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I. DER ABDRUCK ALS PARADIGMA
EINE ARCHAOLOGIE DER AHNLICHKEIT

»Or m’est 'emprainte demouree »Der Abdruck aber ist mir geblieben,

dont je me tiens bien honoree so fiihle ich mich hochgeehrt;

si s€ra mMon corps curieux es verlangte mich so sehr

pour le doulx patron gracieux nach dem lieben gnadenvollen Hermn

du saint viaire precieux auf dem edlen Heiligen Weg,

d'avoir joyau tant vertueux; von dem solch késtlichen Schatz ich erhiel;
a le garder de ma puissance ihn halte ich mic aller Kraft,

dont il me monstre la semblance.« der mir Sein Abbild immer zeigt.«

Arnoul Greban, Le Mystére de la passion (1452)°*

Technische Formen: Der Abdruck als Geste

Einen Abdruck (empreinte) machen: eine Markicrung erzeugen durch den Druck
eines Korpers auf eine Oberfliche. Das entsprechende Verb prigen (empreindre)
bezeichnet den Vorgang, etwas ayf etwas aufzudriicken oder in etwas einzu-
driicken, um eine Form hervorzubringen. Man trifft es auch in der Wendung »von
etwas geprigt sein« (beispielsweise »ein von Schwermut geprigter Gesichrsaus-
drucks). Hiufig verweist das Wort »Abdrucke — vielleicht im Unterschied zur
Spur, doch dies wire noch genauer zu erdrtern — darauf, dafl das Ergebnis des
Vorgangs fortbesteht, daBl die Geste in einer »dauerhaften Markierung«? resultiert.
Wie dem auch sei, der Abdruck bedarf eines Trigers oder materiellen Substrats,
einer Geste, die ihn hervorbringt (in der Regel eine Geste des Drucks, zumindest
der Berithrung), und eines mechanischen Resultats, nimlich einer — vertieften
oder reliefartig hervorstehenden — Markierung. Er bildet also ein vollstindiges rech-
nisches Dispositiv.

Ein rudimentires, wird man einwenden. Wo von den historischen Bezie-
hungen zwischen Kunst und Technik die Rede ist, wird man eher bemiiht sein,
zu unterstreichen, was in der Kunst eines Zeitalters eine — zumeist homologe —
sAntworte auf die technischen Erfindungen dieser Zeit darstellt: So wird man, wenn
es sich um die Wende vom 19. zum 20. Jahrhundert handelt, zweifellos auf die
fortschreitende Maschinisierung oder auf die Erfindung der Photographie zu
sprechen kommen.i® Dafy die moderne Skulptur Elektrizitit, Roboter und Holo-
graphie verwendet, versteht sich fast von selbst.?! Doch der Abdruck? Zu rudi-
mentir, zu archaisch, zu anachronistisch. Er ist keine Erfindung — seine »Erfindungs
verliert sich im Dunkel der Zeit, er ist nicht einmal bewuft erfunden worden —,
sondern ist im Grunde ein sehr einfaches technisches Nachleben, Warum aber haben
sich im Zeitalter der Elekerik und der Elektronik so viele Kiinstler darauf verlegt,
in ciner Frottage die Maserung eines Stiicks Holz abzuzeichnen, wie Kinder mit
dem Abklatschverfahren der Decalcomanie zu spielen, bewufBt den Abdruck
ihres Korpers in Lehm, Gips oder Zement zu hinterlassen, ihre mit Tinte einge-
firbten Finger auf ein Blatt Papier zu driicken? Die Technikhistoriker — soweit
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sie an einer Sichtweise festhalten, welche ich in dem Sinne, wie man etwas »eu-
rhythmische oder »euphorisch« nennt, als euchronisch bezeichnen mochte — neigen
dazu, darin bestenfalls Ironie, schlimmstenfalls eine Regression zu schen, aber
keinesfalls ein Anzeichen von moderner »Technizitite.*?

Die erste Frage, dic der Anachronismus des Abdrucks aufwirft, ist folglich die
nach dem Verhiltnis zwischen Technik und Zeit. Bernard Stiegler hat gezeigt,
daB dieses Verhiltnis entgegen der iiblichen Auffassung von der Entwicklung der
Technik vielmehr von einer grundlegenden und »urspriinglichen« Desorientiening
bestimmt ist.’* So miissen wir, noch vor Walter Benjamins Zweifeln, ob die Aura
des Bildes in der technischen Reproduzierbarkeit »verschwindet« oder »iiber-
lebt«, bei den ersten Sitzen seines Kunstwerk-Aufsatzes von 1935 beginnen:

Das Kunstwerk ist grundsitzlich immer reproduzierbar gewesen. Was
Menschen gemacht hatten, das konnte immer von Menschen nachge-
macht werden. 3

Gewil ist die technische — und symbolische — Bedeutung des Abdrucks nicht
dieselbe, je nachdem ob er im Zeitalter der smechanischen R eproduzierbarkeit«
angefertigt wurde oder davor. Doch auch nach dem Anbruch dieses Zeitalters
(der sich im tibrigen nicht so einfach datieren lifit, wie man oft meint) stellt der
Abdruck die Frage nach jenem immer, von dem Benjamin spricht. Genauer gesagt
besteht sein Anachronismus in dem Zusammenprall dieses immer mit einem nach,
wodurch eine Offiung entsteht: eine Enthiillung und Entstellung in einem. Der
Anachronismus ist hier also eine Nachtriglichkeit — vielleicht ein anderes Wort
fiir das Warburgsche »Nachleben«.

Technik bedeutet jedenfalls nicht — nicht nur — »Fortschritte und »Neuheita:
sie weist in alle zeitlichen Richtungen. Zwei Vorurteile tiber die Technik — er-
stens, daf3 sie ausschlieBlich in die Zukunft weise; zweitens, daB siec von Glauben
und Symbolen unabhingig sei — konnte Marcel Mauss schon vor langer Zeit
widerlegen. In seinem Manuel d’ethnographie definierte er die Technik als die
Gesamtheit von »traditionellen Handlungen, die im Hinblick auf eine mechani-
sche, physikalische oder chemische Auswirkung zusammengefaBt werden und in
dieser Hinsicht bekannt sinde, auch wenn sich in den meisten menschlichen
Gesellschaften nicht eindeutig zwischen Technik, Kunst und religids begrinde-
ter Wirkung unterscheiden lifBt (als ein Beispiel nennt Mauss vergiftete Pfeile).?
Eine genauere Formulierung findet sich im ersten Abschnitt seines bertihmten
Vortrags tiber die »Techniken des Korpers«:

Ich bezeichne mit Technik eine traditionelle, wirksame Handlung (und Sie
sehen, daB sich dies nicht von der magischen, religisen, symbolischen
Handlung unterscheidet). Es ist notwendig, daB sie fraditionell und wirksam
ist. Es gibt keine Technik und keine Uberlieferung, wenn es keine Tradi-
tion gibt. Darin vor allem unterscheidet sich der Mensch von den Tieren:
durch die Uberlieferung seiner Techniken und sehr wahrscheinlich auch
durch ihre miindliche Uberlieferung.’
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Was Mauss uns in diesen wenigen Zeilen vorstellt, ist die anthropologische Komple-
xitdt der »Daseinsweise technischer Gegenstinde«, wie Gilbert Simondon sie tref-
fend genannt hat.’” Unabhingig vom technischen Niveau scines Dispositivs — bei-
spiclsweise von dem Grad seiner Mechanisierung oder Automatisierung — scheint
in jedem technischen Gegenstand von jeher eine subtile Spannung zwischen sei-
ner matericllen und seiner symbolischen Wirksamkeit angelegt: seine physische
Struktur existiert nur in Verbindung mit einer sprachlichen Strukrur (Ubertra-
gung). Wir miissen daher beginnen, den Abdruck nicht mehr mit dem Bild des
Rohen, des »Wilden« zusammenzudenken. So simpel es im Einzelfall auch sein
mag — und das ist es keineswegs immer —, das technische Dispositiv des Abdrucks
enthilt simtliche Bestandteile der zeitlichen, symbolischen und kérperlichen
Komplexitit, von der Marcel Mauss sprach 3

Auch André Leroi-Gourhan, der seinerseits die Probleme des Ursprungs, der
Verbreitung und der Konvergenz bestimmter »technischer Milieus« ansprach, ver-
deutlichte die Komplexitit — und bisweilen die Paradoxien ~ in diesem Verhiltnis
zwischen Technik und Zeit. So sollte man, in bezug auf den Abdruck und seine
Verwendung in der modemnen Kunst, statt von »primitiver« Technik besser mit
Leroi-Gourhan von einem Nachichen (kannte er Warburgs Gebrauch dieses Wor-
tes?) oder einem technischen Stereotyp sprechen.® Der Abdruck ist eine Technik mit
langer Vergangenheit: So neigen Kiinster heute wie ehedem dazu, vorzugsweise
die Extremititen des Kérpers — Kopf, Hinde, FiiBe — zum Gegenstand oder Vektor
von Abdrlicken zu machen. Warum? Weshalb eine solche santhropometrische«
Bestindigkeit? Wahrscheinlich verhilt es sich mit dem Abdruck genau wie mit den
groBen stechnischen Stereotypen, die Leroi-Gourhan erwihnt (Messer, Hammer,
Schnur, Falle, Bestattung, Beschneidung — kurz, all jene technischen Gegenstinde
und Dispositive, die praktisch nie der Perfektionierung durch eine strukturelle Ver-
inderung bedurften): Seine volle Wirksamkeit war von Anfang an gegeben. Oder
besser gesagt, seine Offenheit flir die Komplexitit ist bereits in seinem anfinglichen
Dispositiv enthalten und wirksam. Er ist, was Ernst Cassirer als eine grundlegende
»Form des Tuns« beschrieb,* was ich an dieser Stelle eine Geste nennen méchte.

Der Abdruck, eine rudimentire Geste? Sicher nicht, wenn man unter »rudi-
mentire das versteht, was das Lateinische mit dem Wort rudis beschreibt: roh,
plump, ungebildet, unbearbeitet (in bezug auf einen Gegenstand) oder nicht arbei-
tend (in bezug auf eine Person oder eine Handlung). Ich machee im Gegenteil
zeigen — der polemische Einschlag dieses Versuchs wird sich vor allem im dop-
pelten Kontext der Kunst der Renaissance und des 20. Jahrhunderts erweisen —,
weshalb der Abdruck nichts sRudimentires« oder »Primitives« im gewhnlichen
Sinn dieser Worter ist. Der Abdruck mag einfach und leicht herstellbar scin, er
mag ein Kinderspiel sein, er ist dennoch nicht rudimentir, Denn er arbeitet, klar
und eindeutig. Lassen wir uns unmittelbar auf das reziproke Spiel des Substrats,
der Geste und der Markierung ein: Wir werden sehen, daB sobald diese Elemen-
te gegeben sind, sobald thre Verkettung akzeptiert wird, der Abdruck seinen
grundlegend operativen Wert an den Tag legt.
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Selbst wenn man einwenden mdchte, daB der Abdruck nichts verfertigt (in
dem Sinne, wie man sagt, daB3 die Kuchenform, in die man den Teig gibt, nicht
den Kuchen »verfertigts), so bringt er doch etwas hervor (so wie er in meinem Bei-
spiel die Form des Kuchens hervorbringt, die nicht nichtig ist, weder fiir den, der
ihn backe, noch fiir den, dem er geschenkt wird).*" Selbst wenn man feststell,
daf die Geste des Abdrucks sich nur selten auf eine Axiomatik — eine Reihe von
Grundsitzen, die als Wahrheiten anerkannt sind und die der Praxis das Funda-
ment eines Wissen verleihen konnen — stiitzt, ist sie doch in heuristischer Hinsicht
auBerordentlich fruchtbar.#* Hiufig hért man von Kiinstlern, daB sie auf die
Geste des Abdrucks zuriickgreifen, wenn ihnen die Idee, das Axiom eines Aus-
gangspunkts fehlt. Einen Abdruck machen heilt folglich, eine technische Hypothe-
se aufstellen, wm zu sehen, was sich daraus ergibt. Das Resultat ist voller Uberra-
schungen, iibertroffener Erwartungen und sich pltzlich eroffnender Horizonte.

Dieser heuristische Wert des Abdrucks, sein Wert als Experiment mit offenem
Ausgang ist offensichtlich von ebenso fundamentaler Bedeutung wie der Unter-
schied, der zwischen ithm und einem axiomatischen Denken besteht. Es ist kein
Zufall, daB das Wort »Abdrucke in den philosophischen Wérterbiichern, diesen
systematischen Registern von Wahrheiten, nirgends verzeichnet ist.# Immerhin
finden sich in der Geschichte der Philosophie zahllose gedankliche Experimente,
in denen das Paradigma des Abdrucks eine wichtige Rolle spielen konnte. Doch
im allgemeinen — bis hin zu dem Wendepunkt von Freuds » Wunderblocke#t —
blieb der Abdruck nur eine zweckgebundene Metapher, wurde er nie in den Sta-
tus eines Grundkonzepts erhoben. Fiir Platon, erinnern wir uns, war die techue
(beispiclsweise der Sophisten) in jeder Hinsicht das Gegenteil der episteme (bei-
spielsweise des Sokrates).* Wenn Bachelard die »bewiesene Ordnunge des wis-
senschaftlichen Denkens der »vorgefundenen Ordnunge der nicht axiomatisierten
Erfahrung gegeniiberstellr, setzt er damit die traditionelle platonische Hierarchie
von Wissen und Technik unverindert fort.+

Man kann eine Technik — und folglich auch eine Kunst — nicht verstehen,
solange man es nicht unternimmt, sie in ihrer anthropologischen Dimension zu
erfassen. Der Abdruck ist hinsichtlich seiner Verfahren wie seiner Anwendungen
zweifellos ein Abkémmling jener »Wissenschaft vom Konkreten«, von der Lévi-
Strauss im ersten Kapitel seines Wilden Denkens spricht.#7 Warum? Weil einen
Abdruck zu machen immer bedeutet, emn Netz von materieflen Beziehungen zu
erzeugen, aus denen ein konkretes Objekt hervorgeht (zum Beispiel ein Exem-
plar eines Kupferstichs), die sich aber auch mit einer ganzen Reihe von abstyakten
Beziehungen, Mythen, Phantasmen, Kenntnissen etc. verkniipfen. Insofern ist der
Abdruck zugleich Prozeff und Paradigma: Er vereinigt in sich die beiden Bedeu-
tungen des Wortes expérience — die naturwissenschaftliche Bedeutung als »Experi-
ment« und die gnoseologische Bedeutung als »Erkenntnis der Welt« (daf} diese
Erkenntnis mythologischer Art ist, nimmt ihr, wie Lévi-Strauss sagt, nichts von
ihrer Wirksamkeit, ihrer Legitimitit, ihrem EinfluB auf die R ealitit).*

Wenn einen Abdruck zu machen im allgemeinen nichts anderes bedeutet als
eine Bezichung zwischen cinem Kérper und einem Substrat zu rbastelng, so muB
man der Bastelei (bricolage) jedoch einen solchen hohen anthropologischen und
erkenntnispraktischen Wert zuerkennen, wie Lévi-Strauss es in diesem Text tut.
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Alle Merkmale, die er der »Bastelei« zuschreibt, besitzt ebenso die Geste des Ab-
drucks: das ungerichtete Prinzip des »das kann man immer noch brauchens, die
Offenheit fiir eine »nicht vorgezeichnete Bewegungs, fiir den technischen Zufall
und das Fehlen eines Projekts; aber auch die Méglichkeit, »glinzende und unvor-
hergesehene Ergebnisse zu zeitigens; die »heterogenes Auswahl an Werkzeugen
und Materialien, aber auch der Wunsch, daf} ein und dieselbe Geste geeignet sein
solle, um reine grofe Anzahl verschiedenartiger Arbeiten auszufithren«.®® Man
tiusche sich nicht: Diese Heuristik ist nicht im mindesten »primitive oder »rudi-
mentir«; Lévi-Strauss betont — wo er von den archaischsten Topferarbeiten
spricht — eigens, dal dieser »Wissenschaft vom Konkreten« eine »sehr fortge-
schrittene technische Kenntnis« zuerkannt werden miisse. s

Die Geste des Abdrucks —auch wenn sie sich hiufig mit dem Material der Ton-
erde und der Herstellung von Topferwaren verbindet — besitzt von sich aus nicht
den ziel- und nutzengerichteten Wert der Produktion eines Gegenstands: Sie ist
vor allem die Erfahirung und das Experiment einer Beziehung, des Entstehens einer
Form in oder auf einem Substrat. Thre heunstische Offennheit impliziert als Korrelat
auch eine gewisse prozedurale Unreinheir, die unmittelbar damit zusammenhingt,
daB jeder Abdruck eine Begegnung von Zufall und Technik verkorpert. Tydie und
techne: die Kunstgeschichte kennt ungezihlte Dramen und magische Erfolge, die
aus ihrem Aufeinandertreffen hervorgegangen sind.’* Und hieraus bildet sich ein
Prinzip des Abdrucks, das eigentlich auf ein Nicht-Prinzip hinausliuft: Man weiff
wie genau, was sich daraus ergibt, Die Form ist im ProzeB des Abdrucks nie wirklich
svorher-sehbar«: sie ist immer problematisch, unerwartet, unsicher, offen.

Das sind die Méglichkeiten, aber auch die Grenzen des Abdrucks. In einem
Sinn st der Abdruck operatiy, in einem anderen Sinn bleibt er unbestimme. Er ist
fiir sich allein genommen wohl nie das, was man einen »vollstindigens, sich selbst
gentigenden und sich selbst regulierenden Vorgang nennen wiirde. Die Funk-
tion des Zufalls wie auch, damit zusammenhingend, die Funktion des Subjektss*
machen ihn tendenziell unbestimme (aber auch iiberbestimmt). Heil3t das, dafl er
dadurch seine Kohirenz als technisches Dispositiv zu verlieren droht? Nein, kei-
neswegs. Wie Gilbert Simondon gezeigt hat, ist die wirkliche Perfektionierung
eines technischen Gegenstands keinesfalls von dem Ausmal seiner Automatisie-
rung — gewissermaBen der internen Perfektion einer Maschine — abhingig, son-
dern im Gegenteil von dem Ausmaf seiner Unbestimmiheit, von seiner Fihigkeit,
»offen« zu bleiben.’ Im Fall des Abdrucks ist dieser Spielraum der Unbestimmt-
heit iiberall angelegt: in dem Substrat, bei dem die geringsten Verinderungen
seiner Textur zu einem vollig anders gearteten Resultat fithren konnen; in der
Geste des Drucks, dem Ausmall und der Richtung der angewandten Kraft;
schlieBlich in dem Kiinstler, der nicht in der Lage ist, diesen ProzeB in einem
gegebenen Moment vollstindig zu kontrollieren. Der Vorgang der Formwerdung,
wie Simondon sagt, entzieht sich dem Handelnden, da er sich unsichtbar voll-
zieht, im Inneren des technischen Systems, das in seinem Beispiel durch den Kon-
takt von Formschale und Materie gebildet wird:

Der Standpunkt des arbeitenden Menschen ist dem Vorgang der Form-
werdung, der allein wirklich technisch ist, vollig duBerlich. Man mii3te
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zusammen mit der Tonerde in die Form gelangen kdnnen, gleichzeitg
Form und Ton werden, ihr Zusammenwirken spiiren und erleben, um die
Formwerdung als solche denken zu kénnen. Denn der Arbeiter erstellt
zwei technische Halbvorginge, welche den eigentlichen technischen Vor-
gang vorbereiten: Er bereitet den Ton vor; macht ihn formbar und frei
von Kliimpchen und Luftblasen, und bereitet andererseits die Formschale
vor; er materialisiert die Form, indem er sie zu einer hélzernen Formscha-
le macht und die Materie formbar macht; dann gibt er den Ton 1n die
Formschale und driickt ihn an; dieses System aus Formschale und hinemn-
geprelitem Ton ist die Bedingung der Formwerdung; nicht der Arbeiter
gibt dem Ton die Form, der Ton nimmt die Form der Formschale an. Der
arbeitende Mensch bereitet die Vermittlung vor, doch er vollzieht sie
nicht; die Vermittlung vollzieht sich selbst, wenn ihre Bedingungen ge-
schaffen sind. Und der Mensch, der diesem Vorgang sehr nahe kommt,
kennt ihn selbst nicht; sein Kérper treibt den Vorgang dazu, vonstatten zu
gehen, er ermdglicht ihm, vonstatten zu gehen, doch in seiner Arbeit
erscheint keine Reprisentation des technischen Vorgangs. Das Essentielle
ist abwesend, das aktive Zentrum des technischen Vorgangs bleibt verbor-
gen.

Liest man diese phinomenologische Beschreibung der Formwerdung, so ist man
versucht, zu sagen, der Abdruck besitze generell eine besondere Fihigkeit, eine
Art technisches Unbewnfites in den Vorgang einzubringen:® »es arbeitete in der
Formschale, die der Kiinstler vorbereitet hat, und in dem Kontakt der Form-
schale mit dem Ton, doch diese Arbeit, diese Hervorbringung, diese Forment-
stehung bleiben fiir das Bewulitsein — und die Reprisentation — dessen, der
glaube, den gesamten Prozel3 zu beherrschen, unzuginglich. Was Simondon hier
hervorhebt — das »aktive Zentrum des technischen Vorgangse, wie er sagt — hat
vielleicht noch ein weiteres Merkmal mit der Idee des UnbewuBten gemeinsam:
niamlich die »Montagee bestimmrer katastrophischer und bestimmeer strukturel-
ler Elemente, von tyche und automaton.’® Diese sMontage« bezeichnet Simondon
als sHandlungsschema« oder »Systeme.3” Die Anthropologen und die Prihistori-
ker nennen sie, seit André Leroi-Gourhan, eine Operationskette.

Der Begnff der Operationskette will nicht nur dem technischen Handeln unter
dem Gesichtspunkt einer komplexen Synergie Rechnung tragen, die eine Viel-
zahl von Faktoren in Bezichung zucinander setzt: die physikalischen und chemi-
schen Eigenschaften der Materialien, die Bedingungen ihrer Gewinnung und
ihrer Verarbeitung, die Ad-hoc-Herstellung von Werkzeugen, die Arbeitsteilung
und die Idee der »Werkstattq, die spezifischen Umstinde einer bestimmten
Produktion, die Weitergabe der Arbeitstechniken und ihre Abinderung, etc.’
Auferund seiner methodischen Konsequeng, seiner Prizision und seiner Fihig-
keit, uns zu iiberraschen — beispielsweise wenn wir, dank einer sich derzeit ent-
wickelnden »Materialwissenschafte, entdecken, dal3 bereits die prihistorischen
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Pigmente simtliche komplexen Merkmale besallen, die wir erst seit Jan van Eyck
zu kennen glaubten: Pigment, ein neutraler Zusarz, der die Kohasion und damit
die Deckkraft gewihrleistet, und schlieflich ein Bindemittel, das Ol, das die Prihi-
storiker an mehreren Orten entdeckten® — nimmt der Begriff der Operations-
kette eine zentrale Stellung im theoretischen Feld ein: einerseits eréffnet er uns
einen Zugang zu der technischen Komplexitit von Objekten, die allein deswegen
hiufig fiir rudimentir erachtet werden, weil sie schon iuflerst alt sind; anderer-
seits eroffnet er uns einen Zugang zu einer Archdologie nicht nur der Technik,
sondern der Menschwerdung iiberhaupt.

Wenn Leroi-Gourhan zu Beginn des zweiten Teils von Hand und Wort den
Begrift der Operationskette einfiihrt, tut er dies in dem rein anthropologischen
Rahmen einer Studie {iber den ProzeB der Menschwerdung unter dem Aspekt
des technischen Geddchtnisses. Die Operationskette bezeichnet hier nichts geringe-
res als das dynamische System einer Synergie zwischen Materie, Werkzeug, Ge-
dichtnis und Sprache. Denn all dies muf3 zusammenkommen, damit eine Spezies
existiert, die tatsichlich smenschlich« ist.®® Keine Menschlichkeit ohne Technik,
keine Technik ohne Gedichtnis, kein Gedichtnis ohne Sprache, kein Werkzeug
ohne Geste, keine Geste ohne eine Beziehung zwischen K&rper und Materie.
Der Abdruck ist, erwartungsgemil, eine der méglichen »Operationskettenc.

Wenn der Abdruck also nicht im oben beschriebenen Sinn »rudimentire ist,
so ist er in den Augen der Paliontologen und Anthropologen dennoch urspriing-
lich. Hielt man nicht den Australopithecus fiir vor-menschlich? Die Entdeckung
seiner Werkzeuge und seiner Abdriicke hat ihn mit einem Mal unserem eigenen
Menschsein angenihert.% In einer gegenliufigen Bewegung ist der Begriff des
technischen Verhaltens in der Phylogenese riickliufig erweitert worden bis hin
zu bloBen rtechnischen Tendenzen«.®* Leroi-Gourhan betonte die konstitutio-
nellen und funktionellen — inshesondere die neurologischen — Verkniipfungen,
die eine enge Verbindung zwischen Werkzeug und Sprache, Hand und Gesicht,
Geste und Wort zur Folge haben.® Innethalb der phylogenetischen Entwicklung
erschien Leroi-Gourhan die Technik als eine fundamentale »zoologische Beson-
derheit des Menschen,.die mehr mit der Entwicklung der Hand verkniipft ist —
das heiBt, mit den Folgen des aufrechten Gangs beim Australopithecus — als mit
der der Intelligenz.®

Es wird geniigen, hier an die Passagen zu erinnern, die Leroi-Gourhan dem
Tasten, dem Greifen — bei dem Hand und Gesicht zu einer wesentlichen »techni-
schen Gestike zusammenfinden — und dem Hamumern und Schlagen widmet, das,
uber das Greifen hinaus, ein »elementares Mittel der Einwirkung auf Materie«
darstellt. Man konnte diese Passagen wohl als das Anfangskapitel einer Anthro-
pologie der Berithrung lesen, in der der Abdruck, was kaum verwundem wird, an
ciner bedeutenden Stelle erscheint. Oder, genauer gesagt, an zwei hdchst unter-
schiedlichen Stellen {doch gerade dieser Unterschied ist, was hier interessiert): die
erste ist die Gewalt, in dem Sinne wie Leroi-Gourhan die grundlegende Rolle
von »Akten der Gewalt, die der Materie eine nutzbringende Form geben« be-
tont.* Die zweite ist die Erschaffung, der Beginn der sHerstellungstechnikena, bei
dem die Hohlform als eine Technik zur Behandlung von »semiplastischen Fest-
stoffen« in Erscheinung tritt.%?
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1 Operationskette des ersten
Stadiums (in nur einer Geste)
Nach A. Leroi-Gourhan,
1964—1905, S. 121.

Zwischen der Gewalt, die auf Materie einwirkt, und der Erschaffung von
Formen ertffnet sich also das Problem der dsthetischen Dimension, das sich hier
in bezug auf die technische Geste stelle. Leroi-Gourhan verleiht den Intuitionen
eines Semper und cines Riegl iiber die Entstehung des Stils im Kontext des
Kunstgewerbes oder der »Kunstindustries eine mogliche paliontologische Grund-
lage.® So betrachtet er Technik, Sprache und Asthetik als drei Aspekte ein und
desselben Phinomens der Menschwerdung.® Darin zeichnet sich eine »Pali-
ontologie des figurativen Verhaltens« ab, die versucht, die Kette zu rekonstru-
ieren, welche die Gewalt des Himmerns — die Industrie des Chopper und des
selementaren Faustkeils« aus Feuerstein (Abb. 1) — mit der Erfindung des Rhyth-
mus und diesen mit der Entstehung von sfigurativen AuBerungen« verbindet.™

Bevor ich auf konkrete Beispiele zu sprechen komme, sind noch zwei Punk-
te hervorzuheben. Der erste ist das Fehlen von dokumentarischem Material, von
Uberresten der prihistorischen Operationsketten im allgemeinen und der Prak-
tiken des Abdrucks im besonderen. Fir ihre Arbeit stehen den Prihistorikern
zahllose Feuersteine zur Verfligung, denn Feuerstein ist unverginglich. Doch
von allem anderen — Gewebe, Korbe, Rinden, Schmuck und alles, was mit der
Zeit zerfillt oder sich veriindert —, bekennt Leroi-Gourhan, »wissen wir praktisch
nichtse, so daB »das Bild, das wir von den Techniken der prihistorischen Men-
schen besitzen, von groBrer Diirftigkeit bleibt.« Der zweite Punke ergibt sich
vielleicht aus dem bereits Gesagten: Es ist die Komplexitit und die Systematik der
»primitivene Operationsketten, deren Spuren uns, je weiter ihre Analyse voran-
schreitet, ein um so erstaunlicheres Bild von ihrer elaborierten Struktur vermit-
teln. Eines der bezeichnenden Merkmale der prihistorischen Menschengruppe,
schreibt Leroi-Gourhan, war, dal jede Gruppe eine »vollstindige Kenntmis der
lebensnotwendigen Praktiken und [...] fechnische Vielseitigkeit« besitzen mulfite.’
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Diese Hypothese kénnte man auch umkehren und behaupten, dafB jede techni-
sche Geste urspriinglich die strukturelle Gesamtheit der einer solchen sozialen
Gruppe bekannten »Wissenschaft vom Konkretene einbezieht.?”d Insofern wire
der Abdruck keine »rudimentire«, sondern eine offene und polyvalente, die Ar-
beisteilung durchkreuzende Technik — kurz, im Sinne von Marcel Mauss: ein fo-
tales technisches Faktum.

Doch der Abdruck ist auch die »Morgendimmerung der Bilder«™ In einem
neueren Werk iiber die prihistorische Kunst schildert Denis Vialou die Symbol-
werdung von Formen, bei der die »vorgefundenen Formen« den »erfundenen
Formen« logisch wie chronologisch vorausgehen.” Als wire zwischen der Zeit
des Moustérien und der von Lascaux — also zwischen 40.000 und 15.000 Jahren
vor unserer Zeitrechnung — das Auflesen und Sammeln von Formen in gewisser
Weise ihrer Erfindung vorausgegangen. Als ginge die Montage dem Bild voraus, als
ginge die Ausstellung dem Bild voraus, als hitte das Globale das Lokale hervor-
gebracht. Als hiitten Montage und Ausstellung die Form buchstiblich erfunden,
insofern das Aufgelesene zu einer Form wird, sobald es Bestandreil einer Strukeur,
eines Spiels von Differenzen ist. Das Ready-made ist vielleicht genauso alt wie
jene rithrende Blume, die vor mehr als vierzigtausend Jahren in der Hohle von
Schanidar im heutigen Irak einem Neandertalerkind ins Grab gelegt wurde.”
Diese Hypothese deckt sich beinahe mit der Anschauung, die Julius von
Schlosser in der Einleitung seines beriihmten Buchs iiber die Kuriosititenkabi-
nette entwickelte.” Schlosser wiire wahrscheinlich begeistert gewesen, hitte er
erfahren, daB3 es auch in der Hahle von Lascaux schon Sammlungen gab, darun-
ter eine, in unserem Zusammenhang exemplarische, die neben echfen Muschel-
schalen und fossilenn Muschelschalen auch einen in Form einer Muschel behauenen
Stein umfaBte (Abb. 2).7* Hier sicht man, daB das bloBe Aufgreifen des Realen
(das Reeady-made-Objekt), der Abdruck (in diesem Fall ein Produkt der geolo-
gischen Zeit) und die skulptural erzeugte Form (das Kunstwerk) die untrennba-
ren, wenn auch unterschiedlichen Bestandteile ein und derselben Struktur (der
Sammlung) sind. Es ist kein Zufall, wenn Leroi-Gourhan die »Morgendimme-
rung der Bilder« einsetzen 1iBt mit der »Suche nach dem Phantastischen in der

2 Objekt mit Einschnit-
ten in Form einer
Muschelschale,

ca. 15000 v. Chr. Seein,
3,2 X 1,7 X 1,4 cim.

Nach Y. Taborin, 1970,
S. I45.
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3 Merkwiirdige Natrgegenscinde,
die von Menschen des

Moustérien gesammelt wurden:
fossiles Gehduse eines Gastropoden,
kugelformiger Polyp, Eisenpyritblock.
Arcy-sur-Cure.

Nach A, Leroi-Gourhan,

19604-10635, S. 452.

Natur«, mit dem »isthetischen Gefiihl, das nach geheimnisvollen, bizarren For-
men sucht, nach Muschelschalen, Steinen, Zihnen oder Hauern, nach fossilen
Abdriicken ...« — das heiBt mit den Sammlungen, in denen »Kuriositit« und
»Magies sich miteinander verbinden.” Er nennt in diesem Zusammenhang eine
Gruppe von Objekten, weitaus ilter als die von Lascaux, die in einer Wohnstit-
te in Arcy-sur-Cure gefunden wurde: zwei Eisenpyritblécke in Form von rau-
hen, agglomerierten Kugeln, ein kugelfdrmiger Polyp aus dem Sekundir und der
»Innenabdruck des Gehiuses einer fossilen Schnecke« (4bb. 3).%

Diese lehrreichen Beispiele zeigen zum einen, daB3 die entlehiznzte Form, die Form
des Abdrucks und die modellierte Form ein und demselben Funktionssystem ange-
héren (das Beispiel aus Lascaux umfafit diese Variationen der Form der Muschel-
schale). Zum zweiten zeigen sie, daBl das, was wir heute als »Ursprunge ansehen
— auffillige Formen, die ein Neandertaler sammelte —, selbst auf einen viel ilte-
ren Ursprung zuriickblickt: auch unsere Vorfahren schiitzten die sehr alten Ge-
genstinde, wie diese fossilen Formen, die sie sorgsam zusammentrugen, wenn sie
sie fanden. Indem sie sie aber dem Rest der Sammlung hinzufiigten und vor
allem indem sie selbst gleichartige Formen herstellten, erzeugten sie eine Kan-
stellation, in der »das Gewesene mit dem Jetzt zusammentritte — kurz, einen Ana-
chronismus, ein dialektisches Bild im Sinne Walter Benjamins.

Dieses Zusammentreffen der Zeiten ist auch ein visuelles Zusammentreffen:
cin Zusammentreffen von verschiedenen Arten des Ahnlichseins. Eines haben sie
jedoch gemeinsam, und dies ist zugleich thr Ausgangspunkt: die Beriihrung. Man
kennt die beriihmten Thesen Luquets iiber die »Entstchung der figiirlichen
Kunste, nach denen die Beriiining die Spur hervorbringt und die Spur die Linie.
»Ihr einziger Grunds, schrieb Luquet, »der sich tiberdies dem BewuBtsein kaum
zu erkennen gibr, ist es, der Wand sein Siegel aufzudriicken, an der ein Subjekt
diese Spuren hinterlieB.«** Diese Markierungen einer Amwesenheit gaben ihm Anlaf}
zu einer ausgefeilten Dialektik von fyche und techne, von »zufilligem Realismus«
und sbeabsichtigtem Realismus«.®? Eine philosophische Paradoxie: Die Zufille
der Natur werden zur Substanz des graphischen oder plastischen Schaffens, das
eine wahrgenommene Ahnlichkeit — oft nur durch eine winzige Modifizierung
oder eine blofle Akzentulerung — zum Bestandteil einer von Menschen erstellten
Ahnlichkeit macht.®3
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4 Abzeichnung der
Fingerlinien an der
»Hieroglyphendecke« von
Pech-Merle,

ca. 2000015000 v. Chr.
2,00 X 2,50 m.

MNach M. Lorblanchet,
1995, S. 73.

Diese Fihigkeit zur formellen Integration einer zufilligen Beschaffenheit des
Materials hat die Prihistoriker immer wieder verbliifft.3* Doch nicht nur sie, son-
dern auch die allgegenwirtigen mit dem Finger gezogenen Linien an den Héh-
lenwinden, die zugleich Markierung einer Anwesenheit und autonomes Phi-
nomen, zugleich Abdruck und Zeichnung, Spuren und Linien sind (Abb. 4).%
Man kann in ihnen die symbolische Bermichtigung ~ wenn auch das, was sie sym-
bolisieren, falls diese Frage tiberhaupt einen Sinn besitzt, uns fast vollig unbe-
kannt ist — des Abdrucks als Bedingung sehen. In einer Welt, die von der Praxis
der Jagd dominiert ist, sind Abdriicke das Erkennungszeichen des Wilds: Wer zu
viele Abdrlicke hinterliBt (und sei es der Jager selbst), lauft Gefahr, bald von
einem Geschickteren aufgespiirt zu werden. Doch was in der natiirlichen Ord-
nung eine Schwiiche ist, wird in der kulturellen Ordnung zum Signal der Macht.
Ebensowenig wie die Fingerzeichnungen haben die zahllosen Handabdriicke in
den prihistorischen Héohlen uns ihre Funktion und ihre genaue Bedeutung
offenbart: Bis heute ist niemandem bekannt, was sie darstellen (Abb. 5).3¢

Was sie dagegen vorstellen, liegt klar vor Augen; und bei einer solchen phino-
menologischen Tatsache, scheint mir, miissen wir ansetzen. Worum handelt es
sich hier? Um etwas, das aus einer Berfihmung ein visuelles Ergebnis hervorbringt.
FEine Geste des Anfassens, des Aufdriickens oder des Greifens, die zu einem fi-
guralen System wird und zur Herstellung rexakter« Ahnlichkeit taugt — nicht
minder exakt als die Scherenschnitte des 18. Jahrhunderts oder das Negativ des
Fensters, das Fox Talbot 1835 photographierte. Zudem ermédglichen die Hand-
abdriicke etwas, das anderen Abdriicken meist unmoglich bleibt: Der abgezeich-
nete Umrill oder der Schatten eines von vorn gesehenen Kopfes besitzen keine
Ahnlichkeit mit dem Gesicht (man muB}, um den SchattenriB zu individualisieren
und eine in etwa erkennbare Sithouette zu erhalten, den Kopf um neunzig Grad
drehen), wogegen der direkte Abdruck der Hand, thr Umurilf oder ihr Schatten
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sie unmittelbar sichtbar und in ihrer Individualitit erkennbar machen. Im Voka-
bular der Semiotik gesagt: Die Hand des Menschen ermdglicht eine leicht zu
erreichende Ubereinstimmung zwischen ihrer Zeichenhaftigkeit als Index (Be-
rithrung) und als Tkon (Ahnlichkeit).3” Diese Leichtigkeit — die auch eine Polyva-
lenz, eine Potenz beinhaltet — kann vielleicht dazu beitragen, die Universalitit der
Handabdriicke zu erkliren; sie erlaubte dem prihistorischen Menschen, aus einer
Geste, was auch immer ihre Bedeutung gewesen sein mag, eine Figur herzustel-
len, ohne oder beinahe ohne Riickgriff auf eine vermittelnde Instanz.*

Doch dieses »beinahes ist nicht nichts: es ist die Technik selbst, die vermittelt.
Und was sie enthiillt, ist reich an Uberraschungen: Ungeachtet ihrer »Leichtig-
keit, ithrer »Direktheite ist sie von erstaunlicher Subtilitdt und Komplexitit. Was
als erstes erstaunen mag, ist, dafl die einfachsten Techniken des Abdrucks am An-
fang praktisch nicht vorkommen. Die positiven Hinde — man bestreicht die Hand
mit einem Pigment, driickt die Hand auf eine Fliche, der Abdruck ist da — sind
in der Jungsteinzeit nur duBerst selten bezeugt. Vorherrschend sind von Anfang
an die negativen Hinde — man hilt die Hand auf eine Fliche, bringt das Pigment
auf, der negative Abdruck rergibt sich¢, wenn man die Hand fortzieht —, die den
Experten AnlaB zu Debatten gegeben haben, welche noch lange nicht beendet
sind. Wurden die Pigmente aufgetupft (nach Regnault), war es ein trockenes
Puder (nach Cartailhac) oder versprithte fliissige Farbe (nach Barriére)? Mit
einem Blasrohr verspriiht (nach Abbé Breuil) oder unmittelbar mit dem Mund?
Es bleibt nichts anderes, als die Dokumente immer genauer zu untersuchen und
die Beobachtungen durch Experimente zu erginzen, bei denen man die Gesten
reproduziert und die Ergebnisse vergleicht (Groenen, Lorblanchet) ... Dank all
dieser Versuche einer Rekonstruktion scheint es heute, daB die Operationsket-
ten keineswegs so stereotyp waren, wie man zunichst glaubte: sie passen sich der
Umgebung an, den unterschiedlichen Untergriinden (beispielsweise erzeugt eine

5 Negadve Hand in der
Haohle von Gargas,
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flach aufgelegte Hand nicht dieselbe visuelle Forrn wie eine Hand, die auf eine
gekriimmte Fliche aufgelegt ist), sie korrigieren gegebenenfalls das Verdunsten
eines fliissigen Pigments durch nachtrigliches Auftupfen, sie greifen zu den ver-
schiedensten Lésungen, um die oftmals verbliiffende Exaktheit des Umrisses auf
den unregelmifligen Untergrund zu ibertragen.®

Die heutigen Vertreter einer »Materialwissenschafte haben in cinem Punkt zwei-
fellos recht: bevor man die »Symbolik« der prihistorischen negativen Hinde inter—
pretiert, mufl man zunichst die verschiedenen Techniken unterscheiden, die
morphologischen Besonderheiten, die Zufille und die individuellen Losungen: So
wie beispielsweise die beachdiche Anzahl der »Tépfes in Gargas — das heiBt die
Beobachtung, daB die meisten der Handabdriicke das Resultat je einer individu-
ellen, spezifischen Operation sind, fiir die jeweils ein eigener »Topf« mit Pigmen-
ten verwendet wurde — zeigt, daB die »Serie« der Abdriicke nicht unbedingt das
Ergebnis einer »seriellen« Arbeit war.®® Doch sollte man die unterschiedlichen
Register von »Forme« und »Inhalt« niche allzu strikt voneinander trennen. Gewil3,
die Operationskette kann uns von einer iibereilten Interpretation in Kategorien
der »Symbolike, der [konographie und der »sozialen Funktion« abhalten, Doch sie
stellt uns unmittelbar vor die Frage, was das Symbolische bedeutet. Die technischen
Beschreibungen der negativen Hinde iibersehen regelmiBig, daB beim Ver-
sprithen der Farbe als erstes die Hand selbst verindert wird. Wenn die Hand fort-
gezogen wird — damit der Abdruck erscheint —, artikuliert sich die Situation sich
wie ein Dispositiv der Koniplementarit’ét auf Distanz, das auf einer Abwesenheit,
einem Fehlen beruht: hier die Wand, rot gefirbt bis auf die eine, nun deutlich
markierte Stelle, wo die Hand lag; dort eine lebendige Hand, eine gerdtete Hand,
die sich ihrer Berithrung mit der Wand erinnert. Diese Komplementaritit ist in der
Tat dieselbe wie die paradigmatische Komplementaritit des symbolon.

Der Abdruck erweist sich also weder als »wild« noch als »rudimentire. Schon
in vorgeschichtlicher Zeit erscheint er als ein duBerst komplexer Mechanismus,
dessen strukeurelle Aufgabe die Umwandlung ist — kurz, ein dialektischer Mecha-
nismus, das heift, einer, in dem zwei Ordnungen von heterogenen Realititen
aufeinandertreffen konnen. Als Casteret 1930 die Hinde von Gargas als »Phan-
tomhiinde«®’ bezeichnete, spiirte er vielleicht die Paradoxie, die in diesen Ab-
driicken angelegt ist: das Zusammentreffen eines da und eines #nicht-da, einer
Beriihrung und einer Abwesenheit. DaB der Abdruck in diesem Sinne die Beriihrung
einer Abwesenheit ist, erklirt die bleibende Kraft seines Verhiltnisses zur Zeit, die
der phantomhaften Wirkung von »Gespenstern«, von einem Nachleben ent-
spricht: von etwas, das fortgegangen ist und das doch bei uns bleibt, in unserer
Nihe bleibt, um uns ein Zeichen seiner Abwesenheit zu geben.

Der Abdruck erweist sich auch in anderer Hinsicht als »dialektische, insofern er
nimlich bestimmte konzeptuelle Unterscheidungen untergribt, hinfillig macht,
auf die der Diskurs der Asthetik einige seiner groBen Scheidelinien griindet. Sind
die Hinde von Gargas eine Prisenz oder eine Reprisentation von menschlichen
Hinden? Wenn man sagt, dali sie Abdriicke sind — Beriihrung und Abwesenheit,
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¢ Gravur aus Laussel (Dordogne), Zeitalter des Aurignacien oder Gravettien:
Vulvasymbol oder Hufabdruck eines Pferds?

Index und Ikon in einem —, so ist man damit tiber die Formulierung einer solchen
Frage bereits hinausgegangen. Und mehr noch: Die Kunstgeschichte, auch dic
Geschichte der prihistorischen Kunst, beruft sich geme auf eine sehr praktische,
auf dem humanistischen Stilbegrift beruhende Unterscheidung zwischen Realis-
mus und Schematismus (manchmal auch »Symbolik« genannt). Beim Abdruck Eific
sich auch diese Unterscheidung nicht aufrechterhalten. Ein gutes Beispiel sind hier
einige prihistorische Gravuren, die von Leroi-Gourhan »symbolische als »weibli-
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che Zeichen« interpretiert worden sind, die aber auch eine »realistischee, auf die
Welt der Jagd bezogene Lesart zulassen: man erkennt in ihnen dann bemerkens-
wert gut nachgebildete Abdriicke von Pferdehufen (Abb. 6). Die »Hufspuren« sind
in diesen Gravuren ebenso explizit vorhanden wie die Vulva-Symbole méglich
sind — und es 146t sich keineswegs ausschlieBen, daf diese sehr zahlreich vorhan-
denen Bilder von Anfang an beide Lesarten nebeneinander kannten.%

Dies fithrt uns zum Kern eines weiteren theoretischen Problems, welches sich
in der gesamten Zeitdauer von der Prihistorie bis zur modernen Kunst beobach-
ten liBt: zu dem Verhiltnis — dem subtilen Wechselspiel — zwischen dem gemach-
ien. Abdruck und dem machgeahmten Abdnick. Es hat die Archiologen nicht {iber-
rascht, daB sie in den Hdéhlen des Magdalénien Birenklauen an den Winden
fanden; tiberraschender war ¢s, als man nachgemadite Birenklauen entdeckte, von
Menschen gemachte Gravuren oder Fingerzeichnungen.®? Dies zeigt, dal}3 der
Abdruck seit prihistorischer Zeit nicht nur ein Prozef, sondern auch ein Motiv ist:
So einige Punktierungen oder Zeichen, die frither als »abstrakt« und daher als
unverstindlich betrachtet wurden, werden inzwischen als imitierte Abdriicke ein-
geordnet, die ebenso auf kleineren Kunstobjekten wie in der Felsbildkunst zu
finden sind (Abb. 7).

7 Schaubild der prihistorischen Zeichen, die auf Abdriicke riickfihrbar sind (A. Vorderpfote
von Bir oder Dachs. B. Birenklauen. C. Hinterpfote des Biren. . Abdriicke oder Fihrte
paarzehiger Huftiere. E. Abdruck eines Pferdehufs. F. Abdruck von VogelfiiBen. G. Abdruck
von Hasenftifen. H. Abdriicke von Menschenhinden). Nach B. und G. Delluc, 1985, S. 8.
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8 Australische Abdriicke: Eidechsen,
Schlange, Nagetier (7), Vogelfull,

negative Hinde und menschliche Gestalt.
Abzeichnungen von F. D. MacCarthy, N. W. G
Macintosh und J. Mulvaney.

Nach M. Lorblanchet, 1085, S. 67.

Das australische Beispiel verleiht diesem doppelten Spiel von Abdnick—Realis-
mus und Ahdntck—Schematismus einen unaufléslichen Zusammenhalt. Die Aborigi-
nes sind, wie alle Wiistenvélker und wie alle Jiger, hervorragende Fihrtenleser.
Strehlow schreibt, daf} sie gewohnt sind, »den Erdboden zu lesen, als sei er ein
Buche.%* Dies reicht so weit, dafl ihre figiirliche Kunst augenscheinlich von einer
mentalen und prozeduralen Struktur beherrscht ist, die sich ginzlich am Abdruck
orientiert: Konturen von Schlangen und Eidechsen, negative Hinde und Silhou-
etten von Menschen, Umrisse von Bumerangs und Speeren, Rinden und Kriuter
in Farben getaucht und dann auf einen Untergrund geworfen (Abb. 89} ...% Der
Abdruck ist also nicht nur ein gingiges Verfahren der figlirlichen Darstellung, son-
dern das dominante Motiv der australischen Ikonographie. Er bedingt die Tyran-
nef der Ebene in cinem Figurensystem, das alles abbildet, als sei es flach auf den
Boden gepreBt; er bestimmt auch die narrative Struktur, welche die Geschichten-
erzihler benutzen, die, wihrend sie erzihlen, die »Fahrtes threr Geschichte in.den
Sand zeichnen®® Die groBen gravierten Friese der australischen Kunst vermi-
schen, ohne auffillige Diskontinuititen, »realistische« Abdriicke mit »abstrakeene
Zeichen (Abb. 10).

Diese erstaunlichen Figuren bieten uns eine wertvolle dsthetische und semio-
tische Lektion: In ihnen gibt es weder einen Gegensatz von Prozef} und Resultar,
noch von »abstrakte und sfigurativi. Weder von Linie und Spur, noch von Spur
und Symbol. Daf} der Abdruck als die »Morgendimmerung der Bilder« erscheint,
bedeutet nicht, dalB er eine simplifizierte Art Bild ist, im Gegenteil. Die technische

29



10 Gravierte Abdriicke von Kinguruh- und VogelfiiBen, Panaramittee (Australien).
Nach M. Lorblanchet, 1085, S, 65.

Geste des Abdrucks war von Beginn an komplex, und von Beginn an waren in ihr
imagindr und symbolisch {iberdeterminierte Méglichkeiten angelegt.

Genealagische Formen: Der Abdruck als Matrix

Der Abdruck ist also weder in symbolischer Hinsicht unzulinglich noch in tech-
nischer Hinsicht rudimentir. Eine anthropologische Komplexitit durchdringt
samtliche Aspekte seiner operativen Polyvalenz, so daf} es nicht geniigt, ithn mit
Leroi-Gourhan nur als sMorgendémmerung der Bilder« zu bezeichnen. Der
Abdruck ist auch, er ist insbesondere eine veritable Institution der Bilder im genea-
logischen wie im juristischen Sinn. Pierre Legendre hat diesen Begriff mit ciner
Deutlichkeit kommentiert, die die in ihm angelegte Problematik vor Augen
flihrt — und demontiert: »Identitismontages, »Menschenfabrik [...] insofern ihre
Aufgabe die Reproduktion des Menschen ist«, nichts geringeres.*?

Was Pierre Legendre hier die Reprodukiion des Menschen nennt, gestattet uns,
die Frage der Ahnlichkeit in ciner Weise zu formulieren, die sich von der akade-
mischen Bedeutung entfernt, welche das Wort »INachahmung« im Zsthetischen
und kunsthistorischen Diskurs seit der Renaissance erhalten hat.?® Lange bevor
sie zum Resultat der mimetischen Fihigkeiten des »figurativen« Kiinstlers wird,
ist die Ahnlichkeit zunichst ein anthropologisches Paradigma: Sie wirft eine
Frage der Ubertragung auf — einer Ubertragung »am Menschen selbste, wenn man
so sagen kann, in der geschlechtliche R eproduktion und genealogische Instituti-
on zusammentreffen. Ahnlich sein heiBt zunichst, seinen Eltern ahnlich zu sein,
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und die symbolische Organisation einer Gesellschaft mufl jedesmal das entspre-
chende Gesetz neu erfinden, das dieser visuellen Beziehung, diesem bedeutungs-
schweren Erbe Ausdruck verleiht. In einem solchen Zusammenhang werden
bestimmte Objekte instituiert, um die Ubertragung der Ahnlichkeit zu verge-
genstindlichen: namlich die Bilder. Es versteht sich von selbst, dall der Prozef}
des Abdrucks, diesseits oder jenseits der hochst klassischen Spiegelmetaphorik —
welche die Dimension der Berithrung zumeist aullen vor liBt —, zu diesem
Zweck besonders geeignet ist.?”

Denn der Abdruck iibertrigt physisch — und nicht nur optisch — die Ahnlich-
keit der Sache oder der Person, von der ein Abdruck gemacht wird. Die Analo-
gie zur sexuellen Reproduktion liBt sich leicht nachvollziehen: Zum einen gehdrt
zum Prozel des Abdrucks die enge Berithrung, der Druck des sich abdriickenden
Gegenstands auf oder sein Eindringen in das Substrat; zum anderen verschwindet
sein Resultat nicht, wie ein Spiegelbild es tut, sondern es wird buchstiblich
rgeborens als ein durch den Akt des Abdrucks produzierter Korper. Man kénnte
also sagen, daf im Unterschied zur figurativen Nachahmung, welche die optische
»Kopiex von ihrem »Modell« siubetlich und hierarchisch getrennt hilt, die Repro-
duktion durch Abdruck als ihr Resultat eine »Kopie« erzeugt, die das taktile, leib-
liche Kind, und nicht die verblaBte Reflexion ihres »Modells« oder genauer gesagt
ihrer elterlichen Form ist. Ist diese Form konvex — oder phallisch, wie hiufig der
Fall —, dann haben wir das Stereotyp des Siegels, dessen ilteste Exemplare, die im
nahdstlichen Raum gefunden wurden, auf das vierte Jahrtausend vor Christus
zuriickgehen.'® Ist sie konkav, dann nennen wir sie eine Matrize.

Die Matrize oder Matrix [matrice; eine mogliche Bedeutung des Wortes ist
auch »Gebirmuttera. AAcI.U.j nennt uns den Ort, an dem die Ahnlichkeit sich
formt, sich festige. In ihr verewigt sich das Einst der Vorfahren und ersteht das
Jetzt des Kindes. In ihr findet die Institution der Bilder ein Modell — ein Phan-
tasma — der natiirlichen Entstehung, der Embryogenese. Dieses Modell ist ein
physiologisches, technisches und mythisches zugleich; es moduliert unablissig die
Bedeutungen, die der Abdruck als Paradigma in der Ordnung des Diskurses
annehmen kann. Und es lehrt uns — eine erste Uberraschung —, was das Wort
»Forme bedeutet.

Was ist eine Form? Um niemanden mit dem philosophischen Gewiche dieser
allzu plotzlich gestellten Frage zu erschrecken, mochte ich darauf mit einem ety-
mologischen Wortspiel antworten, das die franzdsische Sprache bereithilt: Die
Form (forme) ist ein Fourme, das heiBt ein Kise (fromage) — etwas ‘Geformtes (forna-
ge), wenn man so will.'™®" Es wire irrig, wollte man den Begriff der Form auf et-
was rein Metaphysisches reduzieren, auf eine platonische Idee, welche die Herr-
schaft des logos iiber die Welt bezeichnet ... Die Handwerker — die Kiser mit
ihrem Fourme, aber auch die Schuster mit ihren Leisten (formes a chaussurej,
die Hutmacher mit thren Zylindern (hauts-de-forme), die Metzger mit ihrer
Schweinskopfsiilze (fromage & téte), ganz abgesehen von den Bickern, den Kondi-
toren, den Kartenherstellern, den Diruckern — sie alle haben ihre eigene Definiti-
on der Form, eine technischere, vielleicht auch striktere Definition: Fiir sie ist sie
ein Schnittmuster, eine Backform oder Guffform, eine Matrize. Etwas, das wir spon-
tan eine negative Form nennen konnen, die Gegenform des gewiinschten Resultats.
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Oder etwas, das etwas anderem seine Form gibi, einer dickfliissigen Masse zum
Beispiel, die in es hineingedriickt oder in ihm gebacken oder gebrannt wird oder
inihm gerinnt. Die Sprache neigt dazu, wie so hiufig, gleitend vom Prozef3 zum
Reesultat, vom Ausgangspunkt {der Negativform) zum Endpunkt (dem geform-
ten Objekt, der Positivform) tiberzugehen. Tatsichlich lassen die Begriffe sich
kaum voneinandertrennen, ohne daf3 das gesamte System unverstindlich wiirde.
Eben dieses System ist aber der Abdruck: Form und Gegenform vereint in ein und
demselben operativen Dispositiv der Morphogenese.

Es ist kein Zufall, daB in der Antike im gesamten Mittelmeerraum der ge-
heimnisvolle, jedoch handwerklich beherrschte ProzeB3 der Gerinnung der Milch
— also des Kises —zum Modell der Embryogenese erhoben wurde, aber auch zum
Bild der Erschaffung der Welt und der Bezichung zwischen Seele und Korper. ™
Ebcensowenig ein Zufall ist das lange Nachleben dieser Vorstellung, die sich von
Austoteles und Galen (Dc generatione animalium, die Biicher De semine) bis zu
Clemens von Alexandrien, von den Byzantinern bis zu Hildegard von Bingen,
von Albertus Magnus bis zum neuzeitlichen Volksglauben findet.'3 In allen die-
sen Fillen ist es der Abdruck, der zwischen Form und Gegenform insgeheim die
Ubertragung der Ahnlichkeit bestimmt: Er garantiert den genealogischen
Zusamumenhalt, denn er bietet die technische Moglichkeit, der Abwesenheit eine
Form zu geben, sein Siegel von den vergangenen oder verstorbenen Wesen — den
Vorfahren — auf die zukiinftigen Wesen zu tibertragen — die Embryonen, die in
einer Matrix nach dem Bild ihrer Vorfahren heranwachsen. In allen Fillen ver-
wandelt der Abdruck die Abwesenheit in eine _fonngebende Kraft.



Auratische Formen: Ber Abdruck als Macht

Wer kennt nicht den Satz: »Bas Bildnis Cisars ist Casar selbst«? Man interpretiert
ihn spontan als einc These tber dic Macht der Illusion, der optischen Tauschung,
von der man mcint — oder hofft —, dafB3 cin Bild sie zustandebringen kénne. Man
interpretiert thn priziser, wenn man diese Macht als die der Représentation begreift,
im weitesten Sinn des Wortes, der Texte und Bilder ebenso umfalit wie die poli-
tische und die protokollarische Reprisentation.’' Im Hinblick auf die histori-
schen Umstinde aber, unter denen diese These entstehen und Verbreitung finden
konnte, kann man den Prozef§ des Abdrucks als den Handlungstriager und zugleich
den Garanten dieser Macht ansehen: Er bildet die technische Voraussetzung, dank
der ein Verweis oder eine Wiedergabe (»das Bildnis Cisars ...«) als Garantie der Sin-
gularitiit, der zentralen Ausrichtung auf die Einmaligkeit und Authentizitit eines
Subjekts (»... ist Casar selbst«) aufgefaBt werden kann.

Ciasar war im Jahr 44 v. Chr. der erste romische Staatsmann, dessen Bildnis zu
seinen l.ebzeiten auf Miinzen geprigt wurde, die zudem die Inschrift trugen:
CASAR DICT{ATOR] PERPETUOQ - die Formel par excellence der absolu-
ten Macht. 2 Plinius mif3billigte treilich in seinem Lob der republikanischen ina-
gines die »Gesichter aus Silber« (argenteae facies), in denen reiche Patrizier, wie er
meinte, »Bilder ihres Geldes« (imagines pecuniae) zur Schau stellten statt Bilder
ihrer selbst.*3 Doch seine Kritik bezieht sich nur auf den privatrechtlichen
Bereich, wihrend dem Beispiel der Miinzen mit dem Bildnis Cisars eine ganz
andere Bedeutung zukommt: Der Vorgang der Prigung — des Abdrucks von
eincm Stempel — zentralisiert und disseminiert die Macht Cisars zugleich. Die Matri-
z¢ der Miinzprigung befindet sich in Rom, ihre Verbreitung erstrecke sich tiber
das gesamite rdmische Reich. Weil sie geprigt ist, das heift dupliziert — und nicht
kopiert oder imitiert, was hieBe. daB sic verindert, entkriftec, ein Fabrikat von
Falschmiinzern wiire —, tibertragt die Miinze legitimerweise neben ihrem Geld-
wert, neben dem authentischen Abbild des dicrator, auch die einmalige Autoritit
dessen, dessen Bild sie verbreitet (Abb. 17).

Wir rithren hier an den Kem der Paradoxie des Ab-
drucks: einerseits gewihrleistet die unmiteelbare Be-
rithrung (der Vorgang der Prigung) die Macht des
Eirnmaligen; andererseits gewihrleistet die Herstel-
lung (oder das Inumlaufsetzen) der Miinzen,
daf3 die Macht sich unendlich reproduzieren

17 Minz-
stempel,
¥ 6. Jahrhundert.
¢ Metall. Saint-
Germain-en-
Laye, Musée des
Antiquités
Nationales.

kann — solange jedenfalls eine Afatrize existiert —,
und vor allem, dal3 sie in der von ihr aurorisier-
ten Disseminierunng nicht verloren geht, nicht
verschwindet. Dies scheint Walter Benjamin in
seinem beriihmten Aufsatz iiber die Reprodu-
zierbarkeit der Bilder nicht erkannt zu haben: dal3
das Element der Berilirung auch iber die Reproduk-
tion hinaus cine Garantie der Einmaligkeit, der Authenti- S
zitat und der Macht — das heilt, der Aura — bedeutet. Nicht die
Reeproduktion an sich »zerstdrte die Aura, wie man allzu oft behaup-



tet, sondern der Verlust der Beriihrung in einer Wiederholung

ohne Matrize und ohne den Prozeld des Abdrucks.

Das ist also die groBe Macht des Abdrucks, seine

 wesenhafte Magie: eine Bertthrung, die die Dissemi-

' nierting etlaubt. Magisch ist die Macht der Miinze,
it der man in Rom ebenso zahlen kann

wie in den entferntesten Provinzen Sy-
riens. Magisch auch die Macht des Sie-
gels, das jedesmal — in jeder Wieder-
holung des Rituals, in dem es sich im
Wachs abdriickt — dieselbe Autoritit
der Unterschrift oder des Pakts be-
kundet (Abb. 18).'** Spricht man
vom Abdruck unter dem anthropo-
logischen Blickwinkel der Madit der
Bilder, dann spricht man von einer
18  Lederne Borse mit dem GroBsiegel der Magie, von einer Beherrschung, die
Stade Kéln und dem Siegel des Kalner durch den ProzeBl und das Paradigma
Domkapitels. Koln, Kalnisches Stadtmuseum.  4a¢ technischen Objekts mdglich wird. s
Magie und Macht des Abdrucks: Siegel,
aber auch Schrift und Orakel im alten
Mesopotamien.'#* Miinzen, aber auch das Prigen oder Gaufrieren der Hostien in
der christlichen Welt, womit der Abdruck an ener fundamentalen Okonomie
teilhat — die thn zugleich vollstindig erklirt —, an einer Okonomie der Transsub-
stantiation und der »wirklichen Gegenwarte (Abb. 19).

Diese Okonomie bezeichnete Frazer bekanntlich als Ubertragungsmagie: eine
Magie, deren Wirkung auf dem unbewulten Gesetz fulit — das Freud wohl kaum
in Abrede gestellt hitte —, »dall Dinge, die einmal verbunden waren, fiir alle Zei-
ten, selbst wenn sie véllig voneinander getrennt sind, in einer solchen sympatheti-
schen Beziehung zueinander bleiben miissen, daf}, was auch immer dem einen Teil
geschicht, den andem beeinflussen muB.«'47 Diese Ubertragungsmagie oder »sym-
pathetische Magie« ist, wenn man sie in einem funktionelleren theoretischen Kon-
text formuliert, nicht ohne phinomenologische Relevanz fiir die Macht des
Abdrucks, denn sie vereint Berilwung und Disseminierung in sich. In dem umfang-

reichen ethnographischen Matenal, welches Frazer gesam-
melt hat, findet man eine Vielzahl von Beispielen fiir
die Magie des Abdrucks. Eine kleine Auswahl:

Vor allem ist es ein idber die ganze Welt
. verbreiteter Aberglaube, daff man durch
- das Beschidigen der Fufispuren eines Men-
schen diesem selbst schadet. So glauhen die
Eingeborenen von Siidost-Australien, sie

19 Formblatt eines Hostieneisens,
13. Jahrhundert. Paris, Musée de Cluny.
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konnten einen Menschen lihmen, indem sie scharfe Stiicke Quarz, Glas,
Knochen oder Kohle in seine FuBspuren stecken. Rheumatische Schmerzen
fithren sie hiufig auf diese Ursache zuriick. [...] AufSavage Island war es eine
gebriuchliche Form der Hexeret, den Boden, auf den ein Feind seinen Full
gesetzt hatte, auszugraben und an einen heiligen Ort zu tragen, wo man ihn
feierlich verfluchte. [...] In Nordafrika bedient man sich der Magie der Ful-
spuren bisweilen zu freundlicheren Zwecken. Eine Frau, die ihren Gatten
oder Geliebten an sich binden will, nimmt Erde von dem Abdruck seines
rechten FuBes und verknotet sie mit einigen seiner Haare zu einem Piick-
chen, das sie dann auf ihrer Haut trigt. [...] Bel den Siidslawen gribt ein
Midchen die Erde von Fuflstapfen ihres Gelicbten aus und tut sie in einen
Blumentopf. Dann pflanzt sie eine Ringelblume, eine Pflanze, die als unver-
welklich gile, hinein. [...] Bin alter dinischer Brauch, der beim Abschliefen
eines Vertrages tiblich war, beruht auf demselben Gedanken der sympathe-
tischen Verbindung zwischen einem Menschen und seinen Fuflstapfen. Die
vertragschlieBenden Parteien bespritzten gegenseitig ihre Fulspuren mit
ihrem eigenen Blut und gaben damit ein Unterpfand ihrer Treue. [...] Der-
selbe Aberglaube hat sich bei Jigern in vielen Gegenden der Welt Geltung
verschafft, um das Wild zur Strecke zu bringen.’+

All diese Praktiken interpretiert Frazer unter dem Aspekt der Verbindung, oder
genauer, des Banns, der Bemdchtigung. Die metonymische Beziehung — vom Ab-
druck zum Fuf}, vom FuBl zum ganzen Menschen — zielt in allen angefiihrten
Beispielen darauf, einen Zwang auszuiiben, ein Gesetz der Berithrung." Géza
R6heim bedient sich derselben Begriffe, wenn er die Magie der Bemichtigung
mit der Ur-Angst davor erklirt, daff ein Teil vom Ganzen abgetrennt werde
(anders gesagt: mit der Kastrationsangst), und die von Frazer aufgefiihrten Fille
durch umfangreiches Material aus der ungarischen Folklore erginzt, mit der er
schr vertraut war:

Mit FiBen und FuBabdriicken scheinen Augste verbunden, die tiber das
Normale hinausgehen.'* [...] Bei den Kakadus verbindet sich ein bdsartiger
Zauber mit dem Morast, der an den FiiBen eines Eingeborenen haften
bleibt, wenn er iiber einen Sumpf geht. Wenn jemand dieses Morasts hab-
haft wird, packt er ihn in eine Rinde, die er dann verschnirt. Ins Lager
zuriickgekehrt, 1ific er ihn zunichst trocknen, preBt ihn dann zu einer
Kugel und legt diese in ein Loch, welches er am Full eines Ameisenhaufens
gribt. Daraufhin beginnt der Fufl des Opfers, sich nach und nach mit Beu-
len und Schwiren zu bedecken. Die Zehen fallen thm ab, seine Hinde und
Fiife verfaulen. [...] In Mecklenburg fiillt man die Erde des Fuflabdrucks in
ein Tuch und hingt sie in den Rauchfang. Wihrend sie austrocknet, stirbt
das Opfer langsam, oder sein Full verdorrt. Ungarische Hexen kennen ver-
schiedene Methoden. [...] Eine Hexe zertritt die FuBabdriicke einer
schwangeren Frau, damit diese bei der Geburt ihres Kindes sterbe. Oder sie
wirft Fuflabdriicke in einen Brunnen und zwingt damit ihr Opfer, sich
gleichfalls in den Brunnen zu stiirzen und dort zu ertrinken,***
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Doch der Abdruck ist, wie bereits gesagt, zumindestens ambivalent und dialek-
tisch, das heifit, er ist polyvalent. So wie sich im Abdruck die Berithrung mit der
Maglichkeit der Disseminierung verbindet, so auch die Einwirkung durch den
Abdruck mit threm Gegenpart, der Entfermung, die sich im Abdruck zeitigt. Der
Abdruck verlangt, daBl wir in ein und demselben Akt die manifeste Einwirkung
(die Beriihrung mit dem Substrat, in dem der Abdruck sich bildet) und die Ent-
fernung (die Distanz von dem Substrat, in dem der Abdruck sich zeigf) zusam-
mendenken. Die Spuren der Ketten des Prometheus am Kaukasus, von denen
Diodorus von Sizilien spricht, der FuBlabdruck des Herakles, den Herodot be-
schreibt, die »zauberischen Abdriicke« der europiischen Folklore, sie alle be-
zeugen diesen doppelten Aspekt.’s* Thre Macht, ihr Zauber rithren gerade von
ihrer Fahigkeit her, den Gedanken an eine Verbindung, eine Beriihrung, einen
Abdruck hervorzunifen, obwohl sie selbst nur einen leeren Raum, eine Entfer-
nung, die Spur einer Abwesenheit darsteflen. Doch dies scheint die bevorzugte
Form zu sein, in der sich die Gétter den Menschen zeigen: ob es die Fullspuren
Buddhas sind oder die Abdriicke, die Christus bei seiner Himmelfahrt hinterlief3,
stets prasentiert die Macht des Abdrucks sich als die subtile Vereinigung einer
Nihe und einer Femne.'’3 Diese Vereinigung hat einen Namen: es ist die Awura.
Erproben wir ihre Macht an einem neuen Beispicl: an der mittelalterlichen Vor-
stellung des »Antlitz Christie, die uns — wie zuvor die imago der Rémer — den
Zugang zu einem weiteren Paradigma der »Ahnlichkeit durch Berithrungs erdff-
nen wird.

Wie macht, wie zeichnet man das Bildnis eines Gottes? Ein solches Unterfangen
unterliegt im Rahmen der christlichen Tradition einer besonderen Vielzahl von
einschriinkenden Bestimmungen, Anforderungen und Risiken aller Art: Das bib-
lische Bilderverbot ist zu umgehen und dabei eine Bildgattung hervorzubringen,
welche die Gefahr der Idolatrie vermeidet; es mufl eine Art der Sichtbarkeit insti-
tuiert werden, die den jahthundertealten Gegensatz zwischen den allzu sichtba-
ren Gottern des griechisch-rémischen Heidentums und dem allzu unsichtbaren
Gotrt der jlidischen Religion zu tiberwinden vermag. Diese Art der Sichibarkeit
verlangt eine vollig neuartige, auf die Paradoxien der Inkarnation ausgerichtete
Auffassung der bildlichen Figur.™™* Ebenso verlangt sie ein prozessuelles Modell, das
den gegebenen theologischen Anforderungen entspricht: Dieses Modell ist das
des Abdrucks, dessen semiotische »Vorziige« erneut in ihrer Paradoxie zutage tre-
ten.

Die erste Paradoxie erscheint in der Frage, wovon man eigentlich spricht,
wenn man vom rAntlitz Christie spricht. Die Theologen disputieren endlos iiber
seine Prisenz, obwohl — oder gerade weil — diese per Definition verborgen, un-
sichtbar, nicht erkennbar, nicht vorhanden ist. Die Kunsthistoriker ihrerseits dis-
putieren endlos tiber seine Reprasentation, seine Ikonographie, das in thm enthalte-
ne Element des »ldealportraits, die allgemeinen Ziige seiner Physiognomie ...!5
Diese Reprisentation ist keineswegs verborgen, sie wird im Gegenteil tiberall wie-
dergegeben; endlos vervielfaltigt und interpretiert, ist sie hochgradig sichtbar.
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Doch gerade ihre gesteigerte Sichtbarkeit wird bald — in symmetrischer Entspre-
chung zur theologischen Problematik — zu einem Hindernis, wenn man begreifen
will, was das »Antlitz Christie ist, was seinen visuellen, materiellen und phinome-
nologischen Prozel ausmacht. Denn seine visuellen, materiellen und prozessuellen
Parameter werden erst dann erkennbar, wenn wir den Blick auf mehr als seine Pré-
senz und weniger als seine Reprisentation tichten — nimlich auf seine Prisentation.

Wie prisentiert sich also das »Antlitz Christi« — sei es das byzantinische Mandy-
lion, das rémische SchweiBituch der Veronika oder das Turiner Grabtuch Chri-
sti7 Eine mogliche Antwort auf diese Frage ist: als ein Abdruck. Selten sichtbar nach
dem liturgischen Kalender der offentlichen Ausstellungen, da es eine Reliquie ist:
fast unsichthar fiir die, die es sehen, da es nur eine Spur, ein Relikt ist. Dem non si
vede affato niente eines Antonio de Waal 1894 vor dem SchweiBtuch der Veroni-
ka entspricht auf der anderen Seite das non si vede niente einiger Prilaten 1898 vor
dem Turiner Grabtuch.™® Bevor es ein Bild ist, ein »erkennbarer« Anblick, ein
»Bildnis Gottese, ist das »Antlitz Christie zunichst nur ein Feld von Spuren auf
einem Stiick Stoff: ein sudarium, auf dem alles, was zu sehen ist, angeblich durch
die Berithrung mit dem Gesicht Gottes hervorgebracht wurde.

Wie kann man heute dieses Paradox von Reprisentation und Prisentation
denken, diesen Hiatus von Portrait und Abdruck? Man kann zweifellos auf die
Typologie von Bild contra Reliquie zuriickgreifen; diese ist aber insofern von ge-
ringem Nutzen, als seit 1204 (das heifit, seit dem massiven Import byzantinischer
Objekte nach der Pliinderung von Konstantinopel durch das Heer der Kreuz-
fahrer) im Abendland die Bild- und die Relquienfunktion sich gegenseitig
durchdringen, wie Hans Belting und Marie-Madeleine Gauthier gezeigt haben.'¥7
Man kann auch anhand eines historischen Entwicklungsmodels zeigen — wie
Gerhard Wolf es fiir das romische Exemplar getan hat —, wie das Schweilituch
der Veronika, anfangs ein bloBes sudarinm, ein von formlosen Flecken bedecktes
Tuch, unter Papst Innozenz I111. den ruhmreichen Status einer effigies, einer imago
Christi erhale '8

Doch das Problem bleibt, und damit auch die Paradoxie, insofern sein Status
als Spur, als vestigium auch nach der Institution der Reliquie als Bild, nach ihrer
Erhebung zur imago bestehen bleibt. Die zahlreichen Texte iiber die Veronika,
die Ernst von Dobschiitz zusammengetragen hat, bezeugen eindriicklich, dali
sich in den Bekriftigungen der Figiirlichkeit des SchweiBtuchs als »Portrait«
Christi das Vokabular des Abdrucks unablissig wiederholt.'® Es scheint sich hier
um ein strukturelles Phinomen zu handeln, in dem die Gegensitze aufrechter-
halten bleiben, ohne einander aufzuheben: das sAntlitz Christie ist darin ein
hochst auBergewdhnliches Objekt, daB es in der Lage scheint, die kanonische
Hierarchie von bildhafrer Ahnlichkeit und spurhafter Ahnlichkeit konkret — marteriell,
visuell — zu untergraben.'® In der Dialektik dieser beiden Ahnlichkeiten agiert
das »Antlitz Christie als Operator der Transformation, prasentiert ¢s sich abwech-
selnd als weniger als ein Bild, als Matrix des Bildbegriffs und als mchr als ein Bild:
weniger als ein Bild, weil es ein Feld unbeschreibbarer, kaum sichtbarer Spuren ist,
die aus einer einfachen materiellen fmpressio hervorgegangen sind; Matrix des Bil-
des, weil es dem Bild seine Legitimitit verleiht, der »Prototyp« seiner Erzeugung
ist, wie die Byzantiner sagten, aber auch seine negative Gegenform, sein character
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imm technischen Sinn des Wortes; mehr als ein Bild schlieSlich, weil es tiber die
skiinstlerischex Nachahmung hinausgeht, {iber das »von Menschenhand« Ge-
machte — weil es weniger von etwas Sichtbarem an sich hat als von einer Vision,
weil es weniger ein Gesicht per naturam ist als das géttliche Antlitz per grariam.'s!

All dies zwingt das Paradigma des »Antlitz Christi« uns zusammenzudenken
(und bildet damit ein theoretisches Werkzeug von fundamentaler Bedeutung):
eine defektive Modalitit des Bilds und der Ahnlichkeit, aber auch ihre prozessuelle
und schlieBlich ihre superlative Modalitit. Das »Antlitz Christi« ist nicht nur ein
Gesicht {facej: es ist auch ein Mittel der Transformation, das heifit eine Schnitt-
stelle (interface), die das Beinahe-Nichts der Spur (trace) in das Beinahe-Alles um-
wandeln kann, das den Theologen zufolge die Gnade (grdce) ist. Kénnen wir die
phinomenologischen Bedingungen dieser Umwandlung identifizieren, dann
wird dies uns helfen, die Bedeutung des Abdrucks als anthropologisches Paradig-
ma zu begreifen; ebenso wird es uns helfen, die materiellen und sinnlichen — ins-
besondere taktilen — Vektoren von so »erhabenens Vorstellungen wie denen der
»Gnade« oder des »Schauens von Angesicht zu Angesicht« zu begreifen. Zwi-
schen diesen beiden aber, zwischen der Spur und der Gnade, erhebt sich, wie mir
scheine, dic Frage der Aura.

Die Auraist weder die mystische Idee, die ihre Verdchter so scheuen, noch ist sie
die nostalgische Losung, auf die ihre Verteidiger sich bisweilen berufen. Benja-
mins beriihmte AuBerungen zum Verfall der Aura im Zeitalter der technischen
Reproduzierbarkeit gleichen ohne Zweifel der Hegelschen Feststellung: »Mdgen
wir die griechischen Gotterbilder noch so vortrefflich finden [...] es hilft nichts,
unser Knie beugen wir doch nicht mehr.«*% Sie handeln auch von einem »ritu-
ellen« oder kultischen Wert. Doch man wird die Wirkung der Bilder, einsch-
lieBlich ihrer kultischen Wirkung, nicht begreifen, solange man nicht gewillt ist,
die eigenen Interpretationskategorien zu sikularisieren: der Begriff der Aura muf3
also sikularisiert werden.’®® Benjamin selbst ist der erste, der uns dabei die Rich-
tung weist, wenn er die Eigenschaften der Aura als phinomenologische Bedin-
gungen beschreibt, die ein bestimmtes Verhiltnis zwischen dem Blickenden und
dem Angeblickten definieren.

Die erste dieser Eigenschaften definiert Benjamin in bezug auf eine Phiino-
menologie des Raums: »Einmalige Erscheinung einer Ferne, so nah sie sein
mag.«'* Eine duBerst gliickliche Formulierung, die erlaubt — wenn man sie aus-
zulegen weill — cinen GroBteil der visucllen Wirkung zu verstchen, um derent-
willen Objekte wie das Schweilltuch der Veronika oder das Turiner Grabtuch
geradezu erfunden zu sein scheinen. Wenn aber der Begriff der Aura hilft, das
Schweiftuch der Veronika oder das Turiner Grabtuch zu erkliren, so erlauben,
Jjasogar fordern im Gegenzug diese paradigmatischen Objekte, Benjamins Begriff
zu erginzen — das heif}t, ihn zu kritisieren, zu modifizieren. Und zwar hauptsich-
lich in zwei Punkten. Der erste ist, wieder einmal, die allzu voreilige Gleichset-
zung von technischer Reproduzierbarkeit und Verlust der Aura (vergessen wir
nicht, daB3 das Turiner Grabtuch am Ende des 19. Jahrhunderts seine lingst ver-

lorene kultische Aura wiedergewann durch das Wunder ... eines photographi-
schen Negativs'%); der zweite ist Benjamins Behauptung cincs Gegensatzes zwi-
schen Spur und Aura.'® Gegeniiber dieser allzu undialektischen Entgegensetzung
stellen die christlichen Reliquien des Abbilds Gottes — und auch andere Objek-
te, wie wir noch sehen werden — die Frage einer Auraiisierung der Spur, die die
Sprache des Mittelalters schon in den Worten der Spur (vestiginm), des Antlitzes
(facies) und der Gnade (gratfa) zum Ausdruck brachte. -

Einmalige Eischeinung einer Ferne, so nah diese Erscheinung sein mag: die-
ses Merkmal der Aura bewahrheitet sich vollstindig in der narrativen wie der
liturgischen und der ikonographischen Existenz des »Antlitz Christi«. Auf der
narrativen Ebene ist es in allen antiken Legenden von den Bildern des Antlitz
Christi die Distanz, die die Macht der Beriihrung legitimiert und also auch die Macht
des Wunders, welches das Abdruck-Bildnis bewirkt: ob es sich um das Mandyli-
on oder das Schweiftuch der Veronika handelt, der Abdruck von Christi Gesicht
erscheint — und heilt seinen Empfanger — stets am Ende einer translatio, der Uber-
windung einer Distanz.!%?

Auf liturgischer Ebene tritt diese Dialektik von Nihe und Ferne noch ausge-
prigter zutage, da sie die Bedingungen der Zurschaustellung strukturiert. Doku-
mentc von den Offentlichen Ausstellungen, wie man sie beispielsweise in der
Sammlung der Mirabilia Urbis Romae aus dem 15. Jahrhundert findet, verleugnen
dies allerdings véllig, wenn sie die phinomenologischen Bedingungen der realen
Prisentation der Reliquie genau umgekehrt reprdsentieren. Dic inhirente Frontalitat
der Ausstellung, deren Ziel es ist, die Frommen unter den »Blicke des »Antlitz
Christi« treten zu lassen, bleibt zwar bewahrt; doch die Reprisentation loscht die
reale Distanz, die das liturgische Protokoll verlangt, véllig aus, wihrend sie dem
»Antlitze, das tatsichlich mit optischen Mitteln nicht zu erkennen war, eine hy-
pertrophe Sichtbarkeit verleiht (Abb. 20). Selbst bei Betrachtung aus der Nihe
zwingt die Ausstellung das visuelle Paradox auf, daf3 das, was man erblickt, keinen
Anblick bietet in dem Sinne, daf} im SchweiBtuch der Veronika oder dem Turiner
Grabtuch die Z.iige des darin Abgedriickten, das heilt des Gesichts Christi, zu

20 Anonym, ftalien,
Schaustellung der Veronika, ca. 1475.
Holezschnitt aus den

Mirabilia Urbis Romae. Vatikan,
Apostolische Bibliothek.
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21 Ausstellung des
»Grabruchs

Christi« Gber demn
Flochaltar im
Turiner Dom, 1931.

erkennen wiren. Die Reliquic wird den Gliubigen nur in der Weise vorgehalten
— im etymologischen Sinn des Wortes ostensio —, daB sic zurtickgehalten vorge-
zeigt, aus der Ferne dargeboten wird: dies ist die grundlegende Bedingung ihrer
Sichtbarkeit (Abb. 21).

Wie kénnte man die fundamentale Ubereinstimmung zwischen dem phérone-
nologischen Charakter dieser auratischen Prisentation und dem materiellen Charakter
des Prozesses, dem die Enestehung dieser Bilder zugeschrieben wird, tibersehen?
Nicht nur bleibt das, was uns im Antlitz Christi anblickt, fiir uns unsichtbar,
zuriickgehalten, und erweist sich als eine echte Macht der Distanz. sondem diese
Zuriickhaltung, diese Distanz prasentiert sich als das vorherbestimmte Ergebnis
eines Abdruckprozesses, des wundersamen Zusammenkommens eines weillen
ILeintuchs mit einem Gesicht, das darin Spuren hinterlit, worin sich die echte
Macht der Beriihrung erweist.

Diese Dialektik von Nihe und Ferne — die doppelte Distanz des auratischen
Objekts — zeigt sich schliefllich auch in der ikonographischen Behandlung des
Motivs des SchweiBtuchs der Veronika. Deren explizite Tendenz ist zweifellos
die Herausbildung eines »Idealtyps« des Christusbilds, deren Hohepunkt viel-
leicht Jan van Eycks Vera icon darstelle.’® So wie das Vokabular des Abdrucks
(vestigium) sich auch nach der Erhebung des Schweiltuchs der Veronika zum
Bildnis (imagoj erhalten hat, so haben auch dic Maler den Prozef3 der angeblichen
Entstehung dicses Bildes nicht vollig vergessen und manchmal versucht, ihn in
thre eigene Darstellung des SchweilBtuchs der Veronika zu integrieren. In diesem
Sinne versuchte beispielsweise zu Beginn des 16. Jahrhunderts Ugo da Carpi,
ohne Intervention von Menschenhand und ohne das Werkzeug der Nachah-
mung {das heiBt ohne Pinsel) eine Verontka zu malen: Er fabrizierte eine Art
Tamponnage mit in Farben getrinkten und dann aut die Leinwand gelegten
Stoffetzen, woriiber Michelangelo, wie Vasari berichtet, nur gelacht habe.'®
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und Keransion, oder die :
spuewnnatischen Tajeln«,
11. Jahrhundert. Vatikan,
Apostolische Bibliothek
(Cod. Ross. gr. 251. fol.
12. verse).
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Doch schon lange vor dieser kuriosen ~ und im Kontext der Renaissance
weitgehend isolierten — Episode hatte das Paradigma des Abdrucks die Darstel-
lung des Antlitz Christi vielfach beeinflult, insbesondere wo die Tuchreliquie
Gegenstand der Darstellung war. Die Byzantiner nutzten die technische Polyva-
lenz des Abdrucks, als sie das dialektische Paar von Mandylion und Keramion
erschufen, den Abdruck auf einem Leintuch und sein »Gegenstiick«, den Ab-
druck auf den Ziegeln einer Wand (Abb. 22)."7 Lange Zeit spiter bot sich in der
doppelten Prisentation von Positiv- und Negativaufnahmen der »sMaske« des
Turiner Grabtuchs Christi ein modernes Nachleben dieses Wechselspiels von
Form und Gegenform und des daraus resultierenden Effekts der Umkehrung der
Werte (Abb. 23—24). Diese Praktiken, die sich auch in der mittelalterlichen Iko-
nographie des SchweiBtuchs der Veronika finden — wechselweise schwarzes
Loch auf weiBem Grund und weiBes Gesicht auf schwarzem Grundi?! —, schei-
nen mir nur konsequent dic Moglichkeiten auszuspiclen, welche das Paradigma
des Abdrucks bietet: das Einmalige legitim zu duplizieren und zu disseminieren;
das Ferne anzunihern, bis es sich dem Tastsinn erschlieBt (Spur); die Berithrung
in die Ferne zu riicken bis zur uniiberbriickbaren Distanz (Aura) des Gesichis als
solchem.



23-24 [Die sMaskes des Turiner Grabtuchs, Negativ und Positiv.

einen Gegenstand richtet und den er gewissermalien wiedergibt, ist das, was Benja-
min die »Aura« einer Sache nennt. Diese Erfahrung verbindet sich also mit einem
essentiellen Anthropomorphismus: »Die Erfahrung der Aura beruht [...] auf der
Ubertragung einer in der menschlichen Gesellschaft geliufigen Reaktionsform
auf das Verhiltnis des Unbelebten oder der Natur zum Menschen. Der Angese-
hene oder angesehen sich Glaubende schligt den Blick aufi«'?

Welche Triebkrifte hinter diesem Anthropomorphismus stehen, haben Mer-
leau-Ponty und Lacan uns gelehrt: Selbst einer Sardinenbiichse, die auf dem
Wasser treibt, kann eine solche Fihigkeit zu blicken zuerkannt werden.'™ In der
Konstruktion dieses Phantasmas besitzt der Abdruck jedoch ein unbestreitbares
Privileg. Nichts ist einfacher, als — Metonymie verpflichtet — dem Unbelebren des
Abdrucks die magische Kraft des Lebendigen zu verleihen, mit dem es einen
Moment der Berithrung hatte und dem der Abdruck seine Existenz verdankt.
Diese Kraft ist subtil; sie ist vielleicht, was Pierre Fédida den »schwachen Hauch
des Bildes« nennt.””® Doch diese Subtilitit entsteht aus der Beriihrung, oder ge-
nauer aus einem bestimmten Verhaltnis zwischen Berithrung und Distanz — zwi-
schen der Beriihrung, in der der Abdruck sich bildet, und der Distanz, in der er,
von dem verlassen, was thn zuvor erzeugte, sich uns zeigt.

Die schonsten Texte, die den Reliquien des Antlitzes Christi — insbesondere
dem SchweiBtuch der Veronika — gewidmet sind, sprechen von nichts ande-
rem: ein unendlich ungestilltes Verlangen, angesichts der leuchtend hellen oder
dunklen Distanz, die der Abdruck Christi verstromt, das durch diesen Abdruck
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25 Francisco de Zurbaran, Das Schuveiftuch der Veronita, um 1658, Ol auf Leinwand. Vallado-
lid, Museo Nacional de Escultura.

bezeichnete Gesicht selbst von Angesicht zu Angesicht zu schauen;, ein Gefiihl, den-
noch von dem wunbegreiflichen Abbild Gottes schon erblickt und sogar beriihrt zu
sein; die bleibende — und leidvolle — Empfindung einer Distanz, welche erst das
Ende der Zeiten, der Tag des Jiingsten Gerichts, zur unermeBlichen Freude der
Auserwiahlten autheben wird. Man liest davon bei Dante, der die auratische Phi-
nomenologie mit Worten beschreibt, die denen erstaunlich gleichen, welche
sechshundert Jahre spiter Walter Benjamin verwendete.'™ In all diesen Texten
wird das Ungeniigen des Abdrucks — das verwehrte Abbild Gottes auf dem arm-
seligen Leintuch des sudarium — zum unmittelbaren Ausléser eines Verlangens
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und einer Erwartung: Was im Abdruck erscheint, ohne sichtbar zu werden, wird
zum auratischen Triger eines kommenden Abbilds (Abb. 25).

Im 31. Gesang des Danteschen Paradies — in dem auch das Schweiituch der
Veronika Erwihnung findet — erscheint bekanntlich der heilige Bernhard von
Clairvaux, quasi als Patron dieser Phinomenologic der Aura. Seine Erwihnung
an dicser Stelle ist nicht zufillig, denn Bernhard spielte in der Geschichte der
Verehrung des Antlitz Christi eine entscheidende Rolle.7” Aber auch seine Pre-
digten Gber denBlick und die Betrachtung konnen als ein Schlisselmoment in-
nerhalb dieser Problematik gelten. Bernhard verstand es, die Dialektik von Blick
und Begehren zu denken, wie beispielsweise in seinem Kommentar zu dem
Pauluswort »Eine Hoffnung, die man schon erfiiltsicht, ist keine Hoffnung.«'7
Er verstand, von der mangelnden Sichtbarkeit, vom Abdruck. von der Spur und
von der Undhnlichkeit zu sprechen, als er jenes andere, wohl noch berithmtere
Pauluswort von der »geheimnisvollen Schau« mit dem Anblick eines entstellten,
von Schligen gezeichneten Kerpers zusammenbrachte: »Wir sahen ihn, aber er
war nicht anzusehen«.’” Und er verstand, das Verhiltnis »wischen Blick und
Beriihrung zu benennen, als er von der Kontemplation nicht in Worten des
Sehens sprach, sondern durch eine Typologie des Kusses: der erste Kuf}, der auf
die Fiie Christi gedriickt wird; der Kuf3 auf den Saum seines Gewands; der Kuf3
auf die segnende Hand; schlieBlich der KuB8 des Mundes, Angesicht in Angesicht,
damit die Seele ganz von ihm erfiillt werde.'™ In dicsem Moment riihet der Blick
an die hdchste Freude: Freude der Bertihrung und Beriihrung der Gnade.

In dieser phantasmatischen Konstruktion ist die Potenz des Abdrucks — die
scine Macht bezeichnet, aber auch sein Ungeniigen — /kt gcworden. Ein Ake,
der zu den Gegebenhciten seiner »Urszene« zurlickkehren kann, da jedes kon-
templierende Gesicht sich in das glorrciche Antlitz Christi versenken muf3. so
wie die heilige Veronika das Leintuch an sein blutendes Antlitz preBte. Ein Akt,
in dem das Ferne (Phantasma des Ursprungs) die Fihigkeit erwirbt, in jener Nihe
(technischer ProzeB) zu erscheinen, die die Geste des Abdrucks begriindet. Es ist
also wiederum die Beriihrung, die, selbst in der Inszenierung ihrer Zuriickhaltung,
die Phinomenologie der auratischen Formen strukturiert.
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sophie): eine Abwesenheit, die wohl in Beziehung zu der Denkliicke hinsichdich dieser Technik zu
schen ist, von der B. Stiegler, 1994, 5. 11, spricht.

44 S. Freud, 1925, S. 1-8.

45 Vgl R, Schaerer, 1930, passim; |.-P. Vernant, 1957, §. 44~64.

46 G. Bachelard, 1938, S. 38; ders., 1027, 5. 155-167; zur Kritik daran vgl. B. Gille, 1978,
S, 1416-1475.

47  C. Lévi-Strauss, 1062, . 11-48.

48 Ebd., S. 20.

49 Ebd., 5. 20-31.

so Ebd., S. 26-27: »]...] aus einem lockeren Ton, der brisckelig war und leicht in Staub zerfiel
oder Risse bekam, eine feste und wasserdichte Topferware herzustellen (aber unter der Bedingung,
dafl man zuvor aus einer Vielzahl organischer und anorganischer Grundstoffe den zur Entfettung
geeignetsten herausgefunden hatte, das passendste Brennmaterial, die Temperatur und die Brennzeit
und den Grad wirksamer Oxydation) [...] — [erforderte] eine sehr fortgeschrittene technische Kennt-
5.4

st Vgl G. Herzog-Hauser, 1048, Sp. 1643-1689; H. W. Janson, 1961, S. 254-266; G. Didi-
Huberman, 1086, 5. 606-629.

32 Vgl J. Lacan, 1964. S. 59—70.

53 G, Simondon, 1069, S. 10—11 u. 134—-147.

54 Ebd., 5. 243.

55 Dies als Verweis auf das sOptisch-Unbewuftes, von demt Walter Benjamin sagt, daf3 wir von
ihm erst durch ein weiteres technisches Dispositiv serfahren, wie von dem Trebhaft-Unbewuliten
durch die Psychoanalyse« (W, Benjamin, 1935a, 5. 162). Es st cine giole theoretische Frage, in wel-
chem Sinn dieses swiee zu interpretieren sei — im Sinn einer maglichen Gleichsetzung oder einer
prinzipiellen Verschiedenheit? Zwel sehr unterschiedliche Ansichten hierzu prisentieren R. E.
Krauss, 1993, passim, und P. Lacoste, 1990, passim.

56 Vgl J. Lacan, 1064, S. s0—70.

57 G. Simondon, 1969, passin.

58 Vgl J.-P. Mohen, 1989, 8. 7-9; ders., 1990, passim; J. Evin, 1990, S. 18g9-229; M. Menu und
P. Walter, 1080, S. 347—150; dies_, 1og2. S. 195-200; M. Menu, 1004, S. 170~177; C. Fritz und R.
Simonnet, 1996, 5. 61—77; K. White, 1996, S. 20—38.

59 Vgl M. Menu und P. Walter, 1989, S. 349; C. Pepe, ]. Clottes, M. Menu und P. Walter,
1991, 5. 920-934.

60 A, Leroi-Gourhan, 1964-1965, 5. 273245,

61 Ders., 1960, S, 125, Zu den schiitzungsweise 3,6 Millionen Jahren alten Australopithecus-
Abdriicken, die in Laetoli (Tansania} gefunden wurden, vgl. M. D. Leakey und R. L. Hay, 1979,
8. 317323, sowie Y. Deloison, 1985, S, 2428,

62 A, Leroi-Gourhan, 1943, 5. 336—-340.

63 Ders,, 1064~1065, S. 140 und passim.

64 Ders., 1965b, 8. 326-332. Zur Phylogenese der menschlichen Hand vgl. |. Piveteay, 1991,
passim, sowie die Zusammentassung von J. Delprat, 1093, S. 4-10.

65 A Leroi-Gourhan, 1943, 5. 43-04; ders., 1004=1063, 5. 207-302 u. 383—385.

66 Ders, 1943, S. 47.

67 Ebd., 8. 200-201.

68 Vgl G. Semper, 1860-1863, passim; kommentiert von J. Rykwert, 1979, 8. 176-18g. Vgl.
auch A. Riegl, 1894, passim, und ders., 1927, passim. In diesem Zusammenhang ist auch auf die
Bedeutung der Abformung fir die Entstehung von Stil und Omament hinzaweisen. Diese These
wurde von W. H. Holmes, 1886, S. 441—465 aofirestellr; man findet ihren Widerhall bei M. Mauss,
1926-1939, 5. 42 (1Die Tépferei erscheint weniger primitiv als die Korbflechterei, von der sie teil-
weise abstammt: in vielen Fillen war die Form des Gefifies ein Korbgeflecht, welches, um es abzu-
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dicheen, mir feuchtem Lehm bestrichen wurde, wonach man es in der Sonne trocknen liefie) u. S. 44.
F. Boas, 1927, S. 150-153, kntisierte die These, wie auch spiter A. Leroi-Gourhan, 1943, 5. 216-218.
Dennoch bleibt festzubalten, dafl sebr alte Objekte, wie der Armireif von Estremoz, das Ergebnis sehr
komplizierter verketteter Herstellungsprozesse sind, in denen auch die Abformung eine Rolle spiel-
te. Vgl S. Reinach, 1913, S, 375—38%0; L. B. Hunt, 1985, S. 6397, B. B Armbruster, 1993, S.
265—207.

69 A. Leroi-Gourhan, 1964-1965, 5. 343: »Man kann sich auch der Hypothese zuwenden, dal
die Asthetik, da Technik und Sprache nur zwei Aspekee ein und desselben Phiinomens sind, einen
dritten Aspekt eben dieses Phanomens bildet. In diesem Falle hiitten wir einen Lentfaden in der Hand:
Wenn Werkzeug und Sprache sich diber die gleichen Entwicklungsstufen und nahezu synchron zur
Maschine und zur Schrift befreit haben, so kénnte der gleiche Vorgang auch bei der Asthetik abge-
laufen sein.«.

7o Ebd., S. 448—450. Vgl. auch ebd., 5. 237—241.

71 Ebd, 8. 171-172.

72 Ebd., 8. 197 (meine Hervorhebung).

731 Vgl die Fesistellung von M. Menu, 1994, 5. 176: »Wie zur Zeit Leonardos ist das Malen in
der Zeit des Magdalénien ein Vorgang, der simtliche vorhandenen Kenntisse und fast saimdliche
Techniken in Anspruch nimme.«

7¢ A Leroi-Gourhan, 1064-1063, S. 451-454 [Ubersetzung modifiziert].

75 D). Vialou, 1991, 8. 21—43.

76 Ebd., §. 21,

77 . von Schlosser, 1908, 5. 1-21.

78 Vel Y. Taborin, 1979, 5. 143—145

79 A. Leroi-Gourhan, 1964-1965, 5. 451454, der sich explizit auf die Kunosititenkabinete
und anch auf das Unheimliche bezieht.

80 Ebd., S. 451. Uber Arcy-sur-Cure vgl. auch ders., 1956, S. 162-178; ders., 1961, S. 176-196;
ders., 196sa, 8. 399—401; ders., 1984, S. 292—295.

&1  G.-H. Luquet, 1930, S. 20.

82 Ebd, §S. 22 u. 32.

81 Ebd., §. s9-05.

84 Vgl insbesondere D. Vialou, 19y1, 8. r72-183; M. Lorblanchet, 1993, S. 202-213.

85 Vgl A Leroi-Gourhan, 1965a, 5. 170—~172; C. Barriére, 1973, S. 79-102; B. und G. Delluc,
1993, S. g4o—41; M.-A. Garcia und H. Duday, 1993, 5. 56-59. Vgl. auch die interessanten theoreri-
schen Bemerkungen von W. Davis, 1686, 8. 193-215.

86 Vgl A Leroi-Gourhan, 1965a, 5. 182-183; A. Sahly, 1966, passim; A.-R. Verbrugge, 1960,
passim; . Vialou, 1991, S, 282-283. Zu dem sehr ausfithrlich diskutierten Problem der verstitmumel-
tenn Hinde, insbesondere in Gargs, vgl. E. Cartailhae, 1006, S, 624-624; G.-H. Luquet, 1930, 5.
s1—-58; A. Leroi-Gourhan, 1067, 5. 302-318; A.-R. Verbrugge, 1070, S. 257—2064; C. Barmiére, 1977,
S. 226-228; M. Groenen, 1988, S. 81-113; C. Bamidre und M. Suéres, 1993, 5. 49-535; B. und G.
Dellue, 1003, S 32—37. Zu Handabdriicken auflerhalb Europas vgl. insbesondere D. Lavallée und L.
G. Lumbreras, 1985, S, 7-15; B. Wright, 1985, S. 3—18; N. Cole und A. Watchman, 1996, S. 82—90.

87 Zu dicser inzwischen klassischen Unterscheidung wgl. C. S. Peirce, 1867—1910, passim.

&8 Damit last sich die Untenscheidung swischen der sHand als Objekts und dem »Bild der
Hande, die J.-H. Levame, 1993, S. 12—17, aufStellr, schlagartig auf.

8¢ Vgl E. Cartailhac, 1906, S. 624—625; C. Barridre, 1984, S. 514—522; C_ Barritére und M. Sué-
res, 1003, S. 46—40; M. Groenen, 1988, S. 8g—101; M. Lorblanchet, 1995, S. 240-250.

9o A. Clot, M. Menu und P. Walter, 1995, 8. 217-231.

91 M. Casteret, 1930, 5. 110116,

02 A. Leroi-Gourhan, 19653, S. 173—175; B. und G. Delluc, 1083, S. 6o—62.

931 B.und G. Delluc, 1985, 8. s0-00.

04 T. G. H. Strehlow, 1964, 8. 47.

05 Vel M. Lotblanchet, 1083, §. 63—76; F. McCarthy, 1064, S. 33-43.

96 M. Lorblanchet, 1985, S. 7z2—75. Vgl. auch P. J. Ucko, 1977, passimy, und J. Flood, 1083,
S. 121-145. Emne hervorragende Dokomentation des Bora-Abdruckrituals findet sich bei R M.
Bemndt, 1974, Bd. 1, 8. 22-44 und Abb. 43~-36.

97 P. Legendre, 1994, 5. 9, 14, 22.

o8 Vgl G. Didi-Huberman, 1993c, 8. 493-5032.
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g9 In dieser Hinsicht differiere ich von Pierre Legendres Analysen, in deren Brennpunkt die
»Spiegel-Metaphers steht, Vgl. P. Legendre, 1994, S. 22 und passim; den Abdruck erwihnt Legend-
re dennach, S. 45, s8 u. 117,

1o Vgl M-A. Brandes, 1980, 5. 1=30; D. Collon, 1987, passin.

ror Vgl A. Rey, 1992, Bd. 1, S. 814816 u. 848, [Founme, abgeleitet von fornre, ist der Name
einer traditionellen Kisesorte. Das Wort fromage. »Kises, entstand aus dem spatlateinischen formaticum,
win einer Form gemachre. Im Altfranzésischen ist neben fromage auch dic Variante formage bezeugt; mm
modemen Franzésisch wurde das Wort formage neugebildet mir der Bedeutung »Formgebungs.
AdU]

1oz Vgl ]. Pigeaud, 1975, S. 3—17; sowie sehr ausfilhrlich iiber dic medizinische und philoso-
phische Literatur zu diesem Modell, ders., 19935, 8. 93-125.

103 Vgl ]. Needham, 1050, S. 84-87; N. Belmont, 1988, 8. 13—28; C. Ginzburg, 1976, S.
84—07; S. Ort, 1979, S. 699—711. Es sei angemerkt, daB diese Theoren tiber die natlirliche Enstehung
(formation} des Kindes oft das beste Alibi fiir die kulturelle Praxis der Uniformung (déformation) des Kor-
pers unmittelbar nach der Geburt waren. Vgl. J. Gélis, 1984, S. 2—28.

to4 Vgl P. Legendre, 1985, S. 51-68 und passim.

105 J. R Bartlett, 1982, S. 37. Das ilteste Gebiude an diesem Ort wurde mit der Karbon-14-
Methode aufca. 9250 v. Chr. datiert. Fiir einen Uberblick iiber diese Thematik vgl. J. Mellaart, 1975,
passim.

106 Wgl insbesondere L. Capitan und D. Peyrony, 1921, 8. 92-102; P. Wernert, 1048, S.
53-78; A, Leroi-Gourhan, 1064, S. 16—43; D. Breckenridge, 1964, S. 275—287; F. May, 1086, passim;
P. Binant, 1991, passin; ].-P. Mohen, 1995, 8. 33—38.

o7 Vgl H. de Contenson, 1993, 5. 42—45.

108 K. M. Kenyon, 1957, S. 62: »Das Innere des Schidels war mit gepreBtem Ton ausgefillt;
auch dic Augenhihlen waren mit Ton gefiillt, der die Muscheln hielt, welche die Augen vertraten.
[...] Auf einem Exemplar waren Streifen in einer briunlichen Farbe sichtbar, die vielleicht emne Fri-
sur andeuteten. Bei allen vollstindig erhaltenen Exemplaren war die Basis des Schidels ganelich aus
Ton modelliert und geglittet; daher kdnnen diese Kopfe nicht einst zu vollstindigen Statuen gehért
haben. Die Gesichtsziige, Nase, Mund, Ohren, Augenbraven sind auflerordentlich sorgfiltig model-
hert. Bei einem der Schidel ist der Gips so gefirbt, daff er die Hautfarbe wiedergibe [...] Jeder Kopf
besitzt eine deutlich ausgepragte Individualitit, auch wenn sie alle in derselben Weise modelliert war-
den.«

109 Vgl G. Didi-Huberman, 1991, S. 6-21.

110 G. Bataille, 1953, S. 20.

it Vel M. Gimbutas, 1977, 5. 44-51; L. 5. Ivanov, 1978, 5. j0-42.

112 Vgl P. Demargne, 1964, 5. 183—185.

113 Vgl zu dieser Geschichte insbesondere R, Daut, 1973, passim {zum lateinischen Vokabu-
lar der imago); M.-J. Mondzain, 1006, passim (zur byzantimschen Okonomie des eikdn); ]. Wirth,
1989, passim (zur logischen Konstituierung des mittelalterlichen Bildes); R, Javelet, 1967, passim (zu
den priischolastischen Begriffen von Bild und Ahnlichkeit); H. Belting, 1990, passim (zum Kulthild
von den Romern bis zu Raffael).

114 Vgl M. Merlau-Ponty, 1964, S. 177: »Wir milssen uns an den Gedanken gewShnen, daf3
alles Sichtbare aus dem Beriihrbaren geschnitzt ist, dafl jedes taktile Sein gewissermaBen der Sicht-
barkeit zugedacht ist und daf es ein Ubergreifen und Uberschreiten nicht nur zwischen dem Bertihr-
ten und dem Berdihrenden gibt, sondem auch zwischen dem Berithrbaren und dem Sichtbaren, das
in das Beriihrbare eingebettet ist, ebenso wie umpekehrt dieses selbst kein Nichts an Sichtbarkeit,
nicht ohne visuelle Existenz ist. Derselbe Leib sieht und beriihrt, und deshalb gehren Sichtbares und
Beriihrbares derselben Welt an, [...] jedes Sehen [hat] innerhalb des taktlen Raums statte (vgl. allge-
mein S, 172-203). Val. auch H. Maldiney, 1900, S. 187-249.

115 Plinius, XXXV, 15, S. 21 #Die Frage nach den Anfingen der Malerei ist ungeklire und
gehért nicht in den Plan meines Werkese (De picurae initiis incerta sec instituti operis questio est) [I:Iber—
setzung modifiziert].

116 Ebd., S. 23. Plinius gibe hier offenbar eine griechische Quelle wieder.

117 Ebd., 15-16, 5. 23,

118 Dies st der Fall in E. Sellers, 1806, pasam.

119 G. W, F. Hegel, 1807, S. 36.

120 Plinius, XXXV, 1, § 13,
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121 Vgl E. Panofiky, 1924a, passim. Man begreift, weshalb Plinius in dem Kapitel, das Panofs-
ky der rémischen Antike widmete (S. 5~16), so wenig prisent ist.

122 Plinius, [, Vorrede, 13, S. 13: »ein emnfacher Stoff [...]: Die Natur, d. h. die reale Welt bil-
det den Inhalt, und dics von ihrer niedersten Seites (sterll materia: revum natura;- hoc est-vita, naratur, et
haee sordidissima sui parte) [Ubersetzung modifiziert]. Zum »niederen Materialismuse nach Bataille vgl.
G. Didi-Huberman, 1995, 5. 3331-308.

123 Plinius, XXXV, 1-2, 8. 13 [Ubersetzung modifiziert].

124 Ebd, 2,8 13

125 Ebd., 4. 5. 15.

126 Ebd., 28, S. 31. In dhnlicher Weise heilit es von der Skulptur: cessavit deinde ars (ders,,
XXXV, 52, §. 44).

127 Ich habe an anderer Stelle — in bezug auf Vasari — vessucht, die Swrukturen aufzuzeigen,
welche die Entstehung der Geschichte als Diskurs zwangslinfig mit der Frage eines historischen Ver-
schwindens des Ursprungs verknuipfen. Vgl. G. Didi-Huberman, 1990a, 5. 65—103.

128 Plinius, XXXV, 4, S. 14 »Imaginum quidem pictura [L..] in totum exolevita,

120 Ebd., 2, S. 13-13, sowie ders., XXXIII, 14, S. 13—15, wo zugleich von der »Habgier« (apa-
ritia) und der »Obszonitdta (obscenitates) des in der ars picturar verwendeten Goldes die Rede sst.

130 Plinius, 3000V, 2, S, 13, mit bezug auf ders.,, X2(XVI, 14, S. 15-17, wo sich der Aus-
druck smonem insania« findet [Ubersetzung modifiziert]. Dieselbe Praxis des falschen Marmors, der
hier als der Tod der Malerei betrachtet wird, galt fiir Vitruv als der Urspring der Malerei. Vgl. Vieruv, De
architectura, V1L, 5, 5. 332-337.

131 Dieses Gegensatzschema ist stoischen Ursprungs. Seneca entwickelt es in sehr dnlichen
Worten wie Plinius in seinen Briefen an Lucilins, XIV, go, 10; XV, 04, 56-58; XV, 95, 20-21 (Bd. 2,
S. 66, 99, 107).

132 Vgl Plinius, XXXIII, 148, S. 103: »Das unterjochte Asien brachte als erstes den Luxus nach
Ttalien« {Asia primsm devicta luxuriam misit in Italiam) [Ubersetzung modifiziert].

133 Vgl Plinius, XXXV, 4, §. 15. Vgl. auch die franzésische Ausgabe von ].-M. Croisille, 1985,
passim, die englische Ausgabe von H. Rackham, 1952, passim, sowie die italienische Ausgabe von
5. Ferri, 1946, passini.

134 Phinius, XXXV, 148, S. 172,

115 Vgl insbesondere die Kommentare von S. Ferri, 1946, 8. 117-118, und von J.-M. Croisille,
1985, S, 133.

136 Plinius, XXXV, 6, S. 17 [Ubersetzung modifiziert].

137 Awus der umfangreichen Literatur iiber den rémischen Kult der fmagines seien hier stellver-
tretend genannt; E. Courbaud, 1900, S8, 389-415; K. Schneider und H. Meyer, 1916, Sp. 1007-1104;
A. N. Zadoks-Josephus Jitra, 1932, passim; A. Boéthius, 1942, S. 226-235; F. Bomer, 1043, passing
F Brommer, 1053—1054, S. 163-171; H. Drerup, 1080, S. 81—120; G. Lahusen, 1085, 5. 261—28y;
F. Dupont, 1987, S. 167-172.

138 Vgl J. Marquarde, 18641874, Bd. 1, 8. 241-243; H. Slim, 1976, S. 70—2: M. Rambaud,
1078, S. 3=21.

13y Plinius, XXXV, 4, 5. 15.

140 Zur Kunst des Kopierens und zur Technik des Abgusses in der Antike vgl. G. M. A_ Rich-
ter, 1058, S. 360—177; dies., 1062, S. 52-58; L. D’Alessandro und F. Persegaci, 1987, 5. 13-66. Zur
Unterscheidung zwischen »Ahnlichkeit durch Ubertragungs und »Ahnlichkeit durch Vertauschung
vgl. G. Didi-Huberman, 1996¢, S. 10g—-126.

141 Vgl L. Marn, 1081, 5. 207-260; ders., 1993, 5. 159-195.

142 Eine erschipfende Untersuchung dieser Miinzen, der ¢in Corpus von ungefihr zweitau-
send Exemplaren zugrundelag, hat A. Alfoldi. 1974, passim, vorgelegt. Vgl. auch die klassische Stu-
die von H. Zehnacker, 1973, Bd. 2, S. 969-1081. Die christliche Verwendung der Formel »Das Bild-
nis Cisars ist Cisar selbsts (aufgrund von Masthins 22, 21, Markus 12, 16-17 und Lukas 20, 24-23}
meint offenkundig nicht dieselbe historische Person, doch die Funktion — von Bild und Macht — ist
identisch.

143 Plinius, XXXV, 4, S. 15,

144 Vgl insbesondere D. Collon, 1087, passim (iiber mesopotamische Siegel); C, Zervos. 1062,
Bd. 1, S. 97-98 (iiber archaische griechische Siegel); M. Pastourean, 1981, passim, und ders., 1983,
S. 7187 (liber mittelalterliche Siegel).

145 Dieses Motiv ist auch in Zusammenhang mit der von |. Habermas, 1968, 5. 48-103.
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beschriebenen Bezichung zwischen technischem Gegenstand und Herrschafissystem zu schen,

146 Vgl |. Bottéro, 1974, S. 70~107.

147 |. G. Frazer, 18go-1915b, Bd. 1, 5. 53-54.

148 Ebd., Bd. 1, S. 63-64, ders., 1800-19152, Bd, 1, §. 207-211. Frazer zidert im folgenden
auch abendlandische Quellen: Diogenes Laértes, fJamblichus, Clemens von Alexandrien u.a.

149 Zum Begrff der Bemichtgung vgl. R. Dorey, 1981, 8. 117-1309; P. Fédida, 1981,

S. 165—186; F. Gantheret, 1981, S. 103—116.

150 Hier zwingt sich ein Vergleich mit dem zur selben Zeit entstandenen Text Georges Batail-
les iiber »Le gros orteils (»Der grofie Zehe} auf. Vgl G. Didi-Huberman, 1995, S. §3-67 u. 175181,

151 G. Réheim, 1930, S. 69—71. Zur Zauberkraft der Verbindung in der sympathetischen
Magie vgl. ebd., 5. 1-13.

152 Herodor, IV, 82, S. 283; Dicdorus, XVIL, 83, 1, 8. 115; P. Sébillot, 1904—1906, 8. 195—246.

153 Zuden Abdriicken des Buddha vgl. P. Saintyves, 1912, 5. 923—925; M. W. Baskett, 1980,
S. 23. Zu den Abdriicken Christi vgl. insbesondere P. Bollone, 1985, passim.

154 Vgl G, Didi-Huberman, 1ggob, S. 6o8—621. Die folgenden Seiten restimieren einen Vor-
trag beiin Kolloquium »The Holy Faces, das im Mai 1996 unter der Leitung von Herbert L. Kessler
und Gerhard Wolfin der Biblioteca Hertziana (Rom) und der Villa Spelman (Florenz) stactfand: vgl.
G. Didi-Huberman, 1998, S, 95—108.

155 Vgl K. Pearson, 1887, passim: P. Perdrzer, 1032, §. 1-15; A. Chastel, 1978, S. 71-82.

156 H. Pleiffer, 1984, S. 106; G. Didi-Huberman, 1984, S. 151.

157 Vgl H. Belung, 1932, 8. 35=53; M.-M. Gauthier, 1982, 5. §5-69.

158 Vgl G. Wolf, 1993, S, 9—35.

159 Vgl E. von Dobschiitz, 1899, Bd. 2, 8. 273—335.

160 Vgl zu dieser Hierarchie R, Javelet, 1967, Bd. 1, 8. 212-245; Bonaventura, [tinerariune,
IV, S. s4-123. Zum Begriff einer sAsthetik der Spur« und der Uniihnlichkeit im Rahmen des scho-
lastischen und dominikanischen Denkens, vgl. G. Didi-Huberman, rggoc, 8. s2—64.

161 In den von E. H. Kantorowicz, 1952, 8. 121-137, analysierten Kategorien.

162 G. W.F. Hegel, 1835, 5. 142.

163 Vgl G. Didi-Huberman, 1992, 8. 103-123.

164 W. Benjamin, 19354, S. 142, Vgl anch dess., 1927-1040, 5. 560. Benjaming Formulieriung
a6t offen, was in der Aura nahe sei: die Feme selbst oder ihre Erscheinung.

165 Vgl G, Enrie, 1933, passim.

166 W. Benjanin, 1927-1940, S. §60: »Spur und Aura. Die Spur st die Erscheinung einer
Nihe, so fern das sein mag, was sie hinterliel. Die Aura ist die Erscheinung einer Ferne, so nah das
sein mag, was sie hervorruft, In der Spur werden wir der Sache habhaft; in der Aura bemiichugt sie
sich unser.s

167 Fusebius von Cisarea, I, 13, S. 111—114; Jacobus de Voragine, Bd. 1, S. 350—351.

168 Vgl H. Belting, 1990, S. 474-483.

169 Vgl G. Didi-Huberman, 19901, S. 231-237.

170 Vgl A. Grabar, 1957, 8. §2—53; H. L. Kessler, 1991—1992, 8. §3-05.

171 Man erkennt das Vokabular von G. Deleuze und F. Guactari, 1980, 8 z29—262. Doch diese
chromatische und formelle Mehrdeutigkeit des »Antlitz Christis — seine permanente Umkehrbarkeit
— erscheint letztlich als ein Einwand gegen ihr Schema von der sGesichthaftigkeite Christi.

i72 W, Benjamin, 1939, 5. 223.

173 Ebd.

174 Vel J. Lacan, 1964, S. 101 Gerade dies hat Moshe Barasch nicht verstanden, wenn er
erstaunt festseelle, dall man einem Antlitz, das »niemanden direkt anschaute, einen Blick verleiht. Vgl
M. Barasch, 1900, S. 34-35.

175 P. Fédida, 1995, 5. 187-220.

176  Dante, »Paradiess, XXVIII und XXXI, 5. 383-386 u, 395-399. Man vergleiche insbeson-
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