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Tod und Maske

SUSANNE REGENER

VORBEMERKUNG

Totenmasken sind besondere Abbildungsformen des menschlichen Gesichts, die
wir zumeist nur von berithmten Personlichkeiten kennen.' Im Hamburg Museum
allerdings sind Uberreste einer Sammlung von Masken archiviert, die Kriminel-
len nach der Hinrichtung in der Zeit zwischen 1856 und 1949 abgenommen wor-
den waren. Ob Berithmtheiten oder Verbrecher — in beiden Fillen sind die drei-
dimensionalen Abbildungen Ausdruck eines physiognomischen Interesses, das
seit dem 19. Jahrhundert viele Bereiche der Wissenschaft und des Alltagslebens
durchdrungen hat. Die Totenmasken von Hingerichteten waren Studienobjekte
fiir Kriminalisten und Schreckgespenster in Wachsfigurenkabinetten.

Fast hundert Jahre lang wurde in Hamburg die Todesstrafe mit Hilfe der
Guillotine vollzogen. Gleich nach der Exekution wurden von den abgeschlage-
nen Kopfen Masken abgenommen. Es gibt zwar Berichte tiber die den Toten-
masken zugehorigen Kriminalfille (Beitrdge 1926), aber keine Aufzeichnungen
iiber die Funktion der dreidimensionalen Abbildungen von Verbrechern. Man
kann von einem kulturgeschichtlichen Randphdnomen sprechen, denn es sind
Objekte, die nur einem speziellen Fachpublikum aus den Bereichen Justiz und
Kriminalistik zugdnglich waren. Aber selbst das vermeintlich Abseitige kann
Auskunft geben iiber kulturelle Tatbestdnde eines Glaubens an das Gesicht, das

Dieser Text ist die stark iiberarbeitete Fassung von »Totenmasken« (1993), der in
Ethnologia Europaea — Journal of European Ethnology 23, Heft 2, S. 153-170 er-
schien. Ich danke Silvano Montaldo und Cristina Cilli vom Museo di Antropologia
Criminale der Universitdt Turin und Bernd Heide vom Polizeimuseum Hamburg fiir
die Erlaubnis der Reproduktionen.
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sich in Form einer Maske abbildet, verewigt, dreidimensional erscheint. Skizzen-
haft werden im Folgenden die kulturgeschichtlichen Kontexte der Verbrecher-
Totenmasken ermittelt, die in die kulturanthropologische Brauchforschung, in
die Geschichte biirgerlicher Totenmasken und in die kriminalanthropologische
Trophédenproduktion fiihren.

ToD UND MASKENBRAUCHE

Die Totenmaske stellt eine besondere Form der in Briduchen seit der Antike be-
kannten Masken dar. Eine geldufige Vermutung ist, dass jede Maske, sowohl die
in der archaischen Verwendung der verschiedenen Vdlker als auch die der rituel-
len Fastnacht bis in die Gegenwart, mit dem Tod in Verbindung steht, bezie-
hungsweise das Maskenwesen eine Form der Auseinandersetzung mit dem Tod
ist.? Die Maske wiirde eine Beziehung zwischen den Lebenden und den Verstor-
benen schaffen, schreibt der ungarische Religionswissenschaftler Karl Kerenyi
(1948: 186). Er verweist auf eine Vorstellung, nach der die Maske archetypisch
als Kommunikationsmittel fiir die seelische Vereinigung mit den Verstorbenen
dient.

Im Maskenbrauch werden plastische Gebilde dem Gesicht appliziert, die eine
temporidre Verwandlung der Maskentréger in spielerischer Absicht im Rahmen
einer Performance vor Zuschauern bewirken sollen. Die Identifizierung mit einer
durch die Maske vorgegebenen Rolle ist ein lustvolles Spiel mit einem anderen
Wesen. Doch wie fiir Georg Biichners Figur Leonce wird der Wunsch, wenigs-
tens fiir eine Minute jemand anderes sein zu konnen, nie in Erfiillung gehen: Das
Individuum bleibt auch im Verwandlungsspiel hinter der Maske erhalten (Kra-
mer 1992: 187). Die Physiognomie der Maske wird als Verweis auf einen Cha-
rakter interpretiert: »Die Maske wiederholt die >Ziige< von etwas. Morphologi-
sches wird hier geistig verdeutet« (Lipps 1977: 177). Diese Ziige seien eine Ver-
kiirzung auf das Wesentliche, und darin wird eine besondere Ausdruckskraft
vermutet. Die reduzierte Form und die Starrheit einer Maske konnen aber auch
Leblosigkeit symbolisieren. Die Beziehung der Maske zum Tod wird in Shake-
speares Heinrich IV. in einer von Falstaff gesprochenen Passage folgendermafen
aufgegriffen:

2 Siehe Jansen/Jansen 1978: 37-53. Hier wird auch Bezug genommen zur symbolischen

Verflechtung von Maske und Tod in der Belletristik und in der Kunst.
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»Ich liige, ich bin keine Maske, sterben heifit, eine Maske sein, denn der ist nur die Maske
eines Menschen, der nicht das Leben eines Menschen hat; aber die Maske des Todes an-
nehmen, wenn man dadurch sein Leben erhilt, heiBt das wahre und vollkommne Bild des
Lebens sein.« (Shakespeare 1979: 255)

Ein Spiel des Auf- und Zudeckens und ein Spiel mit Identitdten wird in der
Interaktion mit der Maske vermutet:® Hinter einer Maske sich verbergen, um le-
bendig zu bleiben, im Tod nur noch Maske zu sein, das sind Entscheidungen
zwischen Ich und Nicht-Ich, zwischen Endlichkeit und Ewigkeit. August Wil-
helm Schlegel und Ludwig Tieck iibersetzten Shakespeares Begriff »counterfeit«
mit Maske und gaben damit dem Begriff die Konnotation von bildhaft, im Sinne
einer Imitation. In diesem Kontext ist die Totenmaske mithin Nachahmung, im
Sinne von Vortduschung von etwas Lebendigem. Sie wurde nicht vorbehaltlos
als authentisches Zeichen gedeutet.

Der Anblick einer Leiche scheint dhnlich doppelsinnige Gedanken auszuls-
sen. Der Kulturwissenschaftler Thomas Macho bezeichnet die unerklérliche, rit-
selhafte Ambiguitdt (Macho spricht von »Verdopplung«) als Leichenparadox:
»Auf der einen Seite ist die Leiche ganz offensichtlich identisch mit einem be-
stimmten Menschen: wir wissen genau, wer da liegt und gestorben ist; auf der
anderen Seite ist dieselbe Leiche — ebenso offensichtlich — nicht identisch mit
diesem bestimmten Menschen« (Macho 1987: 409). Was also bildet die vom
Toten abgenommene Maske ab?

Im Jahre 1927 erschienen unabhingig voneinander die ersten beiden Publika-
tionen iiber Totenmasken von Ernst Benkard und Richard Langer, die zwar mehr
illustrierend denn analytisch vorgehen, aber von der Vorstellung geleitet sind,
dass das Antlitz im Augenblick des Todes als die >wahre Gestalt« erscheint. Ben-
kards Werk hat den Rang eines Klassikers zum Thema Totenmasken. Seine und
alle spiter darauf aufbauenden Gedanken kreisen um einen Symbolsinn der
Totenmaske fiir die Lebenden. Angesiedelt wird die Totenmaske in einem Zwi-
schenreich von Natur und Transzendenz oder von Biologie und Geistigkeit. Es
ist eine Suche nach dem >wirklichen¢, dem seelischen und charakterlichen Aus-
druck, der in der Maske als letztem Abbild vom Korper festgehalten werden soll.

Ein kurzer Einblick in die Geschichte der Totenmaske und die mystifizieren-
den Deutungsversuche der Philosophie fithren zu Denkansétzen des 19. Jahrhun-
derts, wo sich eine Kluft auftut: Zeitgleich mit der aufkommenden Praxis, be-
rithmte Personlichkeiten des Geistes- und Kulturlebens durch eine Totenmaske

3 Auch Elias Canettis Vorstellung von der Verwandlung des Menschen endet mit der
starren Maske des Todes (Holzwart 1996: 61f.).
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zu verewigen, wurden auch von Kopfen hingerichteter Verbrecher Totenmasken
abgenommen.

EFFIGIES UND BURGERLICHE TOTENMASKEN

Wann entstanden die ersten Totenmasken? Der Volkskundler Wolfgang Briick-
ner (1966: 87ff.) resiimierte, dass iiber ihre mittelalterliche Geschichte nur sehr
ungenau Auskunft besteht. Relativ gesichert ist heute die Information, dass es
Abguss-Sammlungen seit dem 15. Jahrhundert zunéchst in Italien und Frank-
reich gab: Die Totenmaske war aber zu dieser Zeit (und bis ins 18. Jahrhundert)
nur ein Hilfsmittel fiir die Anfertigung von Effigies, eine Art Mannequin, das
dem Verstorbenen in LebensgroBe nachgebildet wurde. Fiir den Trauerzug und
die Sakristei wurde der aus Wachs bossierte Kopf eines verstorbenen Konigs auf
eine mit Gewidndern verhiillte Puppe aus Weidengeflecht oder Holzstatuen mon-
tiert. An Leiche und Schaupuppe wurden die letzten gottesdienstlichen Handlun-
gen vollzogen (Benkard 1927: XI).

Die Bezeichnung Effigies gehdrt urspriinglich zum Bildbegriff der romi-
schen Antike und wurde in Verwandtschaft mit den Termini Simulacrum und
Imago verwendet (Waldmann 199@: 45). Die Bildmasken der romischen Ahnen
— die Imagines — wurden in den Seitenteilen des Atriums aufbewahrt. Thnen wur-
de ein magischer Charakter zugesprochen, man meinte es mit Versinnbildli-
chungen der Kraft der Verstorbenen zu tun zu haben (Briickner 1966: 16f.). Es
handelte sich um Maskierungen, um Scheingesichter, die weniger die Identifika-
tion von Mensch und Bild durch Lebenstreue der Wachsmaske erreichten, wie
der Kunsthistoriker Julius von Schlosser annahm, sondern die Wiedererkennung
vollzog sich eher vor dem Hintergrund von glaubensméBigen traditionell-aber-
glaubischen Einstellungen (ebd.: 23). Die Masken wurden verformt und retu-
schiert; bei den romischen Masken gewinnt man gar den Eindruck, als sollte ih-
nen nachtraglich Leben eingehaucht werden (Berg/Rolle/Seemann 1981: 154f.).
Auf diesen Zusammenhang weist auch laut Grimms Worterbuch die Wortbedeu-
tung des Wachsbossierens, die handwerkliche Ausfithrung von Masken, auf das
Spiel und auf einen Entwurf, der nicht erschopfend das Vorbild konterfeien
will.*

4  Siehe Grimms Worterbuch, Bd. 2, Spalte 263-265: »Bosse: jocus, ludus, doch nie in
der alten Bedeutung eines Bildwerks [...], nur im Sinn eines Spiels [...]. Bossieren:
fingere, adumbrare, abreiszen, in Bossen stellen: die welt mit einer kolen nur entwer-

fen und bossieren, aber nit erschdpfen, abmalen oder conterfeien [...]«.
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Der Chronist der Totenmaske, Ernst Benkard, trifft eine Unterscheidung zwi-
schen Effigies/Imago und Totenmaske aus kunstgeschichtlicher Sicht: Nicht vor
dem 15. Jahrhundert hitte sich die dsthetische Norm der bewusst gewollten Er-
fassung der Wirklichkeit bei der Herstellung der Totenmaske entwickelt. Noch
im Trauerritual des 16. und 17. Jahrhunderts waren die Totenmasken nur Vorstu-
fen der Schaupuppen, nach denen idealisierte und stilisierte Gesichter geformt
wurden. Die Totenmaske Heinrichs IV. (1610) beispielsweise diente bildenden
Kiinstlern als Modell fiir eine Biiste des ermordeten Monarchen; d.h. hier wurde
die Maske in das Portrit eines Lebenden umgearbeitet (Benkard 1927: XV). Fir
Portritstatuen adeliger Grabmiler waren Totenmasken auch im 19. Jahrhundert
weiterhin Vorlagen. Der dinische Kiinstler Bertel Thorvaldsen beispielsweise
bekam 1824 von Augusta Amalie von Bayern den Auftrag, ihren verstorbenen
Ehemann zu portritieren. Als Orientierungshilfen schickte man dem Bildhauer
eine ungeniigende Zeichnung und eine Totenmaske (Helsted 1985: 22). Ein Ver-
gleich der beiden Abbildungsformen macht deutlich, dass Thorvaldsen fiir die
Gestaltung der Portrétbiiste die Totenmaske keinesfalls kopierte, sondern die Fi-
gur, als sei sie nach dem Lebenden geformt, dem klassischen Stilideal angepasst
hatte.

Die letzte Verwendung einer Effigies in Frankreich bezog sich auf das Be-
grabnis von Jean Paul Marat, der bekanntlich 1793 von Charlotte Corday ermor-
det wurde. Nach Benkards Informationen war Marats Leichnam zu spit, d.h.
nach Eintritt der Totenstarre, einbalsamiert worden und auflerdem sei sein Ge-
sicht durch Lepra entstellt gewesen, sodass man aus dsthetischen Griinden den
Volkshelden nur als idealisierte Schaupuppe der Offentlichkeit zeigte (Benkard
1927: XVIIf.). Allerdings zeichnete sich fiir die Totenmaske von Marat in dieser
Zeit schon ein Doppelcharakter ab, als sie nicht nur als Vorbild fiir eine Effigies,
sondern auch als eigenstandiger Grabschmuck fungierte.

Vom Hilfsmittel im Kiinstleratelier wurde die Totenmaske um 1800 zu
einem selbststdndigen Objekt (siehe auch Richter 201@: 215ff.). In Deutschland
ist die Abkehr von den Effigies mit dem Trauerzeremoniell von Gotthold
Ephraim Lessing (1781) verbunden.



242 | SUSANNE REGENER

Q173 COTTHOLD EFHRAIN LESSING
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Abb. 1: Totenmaske von Gotthold Ephraim Lessing (1729-1781).
Quelle: Benkard 1927.

Es waren nun Freunde Lessings, die eine Maske anfertigen lieBen und damit ein
Stiick Erinnerung manifestierten welches, wie Benkard (1927: XXXVIIf.) be-
schreibt, »dem Riitselhaften des Todes« verbunden sei. Die Totenmaske versinn-
bildliche »das letzte Bild des Menschen, sein ewiges Antlitz«. Neu ist die retro-
spektive, die individuelle Erinnerung betreffende Funktion der Totenmaske, wo-
durch zu Beginn des 19. Jahrhunderts die Frage nach der Authentizitdt des Ob-
jekts in den Vordergrund gestellt wurde.’

Bedeutete die Abwendung von der idealisierten Effigies eine bewusste Aus-
einandersetzung mit dem Ritsel des Todes? Oder sah man in der Totenmaske le-
diglich eine andere Ausdrucksform der Herrschaft iiber den Tod? Das Sterben
eines Mitmenschen ist fiir die ihm Nahestehenden eine Grenzerfahrung: »als Er-
fahrung der Verletzlichkeit des sozialen Korpers« (Macho 1987: 408). Der ver-

5 Zuden Herstellungsverfahren im 19. und 20. Jahrhundert siehe Richter (2010: 200fT).
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bale und korperliche Kontakt zum Sterbenden wird abgebrochen, sein Aussehen
verdndert sich schnell.

Der Schrecken des Todes liegt in dem unwiderruflichen Kommunikationsab-
bruch, der beim Blick auf die Leiche offenbar wird (ebd.). Eine Maske wird in

jenem Moment angefertigt, in dem der Mensch zwischen Noch-Sein und dem

Verfall des Korpers sich befindet. Folgt man Macho (ebd.: 196 ft.) mit dem Ge-
danken, dass der Tod und der tote Korper eine Chiffre fiir die Grenzerfahrungen
in unserem Umgang mit dem Tod bezeichnet, wire die Totenmaske folgerichtig
Ausdruck der Fixierung dieser Grenze.

TOTENMASKE UND PHYSIOGNOMISCHE WAHRHEIT

In der Zeit des Umbruchs in der Einstellung zum letzten Abbild eines Menschen,
die durch die Franzosische Revolution eingeleitet wurde, zeichnete sich im Be-
reich der Medizin eine entscheidende neue Einstellung zum Tod ab.

»Der Tod ist nicht mehr, was er so lange Zeit gewesen ist: die Nacht, in der sich das Le-
ben aufldst und selbst die Krankheit sich triibt; es ist nun jene Macht, die den Raum des
Organismus und die Zeit der Krankheit beherrscht und ans Licht bringt... [...] Der Tod ist
nun der grofie Analytiker, der die Verbindungen zeigt [...], der die Wunder der Genese in

der Unbarmherzigkeit seiner Zersetzung aufleuchten lasst«,

wie der franzosische Philosoph und Historiker Michel Foucault (1988: 158) es
resiimierte. Der Blick auf die Leiche ist nun einer, der das vergangene Leben des
Menschen befragt; im Tod findet »das Leben seine Exposition und damit seine
Wahrheit« (ebd.: 159). Ist nicht die Abkehr von der idealisierten Maske der Effi-
gies ein Verweis auf eine spezifische Form der Vergegenwiértigung des Lebens?
Das Antlitz des Toten wurde mithin zum Symbol fiir Leben, wenngleich auch
nicht fiir Lebendigkeit. Die Ablésung von Scheingesichtern im Zeitalter der Auf-
klarung war ferner auch ein Zeichen fiir die zunehmende Individualisierung.
Totenmasken driickten in diesem Sinne das Interesse am Lebensverlauf der ab-
gebildeten Person aus.

Die individuelle Zeichnung des Gesichts, die sich in der Maske abdriickt,
wurde als Textur, als aussagefdhige Oberflache angesehen. Man konnte hier von
einem sezierenden Blick sprechen, gleich dem des Anatomen, der im Inneren des
Korpers nach pathologischen Ursachen forscht. Analog zum Blick des Medizi-
ners steht der Blick des Physiognomikers, der die duBeren Gesichtsziige stets mit
einer Geistigkeit verbinden will. Den Anfang machte 1775 Johann Caspar Lava-
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ters Studie Physiognomische Fragmente, in der eine neue Be-Schau des Men-
schen beschworen wurde und die Wahrheit des Visuellen als ein neues Dogma
erscheinen sollte. Lavater glaubte an eine Stillstellung der Physiognomie im Au-
genblick des Todes und ihrer Verbildlichung in der Totenmaske (Belting 2013:
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100).
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Abb. 2: Totenmaske von Gotthold Ephraim Lessing (1729-1781).
Quelle: Benkard 1927.

Im 19. Jahrhundert entwickelte sich allgemein ein besonderes Interesse am Ge-
sicht: Man glaubte, das Gesicht wiirde auf innere Verfassungen deuten und einen
Status oder einen Typus reprisentieren. Auch in Bezug auf die Totenmaske wur-
den Abbildung und Biografie derart miteinander verbunden: »Man suchte in der
Physiognomie nach einem Charakter, der im Tode zu einer bleibenden Erschei-
nung gekommen war« (ebd.: 101). Nicht nur verschiedene Wissenschaften for-
cierten dieses Interesse an einem »>Spiegelbild«, sondern auch das neue Medium
Fotografie rief die Aufmerksamkeit fiir das eigene Gesicht und das des anderen
auch in der Bevdlkerung hervor. Wiahrend ab 1850 die Lehre der Physiognomik
in Anthropologie, Ethnologie, Medizin und Kriminologie Anwendungsbereiche
fand, entstanden mit der populdren Atelierfotografie fiir den Alltagsgebrauch

standardisierte Abbildungen, die die Gesichter mit einem bestimmten Habitus
und einer gesellschaftlichen Position verkniipften.

TOTEN-FOTOGRAFIE

Etwa zur gleichen Zeit, als man sich von der idealisierten Schaupuppe abwende-
te, wurden im Totenkult auch offentlich biirgerliche Beriihmtheiten aus dem
Wissenschafts- und Geistesleben geehrt. Die Abnahme ihrer Totenmasken ge-
schah — wie im Falle von Lessing — auf Veranlassung von Familienangehorigen
und Freunden. Die Masken verblieben zwar nicht in einem rein privaten Zu-
sammenhang, da sie im Original oder als Abguss in musealen Sammlungen oder
als Reproduktionen in Publikationen erschienen. Dennoch war diese neue Form
des Totengedenkens eine an bestimmte Bevolkerungsschichten gebundene, elité-
re Erscheinung. Der populdre Totenkult bediente sich anderer Gedenkartefakte.
Das 19. Jahrhundert kennzeichnete eine Ubertreibung der Trauer, wie Philippe
Arigs (1976) ausgefiihrt hat: Nicht der eigene, sondern der Tod des Anderen
wurde gefiirchtet und nur widerwillig hingenommen. Zeichen dieses Wunsches
nach Unsterblichkeit sind die in der zweiten Hélfte des 19. Jahrhunderts populdr
werdenden Leichenportrits. Fotografen warben damit, die Leiche in »treffender
Ahnlichkeit« abbilden zu konnen und sie auf Wunsch so vor der Kamera zu plat-
zieren, dass sie wie lebendig wirkten (Gebhardt 1978: 96f.; Frank/Kuntner 1983:
23; Sykora 2009: 146ff.). Daneben dienten dem Totengedenken Fotografien, die
zu Lebzeiten des Toten hergestellt wurden, reproduziert auf Sterbebildchen oder
Porzellantragern. Die Fotografien aus der Vergangenheit des Toten sind bis in
die Gegenwart wichtiges Erinnerungsmittel, sogar auf Friedhofen in Bilderrah-
men oder auf Porzellan gebrannt als Grabschmuck.

Leichenportrits und Lebendfotografien sind Maskierungen der Toten; die Er-
innerung heftet sich nicht an den Anblick der Leiche, sondern an das gewohnte
Wahrnehmungsmuster vom Lebenden. Der populére, die Objekte idealisierende
Totenkult hat in den ebenfalls sich im 19. Jahrhundert entwickelnden Wachsfi-
gurenkabinetten eine weitere Ausdrucksform. Marie Grossholz, die spétere Ma-
dame Tussaud, wurde beauftragt (oder ihr wurde gestattet), alle gekdpften Haup-
ter der Revolutionszeit in Wachs nachzubilden. Obwohl nach Briickner (1966:
176) nicht eindeutig nachgewiesen, hat sie wahrscheinlich fiir diese Aufgabe
Masken von den Toten abgenommen hatte, die sie dann im so genannten Cham-
ber of Horrors ausstellte (Benkard 1927: 61).

Eine Gleichzeitigkeit von Phinomenen, die die Abbildung von Toten betref-
fen, kann festgehalten werden: Einerseits wurden Totenmasken eigenstandiger
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Teil eines kulturell elitdren Totenkultes und andererseits wurden auch Kriminelle
durch eine Totenmaske verewigt. Das Aufkommen der Fotografie wenige Jahr-
zehnte spiter 16ste diese Praktiken nicht ab, schaffte aber fiir die Massenkultur
ein Medium, sich der Toten als Noch-Lebende zu erinnern.

Im populdren Totenkult hielt man an Bildern der Unsterblichkeit fest, d.h. an
Idealisierungen der Objekte durch die Fotografie und Wachsfiguren. Allen drei
Formen — Totenmaske, Fotografie, Wachsbiiste — war gemeinsam, dass ihnen
jeweils eine >Wahrheit des Ausdrucks«< unterstellt wurde.

Doch die Abbilder standen nicht in einem individuellen Rezeptionszusam-
menhang, sondern die Interpretation dessen, was man sah, war auf komplizierte
Weise mit kulturell giiltigen Beschreibungs- und Deutungsmustern verkniipft.
Hier sei an den Unterschied zwischen der Totenmaske und der in Brauchhand-
lungen verwendeten Maske erinnert. Die rituellen Masken entsprechen bekann-
ten Wahmehmungsmustern. Der Schweizer Perchtenlauf beispielsweise, die Ini-
tiationsfeierlichkeiten von afrikanischen Ethnien oder auch die Schauspieler der
Commedia dell’Arte bedienten sich immer gleichen, typisierten Masken, deren
bildliche Aussagekraft zum Inventar einer kulturellen Gemeinschaft gehorten.
Die Totenmasken hingegen — so ist zu vermuten — sollten etwas iiber das Indivi-
duum erzédhlen. Doch was kann und was wurde tatsdchlich gesehen anhand die-
ser Abbildungen? Die Beschiftigung mit dem AuBeren des Menschen und sei-
nem >wahren« Charakter, den die Physiognomiker im Gesicht dechiffrieren woll-
ten, sowie die Determinierung des >guten< und des >bosen< Gesichtes waren erste
Zeichen fiir eine Entwicklung des klassifikatorischen Sehens, das im 19. Jahr-
hundert Wissenschaft und Alltag langsam durchdrang.

HINRICHTUNG UND TOTENMASKE

In dem damals so benannten Hamburger Kriminalmuseum, das 1893 eingerichtet
wurde, gab es eine Sammlung von Totenmasken der »mittels des Fallbeils
hingerichteten Verbrecher« (Beitrage 1926 I, H. 2: Sf.).6 Mit der Guillotine wur-
de erstmals 1792 in Paris eine Hinrichtung vollzogen. Die franzosische Verwal-
tung fithrte 1812 dieses Gerdt in Hamburg ein, um die Strangstrafe und das
Richtschwert abzulosen. Noch im selben und im darauffolgenden Jahr wurde die
Guillotine jeweils einmal eingesetzt, wahrend fiir die Vollstreckung der drei

6 Nach Auskunft des Kriminologen Robert Heindl (1930) gab es zu Beginn des 20.
Jahrhunderts in verschiedenen deutschen Kriminalmuseen Gipsabdriicke von Kopfen

hingerichteter Krimineller, z.B. in Berlin und Dresden.
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Todesurteile bis 1823 wieder das Schwert benutzt wurde (Beitrdge 1926, 1, H.
1). 33 Jahre lang gab es in Hamburg dann keine Hinrichtung. Das Jahr 1856 ist
bedeutungsvoll, da aufgrund einer verhidngten Todesstrafe eine neu gebaute
Guillotine wieder eingefiithrt wurde und gleichzeitig die Vollstreckung eines
Todesurteiles zum ersten Mal hinter den Gefangnismauern stattfand. Mit dem
Ausschluss der Offentlichkeit ist in Hamburg seit 1856 das Zeremoniell der
Strafe nur noch ein Akt des Verfahrens der Justiz. Die Bestrafung »verldsst den
Bereich der alltdglichen Wahrnehmung und tritt in den des abstrakten Be-
wusstseins ein« (Foucault 1976: 16). Just in diesem Moment wurde im Auftrag
der Polizeibehorde in Hamburg die nachweislich erste Totenmaske von einem
Hingerichteten angefertigt, und man ist geneigt, von einem Akt der Spuren-
sicherung und Dokumentation der verborgenen Vorgidnge zu sprechen. Es fand
eine Verschiebung statt: Das frithere Schauspiel reduzierte sich auf ein bildhaftes
Objekt. Diese mediale Verschiebung und Verwandlung war nur moglich, weil
die neue Hinrichtungsart mit der Guillotine den Kopf nahezu unversehrt belieB,
im Gegensatz zu den folterartigen Vollstreckungsmethoden fritherer Zeiten.
Zwei fotografische Quellen iiber die Hamburger Sammlung von Totenmasken
hingerichteter Krimineller sind iiberliefert, die zum einen ihre Aufstellung im
Kriminalmuseum (1856 bis 1912) (Abb. 3) und zum anderen eine Prédsentation
von 31 Totenmasken aus der Zeit zwischen 1856 und 1949 zeigen (Abb. 4) — ein
Regal, das moglicherweise im Strafjustizgebiude untergebracht war.’

Heute sind die Totenmasken teilweise im Hamburg Museum magaziniert und
einige wenige im Polizeimuseurn Hamburg. Uber die Griinde fiir ihre Auslage-
rung wihrend des Zweiten Weltkrieges existieren keine Angaben. Im Hambur-
ger Untersuchungsgefidngnis wurde 1936 eine sogenannte kriminalbiologische
Untersuchungs- und Sammelstelle eingerichtet (Neureiter 1940: 10). Es ist zu
vermuten, dass die Totenmasken zu diesem Zeitpunkt als wissenschaftliches An-
schauungsmaterial dorthin gelangten. Oder gab es fiir die Totenmasken in der

7 Die Abbildung von 1949 zeigt vermutlich die Ausstellung im Strafjustizgebdude.
Nicht alle Masken des Kriminalmuseums sind hier zu sehen, und wie ein Vergleich
mit dem Todesregister der Gefangnisverwaltung (Staatsarchiv Hamburg, Abl. 4/141)
zeigt, erscheinen fiir die Zeit zwischen 1933 und 1949 nur ein Bruchteil von Gipsab-
driicken derjenigen, die tatsachlich hingerichtet wurden. Aufgrund der defizitdren
Quellenlage ist nicht zu kldren, ob von allen in Hamburg Guillotinierten eine Maske
abgenommen wurde. Bis zum Jahre 1926 ist das nachweislich der Fall (Beitrdage 1926,
I, H. 1: 4), danach verliert sich die Spur. Fiir den Hinweis auf die Fotogratie von 1949
nebst dem Verzeichnis danke ich Herrn Bottcher, Kriminalpolizeiliche Lehrmittel-

sammlung Hamburg (jetzt: Polizeimuseum Hamburg).
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Nihe der Guillotine einen Gedenk- oder Schauraum? Selbst noch nach 1945 hat-
te man in Hamburg Totenmasken von guillotinierten K&pfen anfertigen lassen,
bis durch das Grundgesetz der Bundesrepublik Deutschland die Todesstrafe ab-
geschafft wurde.

170. Totenmasfen der in Hbg BHingeridyteten.

Abb. 3: Aufbewahrung der Totenmasken im Kriminalmuseum Hamburg (1912).
Quelle: Roscher 1912.

TOTENMASKEN VON VERBRECHERN — PRAXIS

Das Kriminalmuseum in Hamburg enthielt eine Sammlung von Lehr- und Ver-
gleichsobjekten, Realien der Kriminalistik, die dem angehenden Kriminalbeam-
ten hilfreiches Anschauungsmaterial sein sollten. Kriminalmuseen wurden als
wichtige Lehrstétten angesehen und waren Bestandteil des Studiums der Krimi-
nalistik (Beitrage 1926, [, H. 1: 1; Regener 2003). Das Hamburger Kriminalmu-
seum war kein Offentliches Museum, sondern es stand seit dem Amtsantritt des
Polizeiprisidenten Gustav Roscher (1892) im Dienste der Ausbildung von Kri-
minalisten. Die Totenmasken der Hingerichteten waren hier eingegliedert unter
der Rubrik »Sammlung aus der Praxis, Straftaten gegen Leib und Leben«: »Die
Mordtaten der letzten 70 Jahre [vor 1926; S. R.] sind durch die Werkzeuge und
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verletzten Korperteile der Getoteten, sowie durch die Totenmasken der in diesem
Zeitraum hingerichteten Personen dargestellt« (Beitrdge 1926, I, H. 1: 4). Damit
wurden keine Erkldrungen zu Gebrauchsweise und Bedeutung der Totenmasken
angeboten, auch nicht in Roschers Handbuch mit dem Titel Grofstadipolizei
(1912: 228), wo der mit Gardinen verhingte, verglaste Holzschrank als Prisenta-
tionsort fiir Totenmasken erstmals gezeigt wurde (Abb. 3). Es war nicht unge-
wohnlich, dass zeitgenossische Museumsvitrinen biirgerlichen Wohnzimmer-
schridnken glichen, doch hier wurden die Reliquien bei geschlossenen Tiiren dem
Blick verborgen. Die einzelnen Masken sind aufrecht auf Holztrdger montiert
und mit einem Namensschild versehen. Viel niichterner ist die spitere Prasenta-
tion (Abb. 4) im Bereich der Strafjustiz, wo die Masken auf schriggestellten Re-
galfldachen abgelegt wurden.

Abb. 4: Totenmasken zwischen 1856 und 1949 in Hamburg. Quelle: Anonym, 1949;

Polizeimuseum Hamburg.

Ein Mediziner, der Anfang des 20. Jahrhunderts einigen Hinrichtungen beiwohn-
te, beschrieb 1926 die Herstellung der Totenmasken. Auf Weisung der Polizei-
behorde wurden zunéchst Stuckateure und spéter Anatomiegehilfen damit beauf-
tragt, unmittelbar nach Uberweisung des Leichnams in die Anatomie (etwa 20
bis 30 Minuten nach der Hinrichtung) einen Gipsabdruck herzustellen (Beitrige
1926, I, H. 2: 5f.). Ungleichheiten in der technischen Ausfiihrung habe es immer
wieder gegeben, bis 1893 der in der Anatomie tdtige Kustos Kriiger das Herstel-
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lungsverfahren mit Zinkleim und Stiitzvorrichtungen derart verbessert habe, dass
ein »naturgetreuer« Eindruck entstanden sei.

Der deutsche Bildhauer Georg Kolbe duflerte sich dhnlich wie der Mediziner:
»Erstarrung dndert die Ziige« (zit. nach Benkard 1927: XLI). Wie in der Anato-
mie wurde auch im Kiinstleratelier der tote Kopf so gebettet und gestiitzt, dass
ein »richtiger« Ausdruck entstehen sollte, der nicht entstellte und eher noch mit
dem Leben, als mit der Starre des Todes verbunden sei. Ob es nun sanft ent-
schlafene, von einer Krankheit durch den Tod erloste oder gewaltsam enthaupte-
te Personen waren — fiir das plastische Abbildungsverfahren schien die Todesart
offenbar keine Rolle gespielt zu haben.

Das Sterben durch die Guillotine war jedoch in Medizin und Philosophie
eine kontrovers diskutierte Praxis. Die Erfindung der Totungsmaschine wurde
im Vergleich zu den fritheren Verfahren als ein Akt der Menschlichkeit geprie-
sen: Gegeniiber dem Opfer einerseits, weil die Guillotine dessen Schmerz ver-
ringerte, gegeniiber den Zuschauern andererseits, weil das Blutvergiefen redu-
ziert wurde (Arasse 1988: 23). Die Enthauptung durch das Fallbeil der Guillotine
erfolgte ungeheuer schnell. Schnell wie der Blitz entschied das Beil zwischen
Leben und Tod, was »schon bald als monstrose Obszonitdt empfunden werden
[sollte], als eine Herabwiirdigung des Individuums im entscheidenden Moment
seines Lebens«, wie der Kunsthistoriker Daniel Arasse schreibt (ebd.: 51). Eine
Debatte entfachte sich iiber die Frage, ob der Kopf sofort nach seiner Abtren-
nung vom Korper jegliches Bewusstsein verliert und wann der Todeszeitpunkt
festgesetzt werden konne (ebd.: 52 f.). »Die sofortige Wirkung der Guillotine
wird zu einer Ungeheuerlichkeit in philosophischer Hinsicht: Sie zwingt dazu,
das Ende des physischen Lebens von dem des psychischen Lebens zu unter-
scheiden. Dies aber bedeutet eine zeitliche Diskrepanz, bei der die Einheit des
Subjekts in Stiicke geht.« (Ebd.: 54)

Mit der Totenmaske allerdings sollte diese Einheit des Individuums wieder
versinnbildlicht werden. Bezogen auf Menschen, die eines natiirlichen Todes
starben, galt der Tod als erlosender, das Leben abrundender Vorgang, wie Georg
Kolbe beschrieb: »Des Menschen Tod bezeichnen wir als eine Erlosung. Und
wirklich folgt dem letzten Atemzug alsbald ein fast iiberirdisches Licheln. Allen
Leides enthoben, vollbracht! Wie eine Erfiillung, eine Vollendung als das hochs-
te Moment des Lebens erscheint so das Sterben.« (Zit. nach Benkard 1927: XLI.)

Technischer und niichterner wurde etwa zur gleichen Zeit (Mitte der 1920er
Jahre) das Sterben bei einer Hinrichtung von einem Kriminalbeamten beschrie-

ben. Von zwei Seelsorgern begleitet, wurde der zum Tode Verurteilte dem
Scharfrichter und seinen drei Knechten am Schafott tibergeben und auf ein Brett
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geschnallt, das danach waagerecht vor eine Apparatur geschoben und in die der
Kopf eingespannt wurde:

»Jetzt wurde die Halskrause heruntergeklappt, ein Knecht zog den Kopf des Delinquenten
am Haar nach vorn; der Scharfrichter beriihrte den Hebel des Beiles, und das schwere Beil
fuhr wie ein Blitz nieder und trennte den Kopf vom Rumpfe; der Kopf fiel in den
schlauchartigen Sack, der unter das Schafott fiihrt. [...] Sofort eilten einige Arzte und an-
dere Personen in den unteren Raum des Schafotts, und als der Physikus Gernet das Haupt
des Delinquenten am Haare emporhob, schnappte der Mund noch zweimal auf und zu und
ebenso offneten und schlossen sich Augen noch zwei- oder dreimal. « (Beitrage 1926, I, H.
1: 114f.)

Der abgetrennte Kopf fithrte laut dieser Beobachtung noch fiir Sekunden ein
Eigenleben. Solche Bewegungen losten eine tiefe Angst vor dem geheimen Le-
ben der Leiche aus, die in diesem niichternen Bericht zwar nicht unmittelbar
deutlich wird, von der aber zahlreiche Rituale des so genannten Volksglaubens
Zeugnis ablegen (Macho 1987: 412f.).

Man kann sich vorstellen, dass der abgeschlagene Kopf nicht jenes von Kol-
be idealisierte Lacheln trug, sondern im Gegenteil von der Angst gekennzeichnet
war, die in den Tagen, Stunden und Sekunden vor dem herabschnellenden Beil
durchlebt wurde. Nicht Erlosung und Erfiillung kennzeichneten dieses Sterben,
diese technische Ausschaltung von Leben. Der Blick auf den Toten war ein an-
derer: Bestrafung mit dem Tode fiir einen Menschen, der einen Mord begangen
hatte und aus der sozialen Gemeinschaft ausgeschlossen wurde. Der juristische
Terminus »dauernder Verlust der biirgerlichen Ehrenrechte« war iiber den Tod
hinaus auch noch symbolisch mit der Totenmaske verbunden.

Da die Marter bis an den Nullpunkt reduziert wurde, gab es bei der Guilloti-
nierung nur eine winzige Zeitspanne dessen, was man als Sterben oder Ringen
mit dem Leben bezeichnet. In den Fallbeschreibungen der in Hamburg Hinge-
richteten wurden manchmal »Die letzten Stunden des Delinquenten« (Beitrdge
1926) dokumentiert. Es sind Beobachtungen tiber den seelischen Zustand der
Todeskandidaten, beurteilt nach einem einfachen Schema: ob sie reumiitig und
gefasst oder uneinsichtig und kalt dem Schafott entgegentraten. Die Debatte um
das Wie des Sterbens und seine Auswirkungen auf den Gesichtsausdruck, der
dann als »ewiges Antlitz« zum Abdruck gelangte, wurde bei der Polizei und in
der Kriminologie nicht gefiihrt. Dabei unterscheiden sich einige Totenmasken
von Hingerichteten sehr offensichtlich von denen, die berithmte Personlichkeiten
darstellen. Beispielsweise wurden Augen und Mund geoffnet abgebildet. Indes
handelte es sich bei dieser Geste um ein Tabu im Totenkult des europdischen
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Abendlandes: Durch den getffneten Mund, glaubte man, kénne die Seele des
Verstorbenen entweichen und mithin Furcht auslosen. Ebenso angstbesetzt sind
die geoffneten Augen nach dem Tod eines Menschen. Die Angst, dass die Lei-
che dadurch weiter »>lebts, fiihrt im westlichen Totenkult noch heute dazu, dass
zu allererst die Augenlider des Verstorbenen verschlossen werden (Macho 1987:
412f.).

AUSSTELLUNG DES BOSEN

Besondere Totenmasken von Kriminellen wurden in den 1880er Jahren in Italien
angefertigt, die aufgrund ihrer differenten Asthetik hier Erwiahnung finden sol-
len.

Der Arzt und Anatomieprofessor Lorenzo Tenchini (1852-1906) aus Parma
war begeisterter Phrenologe und sammelte und untersuchte Verbrechergehirmne.
Angeregt von dem in Italien sich insbesondere durch den Arzt Cesare Lombroso
(1835-1909) entwickelnden Forschungsfeld der Kriminalanthropologie interes-
sierte sich Tenchini fiir Anatomie, Physiognomie und Anthropometrie bei Kri-
minellen. Von im Gefangnis verstorbenen Kriminellen wurde auf Tenchinis
Anweisung wéhrend der Autopsie eine Maske abgenommen. Auf diese Weise
sind auch die Masken des Diebes und die des Morders entstanden (Abb. 5 und
6), die auf roten Stoffkissen befestigt wurden. Sie sind mit Wachs iiberzogen,
Haare, Bart und Augenbrauen wurden eingesetzt, Augépfel und Pupille aufge-
malt. Uber den Morder (»Omicida«) weiB man, dass er im Alter von 32 Jahren
zu zehn Jahren Haft wegen eines Gewaltverbrechens verurteilt worden war und
im Geféngnis von Parma 1888 an Tuberkulose starb (Musomeci 2009: 236). Bei-
den Toten bzw. ihren Masken hat man die Augen nicht verschlossen. Diese Dif-
ferenz zu Totenmasken aus dem biirgerlichen Leben hat etwas Gewaltsames:
Wollte oder konnte man sie nicht schlieBen? In beiden Fillen kommt eine gewis-
se Monstrositdt zum Ausdruck, die durch die Ausstellung auf der Kissenunterla-
ge noch dsthetisiert wird.

Wie zur Veranschaulichung der wissenschaftlichen Ergebnisse tiber den uo-
mo delinquente wurden die wichsernen Totenmasken auf den Internationalen
Kongressen der Kriminalanthropologie (in den Jahren 1889-1906) ausgestellt
(ebd.: 69-72). 1906 dann, kurz vor seinem Tod, verschenkte Tenchini einen Teil
dieser Totenmaskensammlung an den von ihm verehrten Kollegen Lombroso. In
dessen Museo di Antropologia Criminale (Barbos 1989: 587ff.) wurden die Mas-
ken neben anderen, weniger spektakuldren Gipsmasken hochkant ausgestellt und
bekamen in exemplarischer Auswahl auch in der Neuaufstellung des Museums
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2009 einen Platz in der historischen Prdsentation. Lombroso exponierte diese
Masken zwar in seinem Museum, ging aber in seinen wissenschaftlichen Verof-
fentlichungen nicht auf sie ein. Als Beweismittel seiner Theorien iiber angebore-
ne korperliche Zeichen bei Verbrechern nutzte er in seinen Biichern vielmehr die
Fotografie (vgl. Regener 1999).

Abb. 5: Totenmaske eines Diebes (»Ladro«), hergestellt von Lorenzo Tenchini, 1888.
Quelle: Museo di Antropologia Criminale, Turin.

Tenchinis Totenmasken von Mordern, Dieben, Vergewaltigern, Fdlschern und
StraBenrdubern erhielten durch die besondere Inszenierungsform eine Bedeutung
als Trophée. Die kunstvoll mit Wachs nachmodellierte Maske mit den Ohrnach-
bildungen wirkt fast wie eine Biiste. Dieser Kopf ruht nicht wirklich auf dem ro-
ten Stoffkissen, sondern ist so befestigt und auf der Riickseite mit einer Aufhéan-
gung verbunden, dass er aufrecht dem Betrachter (auf Augenhdhe) gezeigt wer-
den konnte. Noch weniger als bei einer polizeilichen Fotografie zu Lebzeiten
hatte der Delinquent Einfluss auf sein dreidimensionales Portrdt. Bei diesem Sie-
geszeichen iiber den Verbrecher verweigerte man dem Toten ein friedliches Ge-
sicht mit geschlossenen Augen und Mund. Das letzte Bild des Menschen, »sein
ewiges Antlitz« (Benkard), wurde im Raum und durch die Praxis der Polizei zur
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konservierten Fratze mit der Botschaft, dass es sich hier um den anderen, den

anormalen Menschen handele.

Abb. 6: Lorenzo Tenchinis Totenmaske eines Morders (»Omicida«), 1890.

Quelle: Museo di Antropologia Criminale, Turin.

Tenchinis Totenmasken von Mordern, Dieben, Vergewaltigern, Filschern und
StraBenrdubern erhielten durch die besondere Inszenierungsform eine Bedeutung
als Trophie. Die kunstvoll mit Wachs nachmodellierte Maske mit den Ohrnach-
bildungen wirkt fast wie eine Biiste. Dieser Kopf ruht nicht wirklich auf dem ro-
ten Stoffkissen, sondern ist so befestigt und auf der Riickseite mit einer Aufhin-
gung verbunden, dass er aufrecht dem Betrachter (auf Augenhohe) gezeigt wer-
den konnte. Noch weniger als bei einer polizeilichen Fotografie zu Lebzeiten
hatte der Delinquent Einfluss auf sein dreidimensionales Portrit. Bei diesem
Siegeszeichen iiber den Verbrecher verweigerte man dem Toten ein friedliches
Gesicht mit geschlossenen Augen und Mund. Das letzte Bild des Menschen,
»sein ewiges Antlitz« (Benkard), wurde im Raum und durch die Praxis der Poli-
zei zur konservierten Fratze mit der Botschaft, dass es sich hier um den anderen

den anormalen Menschen handele.
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Auch die Hamburger Totenmasken von Hingerichteten waren Fetische —
Dinge, die offenbar mit Energien aufgeladen waren (Bohme 2006: 17ff.), sodass
sie in einem schreindhnlichen Schrank im Kriminalmuseum aufbewahrt wurden
(Abb. 3). Sammlung und Ausstellung sollten sowohl die Wirksamkeit der Justiz
bezeugen, als auch das Bose in einem Bild bannen.

Abb. 7: Totenmaske von Johann Adolf Christian Benthien, 1890. Quelle: Polizeimuseum

Hamburg.

Mit Fallberichten zu den einzelnen Guillotinierten wurde der Kontext aus Sicht
von Kriminologen und Museumsakteuren erweitert. Am Beispiel des Falls des
»Knabenmorders Benthien« und seiner Totenmaske (Abb. 7) skizzierte der Ver-
walter des Kriminalmuseums in Hamburg, Richard Wosnik, in den Beitrdgen zur
Hamburgischen Kriminalgeschichte eine polizeiliche Erfolgsgeschichte der
Fahndung, der Ergreifung und der Hinrichtung des Téters (Beitrage, 1926, I, H.
2: 7ff.). Diesem Text geht eine Abbildungsseite voraus, die sowohl das foto-
grafische Portrit (ein Polizeifoto) als auch die Totenmaske von Benthien von
vorne und von der Seite zeigen (Abb. 8).

Der 22-jahrige Schuhmachergeselle hatte am 7. April 1889 einen zehnjahri-
gen Jungen ermordet und wurde am 16. Januar 1890 hingerichtet, heiBt es in die-
sem Bericht. Uber den Verdichtigen werden Zeugenaussagen wiedergeben, die
u.a. »fahle Gesichtsfarbe, diinne Lippen, lange gebogene Nase, kleiner hellblon-
der Schnurrbart, stechender Blick [...] und schlottriger Gang« hervorheben. Aus
der Charakterisierung »Die ganze Erscheinung war eine unheimliche« (ebd.: 10)
wurde nach Ergreifung des Téters folgende Beschreibung: »Die Vergangenheit
des Benthien bot ein Bild grobster sittlicher Verwahrlosung und Verkommen-
heit. [...] Es handelte sich um einen Menschen, der auf der niedrigsten sittlichen
Stufe stand [...J« (ebd.: 17f.). Allerdings habe er sich nach dem Todesurteil als
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»reumiitig« gezeigt und die Angehorigen des Opfers um »Verzeihung« gebeten
(ebd.: 19).

Benthien.

Abb. 8: Reproduktion von Fotografie und Totenmaske von Benthien.
Quelle: Beitrage 1926, I, H. 2.

Im Gegensatz zu den italienischen Totenmasken haben diese aus Gips gefertig-
ten Masken (Abb. 7) keine prdgnanten dsthetischen Hinweise auf eine differente,
moglicherweise als anormal auslegbare Form; sie dhneln im Prinzip den Toten-
masken der biirgerlichen Kultur (siehe Lessings Totenmaske). Als Ausstellungs-
objekt im Kriminalmuseum wurde die Maske von Benthien riickseitig mit einem
Draht versehen; sie war sicherlich an der Wand aufgehéngt. Der in der »Anato-
mie assistierende Kustos« Kriiger (ebd.) signierte die Maske wie ein Kunstwerk.
Die Verbindung von Totenmaske in der Ansicht der erkennungsdienstlichen
Fotografie (en face und en profil) mit der Polizeifotografie von vorne ist eine Il-
lustration, die Bezeugungscharakter hat (Abb. 8): Die erkennungsdienstliche
Fotografie, die direkt nach der Festnahme des Delinquenten von der Polizei ge-
macht wurde, war Visualisierung des Verdachts. Zusammen mit der Trophée To-
tenmaske sollte suggeriert werden, dass aus dem Verdacht eine deutliche Ge-
wissheit entstanden war, die schlieBlich als dreidimensionales Objekt fiir die
Kriminologie tradiert wurde. Das Portrét des Kriminellen wurde zum anthropo-
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logischen Material fiir die Forschung, behauptete man hier (Beitrdge 1926, I, H.
2: 6). Es gibt aber keine konkreten Hinweise fiir eine Praxis des Totenmasken-
Lesens, wohl aber eine allgemeine physiognomische Strémung, die Gesellschaft
und Wissenschaften erfasste.

MENSCHENKENNTNIS

Mitte des 19. Jahrhunderts erschien das Buch Die Symbolik der menschlichen
Gestalt von Carl Gustav Carus, das eine Anleitung fiir die korperliche Aus-
druckskunde des menschlichen Charakters darstellte. Carus, der selbst eine um-
fangreiche Totenmasken-Sammlung besaB, empfahl Ubungen fiir das Erkennen
von Strukturen. Doch das Studium der physiognomischen Zusammenhinge al-
lein wiirde nicht reichen, »um den wahren Menschenkenner zu schaffen«; hinzu-
kommen miissten »Spiirkraft«, »ein gewisses natiirliches Gefiihl« und »ein ge-
wisser angeborener Blick« (Carus 1858: 381; vgl. Schmdélders 2007). Um den
Blick, der alles erfassen kann, geht es Ende des 18. Jahrhunderts auch dem Philo-
sophen und Staatsrechtler Jeremy Bentham, der die Bezeichnung »Panopticon«
fiir seine Gefangnis-Architektur wihlte — eine Strafanstalt, die qua Macht des
Blicks umerziehen sollte (Oettermann 1992: 40). Als Panoptikum bezeichneten
ebenfalls die Briider Castan in den 1870er Jahren ihr Wachsfigurenkabinett in
Berlin, in dem beriihmte Personlichkeiten in Wachs auftraten und eben auch eine
»Verbrechergalerie« zu besichtigen war.

Die Arbeit an der Zurschaustellung von fremden und kriminellen Kopfen
war im Falle von Louis Castan eng mit der anthropologischen Wissenschaft
verkniipft. Er war aktives Mitglied der von Rudolf Virchow geleiteten Berliner
Gesellschaft fiir Anthropologie, Ethnologie und Urgeschichte, deren ethnogra-
phisch-anthropologische Forschungsergebnisse teilweise in modellierten Wachs-
portrits festgehalten und vor der Griindung des Museums fiir deutsche Volks-
trachten und Erzeugnisse des Hausgewerbes (1889) im Panoptikum ausgestellt
wurden (Karasek/Neuland 1991: 3f.). Als 1922 Castans Panoptikum versteigert
wurde, sicherte sich das Berliner Kriminalmuseum die Portrétbiisten von Mor-
dern, die bis dahin neben seltenen Abnormititen und »Wilden« die Schaulust am
Fremden fiir ein grofes Publikum befriedigt hatten (Oettermann 1992: 54).

Die enge Beziehung zwischen Fotografie und Maske, die im Falle des Mor-
ders Benthien in der erwédhnten Schrift des Kriminalmuseums hergestellt wurde,
zeigt die Denkrichtung an: Der Blick auf Totenmasken sei eine Befragung des
Lebens der dargestellten Person. Die Macht des Staates machte sich nach Ab-
schaffung offentlicher Hinrichtungen unsichtbar — und die Totenmaske wurde
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zum pars pro toto fiir die erfolgreiche Praxis von Polizei und Justiz. Gleichzeitig
wurde das Objekt Totenmaske gebraucht, um daran Wissen iiber das Bose an-
schaulich auszudehnen. Im Vergleich zu den Totenmasken biirgerlicher und be-
rithmter Personlichkeiten gab das Objekt kein Rétsel auf, sondern war ein Stu-
dienobjekt der Klassifikation.
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