Kentaro Kawashima

. dem Lacheln nah
Das photographierte Gesicht in Roland Barthes’ Das Reich der Zeichen

Am Eingang zu Roland Barthes’ Reich der Zeichen steht das photographierte Gesicht ei-
nes Samurai. (Abb. 1) Wofiir steht das Bild eigentlich? Die Frage wird hier nicht aus einem
rhetorischen Grund gestellt. Die Bedeutung des Photos ist tatsédchlich nicht einfach zu be-
stimmen, zumal es mit keiner Bildunterschrift versehen ist. Angesichts der abwesenden
Bilderkldrung lige die folgende Erwartung nahe: Der Text, der sich ans Erdffnungs-Photo
anschliefit, bestimmt seinen semantischen Wert. Wenn wir also weiter lesen, dann wird
wohl der Sinn des Photos deutlich werden. Diese Erwartung wird jedoch nicht erfiillt.
Denn gesprochen wird in Barthes’ Japan-Buch von Sprache, Schrift, Essen, Stidtebau,
StraBBe, Theater, Gesicht, Korper usw. Niemals wird aber das Samurai-Photo kommentiert,
und nirgendwo wird das Samurai-Wesen unmittelbar angesprochen. Es gibt lediglich ei-
ne Textstelle, an der wie beildufig gesagt wird, was japanische Filme einem Franzosen
in Paris zeigen: »Diese Filme prisentieren ihm nur anachronistische Wesen, Bauern oder
Samurai, die weniger zu >Japan< gehdren als zum Gegenstand >japanischer Film«<.« Im-
merhin konnen wir diese Bemerkung auf den Samurai im Er6ffnungs-Bild beziehen. Er
ist in der Tat kein authentischer Samurai. Ein Schauspieler vertritt durch costume play
diese vormoderne japanische Daseinsform.

Das photographierte Gesicht des Samurai ist also ein Artefakt und kein Produkt der Na-
tur. Das ist gewil3 ein wichtiger Punkt, besonders wenn man Barthes’ Arbeit an den Mythen
des Alltags in Erinnerung ruft. In den 1950er Jahren bemiihte sich Barthes unermiidlich
darum, den Mechanismus zu durchschauen, durch den die Kultur in Natur riickverwan-
delt wird. Und der Mechanismus, der diese »falschen Augenscheinlichkeiten« produziert,
wurde von Barthes als »Mythos« bezeichnet. Dieser Zusammenhang erklért aber auch
noch nicht, warum gerade der Samurai, diese »anachronistische« Figur, als Eroffnungs-
bild im Reich der Zeichen auftritt, und zwar ohne Bildunterschrift. Gilt nicht das Band
zwischen Samurai und Japan unbefragt als Natur? Oder gibt es deshalb keine Bildunter-
schrift, weil die Figur des Samurai nur im Hinblick auf den gesamten Kontext im Reich der
Zeichen verortet werden kann? Und die Lektiire des Reichs der Zeichen muf3 fortgesetzt
werden, ohne die Semantik des photographierten Samurai-Gesichts bestimmen zu kénnen,
bis endlich auf der letzten Seite des Buches derselbe Samurai wieder sein photographier-
tes Gesicht zeigt. (Abb. 2) Auch am Ausgang des Reichs der Zeichen steht also ein Photo
desselben Samurai, nun aber mit Bildunterschrift: »... dem Lacheln nahe«. AuB3erdem ist
der Schauspieler nun abgeschminkt. Durch diese kleinen Unterschiede differenziert sich

Abb. (1)

Abb. (2)

einerseits das letzte Samurai-Photo von dem ersten. Andererseits werden die zwei Photos durch ihre
Positionierung serialisiert. Eine solche Serialisierung befreit die photographierte Physiognomie des
Samurai von der Erstarrung, da sie, wie die Serienphotos von Eadweard Muybridge, das Moment
der Bewegung einfiihrt. Dennoch dndert sich hierdurch nichts daran, da3 man immer noch nicht
weil3, worauf der Samurai als eine filmische Figur verweist. SchlieBlich wird nichts dariiber gesagt,
welche Erfahrungen, die der Autor moglicherweise in Japan gemacht hat, mit dieser fiktionalen Fi-
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gur zusammenhingen. So bleibt es im Dunklen, wieso die photographierten Gesichter des Samurai
das A und O im Reich der Zeichen darstellen.

Der Gang der leerlaufenden Lektiire im Angesicht des Samurai-Gesichts, den ich bisher zu skiz-
zieren versuchte, ist anscheinend von Roland Barthes selbst vorkalkuliert. Das Buch ist mit einer
Art Lektiireanweisung versehen, die das Verhiltnis von Bild und Text programmatisch bestimmt:

»Der Text ist kein >Kommentar< zu den Bildern. Die Bilder sind keine >Illustrationen< zum
Text. Beide dienten mir lediglich als Ausgangspunkt fiir eine Art visuellen Schwankens — dhn-
lich vielleicht jenem Sinnverlust, den der Zen als Satori bezeichnet. Text und Bilder sollen in
ihrer Verschriankung die Zirkulation, den Austausch der Signifikanten: Kérper, Gesicht, Schrift,
ermoglichen und darin das Zuriicktreten der Zeichen lesen.«

Kommentar zum Bild und Bildillustration des Textes sind traditionelle, aber auch heute wieder
durchaus gingige Grundoperationen, die die Semantik des Bildes durch die sprachliche Codierung
unter dem Vorrang des Textes stabilisieren. Das ist eben die Problematik, mit der sich Barthes selbst
in seinen semiologischen Aufsidtzen wie etwa in Die Fotografie als Botschaft oder in Rhetorik des
Bildes beschiftigte. Nun versucht Barthes in diesem Buch, sich von der klassischen Ordnung von
Bild und Text zu entfernen. Thm liegt daran, eine Bild-Text-Relation zu konstruieren, die nicht auto-
matisch den Text priorisiert, sondern Bild und Text verschrinkt. Anders formuliert, die Beziehungen
von Bild und Text werden weniger hierarchisch bestimmt, vielmehr nach dem Modell des Relais.
Durch das Relais von Bild und Text sollen drei Elemente, ndmlich »Korper, Gesicht, Schrift«, auf
der Ebene des Signifikanten untereinander zirkulieren.

Das Relais von Bild und Text 148t Japan als Referenten in der Schwebe. Mit anderen Worten, in
seinem Buch hebt Barthes — wie er selbst ausdriicklich sagt — keinen Anspruch darauf, die »Reali-
tit« Japans zu beschreiben. Vielmehr geht es ihm um ein fremdes »Symbolsystem« im ostasiatischen
Inselland, eine befremdende Ordnung des Zeichens, die von ihm als autonome Signifikantenbewe-
gung erfahren wird. Dieses Spiel der reinen, vom Sinn befreiten Signifikanten sieht Barthes durch
das »leere« Zeichen bestimmt. Anders als in der beriihmten Definition des Zeichens bei Saussure
funktioniert das Zeichen »dort« in Japan ohne Signifikat und daher mit der ganzen Sinnlichkeit des
Signifikanten. Dal} Barthes kein Japanisch spricht, ist die Voraussetzung fiir diese Erfahurng. Das
verschweigt er nicht:

»Nun zeigt sich, daf in diesem Lande (Japan) das Reich der Signifikanten derartig ausgedehnt
und um so vieles weiter als die Sprache ist, daf3 der Austausch der Zeichen trotz der Undurch-
sichtigkeit der Sprache und zuweilen gar wegen ihr einen faszinierenden Reichtum, eine be-
strickende Beweglichkeit und Subtilitit besitzt. [...] Eine Verabredung treffen (mit Gebérden,
Skizzen und Namen) benotigt mit Sicherheit eine ganze Stunde; aber in dieser Stunde — fiir
eine Nachricht, die nur die Sache eines Augenblicks gewesen wire, wenn man sie gesprochen
hitte (und die darin zugleich wesentlich und bedeutungslos gewesen wire) — hat man den gan-
zen Korper des anderen erkannt, geschmeckt und aufgenommen, hat dieser (ohne wirkliche
Absicht) seine eigene Erzidhlung, seinen eigenen Text ausgebreitet.«

Wenn man im Ausland die dortige Sprache nicht kann, dann wird alles, sei es Akustisches, sei
es Visuelles, als sinnliches Zeichen erfahren, und zwar als eine immer wieder sinnverschiebende
Kette von Signifikanten wie »Korper, Gesicht, Schrift«. Das photographierte Samurai-Gesicht, das
schlieBlich seinen Sinn nicht erschlieBt, steht am Anfang und am Ende dieser Kette als Emblem fiir
das »leere« Zeichen.

Als Vergleichsgegenstand konnen wir Heiner Miillers Krieg ohne Schlacht heranziehen. Dieses
autobiographische Buch wird von zwei photographischen Autorportrits auf den Buchdeckeln ge-
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rahmt. Miiller erscheint im ersten Photo auf der Vorderseite des Buches mit seiner legendéren Zi-
garre in der linken Hand, deren Rauch er im zweiten Photo auf der Riickseite ausblést. Im Zwischen-
raum von zwei Photos, der als Zeit-Raum eines Raucherzugs markiert wird, situiert sich der Schrift-
text, dessen Inhalt die Transkription der Interviews bzw. der miindlichen Aussagen iiber das Leben
des Autors ist. Die Lebensschrift Heiner Miillers wird somit als Zug des Rauches, der ephemer,
genieBbar und gesundheitsschidigend ist, gegeben. Mit dieser Buchkonstruktion ist die Struktur des
Reichs der Zeichen vergleichbar: Dessen Textteil wird von zwei Samurai-Bildern gerahmt, die als
eine Serie im Begriff sind, einen lichelnden Gesichtszug zu zeigen. Statt um den Zug des Rauchs
geht es bei Barthes um den Zug des Gesichts, der »dem Lécheln nah« ist. Es lohnt sich hier, auf dem
Begriff des Zugs zu beharren, weil das japanische Gesicht, das Barthes begreift, immer vermittels
dieses Begriffs mit einem gewissen Konzept der »Schrift« verkniipft wird. Was fiir eine Schrift steht
aber in einem Relais-Verhéltnis zum japanischen Gesicht? Dies mochte ich an einigen konkreten
Beispielen aus dem Reich der Zeichen diskutieren.

Das Buch besteht aus 27 Teilen, die jeweils betitelt sind. Darunter findet sich ein Teil mit dem Titel
Das geschriebene Gesicht. Barthes meint mit diesem Titel zunédchst die Maske des Schauspielers im
traditionellen Theater. Der Text beginnt wie folgt:

»Das Gesicht des Schauspielers ist nicht gemalt (geschminkt), es ist geschrieben. [...] Das
Gesicht des Schauspielers (das im N6 maskiert, im Kabuki gezeichnet und Bunraku kiinstlich
ist) besteht aus zwei Substanzen: aus dem Weif3 des Papiers und dem Schwarz der Inschrift (das
den Augen vorbehalten ist).« (Abb. 3)

Die japanische Schminke zielt im traditionellen Theater nicht darauf ab,
dem Gesicht einen naturhaften Schein zu verleihen. Sie stellt vielmehr, wie
Barthes mit Recht sagt, ostentativ eine Zeichenhaftigkeit zur Schau, die
wie Schrift wirkt, denn sie besteht aus dem grellen Kontrast von Weifs und
Schwarz. Diese Schminke hat es, so fahrt Barthes fort, mit einer eigentiim-
lichen Dramaturgie des Gesichts zu tun:

»Die Augen, die vom geradlinigen, flachen Lid versperrt, ihrer Ringe
beraubt und ohne den Halt eines unteren Randes belassen werden (die
Rénder um die Augen: eine Grofle mit eigentiimlichem Ausdruck im
westlichen Gesicht: Miidigkeit, Weichheit, Erotik), die Augen miin-
den unvermittelt ins Gesicht, als wiren sie der schwarze und leere
Grund der Schrift, >la nuit de I’encrier<. Oder auch das Gesicht wird
wie ein Tuch zum schwarzen (aber durchaus nicht >dunklen<) Brun-
nen der Augen hingezogen. Auf die elementaren Signifikanten der
Schrift reduziert (auf die Leere des Blattes und die Mulde seiner Einschnitte), weist das Gesicht
jegliches Signifikat, d.h. alle Expressivitit, ab: Diese Schrift schreibt nichts (oder sie schreibt:
nichts); nicht allein gibt sie sich fiir kein Gefiihl, fiir keinen Sinn her (nicht einmal fiir den der
Undurchdringlichkeit oder Ausdruckslosigkeit), sie kopiert auch keinen Charakter: Die Frau,
die (wie im japanischen Theater iiblich) von einem Mann gespielt wird, ist dennoch kein Mann,
der mit allerlei Nuancen, veristischen Strichen und aufwendigen Simulationen zu einer Frau
umgeschminkt wire, sondern ein reiner Signifikant, dessen darunter (die Wahrheit) weder ver-
heimlicht (eifersiichtig maskiert) noch verstohlen bezeichnet wird.«

Abb. (3)

Das Gesicht im japanischen Theater bildet keine Oberfliche, in der Gefiihle, Seelenzustinde oder
Charaktereigenschaften auf eine unmittelbare oder evidente Weise erscheinen konnten. Es taugt
also nicht, mimetische Ausdriicke des Innen zu liefern. Diese Beobachtung ist im Grunde genom-
men nicht so anders als das, was schon Theateravantgardisten am Anfang des 20. Jahrhunderts,
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etwa Artaud oder Brecht, im asiatischen Theater gesehen haben. Im Anschlufl daran formuliert Bar-
thes aber ein semiologisches Paradox: Das geschriebene Gesicht gibt wegen seiner allzu deutlichen
Schriftlichkeit nichts zu lesen. »Diese Schrift schreibt nichts (oder sie schreibt: nichts)« Diese For-
mulierung kénnten wir folgendermaBen paraphrasieren: Das Schauspielergesicht ist ein Triger der
schon vorher stark codierten allgemeinen Bedeutungen wie Scham, Liebe, Hal3, Zorn etc., die jedoch
nicht weiter auf das Subjekt hin entziffert noch interpretiert werden kénnen. Was dieses Gesicht kon-
struiert, ist »das Zitat, der Schriftfetzen und das Codefragment«, wie Barthes an einer anderen Stelle
des Buchs schreibt. Auf diesem Gesicht ist also keine innere Natur eines Subjekts lesbar. Gelesen
werden konnen nur die Ziige, die die Kultur einpragt.

Eine solche unmogliche Physiognomisierbarkeit des japanischen Ge-
sichts thematisiert Barthes auch an anderen Stellen. Etwa in der Mitte des
Buches steht zum Beispiel das Photo einer Statue aus Holz. (Abb. 4) Dort
erdffnet sich aus dem Innen eines Gesichts ein anderes Gesicht. Oder all- i st |
gemeiner gesagt, hinter einem Gesicht verbirgt sich ein anderes Gesicht. — » 72 ¢« |
Hier geht es um eine Duplizierung und Serialisierung des Gesichts, die eine ‘
andere Form als in der Serie von den Samurai-Gesichtern zeigt. Aber bei-
den Fillen ist es gemeinsam, eine hermeneutische Lektiire des Gesichts zu
blockieren und das Lesen der Beziehung von zwei Gesichtern zu verlangen.
In der Bildunterschrift heif3t es: »Das Zeichen ist ein Rif3, der sich stets nur
auf dem Gesicht eines anderen Zeichens offnet.« Signifikant wird das Ge-
sicht nur im Zusammenhang mit einem anderen Signifikanten, nicht aber
mit einem Signifikat. Es kommt also aufs Relais der Signifikanten an, das
nicht hermeneutisch gelesen werden kann. Deswegen erscheint ein Gesicht
in diesem Buch meistens mit einem anderen Gesicht gepaart.

So wird zum Beispiel ein Photoportriat Barthes’ mit dem eines japani-
schen Schauspielers konstelliert. (Abb. 5) In der Bildunterschrift zum Photo o
des Autors heif3t es:

1'+7]

Abb. (4)

»Dieser westliche Vortragsredner erfihrt eine Japanisierung, wenn
die Zeitung Kobe Shinbun ihn abbildet; die Typographie Nippons 146t
seine Augen schmaler, seine Augenbrauen schwirzer erscheinen.«

Barthes unterstreicht hier noch einmal den Zusammenhang von Gesicht und
Schrift: Seine Gesichtsziige werden inmitten der japanischen Schriftzeichen
japanisiert, wohingegen das Gesicht des japanischen Schauspielers aufer-
halb des traditionellen Theaters amerikanisiert wird. In der Bildunterschrift
zum Photo des japanischen Schauspielers heifit es:

Abb. (5)

»Seinerseits verliert der junge Schauspieler Tetsuro Tanba, wenn er
Anthony Perkins nachnahmt, seine stlichen Augen. Was ist also un-
ser Gesicht anderes als ein Zitat?«

Wenn das Gesicht eine Art Schrift ist, die Barthes’ Verstindnis zufolge »jede Stimme, jeden Ur-
sprung zerstort«, dann kann es nur noch durch Zitate konstruiert sein. Genau so wie ein Text muf3
das Gesicht als »Gewebe von Zitaten« gelesen werden. An die Stelle der hermeneutischen tritt eine
texttheoretische Physiognomik Barthes’, die nicht den Sinn des Gesichts, sondern dieses als Effekte
des Zitates befragt.
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Von zwei Samurai-Gesichtern ausgehend, haben wir drei Paare von
Gesichtern betrachtet: das geschminkte und abgeschminkte Gesicht eines
Kabuki-Schauspielers, das verdoppelnde Gesicht der holzernen Statue und
das Paar mit dem japanisierten und dem amerikanisierten Gesicht. Jeweils
wurde von Barthes die Unmdglichkeit der hermeneutischen Physiognomik
demonstriert, um einzufithren, was wir eine texttheoretische Lektiire des
Gesichts genannt haben. Das Gesicht wird bei Barthes zwar nicht mehr als
Ausdruck der inneren Wahrheit der Person gelesen, aber dennoch kann man
immer noch von einer Physiognomik sprechen, insofern das Gesicht gele- ——— o
sen wird, und zwar als eine Schreiboberflache der Kultur. Und was sich als EE——— W
Kultur in das japanische Gesicht einschreibt, ist Barthes zufolge die Schrift
schlechthin, wobei die Schrift keine Fixierung der phonetischen Sprache
sein soll. Die Schrift im Sinne Barthes’ insistiert vielmehr auf ihre eigene
Intensitdt der Linienfithrung, des Zugs: »Diese Schrift schreibt nichts (oder sie schreibt: nichts)«.
Darauf bezieht sich auch unser letztes Beispiel fiir ein Paar von Gesichtern. (Abb. 8) Dal} Barthes auf
dieses Photo besonderen Wert legt, 148t sich aus seinem ausfiihrlichen Kommentar schlie3en. Bar-
thes tibertritt hier die Spielregel, die er selbst eingangs festsetzte, dafl der Text kein » Kommentar«
zum Bild sei, und er kommentiert dieses Photo als Ausnahmefall:

Abb. (6)

»Betrachten Sie jenes Photo vom 13. September 1912: General Nogi, Sieger iiber die Russen
bei Port-Arthur, 146t sich mit seiner Frau photographieren. Weil ihr Kaiser gerade gestorben ist,
haben sie beschlossen, am folgenden Tage Selbstmord zu begehen. Sie wissen also. Er, hinter
seinem Bart, unter seinem Képpi, in seinem Putz verloren, hat fast kein Gesicht. Aber sie hat
ihr ganzes Gesicht behalten: Ist es undurchdringlich? einfdltig? baurisch? wiirdig? Wie beim
travestierenden Schauspieler ist kein Adjektiv moglich, das Préadikat ist ausgetrieben, und zwar
nicht durch die Feierlichkeit des nahen Todes, sondern im Gegenteil durch die Befreiung vom
Sinn des Todes, vom Tod als Sinn. Die Frau des Generals Nogi hat entschieden, dafl der Tod
der Sinn sei, daf} beides sich im selben Augenblick verfliichtige und dal man daher nicht davon
>sprechenc< solle — und sei es mit dem Gesicht.«

Das Ehepaar Nogi stellt sozusagen die letzten Samurai dar, wenn sie auch nicht danach aussehen
mogen. Sie wollten zusammen mit ihrem Herren, dem Meiji-Tenno, sterben und begingen in der
Tat Selbstmord nach dem Tod des Herren. Wihrend der Herr fiir dieses Ehepaar alles ist, bedeutet
der Tod nichts. Interessant ist dabei, daB nicht General Nogi, ein groBer Held in der japanischen
Geschichte, dessen Samurai-Geist viel gelobt wurde, sondern seine Frau ein Gesicht hat, das, wenn
wir es so sagen diirfen, dem alten Samurai-Wesen entsprechen wiirde. Sie hat ndmlich das Gesicht,
das dem Tod keinen Sinn verleiht, das heifit, vom Sinn des Todes befreit ist. Trotz aller Linien,
Linien der Schminke, des Frisierens, der Gesichtsziige, die diese auBergewohnliche photographische
Zeremonie vor dem Tod schreiben, driickt ihr Gesicht nichts aus: Thre Physiognomie bleibt daher
jenseits von Adjektiven. Eine solche ins Gesicht geschriebene écriture zugunsten des Nichts ist
gerade das leere Zeichen, das Barthes zufolge das Reich der Zeichen kennzeichnet.

Ich komme nun zur Problematik der Photographie, die alle bisher erorterten Gesichter angeht.
In diesem Buch gibt es keine Photos, die Barthes selbst aufgenommen hitte. Alle Photographien,
die in diesem Buch abgedruckt wurden, sind sozusagen Zitate. Dies erklirt Barthes mit folgenden
Worten:

»Der Autor hat nie und in keinem Sinne Japan photographiert. Eher gilt das Gegenteil: Japan
hat ihn mit vielfachen Blitzen erleuchtet: oder besser noch: Japan hat ihn in die Situation der
Schrift versetzt.«
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Das Photographieren setzt eine gewisse Gewalt voraus. »Die PHOTOGRAPHIE hat«, wie Barthes
selbst in der hellen Kammer schreibt, »das Subjekt zum Objekt gemacht und sogar, wenn man so
sagen kann, zum Museumsobjekt«. Barthes vermeidet im Japan-Buch eine solche photographische
Herstellung des Objekts nicht nur im buchstédblichen Sinne, sondern auch im iibertragenen. Japan
wird hier nicht als eine Wirklichkeit (voraus-)gesetzt, die man beschreiben kann. Statt Japan zu
objektivieren, nimmt Barthes einfach Zeichenwirkungen auf, die ihm zuwinken. Photos werden also
zitiert, nicht insofern sie realitéitstreue Bilder des exotischen Landes zeigen, sondern insofern sie ein
Teil seines semiotischen Systems sind.

In dieser Hinsicht unterscheidet sich Barthes deutlich von Humanwissenschaftlern, die anhand
photographischer Bilder andere Menschen klassifizierten. Psychiater, Kriminologen, Anthropolo-
gen, Ethnologen usw. begannen im ausgehenden 19. Jahrhundert, Menschen zu photographieren,
um sie je nach ihrem wissenschaftlichen Interesse zu klassifizieren. Hinter diesem Projekt stand
der Diskurs iiber die Photographie im 19. Jahrhundert, fiir den dieses technische Bildmedium laut
Bernd Stiegler die mechanische »Reprisentation oder Wiedergabe der Wirklichkeit« darstellte. Nur
aufgrund dieses Diskurses, der mediale Manipulationsspielraume auBBer acht 148t, fungiert die Pho-
tographie als wissenschaftliches Instrument. Aber die neuere Photogeschichts-Forschung ist sich
in dem folgenden Punkt einig: Was die Humanwissenschaften der Photographie verdanken, ist viel
mehr als mechanische Reprisentation der Wirklichkeit. Indem die Humanwissenschaftler Menschen
photographierten, konstruierten und produzierten sie selbst ihre wissenschaftlichen Objekte. Die
Hysterie-Studien von Charcot, die auf zahllosen Photos die Anfille von Hysterikerinnen wiederge-
ben, sind ein Paradebeispiel dafiir. Dazu schreibt Torsten Lorenz:

»Die Photographie mumifiziert den Augenblick hysterischer Zeichen und erklért sie so erst, in
der Wiederholung, zum Fall. Ahnlichkeiten sind auch hier Effekte medialer Transformation.
Die Wahrheitstechnik der Psychiatrie heif3t: photographische Reproduzierbarkeit. Und damit
fallt die Seelenkunde Ende des 19. Jahrhunderts ins Entwicklungsbad.«

Die Photographie fixiert Menschen als wissenschaftliche Objekte, damit man sie vergleichen oder
unterscheiden kann. Festgestellt werden nun Ahnlichkeiten und Differenzen, die es ohne das photo-
graphische Medium nicht geben wiirde. Das gilt prinzipiell auch fiir die Kriminalanthropologie um
1900. Alphonse Bertillon und Francis Galton versammelten anhand photographischer Portrits Ahn-
lichkeiten und Differenzen, die es ohne die Photographie nicht gegeben hitte, um sie dann ihrem
eigenen Klassifikationsschema zu unterwerfen, ein Verfahren, das auch die Anthropologie und die
Ethnologie verwendeten. Dariiber hinaus dachten aber diese Wissenschaften der Photographie eine
weitere schopferische Aufgabe zu. Die Anthropologie, sei es die ethnologische, sei es die darwini-
stische, hat anhand der Photographie versucht, ihr taxonomisches Denken zu bestitigen, zu demon-
strieren und zu popularisieren. Die systematische Indienstnahme der Photos verleiht der anthropo-
logischen Taxonomie und ihren Kategorien wie Rasse, Volk und Kultur ein realistisches Aussehen,
so daf} der taxonomische Diskurs neutralisiert, naturalisiert und hypostasiert wird. Und zu diesem
photographischen Dispositiv, »andere zu ordnen« (Elizabeth Edwards), hilt Barthes Distanz, wenn
er »nie und in keinem Sinne Japan photographiert« hat und die Maschinerie der photographischen
Objektivierung zum Stillstand bringt.

In diesem Sinne wollen wir am Ende noch einmal auf die Figur des Samurai zuriickkommen.
Wenn der photographierte Samurai am Ein- und Ausgang des Buchs steht, als ob er das Gesicht des
Reichs der Zeichen iiberhaupt darstellte, dann 146t sich sein photographiertes Gesicht als Parodie
der anthropologischen und ethnologischen Photographie verstehen. Denn dieses Gesicht verweist
auf nichts als Medien. Es rekurriert nicht auf den Japaner als humanwissenschaftliches Objekt. Die
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Referenz dieser serialisierten Photos ist der japanische Film. Und die Gesichtziige des Samurai, der
»...dem Lidcheln nah ist«, verweisen nur auf das Sein des Photoapparates. Helmuth Plessners An-
thropologie gibt dem Lécheln den Sinn der »echten Ausdrucksbewegung« beim Menschen, insofern
das Licheln im Gegensatz zu Lachen und Weinen nicht »in spezifischen Formen eines Verlusts sei-
ner Selbstbeherrschung zum Vorschein kommt, sondern in aktiver Ruhehaltung und beherrschtem
Abstand«. Das Lacheln ist aber aus der medientheoretischen Sicht weit entfernt davon, die Autono-
mie des Menschen zu beweisen. Denn es ist ja der »physiognomische Reflex« (Manfred Schneider)
der Photographie. Licheln wir, unabhiingig von Gefiihlen und Seelenzusténden, nicht automatisch
vor der Kamera? Das Licheln auf dem Photo ist das »leere« Zeichen im Zeitalter der Photogra-
phie schlechthin. Es vermag aufgrund seiner Leerheit alle moglichen Signifikanten in Bewegung zu
setzen. Mit diesem Signifikantenspiel parodiert das photographierte Gesicht des Samurai die Hu-
manwissenschaften, die nicht aufhéren zu glauben, mit dem photographischen Bild die Wahrheit
des Menschen zu erfassen.

Das Licheln verweist auf kein Innen des Subjekts, sondern auf ein Kraf-
tefeld, dem das Subjekt unterworfen ist. Daher gibt es hinter dem beriihm-
ten »Lédcheln des Ostens« auch nichts zu lesen. Dies reflektiert lediglich auf
Machtverhiltnisse. Es wiirde vielmehr gelten, das Kriftefeld selbst zu lesen,
das das Subjekt zum Licheln bringt. Aber mein Text widerspriache seiner Aus-
sage, wenn ich ihm ein geschlossenes Ende gibe, stattdessen mochte ich das
Signifikantenspiel des Gesichts weitertreiben. Und zwar mit einem Photo von
Guillaume-Benjamin Duchenne aus dem Mécanisme de la Physiognomie hu-
maine (Abb. 7). Bekanntlich basiert das Physiognomik-Buch von Charles Dar-
win auf Photos von Duchenne. Die Bildunterschrift stammt von Stefan Rieger,
dem Autor des Buchs Die Asthetik des Menschen. Nun stelle ich mir vor, was

fiir eine Bildunterschrift Barthes diesem Photo geben wiirde: »... dem Lacheln s s ceschesreizang nach Guilaume Benjamin Duchenne
nah«?
(Die Abb. I bis 6 sind dem Band Das Reich der Zeichen von Roland Barthes entnom- Abb. (7)

men, Abb. 7 dem Band Die Asthetik des Menschen von Stefan Rieger. Verdffentlichung
mit freundlicher Genehmigung des Suhrkamp Verlags.)
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