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Es gibt eine Form der Malerei, die zahlreiche KunsthistorikerInnen tagtéglich betrei-
ben: das Auflegen von Make-up. Sie sind damit sozusagen praxeologisch geschult
auf einem Gebiet, dessen grofRe Relevanz fiir das Verstdndnis von Farbe, Kunst-
theorie und Darstellung von Gesicht und Korper spétestens in den 80er Jahren er-
kannt wurde.! Seitdem haben Forschungen das vielschichtige Verhéltnis von Mate-
rial, Farbe und Schminke, von Haut, Fleisch und Geschlecht, von Nachahmung und
Tauschung, Ideal und Natiirlichkeit in den Werken ganz unterschiedlicher Kiinstler
vom Mittelalter bis in die Moderne aufgezeigt.? Die metonymische Verschrankung
von Make-up und Farbe kommt dabei sowohl in den verwendeten Materialien und
Medien als auch in der dhnlichen Praxis des Farbauftrags zum Ausdruck.® Finger-
abdriicke, die etwa Jan van Eyck, Bellini oder Rembrandt in den Inkarnaten ihrer
Werke hinterlassen haben, zeigen, dass das sanfte Auftupfen und Verreiben von
Farbe auf dem Bildtrdger ganz dhnlich funktioniert wie auf dem Gesicht. Diese un-
mittelbare, in Material und Malpraxis verwurzelte Beziehung von Haut, Farbe und
Schminke erklart die Bestdndigkeit des Themas, das iiber Jahrhunderte hinweg eine
eigene Prozessikonologie entwickelte, bis hin zu Werken, in denen sich die Schmin-
ke verselbststandigt.*

Ein zentraler Aspekt des reichen Text- und Bilddiskurses ist der Balanceakt zwi-
schen kiinstlicher Schonheit und ehrlicher Natiirlichkeit. Make-up soll eine Erho-
hung dessen sein, was bereits da ist und nicht etwas vortauschen, was nicht vor-
handen ist. Um das zum Ausdruck zu bringen, entsteht eine duale Rhetorik, der sich
die Schilderung eines schonen, weiblichen Gesichts in der mittelhochdeutschen
Lyrik genauso bedient, wie zeitgenossische Make-up Reklame, die einen nude look
anpreist. So beschreibt Heinrich von Veldeke in seiner Bearbeitung der Aneis (um
1170) die Hautfarbe Camillas als «hell und rein, wie Milch und Blut, gemischt aus
weild und rot, ohne Farbe und Firniss, [...] von Natur weif und rot».’ Sieben Jahr-
hunderte spater mahnt Diderots Encyclopédie in einem Eintrag zum Wangenrouge,
nur eben so viel davon auf zu tragen, dass ein natiirliches Erréten noch zu sehen
sei.® Mit der handkolorierten Fotografie, die eine mechanisch erzeugte, quasi «a-
ttrliche> Bildoberflache mit manueller Farbbehandlung vereint, wird die Schmink-
metapher erneut akut. Handbiicher warnen davor, Portratfotographien mit Farbe
zuzukleistern und sich tiberhaupt nur an die Haut zu wagen, wenn man bereits
Erfahrung im Kolorieren habe. Vorgefertigte Mischungen, wie flesh tint 1 & 2 und
lips, sollen die Arbeit erleichtern.”

Das anhaltende Streben nach einer <kiinstlichen Natiirlichkeit,® die irgendwo
zwischen «zu dick auftrageny und wngeschminkter Wahrheit» liegt, hélt also den
Make-up-Diskurs in Gang und hat eine Reihe von Bildpraktiken generiert, die die
Abwesenheit von Schminke suggerieren. Diese sind jedoch nicht als Gegenteil von
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1 Myrna Suarez, Making-of einer Fotoserie von Chuck Close fiir Vanity Fair, 2014.

Make-up aufzufassen, sondern vielmehr als Schicht, welche nicht auf, sondern in
oder sogar unter den Oberflichen der Kunstwerke liegt. Wie kiinstliche Natiirlich-
keit mit Hilfe anderer Materialien und Verfahren als Farbe erzeugt wird, illustrieren
drei ganz unterschiedliche Beispiele.

1. Foto

2013 wurden sogenannte No-makeup selfies zu einer erfolgreichen Social Me-
dia-Kampagne, mit denen jene, die sie posteten, ihre Solidaritét fiir an Brustkrebs
erkrankte Frauen signalisierten. In den Medien wurden vor allem die Selfies un-
geschminkter Stars kritisch bedugt, denn obgleich kein offensichtliches Make-up
erkennbar war, lief8 sich eine andere Form der Bearbeitung vermuten, etwa durch
Unscharfe oder digitale Filter. Wie aufwendig die Herstellung des natiirlichen looks
sein kann, zeigen die making of-Bilder einer Fotoserie von Chuck Close ein Jahr
spdter, fiir die dieser zahlreiche Hollywood-Grof3en fiir die Zeitschrift Vanity Fair
portrdtierte (Abb. 1). Die Bilder von Brad Pitt, Scarlett Johansson oder Kate Wins-
let zeichnen sich durch eine ausgefeilte no makeup-Asthetik aus, die jedoch weder
auf der Oberflache der Modelle noch jener der Fotos erwirkt wurde. Die iibergrof3-
formatige Polaroid-Kamera garantiert scheinbar den absolut natiirlichen Moment,
wird jedoch gemeinsam mit Ausleuchtung, Fotopapier, Assistenten und Fotograf
Teil eines umfangreichen Apparatus, der die Stars in ungeschminkte, erstaunlich
alltdgliche Erscheinungen transformiert.

2. Skulptur

Obwohl die Kunstgeschichte lange Polychromie und unpolychromierte Oberfldche
als Gegensdtze prasentierte, weisen nicht nur Teilpolychromien auf ein komple-
xeres Verhéltnis von bemalten und materialsichtigen Oberflachen hin. Auch die
intensive Bearbeitung aturbelassener Materialoberflachen zeigt, dass sich kiinst-
liche Natiirlichkeit erzielen ldsst, indem etwa die spezifische Beschaffenheit des
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2 Kitagawa Utamaro I, Sugatami
shichinin keshé [Seven women
applying makeup using a full-length
mirror], c. 1792-92, 37.4 x 24.7 cm,
New York Public Library, The Miriam
and Ira D. Wallach Division of Art.

Materials auf idealisierte Weise hervorgehoben wird.® Die invasive Behandlung der
Skulpturenhaut durch Schleifen und Polieren, die anschlieBend durch Firnissen,
Wachsen oder Olen wieder beruhigt und versiegelt wird, lisst sich mit dem chemi-
schen und mechanischen Peeling der menschlichen Haut vergleichen.

3. Holzschnitt

Das dritte Beispiel stammt aus Japan, einer Kultur mit einer groRen Schminktra-
dition und einer eigenen Ikonographie nicht nur der Geschminkten, sondern auch
des Auftragens von Schminke, zum Beispiel im Holzschnitt-Genre «Schone Frauemn
(bijin-ga) (Abb. 2). Die Haut der sich schminkenden Frauen ist jedoch grundsatzlich
farblos und wird durch das freigelassene Papier dargestellt, dessen feine, weiche
Textur in zeitgendssischen Texten als geschmeidig, sanft und transparent — eben
hautdhnlich — beschrieben wird.!” Edmond de Goncourt schrieb in seiner Utama-
ro-Monographie (1891), dass man fiir dieses Papier die Fasern des Maulbeerbaumes
mit Reismilch vermenge. Tatsdchlich fand Reismilch keine Verwendung in der Pa-
pierproduktion, war aber ein Kosmetikmittel. Das metonymische Verhéltnis von
Haut und Papier, das Goncourts falschliche Rezeptur so schon illustriert, erlaubte es
der Ikonographie des Schminkens, auf die Einfairbung der Gesichter zu verzichten.

Alle Beispiele zeigen, dass No makeup und makeup keine Gegensétze sind, sondern
Positionen im Spektrum der Idealisierung. Tatsdchlich bedeutet «to make up» nicht
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nur Ausdenken und Erfinden, also die aktive Herstellung einer Illusion, sondern
bezeichnet auch die innere Beschaffenheit einer Substanz, eines Gegenstandes oder
einer Person («genetic make-up»). Make-up beschreibt also nicht nur die von auRRen
aufgetragene Schicht, sondern auch das, was sich unter der Haut befindet. Dadurch
ist die Arbeit des Auftragens mit jener des Abtragens oder gar des Weglassens ver-

wandt und nicht etwa ihr Gegenteil.
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