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Anke Dessin – Köpfe

In ihren Arbeiten zum Kopf lässt die Berliner Künstlerin 
Anke Dessin fremd-vertraute Wesen entstehen. Ihr geht 
es nicht darum, schöne Gesichter zu schaffen, denn oft 
sind die Proportionen verzerrt oder die Gesichter am 
Kopf verrutscht. Vielmehr wird mit ihnen ausgelotet, 
welchen Gesichtern überhaupt noch zu trauen ist. Was 
muss geschehen, damit ein solches Wesen auf dem Blatt 
als glaubhafter Kopf lesbar wird? Ab wann also ist ein 
Kopf ein Kopf?

In der Serie Encounters (Seiten 2, 4, 13, 31 und 40) 
arbeitet Dessin mit der nur bedingt kontrollierbaren Ei-
gendynamik des Materials. Zunächst malt sie mit Wasser 
Kopfformen auf das Papier und setzt dann einige Pinsel-

striche mit kräftiger Aquarellfarbe hinein. Die Pigmente reagieren daraufhin mit 
dem Wasser, breiten sich aus und bilden ganz eigene Muster von Konzentration und Verflüssigung. Wo sich 
das durchnässte Papier zusammenzieht, sammelt sich der Pigmentstaub, wo es sich wölbt, zieht er sich in 
die Vertiefungen des Papiers zurück. In diese Strukturen hinein setzt die Künstlerin wenige kleine Pin-
selstriche, nimmt mit dem trockenen Pinsel Farbe wieder heraus oder verschiebt die bereits vorhandenen 
Pigmente. Sie arbeitet so einen Blick aus der Farbfläche heraus und verleiht ihr Tiefe. Dadurch entstehen 
zarte Gesichter, die angedeutet, aber nicht zu übersehen sind. 

Dessins Bleistiftzeichnungen wirken demgegenüber wie maschinell berechnet. Auf altes technisches 
Zeichenpapier setzt sie Teile von Gesichtern, die aus Rasterpunkten aufgebaut sind (oben und U3). Das 
gerasterte Papier, das Kürzel »VS« für »Verschlusssache« mit Nummerierung und das Raster der Bildpunkte 
lassen an Verfahren des Erfassens, Vermessens und Verwaltens denken, die, wenn sie auf Menschen bzw. 
Gesichter angewendet werden, Unbehagen auslösen. Trotz der Konzentration auf die individuellen Züge 
und die präzise Wiedergabe bleibt aber die Identität der Dargestellten verborgen. So begegnet man auch 
hier Wesen, die man zu kennen meint, aber doch nicht wieder erkennen kann. 

In ihrer Installation Wigs (Umschlag) setzt Dessin ihre Faszination für den Kopf als hauptsächliches 
Zeichen für den Menschen spielerisch um. Nach einem Zufallsmuster bewegen sich motorbetriebene Pe-
rücken über den Boden. Sie bilden Grüppchen und lassen Einzelne allein, sammeln und zerstreuen sich 
und rempeln sich immer wieder an. Es ist, als würde man aus gottähnlicher Perspektive auf die Menschen 
und ihr Treiben hinuntersehen.

� Uta Kornmeier
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Goldene Schnitte?
Künstlerische und mathematische Referenzsysteme  
in der kraniofazialen Chirurgie

Uta Kornmeier

Die kraniofaziale Chirurgie, also die chirugische Behandlung der Schädel- und Ge-
sichtsknochen, ist ein relativ neuer Aufgabenbereich der Chirurgie,1 in dem es nicht 
nur um die Funktion des zu operierenden Körperteils geht, sondern auch um dessen 
Form. In einem Lehrbuch aus dem Jahr 1997 benennt der plastische Chirurg Richard 
E. Gliklich das zentrale Problem: »although form follows function, function is not 
always sufficient to determine form«.2 Der Gesichtschirurg benötigt neben dem medi-
zinischen also ein zusätzliches Referenzsystem, um zu entscheiden, was das Ziel einer 
operativen Korrektur sein sollte. Für die Gesichtschirurgie im engen Sinne (Kinn bis 
Haaransatz), so Gliklich, sei ›Schönheit‹ das naheliegende Referenzsystem, genauer 
gesagt die Ästhetik im Sinne einer ›Wissenschaft des Schönen‹: »beauty is the obvi-
ous defining concept«. Doch die Ausformulierung eines anwendbaren Begriffs von 
Schönheit stellt die chirurgische Medizin erwartungsgemäß vor ein Problem. Als 
ein relatives Konzept, das kulturellen Wandlungen und individuellen Werturteilen 
unterliegt,3 kann Schönheit durch die Anatomie, die sich als empirische und exakte 
Körperkunde definiert, nicht genau bestimmt werden. Mehr noch: Die Schönheit als 
Operationsziel stellt Chirurgen vor gestalterische Aufgaben, die sie an ihren traditi-
onellen fachlichen Beurteilungskriterien Mortalität, Morbidität und physiologische 
Funktion4 nicht hinreichend ausrichten können. So soll im Folgenden gezeigt werden, 
auf welche Art und Weise in der chirurgischen Fachliteratur5 Schönheit zu einer für 
den Gesichtschirurgen operablen Größe gemacht wird. 

	 1	Zwar gilt der Erste Weltkrieg mit einer  
Häufung von Kopfverletzungen als Kataly- 
sator für die Entwicklung dieses Bereichs, 
allgemeine Anwendung fand er aber erst seit 
den bahnbrechenden Operationen des  
französischen Chirurgen Paul Tessier in  
den 1960er Jahren. 

	 2	Richard E. Gliklich: »Proportions of the  
Aesthetic Face«, in: Mack L. Cheney (Hg.):  
Facial Surgery. Plastic and Reconstructive, 
Baltimore 1997, S. 147 – 157.

	 3	Vgl. z.B. Sigrid Walther / Gisela Staupe /  
Thomas Macho (Hg.): Was ist schön?  
Göttingen 2010.

	 4	Shim Ching u.a.: »Measuring Outcomes  
in Aesthetic Surgery: A Comprehensive  
Review of the Literature«, in: Plast. Reconst. 
Surg. 111 (2003), S. 469 – 480, hier S. 470.

	 5	Grundlage der Untersuchung waren Beiträge 
der internationalen Fachzeitschriften  
Aesthetic Plastic Surgery (Aesth. Plast. Surg.), 
Plastic and Reconstructive Surgery (Plast.  
Reconst. Surg.) und Journal of Cranio- 
Maxillo-Facial Surgery (JCMS) seit 1950.

	 6	T. Ray Broadbent / Vera L. Mathews: »Artistic  
Relationships in Surface Anatomy of the 
Face: Application to Reconstructive Surgery«, 
in: Plast. Reconst. Surg. 20 (1957), S. 1 – 17, 
hier S. 1.

	 7	Ebd.

Balance
Bei der Sichtung der entsprechenden Zeit-
schriftenbeiträge und Lehrbücher fällt auf, 
dass zu Beginn der Auseinandersetzung 
mit Schönheit häufig einzelne Sätze von 
Philosophen und Schriftstellern zitiert 
werden. Gliklich beispielsweise stellt 
seinem Beitrag ein Zitat des englischen 
Poeten Alexander Pope (1688 – 1744) 
über das notwendige Zusammenwirken 
der einzelnen Elemente des Gesichts vo-
ran: »Tis not a lip or eye, we beauty call, 
but the joint force and full result of all.« 
Um zu verdeutlichen, dass die Philosophie 
noch keine gültige Formel für Schönheit 
geliefert hat, führt er des Weiteren je ei-
nen Satz von Aristoteles (»The chief forms 
of beauty are in order and symmetry and 
definiteness«) und Immanuel Kant (»the 
beautiful is that which pleases universally 
without requiring a concept«) an. Tatsäch-
lich lösen solche Rekurse auf die Literatur- 
und Philosophiegeschichte aber nicht das 
konkrete Problem der Mediziner. Denn 
diese benötigen für ihre Analyse und Kon-
struktion ›schöner‹ menschlicher Züge ein 
praktisch orientiertes Handlungswissen. 
Zu diesem Zweck wird eine Verwandt-
schaft von Chirurgie und bildender Kunst 
konstruiert: So stellte 1956 der plastische 
Chirurg T. Ray Broadbent in einem Vor-
trag vor der American Society of Plastic 
and Reconstructive Surgery fest: 

As a group of plastic and reconstructive surgeons, we should be the  
greatest of all figure artists. […] The figure artist can systematically  
construct a well balanced face or figure by adherence to principles  
of construction and observing relationships not generally, if at all,  
found in our studies of surface anatomy.6

Bildende Künstler, so Broadbent, schaff-
ten seit Jahrtausenden schöne menschli-
che Gestalten – hier muss also ein Wissen 
liegen, an dem Chirurgen partizipieren 
können sollten. Im Sinne Oscar Wildes 
Aphorismus »The artist is the creator of 
beautiful things«, spricht daraus eine 
ästhetizistische Kunstauffassung, die in 
der plastischen Chirurgie weit verbreitet 
ist. Dass Schönheit das Ziel von Kunst sei, 
ist eine Vorstellung, die an einem konser-
vativen bürgerlichen Kunstverständnis 
des 19. Jahrhunderts geschult ist; die 
klassische Antike und die Renaissance 
sind ihr Ideal. Dabei werden moderne, 
abstrahierende oder psychologisieren-
de Kunstrichtungen ausgeblendet. Wenn 
also von »artists« oder »the figure artist« 
die Rede ist, beziehen sich die Chirurgen 
immer nur auf einen kleinen Ausschnitt 
der Kunstgeschichte.

Trotzdem identifizierte Broadbent in 
seinem Vortrag offenbar ein Defizit der 
medizinischen Ausbildung seiner Zeit: 
Ärzte sind zu sehr mit dem Behandeln 
von Einzelteilen beschäftigt und sollten 
ihren Blick für die Relationen innerhalb 

des Körperganzen schulen: »Possibly the 
greatest lesson to learn in human surgical 
art is to see not only one item, but this 
item in its anatomic environment.«7 Es 
reiche eben nicht, eine Gaumenspalte zu 
schließen, das Ergebnis müsse auch zum 
Gesicht des Patienten passen. Ein ausba-
lanciertes Gesicht ist demnach eins, des-
sen Teile sich in Form und Ausmaß auf-
einander beziehen. Genau diese Balance 
oder Harmonie zu erzielen sei es, was 
Chirurgen wie Broadbent von Künstlern 
lernen könnten. Um in ihren Werken neue 
menschliche Gesichter zu schaffen, benut-
zen diese Künstler Konstruktionsregeln. 
Auch Gliklich verweist darauf, dass ein 
Künstler »when analyzing the face […] be-
gins by breaking the structure into aesthe-
tic masses and applying reference planes 
and angles«. Man muss das Gesicht also 
erst einmal dekonstruieren, um es dann 

– entweder als Künstler oder als Chirurg – 
wieder aufbauen zu können. Eine Auftei-
lung in rein physiologische Einheiten wie 
Nase oder Lippe hatte schon Broadbent 
abgelehnt. Was sind also die Regeln, nach 
denen »Künstler« Gesichter aufteilten?
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»Leonardo da Vinci«

Goldener Schnitt

In seinem Lehrbuchkapitel nennt Glik-
lich als erstes die »sixteenth century 
artists« als operative Vorbilder. Tatsäch-
lich ist Leonardo da Vinci der wohl am 
häufigsten zitierte Gewährsmann für 
gelungene anatomische Proportionen 
in der Gesichtschirurgie.8 In der medi-
zinischen Literatur durchgesetzt hat sich 
vor allem seine von Albrecht Dürer wei-
ter verbreitete Einteilung des Gesichts in 
drei gleich große Teile: vom Kinn zum 
unteren Ansatz der Nase, von dort zur 
Augenbraue, und von dort zum Haaran-
satz.9 Wie schon viele seiner Kollegen vor 
ihm,10 nimmt auch Gliklich Leonardos 
Namen und dessen Dreiteilung in sein 
Lehrbuchkapitel auf. Während sich un-
ter Leonardos Studien zur menschlichen 
Anatomie um 1500 eine ganze Reihe von 
Blättern findet, die sich in Wort und Bild 
mit der sehr komplexen Bestimmung der 
Proportionen des Gesichts beschäftigen, 
bleiben die Hinweise auf diese Propor-
tionsstudien in den modernen medizi-
nischen Fachartikeln jedoch auffällig 
allgemein. Einmal namentlich erwähnt, 
taucht Leonardo in den Texten in der Re-
gel nicht wieder auf. Die aktuelle medizi-
nische Bestimmung dreier gleich großer 
Teile des Gesichts entspricht – wenn auch 
nicht exakt11 – in etwa unserer Alltags-
erfahrung; es hätte eines Verweises auf 
Leonardo gar nicht bedurft. Was verbirgt 
sich also hinter diesem Rückgriff der mo-
dernen Medizin auf die Konzeption von 
Leonardo da Vinci?

Zum einen sagt er etwas darüber aus, 
wie Leonardo heute rezipiert wird. Seine 
Gemälde und Zeichnungen gehören zu 
den bekanntesten und am meisten be-
wunderten der Kunstgeschichte; sie ste-
hen spätestens seit der Wiederentdeckung 
der Malerei der Renaissance im 19. Jahr-
hundert12 für die Schönheit in der Kunst 
schlechthin. Außerdem ist allgemein be-
kannt, dass Leonardo sich als einer der Er-
sten umfangreiches empirisches Wissen 
über den menschlichen Körper angeeignet 
und dieses in Zeichnungen und Notizen 
festgehalten hat; für ihre Genauigkeit 
werden diese noch heute auch von Ärz-
ten bewundert.13 Damit ist er die ideale 
Referenzgröße, denn weder für die Kunst 
noch für die Medizin muss die Relevanz 
seines Schaffens erklärt werden. Er gilt 
als überzeitliche Autorität in Wissenschaft 
und Ästhetik, so dass seine Befunde ohne 
jegliche kritische Einbettung weiterver-
wendet werden können. Außerdem sind 
seine Arbeiten zur Körpervermessung 
über den Verdacht rassistischer Implika-
tionen erhaben. Die Untersuchungen zu 
den idealen Körperproportionen der Re-
naissance liegen schließlich historisch in 
so weiter Ferne, dass sie weder mit den 
Menschenvermessungen der Kolonialzeit 
noch denen des Nationalsozialismus in 
Verbindung gebracht werden können. 

Zum anderen sagt dieser Rückbezug 
in der medizinischen Literatur auch et-
was über den jeweiligen Autor aus, denn 
dieser erweist sich mit seiner Kenntnis 

der ›schönen Künste‹ als umfassend ge-
bildeter Arzt, der auch jenseits seiner me-
dizinischen Ausbildung nach Lösungen 
sucht. Auf diese Weise verleiht Leonardo 
dem Problem der Definition anatomisch 
fundierter Schönheit einen historischen 
Index, so dass sich der Chirurg als (wis-
senschaftlicher) Autor in eine jahrhunder-
tealte Tradition stellen kann. Das Ansehen 
des Künstlers überträgt sich gleichsam auf 
den Verfasser und legitimiert damit sein 
Anliegen. Das mag für plastische Chirur-
gie besonders wichtig sein, hat sie doch 

– als ästhetische Chirurgie – innerhalb der 
Medizin eine prekäre Stellung inne. Noch 
im Jahr 2002 spricht der plastische Chir-
urg Joris Hage vom »bias against aesthetic 
surgery by departmental heads and editors 
of medical journals«.14 Sein Befund veran-
lasste ihn, ein Manifest des mexikanischen 
Chirurgen Mario González-Ulloa aus dem 
Jahr 1966 erneut zu publizieren, in dem 
es um die Anerkennung der ästhetischen 
Chirurgie als Disziplin geht, die anderen 
Chirurgien ebenbürtig sei. Abschließend 
schreibt González-Ulloa: »I think that […] 
a surgeon who cannot understand and  
solve a problem of esthetics is not a ›pla-
stic surgeon‹.« Illustriert ist das Manifest, 
das Hage als »scientific poster avant la 
lettre« bezeichnet, nicht nur mit Leonar-
dos ikonischer Proportionszeichnung vom  
»Vitruvianischen Menschen«, sondern 
auch mit einer seiner Proportionsstudien 
des Kopfes, in die er die genannte Dreitei-
lung eingezeichnet hat. 

Künstlerische Proportionsregeln bilden 
aber nur eine Art und Weise, die Schön-
heit mit einem zahlengestützten Verfah-
ren zu erfassen. Eine weitere Methode zur 
Bestimmung der Balance in Gesichtern, 
die ebenfalls häufig in modernen medi-
zinischen Fachveröffentlichungen zitiert 
wird, ist der goldenen Schnitt, d.h. die 
Suche nach einer Form oder Gestalt, bei 
der das mathematische Verhältnis des 
Ganzen zu seinem größeren Teil dem Ver-
hältnis des größeren zum kleineren Teil 
entspricht. Der amerikanische Kieferchi-
rurg Robert Ricketts erklärte 1982 in ei-
nem ausführlichen Beitrag zum goldenen 
Schnitt in der Chirurgie, dass das mensch-
liche Schönheitsempfinden biologisch und 
evolutionär mit dem Wiedererkennen der 
Proportionen 1 : 1,618… bzw. 1 : 0,618… in 
Verbindung gebracht werden könne: »The 
golden sectioning seems to have some mar-
velously unique properties. It is a quality 
which, for some reason, attracts the atten-
tion and is recorded in the limbic system 
as beauty, harmony, and balance.«15 Um 
die universale Gültigkeit der Übereinstim-

mung von goldenem Schnitt und Schönheit 
zu untermauern, geht Ricketts weit in die 
Kulturgeschichte zurück, zu den antiken 
ägyptischen und griechischen Architekten. 
Die Pläne von deren Bauten, allen voran 
der Parthenon-Tempel auf der Akropolis, 
stützen sich auf eine Reihe von ›goldenen‹ 
Proportionen. Der griechische Bildhauer 
Phidias habe den goldenen Schnitt auf die 
Glieder seiner Skulpturen angewendet, so 
dass die Zahl 1,618 nach ihm phi genannt 
werde. Auch in der Natur findet Ricketts 
das phi-Verhältnis, so beispielsweise in 
der Spirale der Nautilusmuschel oder in 
der Blattanordnung der Sonnenblume.16 
Zwei Hochkulturen und die Formen der 
Natur belegen also, dass den goldenen 
Schnitt nicht nur ästhetische Qualitäten 
auszeichnen, sondern er auch natürlich sei 
und damit als universeller Maßstab für die 
Schönheit tauge. 

Mit einem selbstentwickelten Messzir-
kel, der gleichzeitig zwei Strecken im Ver-
hältnis des goldenen Schnitts messen kann, 
führt Ricketts anhand von Fotos und Rönt-
genbildern vor, dass sich im menschlichen 

Körper im Allgemeinen und im Gesicht 
und im regelmäßigen Stand der Zähne im 
Besonderen die ›goldene‹ Proportion fin-
den lässt. Mit einem solchen Messzirkel in 
der Hand, so Ricketts, könne der Arzt dann 
in der praktischen Arbeit »the area most 
out of harmony and balance« bestimmen 
»and hence determine the best approach 
to achieve ›harmonic unity‹ in esthetics«.17 
Auch Gliklich übernimmt die Regel vom 
goldenen Schnitt für seine Gesichtsanalyse 
und zeigt mehrere solcher Verhältnisse auf, 
zum Beispiel für die gesamte Gesichtshöhe 
(Haaransatz zu Auge = 1, Auge zu Kinn = 
1,618) oder die untere Gesichtshöhe (Na-
sensteg bis zur Lippenspalte = 1, Lippen-
spalte zu Kinn = 1,618).18 

Der kalifornische Chirurg Stephen R. 
Marquardt entwickelte gar ein ganzes 
Netz aus Punkten und Strecken, mit des-
sen Hilfe das Gesicht auf die Proportion 
1 : 1,618 hin untersucht und eine chirur-
gische Behandlung zur Nachbesserung 
vorgeschlagen werden kann; er ließ diese 
Proportionen-Maske 1999 als »Marquardt 
Beauty Analysis« patentieren.19

gen festgestellt, dass im allgemeinen nur zwei Drittel des Gesichtes gleich lang 
sind, Leslie G. Farkas u.a.: »Vertical and horizontal proportions of the face in 
young adult North American Caucasians: revision of neoclassical canons«, in: 
Plast. Reconst. Surg. 75, 3 (1985), S. 328 – 338, bes. S. 329, 332.

	12	Vgl. August Buck (Hg.): Renaissance und Renaissancismus von Jacob Burck-
hardt bis Thomas Mann, Tübingen 1990; Perdita Ladwig: Das Renaissancebild 
deutscher Historiker 1898 – 1933, Frankfurt a.M. / New York 2004, S. 14 – 15.

	13	 Francis C. Wells / Thereza Crowe: »Leonardo da Vinci as a paradigm for modern  
clinical research«, in: Journal of Thoracic and Cardiovascular Surgery 127 
(2004), S. 929 – 944.

	14	 J. Joris Hage: »González-Ulloa’s Manifesto on Aesthetic Surgery«, in: Plast. Re-
const. Surg. 110 (2002), S. 1167 – 1171.

	19	 Stephen R. Marquardt: Method and apparatus for analyzing facial configura-
tions and component, U.S. Patent and Trademark Office, Alexandria, VA, USA, 
1999, siehe auch www.beautyanalysis.com. Für eine kritische Diskussion der 
Beauty Mask siehe E. Holland: »Marquardt’s Phi Mask. Pitfalls of relying on 
fashion models and the golden ratio to describe a beautiful face«, in: Aesth. 
Plast. Surg. 32 (2008), S. 200 – 208.

	 8	Weitere häufig angeführte Referenzen sind die Alten Ägypter (Nofretete-Büs-
te), die Griechen, hier besonders der Bildhauer Polyklet, und Albrecht Dürer.

	 9	So zum Beispiel in der Zeichnung in der Royal Library, Windsor Castle, 12601. 
Kenneth D. Keele / Carlo Pedretti: Atlas der anatomischen Studien in der Samm-
lung Ihrer Majestät Queen Elizabeth II. in Windsor Castle, 3 Bde., Gütersloh 
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Referenzsysteme
Sobald die Chirurgie das Feld der reinen 
(Wieder-)Herstellung von physiologi-
scher Funktion verlässt und sich mit der 
Veränderung von äußeren Körperfor-
men befasst, können Entscheidungen 
nicht mehr rein medizinisch legitimiert 
werden. Dies trifft in besonderem Maße 
auf Operationen an den beständig sicht-
baren Körperteilen Gesicht und Kopf zu. 
Hier ist die Chirurgie im wahrsten Sinne 
plastisch, nämlich formend. Deshalb su-
chen plastische Chirurgen in der Kultur-
geschichte nach erprobten Parametern. 
Dabei geht es nicht um absolute Größen, 
sondern um die Verhältnismäßigkeit der 
einzelnen Körperteile zueinander, was 
im Kontext chirurgischer Analysen in 
Begriffen wie Balance oder Harmonie 
zum Ausdruck gebracht wird. In welcher 
Relation die Teile allerdings genau zuei-
nander stehen, ist auch hier unklar, denn 
die Proportionskanons unterscheiden 
sich voneinander und sind auch in sich 
nicht immer eindeutig. Daher behelfen 

sich Chirurgen mit dem Verweis auf den 
Künstler mit der vermeintlich größten 
Autorität, Leonardo da Vinci. Ein anderes 
Referenzsystem bildet die mathematische 
Proportion des goldenen Schnitts, die in 
verschiedenen Längenausführungen auf 
die Teile des Gesichts angewendet werden 
kann. Da der goldene Schnitt jedoch ein 
rein mathematisches Verhältnis ist, bleibt 
seine Anwendung auf die unterschiedli-
chen Relationen zwischen Bestandteilen 
des Gesichts willkürlich. Beide Referenz-
systeme bilden je eine Abstraktion des 
menschlichen Gesichts, die zur Analyse 
auf die individuellen Körperformen der je-
weiligen Patienten übertragen wird. Ziel 
der Operation ist dann die  Angleichung 
des individuellen Erscheinungsbilds an 
diese Abstraktion. 

Tatsächlich können die kunstanatomi-
schen oder mathematischen Referenz-
systeme aber nur ein erstes Analysein-
strument sein und ihre praktische und 
präzise intraoperative Anwendung stellt 

ein Problem dar, das in den Fachartikeln 
nicht behandelt wird. Auch verbindet 
man mit einem ›schönen‹ Gesicht mehr 
als ebenmäßige Proportion. Hautoberflä-
che, Haare, Mimik sowie eine Individua-
lität im Ausdruck spielen ebenfalls eine 
wichtige Rolle bei der Wahrnehmung 
der äußeren Erscheinung. Die Referenz 
auf Proportionsstudien scheint also eher 
ein rhetorischer Kunstgriff, um zu zeigen, 
dass die plastische Chirurgie auf Jahrtau-
sende alte Praktiken und universelles 
Wissen zurückgreift, wenn sie Gesichter 
korrigiert oder formt. Es bleibt die Frage, 
wie ein Kraniofazialchirurg, der nicht 
das Gesicht, sondern das Neurocranium 
(Stirn bis Nacken) analysieren und ope-
rieren muss, vorgehen kann, wenn für 
den oberen Bereich des Kopfes selbst ein-
fachste ästhetische oder mathematische 
Proportionsstudien zu fehlen scheinen. 
Welche Art von Referenzsystem für die 
plastische Chirurgie des Hirnschädels 
aber brauchen wir?

Die Kunsthistorikerin U TA KOR N MEIE R koordiniert am ZfL  
das von der VolkswagenStiftung geförderte Projekt »SchädelBasisWissen.  
Kulturelle Implikationen der plastischen Chirurgie des Schädels«.  
2011 kuratierte sie im Berliner Medizinhistorischen Museum der Charité  
die Ausstellung »Zwillingsbilder. Röntgenfotografien von Skulpuren«.
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