Regines, als Dienstmagd zweier Herren, wird
also bestimmt durch die Angst vor Nera und ihre Liebe zu Orlac, die sich erstam
Ende durchsetzt. Regine, das zeigen zahlreiche Szenen, in denen sie als Vertraute
Yvonnes intensiv Anteil nimmt an deren Erwartung, Sehnsucht, Hoffnung und
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Verzweiflung, teilt die hingebungsvolle Liebe zu Orlac, zu »unser(em) Herr(n),
heimlich mit dessen Ehefrau. Und so eilen beide Frauen am Ende herbei, um den
geliebten Mann in letzter Minute zu retten. Nur durch die psychologische Motiva-
tion dieser Nebenfigur wird der »Deus ex machina«-Schluss, Regines Gestindnis,
das allein zur Aufklirung des komplizierten Kriminalfalls fithren kann, tiber-
haupt plausibel.*

Wihrend jedoch Regine, das Dienstmidchen, sich in dieser Rettungsaktion
ybefreien« kann, kehrt die Ehefrau in ihre passive Rolle zuriick. In der Exposition
nimmt Yvonne noch eine »auf die Innenkammer beschrinkte« Rolle ein, wenn
sie wie eine Odaliske auf der Ottomane im Ehebett liegt. Sehnsiichtig wartet
sie auf den in der Offentlichkeit agierenden Ehemann und liest den Liebesbrief,
in dem er ihr verspricht, ihr Kérper werde »unter den Berithrungen« seiner
»vHinde erzittern«, sobald er von der Konzert-Tournee zuriickkehre. Nach dem
Unfall tritt Yvonne, motiviert durch den Wunsch, den Mann zu retten, aus ihrem
beschrankten Aktionsradius heraus, sie wird aktiv, beweist Stirke, Geduld und
Entschlossenheit, die psychische und 6konomische Krise zu l6sen, wihrend ihr
traumatisierter Ehemann sich ganz in sich selbst verschlief3t, handlungs- und

kommunikationsunfihig wird.*’

mehr beriihren kann

Dass die eigenen Hinde nun fremde Hinde sind, erlebt Orlac auch deshalb
als so destabilisierend, weil er zu den im Film »beliebtesten Kino-Handarbeitern«
(Harun Farocki) gehort: Er ist Pianist* — und als solcher in besonderer Weise auf
die Funktionsfihigkeit yseiner« Hinde angewiesen. Orlacs/Vasseurs Hinde sind
aber nicht nur auf das Klavier bezogen, in der Beziehung zu seiner Frau sind sie a
priori als )Sexualorgane« markiert.* Das virtuose Klavierspiel ist einem Topos
gemif ohnehin mit sexuellen Konnotationen aufgeladen: yKomm, und spiel auf
mir Klavierq, so lief3e sich die zweideutige Szene, in der Yvonne auch noch die ver-
bundenen Hinde Pauls am Krankenbett adoriert, mit den Worten Tucholskys
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Abb. 6 Paul Orlac, resigniert neben seiner Frau, die er nicht
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Diese Hande werden

hie wieder emen Menschen

bertihren cfdrfen !

Abb. 7a/b  Orlac verlasst das Spital:
Der Ehering passt nicht mehr

kommentieren — doch die Gattin sehnt sich vergebens nach den im Liebesbrief
angekiindigten Berithrungen durch »zirtliche Hinde«.

Der Ex-Virtuose Orlac vermag nach der Operation die Ehe nicht mehr zu
vollziehen; er meidet seine Frau, beriihrt sie nicht mehr — auch ihre Hand nicht
(wiederholt und aktualisiert also den Ehebund, bei dem sich die Brautleute die
Hand reichen, nicht mehr).%° Sein Ehering lisst sich nicht mehr auf den (neuen)
Ringfinger streifen. Der Ehefrau kommt ganz literal die Hand, die ihr von ihrem
Mann gereicht wurde, abhanden. Orlacs yneue« Hinde, sind — so seine Uberzeu-
gung —»Morderhinde«: Hinde also, die er keinesfalls in sein Kérperschema inte-
grieren, als die eigenen akzeptieren kann.

Erst nachdem die amputierten fremden Hinde sich als »frei von Schulder-
wiesen haben, da schon der vermeintliche Morder Vasseur den Mord, fiir den er
hingerichtet wurde, gar nicht begangen hat, kann Orlac diese Hinde gebrauchen.
Yvonne fillt Paul ohnmichtig in die Arme, er trigt sie auf seinen yneuen« Hinden
zurlick in Richtung des gemeinsamen Hauses und wird sie erneut tber die
Schwelle zum Innenraum heben. Durch Yvonnes Ohnmacht, ihren Riickfall yin
die Horizontale« am Ende, wird deutlich, dass sie als Ehefrau im Zuge der fort-
schreitenden Heilung des Ehemanns die konventionelle, passive Rolle, die ihr
in der Exposition zugedacht war, wieder einnehmen wird. Diese Kreisstruktur
der Ehegeschichte ist hinsichtlich der Gender-Konfiguration interessant, denn
Yvonne kann erst und nur so lange aktiv handeln, als sie die Funktionen und die
Titigkeit des durch das Trauma der Transplantation passiv gewordenen Ehe-
manns ersetzen muss. Sobald sich die Situation aufklart, die »Unschuld« der
Transplantate bewiesen ist und die Moglichkeit entsteht, dass die substituierten
fremden Hinde Orlacs zu seinen eigenen werden konnten, verliert auch seine
Ehefrau die Fihigkeit, selbststindig zu handeln. So wird die Ausgangslage der
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Henn Vasseur unsc/w/a'l'g

dann sind

H
ariae ey

Abb. 8a-d Nach der rationalen Aufkldrung des mysteriésen
Falles: Orlac streckt seine Hande erleichtert »dem Lichte
entgegen«, Nera hingegen wird in Handschellen abgefiihrt.
Nun erst kann Orlac die fremden Substitute akzeptieren und
damit seine Frau beriihren

Exposition wieder eingenommen, die Konstellation des »gliicklichen Ehepaares«
wird aufs Neue beginnen.

11.5. GEGENSPIELER

Paul Orlac ist, wie man ex post erfihrt, immer nur Opfer der Manipulationen des
skrupellosen Spitalgehilfen Nera gewesen, der als unsichtbarer Drahtzieher das
Geschehen kontrolliert hat. Nera, der)Schauspieler«und » Technikery, kiithl kalku-
lierend, ist offensichtlich als Kontrastfigur und Gegenspieler zum ernsthaften
Kiinstler konzipiert, der langsam dem Wahnsinn zu verfallen droht. Der Spital-
gehilfe, der im Kontrast zu Professor Serral die dunkle Seite der Vernunft repri-
sentiert, beherrscht Regine, die ihm horig ist wie einem Hypnotiseur,51 und in-
strumentalisiert sie dazu, Paul Orlacs Verwirrung voranzutreiben, indem ihm ein
Schauspiel »iibersinnlicher Zusammenhinge *? vorgegaukelt wird.
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Paul Orlac, der introvertierte Kiinstler, der unter dem Trauma seines
Unfalls leidet, wird fiir seine eigenen Angste genauso anfillig wie fiir die
teuflischen Machenschaften und Manipulationen des skrupellosen Nera.
Sobald erin Neras Netz zappelt, tut seine kiinstlerische Sensibilitit das ih-
rige, ihn zu einem hilflosen, zur Mitteilung unfihigen Mann zu machen.
Sein Gegenspieler Nera ist das krasse Gegenteil: kiihl, berechnend, ver-
schlagen, der klassische Bosewicht. Mit erstaunlicher Intelligenz und Ein-
fallsreichtum entwickelt er Strategien, Orlac um den Verstand zu bringen
und in Abhingigkeit zu halten. Nera hat alle Fiden fest in der Hand, bis
Regine ihn verrit.”

Erst durch die von den beiden »Frauen« Orlacs ermdglichte Last-Minute-Rescue
wird der Schauspieler Nera demaskiert. Der Kommissar entkleidet ihn seiner Re-
quisiten, die zuvor so schauerliche Effekte erzeugten, nimmt ihm die falschen
Armprothesen ab, entfernt die aufgeklebte Narbe am Hals. Regine entlarvt den
Betriiger und Erpresser dariiber hinaus auch als den Mérder. Sie prisentiert wei-
tere Requisiten seines mysterios wirkenden Schauspiels als Beweismittel, aus
ihrem Dekolleté zieht sie jene mit den Fingerabdriicken Vasseurs ausstaffierten
Gummihandschuhe hervor, die Nera um seiner Intrige willen angefertigt hatte.

In der Konzentration auf sein Opfer Orlac hat Nera nicht bemerkt, dafs
Regine seiner totalen Unterwerfung entschliipftist. Ihr Verrat tiberrascht
ihn so sehr, daf$ er zumindest kurz seine Selbstkontrolle verliert und
einen Tobsuchtsanfall bekommt. Sobald er jedoch bemerkt, dafs er der Po-

lizei nicht mehr entkommen kann, reif3t er sich wieder zusammen und
gibt lichelnd auf.**

Der forensische Trick mit den Gummihandschuhen iiberzeugte die zeitgendssi-
sche Kritik iibrigens nicht so recht:

Der Schluf3 des Films mit der iiberraschenden Lésung, dafd Vasseur kein

Morder ist, sondern nur von Nera (der auch den alten Orlac totete) ange-
zeigt wurde, ist zu kurz, um dem niedergedriickten Gemdit des Zuschau-
ers die notige Entspannung und Freiheit zu geben. Daf Neras Trick mit
den Fingerabdriicken an Gummihandschuhen seit mehreren Jahren un-
moglich geworden ist, weil der kriminalistische Erkennungsdienst auch
solche Abdriicke genau unterscheiden kann, sei erwihnt, damit nicht
noch ein Autor diesen Trick anwendet.®
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Ein berechtigter Einwand: Es gab, wie Jirgen Thorwald in seiner zwar populdren
und in die Jahre gekommenen, aber immer noch lesenswerten Geschichte der
Kriminologie, Das Jahrhundert der Detektive, nachweist, im frithen 20. Jahrhun-
dert zahlreiche Versuche von Straftitern, die eigenen Fingerabdriicke zu ver-
indern oder gar auszuléschen.” Der schone, aber ganz iibermiflig aufwendige
Einfall, dass man sich des Mittels der ungefihr zeitgleich mit der Daktyloskopie
im Medizinbetrieb aufgekommenen Gummihandschuhe bedienen kdnnte, um
am Ort eines Verbrechens gleich das komplette Set aller zehn Finger eines Un-
schuldigen zu hinterlassen, ist dennoch ganz offensichtlich der literarischen Fan-
tasie entsprungen. Es handelt sich also um einen Kunstgriff, der seinen Sinn erst
aus der narrativen Okonomie der Kriminalgeschichte empfingt — reihen sich die
Gummihandschuhe doch bestens in die Motivkette der transplantierten »Mor-
der«-Hinde und der trickreich verwendeten Pseudo-Prothesen ein. Gleichwohl
nahm die anscheinend nicht besser informierte zeitgendssische Zensur Anstof3
an diesem Trick, der mit daktyloskopischem Wissen spielte:

Das Innenministerium des Staates Sachsen hatte vor der Filmpriifstelle
geltend gemacht, ORLACS HANDE enthiille Methoden, mittels derer Kri-
minelle Polizeiuntersuchungen umgehen kénnten. Obwohl die Zensur-
kommission diesen Anwurf zuriickwies, wird doch ersichtlich, wie ernst
der Film fiir seinen Realismus genommen wurde.?’

Nera nutzt freilich nicht nur diesen, hinsichtlich unserer Fragestellung besonders
interessanten Trick als mit Kalkiil eingesetztes Mittel zum Verbrechen und zur
falschen Schuldzuweisung. Neben der Tatwaffe, dem Dolch des »M6rders« Vas-
seur, verweist vor allem die Handschrift, als ebenso individuelles wie im Sog der
Moderne zweifelhaft gewordenes Zeichenensemble, im Sinne einer ritselhaften
Spur auf den bereits hingerichteten Vasseur als potenziellen Téter. Denn von sei-
ner Hand scheint jener Brief geschrieben, durch welchen vor der Bluttat der
(transsilvanisch wirkende) alte Diener aus der neogotischen Residenz von Orlac
Senior gelockt worden ist. Bestitigt werden diese Indizien eben durch den dak-
tyloskopischen Befund, denn die Fingerabdriicke sind ja mit denen des toten
Morders Vasseur identisch. Und in der Moderne, darauf hat Carlo Ginzburg ver-
wiesen, riickt der Fingerprint zum primiren, weil allein eindeutigen »Ausweis«
individueller Besonderheit auf.®® Wienes Film kann darum geradezu als Refle-
xion auf diese Reduktion des yMenschen«auf die kriminalistisch gesicherte und
reproduzierbare Spur gelesen werden. Von dem, was einmal Identitit oder gar
Individualitit geheifden hat, bleiben letztlich nur die an irgendwelchen Orten vor-
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findlichen Schweifsabdriicke einiger Papillarlinien, die — das ist Wienes ebenso
zweifelhafte wie iiberzeugende Pointe — nicht einmal jenem Einzelnen exklusiv
gehoren, auf den sie unzweifelhaft zu verweisen scheinen.®’

In ORLACS HANDE werden darum Topoi des — notabene: modernen — Gen-
res Kriminalfilm mit den - stets vergangenheitsverliebten — Topoi des Gothic
Film kombiniert. Insgesamt wird der Film dadurch, seltsamer- aber nachvollzieh-
barerweise, in die Nihe eines eigentlich im spiten 18. Jahrhundert beheimateten
literarischen Genres geriickt. ORLACS HANDE stellt, anders gesagt, die paradig-
matische Realisierung eines Schauerromans (oder einer Gothic Novel) unter Ver-
wendung moderner Mittel dar: Nera, der grofse Verbrecher, der als Strippenzieher
und Manipulator im Hintergrund wirkt, fungiert als virtuelles Zentrum eines
yGeheimbundesy, der freilich mit Regine als einzigem Mitglied ein wenig schwach
besetztist. Zur Logik des Genres gehort jedoch auch, dass die am Ende erfolgende
Aufklirung tber die Trick- und Tiuschungsmechanismen des Verbrechers zwar
vollkommen rational erscheint, sodass von allem zuvor Unbegreiflichen nicht
einmal der kleinste yRest«an Unerklirlichem ibrig bleibt; und dass man dennoch
diesen iiberaus plausiblen Erklirungsversuchen — anders als im klassischen Rit-
selschema des Whodunnit-Krimis — nicht wirklich zu trauen vermag.

Die schauerromantische Konstellation, von der der Plot ausgeht, wird
zudem auf durchaus ingeniose Weise von einem Konflikt iiberblendet, der his-
torisch spiter einzuordnen ist. Orlac, der Pianist, bedient in seinem Selbstver-
stindnis ganz fraglos den Typus des klassisch-romantischen Kiinstlers, der sich
selbst als Reprisentation jenes Genies erscheint, mittels dessen — mit Kant ge-
sprochen — Natur der Kunst die Regel gibt.®® Der bose Zufall will es freilich, dass
Orlac seinerseits, als reproduzierender Kiinstler oder Virtuose, nur mehr das mo-
dernere Derivat eines solchen Original-Genies verkorpert. Insofern ist es mehr
als folgerichtig, dass der von seinen Kommunikationsmitteln — den Hinden -
ganz buchstiblich abgeschnittene Pianist sich gegeniiber jeglicher Infragestellung
seiner korperlichen Integritit als dufSerst anfillig erweist. Die naturale Ganzheit
des Genies, auf die er seinen Subjekt-Entwurf begriindet hat, war von vornherein
auf einer imaginiren Projektion aufgebaut, in der der Autor einer Komposition
leichtfertig durch deren Interpreten substituiert war. Anders gesagt: Orlac ist nie-
mals ein Original-, er ist immer ein kopiertes, von anderen komponiertes Genie
gewesen.

Nur deshalb erweist er sich den Manipulationen eines Nera gegeniiber als
so iiberaus empfindlich. Der als Leichendiener mit allen Phinomenen der Zersti-
ckelung und Fragmentierung pathologisch vertraute Verbrecher erscheint folge-
richtig als der genuine Typus jenes radikal Modernen, dem ein ebenfalls lediglich
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reproduzierend titiger Virtuose wie Orlac die lingst verdiente Anerkennung ganz
unverdientermafden verweigert. Nera schneidet auf und setzt zusammen; er spielt
mit Versatzstiicken, operiert mit Fragmenten; seine Kunst ist die Kunst der Mon-
tage, er manipuliert kiihl kalkulierend durch Techniken der Maskerade und mit-
tels forensischer Tricks; und er bedient sich schliefSlich fingierter Identititen, die
von derinterpretierenden« Vereinnahmung fremder» Texte«durch den Virtuosen
nicht ohne weiteres zu unterscheiden sind.

In diesem Zusammenhang kann man die enorme Aggressivitit verstehen,
die der — beruflich auf die instrumentale Rolle des Gehilfen festgelegte — Nera
gegeniiber dem kopierten Originalgenie Orlac entfaltet. Sie stellen — quod erat de-
monstrandum - beide keine genuinen Individuen dar, sondern nur mehr »Perso-
nen, zu deren Identifizierung, im modernen Verstindnis, auch noch die geringste
Spur geniigt. Wire Orlac der, als der er sich immer verstanden hat, so konnte er
auch in diesem Fall qua seiner Natur seiner Kunst die Regel geben und sich seiner
Glieder sicher sein. Stattdessen wird, mittels der »monstrosen« Hande, ebenso
Frankenstein-Topik zitiert wie in dem schauerromantischen Schauspiel Neras.
Maskiert wie ein »Frankensteinsches Monster« gibt Nera sich Orlac gegentiber als
der enthauptete und dann vermeintlich vom Spitalgehilfen wieder zusammen-
gendhte Morder Vasseur aus. Er prisentiert sich dem verwirrten Orlac als untoter
Prothesenmann, der seine Hinde zuriickfordert. Da bleibt nur noch eine schwa-
che Erinnerung davon, dass es just Frankensteins, unter den diskursiven Voraus-
setzungen der Genieperiode erzeugtem Monstrum einst gentigen konnte, sich
Goethes Werther lesend anzueignen, um sich von da an als ein Individuum zu
begreifen, das unter anderem Anspruch auf das Recht geltend machen konnte, ge-
liebt zu werden. Im Falle Orlacs wird dieser Vorgang verkehrt. Den Verlust seiner
eigenen Hinde kann dieser Kiinstler nur mehrals den Verlust seiner Individualitit
begreifen, sodass ihm die Transplantate zu Fremdkorpern werden, die als yMons-
terhinde«Besitz von ihm ergreifen.

Noch einmal: Die vom toten Korper abgetrennten Hinde des (zu Unrecht
hingerichteten) Vasseur werden dem verstiimmelten, lebenden Kérper des Pia-
nisten, Orlac, angeniht. Als lebloses Fragment, verfiigbar gemacht durch die
moderne Anatomie, werden die Hinde des vermeintlichen Morders mit dem
versehrten, noch lebenden Kérper des Virtuosen durch die handchirurgische
Operation kombiniert; der Patient wird dadurch offensichtlich zum »lebenden
Leichnam« depotenziert, denn die fremden Korperteile konnen die eigenen
Hinde, einst Instrumente virtuoser Kunstfertigkeit und Medium des individuel-
len Ausdrucks von Emotionen, nicht ersetzen. Im Gegenteil, die Transplantation
hat die Dekompensation seiner Psyche zur Folge, durch die fremden Hinde

269



Claudia Liebrand/Ines Steiner

270

Abb. 9a—f Duell der Gebarden: Konfrontation zwischen
Nera, dem maskierten Prothesenmann, und Orlac

scheint der »Geist« des hingerichteten Morders in den Visionen Orlacs, wie ein
Alien, Besitz von ihm zu ergreifen. Erschrocken betrachtet er die Hinde, das
fremde Wesen kriecht(scheinbar aus den Hinden die Arme hinauf, ergreift Be-
sitz vom ganzen Korper und von der Seele. Orlac, der im Zustand fortschreitender
Hysterie beginnt, mit diesen Handen zu sprechen, formuliert die Horrorvorstel-
lung inkorporierter Alteritit: »Ich fithle, wie es aus Euch hinaufsteigt. .. die Arme
entlang. .. bis hinein in die Seele . .. Kalt, furchtbar, unerbittlich ... .«
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ORLACS HANDE setzt so also auch »Modernititserfahrungen« von Frag-
mentierung, Dissoziation, Desintegration, inkorporierter Alteritit ins Bild, die
schon das 19. Jahrhundert — genannt sei nur Rimbauds Befund »Je est un autre«—
konzeptualisiert hat. Die »M6rderhinde« ziehen Orlac vermeintlich zum Verbre-
chen; er fihlt sich, aufgrund der vom wirklichen Mérder raffiniert inszenierten
Intrige, zeitweilig schuldig an der mysteriésen Ermordung des eigenen Vaters,
obwohl er die Tat nicht begangen hat.®! Der im Film bezeichnenderweise ausge-
sparte Konflikt mit dem natiirlichen Vater wird substituiert durch den Konflikt
Orlacs mit seinem Ersatz-Vater, Professor Serral, der nach dem Unfall einen
neuen Korper als Kompositgestalt erzeugt. Durch die Operation wird der so aus
disparaten Einzelteilen wieder zu einer Ganzheit montierte Kérper auch zu einem
lebenden »Artefakt«. Der Film entfaltet auch tber die topische Kiinstlerproble-
matik hinaus eine komplexe Konfiguration von »Kunst und Leben¢, bemiiht die
Triade »Korper, Seele und Geist«. Im Kontext des medizinischen Kunstgriffes, der
operativen Neukombination eigener und fremder Korperteile zu einem hybridi-
sierten Mischwesen, wird ein ganzer Katalog zeitgenossisch virulenter Topoi von
Modernekritik abgerufen und in Szene gesetzt: ein kontingenter Unfall als trau-
matisierender Chock, Zerstérung der Intaktheit des Korpers, Chock des Ge-
lingens moderner (medizinischer) Technik, kombinierende Konstruktion von
Ganzheit aus Fragmenten oder Surrogaten, Dissoziation des Subjektes, Krise der
Identitit, Krise des artistischen Vermdgens, Krise der Wahrnehmung, Krise der
Kommunikation.

In einzelnen Szenen bewegt sich Orlac wie eine Marionette, deren Fiden von
unsichtbaren tibergrofden Hinden aus dem Off bewegt werden. Wirkt Orlac wie
eine Marionette an Fiden, so Nera wie eine iiberdimensionale Monster-Puppe:
Seine Entlarvung prisentiert der Film in einer Art selbstreferenzieller Schleife,
werden doch die filmischen Arbeitstechniken auf dem Gebiet der Maske offen ge-
legt. In Bezug auf Orlac werden aber nicht nur Automaten- und Marionettenmo-
tive aufgerufen: In den Tranceszenen wird auch die Geschichte einer »Hysterisie-
rung«—1i.e. einer)Effeminierungcerzihlt. Der durch die Amputation seiner Hinde
vkastrierte« Orlac, der seine ymenschlichen Prothesennicht annehmen kann, mu-
tiert zu einer Hysterica; mit seinen »Originalhdnden«ist ihm auch seine psychi-
sche Gesundheit abhanden gekommen, die nach dem bekannten Freud-Diktum
darin besteht, lieben und arbeiten zu kénnen. Mit der »Hysterisierung« Orlacs
(seiner »Verweiblichung«) einher geht sein Verlust an Kontrolle; sein Geist (der
bekanntlich kulturell mannlich konnotiert ist) kann seinen Koérper (traditionell
weiblich semantisiert) nicht mehr kontrollieren. Erst am Ende des Films wohnen
wir einer Re-Maskulinisierung bei: rationale Erklirung, Wahrheit, Erkenntnis,
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Vernunft iibernehmen wieder das Regiment, Nera wurde samt seiner (topisch
weiblichen) Intrigen, Liigen, Schauspielerei und Maskerade ausgeschaltet.

Zumindest dem Anschein nach hat damit jene helle Seite der Vernunft
obsiegt, die von Professor Serral verkorpert wird. Doch auch er, das darf nicht
ibersehen werden, ist eng an die Frankenstein-Thematik gebunden, ein behérd-
lich autorisierter Bodysnatcher,® der sich die Leichen hingerichteter Verbrecher
fiir medizinische Zwecke beschaffen lisst. In seinem weif3en Kittel steht er schiit-
zend wie ein Engel, eine )Lichtgestalty, hinter dem erschépft von seelischer Qual
in sich zusammengesunkenen Orlac und mahnt zur Besonnenheit.

Doch die von Serral vorgenommene Transplantation und deren Variation in
der durch den Spitalgehilfen, denZauberlehrlings, fingierten Transplantation des
enthaupteten Kopfes verweisen beide auf die Ersetzung der Hand Gottes durch
die Hand des Menschen, die Erschaffung des Menschen durch den Menschen. Im
Zusammenhang der insbesondere durch die Eisenbahnkatastrophe thematisier-
ten Gefahren technischen und wissenschaftlichen Fortschritts stehen auch die
durch Neras forensische Tricks beschworenen Abgriinde des Fortschritts. Der
Filmtitel, der fiir Orlacs Hinde (und nicht etwa fiir Vasseurs Hande) optiert, fithrt
bereits die Position Professor Serrals ein, der gewissermafSen als Anhinger Des-
cartes’ vorgestellt wird: er behauptet, der Geist regiere den Korper. Serral und Or-
lac sind in einen subkutan ausgetragenen Konflikt iiber den Zusammenhang von
Korper und Geist verstrickt. Orlacs Verhalten lisst darauf schliefSen, dass sein
Wille sich im Kampf mit den — zunehmend autoritativeren — ) Anweisungen«der
transplantierten Hinde befindet. Orlac glaubt, zum Befehlsempfinger seiner
Hinde zu werden:»Ich weifs es, sie fordern Blut... Verbrechen, Mord.«

Mit der verletzten, der verstimmelten, der fehlenden Hand ist zudem ein
Korperteil aufgerufen, das traditionell als Differenzmarkierung fiir »den Men-
schen« steht. Der ist nimlich anders als mit Pfoten, Klauen etc. versehene Tiere
mit einer Hand ausgestattet, die erlaubt, die (Um-)Welt zu »begreifen«— und an-
ders als Menschenaffen mit einem Daumen, der ihm unter allen Primaten das
weitaus grofSte taktile Geschick verleiht. Auf das)»Wunder«der funktionierenden
Hand verweisen jene verstimmelten, defekten Hinde nachdriicklich. Sie schei-
nen ihren instrumentellen Charakter zu verlieren, zu (nutzlosen) Objekten zu
werden, zu dem dasTriger-Ich«den »unmittelbarenselbstverstindlichen Bezug
verloren hat, die es ablehnend bedugt oder zu betrachten ablehnt, weil ihm der
eigene Korper, die verstimmelte Hand, fremd geworden ist. In seinem Film greift
Wiene diese mit der versehrten Hand einhergehende Alterititserfahrung auf: um
sie noch zu intensivieren, werden dem Protagonisten doch Hinde eines Toten
transplantiert.
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I1.6. TRAUMA

ORLACS HANDE kann man dariiber hinaus als einen fiir die allegorische Thema-
tisierung des Kriegstraumas signifikanten »Nachkriegsfilm« der 20er Jahre be-
trachten. In der Exposition wird auffallend prominent der Unfall inszeniert — ein
gewaltsamer, explosionsartiger Zusammenstof$ zweier Ziige, der plétzlich den
Tod und die Versehrung zahlreicher Zivilisten verursacht —, ausfiihrlich, drama-
tisch, effektvoll wird die nichtliche Such-, Bergungs- und Rettungsaktion der in
den Triimmern verschiitteten Uberlebenden reprisentiert. In die herausragende
Gestaltung dieser Sequenz, eine der Hauptattraktionen des Films, schreibt sich
auf vermittelte Weise Kriegserfahrung ein. Was im Film wie ein kontingentes
Ereignis wirkt, diirfte vom zeitgendssischen Publikum ganz selbstverstindlich
auf die Schlachtenbilder oder gar -erfahrungen des Weltkriegs 1914-18 zurtick-
gelesen worden sein. In nahezu allen zeitgendssischen Kritiken wird die Katastro-
phen-Sequenz mit grof3er Aufmerksamkeit rezipiert und sogar als »meisterhaft«
hervorgehoben.®® Es gehorte unmittelbar nach dem Krieg durchaus zum Alltags-
bild, dass die Kriegsversehrten und vor allem die so genannten » Zitterer«, trauma-
tisierte Soldaten, die das Gedichtnis verloren hatten, durch die Strafden Wiens
irrten, bevor sie in die Sanatorien weggesperrt wurden, um sich dort den Torturen
der martialischen Schock-Therapien zu unterziehen, die vermeintlich Heilung
garantieren sollten. So scheinen auch die spiteren Szenen im Krankenhaus diese
realhistorische Semantik abzurufen. Wie eine Mumie im Sarkophag, wie ein »Un-
totery, liegt Orlac steif und unbeweglich ausgestreckt im Krankenhausbett. Der
durch den Schidelbasisbruch verletzte Kopf sowie die transplantierten Hinde
sind mit Verbinden umwickelt. Durch diese Verhiillung stellt der Film gerade
jene Korperteile, Gesicht und Hinde, ostentativ aus, die im Verlauf des Films
favorisiert werden, um Ausdrucksbewegungen zu erzeugen. Nahezu in Echt-
zeit wird zweimal der Prozess des Enthiillens, Auswickelns vorgefiihrt, der sich
auch poetologisch verstehen liefSe: setzt der Akt des Offenlegens, Enthiillens des
Verborgenen doch auch anhand der zahlreichen folgenden Szenen in der Bege-
hung der vertrauten Orte des Hauses prozessual den Akt eines langsamen Sich-
Erinnerns in Gang. Der Erinnerungsprozess wird als scheiternder Prozess der
Wiederherstellung der verlorenen kérperlichen und psychischen Ganzheit einer
vermeintlich einst intakten Identitit Orlacs gezeigt. Der »Heilungsprozessy, die
Riickkehr zum Selbst des begabten Pianisten und liebevollen Ehegatten wird ge-
fahrdet, gestort durch den gleichzeitigen Prozess des besessen nachspiirenden Er-
kundens der unheimlichen, geheimnisvollen Vorgeschichte der transplantierten
Hande.

273
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Nach der Operation liegt Orlac schlafend im Bett, ein Blumenbukett auf der
Bettdecke; der Kopfverband lisst nur die Fliche von den Augenbrauen bis zum
Mund frei. Als er erwacht, fillt sein Blick auf seine Frau, ein zaghaftes Licheln, das
Einzige, das er in diesem Film zeigt, wird durch die Bewegung des Mundes aus-
gedriickt. Yvonne tritt zum Bett, beugt sich lings der Bettkante ausgestreckt zu
ihm, blickt ihm sehnsuchtsvoll in die Augen, tréstet ihn mit den hoffnungsvollen
Worten: »Nur noch eine kurze Zeit, dann kommst Du heim ... und Sonne, Licht
und Blumen sollen Dich griifsen, wenn Du kommst.« Professor Serral betritt mit
drei Assistenzirzten das Krankenzimmer zur Visite, wendet sich an Yvonne:
»Wir wollen Thnen Thren Gatten wieder zuriickgeben, teilweise [sic!] jedenfalls.
Heute sollen Sie sein Gesicht wiedersehen.« Yvonne wirft Orlac einen freudigen
Blick zu und geht aus dem Raum. Professor Serral wickelt vorsichtig den Verband
vom Kopf des Patienten und legt dabei nun die ganze Fliche des Gesichtes von der
Stirn bis zum Kinn frei.

Der langsam genesende Orlac, der méglicherweise schon ahnt, dass ihm
seine Hinde amputiert und fremde Hinde als Ersatz transplantiert wurden, aber
hier noch nicht weifs3, dass es die Hinde eines vermeintlichen Morders sind, ruht
in einer spiteren Szene wie im Kriegsversehrten-Sanatorium im Liegestuhl,
Licht, Sonne, Luft tankend, auf dem Balkon. In dieser einzigen (wichtigen) Szene
im lichtdurchfluteten Aufsenraum werden die Hiande enthiillt. Orlac im gestreif-
ten Schlafanzug und ohne Kopfverband betrachtet skeptisch die steif von sich ge-
streckten, immer noch verbundenen Hinde und fragt besorgt: »Sagen Sie mir,
was ist unter diesen Tiichern?!? Welch ein Geheimnis verbergen sie ...?« Prof.
Serral beugt sich freundlich tiber ihn, fasst ihn kameradschaftlich beruhigend auf
die Schultern: »Nun, dann wollen wir in Gottes Namen [sic!] das Geheimnis
liften.«

Detailliert wird nun gezeigt, wie die Verbinde aufgeschnitten und die Ver-
bandsfetzen entsorgt werden. Die yneuen« Hinde werden aus ihrem schiitzenden
Kokon entpuppt. Orlac hilt die steifen Handriicken vor sich ausgestreckt, sie wir-
ken wie abgeknickt vom Handgelenk. Befremdet, mit grof$ aufgerissenen Augen
blickt er auf sie, mit dngstlicher Miene fragt er den Arzt: »Werden diese Hinde je
wieder spielen konnen?« Serral antwortet beruhigend: »Der Geist regiert die
Hand ... die Natur und ein fester Wille vermdgen Alles.« Nachdem der Arzt den
Balkon verlassen hat, lehnt sich Orlac zunichst entspannt zuriick. Dann beugt er
den Kopf neugierig iiber die Handriicken, beginnt zaghaft auf der Wolldecke die
Finger zu bewegen, dabei fiihrt er Bewegungen des Klavierspiels aus. In diesem
Moment scheint er die »neuen« Hinde noch akzeptieren und in sein Koérper-
schema integrieren zu kénnen. Hier werden die Hinde so reprasentiert, dass
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Man, dann wollen wir
in Golles Memen das
Ceheinris enthuillen...

Merden diese Jande

jé wieder spzé/en

konnen..C

Abb. 10a-d Enthiillung der transplantierten Hande

sie noch feingliedrig wirken, selbst das langsame, zaghafte Bewegen der Finger
scheint als durchaus »natiirliche¢, realistische Reaktion auf dieses rerste Wieder-
sehenc.

Die traumatischen Reaktionen, Orlacs Wahrnehmungsverinderungen und
hysterischen Wahnvorstellungen, setzen erst vehement ein, nachdem er erfahren
hat, wessen Hinde ihm transplantiert wurden. Dieser Selbstentfremdungspro-
zess schligt sich auch in einer allmihlichen Anderung der)Sprache der Gebirden:«
nieder. Sobald Orlac weif3, wessen Hinde er besitzt, werden seine Hinde zu
Fremdkorpern: Er hilt die Arme in unnatiirlicher Haltung angewinkelt, mit nach
aufen abgeknickten Handgelenken oder weit vom K6rper weggestreckt, er blickt
permanent befremdet auf die Handriicken. Die Kamera lisst Orlacs oft ver-
krampfte Hinde spiter riesig erscheinen, viel zu grofs fiir seinen K6rper. Die Auf-
merksamkeit wird auch durch eine Kontrastwirkung auf die Hinde gerichtet,
denn von der dunklen Zivilkleidung, die Orlac spiter trigt, heben sich die hellen
Hinde wie isolierte Teile der Gestalt ab.

Kurzum: Der katastrophale Unfall hat die Verstimmelung von Gliedmaf3en,
hier der Hinde, eines zuvor intakten Mannerkorpers zur Folge, was zum Ausléser
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der Traumatisierung des Protagonisten wird. ORLACS HANDE lief3e sich, folgt man
den Thesen Anton Kaes’, somit auch als eine )verschobene« Reinszenierung des
traumatisierenden Weltkriegserlebnisses lesen.®* Er konnte somit zu jenen deut-
schen und 6sterreichischen Spielfilmen der Weimarer Republik beziehungsweise
der Ersten Republik gerechnet werden, die eine in diesen beiden Lindern merk-
wiirdigerweise ausgesparte explizite und kritische Auseinandersetzung mit dem
Ersten Weltkrieg substituieren. Denn ein spezifisches Genre von Spielfilmen, in
dem der Krieg und das Kriegstrauma reflektiert wird, entsteht ja nach 1918 gerade
nicht.®®

[1. VERFAHREN DER FILMISCHEN KONSTRUKTION VON AUSDRUCKSBEWEGUNGEN DER HANDE

An einigen ausgewihlten Sequenzen sollen nun die filmischen Verfahren be-
schrieben werden, mit denen prozessual Sinneffekte der filmisch reprisentierten
gestischen Ausdrucksbewegungen erzeugt werden. Dabei kann der sich stei-
gernde Prozess der Selbstentfremdung Orlacs und der Prozess der Entfremdung
zu seiner Frau nochmals schlaglichtartig evident gemacht werden.

I11.1. »KOMM, UND SPIEL" AUF MIR KLAVIER«

Die Exposition des Films beginnt mit einer Sequenz von Parallelmontagen, in der
ein privater Innenraum und ein 6ffentlicher Raum miteinander kombiniert wer-
den: Im Schlafgemach der Villa Orlac wartet die Ehefrau sehnsiichtig auf die
Riickkehr des auswirts in einem Konzertsaal agierenden Ehemannes. Diese
etablierende Cross-Cutting-Sequenz vernetzt die doppelte Bedeutung der Hiande
Orlacs als die Hinde eines virtuosen Pianisten und eines zirtlichen Liebhabers;
bereits die Exposition markiert die Instrumente des kiinstlerischen Ausdrucks
auch als Sexualorgane: Orlacs Pianistenhinde )sprechen« die Sprache der Musik
wie —und als — die der Liebe.

Eine halb nahe Einstellung zeigt die Ehefrau lassig ausgestreckt auf dem Bett
liegend und mit verklirtem Blick einen Brief lesend, sie trigt ein Negligee und
eine merkwiirdige Nachthaube, die an einen Brautschleier erinnert. Die folgende
Einstellung prisentiert den Text des handschriftlich vom Ehemann verfassten
Briefes:
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Liebste!

Noch eine Nacht und ein Tag und dann bin ich wieder bei Dir. Ich werde
Dich in meine Arme schliefSen ... meine Hinde werden iiber Dein Haar
gleiten ... und ich werde fithlen, wie Dein K6rper unter meinen Hinden
erzittert...

Yvonne faltet den Brief nach der Lektiire zusammen und blickt sehnsiichtig in
die Kamera. Ihr Blick in die Ferne wird mit einer Einstellung kombiniert, die den

gedruckten Text eines Konzertberichtes in einem Zeitungsausschnitt prisen-

% secowo

S aemi Nota
yon -
> * Dasl Orlac i houte nicht our der grode

T Virteomse, sondern aud gioichzeniq dor groBie
. Konstier dos Kioviers.

Abb. 11a—e Exposition: Sehnsiichtig erwartet die Ehefrau
die Berlihrung durch die Hande des reproduzierenden
Virtuosen
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tiert; die Schlagzeile lautet: »Letztes Konzert des Pianisten Paul Orlac«; der
Bericht ist mit der Abbildung eines Star-Portrits des Ehemannes illustriert. Or-
lac ist also von Beginn des Films an explizit nicht als eine » Original«-Person, mit
einer per se gegebenen Identitit, ausgewiesen, sondern als Produkt vielfacher
medientechnischer Vermittlungen eingefiihrt: Der Film reprisentiert (rein me-
dientechnisch: er rreproduziert«) die printmediale Reproduktion (Zeitung) einer
photographischen Reproduktion (Star-Portrit) eines reproduzierenden Kiinst-
lers. Erst mittels einer Uberblendung wird das in dieser Medien-in-Medien-Kon-
figuration vielfach vermittelte, zum Star-Portrit erstarrte Gesicht nun ins Leben
der bewegten Bilder gesetzt. Das vermeintliche Genie ist also von allem Anfang
an ein »Untoter, Produkt einer Reproduktion der Reproduktion der Reproduk-
tion. Eine Nahaufnahme zeigt nach der Uberblendung das konzentrierte Ge-
sicht und den rhythmisch bewegten Oberkérper des in einen Smoking gekleide-
ten Pianisten iber dem Konzertfliigel, seine noch intakten Arme und Hinde
fithren elegant und 6konomisch die nétigen Bewegungen aus. Dann richtet eine
Grofsaufnahme den Blick aus der Aufsicht auf die durch dieses Einstellungsfor-
mat nun vom Korper isolierten, virtuos tiber die Tasten des Klaviers gleitenden
Pianistenhinde.

In den zahlreichen Spitalszenen beschwort die Ehefrau auch am Kranken-
bett die »schonen, zirtlichen Hinde«ihres Mannes. Nachdem Professor Serral das
Gesicht Orlacs freigelegt hat, betritt Yvonne freudig das Krankenzimmer. Der
Professor schliefst die Tiir, lasst das Ehepaar allein, es folgt eine Sequenz, die eine
voyeuristische Stérung der intimen Interaktion des Paares in Szene setzt. Gestort
wird es durch den »bosen Blick«eines zum Bild eingefrorenen Beobachters, durch
das diabolisch grinsende Gesicht des Spitalgehilfen Nera, das im Rahmen des
Tirfensters erscheint. Orlac erblickt seinen Gegenspieler Nera also zum ersten

Mal in vermittelter Form als ein gerahmtes, bedrohlich wirkendes Portrit, das auf
seine Hinde starrt.
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Abb. 12a-i Mit begehrlichem Blick adoriert Yvonne die noch
verbundenen Hande Orlacs, Storung der intimen Szene durch
die voyeuristischen Blicke des Spitalgehilfen
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Die Alptraumvision, von der Orlac vor seiner Entlassung heimgesucht wird,
ist aus Versatzstiicken der oben beschriebenen Sequenz kombiniert. Sie ist als ei-
genstindige Episode markiert, denn sie wird durch den Zwischentitel Die letzte
Nacht hervorgehoben. Eine Naheinstellung zeigt den Oberkérper des schlafen-
den Orlac, dem folgt eine Totale, die das winzig wirkende Bett mit dem Schlafen-
den im dunklen Raum prisentiert. Die Projektion, »lesbar«als asyndetisch anein-
ander gereihte Bilder eines Alptraums, wird initiiert, indem auf die schwarze
Fliche des Raums nun ein kurzer Streifen, der amorphe Nebelschwaden zeigt,
einkopiert wird. Die Nebelwolke verschwindet, stattdessen wird nun das iso-
lierte riesige Gesicht Neras sichtbar. Es starrt, wie zuvor das Gesicht im Tiirfens-
ter, bedrohlich auf den Schlafenden. Auch dieser tricktechnische Effekt verdankt
sich dem Einkopieren einer GrofSaufnahme vom Gesicht Neras. Wihrend die
GrofSaufnahme vom Gesicht schwindet, wird nun in diagonaler Bewegungsrich-
tung ein riesiger ausgestreckter Arm mit einer zur Faust geballten Hand auf die
schwarze Fliche projiziert. Dieser Arm bewegt sich aus der rechten oberen Ecke
des Kaders bedrohlich auf das in der linken unteren Ecke stehende Bett zu, die
Grof3enverhiltnisse erzeugen die Wirkung eines winzigen Bettes und eines
riesenhaften Arms, der sich auf das Bett zu bewegt. So entsteht der Eindruck, die
geballte Faust wolle den Schlafenden erschlagen. Orlac erwacht, erhebt sich er-
schrocken im Bett, ringt nach Luft, schaut sich im Raum um. Er beruhigt sich,
sinkt erschopft ins Kissen zuriick. Als er sich aber nochmals erhebt, fillt sein Blick
auf einen Fetzen beschriebenen Papiers auf der Bettdecke. In wiister Handschrift
wird das bisher Verschwiegene enthiillt: »IThre Hinde waren nicht zu retten — Dr.
Serral hat Thnen andere gegeben — die Hinde des hingerichteten Raubmérders
Vasseur.« Orlac streckt seine Hinde weit von sich, blickt panisch auf die Hand-
riicken. Er erhebt sich mit grotesken Bewegungen aus dem Bett, streckt die Hinde
von sich, zuckt nahezu epileptisch, biegt den Oberkdrper extrem zuriick, stolpert
iber die Bettdecke und sinkt erschépft zu Boden.

Die Traumsequenz lisst sich als eine durchaus plausible Wahrnehmungs-
verinderung verstehen. Orlac war nicht in Tiefschlaf versunken, als Nera den
Raum betreten hat, um den Zettel auf die Bettdecke zu legen. Das Gesicht mag
sich dem Gesicht Orlacs gendhert haben, als Nera sich iiber ihn biickte, ebenso ist
die verzerrte Wahrnehmung des riesigen Armes mit der geballten Faust auf die
yrealistische« Geste zuriickzufithren, mit der Nera den Zettel ablegte. Als Orlac
jedoch am nichsten Morgen erwacht, zeigen seine Korperhaltung und seine
Gebiarden, dass er seine yfremden« Hiande nicht mehr nutzen kann. Irritiert, ver-
stort tastet er sich ins Biiro von Dr. Serral, fragt ihn mit entsetzter Miene: »Ist es
wahr ...?2 Habe ich die Hinde des Raubmorders Vasseur ...2« Der Arzt schweigt,
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Abb. 13a—-g Gesten des Erschreckens - die Alptraum-
Sequenz
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Orlac sinkt erschopft, apathisch in den Sessel. Hinter seinem Riicken versteckt er
seine Hinde; der Arzt umfasst seine Schultern, versucht, ihn zu beruhigen. Er-
schiittert, die Arme grotesk vom Korper abgewinkelt, die Handgelenke wirken
wie abgeknickt, schleicht Orlac aus dem Biiro. Er wirkt v6llig passiv, wie erstarrt,
regrediert zum unbeholfenen Kind, kann sich nicht einmal mehr selbststindig
ankleiden. Der Assistenzarzt hilft Orlac, der wie eine Kleiderpuppe im Raum
steht, in den Mantel. Entsetzt blickt Orlac auf seine Handriicken: »Diese Hiande
werden nie wieder einen Menschen berithren diirfen!« GrofSaufnahmen zeigen,
wie er versucht, sich den Ehering an den Finger zu stecken, er ist zu klein fiir die
monstrds grofd wirkenden Hinde. Indessen wartet seine Frau ungeduldig auf
seine Heimkehr, schmiickt die Wohnung mit Bergen von Blumen. Als sie sich auf
ihn zu bewegt, weichter zuriick, kann er sie doch nicht mehr beriithren. Nicht ein-
mal die Hand kann er ihr geben, und das Bukett von Blumen, das seine Ehefrau
ihm freudig tiberreicht, will er nicht annehmen. Er weist ihre ihm dargebotenen
yBlumen«zuriick: So wird die Krise der Kommunikation auch als Krise der eroti-
schen Beziehung ausgestellt.

In einer spiteren Szene hilt Orlac, am Schreibtisch sitzend, ebenjenen in der
Exposition ausgestellten Liebesbrief, den er vor dem Unfall an seine Frau in einer
regelmifligen, wohlgeformten Handschrift geschrieben hat, in seinen »neuenc
Hinden. Er liest ihn, als wolle er sich anhand dieses Dokumentes seiner ehe-
maligen »Identitit« versichern: »Das war ... einmal ... meine Handschrift.« Z6-
gernd greift er zum Federhalter, taucht ihn ins Tintenfass und kopiert den Text
der ersten Zeile nochmals handschriftlich auf den oberen Rand des Briefes. Doch
die grofSen, fahrigen, ungelenken Buchstaben, die seine reproduzierende Schrift-
probe hervorbringt, verschaffen ihm nur die Gewissheit, dass er nicht mehr der-
selbe Orlac ist, der diesen Brief einst schrieb. Die nichste Einstellung prisen-
tiert den verunstalteten Brief; sie stellt Orlacs neue Handschrift aus, die den
Schriftziigen eines Erstklisslers dhnelt. Die neu geschriebene Zeile endet mit
einem groflen Tintenklecks, der das dramatische Ende der Schreibiibung mar-
kiert. Orlac blickt auf die Spuren seiner Schrift, lasst den Fiiller fallen, blickt auf
seine verkrampften Hinde, die er wie bedrohliche Fremdké6rper von sich streckt.
Sukzessive scheint Orlac seine Personlichkeit zu verlieren: Als er seine Hand-
schrift nicht wiedererkennt, ist dies ein weiteres Indiz dafiir, dass Geist und Seele
eines Fremden, des Raubmorders Vasseur, seinen Korper schleichend in Besitz
nehmen.®

Auf die doppelte Semantisierung der Hinde als ausdrucksstarke Instru-
mente des virtuosen Musikers und geschickten Liebhabers in der Exposition
bezieht sich eine dramatisch gestaltete spitere Sequenz, die den Verlust des artis-
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Abb. T4a—c Scheitern der Schreiblibung - entsetzt blickt
Orlac auf seine entstellte Handschrift

tischen und erotischen Ausdrucksvermdgens von Orlacs Hinden ins bewegte
Bild setzt: Im Kontext der Heimkehrszenen tritt Orlac, gekleidet in einen dunklen
Anzug, der allein diese Figur noch zusammenzuhalten scheint, mit dngstlichem
Mienenspiel und mit zégernd tastenden Schritten erstmals wieder iiber die
Schwelle zum Musikzimmer. Der schwarze Fliigel steht im Zentrum des sonst
sparsam ausgestatteten Raumes. Platziert ist er auf einem geometrisch gemuster-
ten Teppich, dessen sternférmig eingewebtes Ornament die zentrale Position des
Musikinstrumentes im Raum auch auf der Ebene des Set-Designs hervorhebt. Die
wenigen Requisiten dieses Raumes werden erst in spiteren Szenen funktional
eingesetzt: An der Wand steht eine Couch, auf der das Dienstmidchen spiter ndie
Hinde« Orlacs »verfiihren« wird; in einiger Distanz zum Fliigel steht eine antiki-
sierende marmorne Frauenstatue, die eine Leier in den Hinden hilt (durch die
Skulptur wird in der Sequenz des dynamischen Tanzes mit dem Dolch spiter
Yvonnes Position als ystatische(Muse des Pianisten gespiegelt.)

Zum Auftakt der hier analysierten Sequenz zeigt eine kurze Totale, wie
Orlac iiber die Schwelle tritt. Dem folgt eine lingere Nahaufnahme: Orlac steht
im Rahmen der Tiir und lisst den Blick durch das Zimmer schweifen; als er das
Klavier erblickt, nimmt seine Mimik einen sowohl begehrlichen als auch dngst-
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lichen Ausdruck an. In einer Totalen prisentiert der Film nun den Gang Orlacs,
der sich langsam mit zégerlichen Schritten auf den Fliigel zu bewegt. Das Format
wechselt zur Halbtotalen: Orlac steht noch unsicher vor dem Fliigel, die Hinde
hingen wie zur Leblosigkeit erstarrte, unbewegliche Extremititen am Oberkor-
per herunter. Durch diese Pose vor dem Klavier entsteht der Sinn-Effekt: »Be-
rihrungsangst«. Dann aber hebt er die Hinde und streicht zaghaft mit zirtlichen
Gesten iiber die spiegelnd schwarze Oberfliche des Instrumentes. Die Hinde 6ff-
nen sich, er holt zu einer weiten, umschlingenden Geste aus und beugt seinen
Oberkorper gleichzeitig so iiber das Instrument, dass er dessen Oberfliche kiis-
sen kann. Orlac interagiert hier mit dem Instrument, fithrt an ihm jene Gesten
der Umarmung aus, die er zuvor in der Begegnung mit seiner Frau verweigert hat.
Der Mensch, die geliebte Muse und Gattin, wird hier also durch das Objekt, das
ebenso geliebte Musikinstrument, ersetzt. Dann setzt er sich auf den Hocker, 6ff-
net den Deckel, blickt auf die Tasten, legt die Hinde zunichst zogernd auf die
Knie.

Parallelbewegung: Wihrend Orlac den Deckel des Klaviers 6ffnet, 6ffnet
Yvonne gleichzeitig die Tiir. Sie bleibt beobachtend im Tiirrahmen stehen, Orlac
nimmt sie nicht wahr. Eine ganz grof3e Einstellung konzentriert den Blick nun auf
seine idngstlich gekrimmten Hinde tiber den Tasten, dann tiberwindet Orlac
seine Angst, er beginnt zu spielen. Die Finger gleiten zaghaft und ungeschickt
iber die Tasten, als wiirden sie einen eingeiibten Bewegungsablauf im kérper-
lichen Gedichtnis gleichsam mechanisch erinnern, aber die damit verbundene
yseelische Bewegung« selbst nicht mehr angemessen ausfithren, ausdriicken kén-
nen. Eine Amerikanische Einstellung zeigt Yvonne gleichzeitig beobachtend und
lauschend im Tiirrahmen stehen; ihre Reaktion auf die erklingende Musik spie-
gelt sich in ihrer Mimik: Sie verzerrt das Gesicht, blickt entsetzt, traurig, wendet
das Gesicht schliefslich ab. Eine GrofSaufnahme zeigt Orlacs Gesicht, der Blick ist
zu den Hinden auf den Tasten gerichtet, die Mimik friert ein zu einem erschro-
ckenen Gesichtsausdruck, dieser 16st sich langsam auf in einen Ausdruck der Re-
signation. Eine ganz grofe Einstellung zeigt nun wieder die Hinde, wie sie lang-
sam von den Tasten auf die Knie heruntergleiten. Eine Halbnahe schliefst sich an:
Orlac sitzt vor dem Klavier, der Oberkorper sinkt resigniert zuriick, er lisst die
Schultern hingen, die Hinde fallen als gelihmte Fremdkorper herunter und bau-
meln neben dem steifen Korper. Mit grofder Kraftanstrengung hebt Orlac den lin-
ken Arm, um damit den Deckel zu schlief3en, diese resignierende Geste wirkt
endgiiltig: Das Klavierspiel hat der Pianist fiir immer beendet.

Eine Halbtotale 6ffnet den Blick in den gesamten Innenraum, Yvonne
schreitet langsam aus dem Tiirrahmen auf das Klavier zu, vor dem Orlac wie er-
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Abb. 15a—e Die einst virtuosen Hande versagen als Instru-
mente des Ausdrucks am Klavier und in der Interaktion

starrt hockt. Sie streckt die Arme aus, bewegt sich vorsichtig auf den Ehemann zu,
der ihr immer noch, in sich versunken, den Riicken zuwendet. Eine Halbnahe
zeigt, wie sie nun seine Schultern schiitzend umfasst und dabei zu Boden sinkt,
sie kniet nahezu in Pietd-Pose neben ihm. In einer Amerikanischen Einstellung
wird diese Bewegung Yvonnes fortgesetzt, sie hilt den Ehemann von hinten um-
fasst, Orlac wendet ihr das Gesicht mit indolentem Ausdruck zu, noch hingen die
Hinde lethargisch herunter, Yvonne spricht nun eindringlich, verzweifelt, fle-
hend auf ihn ein. Zwischentitel: »Ich liebe Dich! Ich liebe Dich!« Amerikanische
Einstellung: Abrupt wendet sich Orlac ihr zu, hebt die Hinde, er will damit ihr
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Gesicht umfassen. Die folgende Grofdaufnahme zeigt, wie er plotzlich in der Be-
wegung innehilt, sein Blick fillt angewidert auf seine riesigen Hinde, er zieht sie
weg, vor die eigene Brust, Yvonne will seine Hinde mit den ihren liebkosen, sie
will sie kiissen, entsetzt entzieht er ihr seine Hiande, versteckt sie. Schlief3lich um-
armt sie sein Gesicht und kiisst es. Der zu volliger Passivitit erstarrte Orlac er-
widert die Zirtlichkeit nicht. Mit einer Kreisblende wird abgeblendet.

Der Effekt der Endgiiltigkeit jener Geste, mit der Orlac den Deckel des
Klaviers »fiir immer« schlief3t, wird aber noch iiberboten durch die Zerstérung
der eigenen Schallplatte, mit der auch die Erinnerung an das erfolgreiche Vorleben
des Virtuosen gleichsam auszul6schen versucht wird. Eine Halbnahe zeigt Orlac
mit dem Riicken zur Wand vor dem Schallplattenspieler stehend. In den Hin-
den hilt er eine Schellack-Platte, die er eindringlich betrachtet. Die folgende
GrofSaufnahme zeigt das kreisrunde Etikett. In unterschiedlichen Schriftgrafiken
ist darauf zu lesen: »Union Records/Nocturno Op. 55, Nr. 2, 1. Teil /von Frederic
Chopin/gespielt von Paul Orlac«. Es ist natiirlich kein Zufall, dass hier Chopin
herbeizitiert wird, jener erste und grof3te moderne Klaviervirtuose, der freilich

Abb. 16a-d Der reproduzierende Kiinstler lauscht der tech-
nischen Reproduktion seiner ehemaligen Interpretation von
Chopins Nocturno

NOCTURNG 0355 W.2 L Toi
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noch in der Lage war, sich selbst die Noten fiir seine 6ffentlichen Auftritte zu
schreiben. Der Gegen-Part, der seinem Epigonen Orlac zugewiesen wird, ist zu-
gleich dadurch illustriert, dass der moderne Tontriger nur einen Teil des Chopin-
schen Opus aufzunehmen imstande ist. Der durch die GrofSaufnahme reprisen-
tierte Text verrit dem Zuschauer aber zuvorderst, dass der ehemalige Pianist hier
einen Tontriger in Hinden hilt, auf dem seine eigene ybeseelte(Reproduktion ge-
speichert ist, die er, seiner eigenen Hinde beraubt, nur noch technisch mittels des
Apparates reproduzieren kann.

Ebenso zaghaft wie er den Deckel des Klaviers ge6ffnet hat, hebt Orlac den
Deckel des Apparates, und legt die Platte auf. Er lisst die Platte spielen, lehnt dabei
an der Wand, der Oberkorper und das Gesichtiibersetzen«die gehorte Musik, er
bewegt sich rhythmisch in typischer Pianisten-Haltung, der verziickte, ergriffene
Gesichtsausdruck spiegelt insbesondere durch die Bewegungen des Mundes die
Musik. Nur seine vom Korper weggestreckten Hinde lassen sich von der Musik
nicht rergreifeny, sie vermogen die Tone nicht in die Bewegung des vertrauten
Spiels oder in adiquate Ausdrucksbewegungen, Gebirden zu )iibersetzen«. Hier
wird der Widerstreit zwischen Orlacs Hinden und seinem iibrigen Korper ganz
explizit ausgestellt. Als Orlac auf seine Hinde blickt, sich ihrer als Transplantate
wieder bewusst wird, verindert sich seine Mimik jih zum Ausdruck des Zorns.
Die Hinde verkrampfen sich zu grotesken Gebirden, fuchteln wild, ruckartig im
Raum herum, was den Effekt erzeugt, als wiirden sie sich verselbstindigen.
Schliefslich reifst er die Platte vom Plattenteller und schleudert sie mit Wucht zu
Boden, wo sie in Scherben zerschellt.

I11.2. >DER MIT DEM DOLCH TANZT«

Tag/Auflen: In dunklen Mantel und Hut gekleidet verlisst Orlac die im Tageslicht
hell leuchtende Villa und geht zum Zeitungskiosk. Dieser ist als ein bizarrer » Blit-
terwald( gestaltet, er hat die Form eines Kubus, der ganz und gar mit gedruckten
Texten, Zeitungsseiten, behingt ist. Damit verweist das Set-Design darauf, dass
Orlac gleichsam den Gang ins » Archiv«antritt, um die geheimnisvolle Geschichte
seiner »fremden« Hinde zu recherchieren. Er fragt die junge Verkiuferin, deren
Gesicht aus dem Kiosk hervorschaut: »Haben Sie mir die Zeitungen vom 15. Ja-
nuar besorgt?« Er nimmt die Blitter mit den Berichten iiber das Verbrechen und
die Hinrichtung Vasseurs an sich und zieht sich zu deren Lektiire bei einem Glas
Wein heimlich in den Innenraum eines spirlich ausgeleuchteten Gasthauses zu-
riick. Aufgeregt schligt er die alten Tageszeitungen auf, die folgenden Einstellun-
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gen reprisentieren die klein gedruckten Seiten einer franzgsischsprachigen Zei-
tung. Die erste Schlagzeile (in deutscher Sprache einkopiert) lautet: »Der Mérder
Vasseur vor seinen Richtern.« Nun werden in Form intermittierender Montage
die Lektiireposen Orlacs einerseits und die diversen Zeitungsseiten andererseits
vorgestellt. So erhilt auch der Zuschauer jene Informationen, aus denen sich Orlac
in seiner sukzessiven Recherche die Geschichte der »M6rderhinde« zusammen-
setzt. Der Zuschauer kombiniert, wie der lesende Orlac, die in grof3en Lettern her-
vorgehobenen signifikanten Passagen der Kriminalreportagen zur Geschichte.
Diese sind in deutscher Sprache und leserlicher Schriftgrafik einkopiert: » Vasseur
leugnet die Tat ... aber die Fingerabdriicke, die sich tiberall fanden, ergaben den
untriiglichen, unwiderleglichen Beweis. «

Nervos blittert Orlac weiter, beugt sich intensiv iber die Berichte, die Finger
ballen sich zu Fiusten, was auf die innere Anspannung verweist, dann betrachtet
er skeptisch seine Hinde, lehnt sich erschrocken zuriick, sein Mienenspiel spiegelt
ein wachsendes Entsetzen:

Der Dolch, der dem alten Wucherer ins Herz gestofden wurde, trug das
seltsame Zeichen X auf dem Griff. Auch auf dem Dolch fanden sich die

t fon -
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\ - 1N fuble we es aus
euch berau/s/efg{. ...dhe
Hrme en//ang. s hane

an in die Jeele. .. kalt
furchibar. unerbillich. ...

”%-/ luchle — UE)//ucHe

Abb. 17a—k Rekonstruktion des vermeintlichen Mordes
Vasseurs durch die Lektiire der Zeitungsberichte; dann ent-
deckt Orlac die Tatwaffe, den Dolch, in der Tiir zum Musik-
zimmer; Panik und Entsetzen Uber die »verfluchten Hande«,
die scheinbar wie Aliens, als Trager der Transplantate, Besitz
von Orlac ergreifen

W ;
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verriterischen Fingerabdriicke Vasseurs. So ward der Beweis erbracht,
dass der furchtbare Mord einzig von den Mérderhinden Vasseurs. ..

Hier bricht der Text ab, hier also hort Orlac auf zu lesen. Die folgende Grof3-
aufnahme von dem {tiber die Zeitung gebeugten Gesicht Orlacs initiiert nun die
Reprisentation einer Wahrnehmungsveranderung: Orlac schwindelt es vor Ent-
setzen, das ist der Effekt der folgenden Einstellungen, die gezielt unscharf pri-
sentiert werden: Der Raum um Orlac herum 16st sich in Unschirfe auf, ver-
schwimmt. Es folgt eine )visionire« Imagination der Tat: Verschwommene
Detaileinstellungen, die durch einen runden Kasch gerahmt sind, reprisentieren
aus einer subjektiven (Innen-)Perspektive eine yHorrorvision«: Eine Hand mit ei-
nem Dolch sticht brutal auf einen Oberkérper ein. Dann zieht sich diese Hand,
immer grofSer werdend, bis sie die Fliche des ganzen Kaders bedeckt, in Richtung
der Kamera zuriick. Das erzeugt den Effekt, als komme der Handriicken direkt auf
Orlac zu; als wolle diese sich impulsiv zuriickziehende »"Morderhand« ihm mit
dem Handriicken ins Gesicht schlagen. Die Schirfe der Einstellungen normali-
siert sich wieder in der nichsten Naheinstellung, in der Orlac, entsetzt auf seine
yfremden« Hinde blickend, diese langsam von den Knien zuriickzieht. Angstlich
und verstort, mit raschen Griffen, faltet er die Zeitungen zusammen, verbirgt sie
im Mantel und geht zur Villa zurtick.

In der hoélzernen Kassettentiir zum Musikzimmer, das zeigt eine Grofsauf-
nahme, steckt jener mit dem X gekennzeichnete Dolch, von dem Orlac eben noch
gelesen hatte. (Regine hat ihn dort im Auftrag Neras platziert.) Orlac erblickt die
Mordwaffe, wankt zurlick, als traue er seinen Augen nicht, er dringt sich dngstlich
rickwirts schreitend an die Wand, verliert vor lauter Panik seinen Hut. Der Pro-
zess der inneren Auflésung wird so auch dufSerlich sichtbar. Dann tastet er sich
vorsichtig, mitausgestrecktem Arm, der den Korper scheinbar nach sich zieht, auf
die Tiir zu. Die Hand zieht den Dolch heraus, Orlac blickt sich dngstlich um, ob er
beobachtet werde, verbirgt den Dolch im Mantel und schleicht sich in das Musik-
zimmer. Mit»irrem Blick¢lduft er gehetzt auf den Fliigel zu, hebt die Abdeckung
auf, verbirgt den Dolch in den Saiten des Instrumentes. Die folgenden Einstellun-
gen stellen performativ aus, wie der Prozess der Selbstentfremdung fortschreitet.
Sie machen durch eine geschickte Kombination der eindringlich reprisentierten
Ausdrucksbewegungen mit Zwischentiteln, in denen Orlac zu seinen Hinden
spricht, evident, wie Orlac sich in die Vorstellung hineinsteigert, die »Morder-
hinde« wiirden wie sich verselbstindigende Fremdkorper — wie Aliens — Besitz
von seinem K6rper und von seiner Seele ergreifen: In einer Naheinstellung richtet
er den entsetzten Blick auf seine hellen Hinde, die kontrastreich auf der schwarzen
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Abb. 18a-d Bewegungsstudie des Ausdruckstanzers
Harald Kreutzberg aus der Choreographie Drei irre
Gestalten, die er zu phonetischer Begleitung tanzte; mog-
licherweise ein Vorbild fiir Conrad Veidts »Tanz mit dem
Dolch« in ORLACS HANDE



Claudia Liebrand/Ines Steiner

292

Oberfliche des Flugels liegen; er schiebt die Hinde in erstarrter Haltung langsam
auf der Oberfliche von sich, blickt dabei aus grof3 aufgerissenen Augen mit dem
mimischen Ausdruck wachsenden Befremdens auf sie herab. Dann hebt er die er-
starrten Hinde langsam in die Senkrechte, mit der Aufsicht auf den Handriicken,
und schiebt mit grotesken, heftigen Bewegungen die Armel des dunklen Mantels
hoch, sodass auch die Arme des Korpers sichtbar werden. Er hebt Arme und
Hinde, immer noch auf deren Handriicken blickend, verkrampft in Richtung sei-
nes Gesichtes. Dann betrachtet er angewidert und entsetzt die sich nun vor dem
Bauch in horizontaler Haltung ineinander verzahnenden und wieder auseinander
ziehenden Hinde. Er spricht zu ihnen: »Ich fiihle, wie es aus Euch hinaufsteigt...
die Arme entlang. .. bis hinein in die Seele ... Kalt, furchtbar, unerbittlich .. .«

Nach dem Zwischentitel zeigt eine Amerikanische Einstellung, wie er die
Hinde zur Brust fithrt, wo sie sich langsam in den dunklen Stoff des Mantels kral-
len. In der folgenden GrofSaufnahme blickt er erschiittert und erziirnt direkt auf
die in greifender Haltung verkrampften, ganz nah zum Gesicht gerichteten, sehr
grofd wirkenden Hinde, die, wie verselbststindigte Fremdkérper, von ihm Besitz
zu ergreifen scheinen, und spricht zu ihnen: »Verfluchte, verfluchte Hinde!«
Abblende.

Nacht/Innen: Conrad Veidt, in eine dunkle Hose und ein weifSes Hemd
mit weiten, hochgeschobenen Armeln gekleidet, die seine Arme bloflegen, wirkt
wie ein Ausdruckstinzer, wenn er in der folgenden Sequenz einen grotesken
Tanz mit einem Requisit, dem Dolch des vermeintlichen Morders, vollfiihrt.
Er bewegt sich im dunklen Musikzimmer, das Licht ist wie ein Spot allein auf
ihn, vor allem auf den Oberkorper und die Arme, gerichtet, es verfolgt den Be-
wegungsablauf des Korpers im Raum und konzentriert damit die Aufmerksam-
keit auf die Choreografie seines Tanzes. Dieser wirkt zunichst wie ein Solotanz
des zeitgenossischen Ausdruckstinzers und Wigman-Schiilers Harald Kreutz-
berg,®” die Bewegungsabliufe erinnern zum Beispiel an eine Choreografie mit
dem Titel Drei irre Gestalten. Sobald seine entsetzte Frau hinzukommt, wirkt die
Choreografie wie ein zeitgendssischer »Zweitanz¢, in dem sich die Tinzer be-
fremdet umschleichen.®®

Orlac steht im Musikzimmer, parallel zur antikisierenden Statue, die eine
Leier in der Hand hilt (die Statue reprisentiert stellvertretend auch Orlacs Frau als
Muse, das wird durch die spiteren analogen Positionen im Raum offensichtlich).
Eine Halbnahe zeigt, wie er langsam tastend, mit weit von sich gestreckten Ar-
men, den Oberkorper nach hinten gebogen, auf das Zentrum des Raumes zu
schreitet. Er tritt rechts aus dem Bild; die folgenden Einstellungen wahren den
Anschluss der Bewegungsrichtung, erzeugen auch so den Effekt einer Kontinuitit
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des Bewegungsablaufes. Sie erzeugen insgesamt den Effekt, als wiirden die
Hinde, gesteuert durch einen eigenen, ihnen innewohnenden Willen, einen
somnambulen Korper durch den Raum ziehen. In einer Grof3aufnahme strecken
sich zunichst die Hinde, die isoliert, wie abgeschnitten vom Korper, der sich noch
hinter einem dunklen Vorhang verbirgt, wirken, von rechts mit suchender Ge-
birde in den vollig dunklen Raum hervor.’ Das erzeugt einen gespenstischen
Effekt (den man auch aus Pantomimen kennt) - als wiirden abgehackte Hinde ein
Eigenleben fithren. Daran schlief3t sich eine Halbnahe, in der Orlac, den Bewe-
gungen der Hinde folgend, zunichst mit dem ganzen Korper ins Bild tritt; die
ausgestreckten Hinde bewegen sich langsam, Orlac folgt ihnen mit schleppen-
dem Gang in einer leichten Diagonalen zur Kamera, direkt auf die Kamera zu.
Orlacs Hinde, seinen Oberkorper und das Gesicht mit weit aufgerissenen Augen
und offenem Mund nach sich ziehend, kommen dem Kameraauge niher und ni-
her, sie werden immer gréf3er, scheinen die Einstellung zu sprengen. So entsteht
ein gruseliger Effekt, als ob diese monstros grofden Hinde iiber die Leinwand hi-
nausreichten und direkt nach dem Zuschauer griffen.

In den folgenden Einstellungen richtet sich diese Bewegung des Grei-

fens aber nach dem Fliigel, Orlac hebt mit einer Hand den Deckel hoch, greift,

verborgen liegt, zu ziehen

Abb. 19a—-c Auftakt des nachtlichen Tanzes mit Gothic
Effects: Die fremden »Moérderhdnde« scheinen den somnam-
bulen Orlac durch den Raum zum Klavier, in dem der Dolch

293



Claudia Liebrand/Ines Steiner

294

wie besessen, mit der anderen zum Dolch und zieht ihn ruckartig hervor. Er be-
trachtet mit dem »Blick eines Wahnsinnigen« den Dolch, lisst gleichzeitig den
Deckel des Fliigels fallen. Von diesem (sichtbar gemachten) Gerdusch, das zeigt
eine Parallelmontage, erwacht Yvonne im Schlafgemach. Den Dolch nun in bei-
den Hinden leicht nach oben und von sich gestreckt haltend, schreitet Orlac tief
in den Raum, bis er im Dunkel verschwindet. Parallelmontage zum Schlafge-
mach: Yvonne springt gleichzeitig aufgeregt aus dem Bett, wirft sich einen Ki-
mono {iiber, schliipft in die Pantoletten und rennt aus dem Raum. Vor der ge-
schlossenen Tiir zum Musikzimmer biickt sie sich lauschend. Indessen bewegt
sich Orlac in leicht vorgebeugter Haltung mit iiberkreuzenden Schritten, ver-
zlickt auf den Dolch blickend, den er in der nach oben gestreckten rechten Hand
hilt, wihrend die linke verkrampft nach unten gerichtet ist, direkt auf die Ka-
mera zu. In der Position einer Naheinstellung vor der Kamera angelangt, beginnt
er wild auf ein imaginires Gegeniiber einzustechen. So entsteht wiederum ein
filmisch erzeugter Schauer-Effekt: Orlacs Hand scheint auf den Zuschauer einzu-
stechen.

Indessen betritt Yvonne das Zimmer, schleicht sich von hinten an Orlac he-

ran, bleibt parallel zur Musenstatue stehen, streckt die Arme nach ihm aus und

Abb. 20a—c Der Tanz mit dem Dolch: Orlac sticht in Trance
auch auf die Zuschauer ein
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scheint ihn zu rufen. Orlac dreht sich langsam um, blickt Yvonne mit einem von
Wut verzerrten Gesichtsausdruck an. Yvonne, mit bebender Brust, blickt entsetzt
auf den Ehemann, der erst jetzt aufhort, wie wahnsinnig zu agieren. Eine Ansicht
von hinten zeigt, wie Orlac den Dolch vor Yvonnes Blicken hinter seinem weif3
bekleideten Riicken versteckt und mit beiden Hinden umklammert, dabei geht er
in die Hocke und schreitet zuriick. Orlac umschreitet, lauernd wie ein Tier und
gleichzeitig Distanz wahrend, Yvonne; als diese sich auf ihn zu bewegt, schreit er
sie hysterisch an: »Komm mir nicht nahe ... geh!« Entsetzt weicht Yvonne, riick-
wirts schreitend und die Hinde erstarrt seitlich von sich gestreckt, aus dem Zim-

,yomm muwr ruchl nahe..
oy

Abb. 21a—e Der Tanz mit dem Dolch: Konfrontation mit
Yvonne; am Ende verweigern Orlacs Hande den Wunsch der
Selbstverstimmelung
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mer. Mit noch ausgestreckten Armen schliefdt sie die Tiir, Orlac schreit weiter, sie
fahrt sich mit der Hand tiber die Stirn, eine konventionelle Geste der Erschop-
fung, sinkt am Tirrahmen lehnend sanft in sich zusammen. Im Innenraum wird
derweil die Performance Orlacs, rder mit dem Dolch tanzt, fortgesetzt und be-
endet.

Durch die Konfrontation mit der Ehefrau wird Orlac aus seinen tranceartig
in tinzerische Bewegung umgesetzten Wahnvorstellungen erweckt. Das Mie-
nenspiel wechselt vom Affekt des Zorns zum Affekt der Trauer, er zieht die linke
Hand langsam hinter dem Riicken hervor, blickt intensiv befremdet auf den von
sich gestreckten, verkrampften Handriicken. Mit verzweifelter, schmerzverzerr-
ter Miene zieht er nun die rechte Hand hinter dem Riicken hervor; er sticht mit
dem Dolch auf die linke von sich gestreckte Hand ein, als wolle er sich die trans-
plantierte, die yfremde« Hand vom Korper abschneiden. Doch die rechte Hand, in
der er den Dolch hilt, scheint ihm Einhalt zu gebieten, denn die Stechbewegung
bricht auf dem Hohepunkt ab; die Hand mit dem Dolch »weigert sich«sozusagen,
die Selbst- (oder: Fremd-)verstimmelung ihres »Alter Ego« auszufiithren. Orlac
streckt die erstarrenden Hinde weit von sich in Richtung der Kamera, blickt auf
den Dolch und lisst ihn aus der Hand und zu Boden gleiten; dann blickt er trau-
rig, resigniert auf seine der Kamera entgegengestreckten Handriicken, lisst die
Schultern hingen und die Arme, wie leblose Objekte, am Korper herunterfallen.
SchliefSlich sinkt sein Oberkérper in sich zusammen, der Kérper fillt langsam,
vollig erschopft, aufderhalb des Lichtkreises zu Boden. Die marmorne Musen-
statue scheint rbedauernd« auf den am Boden liegenden Orlac zu blicken. Ab-
blende.

Die rein performative Sequenz gleichsam ausdruckstinzerischer Bewe-
gungsabliufe zeigt also duflerst eindringlich, wie Orlac von den »fremden« Hin-
den geleitet nichtens wie ein »Untoter«durch die Wohnung )geistert, wie es den
Nachtwandler zu dem im Piano versteckten Dolch zieht, wie er zwanghaft mit
dem »unheimlichen«Requisit in der Luft herumsticht. Erst durch die Begegnung
mitder Ehefrau kommt er langsam zur Besinnung. Als er sich nun mit dem Messer
die »fremden« Hinde abschneiden will, scheinen die Transplantate selbst seinem
Willen, sie zu zerstoren oder wieder abzutrennen, Einhalt zu gebieten. Den trans-
plantierten Hinden spricht der Film nicht nur in dieser Sequenz ein Eigenleben
zu; die als yfremd« wahrgenommenen »Mo6rderhinde« konnen ihren verstorten,
irritierten, in Trance versetzten Triger scheinbar in den Wahnsinn treiben. Erst
spiter, in den Schlusssequenzen von ORLACS HANDE macht sich Orlacs Geist
den Korper, seine Hinde, wieder untertan.
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IV. AUSBLICK

Der Topos amputierter und transplantierter Hinde wurde auch in der Folgezeit im
Genre des Horror-Films mehrfach variiert und zitiert. Das Sujet von ORLACS
HANDE wird - im Genre des sich in den 30er Jahren in Hollywood ausdifferen-
zierenden Horrorfilms neu kontextualisiert und semantisiert — in den Remakes
des Stummfilms genrespezifisch neu konfiguriert. MAD LOVE (Karl Freund,
USA 1935) und THE BEAST WITH FIVE FINGERS (Robert Flory, USA 1946)
konnen als interkulturelle Um-Adressierungen und genrespezifische Modifika-
tionen des Sujets in Hollywood betrachtet werden. Bedingt war dieser Transfer
nicht zuletzt durch die Emigration deutschsprachiger Regisseure (Karl Freund)
und Darsteller (Peter Lorre). Karl Freund fithrte 1935 im Exil in den USA Regie bei
einem frithen Tonfilm-Remake von ORLACS HANDE, betitelt MAD LOVE, in
dem Peter Lorre den Chirurgen Professor Serral verkérpert, der sich in Yvonne
Orlac verliebt, als diese in einer Horror-Show auf dem Jahrmarktauftritt. In dieser
Show, die Serral sichtlich geniefSt, tritt Yvonne als mittelalterliche Mirtyrerin auf,
die die Torturen der Folter iiber sich ergehen lasst. Im Zentrum des Remakes ste-
hen nicht mehr Orlacs Hinde, sondern das Wahnsystem Professor Serrals, der
Yvonne Orlac als Wachsfiguren-Statue adoriert, und seine Liebe zu ihr, die er
nicht bertihren darf, nach dem Pygmalion-Galathea-Muster inszeniert.

Eine bemerkenswerte Tonfilm-Variation von ORLACS HANDE mit dem
Titel THE BEAST WITH FIVE FINGERS im Stil des Gothic-Film drehte 1946
Robert Flory in Hollywood. In THE BEAST WITH FIVE FINGERS verselbst-
standigt sich mittels Tricktechnik die abgehackte Hand eines halbseitig geldhm-
ten, daher einhindigen, Klaviervirtuosen nach dessen unfreiwilligem Tod; in der
mysteriosen Geschichte wird das Agieren der abgehackten Hand mit surrealen
Effekten reprasentiert. Evoziert wird eine Atmosphire der Ungewissheit im
schauer-romantischen Set-Design. Aus der subjektiven Perspektive des Sekretirs
(Peter Lorre), der durch die besessene Lektiire der in der Bibliothek versammelten
spiritistischen und astrologischen Schriften durchaus an Ubersinnliches glaubt,
wird die runtote(, herumgeisternde Hand des Pianisten, der ihn bereits zu Lebzei-
ten terrorisierte, zum Instrument der yRache(des Verstorbenen. In Verfolgungs-
wahn-Visionen sieht sich Peter Lorre den Angriffen dieser Killer-Hand ausge-
setzt. Luis Buiiuel, der mit Salvador Dali in UN CHIEN ANDALOU (Frankreich
1928) jene erratische Einstellung von einer Hand, aus deren Oberfliche Ameisen
krabbeln, komponierte, steuerte surrealistische Ideen zu diesem »Remake« von
ORLACS HANDE bei.
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Damit ist die Kultur- und Medien-Geschichte der verlorenen und verpflanzten
Hinde freilich keineswegs zu Ende gegangen. Nur noch ein letzter Hinweis. In
einer im April 2001 gesendeten Folge der populiren Justizposse DAS JUGEND-
GERICHT verhandelte die Fernsehrichterin Dr. Ruth Herz folgenden Fall: Der
Sohn eines Spezialisten fiir plastische Chirurgie stahl, wihrend er Erste Hilfe bei
einem Autounfall leistete, die abgetrennte rechte Hand des iiberlebenden Opfers,
einer jungen Frau, mit dem Ziel, diese gestohlene Hand seiner eigenen Schwester
zu transplantieren. Deren rechte Hand war »verkiimmert« und entsprach auf-
grund des nisthetischen Makels« nicht den normativen Schénheitsvorstellungen
von Vater und Sohn; daher wurde die Tochter gezielt vor der Umwelt verborgen,
bis sich ein Transplantat gefunden hatte, mit dem handchirurgisch die Schénheit
des Midchens wiederhergestellt werden konnte. Der Staatsanwalt plidierte nach
Aufklirung des Falles mit dem Argument fiir die Hochststrafe, man habe es »hier
mit einem Verbrechen wie aus einem Horrorfilm zu tun«. Der Mann hatte einen
guten Riecher — denn wie leicht zu sehen ist, lag auch hier, trotz einiger Verschie-
bungen und Verdichtungen, nichts anderes vor als eine Reinszenierung des be-
reits in ORLACS HANDE vorgefiihrten Spiels mit den Licht- und Schattenseiten
der medizintechnischen Vernunft.

1 Harun Farocki, DER AUSDRUCK DER HANDE (BRD 1997). Regie: Harun Farocki; Buch: Harun Farocki, Jorg
Becker; Kamera: Ingo Kratisch; Ton: Klaus Klingler; Schnitt: Max Reimann; Recherche in den USA:
David Barker, Tom Bigelow; Lange: 30 Minuten; Format: Video — BetaSp, Farbe, 1:1,37; Produktion:
Harun Farocki Filmproduktion, Berlin, fir den WDR; Redaktion: Werner Ditsch; Erstsendung:
7.9.1997, 3sat.

Fir wertvolle Anregungen und Kritik danken wir Christoph Brecht, Hedwig Pompe und Sandra
Rausch. Gedankt sei vor allem auch den Archiven, insbesondere Brigitte Capitain, Claudia Dillmann
und André Mieles (Deutsches Filminstitut (DIF), Frankfurt am Main) sowie Nikolaus Wostry (Filmar-
chiv Austria (FAA), Wien), fiir die hilfreiche Kooperation hinsichtlich der filmischen und fotografi-
schen Quellen.

Die Geste ist (ein Teil der) filmische(n) Performanz, die Richard Dyer wie folgt definiert: »Perfor-
mance is what the performer does in addition to the actions/functions she or he performs in the plot
and the lines she or he is given to say. Performance is how the action/function is done, how the lines
are said. The signs of performance are: facial expression; voice; gestures (principally of hands and
arms, but also of any limb, e. g. neck, leg); body posture (how someone is standing or sitting); body
movement (movement of the whole body, including how someone stands up or sits down, how they
walk, run, etc.)«. Richard Dyer: Stars, London 2001, S. 151.

Es gibt zahlreiche zeitgendssische Versuche, die Ausdruckssysteme transitorischer Medien, des
>stummenc Films oder des >stummenc< Tanzes, als alternative >Sprachen«< zu hypostasieren; im Kon-
text der Krise der Moderne und des Subjektes soll die Gebarde auf einmal das leisten kénnen, was
die Sprache nicht mehr leisten kann, solche Apologien sind mit Vorsicht zu betrachten. Literaten
wie etwa Hugo von Hofmannsthal reflektieren iber die konstatierte >Krise der Sprache¢, das
zwangsldufige Verstummen, duBerst eloquent am Beispiel der damals neuen Medien Ausdrucks-
tanz und Film. In solchen Beitrdgen zu den Kino-Debatten, in denen das neue Medium in Konkur-
renz zu den eigenen Projekten als Bedrohung oder aber als Bereicherung betrachtet wird, fungiert
der frithe und stumme Film vor allem als Projektionsfldche, als Spiegelmedium, das dazu dient,
Lésungen fir die Probleme des eigenen Mediums, die Literatur oder das Theater, zu suchen. Vgl.
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dazu auch: Anton Kaes (Hg.): Kino-Debatte. Literatur und Film 1909-1929, Tibingen 1978; Jdrg
Schweinitz: Prolog vor dem Film, Leipzig 1992.

Eine verkehrende Ursprungsfiktion, die in ihrer Paradoxie signifikant erscheint: Hier wird das
Generieren einer »Urgrammatik der Gebarden« an das moderne Medium Film delegiert, in dem
Gesten-Sinn aber nicht per se gegeben ist, sondern Gberhaupt nur Giber komplexe Vermittlungspro-
zesse erzeugt werden kann. Impliziert scheint ein merkwiirdiges Konzept einer >zweiten Natur«< in
dieser erlernbaren >sekundaren< Gebardensprache. Gleichzeitig aber wird der problematische To-
pos von einer Sprache der Gesten als einer anthropologisch gegebenen »Ursprache« abgerufen, die
universal verstdndlich sein soll. Die Fiktion von der Gebardensprache als Universalsprache, die
sich in das Konzept von der »Urgrammatik der Gebarden« einschreibt, kann hier nicht weiter ver-
folgt werden. Zur Ursprungstopik vgl. auch Georg Braungart: Leibhafter Sinn. Der andere Diskurs
der Moderne, Tiibingen 1995.

Dyk Rudenski: Gestologie. Abhandlung liber die Physiologie und Psychologie des Ausdrucks, Berlin
1927.

Farocki: DER AUSDRUCK DER HANDE (Anm. 1).

Im dritten Semester etwa solle Taylorismus/Okonomie in der Bewegungslehre (Beziehung zwi-
schen den Gesten/der Bewegungsokonomie der Arbeit und der Narration) unterrichtet werden. Erst
durch eine diskursanalytische Lektiire dieses rhetorischen Handbuches kdnnte geklart werden, in-
wieweit Rudenski hier etwa auf die Reflexologie Bechterevs rekurriert. V.M. Bechterevs »Uber die
Grundlagen der Reflexologie als einer wissenschaftlichen Disziplin« (1918) war ein kanonischer
Text im Kontext der Projekte einer Revolutionierung des Theaters und des Films nach der Oktober-
revolution. Wir kdnnen hier nicht auf Konzeptionen von exzentristischen, konstruktivistischen
Schauspielkonzepten eingehen. Wsewolod Meyerholds Biomechanik, ein Schauspielsystem ab-
strahierender Gebarden-Produktion, war jedoch grundlegend fiir die im revolutiondren russischen
Film angestrebte »Mechanisierung aller Gesten« (llja Ehrenburg). Vgl. dazu Jérg Bochnow: Das
Theater Meyerholds und die Biomechanik, Berlin 1997 (Buch und VHS mit historischen Etiiden); zu
Sergej Eisensteins Rezeption von Meyerholds Biomechanik vgl. Oksana Bulgakova: Bruch und Me-
thode. Eisensteins Traum von einer absoluten Kunst, in: Sergej Eisenstein: Das dynamische Qua-
drat. Schriften zum Film, hg. v. Oksana Bulgakova/Dietmar Hochmuth, Leipzig 1988, insbesondere
S. 269-287; Ines Steiner: Montage der Revolution. Eisensteins Semantik der Moderne, in: Christoph
Brecht/Wolfgang Fink (Hg.): »Unvollstandig, krank und halb?< Zur Archdologie moderner Identitat,
Bielefeld 1996, S. 155-173.

Vgl. dazu die Artikel zu: »Chironomie« (F.R. Farwig, S. 175-189), »Actio« (B. Steinbrink, S. 43-74),
»Gestik« (D. Barnett/L.G., S. 972-989), »Gebarde« (A. Kosenina, S. 564-579), in: Gert Ueding (Hg.):
Historisches Wérterbuch der Rhetorik, Tiibingen 2001.

Stummfilme waren, betrachtet man den Prédsentationskontext, niemals stumm; in den ersten Jah-
ren kommentierten und erkldrten die Kino-Erzdhler die bewegten Bilder; eine transkriptive und
gleichwohl interpretierende Funktion tibernahm die den Film kommentierende Musik durch einen
Pianisten am Klavier oder an der Wurlitzer-Orgel bzw. ein Orchester bei spektakuldren Erstauffiih-
rungen.

Im stummen Film verkérperte, nebenbei bemerkt, auch eine >Frau in Hosenrolle«, Asta Nielsen, ih-
ren Hamlet. An den kérper-sprachlichen Darstellungsleistungen Asta Nielsens entwarf Béla Balasz
seine Thesen zum Schauspiel im stummen Film. Vgl. Béla Balasz: Der sichtbare Mensch oder die
Kultur des Films, Wien u.a. 1924.

Zur schauspieltechnischen Herstellung des Gesten-Sinns auf dem Theater ldsst sich konstatieren,
dass das 19. Jahrhundert wiederholt versucht hat theatralische >Gestenlexika< zu entwerfen. Ro-
berta E. Pearson fiihrt etwa das fiir das Theater konzipierte >Ausdruckssystem« Francois Delsartes
an (Delsarte wurde auch von Ausdruckstanzerinnen rezipiert): »resolution or conviction«: first
clencend in air, brought down sharply to side of body./>despair, shame«: hands covering face or
head buried in arms./>Help me, Lord«: hand to cheek or hands on both sides of face./>Honey, you
and | are going to have a great future together« gestures performed by a man, when he and his lady
have finally transcended all obstacles of togetherness, in which one hand is raised as in the fascist
salute, palm down and fingers spread, and waved slowly from side to side.« Zit. nach: Roberta E.
Pearson: Eloquent Gestures. The Transformation of Performance Style in the Griffith Biograph
Films, Berkeley/Los Angeles/Oxford 1992, S. 249. Fir das 19. Jahrhundert vgl. auch Gilbert Austin:
Die Kunst der rednerischen und theatralischen Deklamation [1818], Hanau 1970.
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Wesentlich praziser kénnen solche Phdnomene der interkulturellen Uber-Setzung und kulturen-
spezifischen Um-Adressierung sowie der Lokalisierung, d. h. der eigen-sinnig neu semantisieren-
den Aneignung vor Ort, in dem von Ludwig Jager entworfenen Konzept der »Transkription« erfasst
werden. Wir beziehen uns hier auf Ludwig J&dger: Transkribieren—Adressieren-Lokalisieren, in:
Jirgen Fohrmann/Erhard Schiittelpelz (Hg.): Die Kommunikation der Medien, Tiibingen 2003 (im
Erscheinen). Vgl. auch: Ludwig Jager/Georg Stanizek (Hg.): Transkribieren (Medien/Lektiire), Miin-
chen 2001.

Zu den Experimenten Lev Kuleschows und der Rezeption der darin erprobten kombinatorischen
Verfahren durch Sergej Eisenstein, Vsevolod Pudovkin und Dziga Vertov im Kontext einer konstruk-
tivistischen Theoriebildung vgl. Steiner: Montage der Revolution (Anm. 7), insbesondere S. 163 ff.
Oft genug, das sei hier nur am Rande erwdhnt, wird in unangemessen metaphorisierender Rede
tiber Mimik und Gestik geschrieben.

Entkommen kann man diesem Darstellungsproblem auch nicht mit einem erweiterten Filmproto-
koll signifikanter Sequenzen — denn was bringt es, zum Beispiel die erprobten Verfahren der Trans-
position tdnzerischer Bewegung in das Notationssystem der Labanschen Kinetographie, einer
Ubersetzung von tdnzerischen Bewegungsabliufen in Tanz-Schrift, in einem Filmprotokoll zu nut-
zen, wenn kaum ein Leser kinetographische Texte in Bewegungsabldufe riick-Ubersetzen kann?
Sinnvoller wére es da schon, mit Shot-by-Shot-Prasentationen, mit einzelnen Kaderausbelichtun-
gen, die den Bewegungsfluss in Reihenfotografie riick-iibersetzen, zu operieren. Doch dies ist nicht
nur im Hinblick auf die konservatorischen Probleme, mit denen uns die meist singuldr und/oder
fragmentarisch lberlieferten friihen Filme konfrontieren, problematisch. Es besteht hier wiederum
die Gefahr, die in Einzelbilder aufgeldste Geste oder Gebdrde unzuldssig von ihrem Kontext, ja wo-
maoglich gar von den ihr eigenen Anschliissen zu isolieren.

Auf die zeitgendssischen Konzepte der Ausdruckspsychologie und deren Theoreme zur manus lo-
quens kann hier nicht explizit eingegangen werden. Verwiesen sei auf die grundlegende Einfiihrung
in der Anthologie Gestik. Figuren des Koérpers in Text und Bild. Vgl. Margreth Egedi et. al.: Riskante
Gesten. Einleitung, in: dies. et. al. (Hg.): Gestik. Figuren des Kdrpers in Text und Bild, Tiibingen
2000, S. 11-42. Vgl. dariiber hinaus llsebill Barta-Fliedl/Christoph Geissmar/Brigitte Janz: Hand
und Erkennen — Hand und Handeln, in: Ilsebill Barta Fliedl/Christoph Geissmar (Hg.): Die Bered-
samkeit des Leibes. Zur Kérpersprache in der Kunst, Salzburg/Wien 1992, S. 55-78.

ORLACS HANDE (Osterreich 1924). Produktion: Robert Wiene Produktion der Pan-Film, Wien; Regie:
Robert Wiene; Drehbuch: Ludwig Nerz nach dem fantastischen Kriminalroman Les Mains d'Orlac
von Maurice Renard; Kamera: Hans Androschin, Giinter Krampf; Bauten: Stefan Wessely, Hans
Rouc, Karl Exner; DarstellerInnen: Conrad Veidt (Paul Orlac), Alexandra Sorina (Yvonne Orlac, seine
Frau), Fritz Kortner (Nera, Spitalgehilfe), Carmen Cartellieri (Regine, Dienstmadchen), Fritz StraBny
(Orlacs Vater), Paul Askonas (dessen Diener); Zensur: 25.9.1924 (7 Akte, 2507 Meter); Zensurkarte:
B.9074 vom 25.9.1924, DIF Frankfurt am Main; Premiere: 31.1.1925 in Berlin, Theater am Nollendorf-
platz (Vorauffiihrung: 24.9.1924 in Berlin, Hayden-Kino), 6.3.1925 Wien. Diese Angaben folgen weit-
gehend der Filmografie in: Uli Jung/Werner Schatzberg: Der Caligari-Regisseur Robert Wiene, Ber-
lin 1995, S. 200.

Zur Kritik der Projektion des Begriffs »Expressionismus« als Stil- oder Epochenbegriff auf Verfah-
ren des deutschen Films nach DAs CABINET DES DR. CALIGARI vgl. Jirgen Kasten: Der expressionistische
Film. Abgefilmtes Theater oder avantgardistisches Erzahlkino? Eine stil-, produktions- und rezep-
tionsgeschichtliche Untersuchung, Minster 1990.

Der Regisseur Robert Wiene und der Darsteller Conrad Veidt waren 1925 bereits ein eingespieltes
Team. Auch im kombinatorischen Historienfilm satanAs (Regie: F.W. Murnau; Drehbuch: Robert
Wiene) hatte Veidt 1919 in allen drei Episoden die zentrale, verkniipfende Figur des Satanas verkor-
pert.

Conrad Veidt, der prinzipiell Uiber ein breites Darstellungsrepertoire verfiigte, wurde in der Folge-
zeit, um die Forderungen des Marktes und Star-Systems zu bedienen, mehr oder weniger ganz auf
die Gestaltung von Rollen mysteridser, »damonischer« Figuren verpflichtet.

H. Michaelis: Orlacs Hande, in: Film-Kurier, 2.2.1925, hier zit. nach Daniela Sannwald: Conrad Veidt
— Schauspieler, in: Hans-Michael Bock (Hg.): Cinegraph. Lexikon zum deutschsprachigen Film,
Miinchen o.J,, Lg. 22, B4.

Conradt Veidt verkérperte den Iwan Grosny in Paul Lenis kombinatorischem »Stil«-Film DAs WACHS-
FIGURENKABINETT (D 1923), der als ein letztes gelungenes Beispiel des »Caligarismus« gilt.



23

24
25

26

27

28

29
30
31

Monstrése Moderne

Als charakteristisch wurde die hohe Stirn des Darstellers empfunden, als »sein erprobtes« mimi-
sches »Rezept« nennt ein zeitgendssischer Kritiker »die schwellenden Stirnadern«. Vgl. Peterhans:
Orlac’s Hande, in: Der Film, Nr. 6/1925, Berlin 8.2.1925, S. 38.

Hier wird auf die Dreharbeiten Conrad Veidts in Hollywood angespielt.

Max Kolpe: Conny Veidt, in: Film-Kurier, Nr. 54, 2.3.1929, hier zit. nach Hans-Michael Bock: Paul
Leni. Grafik. Theater. Film (Ausstellungskatalog zur gleichnamigen Ausstellung im Deutschen
Filmmuseum Frankfurt am Main 10.8.-26.11.1986), Schriftenreihe des Deutschen Filmmuseums,
hg. v. Hilmar Hofmann/Walter Schobert, Frankfurt/M. 1986, S. 230.

Zum Hysteriediskurs im Kontext der Kérper-Sprache im frithen bzw. >stummen« Film vgl. auch Ste-
fan Andriopoulos: Besessene Koérper. Hypnose, Kérperschaften und die Erfindung des Kinos, Miin-
chen 2000.

Rezension im Acht-Uhr-Abendblatt, Berlin, 3.2.1925, hier zit. nach einem Pressespiegel in: Der
Film, Berlin, Nr. 8, 22.2.1925.

Kracauer wiirde orLAcS HANDE wohl den Homunculus-Filmen zugeordnet haben, hétte er den Film in
Von Caligari zu Hitler eingehender beriicksichtigt. Als Gender-spezifische Gebarde, typisch fir die
Depotenzierung von >Méannlichkeits, hétte er jene Sequenz interpretieren kénnen, in der Orlac gegen
Ende des Films neben der Ehefrau kniet und hilflos sein Haupt auf den SchoB seiner Frau senkt.
»Erst nach dem Zweiten Weltkrieg wurde versucht, auch orLACS HANDE mit dem cALIGARI-Expressio-
nismus in Verbindung zu bringen. Siegfried Kracauer erwdhnt den Film nur beildufig in einer FuB3-
note und Lotte Eisner bespricht lediglich einige wenige Szenen, die ihre These liber expressionis-
tische Elemente im deutschen Film zu stiitzen scheinen.« Vgl. Siegfried Kracauer: From Caligari
to Hitler, Princeton University Press 1947, S. 154, Anm. 2; vgl. auch Lotte H. Eisner: Die ddmonische
Leinwand (1973), hg. v. Hilmar Hoffmann/Walter Schobert, Frankfurt/M. 1980, S. 137-139 sowie
S.193.

Auch in der ésterreichischen Filmgeschichtsschreibung wurde nur marginal auf orRLACS HANDE hin-
gewiesen, vgl. Walter Fritz: Geschichte des 6sterreichischen Films, Wien 1969, S. 94 und S. 231; vgl.
auch: Walter Fritz: Kino in Osterreich, 1896-1930. Der Stummfilm, Bd. 1, Wien 1981, S. 105 f.; Walter
Fritz: Im Kino erlebe ich die Welt. 100 Jahre Kino und Film in Osterreich, Wien 1996, S. 106f.
Ausfiihrlich recherchierten Uli Jung und Werner Schatzberg dariiber hinaus die amerikanische und
franzdsische Rezeption des Films: »John D. Barlow diskutiert ihn gleichfalls nur kurz und fiihlte
sich — seiner These gemaR - offenbar verpflichtet, die expressionistischen Elemente zu beschrei-
ben: >Dieser Film enthélt ein Potpourri typischer expressionistischer Gesten — Dominanz, dunkle
StraBen, Schatten, das Ubernatiirliche, Gibertriebene Schauspielstile, Schauspieler in Trance, ein
mysterioses Haus mit Korridoren -, aber das meiste ist doch in einem naturalistischen Stil ge-
filmt.<« Vgl. John D. Barlow: German Expressionist Film, Boston 1982, S. 58. »Dieser Kommentar«
sei, so argumentieren Jung und Schatzberg, »typisch fiir Barlows ambivalente Behandlung von or-
LACS HANDE als expressionistisches Werk. Die Motive des Films scheinen zu seiner These zu passen,
die filmische Reprasentation dieser Motive aber nicht. Folglich iibertreibt er diese Motive und laBt
die vielen nicht-expressionistischen Motive aufien vor, wie zum Beispiel die naturalistische Kame-
rafihrung«. »Etwas ausfiihrlicher« habe sich »Frangois Courtade geduBert. Fiir ihn gehdrt orLACS
HANDE zum expressionistischen Kanon, wenngleich der Film damit noch nicht hinreichend beschrie-
ben sei. Im Gegensatz zu Barlow gibt Courtade zu, daf} er viele realistische Motive habe. Im Eisen-
bahnungliick sieht er denn auch véllig zurecht ein Beispiel realistischer Kamerafiihrung. Seine Ge-
samtthese zwingt Courtade allerdings einmal mehr, sich auf die expressionistischen Elemente in
ORLACS HANDE zu beschranken. Folglich verkennt er auch Wienes kiinstlerisches Konzept. Es ist inte-
ressant, daB Courtade trotz seiner zwangslaufig liickenhaften Kenntnis von Wienes CEuvre den-
noch dessen kinstlerische Originalitdt hervorhebt. Er lobt seinen Erfindungsreichtum in den vier
»expressionistischen< Filmen, obwohl er sie natiirlich nicht in Wienes Gesamt-(Euvre einordnen
kann.« Jung/Schatzberg: Der Caligari-Regisseur Robert Wiene (Anm. 17), S. 117f. Vgl. Frangois
Courtade: Cinéma Expressioniste, Paris 1984, S. 105-109.

Eisner: Die ddmonische Leinwand (Anm. 28), S. 137-139.

Ebd., S. 224f.

So schreibt ein zeitgendssischer Rezensent: »Vollkommen einwandfrei ist die Photographie G.
Krampfs, der — losgelést vom Bildrahmen - entziickende Stimmungsbilder schuf, durch das Gegen-
spiel von Hell und Dunkel mehr ahnen, als sehen lieB, und gerade dadurch die Stimmung herbei-
lockte. Ohne diese erquickenden Bilder ware der Film eine Folterkammer fiir die Seele des Zu-
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schauers geworden, das ist sicher. Der Architekt hat mit Geschmack entworfen, aber wenig wert
darauf gelegt, ob seine farbigen Mébel auch im Film wirken wiirden.« Peterhans: Orlacs Hande
(Anm. 23), S. 38.

Als realistisch wurde diese Sequenz z.B. in Paimann’s Filmlisten charakterisiert: »Die Regieflihrung
ist straff und sorgféltig, besonders in den sehr realistischen Szenen von der Eisenbahnkatastrophe,
die Aufmachung geschmackvoll, die Geschehnisse der Handlung wirksam unterstiitzend.« Paimann’s
Filmlisten, 9. Jg., Nr. 44, Wien 19.9.1924. — Uli Jung und Werner Schatzberg kritisieren durchaus be-
griindet, dass John D. Barlow, der in seiner Interpretation der Inszenierung des Zugungliicks zwang-
haft nach expressionistischen Verfahren sucht, die naturalistische Reprasentation ignoriert. Barlow
schrieb zur Unfallsequenz: »Die Trimmer des Zuges sind zwar géanzlich als naturalistische Kulisse
inszeniert, aber sie sind so aufgenommen, dafl ihre Unordnung hervortritt. Wie in den Kulissen fiir
RASKOLNIKOW gibt es auch hier keine parallelen Linien. Stattdessen finden wir eine Betonung des Zick-
zack und der spitzen Winkel, alles in einer schattenhaften Atmosphéare aufgenommen, wahrend der
Dampf des Rettungszuges von den Strahlen der Scheinwerfer durchschnitten wird.« Vgl. Barlow: Ger-
man Expressionist Film (Anm. 28), S. 59. Hingegen, so betonen Jung und Schatzberg, hatten zeitge-
ndssische Kritiker »gerade diese Szene fiir ihren Realismus gelobt.« Vgl. N.N.: Orlac in Wien, in: Die
Filmwoche, 41/1924, S. 942. Pointiert kritisieren Jung und Schatzberg die verfehlte Argumentation
Barlows in dessen Analyse der Gestaltung der Unfallsequenz: »Barlow jedoch, seine Expressionis-
mus-These im Blick, kann nicht einsehen, daB ein Zugunfall ganz zwangslaufig Unordnung und Chaos
hervorruft. Sein Vergleich mit den Dekorationen in RASKoLNIKow ist daher fehl am Platze. Mit seiner
Voreingenommenheit im Sinne des Expressionismus im Film kann er die naturalistischen Elemente
in ORLACS HANDE nicht erkennen, mehr noch: Auch daf} die psychologischen Motive starker als die de-
korative Stilisierung den Film vereinheitlichen, entgeht seiner Aufmerksamkeit.« Jung/Schatzberg:
Der Caligari-Regisseur Robert Wiene (Anm. 17), S. 118.

Ebd.

In der folgenden Analyse des Films wird auf eine VHS-Kopie einer erst in den 90er Jahren vom
Deutschen Filminstitut (DIF) in Kooperation mit der Friedrich-Wilhelm-Murnau-Stiftung rekonstru-
ierten Fassung als Quelle zuriickgegriffen. »Im Jahre 1994 entdeckte das DIF durch Zufall die deut-
schen Original-Zwischentitel zum Film oRLACS HANDE in der jugoslawischen Kinemathek in Belgrad.
Da bis zu diesem Zeitpunkt eine véllig ungeniigende und verstimmelte Fassung des Films in Um-
lauf war und neben dem Belgrader Material noch weiteres in vier anderen deutschen Archiven aus-
findig gemacht werden konnte, entschloB sich der Rechtsinhaber des Films, die Friedrich-Wilhelm-
Murnau-Stiftung in Wiesbaden, dieses Projekt zu unterstiitzen, so dass diese Rekonstruktion als
Gemeinschaftsarbeit des DIF und der Murnau-Stiftung durchgefiihrt wurde. Aus den Filmmateria-
lien der Kinemathek Belgrad und den weiteren Archiven konnte somit die rekonstruierte Kopie zu
einer Gesamtldnge von 2300 Metern (von urspriinglich 2500) zusammengesetzt werden.« Brigitte
Capitain et.al: Programmbheft des DIF zur Prasentation des Films am 13.11.1997.

Zur Situation der dsterreichischen Filmwirtschaft in der Ersten Republik, der Inflation und der ver-
meintlichen Krise der Filmproduktion ab 1924 vgl. Armin Loacker: Die &sterreichische Filmwirt-
schaft von den Anféngen bis zur Einfiihrung des Tonfilms, in: Maske und Kothurn, H. 4, Wien/Koln/
Weimar 1999; Armin Loacker: Werkstatten der Seh(n)sucht, Produktionsgeschichte und Produk-
tionsstrukturen des Monumentalen Antikfilms in Osterreich, in: Armin Loacker/Ines Steiner (Hg.):
Imaginierte Antike. Osterreichische Monumental-Stummfilme. Historienbilder und Geschichtskon-
struktionen in SODOM UND GOMORRHA, SAMSON UND DELILA, DIE SKLAVENKONIGIN und sALAMMBG, Wien 2002,
S. 21-62 sowie Francesco Bono/Paolo Caneppele/Giinter Krenn (Hg.): Elektrische Schatten. Bei-
trdge zur dsterreichischen Stummfilmgeschichte, Wien 1999. Zur Kooperation Robert Wienes mit
der Pan-Film vgl. Jung/Schatzberg: Wiene in Wien, in: dies.: Der Caligari-Regisseur Robert Wiene
(Anm. 17), S. 28-31.

Einmal mehr sei auf die von Jung und Schatzberg prazise recherchierte Monographie verwiesen:
Jung/Schatzberg: Der Caligari-Regisseur Robert Wiene (Anm. 17).

Uli Jung und Werner Schatzberg berichten, dass die Verfilmung auch vom Autor als gelungen be-
griiBt wurde; so schreibt Renard: »Die filmische Bearbeitung meines Romans erfiillt all meine Wiin-
sche. Nie bin ich so leidenschaftlich genau verstanden worden, nie mit so viel Kraft interpretiert
worden«. Hier zit. nach Jung/Schatzberg: Der Caligari-Regisseur Robert Wiene (Anm. 17), S. 116.
Norbert Jaques: Dr. Mabuse der Spieler, Miinchen 1979.

Jung/Schatzberg: Der Caligari-Regisseur Robert Wiene (Anm. 17), S. 116.
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Beld Balasz: Orlacs Hénde, in: Der Tag, Wien, 16.9.1924.

Wiene hatte, als ehemaliger Jurist, schon in zahlreichen friiheren Filmen groBles Interesse an der
Inszenierung von Kriminalfillen gezeigt.

Jung/Schatzberg: Der Caligari-Regisseur Robert Wiene (Anm. 17), S. 121.

Peterhans: Orlac’'s Hande (Anm. 23), S. 38.

Ebd.

Jung/Schatzberg: Der Caligari-Regisseur Robert Wiene (Anm. 17), S. 121.

Uli Jung und Werner Schatzberg haben darauf aufmerksam gemacht, dass die Rolle Regines in den
verstimmelten Fassungen des Films, die ihnen damals vor der Rekonstruktion des Films in den
europdischen Archiven zur Verfiigung standen, nicht vollends versténdlich werden konnte: »Auch
die kleine, aber wichtige Rolle der Regine beruht auf einer interessanten psychologischen Konstel-
lation. Anders als Yvonne, deren Rollenverhalten gesellschaftlichen Konventionen folgt und daher
auch zeitweise aufgegeben werden kann, wird Regine durch ihre Unterwiirfigkeit vollkommen de-
finiert. Nera erkennt ihre Anfélligkeit, sich von ihm dominieren und manipulieren zu lassen und
nutzt dies ruchlos aus. Die meisten in Europa kursierenden Kopien von oRLACS HANDE lassen aber
nicht erahnen, daB Regine auch abgéttisch in Orlac verliebt ist. Nur in der Rohauer-Fassung wird
ihr Hin- und Hergerissensein zwischen der Angst vor Nera und der Liebe zu Orlac deutlich. Und nur
in dieser Fassung wird so die gesamte Handlungsaufldsung, die andernfalls aus einem >Deus-ex-
machina-SchluB«< besteht, psychologisch plausibel. [...] In den Fragmenten, die wir untersuchen
konnten, tritt der Orlac/Nera-Konflikt erst gegen Ende des Films zutage, aber aus der Titelliste der
Zensurkarte ist ersichtlich, dal er wesentlich friither ausbricht. Folglich hat die rationale Lésung
des Problems am Ende des Films auch nicht die Form einer plumpen Deus-ex-machina Strategie,
sondern entwickelt sich logisch aus dem Gang der Handlung. Die Komplizenschaft zwischen Nera
und Regine, die sich bereits in der Rohauer-Fassung andeutet, ist aus der Titelliste der Zensurkarte
ganz deutlich ersichtlich. Dariiber hinaus ist dann auch die kriminalistische Arbeit der Polizei mit
der rationalen Aufklarung der Handlung in Einklang zu bringen.« Ebd., S. 120f.

»0rlacs Frau Yvonne, eigentlich an ihre Rolle als liebende Ehefrau gewdhnt, wird durch den Unfall
ihres Mannes in eine starke, entschlossene und aktive Frau verwandelt. Sie ist es, die ihn aus den
Zugtrimmern rettet, den Chirurgen zur Operation iiberredet, zu Orlacs Vater geht und ihren Mann
zur Polizei bringt. SchlieBlich ist sie es auch, die mit Regine Nera rechtzeitig entlarvt.« Ebd.

Harun Farocki konstatiert in seinem filmischen Essay zur Topik der Hande im Film: »Es gibt ein
ganzes Genre von Filmen, in denen die Hinde der Pianisten eine Rolle spielen«. Vgl. dazu auch die
themenspezifische Collage aus Filmklassikern HoLLYwWoOD LOVES THE PIANO, gesendet von arte am
22.5.2002.

Diese Sexualorgane sind nicht existent (die urspriinglichen Hdnde wurden ja amputiert) und Gber-
existent zugleich (sind die transplantierten Hadnde doch besonders grof3 und kraftig).

Dass mit dieser Verweigerung der Hand der Ehebund der Orlacs in dramatischer Weise auf dem
Spiel steht, wird auch in der Verfiihrungsszene durch das Hausmadchen deutlich, die >die Hande«
Orlacs verfiihren will. Auf den Ritus der Handreichung greift Frau Orlac zuriick, als ihr Mann ihr von
der Herkunft der Hande erzahlt — sie reicht ihm ihre Hand und leitet damit die Genesung der Bezie-
hung ein.

Zum Diskurs der Hypnose im zeitgendssischen Film vgl. Andriopoulos: Besessene Kérper (Anm.
26).

Jung/Schatzberg: Der Caligari-Regisseur Robert Wiene (Anm. 17), S. 119.

Ebd., S. 119f.

Ebd.

Peterhans: Orlacs Hande (Anm. 23), S. 35.

Jirgen Thorwald: Das Jahrhundert der Detektive. Weg und Abenteuer der Kriminalistik, Ziirich
1964, insbesondere die Kapitel 3-5.

Uli Jung und Werner Schatzberg bezogen diese Information aus dem Zensurgutachten (Protokoll
der Filmprifstelle Berlin, Nr. 21 vom 5.2.1925; Deutsches Filminstitut (DIF) /Frankfurt/M.), in: Jung/
Schatzberg: Der Caligari-Regisseur Robert Wiene (Anm. 17), S. 121. Vgl. auch die Zensurkartenpra-
sentation auf der Website des DIF (http://www.deutsches-filminstitut.de).

Carlo Ginzburg: Spurensicherung. Die Wissenschaft auf der Suche nach sich selbst, Berlin 1995.
Vgl. auch die gegenwartige Diskussion um die Sicherheit des persénlichen Fingerabdrucks, der in
Zukunft als potenzieller Ersatz fiir das Password bei der Nutzung von Computern dienen soll.
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Zum bewusstseinsgeschichtlichen Kontext vgl. auch die Ausfithrungen von Alfons Backes-Haase
zur Funktionsstelle der Daktyloskopie in der Moderne im Rahmen seiner Analyse der Prosa Walter
Serners (Der elfte Finger, Letzte Lockerung). Alfons Backes-Haase: Uber topographische Anatomie,
psychischen Luftwechsel und Verwandtes: Walter Serner — Autor der »Letzten Lockerung«, Biele-
feld 1989.

Vgl. Immanuel Kant: Kritik der Urteilskraft, § 46.

»Lediglich die Figur des Vaters bleibt in beiden Fragmenten ein psychologisches Ratsel. Sein merk-
wiirdiges AuBeres, sein mysteriéses Haus« — entsprechend den Topoi des Gothic Films lebt der Va-
ter mit seinem uralten Diener in einem neogotischen Palais, das nahezu >transsilvanisch« wirkt, —
»seine briiske Zuriickweisung des Sohnes und der Schwiegertochter sind nicht ausreichend in der
Exposition der Geschichte verankert. Das mag zum einen an der Liickenhaftigkeit der Kopien lie-
gen; andererseits geben weder die zeitgendssischen Kritiken noch das Programmheft des Films
eine Erklarung fiir die Absonderlichkeit des Vaters. In der Romanvorlage findet sich zumindest ein
Hinweis: Dort ist der Vater ein exzentrischer Spiritist, der weder mit dem Beruf seines Sohnes noch
mit dessen EheschlieBung einverstanden ist. Obwohl die spiritistischen Neigungen des Vaters in
den vorhandenen Kopien nicht explizit auftauchen, bildet die mysteriése, an der Gotik orientierte
Architektur seines Hauses jedoch einen passenden Hintergrund fiir solche Spintisiererei. Die so
definierte Sphare des Vaters unterscheidet sich aufs duBerste von der des Sohnes, die durch eine
modernistisch dekorierte Wohnung charakterisiert ist. Der Unterschied zwischen beiden Spharen
wird dadurch weiter hervorgehoben, daB beide Hduser auch von auBien gezeigt werden, das des
Sohnes aber nur bei Tag und das des Vaters nur bei Nacht. Was extern blof} als visueller Kontrast
von Vater und Sohn auftritt, verschérft sich intern, das heit psychologisch im Vater-Sohn-Konflikt.
Dieser Konflikt entpuppt sich vollends im Gesprdch Yvonnes mit ihrem Schwiegervater. Seine
briiske Zuriickweisung ihrer Bitte um Unterstlitzung muB das Ergebnis eines langanhaltenden
Zwistes zwischen Vater und Sohn sein. Wenn Orlac dann seinen Vater ermordet auffindet, erstochen
mit einem Messer, das er kurz zuvor in seiner eigenen Wohnung gesehen hat, fiihlt er sich unterbe-
wuft schuldig an diesem Mord.« Jung/Schatzberg: Der Caligari-Regisseur Robert Wiene (Anm. 17),
S. 120f.

Zum historischen Background vgl. etwa Moritz Bafller: Goethe und die Bodysnatcher. Ein Kommen-
tar zum Anatomie-Kapitel in den Wanderjahren, in: Moritz BaBller/Christoph Brecht/Dirk Niefanger
(Hg.): Von der Natur zur Kunst zuriick. Neue Beitrdge zur Goethe-Forschung, Tiibingen 1997,
S. 157-173.

Vgl. z. B.: »Die Eisenbahnkatastrophe ist eine ebensolche Meisterleistung, wie etwa die Wahn-Sze-
nen Orlacs, in: N. N.: Die Filmwelt, 5/1925, S. 9.

Anton Kaes: War - Film — Trauma, in: Inka Miilder-Bach (Hg.): Modernitdt und Trauma, Wien 2000,
S. 121-130.

Wir sprechen ausschlieBlich von Spielfilmen. Zu diesen verschiebenden Kriegsfilmen wéren Titel
wie DER MANN OHNE GEDACHTNIS oder DEM LICHTE ENTGEGEN zu rechnen. G. W. Pabsts semidokumentari-
scher Anti-Kriegsfilm wesTFRONT 1918 oder die amerikanische Verfilmung von Erich Maria Remar-
ques Roman ALL QUIET ON THE WESTERN FRONT, die das Trauma des Weltkrieges explizit thematisieren,
sind dabei nicht beriicksichtigt. Abendfiillende dokumentarische Kompilationen aus historischem
Kriegsbericht-Wochenschau-Material hat es ebenso gegeben wie jene dokumentarischen Streifen,
in denen die medizinische und psychiatrische Be- bzw. Misshandlung der Shell-Schok-Opfer als
Lehrfilm auf Zelluloid fixiert wurde.

Auch im zeitgendssischen Diskurs gilt ja die Handschrift als genuiner Ausdruck menschlicher Indi-
vidualitat, so in Ludwig Klages populdrem lebensphilosophisch-gestaltpsychologischem Rasonne-
ment Gber den Stil der Handschrift, einem 1913 erstmals publizierten >Bestseller<. Vgl. Ludwig Kla-
ges: Ausdruckshewegung und Gestaltungskraft [1913], Miinchen 1968; vgl. auch ders.: Einfiihrung
in die Psychologie der Handschrift, 1924.

Vgl. dazu Hermann und Marianne Aubel: Der kiinstlerische Tanz in unserer Zeit, Kdnigstein i. Tau-
nus/Leipzig 1928; Emil Pirchan: Harald Kreutzberg. Sein Leben und seine Tanze, Wien 1941.

Wir danken Frank-Manuel Peter, Deutsches Tanzarchiv, Kéln, dem Autor der maBgeblichen Mono-
grafie zum Werk Harald Kreutzbergs, fiir den folgenden Hinweis zur Datierung des Tanzes Drej irre
Gestalten: »Wir konnten den Titel bei Abfassung des vorldufigen Werkverzeichnisses erst ab 1926
bei ihm belegen, aber seine Tanze sind oft im Laufe der Zeit weiterentwickelt worden, und ich ver-
mute, dass die Drei irren Gestalten von Harald Kreutzberg ihren Ursprung im 7anz der Angst aus
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Die Nachtlichen (Musik: Egon Wellesz), Stadttheater Miinster, 1924 hatten. Eine Bizarrerie hat er
aber schon 1921 getanzt.« Es ist also durchaus moglich, dass Conrad Veidt diese Tanze kannte,
ebenso wére es moglich, dass sich Kreutzberg von dem Film hat inspirieren lassen. Vgl. auch
Frank-Manuel Peter (Hg.): Der Téanzer Harald Kreutzberg, Berlin 1997.

Lotte H. Eisner diskutiert vor allem die Konzeption der gestischen Darstellung in ORLACS HANDE im
Kontext der stilistischen Verfahren expressionistischer Filme: »Wenn wir das Wort durch die Ge-
barde, durch die Mimik des Stummfilmschauspielers ersetzen, so muB} dies jene zusammenhang-
losen Gesichtsausdriicke und Gesten zur Folge haben, jene abrupten Bewegungen, die wie halb-
wegs entzweigebrochen erscheinen und die ein Hauptrequisit expressionistischer Schauspielkunst
sind. Die Deutschen, die einen so ausgesprochenen Hang zum Ausrufungszeichen haben [...] lieben
jene nicht zum Ausreifen gelangten Gesten. Die Filmpantomime biiBt so die commedia dell’ arte-
Gelenkigkeit ein, sie behalt lediglich die Fahigkeit zum kaleidoskopischen Impromtu. Daher geht
der expressionistische Stummfilm lber das ekstatische Theater hinaus: die auf den Filmstreifen fi-
xierten Gesten bekommen etwas Endgiiltiges, Absolutes. Ein Darsteller wie Veidt, der dem Cesare
Ausdruck zu geben verstanden hat, der eine langjdhrige expressionistische Schulung besaB, ver-
mag immerhin diese abgerissenen Gesten abzurunden. In dem fiinf Jahre nach caLIGARI gleichfalls
von Robert Wiene gedrehten Film, orRLACS HANDE, erreicht er die intensivste Expression des Unheim-
lichen: der langsam zum Wahnsinn getriebene Orlac, der sich vor seinen ihm seltsam entfremdeten
Handen fiirchtet, weil er glaubt, da man ihm die Hande eines Raubmérders gegeben hat, vollfiihrt
mit einem Messer, dem diese Hande nicht entrinnen kénnen, zuckende Bewegungen. Die arabe-
skenhaften Kérperwindungen von Veidt nehmen eine unerhdrte Vehemenz an, das expressionis-
tisch Ténzerische iibersteigert sich. [sic!] Von cALIGARI fiihrt der Weg hinliber zu orLACS HANDEN, nur
ist es merkwiirdig zu konstatieren, daf3 selbst bei einem sensiblen Darsteller wie Veidt Habitus und
Geste bei dem spéteren Film weit outrierter geworden sind. Und bei weniger disziplinierten Dar-
stellern wird der expressionistische Kérperausdruck immer starker verduBerlicht. [...] Bei expres-
sionistischen Regisseuren [...] wird die Forderung der Raumgestaltung auch am menschlichen
Korper durchgefiihrt. Das Leidenschaftliche einer Situation wird durch eine intensive Beweglichkeit
ausgedrickt, betonen die Expressionisten immer wieder. Man mufBB daher Bewegungen erfinden,
die Gber die Wirklichkeit hinausgehen. Denn der innere Rhythmus einer Existenz ist in ihre Gebarde
gelegt, muB durch diese Gebéarde interpretiert werden. In diesen Fallen ist, wie Kurtz schreibt, die
Darstellung aus der Dynamik der Handlung konstruktiv gestaltet. -Der Bewegungsschauspielers,
sagt Herbert lIhering in seinem Buch Kampf um das Theater, »drangt die Rolle zusammen«. Des-
halb kennt er keine Zwischentdne. [...] Die expressive Deformierung der Gesten bedeutet somit das
Gegenspiel zu der Verzerrung des Objektes.« Eisner: Die ddmonische Leinwand (Anm. 28), S. 137 ff.
Interessanterweise schreibt Eisner ausschlieBlich Conrad Veidt einen »expressionistischen«
Schauspielstil zu, die Darstellungsleistung Alexandra Sorinas deklariert sie in den Szenen der In-
teraktion des sich entfremdenden Ehepaares als verfehlten expressionistischen Habitus einer »na-
turalistischen« Darstellerin; hier wird dariiber hinaus die Interaktion der Protagonisten in Analogie
zum ebenfalls transitorischen Medium Tanz beschrieben, wobei angesichts der Choreographie in
ORLACS HANDE doch eher der zeitgenéssische Ausdruckstanz als das Ballett als Medium des Verglei-
ches zu wéahlen wére. »Dieses langsame Zueinanderstreben zweier Liebender nimmt in expres-
sionistischen Filmen fast etwas stilisiert Balletthaftes an: so etwa in oRLACS HANDEN, wo Gatte und
Frau wiederholt in vdllig verkrampfter Haltung zégernd aufeinander zustreben. Veidt will die Gattin
nicht mit seinen Mérderhdnden beriihren. Bei der Frau ist es lediglich der miBverstandene ex-
pressionistische Habitus einer an sich naturalistischen Darstellerin«. Ebd., S. 193. Eisner lasst nur
die vermeintlich expressionistischen Filme Robert Wienes, zu denen sie auch oRLACS HANDE rech-
net, als dsthetisch gelungen gelten, so hat auch sie zu einer héchst problematischen Kanonisierung
beigetragen. »Weiter mufl betont werden, daB eine Reihe von Filmregisseuren nach Ende des
expressionistischen Stils, der in ihren alteren Filmen interessante Bildeffekte ermdglicht hatte,
nichts Gleichwertiges mehr drehte. Darum ist es keineswegs verwunderlich, daB ein Robert Wiene,
der mit derben Filmkomddien wie DIE KONSERVENBRAUT (1915) begonnen hat, sich nach den expres-
sionistischen Filmen wie CALIGARI, GENUINE, RASKOLNIKOW und ORLACS HANDE populdren Filmstoffen
zuwendet.« Ebd.

Durch diesen Effekt wird also bereits das Motiv der sich verselbststdndigenden abgehackten, >unto-
ten<, Hand in dem Horrorfilm THE BEAST WITH FIVE FINGERS vorbereitet.
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MANUELLE PARAMETER ALS BILDKONSTITUIERENDE ELEMENTE
VON CONSECUTIO TEMPORUM:

SCHWEIZER, BOSSE, WEGMAN UND SERRA

Das Paradoxon der Zeit verfiigt tiber zahlreiche Aspekte, die durch Hilfsbegriffe
wie beispielsweise lineare Zeit, erlebte Zeit, aber auch Bewegung, Augenblick
und Dauer bezeichnet werden. Um diesen abstrakten ontologischen Begriff der
Zeit erfahrbar zu machen, entwickelten zeitgendssische Kiinstler zahlreiche Mo-
delle, die ganz im Sinne Merleau-Pontys die Wirklichkeit nur phinomenologisch
beschreiben, um es dem Betrachter selbst zu {iberlassen, diese zu konstruieren
oder zu konstituieren.! Diese Modelle dienen dem Erlebnis der eigenen Anschau-
ung und der wahrnehmenden Erkenntnis unterschiedlichster Aspekte von Zeit
und Raum. Im folgenden Beitrag soll anhand exemplarischer Kunstwerke von
Helmut Schweizer, Katharina Bosse, William Wegman und Richard Serra die
grundlegende Bedeutung von manuellen Gesten und Gebirden als werkkonstitu-
ierende Elemente von Zeitenfolgen und Bewegungsabliufen herausgearbeitet
werden.

I. HELMUT SCHWEIZER

Mit dem Titel Handlungen bezeichnet der baden-wiirttembergische Kiinstler
Helmut Schweizer sechs dreiteilige Arbeiten.? Jede einzelne Arbeit weist in einer
seriellen Reihung drei Augenblicke auf, drei Aggregatzustinde, die durch den
Eingriff menschlicher Hinde in ihrem Ablauf verindert werden. Zwei Arbeiten
dieser Werkreihe erlauben Aussagen iiber den von Helmut Schweizer verwende-
ten Zeitbegriff.

Im ersten Bild (Abb. 1) ist ein Ausschnitt eines sanft dahinflielenden Ge-
wissers zu sehen. Von links kommend durchdringen die Finger der rechten Hand
die Wasseroberfliche. Wellen breiten sich konzentrisch aus und stéren die vorige
FliefSrichtung des Wassers. Im dritten Bild ist der Stérfaktor Hand verschwunden.
Es scheint wieder alles wie vorher und dennoch ist das urspriinglich abgebildete
Gewisser ein anderes geworden. Der subtile Eingriff des Menschen verinderte
das Raumbewusstsein und das natiirliche Zeitmuster des flieSenden Gewissers.
Der lineare Zeitcharakter des Wassers wird als ein sich immer wiederholendes
Prinzip, als ein zirkulirer Zeitlauf erfahrbar, der eine Gleichzeitigkeit in der Un-
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Abb. 1

Helmut Schweizer: Aus Handlungen Band |,
um 1970, Farboffset, 51,8 x 23,3 cm, Museum
Ludwig, Kéln

gleichzeitigkeit sichtbar macht. Dennoch gibt es keine exakte Simultaneitit, da bei
Wellen eine eindeutige Wiederholbarkeit kaum vorstellbar ist.* Das zirkulire
Prinzip ist eher im Sinne der Einsteinschen Relativitdt der Gleichzeitigkeit (§ 9) zu
verstehen, als »Flufd einer Universalzeit, in der jeder Augenblick allen und an allen
Orten gemeinsam ist«.*
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Abb. 2

Helmut Schweizer: Aus Handlungen Band |,
um 1970, Farboffset, 49,5 x 22,3 cm, Museum
Ludwig, Kdln

In einer zweiten Arbeit (Abb. 2) wird der Eingriff durch den Menschen in ein
bestehendes natiirliches Zeitgefiige noch stirker thematisiert. Von rechts oben
schwingt ein diinner Ast in das untere linke Bilddrittel. Der Hintergrund besteht
aus vertikalen Licht- und Schattensiulen, die den Rhythmus des Waldes mehr ah-
nen lassen als nennen. Das bisher Gesagte trifft auf alle drei Bilder zu. Doch im
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ersten ist der Ast raureifbedeckt. Im nichsten schiebt sich eine Hand von rechts
ins Bild und folgt dem Verlauf des Astes. Zeigefinger und Daumen der rechten
Hand halten den Ast umklammert. Im bereits beriihrten, oberen Teil ist der Rau-
reif verschwunden. Im dritten Bild erblicken wir den raureiflosen Ast. Das Ver-
hiltnis von Weifd und Schwarz hat sich verindert und somit auch die Beziehung
des vorderen Astes zu seinem hinteren, schwarz-weifden Umfeld.

Meiner Ansicht nach steht dieses Werk Helmut Schweizers in der klassi-
schen Tradition der Darstellung des Zeitflusses in seiner dreifachen Erscheinung
von Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft. Eines der bekanntesten Werke
hierzu ist das um 1465 geschaffene doppelte Dreiképfeportrit Tizians, das so ge-
nannte Triciput, mit dem Titel Prudentia, welches sich in der National Gallery
London befindet und als doppelte Allegorie der Zeit verstanden werden darf.’
Den Ko6pfen eines alten (Vergangenheit), eines mittleren (Gegenwart) und eines
jungen Mannes (Zukunft) sind die Képfe von Wolf, Léwe und Hund beigeordnet.
Der Wolf verschlingt die Vergangenheit, der Lowe beherrscht die Gegenwart und
der Hund schmeichelt der Zukunft. Auf Schweizer iibertragen nimmt der raureif-
bedeckte Ast die Vergangenheit ein, der Eingriff durch die menschliche Hand die
Gegenwart, wihrend der raureiflose Ast die Zukunft darstellt. Fiir eine mégliche
Deutung des Werkes ist die folgende Inschrift, die Tizians Gemilde beigegeben
ist, von besonderem Interesse: »ex praeterito praesens prudenter agit, ni futurem
actionem deturpet.« Das Erkennen des klugen Handelns der Gegenwart aus der
Vergangenheit heraus, um zukiinftige Geschehnisse nicht zu verderben, die der drei-
fachen Entfaltung der Zeit zugrunde liegt, fufdt auf Augustinus’ Confessiones
Buch XI. Im Werk Helmut Schweizers erhilt diese Erkenntnis angesichts der
massiven Eingriffe des Menschen in das Schicksal der Natur oder in die Natur des
Schicksals jedoch einen weiteren, einen geradezu kassandrischen Akzent.

Il. KATHARINA BOSSE

In Katharina Bosses Fotografie Mount Airy Lodge von 1999 (Abb. 3) glaubt man
zuallererst, eine Momentaufnahme eines intimen Augenblicks vor sich zu haben.
In einem durch drei Spiegel begrenzten Raum, dessen Mittelpunkt eine herzfor-
mige Badewanne bildet, befinden sich eine sitzende junge Frau und ein liegender
junger Mann. Beide sind dem Betrachter zugewandt, schauen ihn jedoch nicht
direktan. Das Paar wirkt recht fremd in der eigentlich zum gemeinsamen Bad ein-
ladenden Umgebung. Die Blicke gehen aneinander vorbei, keine Berithrungen
finden statt. Nur in den Spiegeln schneiden und verschranken sich Schulter, Kopf
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Abb. 3

Katharina Bosse: Mount Airy
Lodge. 1999. Color Negative
Print

und Hiifte, weibliche Beine und minnliche Beine. Heftigster Ausdruck der kiih-
len Reserviertheit — dies scheint eine Art Markenzeichen der Portrits von Katha-
rina Bosse —, ja beinah schon der Ignoranz des Mannes zeigt sich in der Haltung
seiner Hinde. Die vorderen Fingerteile der linken Hand sind vom Schaum be-
deckt und wirken wie abgeschnitten; sie sind unfihig, Berithrungen auszuteilen
oder zu empfangen. Noch entlarvender fiir die vermeintliche »Love Affair« ist
jedoch die rechte Hand. Der Ringfinger — Kennzeichen der Zugehorigkeit zum an-
deren Partner — wirkt wie abgeschnitten. Der Thrill der sexuellen Attraktivitit ist
verloren, die Beziehung, wie die Zersplitterung durch die Spiegel offen legt, in die
Briiche gegangen, die Affire lingst zu Ende.

Angesichts all dessen verblasst der Schein der Momentaufnahme. Der foto-
grafierte Gegenstand scheint mit dem abgebildeten keineswegs identisch. Die
Personen posieren, sie sind als momentane Erscheinung, als alltiglicher Augen-
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blick in all ihren Details arrangiert. Die starke Kiinstlichkeit dieser Momentauf-
nahme zeigt sich auch darin, dass es kein Vorher oder Nachher zu geben scheint.
Es gibt nur diesen einen zeitlosen traurigen Augenblick. Laut Reinhold Mifsel-
beck, der Bosses Bilder in die Tradition surrealer Fotografie einordnet, entzieht
diese »im Prozefs des Abbildens und im Prozefs des Fotografierens dem Abge-
bildeten, dem Referenten, die Grundlage, etwas Reales zu sein.«® Der Wirklich-
keitsbezug kann jedoch nicht nur in der Fihigkeit der Fotografie liegen, den einen
bestimmten Reflex eines Augenblicks abzubilden, sondern auch in der Aussa-
gekraft des Abgebildeten fiir unsere Realitit. Demnach bricht Katharina Bosse
die Identitit von abgebildeter Person und abgebildeter Realitit zugunsten einer
betrachterorientierten Wirklichkeitsebene auf, oder, wie André Bazin es nennt,
ndie logische Unterscheidung zwischen dem Imaginiren und dem Realen wird
mehr und mehr aufgehoben. « Durch die Inszenierung des Bildes als anekdotisch-
allegorischer Augenblick des Besonderen 16st Katharina Bosse das Bild aus der
banalen Momentaufnahme heraus und ermdglicht dem Bild, sein eigenes Zeit-
im-Raum-Verhdltnis und somit auch seine eigene Wirklichkeitsebene zu konsti-
tutieren. Thre Bilder funktionieren als Schliissel-Metaphern, als fragmentarische
Gedichtnisstiitzen, weil sie Assoziationen zu Bildern unserer eigenen Erinne-
rung wecken. Die Bewegung hat schon lingst stattgefunden und unsere eigene
Erinnerung schafft ein subjektives Zeitempfinden, das auf dem individuell er-
lebten Zeitbewusstsein jedes einzelnen Betrachters fufdt. Wenn etwas erfahren
wird, wird auch immer Zeit mit-erfahren. Der Schmerz der Erkenntnis vergange-
ner Erlebnisse wird hervorgerufen und angesichts des Bildes neuerlich in Realzeit
erlebt. Die eigene Vergangenheitsbewiltigung, die aus Phasen der Erinnerung,
Riickbesinnung und Neuorientierung besteht, wird hierbei zum eigentlichen In-
halt des Anschauenden. Dieser hat die Chance zum Uberwinden der Vergangen-
heit, denn ein Leben, dessen Zukunft nur noch aus vergangenen Erinnerungen
besteht, wird schliefSlich zu einem Leben ohne Zukunft. Und letztere entscheidet,
»ob die Vergangenheit lebendig oder tot ist [...] Die Kraft der Vergangenheit
kommt zu dieser allein aus der Zukunft.®

I1l. WILLIAM WEGMAN

Im ersten Bild von William Wegmans dreiteiligem physikalischen Ausnahmezu-
stand Dropping Milk von 1971 (Abb. 4) wird der Betrachter mit einer kopflosen
menschlichen Figur konfrontiert, die mit den Fingern der rechten Hand ein Glas
Milch hilt. Im zweiten Teil des Dramas ist dieselbe Hand ge6ffnet, das Glas Milch
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Abb. 4

William Wegman: Dropping Milk, 1971, 3 Fotos a 33 x 25 cm,
Collection Mr. and Mrs. Morton Neumann, Chicago

befindet sich in Knieh6he in direktem freien Fall nach unten. Im dritten Bild steht
das Glas Milch unbeschadet auf dem Boden unmittelbar vor dem rechten Fufs.
Das Glasistnicht zerbrochen, es istauch keine Milch verschiittet. Die rechte Hand
ist weiterhin ge6ffnet, jedoch etwas mehr gesenkt als im vorigen Bild. Interessant
ist der Dialog der linken mit der rechten Hand. Wihrend die rechte Hand haltend
— geoffnet — gelassen dargestellt ist, wirkt die linke Hand angespannt — gelassen —
angespannt. Der Hohepunkt des Geschehens, das unweigerliche Bevorstehen des
Momentes des Aufpralls des Glases auf dem Boden wird also durch ein gelassenes
Loslassen der Hinde begleitet. Das Unweigerliche kann nicht verhindert werden.
Umso prignanter die Wirkung auf dem letzten Bild. Anstelle des Dramas der
Destruktion das Wunder der Unversehrtheit. Die Kérperbewegung der Person
unterstiitzt diese Wirkung noch, denn auf den beiden ersten Bildern ist der Kor-
per leicht nach vorne geneigt, im letzten hingegen fehlt dies; der Kérper steht auf-
recht, ist entlastet, die Explosion blieb aus.

In den frithen yoer Jahren, in denen auch Dropping Milk entstanden ist,
experimentiert Wegman mit den Widrigkeiten der Metaphysik wie in Dishes ...
Falling Glass (1970) oder Three Mistakes (1971-1972) und in Arbeiten wie Diffrac-
tion (1971) oder Rock Pound (1971) mit der Manipulation von Realitit.” Dropping
Milk verbindet demnach das eine mit dem anderen. Wegmans Geschichte der
wundersamen Errettung eines Milchglases gehort einerseits ins Umfeld der
Dokumentation von seriellen Bewegungsabliaufen a la Eadweard Muybridge, an-
dererseits zum Typus der seriellen Bilderzihlung, wie sie bereits von William
Hogarth in A Harlot’s Progress (1732) oder Before — After (1737) meisterhaft ange-
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wandt wurde. Doch im Gegensatz zur metaphysischen Realitit Muybridges und
zur moralischen Realitit Hogarths schafft Wegman ein »carefully contrived set-
up, a photographic fiction«.'” Das Glas zerbricht nicht, die Geschichte endet an-
ders, als unsere Erfahrung es lehrt. Obwohl die fotografische Wahrheit nicht der
metaphysischen Wirklichkeit entspricht, halten wir sie dennoch fiir plausibel,
denn die Fotografie als objektives Medium der unvoreingenommenen Abbildung
von Realitit liigt nicht. Wegmans Dramaturgie stellt die objektive Qualitit von
Zeit, die durch die Bewegung eines Korpers — in unserem Fall eines fallenden
Milchglases — im Raum messbar wird, in Bezug zum subjektiven Zeitempfinden,
das auf dem erlebten Zeitbewusstsein und den metaphysischen Erfahrungen des
Betrachters beruht. Um es mit den Zeitbegriffen Henri Bergsons auszudriicken,
wird der gemessenen, verraumlichten Zeit temps durée, also die wahre, qualita-
tive Zeit des menschlichen Erlebens gegeniibergestellt.! Letztendlich fiihrt Weg-
man mittels seiner angewandten fotografischen Fiktion unser sicheres Wissen um
die Gesetze der Schwerkraft und um die exakte zeitliche Reihenfolge des Gesche-
hens ad absurdum.

IV. RICHARD SERRA

Minutenlang versucht eine Hand ein ziegelsteingrofdes, von oben herabfallen-
des Stiick Blei zu fangen. Wieder und immer wieder fillt der Bleistreifen an der
gedffneten Handinnenfliche vorbei und immer wieder vergebens versucht die
rechte Hand diesen zu packen. Die hier beschriebenen Bemiithungen stammen
aus Richard Serras Schwarzweiflfilm Hand Catching Lead von 1968 (Abb. 5). Nun
kénnte man, obwohl der Bleistreifen weder tiber eine grofde Stirnlocke noch ei-
nen kurz geschorenen Hinterkopf verfiigt, die Bemithungen Serras als Versuch
sehen, Kairos, den Gott des giinstigsten Augenblicks, beim Schopfe packen zu
wollen und das permanente Scheitern dieser Versuche als ewige Suche des Men-
schen nach dem materiellen Gliick deuten. Doch eigentlich geht es Serra um
anderes, denn die durchgefithrte Bewegung beschreibt eine zeitliche Dauer und
einen Weg, den Raum wahrzunehmen. Ganz im Sinne der Stroboskopie scheint
bei diesem sich permanent wiederholenden Akt verzweifelter Motorik die Zer-
legung eines Bewegungsduktus in einzelne zeitliche Momente versucht und
durch dieses Zerlegen der Bewegung das Phinomen Zeit in eine objektiv feststell-
bare Form gebracht worden zu sein. Doch trotz der Periodizitit der Wieder-
holung und der in der Zeit gerichteten Ereignisfolge kann Hand Catching Lead
wohl kaum als kiinstliches Zeitmuster fiir eine Zeitmessung herhalten. Zu unpri-
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Abb.5

Richard Serra: Hand Catching Lead, 1968, 16 mm, 3:30 min,
b&w, Camera: Robert Fiore

zise ist der Rhythmus, zu ungenau der Ablauf, und so entspricht das Gesehene
nur oberflichlich den Versuchen, Bewegung zu dokumentieren, wie sie einst
Eadweard Muybridge, Thomas Eakins oder Etienne-Jules Marey unternahmen.
Nicht der Gegenstand, der in seinen Bewegungsabliufen analytisch zerlegt,
rhythmisiert und erfassbar wird, ist Triger des Werks, sondern die handelnde Per-
son selbst wird zum Triger dieses offenen Kunstwerks. Gestik und Motorik sind
als materialgebende Elemente zu verstehen und die Wiederholung dient letz-
tendlich der Anniherung an den Ablauf, an den Prozess. Der zu sehende Aus-
schnitt gibt die Essenz des Geschehens wieder, das fallende Blei, die sich 6ffnende
und schliefSende Hand. Somit legen die Gesten die riumliche Ausdehnung fest
und die Wiederholung der Gesten bestimmt den zeitlichen Ablauf. Diese Prozes-
sualitit, so Theodora Vischer im Ausstellungskatalog Transform, gilt als nbestim-
mendes Merkmal der radikalen Formen des offenen Werkes. [...] Die Prozesse, die
ablaufen bzw. die der Akteur vollzieht«, so Vischer weiter, »treten als in der rea-
len Zeit sich ereignende ins Bewuf3tsein.«'? Insofern schafft das Erkennen der
Wiederholung des Ablaufs eine Wahrnehmungsebene in Echtzeit, die es dem
Betrachter erlaubt, die sich in einem fest umgrenzten Raum vollziehende Zeit
als werkkonstituierende Komponente zu verstehen. In Reinform als realzeit-
lich offenes System traf dies bereits auf Hans Haackes Kondensationskdsten von
1963 zu. Der Charakter der sich wiederholenden Bewegung bei Serra tritt so-
zusagen als Gebirde ins Bewusstsein des Betrachters, wie Michael Bockemiihl
am Beispiel von Paul Klees Zankduett (1938) den Anschauenden als Subjekt der
Bewegung kennzeichnete."® Die Zeitdauer der Durchfilhrung des Werks bezie-
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hungsweise der zeitliche Ablauf des Produktionsprozesses wird somit identisch
mit der Zeitdauer der Betrachtung, sozusagen der Wahrnehmungszeit. Temps
und durée verschmelzen miteinander; Produktion, Ablauf, Wahrnehmung und
Reflexion werden zu einer zeitgleichen Einheit. Mit diesen Komponenten tritt
Hand Catching Lead als ein Synonym komplexer realzeitlicher Systeme den An-
sitzen der eher linearen Betrachtung unbewegter, zeitloser Kunstwerke gegen-
iber.

Bisher wurde dem Aspekt der Zeit im Zusammenhang mit dem Aspekt der Hand
kaum oder nur geringe Bedeutung zuteil. Zwar haben Kinstler aller Jahrhunderte
durch die Darstellung von Hinden die Gestalten ihrer Bilder durch Gesten spre-
chen lassen, doch wurde hierbei die Handhaltung, wie Segen oder Schwur, Dro-
hen oder Zeigen, zum Ausgangspunkt der Lektiire des Kunstwerkes. Abgebildete
Gebirden und Gesten dienten in erster Linie der Visualisierung von Sprache.
Diese Praxis lasst sich darauf zurtickfithren, dass Gebirden und Sprachgesten als
ritualisierte Sprache aufgefasst wurden. So schligt beispielsweise Leonardo da
Vinci in seinem Trattato della pittura vor, Taubstumme zu studieren, um die Rede
der Geste zu begreifen.' Dieser Sprachfihigkeit der Hand steht ein unglaubliches
Spektrum von Erkenntnis- und Ausdrucksfihigkeiten gegeniiber, die bis hin
zu rein graphologischen Bewegungen als grafische Darstellungsmittel innerer
Erregungszustinde — wie sie in der Ecriture automatique der Surrealisten, im
Tachismus oder Action-Painting oder gar im kalligraphischen Impuls der Zen-
Malerei vorkommen - fithren."® An den vorausgegangenen Positionen hingegen
wurde der exemplarische und keineswegs vollstindige Versuch unternommen,
die grundlegende Bedeutung manueller Gesten und Gebirden als werkkonstitu-
ierende Elemente fiir die Darstellung der Vielfalt von Zeit-Begrifflichkeiten he-
rauszuarbeiten. Helmut Schweizer verdeutlicht in seinen subtilen Triptychen
durch die Darstellung linearer und zirkulirer Prinzipien die Gleichzeitigkeitin der
Ungleichzeitigkeit, macht den Zeitfluss in seiner dreifachen Erscheinung als Ver-
gangenheit, Gegenwart und Zukunft sichtbar und legt die Ohn-Macht mensch-
licher Eingriffe offen dar. Katharina Bosse schockt den Betrachter durch die realis-
tische Gefiihlskilte ihrer Portrits und er6ffnet im fotografierten Innehalten eines
Augenblicks die Méglichkeit, durch Erinnerung und Vergangenheitsbewiltigung
das ureigene, individuell erlebte Zeitbewusstsein zu erfahren. Mittels einer an-
regenden, seriellen Dramaturgie benutzt William Wegman in Dropping Milk eine
fotografische Fiktion, um unseren Glauben in Schwerkraft und Zeitabliufe zu er-
schiittern. Und in Richard Serras Film Hand Catching Lead verschmelzen die
Zeitliufe der Produktion, des Ablaufs und der Wahrnehmung zu einem Raum-
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Zeit-Kontinuum, das temps und durée gleichermafen enthilt und somit zum
Kennzeichen eines realzeitlich offenen Systems wird.

Generell wird von den Kunstwerken thematisiert, »was in der Zeit existiert
und den Betrachter Zeit erfahren 1if3t«.'® Somit stehen Kiinstler, die in ihren Ar-
beiten gezielt Aspekte von Zeitlichkeit thematisieren, Werke von Kiinstlern ge-
geniiber, die nicht unbedingt diesen Anspruch intendieren, aber dennoch fiir den
Betrachter ebensolche Erfahrungswerte bereitstellen konnen. Kunstwerke hel-
fen intuitiv zu erfahren, was der Verstand kaum zu erfassen vermag, nimlich
die mannigfaltigen Aspekte des stark abstrakten ontologischen Begriffes der Zeit
splirbar und sichtbar zu machen. Angesichts der naturwissenschaftlichen und
sprachwissenschaftlichen Ansitze — auch diese Erérterungen wollen schliefdlich
nur als Seh-Kriicken verstanden sein — haben die kiinstlerischen Modelle den Vor-
teil der unmittelbaren Gestaltung von Wirklichkeit, der zeitgemdfSen und zeit-
losen sinnlichen Wahrnehmung durch den Betrachter und besitzen nicht zuletzt
die Moglichkeit der von fachwissenschaftlichen Diskussionen und Meinungen
unabhingigen Erforschung und Darstellung des mannigfaltigen Zeit-Begriffs.
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Erika Linz / Klaudia Grote

SPRECHENDE HANDE.

IKONIZITAT IN DER GEBARDENSPRACHE UND IHRE AUSWIRKUNGEN
AUF SEMANTISCHE STRUKTUREN

I. EINLEITUNG

Als in den 60er Jahren Linguisten begannen, die visuell-gestischen Kommunika-
tionssysteme der Gehorlosen zu untersuchen, und die These aufstellten, dass es
sich dabei nicht nur um Ansammlungen globaler Gesten, sondern um vollwertige
natiirliche Sprachen handelt, war die Skepsis sowohl bei Sprachwissenschaftlern
als auch bei den Angehérigen dieser Sprachgemeinschaft, den Gehorlosen, grof3.!
Nach 40 Jahren Forschung besteht jedoch kein Zweifel mehr daran, dass sich
Sprachen nicht nur der lautlichen Modalitit bedienen, sondern auch in anderen
Modalititen konstituieren kénnen. Neben den Lautsprachen gibt es dhnlich viele
nationale Gebardensprachen, die sich in den einzelnen Sprechergemeinschaften
iber lange Zeitraume hinweg natiirlich entwickeln und wie Lautsprachen von den
Kindern Gehorloser als Muttersprache erworben werden. Es handelt sich dabei
also weder um artifizielle Zeichensysteme noch um universelle Kommunika-
tionsformen, die eine interkulturelle Verstindigung iiber die Grenzen einzelner
Sprechergemeinschaften hinaus erméglichen, sondern um humane Einzelspra-
chen im strengen Sinne.

Gebirdensprachen weisen eine den Lautsprachen vergleichbare linguisti-
sche Struktur auf. Wie Lautsprachen bedienen sie sich eines begrenzten, einzel-
sprachlich variierenden Inventars sublexikalischer Einheiten, aus denen die ein-
zelnen Gebirdenzeichen aufgebaut werden. Und ganz analog zu Lautsprachen
verfligen sie nicht nur iiber voll entwickelte Grammatiken morphologischer und
syntaktischer Prinzipien zur Bildung komplexer sprachlicher Strukturen, son-
dern auch tiber ein ausdifferenziertes Repertoire von Sprechhandlungstypen und
unterschiedlichen Diskursmustern.

Gebirden - in dem hier verwendeten Sinne als linguistischer Terminus zur
Bezeichnung der »Worter« der Gebardensprachen von Gehorlosen — unterschei-
den sich also grundsitzlich von Gesten durch ihren sprachsystematischen Status,
das heif3t, es sind keine autonomen, unstrukturierten Zeichen, sondern wie alle
Sprachzeichen Elemente eines sprachrelationalen Systems, die erst durch ihre
Verortung im Netz syntagmatischer und paradigmatischer Relationen einer Spra-
che konstituiert werden.?



Sprechende Hande

Der wesentliche Unterschied zu Lautsprachen besteht somit primir in der
anderen Modalitit. Gebirdensprachen werden nicht vokal artikuliert und auditiv
wahrgenommen; es sind vielmehr visuell-gestische Sprachen, bei denen die Arti-
kulation vornehmlich mit den Hinden, aber auch unter Einsatz von Mimik und
Korperhaltung erfolgt.

In der andersartigen Sprachmodalitit der Gebirdensprachen ist zugleich
auch eine der entscheidenden Ursachen dafiir zu suchen, dass der Sprachstatus
der Gebirdensprachen lange verborgen blieb und bis heute selbst in aufSerlinguis-
tischen Wissenschaftskreisen nicht immer als bekannt vorausgesetzt werden
kann. Die Verwendung desselben Artikulationsmediums suggeriert eine vorder-
griindige Nihe der Gebirdensprachen zu gestischen Kommunikationsformen
nicht-sprachlicher Natur. Dariiber hinaus wird die Erkennung der sprachlichen
Qualitit von Gebirdensprachen zusitzlich dadurch erschwert, dass sich auch Ge-
birdensprachen in zweifacher Hinsicht verschiedenartiger Gesten (deiktischer,
pantomimischer, rhythmischer und emblematischer/konventionalisierter Ges-
ten) bedienen, wie sie aus lautsprachlichen Kommunikationssituationen bekannt
sind.® Zum einen nutzen Gebirdensprachen in gleicher Weise wie Lautsprachen
parasprachliche Mittel. Neben »prosodischen(Faktoren, die hier etwa durch Mo-
dulation von Schnelligkeit der Bewegung und Gréf3e der Bewegungsamplitude
realisiert werden, konnen auch in den gebirdensprachlichen Diskurs gestisch-
pantomimische Elemente eingebettet werden, die nicht dem eigentlichen Ge-
bardensprachsystem zuzurechnen sind. Wihrend in der Lautsprache aber allein
die modale Differenz bereits eine Diskriminierung parasprachlicher Gesten von
sprachlichen Einheiten ermdglicht, erschwert die Modalititsiibereinstimmung
im Gebirdensprachdiskurs nicht nur die Erkennung solcher nonverbalen Ele-
mente, sie fithrt vielmehr auch zu einem verstirkten Gebrauch dieses Mittels, also
zu einer frequenteren Einfligung gestisch-pantomimischer Sequenzen in die
Rede.* Zum anderen finden sich aber auch im Wortschatz einzelner Gebirden-
sprachen meist eine ganze Reihe konventionalisierter Gesten, die — dhnlich wie
Lehnworter in Lautsprachen — der nonverbalen Kommunikationspraxis einer kul-
turellen Gemeinschaft entnommen sind. Sobald Gesten allerdings solcherart in
ein Sprachsystem integriert sind, unterliegen sie den morpho-syntaktischen Ver-
wendungsregeln der jeweiligen Einzelsprache ebenso wie den dort wirksamen
diachronen Wandlungsprozessen. Sie fungieren damit nicht linger als Gesten,
sondern werden in Sprachzeichen transformiert.

Weitaus wirksamer fiir die Langlebigkeit des Vorurteils, bei Gebardenspra-
chen handele es sich um primitivere, den Sprachen unterlegene Kommunika-
tionssysteme, ist aber noch die augenfillige Tkonizitit vieler Gebirden. Kérper
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und Handbewegung bieten ein viel umfassenderes Zeichenfeld fiir ikonische
und indexikalische Zeichen als die lautliche Artikulation. Da die Interaktion
mit den Gegenstinden der Aufdenwelt in weitaus grofSerem MafSe durch die
Wahrnehmung visueller denn durch die Wahrnehmung akustischer Objektei-
genschaften bestimmt wird, bieten sich vielfiltigere Méglichkeiten, visuelle Ahn-
lichkeitsbeziige zwischen visuell-gestischem Zeichen und externem Referenten
herzustellen als auditive Beziige zwischen Referentem und vokalem Zeichen. Der
Anteil an Gebirden mit ikonischen Momenten ist deshalb in allen Gebirdenspra-
chen ungleich héher als der Anteil etwa onomatopoetischer Zeichen in Lautspra-
chen. In der Geschichte der Gebardensprachforschung ist der hohe Grad ikoni-
scher Gebirden aber nicht auf die Sprachmodalitit zuriickgefiihrt worden. Die
Tkonizitit vieler Gebarden ist vielmehr vor dem Hintergrund einer verbreiteten
Zeichenauffassung, die ikonische Zeichen als »primitivere« Zeichenform den ar-
bitriren Sprachzeichen gegeniibergestellt hat, lange Zeit als Indiz fiir die defizitire
Natur von Gebirdensprachen gewertet worden. Nicht nur die Ergebnisse der
Gebirdensprachforschung, sondern auch das neu erwachte Forschungsinteresse
an ikonischen Aspekten von Lautsprachen haben jedoch gezeigt, dass das Phino-
men der Ikonizitit generell auf allen Sprachebenen wirksam ist und deshalb nicht
als Evidenz gegen den Sprachstatus von Gebirdensprachen angefithrt werden
kann.®

Bislang weitgehend ungeklirt ist allerdings die nicht nur sprachtheore-
tisch, sondern auch medientheoretisch relevante Frage nach dem Verhiltnis
zwischen ikonischer und sprachlicher Zeichenfunktion. Gerade weil ihr Sprach-
status heute auf3er Frage steht, eréffnet die Gebirdensprache hier ein interessan-
tes Forschungsfeld fiir die Untersuchung moglicher Funktionen der Ikonizitit in
sprachlichen Verwendungskontexten ebenso wie moglicher Riickwirkungen der
Sprache auf die Wahrnehmung von Ikonizitit.

Im Folgenden wird vor dem Hintergrund der Peirceschen und Saussure-
schen Zeichentheorie das Spannungsfeld zwischen ITkonizitit und Arbitraritit
diskutiert. Daran anschliefSend werden drei empirische Studien vorgestellt, die
dem Problem der sprachlichen Ikonizitit in vergleichenden Untersuchungen zur
Deutschen Lautsprache und zur deutschen Gebirdensprache (DGS) nachgehen.
Die ersten beiden Studien priifen die Frage, inwieweit die Ikonizitit von Ge-
barden einen Einfluss auf semantische Strukturen ausiibt. Eine dritte Studie wid-
met sich dem Problem der semantischen Selbstevidenz von ikonischen Zeichen
und fragt nach moglichen Differenzen zwischen lautsprach- und gebirden-
sprachkompetenten Sprechern in der Beurteilung der Ikonizitit von Gebirden.
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[I. IKONIZITAT VERSUS ARBITRARITAT VON SPRACHZEICHEN

Theoretischer Ausgangspunkt der empirischen Untersuchungen ist der vor allem
auf Uberlegungen von Peirce und Saussure gestiitzte Versuch, das Problem der
sprachlichen Ikonizitit aus der dichotomischen Entgegensetzung von Arbitraritit
und Ikonizitit zu 16sen. Dass die Frage nach potentiellen Interferenzen zwischen
ikonischer und sprachlicher Zeichenfunktion bislang noch kaum thematisiert
wurde, liegt nicht zuletzt in einer verkiirzten Rezeption von Peirces und Saussu-
res Zeichentheorien begriindet, die Ikonizitit und Arbitraritit als sich wech-
selseitig ausschliefsSende Charakteristika von Zeichen deutet. Bis heute wird zum
einen die Peircesche Differenzierung von Ikon, Index und Symbol als eine
exkludierende Zeichenklassifikation missverstanden, zum anderen wird das
Saussuresche Arbitrarititstheorem in mangelnder Beachtung der authentischen
Saussure-Quellen als Konventionalitit und Unmotiviertheit von Sprachzeichen
ausgelegt. Ein niherer Blick auf Peirces Zeichentypologie und Saussures Defi-
nition der Arbitraritit kann aber nicht nur die Fehlgeleitetheit einer solchen Di-
chotomisierung von ikonischen und sprachlich-arbitriren Zeichen aufzeigen,
sondern im Gegenteil zur Aufklirung der Interdependenz zwischen ikonischen
und sprachlichen Zeichenaspekten beitragen.

Entgegen der gingigen Rezeption steht Saussures Arbitrarititsbegriff nicht
im Widerspruch zur Annahme ikonischer Dimensionen von Sprachzeichen.
L’arbitraire du signe meint bei ihm, anders als gemeinhin angenommen, nimlich
nicht die unabhingige Existenz von Signifikat und Signifikant und deren willkiir-
liche, konventionelle Verbindung im sprachlichen Zeichen. Vielmehr sind sowohl
Signifikant als auch Signifikat insofern arbitrir, als sie beide gleichermaf3en erst
das Produkt des Zeichenbildungsprozesses darstellen, also nicht unabhingig vom
Akt der Zeichengenerierung zu denken sind:

Non seulement ces deux domaines entre lesquels se passe le fait linguisti-
que sont amorphes, <mais le choix du lien entre les deux,> le mariage

<entre les deux> qui créera la valeur est parfaitement arbitraire.®

Saussure selbst bezieht den Begriff der Arbitraritit somit nicht ausschliefSlich auf
den Signifikanten, sondern auf das Zeichen als Ganzes; er verweist damit, wie
Engler formuliert, auf »an arbitrariness of sign nexus which implies a reciprocal
determination of the signifier and the signified, both of which were indistinct
until the relationship was set up.«’ Wenn sich Arbitraritit in dem hier verstande-
nen Sinne aber nicht auf die Willkiirlichkeit des Signifikanten, sondern auf die —
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so Jager — »logische Vorrangigkeit des synthetischen Zeichenganzen vor seinen
Teilen@ bezieht, dann schlief3t die Bestimmung von Sprachzeichen als arbitrir
nicht die Moglichkeit einer motivierten Form der Zeichenbildung aus.

Niher ausfalten lisst sich die Beziehung zwischen ikonischen und sprach-
lichen Zeichenaspekten unter Rekurs auf Peirces Zeichenklassifikation, wie er sie
insbesondere in seinen spiteren Schriften ausgearbeitet hat. Peirce definiert Sym-
bole, unter die auch die Sprachzeichen fallen, als »conventional signs«,9 Ikone
demgegeniiber als nlikenesses«, das heifdt »an icon is a sign fit to be used as such
because it possesses the quality signified«.'® Aufgrund seiner Eigenschaft, nur
vermittels spezifischer Qualititen zu referieren, bleibt das Ikon nach Peirce
grundsitzlich »extremely indeterminate in its significance« Da sich die Relation
der Ahnlichkeit (»likeness «) ausschlie3lich auf einzelne Qualititen, nicht aber auf
distinkte Konzepte beziehen kann, ist es unmaglich, ein Objekt, auf das ein Ikon
referiert, ohne zusitzliche Informationen allein iiber das Ikon zu identifizie-
ren. Ikonische Zeichen konnen deshalb nur unter Einbeziehung indexikalischer
und symbolischer Spezifizierungen eindeutig interpretiert werden: » An icon can
only be a fragment of a completer sign.«'! Diese Peircesche These von der Unter-
bestimmtheit ikonischer Zeichen unterstreicht die in jiingster Zeit verstirkt zu
vernehmende Kritik an der Annahme einer semantischen Selbstevidenz ikoni-
scher Zeichen. So betonen beispielsweise Ninny und Fischer, dass die Erkennung
von ITkonizitit gerade in sprachlichen und literarischen Kontexten grundsitzlich
semantisch motiviert ist: » Thus, the perception of iconic features in language and
literature depends on an interpreter who is capable of connecting meaning with
its formal expression. [...] What is true of all signs is also true of an iconic sign: itis
not self-explanatory. «'?

Bezogen auf den Bereich der Gebirdensprache konnte diese Annahme be-
reits durch mehrere internationale Studien bestitigt werden, die gezeigt haben,
dass Personen ohne Gebirdensprachkenntnisse héchstens fiinf bis zehn Prozent
selbst hoch-ikonischer Gebirden adiquat deuten.'

Besonders in seinen spiteren Arbeiten hat Peirce zudem wiederholt her-
vorgehoben, dass Symbol und Tkon keine sich wechselseitig ausschlieBenden
Zeichentypen bezeichnen, sondern vielmehr auf verschiedene Dimensionen ei-
nes Zeichens verweisen. Aus der im Rahmen seiner Kategorienlehre vorgenom-
menen Charakterisierung des Tkons als Phinomen der » Erstheit«und des Symbols
als Phanomen der » Drittheit« folgt, dass Symbole, zu denen eben auch die Sprach-
zeichen zihlen, immer auch ikonische und indexikalische Momente enthalten
konnen, jain der Lesart von Peirce eigentlich sogar enthalten miissen, da fiir Peirce
die Kategorien der »Erstheit« und »Zweitheit« prinzipiell immer auch in der Kate-
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gorie der »Drittheit« enthalten sind." Die Bestimmung eines Zeichens als iko-
nisch muss daher — wie etwa Elgin und Ransdell herausstellen - als eine funktio-
nale und kontext-abhingige Charakterisierung verstanden werden, die sich auf
die Verwendungsweise des Zeichens bezieht:

Thus when we identify some sign as being iconic, for example, this only
means that the iconicity of that sign happens to be of peculiar importance
to us for some reason or other implicit in the situation and purpose of that
analysis, but there is no implication to the effect that it is therefore non-
symbolic or non-indexical.’®

Aus zeichentheoretischer Sicht konnen ikonische Zeichen damit ebenso als
Sprachzeichen fungieren wie vollstindig arbitrir wirkende Zeichen. Gleichwohl
bleibt in diesem Falle aber die Frage offen, inwieweit durch die Verortung eines
ikonischen Zeichens in das sprachsystematische Netz paradigmatischer und syn-
tagmatischer Relationierung dessen urspriinglich referenz- bzw. bedeutungsstif-
tende Funktion in den Hintergrund tritt. In Einklang mit Saussure und Peirce geht
die nachfolgend beschriebene Untersuchung hier zunichst von der Annahme aus,
dass ikonische Zeichen im Zuge eines sprachlichen Symbolisierungsprozesses
eine sprachmediale Uberformung zu arbitriren und bedeutungstransparenten
Sprachzeichen erfahren.

Im Hinblick auf die Gebirdensprache wird diese These u.a. durch verglei-
chende Untersuchungen zum Erwerb und zur Verarbeitung ikonischer vs. nicht-
ikonischer Gebirden gestiitzt. Studien zum Gebirdenspracherwerb bei Kindern
sowie zum Erlernen neuer Gebirden bei erwachsenen Gebirdensprechern haben
gezeigt, dass die Ikonizitit von Gebirden sowohl auf lexematischer als auch auf
morphologischer Ebene keinen signifikanten Einfluss auf den Erwerbsprozess
ausiibt.'® Verschiedene Wahrnehmungs- und Gedichtnisstudien konnten zudem
belegen, dass kompetente Gebirdensprecher ikonische Gebirden ebenso wie
nicht-ikonische Gebarden rein sprachlich verarbeiten. Hérende ohne Gebirden-
sprachkenntnisse hingegen scheinen bei der Verarbeitung von Gebirden eher zu
visuell-bildlichen Verarbeitungsstrategien zu greifen. Bei dieser Sprechergruppe,
die Gebirden aufgrund ihrer mangelnden Sprachkenntnisse nicht als Sprachzei-
chen, sondern als nicht-sprachliche Zeichen rezipieren, zeigte sich zudem ein
Einfluss von Ikonizitit und Konkretheit des Referenten auf die Erinnerungsleis-
tung.'’

Die Ergebnisse untermauern zugleich die These, dass der Rezeptionsprozess
ikonischer Zeichen in hohem MafSe durch den Verwendungskontext determi-
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niert wird. Ausgehend von der Annahme, dass die Ahnlichkeitsbeziehung zwi-
schen Ikon und Referenzobjekt nicht gegeben ist, sondern vom Rezipienten erst
aktiv konstituiert wird, konnen im Wahrnehmungsprozess demnach je nach
Kontext entweder die ikonischen oder die sprachsystematischen Eigenschaften
des Sprachzeichens stirker fokussiert werden. Die ikonische Dimension eines
Sprachzeichens tritt dieser These zufolge in der Regel dann hinter die symboli-
sche zuriick, wenn das Zeichen sprachsystematisch verwendet wird. Allerdings
konnen ikonische Formaspekte des Zeichens etwa in den Vordergrund riicken,
wenn der Sprachverarbeitungsprozess gestért wird. Re-Ikonisierungsprozesse
dieser Art finden sich zudem in literarischen oder auch in Werbekontexten. Auch
im Falle ikonischer Gebirden sind damit kontextabhingige Differenzen in der
Hervorhebung ikonischer oder symbolischer Zeichenaspekte méglich.

Noch kaum diskutiert wurde bislang aber das Problem, inwieweit sich der
Einfluss der Ikonizitit sprachlicher Zeichen nur auf solche eher singuliren Ver-
wendungssituationen beschrinkt, in denen der regulire sprachliche Verarbei-
tungsprozess gestért und dadurch aktual eine partielle Re-Ikonisierung des
Sprachzeichens ausgel6st wird. Geht man mit Pelc im Anschluss an Peirce davon
aus, dass Ikonizitit und Symbolizitit keine exkludierenden, sondern graduelle
Zeicheneigenschaften markieren, so bleibt zu kliren, ob die ikonische Zeichen-
dimension auch nach der sprachlichen Uberformung nicht nur situational zum
Tragen kommt, sondern eine systematische Zeichenfunktion behilt. Wirkt sich
die Ikonizitit sprachlicher Zeichen nur auf aktuale Semantisierungsprozesse aus
oder lassen sich auch auf struktureller Ebene Einfliisse nachweisen? Um einen
Beitrag zur Klirung dieser Frage zu leisten, wurde anhand der anschliefSend be-
schriebenen Untersuchungen tiberpriift, inwieweit sich die Ikonizitit von Gebar-
denzeichen bei Gebirdensprechern auf die Ausprigung des semantischen Netzes
differenzieller Relationen auswirken kénnte.

[1l. EMPIRISCHE UNTERSUCHUNGEN ZUM EINFLUSS DER IKONIZITAT
AUF SEMANTISCHE STRUKTUREN

Im Folgenden werden drei Experimente vorgestellt, die mégliche kognitive Ef-
fekte der Ikonizitit von Gebirden auf semantische Konzeptualisierungsprozesse
sowie Wechselwirkungen zwischen sprachlichem Wissen und Ikonizititserken-
nung untersuchen.'® Die ersten beiden Studien widmen sich der Frage, inwieweit
sich die Akzentuierung bestimmter Eigenschaften eines Referenten durch die
ikonische Dimension einer Gebirde auch auf die Stirke der Relationierungen im
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semantischen Netzwerk der Gebirdensprachverwender niederschligt. Ausgangs-
punkt bildet die Annahme, dass der Ikonizitit sprachlicher Zeichen insofern eine
spezifische semantische Funktion zukommt, als die Merkmale, die durch die Iko-
nizitit einer Gebirde hervorgehoben werden, auch in Bezug auf das entspre-
chende semantische Konzept eine wesentliche Rolle einnehmen. In der ersten
Studie wird mittels Reaktionszeitmessung die Assoziationsstirke zwischen zwei
Konzepten untersucht, um so die Relevanz einzelner Konzepte fiir ein spezifi-
sches Gesamtkonzept auszuloten. Diese Ergebnisse werden in einem zweiten Ex-
periment, in dem rein subjektiv die Relationen zwischen Konzepten im semanti-
schen Lexikon beurteilt werden sollen, validiert. In der dritten Untersuchung
geht es um die Beurteilung des Ikonizititsgrades von Gebirden durch Gehérlose
und Horende, um zu tiberpriifen, inwieweit die Wahrnehmung ikonischer Struk-
turen durch Sprachkenntnisse beeinflusst wird. An den Studien nahmen 20 ge-
horlose, 20 horende und 20 bilinguale Personen teil.

[11.1. REAKTIONSZEITEXPERIMENT MIT IKONISCHEN GEBARDEN,
NICHT-IKONISCHEN WOGRTERN UND BILDERN

In einer ersten Studie wurden den Testpersonen 120 Item-Paare, bestehend aus
je einem sprachlichen Zeichen und einem Bild, computergestiitzt prisentiert.
Die Testpersonen hatten die Aufgabe, so schnell wie méglich zu entscheiden, ob
zwischen den prisentierten sprachlichen Items und den Bildern eine semantische
Relation bestand oder nicht. Gehorlosen Testpersonen wurde zunichst eine
Gebirde der Deutschen Gebirdensprache (DGS) als Video prisentiert und da-
nach ein Bild dargeboten (Abbildung 1). Hérende hingegen hérten Worter der
Deutschen Lautsprache (DLS) tiber Lautsprecher und sahen gleichzeitig auf dem
Computerbildschirm ein Lautsprecher-Ikon, das die Prisentation des gesproche-
nen Wortes begleitete. Danach folgte die Priasentation eines Bildes (Abbildung 2).

@ Abb. 1
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Die bilingualen Testpersonen wurden in zwei separaten, zeitlich auseinander
liegenden Durchliufen sowohl in der Gebirdensprachversion als auch in der
Lautsprachversion getestet. Die Antworten Ja, es besteht eine semantische Bezie-
hung(und »Nein, es besteht keine semantische Beziehung(« wurden tiber Knopf-
druck in ein »Response-Pad«eingegeben.

Es wurde jeweils ein Basis-Lexem (Stimulus-Item) mit drei semantisch re-
lationierten Test-Items (Abbildung 3, obere Reihe) und drei nicht-semantisch
relationierten Distraktor-Items kombiniert (siehe Abbildung 3, untere Reihe). In
der gebirdensprachlichen Testversion wurden hochikonische Gebirden verwen-
det, das heifst das ikonische Moment der Gebirde griff jeweils ein spezifisches
Charakteristikum des Referenzobjektes auf. Eines der drei semantisch dhnli-
chen Bilder wiederum bildete das ikonische Moment der Gebidrde ab. So wird
beispielsweise die Gebirde fiir yAdler«artikuliert, indem in Kopfhéhe eine gebo-

Adler I S

Abb. 3 —
»ooCccﬂDG‘
Darstellung des Stimu- & j&é
lus-ltems »Adler« g §°4
mit den dazugehérigen % éé
O
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gene Linie abwirts gebirdet wird, das heif3t die Ikonizitit dieser Gebirde nimmt
hier den rgebogenen( Schnabel eines Adlers auf. Die drei semantisch relationier-
ten Bilder zeigten verschiedene markante Merkmale eines Adlers: 1. Schnabel,
2. FufSkralle und 3. Adler-Schwinge. Es wurde davon ausgegangen, dass Gebir-
densprachverwender das Bild, auf dem der fiir Adler typische Schnabel abgebil-
det war (siehe Abbildung 3), am schnellsten verifizieren. In der lautsprachlichen
Testversion waren simtliche Testitems nicht ikonisch, da es sich um die entspre-
chenden Ubersetzungen der Gebirden in Woérter der deutschen Lautsprache han-
delte.

Als Maf$ fiir die Starke der semantischen Relationen wurden die Reaktions-
zeiten der Testpersonen herangezogen. Gepriift wurde die Hypothese, dass fiir
Gehorlose und Bilinguale die Reaktionszeiten fiir Bilder, die das ikonische Mo-
ment der korrespondierenden Gebirde aufgreifen, kiirzer sind als fiir diejenigen
Bilder, die diesen Bezug nicht haben.

Die Ergebnisse (siehe Abbildung 4) bestitigen die angenommene Hypo-
these. Die Gebirdensprecher (Gehorlose und hérende Bilinguale) zeigen in der
gebirdensprachlichen Test-Modalitit signifikant geringere Reaktionszeiten bei
der Verifikation von Bildern, die den ikonischen Aspekt der korrespondierenden
Gebirden abbilden, als bei der Verifikation von Bildern ohne ikonischen Bezug.
Horende Nicht-Gebirdensprecher zeigen in der lautsprachlichen Modalitit kei-
nen Unterschied in den Reaktionszeiten. Dieses Ergebnis der Horenden war auf-
grund der fehlenden Ikonizitit der Wort-Stimulus-Items erwartet worden.
Erstaunlich war jedoch das Verhalten der Bilingualen in dieser Aufgabe. In der

Verifikationsaufgabe mit Gebarden/Wértern und Bildern

m ikonisch M nicht-ikonisch
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Abb. 5

lautsprachlichen Version zeigten sie nimlich signifikante Unterschiede in den
Reaktionszeiten zu den horenden Partizipanten, aber dhnliche Reaktionen wie in
der gebirdensprachlichen Version. Auch bei der Darbietung gesprochener Wor-
ter reagierten sie signifikant schneller auf die Bilder, die ikonische Aspekte — der
in dieser Testversion nicht prisentierten — Gebiarden der Deutschen Gebirden-
sprache (DGS)abbildeten.'

Die Ergebnisse geben einen ersten Hinweis darauf, dass semantische Kon-
zeptualisierungen durch die Ikonizitit von Sprachzeichen beeinflusst werden.
Diejenigen Merkmale, die durch das ikonische Moment der Gebirde herausgeho-
ben werden, scheinen von besonderer Relevanz fiir das entsprechende semanti-
sche Konzept zu sein. Dass sich dieser Effekt nicht nur auf den aktuellen Prozess
der Sprachverarbeitung beschrinkt, sondern eine lingerfristige sprachiibergrei-
fende Wirkung auf das konzeptuelle System austibt, wird durch den zusitzlichen
Befund gestiitzt, dass sich der Effekt bei Bilingualen auch in der lautsprachlichen
Modalitit zeigte, obwohl in dem lautsprachlichen Experiment keine ikonischen
Zeichen verwendet wurden.

[11.2. SUBJEKTIVE EINSCHATZUNG DER STARKE VON SEMANTISCHEN RELATIONEN

Wihrend in der ersten Studie mit der Reaktionszeitmessung ein eher )objektives«
Maf3 fiir den Einfluss von Tkonizitit auf konzeptuelle Strukturen erhoben wurde,
zielte die zweite Studie auf die Ermittlung einer subjektiven Einschitzung der
Relevanz des ikonischen Objektbezugs fiir das semantische Konzept. Dazu wur-
den den Testpersonen zunichst ein sprachliches Stimulus-Item (Gebirde bzw.
gesprochenes Wort) und danach zwei Ziel-Items (Bilder) dargeboten, die jeweils
in einer semantischen Relation zum Stimulus-Item standen. Hier wurden also

Testablauf fiir Gehorlose, Bilinguale und Horende. Zunachst
wird eine Gebdrde bzw. ein Wort (z. B. Kuh) prasentiert,
danach werden nacheinander zwei Bilder dargeboten
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keine Distraktor-Items eingesetzt, sondern Bilder, die entweder das ikonische
Moment oder einen anderen semantisch relevanten Aspekt der Gebirde abbilde-
ten (sieche Abb. 5, komprimiert dargestellt). Die Aufgabe der Testpersonen be-
stand darin zu entscheiden, welches der beiden prisentierten Ziel-Items eine
engere semantische Beziehung zum Stimulus-Item aufwies.

Als Mafs fiir die Stirke der semantischen Relationen wurden in diesem Expe-
riment die Wahlentscheidungen in Prozent je nach Bildtyp herangezogen. Ge-
prift werden sollte die Hypothese, dass Gebiardensprecher die Bilder, die das iko-
nische Moment der korrespondierenden Gebirde abbilden, signifikant hiufiger
wihlen als die Bilder ohne ikonischen Bezug.

Abb. 6
Triadenrating mit Gebarden/Woértern und Bildern
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Die Ergebnisse bestitigen diese Hypothese. Sowohl Gehorlose als auch Bi-
linguale wihlen signifikant mehr Bilder, die das ikonische Moment der Gebirde
reflektieren, als Bilder, fiir die dies nicht zutrifft. Bezogen etwa auf die Gebirde
yKuhy, die einen ikonischen Bezug zu den Hornern einer Kuh aufweist, wihlen
Gehorlose und Bilinguale signifikant haufiger das Bild, auf dem Horner abgebil-
det sind, als etwa das Bild eines Euters oder eines schwarz-weifs gefleckten Kuh-
fells. Horende hingegen wihlen am hiufigsten das Bild des gefleckten Fells. Ge-
nerell lief3 sich bei den Hérenden, wie aufgrund der fehlenden Ikonizitit der
gesprochenen Worter erwartet, kein signifikanter Unterschied in den Wahl-
entscheidungen zwischen den Bildern, die ikonische Merkmale von Gebirden
aufgreifen, und den {ibrigen Bildern feststellen. Die Bilingualen hingegen zeig-
ten wie bereits im ersten Experiment nicht nur in der gebirdensprachlichen Test-
version, sondern auch in der lautsprachlichen Modalitit einen signifikanten
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Unterschied in der Wahlhiufigkeit beider Bilderklassen. Damit untermauern
auch die Ergebnisse zur subjektiven Einschitzung die gefundenen Effekte der
ersten Untersuchung und liefern einen weiteren Hinweis fiir einen Einfluss der
Ikonizitit von Gebardenzeichen auf semantische Strukturen.

[1.3. EINSCHATZUNG DER IKONIZITAT VON GEBARDEN

Die dritte Studie untersuchte die Frage, inwieweit die fiir die Erkennung der
Tkonizitit notwendige Stiftung einer Ahnlichkeitsrelation zwischen Zeichen und
Referenzobjekt sprachunabhingig erfolgt. Basis der Untersuchung bildete die
Annahme, dass auch im Falle »primirer« oder so genannter »exophorischer«Ikoni-
zitit,?% also im Falle ikonischer Beziige zwischen Sprachzeichen und auf3ersprach-
lichem Objekt, wie sie fiir viele Gebirdensprachzeichen charakteristisch ist, der
ikonische Objektbezug nicht selbstevident ist, sondern tiber semantisches Vor-
wissen hinaus vielfach auch sprachsystematisches Wissen voraussetzt. Deshalb
wurde vermutet, dass Gebiardensprecher die Ikonizitit von Gebirden hoher
einschitzen als Personen, die mit der Gebiardensprache nicht vertraut sind. Dies
betrifft vor allem Gebirden, die einen ikonischen Objektbezug nur dann er-
kennen lassen, wenn ein einzelnes gebundenes Morphem als ikonisch erkannt
wird. In vielen Fillen bestehen Gebirden aus mehreren morphematischen Ein-
heiten, von denen einzelne ikonisch sind. Diese Morpheme weisen einen ikoni-
schen Bezugauf, der sich auf einzelne Eigenschaften eines Referenten bezieht, bei
den vielfach gebrauchten Klassifikatoren etwa auf Grof3e, Diinne/Dicke, ling-
liche Gestalt eines Gegenstandes etc. So werden in der Deutschen Gebirden-
sprache zum Beispiel ein gestreckter Zeigefinger und Mittelfinger als Klassifikator
fiir yZweibeiner« verwendet. Anders als in der Lautsprache werden diese Mor-
pheme nicht linear verkniipft, sondern aufgrund der andersartigen (visuell-gesti-
schen) Sprachmodalitit simultan in einer einzelnen komplexen Gebirde ver-
bunden. Da solche Morpheme meist in modulierter, teilweise flektierter Form in
komplexe Gebirden inkorporiert sind, bedarf es hiufig des Wissens iiber die mor-
phematischen Grundformen, um die Ikonizitit solcher Gebirden erkennen zu
kénnen.

Das Lexem )Sofa« etwa wird dann als ikonisch wahrgenommen, wenn das
Waissen tiber den Klassifikator yZweibeiner«vorhanden ist und zudem morpholo-
gische Modulierungsprinzipien der Deutschen Gebardensprache bekannt sind,
die erkennbar machen, dass es sich hierbei um eine Modulierungsform dieses
Klassifikators handelt.
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Abb. 7

Modulation des Klassifikators
»Zweibeiner« (gestreckter
Zeige- und Mittelfinger)

Sofa (auf einem Sofa) liegen

Die Studie wurde durchgefiihrt, indem gehoérlosen und hérenden Testpersonen
150 Gebirden gezeigt wurden, die sie auf einer Skala von 1-100 hinsichtlich ihrer
Tkonizitit einschitzen sollten (VEIP-Test).?' Bei der Auswahl der Items wurden
konventionalisierte Gesten und indexikalische Zeichen von ikonischen Zeichen
systematisch abgegrenzt.
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Die Ergebnisse zeigen, dass Nicht-Gebirdensprecher, dhnlich wie Gebir-
densprecher, lexikalisierte indexikalische und pantomimische Zeichen sowie
konventionalisierte Gesten als hoch-ikonisch einschitzen. Gebarden, die keine
direkte visuelle Ahnlichkeit zum Referenzobjekt erkennen lassen, sondern einen
metaphorisch oder metonymisch vermittelten Ikonizititsbezug aufweisen, wer-
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den von den Horenden hingegen weit niedriger ikonisch eingeschitzt als von den
Gehorlosen. Am gravierendsten differieren die Urteile zwischen Probanden ohne
Gebirdensprachkenntnisse und gebirdensprachkompetenten Probanden aber in
den Fillen, in denen Gebirden nur dann als ikonisch wahrgenommen werden,
wenn die Ikonizitit einzelner Gebirdenmorpheme erkannt wird, wie etwa bei
Klassifikatorkonstruktionen. Wihrend Horende diese Gebirden in der Regel als
niedrig-ikonisch einstufen, messen Gehorlose und Bilinguale solchen Gebirden
einen weitaus hoheren Ikonizititsgrad bei. Bezogen etwa auf das genannte Bei-
spiel der Gebirde »Sofacschitzen kompetente Gebirdensprecher, die aufgrund ih-
res morphologischen Wissens meist spontan eine Ahnlichkeitsbeziehung der Ge-
birde zur sitzenden Beinhaltung herstellen, die Ikonizitit dieser Gebirde deshalb
in der Regel sehr viel hoher ein als Horende, denen solch eine ikonische Relation
verborgen bleibt.

Die Einschitzung der Ikonizitit von Gebarden wird demnach bei Gehorlo-
sen durch sprachsystematisches Wissen beeinflusst. Wie die Ergebnisse der Stu-
die verdeutlichen, kénnen Hérende, denen aufgrund der fehlenden Gebirden-
sprachkenntnisse das notwendige morphematische Wissen nicht zur Verfiigung
steht, die Ikonizitit solcher Gebiarden selbst dann nicht erkennen, wenn ihnen die
Bedeutung der Gebirde bekannt ist. Erst bei Spracherfahrung mit der Deutschen
Gebardensprache wird der ikonische Objektbezug wahrgenommen.

IV. ARBITRARE IKONIZITAT

Bisherige Arbeiten zum Problem der sprachlichen Ikonizitit konzentrieren sich
meist auf die Frage nach der semantischen Motiviertheit sprachlicher Formen.
Wie die hier dargestellten Experimente untermauern, reicht solch eine einseitige
Betrachtung der Ikonizitit von Sprachzeichen aber nicht aus, um die Bedeutung
der sprachlichen Ikonizitit und ihr Verhiltnis zu den sprachmedialen Eigenschaf-
ten der Arbitraritit und der Bedeutungstransparenz zu erfassen. Die empirischen
Befunde weisen vielmehr auf ein Wechselwirkungsverhiltnis hin, bei dem die
TIkonizitit selbst wieder auf den Semantisierungsprozess riickwirkt. Weder
scheint die Ikonizitit sprachlicher Zeichen nur, wie hiufig angenommen, als mo-
tivierender Faktor im Prozess der Zeichenkreierung von Belang zu sein. Noch
scheint sich ihr Einfluss auf spezifische Verwendungskontexte zu beschrinken,
in denen - etwa durch Verfremdungseffekte in dsthetischen Kontexten — eine
Fokussierung auf die Zeichenform und dadurch ein Re-Ikonisierungsprozess
des Sprachzeichens initiiert wird. Die Untersuchungen lassen vielmehr darauf
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schliefSen, dass die ikonische Zeichendimension auch im reguliren sprachlichen
Gebrauch eine systematische semiotische Funktion bewahrt. Im Kontext der
Peirceschen Zeichentypologie lassen sich die Ergebnisse dahingehend interpre-
tieren, dass ikonische Sprachzeichen als Phinomene der ) Erstheit in der Drittheit«
fungieren und damit die Eigenschaften sprachlicher Zeichen zwar eindeutig do-
minijeren, ohne jedoch die ikonische Zeichenfunktion ginzlich zu verdringen.
Der kognitive Effekt der Ikonizitit reduziert sich dabei nicht auf die traditionell
eingerdumte, etwa von Keller angefiihrte Funktion einer »idsthetische[n] und
mnemotechnische[n] Beigabe«,?? sondern manifestiert sich auch auf der Ebene
semantischer Strukturen. Legt man die erkenntnistheoretische Annahme von
Peirce zugrunde, dass die Ahnlichkeitsrelation zwischen ikonischem Zeichen und
Objekt nicht einem zeichenunabhingig gegebenen Objekt, sondern immer nur
dem » Object as cognized in the sign«?® gelten kann, so kann die Rolle des ikoni-
schen Zeichens darin gesehen werden, das Referenzobjektals ein Objekt mit einer
spezifischen, durch die Ahnlichkeitsrelation hervorgehobenen Eigenschaft zu
konstituieren. In kognitiver Hinsicht kénnte eine wesentliche Funktion ikoni-
scher Zeichen somit darin bestehen, spezifische Merkmale als besonders relevante
Eigenschaften eines Konzeptes auszuweisen. Die Studien liefern hier zusitzliche
Evidenz fiir die Annahme, dass solch eine ikonische Zeichenfunktion auch bei
sprachlichen und das heif3t bei primir symbolisch verfahrenden Zeichen wirksam
bleibt. Denn ebendieser Effekt, dass den durch das ikonische Moment heraus-
gehobenen semantischen Qualititen auch im semantischen Netz der Zeichenver-
wender ein exponierter Status zukommt, konnte durch die empirischen Befunde
bestitigt werden.

Aus zeichentheoretischer Perspektive konnen die Ergebnisse damit als
weiterer Beleg fiir die Notwendigkeit einer Abkehr von der scharfen Oppositions-
bildung zwischen ikonischen vs. arbitriren Zeichen angesehen werden. Im Ge-
gensatz zu der bis heute gebriauchlichen Dichotomisierung legen sie ein Ikonizi-
titskonzept nahe, das sich unter den Begriff der »arbitriren Ikonizitit« fassen
lief3e: Arbitrire Ikonizitit meint dabei einmal die Eigenschaft ikonischer Sprach-
zeichen, durch ihre Integration in das Netz syntagmatischer und paradigmati-
scher Strukturen des Sprachsystems in eine sprachrelationale Form von Deu-
tungskontexten eingebettet zu sein, die die ikonische Zeichenfunktion iiberformt
und in den Hintergrund treten ldsst, sie aber gleichwohl nicht eliminiert. Inner-
halb des sprachlichen Verwendungskontextes verliert die Ikonizitit zwar weitge-
hend ihre Referenzfunktion, ihre kognitive Funktion der konzeptuell relevanten
Akzentuierung spezifischer (Objekt-) Eigenschaften scheint aber auch hier fort-
zuwirken. Zum anderen bezieht sie sich auf den Befund, dass die Wahrnehmung
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der ikonischen Zeichendimension gerade aufgrund der Diffusitit des Ahnlich-
keitskriteriums nicht selbstevident ist, sondern einerseits semantisches Wissen
voraussetzt, das unter anderem auch die Erfordernis komplexer Kenntnisse iiber
metaphorische und metonymische Sinnrelationen umfassen kann. Dariiber hi-
naus bedarf es oft auch in nicht unbetrichtlichem Mafse morphosyntaktischen
Wissens, um eine ikonische Ahnlichkeitsrelation sichtbar werden zu lassen.
Insgesamt geben die empirischen Studien damit Aufschluss tiber den nicht
nur sprach- und zeichentheoretisch, sondern auch medientheoretisch interes-
santen Befund mehrschichtiger Wechselwirkungen zwischen ikonischer und
sprachlich-arbitrirer Zeichenfunktion. In medientheoretischer Hinsicht sind die
Ergebnisse vor allem deshalb interessant, weil sie zum einen darauf hinweisen,
dass auch die materielle Formwahrnehmung nicht unabhingig von dem semio-
tischen Verwendungszusammenhang ist, in dem ein Zeichen prozessiert ist.
Die sprachabhingigen Differenzen in der Erkennung ikonischer Aspekte von
Gebirden machen deutlich, dass neben semantischem Vorwissen auch struktu-
relle, etwa sprachsystematische Eigenschaften verwendeter Zeichen die Rezep-
tion medialer Formate beeinflussen kénnen. Zum anderen liefern die Ergebnisse
empirische Belege fiir Riickwirkungen der Zeichenmaterialitit auf Semantisie-
rungsprozesse. Die Befunde zum Einfluss der Ikonizitit auf das Netz semanti-
scher Relationen bei Gebirdensprechern konnen als Evidenz fiir eine These
gewertet werden, die wir »Mediale Relativititshypothese«nennen.? Diese These
lehnt sich — wie der Terminus schon andeutet — an die auf Sapir und Whorf
zuriickgehende Annahme von der »linguistischen Relativitit« an, die von einem
generellen Einfluss der Sprache auf kognitive Strukturen wie Kategorisierungen
oder Raum-Zeit-Konzeptualisierungen ausgeht. Nachdem die Erforschung der
sprachlichen Relativititsthese nach Widerlegung einiger spezifischer Whorf-
scher Schlussfolgerungen in der Linguistik und Psychologie lange Zeit aufgegeben
wurde, erfihrt sie seit kurzem in weniger radikaler Form neue Popularitit. Es
werden zunehmend Studien angefiihrt, die die Relativitit konzeptueller Systeme
und ihre Abhingigkeit von der Sprache zeigen.? In einer Modifizierung der allge-
meineren Annahme von der Sprachabhingigkeit konzeptueller Strukturen zeigen
die hier vorgestellten empirischen Ergebnisse genauerhin einen Einfluss der
Sprachmedialitiit auf Konzeptualisierungsprozesse. Insbesondere das Verhalten
der Bilingualen in den Experimenten kann als Bestitigung fiir die These ange-
sehen werden, dass sich die Ikonizitit des Zeichenmediums nicht nur auf den si-
tuationalen Deutungsprozess auswirkt, sondern einen nachhaltigen Effektauf die
Ausprigung semantischer Netze der Sprachverwender ausiibt. Die Funktion der
Medialitit von (sprachlichen) Zeichen darf somit nicht, so viel lisst sich aus den
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Befunden ableiten, auf die kommunikative Ubermittlungsfunktion primedial

vorgegebener Signifikate reduziert werden, sie scheint vielmehr auch an der For-

mierung signifikativer Strukturen beteiligt zu sein. Wie bereits andere von Grote

durchgefiihrte experimentelle Vergleichsstudien zur Laut- und Gebirdensprache

erhirten demnach auch die hier skizzierten Untersuchungen zum Ikonizititspro-

blem die Annahme, dass sich die medialen Differenzen zwischen vokal-auditiver

und gestisch-visueller Sprachmodalitit nicht nur auf sprachstruktureller, sondern

auch auf kognitiv-konzeptueller Ebene niederschlagen.

~

William Stokoe wagte es als Erster, die Gebarden der Gehorlosen in den USA einer ernsthaften lin-
guistischen Analyse zu unterziehen, und konnte zu Beginn nur wenige Linguisten von seiner These,
dass Gebdrdensprachen echte natiirliche Sprachen seien, iiberzeugen. So waren es denn auch
nicht Linguisten, sondern Neurologen, ndmlich Edward Klima und Ursula Bellugi, die die For-
schungsarbeit in diesem Bereich in den 70er Jahren aufnahmen und die Gebardensprachforschung
stark beeinflussten und voranbrachten. Vgl. zu den Anfdngen der Gebardensprachforschung Karen
Emmorey/Harlan Lane: The signs of language revisited. An anthology in honor of Ursula Bellugi and
Edward S. Klima, Hillsdale, NJ 2001.

Fiir einen einfiihrenden Uberblick in Struktur, Erwerbsverlauf und neurologische Basis der Deut-
schen Gebardensprache (DGS) vgl. etwa das von Ludwig Jager und Ulla Louis-Nouvertné heraus-
gegebene Themenheft »Gebardensprache« der Zeitschrift Sprache und Literatur 32, Heft 88 (2001),
inshesondere den darin enthaltenen Uberblicksartikel von Ulla Louis-Nouvertné: Was sind Gebér-
densprachen? Eine Einflihrung in die wichtigsten Ergebnisse der linguistischen Gebardensprach-
forschung, in: ebd., S. 3-20.

Vgl. zu unterschiedlichen Arten von Gesten und ihrem Verhéltnis zu Gebarden und lautlichen
Sprachzeichen David F. Armstrong/William C. Stokoe/Sherman E. Wilcox: Gesture and the nature of
language, Cambridge, MA 2001 (hier insbesondere S. 5-17). Im Gegensatz zu der Begriffsunter-
scheidung zwischen Geste und Gebérde, wie sie hier in Einklang mit dem Ublichen linguistischen
Sprachgebrauch Anwendung findet, pladieren Armstrong et al. allerdings fir einen sehr spezifi-
schen, generalisierten Gestenbegriff, der auch Sprachzeichen umfasst.

Liddell und Metzger gehen davon aus, dass in ASL die Pronomen, viele Arten von Verben sowie
Klassifikatorkonstruktionen Kombinationen (»blends«) aus linguistischen und gestischen Elemen-
ten darstellen. Vgl. Scott K. Liddell: Grounded blends, gestures and conceptual shifts, in: Cognitive
linguistics 9 (1998), S. 283-314, und Scott K. Liddell/Melanie Metzger: Gesture in sign language dis-
course, in: Journal of pragmatics 30 (1998), S. 657-697. Vgl. zu parasprachlichen Gesten auch den
Beitrag von Jan Peter de Ruiter in diesem Band.

Vgl. dazu etwa die Badnde von Max Nanny/Olga Fischer (Hg.): Form miming meaning. Iconicity in
language and literature, Amsterdam/Philadelphia 1999, sowie Olga Fischer/Max Nénny (Hg.): The
motivated sign. Iconicity in language and literature 2, Amsterdam/Philadelphia 2001, sowie Raffaele
Simone (Hg.): Iconicity in language, Amsterdam/Philadelphia 1995.

Ferdinand de Saussure: Cours de linguistique générale. Edition critique par Rudolf Engler. Tome 1.
Reproduction de l'édition originale, Wiesbaden 1839, S. 254 (Ill C 39). Englische Ubersetzung nach
Roy Harris: »Not only are these two domains between which the linguistic fact is situated amor-
phous, >but the choice of connexion between the two,< the marriage »>(of the two)< which will create
value is perfectly arbitrary.« Ferdinand de Saussure: Troisiéme cours de linguistique générale
(1910-1911) d’apreés les cahiers d’Emile Constantin. Saussure’s third course of lectures on general
linguistics (1910-1911) from the notebooks of Emile Constantin. French text edited by Eisuke Ko-
matsu. English translation by Roy Harris, Oxford 1993, S. 138.

Rudolf Engler: Iconicity and/or arbitrariness, in: Raffaele Simone (Hg.): Iconicity in language (Anm.
5), S. 39-45 (hier: S. 40). Vgl. zur Rekonstruktion des Saussureschen Arbitraritdtstheorems auf der
Basis authentischer Saussure-Quellen die einschldgigen Arbeiten von Ludwig Jager, insb.: Der
saussuresche Begriff des Aposeme als Grundlagenbegriff einer hermeneutischen Semiologie, in:
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Ludwig Jager/Christian Stetter (Hg.): Zeichen und Verstehen. Akten des Aachener Saussure-Kollo-
quiums 1983, Aachen 1986, S. 7-33, und F. de Saussures semiologische Begriindung der Sprachthe-
orie, in: Zeitschrift fir Germanistische Linguistik (ZGL) 6.1 (1978), S. 18-30, sowie Gisela Fehrmann:
Verzeichnung des Wissens. Uberlegungen zu einer neurosemiologischen Theorie der sprachgelei-
teten Konzeptgenese, Diss. Aachen 1999 (hier inshesondere Kap. 5) und dies./Erika Linz: Zeichen
als Medium. Zu einer neurosemiologischen Bestimmung der Interdependenz von Materialitdt und
Bedeutung, in: Jirgen Fohrmann/Erhard Schiittpelz (Hg.): Die Kommunikation der Medien. Tlbin-
gen 2003 (i. E.).

Jager: Der saussuresche Begriff des Aposeme (Anm. 7), S. 15.

Charles S. Peirce: The Essential Peirce. Selected philosophical writings. 2 Vol. Vol. 1 [1867-1893],
hg. v. Nathan Houser/Christian Kloesel. Vol. 2 [1893-1913], hg. v. The Peirce edition project, Bloo-
mington/Indianapolis 1992/1998 [zit. als EP mit Band und Seitenangabe], Bd. 2, S. 9. Vgl. auch ebd.,
S. 5f., sowie Charles S. Peirce: Collected Papers. Vol. 1-6, Charles Hartshorne/Paul Weiss (Hg.),
Harvard 1931-1935, Vol. 7-8, Arthur W. Burks (Hg.), Harvard 1958 [zitiert als CP mit Band- und Para-
graphenangabe], 2.295.

Peirce: EP (Anm. 9), Bd. 2, S. 307; vgl. auch S. 5f. sowie Peirce: CP (Anm. 9), 2.276.

Peirce: EP (Anm. 9), Bd. 2, S. 306.

Vgl. ihre Definition von Ikonizitat unter http://home.hum.uva.nl/iconicity/vom 15.3.2002.

Siehe Ursula Bellugi/Edward S. Klima: Two faces of a sign. Iconic and abstract, in: Stevan R. Har-
nad/Horst D. Steklis/John Lancaster (Hg.): Origins and evolution of language and speech, New York
1976, S. 514-538; Edward S. Klima/Ursula Bellugi: The signs of language, Cambridge, MA 1979;
Harry W. Hoemann: The transparency of meaning or sign language gestures, in: Sign Language Stu-
dies 4 (1975), S. 151-161.

Vgl. Peirce: EP (Anm. 9), Bd. 2, S. 160-178 und S. 267-269; Peirce: CP (Anm. 9), 5.66-92. Die von
Peirce angenommenen universalen Kategorien »Erstheit«, »Zweitheit« und »Drittheit« beschreiben
die allgemeine Form der Erkenntnisstruktur als Unterscheidung von monadischen, dyadischen und
triadischen Relationen. Die Kategorie der »Erstheit« bezieht sich auf die Form der unmittelbaren
Gegenwartigkeit vor jeder Art der Differenzierung. »Zweitheit« ist die Kategorie der Unterscheidung
oder Relation, das heiit die Form der Erfahrung einer Entitdt in Bezug auf eine zweite Entitat.
»Drittheit« bezeichnet die Form der Vermittlung, das hei3t die Reflexion unserer Bezugnahme auf
die Welt. Bei den drei Kategorien handelt es sich fiir Peirce um »the elements, or, if you please, the
kinds of elements, that are invariably present in whatever is, in any sense, in mind. [...] Since all
three are invariably present, a pure idea of any one, absolutely distinct from the others, is impossi-
ble«. Peirce: EP (Anm. 9), Bd. 2, S. 267.

Joseph Ransdell: On Peirce’s conception of the iconic sign, in: Paul Bouissac/Michael Herzfeld/Ro-
land Posner (Hg.): Iconicity. Essays on the nature of culture. Festschrift for Thomas A. Seboek, Ti-
bingen 1986, S. 51-74 (hier: S. 57); vgl. auch Winfried Noth: Semiotic foundations of iconicity in lang-
uage and literature, in: Fischer/Nanny (Hg.): The motivated sign (Anm. 5), S. 17-28 (hier: S. 17-21).

Vgl. dazu etwa die Studien von John D. Bonvillian: Early sign language acquisition and its relation to
cognitive and motor development, in: Jim Kyle/Bencie Woll (Hg.): Language in sign. An international
perspective on sign language ( = Proceedings of the second international symposium of sign lang-
uage research in Bristol, U. K. in July 1981), London 1983, S. 116-125; Elissa L. Newport/Ted Su-
palla: The structuring of language. Clues from the acquisition of signed and spoken language, in:
Ursula Bellugi/Michael Studdert-Kennedy (Hg.): Signed and spoken language. Biological cons-
traints on linguistic form. Dahlem-Workshop, Weinheim 1980, S. 187-212; Ted Supalla: Structure
and acquisition of verbs of motion and location in ASL. Ann Arbor: U.M.I.: University of Califor-
nia, Diss. 1982 und Richard P. Meier: Elicited imitation of verb agreement in American Sign Lang-
uage: iconically or morphologically determined?, in: Journal of Memory and Language 26 (1987),
S. 362-376.

Vgl. Patricia Siple/Frank Caccamise/Laurie Brewer: Signs as pictures and signs as words: effect of
language knowledge on memory for new vocabulary, in: Journal of Experimental Psychology 8: 6
(1982), S. 619-625; Ursula Bellugi/Edward S. Klima/Patricia Siple: Remembering in signs, in: Cogni-
tion 3 (1975), S. 93-125; Vicki L. Hanson/Ursula Bellugi: On the role of sign order and morphological
structure in memory for American Sign Language sentences, in: Status Report on Speech Research
69 (1982), S. 171-188; Michael Arthur Shand: Sign-based short-term coding of ASL signs and prin-
ted English words by congenitally deaf signers, in: Cognitive Psychology 14 (1982), S. 1-12.
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Fir eine ausfiihrlichere Darstellung von Aufbau und Auswertung dieser beiden Experimente vgl.
Klaudia Grote/Erika Linz: The influence of sign language iconicity on semantic conceptualization, in:
Wolfgang Miiller/Olga Fischer (Hg.): From sign to signing. Iconicity in language and literature 3,
Amsterdam/Philadelphia 2003.

Dabei kdnnen Einflisse aus dem gebardensprachlichen Testdurchlauf als Erklérung dieses Effekts
ausgeschlossen werden, da beide Testdurchldufe mindestens mehrere Tage auseinander lagen und
sich der Effekt unabhangig davon zeigte, ob mit der gebdrdensprachlichen oder der lautsprachli-
chen Version begonnen wurde.

Vgl. zur Differenzierung zwischen primérer und sekundérer bzw. exophorischer und endophori-
scher lkonizitdt Noth: Semiotic foundations of iconicity in language and literature (Anm. 15) und
Nanny/Fischer: Form miming meaning (Anm. 5). N6éth unterscheidet »two basically distinct princi-
ples of miming in language: form miming meaning and form miming form«. Ebd., S. 22. Ersteres
Prinzip nennt er »exophorische«, letzteres »endophorische« lkonizitat: »The term exophoric re-
minds us that the verbal sign relates to something beyond language, while the term endophoric has
to do with relations of reference within language.« Ebd.

Klaudia Grote: VEIP — Verfahren zur Einschatzung von Item-Parametern, Software, Kéln 1999.

Rudi Keller: Zeichentheorie. Zu einer Theorie semiotischen Wissens, Tiibingen/Basel 1995, S. 169.
Peirce: EP (Anm. 9), Bd. 2, S. 495; Peirce: CP 8.183 (Anm. 9), sowie Noth: Semiotic foundations of ico-
nicity in language and literature (Anm. 15), S. 20 f.

Vgl. zum Einfluss der Medialitdt auf mentale Strukturen Ludwig Jager: Zeichen/Spuren. Skizze zum
Problem der Sprachzeichenmedialitdt, in: Georg Stanitzek/Wilhelm VoBkamp (Hg.): Schnittstelle:
Medien und Kulturwissenschaften, Kéln 2001, und den Band von Ludwig Jager/Erika Linz (Hg.):
Medialitat und Mentalitat. Theoretische und empirische Studien zum Verhéltnis von Sprache, Sub-
jektivitdt und Kognition, Miinchen 2003 (im Druck), sowie Klaudia Grote: Modalitdtsabh&dngige Se-
mantik. Evidenzen aus der Gebardensprachforschung, in: Sprache und Literatur 88 (2001), S. 31-52,
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Jan Peter de Ruiter
THE FUNCTION OF HAND GESTURE IN SPOKEN CONVERSATION

ABSTRACT

In this paper, I will discuss the ongoing controversy in the gesture literature a-
bout the function of hand gesture in spoken conversation.! Two )camps« can be
identified: those who believe that gesture enhances communication by providing
extra information to the listener and, on the other hand, those who believe that
gesture is not communicative, but rather that speakers gesture to facilitate their
own word-finding processes. I will review a number of important studies regard-
ing this controversy, and conclude that the empirical studies that are cited to
support the claim that gesturing is done for speaker-internal reasons are in fact
supporting the notion that gesture is a communicative device which is compensat-
ing for problems in speech by providing information in another channel.

I. TYPES OF GESTURE

When people speak, their speech is often accompanied by spontaneous hand
gestures. There are several typologies around that distinguish between different
classes of gestures. In De Ruiter (2000) I have presented a typology that is based
on McNeill (1992), but is adapted for use in cognitive psychological modeling by
emphasizing the underlying mental representations of gesture, rather than the se-
miotic relation with the concurrent speech.? This typology is given below.

1. Emblems. These gesture have a form-meaning mapping that is a) arbitrary
(idiosyncratic) and b) lexicalised. The meaning of emblems is therefore lang-
uage dependent. For example: a thumbs-up gesture in German means » OK«,
while in some Mediterranean countries it has a very obscene meaning, compa-
rable to the meaning of the ymiddle finger(in German.

2. Iconic gestures. The shape of iconic gestures resembles the shape of their refe-
rent, but there are no lexicalised conventions for these representations. In other
words, speakers who are employing iconic gestures are not bound by linguistic
conventions in how they choose to display a certain concept in gesture — the
way they display it is spontaneous. In this typology, the category that McNeill
calls »metaphoric« gestures is also considered to be iconic, the reasoning being
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that for the underlying gestural representation it does not matter whether the
referent of the gesture is real or abstract.

3. Pantomimic gestures. These gestures are yenactments( of motoric actions. For
instance, performing the motion that corresponds to throwing a ball without
actually holding a real ball.

4. Deictic gestures. These are conventionally known as »pointing gestures«. They
indicate locations or directions. A large subset of deictic gestures is linguisti-
cally obligatory, in the sense that the accompanying speech makes no sense wi-
thout the gesture. For instance, when I say »please put your coat over thereg,
without indicating with a deictic gesture where )there«is, the statement does
not make sense.

5. Beats. Beats are rhythmic motions of the hand or fingers that seem not to bear
any representational meaning, like iconic or pantomimic gestures do. Beats
have been claimed to be related to the phonology of the accompanying speech
(McNeill), although McClave (1994 ) found only very little evidence supporting
this claim.3

I.1. THE COMMUNICATIVE FUNCTION OF GESTURES

For some of the types of gesture mentioned in the typology above, it is clear and
uncontroversial that they are intended to communicate information for the bene-
fit of the listener. Emblems, for instance, are often used to replace speech. Instead
of saying» OK « one can make the OK gesture. Pointing gestures can also be assum-
ed to be communicative, for in many cases the speech does not even make sense
without them. But even for pointing gestures or emblems thatare strictly speaking
redundant (with respect to the accompanying speech) there seems to be a consen-
sus in the gesture literature that they constitute a communicative phenomenon.

This is different for the other categories. Beats have been claimed by McNeill
to have a meta-narrative function, reflecting the structure of the discourse. The
evidence McNeill presents for this claim is of a qualitative and anecdotal nature,
so further studies involving a larger number of gestures are needed to substan-
tiate this claim. About pantomimic gestures, hardly any claims exist in the litera-
ture, probably because the category is not large, relatively understudied, and not
distinguished as such by many authors. The question whether iconic gestures
have a communicative function, however, is a hotly debated issue.

In the remainder of this paper, [ want to give the reader an overview about
the different points of view that exist regarding this issue, and summarize some of
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the empirical evidence for and against the communicative function of iconic
gesture. Also, [ will try to show that all experimental results discussed here are
compatible with the hypotheses that a) gesture is a communicative device, and b)
gesture and speech are mutually compensating for difficulties in the other chan-
nel. In the remainder of this paper, the word »gesture« s intended to mean »iconic
gesture«unless indicated otherwise.

1.2. THE COMMUNICATIVE VIEW

The most outspoken proponent of the view that gesture isa communicative device
is Adam Kendon.” Kendon holds that a careful study of gesture should lead one to
the conclusion that gestures are made for the benefit of the listener. The fact that
people indeed frequently gesture on the telephone, an argument often used by op-
ponents of the communicative view, is explained by Kendon by assuming that
people are so used to gesturing during speaking that they are unable to suppress it
on the telephone.® In De Ruiter (2000), the claim is made not only that gesture is a
communicative device, but also that gesture and speech are mutually compensa-
tory channels: if there is trouble expressing something in speech, gestures are em-
ployed to provide the information to the listener in another channel. If, on the
other hand, gesturing is difficult or not possible, speech will have to become more
elaborate to compensate for the lack of the gesture channel.® In this paper, I will
argue that this hypothesized mechanism, henceforth called the channel compen-
sation mechanism (CMM), can adequately and parsimoniously explain all the ex-
perimental findings brought forth by the adversaries of the communicative view.

There is to date little experimental work that directly addresses the question
whether gesture information is perceived and integrated by the listener. Cassell,
McNeill & McCullough (1999) had an accomplice tell a story with either gestures
that matched the speech or did not match it (i. e. conflicted with the information
in the speech). They showed that in both cases, listeners do pick up on the infor-
mation provided in the gesture channel.”

I.3. THE NON-COMMUNICATIVE VIEW

The view that gestures are not communicative is defended in — among others —
Rimé & Schiaratura (1991), Krauss, Morrel-Samuel, & Colasante (1991), Krauss,
Chen & Gottesmann (2000), and Hadar & Butterworth (1997).8 In these publica-
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tions, the general claim is that (iconic, or as Krauss prefers to call them, »lexical«)
gestures are hardly interpretable without the concurrent speech. Gestures are
therefore not assumed to serve the comprehension of the listener, but to facilitate
processing in the speaker him- or herself. In Krauss et al. (2000) this notion is
made more explicit in the formulation of an outline of a computational model.?

I.4. THE FACILITATION HYPOTHESIS: SOME THEORETICAL NOTES

Although several authors claim that making gestures facilitates the word-finding
process during speech, they are often not very clear about how this is supposed
to happen. Performing an iconic gesture involves a certain hand motion of which
the shape and the trajectory through space share some of the characteristics of the
referent. How doing so can facilitate the process of lexical retrieval (finding the
correct word to produce) is not self-evident, and therefore in urgent need of ex-
planation.

The most explicit and detailed account of how this facilitation could work is
in Krauss, Chen & Gottesmann (2000), in which a rough outline of a computatio-
nal model is given.'? Facilitation of lexical retrieval is a process that is described by
the authors as a form of »cross-modal priming« by the output of the (kinesic) self-
monitoring of the gesture. In other words, the propriocepsis and interpretation of
one’s own motor patterns during gesturing provides system-internal information
that assists the process of word-finding.!" There are a priori — that is, before even
looking at empirical data — a number of problems with this proposal.

First, in order to be able to generate an iconic gesture, spatial properties of
the concept to be gestured about must be translated into manual behavior. This
means that the information that is to facilitate the lexical retrieval is already avail-
able before a gesture is performed; this information is needed in order to generate
the correct motor program for the gesture. Why would our speech production
system first encode this information into gesture — an external representation vi-
sible to the outside world — and then decode the spatial features from its own ges-
ture via kinesthetic self-awareness back into visual features when it already had
access to the spatial features? It is rather implausible that a lexical retrieval facilita-
tion system has evolved that s so inefficient, inelegant, and redundant.

A second problem stems from the frequently made observation that ico-
nic gestures often do not correspond or refer to a single word in the speech.'? Fre-
quently, the so-called yspeech affiliate« of the gesture is a phrase consisting of se-
veral words, and frequently is not even present in the speech. An example of the
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latter (from De Ruiter, 2000) is a fragment in which a speaker says (translated
from Dutch) »and then one can see a bird watchers society«. While uttering the
italicized words of that phrase, the speaker used both hands to outline a rectangu-
lar shape in front of his body. Only for those who have seen the cartoon that the
subject is describing, it is clear that the gesture refers to a big sign appearing in the
cartoon which says »bird watchers’ society«. But there is nothing in the speech
that refers to this sign. It is therefore unlikely that the gesture in this case is made
to assist in lexical retrieval, and it is more plausible to assume that the gesture is
performed for communicative purposes.

I1. THE FACILITATION HYPOTHESIS: EMPIRICAL EVIDENCE
I1.1. WORD FAMILIARITY AND GESTURE TIMING

Morrell-Samuels & Krauss (1992) have found that the onset of gestures usually
precedes the word they are affiliated to."® Furthermore, the less familiar (fre-
quent) a word is, the larger is the time interval by which the gesture precedes the
speech. The authors claim that this makes it at least plausible that gestures facili-
tate lexical retrieval, because gesture has more time to rhelp«when the less fami-
liar words are produced. At least as plausible is the assumption that gesture and
speech are relatively independent processes that start at about the same point in
time. Familiar words are known to be produced faster and will therefore occur

earlier in time, relative to the gesture.'*

11.2. THE INTERPRETABILITY OF GESTURES

Krauss, Morrel-Samuels & Colasante (1991) argue that since gestures are hardly in-
terpretable in isolation (i.e. without the concurrent speech), they cannot have a
communicative function.' This argument is flawed. In order for gesture to be com-
municative, gestures do not need to make sense to listeners in isolation, because
listeners do have access to the accompanying speech, and as the work of McNeill
(1992) and other has repeatedly shown, gestures and their accompanying speech
form a tight semantic unit, sometimes redundant, but mostly complementing each
other. This means that in the normal situation, namely that the listener has access
to gesture and speech at the same time, the interpretation of the gesture is not hard
atall, and can therefore perform an important role in the communication.
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[1.3. GESTURING ON THE TELEPHONE

Another argument often used by proponents of the non-communicative view is
that people frequently gesture while they are on the telephone or, more generally,
when there is no visual contact between speaker and listener. This phenomenon
could be adequately explained by the theory that gestures facilitate the speaking
process. If people gesture for speaker-internal reasons, they will do it on the tele-
phone as well.

However, itis known that speakers gesture more when they have visual con-
tact with the listener.'® Also, the fact that people gesture on the telephone does
notrule out the possibility that gestures are nevertheless communicatively intend-
ed. Gesturing could be so intricately linked to speaking that it is hard to suppress
gesturing when speaking on the telephone. After all, speaking with someone
whom you cannot see is, from the viewpoint of human evolution, a very recent in-
vention. It is conceivable that if gesturing is deeply integrated with the speaking
process —as for instance McNeill (1992) assumes — the mere fact that the addressee
is invisible is not sufficient to cause people to stop or suppress gesturing.

[1.4. PREVENTING GESTURE

The most direct way of testing the hypothesis that gesturing facilitates the speak-
ing process itself would be to prevent participants from gesturing and look at the
effects it has on their speech.

Graham & Argyle (1975) presented geometrical line drawings to what they
called »encoders«.!” Encoders were either native speakers of Italian or native
speakers of English. The task of the encoder was to describe those drawings to a
»decoder« who had to reproduce the drawing. In one condition the encoder was
allowed to gesture, while in the other he or she was not. The accuracy of the repro-
duction was higher when the encoder was allowed to gesture. This effect was even
stronger for those drawings that were rated to be of low codability, demonstrating
that the information presented in the encoder’s gesture had a positive effect on
the communication between encoder and decoder. No effects on the content of
the speech were found. In Graham & Heywood (1975) essentially the same ex-
periment was performed with only English speaking participants.'® They coded
a large number of speech related dependent variables, of which only a few turn-
ed out to differ between the gesture and the no-gesture condition. Specifically,
the elimination of gestures led to an increase in expressions describing spatial re-
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lations and to a decrease in the number of demonstratives. Also, the time spent
pausing (in speech) increased in the no-gesture condition. As the authors note,
these findings need not be explained by the assumption that the production of
speech is facilitated by gesturing. Rather, it is likely that the increased number of
phrases describing spatial relations and the increased pausing time are a compen-
sation for not being able to use the gesture modality, as is also suggested by Ken-
don (1972) and by De Ruiter (2000, the previously mentioned CCM hypothesis).

Rimé, Schiaratura, & Ghysselinckx (1984) let their participants engage in
free conversation about certain predefined general topics.!” During the second
half of the conversation, the head, hand and arm movements of the participant
were immobilized by devices attached to the armchair of the participant. It was
found that the vividness of the imagery in the speech decreased when the hands
were immobilized. At first sight these results seem to contradict the aforemen-
tioned findings by Graham & Argyle (1975) and Graham & Heywood (1975):
they found an increase in »spatial« speech, while Rimé et al. found a decrease in
spatial speech.? However, a crucial difference is that in the studies by Graham &
Heywood and Graham & Argyle, the participants were requested to speak about
the presented line drawings, while in the study by Rimé et al. participants were
free to select the content of their speech. Assuming, again, that gesture is a com-
municative device that serves especially well to transmit spatial information, and
following the logic of the CCM hypothesis, in the studies by Graham & Argyle
and Graham & Heywood participants were forced to compensate for the lack of
gesture by producing more spatial descriptions in speech, while in the study by
Rimé et al. participants could avoid talking about topics containing spatial infor-
mation, thereby circumventing the problems the participants of the Graham &
Argyle and the Graham & Heywood studies had.

Finally, Rauscher, Krauss & Chen (1996) prevented their participants from

12! The participants in their study had to describe cartoon anima-

gesturing as wel
tions to listeners, while during half of the time they were not allowed to move
their hands. Their findings were (1) that speech with spatial content was less flu-
ent when gesturing was not permitted, (2) speech without spatial content was not
affected, and (3) that the frequency of (non-juncture) filled pauses in the speech
increased in the no-gesture condition, but only when the participants were pro-
ducing speech with spatial content. The authors conclude from these findings
that gesture facilitates access to the mental lexicon, for the effects of preventing
gesture are similar to those of word-finding difficulties. However, these results
can easily and in fact more parsimoniously be interpreted as evidence that gesture

functions as a compensatory communicative device, as in the CCM hypothesis
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mentioned previously. Given that the gesture modality is much more efficient in
expressing spatial information, the loss of fluency in the no-gesture condition is
predictable: the generation of speech with spatial content needs to be adapted (i. e.
be more accurate and elaborate) when the gesture modality is unavailable. If the
content of the speech is not spatial, this problem does not occur, which is exactly
what the authors found. The authors’ conclusion that their findings indicate that
gesturing facilitates lexical access therefore seems unwarranted.

11.5. A DIRECT TEST: THE TIP OF THE TONGUE STUDY

Beattie & Coughlan (1999) provided the most direct test of the hypothesis that
gesture facilitates lexical retrieval 22 They elicited Tip Of the Tongue (TOT) states
in subjects. TOT states are states in which we »are sure that the information [about
the word we are looking for] is in memory but are temporarily unable to access
it(? Beattie and Coughlan allowed half of their subjects to gesture, but asked the
other half to keep their arms folded during the experiments, effectively prevent-
ing them from gesturing. Then the subjects were presented with definitions and
were then asked which word is described by the provided definition.

The prediction of the lexical retrieval facilitation hypothesis in this experi-
ment is that the people who are allowed to gesture will yresolve« (in the sense of
»finally finding the word they are looking for() a higher proportion of TOT states
than those who had their arms folded. This turned out not to be the case. The
main finding of this study was that »significantly more TOT states were resolved
when gestures were absent than when they were present«.?* In other words, the
presence of gesture lowered the probability of resolving the TOT.

This finding is very problematic for the proponents of the view that gestures
facilitate lexical retrieval.

The CCM hypothesis can actually explain this — at first sight paradoxical -
finding that gesturing lowers the probability of revolving the word finding diffi-
culty: the more difficultitis to find the word, the more the gesture channel will be
activated to compensate for the impending rtrouble« in the speech channel. In
other words, the presence of gesture indicates that the word-finding difficulties
are more serious and therefore less likely to be resolved.
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In

CONCLUSIONS

comparing the evidence in favor of and against the communicative hypothesis

and its rival, the facilitation hypothesis, the following balance can be made.

Although it seems plausible that gesture is a communicative device, there is
little direct evidence in favor of the view that gesture actually does transmit
essential information to the listener.

. Most of the studies done with the »preventing gesture« paradigm support

the notion that gesture and speech are mutually compensating systems, as sug-
gested in De Ruiter (2000). This even holds for those studies that were claimed
to support the view that gesture does not communicate but rather serves to
facilitate word retrieval processes.

. The only study that provides a direct empirical test of the lexical retrieval faci-

litation hypothesis, namely the TOT study by Beattie & Coughlan, yields re-
sults that are clearly falsifying this hypothesis.

Although the discussion will probably continue in the literature, it seems that the

communicative view is royally ahead on points, while the facilitation hypothesis

has very little evidence to support it. Partly this is due to the fact that in every

study that reveals that problems in speech lead to more gestures, the Compensa-

tory Channel Mechanism can always explain this rather straightforwardly. To rule

ou

t this alternative explanation, more studies like the Beattie & Coughlan (1999)

study that explores TOT states in speakers, or the Cassell et al. (1999) study that

focuses on the information uptake by the listener, are needed to resolve this issue.

N —

w

B~

0 3 o8 g

The author can now be contacted at: janpeter.deruiter@mpi.nl

Jan Peter de Ruiter: The production of gesture and speech, in: David McNeill (Ed.): Language and
Gesture, Cambridge 2000, pp. 284-311; David McNeill: Hand and Mind, Chicago, London 1992.

See McNeill: Hand and Mind (note 2), p. 15; Evelyn McClave (1994): Gestural beats: The Rhythm hypo-
thesis. Journal of Psycholinguistic Research 23/1 (1994).

See e.g. Adam Kendon: Do gestures communicate? A review, in: Research on Language and Social
Interaction, 27/3 (1994); but also Justine Cassell/David McNeill/Karl-Erik McCullough: Speech-
Gesture Mismatches: Evidence for One Underlying Representation of Linguistic and Non-Linguistic
Information, in: Pragmatics and Cognition, 7/1 (1999), pp. 1-33.

See Kendon: Do gestures communicate? (note 4).

De Ruiter: The production of gesture and speech (note 2).

Cassell/McNeil/McCullough: Speech-Gesture Mismatches (note 4).

Bernard Rimé/Loris Schiaratura: Gesture and speech, in: R. Feldman/Bernard Rimé (Eds.): Funda-
mentals of nonverbal behavior, Cambridge 1991, pp. 239-281; Robert M. Krauss/Palmer Morrel-
Samuels/Christina Colasante: Do conversational hand gestures communicate?, in: Journal of
Personality and Social Psychology 61/5 (1991), pp. 743-754; Robert M. Krauss/Yihsiu Chen/Rebecca



10
1

12
13

20

21

22

23

24

The function of hand gesture in spoken conversation

F. Gottesmann: Lexical gestures and lexical access: a process model, in: McNeill: Language and
Gesture (note 2), pp. 261-283; Uri Hadar/Brian Butterworth: Iconic gesture, imagery and word re-
trieval in speech, in: Semiotica 115 (1997), pp. 147-172.

Krauss/Chen/Gottesmann: Lexical gestures and lexical access: a process model (note 8).

Ibid.

See Willem J. M. Levelt (ed.): Lexical Access in Speech Production, Cambridge, MA 1991, for a de-
tailed discussion of theories of lexical retrieval.

McNeill: Hand and Mind (note 2); De Ruiter: The production of gesture and speech (note 2).

Palmer Morrel-Samuels/Robert M. Krauss: Word familiarity predicts temporal asynchrony of hand
gestures and speech, in: Journal of Experimental Psychology; Learning, Memory and Cognition, 18/
3 (1992), pp. 615-622.

See e.g. Jorg Jescheniak: Word Frequency Effects in Speech Production. Doctoral thesis, Catholic
University of Nijmegen 1994.

Robert M. Krauss/Palmer Morrel-Samuels/Christina Colasante: Do conversational hand gestures
communicate?, in: Journal of Personality and Social Psychology, 61/5 (1991), pp. 743-754.

Akiba A. Cohen: The communicative functions of hand illustrators, in: Journal of Communication 27
(1977), pp. 54-63.

Jean A. Graham/Michael Argyle: A cross-cultural study of the communication of extra-verbal mean-
ing by gestures, in: International journal of psychology 10/1 (1975), pp. 57-67.

Jean A. Graham/Simon Heywood: The effects of elimination of hand gestures and of verbal codabi-
lity on speech performance, in: European Journal of social Psychology 5/2 (1975), pp. 189-195.
Bernard Rimé/Loris Schiaratura/Anne Ghysselinckx: Effects of relative immobilization on the
speaker’s nonverbal behavior and on the dialogue imagery level, in: Motivation and Emotion, 8(4),
1984, pp. 311-325.

Graham/Argyle: A cross-cultural study (note 17); Graham/Heywood: The effects of elimination of
hand gestures (note 18).

Franz B. Rauscher/Robert M. Krauss/Yihsiu Chen: Gesture, speech and lexical access: The role of
lexical movements in speech production, in: Psychological Science 7 (1996), pp. 226-231.

Geoffrey Beattie/Jane Coughlan: An experimental investigation of the role of iconic gestures in le-
xical access using the tip-of-the-tongue phenomenon, in: British Journal of Psychology 90 (1999),
pp. 35-56.

Alan S. Brown: A review of the tip-of-the-tongue experience, in: Psychological Bulletin 109 (1991),
pp. 204-223 (here: p. 204).

Beattie/Coughlan: An experimental investigation of the role of iconic gestures (note 22), p. 49.

347



348

Albert Kimmel
DIE HAND DES BILDES (SKIZZE)

Sfiir Tina in Erinnerung an gemeinsam Gesehenes

yHe just touched me, very gently, and ... and all the pain
went. Straight away. Like magic.< )[...] You’re happier with
magic cream than with magic hands. Is that it?«)Cream’s not
magic, is it? It’s just. .. medicine.«

Als ich am Morgen des 18. April 2002 aus dem Haupteingang des Wiener West-
bahnhofes trat, streckten sich mir zwei gewaltige Hinde entgegen. Der strahlende
Sonnenschein lief$ das Plakat, das fiir die Ausstellung Kapital und Karma. Aktuelle
Positionen indischer Kunst warb, in leuchtenden Farben glinzen. Preufsischblau,
granny-smith-griin, tibetorange, tiefschwarz, blassgold, kadmiumrot, bronze
und zitronengelb hielt die Darstellung meinen Blick gefangen.

Ein professionell lichelnder indischer Magier mit strassbesetztem Turban,
schwarzumrandeten Augen und schmalem Mustache sah mich an. In weifSes
Licht getaucht, umgab diesen Zauberer eine Aureole aus griinen und orangefarbi-
gen Strahlen. Die Suggestivkraft seines stechenden Blicks verstirkte die elegante
Beschworungsgestik seiner Hinde. Wow! Eine indische Pop-Ikone, die selbstbe-
wusst mit Versatzstiicken okzidentaler Indienklischees, wie sie etwa Langs Tiger
von Eschnapur verwendet, spielt und diese an den Ort ihrer Herkunft zurtick-
schickt, dachte ich. Das beriithmte US-amerikanische Propagandaplakat des
Zeichners James Montgomery Flagg aus dem Jahre 1917, auf dem ein grimmig
dreinschauender Uncle Sam seinen knochigen Finger dem Betrachter entgegen-
streckt, um ihn zur freiwilligen Teilnahme am Ersten Weltkrieg zu bewegen,
stellt sich unwillkiirlich als interpiktorale Referenz ein. Der indische Magier wirbt
fiir den Besuch einer Ausstellung. Den Appell ans patriotische Gewissen ersetzt
ein hypnotischer Rapport: Kann es eine Ubertragung von einem Bild auf seinen
Betrachter geben? Kann ein Bild, mitanderen Worten, eintreten in die Sphire des
Rezipienten, die Grenze zwischen zweiter und dritter Dimension iiberschreiten?
Das Plakat ist aufSerordentlich um Plastizitit bemiiht: Vor allem der nach innen
weisende Strahlenkranz sowie das den Magier umgebende leuchtend-weif3e Licht
suggerieren, dass eine Grenziiberschreitung méglich sei. Doch die Hinde storen.
Sie treten zuriick, deutlich zuriick in die Fliche. Guckt man genau hin, kann man
Farbschlieren erkennen, die von den Fingerspitzen ausgehend in schmutzigem
Olivgriin ins Bild hineinlaufen. Das Bild ist ein Bild nur. Die olivgriinen Spuren
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Abb.1
Plakat zur Ausstellung »Kapital
und Karmac, Kunsthalle Wien

Aktuelle Positionen indischer Kunst

(29.3.-9.6.2002)

KUNSTHALLE wien

29. Marz - 9. Juni 2002
Museumsplatz 1, A-1070 Wien

bewegen sich aus der Gestalt hinaus in ihren Rahmen. Was als amorpher Fleck
begann, endet in den sauberen Strahlen der Aureole. Durch diese Uberschreitung
wird der mithsam aufgebaute plastische Effekt zurtickgenommen - allerdings
nicht vollstindig, wodurch ein merkwiirdiges Oszillieren der Erscheinung zwi-
schen zweiter und dritter Dimension entsteht. Die indexikalisch-imperative Be-
ziehung, die Uncle Sam zwischen sich und seinem Betrachter durch den ausge-
streckten Zeigefinger und den erliuternd-drohenden Satz »I want you!« aufbaut,
istauf diesem Plakat gestort. Der Turban des Magiers istam linken wie am rechten
Rand von einem olivgriinen Schleier iiberzogen. Rechts zieht sich die Lasur iiber
das Ohr, verlisst aber die Konturen der Figur nicht, links lduft die Farbe bis iiber
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die Schulter, ebenfalls ohne die Figurengrenze zu transzendieren. Die olivgriinen
Spuren, die von den Fingerspitzen ausgehen, betonen die Materialitit der Farbe,
sind selbstreflexive Verweise auf die Verfasstheit des Bildes als Bild. Das ldsst sich
von den beiden Lasuren rechts und links am Turban nicht behaupten. Diese lassen
durchaus eine referenzielle Lektiire zu; man kann in ihnen hauchdiinne, trans-
parente Schleier sehen. Vor allem in der Lasur, die die linke Schulter des Magiers
bedeckt, zeigen sich Farbverdickungen, die Falten in einem Stoff darstellen konn-
ten. Wozu aber dieser zusitzliche, so merkwiirdig Teile der Figur bedeckende
Schleier? Und worin besteht die Verbindung zwischen den Farbschlieren, die von
den Fingerspitzen ausgehen, zu denjenigen, die sich als Lasur rechts und links
iber die Figur erstrecken? Eine Deutungsmoglichkeit besteht darin, auch in den
schleierartigen Lasuren Kommentare zur Bildhaftigkeit des Bildes zu sehen. Dar-
gestellt wiren keine materiellen Schleier aus feinem Tuch, sondern spirituelle, die
das wohl bekannteste indische Philosophem der Scheinhaftigkeit alles Seins her-
beizitierten. Als »Schleier der Maya« machte dieses Partikelchen indischen Wis-
sens im Gewand Schopenhauerschen yDaseinspessimismus« Karriere durch die
philosophischen Diskussionen Europas.? Nicht etwa diese oder jene Wahrheit
wird durch den Schleier der Maya uneingeweihtem Zugriff entzogen, sondern alle
irdische Wahrheit, jede mdgliche Erscheinung ist nichts weiter als ein solcher
Schleier — ein Schleier vor einer so unreprisentierbaren wie ewigen Wahrheit,
der Einheit von Brahman und Atman. Oder, in einem der kiirzesten und respekt-
losesten Zen-Koans: »Buddha ist ein Scheif$stock.« Das Plakat der Ausstellung
Kapital und Karma illustrierte dieses Philosophem als folkloristischen Indien-
Mythos. Der Magier selbst wird Teil dieser Erzihlung; seine Tricks zu einer mogli-
chen Reprisentation von Maya — der Reprisentation von Reprisentation mithin.
Doch muss, wer von Schein spricht, nicht im selben Atemzug auch das Four-
Letter-Word »Sein(in den Mund nehmen? Auch auf diese Frage weifs das Bild eine
Antwort. Der Ursprung dieses Bildes liegt, folgt man dem, was es iiber sich
erzahlt, im Bild selbst. Die Farbschlieren, die sich von den Fingerspitzen des Ma-
giers in die Strahlen der ihn umglinzenden Aureole hineinziehen, zitieren die
Vorstellung des Kraft ausstrahlenden Korpers, die ebenso indisch wie global,
ebenso gegenwirtig wie historisch ist. Hinde sind die privilegierten Orte einer
gezielten Ubertragung der mentalen, spirituellen, astralen, fluidalen (man koénnte
die Reihe der Adjektive fortsetzen) Kraft von einem Korper auf einen anderen.
Die Spitzen der Finger dieses Magiers rufen die Halluzination, die er selber ist, ins
Leben —ein eschersches Paradoxon, das sich, wie man seit Godel, Hofstadter, Luh-
mann e tutti quanti weifs, nur durch einen Wechsel der Beobachtungsebene auf-
16sen ldsst.
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Vielleicht entsteht das Paradox jedoch nur als Fehler in der Bildbeschrei-
bung. Wer garantiert, dass die olivgriinen Farbspuren iiberhaupt etwas darstellen
sollen und nicht einfach etwas sind? Wer garantiert, dass diese Farbe dem Repri-
sentationsraum des Bildes zugehort und ihn nicht blofs stért — etwa als nachtrig-
liche Verschmutzung? Ginge man von solcher Nachtriglichkeit aus, gibe es gar
keine Beziehung zwischen Hand und Farbspur, zwischen Lasur und Turban. Diese
Beziehung wire blof3 zufillig, interpoliert vom Betrachter. Freilich spricht der
sorgsame Farbauftrag gegen diese These. Die Storung ist genau angebracht, nicht
irgendwo, und kontrolliert ausgefiihrt, nicht irgendwie. Gleichzeitig ist aber die
Nachtriglichkeit der Farbspuren ebenfalls exakt zu erkennen. Erst mussten die
anderen Farbschichten trocknen, bevor eine transparente Lasur, die sich nicht
mit tiefer liegenden Schichten vermischt, aufgetragen werden konnte. Damit ist
jedoch ebenfalls klar, dass kein Teil des Bildes zum materiellen Bestandteil der
Schlieren wird. Es ist, anders gesagt, keineswegs gesagt, dass die Farbspuren von
den Hinden ausgehen und somit Kraftlinien bedeuten. In Bildern von Oskar Ko-
koschka und Egon Schiele etwa 16sen sich die Konturen der Hinde auf oder ver-
doppeln sich, Strahlen, die aus den Fingerspitzen hervorgehen, sind in die feuchte
Farbe gekratzt. Die berithmteste Ikone der Kraftiibertragung mittels der mensch-
lichen Hand verzichtet ganz auf eine Reprisentation der Kraft und zeigt nur die
Hinde und ihre Effekte: Michelangelos Erschaffung Adams. Gottes linker Zeige-
finger streckt sich Adam entgegen, dessen Korper sich ausgehend von seinem
rechten Zeigefinger belebt und Gottvater entgegenstrebt. Beides zeigt das Bild des
indischen Kiinstlers Atul Dodiya nicht. Stattdessen Farbe, die an den Fingerspit-
zen klebt, von ihnen heruntertropft.

Eines Tages stellte ich zu meinem grofSen Entsetzen fest, dafs ich total
klebrige Hinde hatte. Sofort ging ich ins Bad, um das Klebrige abzu-
waschen, doch gelang es mir selbst nach mehrmaligem, griindlichem
Waschen nicht. Die Stimme sagte mir, dafs ich mir das Waschen sparen
konne, ich wiirde das Klebrige doch nicht loswerden. Sie teilte mir auch
den Grund meiner klebrigen Hinde mit, der mir jedoch leider nicht im
Gedichtnis geblieben ist. Ich empfand einen grofsen Ekel bei diesen ab-
scheulich klebrigen Hinden *

Die schmutzigen Hinde —»les mains sales«—sind als Motiv in der christlichen Iko-
nographie gut bekannt. Schuld bleibt als unabwaschbare Substanz an Hinden
kleben, an denjenigen von Pilatus ebenso wie denen der Lady Macbeth. Dabei
geht es nur um eine einzige Form der Schuld: Mord. Was sich nicht abwaschen
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l3sst, ist das Blut des Gemordeten. So gesehen, erscheint das Licheln des Magiers
diabolisch, der Blick seiner Augen infernalisch —»1 see fire in his eyes /I see ice in
his smile«® — wenn Blicke téten konnten ... oder téten machen.

Genau dieses Phantasma eines Blicks, der nicht totet, sondern tdoten macht,
formtum 1900 das Schreckgespenst des hypnotischen Verbrechens, eines Verbre-
chens, das nicht der Hypnotiseur, sondern der Hypnotisierte begeht — sei es wih-
rend der Hypnose oder zu einem festgelegten Zeitpunkt nach ihr.® Von Robert
Wienes Kabinett des Dr. Caligari (1920) bis zu Woody Allens The Curse of the
Jade Scorpion (2001) haben sich Filmemacher immer wieder faszinieren lassen
von der Macht hypnotischer Suggestionen. Einerseits schrieben Mediziner der
Kinoreformbewegung (1907-1920) dem Kino selbst hypnotische Krifte zu, ande-
rerseits empfahlen sich die unter Hypnose suggestiv erzeugten Halluzinationen
den Kinomachern als Analogon ihrer eigenen Titigkeit: Kino als Hypnose, Hyp-
nose als Kino. Die Bilder, die im dunklen Saal auf die Leinwand projiziert werden,
sind lebendig; sie werden nicht angesehen, sondern der Zuschauer ist wortwort-
lich in ihrem Griff. Thnen eignen mit anderen Worten taktile Qualititen.

Von dieser Idee ausgehend konnte man das Bild des indischen Magiers also
auch als Allegorie des Kinos lesen. Ein Hypnotiseur, der selbst nur eine visuelle
Halluzination ist, adressiert den Betrachter des Bildes mit einem Blick und einer
Geste. Blick und Geste verweisen aufeinander. Sie haben dasselbe Ziel. Wihrend
die Hinde jedoch die Oberfliche der Leinwand nicht verlassen kénnen, weil Farb-
kleckse auf ihnen an ihre Materialitit und damit Zweidimensionalitit erinnern,
verlisst der Blick ungehindert den Rahmen des Bildes und tritt ein in die Wirk-
lichkeit des Betrachters. Man konnte die schleierartigen Lasuren rechts und links
des Gesichts auch als Reste eines zerrissenen Vorhangs, Tuchs oder anderweitigen
screens deuten. Die Leinwand - Bedingung fiir das Erscheinen des Bildes —ist zer-
rissen, das Bild iiberschreitet die Grenze. Die Farbschlieren an den Hinden des
Magiers konnten, so gesehen, ebenfalls Reste dieser Leinwand sein. Mehr noch:
Die Hinde wiirden zu den eigentlichen Agenten der Uberschreitung. Zerfetzt
hingen Tuchreste an den Fingern, die es durchstofden haben. Indem gleichzeitig
diese Finger jedoch verwiesen bleiben auf ihre Flichigkeit — gleichgiiltig, wie viel
oder welche Referenz man den Farbspuren, die von ihren Spitzen herabfliefden,
zubilligt —, der Blick aber miihelos sich ablést von der zweiten Dimension, tut der
Blick, was die Geste indiziert. Die Geste jedoch bleibt auf ein rein visuelles Datum
reduziert, wird selbst nicht taktil. Das Verbrechen, das als Farbspur an den Fin-
gern klebt, begeht das Auge, nicht die Hand. Das Bild, als Kino-Allegorie gelesen,
zeigte Aspekte des Lichtspiels, die ihm seit ihren Anfingen immer wieder zu-
geschrieben werden. Gleichwohl hat man es mit einem stehenden, nicht einem
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laufenden Bild zu tun. Ein Bild, das obendrein die eigene mediale Verfasstheit als
gemaltes ausstellt, das iiberdeutlich nicht Kinematographie ist.

Ein Gemailde allerdings ist dieses Plakat ebenso wenig - trotz aller verlaufen-
den Farbe. Das Bild, das wir vor uns sehen, ist nicht Atul Dodiyas Tomb’s Day. Es
zeigt, wie eine winzige Aufschrift am linken unteren Rand des zentralen Motivs
sagt, nur ein »Detail« dieses Bildes. Schaut man das Plakat aus dufSerster Nihe an,
erkennt man schwach, aber deutlich den Unterschied zwischen der nachtriglich
digitalisierten und so collagefihig gemachten Figur des Magiers und der ihn um-
gebenden Aureole. Die Montage des Plakates fillt paradoxerweise nur deshalb auf,
weil sie sich so gelungen als Montage unsichtbar macht. Der begeisterte Betrach-
ter sucht in der Ausstellung das Gemilde Tomb’s Day und steht vor einem ganz
anderen Bild. Auf Nachfrage erfihrt er, dass es das gesuchte Bild gar nicht gibt.
Zumindest nicht anders als eben als Plakat.

Tomb’s Day ist ein Triptychon (Abb. 2). Allem dufderen Anschein entgegen
istauch das Original — wessen? — nicht gemalt, sondern Emaille auf Laminat.

Die groflen Tafeln zeigen glinzende glatte Oberflichen, stellen in dieser
Technik die Oberfliche als solche deutlich heraus. Auf allen drei Teilen sieht man
das berithmteste Grabmal Indiens aus unterschiedlichen Perspektiven. Auf der
ersten Tafel sitzen Wladimir Putin mitsamt Gattin auf einem Steinbinkchen vor
dem Taj Mahal. Die Mitteltafel zeigt das Taj Mahal aus grof3erer Entfernung. Man
sieht das nunmehr leere Steinbinkchen hinter einem Kanal, vor dem Bill Clinton
und Tochter Chelsea ins Bild laufen — anders lasst es sich kaum ausdriicken, denn
beiden fehltbuchstiblich der Boden unter den FiifSen. Die letzte Tafel endlich zeigt
den Magier des Plakats. Er erscheintam Himmel iiber dem Garten des Monuments.
Der Garten ist geblieben, das Grabmal jedoch verschwunden. Alle drei Bilder sind
von Spielkarten tibersit. Wie auf dem Plakat {iberziehen olivgriine Schleier die
Bildtafeln. So wie sie angeordnet sind, wirken sie jedoch eher wie etwas schmut-
zige, leicht unordentlich hingende Gardinen. Es kénnten aber auch Alterungsspu-
ren sein, Flecken wie auflange vergessenen Fotografien, Auflésung des Bildes von
seinen Rindern her. Schliefslich geht es ja auch um den Tod: Tomb’s Day.

Ein merkwiirdiger Titel. Wann soll das sein: der Tag des Grabes? Geht es um
Totengedenken? Oder um die Feier des berithmten Grabmals? Oder den Entzug
dieses Grabmals auf dem letzten Teil des Triptychons? Vielleicht fiihrt dieses
Grabmal zur Antwort auf die Frage, die das Plakat der Kunsthalle Wien aufgab.

Dodiyas Triptychon operiert mit unterschiedlichen visuellen Versatzstii-
cken, die Lektiiren in ebendem Mafde erméglichen, wie sie sie verschleiern. Jedes
Bildelement konstituiert eine eigene Ebene, die sich mit den anderen Ebenen
nicht vermischt, sondern sehr kontrolliert interferiert. Das Ehepaar Putin scheint
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Abb. 2
Atul Dodiya:

Tomb’s Day, Emailletechnik, Lack und Messing auf Laminat, 2001

im Unterschied zu Clinton und Tochter sowie dem Magier im Bildraum, den das
Taj Mahal 6ffnet, zu sitzen. Thre Kérper werfen Schatten: ein Touristenbild. In
doppelter Weise dekonstruiert Dodiya diesen Eindruck. Die Spielkarten, die tiber
die gesamte Bildfliche verteilt sind, kommen nicht nur unter den Fifden der Sit-
zenden zu liegen, sondern auch unter deren Schatten, der sich wie eine Wasser-
lake iiber eine Bildkarte am rechten Rand ausbreitet. Links hinter Ludmila Putinas
Fii3en lugt eine Karte direkt hinter dem Wasser des Brunnens vor dem Taj Mahal
hervor. Anstelle eines einheitlichen dreidimensionalen Bildraums schleicht sich
etwas Kulissenhaftes in die Reprisentation ein. Das Taj Mahal dieses Bildes ist
selber nur ein Bild, wie ausgeschnitten aus einem Indienkatalog. Der Blick kommt
nicht mehr zur Ruhe - er kann die Koordinaten dieses Bildes nicht bestimmen.
Einerseits suggeriert ihm der hohe Realismus des Dargestellten eine referenzielle
Dechiffrierbarkeit; andererseits wird gerade diese Lektiire immer wieder unter-
laufen - so wie das Bild auch die Strategie des Unterlaufens immer wieder demen-
tiert. Wladimir Putin und Ludmila Putina sitzen vor dem Taj Mahal, das blof3 ein
Bild ist. Dreidimensional sind also nur die beiden Menschen auf der Bank, die
vor einem zweidimensionalen Bild sitzen, wie in europiischen Studiofotografien
des 19. Jahrhunderts, aber auch afrikanischen der Gegenwart’ iiblich. Die kleine
Karte unter dem Schatten verweigert jedoch auch dieser Lektiire des Bildes die
Stimmigkeit. Auch das Ehepaar Putin sind Cardboard-People, Pappkameraden,
ausgeschnitten aus einem anderen Bild und hier eingefiigt — vielleicht sogar aus
demselben Bild, dem das Taj Mahal entnommen ist. »I was fascinated by the con-
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cept of limiting the three dimensional to two dimensions.«® Dodiyas Montage-
technik legt die Deutung nahe, dass es sich tatsichlich um ein Touristenfoto
handelt - die Putins und das Taj Mahal sind ein Bild im Bild, okkupieren denselben
visuellen Ort. Anders die Clintons. Zwischen ihnen und dem indischen Grabmal
vermittelt nur der Umschlag des indischen Buches, das Bill Clinton in der rechten
Hand hilt. Die Mitteltafel des Triptychons verschiebt auch das Taj Mahal selbst,
indem das Gebiude und sein Spiegelbild im Wasser des Kanals zwei unterschied-
liche Bildebenen besetzen. Das Spiegelbild ist nicht im selben Reprisentations-
raum zu finden wie das Grab; dem Kanal fehlt jeder Hinweis auf das Wasser, das
in den beiden Aufdentafeln so deutlich abgebildet ist. Anstelle von Wasser sehen
wir eine blinkblanke, fast gleifsend helle Fliche: Ein Spiegel hat das Wasser er-
setzt. Auf seiner Oberfliche scheinen Karten zum Liegen zu kommen. Auch die-
ser Eindruck bleibt, freilich, nicht ungestért. Auch der Spiegel ist nur eine der
konkurrierenden Illusionen dieses Spiels. Noch einmal wechselt die Perspektive.
Zeigte die erste Tafel das Taj Mahal aus grofSer Néahe in leichter Untersicht, war auf
der Mitteltafel das Bauwerk aus grofSerer Entfernung frontal zu sehen, veridndert
die letzte Tafel wieder die Ansicht: frontal, in der Entfernung zwischen der ersten
und der zweiten Tafel liegend. Dariiber erscheint in Ubergréf3e der Magier. Sein
Auftritt erklirt retrospektiv das Vorhergehende als Spiel mit Bildern. Der Magier
istdichter in den Bildzusammenhang verwoben als die vorherigen Personen. Sein
Bild ist einerseits an den Pinselausstreichungen des unteren Endes der Figur als
gemaltes zu erkennen und aufSerdem sind dort ebenjene Farbschlieren, die von
den Fingerspitzen ausgehend {iber das Bild in die Schleier der Bildrinder hinein
verlaufen. Man konnte jetzt die Blickrichtung umkehren und aus dem letzten das
erste Bild einer Reihe machen. Aus der Kino-Allegorie des Plakats wiirde eine
Allegorie der Malerei (Atul Dodiyas): alles nur Farbe auf Leinwand (Emaille auf
Laminat). Beliebig kann sie Bildzusammenhinge schaffen und abschaffen.

Doch die Auswahl der Bildgegenstinde ist nicht beliebig. In den Personen
ihrer politischen Fiihrer treten Russland und die USA vor eine indische Kulisse.
Indien selbst bleibt eine mythisch-circensische Leerstelle, eine nicht weiter indi-
vidualisierte Maske. Kein indischer Premier tritt an die Seite der Prasidenten. Der
sich intuitiv einstellende Eindruck einer Eindeutigkeit des qualitativen Urteils —
die Michte der Welt treffen auf, werden reflektiert von, wenden sich gnidig zu
einem iiberdimensionierten Drittweltland - triigt (erwartbarerweise). Zunichst
treten Putin und Clinton nicht als Staatsmanner, sondern als )Privat«-Leute be-
ziehungsweise in deren Maske auf: Es handelt sich um das Genre der Yellow-
Press-Berichterstattung, die den GrofSen dieser Welt einen yhuman touch«abzu-
gewinnen versucht, indem sie sie mit Frau und Kindern im Hemd ohne Krawatte
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zeigt. Dann ist es jedoch der Magier, der die Spielregeln dieser Bildcollagen offen
legt und bestimmt. Vom letzten Bild her gewinnen die beiden ersten an Bedeu-
tung, nicht umgekehrt. Diese Analyse ist offen fiir mindestens zwei Deutungen.
Einerseits lisst sich das Triptychon vor dem Hintergrund der politischen, an-
dererseits der kiinstlerischen Verinderungen Indiens in den vergangenen zehn
Jahren lesen. Indiens Politik in diesem Zeitraum ist durch eine deutliche Nationa-
lisierung charakterisiert.

Im Zuge der Entwicklungen der letzten Dekade, besonders vor dem Hin-
tergrund der Wahlerfolge der hindu-nationalistischen BJP (Bharatiya
Janata Party) sind ( ...) heftige Kontroversen iiber »das Wesen« der indi-
schen Nation entbrannt.’

Atul Dodiya, der von sich sagt, er mache keine politischen Aussagen, '

machte in den spiten Neunzigerjahren einen dramatischen Stilwandel
durch. An Stelle der zuriickhaltenden Tableaus urbaner Gestalten und
unpritentiosen Heraufbeschworungen kleinstidischer Architektur, [...]
verbliiffte Dodiya die BetrachterInnen mit Bildfiktionen, die |[...] bezie-
hungsvoll offen waren. Die Lesbarkeit, die seine Kunst den BetrachterIn-
nen frither geboten hatte, wurde nach und nach durch eine kiithne Privat-
sprache ersetzt, die [...] voll politischer Finesse steckt in ihren indirekten
Kommentaren zu den Krisen des indischen Nationalstaates und seiner
Gesellschaft."

Stellt man das Triptychon in diesen Kontext, diskutiert es Fragen des Nationalbil-
des: Wo soll Indien seine Rolle einnehmen als Atommacht in der Welt? Wie will
es sich darstellen? Wer sollen die Verbiindeten sein? Das Taj Mahal steht fiir eine
scheinbar echtindische Kultur vor der Kolonisierung durch die Briten. Der Magier
ist demgegeniiber schon eine Figur des Niedergangs —steht fiir ein Indienklischee,
das iiberdies bereits die Makel des Kolonisierten trigt. Aber ist das Taj Mahal
irgendwie reiner als Nationalikone? Nein. Gerade darauf will die Politik dieser
Bilderfolge ja hinaus: jenseits aller Oberflichen keine Tiefe, jenseits alles Sekun-
ddren kein Ursprung. Der Magier muss erst noch ersetzt werden durch ein Bild
politischer Fiihrung, das wie irgendeines, nicht herausgehoben ist, nicht als gro-
3es Einheitssymbol fungiert. Einfach ein Bild der Yellow-Press, das einen Mann
im Poloshirt zeigt, die Hand am Gemicht, die andere auf dem Schenkel seiner
etwas diamlich dreinblickenden Gattin.
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Mit dieser Interpretation haben sich die Deutungsangebote des Triptychons
allerdings nicht erschépft. Zwischen 1956 und 1990 war die indische Politik, so
Ranjit Hoskote, »fest an den Sowjetblock gebunden. «'? In der oberen rechten Ecke
der ersten Tafel bescheint diister eine Mondsichel mit dem Brustbild einer Frau,
die eine Rose in der Hand hilt, die Szenerie. Die Ikonographie dieses Bildelements
ist nicht eindeutig. Es kénnte sich um ein indisches Motiv handeln - ein russi-
sches Motiv wire jedoch ebenso méglich. Auf der Mitteltafel ist die Mondsichel
verschwunden. Stattdessen erkennen wir eine strahlende Sonne auf dem Buch,
das Bill Clinton in der Hand hilt. Inmitten der Sonne eine gekrénte Frau, dies-
mal eindeutig indisch. Welche Wandlung macht dieses Motiv auf seinem Weg in
das dritte Bild der Reihe durch? Ist es abwegig, im Magier seine neueste Meta-
morphose zu erkennen?

Ich breche die Diskussion der politischen Deutungsméglichkeiten des
Triptychons an dieser Stelle ab und verfolge kurz den isthetischen Strang einer
Deutung. Die Kunstszene Indiens veridnderte sich im gleichen Zeitraum wie die
Politik, mit der sie sich stark, wie bereits angedeutet, auseinander setzt. Hoskote
beschreibt die Verinderungen, die Politik wie Kunst in ihren Bann zogen, als
»wirtschaftliche )Liberalisierung« der indischen Republik, ein Prozess, der Mitte
der Achtzigerjahre eingeliutet wurde und seit 1991 stetig an Tempo gewann.«'® In
ihrem Gefolge sei ndie Welt iiber die indische Kultur« hereingebrochen'® »mit
allen entsprechenden Folgewirkungen fiir den Zustand und das Wesen der indi-
schen Modernitit und folglich auch seiner Moderne und Postmoderne.«'® Die
kiinstlerischen Strategien Dodiyas sieht Hoskote als eine mégliche (und gleich-
zeitig durchaus typische) Reaktion auf dieses Szenario. Dodiyas Montage- und
Zitationstechnik sowie sein entspannter Umgang mit Kitsch, massenmedialen
Bildwelten und kiinstlerischer Avantgarde'® wiren also eine spezifische Auspri-
gung indischer Postmoderne.

In India, the majority live with this kind of gaudy chamkila [glainzend, AK]
stuff — it is very normal. I do enjoy it. I explore the visual possibilities.

I also like what they do with space, form, texture, and I like the colours of
kitsch."”

Auch hier also ein Bekenntnis zum Sekundiren - allerdings einem als »indischg,
gewissermaf3en »folkloristisch « ausgezeichneten Sekundiren. Also ein Beitrag zu
einer dsthetischen Nationaldebatte, die das Nationale gerade dort entdeckt, wo
Urspriinge nicht zu haben sind: in der Produktion und Zirkulation von Artikeln
der Massenkultur.'®
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So unmittelbar einleuchtend der Hypnotiseur als Pathosformel des Massen-
kulturellen dienen kann — vom Sog der Mode, dem man sich (angeblich) nicht
entziehen kann, bis zu Durkheims Figur des »fait social, eines unbedingten Be-
fehls unbestimmter Herkunft, bietet sie vielfiltige assoziative Anschlussmaoglich-
keiten —, so wenig vermag man Grab und Tod in eine unmittelbare Beziehung zu
diesem Gegenstand zu setzen, mehr noch, man ist eigentlich geneigt, gerade die
Massenkultur zum ostentativen Gegenteil des Todes (sosehr sie im Einzelfall
auch von ihm handeln mag) zu deklarieren. Und doch steht der Tod im Mittel-
punkt nicht nur des Triptychons, sondern auch der Frage nach der Hand des Bil-
des, mit der dieser Text anhob: Das Grab steht im Titel, stellt den herausragenden
Bildgegenstand dar und erleidet schliefslich das, was Tod bedeutet: Es verschwin-
det, istabwesend.

Genau von dieser Abwesenheit aber sagt Didi-Huberman, sie mache eben-
jene Qualitit eines Bildes aus, die es heraushebe aus der Flut des Visuellen. Wenn
uns ein Bild trifft, spaltet sich der Blick. Didi-Huberman bringt das auf die For-
mel: »Was wir sehen, blickt uns an«.'” Und was uns anblickt aus dem Inneren des
Bildes heraus, ist eben etwas Verlorenes, das sich nicht sehen lisst. Die Spaltung
des Blicks besteht darin, etwas zu sehen und etwas, das nicht da ist, ebenfalls zu
sehen. Didi-Huberman erforscht jenen Raum, den Walter Benjamin die » Aura«
genannt hat, die Erscheinung einer Ferne »so nah sie auch sein mag.« Oder anders,
an anderer Stelle: Je niher man ein Ding ansihe, desto ferner blicke es zuriick. Ge-
nau um diese Dialektik von Ferne und Nihe geht es in Didi-Hubermans »Meta-
psychologie des Bildes«. Die Sinne werden fiir gew6hnlich unterschieden nach
Nah- und Fernsinnen. Das Sehen ist ein Fern-, das Tasten ein Nahsinn. Benjamin
tragt dieser Unterscheidung Rechnung, indem er die Aura von der Spur, der Er-
scheinung einer Néhe, »so fern sie auch sein mag«, abgrenzt. Die Spur ist der Uber-
rest einer Anwesenheit, die sich erfiithlen lisst. Didi-Huberman erinnert an einen
theologischen Streit, der imago und vestigium voneinander zu unterscheiden
suchte — das Bild gegen die Uberreste. Oder, wie Dietmar Kamper nicht miide
wurde zu betonen: Der byzantinische Bilderstreit des 9. Jahrhunderts spielte die
»Bilder« gegen die »Knochen«aus. Spuren kann man nachgehen - sie kiinden von
einer Anwesenheit an einem anderen Ort. Bilder hingegen haben keinen anderen
Ort als den, an dem man sie betrachten kann. An diesern Ort bewahren sie eine
irreduzible Abwesenheit, einen Verlust auf, eingeschlossen wie eine Fliege im
Bernstein. Im (sichtbaren) Bild sind die (beriihrbaren) Korper verschwunden.
Und doch erinnern die Bilder ja — so abstrakt sie auch sein mégen — an Korper, Kor-
perlichkeit.



Die Hand des Bildes (Skizze)

Wir miissen uns an den Gedanken gewohnen, daf3 jedes Sichtbare aus
dem Beriihrbaren geschnitzt ist und daf3 es Ubergreifen und Uberschrei-
ten nicht nur zwischen dem Beriihrten und dem Berithrenden gibt, son-
dern auch zwischen dem Beriihrbaren und dem Sichtbaren, das in das Be-
rithrbare eingebettet ist, ebenso wie umgekehrt dieses selbst kein Nichts
an Sichtbarkeit, nicht ohne visuelle Existenz ist. [...] Es gibt eine doppelte
und iberkreuzte Eintragung des Sichtbaren in das Beriihrbare und des
Beriithrbaren in das Sichtbare, beide Karten sind vollstindig und vermen-
gen sich dennoch nicht. Beide Teile sind Teilganze, aber dennoch nicht
deckungsgleich.?

Was Merleau-Ponty als Phinomenologie des Blickes erliutert, verschirft sich in
der Erfahrung der Aura eines Bildes. Mein Blick, der das Bild ansieht, wird von
einem anderen Blick getroffen, mittels dessen das Bild mich ansieht. Diesem Blick
unterworfen, mahnt mich das sdkularisierte auratische Bild, das nicht mehr auf
eine {ibersinnliche Welt verweist, an meine eigene Zeitlichkeit, an die Abwesen-
heit, die ich sein werde. Auch dieser Blick freilich ist, auch wenn er nicht mehr
glaubt, noch zutiefst tingiert von christlicher Theologie.

Ich will es bei diesen schnell notierten Andeutungen belassen. Sie reichen
aus, um den letzten Schritt auf dem Weg dieser Ekphrasis zu gehen. Der Blick, der
mich aus dem Bild heraus beriihrt, sich mir, mit James Joyce, nach Didi-Huber-
man, entgegenstreckt wie » fiinf Finger«,2' deutet auf den zukiinftigen Verlust. Bil-
der, die uns so anblicken, sind Graber. Oder umkehrt: Das Bild, das all diese Bilder
als Klasse beschreibt, ist das Grab. Atul Dodiyas Tomb’s Day, so kann gefolgert
werden, erzihlt von der Gespaltenheit des Blicks. Blick, Hand und Grab spannen
von der letzten Tafel her ein Koordinatensystem auf, das die Bilderreihe lesbar
macht.

Maybe that’s what’s wrong with all of us. Maybe Mark thought he was
going to find that warmth in church, and all those people in our street who
took the street kids in thought they could find it in their spare bedrooms,
and David found itin GoodNews’s fingertips — went looking for it because
he wanted to feel it once more before he died.?

Mit der Vorahnung dieses Todes hitte dieser kleine Essay enden kénnen. Aber das
restlose Aufgehen dieser Gleichung, die Riickkehr an den Anfang des Textes will
gestort sein. Kann nicht hingenommen werden. SchliefSlich haben wir es bei
Dodiya doch mit dezidiert unauratischem, massenmedial zirkulierendem Bild-
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material zu tun. Vielleicht also geht es nicht um eine Theorie auratischer Bildlich-
keit, sondern einen Kommentar auf sie. Schon fiir Benjamin zerstiickelte die
massenmediale Reproduktion von Bildern, insbesondere die filmische, die Aura
fritherer Kultbilder. Vielleicht geht Dodiyas Triptychon noch einen Schritt wei-
ter:als Kommentar auf den Kommentar auch diesen Kommentar selbst einzuspei-
sen in die massenmediale Zirkulation. Vielleicht also wire sein Bild geradezu ein
Manifest der Massenmedialitit; eine glinzende, in diesem Fall emaillierte Ober-
fliche, die sich dem ewigen Spiel von Fort und Da verweigert. Die keinen Verlust
annonciert und keinen Gewinn. Die sich daran erg6tzt, dass den zu lange umher-
gereichten Miinzen die ihnen eingeprigten, ihren Wert verbiirgenden Bilder und
Schriften abgerieben wurden. Und sich spiegeln in der blanken Oberfliche.

—_

Nick Hornby: How to be good, London 2001, S. 68.

Es wiirde sich lohnen, dem weltweiten Synkretismus dieser Idee in einer eigenen Untersuchung
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globalen Intertextes auf ein einzelnes Fadchen erzahlen.
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Gtersloh 1958.
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London/San Francisco 1995.
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HANDE SAGEN

Jacob Leupold: Theatrum Arithmetico-Geometricum, das ist: Schau-
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zig 1727, Tafel I1.
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Maria Morris Hambourg/Francoise Heilbrun/Philippe Neagu (Hg.):
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& Surrealism, Washington, D.C./New York 1985 (Abb. 4: Fig. 13,
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Eadweard Muybridge: Muybridge’s Complete Human and Animal
Locomotion, Vol. 11, Mineola, N. Y, Tafel 532.
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201199, Abb. 2: Inv.-N1. ML /F1975/70 I1, RBA-NT. 201200).
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sel14.6.-27.9.1992, Basel 1992, S. 146.
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Flyer zur Ausstellung »Kapital und Karma¢, Kunsthalle Wien
(29.3.-9.6.2002).

Atul Dodiya: Tomb’s Day (2001), aus: Kapital & Karma. Aktuelle Po-
sitionen indischer Kunst, Wien: Kunsthalle 2002, S. 132 f.



