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„Gesichter, überall Gesichter“ - so umschreibt Thomas Macho in seiner Analyse der sozialen Funk-
tionen des Gesichts dessen aktuelle Omnipräsenz. Nach einem Rundgang durch die Ausstellung
fühlt man sich unwillkürlich an diese Diagnose erinnert.[1] Es ist die Gestaltung des menschlichen
Antlitzes in der mittelalterlichen Skulptur, seine unterschiedlichen Ausprägungen als „explorations
of human identity“ und seine Wirkmacht als „most symbolic part of the body“ (Wandtext), die die
übergreifende Thematik der Ausstellung des Metropolitan Museum bilden. Sieben Sektionen ver-
sammeln Köpfe und Büsten, überwiegend Fragmente ganzfiguriger Statuen, und verfolgen aus
unterschiedlichen Perspektiven ihre Bedeutung und Funktion, ihre Provenienz und ihr Schicksal
bis zu einem Dasein als Sammlungsobjekte. Der zeitliche Rahmen ist von der römischen Kaiser-
zeit bis zum Spätmittelalter gesteckt. Knapp die Hälfte der 82 Exponate konnten Charles T. Little
und Wendy A. Stein, Kurator respektive Research Associate, aus dem eigenen Bestand einbringen,
ergänzt durch Leihgaben aus vorwiegend nordamerikanischen und einigen europäischen Museen
(bes. Cleveland, Musée Cluny, Louvre) sowie aus Privatbesitz. Damit wird reiches Anschauungs-
material für das anspruchsvolle Themenspektrum präsentiert. Darüber hinaus bieten die Vielzahl
französischer Beispiele (allein rund 40 Werke), spektakuläre Einzelstücke wie die sog. Sigilgaita
aus Ravello und manche kontrovers beurteilte Skulptur (etwa eine erst in den 1990er Jahren in die
Forschung eingeführte Büste Caesars) einige wohl einmalige Vergleichsmöglichkeiten und auch
für das Fachpublikum reichlich Diskussionsanreiz und neue Erkenntnisse. Beide Aspekte machen
die Ausstellung unbedingt sehenswert.[2]

Der aufwendig gestaltete Katalog stellt einen einleitenden Essay von Willibald Sauerländer voran,
der pointiert und anschaulich die Überlegungen des Autors zur Darstellung von Emotionen in der
mittelalterlichen Kunst zusammenfaßt, ohne in eine Diskussion der Forschung einzumünden. Auf
breiter Materialbasis und mit Bezug auf die Exponate verfolgt Sauerländer, wie zu der Wahrneh-
mung primär moralischer Dimensionen in den menschlichen Gesichtszügen im beginnenden 13.
Jahrhundert das Interesse an der bildlichen Wiedergabe von Emotionen tritt und sich das physiog-
nomische Spektrum mittelalterlicher Kunst erweitert. Auch in der Geschichte des Sammelns veror-
tet  Sauerländer  die  gezeigten Stücke:  Als  Sammlungsobjekte reflektierten sie  das geistesge-
schichtliche Klima des späten 19. und 20. Jahrhunderts in den USA. Viele der Köpfe waren oder
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sind ihm zufolge „trophies of an enthusiastic medievalism“.

Die einzelnen Abschnitte der Ausstellung begleitet der Katalog mit knappen Einführungen und aus-
führlichen, fundierten Einträgen. Die qualitativ hervorragende Bebilderung präsentiert die Stücke
ästhetisch sehr ansprechend, verzichtet aber auf technische Aspekte und erlaubt nur bei wenigen
Objekten einen Blick auf die Rückseite. Detailaufnahmen von Farbresten, Werkzeugspuren und
Verdübelungen sucht man also vergebens. Dieser Tendenz folgt auch die Aufstellung selbst: Die
zurückhaltende Ausstellungsarchitektur und eine unaufdringliche,  gekonnte Lichtregie machen
den Besuch zum Genuß. In manchen Fällen wird ein Studium der Werke jedoch durch eine zu
hohe Anbringung und die Nähe zur Wand verwehrt, und dies auch bei dezidiert allansichtigen Wer-
ken.

Die erste Sektion, „Iconoclasm. The Legacy of Violence“, stellt Kopffragmente meist französi-
schen Ursprungs aus dem 12. und 13. Jahrhundert zusammen, für die eine ideologisch motivierte
gewaltsame Entfernung aus ihrem ursprünglichen Kontext überliefert ist oder zumindest vermutet
wird. Für wenige ist dieses Schicksal so gut belegt wie für das monumentale, die Ausstellung ein-
leitende Haupt eines alttestamentlichen Königs aus Paris (Kat.6). Die Interpretation der 28 Herr-
scher an der Fassade von Notre-Dame als Repräsentanten der Monarchie führte dazu, daß man
sie 1793 zunächst der Fleurons beraubte und ihre Enthauptung forderte. Während drei der Köpfe
als Trophäen in verschiedene Pariser Stadtviertel gelangten, wurde ein Großteil der Figuren in
Kubikmetern als Bauschutt verkauft. Darunter befand sich auch das ausgestellte Exemplar, das
erst 1977 bei einem aufsehenerregenden Fund wieder das Licht erblickte: Nahe der Opéra fand
sich ein Statuengrab mit 21 regelrecht bestatteten Königsköpfen.

Diese aktuelle und passend an den Anfang der Ausstellung gestellte Thematik hätte Gelegenheit
geboten, die Bedeutung des skulptierten Kopfes als „physical embodiment of religious or political
power“ (Wandtext) und damit ein entscheidendes Moment der Wirkmacht des dreidimensional
wiedergegebenen Gesichts zu analysieren und im Spannungsfeld zwischen Präsenz und Reprä-
sentanz zu verorten. Demgegenüber überrascht die Kürze der Einführung dazu (Stephen K. Scher),
die sich weitgehend auf eine Auflistung historischer Ereignisse beschränkt, in deren Verlauf neben
anderem auch Statuen zerstört wurden. Es wäre an den Objekten zu verfolgen, inwieweit das Ver-
ständnis einer Figur als Stellvertreter zu charakteristischen Beschädigungen führte, etwa an könig-
lichen Insignien und Augen.[3] Die Verstümmelung der Könige von Notre-Dame wird von Scher zu
recht mit dem Ende Ludwigs XVI. unter der Guillotine assoziiert. Dieser spezifische Umgang mit
Bildwerken ließe sich etwa absetzen von dem Los der Apostelköpfe aus Thérouanne (Kat.8, 9; vgl.
den sehr informativen Eintrag von Dorothy Gillerman): Nachdem die französische Enklave im bur-
gundischen Artois unter Karl V. dem Erdboden gleichgemacht worden war, gelangten diese Frag-
mente, sei es als Erinnerungsstücke, sei es als Baumaterial in das benachbarte Saint-Omer. Opfer
einer zielgerichtet ikonoklastischen Aggression waren sie offenbar nicht.

Der Abschnitt „The Limestone Project: A Scientific Detective Story“ führt anhand von Beispielen
vorwiegend aus der Ile-de-France in eine naturwissenschaftliche Methode ein, mit deren Hilfe die
Herkunft von Kalksteinskulpturen eingegrenzt werden kann. Für die Neutronenaktivierungsanalyse
(NAA) wird eine ein Gramm schwere Probe entnommen und mit Neutronen bestrahlt. Das Spek-
trum der Gammastrahlen erlaubt eine Aussage über die Zusammensetzung des Kalksteines. Aus-
gehend von der These, daß eine übereinstimmende Zusammensetzung auf eine übereinstimmen-
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de Provenienz schließen läßt, können Gruppen gebildet und kann ein Bezug zu bestimmten Stein-
brüchen, sogar einzelnen Monumenten hergestellt werden. In einer Datenbank sind die bislang
über 2200 Analysen frei zugänglich.[4]

In dieser Sektion kann sich der Besucher an einigen Hauptwerken der französischen Skulptur erf-
reuen, darunter dem hervorragend präsentierten Apostelkopf aus Chicago (Kat.14). Auf der Grund-
lage der stilkritischen Einordnung des vieldiskutierten Stücks konnte das Ergebnis der NAA die
Waagschale zugunsten der Provenienz Notre-Dame in Paris senken, während die Zugehörigkeit
des Kopfes zu einem Torso des Musée Carnavalet aufgrund der unterschiedlichen Materialzusam-
mensetzung auszuschließen ist. Gelungen ist auch die gemeinsame Präsentation zweier Könige
aus Mantes (Kat.18, Louvre; Kat 19, Metropolitan Museum). Aufgrund ihrer Ähnlichkeit hielt man
sie lange Zeit für Original und spätere Nachahmung, wobei die Rollen in der Forschung mehrfach
neu verteilt  wurden. Durch NAA konnte die gemeinsame Herkunft aus einem Steinbruch und
damit die mittelalterliche Herkunft beider Köpfe sehr plausibel gemacht werden.

Das Verfahren hinterläßt dennoch einen zwiespältigen Eindruck. Daß es sich um eine nicht zerstör-
ungsfreie Methode handelt, wird weder in der Ausstellung noch im Katalog problematisiert.[5] Wie
die Autorinnen des Essays erläutern, ist der Aussagewert der Ergebnisse begrenzt, wenn keine
(kunst)historische Ausgangsbasis vorliegt, ein Stück nicht aus den bislang untersuchten Gebieten
stammt oder für ein Portal verschiedene Brüche ausgebeutet wurden. Da eine nur minimale Probe
als repräsentativ gewertet werden muß, lassen sich lediglich statistische Wahrscheinlichkeiten for-
mulieren (S.47-49, Georgia Wright/Lore L. Holmes). Gerne hätte man hier problematische Analyse-
ergebnisse wie bei Kat.12 („unusual components“) und Kat.31 („ambiguous NAA results“) disku-
tiert gesehen.

Auch der dritte Teil, „The Stone Bible. Faith Personified“, bietet - etwa mit mehreren Kopffragmen-
ten aus Saint-Denis (Kat.27-30) -  einige wohl  einmalige Gegenüberstellungen.  Ein inhaltlicher
Zusammenhang erschließt sich jedoch nicht für alle Objekte. In seiner künstlichen Isolation über-
aus anrührend wirkt ein Christus patiens aus Nordbrabant, der wohl zu einer Grablegungsgruppe
gehörte (Kat.37). Dieses Motiv entbehrt einer Textgrundlage und zielt, wie auch Scher im Katalog
betont, auf die affektive Ansprache des Betrachters. Beides charakterisiert eine Funktion von Bil-
dern jenseits einer „Bibel in Stein“.

Unter „Marginalia. Images on the Edge“ folgen Skulpturen(fragmente), wie sie dem Ausstellungs-
besucher selten begegnen und auch in ihrem ursprünglichen Kontext als Bauornamentik oder Kir-
chenmobiliar den meisten Blicken entzogen waren: Gewölbeschlußsteine, Konsolen, Misericordi-
en. Sie markieren in mehrerer Hinsicht eine Schwellensituation: durch eine vom Betrachter entfern-
te und oft funktionale Anbringung, etwa als stützendes Element, und indem sie von den Darstel-
lungsmodi idealer Schönheit abweichen. In der Überproportionierung von Augen, Nase und Mund
und oft zoomorphen Zügen bilden sie Konventionen des Monströsen aus. Läßt man sich nicht
davon irritieren, daß einzelne Stücke in diesem Kontext nicht überzeugen,[6] ist es gerade im Verg-
leich mit den Heiligendarstellungen erhellend, die Ausdrucksmittel der Bildhauer und Schnitzer zu
beobachten, die diese Skulpturen zu Bildern an den Grenzen der species Mensch werden lassen.

Die Sektion „Portraiture: Sculpting Identity“ überrascht mit nicht weniger als sechs antiken und
vier spätantiken Bildnissen, auf die ein als trecentesk bezeichnetes Kapitell mit der vera icon und
qualitätvolle Beispiele französischer Skulptur des späten 14. bis frühen 16. Jahrhunderts folgen.
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Die Gegenüberstellung antiker und (spät)mittelalterlicher Bildnisse in einer Ausstellung ist als Idee
sehr überzeugend; an ihr ließen sich zumal durch die Einbindung spätantiker Werke die Span-
nungsfelder der Porträtforschung wie Individualisierung und Konvention, emotive Mimik und reprä-
sentative Funktion diskutieren und die longue durée von Bildniskonzepten anschaulich machen.
Für das anspruchsvolle Thema ist das ausgewählte Material an dieser Stelle aber zu dünn, zumal
die beiden Köpfchen aus dem Umkreis des Michel Colombe vermutlich Heilige wiedergeben (vgl.
Scher zu Kat.60, 61). Zudem läßt sich ein für das mittelalterliche Bildverständnis zentrales Phäno-
men wie das „wahre Antlitz“ Christi nicht sinnvoll an einem Stück thematisieren, das unter den
Aspekten der Ikonographie, der Formengebung und des Materials nicht als mittelalterlich über-
zeugt (Kat.37). Im Katalog führt Stephen Perkinson aus, wie Burckhardts Verdikt fehlender Indivi-
dualität im Mittelalter für das moderne Verständnis der menschlichen Darstellung wirksam wurde
und  skizziert  überzeugend  die  Ausprägung  des  mittelalterlichen  Bildnisses  jenseits  einer
Geschichte der Ähnlichkeit. Das antike Material wird dabei jedoch nicht berücksichtigt und die
Chance eines epochenübergreifenden Ansatzes vergeben, wenn die methodisch für die Kunstge-
schichte (nicht nur des Mittelalters) fruchtbare Diskussion in der Klassischen Archäologie (bes.
Luca Giuliani, Nikolaus Himmelmann, Valentin Kockel) nicht aufgegriffen und auch in den Katalo-
geinträgen nicht reflektiert wird.[7]

Auch mit dem folgenden Thema, „Gothic Italy: Reflections of Antiquity“, steckte man sich ein
hohes Ziel. Dieses Konzept geht auf, da einige für die Diskussion zur Antikenrezeption im Mittelal-
ter sehr erhellende Werke süditalienischen Ursprungs präsentiert werden, bereichert durch toskani-
sche Beispiele des frühen 14. Jahrhunderts. Der Katalog bietet eine konzise Einführung in die kom-
plexe Thematik (Charles T. Little/Christine Verzar).[8] Star der Abteilung ist die Büste einer gekrön-
ten Frau aus Ravello, entstanden in den 1270er Jahren und ausgezeichnet durch eine frappieren-
de Adaption antiker Formengebung. Mit ihren langen Zöpfen und aufwendigem Perlohrgehänge
wirft ihre Identifikation weiterhin Fragen auf. Verzar diskutiert die Deutungen als historische Per-
sönlichkeit, Personifikation der Ecclesia oder Tyche Ravellos und optiert eher für die beiden letzte-
ren Möglichkeiten. Sie schlägt eine Anbringung am Portal der Kathedrale bzw. am Stadttor vor (Ka-
t.66).[9] Es ist eines der Verdienste dieser Ausstellung, diese Büste nicht nur glänzend zu präsen-
tieren, sondern auch unter einem unerwarteten Aspekt neu zur Diskussion zu stellen: Infolge der
Reinigung kam die zuständige Soprintendenza in Salerno zu dem Schluß, es handele sich um eine
im Mittelalter überarbeitete Antike (Nachtrag S.vii). Mit Blick auf die bekannten umgearbeiteten
antiken Skulpturen,[10] deren antiker Bestand sich klarer eingrenzen läßt, erscheint der Rezensen-
tin diese These bislang nicht plausibel. Auch ist kaum vorstellbar, wie und mit welcher Motivation
etwa die Krone, die Ohrringe, aber auch die spezifische Ausprägung von Augen und Mund aus
einem antiken Kopf gewonnen sein könnten. In jedem Fall wird deutlich, daß an mehreren Stellen
Überarbeitungen  zu  konstatieren  sind,  die  es  zeitlich  einzugrenzen  gilt.  Besonders  glücklich
erwies sich die erstmalige Gegenüberstellung mit dem stets in einem Atemzug mit der Ravelleser
Büste diskutierten, freilich stark abgeriebenen gekrönten weiblichen Kopf und dem um gut eine
Generation älteren, mit vier Kopfprotomen besetzten apulischen Kapitell der eigenen Sammlung
(Kat.64, 65; beide Einträge von Lisbeth Castelnuovo-Tedesco, deren Sammlungskatalog zur italie-
nischen mittelalterlichen Skulptur mit Spannung zu erwarten ist). Erstmals einem breiteren Publi-
kum zugänglich wurde eine inschriftlich als Julius Caesar benannte, überlebensgroße Büste (Ka-
t.63),  ein  ästhetisch eher  unerfreuliches,  aber  dennoch interessantes Stück.  Das Bildnis  war
gemeinsam mit der gleichfalls bekränzten männlichen Büste in Barletta (Museo Civico) auf einem
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Landgut aufgestellt, als Theodor Mommsen beide dokumentierte. Unabhängig von den Proportio-
nen und der Anlage von Kopf und Hals, die an einer mittelalterlichen Entstehung zweifeln lassen,
wird eine solche m.E. ausgeschlossen durch das geschwungene und an den Enden eingerollte
Inschriftenband, auf dem die Büste ruht. Berücksichtigt man die offensichtlich moderne Überarbei-
tung der Oberfläche an Gesicht und Hals, so ist eine Datierung in das späte Quattrocento zu
bedenken. Als Vergleich bieten sich die monumentalen Kaiserbüsten im Kranzgesims des Palaz-
zo Spannocchi in Siena an, die bei durchgängig höherer künstlerischer Qualität gleichfalls unteran-
sichtig und mit ähnlicher markanter Physiognomik auf Weitsichtigkeit gearbeitet sind - einem ähn-
lichen Kontext könnte auch der „Julius Caesar“ entstammen.[11]

Die letzte Sektion vereinigt unter dem Titel „Objects of Devotion: Invoking Power“ zwei als „celtic“
bzw. in „celtic tradition“ charakterisierte, in ihrer Physiognomik weitgehend auf Markierungen redu-
zierte  Steinköpfe,  sodann  Reliquienbüsten  des  13.  bis  16.  Jahrhunderts  meist  nordalpinen
Ursprungs und Darstellungen des Johanneshauptes. Dem Wandtext zufolge wohnt diesen Objekte
„a special power to protect, heal, or even do harm“ inne. Liest man die „keltischen“ Köpfe als Surro-
gat für den abgeschlagenen Kopf des Gegners - so eine der Deutungsmöglichkeiten (Kat.70, 71;
Little) -, mag man in dem Tausch des sterblichen gegen einen symbolischen Körper eine Gemein-
samkeit mit den Reliquienbüsten sehen.[12] Über die allgegenwärtige Konnotation des Kopfes als
Sitz der Seele und Repräsentant für ein (ehemals) Ganzes hinaus droht sich die Zusammenstel-
lung der Objekte hier freilich in der Assoziation des „Magischen“ zu verlieren und der jeweilige kul-
turhistorische Kontext aus dem Blick zu geraten. Bezeichnenderweise beschränkt sich der zugehö-
rige Essay von Barbara Drake Boehm schon im Titel auf die Reliquienbüsten. In der Engführung
von Material und Textquellen bietet sie eine hervorragende Einführung in aktuell diskutierte Frage-
stellungen, etwa die Bedeutung von Reliquienbüsten als fiktive Porträts und das scheinbare Para-
dox einer stilisierenden Formengebung gegenüber der Wahrnehmung als „lebendig“ durch die Zeit-
genossen. Gerade unter diesem Aspekt gewinnt die Frage nach der Materialität an Gewicht: In
den metallglänzenden Büsten wie jener des Heiligen Aredius von Limoges (Kat.72, Limousin, 13.
Jh.) und Gesichtern, unter deren zartrosa Gipsinkarnat das Blut zu pulsieren scheint (u.a. das Reli-
quiar der Heiligen Juliana, Kat.73, Umkreis des Giovanni di Bartolo), stehen sich unterschiedliche
Modi der Repräsentation gegenüber. Das Erklärungsmodell der „artistic choice“ (Drake Boehm,
S.171) greift hier wohl zu kurz, vielmehr kommen unterschiedliche Bildstrategien und damit unter-
schiedliche Konzepte von der Verkörperung des Heiligen zum Tragen.

Es ist eine gelungene Pointe, daß sich der Besucher am Ende des Parcours dem Heiligen Firmin
gegenübersieht, jenem Heiligen, der enthauptet wurde und hier als einzige „ganzfigurige“ Statue
der Ausstellung seinen blicklosen Kopf präsentiert. Dennoch hätte zu einem besseren Verständnis
der Werke insgesamt beigetragen, den Köpfen Körper an die Seite zu stellen, etwa in dem samm-
lungseigenen Lettnerrelief aus Amiens und der Säulenfigur von Saint-Denis. Zum Verständnis des
Gesichts gehört auch sein Verhältnis zum Körper - so bleibt in der Ästhetisierung des Fragments
unreflektiert, daß es sich bei Reliquienbüsten und Johannesschüsseln eben nicht um Fragmente,
sondern um in sich abgeschlossene Bildkonzepte handelt.

Ein Desideratum ist hier anzuschließen. Einige der Stücke weisen - und im Katalog wird dies meist
auch angesprochen - moderne Überarbeitungen auf oder wecken wie oben erwähnt Zweifel an
einer mittelalterlichen Entstehung. Bei anderen konnte hingegen ein bestehender Fälschungsver-
dacht ausgeräumt werden. Mehrfach sind Händler genannt, die Restaurierungen und Ergänzun-
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gen nach bestimmten Vorbildern und zeitbedingten ästhetischen Vorlieben durchführten (etwa
Lucien Demotte, vgl. Kat.19, 20), auch Sammlervorlieben und Sammlungskriterien werden ange-
sprochen. Von all diesen Dingen erfährt der Besucher so gut wie nichts. Eine explizite Thematisie-
rung in der Ausstellung hätte nicht nur Einblicke in die Geschichte des modernen Geschmacks
und aktuelle Kriterien bei der Beurteilung eines Werkes gewährt. Sie könnte auch das kritische
Sehen des Publikums herausfordern, das sich so allzu ungestört dem scheinbar unvermittelten
vis-à-vis mit den „silent witnesses“ (S.xiv) einer fernen Epoche hingeben durfte.
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