Passepartout

Sofern Zeichnungen und andere grafische Hervorbringungen mit einem Passepartout ausge-
stattet werden, so umfasst dieses sorgsam das Werk und beriihrt beziehungsweise iiberdeckt
es an keiner Stelle. Die Umrandung nimmt die Rahmung vorweg, ldsst jedoch dem medialen
Mittel wie der besonderen Kreation ihre Eigenarten. Anders verhilt es sich bei fotografischen
Produkten, weil sich das Passepartout in gewisser Weise vor das Bild stellt und es kleiner
macht: Teile der Daguerreotypie oder Fotografie werden verdeckt, die Bilder erhalten eine
scharfe Begrenzung und ein anderes Format. Das Passepartout wiederum muss sich gleich-
falls anpassen und nimmt die Malle der Vertiefung an, die ihm der Rahmen tiberlésst. So dient
es auch als Schutz, damit das Glas nicht direkt auf der fotografischen Schicht zu liegen
kommt. Zudem bietet es Platz fiir die Signatur, eine Datierung, einen Titel, die Identifizierung
des Motivs. Oftmals sind Zierlinien um den Bildausschnitt gezogen, der nun nicht mehr einer
der Linse ist und sich vom Negativ unterscheidet. Das Passepartout schafft Distanz zwischen
Bild und Betrachter, dem der vollstindige Anblick des Originals entzogen wird. Mit der Ab-

stinenz von Teilen des urspriinglichen Bildumfanges verstédrken sich die abstrakten Momente.

Pierre-Louis Pierson: La Comtesse de Castiglione,
1861/67 (aus: L’Invention d’un regard (1839-1918),
Ausstellungskatalog Musée d’Orsay, Paris: Editions
de la Réunion des musées nationaux, 1989, S. 93)
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Hinter dem Passepartout verbirgt sich die Comtesse Castiglione, aufgenommen von
Pierre-Louis Pierson in Paris zwischen 1861 und 1867. Geboren 1837 in Florenz als Virginia
Oldoini, Tochter eines Marquis aus alter Familie, verheiratet sie sich 1854 mit Francois Vera-
sis, dem Grafen Castiglione. Ende 1855 kommt das Paar nach Paris, um eine Kusine von Vir-
ginie zu besuchen. Kaum drei Wochen spiter wird sie Napoleon III. vorgestellt und avanciert
bald zu seiner Geliebten. In der Folge fiihrt die Comtesse einen geselligen Salon in der fran-
z0sischen Hauptstadt, gilt als schone und elegante Frau und pflegt Liaisons mit diversen
hochrangigen Figuren der Aristokratie und des Geldadels. Fiir manche, wie den Grafen Ca-
vour, iibernimmt sie geheime diplomatische Missionen.

Sie ldsst sich gerne und oft fotografieren, besucht diverse Ateliers, am liebsten aber
jenes von Pierson, dem sie in vielerlei, auch gewagten Posen Modell steht.' Die Aufnahme
gehort seit lingerem zu meinen bevorzugten Ansichten des 19. Jahrhunderts, weil sie in selte-
ner Vielschichtigkeit auf die medialen Komponenten der Fotografie und die kulturellen Aus-
formungen dieser Epoche Bezug nimmt.

Auch fiir die damalige Zeit handelt es sich um eine ungewdhnliche Inszenierung,
wenn die Comtesse ein mit Velours bezogenes Passepartout, das als Aufstellrahmen konzi-
piert ist, vor sich hilt und mit einem Auge durch die ovale Offnung blickt. Doch die Pose
kommt nicht von ungeféhr, ihr Vorbild findet sich im 18. Jahrhundert, als galante Frauen mit
dem Fécher ihr Gesicht teilten und einen koketten Blick auf ihr ménnliches Gegeniiber war-
fen. Dagegen hatte eine ehrbare Frau den Blick zu senken und auf den Boden zu schauen,
sobald sich ein Mann néherte. Die Comtesse spielt also diese Rolle, oder richtiger: sie spielt
mit ihr, zeigt nur wenig von ihrem Gesicht, keinesfalls genug, um die Schonheit, die ihr nach-
gerithmt wurde, erkennen zu lassen. Vielmehr prisentiert sie eine nackte Schulter und den
unbedeckten rechten Unterarm sowie eine kleine Partie der linken Hand. Den Korper stellt sie
— jedenfalls andeutungsweise — zur Schau, nicht aber sich selbst, ihre Physiognomie. Damit
bietet sie sich einerseits dem voyeuristischen Blick an, wie sie sich auf der anderen Seite des-
sen erotischer Einvernahme entzieht. Nacktheit, die kein Gesicht hat, wirkt bekanntermaf3en
steril, und geriert sich als eine Ware, die zwar visuell konsumiert werden kann, aber keine
Befriedigung zulésst.

Der Rahmen unterstiitzt ebenso die Verlockung wie die Zuriickweisung. Eigentlich

dazu gedacht, einer kiinstlerischen Schopfung zusitzlich Aufmerksamkeit zu verschaffen,

' Vgl. die Abbildungen in: La Comtesse de Castiglione par elle-méme, Sous da direction de Pierre Apraxine et
Xavier Demange, Avec la collaboration de Francoise Heilbrun, Ausstellungskatalog Musée d’Orsay, Paris: Edi-
tions de la Réunion des Musées Nationaux, 1999.
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dient er hier dazu, etwas zu verbergen. Statt den Blick auf das zu lenken, was sich sich inner-
halb seines ovalen Ausschnitts erkennen ldsst, weist er diesen mit aller Entschiedenheit zu-
riick. Vielmehr steht der Voyeur selbst im Blickfeld der Comtesse Castiglione, die in dieser
Umkehrung auf die Schaulust ihrer Zeit abhebt. Das Modell des Fotografen entzieht sich der
Objekthaftigkeit und entlarvt den Betrachter, indem dieser auf die Beschrinktheit, die Eindi-
mensionalitit seines Schauens verwiesen wird.

Der Rahmen bestédrkt immer auch die Begrenzungen auf den Ausschnitt, der dem fo-
tografischen Bild sein besonderes Geprige verschafft, weil das Vorbild ein reales und die
Frage stindig virulent ist, was sich neben der gewihlten Ansicht des Abzuges befunden hat.
Bei dem hier getroffenen Arrangement tritt der Fall ein, dass zu sehen ist, was sich aulerhalb
des Rahmens befindet, und dadurch wird der Betrachter erst recht dazu animiert, die fehlen-
den Gesichtsziige in seiner Phantasie zu vervollstdndigen. Doch dies wird ihm nicht einmal
dann, wenn er andere Portrits der Comtesse kennt, vollstindig gelingen. Dies mag u.a. den
Reiz dieser Aufnahme ausgemacht haben, in der das Bekannte als Unbekanntes auftritt, wie
bei einer Veranstaltung mit maskierten Teilnehmern, wenn sich dieser oder jene ergotzt im
Flirt mit der oder dem bekannten Unbekannten, im zweifelnden Erkennen, in der Ungewiss-
heit, ob man selbst nicht von seinem Gegeniiber ldngst durchschaut worden ist. Ohnehin ge-
horte die Maskerade in den 1860er Jahren zu den beliebten Formen der Unterhaltung wie die
gingige Spekulation in der Welt der Geschifte: Maske wie Aktie verraten nicht, mit wem
man es tatséchlich zu tun hat.?

Der Fihigkeit des Fotografischen, etwas in aller Deutlichkeit zu zeigen, ist zugleich
eingeschrieben, ein anderes vollkommen zu verbergen. Die Fotografie erreicht nicht mehr als
die Oberfldche der Objekte. Zwar weist das fotografische Bild immer iiber sich hinaus, aber
seine Winke sind unbestimmt und die Richtung nicht zu erkennen. Die begrenzte Sicht ist die
Norm und das Maf} des Mediums, mit denen der Wirklichkeit begegnet wird — aber die Wirk-
lichkeit entzieht sich kategorisch dieser ,,Anmafung. Denn die Elle, mit der gemessen wird,
mul} derselben Welt entstammen wie jene, an der Mal3 genommen wird.

Nicht zuletzt stehen wir hier vor dem Portrét einer selbstbewuliten Frau, die — konnte
man sagen — den Spiefl umdreht. Jeder wusste um den Lebenswandel der Comtesse, und sie
stellte sich allen Neugierigen fotografisch zur Verfiigung. Wer aber diese Aufnahme erwarb,
hatte sich einen Spiegel gekauft, in dem sich die kleinlichen Begierden auftaten und die dop-

pelte Moral des biirgerlichen Zeitgenossen, den seine liisternen Blicke verraten, sobald er sei-

* Auf die Entsprechungen von Unterhaltung und Wirtschaft im Second Empire verweist immer wieder S. Kra-
cauer, Jacques Offenbach und das Paris seiner Zeit, Amsterdam: Albert de Lange, 1937.
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ner Familie den Riicken kehrt. Bei einer solchen Aufnahme gehen sie allerdings ins Leere und
fallen gleichsam auf ihn zuriick. Die Sehlust des 19. Jahrhunderts hat immer auch ihre ebenso

obszone wie okonomistische Seite, indem etwas besessen werden mochte, ohne sich etwas

vergeben zu wollen.

4 ot
Pierre-Louis Pierson: La Comtesse de Castiglione, Yigal Ozeri: ,,Doll 1T, aus der Serie ,,The Countess of
1856/57, 8,9 x 6,4 cm (aus: La Comtesse de Castiglio-  Castiglione*, 2001, Ol auf Seide (Courtesy Galerie Hei-
ne par elle-méme, Sous da direction de Pierre Apraxine ke Curtze, Wien)
et Xavier Demange, Avec la collaboration de Frangoise
Heilbrun, Ausstellungskatalog Musée d’Orsay, Paris:
Editions de la Réunion des Musées Nationaux, 1999,
S.107)

Die Comtesse, 1899 gestorben, hat ein bewegtes Nachleben. Sie wird Gegenstand lite-
rarischer Texte wie historischer Riickblicke, avanciert zur Heldin mehrerer Theaterstiicke und
Filme. 100 Jahre nach ihrem Tod findet eine Ausstellung mit ihren Portrits statt. Darunter
befinden sich auch mehrere, die sie selbst koloriert hat. Insbesondere ihrer aufwendigen Toi-
lette — den langen Roben, den historischen Kostiimen — hat sie Farbe gegeben. Das Gesicht ist
von ihr nicht iiberarbeitet worden. Ein junger Kiinstler, Yigal Ozeri,’ kann den Blicken nicht

standhalten: Er iibermalt Kopf und ganze Figur und lisst keine Offnung, die dem Betrachter

? Anfang 2002 stellte die Wiener Galerie Heike Curtze die Serie ,,The Countess of Castiglione* von Yigal Ozeri
aus. Fiir Auskiinfte und die Uberlassung von Text- und Bildmaterial bedanke ich mich.
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eine erotische Zugangsweise erlaubte.* Seine Befriedigung findet er, indem er den Pinsel an
ihre Selbstinszenierungen legt und sie uns zur Génze vorenthilt. Er macht die Fotografie un-
kenntlich, verwehrt das ungeziigelte wie traumerische Schauen. Die Frau wird in jene Gefilde
entriickt, wo sie unsere Phantasie nicht mehr erreicht. Und auch wir sind nicht mehr ihren

Blicken ausgesetzt, die unsere Neugier entlarven.

8.3.2010

* Folgt man Linda Hentschel, so bedeutet die Zuriicknahme des Gesichts keine Béndigung des miinnlichen
Blicks, sondern die Offnung — wie hier im Passepartout — erzeugt erst recht die ,,Sexualisierung des Blicks*; vgl.
Linda Hentschel, Pornotopische Techniken des Betrachtens. Raumwahrnehmung und Geschlechterordnung in
visuellen Apparaten der Moderne, Marburg: Jonas, 2001 (Studien zur visuellen Kultur, Bd. 2), S. 29 f.



