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Friedrich Weltzien

Der Riicken als Ansichtsseite
Zur (Ganzheit> des geteilten Kérpers

Der Riicken ist ein besonderer Korperteil. Der eigene Riicken, aber auch
der Riicken des Gegeniibers entzieht sich der Sichtbarkeit in besonderer
Weise. Im Gegensatz etwa zum Hér- oder Tastsinn, der Reizquellen
wahrnehmen kann, gleich ob sie sich vor oder hinter uns befinden, ist
der Sehsinn ein gerichteter. Der Umstand, dass beide Augen in die glei-
che Richtung blicken, fithrt dazu, dass es eine Seite des Korpers gibt, die
dem Sehen gewissermaflen abgewandt ist. Dieser abgewandte Teil des
Kérpers soll hier als Riicken definiert werden, Er umfasst die grifite
Fliche am menschlichen Kirper zwischen Genick und GesaB, Schultern
und Hiifte.

Als der «unsichtbare> Kirperteil ist der Riicken besonders fiir die
Frage interessant, wie und in welchen Zusammenhingen er im Bild
sichtbar gemacht wird. Dabei fallt auf, dass seit der Antike der Riicken
stets ein Bildmotiv gewesen ist, das durch sein Zeigen auch auf das Pro-
blem des Verhiltnisses von Korperteil zu Korperganzem hingewiesen
hat: Denn wenn einem der Riicken zugekehst wird, geriit notwendiger-
weise die Vorderseite aus den Augen. Im Bild des Riickens erscheint so
die Unmdglichkeit, mit einem Blick den vollstindigen Kérper wahrneh-
men zu kénnen. Im Kontext einer Diskussion von Kérperteilen ist der
Bezug auf den ganzen Korper entscheidend. Ein Teil existiert qua defi-
nitionent immer nur als Teil von etwas. Die Frage ist, wie sich in dem
sehr grofen Korperteil Riicken, der gleichzeitig Ansichtsseite ist, dieses
Verhiltnis ausdriicken kann.

Im Folgenden soll in einem Uberfliegen der Kunstgeschichte der Rii-
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cken als Motiv betrachtet und dabei auf seine besondere Rolle als Kor-
perteil befragt werden. Es wird dabei von der These ausgegangen, dass
der Riicken stets eine Markierung fiir einen Korper darstellt, dessen
Ganzheit aus Teilen besteht: fiir den «eiligen Kérpen, wie er im Folgen-
den genannt werden soll. Der so verstandene Korperteil ist also nicht
nach MaBgabe der Anatomie definiert, sondern iiber die Wahrnehmung
des menschlichen Korpers.

Das Zweiseitenmodell des Korpers

Im Buch Erotes des Psendo-Lukian finder sich eine Geschichte von drei
jungen Mannern, die als Kulturtouristen die beriihmten Stitten ihrer
Zeit bereisen.! Ein erziithlerischer Hohepunkt besteht in der Episode, die
vom Besuch der berithmten Statue der Aphrodite des Praxiteles in Kni-
dos berichtet. Der Erzihler Lykinos betritt den Tempel zusammen mit
dem Korinther Charikles, der im Gesprich iiber die Liebe (so der Unter-
titel des Textes) die heterosexuelle Ausrichtung vertritt, und dem Athe-
ner Kallikratides, dem Advokaten der Homosexualitat. Alle drei erbli-
cken das Standbild, natiirlich zunichst von der Vorderseite. Charikles
ist sofort auBer sich vor Begeisterung, rennt auf das Gotterbild zu und
«bedeckt es iiberall mit glithenden Kiissen», wihrend Kallikratides of-
fensichtlich unbeeindruckt ist. Aber, so erzihlt Lykinos weiter:

Die Cella des Tempels hat auch auf der anderen Seite eine Tiir, fiir die, welche
auch die Riickseite des Gotterbildes genau zu betrachten wiinschen, damit
nichts an ihm unbewundert bleibe. Man braucht also nur durch die andere
Tiir einzutreten, um mit grofter Bequemlichkeit auch die Schénheiten der
Riickseite zu besichrigen.?

Dazu muss allerdings erst eine Tempeldienerin die hintere Pforte auf-
schlieBen. Nach dem Eintreten durch diese andere Tiir stimmt nun
Kallikratides angesichts der Riickseite der unbekleideten Géttin — in
Entsprechung zu Charikles’ Reakdon auf die Vorderansicht —ein enthu-
siastisches Loblied auf «das Ebenmafl des Riickens» und die Schonheit
von Gesif und Beinen an. Allerdings wird die hintere Ansicht der Figur
durch eine Besonderheit ausgezeichnet, denn die drei Miinner entde-
cken «auf dem einen Schenkel einen Fleck wie einen Makel auf einem
Kleide», Die Tempeldienerin erkldrt darauthin, was es mit diesem Ma-
kel auf sich hat. Es hatte sich namlich ein Jiingling aus gutem Hause in
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die Statue verliebt, und nachdem er sich iiber langere Zeit nach der Gat-
tin verzehrt hatte, «kam er durch die heftigen Reizungen seiner Be-
gierde ganz von Sinnens, lieB sich iiber Nacht im Tempel einschlieBen
und verging sich hinterriicks an der Statue: «und die Gottin trug den
Flecken als Mal der ihr widerfahrenen Schmachs.

In der Erzahling des Pseudo-Lukian wird eine Anzahl von Kérpertei-
len, unter anderem auch der Riicken, benannt und beschrieben. Die Be-
sonderheit der Geschichte, wie auch die Ordnung dieser Teile, besteht
dabei in der Trennung der Figur in eine Vorder- und eine Riickseite. Es
geht also weniger um Kérperteile als um Korperteilung. Bemerkens-
wert ist die Erzahlung von der Knidia deshalb, weil zum ersten Mal die
Riickenansicht eines Menschenbildes expressis verbis in den Blick gerat.
Dabei ist ihre Wahrnehmung vollstindig von derjenigen der Vorder-
seite getrennt. Das Modell dieses Korpers ist ein Zweiseitiges: vorn ver-
sus hinten. Nicht der Marmorblock mit seinen Kubikdimensionen
Héhe, Breite und Tiefe ist Vorbild der lukianistischen Schilderung —wie
die Situation einer Statue in einem architektonischen Rahmen nahe le-
gen kinnte —, sondern eine Zweiseitigkeit: wie bei einer Miinze, einer
Spielkarte oder einer Tafel. Die Seitenansicht steht nicht zur Debatte.
Die Differenz von rechts und links ist in diesem Kérperbild offensicht-
lich nicht entscheidend.

Von vorn wie von hinten hat der Kérper die gleiche Kontur und ist
achsensymmetrisch denkbar. Alle dufleren Kérperteile, die nicht paarig
vorkommen, liegen auf dieser Spiegelachse, der so genannten linea
alba: Nase, Mund, Nabel, Geschlecht, Anus, Wirbelsdule, Hals und
Kopf. Die Seitenansicht, das Profil, entfernt diese Symmetrie, indem sie
von den doppelt vorhandenen Organen je eines der Sichtbarkeit ent-
zieht: Man sieht nur noch ein Ohr, ein Auge, einen Arm. Diese Reduk-
tion kann zu einer Prazisierung der Aussage fithren: Der Ausdruck des
einen Auges widerspricht nicht dem des anderen, die Gestik einer
Hand nimmt die der anderen nicht zuriick. Dies wird durch die Scharfe
der Konturlinie noch betont, und so findet seit der rémischen Kaiserzeit
das Profil als eine besondere Autoritdtsformel im Portrit Verwendung.
Die Markanz der Profillinie, die zur Kontur gewordene lineq alba, zeigt
sich bis zu den Schattenrissen und Scherenschnitten, die wahrend der
Goethezeit in Mode gekommen sind. Auch in Johann Caspar Lavaters
Physiognomik (1772) wird gerade in der Profilsilhouette die eindeutige
und moglichst objektive Beschreibungsméglichkeit gesucht.’ Die be-
sondere Glaubwiirdigkeit des Profils erklirt sich auch daraus, dass die
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Profilansicht keine Riickseite hat, oder besser gesagt: Die Riickseite
stimmt mit der sichtbaren Seite iiberein. Als Ansichtsseite verbirgt das
Profil scheinbar nichts.

Die Riickenansicht hingegen entspricht zwar in Kontur und Symme-
trie der Frontalsicht, aber sie ist keine Reduktion, sondern eine radikale
Kehre, eine Reversion im eigentlichen Sinn des Worts. Demnach gibt es
keine Drehung des Kérpers im Bild aus der Frontal- in die Profil- bis zur
Riickenansicht als fliefende Rotation, wie die Zwischenstufen von
Dreiviertel- und so genanntem «verlorenemv Profil nahe zu legen schei-
nen, sondern es ist ein Springen in jeweils unterschiedene Bildzustinde.
Der Korper im Bild lisst sich nicht kreisen, sondern nur klappen oder
wenden. Dieses Umklappen des Korperbildes zwischen einzelnen An-
sichtsseiten ldsst sich als eine Teilung verstehen, denn es besteht eine
Differenz und eben kein Kontinuum.

Wenn das Profil, wie der Kunsthistoriker Meyer Schapiro es einmal
dargelegt hat, das Menschliche bezeichnet und die En-face-Ansicht das
Gortliche;* was bliebe dann noch fiir den Riicken iibrig? Um einer vor-
schnellen Antwort zu entgehen, soll nochmals die Unterscheidung von
Vorder- und Riickenansicht bei Pseudo-Lukian betrachtet werden, wo-
bei vier Aspekte hervortreten:

Zum einen geht es beim Bild des Riickens um die Differenz zwischen
sichtbar und unsichtbar. Wahrend vorn das Kultbild frei zuginglich ist,
muss hinten erst die Pforte aufgeschlossen werden. Nimmt man die
Riickseite in den Blick, muss man dabei notwendig die Vorderansicht
verlassen. Dieser Akt des getrennten Auf- oder Erschlielens bringt die
Riickenfigur in Zusammenhang mit dem Dualismus von Verschleiern
und Enthiillen, von Abweisen und Eindringen, Innen und Auflen; Zum
Zweiten existiert eine offizielle Ebene gegeniiber einer verbotenen:
vorn verehrtes Kultbild, hinten Tatort schindlichen Vergehens. Diese
Hierarchisierung verleiht der Riickseite die Macht, ein moralisches Ur-
teil auszudriicken, und verbindet sie mit Gegeniiberstellungen wie Hoch
versus Niedrig oder Recht versus Unrecht. Das Sprechen in Dualismen
zeigt dabei, dass das Bild des Riickens als Negation der Vorderseite und
damit als Umkehrung der von ihm bedeuteten Werte fungieren kann.
Drittens wird eine starke sexuelle Konnotation in.die Thematik ge-
bracht, die mit Gegensitzen von homosexuell gegen heterosexuell, aber
auch von minnlich gegen weiblich operiert.® Diese besondere sexuelle
Atrraktion des Riickenbildes verweist auf das Verhiltnis von Betrachten
und Betrachtet-Werden, von Subjekt und Objekt erotischer Projektion.
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Die Sichtbarmachung der Riickseite verstirkt insofern auch den Aspekt
der Nacktheit der Knidia, indem sie sozusagen zweifach enthiillc er-
scheint. Ein vierter Aspekt besteht im zeitlichen Moment: Das Element
der ungleichzeitigen Sichtbarkeit macht es méglich, vorn und hinten
mit Zukunft und Vergangenheit, mit Vorher und Nachher in Verbin-
dung zu bringen. Auch der rémische Gott Janus — als Hiiter der Pforten,
im Falle der Knidia also auch Beschiitzer der Riickseite - zeigt die Beto-
nung der temporalen Doppelheit: Er trigt auf der einen Seite ein altes
Gesicht und auf der anderen Seite ein junges. Vorder- und Riickseite
verkorpern auch hier den Durchgang der Zeit.

In der Verfolgung des Moments der Sichtbarkeit zeigt sich, dass es
nicht moglich ist, einen der Gegensitze von den iibrigen strikt zu tren-
nen. Die Frage der Wahrnehmung verbindet sich im Bild immer schon
mit Wertungen, Interpretationen und sexuellen Projektionen. Fiir die
Untersuchung des Riickens im Bild erweist sich dennoch der erste
Punkt als sinnvoller Leitfaden.

Das Bild des Riickens

Im Mittelalter spielt der Riicken als Moriv insbesondere in der Groteske
eine bedeutende Rolle. Gotische Wasserspeier vertrauen mit dem Zei-
gen ihrer Riickseite auf eine apotropiische Wirkung, méchten also das
im weitesten Sinn <Bdse» seinerseits zum Abwenden veranlassen. Das
Zeigen des Riickens driickt so ein Wertsystem aus. Ganz entschieden
kommt dieser moralisierende Gegensatz zwischen vorn und hinten in
den Statuen vom so genannten Fiirst der Welt (Abb. 1) oder der Frau
Welt zum Tragen.® Der charmante Verfiithrer und die eitle Dame ent-
puppen sich, blickt man hinter ihre hiibsche Fassade, als marode, der
Verwesung anheim gegeben, als Heimstart fiir Tiere der Erde und des
Schlamms: Schlangen, Kréten, Wiirmer und dergleichen. Der riick-
wirtige Verfall gewihrt gleichermaflen Einblick in ihr oberflichliches
Wesen wie in ihre kirperlichen Innereien. Wie im Falle der knidischen
Aphrodite ist auch dieser Einblick ins Unsichtbare mit einem gewissen
Aufwand verbunden: Die Statuen stehen mit dem Riicken zur Wand,
sodass sich der Betrachter ein wenig verrenken muss, um zu dieser Ein-
sicht zu gelangen.

Zunichst scheint es also, als stehe die Riickenfigur im Bild primir tat-
sdchlich fiir das Bise, wie es das System von Meyer Schapiro antizi-
piert. Durch das gesamte Mittelalter sind es immer wieder Teufel, Da-
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Abb. 1: Fiirst der Welt (um 1310)

monen und Ungeheuer, halb menschliche Chimiren und andere Hal-
lenwesen, die die Riickenfigur fiir sich in Anspruch nehmen. Noch bei
Hans Baldung Grien sind es die Hexen, die in Riickenansicht zu sehen
sind. Im Motiv von {ungfrau und Tod> steht der Knochenmann immer
im Riicken des Midchens, und auch in der Szene der Erniedrigung des
weisen Aristoteles, auf dessen Riicken Phyllis reitet, wird die Kehrseite
zum Schauplatz der Schande.” Der erotische Kontext ist dabei stets we-
sentlich.

Nicht immer meint der Riicken aber das absolut Bose im Gegensatz
zum Guten. Als Bildmittel wird die Riickenfigur auch eingesetzt, um
eine Abstufung zu erzeugen. In den Schicher- und Kreuzigungsszenen
ist Christus immer frontal zu sehen, wihrend die Folterknechte und
Soldaten den Riicken zeigen. Unter dem Kreuz ist oft die Figur der Ma-
ria Magdalena von hinten zu sehen, niemals aber der heilige Johannes.
Im Motiv des Marientodes sind in Darstellungen des 15, Jahrhunderts
meist einige der Jiinger als Riickenfiguren gegeben: nicht um die Jiin-
ger als schlecht zu zeigen, sondern um die Prominenz der sterbenden
Maria zu steigern. Gerade in Bildern christologischen Inhalts in der
Nachfolge Giottos liefen sich hier zahlreiche Beispiele anfiihren, die
belegen, dass der Riicken nicht das Bose meint. Zu Beginn des 16. Jahr-
hunderts kann der Riicken als Aktstudie auch ganz frei von moralischen
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Konnotationen sein. Es sei nur an die Riickenstudien von Michelangelo
oder auch Albrecht Diirer erinnert. Im Gegenteil dienen diese Riicken
als Ausweis einer ganz anderen Art von Sichtbarmachung: der mog-
lichst wirklichkeitsgetreuen und vorurteilsfreien Schilderung der Na-
tur des menschlichen Kérpers.

Auch in der grotesken Figur ist der Riicken nicht zwingend als Merk-
mal des Bisen zu interpretieren, In dem 1487 von Marcus Ayrer ge-
druckten Buch Frag und anfwort Salomonis und marcolfi, das aus Dia-
logen zwischen dem Bauern Markolf und dem weisen Salomon besteht,
erscheint in den dazugehérigen [llustrationen die Riickseite immer
dann, wenn es um das schlichtweg Andere geht.® Wiihrend Salomon die
gelehrte Weisheit vertritt, steht das sichtbare Gesiff des Bauern Mar-
kolf nicht nur fiir das «Verkehrtes oder «Verriicktes, sondern fiir ein di-
rektes Erfahrungswissen und die Notwendigkeit der Befriedigung phy-
sischer Notdurft. Hier bezeichnet die Kehrseite nicht das Gegenteil zu
Weisheit und Gesetz des Salomon, sondern zeigt gewissermafien die
kirperliche Basis des Geistigen auf. Die Riickseite reprisentiert hier die
physische Seite des Daseins mit gleicher Berechtigung.

Auch in frithen mittelalterlichen Schlachtendarstellungen verweist
der Riicken auf die kérperliche Bedingtheit menschlicher Existenz. Hier
ist es ausschlieBlich der Tote oder Verletzte, der — auf dem Bauch lie-
gend — den Riicken prisentiert.” In diesen Bildern wird, in Entspre-
chung zum Lindenblattmotiv der Siegfriedsage, der Riicken zum Ort
der Verletzbarkeit, der die Hinfilligkeit des irdischen Leibes markiert,
ohne das Bose zu meinen.'

Ein weiterer Motivkreis von Riickenfiguren ist aus rémischen Ge-
richtsdarstellungen ableitbar, wo der Angeklagte in Riickensicht vor
dem richtenden Kaiser steht. Bereits im 6. Jahrhundert findet sich diese
Riickenfigur in Zusammenhang mit der christlichen Ikonographie, in
deren Entwicklung sich ihre Bedeutung vom Angeklagten iiber den
Bittsteller und Geschenke Darbringenden bis zum Anbetenden wan-
delt."" Dieses Adorationsmotiv ldsst sich als diturgische Riickenfigurs
bezeichnen, denn es zeigt den Priester, wie er wihrend der katholischen
Eucharistie vom Laienpublikum gesehen wird — eben von hinten (Abb.
2).12 Diese Wendung lasst sich als Hierarchisierung verstehen. Der Dar-
gestellte wendet sich einer hiheren Macht zu — sei diese im Bild sichtbar
oder nicht — und verweist damit, und das ist genuin christlich, den Be-
trachter des Bildes selbst auf den niederen Rang. Hier tritt der Riicken
als Mittler zwischen irdischer und himmlischer Welt auf und zielt dabei
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Abb. 2;

Alberto Arnoldi

Das Sakrament des heiligen
Abendmahls (nach 1351)

unmittelbar auf den Betrachter des Bildes. Der Riicken wird als Medium
quasi zur interaktiven Oberfliche. Um die Mitte des 15. Jahrhunderts
erfahrt diese diturgische Riickenfigur eine ikonagraphische Festschrei-
bung im Motiv der «Gregorsmesse).’ Der Uberlieferung nach erschien
Papst Gregor dem Groflen wihrend einer Messe der tatsichliche Leib
Christi in Brot und Wein der Eucharistie. Auf dieses Geschehen Bezug
nehmend, verweist der Riicken Gregors im Bild auf eine besondere Er-
kenntnisweise: das visionare Sehen, das Schauen.

Zwei Generationen spiter wird das Modell der liturgischen Riicken-
figur variiert. Auf einem Holzschnitt ist Kaiser Maximilian als Riicken-
figur zu sehen, wie er—eine gottliche Hand aus den Wolken reichtihmein
Schwert—auf Jerusalem zuschreitet.™* Der so zugekehrte Riicken meint
die Aufforderung zur Nachfolge, es dem Gesehenen gleichzutun: Auch
den voranmarschierenden Fithrer sieht man von hinten, Das Bildzeichen
der Riickenfigur hat seine Bedeutung nun vom romischen Angeklagten
zum Fithrer der christlichen Welt gewandelt. Dies wirkt wie eine iko-
nographische Parabel auf Christus selbst. Die positive Belegung des
Riickens gewinnt noch an Uberzeugung, wenn man Darstellungen der
Tugend daneben halt. Bei Peter Vischer d. ]. sind Tugend und Laster auf
einem Blatt von 1515/ 16 mit dem Titel Virtutes und Voluptas (Abb. 3)
dargestellt.' Dabei ist Voluptas), die Lust, im Vordergrund en face an
einem Springbrunnen auf einem Polster stehend zu sehen, von drei
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Abb. 3: Peter Vischer d. |. Virtutes

und Voluptas [1515-1516)
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Musikanten umgeben und frisiert, aber nackt. Im Hintergrund ist die
Tugend a tergo zu erkennen: mit einer Spindel in der Hand auf steinigem
Pfad einen steilen Berg erklimmend. Sie triigtihr Haar offen, istaber be-
kleider. Der Riicken macht das Nicht-Zeigen und die Uneitelkeit der bra-
ven Tugend kenntlich. In einem Zyklus der sieben Tugenden von Virgil
Solisist «Spes», die Hoffnung, von hinten zu sehen.’ Den Blick nach oben
gerichtet, schreitet sie vor uns her; Der Riicken gilt als Ausweis der Ver-
trauenswiirdigkeit und Projektionsfliche unserer Hoffnungen.

Trotz dieser positiven Aspekte der Riickenfigur bleibt sie auch in der
Renaissance immer ambivalent und ldsst sich nicht emblematisch fest-
legen. Bei Hieronymus Bosch ist es unter den sieben Todsiinden gerade
die stolze Superbia, die als Riickenfigur erscheint.”” Das Sich-Drehen
und -Wenden gehort zum Bewegungsrepertoire der Uberheblichkeit
und der Prasentation von Uberfluss wie der Eitelkeit. Die Hoffart lasst
sich eben gern von allen Seiten gleichermaRen bewundern. Die Darstel-
lungen von Tanzfesten wie auch von Polemiken gegen den Kleiderluxus
dieser Zeit zeigen gern die Riickenfigur.'¥ Der Pfeifer in Diirers Musi-
kerbild, der einer gleichzeitigen Kleiderordnung zuwiderhandelt, die
explizit auf die Verhiillung der Riickseite Bezug nimmt, namlich der
Rock mége «hinden und vorn zimlich und wol deckens', wird in Rii-
ckensicht gezeigt, withrend der korrekt gekleidete Trommler en face zu
sehen ist. Die grofe Fliche des Riickens, 50 scheint es, lisst sich als Bild-
schirm aller moglichen Belange einsetzen: Sie kann Bescheidenheit wie
Eitelkeit darstellen, das Aufdringliche und das sich Entziehende mar-
kieren. In jedem Fall bringt das Motiv des Riickens etwas zur Erschei-
nung, das sich in der Front nicht zeigen kann. Was der Riicken sichtbar
macht, ist die Differenz selbst.

Das Riickenbild als Kérperteilung

Auch der Betrug findet hinter dem Riicken statt. Im 17 Jahrhundert ge-
hart das Falschspielen dabei noch zu den harmloseren Varianten. Cara-
vaggio zeigt uns einen jungen Mann in Rijckenansicht, der gerade nach
einer Spielkarte greift, die er hinten in den Giirtel gesteckt hat*" Die
Karte selbst wird dabei zum Korpersymbol, denn sie hat zwei Seiten:
eine neutrale, die man dem Gegeniiber zukehrt, und eine, die tiber den
wahren Wert Auskunft gibt. Die Front als Maske und der Riicken als
cwahrer Ansicht verbindet dieses Betrugsszenario mit dem Motiv der
«Frau Welv.
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Abb, 4: Tintoretto Venus, Vidkan und Mars (1560)

Diirer hat dieses Modell auf das Tafelbild selbst iibertragen. Auf der
Riickseite des Portriits eines jungen Mannes von 1509 ist eine hissliche
Alte mit einem Geldsack als Vanitasmotiv gegeben: eine sozusagen
unsichtbare Warnung an die unerfahrene Jugend. Das Klappen von
Vorder- zu Riickseite des Bildes verleiht der Tafel eine geradezu anthro-
pologische Dimension, indem der Bildtréiger selbst Elemente des Zwei-
seitenmodells des Kirpers iibernimmt. Diese Bildfunktion entstammt
den gotischen Fliigel- und Wandelaltéren,® tauchr aber in Verwandlung
auch in Trompe-1'CEils des 17 Jahrhunderts wieder auf: So zeigt ein Bild
von Cornelius Norbertus Gijsbrechts um 1670 die sorgfiltige Darstel-
lung der Riickseite eines Bildes* Die Wendbarkeit des Bildes, seine
Zweiseitigkeit, wird selbst zum Bildgegenstand. Wie der Hintern des
Bauern Markolf verweist die verdoppelte Riickseite von Gijsbrechts’
Bild auf die physische Bedingung von Erkenntnis iiberhaupt. In der
Tauschung des Auges liegt die Ent=Téuschung: Wer dem nur Sichtbaren
traut, ist betrogen.

Im Bild sexuellen Betrugs, der ehelichen Untreue, im 17 Jahrhundert
gern am Exempel von Venus und Mars gezeigt, sieht man oft den hin-
tergangenen Vulkan in Riickensicht (Abb. 4). Bei Tintoretto reflektiert
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der Spiegel an der Wand den blinden Riicken Vulkans und weist ihn, der
doch im Liiften ihres Schleiers den uneingeschrinkten Zugriff auf die
Sexualitit von Venus zu haben glaubt, als den Betrogenen aus. Hinten
hat man eben keine Augen: Diese partielle Blindheit macht die Riick-
seite so verletzlich. Im Bild des Riickens wird einsichtig, dass — auch
wenn man sehen kann — man doch niemals alles sehen kann. Um alles
auf einmal sehen zu kénnen, miisste man gleichzeitig auf zwei Seiten
sein, entweder sich selber oder das Betrachtete auseinander reilien. Ge-
nau dies hat die Malerei versucht, um dem Betrug der Teilansichtigkeit
zu begegnen,

Eine der Moglichkeiten, beide Korperansichten gleichzeitig zu zeigen,
bietet, wie Tintoretto vorfiihrt, der Spiegel. Im 17 Jahrhundert hat un-
ter den Tugenden (Prudentia:®, die Weisheit und Umsicht, von Spes
die Riickenfigur iibernommen und priisentiert sich, wie es Cesare Ripa
in seiner Iconologia von 1593 vorschreibt, mit Spiegel und Januskopf.
Wenn Diego Velazquez seiner Venus in Riickenansicht einen Spiegel
beigibt,* so ist dies mehr als nur ein kokett-erotisches Spiel mit Bli-
cken: Dass sich Venus von hinten zeigt, ist ein im doppelten Sinn um-
sichtiger Zug. Im Barock weifl die Gottin der Schénheit um die Seh-
Macht: die Kontrolle iiber das, was zu zeigen oder zu verbergen sei. Sie
lasst sich jedenfalls nicht, wie ihr Gatte Vulkan, hinterriicks iiberra-
schen. Der Unterschied liegt im Verhiltnis von Riicken und Spiegel als
Bild des Sehens und der Blindheit. Vulkan zeigt dem Spiegel seinen Rii-
cken und weist so seine Blindheit aus. Venus macht es schlauer: Sie
kehrt dem Betrachter den Riicken zu und behilt mit dem Blick in den
Spiegel die Gewalt tiber das Sichtbare und das Unsichtbare selbst. In
beiden Fillen aber wird die Frontalansicht mit dem Riickenbild kombi-
niert, um den Korper als Ganzes zu zeigen. Allerdings um den Preis,
dass im Spiegelbild ein zweites Bild eingefiigt werden muss: Der ganze
Kdrper erscheint geteilt in zwei Bilder, eines zeigt ihn von vorn, ein an-
deres von hinten.

Dem Bildhauer Giovanni Bernini wird das Verdienst zugesprochen,
eine andere Miglichkeit, die Darstellung der Vorder- und Riickseite des
menschlichen Kdrpers in eine Form zu bringen, mit der figura serpen-
tinata perfektioniert zu haben. Dies funktioniert iiber eine Torsion, der
Drehung einer Figur in sich, sodass sie nicht mehr eine starre Ansichts-
seite bietet, sondern jeden Teil des Korpers aus einer anderen Perspek-
tive zeigt. Im Gemiilde fiihrt aber, im Gegensatz zur Plastik, auch die
Torsion zu einer Zerlegung der Figur, indem etwa das Gesicht frontal,

Der Riicken als Ansichtsseite 451

der Oberkdrper im Profil und der Unterleib von hinten zu sehen sind.
Das Modell der unterschiedenen Ansichtsseiten bleibt also bestehen,
auch wenn sie in einer Figur zusammengefithrt werden.

Das ilteste Motiv der Sichtbarmachung des ganzen Korpers findet
sich im Motiv der drei Grazien. Seit der Antike sind stets zwei der Miad-
chenfiguren von vorn und eine von hinten zu sehen, was wieder zum
Modell der Zweiseitigkeit passt.”® Wesentlich ist dabei, dass nicht drei
unterschiedliche Frauen zu sehen sind, sondern immer eine Grazie in
Verdreifachung. Es handelt sich also um die mehrfache Angicht eines
Kérpers. Um den Korper als Ganzes zu zeigen, muss diese Ganzheit pa-
radoxerweise im Bild zerteilt werden, wie dies ja auch im Spiegelbild
und in der Torsion der Fall ist: Die Darstellung des ganzen Korpers er-
fordert seine Zerteilung im Bild, nur der geteilte Korper kann den gan-
zen zeigen.

Die Methode der Ansichtsduplizierung wird seit Andreas Vesalius
auch von den anatomischen Darstellungen aufgegriffen. Die Riickenan-
sicht wird hier formal der Frontansicht gleichgestellt, und so sind auch
diese Korper in ein Vorn und ein Hinten aufgeteilt. Die Ansichtsdualitit
als Phantasma vollstindiger Sichtbarkeit findet sich in der Darstellung
als Ganzkérpermodell bis heute in jedem Anatomielehrbuch. Die Riick-
seite als Erkenntnisorgan kulminiert in anatomischen Riickenfiguren,
die uns in der Art eines Verkiindigungsengels an der Einsicht in den
gottlichen Plan vom menschlichen Kérper teilhaben lassen.®® Auch hier
ist noch die Bildvorstellung des Prinzen der Welt zu bemerken, der den
erkennenden Einblick gerade von hinten ermaglicht.””

Eine weitere Moglichkeit, die Vorderseite mit der Riickseite zu ver-
binden, ergibt sich aus der Selbstreferenz der Malerei als Technik der
Sichtbarmachung. In Jan Vermeers Bild Die Malkunst von 1673 ist es
nicht das Modell, sondern der Maler selbst, der als Riickenfigur er-
scheint. Wir werden Zeuge einer Atelierszene, in der ein Maler eine als
Allegorie der Musik verkleidete Frau auf der Leinwand verewigt. Hier
zeigt sich nicht nur ein Aspekt der diturgischen Riickenfigur: - der Blick
des Malers, der in der Verkleideten die imaginiire Allegorie schaut -, son-
dern durch die Verbindung zur Musik dariiber hinaus ein Vergleich der
Leistungen der verschiedenen Sinne. Auch in mehreren anderen Bildern
verbindet Vermeer Darstellungen der Musik mit Riickenfiguren: Was
hinter einem ist, kann man héren, aber nicht sehen.” Die Imagination
des Hirbaren bestirkt so den Aspekt der Blindheit des Riickens.

Wahrnehmung hat nicht nur mit Sehen, sondern auch mit Erkennen
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Abb. 5: Gerriv van' Honthorst Lachendes Madchen mit obszénem Bild (1623)

zu tun. In einem Bild Gerrit van Honthorsts (Abb. 5) hilt eine Frau im
Konkubinengewand eine kleine Tafel hoch, auf der ein weiblicher Rii-
ckenakt und darunter ein Schrifizug zu sehen sind. Um die Deutung
drehr sich ein bislang unentschiedener Streit von Kunsthistorikern, der
sich am vorletzten Buchstaben des vierten Worts entziinder hat. Ent-
weder lisst sich lesen: «wie kennt mijn naers van afteren», was so viel
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bedeutet wie: «wer erkennt meinen Arsch von hinten», oder man ver-
steht statt naers lieber naeis: «wer erkennt meine Nase von hintens®%.
Bis der Streit um dieses pars pro tato geklirt ist, lisst sich die Frage
vereinfacht stellen: «wer erkennt mich von hinten?; und gelangt so zu
dem Problem, wie identitdtsstiftend die korperlichen Merkmale der
Riickseite sind. Die Blindheit des Riickens lisst sich auch in dem Sinn
begreifen, wie man von einem alten Spiegel sagt, er sei blind: Man er-
kennt nichts.

Der Fingerzeig der Frau gibt zu verstehen, dass sie es ist, die die Frage
stellt, und insofern ist es auch ihr Riicken, der auf dem Tiifelchen er-
scheint. Die Tafel zeigt also das, was im Gemiilde nicht zu sehen ist: ihre
Riickseite undihre Nacktheit. Indem Honthorst den Kunstgriff vom Bild
im Bild anwendet, macht er auf das Problem bildlicher Reprisentation
des ganzen Korpers-aufmerksam. Vollstindig kann der Korper erst wer-
den, wenn erauf mehrere Bilder oder gar Bildebenen aufgeteilt wird, Als
Bild des ganzen Korpers verliert der Riicken niamlich die Aussagelosig-
keit, die ihm als Korperteil zu Eigen ist, indem er seine Blindheit the-
matisiert. Im Kérperganzen des Bildes verliert der Teil seine Blindheit.

Der Tatbestand, dass die junge Frau eindeutig als Konkubine darge-
stellt ist, verleiht dem Bild eine zusitzliche Dimension, denn a tergo ist
immer anonym: Man ist ja nicht zu erkennen. Der Hinweis auf die
Riickseite grenzt so an eine Aufforderung zu einem Verhalten jenseits
sozialer Kontrolle, die ja stets an die Identifizierbarkeit eines Taters ge-
bunden ist. Der Riicken wird zum Kennzeichen des Privaten. Das ist be-
sonders im Bordell wichtig, wo Dinge getan werden, die nur unter der
Auflage der verschlossenen Tiir zu dulden sind. Auch in anderen Bor-
dellszenen Honthorsts spielt der Riicken eine wichtige Rolle, In Der
verlorene Sohn sitzen sich Mann und Frau gegeniiber.” Der Mann
schirmt dabei — mit dem Riicken zum Betrachter ~ die Lichtquelle ab,
die sich zwischen den beiden Personen befindet. Die Frontseite der Frau
zeigt sich in hellem Licht, der Riicken des Mannes in tiefem Schatten.
Das Licht markiert die Zelle des Sichtbaren, die von einer schiitzenden
Schale aus verdunkeltem Riicken — als Motiv des Privaten — umgeben
ist: der Riicken als Bergendes. Die Riickenansicht teilt uns mit, was zwi-
schen den beiden vorgeht, ohne es zu enthiillen: Bei Shakespeare gibt es
ein Idiom fiir das Liebespaar als «the beast with the two backss*. Das
Bild des Riickens, das sich als Darstellung der Differenz selbst und da-
mit als Zeichen der Unmaoglichkeit der Wahrnehmung des Kérpers als
Ganzem erwiesen hat, erhilt damit eine weitere Facette, Es macht nicht



454 Friedrich Weltzien

nur die Teiligkeit des Kiirpers sichtbar, der Riicken iibernimmu selbst die
aktive Rolle des Teilens: Der Riicken setzt sich als Grenze.

Der Riicken als Teilender

Das 1g. Jahrhundert hegte eine groBe Begeisterung fiir die Bilder des 17
Jahrhunderts und greift verschiedene Funktionen der Riickenfigur wie-
der auf. Goethe gehorte zu den Ersten, die auf die Stellvertreterfunk-
tion der Riickenfigur am Beispiel von Jakob Ruisdaels Kloster aufmerk-
sam gemacht haben: «Er sitzt hier als Betrachter, als Reprisentant von
allen, welche das Bild kiinftig beschauen werden.»* Schon frither fand
diese Beobachtung in seine eigenen Zeichnungen Eingang, etwa im
Scheideblick nach Italien vom St.Gotthart von 1775, wo er sich selbst
als ebendieses Blatt zeichnend darstellt. Darin liegt eine Authentizitits-
versicherung, die das Selbstgesehene bestdrigt.

Fiir die Romantiker, insbesondere fiir Caspar David Friedrich, wurde
dieser Aufgriff barocker Riickenfiguren besonders wichtig:* Die Reak-
tionen seiner Zeitgenossen Heinrich von Kleist und Clemens Brentano
belegen schon, dass sie auch fiir die Wahrnehmung seiner Bilder von
entscheidender Bedeutung sind.* Der Zusammenhang von Riickenfi-
gur und Darstellung des Sehens lasst sich an einem der Fensterbilder
besonders gut deutlich machen: Die Fran am Fenster von 1818. Sie sieht
nach drauflen und versperrt uns dabei den Blick. Als Betrachter kann
man nur erahnen, was die Frau dort drauBen sehen kann. Bildgegen-
stand ist also nicht der Ausblick, sondern das Hinausblicken als solches.
Bereits um 1445, in einer Illustration aus dem Trojanischen Krieg des
Guido von Columna, sieht man die wartende Medea von hinten, wie sie
suchende Blicke nach Jason aus dem Fenster sendet. Johann Heinrich
Wilhelm Tischbein greift 1787 diese Bildformel des «Riickenportriits; in
Goethe am Fenster seiner Wohnung in Rom wieder auf (Abb. 6). Wiein
der Gregorsmesse bildet der Riicken nicht nur das Sehen, sondern auch
das Schauen des Visionirs ab. Dabei vermittelt hier der Riicken eine In-
timitdt des Innen. Wenn die Fensterfiguren nach aulen blicken, indem
sie uns vertrauensvoll thren schutzlosen Riicken bieten, bedeutet dies,
dass wir sozusagen ihre Innenseite sehen; wir befinden uns im Privates-
tender Dargestellten, an den Wurzeln des Schauens. Der Riicken ist das
Innen und das Eigene, fiir das es weder eine Maske gibt noch braucht -
die ins Positive gewendete Frau Welt.

Ob der Riicken nun die Innenseite des Aulen oder, wie bei Hont-
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Abb. 6:

lohann Heinrich Wilhelm Tischbeit
Guoethe am Fenster seiner Wohnung
in Rom (1787)

horst, die AuBenseite des Innen markiert, in jedem Fall steht der Ri-
cken an einer Grenze und wird so zum Abbild einer Teilung. Seine
grofie Fliche ist ein Interface und bildet die Membran eines Raumvesi-
kels. Der Riicken scheidet: Innen von Aufen, Intimitit von Otfentlich-
keit. Es ist die Riickenfigur, die dem Betrachter den Ort zuweist, von
demaus er das Bild sieht. Als Bild ist der Riicken ein ausgesprochen ak-
tiver Teil des Korpers.

Der geteilte Korper als ganzer Karper

Das 20. Jahrhundert, so liest man allenthalben, habe den Kérper im Bild
zerstiickelt. Andererseits hat sich an der Betrachtung der Geschichte der
Riickenfigur gezeigt, dass die Korperteilung, also dasjenige, was sich im
Bild auf den ersten Blick wie eine Trennung und Zerstiickelung aus-
nimmt, eigentlich der Versuch ist, die Teiligkeit der Kérperwahrneh-
mung ins Bild aufzunehmen und den Kérper als Ganzes zu zeigen. Die
Anatomie — wie auch die Analyse — tut Analoges, indem sie die Ganz-
heit ihres Untersuchungsgegenstandes paradoxerweise aus der Zerle-
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gung desselben zu erkennen sucht. Sie will die Zusammenhinge durch
deren Auseinanderhdngen wahrnehmbar machen. Dazu muss sie aber
von der Primisse ausgehen, dass es im Korper Teile gibt, die sinnvoller-
weise voneinander zu definieren wiren. In der Anatomie ist das tém-
nein, das Teilen, der Ausgangspunkt. Ein a-tomos, das Nicht-zu-Tei-
lende, findet sich erst in der negativen Bestimmung eines Einhaltens
der Teilung. Wenn der Ausgangspunkt das Teilen ist, dann ist das Ganze
aber keine Einheit, sondern das Produkt der wieder zusammengesetzten
Teile. Die Anatomie geht von der Teilbarkeit des Korpers aus. Das zu-
nichst Wahrgenommene ist der teilige Korper — der ganze Kérper hin-
gegen ist das Phantasma, nach dem gesucht wird.

Honthorsts Bild hat gezeigt, dass der Riicken blind ist, weil er ein
Korperteil ist. Der Korper ist als Ganzes nicht sichtbar — weder mein
eigener noch der des anderen, weder unmittelbar noch mit Hilfe von
Medien. Ins Bild zu setzen ist der ganze Kérper also nur in Teilen. Dabei
verweisen aber Kontur und Symmetrie der Ansichten darauf, dass eine
Identitat zwischen hinten und vorn besteht. Ohne diese Annahme
kénnte das dualistische Bezugssystem, etwa der Wertverkehrung, nicht
funktionieren. Diese Identitit entsteht im Bild: Sie ist imaginiir.

Bewohnen wir unseren Leib als «Sehend-Sichtbaren»®, um mit den
Worten von Maurice Merleau-Ponty zu sprechen, so ist dieser Leib
selbst doch auch ein Blinder-Unsichtbarer. Diese Teiligkeit ist kein
Phantasma, sondern Wirklichkeit der Wahrnehmung. Der Spiegel
macht den Korper nicht einheitlich, sondern riickt seine Teilung ins
Bild. Die Zerteilung des Kérpers im Bild ist die Abbildung seiner wahr-
genommenen Teiligkeit und ldsst sich damit als Versuch der Konstitu-
tion eines integren Karperbildes durch die Hinnahme seiner Uneinheit-
lichkeit verstehen: Der zerteilte Kérper ist der ganze Kérper.

Sigrid Schade hat festgestellt, dass sich das Phantasma des zerteilten
Leibes und der Mythos vom ganzen Karper gegenseitig bedingen, eine
Zerstiickelung im Bild also keineswegs dem Wunsch einer realen Kor-
perzerstorung entsprechen muss.* Die Betrachtung der Riickenfigur
gibt dieser Einschitzung Recht und treibt sie noch weiter. Das Korper-
bild ist nichr die Darstellung des Korpers, sondern die Darstellung sei-
ner Wahrnehmung. Die vermeintliche Zerstiickelung des Kérpers in
der Kunst des 20. Jahrhunderts ist also keine Fragmentierung, sondern
eine Heilung: der Versuch einer Ganzmachung: Der Widerspruch von
Teil und Ganzem hebt sich auf, wenn man die Ganzheit als pluralischen
Modus der Teiligkeit erfasst: Der ganze Karper ist nur als seine Teile. Es
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ist gerade der vorgeblich einheitliche Kérper, dessen Erscheinung etwa
die nationalsozialistische Ideologie gefordert hat— Klarheit der Kontur,
Geschlossenheit der Formen, Unversehrtheit der Oberfliche” —, das
Korperbild, welches nicht darauf hinweist, dass ihm wesentliche Teile
fehlen, und deshalb am wenigsten «ganz» ist. Indem das teilige Korper-
bild aber seine Teile als solche markiert, muss es sie nicht alle versam-
meln, um den integren Kirper vorzustellen.

Die Techniken der Kérperdarstellung der Moderne kniipfen an die
tradierten Modelle der Vervielfiltigung, der Torsion und der Reflexion
an und erweitern sie. Kubismus, Surrealismus oder Dadaismus sowie
die Nachkriegsstromungen von Abstraktion oder Informel arbeiten mit
Transparenz und Uberblendungen, mit Collage und Uneindeutigkeiten,
um die Differenz von vorn und hinten ins Bild zu bekommen. Der ana-
grammatische Kirper Hans Bellmers lasst sich beispielsweise als ins
Extrem gefiihrte Torsion verstehen. Einzelne Teile werden dabei poly-
valent, klar, aber uneindeutig: Oben und unten, hinten und vorn fallen
vexierartig ineinander. Fernand Léger, Willi Baumeister und Oskar
Schlemmer lésen den Leib in Ensembles von Rotationskérpern auf, die
von jeder Seite aus gleich sind. Paul Klee oder Ernst Wilhelm Nay legen
Vorder- und Riickseite in einer Kontur so iibereinander, dass beide
Ansichten ununterscheidbar werden. Die Riickenfiguren von so unter-
schiedlichen Kiinstlern wie René Magritte und Pablo Picasso, von Sal-
vador Dali, Max Beckmann, Richard Oelze oder Max Ernst nehmen
dabei die Kriterien des knidischen Priizedenzfalls immer wieder auf. Die
Fragen nach den Bedingungen der Wahrnehmung, nach sexuellen Ge-
gensttzen und moralischen Wertungen nutzen die Macht des Riicken-
bildes. Wie Futurismus, Vortizismus und Rayonismus zeigen, ist das
Zerlegen der Korper in Ansichts- und Bewegungspixel cine grundle-
gende Methode, um das Moment von Zeit und Bewegung als Paradigma
der Moderne iiberhaupt ins Bild zu bringen.

Das Problem des teiligen Korpers — als dessen Symptom sich das Bild
des Riickens als Kiirperteil erweist — lisst sich durch die Kunstgeschichte
also eher als ein durchgingiges Experiment verstehen denn als ein Spe-
zifikum der Moderne. Das Rotationsmodell der Ansichten frontal - pro-
fil - a tergo als Dreieinigkeit der Vollansicht des menschlichen Korpers
im Bild taugt jedenfalls nichts. Das Sehen von Ansichtsseiten vereint den
Kérper nicht, sondern teilt ihn auf. Dieser Tatbestand macht die Wirk-
samkeit der Riickenfigur im Bild aus und verweist auf die Besonderheit
der Wahrnehmung des Riickens, Der Riicken erweist sich damitals nicht
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nur ein Korperteil unter anderen. Wo immer der Riicken im Bild auf-
taucht, denkt sich die abwesende Vorderseite mit. Der Riicken bedeutet
das verkehrte Vorn, aber er zeigt noch mehr: dass wir im Frontalen nicht
das Ganze haben. Er weist darauf hin, dass das Phantasma des ganzen
Kirpers und der Mythos vom zerstiickelten Leib die beiden Seiten einer
Medaille sind: die imaginire Einigkeit von Ganzem und Teil.
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