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Vorwort. 

Mein Buch fangt an, wo die Naturwissenschaft in der Regel auf
hOrt, und hort auf, wo die Kunstwissenschaft anfangt. 

Da dieses Grenzgebiet schon zuweilen betreten wurde, da so manche 
von Anatomen und Arzten gemachten Bemerkungen stillschweigend 
ihren Weg in die Kunstwissenschaft gefunden haben, schien es mir 
wiinschenswert, eine nat u rw is s en s c ha ft Ii ch e K uns t b et r ac h tun g 
in zusammenfassender Darstellung zu geben, welche der Kunstwissen
schaft wohl ebensogut zustatten kommen kann, wie den ausiibenden 
Kiinstlern. 

Weiteren Kreisen solI dieses Buch ein besseres Verstandnis flir den 
menschlichen Korper in Kunst und Natur und jene Unbefangenheit bei 
seiner Betrachtung bringen, die heute fast nur Arzte und Kiinstler besitzen. 

den Haag, I9I3. 

c. H. Stratz. 
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Einleitung. 

Die Werke der bildenden Kunst wirken ebenso unmittelbar auf 
das Auge, wie die Werke der Musik auf das Ohr. 

Dieses unmittelbare Kunstverstandnis ist fast jedem Menschen 
in gr6Berem oder geringerem MaBe angeboren. 

Da aber zum vollen Verstandnis eines Kunstwerkes, namentlich 
bei h6her entwickelten V6lkem, die Kenntnis der kulturellen, asthetischen, 
geschichtlichen und technischen Einfllisse gehCirt, so hat sich ein be
sonderer Wissenszweig, die Kunstwissenschaft, ausgebildet, welche 
die Werke der bildenden Kunst zu ihrem eigentlichen Forschungsgebiet 
macht. 

In ihr vereinigt sich Kunstgeschichte und K unstkritik zu 
einem h6heren, wissenschaftlichen Kunstverstandnis, das als Mittler 
zwischen Klinstler und Beschauer tritt. 

So gem und so viel ich mich mit den fesselnden Ergebnissen der 
Kunstgeschichte beschaftigt habe, so maBe ich mir doch nicht auf 
diesem Gebiete ein Urteil·an. Auch in der Kunstkritik; soweit sie 
sich auf die Feststellung des asthetischen Wertes. und der Echtheit 
eines Kunstwerkes nach literarischen Qtiellen, nach dem' Grade der 
Kunstiertigkeit, nach Herkunft mid kultureller Bedeutung beschran~t, 
halte ich mich nicht flir stimmberechtigt. . 

Wo es sich aber urn die Wiedergabe des menschlichen K6rpers 
in der Kunst handelt, steht uns Anatomen und A.rzten ein sachverstan
diges Urteil zu, das sich auf die Kenntnis seines natlirlichen Baues und 
seiner Funktionen stlitzt. 

Diese naturwissenschaftliche Kunstbetrachtung geht aus 
von dem natlirlichen normalen K6rper, welcher ihr nach Ausschaltung 
der minderwertigen und krankhaften Formen einen MaBstab gibt, den 
sie auf die Werke der Kunst libertragt. Sie beurteilt diese von dem 
Standpunkt der Naturwahrheit, oder der Natursch6nheit, wenn 
deren Wiedergabe in der Absicht des Klinstlers lag, und ihr Urteil ist 
unabhangig von dem klinstlerischen oder kunstgeschichtlichen Wert. 

Die Kunstwissenschaft unterscheidet gute und schlechte Werke, 
die Naturwissenschaft sch6ne und haBliche, gesunde und kranke 
K6rperl). 

1) Eine ahnliche Definition macht auch Singer in del' Einleitung zu 
Rembrandts R adierungen (Deutsche Verlagsanstalt 1910, pag. 25). 

Stratz, Die Darstellung des menschlichen Korpers. 



2 Einleitung. 

Da es sich dabei auch um die richtige Erkenntnis krankhafter Zu
stande handelt, so ist auBer der anatomischen auch die arztliche Er
fahrung erforderlich. 

Eine Mittelstellung zwischen Kunstwissenschaft und Naturwissen
schaft nehmen die Kunstanatomen ein, deren Aufgabe es ist, den Klinstler 
mit dem Bau des menschlichen Korpers vertraut zu machen, ihm das 
N aturverstandnis zu erleichtern und zu vertiefen. 

Die nat urwiss enschaftliche K unstbetrach tung ist bisher 
wenig geubt und noch nicht im Zusammenhang behandelt worden; jedoch 
bestehen mehrere Werke, weIche auf dieses Gebiet hinubergreifen und 
als Vorlaufer zu betrachten sind. Die wichtigsten habe ich am Ende 
dieses Abschnittes zusammengestellt. 

Bei der Bearbeitung des reichhaltigen Stoffes habe ich mir mancherlei 
Beschrankungen auferlegen, auf manche Kunstler und ihre Werke ver
zichten mussen. Nur in einigen Fallen aus der neueren Zeit war es mir 
moglich, das Kunstwerk mit dem dafiir benutzten Modell selbst zu 
vergleichen, in anderen wahlte ich eine nach Korperform und Rasse mog
lichst entsprechende Gestalt. 

Bis zu einem gewissen Grade muB ich die Kenntnis anatomischer 
Einzelheiten bei den Lesern voraussetzen und verweise zur naheren Unter
rich tung auf die am Ende dieses Abschnittes angefiihrten Bucher. 

Einze1ne Ubergriffe in das eigentliche Gebiet der Kunstwissen
schaft konnten nicht immer vermieden werden, da die Kunst ein Kultur
produkt ist; ich habe mich dabei auf das Notigste beschrankt. 

Wichtigste Literatur. 

I. Langer, Anatomie der auBeren Formen. 1884. 
2. Brii.cke, Sch6nheit und Fehler der menschlichen Gestalt. 189I. 
3. Richer, Anatomie artistique. 1890. 
4. Derselbe, Physiologie artistique. 1895. 
5. Fritsch, Unsere K6rperformen im Lichte der modernen Kunst. 1895. 
6. Derselbe, Die Gestalt des Menschen. 1900. 
7. Gaupp, Die auBeren Formen des menschlichen K6rpers. 19II. 
8. Stratz, Die Sch6nheit des weiblichen K6rpers. 1898, 1913. 



I. Die kunstlerische Wiedergabe des Menschen 
im allgemeinen. 

Seit vielen J ahrtausenden ist die Gestalt des Menschen gleich ge
blieben, seine Wiedergabe durch die Kunst aber zeigt Veranderungen 
und Eigentiimlichkeiten, an denen man eine ganz bestimmte Kunstepoche, 
sogar einen ganz bestimmten Kiinstler erkennen kann. 

Die Auffassung des nackten Korpers in der Kunst ist eine 
Stilisierung, welche durch Kultur, Mode, Kleidung und tech
nische Einfliisse bedingt ist. 

Sie fiihrt von den primitivsten Anfangen zur Auswahl des natur
wahren und schlieBlich naturschonen Korpers. 

Es lassen sich in der ganzen Kunstentwickelung zwei groBe Epochen 
unterscheiden: 

I. Die Antike, von den primitiven Uranfangen der Kunst bis zur 
griechisch-romischen Bliitezeit. 

2. Die Moderne im weitesten Sinne, von der primitiv-christlichen 
Kunst bis in un sere Zeiten. 

Die Antike geht aus der unmittelbaren Naturbetrachtung 
hervor und steigert sich in der griechischen Bliitezeit zum abstrakten, 
verallgemeinerten Idealtypus des schonen Menschen. 

Zuerst wird der Korper physiologisch richtig dargestellt, denn die 
erste Veranlassung zur Wiedergabe des Menschen bietet die nackte 
Athletengestalt des Siegers bei den olympischen Spielen; nach 
ihm auch die nackten Gatter. 

Das stereotype Maskengesicht erhalt sich noch zu einer Zeit, 
wo Rumpf und GliedmaBen mit groBer Vollkommenheit gebildet 
werden. 

Die Verherrlichung des schonen nackten Menschen wird zur Reli
gion, die Individualitat wird zum Schonheitsideal, die Leidenschaft zur 
erhabenen Ruhe abgeklart; auch in der hellenistisch-romischen Nachbliite 
gehoren lebhaft bewegte Figuren und Portratstatuen zu den Ausnahmen, 
obwohl sie durch den Entwickelungsgang bedingt sind. 

Die ant ike Kunst ist rein intuitiv und kennt weder Anatomie noch 
Perspektive. 

Die Moderne setzt ein mit der christlichen Kultur und dem 
Eintritt der nordischen Volker in die Kunst. 



4 Die kiinstlerische Wiedergabe des Menschen im allgemeinen. 

Auch sie geht zunachst von der unmittelbaren, jedoch wahl
losen und durch Baustile gebundenen Naturanschauung aus. 

Zuerst wird das Gesicht physiognomisch richtig dargestellt, denn 
die erste Veranlassung zur Wiedergabe des Menschen bietet das Leiden 
des nackten Heilands am Kreuz. 

Der zum Tode fiihrende Schmerz erhalt in der physiognomischen 
Belebung des Gesichts einen ergreifend naturwahren Ausdruck zu einer 
Zeit, wo der Korper in der primitiv unbeholfensten Weise wiedergegeben wird. 

Der nackte Korper gilt als ein Zeichen der Schmach und wird 
im Dienste der Kirche kein Gegenstand der Anbetung. Als das klinst
lerische Verstandnis daflir erwachte, widmete sich die Kunst auch pro
fanen Zwecken, und darum flihrt die Weiterentwickelung nicht zur 
typischen Vergotterung, sondem zur r e alis ti 5 C hen Wi e d erg abe des 
Volkstypus und der Individualitat. 

Mit dieser, aus dem romanischen und gotischen Baustil hervorge
gangenen nordisch-christlichen, realistischen Richtung vereinigt 
sich in der Renaissance die von Italien ausgehende, auf dem Erbe 
der Antike weiterbauende idealistische Richtung. 

Zu der naiven, unmittelbaren Naturbetrachtung kommt nun auch 
die bewuBte Ergrlindung der N aturgesetze, die Kenntnis der A nat 0 m i e 
und der Perspektive und gibt der modemen Epoche einen wissen
schaftlichen Charakter. 

Zur Kenntnis der Anatomie und Perspektive tritt eine erhohte 
Technik. Mit der Olmalerei hat die Modeme Darstellungsmoglichkeiten 
erworben, von denen die Antike sich nicht traumen lieB; mit der 
Photographie erreicht sie eine objektive Beobachtung der Natur auch 
in der lebhaften Bewegung, die dem menschlichen Auge vorher entging. 

Auch der Darstellungskrei;; ist wesentlich erweitert. Zu den 
biblischen und klassischen Mythengestalten, welch letztere aber nicht der 
gottlichen Verehrung, sondem nur der Verherrlichung des nackten 
Menschenleibes zum Vorwand dienen, gesellen sich die Allegorien, Vor
gange aus der Geschichte und dem taglichen Leben. 

Wenn man nun, unter Berlicksichtigung aller dieser Vorbedingungen, 
daran geht, ein Kunstwerk auf seine Naturwahrheit, bzw. Naturschon
heit zu untersuchen, so muB man sich erst liber den anzulegenden MaB
stab klar sein. 

Naturwahr ist jeder lebende Korper, aber nicht jeder 
ist gut gebaut, gesund, normal, geschweige denn schon. 

Man ist also auch der Natur gegenliber gezwungen, Kritik aus
zuliben, urn den Begriff des natlirlich normalen und natlirlich schonen 
Menschen festzusteIlen, und dies erreicht man auf negativem Wege, 
indem man aIle durch schlechten Bau, schlechte Emahrung, durch Krank
heiten und Kleiderdruck verunstalteten Bildungen ausmerzt. 

Flir die normalen Menschen ist der Durchschnitt der Ubrigbleibenden 
maBgebend, flir die schonen Menschen ist eine noch strengere Auslese 
erforderlich, die aus den Normalen die bestentwickelten Gestalten heraus
zufinden weiB. 
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Nur wo es sith urn die Darstellung besonderer Zustande handelt, 
urn einen Zwerg, einen Buckligen, einen Kranken, eine Leiche, wird man 
zum Vergleich auch die entsprechenden minderwertigen Bildungen heran
ziehen miissen. 

Die Grundlage der auBeren Korperformen ist durch das Skelett 
bestimmt. AuBer ihm sind es die Muskeln, Sehnen, Gelenke und die 
Haut mit ihrem an Dicke wechselnden Fettpolster, welche die Plastik 
der OberfHiche zustande bringen, und schlieBlich tritt dazu der EinfluB 
der inneren Organe. 

Der Bau des normalen Korpers zeichnet sich aus durch die Sym
metrie, die Gleichnamigkeit der linken und rechten Korperhalfte:. 

Kleine UnregelmaBigkeiten im Korperbau, die Gaupp 1) geradezu 
als "normale Asymmetrien" bezeichnet, besitzt so ziemlich jeder 
Mensch. Sie bilden den personlichen Charakter und sind nur dann fehler
haft, wenn sie in auffallender Weise die Harmonie storen. 

Daraus folgt, daB man zwar zur Beurteilung des guten Baues von 
der strengen Symmetrie, d. h. der volligen Ubereinstimmung der rechten 
und linken Korperhalfte ausgehen muB, dabei aber leichte Unregel
maBigkeiten nicht als Fehler, sondern als individuelle Eigentiimlich
keiten zu betrachten hat. 

Abgesehen davon zeigt der menschliche Korper eine gesetzmaBige 
Regelma.Bigkeit in den GroBenverhaltnissen der einzelnen Teile unter 
sich und zum Ganzen, in den Proportionen. 

Hat man in der iiblichen Weise durch AusschluB von anatomischen 
Fehlern, s.chlechtem Korperbau, schlechter Ernahrung, Kleiderdruck und 
krankhaften Einfliissen die normale Beschaffenheit des menschlichen 
Korpers im Leben bestimmt, so lassen sich danach die kiinstlerischen 
Darstellungen beurteilen, sei es, daB im Kunstwerk Fehler des Modells 
vermieden sind, oder daB umgekehrt die Fehler des Kunstwerks durch 
Vergleichung mit dem Modell deutlich werden. 

Nach der Art der Darstellung zerfallt die gesamte bildende Kunst 
in die Plastik, die korperliche Wiedergabe und in die Malerei, 
die Ubertragung auf die Flache, zu der im weitesten Sinne die Zeich
nung, die graphischen Kiinste, und nach Lionardo da V in ci 2) auch 
das Basrelief gehoren. 

In den folgenden Abschnitten soll die Wiedergabe des nackten 
menschlichen Korpers - denn nur von diesem kann hier die Rede sein -
durch die Plastik und Malerei in der angedeuteten Weise untersucht 
werden, nachdem vorher die natiirliche mit der im Laufe der Zeiten sich 
wandelnden kiinstlerischen N ormalgestalt verglichen worden ist. 

Von den auBerhalb des groBen gemeinschaftlichen Entwickelungs
ganges stehenden Volkern sind aIle den primitiven und der schwarzen 
Rasse angehorigen Stamme auf einem niederen Standpunkt stehen ge
blieben. 

Von den weiBen Volkern haben sich die islamitischen, ihren 

1) Die normalen Asymmetrien des menschlichen Korpers. 1909. 
2) Tratlato de la pittura. Ausgabe von Ludwig. p. 40. 
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religiosen Vorschriften gehorchend, nur wenig mit der Darstellung des 
menschlichcn Korpers beschiiftigt, und die buddhistischen und ihr ver
wandten Kunstrichtungen sind nach den Mitteilungen Grunwedels 1) 
u. a. nur als Ausliiufer der griechischen Kunst zu betrachten, in denen 
die Fortschritte mehr und mehr durch Stilisierung und Schematisierung 
wieder verloren gingen. 

Von den Volkern der gelben Rasse haben nur die J apaner nebcn 
stilisierten Rassentypen in neuerer Zeit auch kleine farbige Plastiken in 
Holz angefertigt, welche in verbluffender Naturwahrheit und mit groBer 
anatomischer Treue den mongolischen Rassentypus fUr die Kunst er
schlieBen. 

rch kann mich hier mit dem Hinweis begniigen, da ich an anderel' 
Stelle 2) darubel' ausfUhrlicher bel'ichtet habe. 

Auf die moderne Darstellung des Menschen hat die japanische 
Kunst bisher noch keinen EinfluB ausgeubt, wohl abel' hat die Technik 
der Malerei aus dieser exotischen Elute und dem bei den Mongolen so 
auBerordentlich hoch entwickelten Farbensinn manche nutzliche Be
lehrung geschOpft. 

Fur unsel'e Zwecke haben aIle diese nebenher gehenden Kunst
stromungen nur eine untergeordnete Bedeutung. 

1) Mythologie des Buddhismus in der Mongolei. Brockhaus 1900. 

2) Vgl. Stra tz, Die K6rpcrformen in Kunst und Leben der Japaner. II. Aufl. 
1904. F. Enke. Fig. 71, 91, 101 u. 102. 



II. Der narurliche und kiinstlerische Kanon des 
Menschen. 

Eine Normalgestalt, bei der aile Teile unter sich und zum Ganzen 
im richtigen Verhaltnis stehen, nennt man Kanon, das bestimmende 
GrundmaB Modulus, die Verhaltnisse der einzelnen Teile Prop or
tionen. 

Gelehrte und Kiinstler haben zahlreiche Systeme erdacht - bis 
zum Jahre I8S4 sind allein achtzig bekannt - nach denen ein der
artiger Kanon konstruiert werden soil; als Modulus dient meist die Kopf
hOhe, zuweilen auch die Wirbelsaule, der FuB, die Hand, der Mittel
finger oder die ganze KorperhOhe, die durch IOO oder IOOO geteilt wird. 

Aile von Gelehrten aufgesteilten Proportionssysteme, welche auf 
theoretischer Spekulation beruhen, wie die Zeisingsche Lehre vom 
goldenen Schnitt 1), sind nichts weiter als geistreiche Spielereien. 

Die Kanons der Kiinstler haben zunachst einen historischen 
Wert, weil sie der Ausdruck der Idealgestalt sind, zu der bestimmte 
Kiinstler, bestimmte Kunstepochen auf Grund ihrer technischen Er
fahrung und ihres kiinstlerischen Blickes gekommen sind. N ach ihnen 
laBt sich beurteilen, inwieweit die jeweilige kiinstlerische Idealgestalt 
der natiirlichen nahe gekommen ist. 

Der erste, d~r versucht hat, auf wissenschaftlicher Grund
lage diese natiirliche Idealgestalt zu bestimmen, war Quetelet 2). 

Er maB 30 belgische J iinglinge und berechnete nach dem Durch
schnitt der gewonnenen MaBe die N ormalgestalt. 

Obwohl er vom lebenden Korper ausging, hat er doch keine 
Normalgestaltgefunden, weil er, wie so viele nach ihm, den Fehler be
ging, mit DurchschnittsmaBen zu operieren, welche auch bei einer noch 
so groBen Zahl von Messungen stets unter der Norm bleiben miissen. 

Wenn man wahilos IOOO Individuen miBt und daraus den Durch
schnitt berechnet, so enthalt dieser Durchschnitt auch samtliche MaBe 
der minderwertigen Individuen; von den gemessenen Person en miissen 
mindestens 500 unterhalb der gefundenen Werte stehen. Die anderen 
500; die iiber der Grenze stehen, gleichen durch ihre Vorziige die Fehler 
der Minderwertigen aus. Das Bild, das man auf diese Weise erhalt, ist 
somit gleich weit entfernt von gut und bose, es ist ein Durchschnitts
wert, aber kein Normalwert, sondern im besten Faile nur die unterste 
Grenze eines solchen. 

1) Neue Lehre von den Proportionen. 1854. 
2) Des proportions du corps humain. 1870. 
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Wenn man aber unter diesen 1000 Individuen mit strenger Aus
schaltung der Minderwertigen und Fehlerhaften, die zehn Hochstent
wickelten aussucht, und aus diesen den Durchschnitt berechnet, dann 
hat der auf dicse Weise gefundene Durchschnittswert allerdings Anspruch 
auf den Namen Normal wert. Nicht die Zahl, sondern die Auswahl 
der gemessenen Personen entscheidet. 

Der von Quetelet gefundene Durchschnittskanon hat 165 cm 
Korperhohe,in der die Kopfhohe nicht ganz 7 ~ mal enthalten ist. 

AIle, die gleieh ihm, mit Durehschnittswerten operieren, kommen 
ungefahr zu dem gleiehen Ergebnis. Langer 1) gibt einen naeh den 
Gelenkpunkten bestimmten Kanon von 7~ Kopfhohen, Richers Type 
moyen 2) ist ebenfalls auf 7~ Kopfhohen gestimmt. 

Nur Kollmann erreieht, trotzdern aueh er Durehschnitte nimmt, 
etwas hohere Werte, da der Kopf seines in 100 geteilten Kanons 13 Teile 
betragt, woraus sieh die Korperhohe auf 7% Kopfhohen bereehnen laBt 3). 
. Zahlreiche Messungen von mir und anderen haben nun ergeben, 

daB das Verhaltnis zwischen Kopfhohe und Gesamthohe bei verschiedenen 
Rassen ein ganz versehiedenes ist, und daB bei der weiBen Rasse, auf die 
es hier allein ankommt, die Zahl der Kopfhohen 7 bis 8 betragt, meist 
in einem festen Verhaltnis zur Gesamthohe steht und mit dieser zu
nimmt. Einer Korperhohe bis zu 165 em entspreehen etwa 7 Kopfhohen, 
bis zu 170 em etwa 7~ Kopfhohen, bis zu 175 em 7% Kopfhohen, bis 
zu 180 em und dariiber hinaus 8 Kopfhohen. 

von Lange 4) fand, daB unter 1000000 Mannern ungcfahr 300000 
bis zu 165 em waehsen, 400000 bis zu 175 em und nur 300 000 dariiber hinaus. 

Von 100 Menschen stehen also mindestens 30 unter dem Dureh
sehnittswert, 40 bewegen sich urn den Durehsehnittswert herum, und 
nur 30 erheben sieh dariiber. 

Die GroBe des Kopfes (22,5 em) bleibt am stetigsten (21-24 cm), 
wahrend der Rumpf und noch mehr die Beine sehwankende Werte ergeben. 

Desha~b sind die kleinen Gestalten mit dem verhaltnismaBig groBen 
Kopfe untersetzt, gedrungen, plump und kurzbeinig, bei groBen erseheint 
der Kopf kleiner, die Gestalt sehlanker und zierlieher, die Gelenke feiner, 
die Beine langer. 

Unter 250 ausgesuehten, vollig gesunden Mannern zwischen 170 
und 180 em Korperhohe fand ieh: 

50 von + 170 em mit 7~ Kopfhohen 
175 " + 175" ,,7% 

25 " + 180" 8 
Die kleinc Zahl der letzteren verb and mit der groBten Korperhohe 

aueh das groBte MaB von korperlichen Vorziigen, bzw. das geringsteMaB 
von Fehlern. 

1) Anatomie der auBeren Formen. 1884. 
2) Canon du corps humain. 1893. 
3) Plastische Anatomie 190I, S. 522. Kollmann selbst spricht von "nahe

zu acht Kopfh6hen; das ist nicht richtig, denn 13 geht in IOO nicht Smal 
sondern 7,6 mal auf. 

4) Die GesetzmaBigkeit des Langenwachstums. 
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Mit diesen Ergebnissen stimmen alle uberEdn, die gleich mir, sich 
nur an gesunde Menschen gehalten haben. 

Richer 1) stellt neben dem Type moyen von 7Y2 Kopfh6hen den 
Type heroique von 8 Kopfh6hen auf, Schadow 2) hat einen Mann 
mittlerer Gr6Be von nicht ganz 7Y2 Kopfh6hen (9: 66) und einen 
Heros von beinahe 8 Kopfh6hen (9 : 70), Geyer 3) gibt als Norm den 
Mann von 8 Kopfh6hen, daneben das DurchschnittsmaB von 7Y2 Kopf
h6hen, Fritsch 4), der die Wirbelsaule zum Modulus nimmt, kommt 
zu einer N ormalfigur von 7% Kopfh6hen. 

Nun darf man aber nicht vergessen, daB jeder Mensch seinen eigenen 
Kanon ebenso wie sein eigenes Skelett in sich tragt. 

Ob man aus den DurchschnittsmaBen von vielen Tausenden, oder 
aus den DurchschnittsmaBen von wenigen Auserwahlten einen Kanon 
berechnet, man erhalt immer nur eine theoretische Formel, einen: 
allgemeinen MaBstab, den Kern, urn den herum sich die realen Einzel
maBe gruppieren. 

Das GesetzmaBige des Kanons beruht auf den zugrunde gelegten 
IndividualmaBen, und ist urn so zuverlassiger, je sorgfaltiger diese 
Individuen nach K6rperbau, Gesundheit und Sch6nheit ausgewahlt 
worden sind. 

Urn allen Anspruchen zu genugen, muB man fur die naturliche 
Gestaltung des gesunden K6rpers nicht einen, sondern drei Kanons 
aufstellen: 

1. Kanon von 7Y2 Kopfh6hen. Gedrungener Typus. ± I70 cm 
DurchschnittsmaB. Type moyen von Richer. Kanon vonLanger. 

2. Kanon von 7% Kopfh6hen. Mittelgr6Be. ± I75 cm Normal
typus. Kanon von Fritsch. 

3. Kanon von 8 Kopfh6hen. Schlanker groBer Typus ± I80 cm 
Idealfigur. Type heroique von Richer. Kanon von Geyer. 
(Heros von Schadow.) 

. Der erste und dritte Kanon ist nach Kopfhohen, der zweite von Fritsch 
urspriinglich nach der Wirbelsiiulenhohe konstruiert. Da aber, wie ich nach
weisen konnte (Archiv f. Anthropolog. 191I. Uber die Normalgestalt des Menschen) 
das GrundmaB von Fritsch, Y4 Wirbelsiiule = der Gesichtshohe, und diese 
wieder = % Kopfhohen ist, so lassen sich alle drei Kanons auf Kopfhohen, bzw. 
Gesichtshohen zuriickbringen und sind untereinander vergleichbar. 

Die Grundbedingung, daB der Modulus, sowie die wichtigsten MeBpunkte 
durch feste Knochenpunkte bestimmt sind, trifft bei allen drei Kanons zu. 

1. Kanon von 7Y2 Kopfh6hen. Gedrungener Durchschnitts
typus. Bis zu I70 cm K6rperhOhe (Fig. I). Type moyen von Richer. 
Kanon von Langer. 

Am Kopfe steht die Verbindungslinie der Pupillen, die 
Seggelsche Grundlinie 5) genau in der Mitte 6), gleich weit entfernt 
von Kinn und Scheitel. 

1) Canon du corps humain. 1893. 
2) Polyklet oder von den MaBen des Menschen. 1834. 3. Aufl. 1882. 
3) Der Mensch .. Union. 1902. 
4) Die Gestalt des Menschen. 1902. 
5) Seggel, Archiv f. Anthropologie. 1903. 
e) Riche,r, Anatomie artistique 1890·und Geyer, Der Mensch. 1900. 
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Dies ist wichtig fur die Berechnung der Kopfh6he am 
behaarten Kopf; denn da miBt man am sichersten, wenn man erst 
die halbe H6he von der Grundlinie bis zum Kinn bestimmt, und diese 
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Fig. 1. Kanan van 7'/2 Kapfh6hen. 

dann nach oben abtragt, urn SO die ScheitelhOhe zu finden. Bei regel
maBigem Bau besteht die KopfhOhe aus vier gleichen Teilen: Kinn
mundpartie = N ase = Stirne von der N as en wurzel bis zur Haargrenze = 
Haargrenze bis zur Scheitelh6he. Die drei unteren Teile, Stirne, Nase, 
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Kinnmundpartie bilden zusammen die Gesichtsh6he, welche sich dem
nach zur ganzen Kopfh6he verhaJt wie 3 : 4-

Die K6rperhOhe betragt 7% KopfhOhen = IO GesichtshOhen. Die 
Spannweite, die Entfernung zwischen den Spitz en der Mittelfinger bei 
horizontal gestreckten Armen tibertrifft die K6rperh6he um eine halbe 
Kopfh6he. Wie sich aus der Zeichnung ergibt, falit die zweite Kopf
h6he in die H6he del' Brustwarzen, die dritte in N abelh6he. 

Die Proportionen des Oberk6rpers und der Arme stimmen mii 
dem Fritschschen Kanon tiberein, die Beine sind um 14 KopfhOhe 
ktirzer. Die Arme enthalten 314 Kopfh6hen 1), die Beine 3% KopfhOhen. 
Die Wirbelsaule ist 2 % mal in der K6rperhOhe enthalten. 

AIle diese und andere Verhaltniszahlen lassen sich aus der Zeich
nung ohne wei teres ablesen. 

2. Kanon von 7% Kopfh6hen. MittelgroBer Normaltypus. Bis 
zu 175 cm K6rperh6he (Fig. 2, 3). Kanon von Fritsch, tibereinstim
mend mit dem Kanon von Merke1 2). 

Die K6rperhOhe betragt 7% Kopfh6hen = IOYs GesichtshOhen. Die 
Spannweite tibertrifft die K6rperhOhe um 14 KopfhOhe. Die Verhalt
nisse des Oberk6rpers sind die gleichen wie beim Kanon von 7% Kopf
hOhen, die Arme 314 KopfhOhen, die Beine 4 Kopfh6hen. 

Der Fritschsche Kanon hat den Vorzug, daB er sich tiber dem 
Modulus der Wirbelsaule geometrisch konstruieren laBt (Fig. 3). 

Das GrundmaB, die Wirbelsaule, ist gleich dem Abstand des unteren Nasen
stachels vom oberen Schambeinrand (Fig. 3 a-b). Dieser Modulus wird in vier 
Untermoduli geteilt: ae + ef + fN + Nb. 

Ein Untermodulus nach oben abgetragen ergibt die Scheitelhohe c. 5 Ya Unter
moduli nach unten abgetragen ergeben die Gesamthohe ch. 

Je ein Untermodulus von e aus nach l'echts und links abgetl'agen bestimmt 
die Schultergelenkbreite SS!> je ein halbel' Untermodulus von b aus die Hiift
gelenkbreite HHI . 

Verbindet man kl'euzweise Hiift- und Schultel'gelenke, so schneiden sich 
die Linien im Nabel N. Verbindet man die Schultergelenke mit dem Nasen
stachel (a) und falit vom Scheitel aus senkrechte Linien, so erhalt man die 
Schadelbreite (d d l ). 

Zieht man zu a Seine Parallele aus e, so fallt ihr Schnittpunkt mit der 
Schulterhiiftgelenkslinie (SHI ) in die Bl'ustwarze B, auf del' anderen Seite B I . 

Verbindet man nun die Brustwarze B mit dem Hiiftgelenk H und ver
langert diese Linie nach unten, so erhalt man die Beinachse. Auf dieser ist del' 
Abstand des Kniegelenkes vom Hiiftgelenk (HK) gleich graB wie von diesem zur 
gegeniiberliegenden Bl'ustwarze (HBI ), der Abstand vom Kniegelenk zum FuB
gelenk (KF) gleich graB wie vom Hiiftgelenk zur gleichnamigen Brustwarze (HB). 

Beim Arm ist der Abstand vom Ellbogengelenk bis zum Schultergelenk (ES) 
gleich graB wie von diesem bis zur gegeniiberliegenden Brustwarze (SBI ), der Ab
stand vom Ellbogengelenk bis zum Handgelenk (EM) gleich dem Abstand Brust
warze bis Nabel (BN), die Handlange gleich dem Abstand Nabel bis Hiiftge
lenk (NH). 

Die FuBhohe ist gleich der Linie ey, die FuBbreite im MittelfuB = yB. 

1) Richer (1. c.) gibt fiir die Arme 31'2 Kopfhohen an,weil er bis zum 
Akromion miBt, urn l'unde Zahlen zu bekommen. 

2) Handbuch der topographischen Anatomie. 1896, II, p. 256. Vg1. auch 
Stratz, Die Schonheit des weiblichen Korpers. 1913. Fig. I9. 
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Diese von Fritsch angegebene Konstruktion bietet keinen Anhalts
punkt fUr das Kinn, und dam it auch nicht fUr die Kopfh6he. 

Fig. 2. K anon von 7 % Kopfh6hen. 

Da nun aber die Kinnmundpartie ein Viertel der Kopfh6he be
tragt, so braucht man nur den bekannten Abstand Nasenstachel-Scheitel ac 
in drei gleiche Teile zu t eilen und einen davon nach unten abzutragen. 
Man erhalt x, den Punkt fUr das Kinn und cx = der KopfhOhe. 

1st der Kinnpunkt bestimmt, so kann die weitere Konstruktion 
des Gesichtes in gleicher Weise erfolgen, wie dies fUr den Kanon 7 Y2 an
gegeben ist. 
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Zur Verdeutlichung ist hier die Kopf- und Gesichtsbestimmung III 

doppelter GroBe daneben gezeichnet . 

1.Klt. 

BUm 

oUm 
7JJh 

10 [filL· 

U It ~ {fm 

Fig. 3. Konstruktion des Kanon von Fri tsch und des Kopfes. 

AuBerdem abel' ist die Kopfhohe gleich dem Abstand del' Brust
warzen. Man k6nnte demnach auch den Kinnpunkt in del' Weise finden, 
daB man die Linie BB, von C aus nach unten abtriigt, welche dann 
ebenfalls den Punkt x treffen mtiBte. 

An den GliedmaBen fallen die MeBpunkte mit den Gelenkspalten 
zusammen. Beim Handgelenk liegt del' MeBpunkt am oberen Rand der 
Handwurzelknochen, beim Knie am unteren Rand del' Kniescheibe, 
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welche im aufrechten Stand genau mit dem Gelenkspalt abschlieBt. Am 
FuB trifft der MeBpunkt die obere Flache des Sprungbeins. 

Fig. 4. Kanon von 8 Kopfh6hen. Mann. 

3. Kanon von 8 Kopfhohen. Schlanker, groBer Idealtypus. 
± I80 cm KorperhOhe. Type heroique von Richer (Fig. 4,5). Kanon 
von G eye r (kiinstlerische A teliermaBe) . 

Die KorperhOhe betragt 8 Kopfhohen = IO% GesichtshOhen. Die 
Spannweite ist gleich der Korperhohe. 

Auch hier sind die Verhaltnisse des Oberkorpers die gleichen wie 
bei11l ersten und zweiten Kanon und lassen sich gleich diesen nach der 
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Angabe von Fritsch konstruieren. ]edoch steht der Nabel tiefer als 
die Schnittlinie der dritten KopfhOhe. Die Armlange ist 374, die Bein-

)::: -

Fig. 5. Kanon von 8 Kopfh6hen. Weib. 

lange 474 Kopfliohen. Zur Bestimmung der Beinlinie teilt man die 
ganze Beinlange in zwei gleiche Teile, erhaIt mit dem Teilpunkt den 
unteren Rand der Kniescheibe und nimmt vom unteren Shick ein 
Funftel fUr den FuB, entsprechend dem VerhaItnis der anderen Kanons 
6:5:r. 

Vergleicht man diese drei Kanons miteinander, dann ergibt sich 
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als Hauptunterschied die zunehmende Lange der Beine; dementsprechend 
riickt auch die Korpermitte (KM) immer tie fer am Rumpf herunter. 

Da die BreitenmaBe gleich bleiben, wahrend die HohenmaBe wachsen, 
erscheinen die Gestalten urn so schlanker, je mehr die Zahl der Kopf
hohen zunimmt. 

Der Kanon des \i\Teibes ist weder von Fritsch noch von Richer 
beriicksichtigt worden. 

Da ich dariiber a. a. O. (Schonheit des weiblichen Korpers) bereits 
ausflihrlich gesprochen habe, kann ich mich hier mit dem Hinweis be
gniigen, daB die Hohenverhaltnisse des gutgebauten Weibes den Hohen
verhaltnissen des Mannes entsprechen, nur mit dem Unterschied, daB 
die Gesamthohe urn 10 cm niedriger ist. 

Die Geschlechtsunterschiede liegen in den BreitenmaBen: die Hiift
gelenkbreite ist relativ groBer, die Schultergelenkbreite relativ kleiner 
als beim Manne. 

Der weibliche Kanon LiBt sich darum vom mannlichen in der 
Weise ableiten, daB man die Hiiftgelenkbreite entsprechend vergroBert 
oder die Schultergelenkbreite entsprechend verkiirzt. 

Ich habe das letztere get an und die an I2 gutgebauten Frauen 
von I70 cm Korperhohe und 8 Kopfhohen gefundenen Durchschnitts
maBe auf Fig. 5 eingetragen. Die punktierten Linien entsprechen den 
MaBen des Mannes, die ausgezogenen denen des Weibes von acht 
KopfhOhen. 

In gleicher Weise laBt sich der Kanon des Weibes von 7Y2 und 
7% KopfhOhen von den mannlichen MaBen ableiten. 

Diese drei Kanons sind maBgebend flir den erwachsenen Mann 
und das erwachsene Weib. 

Wahrend des Wachstums verschieben sich die Proportion en fort
wahrend; der Kopf wachst von der Geburt bis zur Reife auf das Doppelte, 
der Rumpf auf das Dreifache, der Arm auf das Vierfache, das Bein auf 
das Fiinffache seiner urspriinglichen Lange. 

Die dadurch hervorgerufenen Proportionsverschiebungen sind er
sichtlich aus Fig. 6, auf der ich die ganzen KopfhOhen nach den ver
schiedenen Lebensaltem eingetragen habe. Da die Gestalten auf gleiche 
GroBe gebracht sind, so sprechen die Unterschiede noch deutlicher. Die 
MaBe sind aus dem Durchschnitt von 60 gesunden und normalen Kindem 
berechnet, die ich aus vielen Hunderten ausgesucht habe. Sie stimmen 
mit den in gleicher Weise gefundenen \i\Terten von v. Lange 1) iiberein. 

Fiir die rasche Orientierung geniigt diese Proportionstafel, flir 
weitere Einzelheiten muB ich auf mein Buch iiber den "Korper des 
Kindes" verweisen. 

Urn nun diese Kanons als MaBstab flir Kunstwerke zu benutzen, 
braucht man flir die letzteren nur ein Kopfhohennetz zu konstruieren, 
wenn man sich auf die Bestimmung nach Kopfhohen beschranken will. 

Bei Verwendung des Fritschschen Schliissels darf man nicht ver
gessen, daB er nur bei Gestalten von 7% Kopfhohen genau stimmt; man 

1) Die GesetzmaBigkeit im Langenwachstum des Menschen. Jahtbuch 'f. 
Kinderheilk. I903. 
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benutzt ihn, indem man iiber dem Modulus auf der einen Ki:irperhalfte 
die MaBe konstruiert, wie sie sind, auf der anderen, wie sie sein sollten. 

Als Beispiel habe ich in Fig. I auf die rechte Hiilfte die Konstruktion nach 
Fritsch eingetragen; man sieht sofort, daB die Beine des Durchschnittstypus 
verkiirzt sind, und daB die Gelenkpunkte fUr Knie und Sprunggelenk zu hoch 
stehen, wiihrend alle anderen MaBe stimmen. 

Umgekehrt zeigt der Achtkopfh6henkanon eine konstante Uberliinge der 
Beine von Y4 Kopfh6he, wenn auf ihn die Konstruktion angewendet wird. Die 
Kniee und FuBgelenke stehen dementsprechend tiefer als in der Konstruktion, 
und ebenso die K6rpermitte 1). 

Der Fritschsche Schliissel ist nur auf Figuren im aufrechten Stand 
ohne weiteres anwendbar, aber auch die Bestimmung nach Kopfhi:ihen 
ist bei verkiirzt dargestellten Figuren unmi:iglich. 

Wahrend die Kanons nach dem Lebenden - soweit sie wirklich 
wissenschaftlichen Wert haben - aus der allerjiingsten Zeit stammen, 
reichen die kiinstlerischen Kanons bis in die Zeit der Agypter zuriick. 

Die naiv und unbeholfen schaffende primitive Kunst fiihlt noch 
nicht das Bediirfnis, nach der GesetzmaBigkeit im Aufbau des mensch
lichen Ki:irpers zu forschcn. 

Fig. 7 und Fig. 8, ein Klotzidol und ein Fetisch aus Afrika, zeigen 
Verhaltnisse, die jeder N atiirlichkeit spottcn. Der im Klotzidol vcr
ewigte Ahne hat einen Kopf wie ein zweijahriges Kind, der weibliche 
F etisch erreich t nich t einmal die Verhaltnisse des N eugeborenen von 
vier Kopfhi:ihen. 

Fiir die Agypter hat Charles Blanc 2) nach Hinweisen aus der 
Literatur und nach einer durch Querstriche geteilten Pharaonengestalt 
eines Grabdenkmals festgestellt, daB sie einen Kanon von I9 Finger
langen gehabt haben. 

In der agyptischen Kunst finden sich haufig Gestalten, welche die 
gestreckten Finger in einer Weise steif von sich halten, als ob sie geradezu 
zur Messung herausfordern wollten. 

Zwei darunter, eine Kalksteinfigur aus Leiden (Fig. 9) und die 
Holzfigur einer Sklavin aus Berlin (Fig. IO) habe ich daraufhin unter
sucht und in der Tat die Blancsche Beobachtung bestatigt gefunden. 
Beide Figuren haben I9 Fingerlangen, trotzdem bei der einen die Beine 
in die Lange gezogen, bei der anderen der Kopf verdickt ist. Beide 
Figuren messen etwas iiber 7 Kopfhi:ihen, miiBten also mit dem Fritsch
schen Schliissel eine Verkiirzung in den Beinen haben; statt dessen 
zeigen sie aber eine Verlangerung, die bei der zweiten ganz unnatiirliche 
Dimensionen annimmt, und den weiteren RiickschluB gestattet, daB der 
Rumpf, das GrundmaB, unnatiirlich verkiirzt ist. Die Anwendung des 
Fritschschen Schliissels auf die Sklavin (Fig. IO) zeigt deutlich, wie 
wenig der agyptische Kanon der natiirlichen N ormalfigur entspricht. 

Trotzdem aber bleibt bestehen, daB schon die Agypter sich des 

1) Auf Fig. 3 ist die gestrichelte untere Grenzlinie fiir den Achtkopfh6hen
kanon AKK angegeben. 

2) Gazette des beaux arts. VII. 



Der natur1iche und kunstlerische Kanon des Menschen. 19 

gesetzmaBigen Aufbaues des menschlichen Korpers bewuBt waren und 
danach gesucht haben. 

Blanc nimmt an, daB die Griechen den Kanon der Agypter tiber
nommen haben. Vitruv, Galen und Plinius berichten tiber einen 
Kanon des Polyklet, Michaelis 1) findet so viele Verschiedenheiten in 
den Proportionen der klassischen Werke, daB sich ein allgemein gtil
tiger Kanon tiberhaupt nicht aufstellen lasse. 

Fig. 7. Fig. 8. 

Kanon eines Blockidols 
aus Afrika. 

Kanon eines weiblichen Fetisches 
aus Afrika. 

Langer 2), Kalkmann 3) u. a. haben durch genaue Messungen 
antiker Statuen nachgewiesen, daB die Gesamthohe zwischen 7 und bei
nahe 9 Kopfhohen schwankt, daB auch die VerhaItnisse der einzelnen 
Teile untereinander, bis zu denen des Gesichts, in der verschiedenartigsten 
\Veise wechseln. 

Zunachst muB also festgestellt werden, daB sich aus den absoluten 

Ii Journal of Hellenic Studies. I883. 
2) Anatomie der auBeren Formen. p. 62. 
3) Die Proportionen des Gesichts in der griechischen Kunst. p. 42. 

2* 
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MaBen der griechischen Statuen kein RuckschluB auf einen allgemein 
gultigen Kanon machen laBt. 

Wenn man aber bedenkt, daB die MaBe der meisten dieser Gestalten 
aus technischen Grunden bewuBt geandert sind, wenn man sich nur an 
solche halt, bei denen man annehmen kann, daB der Zweck und die Art 
der Aufstellung keine derartigen Anderungen notig machte, gelangt man 
doch zu einigermaBen befriedigenden Ergebnissen. 

Fig. 9. 

Kanan eines agyptischen 
Kalksteinbildes. 

Beiallen Ie bensgroBen, gerade 
aufgerich teten Figuren auf nied
rigen Postamenten, die in ungefahrer 
Augenhohe des Beschauers stehen, 
brauchen die Proportionen nicht ge
andert zu werden. 

Zu dieser Gruppe gehoren die 
Ephebengestalten aus der altesten 
griechischen Kunst, welche als Apollos 
von Thera, Tenea, Orchomenos u. a. 
bekannt sind. Einer der altesten dieser 
Junglinge steht in Athen (Fig. II). 
Er miBt 7 n Kopfhohen und ergibt 

Kid. mit dem Fritschschen Schli.issel eine 
geringe trberlange der GliedmaBen. 

Auch der Apollo von Tenea 
in Munchen miBt 7n Kopflangen. 
Fritsch 1) findet ein ausgesprochenes 
MiBverhaltnis mit seinem Kanon; die 
trberlange der GliedmaBen ist noch 
groBer als beim Athener. 

Bei beiden ist die unnaturliche 
Verkurzung des Rumpfes, des der 
Wirbelsa ule en tsprechenden A bstandes 
zwischen Schambein undNasenstachel, 
die Ursache dieser Unstimmigkeit mit 
den ubrigen MaBen von Fritsch. 

Der verkiirzte Rumpf, die uber
langen Beine, lassen sich, wie bei 
den Agyptem, auf die Ableitung vom 
bekleideten, gegurteten Korper 

zuruckfUhren, und sind auch vielleicht, wie Blanc meint, mit dem 
agyptischen Kanon ubemommen. 

1m ubrigen aber nahem sich die Proportionen schon in diesen 
altesten Werken dem na turlichen Kanon von 7n Kopfhohen, mit 
dem ja auch der Jungling aus Athen so ziemlich ubereinstimmt (vgl. 
Fig. I). 

1m perikleischen Zeit alter galt nach dem Zeugnis zeitgenossischer 
Schriftsteller der Kanon des Polyklet als allgemein anerkannte Muster
gestalt. Friedreich hat nachgewiesen, daB dieser Kanon im Speertrager 

1) Gestalt des Menschen. Taf. XXIV, 1. 
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von Neapel und den' anderen Marmorkopien nach dem Erzbild Polyklets 
enthalten sei. 

Man darf also den Doryphoros von Neapel als ein in keiner Weise 
technisch abgeandertes Bild des damals giiltigen N ormaltypus ansehen. 

Der Doryphoros stimmt in allen MaBen mit dem Kanon von Fritsch, 
nur die Schulterbreite ist bei Polyklet etwas groBer 1) (Fig. I2). 

Die Berechnung nach KopfhOhen, auf die gestreckte Achse sx 
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Fig. ro. Kanon einer iigyptischen Sklavin. 

iibertragen, ergibt 7%, wenn man die Kopfhohe in der oben angegebenen 
Weise von der Seggelschen Pupillarlinie aus bestimmt. MiBt man aber, 
wie Kalkmann getan hat, oben das Haar und unten das Kinn bis zum 
Zungenbein mit, so erhalt man nur 7 Kopfhohen 2). 

1) Da die Achsen von Ober- und Unterki:irper im gleichen Winkel zur 
Lotlinie schrag gestellt sind, so heben sich die Verkiirzungen gegenseitig auf und 
sind ohne EinfluB auf die Richtigkeit der Konstruktion. 

2) Die Proportionen des Gesichts in der griechischen Kunst. 1893. Kalk
mann findet die Gesamthi:ihe = 7 Kopfhi:ihen = 10 Gesichtshi:ihen = 16mal dem 
Abstand vom Auge zum Kinn. Dieses letzte MaB nun ergiibe nach der, auch 
von mir befolgten, anthropologischen Methode, nicht 7, sondern 8 Kopfhi:ihen, da 
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In der Luftlinie miBt der Doryphorus IO Gesichtshohen, an der 
gestreckten Achse IO~, was mit dem naturlichen Kanon von 7% Kopf
hohen ebenfalls ubereinstimmt. 

Die gleichen Verhaltnisse haben nach den Messungen von Langer 
auch die Menschen der Phidias auf dem Parthenonfries. 

Von einem Achtkopfhohenkanon, der in der hochsten Blutezeit 
maBgebend war, berichten Vitru v und Plinius; nach Kalkmanns 

2 

3 

'I 

Untersuchungen ist er nicht auf Polyklet, wie 
fruher angenommen wurde, sondern auf den 
jungeren Kunstler Euphranor zuruckzu
fUhren. 

Praxiteles wunderbare Gestalten sind, 
soweit es sich nicht urn Knaben, wie den 
Eidechsentoter handelt, auf dies en Kanon 
eingestellt. Seine lebensgroBe, fUr einen nie
deren Sockel berechnete Aphrodite, von der 
eine Kopie im Vatikan, eine andere in Munchen 
steht, miBt genau 8 KopfhOhen oder IO% Ge
sichtshohen, und entspricht dem natiirlichen 
Kanon des Weibes von 8 Kopfhohen. 

KJ£-- - --fLY. Nach dem Hermes in Olympia, dem ver
burgten Originale des Praxiteles, lassen sich 
die Proportionen nicht berechnen, weil die 
Beine nicht vollshindig erhalten sind. 

5 

(J 

Fig. II. 

An einer Marmorkopie des praxitelischen 
Hermestypus 1), die im Vatikan als Antinous 
bezeichnet ist, laBt sich die GesamthOhe auf 
8 KopfhOhen bestimmen (Fig. I3), welche, 
auf den olympischen Torso ubertragen, die 
gleichen Schnittpunkte an den Brustwarzen, 
am Nabel und an den Leisten ergeben. Wie 
beim naturlichen AchtkopfhOhenkanon zeigt 
auch hier der Fritschsche Schlussel eine 
Uberlange der Beine urn ~ KopfhOhe. 

In der N achblute der hellenistischen 
Kanon des Jiinglings von Periode scheint kein bestimmter Kanon ge-

Athen. herrscht zu haben. Schon von Lysippos, 
dessen uberlebensgroBer Apoxyomenos mehr 

als 8 KopfhOhen miBt, berichtet Plinius 2), daB er absichtlich seine 

der A bstand vom A uge zum Kinn die Hiilite (16 : 2) der Kopfhohe betragen m uB. 
MiBt man aber von der Augenmitte, statt vom unteren Augenrand, so wird 
dies GrundmaB etwas groBer, und ergibt 7% Kopfhohen. Der Unterschied zwischen 
Kalkmann und mir besteht also lediglich in der Auffassung des Begriffs, was 
man unter Kopfhohe zu verstehen hat. 

Zu erwiihnen ist noch, daB Galen und der ihm folgende Guillaume annehmen, 
daB Polyklet selbst seinem Kanon als GrundmaB Fingerdicke, Fingerliinge, Hand
breite, Handliinge usw. zugrunde gelegt hat. 

1) Niiheres dariiber siehe we iter unten. 
2) Zitiert bei Langer, Anatomie der iiuBeren Form. 
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Gestalten streckte, um einen zierlichen, schlanken Eindruck hervorzurufen. 
Daneben finden sich aber Bildwerke genug mit natiirlichen Propor
tionen von 7% bis 8 Kopfhohen, wic der sterbendc Galater, die Venus 
Kallipygos und unter den nackten Casarenstatuen sind verschiedene ge
dnmgene Gestalten von 7 % Kopfhohen. 

Wenn demnach einzelne Kiinstler den natiirlichen Idealtypus von 
8 Kopfhohen iiberschritten haben - wobei man jedoch immer noch 
die Einschtankung machen 
muB, daB das mit Absicht 8 

auf eine besondere Bild
wirkung geschehen sein 
konnte - so ist daneben 
doch der natiirliche Kanon 
von 7 % bis 7% KopfhOhen 
fiir die Portratstatuen, von 
8 Kopfhohen fiir Idealge
stalten gewahrt worden. 

2 

3 

Man kann also, 
wenn man sich an die 
Li tera tur und an be
stimmte Statu en halt, 

ein en all m ahli ch en KM -+-+--+--+--+-*H-+¥r",*---""f---i::-JLM 

Aufstieg, eine natiir
liche Auslese in der 
En twickel ung des grie
chischen Kanons fest
stellen: in der archaii
schen Zeit entspricht 
er dem natiirlichen 
Durchschni ttstypus 

von 7% Kopfhohen, in 
der ersten Bliitezeit 
unterPolyklet undPhi
dias steigt er zur na tiir
lichen N ormalgestalt 
von 7% Kopfhohen, um 
in der h6chsten Bliite 

Fig. 12. Kanon von Polyklet. 

5 

(j 

7 

mit Praxiteles und Euphranor in strengerer Auswahl den 
natiirlichen Idealtypus von 8 Kopfhohen zu erreichen. 

In der sogenannten Verfallzeit finden sich neben samtlichen Normal
gestalten auch stilistische Ubertreibungen, welche die natiirlichen Grenzen 
iiberschreiten. 

Wie vorsichtig man aber mit der Beurteilung der Proportion en sein 
muB, zeigt u. a. die Venus von Medici (Fig. I4). 

Wenn man nach der Photographie, also nach dem Eindruck, den 
der Beschauer erhalt, die Konstruktion macht, so bekommt man eine 
KorperhOhe von 8 Kopfhohen und zugleich eine ziemlich genaue Uber
einstimmung mit dem Kanon von Fritsch. 
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Richtet man jedoch die Figur in ihrer ganzen Lange auf, wie die 
Zeichnung nach Schadow 1) Fig. 14 angibt, so erhoht sich die Gesamt
lange auf BYa Kopfhohen, und der Fritschsche Proportionsschliissel 
verrat eine Verkiirzung der Kopfhohe und Unterlange der Beine. 

Die Verhaltnisse sind demnach absichtlich in der Weise geandert, 
daB der Rumpf verlangert wurde, urn in der gebeugten Stellung einen 
richtigen Eindruck zu machen. 

Zu solchen Bildwerken, bei denen sich nachweis en laBt, daB die 

Fig. I3. 

Kanon des Praxiteles. 

1/; 
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I 

Fig. 14. 

1 

z 

3 

KM 
5 

6 

'I 

8 

Kanon der Venus von Medici. 

Proportionen aus technischen Griinden von der Natur abweichend ge
macht sind, gehoren u. a. auch der Apollo von Belvedere und die Venus 
von Milo. Ich komme darauf weiter unten zuriick. 

FUr die Beurteilung der griechischen Bildwerke im allgemeinen er
gibt sich der SchluB, daB man bei jedem einzelnen erst zu untersuchen 
hat, inwieweit die Proportionen absichtlich geandert sind, bevor man 
diese - sozusagen - "technisch gereinigten" Gestalten mit den 
natiirlichen Kanons vergleicht. 

1) Polyklet oder von den MaBen des Menschen. 
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1m Anfang der modernen, ehristliehen Epoehe finden sieh Ge
stalten, welche, wie die primitivsten Erzeugnisse mensehlieher Kunst, 
jeder natiirliehen Proportion spotten. 

Als .Beispiel fiihre ieh den romanisehen Christus vom Eehternaeher 
Kodex (Fig. I5) an. 

Die KorperhOhe betragt 6% Kopfhohen, was etwa dem Verhaltnis 
eines siebenjahrigen Knaben (vgl. Fig. 6) entspraehe. Die Spannweite 

2 1 2 

2 z 

6 6 

Fig. IS. Kanon des Echternacher Christus. 

ist urn I% Kopfhohen kiirzer als die Korperhohe, wahrend Sle natiir
lieherweise gleieh oder groBer sein miiBte. 

Wie bei den agyptisehen und altgrieehisehen Figuren liegt das 
HauptmiBverhaltnis in der unnatiirliehen Verkiirzung des Rumpfes, der 
hier wie dort von der Giirtelsehniirung des bekleideten Korpers abge-
leitet ist. . . 

Die mittelalterliehen Gestalten weiehen dadureh von der Natur 
ab, daB sie, dem gotisehen Baustil entspreehend, kiinstlieh gestreekt und 
in die Lange gezogen sind. 

Der Sebastian von Bottieelli (Fig. I6) miBt 9 Kopfhohen. Die 
Streekung ist dabei gleiehmaBig auf den ganzen Korper verteilt, denn 
die Korpermitte (KM) liegt an der riehtigen Stelle. 
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Auch die Eva von van Eyck hat trotz der zu kurzen Beine eine 
KorperhOhe von 8 ~~ Kopfhohen, die gerade dadurch urn so auffaIlender 
wirkt. Bei ihr ist der Rumpf unnatiirlich verlangert und deshalb steht 
die Korpermitte hOher als beim zwolfjahrigen Kinde (Fig. I7). 

Der erste Kiinstler, der im Mittelalter mit heiBem Bemiihen die 
GesetzmaBigkeit des menschlichen Korperbaues erforschte, ist Albrecht 
Diirer 1). Er hat zwar, was in jener Zeit ganz besonders anerkannt 
werden muB, von vorneherein betont, daB ein emzlger, auf aIle Korper 
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Fig. I6. Fig. I7. 

Kanan des Sebastian von Botticelli. Kanan der Eva von van Eyck. 

anwendbarer Kanon undenkbar sei; er stellt aber Kanons von 7, 8, 9 
und 10 Kopfhohen auf, und dieser Umstand al1ein beweist, daB seine 
Proportionen nicht von der Natur abgeleitet sind, sondern auf theore
tischen Berechnungen beruhen. 

Legt man an seinen Achtkopfhohenkanon (Fig. I8) den Schlussel 
von Fritsch an, dann erkennt man sofort bei Durer: zu tiefen Stand 
der Brustwarzen, zu lange Beine, viel zu lange Oberschenkel, zu langer 
Oberarm, zu langer Unterarm, zu kurze Hand. 

1) Vier Bucher von menschlichen Proportionen. I528. 
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Da nun auch die K6rpermitte viel zu tief steht, so kann man 
daraus weiter schlieBen, daB der Rumpf und mit ihm der Modulus der 
Wirbelsaule stark verktirzt ist. Die Unnattirlichkeit der "Proportionen 
springt noch deutlicher ins Auge, wenn man die Figur mit dem nattir
lichen Kanon von 8 Kopfh6hen (Fig. 4) direkt vergleicht. 

In der Renaissance herrschte der Kanon von 8 Kopfh6hen. 
Michelangelo wird ein solcher zugeschrieben, der noch heute 

vielfach auf Malerakademien zum Studium 
benutzt wird. 

Der sogenannte Michelangelosche 1 

Kanon ist nur in einer Nachbildung, dem 
Kupferstich von Giovanni Fabbri, er
halten, und entspricht in der Tat acht 2 

Kopfh6hen, wenn man den Scheitelpunkt 
nach der Pupillarlinie bestimmt (Fig. 19). 

Wenn man aber - angenommen, 3 

daB sich Fabbris Stich genau mit dem 
Original deckt - das mit "Testa" bezeich
nete MaB als Kopfh6he betrachtet, dann 'I 

kommt man, den originalen Teilstrichen 
folgend, auf eine K6rperlange von tiber 9 Kj,[I-I-+--+~~-'--+--¥'~--1 
Kopfh6hen; vier und zwei Drittel Testas 

5 
sind von der K6rpermitte nach oben abge-
tragen, vier und ein Drittel vom Kn6chel 
bis zur K6rpermitte; FuBsohle und Scheitel 
sind in der Skala nicht mit einbegriffen. 6 

DaB auf dieser Zeichnung die acht 
KopfhOhen stimmen, scheint mir ein Zufall; 
denn auf anderen Zeichnungen stimmen 7 

sie nicht. Zwei Akte aus der Albertina 
(Fig. 20) haben tiber acht KopfhOhen, in 
der reichhaltigen Sammlung von Oxford 1) 8 
finden sich Schwankungen zwischen 7 bis 9 
Kopfh6hen, meist allerdings um 8 Kopf
h6hen herum. Fig. 18. 

2 

3 

5 

(j 

7 

8 

Wenn die Skala am sogenannten Kanan von Albrecht Durer. 

Kanon wirklich von Michelangelo und 
nicht von Fabbri herrtihrt, so kann es nichts weiter als ein Versuch 
sein, die MaBe des Kopfes mit dem K6rper zu vergleichen. 

Daftir spricht auch die ganze Art und Weise der Skizzierung Michel
angelos, die jedem gelaufig ist, der sich viel mit anatomischen zeich
nerischen Problemen abgegeben hat. Ubersieht man daraufhin eine 
gr6Bere Reihe seiner Entwtirfe, dann erkennt man deutlich, daB er gar 
nicht vom Kopf, sondern vom Rumpf ausgeht. Der Rumpf wird zuerst 
in groBen Linien festgelegt, dann seine Verbindungen mit GliedmaBen 

1) Joseph Fisher, Facsimiles of original Studies by Michel-Angelo. London. 
Bell and Daldy. 1865. 



28 Der naturliche und kunstletische Kanan des Menschen. 

und Hals. Hande, FiiBe und Kopf sind oft auch dann nur in fliichtigen 
Strichen angedeutet, wenn der Rumpf in allen Einzelheiten ausgefiihrt 
ist. Die Bewegung ist festgehalten, am Rumpf, an Oberschenkeln 
und Schultern tritt jeder lVIuskel hervor, vom Hals aufwarts deuten zwei 
oder drei scharfe Linien Kopfnicker und Nackenmuskeln an, dariiber 
ein eckiger Bogen den untel'en Rand des Unterkiefers, ein leichter UmriB 
den Schadel. 
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Auch beim sogenannten Kanon sind am Rumpf und seinen Ver
bindungen aIle wich
tigen lVI uskeln und 
Gelenke betont, Kopf, 
Hande und FiiBe dem 
Bewegungsbild nur in 
fliichtigem UmriB an
gefUgt. 
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Er ist darin del' 

echteAnatom, der nur 
dem Hauptmotiv del' 
Bewegung nachspiirt: 

die bewegenden 
Teile, die drehenden, 

5K.N. beugenden und strek-
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ken den lVI uskeln und 
Gelenke des Rumpfes 
und del' GliedmaBen 
sind ihm wichtig, die 
bewegten Teile, del' 
Kopf, die Hande und 
FiiBe verliel'en fUr ihn 
an Interesse. 

lVIit dem Schhlssel 
von Fritsch zeigt 
del' Fabbrische Stich 
(Fig. I9),. dem lang-
gestl'eckten Rumpf 

entsprechend, eine ge
ringe Unterlange, die 

Akte aus del' Albertina (Fig. 20) eine Uberlange del' Beine. 

Fig. 19. Kanan von Michelangelo (Fabbri). 

lVIichelangelo hat so mit zwar mit Vorliebe Gestalten von 
annahernd 8 Kopfhohen gemacht, aber keinen bestimmten 
Kanon gehabt und wohl auch nicht haben wollen. 

Anders ist es mit Lionardo da Vinci; el' gibt in seinem Trattato 
della pittura 1) eine lVIustergestalt und sagt ausdriicklich, daB el' sie 
auf 8 KopfhOhen berechnet habe (Fig. 2I). 

Er ist dazu durch zahll'eiche lVIessungen Lebendel' gekommen, und 
das El'gebnis ist fast das gleiche, wie es friihel' Pl'axiteles gefunden hat 

1) Herausgegeben von du Fresne. Bologna 1786. 
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und wie es sich an ausgesuchten Exemplaren heutiger Menschen nach
weisen laBt (Fig. 4). Mit dem Fritschschen Kanon verglichen, zeigt 
der Lionardosche eine leichte UberHinge der Beine, etwas tieferen Stand 
des N abels und eine etwas zu niedrige Scheitelhohe; die letztere ausge
nommen, decken sich aIle diese Abweichungen mit den gleichnamigen der 
nattirlichen Idealgestalt. 

Der einzige nachweisbare Unterschied ist die zu geringe Scheitel
hohe. welche sich, wie aus der genauen Zeichnung Lional'dos erkennt-

Fig. 20. Kanan von Michelangelo (Albertina). 

lich ist, mit einem etwas zu hohenStand del' Pupillarlinie verbindet. 
Mit anderen \Vorten hat also Lionardo das Gesicht im Verhaltnis zum 
Schadel etwas zu groB angenommen, ein Fehler, der sich im Leben so 
auBerordentlich haufig findet, daB sein Nichtvorhandensein schon als 
auffallend gute Bildung gelten kann. 

G i 0 t t 0 solI bereits im Anfang des I4. ] ahrhunderts einen Kanon 
aufgestellt haben undnach ihm Ghiberti, Bramante, Alberti u. a. 1). 

Gemeinsam ist allen, soweit sie in Schriften niedergelegt oder aus 
Kunstwerken abzuleiten· sind, del' allmahliche Ubergang vom lang-

1) Choulant, Geschichte der anatomischen Abbildung. r852. 
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gestreckten gotischen zum natiirlichen Ideal, und insofem haben sie 
kunstwissenschaftlich Bedeutung. Durch Einteilung in kleinere und 
kleinste Untermoduli arten aber aIle in eine geistreiche Spielerei aus, 
und nur Lionardos Kanon hat einen bleibenden Wert, weil sein Kunst
ideal dem natiirlichen gleich ist. Aber auch bei ihm muB man von der 
systematisierenden Verteilung der 8 Kopfh6hen in 12 gradi zu 12 punti 
zu 12 minuti und minimi usw. absehen 1). 

Nach Lionardos Kanon richten sich, urn nur die wichtigsten zu 
nennen, Giorgione, Tizian, Palma Vecchio, Raffael und seine 
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Schule - er ist iiberhaupt 
tonangebend fiir die ganze 
Hochrenaissance. 

Aber auch fUr den mo
demen Klassizismus ist 
Lionardos Kanon bis in 
unsere Tage maBgebendge
blieben undnoch heute wer
den die auf acht Kopfh6hen 
gestimmten kiinst leri-
schen AteliermaBe 2) 

von ihm abgeleitet. 

AIle spateren Achtkopf
h6hensysteme, worunter ich 
nur Cousin 3), Gerdy 4) 
und Salvage 5) nenne, be
ruhen nicht auf Messungen 
an Lebenden, sondem sind 
nach Lionardos Kanon 
und den ihm entsprechen
den Antiken (Gladiator) 
berechnet. 

Gerdy hat fiir den 
Hausgebrauch die MaBe 
vereinfacht, indem er eine 
Kopfh6he bis zum Kinn, 
eine bis zu den Brust-

Fig. 21. Kanon von Lionardo da Vinci. warzen, eine bis zumNabel, 
eine bis zum Schritt, je 

zwei bis auf die Mitte der Kniescheibe und von da bis zur Ferse 
rechnet. Damit weicht er aber vom natiirlichen Kanon ab und macht 
die Unterschenkel zu lang. 

1) Vgl. Zeising, Die Lehre vom goldenen Schnitt. I854, S. 50. 
2) Geyer, Der Mensch. I900. 
3) L'art de dessigner de maistre Cousin. 1685. 
4) Anatomie des formes exterieures du corps hur,nain. I829. 
5) Anatomie du Gladiateur combattant. I812. 



Der natiirliche und kiinstlerische Kanan des Menschen. 31 

Neben diesen AteliermaBen findet sich zuerst wieder in der nieder
landischen Schule eine strengere Anlehnung an das lebende, keiner Tradi
tion angepaBte Modell. 

Rembrandts Susanna hat 7Y2 Kopfhohen, Rubens, der sich 
nach dem Korper seiner zweiten Frau richtet, kommt zu einem Kanon 
von 77/8 Kopfhohen. Fig. 22 ist nach seiner Venus im madrider Paris
urteil konstruiert, welche nach hinterlassenen Briefen getreu nach 
Helene Fourment gemalt wurde. Sie stellt genau die Mitte zwischen 
dem nattirlichen Kanon von 
7% und 8 Kopfhohen dar 
und gibt deshalb mit dem 
Fritschschen Schltissel 

nur eine ganz geringe Uber
lange der Beine. 

Bis in die neueste Zeit 
geht neben der akademi
schen Richtung, welche die 
- nicht immer ganz natur
wahre - Achtkopfhohen
figur auf den Schild er
hebt, diese realistische Stro
mung, in der die Gestalten, 
dem Modell entsprechend, 
zwischen 7Y2 und 8 Kopf
hohen schwanken. 

In der an tiken Epo
che findet man also erst 

primitive, unproportio
nierte Gestalten, ein Auf
steigen von dem nattir
lichen Durchschnittskanon 
bis zur nattirlichen Ideal
figur in der hochsten Bltite
zeit, und schlieBlich in 
der hellenistischen Periode 
neben samtlichen nattir
lichen Kanons auch un
nattirliche Streckungen. 
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Fig. 22. Kanan von Rubens. 

).. , , , . 

Die moderne Epoche beginnt ebenfalls mit primitiven, unpropor
tionierten Gestalten, denen sich die unnattirlich tiberstreckten der 
Gotik anschlieBen. Von diesen kehrt die Darstellung in der Renais
sance zu der nattirlichen Idealfigur zurtick, urn schlieBlich in der 
neueren Zeit samtlichen nattirlichen Ranons zu huldigen. 

DaB daneben auch heute noch unnattirliche Gestalten gemacht 
werden, wo es sich urn dekorative Verarbeitung des Menschenkorpers 
handelt, solI nur nebenbei erwahnt werden. 
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Der Mensch In der Plastik. 

S t rat z, Die Darstellung des menschlichen KOrpers. 3 



III. Der Mensch in cler Plastik. 

Zuerst unter den bildenden Kiinsten war die Formkunst, die 
Plastik. 

Schon Tiere, Vogel, Biber, Fische, Insekten zeigen ein plastisches 
Gefiihl in ihrem N esterbau. N ach der sinnigen biblischen Legende schuf 
Gott den Menschen aus einem ErdenkloB. Fiir die Naturvolker und die 
in der Natur aufwachsenden Kinder sind nasser Sand, Lehm und Schnee 
die ersten Stoffe, an denen sie ihren erwachenden Kunsttrieb betatigen. 

DaB sich das erste Kunststammeln bei unseren, in hoherer Kultur
umgebung groB gebrachten Kindem meist im Bekritzeln von Wanden 
und Papier auBert, ist eine kulturelle Verschiebung, die keinen unmittel
baren RiickschluB auf die urspriingliche Entwickelung der Menschheit 
gestattet. Denn die Ubertragung der korperlichen Welt auf die Flache 
ist eine gewaltige geistige Arbeit, die dem erst en Strich beim modernen 
Kinde ebensogut vorausgegangen sein muB, wie beim Menschengeschlechf 
in seiner Kindheit. 

Die Plastik ist die alteste Kunst und als solche von Anfang an 
selbstandig gewesen, die Malerei ist aus der dekorativen Flachenkunst, 
aus dem Ornament, hervorgegangen. 

Die Plastik benutzt mit Vorliebe festes, dauerhaftes Material, Holz, 
Stein, Erz und Elfenbein, und deshalb iiberwiegen unter den erhaltenen 
Kunstschatzen vergangener Jahrhunderte von der iiltesten Steinzeit ab 
die plastischen Werke, neben denen die Uberreste der Malerei nur ein 
kleiner Bruchteil sind. 

Die Plastik begniigt sich meist mit der Form, die Farbe ist neben
sachlich, die Perspektive kommt nur insoweit in Betracht, als die Ver
haltnisse mit Riicksicht auf den Standort geandert werden miissen; sie 
ist einfacher und verstandlicher als die auf einem zusammengesetzteren 
und schwierigeren Gedankengang aufgebaute Malerei. 

Aus allen diesen Griinden bildet die Plastik die Grundlage der 
bildenden Kiinste und gibt ein umfassenderes, gleichmaBigeres und leichter 
zu beurteilendes Bild von der Wiedergabe des menschlichen Korpers. 



A. Die antike Epoche. 

Die antike Epoche tragt die primitiven Zeichen, welche Lange 1) 
bestimmt hat, bis in die alteste, archaische Periode der griechischen 
Kunst hinein. 

In der archaischen Griechenkunst la8t sich ein allmahliches Uber
winden der primitiven Darstellung bis zum volligen Freiwerden der 
normalen Menschengestalt verfolgen, mit der die erste Blute der Antike 
erreiCht ist. 

Aus dem normalen Menschen bildet die hochste BIute den schOnen 
Menschen heran, und in der darauf folgenden hellenistisch-romischen 
Periode tritt die Idealgestalt hinter der zunehmenden Realistik zuruck. 

I. Die primitive Kunst. 

Die Menschendarstellungen der noch heute auf niederen· Kultur
stufen lebenden Naturvolker bieten ein nach Rasse und Klima wechselndes 
buntes Bild, jedoch lassen sich uberall gemeinsame Grundformen finden 2). 

Je weniger Kleider die Menschen tragen, je inniger sie mit der 
N atur zusammenleben, desto scharfer ist ihr Blick, desto sicherer ihre 
Hand, und darum fiihrt der angeborene Kunsttrieb bei den auf niederster 
Kulturstufe stehenden J ager- und Hirten volkern zur naturgetreuen 
N achbildung von nackten Menscheri und Tieren. 

Mit der Bemalung und Tatauierung, der Zunahme der Kleidung 
und der Gerate erlischt das naturliche Verstandnis fur den ungeschmuckten 
Korper und wird durch die Lust am Stil, am Ornament verdrangt. 

Darum verlieren auch die Tier- und Menschendarstellungen bei den 
kulturell hoher stehenden, reichlicher bekleideten B au ern , We be r n , 
Topfern und Schmieden an Naturwahrheit und werden zu grotesken 
und ornamentierten Idolen. 

Vollig analoge Zustande bestehen bei unseren Vorfahren, den Natur
volkern der Urzeit 3). Auch dort findet man bei den nackten Jagern 
der aItesten Steinzeit oft erstaunlich getreue Tier- und Menschenbilder, 
in der spateren Steinzeit, im ehernen und eisernen Zeitalter ornamentale 
und stilistische Verzerrung. Fur die Beurteilung der primitiven Kunst 
bieten aber die Erzeugnisse der heutigen Naturvolker eine reichhaltigere 
Grundlage, weil bei den prahistorischen Urvolkern im Laufe der Jahr-

1) Gesetze der Menschendarstellung in der primitiven Kunst. Franzosische 
Ausgabe nach dem danischen Original. StraBburg 189g. 

2) Vgl. GroBe, Anfiinge der Kunst . 
. 3) Hoernes, Urgeschichte der bildenden Kunst in Europa. 18g8. 



Die primitive Kunst. 37 

tausende die aus weicherem Material, besonders aus Holz angefertigten 
Gegenstande verloren gegangen sind. 

Von den heutigen Naturvolkem stehen auf der Stufe der altesten 
Steinzeit die Australier, Buschmanner, einige Negerstamme, Eskimo, 
Feuerlander u. a.; der jiingeren Steinzeit entsprechen die meisten ameri
kanischen und ozeanischen Stamme, dem ehemen und eisemen Zeit
alter die meisten N eger. 

Woermann hat den ersten Versuch gemacht, die Kunst der 
primitiven Volker und die verwandten Stufen der vorgeschichtlichen 
Kultur unter gemeinschaftlichen Gesichtspunkten zusammenzufassen 1). 

Der erste, der das GesetzmaBige in der Menschendarstellung der 
primitiven Kunst erforschte, war Lange 2). 

Bei allen primitiven Bildwerken sind Kopf und Rumpf gerade 
nach vom gerichtet, die Stellung gehorcht dem Gesetz der Fron
talitat. 

Ob die Figur steht, schreitet, hockt, sitzt, liegt oder vorgebeugt 
ist, ob die Beine gebogen oder gespreizt, die Arme hangend oder in Tatig
keit sind, Kopf und Rumpf bleiben als Ganzes nach vom gerichtet, wie 
das Mittelstiick einer Gliederpuppe; jede seitliche Drehung des Halses, 
jede Beugung und Drehung des Rumpfes wird vermieden. 

Zu diesem von Lange gefundenen Gesetz der Frontalitat kommt 
eine weitere Eigentiimlichkeit, die man bei den Zeichnungen der primi
tivsten aller Kiinstler, den Kindem, beobachten kann, das Hervorheben 
des Wichtigen durch GroBen- und MaBenzunahme. 

Der Kopf wird unverhaltnismaBig groB gehalten, weil an ihm 
mehr Einzelheiten, Augen, Nase, Mund, Ohren und Haarwuchs ange
bracht werden miissen, welehe sich an dem an und fUr sich viel groBeren 
Rumpf auf Brustwarzen bzw. Briiste, Nabel und Geschlechtsteile be
schranken und an den GliedmaBen iiberhaupt fehlen. Umgekehrt wird 
der Kopf meist ganz klein gemacht, wenn die Sinnesorgane weggelassen 
werden 3). Dem naiven Beobachter erscheint ein Gegenstand urn 
so groBer, je mehr Einzelheiten er darauf wahrnimmt, die An
zahl der Gesichtseindriicke setzt sich in MaBenzunahme urn. 

Aber auch die Wichtigkeit, die der primitive Kiinstler aus inneren 
Grunden einem Teil seines Werkes beimiBt, findet in dessen VergroBe
rung seinen Ausdruck. Bis in die alteste Kunst ist der Reiter groBer 
als das Pferd, die Hauptperson groBer als die Nebenpersonen 4), und bei 
phallischen Vorstellungen werden die Geschlechtsteile durch iibernatiir
liche GroBe hervorgehoben. Heute noch tritt dies Gesetz in der Karri
katur zutage, bei der die charakteristischen Ziige durch VergroBerung be
tont sind. 

Dies Gesetz kann in soleh allgemeiner F assung als das G e set z de r 

1) Geschichte der Kunst. 1900. Bd. 1. 

2) Lange, Gesetze der Menschendarstellung in der primitiven Kunst. 1899. 
StraBburg. 

3) Vgl. Levinstein, Kinderzeichnungen bis zum 14. Jahr. 1905. 
4) Auch Woermann spricht in dieser Beziehung von einem "Gesetz", ohne 

es indes niiher zu formulieren. Kunstgeschichte I, S. 105. 
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Augmentation, der stilistischen Betonung und Ubertreibung, 
bezeichnet werden, ein Ausdruck, den ich der Einfachheit wegen fUr 
die folgenden AusfUhrungen beibehalten m6chte. 

Fig. 23. 

Blockidol vom oberen Kongo 
(Ethnogr. Museum Leiden). 

Als weiteres Kennzeichen kommt hier
zu die mangelhafte und naive Aus
fiihrung, welche den Stoff nicht geniigend 
beherrscht und oft in der wunderlichsten 
Weise technische Schwierigkeiten zu iiber
winden oder zu umgehen sucht. Den 
bescheidenenAnspriichen der Naturvolker 
geniigt schon die roheste Wiedergabe mensch-

. )icherFormen, und wenn der hoher ent
wickelte K Ulturmensch bei deren Anblick 
oft den Eindruckdes Grotesken, Karri
kierten und Komischen bekommt, . so darf 
er nicht verges sen , daB die primitiven 
Volker, ebenso .wie die Kinder, die kenn
zeichnenden Merkmale nur ' in . der Uber
tn~ibung zusehen imstande sind, daB sie 
die Mangel der AusfUhrung .durch ihrePhan
tasie erganzen, . und aus den plump en Ge
stalten vie! mehr herausleseri, als ein ihrem 
Gesichtskreis fern Stehender. 

So wird auch dem Kinde die be
schmutzte, zerbrochene Puppe zum heiB-
geliebten . Ideal.. . 

Die primitivste Auffassung zeigt ein 
Blockidol vom oberenKongo (Fig. 23, 
Proportion en Fig. 7) . . Die ganze Figur ist 
roh aus dem Balken herausgehauen, die 
Arme liegen dem Rumpf flach auf, der 
UmriB der Schult ern setzt sich in geraden 
Linien in die Beine fott ; 

Die Gestalt steht .streng frontal und 
. zeigtUnregelmaBigkeitenim symmetrischen 
Aufbau, diedurch mangelhafte Technik zu 
erklaren sind. Von Proportionen kann keine 
Rede sein. Der lange Hals, die kurzen 
Beine, der lange Rumpf und der vielzu 
groBe Kopf pass en gar nicht zusammen. 

Die Rasseneigentiimlichkeiten sind an 
diesem Idol so wenig erkenntlich, daB man 
im Zweifel sein konnte, welchem Erdteil 
man es iuweisen solI; in der Tat befindet 

sich im ethnogr. Museum in Leiden ein ganz ahnliches G6tzenbild, das von 
den weit entlegenen Osterinseln herstammt. Schweinfurth 1) bildet 

1) Artes Africanae. Leipzig I875. 



Die primitive Kunst. 39 

em weibliches Ahnenbild der Bongoneger ab, das dem gleichen Typus 
angehart. 

Es ist die roheste, unbeholfenste Menschendarstellung, die kaum 

Fig. 24a, b. w'eiblicherFetisch aus Westafrika (Ethnogr. Museum Leiden). 

haher steht, als die Schneemanner unserer Kinder. 
Ein mustergliltiges Beispiel · primitiver Kunst liefert ein weiblicher 

Fetisch von der Westkliste Afrikas (Fig. 24, Proportionen Fig. 8), 
r8,5 cm hoch, roh aus Holz geschnitzt. 

Die Figur ist streng frontal, der Kopf betragt mehr als ein Viertel 
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der GesamthOhe (vgl. Fig. 8) ist also gr6Ber als beim normalen Neu
geborenen; die GliedmaBen sind plump und kurz. 

Am Kopf sind wieder Augen, Mund, Nase und Ohren, am Rumpf 

Fig. 25. Adam und Eva aus Barno (Ethnagr. Museum Leiden). 

die birnf6rmig abstehenden Briiste und der Nabel unverhaltnismaBig 
groB gehalten. Es besteht somit eine Augmentation von Kopf und 
Rumpf zum ganzen, sowie von den Einzelheiten zu Kopf und Rumpf. 

Uber dem Nabel ist eine quergestreifte Tatauierung angebracht. 
Bemerkenswert ist die Ausfiihrung der schlaff herabhangenden 

Arme mit dem Pflock in der geschlossenen Hand, welche sich in ahn-



Die primitive Kunst. 41 

licher Weise III der agyptischen Kunst wiederfindet. Del' Pflock 
hat hier wie dort nicht etwa eine symbolische Bedeutung, sondern ist 
lediglich die der Haltbarkeit wegen nicht weggemeiBelte Stiitze 1). 

Fig. 26. Dieselben von hinten. 

Die auffallend kurzen Beine sind in den Knien, Wle man am Profil
bild sieht, leicht nach vorne geknickt 2). 

Tl'otz der rohen Ausfiihrung bringt dieser Fetisch die wichtigsten 

1) Vg1. Ermann, Agypten. II. 
2) Nach Lange (1. c.) ein Zeichen primitiver Darstellungsweise. 
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Rassenmerkmale der Nigritier, die breite Nase, die wulstigen Lippen 
und die euterformigen Brtiste deutlich zum Ausdruck. 

1m Leidener Museum steht eine kostliche Gruppe aus Bomo (Stid-

Fig. 27. 

Weibliches Holzbild aus Angola 
(Ethnogr. Museum Leiden) . 

westafrika), 42 cm hoch, von Holz 
geschnitzt und schwarz und gelb 
bemalt, Adam und Eva in afrika
nischer Auffassung (Fig. 25, 26) . Hier 
ist der Kopf sogar nur ein Drittel 
der Gesamthohe, Rumpf und Beine 
sind lacherlich kurz, die Haltung eine 
streng frontale mit Augmentation des 
Kopfes. Wie in der vorigen Figur (24) 
sind die Merkmale der schwarzen 
Rasse unverkennbar, wie bei dieser 
sind auch die Geschlechtsteile nur an
gedeutet. Auf Rechnung der naiven 
Technik kommt die Verlangerung der 
vorderen Arme, welche in den Unter
armen so weit geht, daB die Hande 
sich erreichen und umfassen konnen; 
die hinteren, auf die Schult ern ge
sttitzten Arme sind nur halb so lang. 

An den Beinen sind die Waden 
und Knochel, am Rticken der untere 
Rand der Schulterblatter in unbe
holfener Weise angedeutet; die Brust 
des Weibes, die Gesichter und Hande 
zeigen eine etwas sorgfaltigere Be
handlung. 

GemeinschaftIich ist allen dies en 
Gestalten, welche der steinzeitlichen 
Kultur entsprechen, die Frontalitat, 
die bald durch den Zweck der Dar
stellung, balddurch technische Schwie
rigkeiten bedingte Augmentation ein
zelner Korperteile und die summarische 
Behandlung der Korperoberflache. 

Die Auffassung der Nacktheit ist 
bei dies en kaum bekleideten Volkern 
eine voIlig na ttirliche; wo die phallische 
Ubertreibung sich findet, dad sie nicht 
als obscon, sondern als symbolisch, 
dem Darstellungszweck entsprechend, 
aufgefaBt werden; flir den naiven 

Naturmenschen sind die Genitalien ein Symbol des Geschlechts oder der 
Fruchtbarkeit und werden als solche auf die Gotzenbilder tibertragen 
nnd an ihnen betont. 

Bei dem Weibe kommen dazu auch die milchspendenden Brtiste. 
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Dnter den pnmitIven Holzsehnitzereien aus Afrika findet sieh haufig 
das Motiv des naekten Weibes, das die strotzende Brust mit der Hand 
umfaBt und emporhebt (Fig. 27). Das hier abgebildete Holzbild von 
24 em Hohe stammt aus Angola und zeigt auBer dem Kopfputz als einzige 
Bekleidung zwei sehwere 
Knoehelringe. Aueh diese 
Figur ist mit gespreizten 
Beinen frontal durehgefiihrt 
und hat nur drei Kopf
hohen. 

Damit ist die pnmI
tive und 'alteste Auffassung 
des Weibes als Symbol der 
Fruehtbarkeit gegeben. Aus 
diesem Motiv heraus ent
wiekelt sieh die Darstellung 
der Astarte als Gottin 
der Fruehtbarkeit, die mit 
der einen Hand die Brust 
auspreBt, mit der anderen 
auf die Gesehleehtsteile hin
weist 1), und aus dieser sind 
im Weehsel der Zeit en die 
spaterenVen usgestal ten 
entstanden, bei denen die 
eine Hand die Brust, die 
andere die Gesehleehtsteile 
verbirgt ,' bei denen das Mo
tiv der Fruehtbarkeit zum 
Ausdruek des Sehamgefiihls 
umgemodelt ist 2). 

ABe diese Kunstwerke 
stammen von wenig oder 
gar nieht bekleideten Vol
kern, die ihrer Entwieke
lung naeh im steinernen 
Zeitalter stehen. 

J e hoher die Kultur 
und Kunstfertigkeit steigt, 
desto mehr weiehen die 
N aehbildungen des naekten 
Korpers von der Natur ab 
und werden selbst zum 
Ornament. 

Fig. 28. Weibliches Opferbild aus Damar 
(Ethnogr. Museum Leiden). 

Ein Beispiel unter vielen bietet ein Opferbild aus Damar im stillen 
Ozean (Fig. 28). An Stelle des Gesiehts Tritt die Tanzmaske; die Briiste 

1) Vgl. Reinach, L'Anthropologie 5. r895. La Sculpture en Europe. 
2) Vgl. Stratz, Die Frauenkleidung. III. Aufl., S. 24. 
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stehen in gleicher Hohe mit den Schultern; Arme und Beine sind gekreuzt 
zu ornamentaler Wirkung vereinigt. 

Hier laBt sich zwar noch als Motiv der.menschliche Korper erkennen, 
oft aber werden die stilistischen Umarbeitungen so weit gefuhrt, daB 
es des groBten Scharfsinns der Gelehrten bedarf, urn aus dem Ornament 
den eigentlichen Kern, den Korper oder seine Teile, herauszuschalen 1). 

Hat einmal die Freude an Ornament und Schmuck die Oberhand 
gewonnen, dann wird alles verziert, der eigene Leib, die Kleidung, 
das Haus und die Gerate; der nackte Korper selbst wird uber dem 
Zierrat vergessen, man schamt sich seiner wie einer minderwertigen Sache, 
und seine Wiedergabe durch die Kunst verkummert. 

1st es einmal so weit gekommen, dann dauert es unendlich lange, bis 
das kunstlerische Verstandnis fUr den nackten Korper wieder erwacht. 

Fur die heutigen Naturvolker, die an der. europaischen Kultur 
friiher oder spater zerschellen mussen, wird dieser Zeitpunkt wohl niemals 
mehr eintreten. 

1) Vgl. die betreffenden Stellen bei von den Steinen, Unter den Natur
v61kern Zentralbrasiliens. Nieuwenhuis, Quer durch Borneo. Ehrenreich, 
Beitriige zur V61kerkunde. Andree, Ethnographische Parallelen u. a. 



2. Die vorgeschichtliche Kunst. 

Vor vielen tausend J ahren 1ebte im sudlichen Frankreich, im 
mittleren Deutschland bis hinab nach B6hmen, Mahren und Kroatien 
ein Jagervolk, das die uralte Neandertalrasse an K6rperbau und geistigen 
Fahigkeiten bei weitem ubertraf. 

Von dies en sch6ngebauten, feingliedrigen Menschen der Cromagnon-

Fig. 29. Venus von Brassempouy (palaolithisch). 

und Aurignacrasse stammen die altesten bekannten Darstellungen von 
nackten Menschen und Tieren. 

Das erste vollstandig erhaltene Skelett eines Aurignacmenschen 
wurde von Haus er und Klaat sch 1) I909 in Combe Chapelle bei Mont
ferrand gefunden. 

Es ist ein Mann von etwa 50 J ahren, die Schadelbi1dung entspricht 
den h6heren Rassen der J etztzeit, der Rumpf ist kurz, die GliedmaBen 
zierlich, schlank und lang, die Zahne klein und regelmaBig, die Kiefer 
kurz, mit steilgestellten Fortsatzen, ausgepragtem Kinn und hohem 
Gaumen, was auf eine schmale, gerade Nase und einen kleinen Mund 
schlieBen 1aBt. An der Stirn sind die Uberaugenwu.lste nur· schwach 
angedeutet und die W61bung ist rein und hoch. 

Mit den Skelettei1en fanden sich Reste von Schmuck und Ge
raten, nach denen man die Kulturstufe dieses Jagerv01kes beur
teilen kann. 

Ihre Waffen und Werkzeuge waren von Stein. Vor den Unbi1den 
der Witterung verbargen sie sich in H6hlen und warm ten sich am F euer 

1) Prahistorische Zeitschr. 1. 1910. 3/4. Heft. 
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(Brandsratten). Sie lebten von der Jagd, vom Fisehfang und von den 
Friiehten des Waldes. Sie trugen Halsketten, Sehmuekstiieke, Amulette 
und viel1eieht aueh Giirtel aus Elfenbein, Knoehenstiieken und dureh
bohrten Museheln; Kleidung kannten sie nicht, denn auf allen ihren 
Ritzzeichnungen sind nur naekte Gestalten dargesteIlt. 

Diese in Knoehen geritzten Zeiehnungen und die in Mammutelfen
bein gesehnitzten Bildwerke stellen allerlei Tiere, Mammuts, Wildpferde, 
Steinboeke, Aueroehsen und Renntiere von wunderbarer N aturtreue dar, 

.J/ X 

Fig. 30. 

Schwangere Frau (Ritzzeichnung 
aus Laugerie Basse). 

und dazwisehen naekte Menschenge
stalten 1). 

Die altesten bekannten Erzeug
nisse mensehlieher Kunstfertigkeit, die 
von diesen im goldenen Zeit alter leben
den Troglodyten herstammen, sind in 
den J ahren 1895 und 1897 im Veze
retal im siidliehen Frankreieh gefunden 
worden 2). 

Es sind naekte Frauenleiber von 
iippigen Formen, aus Mammutelfenbein 
gesehnitzt. ,,1m Anfang der Kunst 
steht das Weib" (Woermann). 1m 
Briinner LoB wurde ein Mann aus Elfen
bein; der erste seiner Art, ausgegraben, 
und im Jahre 1909 beriehtet Szom
ba thy 3) iiber eine naekte weibliche 
Sandsteinfigur, die den franzosisehen 
sehr ahnlieh ist, und von ihm "Venus 
von Willendorf" genannt wird. 

Die wichtigsten· Kunstwerke der 
Palaolithik sind die beiden Frauen
torsos mit voIlen Formen aus Bras
sempouy4), ein sehlanker Weiberrumpf 
aus Laugerie Basse5) und ein Madchen
kopf aus Landes 6), aIle vier aus Mam
mutelfenbein. 

Die "Venus von Brassempouy" 
(Fig. 29) ist ein vom Zahn der Zeit stark angenagtes Elfenbeinfigiirehen 
von 5,8 em Hohe. leh habe den beiden Aufnahmen die Rekonstruk
tion naeh Mortillet beigefiigt, die das Verstandnis des Originals er
leiehtert. Uber maehtigen Obersehenkeln baut sich ein runder, im 

1) Lartet et Christy, Reliquiae Antiquitatis. r865-r875. Mortillet, 
:Uusee Prehistorique. 

2) Piette, L'Anthropologie. r895, r897. 
3) Korrespondenzblatt f. Anthropol., Ethnogr. und Urgeschichte. Posener 

Anthropologenkongr. XL. r909. 
4) Piette, L'Anthropologie. r895, r897. 
5) Cartaillhac, Les nmques de Laugerie basse. 
6) Mortillet, Musee prehistorique. Daselbst auch Abbildungen der anderen 

Funde. 
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Nabel stark vorgew6lbter Leib auf, wie er gereiften Wei bern eigen ist. 
Es ist weder die ubermaBige Fettanhaufung der Steatopygie, noch 

Fig. 31. Zweites Bild aus Bntssempouy (palaolithisch). 

Schwangerschaft, welche diese Rundung verursacht. Fur die erste fehIt 
das Hervorquellen der Huften und Oberschenkel, gegen die zweite spricht 
die naturtreue Modellierung der Bauch-
oberflache, welche bei Schwanger
schaft ein mehr verschwommenes, auf
getriebenes Aussehen erhalt. Einen 
Beweis aber, daB der Kunstler auch 
keine Schwangerschaft geben wollte, 
liefert die Vergleichung mit einem 
anderen Bild aus der Steinzeit, in 
der wirklich eine Schwangere dar
gestellt ist. Es ist dies eine in Horn 
geritzte Figur aus Laugerie Basse 1) ; 
unter den FuBen eines Renntieres 
liegt ein Weib, dessen stark aufge
triebener Leib mit Schwangerschafts
narben urn den Nabel und an den 
Oberschenkeln dies en Zustand mit 
groBer Naturtreue wiedergibt (Fig. 30). 

Die Geschlechtsteile sind mit 
gro13er Gewissenhaftigkeit ausgefuhrt; 
uber dem Nabel hin zieht sich ein 
Strichornament, das vielleicht ein Gur
tel, vielleicht auchTatauierung sein solI. 

Bei dem zweiten Figurchen aus 
Brassempouy (Fig. 31) sind auch Fig. 32. Torso einer 26jahrigen Wendin. 

Naturaufnahme. 
1) Mortillet, Musee prehistorique. Fig. 245. 
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die starken, hangenden Briiste erhalten. rch habe hier ebenfalls den beiden 
Ansichten eine Rekonstruktion beigefUgt. Die Oberflache ist starker 
beschadigt, im iibrigen zeigt das 6,8 cm hohe Bildchen die gleiche Auf
fassung wie das erste. 

Aus beiden Plastiken spricht eine starke Betonung robuster, kraftiger 
Weiblichkeit im allgemeinen, nicht aber ein Hervorheben der Organe 
der Fruchtbarkeit. 

Man hat in diesen Kunstwerken bald ein Spielzeug, bald ein Gotzen
bild erkennen wollen, ein scharfsinniger Forscher erblickt darin sogar 

Fig. 33. 

Torso aus Laugerie 
Basse (palao

lithisch). 

das Bild der steinzeitlichen Ahnfrau. rch neige mich 
Woermann 1) zu, der aus dieser Arbeit nicht mehr 
herausliest, als die Freude am kiinstlerischen Schaffen. 

Von der Naturtreue dieser uralten Bildwerke 
iiberzeugt man sich am besten durch den Vergleich 
mit dem Leben. Eine kraftig gebaute Frau von 26 J ahren 
von alter, wendischer Rasse (Fig. 32), welche Prell und 
Eberlein als Modell gedient hat, bietet eine lebendige 
Wiederholung der steinzeitlichen, jahrtausendealten 
K unstgebilde. 

rm Gegensatz zu diesen gewaltigen Gliedern steht 
der schlanke Rumpf der Elfenbeinfigur aus Laugerie 
Basse (Fig. 33), ein Beweis, daBauch schmachtige Er
scheinungen Gnade vor den Augen der palaoilithischen 
Kunst fanden. Sie ist 8 cm hoch, der Oberkorper ist 
quer durchbrochen, so daB sich die urspriingliche Form 
der Briiste nicht mehr erkennen laBt; dagegen sind die 
Beine bis fast an die Knochel erhalten; die Oberschenkel, 
der Ubergang zum Knie, die Bildung der Waden sind 
hier eben so richtig behandelt, wie der Leib und die 
Briiste bei den dicken Gestalten. 

Diesem schlanken palaolithischen Typus gehort 
auch der Madchenkopf aus Landes an (Fig. 34). Die 
kleine Biiste ist 3,5 cm hoch; das sanftgewellte, lang 
herabhangende Haar ist durch leichte Langs- und 
Querstreifung gekennzeichnet, Auge und Mund sind 

kaum angedeutet, das feine Profil und der weiche Ubergang vom Kinn 
zum Hals zeigt eine besonders anmutige Form. 

Wenn es auch nur Bruchstiicke sind, so geniigen sie doch als Zeugnis 
fUr die Schonheit des Korpers, welche die Menschen schon damals be
sessen haben, und fUr die hohe Entwickelung dieser so weit entlegenen 
Kunstepoche, welche wie ein Wetterleuchten aus dem tiefsten Dunkel 
der Urzeit hervorbricht. 

Vermutlich ist diesen aus Elfenbein und Knochen geschaffenen 
Kunstwerken eine Periode vorangegangen, in der Holz und weicher Stein, 
auch wohl Lehm und Wachs benutzt wurden, eine Periode, die einer viel 
niedrigeren Stufe primitiver Kunst entsprochen hab~n muB. 

1) Kunstgeschichte. I. 1900 .. 
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Mit den Palaolithikern scheint auch ihre Kunst 
verschwunden zu sein. 

Die Funde der jungeren, neolithischen Steinzeit 
und das eherne Zeitalter wei sen zwar auch nackte 
Bildwerke auf, doch erheben sich diese nicht uber 
die gleichnamigen Erzeugnisse der heutigen Natur
volker, und zeigen gleich dies en unnaturliche und or
namental verzerrte Formen. 

Auch die Tierdarstellungen verlieren in jenen 
spateren Zeit en den Hauch der Naturlichkeit und werden 
maniriert und steif. 

St ra tz , Die Darstellung des menschlichen KOrpers. 
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Fig. 34. Mii.dchen
kopf aus Landes 

(paJii.olithisch) . 

4 



3. Die Agypter. 

Erst nach vielen J ahrtausenden offnet sich bei den Agyptern 
das Auge wieder fUr die Schonheit des menschlichen Korpers. Die altesten 
bekannten Darstellungen zeigen bereits einen so festen, ausgebildeten 
Stil, daB man nach Ermann 1) auf eine sehr lange, unbekannte Vor
stufe schlieBen muB, aus der uns keine Uberreste erhalten sind. 

Die DarsteIlung des nackten menschlichen Korpers schalt sich 
aIlmahlich aus der bekleideten Figur heraus, aber wenn auch der kurze 
Giirtelschmuck der Manner, die durchsichtigen Kleider der Frauen viel 
von den Korperfonnen verraten, so gehort doch die ganz nackte Gestalt 
zu den Seltenheiten. 

Die agyptische Kunst, die im Dienste der Religion und der Pha
raonen zum Handwerk erstarrte, hat in ihrer viertausendjahrigen Bliite 
einen sehr einheitlichen Charakter bewahrt, der durch das strenge Fest
halten an der Uberlieferung bestimmt wird 2). 

AIle der V er herrlichung der Herrscher, dem Gottesdienst und T oten
kultus geweihten Bildwerke richten sich danach, nur einzelne profane 
Gestalten verlassen das Schema und wenden sich der N atur zu. 

Fast scheint es, als ob an dem festen, fiir die Ewigkeit bestimmten 
Granit und Porphyr die kiinstlerische SchOpfungskraft erlahmte, denn 
trotz ihrer hervorragenden Kunstfertigkeit haben die Agypter nur in 
einzelnen, aus Kalkstein, Holz, Elfenbein, Ton und fliissigem Metall 
gebildeten Werken eine feinere Modellierung und groBere Naturtreue 
erreicht. 

Bei allen aber ist die Frontalitat durchgefiihrt, welche Lange 3) 
ja gerade aus der agyptischen Kunst bestimmt hat. 

Die menschliche Gestalt wird nach einem Kanon aufgebaut, der 
aus der Lange des Zeigefingers abgeleitet ist 4). Die Kopfhohe geht 7 bis 
7Y2 mal in der Gesamthohe auf. Uber die Einzelheiten sagt Ermann 5): 

"Fast aIle Teile des Korpers haben ihre konventionelle Wiedergabe, 
die uns keineswegs immer besonders gut gewahlt erscheint. Die Waden 
werden durch eine Reihe glatter Flachen begrenzt, die ihre Form nur sehr 
unvoIlkommen wiedergeben; das Schliisselbein, das auch bei der fliich
tigsten Arbeit kaum je iibergangen wird, sitzt meist an einer falschen 

1) Ermann, Agypten. 1885. Bd. 2. 
2) Ermann, Agypten. Bd. 2, S. 530. 
3) Gesetze der Menschendarstellung in der primitiven Kunst aller Volker 

und insbesondere in der agyptischen Kunst. (Franzosischer Auszug nach dem 
danischen Original.) StraBburg 1899. 

4) Blanc, Gazette des beaux arts. VII. (Vgl. oben Kanon.) 
5) Agypten. S. 546. 
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Stelle, die Finger einer ausgestreckten Hand gleichen ausnahmslos vier 
glatten H6lzchen und entbehren jeder Andeutung von Gelenken. -
In dieser konventionellen Behandlung war urspriinglich auch der Kopf 
einbegriffen. " 

Fig. 35 . Grabmonument aus Agypten (Archaolog. Museum Leiden). 

Wird die Gestalt vom Raum auf die Flache iibertragen, dann 
bleiben die Schultern in ihrer ganzen Breite en face stehen, Kopf und 
Beine werden im Profil, meist nach rechts , gedreht, an beiden FiiBen 
wird stets nur die groBe Zehe von vorn dargestellt, an den Handen 
steht der Daumen stets nach auBen; am Kopf ist das Auge ins Profil 

4* 
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mit der ganzen Lidspalte hereingezogen, das Ohr steht hoher und weiter 
yom Auge entfernt, als nattirlicherweise moglich ware. 

.'f f . 

Fig. 36. 

Sklavin. AWigyptisches Holzbild 
. (Archaolog. Museum Leiden). 

Urn dies zu verdeutlichen, hat 
Langer 1) in ein Profil des Konigs 
Rhamses das Skelett eingezeichnet, bei 
dem der Unterkiefer auf das Doppelte 
erhoht werden miiBte, urn die Gelenk
flache am Ohr zu erreichen. 

Der konventionelle agyptische 
Typus wird auf einem Grabmonument 
von Kalkstein aus dem Leidener Mu
seum (Fig. 35) veranschaulicht, das zwei 
in durchscheinende Gewander gehtillte 
Frauen und einen nackten Knaben dar
stellt. Die Proportionen (die in Fig. 9 
fUr die linksstehende Frau berechnet 
sind) rich ten sich in allen drei Figuren 
nach dem Neunzehnfingerkanon und er
geben etwas tiber 7 Kopfhohen. 

An den Kopfen ist am auffallendsten 
das Uberwiegen des Gesichts tiber den 
Schadel; die Mitte der KopfhOhe fallt 
ungefahr in die Nascnspitze, wahrend 
sic in die Pupillarlinie fallen mtiBte. 1m 
Gegensatz zu dem auch fUr Erwachsene 
viel zu niedrigen Schadel sind die Augen 
so groB wie Kindera ugen. 

Das MiBverhaltnis zwischen dem 
zu kurzen Rumpf und den zu langen 
Beinen findet seine Erklarung darin, 
daB das agyptische nackte Ideal bereits 
yom bekleideten Korper abgcleitet ist. 

Bekanntlich erweckt eine hoch
gesetzte Taille, ebenso wie lang herab
wallende Gewander, die optische Tau
schung der Verlangerung des Unterkor
pers. Deshalb muD auch der hoch tiber 
den H tiften befestigte Schurz der Manner, 
gleich wie die langen Rocke der Frauen 
den Eindruck eines ktirzeren Rumpfes 
und langerer Beine hervorrufen. 

Die Erinnerung an den G ti r tel 
fUhrt zu der sanduhrformigen Bil

dung des Rumpfes, die an dem nackten Knaben besonders deutlich 
ausgesprochen ist. Die durch den Kleiderdruck hervorgerufene Entstellung 
des Korpers wird in der ktinstlerischen Wiedergabe noch starker betont. 

1) Langer, Anatomie der au13eren FOl·men. S. 158. 
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Noch auffallendere Mi13verhaltnisse hat eine altagyptische Sklavin, 
deren wohlerhaltene Rolzstatuette sich im Leidener Museum befindet 

Fig. 37. Nacktes Weib. Elfenbein. 
(Archaolog. Museum Leiden.) 

Fig. 38. Dieselbe im Profil. 

(Fig. 36). 1m ganzen ist die Figur feiner ausgefiihrt, die schlanke, 
schiichterne Jungfraulichkeit kommt zur Geltung, die Formen sind 
weicher, runder, die Gelenke schmaler, Rande und Fii13e zierlicher. 

Auch dies Bild richtet sich nach dem agyptischen Kanon von 
T9 Zeigefingern (Konstruktion siehe Fig. TO). Infolge der iiberma13ig Iangen 
Beine steht die Korpermitte tief unter dem Schritt (Fig. TO KM). 
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Ahriliche Proportionen finden sich auch heute noch unter den oberen 
Niloten 1) und den Hereros 2), wenn auch nicht in solch iibertriebenem 
MaBe. 

Da es eine Sklavin ist, laBt sich die Moglichkeit nicht ausschlieBen, 
daB es sich urn ein diesen Rassen angehoriges Modell gehandelt hat, 
welches der Kiinstler in die Formeln der Uberlieferung hineinpreBte. 

Die schonste Menschendarstellung aus der altagyptischen Zeit ist 
nach Ermann 3) das Elfenbeinfigiirchen eines nackten Weibes aus dem 
archaologischen Museum in Leiden (Fig. 37 und 38). 

Auch sie hat den iibergroBen Kopf, den kurzen Rumpf und die iiber
langen Beine, aber eine viel eingehendere Oberflachenbehandlung desKorpers. 

Fig. 39. Altiigyptischer Schreiber (Paris, Louvre). 

Der untere Rand des Brustkorbes, der Ubergang des Rumpfes in 
die Hiiften, die Kniescheiben sind richtig angegeben, das dem Weibe 
eigentiimliche Fettpolster urn den Nabel herum, der weiche Ubergang 
der Brust zur Schulter mit Sorgfalt modelliert. 1m Profil erkennt man 
die feinen Ziige des Gesichtes. Dagegen ist das GesaB zu hoch, der Hals 
zwar richtig angesetzt, aber zu dick, und auch das Ohr steht zu hoch 
und zu weit nach hinten. 

Trotz des Kanons haben somit die agyptischen Bildwerke unnatiirliche 
Verh~ltnisse, zu groBe Kopfe, zu kurzen Rumpf, zu lange Arme und Beine. 

1) Vgl. Richard Buchta, Album der oberen Nilliinder. 
2) Vgl. Stra tz, Rassensch6nheit des Weibes. 
3) Miindliche Mitteilung. 
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Der Gesichtsausdruck ist starr und konventionell, maskenhaft; breite 
Schultern, flache Brust und schlanke Mitte herrschen vor, Rumpf und 
GliedmaBen sind zu gleichmaBigen, spindelformigen Rundungen abge
glattet, die Gelenke nur wenig herausgearbeitet. 

DaB aber die agyptische Kunst hinter der Natur zuruckblieb, be
weisen nicht nur die heutigen Nachkommen der alten Agypter, sondern 
auch die aus jener Zeit erhaltenen Mumien, welche viel zierlicheren 
Korperbau und gute Proportionen besitzen 1). 

Neben diesen mehr oder weniger stilisierten Gestalten finden sich 
einige von groBer Naturtreue, wie die bemalte Kalksteinfigur des 
Schreibers aus dem Louvre (Fig. 39). 

Fig. 40. Madchen in Buddhastellung (Naturaufnahme). 

Die Stellung ist die alteste des bekannten Buddhatypus und laBt 
eine genaue Bestimmung der Proportionen nicht zu; doch erscheint die 
Gestalt klein, gedrungen, breitschulterig, mit groBem Kopf und kurzen 
kraftigen Beinen. 

Das in gespannter Aufmerksamkeit lauschende Gesicht mit den 
gekniffenen Mundwinkeln, hochgezogenen Brauen und den sichtenden 
Augen macht den Eindruck scharfer Portratahnlichkeit. Die Schlusse1-
beine sind hier richtig angegeben, auch der wohlgenahrte, wenig muskel
kraftige Rumpf und die nervigen Hande sind lebenswahr, dagegen lassen 
Schultern und Oberarme, Knochel und FuBe an anatomischer Verstand
lichkeit zu wunschen ubrig. 

1) Mumie der Ata in Stra tz, Rassenschonheit. 
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Die ganze Statue ist realistisch gehalten und atmet gesundes, 
kraftiges Leben; es ist eine naive, iiber den herrschenden Stil sich er
hebende Wiedergabe der Natur, ohne kiinstlerische Kritik, Verallge
meinerung oder Idealisierung. 

Hier ist ein Beispiel aus vielen, daB das kiinstlerische Konnen 
seine ganze Kraft entfaltet, wenn es, der Uberlieferung und deren ein
schrankenden Gesetzen zum Trotz zur alleinseligmachenden Natur 
zuriickkehrt. 

Trotz seiner geistigen Freiheit hat aber auch dieser Kiinstler sich 
nach dem Gesetze der Frontalitat gerichtet. 

Zur Beurteilung der Buddhastellung, welche in der spateren indi
schen Plastik einen stark manirierten Charakter tragt, fiige ich hier 
die Aufnahme eines jungen Madchens ein (Fig. 40). 

Man erkennt daraus, welche Lage die im Sitz gespreizten und 
gebeugten Beine bei einem Korper einnehmen, der nicht durch langjahrige 
Ubung, wie bei den indischen Schlangenmenschen, in seinen Gelenken 
gelockert ist. 

Diese natiirliche Stellung hat auch der agyptische Schreib~r und 
sticht dadurch wohltuend ab von den verrenkten Buddhas und Bodi
satwas, welche die FiiBe mit den Sohlen nach vorne iiber die Knie 
hiniiberziehen. 

Neben den durch die Tradition geheiligten schematischen Gestalten 
trifft man somit in der agyptischen Kunst eine realistische, auf Natur
wahrheit bedachte Darstellung, die aber - wie Ermann mit feiner 
Beobachtung hervorhebt - nur dem gemeinen Mann ansteht, und sich 
mit der Wiirde der Vornehmen und des Herrschers riie vereinigen lieBe. 

Zu einem weiteren Schritt, von Naturwahrheit zu Naturschonheit 
ist es bei der agyptischen Kunst nicht gekommen, noch weniger bei den 
ihr folgenden KuIturperioden der chaldaischen, assyrischen und persi
schen Kunst, in denen die Darstellung des nackten Menschen wieder 
verschwand. In dieser Beziehung ist das kiinstlerische Erbe der Agypter 
von den Hellenen angetreten und bald zu einer ungeahnten Pracht weiter
entwickelt worden. 



4. Die klassische Kunst. 

Bei den olympischen Spielen des J ahres 720 vor Chrlstus wurde 
der Keim zur Eliite der klassischen Kunst gelegt. 

Bisher hatten Ringer und Wettlaufer in Gurt und kurzem Lenden
schurz gekampft; einer Eingebung des Augenblicks gehorchend, warf 
der Dorer Orsippos die Kleider ab und lief vor versammeltem Volke nackt 
durch das Stadion 1). 

Aber nicht die Tat selbst, auch nicht der Umstand, daB sie das 
Yolk nicht emporte und von den Archonten ungeriigt blieb, ist von Be
deutung. Zum weltgeschichtlichen Ereignis wurde sie erst dadurch, 
daB sie gefiel, Nachfolger fand und zur herrschenden Sitte sich erhob. 

Und wenn diese Sitte zunachst wohl aus ZweckmaBigkeitsgriinden 
eingefiihrt wurde, so war damit doch der erste AnstoB zur Offentlichen 
Nacktheit und zu deren asthetischem Verstandnis in Kunst und Leben 
gegeben. 

"Die Athletik allein" - sagt Lange 2) - "hat die Nacktheit in 
das griechische Leben und die Kunst eingefiihrt." 

Solche Geschehnisse fallen wie reife Friichte yom Baum der Ge
schichte und werden von Erfolg gekront, weil sie aus dem Zeitgeist ge
boren sind. 

1m griechischen Yolk war das Gefiihl fiir die Schonheit des mensch
lichen Korpers durch den Anblick bei den olympischen Spielen erwacht, 
und die vollige Nacktheit ist nur der letzte Schritt, den dieses Schon
heitsbediirfnis verlangte und erwartete. 

Bei keinem Volke der Erde trafen je aIle auBeren Bedingungen 
so zusammen, um die menschliche Nacktheit zum Mittelpunkt des 
Lebens, der Kunst und des Gottesdienstes zu machen. 

Korperlich und geistig hoch begabt, lebten die Hellenen unter einem 
milden, sonnigen Himmel, der nach keiner Kleidung verlangte, und 
stahlten in jahrhundertelanger Ausbildung in Spiel und Wettkampf ihren 
prachtigen Korper. 

Der schone Mensch wurde ihnen zum Gott, wurde von ihren ge
waltigen Dichtern besungen, in ihren schimmernden Marmortempeln ver
ehrt; selbst die Naturerscheinungen, Sonne, Mbnd und Sterne, Wind, 
Wellen und Baume nehmen menschliche Gestalt in ihren Sagen an. 

So boten Leben, Dichtkunst und Gottesdienst den bildenden 
Kiinstlern einen reichen, fruchtbaren Boden, auf dem die Verherrlichung 

1) Pausanias. 1. 44. 
2) Darstellung des Menschen in der alteren griechischen Kunst. 1899, S. 24. 
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des nackten Menschen als hochste und heiligstc Aufgabe bctraehtet 
wurde. 

Man muB sich in die alten Zeit en zuriickversetzen, urn die gewaltige 
Sehonheit dieser Kunst voll und ganz in sich aufnehmen zu konnen. 

Der Hellene sch~imt sich des Korpers seines Nachsten ebensowenig 
als seines eigenen und sieht darin nur das vollendete Gebilde der Schopfung. 
Von diesem Standpunkt aus ist sogar das kleine Feigenblatt eine Kunst
schandung und ein Zeiehen unlauterer Moral, die Natiirliehes unan
standig findet. 

Mit dieser sehonen Menschlichkeit in tausenderlei Gestaltung, in 
der sie lebten, die sie alltaglieh vor sich sahen, erfiillten die Kiinstler 
Auge, Hand und Seele, und schufen daraus jene wunderbaren, verklarten 
Mustergestalten, in denen aIle Schonheit hellenischen Lebens kristalli
sied ist. 

Diese versunkene Pracht ist nur in Triimmem und Naehbildungen 
erhalten, hat aber trotzdem das kiinstlerische Fiihlen und Denken bis 
in unsere Tage beherrscht. Noeh heute sind die Reste grieehiseher Kunst 
der Stolz der Museen, noch heute bilden an Ihnen die werdenden Kiinstler 
Auge und Hand, und wenn heute irgend eine Statte der Kultur ver
sanke, so wiirden mit ihr fast in jedem Hause Nachbildungen grieehiseher 
Gestalten in Gips, Marmor und Erz aufs neue begraben werden. Noeh 
heute wird der Inbegriff mensehlieher SehOnheit mit Apollo und Aphrodite 
vergliehen, noch heute kennt jeder Gebildete seinen Homer so gut oder 
so schlecht wic die Bibel. 

Zur primitiven Kunst gehort aueh die ganze altere grieehisehe 
Epoche bis zu dem Zeitpunkt, in dem sie sich von der Frontalitat vollig 
frei gemaeht hat. 

a) Die arehaiische Periode 

nimmt die Uberlieferung der agyptisehen Plastik wieder auf. 1m Anfang 
der grieehisehen Nacktkunst steht der Mann; denn es sind die jugend
lichen Athletengestalten, die olympischen Sieger, weIche seit Orsippos 
die Phantasie der Kiinstler wie des Volkes beherrsehen. 

Wie im Leben, so fielen auch in der Kunst die Gewander, aber 
es hat noeh lange gedauert, bevor das volle Verstandnis fUr den Korper 
erreicht wurde. 

Ebenso wie bei den Agyptem, ist aueh bei den Griechen die Dar
stellung des nackten Mensehen aus der bckleideten Figur herausge
waehsen. 

Dadurch erklart sich der anfangs zu hohe Stand der Korpermitte, 
die Uberlange der Beine und die iibertriebene Einziehung der Taille. 

In den arehaiischen Werken der Griechen ist der agyptisehe Ein
fluB unverkennbar. Die Frontalitat ist streng gewahrt, die geradeaus 
sehreitenden Gestalten mit den steif herabhangenden Armen, dem starren 
Maskengesicht, tragen noeh lange den gleichen primitiven Charakter. 

Da es Athletengestalten waren, die zuerst die Darstellung des 
nackten Korpers veranlaBten, so gesellt sich auf der primitiven Stufe 
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der griechischen Kunst zu den herrschenden Uberlieferungen das Be
streben, die Kennzeichen des kraftigen Mannes in iibertriebener Weise 
hervorzuheben. 

Zu der noch immer festgehaltenen 
Frontalitat, dem archaiistisch stereotypen 
Gesicht, tritt die Betonung der Muskeln, 
das Zuriickdrangen der vegetativen 
Organe. 

Es entstehen die eigentiimlichen 
Gestalten, bei denen die Schult ern breit, 
die Brust geschwellt, die Muskeln gewolbt 
und gespannt, die Fesseln eng und sehnig 
gestrafft werden, bei den en dasFettpolster 
verschwindet, der Bauch verflacht, ver
kleinert und eingezogen wird, Gestalten, 
wie sie in den sogenannten Apollos von 
Tenea, Thera, Orchomenos vertreten sind 
und wie sie sich in scharfster Ubertrei
bung auf den alten schwarzfigurigen 
Vasenbildern finden. 

Kennzeichnend fUr die weitere Ent
wickelung der griechischen Kunst ist es, 
daB das primitive Maskengesicht noch zu 
einer Zeit besteht, in welcher der iibrige 
Korper mit erstaunlicher Naturtreue bis 
in aIle Einzelheiten herausgearbeitet ist. 

Einer der altesten archaiischen 
Apollos steht im Museum von Athen 
(Fig. 41) . 

Fig. 41. 

Die Proportion en (Fig. II) entspre
chen den natiirlichen DurchschnittsmaBen, 
der Kopf ist gerade nach vorn gerichtet, 
mit starren, schief stehenden Augen, 
maskenhaften Ziigen und stereotypem 
Lacheln. Die Schultern sind breit, die 
Brust flach und wenig modelliert, die 
Taille schlank, der Unterleib eingezogen, 
die Arme spindelformig steif am Korper 
entlang gestreckt, die H ande geschlossen 
mit nach vorn gerichtetem Daumen. 1m 
groBen ganzen das agyptische Schema. Archaiischer Jiingling von Athen. 

Der Athletentypus gibt dazu die starker 
akzentuierten Waden, die groBen Brust- und Schultermuskeln (Pektoralis 
und Deltoideus), wahrend der Biceps, der Stolz des modernen Ringers, 
den anderen Armmuskeln nicht iiberlegen ist. 

Das Oberflachenrelief ist noch wenig naturgetreu, jedoch machen 
sich, im Gegensatz zu der agyptischen Technik, in den Einzelheiten Fort
schritte bemerkbar. 
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Ganz besonders wertvoll fUr vergleichende Studien ist das Knie, 
das einzige Gelenk, welches an der Oberflachenplastik in groBerem Um
fange Anteil nimmt 1). 

Fig. 42 stellt schematisch das Knie am gestreckten Bein dar. 
1m Kniegelenk artikulieren Schenkelbein und Schien bein; das 

Wadenbein tritt tiefer unten an das Schienbein heran. Uber das Gelenk 
hin lauft vom die Sehne (S S) des groBen vierkopfigen Streckmuskels, 
dessen auBere machtige Bundel (E und J) am tiefsten nach unten reichen. 
In diese Sehne ist die Kniescheibe (P) eingelassen; sie steht bei gestreckter 
Stellung dicht oberhalb des Gelenkspaltes. 

b c 

Fig. 42. Kniegelenk (schematisch). 

Am gestreckten Knie 
sieht man (Fig. 42 b) an der 
Oberflache zwei Wolbungen, 
deren oberste der Kniescheibe 
(P), die unterste der vortreten
den fettreichen Gelenkkapscl 
entspricht. 

Wird in dieser Stellung 
der Streckmuskel gespannt, dann 
ist der durch ihn gebildete 
Wulst (E J) nachobengeschoben, 
wird der Muskel erschlafft, dann 
legt er sich dicht uber die Knie
scheibe hin (Fig. 42C) 2). 

Am gebeugten Knic 
gleitet die Kniescheibe schein
bar nach unten, der Kapsel
wulst verschwindet, die Sehne 
tritt deutlicher hervor, und die 
Wolbung der Streckmuskeln muB 
naturgemaB um so flacher wer
den, je starker das Knie ge
beugt wird. 

Bei den Agyptem ist es im gunstigsten Fall zu einer Andeutung 
der Kniescheibe gekommen. Schon an dieser altesten griechischen Figur 
zeigt sich ein viel besseres Verstandnis fur die anatomischen Einzel
heiten; wenn auch der obere Muskelwulst nicht scharf umgrenzt wird, 
so ist doch schon eine deutliche Trennung der Kniescheibe und der 
Gelenkkapsel erkennbar. 

Einen we iter en Fortschritt bedeutet der sogenannte Apollo von 
Tenea (Fig. 43), der in Munchen steht. Hier sind die drei Wolbungen 
am Kniegelenk bewuBt dargestellt, auch das Sprunggelenk ist sorg
faltiger ausgefUhrt, die Knochel treten scharfer hervor, die Wad en
muskeln stehen hoher, an der richtigen Stelle, heben sich deutlich vom 
inneren Schienbeinrand ab, die Arm- und Schultermuskeln sind aus-

1) Vgl. Richer, Anatomie artistique. Gaupp, Die auJ3eren Formen des 
Mensch en. 

2) Gaupps Suprapatellarwulst. 
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gepragter, die Gelenke erkennbar , das Rumpfrelief durch H ervorheben 
der geraden Bauchmuskeln bewegter. 

Am wichtigsten aber ist , daB der Brustkorb tiefer und starker 
gewolbt ist und konvex nach den Seiten zu abfallt. Di es er kann 
doch endli ch a tm en, sagt Lan ge 1). 

Trotz der grol3en Vervollkomm
nung des Korperreliefs behalt das 
Gesicht noch den starren Maskenaus
druck mit dem st ereotypen Lacheln und 
den erstaunten Augenbrauen, unter 
denen £lache, grol3e Kinderaugen aus 
schiefen Lidspalten hervorquellen. 1m 
Profil zeigt die N ase eine keineswegs 
"griechische" F orm, sondern einen gro
t esk behandelten nordischen Typus. 

Die Bildung des Rumpfes und der 
GliedmaBen wird jetzt immer naturge
treuer und vollkommener; der K enner
blick, der alle Einzelheiten des in der 
Palastra geschulten Korpers zu wurdigen 
weiB, fiihrt zu einer stets sorgfaltigeren 
Behandlung des Muskelspiels und der 
Gelenke. 

In der Aginetengruppe wird der 
erst e kuhne Versuch gemacht, mit der 
Frontalitat zu brechen, den Rumpf zu 
drehen und zu beugen. 

Lang e hat diesen Vorgang, die 
langsame A uflosun g der Frontalitat 
mit Schad e erkannt und beschrieben 2). 
panach ist die front ale Haltung bei 
dem liegenden Agineten (Fig. 44a) bis 
zum N abel von unten her beibehalten , 
und der Oberkorper im Brustkorb ge
dreht, wodurch eine ganz unnaturliche 
Verschiebung durch doppelte Knickung 
der Rumpfachse (eine doppelte Luxation 
der Wirbelsaule) zustande kommt. 

In der liegenden Figur vom West
giebel des Parthenon (Fig. 44 b) ist die 
Drehung bereits physiologisch richtig 
d urchgefuhrt. 

I ch habe diesen beiden von Lange 

Fig. 43. 
Apollo von Tenea (Miinchen). 

gewahlten Beispielen als drittes eine dioptrische Zeichnung nach dem 
Leben beigefugt (Fig. 44c), welche den Beweis fur die richtige Auffassung 
des spateren Kunstlers und den F ehler der Agineten bringt. 
- ---

1) 1. c. s. 54. 
2) 1. c. S . 69 if. 
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Die eingetragenen Achsen machen die Sache noch deutIicher 1). 
Mit der richtigen Erkenntnis der Drehung und Beugung des 

Rumpfes - weIche selbst Myron noch nicht v611ig erreicht hat - ist die 

b 

c 

( 

letzte Schwierigkeit in der 
Darstellung des K6rpers iiber
wunden. Die steife archaiische 
Haltung weicht immer mehr 
der fliissigen und zahllose neue 
Motive bietenden H ii ft s t e 1-
lung mit stiitzendem "Stand
bein" und beweglichem "Spiel
bein"; die Einzelheiten, Mus
kelwiilste, Hautfalten, Knochen
vorspriinge, BlutgefaBe und 
Haare treten mit zunehmender 
Naturtreue hervor, und schlieB
lich laBt auch das Gesicht die 
Maske fallen und zeigt den edlen 
Schnitt der ersten griechischen 
Bliitezeit. 

b) Die erste Bliitezeit 

erreicht die griechische Kunst 
mit Phidias, Polyklet, dem 
Maler Polygnot und deren 
Schulen. Erst ihnen ist es ge
lungen, die Friichte einer jahr
hundertelangen Entwickelung zu 
pfIiicken. 

Es wurde bereits erwahnt, 
daB der von Polyklet berechnete 
und in seinem Speertrager dar
gestellte Kanon mit der natiir
lichen Normalgestalt von 7% 
Kopfh6hen iibereinstimmt, daB 
aber damit keineswegs ein un
abanderliches Schema gegeben 
ist, das auf jede Statue ohne 
weiteres anwendbar ware. Fig. 44 a, b, c. Drehung des Rumpfes 

(schematisch). 
Ebensowenig wie die K6rper

verhaltnisse sind die Formen der einzelnen K6rperteile nach einem 
bestimmten Schema gebildet worden. 

Auch hier sind zunachst fUr jeden besonderen Fall die bewuBten, 
durch die Technik bedingten Abweichungen von der Natur in Abzug zu 
bringen. Davon abgesehen, wurden aber bei der Verallgemeinerung und 

1) Vgl. auch Gaupp, Die auBeren Formen des menschlichen Korpers. 19II. 
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Idealisierung nicht nur diejenigen Bildungen bevorzugt, welche man 
besonders vollkommen und schon fand, sondern auch die, welch e sich 
am b es ten fiir di e kiin s tl er isc h e Wied er g ab e e ig n e t en. 

Ein lehrreiches Beispiel hierfiir ist das sogenannte griechische 
Profil, bei dem der StirnumriB sich in gerader Linie in den Nasenriicken 
fortsetzt. 

Man nahm friiher an, daB es eine besondere Rasseneigentiimlichkeit 
der aIten H ellenen gewesen sei. 

Schon Briick e 1) hat darauf aufmerksam gemacht, daB es sich 
auch heute noch iiberall in Europa finden laBt, und Lang e 2) wiederum 
fiihrt an, daB eine noch wohlerhaItene Leiche aus dem AItertum, die in 
den Kerameikosgrabern bei Athen gefunden wurde, das griechische Profil 
gerade nicht besessen habe. 

Fig. 45. 

Germanin mit griechischem Profilj 
(Naturaufnahme). 

Fig. 46. 

Ramanin mit griechischem Prafil 
(N aturaufnahme). 

Achtet man einmal darauf, dann wird man griechischen Profilen 
genug im Leben begegnen; allerdings ist damit nur ausnahmsweise 
F einheit und RegelmaBigkeit der Gesichtsziige verbunden; ein aIlzu 
strenges Griechenprofil, wenn es gar noch mit einer etwas langeren N ase 
verbunden ist, kann leicht den Ausdruck des Schafes bekommen. 

Fig. 45 und 46 zeigen zwei moderne gri ec hi sch e Profile von 
rein em Schnitt bei einer Germanin und einer Romanin, bei der Germanin 
mit einer leichten Knickung iiber der Nasenwurzel, wie sie auf griechi
schen Statuen haufig vorkommt. 

Dies Profil ist also weder ausschlieBliches noch allgemeines Eigentum 
der Griechen gewesen; auBerdem aber ist es in der griechischen Plastik 
keineswegs allein und ausschlieBlich verwendet worden. 

In den archaischen Werken trifft man am haufigst en das nordisch e 
Profil, bei dem sich die N ase in mehr oder weniger stumpfem Winkel 
----

1) Schonheit und Fehler der menschlichen Gestalt. 1893, S. 13. 
2) 1. c. S. 46. 
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gegen die Stirn absetzt; in der griechischen BIiitezeit herrscht das griechi
sche Profil vor; daneben findet man aber oft genug Ubergangsformen 
zum nordischen Typus, bei denen die Knickung zuweilen noch viel starker 
ist als in dem in Fig. 45 abgebildeten Fall. 

Wenn die Hellenen in dem griechischen Profil den hochsten Aus
druck menschlicher Schonheit erblickt hatten, so ware es ganz undenk
bar, daB sie daneben fUr Idealgestalten auch andere Bildungen ver
wendeten. 

Es miissen somit andere Griinde gewesen sein, welche die allgemeinere 
Bevorzugung dieser Form bedingt haben. 
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Fig. 47 a, b. Antiker und moderner Rumpf (schematisch). 

Der Umstand, daB die reinsten Profile mit senkrecht verlaufender 
Stirn sich bei den iiberlebensgroBen und monumentalen Werken, wie 
die Hera Ludowisi, der Zeus von Otricoli u. a., finden, bietet die ge
wiinschte Erklarung. 

Ein in erhabener GroBe, hoch iiber den Hauptern der anbetenden 
Menge thronender Gott wiirde, von unten gesehen, aIle Majestat ver
lieren: die Stirn wiirde verschwinden,' die Nase sich von ihr trennen 
und spitz in die Luft hinausspringen, wenn nicht die Stirn in machtiger 
Wolbung nach vorn gebracht, die Nase in gerader Linie von ihr nach 
unten gezogen ware. Diese Bildung allein gibt sowohl in der Vorder
ansicht, im Profil und auch von unten her eine abgerundete Form. Als 
weiteren plastischen Vorzug fUhrt Langer 1) an, daB durch die starke 

1) Anatomie der iiuBeren Formen. 138. 
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Uberwolbung der Stirn die Augen beschattet werden und dadurch einen 
tieferen Ausdruck bekommen. 

Es sind somit rein technische Erwagungen, welche die Bevorzugung 
des griechischen Profils, namentlich fiir die hochgestellten und iiberlebens
groBen klassischen Werke bedingt haben; die Ubernatiirlichkeit del' 
Stirn ist mit BewuBtsein dahin berechnet, daB del' Schein der Natiirlich
keit bewahrt wird; was von oben betrachtet ein Wasserkopf ware, wird, 
von unten betrachtet, ein Gott. 

Lange 1) erklart die Bevorzugung des griechischen Profils aus del' 
allgemeinen Neigung zu einem regelmaBigen, architektonischen Zuschnitt 
der Form, was wohl auch zu beriicksichtigen ist. 

Aus dieser Neigung zur architektonischen Wirkung laBt sich zum 
Teil auch eine andere Eigentiimlichkeit herleiten, die schade Drei
teilung des Rumpfes, die markige Abgrenzung zwischen Hiiften und 
Schenkeln, die aber ebensowenig ein allgemeines Kennzeichen griechi
scher Bildwerke ist, wie das Profil. 

Den Unterschied zwischen der sogenannten antiken und - wenn 
man sie so nennen will - modernen Rumpfbildung habe ich in Fig. 47 
schematisch dargestellt. 

An beiden kann man cine Dreiteilung machen, deren erste Teil
linie der untere Rand des groBen Brustmuskels (I), deren zweite (seit
lich) der untere Rand des Brustkorbes (II) und deren dritte die Abgrenzung 
zwischen Rumpf und Schenkeln (III) bietet. 

In der Mitt e steigt def untere Brustkorbrand hoher, und mit ihm 
treten die geraden Bauchmuskeln, welche durch Sehnenbander quer ge
trennt sind, bis ans Brustbein hinauf. 

Solche Sehnenbander gibt es in Wirklichkeit drei (Fig. 47 b I, 2, 3). 
Das oberste verlauft etwas schrag und fallt mehr oder weniger mitdem 
mittleren Brustkorbrand zusammen 2). 

Das zweite steht in der Hohe des unteren Brustkorbrandes und 
bildet damit die Fortsetzung und den mittleren Teil del' zweiten Teilungs
linie, welche zugleich der Stelle entspricht, wo bei Beugung des Rumpfes 
nach vorn eine Knickung auftritt. 

Das dritte Sehnenband verlauft in Nabelhohe~ 
Von dies en durch die drei sehnigen Querstreifen bedingten Furchen 

der Bauchoberflache wird am antiken Rumpf in der Regel die erste 
mit dem unteren Brustkorbrand verschmolzen und nicht dargestellt, 
die zweite und dritte aber dafiir urn so starker hervorgehoben. 

Bis zur zweiten Teilung unterscheidet die antike Form sich somit 
nur dadurch, daB die auch in del' Natur haufig undeutliche erste Quer
furche ganz unterdriickt wird. 

Ein groBerer Unterschied macht sich in der Abgrenzung zwischen 
Rumpf und Schenkeln, der dritten Teilungslinie, bpmerkbar. Man 
spricht geradezu yom antiken Beckenschnitt, iiber den Briicke 3) 

sich ausfiihrlich ausgelassen hat. 

1) 1. c. S. 46. 
2) Vgl. Spalteholz, Anatomie. 
3) Sch6nheit und Fehler .der menschlichen Gestalt. S. 97. 

S t rat z, Die D1rstellung des menschIichen Korpers. 5 
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Er ist dadurch gekennzeichnet, daB die Beckenlinie vom stark vor
tretenden Weichenwulst in scharfem, beinahe rechtem Winkel nach 
unten zieht und sich mit der gegeniiber liegenden Beckenlinie im Bogen 
iiber dem Schamberg vereinigt, wahrend die Leistenlinie darunter v611ig 
getrennt in der Schenkelbeuge verlauft. 

Den antiken Schnitt will Brucke nur bei einem italienischen und 
einem deutschen Bildhauermodell gesehen haben; Fig. 51 zeigt ihn 
ebenfalls in guter Form an einer Naturaufnahme nach dem Leben. 

Der Knick der Beckenlinie ist bedingt durch die Festheftung der 
Haut am oberen Darmbeinstachel, iiber den sich der Wulst der queren 
Bauchmuskeln und das Unterhautfett heruberlegt; er findet sich in 
dieserForm nur bei ausgesprochen mannlichem Becken mit steilgestellten, 
engen Schaufeln und geringer Beckenneigung (Fig. 47a). 

Die haufigste, wenn man so will, moderrte Form, ist die, daB der 
Weichenwulst weniger stark nach der Mitte zu vorspringt und die Becken
linie ohne scharfe Grenze in die Leistenlinie iibergeht (Fig. 47b). 

Da diese zweite Form von der starkeren Beckenneigung, geringeren 
Auspragung und weiteren Stellung der Beckenschaufeln abhangt, so ist 
sie am haufigsten bei jugendlichen Gestalten. Ganz allgemein aber findet 
sie sich beim Weibe. 

In seinen Extremen laBt sich somit der antike Beckenschnitt als 
mannliche, der modeme als jugendliche, bzw. weibliche Bildung be
zeichnen. 

In der ersten BIute, in der es sich hauptsachlich urn die Darstellung 
des mannlichen Korpers handelt, herrscht darum der antike Beckenschnitt 
in scharfer Betonung vor. 

Die Dreiteilung ist urn so ausgesprochener, je besser die Muskeln 
sind; sie ist in der klassischen Kunst bevorzugt worden, weil sie ein 
Zeichen mannlicher Kraft ist, und auBerdem, weil sie sich fiir die kiinst
lerische Gliederung der Rumpfoberflache besonders eignet. 

Selbstverstandlich ist sie dort am beliebtesten, wo es sich urn die 
Wiedergabe starker Mannlichkeit handelt. 

Fur den alteren Kanon ist diese Bildung, die sich auch im Leben 
meist mit mittlerer GroBe und 7% Kopfh6hen verbindet, die Regel. 

Der antike Beckenschnitt entspricht somit ebenfalls - soweit er 
nicht stark schematisiert wird - einer natiirlichen Bildung, we1che aus 
technischen Griinden gewiihlt wird. 

Uberhaupt spielt bei den griechischen Plastiken die technische 
Eirtstellung auf die Bildwirkung, wie mir scheint, eine viel gr6Bere 
Rolle, als allgemein angenommen wird. 

Nimmt man darauf Riicksicht, dann lassen sich viele scheinbare 
Verst6Be gegen die Naturwahrheit technisch erklaren, und man erhiilt 
einen noch viel h6heren Begriff von dem groBen K6nnen der griechischen 
Bildhauer. 

Die meisten griechischen Statuen haben eine Hauptansicht, und 
zwar ist dies naturlicherweise meist die Ansicht von vom 1). 

1) Vgl. v. Sybel, Weltgeschichte der Kunst. 1889, S. 242. 
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Urn diesen Haupteindruck gut zur GeHung zu bringen, scheut sich 
der Kiinstler nicht, das Profil, ja schon das Dreiviertelprofil zu beein
trachtigen. Es wird bei den darauf berechneten vollen Plastiken in den 
seitlichen Flachen und Proportionen eine gewisse perspektivische Ver
schiebung vorgenommen, welche 
ihrem Wesen nach ahnlich ist und 
auch ahnlich wirkt, wie bei der Re
liefdarstellung. 

Urn sich davon zu iiberzeugen, 
braucht man nur eine Figur von 
verschiedenen Standpunkten aus zu 
betrachten oder photogra phische Auf
nahmen von verschiedenen Sei ten 
aus zu vergleichen: Man wird fast 
immer eine bestimmte Stelle finden, 
die das beste, abgeschlossenste Bild, 
die reinste Silhouette gibt, der sich 
aIle anderen Ansichten unterordnen. 

Diese Proportionsverschiebung 
kann in einzelnen Fallen so wei t 
gehen, daB sogar das Gesicht asym
metrisch gebildet und in der hinteren 
Flache verkiirzt, in der vorderen 
starker gebogen ist, wenn es sich in 
der Hauptansicht nicht voll dem 
Beschauer zuwendet 1). 

Nur sehr wenige Statuen sind 
so durchgefiihrt, daB sie in verschie
denen Ansichten gleich gut zur Gel
tung kommen. 

Lionardo sagt in seinem 
Wettstreit der Malerei mit der 
Bildhauerei kurz und biindig 2): 
"Der Bildhauer, indem er eine runde 
Figurmacht, machtnur zweiFiguren, 
und nicht etwa zahllose, der zahl
losen Ansichten halber, von denen 
aus die Figur gesehen werden kann; 
von diesen Figuren ist die eine von 
vorn gesehen und die andere von 
hinten 3)" . 

Was nun speziell die griechi
schen Plastiken betrifft, so findet 

Fig. 48. 

Doryphoros von Polyklet (Neapel). 

1) VgL we iter unten die Kontroverse Hasse-Henke. 
2) Trattato de la pittura. Deutsche Ausgabe von Ludwig. 1882, S. 40. 
3) Da es sich hier nur urn technische Auffassung hande1t, so verschlagt es 

nichts, daB Lionardo sich in seinem Wettstreit, den die Malerei gewinnen m uB, 
als kein groBer Freund der Bildhaucrei zeigt. 

5* 
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Michaelis 1), daB vor Lysippos kein einziger Kunstler sein Werk auf 
mehr als eine Ansicht eingestellt habe; fUr die erste Blutezeit durfte diese 
Moglichkeit uberhaupt ausgeschlossen sein. 

Das klassische Vorbild, das Menschenideal der erst en Blutezeit ist 
der Doryphoros des Polyklet, den auch seine eigene Zeit als Muster be
trachtet hat. Die beste erhaltene Wiedergabe, eine Marmorfigur, steht 
im Museum von Neapel (Fig. 48). 

Auch ohne die Angabe zeitgenossischer Schriftsteller 2) laBt sich 
daran erkennen, daB das Original aus Erz gewesen ist; denn die breit 
ausladenden, kraftig gewolbten Formen, die scharfe Auspragung aller 
Erhabenheiten, richtet sich nach dem dunkeln, matt spiegelnden Metall 
und wirkt im weiBen Stein ubertrieben stark; ebenso ist auch der dunne, 
lange Speer, gleichwie das Raarband der Diadumenos desselben Kfmstlers, 
eine Beigabe, die nur in der Erztechnik naturlich, in der Steintechnik 
aber gekunstelt wirkt, weil sie der Natur des Grundstoffes nicht ent
spricht. 

Der Doryphoros gehort zu den athletischen Ephebengestalten, mit 
deren Darstellung die Entwickelung der griechischen Nacktkunst ein
setzte. 

Urn die Wirkung des Originals in Erz zu beurteilen, empfiehlt es 
sich, den Speertrager mit dem bronzenen Idolino zu vergleichen, der dem 
Bildhauer Lykios zugeschrieben wird (Fig. 49). 

Er hat in jugendlicherer Gestalt denselben Typus, der aber in dem 
dunklen Stoff viel schlanker, weicher und zarter erscheint. 

Als dritter laBt sich der Diskuswerfer von Alkamenes anreihen, 
der die gleichen Formen fUr den Marmor berechnet und in Marmor aus
gefUhrt zeigt (Fig. 50). 

Ein vergleichender Blick auf diearchaistischen Gestalten aus Athen 
und Tenea (Fig. 41 und 43) zeigt den unenneBlichen Fortschritt, den 
die griechische Kunst in 200 Jahren gemacht hat. 

J etzt atmen sie nicht nur, jetzt schreiten sie einher, wiegen sich 
in den Ruften, beugen und strecken die Beine, lassen die Arme frei in 
den Schultern und den Kopf im RaIse spielen, sie bewegen sich und leben. 

Die Korperverhaltnisse (welche. ich in Fig. 12 fUr den Speertrager 
berechnet habe) entsprechen bei allen drei del' naturlichen Normalgestalt 
von 7%" KopfhOhen. 

AIle drei haben kurzgeschnittenes lockiges Raar, kraftige Zuge mit 
vollen Lippen, gerade Nase und glatte hohe 'Stirn. Abel' wedel' der 
Speertrager noch del' Idolino hat das architektonisch strenge griechische 
Profil; beide zeigen die leichte Knickung uber der Nasenwurzel, wie das 
lebende Bild Fig. 45. Das Gesicht ist in drei ungefahr gleiche Teile geteilt, 
Raaransatz bis Augenmitte (Pupillarlinie) bis unterer Nasenrand bis Kinn. 
Del' mittlere Teil ist groBer und die Nase entsprechend langer geworden. 
Die Augen stehen nicht mehr schief, sondern gerade, und treten hinter 
die weichgeschwungenen Lider zuruck; das stereotype Lacheln, del' 

1) Springers Handbuch der Kunstgeschichte. 
2) Vgl. die Angaben von Friedreich, Guillaume u. a. 
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Maskenausdruck ist verschwunden, und an seine Stelle treten trotzig
frische, lebensfrohe, jugendlich belebte Zuge, die Lippen schiirzen sich 
und die Nasenflugel weiten sich aus. 

Der Rumpf hat den antiken Schnitt mit stark ausgesprochener 
Dreiteilung (vgl. Fig. 47 a), 
bei allen drei Gestalten ist 
die obere Quersehne der 
geraden Bauchmuskeln mit 
dem unterenBrustkorbrand 
verschmolzen, eine Kunst
gepflogenheit, die mit Po
lyklet Regel geworden ist. 
Es sei hier gleich erwiihnt, 
daB fast aIle spiiteren 
Kunstler seinem Beispiele 
folgen und daB der farne
sische H erakles so ziemlich 
der einzige ist, der die 
ausgesprochene Vierteilung 
der geraden Bauchmuskeln 
aufweist. 

Die geschwellten Blut
gefiiBe unter der Haut sind 
naturtreuam Unterarm und 
FuBrucken des Speertrii
gers, am Unterarm des 
Diskuswerfers, aber nicht 
am Idolino dargestellt, und 
auch das entspricht der 
N atur, da sie an dem kna
benhaften K6rper nie so 
stark hervortreten. 

Die anatomische Be
handlung des gestreckten 
Kniegelenkes am Stand
bein, des gebeugten am 
Spielbein des Doryphoros 
ist mustergultig 1). Am 
Standbein sieht man deut
lich die zwei durch Knie
scheibe und Gelenkkapsel 
gebildeten W6lbungen; der Fig. 49· Idalina (Florenz). 

v611ig schlaffe Streckmuskel 
ist herabgesunken und legt sich als querer Wulst (Suprapatellarwulst 
von Gaupp) uber die Kniescheibe hin (vgl. Fig. 42C). Auch der durch die 

1) Vgl. Rich e r, Anatomie artistique und Gaupp, Anatomie der aul3eren 
Formen , 
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RotatiOll nach auBen bedingte schrage Verlauf der Kniesehne ist richtig 
wiedergegeben 1). 

Am Spielbein ist in der Beugung Kniescheibe und Sehnenband 
vorgetreten, der vierki:ipfige 
Muskel spannt sich und der 
Oberkniescheibenwulst ist ver
schwunden. 

Beim Idolino sind die 
Kniee in weicherer, jugend
licherer Form ebenso natur
treu gebildet; beim Diskobol 
ist der Oberkniescheibenwulst 
auch am Standbein wegge
lassen, weil es sich in leich
ter Beugung mit gespanntem 
Streckmuskel befindet. 

Die Sprunggelenke, die 
FtiBe mit gri:iBeren zweiten 
Zehen, die Hande sind bei allen 
drei von reiner kraftiger Form. 

Von der Rumpfbildung 
des Speertragers sagt Woe r
mann 2), daB sie keinem un
nattirlich erscheinen wird, daB 
aber wohl niemand eine gleiche 
Leibesbildung in der Natur 
gesehen hat. 

Man darf annehmen, daB 
Polyklet seinen Kanon aus der 
vergleichenden Betrachtung 
und vermutlich auch Messung 
zahlreicher schi:inge bau ter A th
letengestalten abgeleitet und 
somit eine verallgemeinerte 
abstrakte Idealgestalt nach 
der Natur geschaffen hat. 

Aber wenn auch diese 
F ormen schon im Altertum 
von spateren Schriftstellern 
als quadratisch bezeichnet 

Fig. 50. Diskllswerfer von Alkamenes (Vatikan). wurden, wenn sie auch zum 
Teil ihren Ruf dem praktischen 

Wert fUr Lehr- und Atelierzwecke verdanken mi:igen, wie ihn heute 
etwa ein Muskelmann oder ein gut montiertes Skelett genieBt, so bleibt 
doch bestehen, daB sie vom Leben abgeleitet, als lebenswahr erkannt 
und liber die erste Bltitezeit hinaus maBgebend waren. 

1) Vgl. Callpp I. c. 
~) Kllnstgeschichte 1. S. 3I8. 
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Nun findet sich allerdings eine soIehe Rumpfoberflache - mit 
Abzug der fUr die Bronzetechnik gemachten Anderungen - heutzutage 
nur selten in Europa, wo die Hose entweder durch Schultertrager oder 
durch Gtirte1schntirung zur 
Morderin jeder nattirlichen 
Rumpfentwickelung wird, wo 
auch bei turnerischer Ausbil
dung der Rumpf lange nicht 
so gleichmaBig wie die Glied
maBen zu seinem Recht 
kommt. Wohl aber habe ich 
eine soIehe Rumpfbildung bei 
den Lasttragern in Agypten, 
bei den Kulis in Java gesehen, 
am schonsten aber bei den 
singhalesischenOchsentreibern 
in Ceylon. 

J edoch auch in dem 
tiberbildetenEuropa wirddiese 
vollendete Gestaltung zuwei
len noch angetroffen , zum 
Beispiel bei Offizieren, die 
beruflich ihren Korper in 
lebenslanger Ubung ausbilden 
und in guter Form erhalten 
mtissen. 

Das strenge kanonische 
Schema der erst en Bltite, das 
in PolykletsDiadumenos, dem 
J tingling mit der Siegerbinde, 
in gleicher Scharfe hervortritt 
und im Idolino nur jugendlich 
herber erscheint, lOst sich 
schon bei Alkamenes' ftir den 
Marmor berechneter Statue 
zu weicherer Bildung auf. 

Die strenge Dreiteilung 
des Rumpfes glattet sich, 
der seitliche Weichenwulst 
wird abgeschwacht und der 
antike Beckenschnitt weniger 
scharf abgeschlossen, die Zti

Fig. 51. JiingIing mit antikem Beckenschnitt 
(Naturaufnahme). 

ge des Gesichts sind feiner, der Nasenrticken schmaler, Hande und FtiBe 
langer und nicht so breit. 

Fig. 5I zeigt einen Jtingling in ahnlicher Stellung mit antikem 
Beckenschnitt und gleichen Korperformen. 

1m Gegensatz zum Marmorbild tritt am Standbein der Suprapatellar
wulst deutlich hervor. 
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Wie bereits gesagt, ist dort das linke Bein in leichter Beugung 
und Spannung. Die Erkhirung liegt auf der Hand, wenn man diesen 
zielenden Diskuswerfer mit dem zum Wurf ausholenden von Myron 
vergleicht. 

Der Diskus ruht noch in der linke n Hand, mit Auge und rechter 
Hand wird gezielt, das rechte vorgesetzte Bein muB die Wurfrichtung 

I. 

II. 

III. 

" '. , , , , 

festhalten; im nachsten 
Augenblick wirft sich der 
Karper auf das linke Bein 
zuriick, der Diskus wird 
aus der linken Hand in 
die rechte genommen, die 
nun, in groBem Bogen 
um die Achse des rechten 
Beines herum nach oben 
und hint en schwingend 
zum Wurfe ausholt; zu
gleich fallt das Gewicht 
yom linken auf das rechte 
Bern, und jetzt erst wird 
das linke, entlastete Bein 
in gebeugter Stellung an
gezogen, wie in der Statue 
des Myron. 

Diese Auffassung des 
Diskuswurfes, welche aus 
den beiden Statuen und 
einem antiken Vasenbild 
authentisch abzuleiten ist 
(Fig. 52, I), wird nicht von 
allen geteilt. 

1m Dictionnaire La
r 0 u sse wird angenom
men, daB der Diskus in 
der rechten Hand wieder
holt nach vorn und riick-

Fig. 52. Schema des Diskuswurfes. warts geschwungen wird, 
bevor der Werfer aus der 

Myronschen Endstellung den Diskus herausschleudert (Fig. 52, II). 
Hiermit vertragt sich nicht die als Dokument zu betrachtende Zie1-

stellung des Alkamenes; von dieser muB unbedingt ausgegangen werden. 
Neuerdings hat Hebertl) nach praktischen Versuchen angenommen, 

daB der Werfer erst mit gestrecktem rechten Arm zielt, sich dann auf 
heiden FiiBen herumdreht und in we item Schwung um den Karper 
herum den Diskus nach vorn schleudert, so daB er beim Ausholen zum 
Wurf dem Ziel den Riicken zukehrt (Fig. 52, III). 

1) Ecole de Joinville. Illustration 1913. 



Die klassische Kunst. 73 

Auch diese Erklarung wird hinfallig durch die Darstellung des 
zielenden Diskuswerfers von Alkamenes. 

Es bleibt also nichts anderes iibrig, als die erste Annahme, bei der 
sowohl das letzte Stadium von Larousse als das von Hebert nach 
erfolgtem Wurfe sich anschlieBen k6nnten. 

Ganz analoge Stellungen kann man auf allen Kcgelbahnen beobachten, wenn 
mit schweren, nicht gelochten Kugeln geschoben wird. 

Nacheinem kraftigen Wurfe springt aber der Werfer meist nicht empor, wie 
bei Larousse, und bleibt auch nicht aufrecht stehen, wie Hebert annimmt, 
sondern lauft, von der Gewalt der Bewegung fortgezogen, einen oder mehrere 
Schritte mit, nimmt also eine ahnliche SchluBstellung ein, wie der sogenannte 
Ringer von Herkulan urn. 

Die Spannung im linken Stanclbein der Alkamenesschen Figur und 
das dadurch bedingte Fehlen des Suprapatellarwulstes ist somit physio
logisch begriindet. 

Nach Langer 1) folgen auch die GestaIten des Phidias und seiner 
Schule dem polykletischen Normaltypus. 

In der ersten Bliitezeit wird in Monumentalwerken und Statuen 
nur der Mann nackt dargestellt; ein nacktes Weib findet sich nur aus
nahmsweise im Relief und auf Vasenmalereien. 

Dieses mannliche Ideal aber ist das Endergebnis einer jahrhunderte
langen Naturbetrachtung auf Spielplatz und Palastra, eine aus tausend 
Athletengestalten intuitiv gesch6pfte Erfahrung iiber den gesetzmaBigen 
Aufbau des K6rpers, der erste vollkommene Ausdruck der harmonisch 
durchgebildeten menschlichen Normalgestalt, wie sie auch im Leben 
gefunden wird. 

Die erste Stufe sch6ner Menschlichkeit, die volle kiinstIerische Be
herrschung der Formen ist erreicht, das Gesetz des Aufbaues gefunden. 

Aber das einmal gefundene Gesetz reizt dazu, die denkbaren M6g
lichkeiten innerhalb seiner starren Grenzen zu suchen, die einmal ge
machte Auslese er6ffnet h6heren Anspriichen eine neue Perspektive. 

Wie in der Natur aus den NormalgestaIten die Idealgestalt von 
8 Kopfh6hen hervorwachst, so hat auch die griechische Kunst in noch 
strengerer Auslese eine weitere Stufe der Menschendarstellung erreicht, 
welche nur in der h6chsten BIiite lebender Menschlichkeit ihresgleichen 
findet. 

c) Die zweite, h6chste Bliitezeit 

kniipft sich an die Namen von Praxiteles, Appelles und Lysippos. 
Von Praxiteles unsterblichen Werken sind Bruchstiicke und zahlreiche 
Nachahmungen erhalten, von Lysippos Kopien, der Maler Apelles lebt 
nur in der Geschichte und in der Seele der griechischen Klassik. 

Es liegt nicht auf meinem Wege, ein eigenes Urteil iiber die Echt
heit und Zugeh6rigkeit der nachgeIassenen Uberreste abzugeben. Ich 
richte mich nach den Betrachtungen, welche Manner wie Winkelmann, 
Overbe·ck, Reinach, Michaelis, Furtwangler, von Sybel, Woer
mann u. a. dariiber angestellt haben und haIte mich nur an das, was 
iibereinstimmend als wahr erkannt worden ist. 

1) Anatomie der auBeren Formen. 
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Zu der Gruppe der praxitelischen Werke gehort als unzweifelhaft 
ech t der 01 ym pische Her m e s , der nach zei tgenossischen Berich ten 
(Pausanias) an der rechten Seitenwand des Heratempels gestanden hat 
und auch dort gefunden wurde (Fig. 53). 

An Stelle der kraftigen, scharf umrissenen Flachen in ihrer strengen 
Gesetzma13igkeit ist hier eine weiche Modellierung getreten, welche aIle 
harten Ubergange, jede leiseste Schematisierung vermeidet; die Haut 
lebt, die Natur ist mit der Kunst in ein harmonisches Ganzes verschmolzen, 

und vom anatomischen 
Standpunkt laSt sich 
kein einziger F ehler an 
dies em herrlichen Bruch
sttick klassischer Schon
heit nachweis en 1). 

Ich stelle dem Kunst
werk eincn italienischen 
]tingling von ahnlichen, 
nur im ganzenetwas 
schmachtigeren Korper
form en (Fig. 54) gegen
tiber, urn zu zeigen, wie 
genau sich der Ktinstler 
an das wirkliche Leben 
gehalten hat, aber auch, . . 
urn zu zelgen, Wle er 
sich durch Vermeidung 
zufalliger Eigenttimlich
keiten tiber das Indivi
duum zum Ideal erhoben 
und den gelauterten 
Kern edelster, reinster 
Menschlichkeit festge
halten hat. 

Die Rumpfplastik ent
spricht jener weicheren, 
jugendlicheren Bildung, 

Fig. 53· Hermes des Praxiteles (Olympia). welche ich in dem Sche-
ma (Fig. 47b) als mo

derne bezeichnet habe. Der Unterschied zwischen anti kern und modernem 
Beckenschnitt, zwischen herber und weicher Form, zeichnet sich deutlich 
beim Vergleich des Diskobol und seines lebenden Gegenstticks (Fig. 
50, 51) mit dem Hermes und dem seinigen (Fig. 53, 54). 

Die jugendliche Mannlichkeit ist auch beim Hermes durch den 
kraftigen Htiftwulst betont, jedoch gehen Becken und Leistenlinien viel 
gleichma13iger ineinander tiber. 

1) Nur Langer (Anatomie der auBeren Formen .. S. 158) hat auszusetzen, 
daB das Ohr etwas hoch steht; indes findet sich diese Eigentiimlichkeit an dem 
lebendcn Gegenstiick (Fig. 54) auch, ist also nicht unnatiirlich. 
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Da die Unterschenkel fehlen, so lassen sich die Proportionen, die 
bis zum Knie sechs Kopfhohen betragen, fUr die GesamthOhe nicht be
rechnen. 

Nun gehoren aber zur Familie des Hermes 1) auch der Hermes 
Farnese aus dem Britischen Museum in London und eine ganz ahnliche 
Jiinglingsgestalt yom Kapitol, eine Kopie, die bald als Hermes, bald 
als Antinous bezeichnet wird (Fig. 55)· 

Wenn diese Figur auch die Hand des Meisters vermissen laJ3t, die 
an dem olympischen Funde ent
ziickt, so gibt sie wegen ihrer 
vollstandigeren Erhaltung ein 
besseres Bild der allgemeinen Kor
perver haltnisse. 

Sie betragen, wie die Be
rechnung (Fig. 13) ergibt, 8 Kopf
hohen, und dabei stimmen die Teil
punkte mit denen des olympi
schen Torso bis zum Knie iiberein. 

Daraus geht hervor, daJ3 
auch der Hermes von Olympia 
auf 8 KopfhOhen gestimmt war 2). 

Auch der kapitolinische 
Hermes zeigt ein wunderbares 
EbenmaJ3 in den Korperformen, 
in den edlen, feingeschnittenen 
Gesichtsziigen. Der Rumpf hat 
mannlichere Linien, der Becken
schnitt nahert sich mehr dem an
tiken; die Kniegelenke haben die 
gleiche, anatomisch tadellose Mo
dellierung am Stand- und Spiel
bein, wie der polykletische Speer
trager. Auch diese Gestalt ist darin 
mustergiiltig und verbindet die 
anatomische Genauigkeit mit einer 
geschmeidigeren, weichen Lebens
wahrheit. Die FiiJ3e haben einen ho
hen Rist, langere zweite Zehe und 
feine Gelenke. Aber so schon er ist, 

Fig. 54. Torso eines italienischen Jiinglings 
von 16 Jahren (Naturaufnahme). 

reicht er doch nicht an dievollendeteMeisterschaft des praxitelischenOriginals. 
Der olympische Hermes ist jugendlicher gebildet; auf dem ge

stiitzten linken Arm tragt er den kindlichen Bacchus und halt ihm mit 
erhobener Rechte eine Traube vor 3); iiber dem losen Spiel schweift der 
Blick traumend in die Weite. 

1) Nach Furtwangler und Michaelis. 
2) In dieser Weise hat R iih m den Hermes erganzt (Albertinum, Dresden). 
3) Wie nach einem pompejanischen Wandgemalde geschlossen wird. (Vgl. 

Michaelis, Treu u. a.) 
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Die erhabene heitere Ruhe in den schon en Zugen, die Pracht des 
geschmeidigen, kraftigweichen Korpers, die unerreichte Kunstfertigkeit in 
der Behandlung des Marmors, die ihn zu bliihendem Leben erweckt, 

macht diese unvergleichliche Ge
stalt zu dem Herrlichsten, was 
Menschenhande je geschaffen. 

Es wurde bereits erwahnt, 
daB andere Werke des Praxi
teles, wie der Apollo Sauroktonos, 
der Eidechsentoter (Fig. 56), nur 
7112 Kopfhohen aufweisen. 

Hierbei handelt es sich aber 
nicht urn ein Abweichen vom 
idealen Kanon, sondern urn die 
naturgetreue Darstellung einer 
jugendlichen Knabengestalt, wel
che die MaBe des Erwachsenen 
noch nicht erreicht hat. 

Die Verhaltnisse des Eidech
sentoters, von dem zwei gute 
Repliken im Louvre und in Rom 
bestehen -- die erst ere ist hier 
abgebildet - entsprechen dem 
normal entwickelten Knaben von 
IS J ahren 1). 

Diese Gestalt ist somit nur 
ein weiterer Beweis, mit welcher 
Scharfe der Kunstler beobachtet 
hat, und wie er alle Erschei
nungsformen des Menschen in 
ihrer schonsten Bildung zu er
fassen wuBte. 

Der Darstellung liegt ein rei
zender Gedanke zugrunde, durch 
den das Andachtsbild - wie 
Woermann sich ausdruckt2)-
zum liebenswurdigen Lebensbild 
sich umwandelt. 

Aus dem gewaltigen Apollo, 
der die riesige Pythonschlange 

Fig. 55· Hermes (Antinous) vom Kapitol. vernichtet, ist ein spielender 
Knabe geworden, der eine harm

lose Eidechse spieBen will, die gottliche My the wird zum menschlichen Idyll. 
Auch an der Nachbildung sind die weichen Formen des schlanken 

Knabenkorpers von so tadelloser Schonheit, wie sie die Natur nur selten 
hervorbringt. 
--~ .. -... -

1) Vgl. Fig. 6. 
2) Vgl. Woermann, Kunstgeschichte. I, S. 353. 
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Der Sauroktonos zeigt ubrigens, ebenso wie der Hermes, trotz 
weicherer Bildung die anatomisch genaue Wiedergabe der Einzelheiten; 
die Behandlung des Knies am gestreckten und gcbeugten Bein ist ebenso
gut beobachtet, wie dart 
und wie beim polykleti
schen Kanon. 

Fur die scharfe Auf
fassung cler naturlichen 
freien Bewegung spricht 
auch die leichte Einwarts
stellungdesFuBes am Spiel
bein, die von Praxiteles zu
erst in die Huftstellung 
eingefiihrt wird. 

Die hinreiBendste und 
beruhmteste Sch6pfung des 
Praxiteles ist die Aphrodite 
von Knidos; als erster und 
m unubertroffener Voll
kommenheit hat er in die
sem Bilde die g6ttliche 
Nacktheit des Weibes ver
herrlicht. 

Heutzutage werden 
H underte von Kunstwer
ken in dumpfen Museen 
vereinigt und die Augen der 
Besucher gleiten fluchtig 
von einem zum andern. Es 
ist ein erhabener Gedanke, 
daB damals die glaubigen, 
sch6nheitsdurstigen Scha
ren des gebildeten Alter
turns selbst monatelange 
beschwerliche Reisen voll 
Entbehrungen nicht scheu
ten, urn nur dies eine Bild 
zu schauen. 

Es stand in einem 
offen en Saulentempel mit 
wei tern Blick auf das blaue Fig. 56. Apollo Sauroktonos (Louvre). 

Meer, auf niedrigem FuB-
stuck; im Gegensatz zu anderen Tempeln war auch die Ruckwand offen, 
urn Licht von allen Seiten auf das Wunderbild str6men zu lassen. 

Von · dem bezaubernden Werke, das die rnsel Knidos zum Wall
fahrtsorte der antiken Welt machte, sind nur zwei Nachbildungen be
kannt, von denen die eine in Munchen, die andere, von den Huften ab 
mit eincm hal3lichen BlechgewaI1-d verhullt, im Vatikan steht (Fig. 57). 



78 Der Mensch in d er Plastik. - Die antike Epoche . 

NachMichaelis 1) solI eine noch viel schon ere Replikein den Speichern 
des Vatikans verborgen sein. 1hm ist es zu danken, daB wenigstens die eine 
A phrodi te ohne Blechgewand in Gips gegossen und der Mi twel t bekann twurde. 

Beide Kopien geben wohl nur einen schwachen Abglanz des 
Originals, dessen Verlust man 
in seiner ganzen GroBe erst 
jetzt schatzen kann, seit 
die wiedergefundenen Trum
mer des Hermes ein so be
redtes Zeugnis fUr die un
vergleichliche Kunst des 
Meisters ablegen. 

DaB diese beiden Sta
tuen nach der· knidnischen 
Aphroditegemacht sind, wird 
bewiesen durch einige Miin
zen aus Knidos, welche die 
Gestalt in gleicher Stellung 
zeigen 2). 

Es wird erzahlt, daB die 
schone Phryne beim eleusi
nischen Fest sich vor den 
Augen der Menge entkleidete 
und zu den Fluten des Meeres 
hinabstieg; Praxiteles und 
Apelles sollen dies em Schau
spiel beigewohnt haben, das 
in beiden den Gedanken 
an die nackte Aphrodite er
weckte. 

Phryne selbst hat Praxi
teles zur Liebesgottin ge
standen, aber er hat nicht 
nur von der Natur abge
schrieben; denn er stellte 
neben der Gottin die ge
wandlose Portratstatue des 
Modelles als Zeichen seines 
kiinstlerischen Dankes 1m 
Tempel auf. 

Wie er im Jiingling mit 
Fig. 57· Aphrodite (Vatikan). der Traube den H ermes, im 

eidechsenhaschenden Kna
ben den jugendlichen Apollo sah, so wurde ihm die badende Phryne zur 
schaumgeborenen Gottin, bei der auch das rein menschliche Motiv der 
Entkleidung beibehalten ist. 

1) Schriftliche Mitteilung. 
2) Michaelis, Studies of H ellenic Art. 
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:Mit der Rechten leicht den SchoB bedeckend, laBt die Gottin ihre 
letzte Hiille aus der Linken niedergleiten; der Oberkorper ist ein wenig 
nach vorn geneigt, das Auge blickt traumerisch iibers Meer. 

Hier ist kein angstliches Verbergen weiblicher Reize, keine scham
hafte Bedeckung del' Briiste 
zum Ausdruck gebracht, wel
che del' Gottin unwiirdig und 
dem griechischen Fiihlen un
verstandlich ware. Nur die 
schirmende Bewegung del' 
rechten Hand, das Einziehen 
des linken Knies und das Zu
sammenschmiegen des Ober
korpers verrat die keusche 
Unnahbarkeit des gottlichen 
Weibes, das ihren wunder
vollen Korper VOl' del' an
dachtigen Menge, hoch iiber 
ihr thronend, enthiillt. 

Die durch keinerlei tech
nische Riicksichten beeinfluB
ten Korperverhaltnisse ent
sprechen, wie beim Hermes, 
dem Idealtypus von acht 
KopfhOhen. 

Die Korperformen sind 
von weichel', jungfraulicher 
Rundung; die Briiste hoch 
angesetzt und klein, auf kraf
tigen Pektoralmuskeln ruhend, 
die Taille schlank, die Hiiften 
breit. Die Dreiteilung des 
Rumpfes ist weiblich gem il
dert, del' Hiiftwulst verliert 
sich in del' dem Weibe eigen
tiimlichen starkeren Fettaus
polsterung, die auch urn den 
N abel herum den VerI auf del' 
geraden Bauchmuskeln ver
wischt. 1m Ubergang vom 
Rumpf zu den Schenkeln 
verschmilzt die BeckenIinie 
starker mit del' LeistenIinie 

Fig. 58. Miidchen von 20 Jahren 
(Naturaufnahme) . 

und setzt sich nur als leichte Rille iiber dem Schamberg fort. 
Die Schamhaare fehlen, wie bei allen klassischen Darstellungen des 

Weibes, nicht etwa, weil sie als ha13lich empfunden werden, . sondern weil 
die griechische Mode jener Zeit ihre kiinstIiche Entfernung verlangte. 
Man trifft sie nur in den realistischen Wandgemalden von Pompeji aus 
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der spateren romischen Zeit, aber auch dort nur sehr sparlich ent
wickelt. 

Das rechte Standbein hat eine gerade Achse, runde Formen und 
enge Gelenke. Am Knie ist die Modellierung des Oberkniescheiben

wulstes, der Kniescheibe und 
des Gelenkwulstes in weib
licher Weichheit naturtreu dar
gestellt, und auch das ge
beugte Spielbein zeigt eine 
tadellose Anatomie des Knies. 

Die ganze Gestalt ist der 
Typus der schlanken, hochge
bauten J ungfrau mit festen 
sehnigen Gliedern und engen 
F esseln; sie straft die moderne 
Auffassung Liigen, welche sich 
ein normales Weib nicht ohne 
kurze Beine und krumme Knie 
denken kann, weil sie deren 
so viele im Leben sieht. 

Ein lebendiges Gegenstiick 
zu der Knidierin bildet del' 
Korper eines zwanzigj ahrigen 
Madchens von 8 KopfhOhen 
(Fig. 58), welches die schlan
ken geraden GliedmaBen, den 
weichen Ubergang zwischen 
Rumpf und Schenkeln, die 
schlanke Mitte, die kleinen 
hochangesetzten Briiste iiber 
den kraftigen M uskeln in 
gleich guter Form besitzt. 
Auch bei ihr darf die weiblich 
gemilderte Modellierung des 
Kniegelenks als mustergiiltig 
angesehen werden. 

An der Miinchener Kopie 
der praxitelischen Aphrodite 
ist der Kopf starker gehoben, 
derweltfremde, iiber derWirk
lichkeit schwebende Ausdruck 
noch mehr betont. Fig. 59. Aphrodite Anadyomene 

(Sammlung Pringsheim). N ach . zei tgen ossischen Mit
teilungen 1) stellte das Gemalde 

des Apelles Aphrodite dar, wie sie den Wogen entsteigt und den Schaum 
aus den durchnaBten Locken driickt. 

1) Bendorf, Athenische Mitteilungen. r876. 
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Das im Asklepiostempel der Insel Kos aufgestellte, in Wachsfarben 
gemalte Bild war weltberlihmt und wurde auf vielen Gemmen, in Sta
tuetten von Bronze und Marmor nachgebildet 1). 

Eine der besten Kopien der Aphrodite Anadyomene, der Auftauchen
den, befindet sich in der Pringsheimschen Sammlung in Mlinchen 
(Fig. 59). 

Die Gesamthohe betragt 8 Kopfhohen; der zarte Korper zeigt die 
weiblichen Formen in ihrer ersten Entfaltung, wie bei einem etwa runf
zehnjahrigen Madchen; die Brliste sind klein und knospenhaft, der Rumpf 
schlank und lang, der Dbergang zu den Hliften weich und gleichmaBig; 
jedoch ist die Modellierung der Oberflache eine mehr summarische und 
vertieft sich nicht in anatomische Einzelheiten. 

In anderen Repliken, wie in der marmornen Anadyomene des 
Palazzo Colonna, in der bei Pontaillers gefundenen Bronze, zeigt der 
Korper reifere Formen. 

Auch Apelles hat seiner Darstellung ein rein menschliches Motiv 
zugrunde gelegt. 

In natlirlicher Unbefangenheit stlitzt sich die jugendliche Gottin 
auf das linke Bein, zieht das rechte nach und ordnet im langsamen 
Dahinschreiten das reiche, lockige Haar mit erhobenen Handen. 

Hier tritt zum Motiv des Bades die Unschuld der Kindlichkeit, 
urn die reine Nacktheit noch selbstverstandlicher erscheinen zu lassen. 

Wenn die erhaltenen plastischen Repliken auch keine weitgehenden 
anatomischen Schllisse auf das Originalwerk des Apelles gestatten, so sind 
sie doch wertvoll flir die physiologische Auffassung des nackten Weibes. 

Wie Praxiteles stellt auch er die Gottin als ein in unbewuBter Nackt
heit liber Scheu und Scham erhabenes Geschopf dar. 

Die anmutig stolze Herrscherin im Reiche der Liebe geruht wohl, 
ihren himmlischen Korper vor den ehrflirchtigen . Sterblichen zu ent
hlillen, sie selbst aber steht allein, von unsichtbaren Schranken umgeben, 
in einsamer Hohe und sieht nicht die zu ihr aufstrebenden Blicke. Es 
ist die jungfrauliche, unbefleckte Himmelskonigin im klassischen Gewande 
ihrer natlirlichen Reize. 

Mag nun auch Euphranor 2) der erste gewesen sein, der den poly
kletischen Kanon zu den idealen MaBen von 8 Kopfhohen erhob, so 
hat doch Praxiteles dieser idealen Gestaltung in seinen Werken bleiben
den Ausdruck verliehen, hat zuerst die gedrungenen Formen zu schlanken, 
feingliederigen Figuren gedehnt, zuerst den jugendlichweichen, wachsenden 
Korper und das Weib in unverhlillter naturwahrer Schonheit gebildet. 

Nach ihm nennt von SybeP) jene Kunstepoche geradezu das 
praxitelische Zeitalter. 

Nicht mit Worten, aber mit der Tat hat Praxiteles den naturwahren 
Typus des schonen Menschen aufgestellt, der seitdem die ide ale Kunst 
aller Volker und Zeiten beherrscht hat. 

1) Vgl. Furtwangler, Helbings Monatsbericht. I, 4. Aphrodite diadumene 
und anadyomene. 1900. . 

2) K a 1 k man n, Die Proportionen des Gesichts in der griechischen Kunst. S.42. 
3) Weltgeschichte der Kunst. 238. 

Stratz, Die Darstellung des menschlichen KOrpers. 6 
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Aber er hat sich nicht streng an einen theoretischen Kanon ge
halt en, sondern die sch6nsten Gebilde der Natur, dem Alter und Ge
schlecht entsprechend, .in gelauterter Form in seinem Werk verewigt . 

Von Lysippos berichtet Plinius 1), daB er den polykletischen Kanon 
bewuBt verbessert habe, 
indem er die quadratischen 
Formen rundete, den Kopf 
kleiner, dieK6rper zierlicher 
und trockener (graciliora 
siccioraque) machte, wo
durch sie groBer und schlan
ker erschienen. 

Dieser Ausspruch konnte 
als Lob oderTadel gedeutet 
werden, je nachdem die 
Streckung der Korper bis 
zur natiirlichen IdealgroBe 
oder dariiber hinaus ging. 

Tatsachlich hat Lan
ger 2), daran ankniipfend, 
geriigt, daB del" nach Ly
sippos Original gemachte 
Apoxyomenos mit beinahe 
9 Kopfhohen und iiber
langen Beinen aus alIer 
ReaEtat heraustrate. 

Nach den geschichtlichen 
Quellen hat Lysippos mit 
Vorliebe kraftige Manner 
gebildet, und zwar meist in 
monumentalel', weit fiber 
lebensgroBer Ausfiihrung. 

Originalwerke des Ly
sippos kennen wir nicht, 
aber von vorneherein ist es 
sehr wahrscheinlich , daB 
diese b ewuBten Abande
rung en der natiirlichen 
Proportionen hauptsachlich 
auf die iiberlebensgroBen, 
in bedeutender Hohe an-

Fig. 60. H erakles Farnese (Neapel). gebl'achten Figuren zu be-
ziehen sind. 

Auch del' Apoxyomenos ist . iiberlebensgl'oB, und wenn el' auf hoher 

1) Naturalis historia .. 
2) Anatomie der iiuBeren Formen. S. 60 . Den Apoxyomenos bestimmt 

Lange r auf 8A I(opfhohen, -im Text sogar auf 9.' Oberkorper zu Unterkorp er 
wie 446 zu 554. 
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Saule in der Palastra aufgestellt war, dann muBte der im Licht ver
schwimmende Kopf verkleinert, die Beine und namentlich die Unter
schenkel klinstlich verlangert werden, um in der Ansicht von unten 
nahirlich zu wirken. 

DaB er aber auf einem 
hohen Piedestal, und jeden
falls viel hoher als j etzt , 
im Vatikan gestanden hat, 
beweist wieder die tiber
Ie bensgroBe A usftihrung; es 
wird keinem geschmack
vollen Ktinstler im Traum 
einfallen, eine soIche Figur 
in Augenhohe des Be
schauers aufzustellen. 

Der famesische H erakles, 
der auch fUr eine R eplike 
nach Lysippos angesehen 
wird 1), aber in Lebens
groBe gehalten ist, zeigt 
die gleichen idealen Pro
portionen, wie die Gestalten 
des Praxiteles (Fig. 60). 

Um die KopfhOhe trotz 
des Bartes und Locken
hauptes zu bestimmen, hat 
man den Abstand der Au
genmitte vom Haaransatz 
und vom unteren Nasen
rand, we1che zusammen 
eine halbe Kopfhohe aus
machen, zu nehmen. Die 
danach bemessene Kopf
hohe geht gerade achtmal 
in der Gesamthohe auf. 

Auf diesem kraftstrotzen
den Korper erschein t das 
kurze, bartige Haupt klein, 
trotzdem es den idealen 
V er haltnissen en tsprich t. 

1m Gegensat z zu mo
demen Athletengestalten 
mit unformlich dickem Bi-

Fig. 6I. Mann mit herkulischen Formen 
(Naturaufnahme). 

zeps, die nur ein befangenes Auge schon finden kann, sind hier die Mus
keln des ganzen Korpers, und besonders die des Rumpfes, in gleich
maBiger Harmonie zur vollen Ausbildung gekommen. 

1) Vgl. Woermann, Kunstgeschichte. S. 303: trotz seiner I nschrift "Glykon 
von Athen", welche den Namen des Kopist en angibt. 

6* 
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Langer 1) findet, daB die knolligen Muskelmassen einem "wahr
haften Krampfzustand, nicht aber dem Nachzittern der noch erregt 
gewesenen Muskulatur" entsprechen. 

Mit Gaupp und Merkel 2) bin ich der Ansicht, daB diese Darstellung 
des normal erh6hten Muskeltonus, des in Ruhestellung gestrafften Fleisches 
physiologisch richtig ist, und ein anatomisch getreues Bild gibt. 

Beim Vergleich mit der Naturaufnahme eines kraftigen Mannes der 
Gegenwart (Fig. 6I) fallt zunachst die groBe Ubereinstimmung in der 
Muskulatur der GliedmaBen auf. Bei beiden sind die Streckmuskeln 
der Oberschenkel gestrafft, so daB der Suprapatellarwulst auch am Stand
bein nicht sichtbar wird (vgl. Fig. 42 b). 

Am FuBriicken, an Bauch und Armen treten die geschwellten 
BlutgefaBe unter der Haut hervor. 

Wahrend aber die Muskulatur an den GliedmaBen gleich stark ist 
und am Oberschenkel und Oberarm des lebenden Mannes sogar etwas 
kraftiger hervortritt, iiberwiegt am Steinbild die Rumpfmuskulatur bei 
weitem. Schon die mittlere Furche, die sich von der Halsgrube bis zum 
Nabel herunterzieht, ein Zeichen h6chster Entwickelung des Muskel
lagers, ist beim lebenden K6rper lange nicht so ausgesprochen und mehr 
von Fett bedeckt, wie bei der Statue. Ebenso treten die schragen auBeren 
und die inneren geraden Bauchmuskeln, welche wie bereits erwahnt, die 
natiirliche Vierteilung aufweisen, vie1 starker hervor, und endlich sind 
alle Muskeln, die yom Rumpf zur Schulter ziehen, die Bauche des Sage
muskels, der groBe Brustmuske1 und der die Schulterw6lbung ausmachende 
Deltamuske1 viel harmonischer entwickelt. 

Ein Blick auf das lebende Modell zeigt, daB sie anatomisch im 
Kunstwerk v611ig richtig angegeben, abel' viel massiger sind, und del' 
Grund dafiir ist meines Erachtens lediglich in der k6rperlichen Schulung 
der Antike zu suchen, welche eben die Rumpfmuskulatur in viel voll
kommenerer Weise ausbildete, als dies heute der Fall ist. Diese Aus
bildung bedingt aber nicht nur eine Schwellung des Fleisches, sondern 
auch ein Schwinden des K6rperfettes, und dadurch kommt ein solches 
Oberflachenre1ief zustande, das bei uns allenfalls von Ruderern und 
Reitern erlangt wird. 

Die starke Betonung der Rumpfmuskulatur ist mit dem antiken 
Beckenschnitt vereinigt; jedoch riickt die Beckenlinie dicht an die Leisten
linie heran, ohne ganz in ihr aufzugehen. 

1m Einklang mit dem kraftvollen K6rper stehen die markigen 
Ziige des Kopfes mit ausgesprochen r6mischem Profil. 

Trotz del' wuchtigen Formen hat die Gestalt· weichere Ubergange 
und die vielgeriihmte Lysippische Beweglichkeit vor den polykletischen 
Athleten voraus. 

Nach diesem Beispiel darf man wohl schlieBen; daB Lysippos ebenso 

1) Anatomie der auBeren Formen. S. 29. 
2) AuBere Formen des menschlichen Korpers. S. 34: Ga u pp nennt es lobend 

ein "Repetitorium der Muskellehre". Merkel (Topograph. Anatomie. II, S. 418) 
bildet sogar den Torso ab, urn danach die normalen Verhaltnisse der Bauchober
flache zu bestimmen. 
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wie Praxiteles und Euphranor zu den schlanken, hohen Gestalten von 
acht Kopfhohen gekommen ist und daB er nur bei UberlebensgroBe diese 
MaBe mit BewuBtsein veranderte, aber lediglich aus technischen Grunden. 

Immerhin war damit ein Vorbild gegeben, das in den Handen eines 
weniger Berufenen gefahrlich werden konnte. 

Bis hierher laBt sich die Entwickelung der griechischen Kunst mit 
dem Aufsteigen eines leuchtenden Feuerwerks vergleichen, das nun seinen 
Hohepunkt erreicht hat und in eine ,blendende Garbe von funkelnden 
Kugeln und spriihenden Lichtern zerstiebt. Noch lange strahlt der Himmel 
beim langsamen Niedergang der glitzernden Sterne und des flimmernden 
Funkenregens in magischem Licht, bis er leise, allmahlich im Dunkel 
versinkt. 

d) Die hellenistische Periode 

tritt das reiche Erbe des Praxiteles und Lysippos, an und entwickelt 
es weiter. 

Die Individualisierung der Idealgestalt, die nach Alter und Ge
schlecht, nach dem Wesen der Gottheit vorgezeichnet ist, wird weiter
gefiihrt bis zur Portratstatue, die freie Beweglichkeit des Korpers bis 
zur leidenschaftlichen Beugung und Streckung der Glieder. 

Zu der Beobachtung der Natur und der Messung des lebenden 
Korpers kommt mit Lysippos Bruder Lysikrates 1) der GipsabguB nach 
dem Leben, mit der alexandrinischen Schule die Kenntnis der Anatomie 2). 

Ob diese Kenntnis aber unter den Kiinstlern der damaligen Zeit 
sehr verbreitet war und segensreich gewirkt hat, laBt sich bezweifeln, 
denn wenn auch einzelne Werke, wie der kampfende Fechter von Agasias 3), 
anatomisch mustergiiltig sind, so lassen sich gerade in der spateren heIle
nistischen Periode viel haufiger anatomische Fehler nachweisen, als in 
der Bliitezeit und den ihr nahestehenden Werken, die von keiner anato
mischen Sachkunde getriibt waren und allein auf dem feingeschulten 
AugenmaB beruhten. 

In den Proportionen herrscht der Achtkopfhohenkanon vor, wo es 
sich urn ideale Darstellungen handelt; bei den realistischen, besonders 
aber bei den Portratstatuen, finden sich haufig auch andere naturwahre 
VerhaItnisse, und daneben in der Nachfolge von Lysippos iibernatiirlich 
gestreckte Gestalten, bei denen man jedoch fUr jeden Fall die technisch 
beabsichtigten Anderungen in Abzug bringen muB. 

Der Darstellungskreis ist unendlich erweitert; der schone Mensch 
verdrangt bei Kiinstlern und Beschauern immer mehr das gottliche Ideal, 
das kiinstlerische Problem tritt an die Stelle der religiosen Vorstellung, 
und wie friiher der Mensch vergottlicht, so wird jetzt der Gott ver
menschlicht. 

Yom naturwissenschaft]ichen Standpunkt sind fUr diese Periode 
hauptsachlich drei Gesichtspunkte zu beachten: erstens die Weiter-

1) Nach Plini us 1. c. 
2) Cherea u, Dictionnaire encydopedique des sciences medicales. 
3) Vgl. Salvage, Anatomie du gladiateur combattant, appliquable aux 

beaux arts. 18I2. Auch in Fritsch, Die Gestalt des Menschen. 1900. 
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bildung, man mochte fast sagen, die Mutation der Idealfigur zu 
verschiedenen Typen, zweitens die Ausgestaltung der Realistik 
bis zur Portratstatue, und drittens die Wiedergabe der ge
steigerten Bewegung. 

Alle drei Gesichtspunkte bieten nicht nur anatomisches und physio
logisches, sondern auch psychologisches Interesse. 

Da aber jede derartige Untersuchung sich zu einer mehr oder weniger 
ausftihrlichen Anamnese gestaltet, so habe ich aus der Hille der Er
scheinungen nur einige besonders charakteristische gewahlt. 

Fig. 62. 

Knabe mit Gans (Glyptothek). 

Fig. 63. 

Knabe von 2 % J ahren 
(Naturaufnahme). 

Ich verzichte dabei auf die streng chronologische Reihenfolge und 
auf die Bestimmung der Kunstlernamen, urn so mehr, als dariiber selbst 
unter den Kunstgelehrten vielfache Meinungsverschiedenheiten bestehen. 

Neben die nackte Junglingsgestalt, welche die griechische 
Kunst beherrscht, hat schon Praxiteles den wachsenden Knaben 
und Lysippos den vollkraftigen Mann gestellt; das Kind und der 
Greis kommen erst jetzt als selbstandige Bildungen dazu. 

Das Kind hat sich in der bildenden Kunst viel gefallen lassen 
miissen, und wenn man alle Zeiten durchmustert, ist man erstaunt, wie 
selten es einem Kiinstler gelingt, diese zarteste Blute menschlicher Ge
staltung in natiirlicher Weise wiederzugeben. 
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Meist wird im Gesichtsausdruck, in den Korperformen das er
wachsene Ideal nie ganz verges sen und es entstehen Phantasiegestalten, 
we1che dem wahren Charakter des Kindes vollig fremd sind. An die 
Kunstfertigkeit werden bei der Bewaltigung der weichen, unbestimmten, 
keimenden Formen viel schwierigere Forderungen gestellt als bei den 
ausgepragten Ziigen Erwachsener. 

Eine der schonsten Kindergestalten der klassischen Kunst ist fUr 
mich der Knabe mit der Gans (Fig. 62), der dem zwei- bis dreijahrigen 
Kinde mit lebendiger Wahrheit nachgebildet ist. 

Von seiner N aturtreue kann man sich durch den Vergleich mit 
einem lebenden Knaben von 2 Y2 J ahren iiberzeugen, der die gleichen 
Korperverhaltnisse bei 5 KopfhOhen aufweist (Fig. 63). 

Bei den Knaben werden, wie iiberhaupt in der Kunst, die runden 
Formen bevorzugt, und deshalb werden sie meist in den Perioden der 
Fiille, im Alter von 2 bis 4 und von 8 bis I2 J ahren dargestellt. So hat 
Amor in der bekannten Gruppe vom Kapitol mit 7 KopfhOhen die Ver
haltnisse eines IO bis I2 jahrigen Knaben, der Eros von Centocelle diirfte 
vom gleichen Alter sein, und der bogenspannende Eros aus London ent
spricht mit 6Y2 KopfhOhen dem 8jahrigen Knaben. 

Der Idealtypus des Jiinglings von I8 bis 20 Jahren ist in dem 
beriihmten Apollo von Belvedere (Fig. 64) verkorpert 1). 

Trotzdem das Original aus Erz gewesen sein solI, fehlen in der 
Replike die kraftig herausgearbeiteten Muskelwiilste, wie sie der Speer
trager aufweist. 

In seinem ganzen Aufbau schlieBt sich der Apollo den Ideal
gestalten desPraxiteles undLysippos an; es sind die gleichen geschmeidigen 
GliedmaBen, die gleiche Modellierung des Rumpfes, die den antiken 
Schnitt in weichen Ubergangen mildert. 

Die Bewegung ist gesteigert, der Kopf gehoben und gestreckt, 
der Schritt weit ausholend, oder vielmehr ist die Hiiftstellung zur Schritt
stellung, zur schrei tenden B ewegung weitergefUhrt. 

Es ist die von Richer 2) durch Momentphotographien festgelegte 
Phase des Schreitens, die er mit "fin du double appui" bezeichnet. Dieses 
Ende der doppelten Stiitze ist der Augenblick, wo das Gewicht des 
Korpers vom linken auf das rechte Bein heriibergeschoben ist und der 
linke FuB sich abstoBt, urn in der folgenden Phase, dem "pas posterieur" 
nach vorn zu pendeln. 

In der doppelten Stiitze ist demnach auch der Streckmuskel des 
rechten Beines in Tatigkeit, und deshalb kommt der Uberkniescheiben
wulst ebensowenig zum Ausdruck, wie oben beim priifenden Diskus
werfer. Auch beim Apollo ist das Bein in einer ganz leichten Beugung, 
das Knie ist nicht "durchgedriickt". 

1) Von Michaelis, Furtwiingler und Woermann im AnschluB an 
Winter dem Leochares zugeschrieben, wonach er noch in die erste Bliitezeit 
geh6rte. 

2) Physiologie artistique. 
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Diese Spannung des rechten Beines in den Gelenken, verbunden 
mit der Ablosung der linken Ferse vom Boden, der "Abwickelung" des 
FuJ3es, gibt die Absicht zum Schreiten und den Anfang des Schrittes 
physiologisch richtig wieder. 

Fig. 64. Apollo von Belvedere (Vatikan). 

Ebenso richtig ist die Fortleitung der Bewegung uber den Rumpf; 
mit dem rechten Bein wird zur Rerstellung der Gleichgewichtslage die 
entgegengesetzte linke Schulter nach vorn gebracht, im Schritte schiebt 
sich, der linken Rufte entsprechend, die rechte Schulter nath vorn. 

Die Drehung des Kopfes nach links bedingt eine Spannung des 
rechten Kopfnickers und eine Dehnung des linken; der Kehlkopf dreht 
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n i c h t mit, sondern bleibt als deutliche mittlere Erhabenheit iiber dem 
inneren Rande des gespannten Kopfnickers stehen 1). 

Dies ist am vatikanischen Apollo mustergiiltig dargestellt. 
Die Korperverhaltnisse hat Langer 2) in folgender Weise bestimmt: 

GesamthOhe = 8,5 Kopfhohen, 
Oberkorper zum Unterkorper 
45 : 54, Oberschenkel zum Un
terschenkel = 23 : 27; auBer
dem verhalt sich das rechte 
Bein zum linken wie 54 : 59. 
Es sind also im Verhaltnis zum 
Kopf und Korper beide Beine, 
und an diesen am starksten 
die Unterschenkel widernatiir
lich verlangert und auBerdem 
das linke Bein zum rechten, 
so daB der ApollohinkenmiiBte, 
wenn er von seinem Sockel 
herabstiege. 

Langer gibt nun, aller
dings etwas zogernd, zu, daB 
die ungleiche Lange der Beine 
durch Berechnung fUr die Per
spektive bedingt sein konne 3), 
jedoch aus dem gleichen Grunde 
laBt sich auch die Verlangerung 
der Beine erklaren. 

Da nun auBerdem der 
Oberkorper in den Schultern 
leicht nach vorn geneigt und 
der Kopf noch weiter nach vorn 
gebracht ist, so lassen sich aIle 
diese Eigentiimlichkeiten als 
bewuBte technischeAnderungen 
zusammenfassen, welche durch 
die Aufstellung auf einem sehr 
hohen FuBstiick fUr die An
sicht von vorn bedingt sind. 

Gerade diese Gestalt 
spricht besonders fUr die auch 
von Sybel vertretene Ansicht, 
daB die meisten klassischen 
Statuen fUr eine Hauptan

Fig. 65. Silen mit dem Bacchusknaben 
(Vatikan). 

sicht, in dies em Fall das volle Korperenface, berechnet sind. 
Der Silen mit dem Bacchusknaben (Fig. 65) zeigt so viel Familien-

1) Vg1. Langer, Aul3ere Form. S. 196. 
2) 1. c. S. 61. 
3) 1. c. p . 3. 
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ahnlichkeit mit den praxitelischen Gestalten, daB manche darin die Kopie 
nach einem Werke des Meisters vermuten. 

Kraftiger als der Hermes, weniger muskulos als der Herakles des 
Lysippos, ist er ein schones Bild des schlanken, hochgebauten Mannes 

in der Vollkraft der Jahre. 
Die Proportionen stimmen 
bei 8 Kopfhohen mit dem 
nattirlichen Ideal und den 
MaBen der Bltitezeit. Der 
Rumpf zeigt den stark abge
schwachten antiken Schnitt, 
am Knie des (rechten) 
Standbeins ist, der Ruhe
stellung entsprechend, der 
Wulst des entspannten 
Streckers tiber . der Knie
scheibe in ebenso muster
gtiltiger Weise sichtbar, wie 
am Hermes und Dorypho
ros. · Ein besonderer Vorzug 
ist der zartliche, vaterliche 
Ausdruck, die individuelle 
Belebung der Gesichtsztige. 

Der kleine Bacchus ent
spricht mit 5 Kopfhohen 
dem zwei- bis dreijahrigen 
Knaben, doch ist der Aus
druck des Gesichtes lange 
nicht so kindlich nattirlich 
wie bei dem kostlichen 
J ungen mit der Gans; man 
wittert hier schon den 
jungen Gott. 

N och starker individua
lisiert ist der alte Silen 
(Fig. 66), der gleichfalls im 
Vatikan steht. 

Das runde, kahle Haupt 
hat ein ausgesprochen nor
disches Profil mit stump
fer, breiter, tiefgesattelter 

Fig. 66. Alter Silen (Vatikan). Nase. Statt des Fleisches 
herrscht das Fett vor, und 

verhtillt, besonders am Rumpfe, die einst athletischenFormen mit einer 
gleichmachenden Schicht. 

Das wachsende Fett, die starkere Behaarung des Rumpfes, die 
schlaffere Haut, die Falten und Runzeln sind Zeichen des hoheren 
Alters, welche mit liebevoller Genauigkeit festgehalten sind. 
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Die Korperverhaltnisse rich ten sich nach dem nattirlichen Durch
schnittskanon von 71:2 Kopfhohen, anatomische Fehler sind nicht nach
weisbar. 

Die lebenswahre Gestalt verkorpert mit fast individueller Scharfe 
einen antiken Falstaff, einen klein en untersetzten, gedrungenen alteren 
Mann mit klugen Ztigen, mit einem kahlen Haupt und "gleichsam rundem 
Bauche", der sich in Wohlleben gemastet hat. 

In der Stufenleiter mannlicher SchOnheit fehlt der ehrfurcht
gebietende, silberhaarige Greis mit wallendem Barte; wir suchen ihn 
vergebens in der antiken Welt, we1che mit Vorliebe bli.ihende Jugend 
und Kraft und fast nie das Alter in ihren Werken verherrlicht. 

In der nackten Welt der weiblichen Antike herrscht die voll
erbltihte, schlanke J ungfrau. 

Knospende Madchen, Frauen mit vollen, tippigen Formen trifft man 
nur selterr, Weiber mit hangenden Brtisten und Greisinnen gar nicht. 

Wenn man die Namen der klassischen Werke durchmustert, sieht 
man zwar in Statuetten und Gemmen, auf Vasenbildern und Reliefs 
vielfach nackte Frauengestalten, unter den Statuen aber in volliger Nackt
heit fast nur Aphrodite und allenfalls die Grazien. 

Ihre Herrschaft erscheint so selbstverstandlich, daB jedes nackte 
Weib ohne weiteres als Venus bezeichnet wird, ebenso wie man einen 
nackten Jtingling Apollo nennt. 

Das eine dtirfte ebensowenig berechtigt sein, wie das andere; 
denn ebenso, wie unter dem Namen Apollo eine ganze Zahl von Sieger
gestalten irdischer Jtinglinge begriffen werden, wird wohl so manche 
klassische Statue zur Venus gestempelt, die nichts weiter sein solI, als 
eine schone junge Frau. 

Freilich darf man nicht vergessen, daB bis in unsere Tage der gute 
Namen der heidnischen Liebesgottin herhalten muD, um weibliche Nackt
heit berechtigt erscheinen zu lassen. 

Davon abgesehen, bietet gerade die Umwandlung des gottlichen 
Aphroditemotivs zur menschlichen Venus ein ganz besonderes psycho
logisches Interesse. 

Ganz Gottin erscheint Aphrodite noch in der Statue von Milo, 
tiber die wohl mehr geschrieben und gesprochen worden ist, als tiber 
irgend eine andere schOne Frau (Fig. 67). 

Man hat sich die Kopfe dartiber zerbrochen, wie die Stellung der 
Arme gewesen ist, ob sie damit einen Apfel, einen Lorbeerzweig, eine 
Lanze oder das sinkende Gewand gehalten oder sich im Schild des Ares 
gespiegelt habe. 

Vom ana tom is chen Standpunkt laBt sich allein feststellen, daB der 
rechte Oberarm nach vorn und unten gesenkt, der linke fast bis zum 
rechten Winkel nach vorn erhoben war; tiber die Stellung der Unterarme 
und Hande aber gibt der Torso keinen AufschluB. 

Der schone Rumpf ist schon von Soemmering als Urbild weib
licher Vollendung gepriesen und auch in neuester Zeit von fanatischen 
Korsettgegnerinnen als \Vaffe gegen das Schntiren benutzt worden. 
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Dnd doch wiirde die Venus von Milo, wenn sie, genau so, wie sie 
ist, in modeme Gewandung gehiillt, von ihrem hohen Postament herab
stiege, nur allgemeines Entsetzen erregen. 
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········ · ··~ho..· · ··; .. i 
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VI 
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Fig. 67. Fig. 68. 

Venus von Milo (Louvre). Proportionen der Venus von Milo. 

An kaum einer antiken Statue sind so viele, durch den Standort 
bedingte technische Abanderungen der natiirlichen Verhaltnisse vor
genommen worden. 

Henke 1) hat zuerst auf die Asymmetrie des Gesichts aufmerksam 

1) Zeitschr. f. bildende Kunst. 1886. 
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gemacht und sie dadurch erkHirt, daB die "unnatiirliche Verbiegung nach 
links den Ausdruck der Bewegung verstarkt". 

Hasse 1) betrachtet diese Asyrnmetrie als einen Beweis der Natur
treue, da es bekanntlich auch im Leben sehr asymmetrische Gesichter gibt. 

Henke 2) entgegnet, daB das bei einer Portratfigur berechtigt 
ware, wenn aber ein Kiinstler einer ldealfigur eine "schiefe Nase ins Ge
sicht setzt," dann tut er das, bewuBt oder unbewuBt, urn, wie gesagt, den 
Eindruck der Bewegung zu verstarken, indem er die Gestalt des Kopfes 
nach der Seite hin biegt, nach welcher er gewendet ist." 

Mit Henke bin ich der Ansicht, daB es sich nicht urn die absicht
liche naturgetreue Wiedergabe eines asyrnmetrischen Gesichtes handelt. 
Es handelt sich aber auch nicht urn einen Kunstgriff, der eine Verstar
kung der Bewegung vortauschen solI; die starkere Wolbung der dem 
Beschauer zugekehrten, die Verkiirzung der dem Beschauer abgewendeten 
Seite ist eine altbekannte Kunstgepflogenheit, die sich am ausgesprochensten 
auf jeder Reliefdarstellung finden laBt. Es ist die technische Ein
stellung der plastischen Figur auf die Bildwirkung. 

Am Rumpf sind die MaBe der linken Seite betrachtlich groBer als 
die rechten, woraus sich schlieBen laBt, daB die Statue fiir eine seitliche 
Beleuchtung von rechts her berechnet ist, bei welcher die beschatteten 
linken Flachen kiinstlich vergroBert werden muBten, urn ebenso groB zu 
erscheinen wie die hellbeleuchteten rechten 3). 

Von der Richtigkeit dieser Behauptung kann man sich leicht iiber
zeugen, wenn man auf irgend einen GipsabguB von verschiedenen Seiten 
Licht einfallen laBt. Kommt das Licht von links, so erhalt man ein 
verzerrtes Bild. 

Perspektivisch ist die ganze Figur auf eine Blickrichtung eingestellt, 
deren Augenpunkt unter dem FuB liegt, wahrend die Fluchtpunkte in 
gleicher Hohe stark seitlich riicken, und zwar der rechte weiter entfernt 
als der linke. Daraus erklart sich auch die Asyrnmetrie des Gesichts. 

Wenn man die kiinstlich veranderten MaBe auf die natiirlichen 
zuriickbringt, d. h. die linke verbreiterte Halfte der rechten gleichstellt, 
erhalt man keineswegs mehr den plumpen, massigen Rumpf, sondern 
einen schlanken Korper, mit ausgesprochener Taille, wie ihn auch die 
knidische Aphrodite besitzt (Fig. 68). 

Die LangenmaBe sind im Unterkorper unnatiirlich erhoht, denn 
die Gestalt miBt 8% Kopfhohen 4). 

Sie war fiir ein hohes Postament berechnet, und die dadurch be
dingte perspektivische Verkiirzung ist fUr den Oberkorper durch leichte 
Vorwartsbeugung, fiir den Unterkorper durch die Verlangerung der Beine 
ausgeglichen worden. . 

1m Louvre steht das Original in der richtigen Hohe und der richtigen 

1) Archiv fUr Anatomie. 1887. 
2) Henke, Vortriige iiber Plastik. 1892, S. 86; s. auch Gaupp, Die nor

malen Asymmetrien. 1909. 
3) Sch6nheit des weiblichen K6rpers. XXII. Auf I. , S. 20. 
4) Streckt man auf der Zeichnung die geknickte Achse, so erh6ht sich die 

Gesamtliinge urn das Stiick hx und wird damit = 8 Y2 Kopfh6hen. 
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Beleuchtung und macht dadurch den wunderbaren Eindruck von plasti
scher Wahrheit. Es ist somit nur auf einem Umweg, durch Ausschaltung 
der aus plastischen Grlinden angebrachten Veranderungen moglich, den 
lebendigen Kern dieses Kunstwerkes zu erfassen. Dieser aber tragt 
den Charakter einer schlanken, hochgewachsenen J ungfrau mit kraftigen 
Muskeln und elastischem Korper. Als anatomische Merkwlirdigkeit ist 
die starke Betonung der Oberbrust, des von der Brust zur Schulter 
ziehenden Wulstes zu nennen. 

Was das Motiv betrifft, so unterlasse ich es, mich in MutmaBungen 
liber die Erganzung der verlorenen Arme zu vertiefen; dagegen laBt 
die Anordnung des Gewandes, welchesherabgeglitten ist, und nur durch 
die Hliften und das einwarts gestellte und leicht gehobene linke Bein 
in seiner Lage erhalten wird, den SchluB zu, daB die Gottin im Augen
blick des An- oder Auskleidens dargestellt ist. 

Hier handelt es sich also gleichfalls urn ein Toilettenmotiv, das in 
den Rahmen der von Praxiteles und Apelles vorgezeichneten Auf
fassung fal~t. 

Bei Praxiteles die vollendete Entkleidung zum Bade, bei .Apelles 
das Ordnen del' Haare nach dem Bade, bei Agesandl'os (?) die beginnende 
Enthlillung. 

Bei allen drei aber ist durch das in erhabener Schonheit strahlende 
Antlitz, den freien, in die Weite sich verlierenden Blick und die unbe
fangene Haltung das Dberirdische der himmlischen Erscheinung ge
wahrt; es ist die nackte Gottin Aphrodite und nicht das entkleidete 
menschliche Weib. . 

Wenn auch die Statue im Louvre aus einer spateren Zeit stammen 
mag, was von den meisten Kunstgelehrten angenommen und nur von 
Reinach 1) bestritten wil'd, so ist das Original, oder jedenfalls die originale 
Auffassung auf die zweite griechische Bllitezeit zurlickzufiihren. 

Man sieht, daB schon in der klassischen Aphroditedarstellung die 
gott1iche N acktheit durch einen rein menschlichen Vorgang, das Bad, 
die Korperp£lege, die Entkleidung, begrlindet ist; diese Auffassung wil'd 
in der Folge in der mannigfaltigsten Weise abgeandert. Bald hebt sie 
mitverhlilltem Unterkorper die Arme, urn das Haar zu ordnen (Statuette 
aus Pompeji) oder sie halt in der einen Hand einen Salbentopf (Venere 
con balsamario, Vatican), einen Apfel oder einen Spiegel (Aphrodite von 
Arles) , bald greift sie nach dem sinkenden Gewand liber dem SchoB 
(Aphrodite von Syrakus), oder liber dem Schenkel, der allein noch ver
hlillt ist (Aphrodite von Ostia), bald steht sie nackt da und schlingt ein 
Band durch das Haar (Aphrodite aus Kyzikos 2), Sammlung Nelidow) 
oder hebt nur die Arme zum Schmlicken (Bronzeaphrodite in London). 

Dem Toilettenmotiv verwandt ist auch die jugendliche Aphrodite 
im Vatikan (Fig. 69), welche sich mit dem Schwert des Ares umglirteta). 

1) Apollo, Histoire generale des. arts plastiques. Deutsch ohne Namen. 
19II, S. 51. 

2) Furtwiingler in Helbings. Monatshefte. 
3) Der Gedanke liegt nahe, daB es sich auch urn eine Athene im Urteil 

des Paris handeln kann. 
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Es ist eine der jungsten Gestalten' aus dem Kreis der Aphroditebilder, 
sie hat bei nur 7% KopfhOhen ein gute~ EbenmaD der Glieder, streng 
jungfrauliche, herbe Formen, kleine, hochangesetzte Bruste und zarte 
Huften. Bemerkenswert ist der 
stumpfe Winkel zwischen den Lei
stenlinien, der sich in dieser Weise 
nur bei sehr geringer Beckenneigung 
und bei rtoch nicht vollig abge
schlossener Entwickelung findet 1). 
Das Alter muD auf hochstens 
15 Jahre bestimmt werden. 

Eine ahnliche knospende 
Backfischgestalt besitzt die ar
chaisch gehaltene sogenannte Ve
nus von Esquilin, die ich aber 
in Ubereinstimmung mit Furt
wangler nicht fUr eine Aphrodite 
halten kann 2). 

Wenn nun auch die klassische 
Auffassung bis tief in die spateren 
J ahrhunderte weiterspielt, so ver
liert sich in der hellenistischen Pe
riode die griechische Aphrodite 
immer mehr in derromischenVenus; 
aber auch weibliche Gottinen alterer 
und fremder Herkunft, Astarte, 
Isis, Mylitta und Kybele werden 
in dem romischen Welt reich mit 
ihr verbunden und losen sich in 
ihr auf. 

Ganz verstandlich wird der 
Unterschied zwischen Aphrodite 
und Venus nur, wenn man die 
Kulturzustande berucksichtigt. Mit 
dem Eintreten Alexanders in die 
griechische Geschichte, mit den 
Diadochen und noch mehr mit der 
Herrschaft der Romer schwindet 
der alte griechische Gotterglaube, 
ihre Kunst wird international und Fig. 69. Venus, das Schwert umgiirtend 
aus der Gottin wird das Weib. (Vatikan) . 
Die Gottin der Hellenen steht un-
befangen da und schamt sich ihres Korpers nicht; sobald das Scham-

1) Brucke, Schonheit und Fehler der menschlichen Gestalt S. 120. 

2) Vg!. Schonheit des \veiblichen Korpers. XX. 21. Am wahrscheinlichsten 
ist die Annahme von Furtwangler (Helbings Monatshefte. I, 4), daB es eine 
weibliche Variante des polykletischen Diadumenos aus spaterer Zeit ist. Nach 
Bulle (Hirth, Der schone Mensch, II. Auf!., 1913) ist es die Taucherin Hypna. 
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gefiihl zum Ausdruck kommi, ist sie nicht mehr einc nackte Gottin, 
sondern ein entkleidetes Weib. 

Fig. 70. Venus von Medici 
(Florenz). 

Fig. 71. Miidchen in verschiimter 
Haltung (Naturaufnahme). 

Hier die unbewuBte Nacktheit, dort die bewuBte Ent
bloBung; das ist der fundament ale Unterschied zwischen 
Aphrodite und Venus. 

Die klassische Verkorperung dieser hellenistischen Auffassung, dieses 
spateren Venusmotivs, der Schulfall, ist die mediceische Venus in der 
Tribuna zu Florenz (Fig. 70). 
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Die Stellung der Hande, von den en die linke den SchoB, die rechte 
einen Teil del' Brust bedeckt, wird zusammen mit dem leicht eingezogenen 
Spielbein als del' klassische Ausdruck del' Schamhaftigkeit angesehen. 

Schon Reinach 1) hat angenommen, daB es sich hier urn eine 
Umwandlung des uralten Astartemotivs handelt. Als Gottin der Frucht

,barkeit weist Astarte mit del' einen Hand auf den SchoB, die Quelle 
alles Lebens, mit del' anderen preBt sie die nahrende Milch aus den 
Briisten. In noch primitiverer Form ist dieses Motiv bereits in Fig. 27 
zum Ausdruck gebracht. Aber auch del' Ausdruck des Schamgefiihls 
ist in diesel' Form nicht natiirlich. 

Das Weib, das ohne Kleider iiberrascht wird, kriimmt die Vorder
. flache des Korpers zusammen, zieht beide Kniee ein, bedeckt mit beiden 
Armen die Brust und verbirgt das Gesicht, es macht rasche, unwillkiir
liche symmetrische Bewegungen, urn so viel wie moglich von seiner Nackt
heit zu verbergen. 

N eben diesem Ausdruck tiefster Scham gibt es zahlreiche mildere 
Formen, die sekundaren AuBerungen des Schamgefiihls, die sich m ver
legener und verschamter Haltung kundgeben. 

Eine derartige natiirliche Stellung, die der mediceischen ahnlich, 
abel' nicht mit ihr identisch ist, zeigt eine Aufnahme nach dem Leben 
(Fig. 7I). 

Das Madchen sucht verlegen seine BloBen zu bedecken, sie senkt 
verschamt den Kopf und schlagt die Augen nieder, sie preBt das 
rechte Bein fest an das linke, sie preBt auch die Hand fest auf die 
Scham 2). . 

Die mediceische Venus abel' bringt den Arm in gefalliger Rundung 
nach vorn, halt die zierlich gespreizten Finger vor die Korpermitte, macht 
mit del' Rechten eine mehr dekolletierende als verhiillende Bewegung 
iiber den Briisten, lauter Gesten, die von den Reizen des Korpers mehr 
verraten als verbergen. Das rechte Bein ist zwar eingezogen und leicht 
im Knie gcbeugt, aber keineswegs Schenkel an Schenkel gepreBt, wie es 
physiologisch richtig ware. 

Der kleine Kopf mit den schwarmerischen Augen und schwellenden 
Lippen ist nicht gesenkt, sondern wendet sich anmutig zur Seite und 
blickt mehr sehnsiichtig als angstlich in die Ferne. 

Sie ist ein Weib, das ihren Korper nicht keusch zu verbergen sucht, 
sondern mit dem Schein der Schamhaftigkeit kokettiert und mit den halb
verborgenen Reizen locken und verfiihren will. 

Gerade in ihrer antiken Schamlosigkeit abel' wird sie wieder zur 
Gottin der Liebe, nur nicht in dem hohen Sinne del' klassischen Auf
fassung. 

Von dies em Standpunkt aus betrachtet, konnte del' verfiihrerische 
Reiz des schonen Weibes nicht bessel' zum Ausdruck gebracht werden, 
und es ist ein Zeichen des hellenistischen Zeitgeistes, daB gerade dieses 
Motiv in der Venusdarstellung am haufigsten benutzt wurde. 

1) L'Anthropologie. 5. I895. La Sculpture en Europe. 
2) Vgl. auch den Abschnitt "Nacktheit" in rneinern Buch liber Frauen

kleidung und die bezliglichen Stellen.bei Havelock Ellis, Man und "Varnall. 

Str atz Die Darstellung des menschlichen Korpers. 7 
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Die Korperformen sind voller und weicher gerundet als bei der knidi
schen Aphrodite, aber wie diese, von tadelloser Schonheit. DaB die 
Proportionen absichtlich geiindert sind, urn den Eindruck der Idealfigur 
von 8 Kopfhohen zu geben, wurde bereits erwiihnt (vgl. Fig. 14). 

Langer 1) berechnet die Gesamthohe auf 7,8 Kopfhohen, weil er 
den (von Schadow richtig angegebenen) Scheitelpunkt zu hoch nimmt. 
DaB die Unterschenkel liinger sind als die Oberschenkel, 26 : 23, ist eben
falls auf technische Griinde zuriickzufiihren. 

Wenn schon bei der Mediceerin die Gottin hinter dem schonen 
Weib verschwindet, so ist dies in noch viel hOherem MaBe der Fall bei 
der Venus Kallipygos (Fig. 72). Ebenso genrehaft wie die Statue ist 
die Geschichte ihrer Entstehung. Zwei romische Miidchen stritten sich, 
welche von ihnen den schonsten Riicken hiitte, und wiihlten in jugend
lichem Ubermut einen Jiingling zum Richter. Dieser verliebte sich in 
die eine und verband sich mit ihr zu gliicklicher Ehe. Aus Dankbarkeit 
lieB sie der Venus einen Tempel errichten, in dem die Gottin so dargestellt 
ist, wie die Stifterin in dem fiir sie entscheidenden Augenblicke ihres Lebens. 

Die GoUin, die jetzt im Museo Borbonico in Neapel steht, hat eine 
. Gesamthohe von 8 Kopfhohen, ideale Korperverhiiltnisse und eine mit 
meisterhafter Naturtreue gearbeitete Haut. 

Dabei ist sie jedoch so sehr auf den einen Korperteil eingestellt, 
daB nur die volle Ansicht von hinten ein abgerundetes Bild gibt, und bei 
der geringsten Drehung eine falsche perspektivische Verkiirzung sich 
geltend macht. 

Am Gesicht ist· die rechte, nach hint en gewendete Hiilfte kiirzer 
und voller als die abgeflachte und ausgezogene linke; der Abstand des 
Ohres vom Kinn rechtsum ein betriichtliches kiirzer; die Mittellinie 
beschreibt einen nach vorn konvexen Bogen, der an der rechten Nasen
seite entlang zieht; auch der Hals ist vorne zu vall und so breit gehalten, 
wie er nur bei Anlage zumKropfgefunden wird, und dies alles nur, urn 
in der Ansicht von hint en eine bessere Wirkung zu erzielen. 

Die konvex gefiihrte Achse setzt sichvom Kopf und Hals iiber 
den ganzen Korper bisa~s Knie fort, so daB die Statue in der Seiten
ansicht nach hint en iiberzrifallen scheint. Die Einstellung auf die Bild
wirkung der Riickansichtist hiernoch viel ausgesprochener als bei der 

. Aphrodite von Melos. 
Das GesiiB aber ist von vollendeter Schonheit und besitzt aIle Vor

ziige, die von naturwissenschaftlichem Standpunkt geltend gemacht werden 
konnen: die tiefe Spalte, die glatte Wolbung, den horizontalen Ver
lauf der unteren Falte, darunter eine zweite zarte Rille, die seitliche Ab
flachung iiber den Hiiften, namentlich aber die weit auseinander stehenden 
Kreuzgriibchen, welche das anatomische Zeichen eines gut gebauten 
Beckens sind. 

AIle diese Vorziige finden sich in gleicher Weise an dem Korper 
eines jungen Miidchens (Fig. 73), der die groBe Naturtreue des Kunst
werkes schweigend bestiitigt. 

1) Anatomie der au13eren Formen. S. 61. 
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In'def ganzen antiken KunstweIt gibt es nllr ani Torso der Venus 
von Syral("us ein GesaB, das der Kallipygos an Schonheit gleichkonimt. 

Fig, 72, Venus Kallipygos (Neapel). Fig. 73. Riickansicht eines 17jahrigen 
Madchens (N aturaufnahme). 

Ebenso schon und naturwahr sind die Beine, apch in den Pro
portionen, welche in keiner Weise von den natiirlichen abweichen und 
den SchluB gestatten,daB das Kunstwerk auf ein niedriges FuBstiick 
berechnet war. 

Mag immerhin, wie die Uberlieferung meldet, dies Bild einem frommen 
Weiheakt sein Dasein verdanken, der schaffende Kiinstler hat damit 

7* 
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keine Gottin, sondern ein sch6nes Weib dargestellt, das auf rein sinnlichen 
Liebreiz berechnet ist, und zwar noch mehr als die Mediceerin, weil hier 
mit dem Emporheben des Kleides die beabsichtigte Entb16Bung betont ist. 

Zu den nur auf Sinnenreiz berechneten Venusdarstellungen geh6ren 

Fig. 74. Die Grazien von Siena. 

wohl auch die in der Kleinkunst zahlreich vertretenen nackten Figiirchen, 
die, auf einen Stamm gestiitzt, das gebeugte Bein emporheben und mit 
der freien Hand nach dem Bade abtrocknen. 

ABe diese weiblichen Gestalten, m6gen sie nun als G6ttinnen oder 
als nackte Menschenkinder gedacht sein, haben als gemeinschaftliches 
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Merkmal den schlanken, jungfraulichen, idealen Korper und das regel
maBig geschnittene, ideale Gesicht. Kein einziger Zug laBt auf eine 
bestimmte Individualitat schlieBen, wenn man dazu nicht die herab
hangenden Locken der Kallipygos rechnen will, we1che bei ihr zum schlichten 

Fig. 75 . Drei javanische Madchen (Naturaufnahme). 

welligen Scheitel und aufgesteckten Haar der Aphrodite hinzutreten, als 
erstes Zugestandnis an die spatere hellenistische Mode. 

Bei den hellenistischen Mannergestaiten kann man trotz der ver
allgemeinernden Idealisierung verschiedene Typen, das Kind als so1ches, 
den Eros, den jugendlichen Bacchus, den Apollo, den Hermes, den 
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Herkules, den Zeus lind Poseidon, den greisen Silenunterscheiden; unter 
den weiblichen Gestalten trifft man .immer wieder nur den Venustypus, 
das junge, erbliihte, jungfrauliche Weib . 

. Die mannlichen Gotter wurden aIle; mit Inbegriff des Gottervaters 
Zeus, in der hellenistischen Periode nackt dargestellt, von den Gottinnen 
wird wohl Psyche mit entbloBtem Oberkorper, Artemis mit hochgeschiirztem 
Rocke, aber weder Hera noch Athene noch sonst eine der hoheren Be
wohnerinnen des Olymp gewandlos gezeigt, mit Ausnahme von Venus 
und ihrem Gefolge, den Grazien. 

Von diesen letzteren sind bisher nur wenige plastische Darstellungen 
gefunden worden, da;runter die bekannte Gruppe in Siena (Fig. 74), die 
vermlitlich nach einem alteren Original gemacht ist. 

Es sind jugendlich schlanke, zartgebaute Madchengestalten ohne 
irgendweIche individuelle Charakteristik, weIche in leicht variiertem 
Kontraposto nebeneinander gestellt sind. 

Mit 7% Kopfhohen haben die Korper normale Hohenverhaltnisse; 
die Leistenlinie verlauft fast horizontal, was im Verband mit den 
wenig ausladenden Hiiften auf noch nicht abgeschlossene Entwickelung 
schlieBen laBt. . 

Briicke 1) sieht in dieser Bildung die auBerste Grenze des Dar
stellbaren. 

DaB sie aber bei ahnlichen schmalhiiftigen Madchen natiirlich ist, 
zeigt ein Vergleich mit drei jungen Javaninnen (Fig. 75), die ich in 
ahnlicher Stellung aufnehmen lieB; hier hat die Mittlere ebenfalls diese 
flache Begrenzung zwischen Rumpf und Schenkeln. Bei den lebenden 
Modellen sind, der Rasse entsprechend, die Kopfe zu groB, die Beine zu 
kurz und die Waden zu diinn; im iibrigen zeigen sie gefallige Formen, 
und besonders das linksstehende Madchen kann es mit der mittleren 
Grazie, was die gute Modellierung des Riickens betrifft, wohl auf
nehmen. 

In den BreitenmaBen sind die Gestalten der Grazien, wie der Ver
gleich mit dem Leben noch deutlicher ausweist, stark verkiirzt. Diese 
Abanderung ist aber technisch bedingt durch die Nebeneinanderstellung 
dreier Figuren, von denen die eine auf die andere das Licht zuriickwirft 
und die Flachen breiter erscheinen laBt. 

Alles zusammengenommen, bieten auch die Grazien keine neue 
individuelle Abart, sondern schlieBen sich mit ihren 7% KopfhOhen, der 
geringen Beckenneigung, den schmalen Hiiften und kleinen hochange
setzten Knospenbriisten dem Typus des 15jahrigen Madchens an, den 
auch die Venus mit dem Schwert vergegenwartigt. 

Unter den mythologischen Darstellungen der Hellenistik steht 
somit den zahlreichen nackien Gottern cigentlich nur Venus gegeniiber. 

Aber wie neben die Gotter auch nackte Jiinglinge, Ringer, Kaiser 
urid. Gladiatoren, so trat neben Venus das nackte menschliche Weib, und 
diese profanen Gestalten sind es, die vom klassischen Ideal zur Indivi
dualitat hiniiberleiten. 

L l)Schonheit und Fehler der menschlichen Gestalt. 
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Plastis,che Individualitaten im weitesten Simie des Wortes hat 
es seit den altesten Zeiten gegeben. Schon die Pharaonenbilder sollten 
eine ganz bestimmte Personlichkeit darstellen, die vielen Epheben von 
der archaischen Zeit ab sind Verherrlichungen eines bestimmten Menschen, 
der bei den olympischen Spielen gesiegt hat. Bei allen diesen Kunst
werken handelt es sich aber niemals um eine moglichst naturgetreue 
Wiedergabe des Individuums, sondern um die Anpassung des Einzel
wesens an das iiberlieferte Schema, oder um die idealisierende Verall
gemeinerung und Anpassung an den typischen Schonheitsbegriff. 

Bei Portratbiisten und Gewandstatuen herrscht noch bis zur 
hochsten Bliitezeit der Zug ins idealistische vor, wovon die Biiste des 
Perikles (London) und die stolzgehaltene Figur des Sophokles (Lateran) 
ein sprechendes Zeugnis ablegen. 

In der hellenistischen Zeit nehmen aber die Portratbiisten ein so 
verbliiffend individuelles Geprage an, daB man nicht mehr daran zweifeln 
kann, es sei den Kiinstlern in erster Linie auf die gewissenhafte, unge
lauterte Wiedergabe der Natur auch da angekommen, wo diese den her
kommlichen Vorschriften von Schonheit nicht entsprach. Mit Ihnen 
halt die Realistik, die sich bald auch auf die nackten Po r t rats tat u e n 
erstreckt, ihren Einzug in die antike Kunst 1). 

1st es ein Fortschritt? Wenn ein realistischer Kiinstler aus tausend 
Gestalten die schonste mit sicherem Blick aussuchen und naturgetreu 
wiedergeben konnte, dann wiirde er allerdings vor dem idealistischen 
die sichere Grundlage der Natursch,onheit voraus haben; da er aber meist 
nicht die durch korperliche Vorziige, sondern die durch Stellung und 
Besitz ausgezeichneten Personlichkeiten nachzubilden hat, so verliert 
sein Werk an Schonheit, was es an Wahrheit gewinnt. 

Unterden mannlichen Bildnissta tuen zeichnet sich eine nackte 
Casarenfigur im Vatikan (Fig. 76) durch sprechende Physiognomik aus. 

Am Kopf fallt die GroBe des Gesichtes als individuelle Eigentiim
lichkeit sofort ins Auge; der Abstand der Pupillarlinie vom Kinn ist 
ein groBerer als vom Scheitel, die Stirn ist breit, flach und gefurcht, mit 
tiefen Denkerfalten an der Glabella; um die ausgesprochen romische 
Nase und den energisch geschnittenen Mund mit vorgeschobener Unter
lippe ziehen scharfe Furchen, Zeichen der Willenskraft und des Alterns; 
die Wangen sind hager und fettarm, die Jochbogen eckig, die Augen vor
tretend, die Augenlider gespannt, die Schlafena'der geschwollen. Das 
Gesicht tragt die Spuren langjahriger angestrengter geistiger und korper
licher Tatigkeit. 

Die Korperphysiognomik entspricht diesen ausgearbeiteten Gesichts
ziigen. Die GesamthOhe erreicht etwa 7% Kopfhohen, der Hals ist kurz, 
gedrungen und voll, der Brustkorb starr, die Schliisselbeine stehen hoch, 
wie bei Asthmatikern; der untere Rand der Brustmuskeln, der Weichen
wulst und die Beckenlinie sind scharf betont, die Muskeln dariiber flach 
und wenig gewolbt, trocken und gestrafft. 

1) Wahrend aile Kunstgelehrten diese -Periode als Niedergang bezeichnen, 
erblickt Reinach darin eine Weiterentwic:Kelung und bezieht sogar die spatere 
gotische Realistik auf diese r6mische Gruridlage zuriick. 
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Die Beine sind breit in den Hiiften, im Unterschenkel stark ver
kiirzt und im ganzen zu schwach fUr den schweren, massigen Oberkorper; 
der Fritsch'sche Schliissel ergibt eine Unterlange der Beine. FiiBe und 
Hande sind kurz, kra.ftig und breit. 

Fig. 76. Ciisarenstatue (Vatikan). 

Es ist eine bis in aIle Einzelheiten individualisierte, starke, breit
schulterige, untersetzte Durchschnittsgestalt in den fUnfziger J ahren; die 
in harter Arbeit gestahlt ist, halb Denker, halb Soldat. 

Die bekanntesteh mannlichen Portratstatuen sind der sogenannte 
Germanicus im Louvre und der Agrippa Grimani in Venedig; beide haben 
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7,8 KopfhOhen; am Germanicus riihmt Langer 1) die natiirlichen Pro
portionen; bei beiden aber beschrankt sich die individuelle Physiognomik 
vorwiegend auf das Gesicht. 

Unter den zahlreichen Antinousstatuen sind die meisten einer Gott-

Fig. 77. Antinous (Neapel). 

heit, dem Dionysos, Apollo, Osiris idealisiert angepaBt 2). Als nackte 
Portratstatue darf aber wohl der Antinous aus Neapel (Fig. 77) ange
sehen werden, weil er eine bestimmte Personlichkeit zeigt. 

1) Anatomie der auBeren Form. S. 61 sind die Proportionen in Zahlen be
rcchnet. 

2) Dietrichson, Antinous. 1884. 
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Mit 7Y2 Kopfhohen hat er die normale Bildung eines Knaben von 
15 J ahren mit ziemlich kurzem Rumpf und langen Beinen; der Schhi.ssel 
von Fritsch stimmt damit liberein. 

Individuelle Eigentiimlichkeiten, die ihn von den griechischen 
Idealgestalten unterscheiden, sind die tiefliegenden, melancholischen 
Augen, der auffallend kleine, trotzige Mund, die volle Unterlippe und 
das schmale Gesicht; die etwas weichliche Rundung der Formen, die 
dem verwohnten Liebling, nicht aber dem geiibten Streiter der PaHistra 
eigen ist. 

Realistische, nackte Portratfiguren sind auch der sitzende Faust
kampfer mit dem zerbrochenen Nasenbein illl Museo delle terme in Rom, 
der Schleifer in der Tribuna mit dem miiden Arbeitergesicht und dem 
versteiften Korper, der StraBensanger mit der ausgesprochenen Neger
physiognomie und den langen, hageren Gliedern in Paris und andere, 
dem taglichen Leben entnommene Gestalten. 

Als weibliche Portratstatuen lassen sich einige Frauen er
kennen, welche dem Typus der mediceischen Venus nachgebildet sind. 

Wenn bereits bei der Mediceerin die Gottin hinter demWeibe 
versinkt, so tritt die schone Menschlichkeit bei del' capitolinischen Venus 
(Fig. 78) noch starker in den Vordergrund. 

Schon die Brust ist verdachtig. Die klassischen Brliste sind klein, 
flach, hoch angesetzt, stehen sich an breitem Busen feindlich gegenliber 1) 
und zeigen nie eine Hautfalte an der unteren Grenze. 

Keine einzige ant ike Statue hat so groBe, schwere und so tief an
gesetzte Brliste, eine so schmale Busenrinne und einen so stark abge
setzten unteren Rand. 

Brlicke 2) halt dies fUr die "Grenze, libel' welche man bei nackten 
Idealgestalten nicht hinausgehen soIl". 

In der Natur ist eine Brust von diesel' GroBe ohne untere Falte 
kaum denkbar und man darf wohl annehmen, daB der Kiinstler in diesel' 
Hinsicht etwas an del' Natur verbessert hat. 

Den groBen Briisten entsprechend, sind aIle Korperformen voller, 
reifel', in weiblicher Fiille gerundet. 

Die GesamthOhe ist mit 7% KopfhOhen del' lebenden Normal
figur angemessen, del' Fritschsche Schllissel ergibt eine leichte Ver
kiirzung in den Beinen 3), den verbreitetsten Erbfehler des Weibes. 

Die feingeschnittenen Ziige, namentlich del' Mund mit del' rechts 
etwas starker gehobenen Oberlippe, die Nase, die trotz ihrer regelmaBigen, 
schmalen Form groBer ist, als bei den idealisierten Kopfen del' Klassik, 
die Augen mit dem langausgezogenen auBeren Lidrande und dem ver
schwimmenden Blick sind schOner Wirklichkeit abgelauscht und geben 
dem Gesicht ein personliches Geprage, zu dem auch die klinstlich hoch
getlirmte Anordnung des Haares paBt. 

1) Brucke, Sch6nheit und Fehler. S. 61: "Die Bruste muss en in Feindschaft 
mit einander leben." 

2) 1. c. S. 63. 
3) Die Gestalt des Menschen. Taf. XXV. 2. 
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Diese individuellen Ziige, die natiirlichen, un ter dem Idealkanon 
bleibenden Proportionen, die kleinen F ehler, wie die V er kiirzung der 
Beine, die zu schweren Briiste, die mehr als klassisch gerundeten Formen 
legen die Vermutung nahe, daB die Venus vom Kapitol kein G6tterbild, 

Fig. 78. Venus vom Kapitol. Fig. 79. Venus von Neapel mit der 
kleinen Urne. 

sondern die nackte Portratstatue einer sch6nen Romerin ist, zu der ein 
lateinischer Name, wie Metella, Julia oder Augusta besser paBte als Venus, 
geschweige denn Aphrodite. . 

Noch ausgesprochenere Eigentiimlichkeiten weisen einige Venus-
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bilder aus dem Nationalmuseum in Neapel auf: "Veneri che hanno 
simiglianza con quella Medicea" (Fig. 79 und 80). 

Beide messen annahernd 7% Kopfh6hen, beide tragen das Haar 
nach r6mischer Mode geordnet, bei beiden sind die K6rperformen realistisch, 

Fig. 80. Venus von Neapel mit der 
groBen Urne. 

Fig. 81. Modell in gleicher Stellung 
(Naturaufnahme von O. Schmidt). 

voll, zum Teil etwas derb gebildet. Die erste, mit der schmalen Urne 
(Fig. 79) hat eine ziemlich groBe, ausgesprochen r6mische Nase. Die 
Briiste sind nicht so groB, wie bei der kapitolinischen Venus, besitzen 
aber eine andere Eigentiimlichkeit, welche nach BTiicke 1) in der antiken 

1) Schonheit und Fehler S. 6S. 
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Welt sonst nicht vorkommt, namlich die steil aufgerichtete Brust
warze. Es ist dies eine Erscheinung, die auch bei der jungfraulichen 
Brustwarze durch Reizung der Muskelfasern voriibergehend hervor
gerufen werden kann, als bleibender Zustand sich aber nur bei Frauen 
findet, die lange und viel gesaugt haben. 

Eine weitere individuelle Eigentiimlichkeit ist die Verkriimmung 
der kleinen Zehe am linken FuB, wie sie durch gewohnheitsmaBig zu 
starke Schniirung des auBeren Sandalenbandes entstepen kann, und 
wie sie auch bei modernem Schuhwerk als "Hammerzehe" in Erschei
nung tritt. 

Die zweite mit der breiten Vase (Fig. 80) hat am Gesicht, in del" 
niederen Stirn, den kleinen, etwas gekniffenen, kurzsichtigen Augen, der 
scharf vOl"springenden groBen, an del" Spitze nach unten vorgew61bten 
Nase, dem geschweiften Mund mit der kurzen Oberlippe einen stark 
personlichen Charakter. 

Auch sie hat volle weibliche Formen. Am Ubergang der Hiifte 
zum Oberschenkel weist sie einen Fehler auf, der auch im Leben haufig 
vorkommt. . 

Es ist dies eine durch zu starke Fettansammlung bedingte Vorwolbung 
der Hiifte, die sich bis ins Unterhautfett des Oberschenkels fortsetzt, 
und die Hiifte gegen die Oberschenkelstrecker im UmriB winkelig ab
knickt. 

Diesen fehlerhaft gebrochenen UmriB sieht man auf einer Natur
aufnahme (Fig. 8r) mit gleicher Deutlichkeit. 

Man trifft ihn bei allen jungenFrauen mit schlaffer Haut, die zu 
Fettansatz neigen und wenig Bewegung machen. 

Neben dieser Venus steht in Neapel noch eine dritte, welche einen 
volleren, fehlerfreien Korper, dabei aber eine noch ausgesprochenere 
Individualitat in den Gesichtsziigen besitzt. . 

Wenn man bei der kapitolinischen Venus allenfalls noch an die 
idealisierte Darstellung des vollreifen Weibes denken kann, so drangt 
-<loch die Haufung individueller Merkmale an Gesicht und Korper bei 
diesen beiden Gestalten die Uberzeugung auf, daB sie naturgetreue 
Wiedergaben, nackte Portratstatuen schoner Romerinnen. sind. 

Eine allgemein anerkannte, halbverhiillte weibliche Portratstatue 
ist die sitzende Romerin in Neapel, welche diejiingere Agrippina dar
stellt. Hier sind die Gesichtsziige zu scharfer individueller Charakteristik 
verscharft, die Arme, die Brust und die Beine, die an der langhin
gestreckten Gestalt durch das Gewand schimmern, zeigen klassische 
Formen. 

Unter den antiken weiblichen Genrebildern findet sich - wenn 
man von den mehr skizzenhaft gehaltenen Tanagrafiguren absieht -
in volliger N acktheit weder das knospende Madchen, noch die altere 
Frau; wenn die Reize verbliihten, werden sie verhiillt. 
. Die Entwickelung der Bewegung, die von der starren frontalen 
Haltung der archaischen Kunst zur belebten Hiiftstellung der Bliitezeit 
gefiihrt hat, geht in del,'" hellenistischen Peri ode weiter und erschOpft 
alle physiologisch gebotenen Moglichkeiten. 
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Richer 1) hat die bewegten Figuren der Antike ' mit Moment
aufnahmen verglichen und gefunden, daB das Motiv der Bewegung stets 
physiologisch richtig wiedergegeben wurde. 

Die physiologische Richtigkeit erkennt auch Langer 2) an; ana
tomisch jedoch hat er gerade an den bewegten Bildwerken mancherlei 
auszusetzen: Unrichtlge Muskellage, falsche Dreh- und . Gelenkpunkte, 
Verwechselung von Hautfalten, Skeletterhabenheiten, Fettwiilsten und 
.Muskelstrangen. Gerade in den Einzelheiten verrat sich die Unkenntnis 

der . Anatomie,weshalb die ruhig 
gehaltenen Figuren, "deren Muskel
mechanlsrtlUs versteckt ist" , die 
besten · sind. 

Fiir die hellenistische Zeit, die 
sich ja allerdings auch am meisten 
an bewegten Gestalten zugute tut, 
ist diese Beobachtung besonders zu
treffend. 

Unwillkiirlich drangt sich der 
Gedanke auf, daB auch die rein en 
Klassiker der Bliitezeit die leiden
schaftlich bewegten Gestalten ha tten 
schaffen k6nnen, daB sie es ' aber 
vermieden, weil 'sie die Grenzen 
ihrer Kunst kanriten. 

Uriter ' den bewegten Figuren 
der hellenistischen Periode zeigen 
viele, welche zeitlich der Bliitezeit 
nahestehen, auch anatomisch rich
tige V er haltnisse. 

Der kampfende Gladiator im 
Louvre, nach dem Salvage die 
bekaimten ' anatomischen Studien" 
blatter machte, wurde schon ge
nannt, ebenso der vatikanische 

. Apollo, welcher nach Abzug der 
Fig. 82. Kauernde Venus (Vatikan). technisch bedingten Proportions" 

verschiebungen den ' physiologisch 
richtigen Gang zum erst en Male zum Ausdruck bringt . und . dadurch 
zum Markstein in der · Entwickelung der Plastik wird. 

Zu den neuen Aufgaben, die zum Teil gliicklich gel6st sind, gehOrt 
auchdie Umwandlung des. aufrechten Standes' in eine mehr oder weniger 
ztisammengekriimmte Stellung, welche an die Kunstfertigkeit des Kiinstlers 
ebenso hohe Anforderungen stellt, wie an di~ k6rperliche Vollkommen
heit des Modelles. 

Eine der besten L6sungendieser Art ist die kauernde Aphrodite, 

1) La revue de l'art ancien et moderne. r8gi-
2) Anatomie der auBeren Formen. S. 30 ff. 
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bei der das allgemeiri menschliche Motiv des Bades in neuer Form zur 
Geltung kommt. 

Von dieser haufig wiederholt en und mannigfach variierten Ge
stalt finden sich mehr oder weniger gut erhaltene Nachahmungen in 
Wien, Paris, Florenz, eine der schonsten im Vatikan (Fig. 82). 

Das kiinstlerische Problem, einen schon en Korper in einer schwie
rigen Haltung anatomisch richtig wiederzugeben, ist bis in aIle Einzel
heiten riclrtig gelost. Die gewagte Stellung ist wie mit Absicht gewahlt, 

Fig. 83. Ringergruppe (Florenz, ITribuna). 

urn zu zeigen, mit welch spielender Leichtigkeit der Kiinstler die be
wegten Glieder beherrscht. Nur eine tadellose Gestalt kann in dieser 
gebeugten Haltung ihre volle SchOnheit bewahren. 

Die Beugefalte am Rumpf ist an der anatomisch richtigen Stelle, 
das Verha1tnis zwischen Ober- und Unterschenkel des gebeugten Beines 
entspricht den natiirlichen VerhiiJtnissen. 

An der Ringergruppe in der Tribuna (Fig. 83), die zwei mannliche 
Korper in stark bewegter gebeugter Stellung vereinigt, ist nur ein ana
tomischer Fehler untergeordneter Art. 

Am linken Knie des zuunterst liegenden Ringers tritt nach auBen 
das Kopfchen des Wadenbeins hervor, an dem von oben her der ge~ 
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spanntezweikopfige Muskel mit starker Sehne sich ansetzt; von hier 
bis zum auBeren Knochel verlaufen die beiden Wadenbeinmuskeln (M. 

Fig. 84. Laokoongruppe (Vatikan). 

peronaeus longus und brevis) in der Weise, daB oben der Bauch des 
langen Wadenbeinmuskels die Sehne bedeckt;dicht daneben liegt der 
gleichfalls gespannte Bauch des groBen Wadenmuskels (M. soleus). 
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Statt der Grenze dieses Muskels, der unmittelbar unter dem Waden
beinkopfchen durch die Haut sich abzeichnet, und dem daneben liegenden 
Bauch des langen Peroneus sind hier zwei gespannte Sehnen dargestellt, 
ein MiBverstandnis, welches auf ungeniigende Kenntnis der Anatomie 
zuriickzufiihren ist. 

Abgesehen von dieser Einzelheit hat der Kiinstler mit scharfem 
Blick auch ohne anatomische Erfahrung die natiirliche Bewegung richtig 
erfaBt. 

Ein Beispiel nicht einwandsfreier Gestaltung, zugleich aber auch 
der groBen Schwierigkeit, die fiir plastische Wirkung notwendigen Ande
rungen von kiinstlerischen Fehlern zu unterscheiden, bietet die Laokoon
gruppe (Fig. 84) 1). 

Das linke Bein des Laokoon ist langer als das rechte; hier konnte 
als kiinstlerischer Grund angefiihrt werden, daB das rechte Knie bei natiir
licher Lange zu stark nach vorn kommen und die Harmonie des Auf
baues storen wiirde. 

Ein anatomischer Fehler, auf den Gaupp zuerst hingewiesen hat 2), 
ist die Behandlung des Knies. Trotzdem beide Beine ge beugt sind, 
treten die iibermaBig gespannten vierkopfigen Streckmuskeln bis dicht 
an die Kniescheibe herunter, am linken Knie zeichnet sich deutlich der 
Uberkniescheibenwulst abo 

Dies ist eine anatomische Unmoglichkeit, da sich diese Erschei
nungen nur am gestreckten Bein, die Uberkniescheibenwiilste auch 
dann nur bei entspannten Muskeln finden (vgl. Fig. 42 und die richtige 
Darstellung beim Doryphoros des Polyklet, dem Discobol des Alkamenes, 
dem Hermes des Praxiteles u. a.). 

An dem kleineren Knaben ist ebenfalls das vordere rechte Bein 
kiirzer als das hintere linke; auch hier laBt sich als technischer Grund 
die Einstellung auf die Bildwirkung geltend machen. 

Dagegen zeigt der altere Knabe im rechten Knie den gleichen 
anatomischen Fehler, wie sein Vater, einen weiteren an der linken Hand, 
deren Daumen, wie Langer zuerst sah, drei statt zwei Gelenke besitzt. 

Zweifellos kiinstlerische Fehler sind die Verhaltnisse beider Knaben. 
Beide haben zu kleine Kopfe, zu lange Beine und eine zu breite Brust 
im Vergleich mit der Hauptfigur. Es sind keine Kinder, sondern Er
wachsene, die sich nur dadurch von dem Mittelbild unterscheiden, daB 
Sle in kleinerem MaBstabe ausgefiihrt sind. 

Diesen Fehlern stehen um so groBere Vorziige gegeniiber. 
Der unter dem SchlangenbiB in heftigstem Schmerz gekriimmte 

Rumpf - eine vVeiterentwickelung des pergamenischen Schlangen
motivs am Gigantenfries - zeigt ein so reich bewegtes und dabei ana
tomisch so tadelloses Oberflachenrelief, wie kaum ein Werk der klassi
schen Kunst 3). 

Die yom tiefsten Leiden gespannten Gesichtsziige geben in klassi-

1) Vgl. besonders Langer, Anatomie der iiuJ3eren Formen. S. 4, 75, 97, 
122, 274. 

2) Die iiuJ3eren Formen des mensch lichen K6rpers. 19II, S. 43. 
3) Merkel, Topogr. Anatomie. II, 262 nimmt es als mustergUltig an. 

Stratz, Die nar~tEllung des menschlichen K6rpers. 8 
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scher Ausftihrung das Vorbild fiir den sterbenden Erl6ser am Kreuz 
spaterer Zeiten. 

Ais cines der ersten Zeugnisse klassischer. Kunst wurde die Laokoon
gruppe im Jahre I506 in Rom ausgegraben, und hat lange Zeit als das 
vollendetste Meisterwerk der Antike gegolten. 

Plinius, Michelangelo, Winkelmann, Goethe und Lessing 
haben sich daran begeistert, und wenn heute die Wertschatzung von 
seiten der Kunstgelehrten sehr geteilt ist, so diirfte doch 'Voermann 1) 
das Richtige treffen, wenn er sagt, "daB der Laokoon in seiner wunder
baren Technik, seiner realistischen Kraft, seinem k6rperlichen Pathos 
wenigstens einen Gipfelpunkt jener hellenistischen Richtung bezeichnet, 
die noch nie Dagewesenes zu schaffen bestrebt war." 

Er ist ein H6hepunkt der Entwickelung, indem er die letzten Kon
sequenzen aus der klassischen Darstellungsweise zieht und die gesteigerte 
Bewegung bis zur h6chsten Leidenschaft emporfiihrt, zugleich aber auch 
ein Wendepunkt, an dem sich schon ihre eigene Kraft ersch6pft hat, 
iiber den hinaus keine weitere Entwickelung m6glich ist. 

Hier muBte zu der scharfen N aturbeobachtung auch die genaue 
anatomische Analyse treten, es muBten neue Werte geschaffenwerden, 
die den idealisierten Typus der klassischen Uberlieferung ersetzen konnten, 
aber die Zeiten hatten sich geandert, und mit dem nackten griechischen 
G6tterhimmel sank auch die Kunst von ihrer stolzen klassischen H6he 
immer mehr in die Nacht des hereinstiirmenden Barbarentums. 

In dieser hellenistisch-r6mischen Periode leitet zwar die natiirliche 
Entwickelung zur starkeren Individualisierung, zur Portratahnlichkeit, 
zur gesteigerten Bewegung weiter, entfemt sich dabei aber immer mehr 
vom Ideal des sch6nen Menschen, der in der Bliitezeit der freien helleni
schen Kunst seine vollendetste Wiedergabe gefunden hat. 

Wie ein Symbol schlieBt diese Verk6rperung tiefsten seelischen und 
k6rperlichen Leidens im Laokoon den gewaltigen Entwickelungsgang der 
bildenden Kunst im Altertum, die bald an der Ungunst der Zeiten, an 
der rohen Kraft kulturarmer V6lker scheitert. 

1) Geschichte der Kunst. I, S. 388. 



B. Die moderne Epoche. 

Nach dem Zusammenbruch der antiken Welt hat sich nur die 
Architektur lebensfahig erhalten und zum romanischen und gotischen 
Baustil weiter entwickelt. 

Bildhauerei und Malerei treten als dekorative Gewerbe in ihren 
Dienst und werden erst nach tausend J ahren wieder selbstandige Kiinste. 

Die moderne Epoche fangt, wie die antike, mit der primitivsten 
Menschendarstellung an, strebt aber von Anfang an nach seelischer Ver
tiefung und realistischer Wiedergabe. 

Der Ubersicht halber habe ich unter dem Begriff Gotik die nor
dische christliche, von der unmittelbaren, nicht immer einwandfreien 
Naturanschauung ausgehende realistische Richtung zusammenge
faBt, unter dem Begriff Renaissance die von Italien ausgehende, 
auf den Uberlieferungen der Antilze und der gelauterten Naturanschau
ung weiterbauende idealistische Richtung. 

In diesem Sinne streckt sich die Gotik viel we iter aus und umfaBt 
sowohl die zu ihr hinfiihrende romanische, als auch die spatere nordische 
Kunst mit Peter Vischer und Albrecht Diirer, welche von vielen 
als deutsche Renaissance bezeichnet wird, in der Tat aber den Hohe
punkt der Gotik, bestenfalls einen Ubergang bedeutet, von dem aus 
sie mit der Renaissance verschmilzt. 

Ebenso sind auch zur Renaissance im weiteren Sinne deren Aus
laufer, Barock und Rokoko, zu rechnen. 

Beide Richtungen setzen sich als Realismus und Klassizismus neben 
einander bis in die jiingste Zeit fort, in der ein volliger Ausgleich noch 
nicht erfolgt ist. 

Die moderne Epoche entwickelt die Menschendarstellung in 
realistischer Naturwahrheit weiter bis zur idealisierten Volksart und 
zur idealisierten Individualitat; nur selten erhebt sich ein Kiinstler 
dariiber hinaus zur allgemein menschlichen Idealgestalt. 

5. Die Gotik. 

Wenn man bei den hohen Saulentempeln der Griechen und Romer 
an die schlanken Stamme der siidlichen Palmen erinnert wird, so ge
mahnen die machtigen, sich verschlingenden Spitzbogen der Gotik an 
die nordischen Laubwalder mit ihren verzweigten Asten; wenn dort 
der weiBe Marmor unter ewig blauem Himmel, in flimmernden Sonnen-

8* 
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schein getaucht, zur festlichen Freude ruft, so predigt hier der dunkle 
Stein unter wolkigem Firmament, in dem durch bunte Glasfenster ge
dampften Licht von feierlichem Ernst. 

Und statt der goldenen, lachenden Aphrodite in bliihender Lebens
kraft ist es der bleiche, sterbende Erloser in martervollem Todeskampf, 
der die schwermtitige nordische Kunst beherrscht. 

Was man gewohnlich unter altester christlicher Kunst versteht, 
ist nichts anderes, als das letzte Aufflackern der Antike. 

Es gibt darin nackte Darstellungen des guten Hirten, Daniels 
zwischen zwei Lowen, des ersten Menschenpaares, des Propheten Jonas, 
beilaufige Zugaben zu Reliefs und Wandmalereien von geringerem 
Kunstwert, die nur beweisen, daB das Christentum an und ftir sich, so 
wie es von der klassisch gebildeten Welt aufgefaBt wurde, keineswegs die 
Nacktkunst ausschloB. 

Andererseits war die nattirliche N acktheit im Mittelalter mit seinen 
offentlichen Badestuben, dem engen Zusammenleben in Burgen und 
Stadten, dem nackten Schlafen beider Geschlechter ein alltagliches Schau
spiel, und die Sittlichkeitsbegriffe waren nicht streng und puritanisch, 
sondern derb und roh 1). 

DaB der nackte Mensch im Mittelalter aus der Kunst verschwand, 
ist also weder dem Gedanken der Christuslehre an und flir sich, noch 
der Scheu vor dem Nackten zuzuschreiben, sondern der ganzen mittel
alterlichen Kultur und ihren Tragern. 

Diese Kultur ist gekennzeichnet durch die Vorherrschaft der dog
matischen Kirche, we1che statt heiterer Lebenslust die Abtotung des 
Fleisches predigt. 

Die Trager dieser Kultur aber, aus denen auch die irdischen Ver
treter der Kirche herv6rgingen, waren die nordischen Volker, deren Bil
dung tief unter der verfeinerten BItite der unterjochten griechisch-romi
schen Welt stand. 

Mit ihnen sank auch das Kunstgeftihl auf jene. Stufe zurtick, in 
der die Freude an Stil und Ornament den Sinn flir das Nattirliche tiber
wuchert, wo der geschmtickte und bekleidete Korper gefallt, der nackte 
verachtet und tibersehen wird. 

Und darin hat man wohl den Hauptgrund zu suchen, weshalb er 
ein Jahrtausend lang flir die Kunst so gut wie verloren war. 

Der strenge erntichternde Glaube, der auch das altjtidische Prinzip 
der Korperverhtillung mit tibernommen hatte, die unfreundliche Natur, 
die Mangel der eigenen Korperbildung trugen dazu bei, die nattirliche 
Freude am Nackten zu unterdrticken und den auch heute noch in 
breiten Kreisen herrschenden Begriff auszubilden, daB Nacktheit sinnlich 
und gemein und darum unsittlich sei. 

Aber tiber dem allen schwebt in himmlischer Hoheit am 
Kreuze der nackte Korper des Heilands 2). 

1) Vgl. Haendke, Der unbekleidete Mensch in der christlichen Kunst. 
1910. - Alwin Schultz, Alltagsleben einer deutschen Frau. - Rudeck, Offent
liche Sittlichkeit. u. a. m. 

2) Vgl. Frauenldeidung. 1904, S. 30. 



Fig. 85. Christus vom Echternacher Kodex. 
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Wie fUr die Antike der nackte Sieger der olympischen Spiele, so 
wurde fUr die Moderne der nackte Christus die erste Veranlassung zur 
Nachbildung des menschlichen Korpers. 

In den altesten Darstellungen ist der Gekreuzigte nur bekleidet 
zu sehen; auch spater ist es nicht der schone, sondern der gemarterte, 
entstellte Korper, der unter der schwindenden Gewandung zum Vor
schein kommt. 

Die ganze Gewalt des seelischen Leidens wird in dem Ausdruck 
des Gesichtes zusammengefaBt, die Nacktheit des Korpers dient nur 
dazu, den Eindruck des Schmerzes, der Erniedrigung, zu verstarken. 

Erst viel spater wird der seelische Adel auch auf den Korper iiber
tragen, und damit erwacht aufs neue das Verstandnis fUr die natiirliche 
Schonheit des Menschen; die Schranken sind gebrochen und die moderne 
Kunst ist zu neuem Leben erwacht. 

In der Bildhauerei waren es zuerst die Kleinkiinste, die Holz- und 
Elfenbeinschnitzerei, die sich von der Herrschaft der Baukunst frei
machten, und die Darstellung des Nackten muBte nicht nur den Begriff 
des bekleideten, sondern auch des im Sinne des Baustils ver
formten Korpers von sich abschiitteln. 

Dem romanischen Stil entspricht die runde, kurze, gedrungene 
Gestalt, dem gotischen die iibernatiirlich gereckte, eckige, asketisch 
hagere; die Figuren 85 und 86 verdeutlichen diese primitivsten Typen 
der modernen Epoche. 

Eine der altesten Darstellungen ist der elfenbeingeschnitzte roma
nische Christ us auf dem Deckel des beriihmten Echternacher Kodex, der 
kurz vor dem Jahre 1000 entstanden ist (Fig. 85). 

Der Korper steht frei, wie ein Symbol, mit ausgebreiteten Armen 
und geschlossenen FiiBen vor dem Kreuz; die Proportionen sind mit 
der naivsten Unbefangenheit behandelt (vgl. Fig. 15). GroBe plumpe 
Hande und FiiBe, magere GliedmaBen und ein schmachtiger, viel zu 
kurzer und zu schmaler Rumpf, der zu der Gestalt gar nicht paBt. Del' 
Kopf ist viel zu groB, und in dem Kopf sind wieder Nase, Mund, Ohren 
und Augen iibertrieben gebildet: die primitivste Augmentation. 

Das Muskelrelief laBt eine Anlehnung an antike (byzantinische?) 
Vorbilder vermuten; jedes eigene anatomische Verstandnis fehlt. "Vas 
abel' schon dieses Werk von den primitiven der antiken Epoche unter
scheidet, ist das Streben nach Physiognomik, die seelische Belebung des 
Gesichts, welchetrotzallerUnbeholfenheitderTechnikzumAusdruckkommt. 

Die gefurchte Stirn, das nach oben starrende Auge, die senkrechten 
Falten urn Nase und Mundwinkel geben einen seelisch vertieften, wenn 
auch grotesken Ausdruck des Schmerzes. 

Die ganze Figur ist romanisch stilisiert, rundlich, kurz, gedrungen, 
mehr Fiillung und Ornament fUr das Kreuz, als Eigenwesen. 

Ein langgestreckter gotischer Christus, del' etwa 100 Jahre spa tel' 
entstanden sein diirfte, befindet sich in der S chn ii tgenschen Samm
lung in Koln (Fig. 86). 

Auch hier ist der Schmerz im Gesicht nicht schlecht ausgedrlickt, 
del' Karpel' in del' denkbar rohesten Weise holzern gebildet. 
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Die Proportionen sind unmoglich; die Arme vie1 zu kurz, der 
Rumpf und die Beine zu lang, von anatomischen Einzelheiten kann man 
iiberhaupt nicht sprechen. 

Fig. 86. Christ us (Sammlung SchIiiitgen-Koln). 

Aber die ornamentale Behandlung tritt in den Hintergrund; der 
Korper ist kein Symbol mehr, er ist wirklich ans Kreuz genagelt und 
hangt daran mit iibereinandergelegten FiiBen. 

Besonders charakteristisch fUr die weitere Entwicke1ung ist der 
holzgeschnitzte Christus am St. Severin in Koln, der aus einer etwas 
spateren Zeit stammt (Fig. 87). 
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Der Ktinstler lebt noch ganz "jenseits von Proportionen und Ana
tomie"; die Arme sind urn ein gutes Sttick Hinger als die Beine, der Brust:-

Fig. 87. Christus von St. Severin, Kaln. 

kasten sieht aus, wie ein umgesttirzter Bienenkorb, die Kniescheiben 
schweben vie1 zu hoch tiber den Gelenken. 

Neben diesen anatomischen UnzuHinglichkeiten beweist aber schon 
die ganze K6rperhaltung, die stark ausgerenkten und hochgezerrten 



Die Gotik. 121 

Schultern, die eingeknickten und nach linkswegsinkenden Beine, der 
tief eingezogene Leib, ein sehr scharfes physiologisches Verstandnis, und 
das nach rechts gesunkene Haupt zeigt einen ergreifend erhabenen 
Ausdruck des Leidens und ein mit Meisterschaft behandeltes Mienenspiel. 

Nebenbei spricht auch die ungewohnliche, der Haltung aber viel 
besser angepaBte Form des Kreuzes mit den aufsteigenden Seitenbalken, 
fUr das feine kiinstlerische Gefiihl dieses unbekannten alten lVIeisters 
von St. Severin. 

Den Unterschied zwischen antiker und moderner Kunstentwicke
lung kann man sich nicht deutlicher vor Augen fiihren, als wenn man 
diesen primitiven Christus mit dem archaischen Apollo von Tenea 
(Fig. 43) vergleicht: dort Maskenstarre des Gesichtes und ein gelenkiger, 
natiirlicher Korper, hier eine seelisch vertiefte Mimik im Gesicht und 
eme Korperlarve. 

N ach Christus wagen sich die Gestalten von Adam und Eva 
und die Seelen des jiingsten Gerichtes langsam hervor. In Relief
darstellungen finden sich beide Motive schon an den Kathedralen von 
Bourges, Autun und Reims, am Dom von Hildesheim, als freies Rund
bild erscheinen Adam und Eva zuerst urn 1250 am Bamberger Dom 
(Fig. 88). 

Diese Figuren sind zu der unnatiirlichen Lange von 9 Kopfhohen 
gestreckte, schmale, magere, eckige, gotisch stilisierte Menschen in 
primitivster AusfUhrung, gerade darum aber auch von kulturhistorischer 
Bedeutung. Es sind bodenstandige, nordische Schopfungen, frei von 
klassischen Einfliissen 1). 

Die Proportionen sind unbeholfen; del' Kopf als Ganzes ist zu klein, 
das Gesicht zum Schadel zu groB, da es, von der Pupillarlinie nach oben 
abgetragen, hoch iiber den Scheitelpunkt kommt, die Unterschenkel und 
Oberarme sind zu lang, die Schenkel und Unterarme zu kurz. 

Von irgendwelchem Verstandnis fiir die Muskulatur, vom Ein
gehcn auf anatomische Einzelheitcn ist keine Spur zu finden, nur daB 
sich bei Adam cine Andeutung der Rippen findet, welche bei Eva fehlt. 

AuBel' dem diinnen Bartflaum bei Adam, den kleinen, diirftigen, 
wie aufgeklebten Brii.stchen und del' etwas starker vorspringenden linken 
Hiifte bei Eva besteht kein Unterschied del' Geschlechtcr, wenn man 
dahin nicht noch die kiirzeren, schneckenformig gekrauselten Haupt
haare beim Manne, und die langeren, wellig geteilten beim Weibe 
rechncn will. 

Die Gesichter haben charakteristische, individualisierte Ziige und 
sind viel bessel' versorgt als del' iibrige Korper; ein Streben nach mog
lichst realistischer Wiedergabe ist unverkennbar; dazu ist auch die Bei
gabe der Badewedel zu rechnen, welche die Nacktheit im Geist del' Zeit 
berechtigt erscheinen laBt. 

Mit besonderer Sorgfalt ist die einzig erhaltene linke Hand del' 
Eva ausgefUhrt, cine schmale, lange, echt gotische Charakterhand, die 
an die Crivellischen Spinnenfinger erinnert. 

1) Die Verwandtschaft mit den Skulpturen von Reims liiBt wohl auf 
franzosisch-gotische Beziehungen schlieBen, die aberindividuell vcrarbeitet wurden. 
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Wenn der Kiinstler lebende Vorbilder benutzt hat, so kann es 
sich hochstens urn ein und dasselbe Modell handeln, einen halbwiichsigen 

Fig. 88. Adam und Eva vom Dom in Bamberg. 

Knaben, nach dem die Grundziige beider Gestalten festgelegt wurden, 
denn einem solchen entsprechen die Korperverhaltnisse noch am meisten. 

Die schiichterne Betonung des weiblichen Geschlechtscharakters bei 
Eva laBt weniger auf ein sorgfaltiges Modellstudium, als auf eine mehr 
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theoretische, von Erinnerungsbildem und fliichtigen Beobachtungen aus 
dem taglichen Leben abge1eitete Umbildung schlieBen. 

Ihrer Technik nach stehen die Bamberger Figuren mit den Werken 
der primitiven Antike gleich, unterscheiden sich aber von ihnen durch 
die feinere Physiognomik des Gesichts, das Streben nach Realistik und 
die gotische Streckung einerseits, die schlechtere Kenntnis des Rumpfes 
und der GliedmaBen andererseits. 

Mit 'Adam und Eva erwacht die natiirliche, unbefangene Freude 
am nackten K6rper als solchem, trotzdem aber wird er in der ganzen 
Gotik nur selten angetroffen. Man kann zwar auch nackte Gebilde anderer 
Art, wie die nur mit einem Bockfell geschmiickte Wollust, die Wasser
speier am Freiburger Dom und ahnliche genug finden, man muB sie 
aber suchen, sie. drangen sich nicht von selbst auf, wie in der Antike. 

Diese spateren Gestalten fiigen sich wohl auch noch im allgemeinen 
den Gesetzen der gotischen Architektur, sind hager und langgestreckt, 
eckig und h61zem, daneben aber macht sich die strenge Realistik, die 
treue Anlehnung an das lebende Modell, wie es der Zufall bietet, mit 
seinen individuellen Vorziigen und Fehlem immer mehr geltend. 

Die Faltchen und .Aderchen der Haut, die K6rperhaare, die Falten 
unter den Briisten, die Runzeln am Leib, alle Verunstaltungen durch 
einengende Kleider, alle individuellen Ziige des Gesichtes in ihrer Un
regelmaBigkeit werden mit der peinlichen Treue des Chronisten auf
gezeichnet. 

Die Natur wird so genommen, wie sie sich bietet, ohne Kritik, 
ohne Auswahl, ohne Verbessening; die Landesart, die Pers6nlichkeit 
wird betont und sogar verscharft, wo die Antike verallgemeinert und 
mildert. 

Diese un t e r s t ric hen e C h a r a k t e r i s t i k fiihrt zu mancherlei 
Typen, welche das Modell und die gcographische Herkunft erkennen lassen 
und jetzt auch nicht mehr an die Zunft und das Handwerk, sondem an 
bestimmte Kiinstlernamen gebunden sind. 

Urn das J ahr I500 sind drei unter sich sehr verschiedene Dar
stellungen des ersten Menschenpaares entstanden, welche man auf Til
man Riemenschneider in Wiirzburg, Hans Briiggeman in Schleswig und 
Konrad Meyt aus Worms zuriickfiihrt (Fig. 89/90, 93-96). Meyt ist 
zwar spater im Gefolge der Herzogin Margarethe von Parma in die Fremde 
gezogen, aber doch seiner siiddeutschen Schule treu geblieben. 

Das erste Menschenpaar von Riemenschneider macht einen lang
gestreckten, gotischen Eindruck, der durch Verkiirzung der BreitenmaBe 
erzielt wird. 

Trotz der nicht ganz 7Y2 Kopfh6hen entsprechen die Pro
portionen keineswegs den natiirlichen. Bei beiden Figuren sind die 
K6pfe, und an diesen wieder die Gesichter zu lang, ebenso Rumpf und 
Arme, wahrend die Beine verkiirzt sind; an den GliedmaBen sind Ober
arme und Oberschenkel zu lang und die FiiBe zu groB. 

Von der bekleideten Figur iibemommen ist die Schniirtaille des 
Mannes, die auf den Giirte1 hinweist, der vorspringende Bauch und der 
schmale, kleinbriistige Oberk6rper der Frau, der demengen, tiber dem 
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Bauch abschlieBenden Mieder nachgebildet ist. Auch hier sind die 
legendaren Feigenblatter durch umfangreiche Badewedel ersetzt, womit 
zugleich die Nacktheit realistisch erklart wird. 

Fig. 89/90. Adam und Eva von der Marienkirche zu Wiirzburg 
(von T. Riemenschneider). 

Die Benutzung des lebenden Modells geht aus der gutel1 Ver-: 
sorgung der Einzelheiten des Korpers unzweideutig hervor, aber die 
lebenden Vorbilder miissen halberwachsene Kinder gewesen sein. 

Schon die Proportionen, die auffallend langen und mageren Arme, 
die kurzen Beine, die groBen Hande und FiiBe, der schmachtige Rumpf 



Die Gotik. 125 

stimmen am meisten mit den Verhaltnissen eines wachs end en Korpers. 
Fig. 9I und 92, ein Isjahriger Knabe und ein I2jahriges Madchen 
frankischer Herkunft bestatigen diese nahe Verwandtschaft. 

Fig. 91. Frankisches Mad
chen von 12 Jahren 

(Naturaufnahme). 

Fig. 92. Frankischer Knabe von IS Jahren 
(Naturaufnahme). 

In leicht stilisierter Umbildung gibt Adam die schmachtigen, un
bestimmten Formen, den langen, mageren Hals, den noch wenig ge
wolbten und vertieften Brustkorb, die kraftigen Gelenke und die fett
armen, von zartem Muskelspiel belebten GliedmaBen des wachs end en 
Isjahrigen Jiinglings wieder, wahrend die noch wenig gefiillten Glied-
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maBen, der runde Leib und die kleinen, keimenden Bri.iste der Eva zu 
der Erscheinung des 12 j ahrigen lVIadchens passen. 

Die frankische Landart verrat sich in den langgezogenen, hageren 
Gesichtsziigen mit betonten Backenlmochen, starkem Unterkiefer und 

Fig. 93. Adam von Bruggeman 
(Schleswig). 

Fig. 94. Eva von Bruggeman 
(Schleswig). 

kraftig-spitzem Kinn, den etwas kleinen Augenspalten und dem breiten 
Nasenriicken, lauter Zeichen, die den lebenden Modellen und den Bild
werken gemeinsam sind. 

Aus allerlei Einzelheiten, dem vortretenden Kehlkopf (dem Adams
apfel) zwischen den richtig gestellten Kopfnickern, der weniger sch6nen, 
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als naturwahren Form der Beine, der Muskulatur in der leichten Beugung 
des rechten Unterarms beim Adam, im Halsubergang und Nackenansatz 
bei Eva, erkennt man das sorgfaJtige Modellstudium, dagegen beweisen 

Fig. 95. Adam von Meyt (Gotha). Fig. 96. Eva von Meyt (Gotha). 

wieder grobe Fehler, wie die Einlenkung der Beine in den Rumpf, den 
Mangel tieferer anatomischer Kenntnisse. 

Anatomisch richtiger und dabei auch rein gotischer Abkunft sind 
die Holzfiguren von Bruggeman am Altar von Schleswig (Fig. 93 u. 94). 
Auch bei ihnen ist die Nacktheit durch den Badewedel motiviert. 
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Die Streckung ist weniger tibertrieben, die Proportionen bei un
gefahr 8 Kopfhohen ziemlich richtig, wenn man von den viel zu langen 
Armen Adams und den zu kurzen Evas absieht. 

Die meisterhafte AusfUhrung bis in alle Details zeugt von einer 
sorgfaltigen und liebevollen Beobachtung des lebenden Modelles, wofUr 
hier erwachsene Personen vom nordlichen, ostfriesischen Schlage gestanden 
haben mtissen. 

Adam ist nach einem hageren ]tingling mit hohlen Wangen, abfallen
den Schultern, schmachtiger Brust und dtinnen GliedmaBen geschnitzt, 
Eva nach einem wohlgenahrten Madchen mit drallem Gesicht, flachen, 
groBen Brtisten, breiter Korpermitte und vollen Htiften. Beide haben 
den niederdeutschen Typus mit massig geschnittener Stirne, kraftigen 
Kiefer- und Backenknochen, den tiefen Augenhohlen und dem breiten 
Gesicht. 

Es sind realistische Gestalten aus dem Volke. 
Wenn man auch bei Adam durch die Stellung und durch die Be

handlung der Btiste, den groBen Abstand der Brustwarzen von den 
Schltisselbeinen und dem flachen breiten Ausladen der Schultergegend 
an den gleichnamigen Stich von Dtirer erinnert wird, und eine Beein
flussung dadurch nicht ausschlieBen kann, so zeigt doch Eva hier zum 
ersten Male in der Kunst jenen unverfalschten niederdeutschen Typus, 
wie ihn spater Rubens nach vlamischen Modellen so oft dargestellt hat. 

Die Kniee, namentlich das linke am Standbein Adams, der Uber
gang der Schenkel in die Htiften ist bei beiden Figuren anatomischbesser 
beobachtet, dagegen ist wieder die eingekerbte Falte unter dem Brust
korb, an der Standbeinseite, links bei Adam, rechts bei Eva, ein Fehler, 
da sie sich in dieser Weise bei aufrechtem Stand in der Natur nicht 
findet. 

Die Buchsbaumfigtirchen von Meyt, welche jetzt im Museum in 
Gotha stehen (Fig. 95, 96) haben nur 7 Kopfhohen. Sie sind charakte
ristisch fUr die aus Holz und Elfenbein geschnitzten Werke der gotischen 
Kleinplastik, welche sich von architektonischen Gesetzen vollig frei ge
macht haben und in der realistischen Wiedergabe der Einzelheiten ihre 
hochste Kraft suchen. 

Ftir Adam hat hier wieder ein halbwtichsiger Knabe Modell ge
standen, dessen dicker Kopf mit den stark verktirzten Armen und kurzen 
Unterschenkeln an rachitische Anlage denken laBt. 

Die Rumpfbildung mit dem gut versorgten Fettpolster, dem ge
wolbten Bauch, die unbestimmten Leistenlinien, die kleinen Geschlechts
teile sind die eines etwa rojahrigen Knaben, zu dem die scharfer aus
gebildeten, alteren Ztige des Gesichts nicht recht passen wollen. 

Manche Besonderheiten, wie der gute FuB, der eigenttimliche, 
leicht vorgewolbte Nabel, scheinen mit groBer Treue nach der Natur 
kopiert zu sein, tiber dieseIi peinlich geriauen Einzelheiten sindaber die 
groBen Linien des Gesamtbildes aus dem Auge verloren; die Figur ist 
unproportioniert und anatomisch unwahr. . 

Auch die Eva verrat das fehlerhafte Modell; abgesehen von den 
unrichtigen Proportionen, den verktirzten· GliedmaBen, dem zu groBen 
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Kopf und zu langen Rumpf, zeigt sie Spuren des Schniirleibes, der den 
Bauch herab, die Briiste empordrangt und den Rumpf vom unteren 
Rippenrand bis an die Achseln zusammengepreBt hat. 

Das Modell, ein verschniir-
tes Weib mit leicht hangenden 
Briisten, mit unformlich langem 
Rumpfe und kurzen Beinen, mit 
dem sorgfaltig ausgearbeiteten 
flachen, vorgewolbten Nabel ist 
hier mit kecker Naturtreue, von 
keiner klassischen Uberlieferung 
angekrankelt, dargestellt. 

Die fein gemeiBelten Ge
sichtsziige erinnern mit dem 
breiten Nasenriicken, dem brei
ten, im Kinn spitz zulaufenden 
Gesicht in technisch vollende
terer Form an den frankischen 
Typus von Wiirzburg. 

An beiden Gestalten sind 
die Proportionen schlecht, die 
Anatomie, namentlich in der 
Rumpfmuskulatur, mangelhaft, 
die Realistik der Einzelheiten 
zum Teil recht gut; ant ike 
Einfliisse sind nicht zu be
merken. 

Gemeinschaftlich ist allen 
diesen gotischen Gestaltungen, 
daB sie sich mehr und mehr von 
den Gesetzen des Baustils frei 
machen und in der getreuen 
Wiedergabe der Natur ihr Heil 
suchen, daB sie aber trotz allem 
gut en Willen aus Mangel an 
anatomischen Kenntnissen ihrer 
Aufgabe nur halb gerecht wer
den, am Modell kleben unddie 
Naturtreue hauptsachlich in der 
gewissenhaften Detailarbeit am 
Korper und der individuellen 
Beseelung des Gesichts auszu
driicken vermogen. 

Fig. 97. Schreitender Jungling von Peter 
Vischer (Munchen). 

Zur gleichen Zeit, urn 1500, lebte in Niirnberg Pet e r Vischer, dessen 
eherne Gestalten zu den besten Leistungen der gotischen N acktkunst gehoren. 

Bei der Beurteilung seiner Werke muB man, ebenso wie bei den 
Griechen, die fUr den ErzguB erforderliche starkere Betonung der Er
habenheiten in Abzug bringen. 

Stra t z, Die Darstellung des menscblicben KOrpers. 9 
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Sein schreitender Jungling (Fig. 97) ist mit den Proportionen von 
8'l2 Kopfh6hen, den langen Beinen, den abfallenden Schult ern und dem 
schmachtigen Brustkorb, dem in den Leisten starker als in den Ruften 

sich absetzenden kurzen Rumpf, 
mit der individuellen, lebendigen, 
vergeistigten Behandlung des Ge
sichts rein gotisch, und wenn man 
auch weiB, daB Peter Visch er, 
ebenso wie Albrecht Dur er, 
manche klassischen Werke aus 
Stichen und eigener Anschauung 
bekannt waren, wenn auch die 
Stellung des schreitenden Jung
lings, ebenso wie Durers Adam 
an den vatikanischen Apollo er
innert, so sind die K6rperformen 
doch so selbstandig behandelt, 
daB man auf einen tiefgreifenden 
klassischen EinfluB keinen Ruck
schluB machen darf. Das Knie 
des Standbeins ist allerdings mit 
feinerem anatomischem Verstand
nis gebildet; es zeigt den Uber
kniescheibenwulst, die Kniescheibe 
und den Gelenkwulst fast so scharf 
wie die antiken Mustergestalten; 
im Rumpf aber ist wohl das 
lebende Modell, sicher aber kein 
klassisches Vorbild erkennbar; die 
starke Fettanhaufung urn den 
Nabel, die dreifache Falte uber 
der Rufte, die tiefe mittlere 
Furche uber der Brust, die ein
gezogene Taille findet sich, abge
sehen von einigen anatomischen 
F ehlern, in ahnlicher Weise wohl 
zuweilen in der Natur, niemals 
aber in der Antike; das Knie 
laBt sich ebensogut auf richtige 
Naturbetrachtung, wie auf ein 

Fig. 98. Adam vom Dom in Mailand. Erinnerungsbild aus der Antike 
zuruckfuhren. 

Wenn uberhaupt zwischen Peter Visch ers Gestalt und der Antike 
ein Zusammenhang besteht, so ist es h6chsiens die freie, bewegte Stel
lung, das allgemeine Gesamtbild des K6rpers, welches zum Vergleich 
herausfordert . 

Der Rumpf und die Schultern sind gleichweit entfernt vom antiken 
Schema und von anatomischer Richtigkeit; auch in diesem spaten 
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Werk der Gotik ist die seelische Belebung des Gesichts der groBte Vor
zug und der Korper bleibt trotz manchen Fortschrittes noch weit hinter 
der reinen Wiedergabe der klassischen Kunst und hinter der Natur 
zuriick. 

Die Kennzeichen der Go
tik, die Beseelung des Ge
sichts, die Streckung und 
die realis tischeA usfiihrung 
des Korpers, welche in der 
lVIalerei noch viel schader zum 
Ausdruck kommen, ziehen sich 
tief in die Renaissance hinein, 
ja, ihre Vermischung mit dem 
Ideal der Renaissance bildet 
geradezu ein wesentliches Kenn
zeichen, welches diese von der 
Antike unterscheidet. 

Besonders in der Plastik 
ist deshalb zeitlich eine strenge 
Grenze nicht zu ziehen, und 
ortlich nur insofern, als die 
nordischen Volker die Gotik 
langer und in reinerer Form 
gepflegt haben, wie die Italie
ner, die sehr bald dem Zauber 
der Antike erlagen. 

lVIustergiiltig fiir die 
lVIischung der go tisch en mit 
den antiken lVIerkmalen sind 
die Steinbilder von Adam und 
Eva am Dom zu lVIailand 
(Fig. 98, 99). 

Die Korperhohe betragt 
8 KopfhOhen, die Proportionen 
sind richtig, die Bildung der 
Korperformen, die gute Be
tonung der lVIuskeln und Ge
lenke, die Kniee, die Beigabe 
d~r Putten gemahnen an ant ike 
Vorbilder. 

Daneben verri:i.t die in- Fig. 99· Eva vom Dam in Mailand. 

dividuelle, mimisch bewegte 
lVIodellierung des Gesichts, die realistische Ausfiihrung im einzelnen den 
gotischen EinfluB; dahin gehort die plastische Wiedergabe del' Scham
haal'e, die sich in der Antike nur beim lVIanne, nie aber beim Weibe findet, 
die Falten unter den leicht hangenden Briisten der Eva, und der aus
gesprochene PlattfuB bei Adam. 

Von den rein gotischen Gestalten untel'scheiden sich diese dadurch, 

9* 
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daB hier ZUlU ersten Male die Htiftstellung in allen Einzelheiten physio
logisch richtig Wiedergegeben und damit die Frontalitat tiberwunden ist. 

1m Gegensatz zu dem primitiven Abschnitt der antiken Epoche 
strebt die Gotik schon frtih nach Loslosung von den Gesetzen der Fron
talitat, weil das herabgesunkene Haupt, der verkrtimmte Korper des 
Erlosers dazu auffordern; das ktinstlerische Unvermogen ist am deut
lichsten in der mangelhaften Bewaltigung der Rumpfplastik erkennbar. 
, Die Christusfiguren (Fig. 85-87) sind ganz primitiv, auch das 

Bamberger Menschenpaar ist noch rein frontal gehalten, die vorgestellten 
Spielbeine bleiben ohne harmonischen Zusammenhang mit dem Rumpf; 
an den Wtirzburger Gestalten sind die Gelenkverbindungen zWischen 
Rumpf und Schenkeln verfehlt, an den SchlesWigern ist die oben er
wahnte Beugungsfalte tiber dem Standbein als ein miBgltickter Versuch 
zur Losung des Problems zu betrachten, und ebenso an dem Meytschen 
Adam die unnattirlich starke und zu hoch gesetzte Vorwolbung des 
Htiftwulstes tiber dem Standbein. Auch der Vischersche Jtingling 
zeigt diesen Mangel an Verstandnis ftir die Plastik des bewegten Rumpfes, 
wovon man sich am besten durch Vergleichung mit der nattirlichen 
Bildung an dem frankischen Knaben (Fig. 92) tiberzeugen kann. 

Erst in dem Mailander Menschenpaar ist die Einlenkung der Beine 
in den Rumpf, das durch die Beugung bedingte Muskelspiel seiner Ober
flache richtig aufgefaBt. 

Der AbschluB der primitiven gotischen Epoche Wird bestimmt 
durch die Uberwindung der Frontalitat, die Erkenntnis der naturwahren 
Proportionen, vor allem aber durch die Anwendung der Gesetze der 
Anatomie und Perspektive, welche, den Zeitumstanden entsprechend, 
die Ubung des ktinstlerischen Blickes durch reichliche Naturbeobachtung 
ersetzen muB. Bevor aber dieser AbschluB vollig erreicht wird, setzt die 
Renaissance mit der klassischen Uberlieferung ein, und darum besitzt 
die reine Gotik keine einzige Gestalt, die in der Korperbildung bis zur 
volligen Naturwahrheit gediehen ist, deshalb hat sie weder vollendet 
schone, noch vollendet wahre Menschen geschaffen. 

Das Endergebnis der Gotik ist die yom Baustil losgeloste, realistisch 
gebildete Menschengestalt, deren Vorztige der seelisch belebte Ausdruck 
des Gesichts und das liebevolle Eingehen auf die korperlichen Eigen
ttimlichkeiten, dasStreben nach moglichster Naturwahrheit sind, Vor
ztige, welche bei der tiber reichere Ausdrucksmittel verftigenden Malerei 
noch viel scharfer hervortreten. 
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Die Renaissance ist die Wiedergeburt des kiinstlerischen VersUind
nisses flir den nackten menschlichen Korper. Mit ihr haben auch die 
nordischen Volker jene Kulturstufe erreicht, in der die natlirliche 
Schonheit des Menschen hoher eingeschatzt wird als die klinstlichen 
Zutaten des Schmuckes und der Kleidung. 

Wie die Gotik geht auch die Renaissance zuerst vom lebenden 
Modell aus, dessen Verstandnis durch die zunehmenden anatomischen 
und physiologischen Kenntnisse erleichtert und vertieft wird. Immer 
mehr aber macht sich. daneben die antike Uberlieferung bemerkbar, 
und zwar in der Skulptur noch viel starker als in der Malerei, weil 
gerade die plastischen Kunstwerke dem Zahn der Zeit und der blinden 
Zerstorungswut barbarischer Volksstamme einen groBeren Widerstand ge
boten hatten, als die verganglichen Erzeugnisse der Malerei. 

DaB gerade Werke aus der hellenistischenPeriode, so besonders 
der Laokoon und der Apollo von Belvedere, den tiefgreifendsten Ein
fluB auf die spatere Entwickelung auslibten, ist wohl kaum dem Umstand 
allein zuzuschreiben, daB sie zuerst entdeckt wurden. In ihnen liegen 
vielmehr die letzten, noch ungelosten Probleme der klassischen Gedanken, 
die nach einem plastischen Ausdruck des Seelenlebens, der leidenschaft
lichen Bewegung suchten und zu weiterer Ausbildung reizten. 

Durch seine geniale Gestaltungskraft, durch seine umfassende 
Bildung und seine tiefgrlindlichen Kenntnisse der Anatomie war vor 
allen Michelangelo berufen,diese Aufgabe zu losen. Seine Personlich
keit liberragt so gewaltig aIle seine Zeitgenossen, daB er die ganze pla
stische Kunst der Renaissance beherrscht. Was vor ihm war, scheint 
seine gewaltigen Schopfungen nur vorzubereiten, was nach dem damoni
schen "Terribile" in der Bildhauerei geleistet wurde, steht ebenso tief 
unter ihm als unter der klassischen Erbschaft; weder das Barock, noch 
das Rokoko haben ebenblirtige Klinstler aufzuweisen. 

1m Quattrocento war Italien der :Ptfittelpunkt von Kunst und 
Wissenschaft; Italien war auch der Boden, der zuerst und in reichstem 
MaBe die klassischen Werke zutage forderte, soweit diese nicht schon 
vorher ein unbeachtetes Dasein im Lichte gefristet hatten. 

In Italien erwacht darum zuerst die alte Kunst zu neuem Leben, 
urn bald in stlirmischem Siegeslauf die christliche Welt zu erobern. 

Flir die Darstellung des Nackten werden auch jetzt noch mit Vor
liebe biblische Gestalten in der Plastik gewahlt; zu Christus, der nicht 
nur am Kreuz, sondern auch an der Martersaule, bei der Taufe, entkleidet 
dargestellt wird, zu Adam und Eva tritt David, der heilige Sebastian 
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und das Bam bino als Engel, Putte oder Christkind. Erst spater kommt 
aus den heidnischen My then auch Bacchus, Apollo und zuletzt Venus dazu. 

Wenn Langer 1) von der Antike lobt, daB gerade deren ruhig ge
haltenen Werke die best en sind, 
weil sie den Muskelmechanismus 
verstecken, so kannte man beinahe 
das Gegenteil von der Renaissance 
behaupten, weil sie ihre graBte 
Kraft in den lebendig bewegten 
Gestalten entwickelt. Hier kommt 
die Vertrautheit mit dem anatomi
scherr Bau den spateren Kiinstlern 
am meisten zu statten. 

1m Gegensatz zur Klassik be
halt die Renaissance auch die von 
der Gotik iibernommene starkere 
Individualisierung und seelische 
Vertiefung des Gesichts. 

In der Klassik wird j ede Gestalt 
zum Typus, jede Bewegung zu er
habener Ruhe gemildert, in der 
Renaissance ist auch die Ruhe be
wegt, atmet jedes Gesicht persan
liches Leben. 

Mit den Pforten des Para
dieses 2) am Baptisterio in Florenz, 
deren Reliefs von Lorenzo Ghi
berti mit den zwar noch immer 
iiberlang gestreckten, aber in ihrer 
runden, natiirlichen Weichheit der 
eckigen Gotik entwachsenen Ge
stalten verziert sind, aHnet die Re
naissance ihren Tempel. 

Das erste freistehende Rund
bild, das sich im IS. Jahrhundert 
nackt ans Licht wagt, ist Dona
tellos eherner David (Fig. 100). 

David, nur mit Hut und 
Lederschuhen bekleidet. ist ein 

Fig. 100. David von Donatello (Florenz). Knabe von IS Jahren. Er hat nur 
7Yz Kopfhahen, unterlange Beine 

und einen iiherschlanken Bau, lauter natiirliche Zeichen des wachsenden 

1) Anatomie der auBeren Formen. S. 30. 

2) Michelangelos Ausspruch, die ehernen Turen waren wert, die Pforten 
des Paradieses zu sein, hat sich so eingeburgert, daB in Florenz jedermann nur 
von der "Porta del Paradiso" spricht; vielleicht aber hat Michelangelo nur 
den richtigen Ausdruck fur das volkstumliche Fuhlen der Florentiner gefunden, 
we1che in der Darstellung des Paradieses ebenso die Hauptsache sahen, wie die 
Genter das van Eycksche Altarwerk nach Adam und Eva benannt haben. 
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Knaben in der zweiten Streckung. Die Muskeln sind jugendlich, kraf
tig, das Gesicht ist hager und kindlich und zeigt einen halb belustigten, 
halb frechzufriedenen Ausdruck, wie ihn ein gesunder Junge haben 
kann, dem ein guter Streich ge
lungen ist. 

AuBer der durch die Bronzetech
nik gebotenen starkeren Betonung der 
Muskelw6lbungen und Verallgemeine
rung der Formen ist kein Abweichen 
vom lebenden Modell zu bemerken. 

Der Natur abgelauscht ist jeder 
Zug im Gesicht des jungen Lazzarroni. 
die geschmeidige Beugung des Rump
fes, an dem sich rechts iiber dem 
Standbein der Hiiftkamm und der 
Brustkorbrand scharf durch die diinne, 
sehnige, junge Muskellage abzeichnet; 
streng realistisch ist die Behandlung 
des FuBes, an dem die Verdrehung 
der groBen Zehe, die Krallenstellung 
der zweiten bis fiinften die Verunstal
tung durch schlechtes Schuhwerk er
kennen laBt. 

Die zweite Zehe, die bei ' den 
antiken Bildem ebenso wie am un
verdorbenen FuB des Neugeborenen 
Ianger ist als die erste 1), ist hier 
kiirzer und kiinstlich verkriimmt. 

Die ganze Gestalt laBt sich so
mit nur auf das lebende Modell zu
riickbeziehen, nicht aber auf die Antike, 
von der es weder den Beckenschnitt 
noch die Weichheit spaterer Bildung 
iibemommen hat. 

Weit eher k6nnte man beim 
heiligen Sebastian von Rossellino 
an eine Verschmelzung von Leben und 
Antike denken. 

Die Gesamth6he (Fig. 101) hat Fig.roI. St. Sebastian von Rossellino 
8 KopfhOhen, die Proportionen sind (Empoli) . 
normal. 

Das Gesicht tragt klassische Ziige und zeigt einen erhaben ge
milderten Ausdruck des Schmerzes. Die Muskeloberflache von Rumpf 
und GliedmaBen ist anatomisch richtig, der eingezogene Bauch mit den 
gespannten, durch drei Sehnenstrange geteilten geraden Muskeln, der 

1) Vgl. Braunes Festschrift fUr Ludwig, Hand und FuE. 
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gew6lbte Brustkorb und der nach hinten gesenkte Kopf mit halb ge-
6ffnetem Munde zeigt starke Anklange an die Gestaltung des Laokoon, 
allerdings mit dem Unterschied, daB der dort gewaltig sich aufbaumende 
Schmerz zu stillem Dulden gedampft ist. 

Auch hier aber laBt namentlich die Behandlung des FuBes das 
Modellstudiumerkennen. Die rechte groBe Zehe tragt die Spuren des 
driickenden Schuhes, wenn auch die Verkriimmung, der Hallux valgus, 
nicht so ausgesprochen ist, wie beim David von Donatello. 

Von den zahlreichen Kinderdar
stellungen, die bis auf Dona tello zu
riickreichen, verweise ich hier nur auf 
ein etwa halbj ahriges Christ kind von 
Andrea della Robbia (Fig. I02), dem 
ich einen gleichalterigen lebenden Saug
ling (Fig. r03) gegeniiberstelle. 

Der Vergleich beweist, daB sich 
der Kiinstler an das Leben gehalten 
hat. Die Proportionen entsprechen dem 
Alter von einem halben Jahr, 414 bis 
412 Kopfh6hen; der Abstand der Pu
pillarlinie vom Kinn und vom Scheitel 
verha!t sich wie 3 : 5; die Beine sind 
nur wenig langer als die Arme und 
betragen etwa r% Kopfh6hen. AIle 
Eigentiimlichkeiten des Sauglingsk6r
pers, der rundliche Bauch, die starken 
Beugefaltcn in den Leisten, iiber den 
Gelenken, an der Innenseite der Ober
schenkel sind naturgetreu dargestellt. 
Nur im Gesicht liegt ein fremder, un
kindlicher Ausdruck; eme etwas zu 

Fig.I02. Christuskind. Andrea della schade Betonung der Ziige, eine etwas 
Robbia (Sant' Ansano bei Florenz) . zu groBe Nase, etwas zu wenig ab-

stehende Ohren, etwas zu hohe Augen
brauen weisen darauf hin, daB der Kiinstler dem echten Kinde nicht 
ganz gerecht geworden ist und es nach der Seite des Erwachsenen hin 
idealisiert, ihm ein Geprage geistigen Lebens verliehen hat, welches 
das Kind in diesem Alter nicht besitzt. 

. Auch in der SteHung weicht das Christ kind von der Natur ab; 
es steht schon fest auf den klein en Beinchen; der gleichalterige, fiir 
sein Alter recht kraftige Knabe kann sich nur durch die Stiitze eines 
Kissens, an das er sich anlehnt, aufrecht halten. 

Gerade dieses sonst mustergiiltige Bildwerk von Andrea della 
Robbia ist ein sprechendes Beispiel fiir die Kunstgepflogenheit, in 
die Engel und Bambinos das Seelenleben Erwachsener hereinzutragen, 
eine Gepflogenheit, die zur Folge hat, daB nui- so selten echte Kinder 
in der Kunst . gefunden wer<~en. 
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Uber die Gotik erheben sich diese Gestalten durch die Natur
treue und anatomische Sicherheit, mit der, von kleineren Fehlern 
abgesehen, das Gesicht sowohl wie der Korper behandelt sind. 

Das Kleben am Detail, welches der Gotik eigen ist, weicht vor 
der Unterordnung der Teile unter die Gesamtwirkung, ohne daB dadurch 
die charakteristischen Einzelheiten vernachHissigt werden. 

Es sind lebenswahre, harmonisch gegliederte und harmonisch be
wegte Figuren von einer Vollkommenheit, welche der Gotik versagt blieb. 

Wenn sie aber auch 
dem gesunden Leben 
naher stehen, solaBt sich 
doch schwer entscheiden, 
inwieweit dieser Fort
schritt auf antike Ein
fltisse zurtickgefiihrt wer
den darf. 

UnbewuBt mag die 
Betrachtung antiker Bild
werke den ktinstlerischen 
Blick auch der Natur 
gegentiber gescharft ha
ben, von einer unmittel
baren Beeinflussung durch 
die Antike aber sind 
wenigSpuren nachweis bar. 

Starkere Annahe
rung an klassische Vor
bilder zeigt eine feinge
arbeitete Kleinbronze aus 
dem Berliner Museum, die 
klagende Frau (Fig. 104). 

Mit strenger, in den 
Fig. 103. Knabe von Y:l Jahr (Naturaufnahme). 

oberen Teilen ans Mannliche streifender Formgebung, breiten Schultern, 
kleinen Brtisten, ausgesprochener Dreiteilung des Rumpfes und antikem 
Beckenschnitt vereinigt sie das lebhaft bewegte Mienenspiel des Ge
sichts, ohne doch zu sehr ins Individuelle zu kommen. 

Auch die FtiBe mit der langeren zweiten Zehe sind von schaner, 
klassischer Form. 

Die Proportionen sind bei 8 KopfhOhen dem praxitelischen Kanon 
entsprechend. 

Die ganze Gestalt konnte fur eine Niobide aus der hellenistischen 
Zeit gehalteh werden. 

Wenn auch diese schlanke Figur ohne sorgfaltiges Modellstudium 
undenkbar ist, so weisen doch die erwahnten Einzelheiten auf klassische 
Einfltisse hin. 

Das gleiche ist der Fall bei dem Christ us von Andrea San sovino 
aus der Taufergruppe tiber der Ttir des Baptisterio in Florenz (Fig. 105). 
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Esist die schon proportionierte Gestalt eines Mannes von 8 Kopf
hOhen. Das kleine Haupt mit dem gottlich demlitigen Gesichtsausdruck, 
den regelmiiDigen feinen Zligen, steht in voUem Einklang zu den schlanken, 
kriiftigen GliedmaDen und dem weichmodellierten Rumpf. Die Anatomie 
ist tadellos, die Behandlung des Knies am Standbein naturtreu, wie am 

Fig. I04. Klagende Frau. (Kaiser Friedrich
Museum, Berlin.) 

praxitelischen Hermes. Auch 
der FuD richtet sich mit der 
liingeren zweiten Zehe, dem 
weiteren Spielraum zwischen 
dieser und der ersten nach 
dem klassischen Kanon. Der 
Beckenschnitt hat die gleiche 
mildere antike Form, wie die 
griechische Bllitezeit. 

Die F olge dieser Gestalten 
flihrt bis zum Hohepunkt, 
den die Renaissance vor 
Michelangelo erreicht hat. 

Von der Gotik hat sie 
das Streben nach seelischer 
Vertiefung, individueller Cha
rakteristik und N aturwahrheit 
beibehalten und weiterent
wickelt, von der Antike hat 
sie gelernt, die Einzelheiten 
der harmonischen Gesamtwir
kung unterzuordnen, aus dem 
Naturwahren das Naturschone 
herauszuheben. 

Michelangelo hat selbst 
von sich gesagt , daD seine 
Lehrmeister die antiken Trii.m
mer waren, die er in der groD· 
artigen S.ammlung der Medici 
gefunden habe. Man darf aber 
nicht vergessen, daD er daneben 
auch die N atur mit einer 
Grlindlichkeit beobachtet hat, 
wie nur wenige vor und nach 
ihm. Ohne seine langjiihrigen 
anatomischen Arbeiten, seine 
sorgfiiltigen Modellstudien hiitte 
er niemals die GroDe erreicht, 

die ihn weit liber aIle Zeit en erhoben hat, die ihm ermoglichte, auch die 
antike Kunst liber den toten Punkt weiter zu fUhren, an dem sie ge
scheitert ist, liber die richtige Darstellung bewegter Gestalten. 

Zerrissen und von wilden Leidenschaften durchwiihlt, wie seine 
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Zeit, war auch das Leben Michelangelo Buonarottis. Seine sch6nsten 
Traume, das Juliusgrab, die Lorenzofassade und die Mediceenergraber 

Fig. IOS. Taufe Christi von Sansovin 0 (Florenz). 

sind nie in ihrer ganzen Herrlichkeit verwirklicht worden, die Welt, die 
er geschaffen, ist nur ein Bruchstiick dessen, was in ihm lebte, und der 
gewaltige Kampf seiner gemarterten Seele spiegelt sich m semen ge
meiBelten, gegossenen und gemalten Gestalten wieder. 
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Man sagt, daB die Menschen des Michelangelo nie gelebt hatten, 
mit demselben Recht, mit dem man auch den Menschen der Antike die 
Lebensfahigkeit abspricht. Dort ist der Korper zu einer idealen Fehler
freiheit abgeklart, hier zu einer gewaltigen Individualitat erhoben, und 
beide finden sich nur selten im wirklichen Leben; waren sie unnatiir
lich, so konnten sie nie einen so tiefen Eindruck der Lebenswahrheit 
hervorrufen. 

Uber die Menschen des Michelangelo, verglichen mit der Antike, 
hat der Anatom Henke 1) geschrieben. 

Der Hauptunterschied liegt nach ihm darin, daB die antiken 
Kiinstler nach dem lebenden Modell gearbeitet und die HautoberfIache 
mit allen durch das wechselnde Fettpolster bedingten Feinheiten natur
getreu, aber nicht immer anatomisch richtig dargestellt haben, wahrend 
Michelangelo von der Leiche ausging, denanatomischen Mechanismus 
der Tiefe genau wiedergab, die Haut aber wie ein Trikot dariiberzog. 
In der Bewegung beschrankten sich die Alten auf harmonisch fortge
leitete, stark gemilderte Beugungen, wahrend Michelangelo die auBersten 
Grenzen und Gegensatze der Beugungsmoglichkeiten. bevorzugte. 

Schroff ausgedriickt, hatten die Griechen lebende Menschen in 
natiirlichen Stellungen, Michelangelo Leichen in gewagten Verren
kungen gebildet. Henke gibt selbst zu, daB nicht aIle Plastiken Michel
angelos nur nach Leichen gemacht sind 2). 

Wichtig ist, daB auch Henke die anatomische Genauigkeit des 
Korperbaues und der Bewegungsmotive Michelangelos anerkennt, 
also gerade die Vorziige, welche er vor der Antike voraus hat. 

So viel ist richtig, daB der Muskelmechanismus bei Michelangelo 
viel weniger versteckt ist, als bei den antiken Bildhauern, und wenn 
er diesen zuweilen in der naiven, naturwahren Behandlung der Haut
oberflache nachsteht, so iibertrifft er sie wieder in der anatomischen 
und physiologischen Treue der Grundform. 

Was die Stellung betrifft, so hat Michelangelo neben die abge
klarte klassische Ruhe die leidenschaftliche, brausende Bewegung gesetzt, 
hat alle Moglichkeiten gewagter Stellungen erschopft, vor denen die 
griechische Kunst Halt machte. 

Denn dazu fehlte den Alten, wie sie wohl selbst am besten wuBten, 
die anatomische Grundlage. Von allen Kiinstlern vor und nach ihm 
unterscheidet sich aber Michelangelo durch seine umfassende Kenntnis 
des menschlichen Baues, die er in jahrelangen, miihevollen und gewissen
haften Studien an der Leiche, durch fortwahrende Beobachtung des 
Lebens erworben hat. Sein schader kiinstlerischer Blick, sein untriigliches 
Formengedachtnis, ermoglichen ihm, den menschlichen Korper in allen 
Stellungen, in allen Einzelheiten seines inneren Gefiiges wie durch-

1) Vortriige iiber Plastik. Rostock 1892. 
2) Henke wiihlt als Beispiel den Giovanino in Berlin, also gerade ein Bild, 

dessen Echtheit u. a. von Woermann bezweifelt wird; es lassen sich aber auch 
auBerdem Beweise genug beibringen, daB Michelangelo das lebende Modell genau 
gekannt hat; das sprechendste Beispiel ist der Gigante in Florenz. 
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sichtiges Glas mit seinem geistigen Auge zu durchdringen und zu 
erfassen. 

Fur die Gewissenhaftigkeit seines Schaffens legt em Zug aus 
semer Jugend bcredtes Zeugnis ab, als er, urn einen deutschen Kupfer
stich, die Versuchung des heiligen Antonius von Martin Schongauer, 
genau nachzubilden, tagelang auf dem Markt herumging und an den 
Fischschuppen die Drachenleiber studierte. 

Mit der Antike war er so vertraut, daB er einen Amor meiBeln 
konnte, den alle seine Zeitgenossen fUr ein echtes klassisches vVerk 
hielten. 1m ubrigen darf man nicht vergessen, daB der Laokoon und 
der vatikanische Apollo, also Werke aus der hellenistischen Zeit, nicht 
nur ihm, sondern auch den spateren J ahrhunderten als hochster Ausdruck 
klassischer Kunst galten. 

Auf das richtige MaB zuruckgefUhrt, laBt sich sein Verhaltnis zur 
Antike dahin bestimmen, daB er sie ebenso genau kannte und studierte, 
wie die Leiche und das lebende Modell, und daB er aus allen drei Quellen 
die Anregung fUr seine Werke schopfte, in denen er aber nicht einen 
idealisierten Typus, wie jene, sondern ein verklartes, beseeltes Indivi
duum verherrlichte, in denen er statt der klassischen Ruhe die kuhnsten 
Bewegungsmoglichkeiten ausloste. 

Gerade dadurch aber geht er uber die Antike hinaus und fUhrt 
die Plastik mit seiner Riesenfaust weiter zu neuen, ungeahnten Hohen 
der Erkenntnis des menschlichen Korpers. 

Einen bestimmten Kanon, nach dem er sich richtete, hat Michel
angelo nicht gehabt (vgl. Seite 27). Seine plastischen Schopfungen 
schwanken zwischen 7% und 8% Kopfhohen und die Proportionen sind 
sehr haufig fUr hochgestellte und uberlebensgroBe Figuren kunstlerisch 
abgeandert. 

In der Technik steht Michelangelo den klassischen Kunstlern 
gleich, indem er nur kleine Wachs- und Tonmodelle anfertigt, und die 
Figur a la prima aus dem Marmorblock herausmeiBelt; auch darin, daB 
er, wie jene, nur auf eine einzige Hauptbildwirkung hinarbeitet, welche 
fUr die An sic h t von v 0 r n e, mit hoherem oder tieferem Standpunkt 
des Beschauers berechnet ist. 

DaB er bei der Durchbildung der Gestalt vom Rumpf, als dem 
die Hauptbewegung bestimmenden Korperteil ausgeht, habe ich bereits 
oben (Seite 27) erwahnt. 

N eben den Oxfordschen Zeichnungen bilden die vier unvollendeten 
Figuren der Sklaven aus der Boboligrotte in Florenz den sprechendsten 
Beweis fur diese ihm eigentumliche Schaffensweise 1). 

Wenn das Interesse des Kunstlers von diesem Brennpunkt der 
Bewegung - wie Sauerlandt 2) sagt - "sich nach der Peripherie hin 

1) Sauerlandt, Michelangelo. 19II. DaB Michelangelo yom Rumpf ausgeht, 
habe ich auf Grund der Oxforder Studien in einem Vortrag auf der Naturforscher
versammlung in Karlsruhe September 19II (siehe Verhandlungen Nat.-Vers. 
19II) ausgesprochen und war sehr erfreut, die gleiche Anschauung bei Sa uerland t 
wiederzufinden, der als erster sich dafUr auf die unvollendeten Sklavenbilder beruft. 

2) 1. c. S. 12. 
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gradweise abkiihlt", wenn er, was von einem anderen kaum denkbar 
ware, bei seinem Christ us in st. Maria sopra Minerva die Vollendung 
von Kopf und Handen seinen Schi.ilern iiberlieB, so hat er dafiir auch den 
Rumpf mit einer unvergleichlichen Meisterschaft behandelt. 

vVissenschaft und Kunst haben sich bisher wohl mit del' Physio
gnomik des Gesichts, doch fast gar nicht mit del' des Korpers be
schaftigt. 

Michelangdos Wel'ke bezeugen, daB im Rumpf auch ohne Kopf 
und GliedmaBen unendlich viel mehr Ausdruck steckt als man anzu
nehmen geneigt ist; es sind in die Tat umgesetzte Beispiele einer Lehre 
von der Physiognomik des Rumpfes, welche theoretisch noch der 
Losung harrt. 

Unwillklirlich aber drangt sich bei der Betrachtung der Michd
angeloschen Gestalten die Erinnerung an sein klassisches Vorbild, den 
Laokoon auf, bei dem auch gerade die Rumpfplastik den groBten Vor
zug ausmacht. 

In der Inspiration, die von diesem letzten Werk der Antike aus
ging, ist die eigentliche Renaissance zu suchen; hier ist del' Wendepunkt, 
bei dem Michelangelo in die Speichen del' Kunstentwickclung ein
griff und sie nach tausendjahrigem Schlummer zu neuen Wert en empor
fiihrte. 

Von den Werken Michelangelos, deren jedes seine Geschichte 
hat, konnen hier nur die allerwichtigsten besprochen werden. 

DaB Michelangelo der Ausdruck des Todes bekannt war und 
daB er ihn, wenn er wollte, in seiner vollen Wucht darstellen konnte, 
dafiir lcgt die wunderbare Gruppe der Piet a in der Peterskirche ein 
unvergangliches Zeugnis ab (Fig. 106). 

An der Leiche des Erlosers sind die gebrochenen Augen, die fried
liche Entspannung des Gesichts, die matte Erschlaffung aller Glieder, 
das leblose, ausgeglichene Muskelrelief des Korpers, der nul' noch dem 
Gesetz der Schwere gehorcht, mit einer Naturtreue geschildert und in 
der majestiitischen GroBe des Todes zu einer klinstlerischen Schonheit 
erhoben, die kein anderer erreicht hat. 

Es sind die kurzen Stunden, die dem Eintritt del' Todesstarre voran
gehen, in den en man den geliebten Toten die Augen zudrlickt, die Hande 
libel' del' Brust faltet und den noch weichen Gliedem jene Stellung an
weist, die sie im Sarge einnehmen sollen. 

Kleine Zeichen, die dem Arzt vertraut sind, beweisen, wie scharf 
der Klinstler beobachtet hat. In dem Zustand volliger Erschlaffung, 
der hier dargestellt ist, haben die GliedmaBen die Neigung, sich nach 
del' Beugeseite zu senken; am Vorderarm fallt die Hand nach innen, 
die Finger krlimmen sich leicht der Hohlhand zu, und am FuBe hang en 
die Zehen nach del' Sohle herab. Diese Haltung zeigen die linke Hand 
und del' linke FuB des Erlosers. 

Am rechten, auf dem Boden ruhenden FuB ist durch den Gegen
druck von unten die Senkung del' Zehen aufgehoben, sie liegen lang 
ausgestreckt, abel' auch jetzt als leblos charakterisiert, denn sie zeigen 
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strafften Kopfnicker und Nackenmuskeln, hier die von der Hand der 
?liutter gehobcne Schulter, an welcher der Oberarmkopf durch die Haut 
sichtbar wird und die lVIuskeln schlaff niedcrhangen, dort die aus eigener 

Fig. r08. Italienischer Jiingling von r8 J ahren (Naturaufnahme). 

Kraft zu kraftiger Rundung gewolbten Schultermuskeln; hier der ein
gesunkene starre Brustkorb, dort der in tiefem Atemzug geschwellte; 
hier der hohle flache Leib, dort die kraftige lVIodellierung des lVIuskel
spiels ; hier die verstrichenen, plattgezogenen Hiiften, dort diesehnigen, 
zu kraftigem Schwung sich spannenden Lenden; hier der Tod, dort 
das Leben. 

S t r a tz, Die Darstellung des menschlichen K6rpers. 10 
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Fiir die groBe Naturtreue des David fiihre ich zur Vergleichung 
die Gestalt eines r8jahrigen Italieners an (Fig. ro8), der einen ahnlichen, 
jugendlich kraftigen Muskelbau besitzt. 

Individuell zeigen beide Gestalten vielfache Ubereinstimmung: die 
sehnigen groBen Hande und FiiBe, die seitliche Verstarkung des groBen 
Brustmuskels, die Verdoppelung der Falte am Hiiftwulst, die eine Mittel
form zwischen antikem und modemem Beckenschnitt bildet, und die 
scharfe Betonung der Kopfnicker, zwischen denen der Kehlkopf trotz 
der seitlichen Drehung des Hauptes seine Mittelstellung einnimmt. 

Lehrreich fiir die antike Auffassung ist ein Vergleich mit dem 
Apollo von Belvedere, bei dem dies Muskelspiel in verschleierter Form 
ausgedriickt ist 1). 

Die fiinfeinhalb Meter hohe Gestalt des "Gigante" wachst in die 
Lange und Breite auseinander, wo sie im spielenden Licht der Hohe sich 
verliert. Die GesamthOhe betragt nur 7Y2 Kopfhohen, die Arme und 
der Kopf zeigen verhaltnismaBig groBere Dimensionen als die Beine. 
F ri t s c h 2) hat nach seinem Kanon eine Unterlange der Beine ausge
rechnet und schlieBt daraus, daB der Kiinstler ein weniger vollkommenes 
Modell getreu nach dem Leben kopiert habe. Ich fiihre diese Unstimmig
keit mit dem Kanon zunachst auf durch die UbergroBe bedingte bewuBte 
Proportionsanderungen zuriick, auBerdem aber darauf, daB Michel
angelo sich an die Verhaltnisse des nicht vollig erwachsenenKnaben 
hielt, bei dem gleichfalls eine Unterlange der Beine besteht. 

Michelangelo hat aus dem etwa r6 bis r8jahrigen ]iingling keine 
Portratstatue gemacht und ihn ebensowenig zum abgeklarten Ideal
typus verallgemeinert. Es ist eine nach Form und Inhalt ins Gewaltige 
gesteigerte Personlichkeit. Der starke, gesunde Knabe ist ihm das 
GefaB, in welches sich mit einer Art von kiinstlerischer Seelenwanderung 
seine eigene Titanenkraft ergieBt. 

Zu seinen reifsten Sch6pfungen wird die Gruppe der vier Tages
zeiten in der Grabkapelle der Medici in Florenz gerechnet, die einzige, 
worunter er auch das nackte Weib in monumentaler GroBe darge
stellt hat. 

Sie ist zugleich das beste Beispiel fiir seine kiinstlerische Gestal
tungskraft, weil er darin aus der gleichen Stellung die verschiedenartigsten 
Wirkungen herausholt. 

Uber ihre Deutung ist vielfach gestritten worden. Brockhaus 3) 
zieht den Text der Totenmesse heran: "Ewige Ruhe gebe ihnen Gott 
und ewiges Licht leuchte ihnen" 4) und meint, daB Michelangelo auch 
die Ambrosianischen Lobgesange vorgeschwebt haben, ein anderer sucht 
Beziehungen zu Kamevalsliedem. 

] u s t i 5) sieht im AnschluB an Con d i vi in den vier Gestalten 
Symbole der Zeit, des durch die Zeit begrenzten Lebens. 

1) Vgl. Langer, Anatomie der auBeren Formen. 
2) Die Gestalt des Menschen. Taf. 24. 
3) H. Brockhaus, Michelangelo und die Medicikapelle. 1909, S. 63 u. 89. 
4) Missa in agenda pro mortuis: Requiem etetnam dona eis, domine, et 

lux perpetuum luceat eis. 
5) Michelangelo. Neue Beitrage. 1909. S. 245. 
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Diese Auffassung muB sich jedem aufdrangen, der nicht nach kunst
geschichtlicher Dberlieferung, sondern nur nach dem unmittelbaren Ein
druck urteilt. 

Das kiinstlerische Problem gipfelt in einer Allegorie der Zeit, bei 
der Nacht und Abend zu Tag und Morgen im Gegensatz von Licht und 
Finsternis stehen. 

Die italienische Sprache verlangt, das il giorno, der Tag und il 
crepusculo; der Abend, mannlichen Geschlechtes, la notte, die Nacht, 
la aurora, die Morgendammerung, aber weiblichen Geschlechtes sind. 

Fig. 109. Leitmotiv fiir die vier Tageszeiten (Naturaufnahme). 

So ergeben sich von selbst die Gegensatze von Licht und Finsternis, 
von Mann und Weib. 

Michelangelo hat sie gekreuzt verwendet, indem er dem Licht 
den mannlichen Tag und den weiblichen Morgen, der Dunkelheit den 
mann lichen Abend und die weibliche Nacht zuteilte. 

Bei der AusfUhrung war das Leitmotiv die auf einer schiefen Ebene 
gelagerte menschliche Gestalt. Das gleiche Motiv sollte auch bei vier 
ebenfal1s fUr die Grabkapel1e in Aussicht genommenen FluBgottern zur 
Anwendung kommen, von denen aber nur einige Skizzen und Tonmodel1e 
erhalten sind. 

Sie beweisen, daB Michelangelo das Problem in den vier Tages
zeiten noch lange nicht erschopft hatte. 

10* 



148 Der Mensch in dcr Plastik. - Die moderne Epochc. 

Das Leitmotiv, welches Michelangelo in der zuerst ausgefUhrten 
Nacht in ganz ahnlicher Weise verkorpert hat, erlautert die Naturaufnahme 
eines jungen Madchens (Fig. 109). 

Der Rumpf ist in halb sitzender, halb liegender SteHung, das eine 
Bein ist lang ausgestreckt, das andere im Knie gebeugt; damit ergibt 
sich ein Umril3, welcher sich nach unten der leicht gewolbten schiefen 
Ebene anschlieBt, nach oben fUr die Silhouette eine Dreiteilung nach 
Schulter, emporgezogenem Knie und gestrecktem Bein bedingt. 

Fig. lIO. Schematische Darstellung der vier Tageszeiten. 

Zur leichteren Ubersicht fiir die Weise, in der Michelangelo diese 
Grundmelodie variiert, habe ich seine vier Gestalten nach links um
gezeichnet, und daneben die Riimpfe aHein skizziert (Fig. no). 

Man sieht zunachst, daB bei I und II die Kniee stark gehoben, die 
Gesamtansichten bei I in der unteren, bei II in der oberen Halfte mehr 
auf den Riicken zugeschnitten und die Arme hinter den Rumpf gebracht 
sind. Bei III und IV sind die Kniee gestreckter, die Riimpfe nach vorn 
gebracht, die Arme stiitzen sich vor dem Rumpf auf. Bei I und IV liegen 
die Beine nebeneinander, bei II und III sind sie iibereinander geschlagen. 
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Bei I und III wird der Kopf gesenkt, bei II und IV gehoben; dabei 
ist tiberall ein strenger Kontraposto durchgefUhrt. 

In I sind aIle Glieder gelost, in II aIle Muskeln gespannt, in III 
ist der Ubergang zur Ruhe, in IV der Ubergang zur Bewegung fest
gehalten. J e zwei Figuren bilden Gegenstticke, die sich, wenn man will, 
systematisch ordnen lassen: 

I II III IV 
Nacht Tag Abend Morgen 
Dunkel Licht Dunkel' Licht 
Weib Mann Mann Weib 

VoIlkraft Alter Jugend 
Schlafen Wachen Einschlafen Aufwachen 

Ruhe Bewegung beginnende Ruhe beginnende Bewegung 

Die vier Gestalten sind zusammen ein Sinnbild der Zeit, aIle ver
bindet, dem Zweck der Darstellung entsprechend, ein gemeinsamer Zug 
der Trauer und des Schmerzes, der vom wilden Widerstand gegen das 
Schicksal (II) tiber das hoffnungslose Entsagen (III), das sanfte Dulden 
(IV) zum bewuBtlosen Vergessen (I) fUhrt, vom Tag tiber den Abend 
und Morgen zur Nacht. 

AIle diese Stimmungen und Gegensatze sind im Rumpf allein 
physiognomisch ausgedrtickt und lassen sich schon aus den einfachen 
UmriBzeichnungen heniuslesen. 

DaB Michelangelo, seinem oben genannten Grundsatz folgend, 
in diesen Gestalten vom Rumpf ausging, spricht auch alis dem Zustand 
der Skulpturen. 

Bei allen ist der Rumpf bis in alle Einzelheiten ausgefUhrt. Bei 
der zuerst voHendeten Nacht steckt aber die linke Hand noch im Stein, 
bei der zweitvollendeten Morgenrote der rechte FuB. Am Abend sind 
Kopf und linker FuB, am Tag Kopf und rechte Hand nicht fertiggestent 
worden. 

Justi 1) bezeichnet Michelangelos Vorliebe ftir Liegefiguren als 
"eine seiner charakteristischen Eigenheiten". Ich mochte darin viel 
mehr den Schwerpunkt von Michelangelos anatomisch-ktinstlerischer 
Auffassung erblicken. Denn der liegende und auch der sitzende Rumpf 
bietet, was ja auch Justi andeutet, ftir die Konzentration der Bewegung, 
fUr die Moglichkeit der verschiedenartigsten Bewegungsmotive ein viel 
weiteres und den Anatomen lebhafter fesselndes Feld, als die aufrechte 
Stellung, bei welcher der Rumpf mehr oder weniger zum Vermittler fUr 
die verschiedenen SteHungen der GliedmaBen wird. 

So scheint mir die Bevorzugung der liegenden SteHung nur ein neuer 
Beweis fUr Michelangelos im anatomischen Denken wurzelnde Schaffens
art, der die Rumpfplastik das wichtigste und reizvollste Problem ist. 

I) Michelangelo. Neue Beitriige. 1909, S. 269. 



150 Dcr Mensch in der Plastik. - Die moderne Epoche. 

Auf die Nacht (Fig. III) hat Michelangelo sein beruhmtes Sonett 
gedichtet: 

Lieb ist der Schlaf mir und noch hOher preise 
Ich: Stein zu sein, da Schmach und Schande wahren. 
Nicht sehn, nicht horen ist me in ganz Begehren; 
Drum wecke mich nicht auf, 0 rede leise 1)! 

Fig. III. Die Nacht von Mich e lan ge lo (Florenz). 

Wie von hoherer Macht bezwungen gehorcht der Eintretende der 
Mahnung des Dichters. 

In dem hellen, lichtdurchfluteten Raum ist das gebeugte Gesicht 
der Nacht in Schatten getaucht, das des Tages in Sonnenglanz gebadet; 
der Aben<;l senkt den Kopf in halber Wendung mude zur Finsternis, die 
Morgenrote wendet ihn erwachend dem Lichte zu. . 

Der Korper der Nacht ist in eine physiologische Gleichgewichts
lage del' Ruhe gebracht. Das linke aufgestutzte Bein ist so stark nach 

1) Nach Springer und Brockhaus; der Urtext lautet: 
Caro m' e '1 sonno et piu l'esser di sasso, 
Mentre che '1 danno e la vergogna dura, 
Non veder, non sentir m' e gran ventura; 
Pero non mi destar, deh! p:oula basso! 
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rechts hiniibergesunken, daB es erschlafft auf dem eingeschobenen Kissen 
festliegt; auf dem Schenkel ruht der rechte Arm mit nach hinten gefallener, 
entspannter Hand, und auf dieser der nach vorn iibertaumelnde Kopf; 
der linke Arm ist in starkster Schulterbeugung nach hinten gebracht 
und tragt wie ein Polster den leicht erhOhten Rumpf. 

Fig. IIZ. 40jiihrige Frau in gleicher SteHung (Naturaufnahme). 

Es ist eine Lage, die ohne die geringste Muskelanspannung einge
nommen werden kann, sich nur dem Gesetz der Schwere fUgt und darum 
fUr den tiefen Schlaf nattirlich ist. 

Henke 1) bemerkt, daB man jede Leiche in dieser Stellung fest
legen kann, und nimmt an, daB der Kiinstler sie nach Versuchen mit 
Leichen ausgewahlt habe. 

Der ers teEn t wurf ist wohl ohne diese entstanden, da der Aufbau 
durch die gleichmaBige Gliederung nach Oberkorper, emporgezogenem 
und gestreckten Bein, die sich in allen vier Gestalten wiederholt, be
dingt ist. Es paBt aber vollig zum Bilde der strengen Arbeitsweise 
Michelangelos, daB er nachtraglich den Nachweis mit Leichen ge-

1) Die Menschen des Michelangelo. 
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macht hat, ob in dieser Stellung die vollig entspannte Gleichgewichts
lage physikalisch moglich sei. 

Das ktinstlerische Motiv, das die volle Rundung des Oberschenkels 
so schon zur Geltung bringt, findet sich in gleicher Weise an der Mich el
ang elo zugeschriebenen Leda mit dem Schwan in der Londoner National
Kalerie und am lebenden Korper in Fig. r09 und IIZ. 

Die Gestalt hat bei 8 Kopfhohen gute Verhaltnisse und echt weib
liche Formen. Es ist die erste Darstellung eines n a ckt en mtitter
lichen Weib es in der Kunst. 

Fig. 113. Der Tag von Michel a n ge lo (Florenz). 

Die vollen , gesenkten Brtiste mit breitem Warzenhof und stark 
vortretender Brustwarze, die queren Falten am erschlafften Leibe sind 
die nattirlichen Zeichen der erftillten Mutterpflicht. Durch die gebeugte 
Stellung wird nur die eine Falte oberhalb des Nabels hervorgerufen, 
welche auch an dem jungfraulichen Korper des Madchens in Fig. r09 
in Erscheinung tritt. 

Die anderen Falten aber p£legen nach haufigen, rasch aufeinander 
folgenden und schweren Geburten aufzutret en; die in Fig. IIZ darge
stellte Frau zeigt den gleichen Verlauf der Bauchfalten wie die Nacht. 

Vom Standpunkte des Arztes aber laBt sich ein gewaltiger Unter
schied zwischen ihr und ihrem lebenden Gegensttick feststellen. 
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Trotz der starken Inanspruchnahme des Leibes ist die pralle, 
muskelkraJtige Rundung der Schenkel, der Waden, der Schultern und 
Arme erhalten geblieben, wahrend bei der lebenden Frau die Nacken
und Schultermuskeln schwacher sind, und am Oberschenkel der UmriB 
der Beuger schlaffer nach unten zieht. Die kleinen, auf breitem Brust
korb we it voneinander abstehenden Briiste zeigen die Form, welche im 
Volksmund Fleischbrust genannt wird, eine Form, die bei hauptsachlich 
aus Driisensubstanz und nur wenig Fettgewebe bestehenden Briisten vor-

Fig. II4. Mann in gleicher Stellung (Naturaufnahme). 

kommt und ein Zeichen ist, daB sie fUr das Saugen besonders geeignet sind. 
Die lebende Frau aber hat die schlaffen Fettbriiste mit kleiner 

Warze, welche dem Laien durch ihre GroBe imponieren, dem Fachmann 
aber als schlechteste Milchs'pender bekannt sind. 

Michelangelo hat zur Darstellung der Miitterlichkeit das straffe, 
sehnige, muskelkraftige Weib mit elastischer Raut und klein en, festen, 
eine volle Warze tragenden Briisten gewahlt, also gerade die Gestaltung, 
die auch der Arzt als die geeignetste zur Erhaltung der Art anweisen 
wiirde. 

Am Korper des Tages (Fig. II 3) einer mannlichen Gestalt von 
gewaltigen Linien, atmet jeder Muskel verhaltene Kraft und starkes Leben. 
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Trotz der Ruhelage ist jeder Muskel wach, jedes Glied in gestraffter 
Bewegung. Der stark nach hinten geworfene Arm stemmt den Korper 
hoch, statt ihn zu tragen, das linke Bein ist nach vorn hiniibergeschlagen, 
statt schlaff zu sinken, das rechte nicht miide ausgestreckt, sondern 
stiitzend aufgestellt; das Haupt wendet sich mit energischer Drehung voll 
dem Lichte zu, statt sich ermattet zu beugen. 

Fig. II5. Der Abend von Michelangelo (Florenz). 

In del' gleichen Stellung bildet del' wache Tag den schiirfsten Gegen
satz zur schlafenden Nacht. 

Auch diese Gestalt hat 8 Kopfhohen und normale Verhiiltnisse. 
DaB jede Einzelheit mit dem Leben iibereinstimmt, zeigt ein Ver

gleich mit der entsprechenden Naturaufnahme, Fig. II4, die freilich an 
Muskelkraft weit hinter dem Steinbild zuriicksteht. 

Ein kleiner Zug ist die an del' Figur wie im Leben scharf betonte 
Krallenstellung der Zehen, die FiiBe krampfen sich in lebendiger Er-
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regung zusammen, indemdie Zehen erst gehoben und in dieser Stellung 
gekrtimmt werden. Wie anders ist diese, dem Leben abgelauschte Ral
tung als bei den toten FtiBen des Christus (Fig. 106). 

Der Abend stellt den welkenden Korper eines alteren Mannes dar, 
der aus der Spannung in die Ruhe ermtidet zurticksinkt (Fig. lIS). 

Der linke Arm tragt mehr, als er sttitzt, was an dem Vortreten der 
entspannten Schulter nach vorn und oben erkenntlich ist; der Kopf 

Fig. II6. Alterer Mann in gleicher Stellung (Naturaufnahme). 

senkt sich, das rechte Bein ruht ohne Anstrengung im Gleichgewicht 
tiber dem linken, der rechte Arm auf dem Schenkel. 

Die physiologischen Zeichen der Ermtidung sind in allen Einzel
heiten lebenswahr durchgeftihrt. An den Randen stehen die Finger in 
der halbgebeugten Stellung, die sie bei voller Untatigkeit der Beuger 
und Strecker einnehmen, am linken Oberschenkel ist der kriiftige, vier
k6pfige Muskel durch die darauf ruhende Last herabgedrtickt und setzt 
sich in einer Falte von den Beugern ab, ein Zeichen, daB er nicht mehr 
arbeitet. 

Auch die Zehen sind gesenkt, zeigen aber trotzdem einen starkeren 
Beugetonus als die Leiche. 
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Am Leib sind die Beugefalten scharfer ausgepragt und weniger 
tief als beim Tag, ein Zeichen der welken Raut des Alters. Auch die 
scharfere Rautknickung uber den Lenden, welche die reifel'en Jahre 
mit sich bl'ingen, ist angcdeutet. 

Die gleichen Zeichen weist die Naturaufnahme cines alteren Mannes 
auf (Fig. II6). 

Fig. II7. Die Morgenrote von Michelangelo (Florenz). 

Von besondcl'er Chal'aktel'istik sind die tl'ockenen, alternden Kniee, 
die am Lebenden genau so gebildet sind wie am Kunstwel'k. 

In dieser Gl'uppe hat del' KunstIel' auI3el' dem Geschlecht auch 
das Lebensalter in Gegensatz gebl'acht und dem aIternden Mann das 
bluhende Madchen gegenubel'gestellt. 

Die Mol'genrote (Fig. II 7) ist ein jugendliches Weib mit vollen, 
kl'aftigen Fol'men, kein zal'tes, athel'isches Wesen, sondern eine von 
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gesundem Leben erfiillte KraftgestaIt, wie man ihnen in den Albaner 
Bergen begegnet. 

Die jungfraulichen Briiste sind graBer und strotzender als in der 
Antike; wie die Venus von Milo hat auch sie eine ausgesprochene Ober
brust, die an der rechten Seite, von der Stellung begiinstigt, besonders 
zur GeItung kommt. Die GliedmaBen zeigen, bei 8 Kopfhahen, reine Ver
haItnisse, der Rumpf hat die weichkraftige OberfHichenbildung mit 
breitem Becken, starken Muskeln und sehnig elastischer Raut, welche, 
wie bei der Nacht, auf eine vollendete Bildung der inner en Organe 
schlieBen laBt. Es ist der IdeaItypus des Weibes, das geschaffen ist, 
hinftige Geschlechter hervorzubringen. 

Fig. lIS. Madchen in iihnlicher SteHung (Naturaufnahme) 

1m Leben finden sich derartige Gestalten nicht gerade haufig; 
meist verbindet sich mit einem solchen Karperbau ein zu kraftiger, die 
Grenzen der Weiblichkeit iiberschreitender Ausdruck; in Fig. lI8 ist 
ein zzjahriges Madchen in ahnlicher SteHung aufgenommen, das dem 
Kunstwerke an kraftig weiblicher Form nicht nachsteht; auch sie hat 
den muskelstarken Rumpf mit breiten Lenden und hochgewalbtem Brust
korb, ohne dabei die weibliche Natur zu verleugnen. 

Die Morgenrate erhebt sich mit matten Bewegungen aus dem 
Schlafe; es ist ein Zustand zwischen Wachen und Traumen, in dem das 
BewuBtsein langsam wiederkehrt. Das rechte Bein ist noch lang ge
streckt, das linke stiitzt sich schon auf, urn den Karper in lassiger Be
wegung aus der Ruhelage emporzuwalzen, der rechte Arm stcmmt sich 
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im Ellenbogen auf, urn die Bewegung zu unterstutzen, die linke schiebt 
in unsicherer Streckung den Schleiel' zuruck, das Haupt hebt sich traum
verloren dem neuen Tag entgegen. 

Bei diesen vier Gestalten ist die Verallgemeinerung der Korper
form nicht bis zum ideal en Typus gesteigert, sie schlieJ3en sich vielmehr 
eng an die l'eale Natur und die starke P ersonlichkeit an; der seelische 
Inhalt aber ist vertieft und allgemein menschlich gestaltet. 

In den vier Tageszeiten ist die Mutter und der Mann in der Vollkraft, 

Fig. II9. Kauernder ]ungling von Michelangelo 
(Eremitage, St. Petersburg). 

der welkende Mann und 
das aufbluhende Mad
chen verkorpert, aber 
auch die Ruhe nach el'
fiillter Pflicht, die be
wegte Kraft, das mude 
Entsagen des Alters und 
die un bewuJ3te Sehnsuch t 
der Jungfraulichkeit. 

So flieJ3en die vier 
wunderbaren Gestalten 
zu einer Allegol'ie des 
Lebens zusammen; abel' 
an die Stelle des frohen 
GenieJ3ens, das die grie
chische Kunst verkun
dete, ist die dust ere Hin
gabe an das Schicksal. 
das christliche Dulden, 
der Weltschm erz, ge
treten, dem Michel
angelo mit seiner ge
nialen Pel'sonlichkeit den 
hochsten kunstlel'ischen 
Ausdruck verliehen hat. 

Anatomisch von be
sondel'em Interesse ist 
die unvollendete Gestalt 
des kauernden Junglings 
aus der Eremitage (Fig. 

II 9) . Hier sind die gehauften Beugemotive des zusammengedrangten, 
geduckten Korpers mit tadelloser Naturtreue festgelegt; die noch der 
letzten Hand harrende Oberflache des Korpers laJ3t urn so deutlicher 
den groJ3en Zug del' Bewegung erkennen, weil das Auge nicht durch 
die noch im Stein verborgenen Einzelheiten abgelenkt wird. 

An der stark gespannten Sehne der in auJ3el'ste Beugung gebrachten 
Kniegelenke, an der scharfen Modellierung des Ruckens und der ein
gezogenen, fast verborgenen Bauchflache zeigt sich die absolute Be
herrschung der Anatomie, welche in dieser gewagten Stellung sich an 
einer besonders schwierigen Aufgabe gem essen hat. 
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Den bildhauerischen Schopfungen, von denen hier nur einige ge
nannt werden konnten, schlieBt sich sein malerisches Werk mit einer 
Ftille von Gestalten an, welche eine vVelt von neuen plastischen Motiven 
enthalten (s. unten). 

Michelangelo war der machtigste, aber auch der letzte Vertreter 
der hohen Renaissance, seine gewaltige, alle Nebenbuhler tiberragende 
Eigenkraft, sein langes, alle Wandlungen tiberdauemdes Leben machten 
ihn zum Herrscher in der Kunst seiner Zeit. 

Ihn zu tiberbieten, war nicht moglich, und so muBten die Epigonen 
sein geistiges Erbe antreten, ohne die Kraft zu besitzen, es weiter zu 
entwickeln. 

Die bis aufs auBerste getriebene Genauigkeit, die zuweilen tiber
nattirliche Betonung der anatomischen Struktur. bildete, ebenso wie die 
starke Haufung der leidenschaftlichen Bewegungsmotive, eine gefahr
liche Klippe, weil sie die hochsten Anforderungen an Wissen und Konnen 
stellte, und jeden scheiterri lieB, der diese neue Kunst nicht ihrem ganzen 
irlLleren Gehalt nach in sich aufnehmen und selbstandig verwerten konnte. 

Ftir tiber drei Jahrhunderte nimmt Michelangelos Werk den 
Hohepunkt in der Plastik ein. 

Mit der Renaissance war der nackte Mensch Mode geworden. In 
der Malerei und Plastik, der Architektur und dem Kunstgewerbe des Barock 
und Rokoko wimmelt es von nackten Gestalten, die tiberall angebracht 
werden und mehr und mehr zum Dekorationssttick herabsinken. 

An Naturtreue haben sie gewonnen, an Nattirlichkeit verloren. 
Die klassische Ruhe ist vergessen, die tiefe Leidenschaft der echten 
Renaissance wird zum Pathos, die geistige Vertiefung zur Phrase .. 

Giovanni di Bologna ist der letzte Vertreter der groBen italieni
schen Bildnerei nach Michelangelo und der erste Vertreter des Barock, 
zu dem schon in Michelangelos Werk die Keime verborgen waren. 

Seine Starke liegt weniger in der seelischen Vertiefung des ktinst
lerischen Motivs und in der Wiedergabe natiirlicher Schonheit, als in 
der Bewaltigung eines schwierigen ktinstlerischen Problems, das die 
hochsten Anforderungen an die Kunstfertigkeit stellt. 

Sein Raub der Sabinerin in der Loggia dei Lanzi ist eine wild
bewegte Gruppe von aufgettirmten Menschenleibem (Fig. II6). 

Die vielfache Verschlingung der GliedmaBen, das freie Hervorwachsen 
der Arme an dem alteren Mann und der Sabinerin scheint wie absicht
lich gewahlt, urn die ganze Geschicklichkeit in der Beherrschung des 
Materials zu zeigen. 

Das ktinstlerische Problem, drei einander tiberragende Gestalten 
mit allen Feinheiten bis in die zarten, abstehenden Fingerspitzen aus 
dem Marmorblock herauszuholen, ist hier mit tiberraschender Ktihnheit 
ge16st, ebenso wie im ehemen Merkur die Aufgabe, den Korper auf der 
Zehenspitze des einen FuBes trotz weitausholender Bewegungen in 
Gleichgewichtsstellung zu bringen. 

Es sind keine klassisch abgekIarten, keine geistig durchgltihten, 
sondern kraftige, untersetzte Korper von Durchschnittsbildung, mit 
71'2 bis 7% Kopfhohen. 



Fig. 120. Der Raub der Sabinerin. Giovanni di Bologna (Florenz). 
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An den Manhern beweisen die wohlgenahrten, mehr durch Fett 
als durch Fleisch gerundeten Formen, daB weder die Pal astra, noch der 
Kampf sie gestahlt hat. Auch die Sabinerin hat ein reichliches Fett
polster und leicht gesenkte Briiste. 

Besonders bei ihr ist die Hautoberflache mit groBer Sorgfalt model
liert, aIle Griibchen an den Handen, den Ellbogen und am Kreuz sind 
ausgepragt, und an der Hiifte driickt sich die Hand des zugreifenden 
Mannes tie£ in das 
schw~llende Fleisch. 

Neben solchen Ein
zelheiten, neb en der 
Minderwertigkeit der 
Korper, die eine treue 
Anlehnung an das Mo
dell voraussetzen, ist 
auch der EinfluB der 
Antike unverkennbar 
und der Rumpf des 

knieenden Sabiners 
kann seine nahe Ver
wandtschaft mit dem 
Laokoon nicht ver
leugnen. 

Trotzdem aber ist 
die Anatomie nicht ein
wandsfrei, wofiir man 
bloB auf den Leib des 
Sabiners zu welsen 
braucht, an dem die 
Querteilungen der ge
raden Bauchmuskeln 
weit iiber die normale 
Breite rechts und links 
hiniibergreifen und den 
Eindruck von Hautfal
ten machen; die Ober
flache sieht aus, als ob 
sie im Diinensand bei 
Wind und Wellen mo
delliert sei. Am Riicken 

Fig. I2I. Rucken dnes kriiftigen jungen Mannes 
(Naturaufnahme). 

des Romers sind die langen Muskeln falsch angesetzt, wie ein Vergleich 
mit dem gutgebildeten Riicken eines kraftigen jungen Mannes (Fig. I2I) 

ohne wei teres bestatigt. 
Auch physiologisch lassen sich mancherlei Ausstellungen machen. 

Die Gesichtsziige sind derb, das Minenspiel ist zu einer ans Theatralische 
streifenden Scharfe verzerrt. 

Wie anders hat die Antike den Frauenraub dargestellt. Die Lapithin 
am Zeustempel von Olympia faBt mit beiden Handen und gespreizten 

5 t rat z, Die Darstellung des menschlichen KOrpers. II 
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Armen ZU, urn sich dem Griff des Kentauren zu entwinden; sie senkt 
den Kopf, strafft den N acken und stemmt das Bein, urn die ganze Kraft 
der Schultermuskeln zu entfalten. 

Die Sabinerin Giovannis laBt sich widerstandslos mit ausge
streckten Armen tragen, wie eine fremde Last, und nur das schmerzlich 
verzogene Gesicht kann als Zeichen gelten, daB sie sich dem Raub wider
setzen will. 

Auch an der Stellung des Romers merkt man die Absicht des 
Kunstlers, moglichst viel von dem Korper des Weibes zu zeigen; ein 
fester Griff urn die Taille wtirde viel zweckmaBiger und naturlicher sein, 
aber auch mehr verdecken. 

Trotz aller Mangel atmet diese Gruppe doch mehr naturliches Leben 
als die spateren Darstellungen des gleichen Motivs von Bernini, Girar
don, Adrian de Vries und anderer Barockkunstler. 

In jener Zeit zog sich die Kunst von Italien nach den durch kolo
niale Erfolge reich gewordenen spanischen und vlamischen Landem 
nach den prachtliebenden Hofen der franzosischen Konige, wo sie einen 
mehr und mehr ausgesprochen nationalen Charakter bekommt, bei 
dem jedoch nicht die Plastik, sondem die Malerei die fUhrende Stellung 
einnimmt. 

Beide vereinigen sich in Spanien zur farbigen Holzplastik, 
welche im Dienst der Kirche einen machtigen Aufschwung nimmt. 

Del' Gekreuzigte von Mar tin e z M 0 n t a fi e z in der Ka thedrale 
von Sevilla, von Pacheco in matten Farben getont, darf als die end
gultige Losung des Hauptproblems der christlichen Kunst betrachtet 
werden (Fig. 122). Dieser Christus am Kreuz bildet in der modemen 
Plastik einen ahnlichen Hohepunkt wie die knidische Aphrodite des 
Praxiteles in der antiken. 

Zu dem physiologisch meisterhaften Ausdruck des Gesichtes kommt 
eine tadellose Anatomie des Rumpfes und del' GliedmaBen, wovon man 
sich auch hier am best en an der Durchbildung der Kniegelenke uber
zeugen kann. 

Kniescheibe und Gelenkkapsel treten markig hervor, del' Ober
kniescheibenwulst ist weniger scharf betont als in den griechischen Stand
bildem, dem Dol'yphoros und Hermes. Physiologisch ist das begrundet 
durch die leichte Straffung samtlicher Muskeln im Tqdeskampf, dann 
abel' auch durch die gebeugte Hangelage, wobei die Streckmuskeln del' 
entlasteten Beine in passiver Dehnung verharren. 

Der starre Krampf der gemarterten Zehen mit der Uberstreckung 
des FuBes im Sprunggelenke, die sogenannte Equinusstellung, ist als 
Ausdruck hochsten korperlichen Schmerzes ebenso naturgetreu wie die 
zittemde Spannung aIlel' Muskeln am Rumpf, an Schultem und Armen 
und die leichte Beugestellung del' erschlafften Finger. 

Gekront wird del' wunderbal'e Korper <lurch ein edel geschnittenes 
Haupt, in dessen Zugen das tiefste seelische Leiden mit vomehmel', echt 
spanischel' Wul'de zum Ausdl'uck kommt. 

Die Propol'tionen l'ichten sich nach dem idealen Kanon von acht 
Kopfhohen. 
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In seiner reinen, ungektinstelten Menschlichkeit und vollkommenen 
Bildung erhebt sich dieses Bild des Erlosers tiber das spezifisch Spa
nische zum allgemeinen Idealtypus. 

Wenn man aber unbefangen bedenkt, daB trotz aller Religion und 
anerzogenen Asthetik der gemarterte, blutige, sterbende Korper auch 

Fig. 122. Christus am Kreuz von Martinez Montanez. 

fiir die Kunst ein barbarisches und rohes Motiv bleibt, so ist e::; doch £tir 
die spanische Volksart charakteristisch, daB dies Ideal gerade dort, im 
Lande der Inquisition und der Stierkampfe, seine vollendetste ktinst
lerische Wiedergab~ gefunden hat. 

Ein vergleichender Blick auf den Echternacher Christus (Fig. 85) 
zeigt den gewaltigen Fortschritt, den die moderne Epoche in £tinfhundert 

II· 



1.04 ver lVLenSCIl In aer J:'JaSIIK. - vIe moaerne ~poCIle. 

J ahren gemacht hat, und wenn man den Gekreuzigten des alten Meisters 
von St. Severin daneben halt, erkennt man, daB der gleiche Gedanke, 
der dort heiBes Bemuhen war, bei Martinez Montanez glanzende Er
fUIlung geworden ist. 

Trotzdem die spanische Plastik auch die Farbe in ihr Reich hinein
zog, ist sie hinter der Malerei 
ihrer Zeit zuruckgeblieben, 
was schon dadurch bewiesen 
wird, daB noch heute der 
Name des gewaltigen Bild
hciuers Montanez nur wen i
gen Gebildeten gelaufig ist, 
wah rend die damaligen Maler, 
Velasq uez und Murillo; in 
aIler Munde leben (s. u.). 

In anderen Landern zum 
Stiefkind geworden, hat sich 
die Plastik in Frankreich weiter 
entwickelt und ist durch eine 
Reihe klingender Namen ver
treten (Roudon, Pigalle, 
David d'Ang ers , Clodion, 
Pajou, Falconet, Puget, 
Biard, A ugui er, Gouj on). 

Das nackte Weib tritt in 
den Vordergrund der Darstel
lung. Der herrschenden Mode 
und dem Geschmack der Zeit 
folgend, bildet sich ein neues 
Schonheitsideal, das sich von 
der bekleideten Gestalt auf 
den nackten Korper ubertragt. 
Das zierliche Rokokofigur
c h en, welches die FuIle der 
Formen und eine uberschlanke 
Mitte vereinigt, zeigt haufig 
den Typus des verschnurten 
Weibes. 

Zu dieser Gattung, die den 
EinfluB der Schnurung er
kennen laBt, gehort die Psyche 

Fig. 123. Psyche von Paj ou (Paris, Louvre). von Paj 0 u (Fig. 123) . Sie 
isL zugleich ein Beispiel der 

hoflich-zahmen Salonleidenschaft, die das Rokoko mit dem Barock 
gemeiil hat. Psyche trauert . urn den entflohenen Amor. Auf dem Boden 
liegt das Messer, das sie auf ihn gezuckt, die Lampe, deren · heiBes 01 
ihn verbrannt hat. Ihr Schmerz ist lieblich, ihre Verzweiflung zahm, 
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die Bewegung mit der Hand nach dem Herzen hat etwas Gemachtes 
und Geziertes. 

Die Gestalt richtet sich nach den herrschenden AteliermaBen von 
8 Kopfhohen, die Anatomie ist von -tadelloser GHitte und Naturtreue. 
Zug fUr Zug findet sich in dem lebenden Gegenstuck (Fig. 124), einem 
16jahrigen Backfisch, wieder, 
mit einem Unterschied jedoch : 
Bei demlebenden Madchen 
hat der Rumpf noch die 
kindlichen , unbestimmtenUm
risse bewahrt, und die Kor
permitte zeigt nur eine sehr 
leichte Einziehung; die Aus
ladung der Hufte ist gleich
maBig rund, und der Bauch 
liegt an der Beugeseite der 
Leiste nicht auf. Bei dem 
Marmorbild aber ist die Taille 
trotz der knospenden Brust 
schon starker ausgesprochen, 
die Hufte springt breiter her
vor, an der Beugeseite liegt 
der herabgedrangte Bauch 
uber der Leiste und am 
linken Oberschenkel erkennt 
man auBen eine doppelte 
Knickung, die durch die star
kere Anhaufung des nach den 
Lenden herabgepreBten Fettes 
verursacht wird, lauterZeichen 
des geschnurten Leibes. 

N eben diesen Gestalten 
mit der kunstlich erzeugten 
uberschlanken Taille und de
ren Folgen gibt es aber auch 
andere, bei denen die schlanke 
Mitte im Einklang mit dem 
zarten Bau des ganzen Kor
pers, den engen Gelenken, 
den schmalen und langen 
Handen und FuBen steht, die 
trotz des sehnigen, straffen Fig. 124. 16jahriges Madchen (N"aturaufnahme). 
Baues gewolbte Huften und 
gerundete Bruste besitzen; es sind jene schlanken Madchen, die in Kleidern 
durftig aussehen und von den Franzosen "fausse maigre" genannt 
werden ; Sle finden sich haufig im Leben, wurden aber weder von der 
An tike, noch von der Renaissance kunstlerisch verwertet. 
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Zu dieser Art der - wenn man 
sie so nennen will - n a turli ch en 
R okokofigurchen gehort die Bad end e 
von Fal con e t im Louvre (Fig. I2S) . 

Die Gestalt miBt 8 Kopfhohen, 
hat schlanke, lange, wohlproportio
nierte GliedmaBen, ein feingeschnit
t enes Gesicht mit dem hinglichen , 
spitz zulaufenden Oval des Rokoko. 
Die Bruste sind klein und fla ch, hoch 
angesetzt und von jungfraulieher 
Bildung; die Taille ist dem herr
sehenden Ideal der dunn en Mitte 
entspreehend, stark eingezogen, ohne 
doeh die Fehler zu starker Sehnurung 
zu zelgen. 

Die gesehmiegte Haltung ist von 
so naturlieher Grazie, so frei von 
j eder Ziererei , daB die N ackthei t 
dieses badenden Madchens ganz selbst
verstandlieh wirkt. 

Es ist die franzosisehe Uber
setzung der knidisehen Aphrodite in 
mensehlich -liebenswurdige Gestal
tung, die trotz aller Naektheit ihre 
H erkunft aus dem Pariser Boudoir 
keinen Augenbliek verleugnet. 

Fig. 126 ist die Naturaufnahme 
eines 17jahrigen Madehens, das den 
gleiehen naturliehen Rokokotypus auf
weist; aueh sie hat die schlanken, 
langen Glieder, die schmale Korper
mitte, die zarte Brust und das lang
liehe, spitz zulaufende Gesiehtsoval. 

In Frankreieh entdeekt und ge
Fig. 125. Die Badende von F a lcon et zuehtet, ist dieser Sehonheitstypus mit 

(Paris, Louvre) . 
der herrsehenden Mode im 18. J ahr-
hundert das Allgemeingut der ge

bildeten Welt geworden. Naeh ihm werden die Heldinnen in Literatur 
und KlluSt geformt, und wie fruher die ernst e italienisehe Sehonheit, so 
herrseht jetzt die zierliche franzosisehe Anmut. 

Bezeiehnend ist , daB diese zerbreehliehen, atherischen Gestalten be
sonders in der Kleinkunst beliebt waren, weil sie fUr ein zartes Material 
wie geschaffen sind. In der Malerei bringen sie die Miniatur wieder 
zur Geltung, in der Plastik wird mit Vorliebe das Elfenbein und vor allem 
das Porzellan benutzt. 



Die Renaissance. 

Die groBten Kiinstler verschmiih
ten es nicht, die Modelle fiir Sevre, 
MeiBen und Nymphenburg zu liefem, 
aus deren Werkstiitten die zierlich
sten Rokokofigiirchen , bald nackt 
als Dianen und Nymphen, bald 
halb verhiillt als tief ausgeschnittene 
Marquisinnen und hochgeschiirzte 
Schiiferinnen in immer neuer Umbil
dung hervorgegangen sind. 

Die besseren von ihnen, wie 
die Sevrefiguren von Clodion und 
Boizot, zeichnen sich auch durch 
ihre anatomische Richtigkeit aus. 
Physiologisch aber machen die mei
sten den Eindruck der Entkleidung, 
wei 1 ihre Korper die Spuren der 
Schniirbrust tragen und die Haare 
nach der Mode der Zeit geord
net sind. 

Gerade diese absichtliche Nackt
heit, die an den halbverhiillten Ge
stalten noch sinnfiilliger sich auf
driingt , ist das Kennzeichen des 
Rokoko. 

Es ist nicht mehr die reine 
Freude der Antike und der hohen 
Renaissance am nackten Korper, die 
iiber der natiirlichen SchOnheit des 
Menschen das Weib vergiBt. 

Das Ideal des Rokoko ist die 
entkleidete Dame. Auch dieses Ideal 
geht folgerichtig aus dem Entwicke
lungsgang der modemen Epoche 
hervor, welche zur realistischen 
Wiedergabe und kiinstlerischen Um
wertung der Individualitiit hindriingt. 

Fig. 126. 17jahriges Madchen 
(Naturaufnahme). 
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7. Die modcrne Plastik. 

Von dem modernen Klassizismus, der als Empirestil aus dem 
blutigen Feld der franzosischen Revolution emporwachst, fuhrt die 
letzte Phase der Entwickelung zur realistischen Umwertung, welche in 
Rodin gipfelt. 

1m Jahre 1880 bedauert der noch ganz im Banne von Winckel
mann und Lessing stehende Wilhelm Lubke 1), "daB der einseitig 
realistische Zug, der die Malerei beherrscht, einen uberwaltigenden Ein
fluB auf die Bildnerei gewonnen hat" und glaubt, "daB schwerlich irgend 
jemand eine Richtung in ihrem abschussigen Lauf hemmen kann, die 
mit den gesamten Erscheinungen des modernen Kulturlebens Ieider nur 
zu genau ubereinstimmt". 

Es ist schwer, wenn man mitten im Strom schwimmt, die Richtung 
zu erkennen, nach der er hintreibt. 

1m se1ben Jahre wurde Rodins ehernes Zeit alter vom franzosi
schen Staate fUr das Luxembourg-Museum erworben 2). Das war die 
erste offentliche Anerkennung dieses "J emand", welcher die von L u b k e 
verurteilte Richtung zum Siege fUhren sollte. 

Heutzutage weiB jeder, daB Rodin fUr die moderne Plastik den 
Hohepunkt der Entwickelung bedeutet. Ich komme spater auf ihn 
zuruck. 

Die Werte wechseIn, und was einst als hochste Blute menschlicher 
Kunst gepriesen wurde, erscheint der Nachwelt in viel bescheidenerem 
Lichte. 

Canova, der Kunstler und Diplomat, der vergotterte Liebling des 
Empire, der die nackten Portratstatuen Napoleons und seiner schonen 
Schwester Pauline schuf, ist uns nicht mehr del' groBe Meister, der sich 
uber die Antike erhob, sondern der gelehrige SchUler, der nach ihr die 
Menschen seiner Zeit mit gewandter, glatter Technik umzumodeln ver
stand und mit der Maske der Klassik ihre BIoBe salonfahig machte. 

Uberall erkennt man die ubersetzten Motive, Amor und Psyche 
sind der Faun und die Nymphe aus dem pompejanischen WandgemaIde, 
Perseus der belvederische Apoll, in den drei Grazien ersteht das alte Bild 
von Siena. 

Was er abel' dadurch an gewahnter GroBe verliert, gewinnt er als 
gewissenhafter Kunstler, der unbewuBt der Natur ihr Recht gibt. 

Die drei Grazien Canovas (Fig. 127) in der Eremitage sind ent
kleidete Darnen des Empire, treffliche Verkorperungen der sentimen-

1) Geschichte der Plastik. 3. Auf I. 1880. II, S. 950. 
2) Grantoff, Ronin. S. 18. 
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talen, weicher. Anmut, des Schonheitsideals Jener Zeit: wohlgepflegte 
Korper von zarter Rundung, kleine Hande und FiiBe mit schmalen Ge
lenken, zierlich geneigte Kopfe mit schmachtendem Augenaufschlag und 
langem, beweglichem Halse. Die "Coiffure ala Greque" unddie geschickt 

Fig. 127. Die drei Grazien von Canova (Eremitage, St. Petersburg). 

drapierte "Echarpe" erhOhen den Eindruck der EntbloBung und dam it 
den sinnlichen Reiz dieser technisch voHendeten Gruppe. Auch der 
Umstand, daB keine der drei Grazien dem Beschauer den Riicken zu
kehrt und die eigentiimlich gekreuzte SteHung der Beine, diirfte ihren 
letzten Grund in der Beachtung der iiblichen Anstandsregeln finden. 
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Der Klinstler war ganz vom modischen Ideal seiner Zeit befangen. 
Er ist auch darin ehrlich geblieben, daB er die Verhaltnisse mit etwas 
tiber 7% Kopfhohen nach der nattirlichen Durchschnittsfigur stimmte. 

1m tibrigen zeigen aIle seine Gebilde eine stark abgegHittete ana
tomische Korrektheit. 

Canovas GroBe liegt in der naturgetreuen Wiedergabe der zeit
genossischen wei b I i c hen Anmut; seine mannlichen Gestalten haben trotz 
~lIer technischen V orztige keine urwtichsige, na ttirliche Kraft; vollig un
wahr wird er in den dem borghesischen Fechter nachempfundenenAthleten
gestalten, bei denen er den Mangel an mannlicher Wtirde durch rohe 
Gesichtsztige und tibertriebene Muskelwtilste zu ersetzen sucht. 

Auch Thorwaldsens Gestalten tragen trotz alIer Annaherung an 
die Antike einen ausgesprochen nationalen Charakter und treten damit 
in den Bereich der modernen Kunst. 

Die GesamthOhe ist auf den Durchschnitt von 7% KopfhOhen 
bemessen, die Ropfe sind groBer, die Beine ktirzer als in der Antike, und 
entsprechen der spezifisch danischen, alIgemein nordischen Korperbildung. 

Obwohl er keine danischen Modelle benutzte, muB ihm somit doch 
der danische so oft gesehene und in ihm selbst verkorperte N ationaltypus 
unbewuBt als Ideal vorgeschwebt haben. 

Er idealisiert nicht nach der antiken Seite durch Auswahl der 
hochgebauten, volIendet schonen Menschen, sondern nach der realisti
schen, mit Unterdrtickung der Einzelheiten zugunsten der Gesamt
wirkung. 

Dadurch, und nicht durch die VolIkommenheit der Formen, machen 
seine Gebilde einen idealen Eindruck. 

Nach Lange 1) hat keine Hand, kein FuB, ja selbst kein Kopf 
Thorwaldsens an und ftir sich etwas so Originelles, daB man sich 
daraus ein Urteil tiber ihn und seine Kunst bilden kann, und sie kommen 
nur im Zusammenhang mit der ganzen Figur zur Geltung. 

Anatomische Studien hat er nie gemacht und schopfte nur aus 
der unmittelbaren Anschauung der Natur und der Antike. 

Deshalb sind auch seine Figuren in Form und Bewegung natur
wahr, in den Einzelheiten aber zu einer flachen VeralIgemeinerung 
abg-edampft, die matt, um nicht zu sagen, langweilig wirkt. Er bietet 
wenig Handhaben zum Nachweis anatomischer Fehler, aber auch wenig 
AniaB zur Freude tiber eine charakteristische, personliche Note im Detail. 
Er empfangt mehr als er schopft, was er aber empfangt, weiB er in har
monischer Form wiederzugeben. 

Sein Jason (Fig. I28) ist in Anlehnung an Entwtirfe von Asmus 
Carstens gemacht worden, zeigt aber auch unzweifelhafte Anklange 
an den belvederischen Apollo und an den Doryphoros. 

In UmriB und Bewegung kommt die jugendlich kraftige Bildung 
des Mannes gut zum Ausdruck. 

Das stolz gehobene und frei zur Seite blickende Haupt, die hoch
gewolbte, tief atmende Brust, der weit ausholende Schritt, der das Ge-

1) Thorwaldsens Darstellung des Menschen. S. 139. 
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wicht des elastischen Korpers in kraftigem Schwung auf das vorgesetzte 
Standbein tibertragt, geben ein bewegtes Bild mannlicher Starke, das 
auch ohne Versorgung der Einzelheiten seine Wirkung nicht verfehlt. 

Bei 7% Kopf
hohen sind die Beine 
leicht verktirzt, das 
Gesicht im Verhaltnis 
zum Sch:idel groBer 
als in der Antike, der 
Rumpf hat breite volle 
Flachen, den antiken 
Beckenschnitt in ge
milderter Form, ein 
aHgemein gehaltenes 
Muskelrelief; die Kor
perbehaarung fehlt, 
die geraden Bauch
muskeln sind ange
deutet. Nur an der 
rechten, tragenden 
und zurtickgebeugten 
Schulter ist die Mus
kelspannung in groBen 
Linien gezeichnet. 

An kleinen Ztigen 
la13t sich jedoch er
kennen, daB Thor
waldsens Blick fUr 
das lebende Modell an 
Scharfe sowohl den 
Griechen als Michel
angelo nachstand. 

Man vergleiche 
das Knie am Stand
bein des Jason mit 
dem Doryphoros oder 
dem Gigante. Bei 
Polyklet der scharf ge
zeichnete Wulst des 
entspannten Muskels Fig. 128. Jason von Thorwaldsen (Kopenhagen). 
tiber der Kniescheibe, 
bei Michelangelo die gestrammten, nach oben getretenen Muskelbauche, 
die sich deutlich von der Sehne absetzen, bei Thorwaldsen ein ver
schwommener Ubergang des Fleisches in die Kniescheibe, der dem 
Kundigen verrat, daB der Ktinstler sich tiber die tieferen ana tomischen 
Grtinde der Ausgestaltung des Knies keine Rechenschaft geben konnte. 

Die gleichen Vorztige im Gesamteindruck besitzt Thorwaldsens 
Venus mit dem Apfel (Fig. I29). Die geschmiegte SteHung mit an-



172 Der Mensch in der Plastik. - Die moderne Epoche. 

gezogenem Spielbein, leichter Drehung des Rumpfes, schiich1:ern ge
hobener rechter Schulter und leichter Senkung des Hauptes ist echt 
weiblich. Der groBte Reiz Thorwaldsenscher Kunst, die natiirliche, 
reine Keuschheit, kommt in dieser Gestalt am best en zum Ausdruck; 

Fig. 129. Venus von Thorwaldsen 
(Kopenhagen) . 

Fig. 130. Diinin (Naturaufnahme). 

die leichte Gezwungenheit in allen Bewegungen, der schlicht erne Griff 
nach dem Gewande, verraten die Verlegenheit, welche der eigene nackte 
Leib der Gottin nach erfolgtem Siege bereitet. Der Zweck der Schau
stellung ist erreicht, und ein echt madchenhaftes Empfinden drangt Sle, 
den preisgekronten Korper wieder zu verhiillen. 



Die mod erne Plastik. 173 

Die kriiftig schlanken Formen weisen bei iY2 Kopfh6hen eine leichte 
Verkiirzung in den Beinen auf 1). Auch hier fehlt dem Knie die anato
mischeRichtigkeit. Die Brust ist klein und hochangesetzt, die Warzen 
zeigen eine in der Antike nicht iibliche Uberh6hung des Warzenhofs, die 

Fig. 131. Ariadne von Dannecker (Frankfurt a. M.). 

Schultern sind breiter als in der Antike. Alle diese Zeichen finden 
sich dagegen an dem K6rper einer dunkelhaarigen Diinin (Fig. I30) und be
stiitigen die Anlehnung an das lebende Modell, den nationalen Charakter 
von Thorwaldsensc Kunst. 

1) Vgl. Fritsch, Die Gestalt des Menschen. Taf. 25, Fig. 4. 
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Die Kerinzeichen mannlicher und weiblicher Bildung treten an dies en 
beiden Figuren in groBen, deutlichen Zugen hervor. In der Tat sind hier 
die naturlichen nordischen Normalgestalten mit antiker Einfachheit 

Fig. 132. Nymphen und Silen von Eberlein. 

wiedergegeben, nur daB die warme, griechische, ausstromende Lebens
freude in kuhle, nordische, zuruckhaltende Ruhe umgesetzt ist. 

Dannecker ist der deutsche Vertreter der modern-klassischen 
Richtung. Er hat das Gluck gehabt, in der schOn en Frau Charlotte 
Fossetta ein wundervolles Modell fUr das beste seiner Werke (Fig. 13 I 
zu finden. 



Die mod erne Plastik. 175 

Diesem Umstand ist es zu danken, wenn seine Ariadne zu dem 
schonsien gehort, was die deutsche Kunst des Ig. Jahrhunderts aufzu
wei sen haU). 

Fig. 133. Modell der rechten Nymphe (Naturaufnahme). 
Von Eberlein gestellt. 

Es ist eine in antikem Geist gehaltene Gestalt von 8 Kopfhohen 
mit tadellosem Wuchs und vollen weiblichen Formen, in allen Einzel
heiten getreue Nachbildung bliihenden Lebens verratend. 

Jede kleinste Beugefalte am leicht gedrehten Rumpf, jedes Griibchen 

1) Beyer, Danneckers Ariadne. Zeitschrift flir bildende Kunst. 1897. 
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in dem feinmodellierten Rticken, jedes spielende Gelenk an den weichen, 
schlanken GliedmaBen ist mit der gleichen Genauigkeit nachgebildet 
wie die zarten Ztige des Gesichts mit dem edlen Profil. Es ist die ideale 
Verkorperung der nackten Portratstatue, die sowohl dem KtinstIer als 
der dargestellten Personlichkeit zur Ehre gereicht. 

Mit dieser schon en Mainzerin hat die erste deutsche Frau in klassi-

Fig. 134. Sehnsucht von Jerman. 

scher Form ihren Einzug in die bildende Kunst gehalten, jedoch ist es 
mehr die Personlichkeit als die Volksart, die hier verkorpert ist. 

Sich selbst unbewu13t, wird somit der moderne Klassizismus, ob
gleich er mit der Wiederbelebung der Antike einzusetzen glaubt, nach 
anderer Richtung hingedrangt. 

Ca.n.ova hat keine Griechinnen, sondern moderne Aristokratinnen, 
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Thorwaldsen Danen und Dannecker eine schone Personlichkeit dar
gestellt, die wie ein lebendes Bild nach antiken Mustern wirkt. 

Dieses Aufnehmen moderner Elemente in die klassische Darstellung 
beruht auf einem ganz unwillkiirlichen Streben nach Naturwahrheit, 
dem die Nachahmung der Antike allein nicht mehr geniigen kann. 

Am innigsten an der klassischen Uberlieferung hangt die neuer-

Fig. 135· Das dazu benutzte Modell. Vom Kiinstler gestellt (Naturaufnahme). 

wachte deu tsch e B ildh a uerkuns t: Selbst in den Benennungen spielen 
Venus und Amor, Satyrn und N ymphen, noch einegroJ3e Rolle, und das klassi
sche Profil,der haarlose Korper, der ant ike Schnitt sind vielfach bei
behalten. 

In die antike Auffassung schleicht sich aber eine zunehmende reali
stische Behandhmg der Haut und des Fleisches ein, die besonders den 
weiblichen Gestalten einen lebendigen Hauch verleiht. 

Strntz, Die Darstellung des menscblicben Korpers. 12 
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In dieser Richtung bewegen sich die Werke von Begas und Eber
lein, von denen ich einige bereits an anderer Stelle 1) besprochen habe. 

Zu seiner Gruppe Nymphe n und Silen (Fig. I32) hat Eberlein 
das dazu benutzte Modell der rechten Nymphe selbst gestellt, wonach 

die Naturaufnahme (Fig. I33) 
gemacht ist.Es ist ein ge
drungenes, etwas rhachitisches 
Madchen von 7 Kopfhahen, 
deren Karperfehler, die zu 
kurzen und leicht gekriimmten 
Beine, der hohle Riicken und 
die zu schwache Beckenneigung 
schon durch die angewiesene 
Stellung verdeckt sind. Es ist 
ein Beispiel, wie der Kiinstler 
auch ein schlechtes Modell ver
wert en kann, wenn er dessen 
Fehler kennt und sie sachver
standig verbessert. 

Den Karper selbst hat 
Eberlein nur insoweit gean
dert, daB er den Kopf kleiner, 
die Arme voller und die Beine 
etwas zarter genommen hat; 
in del' Behandlung del' Haut
oberflache, den charakteristi
schen Beugefalten, del' kraftig 
jugendlichen Form der Briiste 
richtet es sich genau nach dem 

.lebenden Modell; del' lustige, 
weinseelige Ausdruck des Ge
sichts ist von einer ans Portrat 
streifenden Ahnlichkeit. 

Karper und Gesicht tra
gen die kraftige, gedrungene 
Bildung der nordischen Rasse; 
nur das Motiv und die Nackt
heit ist klassisch, in Kleidem 
wiirde das Madchen alles N ym
phenhafte verlieren und nicht 

Fig. 136. Badendes Miidchen von Klinger. mehr sein, als ein lustiges Kind 
aus dem Volke. 

Von der Antike abweichend ist auch hier die realistische Behandlung del' 
Brustwarze, wahrend die antike Haarlosigkeit des Karpers beibehalten ist. 

Fig. I34 und I35 zeigen die Sehnsucht von Jerman und das 
dazu benutzte, gleichfalls vom Kiinstler gestellte Modell. 

Auch hier kommt die Individualitat voll zu ihrem Recht. 

1) Sch6nheit des weiblichen K6rpers. 1913. 22. Aufl. Abschnitt: Das Modell. 
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Das Modell ist gut gebaut und hat gute Muskeln, aber eine schlaffe 
Raut und etwas gesenkte Briiste, welche die volle J ugendbliite bereits 
iiberschritten haben. 

Zunachst sind diese Fehler in dem Kunstwerk verbessert, die Raut ist 
gestrafft, das Gesicht gerundet, 
die Briiste sind prall und voller 
gemacht. 

Das Unterrippengriibchen 
aber, das sich scharf unter der 
rechten Brust abzeichnet, und 
die Griibchen am Ellenbogen 
hat der Kiinstler aus dem be
wegten Modell herausgeholt, 
denn diese Vorziige finden sich 
nicht am ruhenden Korper des 
Originals. · 

Die V ereinfach ung der 
Rautfaltung in der Achselgrube 
und im Bereich des FuBes ist 
eine kiinstlerische V erbesserung, 
dagegen wurde die scharfe Aus
pragung des Kopfnickers, das 
Vortreten des Kehlkopfes, die 
starke Kriimmung derSchliissel
beine und damit ein individuel
ler Charakter beibehalten. 

Auch diese Gestalt unter
scheidet sich von der Antike 
durch die eingehendereBehand
lung der Korperoberflache, 
welche nur ein griindliches 
anatomisches Wissen ermog
licht. Rier ist z. B. am vor
tretenden Wadenbeinkopfchen 
des rechten Knies der Ansatz der 
Oberschenkelbeuger, die Run
dung derWadenmuskeln anato
misch genau. Dieses Detail ist an 
der oben erwahnten klassischen 
Ringergruppe (Fig. 83) verfehlt. 

Die Brustwarze ist mit Fig. 137. Klingers Modell in gleicher Stellung 
der modernen Betonung des (Naturaufnahme). 
Warzenhofes ausgefiihrt. 

Trotz dieser anatomisch genauen Vcrsorgung der Details ist die 
ganze Gestalt mit ihren kraftigen Formen und starken Gelenken iiber 
die Individualitat des Modelles hinaus zum Typus des norddeutschen 
Madchens erhoben. 

Am deutlichsten ist das sachverstandige Eindringen in den Mecha-

12* 
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nismus, .die moderne Wiedergabe des naturwahren Karpers m antikem 
Geist bei Klinger. 

Trotz der groBziigigen Bearbeitung der Oberflache, wekhe dem 
Stein angepaBt wird, bleibt der individuelle Charakter des lebcnden 

Fig,. 138. Mannliche Figur von 
Hildebrand (Nationalgalerie, 

Berlin). 

Fig. 13<). 17jahrigcr Jungling 
(Naturaufnahme). 

Vorbildes erhalten. Sein baden des Madchen (Fig. 136), dem ich das 
dazu benutzte Modell in gleicher Stellung (Fig. 137) beifiige, hat cine 
ausgesprochene Persanlichkeit. 

Zwar ist das Profil dem griechischen Schnitt genii.hert, die Fehler 
des Modells, wie die etwas zu schlaffen Briiste, die stumpfe Ferse, der 
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spitze Ellenbogen , mit riehtigem anatomisehem Geftihl verbessert, das 
Haar und die Haut, der Natur des Steines angemessen, geglattet, dagegen 
sind aIle Vorztige, deren bester die treffliehe Muskulatur und der gerade 
Wuehs der Beine sind, in der Statue wiederzufinden. 

Das Gesieht zeigt trotz der Abanderung des Profils keine klassisehe 
Sehanheit, aber aueh keine ganz genaue Portratahnliehkeit. 

Fig. 140. Schlafendes Miidchen von Boucher (Luxembourg, Paris). 

Es wird dadureh zum Typus eines einfaehen Madehens, dessen 
gut gebauter Karper dem Ktinstler dazu dient, den sehwierigen Vorwurf 
einer sogenannten gewagten Stellung zu lasen, die nur dann in der 

Fig. 141. Naturaufnahme eines Miidchens in iihnlicher Lage. 

Beugung ein gutes Bild gibt, wenn die Haut straff und die Muskeln fest 
.sind. Es (st ein ahnliehes Problem, wie es sieh in der grieehisehen Kunst 
an der kauernden Venus findet. 

Die mannliehe Gestalt ist am naturwahrsten von Hildebra.n d 
dargestellt worden (Fig. 138). 

Sein naekter ]tingling in der Berliner N ationalgalerie hat auell 
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die allgemeine, auf den Stein zugeschnittene Behandlung der OberWiche 
und wird dabei allen anatomischen Einzelheiten gerecht. 

Sie zeichnet sich aus durch ein strenges MaBhalten; kein Muskel 
ist zu stark., keine Bewegung zu heftig; eine stille, ruhende Kraft beherrscht 

die ganze Gestalt und ihre 
Teile. 

Bei 7 Y2 Kopfhohen 
richten sich die Korper
verhaltnisse nach den nor
malenDurchschnittsmaBen, 
das Gesicht hat die kraftig 
geschnittenen, zum Typus 
verallgemeinerten Ziige der 
germanischen Rasse, der 
Rumpf zeigt ein ausge
sprochenes Muskelrelief oh
ne antike Dreiteilung, ohne 
antiken Beckenschnitt; die 
Querteilung der geraden 
Bauchmuskeln, die Zacken 
der Sagemuskeln, die Strek
ker und Beuger der Glied
maBen sind in natiirlicher 
Weichheit durch die Haut
oberflache hin kennbar 
gemacht, ohne zu stark zu 
sprechen; die Modellierung 
der Kniee ist ebenso ana to
misch treu wie beim Do
ryphoros, wenn auch we
niger stark betont. 

Diese Gestalt vereinigt 
in ihrer einfachen GroBe die 
klassische, ruhige, abge
klarte Form mit der ana
tomisch vertieften Realistik 
der modernen Kunst. 

Uber die nackte Por
tratstatue erhebt sie sich 
zu allgemein menschlicher 

Fig. 142. Tiinzerin von Falguiere. Naturwahrheit. 
Fig. I39 ist nach einem 

gut gebauten Jiingling der nordischen Rasse von I7 Jahren gemacht, welcher 
die gleiche Korperbildung in individueller Ausgestaltung zeigt. Der Ver
gleich mit dem warmen Leben beweist, wie Hilde brand es in groBen Ziigen 
festgehalten hat, und nul' die Einzelheiten so weit abglattete, als ihm fUr 
die monumentale Wirkung im Stein erfordeTlich erschien, ohne daB er 
dabei irgend einen VerstoB gegen die anatomische Treue begangen hat. 
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Die franzosische Plastik, die unstreitig in der modernen Kunst 
an erster Stelle steht, hat sich viel einmiitiger und viel friiher zum Natura
lismus bekannt. 

Zwar sind die Dianen, Psychen und Nymphen auch heute noch auf 
jeder Ausstellung reichlich 
vert ret en, doch schon lange 
hat der antike Deckmantel 
nur als Vorwand fiir die 
Nacktheit des Weibes ge
golten, das trotz der heid
nischen Namen yom Scheitel 
bis zur Sohle Franzosin 
bleibt. 

Der Staat ist in seinen 
Grundfesten erschiittert wor
den, das Weib aber hat die 
Revolution iiberdauert und 
herrscht nach wie vor im 
Lande der Mode. 

Die Bevorzugung der 
schlanken TaiIle in der mo
dischen Kleidung ist es auch, 
die das zarte Ideal des Ro
koko wieder zur Geltung 
bringt und die volleren For
men verdrangt. 

Das schlafende Mad
chen von Boucher im Lu
xembourg (Fig. 140) ver
korpert diesen schlanken 
Typus mit dem sehnigen, 
schmiegsamen Korper und 
den langen, feingelenkigen 
GliedmaBen. 

Die Proportionen sind 
bei 8 Kopfhohen normal, die 
Briiste klein und hochange
setzt, Leib, Riiften, Schenkel 
und Waden trotz der Lange 
gut gerundet. Es ist die 
typische "fausse maigre", 
die schlanke Blenderin, die 
bekleidet einen unschein-
baren Eindruck macht und nackt 

Fig. I43. Nackte Figur mit SchnurtaiIle 
(Naturaufnahme). 

durch die runden Formen iibernl.scht~ 
Der Bau ist in allen Einzelheiten gut und zeigt auch keinerlei Ver

unstaltung durch driickende Kleidung, wovon man sich am besten durch 
den Vergleich mit einem lebenden Modell in ahnlicher Stellung iiber-
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zeugen kann (Fig. I41). Es hatsonst viel Ubereiristimmung mit dem 
Kunstwerk, aber die Taille ist verschnurt und die Brust schlaffer. 

Nicht jeder Kunstler hat aber vermieden, diese jetzt leider so 
haufigen Fehler nachzubilden. Falguiere hatte sogar den Mut, eine 

vollig verschnurte Gestalt in seiner 
Portratstatue der Tanzerin getreu 
nach dem Leben zu modellieren 
(Fig. I42). 

Der zusammengedruckte Brust
korb, die sich senkenden Bruste, 
das uber die Ruften herabge
preBte Fett und der in der unteren 
Wolbung verstarkte Bauch, die 
untruglichen Zeichen zu starker 
Schnurung, sind eben so gewissen
haft dargestelIt, als die leichte 
X-Stellung der Beine und die zu 
schweren' Sprunggelenke. Durch 
Gipsabgusse nach dem lebenden 
Modell wurden die Formen fUr 
die Statue aufs genaueste nach 
der Natur kopiert. 

Falguiere hat in dieser Figur 
das bekleidete SchOnheitsideal der 
modernen Zeit in nacktem Zu
stande gezeigt, mit einer natur
wissenschaftlichen Genauigkeit, 
die alle Anerkennung verdient. 

DaB er damit nur eine Portrat
statue und zugleich das Ideal der 
groBen Masse, nicht aber sein 
Ideal geben wollte, hat er durch 
eine Reihe anderer Schopfungen 
bewiesen, unter denen besonders 
die ideal gehaltene Phryne durch 
normale unverdorbene Korper
bildung sich auszeichnet. 

Die Tanzerin aber kann ge
radezu als warnendes Beispiel da" 
fUr dienen, wie ein an und fUr 

F · D h Z 't It Rd' sich guter Korper durch die Uber-Ig. 144. . as e erne el a er von 0 In 
(Louvre, Paris). treibung der Mode kunstlich ver

unstaltet werden kann. 
DaBer naturwahr ist, beweist nicht nur die sprechende Ahnlich

keit mit dem Original, sondern auch die Ubereinstimmung mit so vielen 
<lnderen, die gleich ihr dem Schein der modischen Schonheit ihren jungen 
Leib geopfert haben (Fig. I43). 
. Diese N achbildung des verschnurten Korpers steht keineswegs ver-
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einzelt da und findet sich in der Malerei noch haufiger als in der 
Plastik. 

Der glanzendste Vertreter des franzosischen Naturalismus und der 
modernen Plastik uberhaupt, der gewaltige Schopfer neuer Werte ist Rod in. 

In der gewissenhaften 
Nat urtreue ist er so weit ge
gangen, daB seine Zeitgenossen 
uberzeugf waren, er habe eines 
seiner erst en Werke, das E her n e 
Z e ita I t e r , mit Gipsabgussen 
nach dem Leben geformt, bis er 
durch Vorzeigung seiner sorg
faltigen Vorstudien das Gegenteil 
bewies. 

Wie er selbst berichtet, laBt 
er entkleidete Modelle in seinem 
Atelier sich frei bewegen und ubt 
an Ihnen sein Auge. 

Das Studium des lebenden 
bewegten Korpers grundet sich 
aber auf eine genaue Kenntnis 
der Anatomie, die namentlich bei 
seinen fruhesten Werken in der 
Detailbehandlung zum Ausdruck 
kommt. Sein EhernesZeitalter 
und sein Johannes werden jeder 
kleinsten Einzelheit im Muskel
spiel der Hautoberflache gerecht. 

Auch spater bleibt er den 
< anatomischen Gruhdzugen treu 
und hiilt trotz skizzenhafter Be
:handlung die N atiirlichkeit des 
Gesamtbildes fest, obgleich er im 
Laufe seiner Entwickelung die 
Einzelheiten immer mehr unter
druckt und die allgemeine Form, 
das Bewegungsmotiv als solches. 
'den seelischen Gehalt in den Vor
dergrund ruckt. 

Der plastische Darstel
lungskreis ist durch Rodin 
unendlich erweitert worden. 

Schone und HaBliche, Junge 

Fig. 145. Mann in gleicher Stellung 
(Naturaufnahme). 

und Alte, Gesunde und Kranke zogen ihn an und reizten ihn, das all
gemein Menschliche in Ihnen zu suchen. Jede Stellung, jede Verschlingung 
von Menschenleibern in Kampf und Liebe, jeden Ausdruck der Leiden
schaft hat er mit der Genauigkeit des Forschers beobachtet und Be
wegungsmotive gefunden, die vor ihm kein anderer gesehen hat. 
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Daneben hat er das Steckenbleiben im Stein, das vor ihm als 
technischer Fehler galt, zu einem wirkungsvollen System ausgearbeitet, 
indem er nur so viele Werte hervorholte, als ihm fUr die Betonung seines 
Zweckes erforderlich schienen, diese aber mit einer Meisterschaft aus
fUhrte, daB sie wie lebend aus dem toten Material hervortraten, und 
gerade durch den Gegensatz eine urn so groBere Wirkung erzielten. 

Das Neue, U ngewohnte 
in Rodins Kunst, die brau
sende Bewegung, die er 
dem Steinbild zu verleihen 
wuBte, hat aIle Gemiiter 
erregt und beschaJtigt. Be
zeichnend fUr seine refor
matorische Macht ist beson
ders der zahe Widerstand, 
den ihm die strengen Aka
demiker bei jeder Gelegen
heit entgegensetzten. 

Allerdings muB zu 
ihrer En tschuldigung gesagt 
werden, daB die Technik 
Rod ins in der skizzenhaf
ten Behandlung, in der 
Nichtachtung aller Form 
und Proportion, wo es ihm 
allein auf das Festhalten 

einesBewegungsmotivs, 
eines einzelnen Gedankens 
ankommt, eine bedenkliche 
Gefahr fUr schwachere Gei
ster bedeutet, die gerade dar
in das Wesen von Rodins 
Kunst zusehenglauben und 
sich zur Nachahmungverlei
ten lassen. Wo Rodin nicht 
weiter w 0 11 t e, bleiben sie 
stehen, weil sie nicht weiter 

Fig. 146. Der Ku/3 von Rodin. konnen,undhaltenihreUn-
zulanglichkeit fUrGenialitat. 

In La pensee hat Rodin den Gedanken verkorpert, einen halb
verhiillten Frauenkopf, der mit unsagbar wehmiitigen Ziigen aus dem 
rohen vierkantigen Steinblock emportaucht. 

Gerade dieses Motiv, das nur durch die vollendete Beseeltheit des Ge
sichts seine kiinstIerische Weihe erhalt, zeigt die ganze GroBe der drohenden 
Gefahr am deutIichsten, weil es fUr die Nachahmer so bequem scheint. 

Wie leicht ist es, aus dem Marmor nur den Kopf herauszumejBeln, 
aber wieschwer, .ihm so viel kiinstlerisches Leben einzuhauchen, daB 
sein Dasein berechtigt erscheint. 
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In seinen Werken nimmt das Liebesleben einen breiten Raum ein. 
Die Folge der Rodinschen Liebesgruppen, Ia nature, Ie printemps, 

la sphingue, Ie baiser, l'eternel idole, l'emprise, l'etreinte, la resurrection 
u. a. haben auf seine verztickten Bewunderer und erbitterten Gegner einen 
gleich tiefen Eindruck gemacht. 

Wahrend die einen ihn als den Verherrlicher der SinnIichkeit 
priesen 1), haben die anderen ihn aus dem gleichen Grunde verurteilt 2). 

Fig. 147. Die Verzweiflung von Rodin (GipsabguJ3). 

Beide haben unrecht. 
Auf eine sinnIiche Wirkung sind Rodins Werke nicht berechnet, 

da ihnen die schmeichelnde AusfUhrung der Einzelheiten v611ig abgeht. 
Es bleibt fUr den unbefangenen Beurteiler nur die physiologische 

Vertiefung in das Problem des gegenseitigen Anziehens und AbstoBens 
der Geschlechter, das Rodin in ktinstlerische Form gegossen hat. 

Diese physiologische Vertiefung ist nur dem verstandlich, der darin 
-----

1) Gustave Geffroy, La vieartistique. 1900. Beschreibt Rodins ~telier, 
wobei er die Liebesgruppen mit iiberschwanglicher epischer Breite ausmalt. 

2) Jean Dolent, La plume, 1900, sagt geradezu: "Rodin c'est l'esprit 
en rut." 
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keine verbotene, unsittliehe, sondern eine natlirliehe, heilige Handlung 
erbliekt, in der die sterbliehen Wesen den Zweek ihres Daseins erflillen. 

Von dies em Standpunkt aus erseheinen seine Gestalten wie eine 
natlirliehe Symphonie der Liebe, die in lebensvollen Gruppen das Motiv 
bis in seine tiefsten Tiefen durehdringt. 

Physiologiseh sind Rodins Gestalten von verblliffender Natur

Fig. 148. Der Denker von Rodin. 

wahrheit. Ein Vergleieh 
seines Kusses (Fig. 146) 
mit del' Gruppe des 
klassisehen Lie besp aares 
Amor und Psyche, mit 
den gleiehnamigen Can a -
vas und Thorwald sens 
laBt jene anderen kon
venti oneIl und nlieh tern 
erseheinen. Wieviel natlir
lieher sprieht sieh bei ihm 
in jedem Glied des Kar
pers das zagernde Begeh
ren des ]linglings, die 
sanfte Hingabe des Mad
ehens aus. 

Aber nieht nur die 
Liebe und der Liebe
sehmerz, aueh aIle anderen 
mensehliehenLeidensehaf -
ten hat er in seine Kunst 
aufgenommen. 

Mit paekender Natur
treue sehildert er die Ver
zweiflung in der Gestalt 
eines jungen Madehens, 
das zusammengesunken 
den Kopf verbirgt, den 
linken FuB mit beiden 
Handen umklammert; ein 
rlihrendes Bild tiefsten 
seelisehen . Elends , das 
d ureh den sehroffen Gegen

satz zu dem jugendliehen Karper nur noeh ergreifender wirkt. 
Ieh sah eine javanisehe Frau, die am Bett ihres sterbenden Kindes 

waehte, die gleiehe SteHung einnehmen, und muBte ihrer gedenken, als 
ieh vor Rodins gewaltigem Werke stand, das, frei von jedem Pathos, 
das rein Mensehliehe des qualvollsten Sehmerzes so wahr zum Aus
druek bringt. 

In seiner Eva hat Rodin die Seham und die Reue verewigt. 
Del' gekrlimmteRumpf, das gesenkte, abgewendete Haupt, die gehobenen 
Sehultern, die gesehlossenen Arme, die linke Hand, die wie zur Abwehr 
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eines Schlages gehoben ist, die rechte, die sich krampfhaft in das Fleisch 
vergrabt, die angstvoll zusammengepreBten Beine geben ein erschopfendes 
Bild der schamvollen Reue. 

Halt man aber neben diese Eva das klassische Bild der mediceischen 
Venus, dann erkennt man erst deutlich, wie wenig die letztere dem natiir
lichen Ausdruck der Schamhaftigkeit entspricht. 

Das schwerste phy
siologische Problem hat 
Rodin mit seinemDenker 
gelOst. 

'Hier galt es, keine 
AuBerung der Leiden
schaft, sondern einen see
lischen Vorgang, die inn ere 

Vertiefung, die ange
spannte Geistesarbeit zum 
Ausdruck zu bringen. 

Wenn man bei einer 
R eihe von hervorragenden 
odernicht hervorragenden 
Denkem Umfrage halt, 
unter welch en Umstanden 
sie am besten denken kon
nen, erhalt man die wider
sprechendsten Antworten. 

Abgesehen von ge
wissen Nebenumstanden, 
welche das Denkvermogen 
fordem, ein bestimmter 
Geruch, wie diefaulen 
Apfel bei Schiller, ein be
stimmtes Gefiihl, wie das 
der Seide bei Wagner, eine 
leichte ablenkende Tatig
keit, wie das Rauchen, das 
Spielen mit irgend einem 
Gegenstand, wird als Stel~ Fig. 149. Naturaufnahme in gleicher Stellung. 

lung von manchen das un-
ruhige Hin- und Hergehen, von anderen die ruhige Riickenlage, von 
den Meisten aber der entspannte Sitz mit aufgestiitztem Kopf bezeichnet. 

In der Tat ist auch der Sitz mit vorgebeugtem, durch die Hand 
unterstiitzten Kopf die physiologisch vorteilhafteste Denkerstellung, weil 
dabei die Nacken- und Halsmuskeln entspannt sind und den AbfluB des 
Blutes aus dem Gehim am wenigsten beeintrachtigen. 

Wahrend aber der Korper als Ganzes entspannt ist, gibt sich der 
DenkprozeB als solcher darin kund, daB einzelne Muskeln in unbewuBter 
Weise bewegt werden. 

Die Stirn faltet sich, der Ringmuskel des Auges spannt sich und 
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verleiht ihm einen stanen, wesenlosen Blick, die Lippen pressen sich 
zusammen, aber auch am Riicken, an Armen und Beinen sind die Muskcln 
in leiser, zuckender Tatigkeit. 

Der ganze Korper denkt mit; man weiB es nm nicht, weil man 
selten einen nackten Denker sieht und des nackten Korpers zu sehr ent
wohnt ist. 

Kennzeichnend fUr die physiologisch natiirlichste Denkerstellung ist 
somit der vorgebeugte Sitz mit aufgestiitztem Kopf und starrem Blick, 
verbunden mit einem leichten, wechselnden Spiel einzelner Muskel
gruppen. 

Mit diesem physiologischen Bild deckt sich Rodins Denker voll
kommen. 

Yom anatomischen Standpunkt betrachtet, zeigen die gegebenen 
Beispiele eine vollstandige Beherrschung der Form und eine streng indivi
dualisierende Behandlung. 

Im Age d' airain (Fig. 144) ist ein junger Mann von 8 KopfhOhen 
mit normalen Proportionen bis in aIle Einzelheiten genau ausgearbeitet. 
Das Gesicht ist nicht klassisch, die etwas abstehenden, breit ausladenden 
Ohren und die starke Oberlippe sind individuelle Ziige, die an Portrat
ahnlichkeit streifen und jedenfalls zeigen, daB Rodin die Natm so nahm, 
wie sie sich ihm bot. 

Fiir die gewissenhafte Natmtreue sei auf die nebenstehende Ald
aufnahme verwiesen (Fig. 145). 

Im K u B (Fig. 146) ist das Detail weniger ausgesprochen, einzelne 
Teile, die linke Hand und der linke FuB des ]iinglings, sowie das 
GesaB des Madchens, sind im Stein geblieben; auch hier zeugt die gesenkte, 
etwas schlaffe Brust des Madchens fUr die Gewissenhaftigkeit des Meisters 
der Natm gegeniiber und seine Verachtung aller Uberlieferung. 

Er macht auch diese junge Brust so, wie er sie findet, und denkt 
nicht daran, sie einem Begriff zuliebe zu idealisieren. 

In der V erzweifl ung (Fig. 147) hat er einen tadellos schOnen 
Madchenleib vor sich gehabt und ihn auch ebenso tadellos wiedergegeben. 
Die Individualitat ist trotz der groBziigigen Behandlung beibehalten, 
ordnet sich aber dem leidenschaftlichen Bewegungsmotiv unter. 

Das gleiche ist der Fall beim Denker (Fig. 148). Das Haar des 
Denkers, die Muskulatm, die ganze Oberflache zeigt die skizzenhafte Mache 
des Tonmodelles und doch verschwindet sie vor dem gewaltigen Gesamt
eindruck, vor der Genauigkeit der Verhaltnisse und Formen im graBen. 

Ein Blick auf das in gleicher Stellung aufgenommene lebende Modell 
(Fig. 149) zeigt, wie aIle wesentlichen Momente iibernommen sind, und 
erlautert die Absicht des Kiinstlers, dem Hauptmotiv zuliebe so viel Details 
zu opfern, wie nm moglich. 

Sein Entwickelungsgang fiihrt von der peinlich genauen, anatomisch 
vertieften Ausarbeitung jeder einzelnen Faser des Korpers wissend 
empor zu der Verallgemeinerung der Form, dem Festhalten des rein 
menschlichen Kerns in groBen, alles umfassenden Ziigen. Das Eherne 
Zeitalter, der KuB, der Denker und Eva sind die Etappen auf diesem Wege. 

Auch an der Eva ist der ins groBe gehende Zug vorhenschend 
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(Fig. ISO). Trotzdem lassen sich aIle wesentlichen Momente aus dem 
Ganzen herauslesen. Als besonderes Kennzeichen verweise ich auch hier 
wieder auf das Knie des Standbeins, an dem Muskel, Kniescheibe und 
Gelenkkapsel ihre volle Geltung haben. 

Man erhalt den Eindruck, daB alles 
da ist, daB alles auf dem richtigen Platz 
steht, man glaubt an die anatomische 
Treue, die .unter dieser im groBen gebil
deten Hulle stecken muB. 

Von der verbluffenden Lebenswahr
he it der Rodinschen Gestalten wird 
man sich am starksten bewuBt,wenn 
man sie zwischen den Werken anderer 
Kunstler sieht. 

Diesen Eindruck bekam ich vor 
etwa zehn J ahren in dem Pariser Salon. 
In der groBen Halle voll Marmor und 
Gips wehte ein kalter Hauch wie von ab
geschiedenen Seelen: nachempfundene, 
verwasserte Antiken, blasse Wirklich
keiten ohne Warme, gezierte Posen ohne 
Gefiihl, dekorative nichtssagende Frauen
leiber, deren glatte Nackheit Stein ge
blieben ist, und dazwischen Rodins 
Eva. Es war, als ob sie sich schame, 
in ihrer warmen BlaBe ganz allein zu 
sein; alle anderen Gestalten versanken, 
nur sie bEeb ubrig. 

Es war nicht Eva, es war das 
nackte Weib, die verkarperte Scham, die 
mit ihrem starken, lebendigen Gefiihl 
den ganzen Saal durchflutete und alle 
anderen Werke zu toten Puppen machte_ 

Urn so starker war der Eindruck, 
als in der gleichen Ausstellung von der 
nach oben fiihrenden Freitreppe die 
farbige, lebensgroBe Ballspielerin von 
Gerome herabsah. Trotz allen Farben
reizes fehlte auch ihr dieses gluhende 
Leben. Fig. 150. Eva von Rodin. 

Der Denker und Eva geben den 
Mann und das Weib bei voller Reife in kraftiger Ausbildung. 

Aber auch das Alter hat Rodin der Plastik erschlossen. 
Seine Vieille Heaulmiere, die alte Helmschmiedin (Fig. 151, 152) 

ist die groB aufgefaBte Portratstatue einer einst schanen Frau. 
Noch zeugt der gute Schnitt des Gesichts, die geraden, langen Glied

maBen, die breiten Huften und die schlanke Mitte, die schmalen, langen 
Hande und FuBe von der fruheren Schanheit, aber das jugendliche Fett 
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ist geschwunden, die Haut ist faltig geworden, die schlaffen Briiste haben 
sich gesenkt, der Rucken ist gekrummt und beugt sich mude unter der 
Last der Jahre. 

Es ist ein ergreifendes Bild von der Verganglichkeit aller jugend
lichen Reize und von der Schonheit des Alters. 

Fig. 151. La vieille Heaulmiere von Rodin 
(Luxembourg, Paris). 

Bezeichnend fUr Rodin ist es, daB sein erstes Werk, mit dem er 
in die Offentlichkeit trat, der "Mann mit der gebrochenen N ase", einen 
krankhaften Zustand darstellte. Er konnte wohl nicht deutlicher 
seine Achtung vor der natiirlichen Wahrheit offentlich bekennen als 
durch die Auswahl dieses Themas, das allen uberlieferten GefUhlen von 
Schonheit Hohn sprach. 
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Die hochste Charakteristik erreich t er in seinen Po r t rat s tat u en, 
unter denen der nackte Victor Hugo und der Balzac hervorzuheben sind. 
Nicht nur der Kopf, der ganze Korper ist der Personlichkeit angepaBt; 
im Victor Hugo ist jede Hand, jeder FuB von gleicher Kraft des Aus
drucks, wie das Haupt, und wenn auch im Balzac der Korper durch 

Fig. 152. Dieselbe von hinten. 

die wallende Monchskutte verhtillt wird, so gibt das nackte Tonmodell, 
das Rodin als Vorstudie benutzte, dartiber AufschluB, welch machtige 
Gestalt unter den Falten gedacht ist. 

Seine Handstudien, die "mains d'expression" sind geradezu ein 
physiologisches Museum, in dem man die Ausdrucksfahigkeit del' mensch
lichen Hand mit wissenschaftlicher Genauigkeit studieren kann. 

Wenn auch schon Mich elangelo der Hand den packenden, physio
gnomischen Ausdruck zu verleihen wuBte - man denke nul' an die rechte 

Stratz, Die DarstelJung des menschlichen Korpers. 13 
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J-Iand des David, an die Hande des Moses und die Gott Vaters an der 
pecke der Sixtina - so hat doch erst Rodin die korperliche Physio
gnomik, die bei Michelangelo im Rumpf zusammengefaBt war, syste
matisch auf die GliedmaBen und deren Endigungen, die Hande und Fiille 
iibertragen, die Korperphysiognomik in allen Konsequenzen durchgefiihrt 
und die Darstellungsmoglichkeit der Bewegungsmotive erweitert. 

Zuweilen wird ihm sogar der charakteristisch zupackende Griff des 
Armes und der Hand, die ausgesprochene Stellung eines Beines zur Haupt
sache, hinter der die iibrigen· Teile des Korpers zuriicktreten, in der die 
ganze Physiognomik der Bewegung zusammenlauft, und dann verbliifft 
er auf den ersten Blick durch die Nichtachtung, die er den unterge
ordneten Partien zuteil werden laBt. Er ist in solchen Fallen mehr 
Physiologe und weniger Anatom. 

In einem eigentiimlichen Verhaltnis steht er zu der leidenschaftlich 
von ihm verehrten Antike. Von deren Grundsatz, uaUbv uclya:Jo/l, das 
Schone und Gute zu bilden, hat er sich nur die zweite Halfte zu eigen 
gemacht und erblickt in der riicksichtslosesten Naturwahrheit den 
Gipfel der Kunst. Er hat dadurch mit dem einseitigen Klassizismus 
endgiiltig gebrochen, hat aber auBer klassischen Grundsatzen und dem 
lebenden Modell auch der Gotik eine breite Stelle eingeraumt, deren 
Werke er an den Kathedralen von Bourges, Amiens, Rheims, Chartres 
und Paris sehr eingehend studiert hat, 

Diesem EinfluB mag man vielleicht zuschreiben, wenn er, besonders 
in seinen Skizzen, ein wichtiges Bewegungsmotiv nicht nur durch starkere 
Detailversorgung, sondem auch durch unproportionierte VergroBerung 
hervorhebt. 

Unter seinen plastischen Skizzen und Entwiiden sind manche, die, 
wie schon angedeutet, einer strengen anatomischen Kritik nicht stand
halten; namentlich in den Proportionen nimmt sich Rodin darin weit
gehende Freiheiten; diese Mangel werden aber immer wieder ausgeglichen 
durch die naturwissenschaftIiche Schade, mit der er das Problem der Be
wegung als Ganzes edaBt. 

Unwillkiirlich drangt sich der Vergleich mit Michelangelo auf. 
Wo beide den gleichen Stoff behandelt haben, erhalt man den Eindruck, 
daB Rodin als erster iiber die Jahrhunderte hin Michelangelos Ge
danken verstanden, in sich aufgenommen und weiter entwickelt hat. 

Der Denker Rodins ist die modem aufgefaBte Note, die Michel
angelo in seinem Pensero und Jeremias verkorpert hat, die Eva stammt 
von der Michelangeloschen Eva in der Vertreibung und die Femme 
accroupie, die kauemde Frau, ist das weibliche Gegenstiick zu Michel
angelos kauemdem Jiingling. 

In diesen Beriihrungspunkten erkennt man die Kongenialitat der 
beiden gewaltigen Meister; und zugleich auch den Hauptunterschied, 

Die Michelangeloschen Gestalten haben eine erdriickende, fast 
iiberirdische Wucht, die Rodins erscheinen menschlicher und indi
vidueller. 

Rodin hat die modeme Plastik auf einen Hohepunkt gefiihrt, 
von dem sie selbstandig auf die friiheren Bliitezeiten zuriickblicken kann. 
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Er hat die Naturschonheit in der hOchsten Naturwahrhei t gesucht, 
hat die Korperphysiognomik unendlich erweitert, hat ein unbegrcnztes 
Reich von Darstellungsmoglichkeiten und Bewegungsmotiven eroffnet. 

So steht er als letzter Markstein neben den groBen Meistern der 
Antike und Michelangelo in der Geschichte der Plastik. 

Die naturwissenschaftliche Erkenntnis in der plastischen Dar
stellung fiihrt von den Griechen tiber Michelangelo zu Rodin, vom 
Gott tiber den Halbgott zum Menschen, vom Idealbild zur Individualitat. 

DaB auch die Farbe berufen ist, der Plastik neue Bahnen zu schaffen, 
laBt sich schon heute mit groBer Wahrscheinlichkeit voraussagen; je 
vollkommener die Technik wird, je mehr sie die Form beherrscht, desto 
starker wird der Drang nach neuen, weiteren Ausdrucksmitteln, der 
"Schrei nach der Farbe" sich geltend machen. 

Bekannt ist, daB schon von den Primitiven, den Agyptern, den 
Griechen Versuche in dieser Richtung gemacht sind, sehr wahrschein
lich, daB die klassischen Statuen ganz allgemein ausgiebig bemalt waren; 
in der Gotik und Renaissance gibt es bunte Gestalten aus Holz und 
gebranntem Ton, die Kleinkunst hat mit der Majolika und dem Por
zellan, durch Verbindung von Elfenbein, Holz und Metall gleiche Ziele 
verfolgt; in der modernen Kunst haben Prell, Gerome, Klinger 
und andere farbige Plastik geschaffen. Uber Versuche aber, sie im 
groBen anzuwenden, ist es nicht hinausgekommen und es bleibt einem 
spateren Bahnbrecher vorbehalten, mit zwingender Kraft auch hier das 
Reich der Bildhaukunst zu er~eitern und in das Grenzgebiet der 
Schwesterkunst, der Malerei, einzudringen. 
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IV. Der Mensch in cler Malerei. 

Die alteste Malerei geht nicht tiber den UmriB und die eintonig 
bemalte Flache hinaus. 

Nach Muther 1) beginnt die Geschichte der Malerei, wenn man 
an sie den MaBstab der plastisch richtigen Wiedergabe stellt, mit dem 
ftinfzehn t en J ahrhundert, wahrend vorher nur von dekorativer Flachen
kunst gesprochen werden kann. 

W olfflin 2) geht noch weiter, indem er auch dem Quattrocento 
die Beherrschung der Perspektive abspricht, da erst das sechzehnte 
J ahrhundert die Tiefe des Raumes und die korrekte Verktirzung sich 
vollig erobert hat. 

Da es sich hier nicht urn die ktinstlerische Technik, sondern nur 
urn die malerische Verwertung des menschlichen Korpers handelt, so 
mtiBte eine erschopfende DarsteiIung mit den primitiven UmriBzeich
nungen der prahistorischen Volker beginnen; denn so lange der Mensch 
denken kann, hat er auch versucht, sein Ebenbild an die Wand zu 
zeichnen. 

Eine derartige Behandlung wiirde aber nur eine Wiederholung des 
bereits bei der Plastik Gesagten sein, da bis in die Zeiten der Antike 
hinein Zeichnung und Malerei eine untergeordnete Rolle in der Kunst 
spielen und die Menschendarstellung in der Plastik gipfelt. 

Von den Gemalden der griechischen Antike sind nur wenige 
Bruchstticke erhalten. Die Literatur berichtet zwar tiber die erstaun
liche Lebenswahrheit der Meisterwerke eines Appelles, Zeuxis, Parrhasios 
und anderer; doch in unseren Tagen kann man keine einzige sinnliche 
Wahrnehmung mit diesen Namen verkntipfen. 

Da die Hellenen mit den Lehren der Perspektive nicht vertraut 
waren 3), wiirden ihre Gemalde, wenn sie noch besttinden, heute kaum 
einen gleichen Eindruck machen, wie ihre plastischen Pnichtgestalten . 

. DaB aber die Anfange der dreidimensiQnalen Malerei, die Ab
tonung nach Licht und Schatten, auch den Alten schon gelaufig waren, 
beweisen einige Reliquien kleinerer Ktinstler, welche in den Trtimmern 
von Pompeji und Herkulanum gefunden wurden. 

1) Geschichte der Malerei. Bd. I. 1909. 
2) Die klassische Kunst. 1899.' 
3) Vgl. Woermann, Die Landschaft in der Kunst der alten Volker. 
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In der Feinheit des Umrisses war die griechische Malerei den plasti
schen Werken ebenbiirtig, wie nicht nur die dort ausgegrabenen Wand
malereien und Mosaiken, sondern auch die viel zahlreicheren Vasenbilder, 
die jetzt in allen Museen Europas zerstreut sind, beweisen. 

Fig. 153. Die drei Grazien. Wandgemiilde in Pompeji. 

Von den in jener verschiitteten Stadt aus der Romerzeit ent
deckten Gemalden sei hier nur eine Darstellung der drei Grazien (Fig. 153) 
erwahnt, welche auf das gleiche Original zuriickfiihrt, wie die Marmor
gruppe in Siena (Fig. 74). 

Die Ausfiihrung erscheint nach unseren Begriffen roh und un
beholfen. Die Korper sind iiberlarig .gestreckt und haben zu kurze 
Beine" die anatomischen Einzelheiten sind schablonenhaft und ober-
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fHichlich behandelt, jedoch ist die Darstellung der dritten Dimension 
durch die Abtonung der Korper selbst und durch eine Andeutung des 
Schlagschatten angestrebt worden. 

Erst in der Gotik macht sich die Malerei mit dem Tafelbild und den 
Olfarben selbsUindig. 

DaB sich von da ab der Geist del' Zeit starker im Gemalde als im 
Bildhauwerk abspiegelt, magzum Teil in der leichteren und weniger kost
spieligen Herstellung und in der allgemeineren praktischen Verwertbar
keit des Tafelbildes seinen Grund haben; denn die selbstandige Stellung 
der Malerei fallt mit deren Loslosung von der Architektur zusammen. 
Es sind nicht nur Kirchen und offentliche Gebaude, sondern mehr und 
mehr auch Palaste und W ohnungen, die nach Bilderschmuck verlangen, 
lind es ist nicht mehr der Raum allein maBgebend, dem sich das Bild 
einfiigt, sondern das Bild soIl an und fiir sich kiinstlerisch wirken. 

Der Hauptgrund aber fiir die fiihrende Stellung der Malerei ist die 
zunehmende Eroberung der dritten Dimension. 

Darriit beherrscht sie die Form ebensogut wie die Plastik, auBer
dem abel' auch Licht, Schatten und Farbe. 

Darum gibt die Malerei von der Gotik ab ein genaueresund starker 
von der Mode bedingtes Bild kiinstlerischer Menschendarstellung als 
die Plastik. 

Dieses Bild erhalt man schon, wenn man sich bei del' Flachenkunst 
notgedrungen auf die Form, auf Licht und Schatten beschrankt und die 
Farbe nur nebenbei beriicksichtigt. 

Eine naturwahre Wiedergabe der Farbe ist auch heute noch, tratz 
der graBen Fortschritte in der Reproduktionstechnik, kaum moglich. 

Abgesehen davon kann man sich bei alteren Bi1dern nur selten 
einen Begriff von der beabsichtigten Wirkung der frischen Farbe 
machen. 

Ich erinnere hierfiir nur an einen kiirzlich aufgefrischten Franz Hals 
in Haarlem, dessen Farben nach Entfernung der hundertjahrigen Firnis
und Schmutzschicht so hell und £1ach wurden, wie bei dem modernsten 
Plein-airbild. 

Yom technischen Standpunkt aus hat Moreau-Vauthier 1) aIle 
Veranderungen zusammengestellt, welche Gemalde durch die chemische 
Wirkung del' Farben aufeinander, durch zu reichlichen odeI' zu spar
lichen Gebrauch von 01 und Firnis im Laufe der Zeit erleiden konnen. 
Wie Malern bekannt ist, spielt dabei die weiBe Farbe seit jeher die ver
derblichste Rolle, wei1 ihre chemische Zersetzung der Hauptgrund alles 
Nachdunkelns ist. 

Hier muB ich mich, was die Farbe betrifft, auf einige bei1aufige 
Bemerkungen beschranken. 

1) La Peinture. Les divers procedes. Les Maladies des Couleurs etc. Paris. 
Hachette 1913: 
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Als Vorlaufer des in der Gotik selbstandig gewordenen Tafelbildes 
ist neben der Bemalung der architektonischen Flachen und der holzge
schnitzten Heiligenbilder die Miniaturmalerei anzusehen. 

Von den stilisierten Holzfiguren haben die altesten Tafelbilder den 
steifen, architektonischen Aufbau, von der Miniatur die sorgfaltige Aus
£iihrung der Einzelheiten iibernommen. 

Aus dem SchoBe der Kirche geboren,ist die Malerei mit den Motiven 
auf die biblische Geschichte angewiesen, und in dem Bilde des Erlosers 
erwachst ihr die erste Aufgabe £iir die Darstellungdes nackten Menschen. 

Von Perspektive, von anatomischem Verstandnis, von Proportionslehre 
ist in der altesten Gotik so wenig wie in der Skulptur eine Spur vorhanden. 
. Dieser auf primitivster Stufe stehenden Menschendarstellung ge
hoft der Gekreuzigte aus Koln von einem unbekannten Meister des 
14. Jahrhunderts an (Fig. 154). 

Das Bild mit seinen von scharfem UmriB abgegrenzten, getonten 
Flachen ohne plastische Wirkung macht den Eindruck einer vergroBerten 
Miniatur. Die Gestalt Christi mit den unnatiirlich langen, diirren Armen, 
dem flachgedriickten Kopf und gedehnten Rumpf ist gotisch stilisiert, 
die Stellung der Hande am Kreuz, das aus der Wunde hervorspritzende 
dunkle Blut ist physiologisch ebenso unnatiirlich, wie die kindlich un
beholfene Behandlung der Anatomie. 

Wie die entsprechendenWerke der Plastik, unterscheidet si.ch auch 
dieses . Bild von den allerprimitivsten Erzeugnissen der antiken Epoche 
nur durch den Versuch einer physiognomischen Vertiefung der Gesichts
ziige. Aber der Ausdruck des Leidens ist durch die hochgezogenen Augen
brauen, die gefaltete Stirn, die gesenkten Lider und den. halboffenen 
Mund nur unvollkommen wiedergegeben. 

Ein Schulbeispiel des gotisch stilisierten Menschen gibt der auf 
9 Kopfhohen gestimmte Christus am Kreuz yom Meister des Marien
lebens (Fig. ISS), der technisch bedeutend hoher steht. 

Die gedehnten Muskeln der Arme und Schultern, der geweitete 
Brustkorb, der eingezogene Unterleib lassen eine bessere Naturbeob
achtung erkennen. Der rechte FuB verrat mit dem vortretenden Ballen 
an der groBen Zehe und der Krallenstellung der zweiten und dritten die 
Entstellung durch driickendes Schuhwerk. Neben solchen gut gesehenen 
Ziigen empfindet man aber den zu hohen Ansatz der Wade, die zu starke 
yerschiebung der Kniescheibe nach oben -als anatom~scheFehler.· 

Das qualvolle Dulden ist im Gesicht mit groBer. Naturtreue 
wiedergegeben und die hochgradige Abmagerung des Korpers tragt dazu 
bei, den Eindruck tiefsten Leidens zu erhohen. 



Fig. I54. Christus am Kreuz. Meister des I4. Jahrhunderts. 
(WaUraff-Richartz Museum Koln.) 
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Physiologisch ist die Haltung unrichtig, da die mageren, weit aus
gestreckten Arme nicht irnstande sind, das Gewicht des Korpers zu tragen. 

Fig. 155. Christus am Kreuz. Meister des Marienlebens (Kaln). 

Von feiner Beobachtung zeugt dagegen ein kleiner Zug von schauriger 
Realistik, .der sich meines Wissens auf . andern Darstellungen nicht findet: 
das den Handen langsam entstromende Blut ist am Vorderarm herab
gerieselt und tropft von dem vorragenden inneren Rand des Armgelenks 
(Condylus externus) auf den Boden, wahrend es an dieser Stelle zwei 
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naeh unten ragende Gerinnungskegel gebildet hat. Bekanntlieh ergreifen 
solche seharfgesehenen Einzelheiten, wie diese geronnenen Blutzapfchen, 
den empfangliehen Besehauer am tiefsten. 

Fig. 156. Kreuzabnahme. Roger van der Weiden(Haag). 

Mit noeh strengerer Realistik, die jedem Harehen, jedem kleinsten 
Hautfaltehen gereeht wird, ist die iiberlange, auf 8 Y2 Kopfhohen ge
streekte, ausgemergelte Duldergestalt des Heilands in den Bildern 
Rogers van der Weiden wiedergegeben. 

In seiner Kreuzabnahme (Fig. 156) verkorpert der Leiehnam 
Christi den primitiven Typus der got is chen N aektkunst. Kennzeiehnend 
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fUr den naiven Standpunkt ist dabei die seltsame Mischung von Merk
malen des Kranken und Sterbenden mit denen der Leiche. 

Fiir den Tod spricht der Stand der Lidspalte am geschlossenen 
Auge: An der Leiche steht sie horizontal, wie hier, wahrend sich beim 
Schlaf das obere Lid tiefer iiber das untere legt 1). 

Das Herabsinken des Unterkiefers tritt nach erfolgtem Tode em, 
kann aber auch bei hochgradiger Erschopfung vorkommen. 

Gegen den Tod spricht die starke Schwellung der Venen am 
rechten Arm, die bei der Hangelage am Kreuz leer sein miiBten und sich 
nach der Abnahme an der Leiche nicht wieder fUllen konnten. Sie sind 
vielmehr eine Folge der Blutstauung, welche im letzten Stadium von 
Herzkrankheiten in dieser Form auftritt. 

Auch die starke Abmagerung, das eingefallene und dabei leicht 
gedunsene Gesicht, die gespannten Halsmuskeln, die geschwoIlenen Knie
gelenke sind Zeichen von Atemnot und Herzschwache, welche am Ende 
eines erschopfenden Siechtums auftreten 2). 

Es ist ein vortrefflich gesehenes Krankheitsbild, zu dem die im 
Tode gebrochenen Augen nicht passen. 

DaB der Kiinstler keine Anatomie gekinnt hat, beweist das linke 
Ellenbogengelenk. Selbst wenn man eine Verrenkung annimmt, konnte 
es nicht so wie auf dem Bilde verzogen sein und miiBte wenigstens die 
seitlichen Vorspriinge des Oberarmknochens erkennen lassen. 

Das Gesicht zeigt die derben Ziige und den knochigen Bau der nieder
deutschenRasse. Das tiefste korperliche Leiden und die schmerzvolle Erschop
fung, die aus denZiigensprechen, sindmitsorgfaltigster KleinarbeitzumAus
druck gebracht, wahrend die Korperphysiognomik noch ganz im argen liegt. 

Der gotische Heiland 1st kdn gewaltiger, sterbender Gott, sondern 
ein elender, kranker Mensch, dessen letztes Stiindlein geschlagen hat. 
Auch die Nacktheit solI nicht kiinstlerisch erheben, sondern nur den 
Eindruck armseligen Leidens erhohen. 

Und diese ganze FiiIle von Elend wird durch den Gegensitz zur 
farbigen Kleiderpracht der Umgebung verstarkt. 

Mit diesen beiden sind aIle Heilandsgestalten der Gotik gekenn
zeichnet; aIle zeigen nicht nur tote und sterbende, sondern auch kranke 
und verhungerte Korper, aIle haben anatomische Fehler und bei allen 
liegt der Brennpunkt der DarsteIlung im Ausdruck des Leidens, der das 
Gemiit der andachtigen Glaubigen in seinen tiefsten Tiefen erschiittert. 

Von dieser abgeharmten, siechen Duldergestalt geht die gotische 
Nacktkunst aus. Neben den anatomischen Mangeln klebt ihr noch lange 
die Vorliebe fiir das Uberlange, Schlanke, Magere, fUr die strenge Realistik 
der Einzelheiten an, auch da, wo sich die rein kiinstlerische Freude am 
nackten Korper leise und verstohlen Bahn bricht. 

Dem kirchlichen Geist der Zeit entsprechend konnten nur biblische 
Gestalten in Betracht kommen, urn mit dem Mantel der Frommigkeit 
ihre Daseinsberechtigung zu entschuldigen und zu erklaren 3). 

1) Henke, Das Auge und der Blick. 
2) Vgl. Richer, L'art et la Medicine. Letzter Abschnitt: La Mort. 
3) Vgl. Haendke, Der unbekleidete Mensch in der christlichen Kunst. 
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Darum ist es zunachst Adam und Eva und dann die Seelen 
v 0 m j ii n g s ten G e ric h t, welche der N acktkunst neue Wege bahnen hel£en. 

An den AuBenfliigeln des Genter AItarbildes hat .J an van Eyck 
Adam und Eva in Lebensgr6Be gemalt und am geschlossenen Schrein 
iiber die knieenden Stifter 
.J odocus und Isabella Vij d, 
gestellt. Die Stifter sind 
jetzt nach 'Berlin gekommen, 
das ersteMenschenpaar nach 
Briissel (Fig. 157). 

Hier ist zum erst en 
Male die Olmalerei im groBen 
Stil angewendet, verbunden 
mit einer bis dahin unbe
kannten Realistik der Aus
fiihrung. 

Wohl nicht ohne Ab
sicht sind die jungen nack
ten Figuren zu dem be
kleideten aIten Ehepaar in 
Gegensatz gestellt. Der 
gleiche Gedanke liegt auch 
vieIen franz6sischen Grab
denkmalern zugrunde, wo 
neb en den nackten Leichen 
die reichbekleideten Por
tra tsta tuen der V erstor benen 
angebracht wurden. 

In der Nacktheit soIl 
dadurch die christliche De
mut und Selbsterniedrigung, 
die allem weItlichen Prunk 
entsagt, die Gleichheit aller 
Menschen im Tode zum 
Ausdruck gebracht werden. 

Adam und Eva sind 
in perspektivischer Verkiir
zung, da sie sich iiber die 
untere Bildfolge mit den 
Stiftern erheben und auf die 
Betrachtung von unten her 
berechnet sind. 

Fig. 157. Adam und Eva von Hu bert und 
J an van Eyck (Briissel). 

Man sieht die nach hinten gestellten FiiBe nicht, vom rechten, 
vorgesetzten FuB Adams ein Stiick der Sohle. Die vorderen SchuItern 
stehen h6her als die nach hinten gedrehten. Die untere Hal£te des Rumpfes 
ist nicht nach den Fluchtpunkten gerichtet, ein perspektivischer Fehler, 
der van Eyck auch sonst wohl an gew6lbten Flachen mit unterlauft 
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(wie z. B. bei der runden Brunnenschale an der Madonna im Rosenhaag 
in Berlin). 

Trotz der Verkiirzung erreichen aber beide Figuren 8 Y2 Kopfhahen, 
welche auf Rechnung des unnatiirlich langen Rumpfes kommen. Bei 
Eva ist das MiBverhaItnis am starksten ausgesprochen (vgL Fig. 17). 

Diese unnatiirlichen Proportionen sind das einzige Zugestandnis, 
das van Eyck dem gotischen Stil gemacht hat. 

1m iibrigen hat er die Natur, so wie sie vor ihm stand, mit meister
licher Treue kopiert und hat hachstens in der Auswahl der Modelle 
dem Zeitgeschmack und den Umstanden Rechnung getragen. 

Adam ist ein hagerer, kraftig gebauter Handwerker mit derben 
Knochen und zahen Muskeln. Seinen Stand verraten die breiten und 
von der Sonne gebraunten Hande. Auch Hals und Gesicht zeigen einen 
starkeren Luftton, als die iibrigen, durch die Kleidung beschiitzten Teile 
des Karpers. Schon dadurch ist der en tkleidete Mensch auch in der 
Nacktheit charakterisiert. 

Die Brust ist flach, die Schliisselbeine springen stark vor, der 
SchuItermuskel zeigt eine einseitig starke Ausbildung, wie sie bei Schustern 
der Pfriemen und bei Tischlern der Hobel zuchtet. 

An den Armen und Beinen ist jedes Harchen, jedes Aderchen, 
jedes HauWiItchen mit verbliiffender Wahrheit dargestellt, auch karper
liche Fehler, wie der spitze Ellenbogen und das spitze Knie. 

Ein anatomischer Fehler, zu dem ihn vielleicht eine individuelle 
Bildung des Modells verleitet hat, ist der Verlauf der Schliisselbeine, 
welche nicht mit dem Handgriff des Brustbeines in gelenkige Verbindung 
treten, sondern ineinander iibergehen. Die Gelenkverbindung ist aber 
auch in solchen Fallen, wo die Schliisselbeine, wie hier" in starkem Bogen 
hervortreten, deutIich ausgesprochen und kann nur von einem Nicht
anatomen iibersehen werden. 

Die kraftigen Gesichtsziige mit starker Betonung der J ochbeine 
und vollen Lippen sind Eigentiimlichkeiten der flandrischen Rasse, ebenso 
auch das starkere GesaB, die schwachere Wade und der niedrige Rist, 
karperliche Eigenschaften, welche den Flachlandbewohner kennzeichnen 1). 

AIle diese Eigentiimlichkeiten finden sich, ins Weibliche iibertragen, 
bei Eva wieder, nur daB bei ihr der Ansatz der Schliisselbeine richtig 
ist, und wohl das spitze Knie, aber kein spitzer Ellenbogen in Erschei
nung tritt. Auch bei ihr ist die Haut an minden und Gesicht durch 
die Sonne gebraunt, auch bei ihr ist jedes Harchen am Karper eingehend 
dargestellt und die Stauung der kleinen Blutaderchen am FuB beweist, 
daB er in einem driickenden Schuh gesteckt hat. 

Bei der Wahl des Modelles hat sich der KiinstIer von der Riick
sicht auf das Ideal fiihren lassen, das yom bekleideten Karper abge
leitet ist:· schmale, zuriicktretende SchuItern, enge 'Mitte, . vorspringender 
Bauch, die Kennzeichen des verschniirten Rumpfes. 

In der Ubertreibung sind die schmalen SchuItern das Zeichen der 
Schwindsucht, der vorspringende Bauch das der Schwangerschaft. 

1) Baroux et Sergeant, Les races flamandes. 1906. 
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In letzterem Zustande befindet sich die Eva van Eycks; die trotz 
ihrer Kleinheit prallen und etwas hangenden Briiste, die gleichmaBige 
Auftreibung des Unterleibes, das Verstreichen der Rille nach dem Scham
berg zu, die dunkle Far
bung der weiBen Linie 
unterhalb des Nabels 
sind lauter Zeichen der 
Schwangeren, die wohl 
nur darum von van 
Eyck als Modell ge
wahlt wurde, weil sie das 
landlaufige Schonheits
ideal besonders prag
nant zum Ausdruck 
brachte. Vgl. S. 214. 

DieZeichen der flan
drischen Rasse, kleine 
Augen, kraftige Ziige, 
starkes J ochbein, volles 
GesaB, sparliche Wa
den, niedriger Rist und 
schwerer Bau, sind auch 
bei ihr vorhanden. 

Man mag dies en 
eckigen Gestalten, die 
dem Durchschnittsty
pus des groben nieder
deutschen Schlages an
gehoren, die natiirliche 
Schonheit absprechen; 
kiinstlerisch schon aber 
sind sie durch die mei
sterhafte Wiedergabe, 
die urn so wunderbarer 
ist, als sie allein auf 
der Scharfe des kiinst
lerischen Blickes ohne 
anatomische Kenntnis 
beruht. 

Die Frucht vom 
Baume der Erkennt

Fig. 158. Adam und Eva von Memling (Wien). 

nis ist bei van Eyck eine Zitrone, nach Kirchner 1) das Symbol 
des Todes. 

Mem lings Adam und Eva (Fig. 158) stehen dem van Eyckschen 
Paare bei weitem nacho 

1) Das erste Menschenpaar. 1903, S. 102. Der "BiB in die Zitrone" 
birgt eine unfreiwillige Komik, welche dem gotischen Meister wahl kaum bewuBt 
war (vgl. die k6stliche Zeichnung von Oberlander). 

Stratz, Die Darstellung des menschlichen Korpers. 
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Statt leichter VerstoBe in den Korperverhaltnissen zeigt die mann
liche Figur grobe Fehler. Bei tiber 8 Kopfhohen sind die Beine unnattir
lich gestreckt, die Arme und der Rumpf verktirzt; Oberschenkel, Unter
schenkel und FuB stehen im Verhaltnis 6 : 7 : I statt 6 : 5 : I, so daB 
der Unterschenkel urn ganze zwei FuBhohen zu lang ist, die Korpermitte 
riickt bis unter den Schritt herunter. Mit dem Fritschschen Schlussel 
erhalt man UnterIange der Arme, UberIange der Beine und einen zu 
groBen Kopf. 
. Anatomisch ist die Gliederung der Gelenke tadelnswert, an den 
Armen verschwommen, an den Beinen geradezu falsch; die Muskelbauche 
des vierkopfigen Streckers sind von der Kniescheibe nicht scharf genug 
getrennt; das rechte Knie ist aufgetrieben, wie es bei Gelenkentzundung 
vorkommt; die FuBgeIenke stehen zu weit nachhinten, der MittelfuB 
ist verkurzt, das Gewolbe in KlumpfuBstellung. 

Der Rumpf zeigt etwas bessere Muskeloberflache. 
Noch schlimmer ist es urn die Eva bestellt. Nur das Gesicht hat 

die weiche, nattirIiche Anmut eines £lamischen Madchens. Die kleinen, 
viel zuhoch angesetzten Brtiste, der £lache, unformliche, vorgewolbte 
Froschbauch, die schlechten Knie, die dunnen Waden und die auffallend 
haBlichen und verzeichneten FtiBe bilden zusammeneine unwahre, stili
sierte Ubertreibung des van Eyckschen Typus, ohne an dessen ana
tomische Treue heranzureichen. 

Bei Cranach ist nur in seiner altesten Auffassung von Adam und 
Eva eine Anlehnung an das lebende Modell bemerkbar (Fig. I59). 

In der Braunschweiger Eva laBt sich ein noch sehr junges Madchen 
wiedererkennen, das ihm mit ihretn zarten, freundlichen Gesicht auch 
als Madonna gesessen hat. 

Hier zeigt sich auch in der Malerei die schon erwahnte gotische 
VorIiebe ftir den halbwtichsigen Korper. 

Das Gesicht mit seinem innigen Ausdruck ist auch hier das beste. 
Der auf 9 Kopfhohen gestreckte Korper hat eine schwache, ober£lach
liche Modellierung, nur die Hande und FtiBe sind besser behandelt und 
naturtreuer dargestellt. 

Bei Adam, der auch auf 9 Kopfhohen bemessen ist, stort die starke 
Verzeichnung am Oberkorper. Der Hals fallt in die Schultern, der Brust
korb ist nicht gewolbt, der Arm lost sich in der Schulter nicht ab, die 
Muskulatur ist verschwommen, die Brustwarzen stehen zu tief und zu 
nahe aneinander. Es scheint, als ob hier nach einem schwindstichtigen 
Modell gearbeitet und in unrichtiger Weise an der Natur herumkorrigiert 
wurde. 

In seinen spateren Werken verfallt Cranach in eine manirierte 
Darstellung des menschlichen Korpers, die sich immer mehr von der 
Natur entfernt und eine Idealgestalt schafft, welche der Mode huldigt. 

Die Mode aber hat inzwischen eine neue Richtung eingeschlagen, 
fangt an, sich von der puritanisch kirchlichen Auffassung los zu machen 
und auch offentIich ihren Geschmack am nackten Korper zu bekunden. 
Freilich war man durch die jahrhunderteIange Unterdrtickung seines 
Anblickes entwohnt und darum ist es auch kein rein ktinstlerisches, 



Die Gotik. 211 

sondern ein mehr sinnliches Streben, darum ist es vor allem das ent
kleidete Weib, nach dessen Darstellung man verlangt. 

Wenn auch nicht in der Form, so macht sich doch jetzt schon im 
Mot i v der EinfluB des neu auflebenden Heidentums bemerkbar, und 

Fig. 159. Adam und Eva von Lukas Cranach (Braunschweig). 

in dem Cranachschen Darstellungskreis kommt nach langem Schlummer 
Venus wieder zum Vorschein, bald allein, bald mit Amor als Honigdieb, 
bald selbstdritt im Urteil des Paris. 

Die Cranachsche Liebesgottin (Fig. 160) ist ein ganz eigentlim
liches Wesen. Nur mit einem Perlenhaubchen oder auch mit einem 

14* 
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Samtbarett und einer kostbaren Halskette bekleidet, halt sie in den steif 
gespreizten Fingern einen durchsichtigen Schleier von Spinneweben, der 
nichts verbirgt. Sie miBt 8 ~ Kopfhohen; der Kopf ist groB, das Ge
sicht in der J ochbeinhohe breit, nach dem Kinn spitz zulaufend, die Augen 

schief geschlitzt, der Mund 
verfiihrerisch lachelnd. 

Die kleinen Briiste sind 
hoch hinaufgeschoben, der 
Rumpf schwanengleich ge
wunden, mit verengtem 
Oberleib und vorspringen
dem Bauch; die Hiiften 
sind lang und diirftig und 
verlieren sich zu vollen, 
iiberstreckten Oberschen
keln; die Waden sind 
schwach, die FiiBe groB 
und breit in den Zehen. 

Solehe durch Schniirung 
und schlechte Haltung ver
dorbene Gestalten finden 
sich auch heute noch im 
Leben genug. 

Bei dem in Fig. 161 
dargestellten Madchen mit 
verschniirter Mitte ist in 
der lassigen Haltung der 
vorspringende, herabge
drangte Bauch, die ihres 
Haltes beraubten, sich sen
kenden Briiste, der runde 
Riicken und der abgeflachte 
Brustkasten in ganz ahn
licher Weise zu sehen. 

Bei Cranach ist aber 
diese schon von van Eyck 
und Memling bevorzugte 
Gestaltung des weiblichen 
Korpers bis ins Unnatiir
liche gesteigert. 

Fig. 160. Venus von Cranach (Stadel-Frankfurt). DaB ein soleh unnatiir-

licher Korper jemals schon 
gefunden werden konnte, ist nur aus dem Einflusse der damaligen 
Trach t zu erklaren. 

Zeichnet man in die bekleidete Figur einer Baseler Patrizierin von 
Holbein .. (Fig. 162) den Korper hinein, so erhalt man ungefahr die 
gleichen Linien, wie bei der Frankfurter Venus von Cranach (Fig. 163). 
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Der Schnlirleib mit vorspringender Schnebbe walbt den Bauch 
und preBt die Briiste nach oben; das wallende, vom hochgeschobenen 
Glirtel hera bfallende Gewand tauscht lang ere Beine vor. 

Fig. 161. Miidchen mit Schniirtaille und liissiger Haltung (Naturaufnahme). 

Cranachs nackte Venus ist genau das Ideal, das man unter der 
entstellenden Kleidung zu finden erwartet. 

Wie beim Weibe der Schnlirleib und der lange, liber dem Bauch 
aufgebauschte Kleiderrock, so hat beim Manne das enganliegende Bein
kleid und die faltige Uberladung des Wamses zu dem Idealbild mit 
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kurzem, gedrungenem Rumpf und iiberlangen Beinen gefiihrt, ist auch 
bei ihm der nackte Karper vom bekleideten abgeleitet worden. 

In dieser Form sind auch Adam und Eva aus der spateren Zeit 
Cranachs und seiner Schule gehalten (Fig. 164 und 165). 

Eine weitere Entwickelung und zugleich ihren AbschluB fand die 
gotische, oder richtiger gesagt, nordische Malerei in Albr echt Diirer. 

Er war nicht nur der erste, der sich aus eigenel' Anschauung mit 
del' italienischen Renaissance vertraut machte, sondern auch der erste, 
der anatomische Studien betrieb und das innere Wesen des nackten 
Kal'pers erforschte 1). 

Fig. 162. Basler Patrizierin. Zeichnung 
nach Holbein (schematisch). 

/ 
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Fig. r63. Schematische Darstellung 
des dazu gehorigen Korpers. 

Als erster aus del' gotischen Schule erkannte er, daB die genaue 
Nachahmung irgend eines lebenden Modelles nicht geniige, sondern daB 
auch in der Natur Gesetze des EbenmaBes bestehen, denen nicht jede 
lebende Gestalt entspricht 2). 

Es lag auf del' Hand, daB ihn diese Studien auf die Propol'tions
lehre fiihrten, und wenn er darin auch keine einwandsfreien Ergebnisse 
erzielte, so hebt ihn doch das Streben allein weit iiber seine Vol'gangel' 
hinaus. 

Sein kiinstlerisches Gefiihl verbot ihm, einen einzigen Kanon auf
zustellen, urn der Mannigfaltigkeit III der Natur gerecht zu werden. 

1) Thausing, Durer. r876. 
2) Haendke I. c. S. ]23. 
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Wenn er trotzdem keine gliickliche Lasung fand, so liegt das an del' allzu 
theoretischen und ausgekliigelten Konstruktion seiner N ormalfiguren. 

UnbewuBt sieht auch er noch die Natur mit got is chen Augen, hat 
auch er sich noch nicht ganz von del' Uberlieferung frei gemacht. 

Fig. 164. Adam von Cranach (Dresden). Fig. 165. Eva von Cranach (Dresden). 

Wenn er auch, wie Praxiteles VOl' ihm, Lionardo nach ihm, 
zu del' Idealgestalt von 8 KopfhOhen kommt, so gelingt es ihm doch 
nicht, die einzelnen Verhaltnisse in richtiger Weise dem Gesamtbild 
anzupassen (vgl. Fig. 18). Del' gotischen Anschauung entspricht del' 
kurze gedrungene Rumpf auf langen Beinen. Bei Diirers Kanon steht 
dementsprechend die Karpermitte unter dem Schritt, und der Fri tsch-
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sche Schlussel ergibt Uberlange samtlicher GliedmaBen, die hauptsach
lich auf eine zu groBe Lange von Oberarm und Schenkel zuruckgefrihrt 
werden mussen; auBerdem ist auch der Unterarm zu groB, die Hand 
zu klein angenommen. 

Fig. 166. Christ us am Kreuz. Durer (Dresden). 

Weitere Abweichungen von den naturlichen Verhaltnissen sind der 
Tiefstand des N abels und der Brustwarzen. 

In seinen Werken richtet sich Durer nicht immer nach seinem 
Kanon; sein Christus am Kreuz in der Dresdener Galerie (Fig. 166) zeigt 
bei 8 Kopfhohen viel normalerc Verhaltnisse. 
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Bei dieser Gestalt macht sich zwar schon in der Malweise der 
italienische EinfluB geltend, in der Korpedorm herrscht das eckige, 
nordische Ideal vor; aber es ist nicht mehr ein kranker, ausgemergelter 
Korper, wie bei van der Weiden, sondern ein gesunder Mensch, der 
den Martertod erleidet. 

Ganz gotisch ist der Gegensatz zwischen Gesicht und Korper. 
Das edle, regelmaBig gebildete Antlitz spiegelt das tiefste seelische und 
korperliche Leiden wieder, die gefaltete Stirn, die emporgezogenen 
Brauen, die mude gesenkten Lider uber den offenen flehenden Augen, 
der nach Atem ringende Mund sind die physiologischen Zeichen todlichen 
Schmerzes; am Korper aber ist kaum ein Muskel gespannt, die Ein
ziehung des Zwerchfells, die Zerrung der Schult ern k~um angedeutet, 
es ist kein hangender, sondern ein s c h web end e r Rumpf, der ans 
Kreuz genagelt ist. 

Und doch - der groBe Fortschritt auf dem Wege zur echten Natur
schonheit liegt darin, daB man fuhlt, der Kunstler wollte in seinem Christus 
auch das Leiden in Schonheit verklaren. 

DaB Dure r in seinem rastlosen Streben, den richtigen Ausdruck 
fur den nackten Menschen zu finden, sich aus gotischer Dberlieferung 
und klassisch-italienischem EinfluB zu selbstandigem Schaffen aus der 
Natur heraus emporarbeitete, hat er selbst in seinen hinterlassenen 
Schriften aufgezeichnet. 

Besonders J acopo de Barbaris Werke machten ihm viel zu 
schaffen, bis er auch diesen fremden Druck uberwindet und "sein eigen 
Ding vor sich nimmt" 1). . 

Wie dies eigen Ding beschaffen war, sieht man zuerst aus dem 
Stich Adam und Eva von 1504 (Fig. 167). 

Aus erhaltenen Vorstudien geht hervor, daB Durer in diesen beiden 
Gestalten die solange gesuchten normalen Proportionen festlegen wollte, 
und daB er dafiir sorgfaltige Zeichnungen nachdem lebenden Modell 
gemacht hat. 

Trotzdem hat er wohl die Gesamtfigur theoretisch verandert und 
besonders den Kopf stark verkleinert, wodurch die Hohe beider Figuren 
mit beinahe 9 Kopfhohen aus der naturlichen Bildung herausfallt. 

In den· Einzelheiten ist das lebende Modell maBgebend, doch nicht 
immer einwandsfrei verwertet. Wahrend das Knie am rechten Stand
bein der Eva anatomisch genau ist, ist am linken Adams die sehnige 
Stelle zwischen Kniescheibe und gespanntem Streckmuskel gewolbt statt 
flach. Auch das Einlenken der Beine in den Rumpf, des rechten Ober
armes' in die Schulter ist bei Adam anatomisch unrichtig, wahrend bei 
Eva die Supination des linken Armes mit dem Apfel miBgluckt ist. 
Man erkennt an diesen Mangeln, daB Durer die Anatomie nicht vollig 
beherrschte, urn so hoher steht dafur seine schade Beobachtung der 
Natur, die ihm eine so richtige Ausarbeitung der Rumpfplastik, der 
Hande und FuBe, des Bewegungsmechanismus der Beine ermoglichte. 

Abgesehen von der ubernaturlichen Streckung bleibt Durer auch 
in der realistischen Behandlung der nordischen Schule treu. 

1) Vgl. Thausing, Diirer. S. 216 ff. 
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Die Gesichtszuge sind lebhaft bewegt und individuell gehalten, 
die kleinen Rautfalten in den Achseln, die Aderchen an Randen und 
FuBen sind treu der Natur abgeschrieben, an beiden Gestalten sind auch 
die Korperhaare zur Darstellung gebracht. 

Fig. 167. Adam uud Eva von 1504. Durer, Kupferstich (Kupferstichkabinett Berlin). 

Wenn auch die SteHung Adams an den belvedereschen Apollo er
innert, so sind doch beide Figuren mit strenger Anlehnung an die Natur 
gotisch gepragt und bilden die hochste Stufe der rein nordischen Menschen
darstellung. 

Viel starker spricht der EinfluB Italiens aus dem im Jahre I50 7 
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entstandenen ersteh Menschenpaar, zu dem Di.irer auch nach italienischen 
Modellen Studien gemacht hat (Fig. 168 und 169) 1). 

Die Gestalten richten sich ziemlich genau nach dem Kanon und 
zeigen darum auch die gleichen Fehler in den Verhaltnissen. Besonders 

Fig. 168. Adam von 1507. Durer, 
Olgemiilde (Prado, Madrid). 

Fig . .!6g. Eva von 1507. Durer, 
Olgemiilde (Prado, Madrid). 

storend wirkt die grolle Flache zwischen Kinn und Brustwarzen, die 
zu hoch an den Nacken hinaufreicht und den Hals nicht frei macht. 

Die stark abfallenden Schult ern gemahnen noch an das herbe 
Ideal der Gotik, ebenso die liebevolle Detailbehandlung der Korperober-

1) Thausing 1. c. S. 285. 
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fHi.che; die kleinen Aderchen und die Korperhaare sind bei Eva,~·wenn 
auch in sehr bescheidener Weise, ebenfalls sichtbar. -

Der EinfluB der Antike und Renaissance ist an der leichten Be
tonung des Beckenschnittes und der mehr allgemeinen Behandlung des 
Korpers als Ganzes erkenntlich, der zuliebe die Details, trotz ihrer Natur
heue, starker abgeschwacht werden, als im Norden sonst ublich. Da
gegen zeugen einzelne Teile, wie der linke Oberschenkel Adams, die 
Bauchmuskulatur der gleichen Seite bei der Lendenknickung fur gute 
anatomische Beobachtung, und beide Figuren fUr das genaue Studium 
eines lebenden, mit Berucksichtigung seiner korperlichen Vorzuge aus
gewahlten Modelles. 

Da Durer fur diese zweite Gruppe nachweislich auch italienische 
Modelle benutzt hat, so erscheint der nordische Typus hier nicht so 
scharf, wie in dem alteren Bilde. In den feingeschnittenen Gesichtern 
aber finden sich viele individuelle Zuge und in der Eva erkennt man 
leicht das blonde deutsche Madchen wieder, das Durer in derselben 
Zeit als Madonna (Berlin) gemalt hat. 

Auch in diesen Gestalten ist der Ausdruck und die lebensvolle Weich
heit des Gesichts der groBte Vorzug. 

Das verfuhrerische Locken Evas, das zaudernde Verlangen Adams 
sprudelt aus den bewegten Gliedern, aus den sprechenden Gebarden. 

"Man fuhlt" - schreibt M u ther 1) - "es vibriert in diesen Korpern, 
und einen Moment spater liegen sie sich bebend in den Armen." 

Trotz seiner vielfachen Beziehungen zur italienischen Kunst hat 
Durer sich die starke deutsche Eigenart bewahrt und der gotisch-nordi
schen Gestaltung in seinen Werken den vollkommensten Ausdruck ver
liehen. 

In ihm gipfelt die Menschendarstellung der Gotik, welche in der 
Plastik keine zu solcher Naturwahrheit geforderten Werke aufzu-
weisen hat. . 

Durer ist der letzte und groBte Vertreter der nordischen Nackt
kunst; zugleich aber ist er der Vermittler zur Renaissance, von der er 
die breite Malweise, die Unterordnung der Einzelheiten unter den Ge
samteindruck und die Freude am nackten Korper urn seiner selbst 
willen ubernommen hat. 

Auch in Italien hat in der strengkirchlichen Zeit die Gotik ge
herrscht. Dort fallen jedoch die Anfiinge der Nacktmalerei mit dem 
Aufleben der Antike zusammen, deren EinfluB zwar nicht immer be
stimmt nachweisbar, aber schon bei Masolino und Masaccio so deut
lich ist, daB man begreiflich findet, wenn sich das realistische gotische 
Ideal nicht in so reiner Gestalt ausbildete, wie im Norden. 

Doch ist auch hier eine Form gezuchtet worden, die den gleichen 
hageren, langgestreckten, anatomisch und physiologisch mangelhaften 
Korper aufweist. 

Dieser Typus ist am ausgesprochensten in den Werken Sandro 
Botticellis. 

1) Geschichte der Malerei. II, 156. 
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Es mogen auBere Umstande, seine Beziehungen zu Savonarola und 
zur schonen Simonetta Catanea, seine eigene Veranlagung zu schwarme
rischer Mystik 1) bei der Bestimmung seiner Richtung mitgesprochen 
haben, sicher ist, daB er den hochsten Ausdruck menschlicher Schon
he it in der krankhaften Gestalt der Schwindsuchtigen zu finden 
glaubte. 

Fur das Weib kommt hierzu, daB die der Mode angepaBte Ver
schnurung des Brustkorbes zu dem Bilde der Schwindsucht paBt, und 
dazu verleitet, auch dieses schon zu finden. 

An andererStelle 2) habe ich gezeigt, daB die schon von Brucke 3) 
gerugten anatomischen Fehler der Botticellischen Venus groBtenteils 
darauf beruhen: Die abfallenden Schultern, die flache Buste, der lange 
Hals, die schmachtige Gestalt und die herabgesunkenen Bruste; auch 
die groBen glanzenden Augen, das reiche lange Haar und die schmalen 
Finger und Zehen gehoren zu den Merkmalen, welche die Anlage zur 
Schwindsucht kennzeichnen (Fig. 170). 

Der Umstand, daB die schone Simonetta bald nach der Vollendung 
des Bildes, noch nicht 22 Jahre alt, an dieser Krankheit starb, bestatigt 
die Vermutung, daB sie dem Kunstler als Modell gedient, und er nach 
ihrem zarten Korper sein Ideal gebildet hat. 

Aber auch in anderen Werken ist Botticelli diesem Typus treu 
geblieben. Der Sebastian in Berlin (Fig. 171) hat den mageren Korper, 
den langen dunnen Hals, die eingefallenen Schlusselbeingruben, den 
flachen Brustkorb und dazu das abgemagerte Gesicht, die groBen, muden 
und dabei geheimnisvoll glanzenden Augen, aus denen man auch ohne 
den rot abgezirkelten Fleck auf den Wangen den von der Tuberkulose 
Gezeichneten erkennt. Die Proportion en schlieBen sich mit beinahe 
9 Kopfhohen dem got is chen Typus an (vgl. Fig. 16). 

Aus der Behandlung der Muskulatur dad man schlieBen, daB 
Botticelli keine eingehenden anatomischen Studien gemacht hat. 

Zum Beweis braucht man nur wieder die Plastik des Knies am 
Standbein des Sebastian mit dem David Michelangelos, dem Dory
phoros oder einem lebenden Modell zu vergleichen. 

Wahrend aber Botticelli die gotische Schlankheit des Korpers 
bis ins Krankhafte steigert, weiB er andererseits den groBten V orzug 
der gotischen Kunst, die zarte Beseelung der Gesichtszuge, zu einer Lieb
lichkeit des Ausdruckes zu erheben, die seinen Gebilden ihren eigen
tumlich bestrickenden Zauber verleiht. 

Wie Tilman Riemenschneider liebt auch Botticelli die zarten 
Formen des halbwuchsigen Backfisches; aIle seine Gesichter haben etwas 
Kindliches, und selbst die Engel sind halbwuchsige Madchengestalten. 

Diese Vorliebe flir das Jugendliche mag wohl auch dazu beige trag en 
haben, daB er bei der Darstellung erwachsener Gestalten die zarten, ge
brechlichen Korper der Schwindsuchtigen bevorzugte. 

1) Vgl. Ullmann, Botticelli. 
2) Stratz, Schi:inheit des weiblichen Ki:irpers. XXII. Aufl. I913. 
3) Schi:inheit und Fehler der menschlichen Gestalt. 
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Sein Entwickelungsgang fiihrt ihn zu dem einen Extrem der goti
schen Richtung, zum schwindsiichtigen Typus, wahrend van Eyck, 
Memling und Cranach sich dem anderen Extrem, der schwangeren 

Fig. 170. Venus von Botticelli 
(Berlin). 

Fig. 171. Sebastian von Botticelli 
(Berlin). 

Frau, genahert haben, worauf hier die von der Mode vorgeschriebene 
schmale Brust, dort der vorspringende Bauch des Weibes hinlenkte. 

Wenn iiberhaupt von antiken Einfliissen bei Botticellis Gestalten 
gesprochen werden dad, so spiel en diese doch eine untergeordnete 
Rolle. 
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Vielleicht darf man dahin die schematisch starre und starker als 
sonst in der Gotik hervorgehobene Muskulatur der mannlichen Ge
stalten und den weicheren FluB des Umrisses bei den weiblichen rechnen; 
sehr wahrscheinlich ist auch die Stellung der Venus einer schon damals 
in Florenz ausgegrabenen, der mediceischen Venus ahnlichen antiken 
Statue nachgebildet 1). Auch das Wegfallen der K6rperhaare beim Weibe 
entspricht der klassischen Uberlieferung. 

Das Bild, das schon in der Plastik von dem kiinstlerischen Menschen
ideal der Gotik entworfen wurde, nimmt in der Malerei festere, scharf 
umschriebene Ziige an. 

Aus den langgestreckten Grundlinien gotischer Baukunst sich ab-
16send, auf der kirchlichen Auffassung von der Minderwertigkeit des 
irdischen Leibes aufgebaut, macht es sich nur allmahlich von der Uber
lieferung los, die gedehnte und puritanische Gestalten vorschreibt. 

Das zunehmende Verstandnis fUr die Sch6nheit des nackten K6rpers 
auBert sich in einem strengen Realismus, der, von der Natur ausgehend, 
allen Einzelheiten gerecht wird, und zuerst die Gesichtsbildung und den 
seelischen Ausdruck ausbildet, dann auch den K6rper immer lebenswahrer 
behandelt und schlieBIich dessen Bau durch anatomische und physio
logische Untersuchungen zu bestimmen sucht. 

Das gotische Idealbild ist demnach die zu unnatiirlicher Lange 
gestreckte schlanke Gestalt mit realistischer Betonung der Einzelheiten, 
mit dem bis zu hoher Vollkommenheit gebrachten seelischen Ausdruck 
des Gesichtes und dem anatomisch nicht fehlerfreien K6rper. 

AuBer dem Stil iibt auch die Kleidung EinfluB auf die Vorstellung, 
die man sich von dem nackten K6rper macht, zeitigt beim Mann die un
natiirliche Gestalt mit iiberlangen Beinen und kurzem, breitschulterigem 
Rumpf, und fUhrt· bei der Frau zur Darstellung der Schwangerschaft, 
bei beiden Geschlechtern zum Typus der Schwindsucht. 

Die haufige Bevorzugung des jugendlich mageren, nicht aus
gewachsenen K6rpers laBt sich ebenfalls vom gotischen Idealbegriff 
ableiten. 

Die Verallgemeinerung, die Idealisierung der K6rperform durch 
Auswahl der vollkommensten Gebilde der Natur, welche die Antike kenn
zeichnet, fehlt in derGotik, dagegen fiihrt die realistische Neigung immer 
mehr zum Hervorheben der Volksart und der Pers6nlichkeit. 

Da die gotisch-christIiche Richtung von Anfang an das Haupt
gewicht auf den Gesichtsausdruck legt, erreicht sie im Portrat, 
in der individuellen Wiedergabe des Einzelcharakters ihre besten 
Erfolge. 

1) Vgl. Ullmann, Botticelli. 
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Wenn man unter Renaissance nur die wiedererwachte Liebe fUr 
den nackten Menschen versteht, ist man berechtigt, ihre Wurzeln in 
der Gotik zu suchen. Wenn man aber bedenkt, daB dieses neuerwachte 
VersHindnis bei den nordischen V6lkern ausschlieBlich von der Betrach
tung des lebenden Menschen und aus kirchlichem Boden hervorgeht, 
daB es seinen nationalen Charakter bewahrt, dann muB man diese nordische 
Auferstehung des Fleisches als eine in sich abgeschlossene Richtung be
trachten, welche ebenso selbstandig, wie die griechische, ihren EinfluB auf 
die spatere Entwickelung geItend macht. 

Sie ist wie ein Stein, der auf den glatt en Spiegel der mittelaIter
lichen Grabesstille geworfen, seine Kreise immer weiter zieht, bis sie 
sich mit den gewaItigen Wogen der neuauftauchenden heidnischen Kunst 
im italienischen Siiden kreuzen und in ihnen aufgehen. 

Die italienische Renaissance geht auch von der realistischen 
christIichen Anschauung aus, kommt jedoch zu einem anderen Ergebnis, 
weil sie gleich von Anfang an mit den Werken der Antike vertraut wird 
und weil sie im italienischen Yolk einen im Durchschnitt feineren und 
vollkommeneren K6rperbau antrifft. 

In die Plastik greift das antike Erbe am gewaItigsten ein. 
Die Malerei aber kam mit der OItechnik und dem Tafelbild aus 

dem Norden. Deshalb wirkt in ihr die gotische Anschauung viel nach
haItiger weiter. 

Zur realistischen Gotik und idealen Klassik tritt als drittes, 
wichtigstes Element die bewuBte Ergriindung der menschlichen K6rper
form und ihres Aufbaues in Ruhe und Bewegung, die ErschlieBung 
der Anatomie, Physiologie und Physik fUr dje Kunst. 

Damit wird die vorher rein empirische, intuitIve Kunstiibung exakt 
und wissenschaftIich. Der KiinstIer ist in der Lage, nach den Ergeb
nissen der Zergliederungskunst die Fehler des Modelles und seines Werkes 
zu erkennen, nach physiologischen Grundsatzen die Bewegung zu ana
lysieren, nach den Lehren der Optik und Perspektive die Raumtiefe 
und die Verkiirzung naturwahr darzustellen. 

War den Griechen der einzige MaBstab die immerwahrende Be: 
trachtung der sch6nen Natur, so kommt fiir ihn die Kenntnis der N a tur
gesetze dazu, die ihn befahigt, auch der Natur gegeniiber viel bewuBter 
urteilen zu k6nnen. 

In diesem Sinne ist mit der italienischen Renaissance die wissen
schaftliche Kunst geboren worden. 
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Man darf aber nicht vergessen, daB die Wissenschaft nur die 
Grundlage, nur die unbedingte Voraussetzung fiir fehlerfreie Arbeit ist, 
daB die Kenntnis der Anatomie und Physiologie allein fUr den Kiinstler 
ebensowenig geniigt, wie fiir den Chirurgen, der in ihr gleichfalls nur 
die Bildungsstoffe fUr sein Werk erblicken kann. 

Eine vollendete Technik, eine geistige Durchdririgung der gestellten 
Aufgabe muB dazu kommen, urn dem Werke den eigentlichen kiinst
lerischen Wert zu verleihen. 

Nur das Fundament ist breiter und fester geworden und ermaglicht 
bei gleichem Kannen bessere, naturgetreuere Ergebnisse, eine bewuBtere, 
richtigere Wiedergabe des gewollten Eindruckes. 

Es ist kein Zufall, daB gerade die graBten Meister der Renaissance 
mit den Namen von Anatomen zusammen genannt werden. 

Wenn schon bei Diirer der Anatom Schedel EinfluB ausiibte 1), 
so bestand ein enges Freundschaftsband und gemeinschaftliches Arbeiten 
zwischen Lionardo da Vinci und de la Torre, zwischen Michel
angelo und Realdo Colombo, zwischen Tizian und Vesalius 2). 

Und in jener Zeit wurde keine oberflachliche Kiinstleranatomie 
getrieben, sondern in . jahrelanger, gewissenhafter Arbeit Leiche urn 
Leiche zergliedert und in allen ihren Teilen durchforscht, wovon die 
trefflichen Studienblatter Lionardos, Michelangelos, Tizians und 
Raffaels noch heute Zeugnis ablegen 3). 

Michelangelo trug in seinem Kopfe ein ganzes Buch iiber die 
Gestalt des Menschcn, das nie veraffentlicht worden ist, Lionardo 
hat Zeichnungen fiir ein anatomisches Werk seines Freundes de la Torre 
entworfen, das wohl wegen dessen friihem Tode dem gleichen Schicksal 
verfiel. Von beiden sind nur eine Reihe kostbarer anatomischer Skizzen 
erhalten. 

Auf Tizian 4) werden die trefflichen Zeichnungen zu Vesalius 
groBem anatomischem Werk "De corporis humani fabrica" zuriickgefUhrt, 
und wenn auch die meisten Abbildungen von seinem SchUler van Calcar 
unter seiner Leitung hergestellt wurden, so legen sie doch auch fUr sein 
anatomisches Wissen Zeugnis abo 

Schon Giotto suchte nach der GesetzmaBigkeit im Aufbau des 
menschlichen Karpers, nach der Lehre von den Proportionen, welche 
mit Lionardo eine bis heute giiltige Lasung gefunden hat (vgl. S. 28 ff.). 

Auch in der Kompositionslehre auBert sich der wissenschaft
liche Geist der Renaissance. 

Die Griechen haben aus der primitiven Frontalitat die H iift
stellung entwickelt, die das Gewicht des Karpers auf ein Bein, das 
Standbein iibertragt, das andere, das Spielbein entlastet und Rumpf 

1) Thausing, Durer. S. ISO. 

2) Vgl. Langer, Anatomie der aui3eren Formen. 1889. - Duval und 
Bical, L'Anatomie des Maitres. 1890. - Richer, L'art et la Medicine. 1903.
Hollander, Die Medizin und die Malerei. 1903. 

3) Ubersichtliche Darstellung in den genannten Werken von Duval et Bical 
und Hollander. 

4) La Fenestre, La vie et l'oeuvre du Titien. 
Stratz, Die Darstellung des menschlichen Karpers. 15 
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und Bei,nachse in entgegengesetztem Sinne schrag zur Lotlinie stellt. 
Diese Veranderung des Schwerpunktes bedingt zugleich eine Verschiebung 
der iibrigen Korperteile zur Wiederherstellung des Gleichgewichtes. 

Wird das rechte Bein zum Standbein, so weicht seine Achse nach 
rechts von der Lotlinie ab, die Rumpfachse nach links, und zugleich 
tritt das linke Hiiftgelenk tiefer. Urn sich der Lotlinie wieder zu nahern, 
muB die Rumpfachse nach rechts gebogen und die rechte Schulter ge
senkt werden. Dem Tiefstand der linken Hiifte entspricht somit ein 
Tiefstand der gegeniiber liegenden rechten Schulter und umgekehrt. 

Das Haupt endlich muB wieder mehr nach der Lotlinie gesenkt 
werden, also bei rechtem Standbein nach links, bei linkem nach rechts. 

Durch groBere oder geringere Entlastung des Spielbeines, groBere 
oder geringere Beugung und Drehung des Rumpfes und Kopfes ergeben 
sich die mannigfaltigsten Moglichkeiten fiir die Darstellung. 

Auf dieser Grundlage arbeitet die Renaissance die Lehre yom 
Contraposto aus, nach derdie kiinstlerische Haltung fiir jedes einzelne 
Glied des Korpers bestimmt wird, und nicht genug damit, dehnt Alberti 1) 
diese Gesetze auch auf Gruppendarstellungen aus, die sich durch richtige 
Verteilung der Bewegungsmotive iiber mehrereFiguren zu einem har
monischen Ganzen vereinigen sollen. 

Zur richtigen Beurteilung dieser schwierigen Vorschriften und ihrer 
kiinstlerischen Verwertung empfiehlt es sich, Lionardos Buch iiber 
die Malerei, die Betrachtungen von Brockhaus iiber die Madonna 
Doni-Strozzi Michelangelos 2) oder von Wolfflin iiber Raffaels 
Kompositionen 3) zu lesen; dann erkennt man, daB die scheinbar so 
miihelose, selbstverstandliche und natiirliche Anordnung der Bilder das 
Endergebnis einer tiefdurchdachten, gesetzmaBig angeordneten Gedanken
folge ist. 

Anatomie, Proportionen, Komposition und Perspektive vereinigen 
sich somit in der Renaissance, urn das kiinstlerische Schaffen zu einer 
viel schwierigeren, zugleich aber auch bewuBteren, wissenschaftlichen 
Tatigkeit zu machen. 

Dazu kommt die Behandlung der Farben, bei der ihr keine antike 
Uberlieferung, sondern nur die groBe Lehrmeisterin Natur als Vorbild 
dienen konnte. 

Gerade darum hat wohl die venezianische Schule mit ihrer weichen, 
bestrickendenFarbenpracht das Hochste erreicht, weil dort aus dem 
feuchten, aIle scharfen Lichter verschmelzenden und verklarenden Luft
ton die Natur selbst ihre schonsten Farbenwirkungen hervorzaubert. 

Die Errungenschaften der Antike nimmt die Renaissance ihrem 
geistigen Inhalte nach auf, indem sie, gleich ihr, aus der Summe der 
realen Erscheinungen das Wahre, und aus dem Wahren das Schone 
sichtet, indem sie der nackten Schonheit des Korpers in kiinstlerischem 
Fiihlen ebenso unbefangen gegeniibersteht, wie die Griechen. 

1) J anitschek, Quellenschriften. XI. 
2) Michelangelo und die Medicikapelle. 1909. 
3) W 6lfflin, Italienische Renaissance. 1898. 
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Den christlicnen Motiven, wo sie nur immer nackte Korper bieten, 
gesellen sich die heidnischen in reicher Auswahl hinzu. Aus der klassi
schen Literatur werden Szenen und Gestalten genommen, welche dem 
griechischen Darstellungskreis selbst noch fern geblieben waren. 

Hera, Artemis, Athene und Psyche, vor denen die hellenistische 
Kunst noch zogerte, werden in voller Nacktheit dargestellt. Zu den 
beliebtesten Vorwiirfen gehoren Leda, Danae, Jo, die Nymphen, Satyrn 
undBacchanten, Kentauren und Tritonen. 

Fig. 172. Panfest von Signorelli (Berlin). 

AIle diese Gestalten sind aber nicht urn ihrer selbst willen da, 
sondern nur, weil sie die Nacktheit erkHiren und berechtigt erscheinen 
lassen. 

Wahrend Botticelli, trotz mancher heidnischer Motive, der 
gotischen Richtung treu bleibt, ftihrt die auf klassischer Uberlieferung 
weiterbauende Entwickelung tiber Masolino und Masaccio, tiber 
Mantegna und Pollajuolo zu Luca Signorelli , der die Malerei der 
Frtihrenaissance in gleicher Weise beherrscht, wie Dona tello die 
Plastik. 

Bei Luca Signorelli stromt die ganze gewaltige antike Freude 
am nackten Korper mit elementarer Kraft hervor, er schwelgt in be
wegten Stellungen und gewagten Verkiirzungen und weiB doch in der 
Masse der Leiber jede einzelne Figur so fest in sich abzuschlieBen, daB 
sie wie eine plastische Arbeit wirkt. 

15* 
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Das Studium deslebenden Modelles, der Antike und der Anatomie 
verschmilzt in seinen Gestalten zu einem charakteristischen Ganzen von 
kraftigen, scharfumrissenen Formen, die sich schwer in ihre Elemente 
zerlegen lassen. 

Durchgangig findet sich der Achtkopfh6henkanon; bald herrscht 
der antike Beckenschnitt und die klassische Dreiteilung, bald die Indivi
dualitat des lebenden Modelles, bald sind die Muskeln wieder mit einer 
iibernatiirlichen Schade gezeichnet, welche nur im Seziersaal erlernt 
werden kann. 

DaB er aber die Anatomie nicht so vollstandig beherrschte, wie die 
groBenMeister der Hochrenaissance, beweisen unter anderem die Skelette 
im Auferstehungsbild von Orvieto, bei denen die Schulter- und Becken
giirtel vollig vedehlt sind; auch die Muskulatur ist nicht immer cinwand
frei modelliert. 

Die Gotik ist jedoch nicht ganz vergessen. Er hat einc Vorliebe 
£iir lange, hagere Gestalten mit kurzem, gedrungenem, breitschulterigem 
Rump£. Am Weibe erinnert der Hochstand und die Kleinheit dcr Briiste 
an friihere Ideale; die Verschniirung des Rumpfes, die schmalen Schultern, 
die Korperhaare sind fortgefallen. 

1m Panfest, einem seiner friihesten Werke (Fig. I72), hat er ein 
klassisches Thema behandelt. 

Die Nymphe, der Flatcnblascr und der liegende Bacchant sind so 
plastisch gedacht, daB sie ebensogut in Stein ausge£iihrt sein konnten. 
Nur die sitzende kleine Figur hinter der Nymphe hat den antiken Becken
schnitt, sie selbst unddie iibrigen Gestalten verraten das gewissenhafte 
Modellstudium. Die jugendlich glatten Karper der Nymphe und des 
Flatenblasers, die kraftig mannlichcn Pans und des liegenden Mannes, 
die yom Alter gefalteten und erschlafften der beiden Hirten zeigen cine 
individuelle Charakteristik von lebendiger Echtheit. AIle Beugefalten, 
der Schmerbauch des Hirten, die leichte Falte unter den Briisten der 
Nymphe, das Muskelspiel am Riicken des Blasers sind der Natur nach
geschrieben und nicht nach klassischem Vorbild geglattet. Fiir die 
Nymphe ist ein noch sehr junges Modell benutzt, das in der gleichmaBig 
zylindrischen Rumpfbildung halb kindliche Formen aufweist. 

Seine ganze Kraft entfaltet Signorelli als Sechzigjahriger in den 
Fresken des Domes von Orvieto, von denen hier die Gruppen der Seeligen 
und der Verdammten in Fig. I73 und I74 wiedergegeben sind. 

Diese der christlichen Mythologie entnommenen Gestalten, die wie 
ein Mosaik von nackten Leibern wirken, enthalten eine solche Fiille von 
Bewegungsmotiven im Stand, im Knien, Schwcben und Liegen, daB es 
zu weit fiihren wiirde, sie im einzelnen zu analysieren. 

Es geniigt, festzustellen, daB aIle Verkiirzungen physiologisch richtig 
sind. Unter den Seeligen des erst en Bildes finden sich Aktstudien von 
tadellosen Formen, die Teufel des zweiten Bildes weisen eine iibertriebene 
Schade der Muskeln auf, die so stark hervortreten, als ob sie iiberhaupt 
nicht von Haut bedeckt sind. Man dad wohl annehmen, daB Signorelli 
durch das Ecorche, den abgehauteten Muskelmann, den Teufel charak
terisieren wollte, sowie das Gerippe den Tod kennzeichnet. Damit stimmt 
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auch, daB er die Kopfe der Teufel haar- und hautlos darstellt, wo er 
nicht Hornerund Schlangen daraus hervorwachsen liiBt. 

Trotz antiker Beeinflussung geht er in der Hauptsache vom lebenden 
Korper aus. 

Fig. 173. Gruppe von Seeligen von Signorelli (Orvieto). 

Fig. 174. Gruppe der Verdammten von Signorelli (Orvieto). 

Mit dem Jahre 1500 setzt die hochste BIute der Renaissance ein, 
die unter dem Zeichen des gHinzenden Siebengestirns: Lionardo da 
Vinci, Michelangelo, Raffael, Giorgione, Palma Vecchio, 
Tizian und Correggio steht. 

Es liegt nicht auf meinem Wege, auf die kunstlerische Bedeutung 
der genannten Maler niiher einzugehen, welche im Wandel der Zeit en 
die widersprechendste Bewertung gefunden haben. 

Fur die Entwickelung der Menschendarstellung im allgemeinen 
haben Lionardo und Michelangelo durch die Aufstellung der nor
malen Proportion en, durch die anatomische Ergrundung des Korpers 
und seiner Bewegung das meiste geleistet, wiihrend Raffael die antike 
Idealisierung der Korperform in neue Bahnen gelenkt hat. Fur den 
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"mannlichen Korper hat Michelangelo, fUr den weiblichen vor allen 
Giorgione und nach ihm Palma, Tizian und Correggio den schonsten 
und vollkommensten Ausdruck gefunden. 

Den nachhaltigsten EinfluB auf die spatere Entwickelung" haben 
Raffael, Tizian und Correggio ausgeiibt, da der erste dem Klassizismus 
iiberhaupt, der zweite dem Barock, der dritte dem Rokoko die Wege 
vorgezeichnet hat. 

AIle sieben KiinstIer bilden Idealfiguren von 8 Kopfhohen, mit 
Ausnahme von Tizian in seinen liegenden Ignudas. Es sind gesunde, 
bliihende Korper, in der" vollen Kraft des Lebens, stattliche, vornehme, 
stolze Gestalten in selbstbewuBter Nacktheit, welche alle Fesseln der 
gotischen Enge und klosterlichen Zuriickhaltung abgestreift haben. 

Lionardo war der richtige wissenschaftliche Kiinstler, der "pittore 
anatomico", wie er sich selbst nennt. Er hat nach Messungen an Lebenden 
die normalen Proportionen des Menschen festgestellt (vgl. Fig. 21); in 
seinem "Traktat iiber die Malerei" 1) hat er eine Fiille von tiefsinnigen 
Gedanken iiber Korperbau, Bewegung, mathematische, Luft- und Farben
perspektive, Komposition und Technik hinterlassen, welche auf J ahr
hunderte hinaus befruchtend gewirkt haben. 

Noch heute lohnt es sich, seine auf umfassendem Wissen und glan
zender Beobachtungsgabe aufgebauten Betrachtungen zu lesen. 

Es ist eine reiche Fundgrube, aus der so mancher Epigone ge
schOpft hat. 

So findet sich z. B. bei ihm zuerst der poetische Gedanke, daB 
die Silhouette der Geliebten den ersten Maler schuf. 

"Die erste Malerei" - schreibt er2) - "best and nur aus einer 
Linie, die den Schatten eines Menschen umzog, den die Sonne auf der 
Wand verursachte". 

Aus der Masse des Gebotenen fiihre ich hier nur eine Stelle an, 
die seine Schreibweise illustrieren und zugleich einen Irrtum berichtigen 
solI, der haufig mit seinem Namen verkniipft wird. 

Man sagt, er habe seinen Schiilern geraten, Flecken an alten 
Mauern zu studieren, urn daraus Anregungen fiir Motive zu schopfen. 

Die betreffende Stelle lautet aber wortlich 3) : 
"Ber ist nicht allseitig, der nicht zu allen Dingen, die in der Malerei 

enthalten sind, gleichmaBig Lust hat; wie z. B., wenn einen die Land
schaft nicht freut, so halt er dafUr, dieselbe sei eine Sache, zu der es 
nur kurzen und einfachen Studiums bediirfe. So sagte unser BotticeIli, 
dies Studium sei eitel, denn wenn man nur einen Schwamm voll ver
schiedenerlei Farben gegen die Wand werfe, so hinterlasse dieser einen 
Fleck auf der Mauer, in dem man eine schone Landschaft erblicke. Es 
ist wohl wahr, daB man in einem solchen Fleck mancherlei Erfindungen 
sieht - d. h. ich sage, wenn sie einer darin suchen wiIl- namlich 
menschliche Kopfe, verschiedene Tiere, Schlachten, Klippen, Meer, Wolken 

1) Quellenschriften der Kunstgeschichte. XVIII. Ludwig, Lionardo da 
Vinci, Das Buch von der Malerei. Deutsche Ausgabe. 1882. " 

2) 1. c. S. 72. Nr. 90. Bekanntlich hat Goethe diesen Gedanken dichte
risch verwertet. 

3) 1. c. S. 68. Nr. 79. 
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oder Walder und andere derlei Dinge, und es ist gerade, wie beim Klang 
der Glocken, in den kannst Du auch Worte hineinlegen, wie es Dir ge
fiillt. Aber obschon Dir solche Flecke Erfindungen geben, so lehren 
sie Dich doch nicht, irgend einen besonderen Teil zu vollenden. Dnd 
j ener Maler malte sehr traurige Landschaften." 

Dieser frische Ton, der das ganze Buch durchzieht, und selbst die 
trockenen mathematischen Erlauterungen schmackhaft macht, gibt ein 
viel besseres und richtigeres Bild voh dem kunst- und lebenslustigen, 
vornehmen Manne, als der triibselige Roman von Mereschkowski 1). 

Seinen umfassenden theoretischen Betrachtungen iiber den mensch
lichen Korper stehen nur wenige ausgefiihrte Gemalde gegeniiber; der 
wie ein jugendlicher Bacchus aufgefaBte Johannes im Louvre, der alte 
Hieronymus aus dem Vatikan und die Leda mit dem Schwan, von der 
das Original unter Savonarola in Florenz verbrannt sein solI. 

Die Nachbildung in der Villa Borghese (Fig. 175) ist nach Haendke 2) 
so vollkommen, daB sie als die beste Auffassung weiblicher Schonheit 
angesehen werden darf 3). 

Die Gestalt richtet sich mit 8 KopfhOhen genau nach dem 
Lionardoschen Kanon; del' Rumpf hat volle, jugendliche Formen, die 
antike Glatte und den klassischen Beckenschnitt, die Briiste dagegen 
haben den tieferen Stand der Papille und die etwas starkere Wolbung 
der unteren Halfte, welche die griechische Kunst vermied. Das Gesicht 
verrat mit seinem spitz zulaufenden Oval und dem ratselvollen Lacheln 
um die feingeschnittenen Lippen seine Familienahnlichkeit mit der ge
feierten Mona Lisa. Es ist nicht mehr das schlanke, schiichterne, durch 
Kleiderspuren entstellte, zur Schwindsucht neigende, entbloBte gotische 
Magdelein, sondern die gesunde, volle, nackte Frau der Renaissance, 
in der die klassische Schonheit zu neuem Leben erwacht ist. 

Die Stellung richtet sich gewissenhaft nach dem Contraposto: 
rechtes Bein gestreckt, linker Arm gestreckt, linke Hiifte gesenkt, rechte 
Schulter gesenkt, Rumpf nach links gedreht, Kopf nach rechts gedreht, 
linkes Bein gebeugt, rechter Arm gebeugt; dabei geben alle Bewegungen 
nach links einen starkeren Ausschlag und sind auf den Schwan zur 
Gruppenwirkung abgestimmt. 

Trotzdem alle diese asthetischen Freiiibungen genau nach dem 
Al b ertischen Rezept ausgefiihrt sind, erhebt sich die Gestalt, dank 
ihrer groBen korperlichen Vorziige, hoch iiber die akademische Pose .. 

Die tadellose Anatomie kann nur vom lebenden Modell genommen 
sein; der antike Beckenschnitt, die Haarlosigkeit des Korpers und die 
mehr allgemein gehaltenen Formen lassen eine Idealisierung im klassi
schen Geiste erkennen. 

Heyck 4) hat diesen Vorgang des Idealisierens an Lionardos 
Bildnis der Isabella d'Este erlautert. Er vergleicht die naturgetreue 

1) Mereschkowski, Der Roman des Leonardo da Vinci. I90I. 
2) Der unbekleidete Mensch S. 60 und briefliche Mitteilung. 
3) Von Mu ther wird dies Bild dem Sodoma zugeschrieben. Kunst

geschichte I. S. 35I. 
4) Florenz und die Mediceer. 
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Portratskizze mit der verbesserten, unpersonlichen Umbildung - des 
Kiinstlers. Man erkennt das Original in kiinstlerisch verkHirter Form 
wieder, in der die Zufalligkeiten der Natur vermieden sind. 

Fig. I75. Leda mit dem Schwan. Kopie nach Lionardo da Vinci 
(Villa Borghese). 

Diese von Heyck analysierte Verallgemeinerung und Retouchierung 
del' Individualitat hat auchder Kopist oder vermutlich schon Lionardo 
selbst an der Leda vorgenommen. 
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Sie findet sich in gleicher Weise am Johannes im Louvre. Es ist 
die antike Idealgestalt, die er aus der Betrachtung des lebenden Modelles 
geschopft hat. 

Trotzdem er aber die klas
sische Kunst zu den "guten Vor
bildem" rechnet und in seinem 
Buche unter anderem beim Falten
wurf die antike Einfachheit lobt, 
empfiehlt er keineswegs auch fUr 
den Korper die Nachbildung der 
griechischen Skulpturen, wie er 
sich ja tiberhaupt der Bildhauerei 
gegentiber ablehnend verhalt. 

Der Maler soIl sich erst eine 
genaue Kenntnis der Anatomie 
aneignen, und dann das lebende 
Modell benutzen, aber "er schaue 
zu, daB die allzu groBe Kenntnis 
der Knochen, Sehnen und Mus
keln nicht Ursache werde, daB 
er ein holzemer Maler sei, indem 
er seine nackten Figuren ihr gan
zes Muskelspiel will zeigen las
sen" 1). 

Lionardo hat also in Wort 
und Tat den Korper in Anleh
nung an die Natur verallgemeinert 
und idealisiert und ist dabei, 
ebenso wie mit seinen Propor
tionen, zu dem gleichen Ergebnis 
gekommen, wie Praxiteles beinahc 
zweitausend Jahre vorher. 

Er hat das antike Ideal aus 
der Anschauung der Natur heraus 
wieder aufleb-en lassen. 

In Fig. I76 ist ein Madchen 
in ahnlicher Stellung nach der 
Natur aufgenommen; es zeigt in
dividuelle Harten in der eckigen 
Schulter, der weniger weich ab
fallenden Htifte, in dem schwe
reren Knochel. 1m tibrigen aber Fig. 176. Madchen von ahnlicher Gestaltung 
hat es viele Ubereinstimmung mit (Naturaufnahme). 

der Korperbildung der Leda, an 
der aIle diese individuellen Ztige mit Beibehaltung der Grundform 
ausgeschaltet sind. 

1) I. c. S. 79. 
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Dei" Vergleich erlautert den ProzeB des verallgemeinemden Ideali
sierens am K6rper, wie ihn Heyck fiir das Gesicht an dem Bildnis der 
Isabella bestimmt hat. 

Von groBer Wichtigkeit ist schlieBlich die zuerst von Lionardo 
gemachte Beobachtung, welche er "Das gr6Bte Gebrechen der Maler" 
nennt, namli~h die Neigung, Mangel des eigenen K6rpers in das 
Kunstwerk zu iibertragen 1). Aus der gleichen Erfahrung heraus 
verlangt ja auch Diirer, daB der Kiinstler einen wohlgeformten 
K6rper habe. 

Diese Tatsache, fiir die sich rnanche Beispiele anfiihren lassen, ist, wie rnir 
scheint, bisher wenig beachtet worden; sie verdient jedenfalls bei der Beurteilung 
der kiinstlerischen Handschrift beriicksichtigt zu werden, da der Kiinstler dann 
nicht nur die individuellen Eigentiimlichkeiten des Modelles, sondern auch die 
eigene Personlichkeit zu iiberwinden hatte, urn zu einer objektiven, gelauterten 
Darstellung des rnenschlichen K6rpers durchzudringen. 

Was von Michelangelos plastischen Werken gesagt wurde, gilt 
auch von seinen Malereien, nur daB hier der Anschauungskreis unendlich 
erweitert ist. 

Wenn es wahr ist, daB Bramantes Neid der Grund war, warum 
Michelangelo in Rom vorwiegend malerische Auftrage zu Teil wurden, 
so hat er damit unbewuBt der Nachwelt einen unermeBlichen Dienst ge
leistet. Michelangelo hatte, trotz seines langen Lebens, nicht die 
Zeit gefunden, plastisch auch nur eihen kleinen Teil der gewaltigen Welt 
auszufiihren, welche er in der Sixtina gemalt hat, 7 X 7 X 7 Figuren 
an der Decke und iiber 200 im jiingsten Gericht. 

Die hochgew61bte Decke der Sixtina ist voller Spriinge und Risse; 
Weihrauch, schwehlende Wachskerzen, Staub und Spinneweben haben 
einen triiben Schein dariiber gezogen; die miihsame Betrachtung von 
unten wird dem Besucher durch bereitgehaltene Spiegelchen nur wenig 
erleichtert; Daniele da Volterra, der Hosenmaler, hat, wenn auch 
widerstrebend, eine st6rende Ubermalung anfertigen miissen; trotz alle
dem wirkt diese gewaltige Symphonie von nackten Leibem noch heute 
so iiberwaltigend, wie eine Offenbarung aus einer h6heren, iibermensch
lichen Welt. 

J ede Gestalt ist ein in sich abgeschlossenes plastisches Ganze. 
Gemeinsam ist allen die anatomische Treue in der Zeichnung, die 

strotzende Kraft der Muskeln und die Gewalt der Bewegung, die aIle 
M6glichkeiten von Stellungen und Verkiirzungen umfaBt. Mit un
ersch6pflicher Phantasie ist jedes Motiv, wie z. B. das Sitzen in den 
zw6lf bekleideten Aposteln und Sybillen, in den zwanzig nackten Jiing
lingsgestalten an der Decke der Sixtina in stets neuer Form zum Aus
druck gebracht, ohne daB ein einziges Mal die Stellung des K6rpers 
wiederholt wird. 

Es wiirde zu weit fiihren, alle seine gemalten K6rper von den 
badenden Soldaten bis zum jiingsten Gericht hier einzeln zu besprechen. 
Aus den Zeichnungen in der Albertina und in Oxford geht hervor, daB 

1) 1. c. S. 63. Nr. 73. 
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er fUr jede Figur sorgfiiltige anatomische Studien und Zeichnungen ge
macht hat. 

Die fertigen Gestalten sind ebenso anatomisch richtig, wie natur-

Fig. 177. Badende Soldaten. Stich nach dem Karton von Michelangelo von 
Marcantonio Raimondi. (Kupierstichkabinett, Berlin). 

:getreu und werden nicht zu ' klassisch abgeklarten Typen veraIlgemeinert, 
sondern behalten ihre, von seinem Geist beseelte und ins Erhabene um
geschaffene Pers6nlichkeit. Trotzdem aIle nach den Albertischen Regeln 
.des Contraposto gestellt sind, haben sie stets eine physiologisch richtige 
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Haltung,< denn der Ktinstler erhebt sich frei tiber das Gesetz, indem er 
es vollig beherrscht und darum keinen Zwang mehr fUhlt. 

An dem aus dem Bade steigenden Soldaten, dem vollendetsten 
mannlichen Rtickenakt, den die Kunst hervorgebracht hat (Fig. 177), 
ist das rechte Bein und der linke Arm gestreckt, das linke Bein und 
der rechte Arm gebeugt, der Rumpf nach rechts, der Kopf nach links 
gedreht, wie der Contraposto es vorschreibt; und doch ist die freie Haltung 
des sehnigen, sich aufschwingenden Korpers so nattirlich und unge
zwungen, jede Phase der yom stemmenden Arm zum schwingenden Sprung
gelenk des Standbeill'es fortgeleiteten Bewegung physiologisch so richtig, 
daB die Gestalt so selbstverstandlich wirkt, wie die Natur selbst. 

Das lebendige Muskelspiel des Rumpfes ist so genau durchgefUhrt, 
daB es, ebenso wie die oben genannten antiken Statuen, zur anatomi
schen Demonstration benutzt werden konnte. 

Von der technischen Vollendung der Michelangeloschen Ge
stalten kann man sich am besten tiberzeugen, wenn man diesen "Kletterer" 
mit den Rtickenakten von Signorelli vergleicht. 

Wie Michelangelo rundet auch Signorelli seine Figuren zu 
plastischen Einzelbildem ab, bleibt aber, ttotz starkerer Betonung der 
Anatomie, in lebenswahrer Darstellung und Freiheit der Bewegung weit 
hinter ihm zurtick. 

In der Erschaffung des Menschen (Fig. 178) lehnt sich 
Adam im Motiv des Erwachens an die weibliche Gestalt der Morgenrote 
(Fig. II 7) an. 

Doch ist hier die Bewegung weiter fortgeleitet und gipfelt in dem 
nach dem Schopfer ausgestreckten Arm. 

Der Rumpf ist ein glanzendes Beispiel fUr die Darstellung des 
physiognomischen Ausdruckes. 

Henke 1) lobt hier die bltihende Naturwahrheit, halt aber den 
Bauch ftir "in sich verbogen und verzeichnet". 

Es ist richtig, daB bei der Leiche und beim lebenden Korper in 
der Ruhelage die Knickungsfalten der linken gebeugten und urn die 
Achse gedrehten Rumpfhalfte starker hervortreten, der Bauch sich dar
unter voller tiber die Leistenlinie drangen mtiBte. 

Henke tibersieht aber, daB diese Faltung durch Dehnung des 
Brustkorbes und Einziehung des Zwerchfelles zum groBten Teil ausge
glichen, daB durch einsei tige Spannung der tieferen Muskellager an der 
gestreckten Seite die Bauchoberflache schief verzogen wird. 

Diese physiologische Aktion, die dem Anatomen entging, ist den 
A.rzten gelaufig; wir sehen sie bei neugeborenen Kindem vor dem ersten 
Schrei, bei BewuBtlosen, wenn sie wieder zu sich kommen. 

Damit hat Michelangelo in naturtreuer Weise nicht nur die 
Straffung des ganzen Rumpfes auch in seinen versteckten Muskellagem, 
sondem zugleich die ganze Kraft des ersten, tiefausholenden Atem
zuges gekennzeichnet. Der Eindruck wird noch verstarkt durch die 

1) Die Menschen des Michelangelo. S. 100. 
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Fig. 178 (I). Erschaffung Adams. Michelangelo (Sixtina, Rom). 

Spannung der Splenii und S.caleni, der tie fen Halsmuskeln, welche den 
Brustkorb heben und dadurch die Atmung noch ausgiebiger machen. 

Man sieht formlich, wie das junge Leben durch diesen vorher starren 
Korper rieselt. Er hat in der iiblichen Schlafstellung auf der rechten, 
der Leberseite, gelegen, in einer Stellung etwa. wie auf dem Bilde der 
Erschaffung Evas. Nur das rechte Bein ist lang ausgestreckt, doch auch 
an ihm strafferi sich schon die Muskeln; der rechte, aufgestiitzte Arm, 
das linke Bein, das in der Hiifte im 'ObermaB nach auBen gedreht ist, 
und der nach innen gesetzte linke FuB bereiten das Aufspringen vor, 
aIle Muskeln sind gespannt, das Haupt hebt sich, der Brustkorb ist von 
Luft geschwellt. 

Den Wortlaut der Bibel "Gott blies ihm den lebendigen Odem 
in die Nase", hat Michelangelo in unendlich erhabener Weise an
gedeutet. Auf einer Wolke von himmlischen Geistern durch das Welt all 
brausend, hebt Gott nur leicht den Finger, urn die Lebenskraft iiber den 
Schlafer auszugieBen, durch einen \Vink Bewegung und Atmung aus
zulosen. 

Fig. 179 zeigt eine Naturaufnahme in der Stellung Adams nach 
einem Jiingling, der den Beweis der anatomischen Richtigkeit in der 
Darstellung liefern solI. Sie ist im Augenblick der tiefsten Einatmung 
bei gestrafften Bauchmuskeln genommen, und zeigt ein dem Bilde vollig 
entsprechendes Oberflachenrelief des Rumpfes. 

1m Siindenfall (Fig. 180) bildet Eva das nackte Gegenstiick zur 
Madonna Strozzi 1). Ebenso wie diese, vereinigt sie die von Alberti 

1) Vgl. Brockhaus, Uber Michelangelos Kunstprinzipien. IIg, 3. 
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vorgeschriebenen sieben Bewegungen des Contraposto: aufwarts, ab
warts, nach rechts, nach links, ins Bild hinein, aus dem Bilde heraus 
und kreisformig. 

Der rechte Arm und die Hand leitet abwarts, der linke aufwarts 
und macht zugleich die kreisformige Bewegung nach hint en und oben, 
der Rumpf ist nach links, das Haupt nach rechts gewendet, das Becken 
tritt aus dem Bilde heraus, der Oberkorper faUt ins Bild hinein. AuBer
dem aber steht sie im Contraposto zu Adam, dessen Rumpf im 0 beren 

Fig. 178 (II). Erschaffung Adams. Michelangelo (Sixtina, Rom). 

Teil die Rtickenansicht zeigt und mit ihr aus dem Bilde heraustritt, 
wahrend er mit dem tech ten Arm die Bewegung nach hinten und 
oben ins Bild hinein ausftihrt. Diese beiden ausholenden Bewegungen 
des erst en Menschen.paares stellen mit ihrem starkeren Ausschlag die 
Verbindung mit den von der anderen Seite zugreifenden. Armen der 
Schlange her. 

In Ausdruck und Haltung ist Eva die verwohnte Dame, welche 
sich von der Schlange bedienen laBt, ihre Korperformen zeigen die 
gleiche jugendlich sehnige Ftille wie die Aurora, den verheiBungsvollen 
Bau 4er nochjungfraulichen zuktinftigen Mutter des Menschengeschlechtes. 
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Von der gebtauchlichen Darstellung des Sundenfalles weicht 
Michelangelo auch darin ab, da13 die verhangnisvolle Frucht, welche 
die Schlange Eva in die Hande spielt, kein Apfel, sondern eine Feige 
ist. Auch der Baum ist als Feigenbaum angedeutet, und bietet damit 
zugleich den Stoff zur erst en legendaren Korperverhullung in seinen 
Blattern. Dieser, der altchristlichen Legende entsprechenden Auf
fassung hat sich auch Raffael in seinem Sundenfall angeschlossen, wo 
Eva eine Feige in der Hand halt, und ebenso Giorgione (oder Palma?) 

Fig. 179. Jiingerer Mann in ,der SteHung Adams (Naturaufnahme). 

in dem schon en Braunschweiger Gemalde (Fig. r86). Der kleine schein
bar nebensachliche Zug, legt Zeugnis ab von der seelischen Vertiefung, 
mit der Michelangelo die biblische Legende behandelt. Der Genu13 
der verbotenen Frucht hat dem ersten Menschenpaar seine Nacktheit 
zum Bewu13tsein gebracht und in der erst en Besturzung greifen sie nach 
den Blattern desselben Baumes der Erkenntnis, um ihre Blo13e zu be
decken. Und noch einen weiteren tiefen Sinn hat der Feigenbaum als 
Baum der Erkenntnis; denn das Feigenblatt ist das Zeichen des christ
lichen SchamgefUhls, die Feige aber die Frucht Aphrodites, das heidnische 
Symbol der Liebe. 



240 Der Mensch in der Malerei. 

In der Gesichtsbildung Adams hUt die starke Betonung der Ring
muskelschicht urn den Mund auf, welche den eigensinnigen, begehrenden 
Menschen kennzeichnet, und dem leidenschaftlichen Charakter des 
Meisters entspricht. Der vorgeschobene, gepreBte Mund bildet den 
schiirfsten Gegensatz zu der freundlichen Pragung, in der die Strahlen
muskeln, insbesondere der Lachmuskel (risorius Santorini), tiberwiegen, 
wie sie Lionardo seiner Mona Lisa und Leda gegeben hat. 

Fig. 180 (I). Siindenfall und Vertreibung. Michelangelo (Sixtina, Rom). 

Dieser mtirrische Gesichtsausdruck ist am schiirfsten ausgesprochen 
in der Vertreibung; die in der HandsteUung gekennzeichnete abwehrende 
Bewegung gibt ebenfaUs der Stimmung Ausdruck, daB Adam unter 
Protest das Paradies verliiBt. Evazeigt im Gesicht, im geschmiegten 
Karper und den angezogenen Armen den Ausdruck bitterer Scham und 
Reue; sie ist das Urbild zu Rodins spiiterem Meisterwerk (Fig. ISO). 

Treffend bemerkt Justi 1), daB die Karperformen Evas in den 
--- --

1) Justi, Michelangelo. 1900, S. 45. 
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Schopfungsbildern einen zunehmenden Verfall zeigen; in der Vertreibung 
sind die Gesichtszuge scharf, Rumpf und· Glieder alt und welk geworden. 

Unerreicht ist die Darstellung erhabenster Mannesschonheit in der 
Gestalt Gottvaters (Fig. 178 und181). 

In der freundlichen Milde, der weitausholenden Bewegung bei der 
Erschaffung des Menschen, in der ernst en Strenge, der befehlenden Ge
barde bei der Trennung der Himmelskorper hat Michelangelo die Gute 

Fig. 180 (II). Siindenfall und Vertreibung. Mich elange 10 (Sixtina, . Rom). 

und Allmacht Gottes mit einer so gewaltigen GroBe verkorpert, wie 
keiner vor und nach ihm. 

Unter seinen eigenen prachtigen Gestalten der SchOpfungsge
schichte, der Sundflut, der Verspottung Noahs, der nackten ]unglinge' 
und des jungsten Gerichtes ist keine, die sich an Kraft und innerer GroBe 
mit Gottvater, wie er Sonne und Mond gebieterisch ihre Bahnen vor
zeichnet, messen kann 1). 

1) Uber die Mimik der Arme siehe J usti, Michelangelo. 1900, S. 47. 

Stratz, Die Darstellung des menschlichen K(jrpers. 16 



2J2 Der Mensch in der Malerei. 

Nur er, der so tief christlich fUhlte und zugleich so erhaben heid
nisch dachte, war imstande, der Welt ein solches Bild Gottes zu geben . 

. Sein letztes Werk, das jiingste Gericht, ist eine gewaltige Symphonie 
von nackten Gestalten, die von der unersch6pflichen Phantasie des 
Meisters Zeugnis ablegen. AIle Bewegungsmotive von stiirzenden, fallen
den, schwebenden, in Kampf und Verschlingung sich drangenden Menschen
leibern haufen sich zu einer buntwogenden Flut, und in der Mitte thront 
.der Er16ser, der mit der rechten erhobenen Hand die Scharen der Seligen 
emporzieht, mit der ausgestreckten Linken die Verdammten in die Tiefe 

Fig. 181. Gott am vierten Sch6pfungstag. Michelangelo (Sixtina, Rom). 

hinabschleudert. Mit dieser einen Bewegung beherrscht er aIle Einzel
heiten des riesigen Bildes; ihr fUgen sich aIle leidenschaftlich verschlungenen 
Gruppen und vereinigen sich zu einem gemeinschaftlichen, brausenden 
Ganzen. 

Anatomisch bieten die mit nie fehlender Sicherheit in der Be
wegung erfaBten Gestalten eine so unersch6pfliche Fiille von scharf ge
sehenen Einzelheiten, daB sich dariiber allein ein ganzes Buch schreiben 
lieBe 1). 

DaB Michelangelo fUr jede einzelne Figur genaue Studien, sowohl 
nach dem lebenden Modell, wie nach der Leiche gemacht hat, geht aus 
vielen noch erhaltenen Handzeichnungen, besonders aus der reichhaltigen 

1) Haendke, Das jiingste Gericht Michelangelos. Zeitschrift fUr bildende 
Kunst. 1902/03. 
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Oxforder Sammlung, mit schlagender Deutlichkeit hervor. Einze1ne 
diesel' Zeichnungen lassen erkennen, wie er sich die Skizze nach dem 
Leben durch nachtragliche Einzeichnung des Skeletts mit anatomischer 
Gewissenhaftigkeit verdeutlichte; in der logischen Durchbildung des Ge
lenkmechanismus, dieses schwierigsten Gebietes der angewandten Ana
tomie, beweist el' stets aufs neue, daD er den lebenden Karper mit 
wissender Meisterschaft beherrscht. 

Der iiberwiegende EinfluD des Studiums an der Leiche, welch en 
Henkel) in den Werken Michelangelos zu sehen glaubt, ist schon 
von Haendke 2) auf ein richtiges MaD zuriickgefiihrt worden. Was ich 
hier und bei der Besprechung seiner plastischen Arbeiten gezeigt habe, 
bietet eine weitere Bestatigung der Auffassung, daD die genaue Kenntnis 
des anatomischen Gefiiges der Leiche nur eine del' Grundlagen bildet, 
auf denen sich Michelangelos unerreichtes Verstandnis fUr den mensch
lichen Karper aufbaut. 

Fiir seine groDziigige Auffassung des menschlichen Karpers als 
Ganzes ist schlieBlich noch del' Umstand kennzeichnend, daD sich in 
seinen ganzen Werken kein einziges Portrat befindet,daD er sogar in 
seinen GrabdenkmaJern del"Medici auf die genaue Wiedel'gabe del' Pel'san
lichkeit nicht den geringsten Wert legte. El' ist der Einzige aus dem 
Siebengestirn der Hochrenaissance, der kein Bildnis eines individuellen 
Menschen in heuel' Abschrift nach der Natur hinterlassen hat. 

Michelangelos Menschen leben in einsamer Hahe; es sind keine 
Italiener und keine Typen, sondern rein menschliche Geschapfe von so 
erhabener GraDe, wic der, der sie gestaltete. 

Raffael ist der Begl'iinder des akademischen Klassizismus. 
Seine wunderbare Aufnahmefahigkeit ermaglichte ihm, alle Anregungen 
von Lionardo, von Michelangelo, von der Antike in seine Gestalten 
zu bannen, die er zu verklarten, aller Harten baren Idealen verallge
meinert. 

Del' Akt geht ihm iiber die Anatomie und er hat eine groDe Zahl 
von Entwiirfen hinterlassen, in denen er seine Gemaldc mit nackten 
Figuren vorzeichnet. Wie el' selbst einmal gesagt hat, richtet er sich 
dabei nicht streng nach del' Natur, sondern nach einem Ideal, das el' 
aus all em Schanen, was el' je gesehen, zusammenstellt. 

Anatomisch sind seine Gestalten dadurch charakterisiert, daD sie 
im allgemeinen richtig sind, abel' in ihrer weichen, liebenswiirdigen Ab
gekJartheit alle feineren anatomischen Einzelheiten verwischen und einen 
unpersanlichen, erdenfernen Eindruck machen. Bei ihm wird auch das 
nackte Weib zur Madonna. 

Er ist ebenso korrekt im Aufbau des Karpel's, wie in del' Kompo
sition, deren Regeln er mit spiel en del' Leichtigkeit beherrscht 3). 

Als Beispiel fiihre ich seinen Johannes aus Florenz an (Fig. 182). 
Die genaue Beobachtung des lebenden Modelles erkennt man an der 

1) Die Menschen des Michelangelo, verglichen mit der Antike. 
2) Der unbekleidete Mensch in der christlichen Kunst seit 19 Jahrhunderten. 

1910. S. 75. 
3) Vgl. W6lfflin, I. c. 

16'" 
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richtigen Darstellung der Beugefalten am Rumpf, der guten Plastik des 
RaIses und der Schultern; an den Knien aber macht sich der Mangel 
an anatomischer Vertiefung bemerkbar. Es sind die Kniee des Laokoon 

Fig. 182. Jugendlicher Johannes von Raffael (Florenz). 

in weicher, jugendlicher Form, aber nicht die Gelenke mit kristallklarem 
Mechanismus, wie sie Mich elangelo bildet. 

Die Ausgleichung der Bewegung an der rechten und linken K6rper~ 
halfte richtet sich nach den akademischen Regeln. Der starkeren 
Streckung des linken Beines nach unten entspricht die starkere Rebung 
des rechten Armes, und selbst das Pantherfell zieht in gefalliger Linie 
von rechts unten nach links oben, vom verkurzten rechten Schenkel 
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zum verktirzten link en Oberarm, in harmonischem Gegensatz zur Rumpf
achse, die von links unten nach rechts oben verzogen ist. 

Das Gesicht hat ein weicheres, im Kinn weniger spitz zulaufendes 
Oval, der Korper rundere und vollere Formen als bei Lionardo, und 
neben dem lebenden Modell ist der Einfln13 der Antike sogar in der 
leichten Andeutung des klassischen Beckenschnittes, in der Auffassung 

Fig. 183. Drei Grazien von Raffael (Chantilly) . 

des Fu13es mit langerer zweiter Zehe und breiterem Spielraum zur ersten 
zu erkennen. 

Bei den drei Grazien, die sich an das antike Vorbild von Siena an
schlie13en, erlaubt die Stellung, die strenge DurchfUhrung nach dem Acht
kopfhohenkanon nachzuweisen (Fig. 183). Die erste Kopfhohe bis zum 
Kinn, die zweite bis zu den Brustwarzen, die dritte bis zum Nabel, die 
vierte bis zur Scham; je zwei fUr den Oberschenkel, je zwei fUr Unter
schenkel und Fu13. Die runde, kleine, hochangesetzte Brust, der glatte 
Rumpf, der Ubergang zu den Htiften entspricht der Antike; die Beine 
haben vollere Rundungen und starkere Waden. 
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Die drei Korper richten sich einzeln und in ihren Beziehungen zu
einander nach den Gesetzen des Contraposto. 

Diese nackten Gestalten haben die gleiche weiche Schmiegsamkei t 
in Rumpf und Gliedern, die siiBe Milde im Gesicht, wie seine Madonnen
bilder und die gleiche, unpersonliche OberfHichenanatomie. 

Ein zarter Hauch von kindlicher Reinheit umschlieBt die ganze 
Darstellung und die N acktheit wirkt so selbstvershindlich, wie bei den 
Griechen. 

Raffael hat noch ofters, im Triumph der Galathea, im Zyklus 
von Arnor und Psyche, den weiblichen Korper dargestellt, trotzdern 

Fig. 184. Mailanderin (Naturaufnahme). 

aber ist er der Maler der Madonna geblieben. Das nackte weibliche 
Ideal hat nicht er, sondern die warrnbliitige, farbenfreudige venezianische 
Schule der Renaissance geschenkt. 

Urn dies Ideal zu bestimmen, empfiehlt es sich, von der Grund
lage allen Schaffens, von dem lebendigen Weibe, auszugehen. 

Winckelmann 1), der alles mit verkliirenden Augen sah, meinte, 
"daB es nicht schwer sei, auch an den geringsten Orten ein Bild zu 
einer Juno zu finden". 

Wie Volkmann 2) und mir, so ist es wohl manchem gegangen, 
der in Rom die SchOnheit suchte und nicht fand; hat doch schon 
Raffael dariiber geklagt, daB er dort vergeblich nach einem guten 
Modell ausgesehen habe. 

1) Werke. Ed. I. S. 33 . Walther 1839. 
2) Historisch-kritische Nachrichtcn aus Italien. 1770. 
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1m Siiden Italiens gibt es nicht viele schone Erscheinungen unter 
den Frauen, urn so mehr aber im Norden; Mailand, Florenz und Venedig 
sind dafUr beriihmt. 

Dies mag vielleicht seinen Grund darin haben, daB in der frucht
baren Poebene eine gliickliche Mischung der spatromischen Bevolkerung 
mit nordischen Elementen stattgefunden hat; jedenfalls ist dort die 
Blondine starker vertreten, als im Siiden, und auch die dunkle italienische 
Schonheitzu voller Entfaltung .gediehen. 

Man darf wohl annehmen, daB sich darin in den letzten vierhundert 
J ahren nicht vie1 geandert hat, und daB im Cinquecento, wie heute, das 
lebende Ideal schoneI' Weiblichkeit in Norditalien zu Hause war. 

Fig. 185. Schlafende Venus von Giorgione (Dresden). 

Fig. r84 zeigt eine Mailanderin, die diesem Ideal sehr nahe kommt; 
eine zweite habe ich an anderer Stelle 1) veroffentlicht. Es sind volle 
Gestalten von 8 Kopfhohen mit groBen, dunklen Augen, regelmaBig ge
schnittenen, ausdrucksvollen Ziigen, gut entwickelten Muskeln und ge
raden, weichgerundeten, enggefesselten GliedmaBen, langen, schmal en 
Handen und FiiBen, weiBel' Haut und dunklem reichem Haar. 

Zu dies en korperlichen Vorziigen kommt eine angeborene Anmut 
in Gang und Haltung, eine natiirliche Unbefangenheit vor der eigenen 
Nacktheit, wodurch sie wie geschaffen sind fUr die kiinstlerische Nach
bildung. Sie stellen sich nicht zur Schau, sie liebauge1n nicht mit ihren 
Reizen; ihre Nacktheit wirkt natiirlich, weil sie selbst natiirlich bleiben. 

SchlieBlich kam zu allen diesen natiirlichen Vorziigen noch der 
EinfluB der Renaissance-Kleidung. Die beengende Schniirbrust der 
Gotik, die den Bauch vortrieb und die Briiste nach oben preBte, ist ab
ge1egt; weite, faltige Gewander von kostbaren Stoffen umhiillen den 

1) Rassensch6nheit des Weibes. 7. Aufi. IgII. Daselbst auch die Propor. 
tionen. 
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Korper und iiben keinerlei Druck aus auf die freie Entwickelung seiner 
nattirlichen Formen. Man kann sich unter dem malerischen Gewande 
einen normalen Korper denken und aus dem bekleideten Ideal ohne 
weiteres das nackte ableiten. 

Dieserlebende Typus, das echte, nattirliche Weib mit unverdorbenem 
Korper, ist das Ideal der italienischen Renaissance, die ureigenste, boden
standige Verkorperung weiblicher Schonheit, und dem ist keiner so ge
recht geworden wie Giorgione. 

Es mag sein, daB ihm das Gltick besonders hold war, indem es ihm 
das vollkommenste Modell zufiihrte. J edenfalls bleibt es sein Verdienst, 
daB er die Schonheit zu erkennenund festzuhalten und in so vollendeter 
Weise darzustellen wuBte. 

Dasselbe madchenhafte Weib, das seiner Madonna von Castelfranco 
ihre schOnen Ztige lieh, hat er als schlafende Venus verherrlicht (Fig. I85). 
Er gibt damit das erste Vorbild der liegenden Ignuda, welche die stehende 
Figur der Gotik immer mehr verdrangte. 

Der Gegensatz der weiBen Haut zu dem dunklen, reichen Haar, 
der hochangesetzten, nicht zu iippigen Brust zu den breiten Hiiften, 
die gut ausgesprochene Mitte und die ausdrucksvolle Modellierung des 
Rumpfes, das weiche Oval des Gesichts mit den gewolbten, feingezogenen 
Brauen und der hohen oberen Augenfalte, die schmale, gerade, fein
gezeichnete Nase, die vollendeten Korperverhaltnisse bei 8 KopfhOhen 
zeigen den ausgesprochenen Schonheitstypus der Italienerin und er
heben die wundervolle Gestalt zum romanischen Rassenideal. 

Wahrend Lionardos Leda die Portratahnlichkeit beibehalt, ist 
hier trotz aller Originaltreue das reine, tiber Zeit und Personlichkeit 
stehende Weib in Erscheinung getreten. . 

Wie gesagt, liegt der letzte Grund zu dieser Vollkommenheit in 
den nattirlichen Vorztigen des lebenden Modelles selbst. 

Die Stellung der Schlafenden ist so nattirlich und ungezwungen, 
daB man dartiber die Regeln des Contraposto vergiBt, nach denen auch 
sie gerichtet ist. Rechte Schulter und linke Htifte stehen tiefer, das 
rechte Bein ist nach hinten, der linke Arm nach vorne gebracht, die 
Drehung des Korpers setzt sich in gleichmaBiger Steigerung vom Profil 
des FuBes tiber das Dreiviertelprofil des Rumpfes zum Enface des 
Hauptes fort. 

Die im leisen Schlummer halb unbewuBt den SchoB bedeckende 
Hand ist eine dem Leben abgelauschte Bewegung, wie man sie oft bei 
schlummernden Kindern beobachten kann. Physiologisch genau ist 
auch die leichte Beugestellung der entspannten Finger, welche der Er
mtidung und dem Schlaf eigen ist, und sich in gleicher Weise am Abend 
von Michelangelo findei.' 

Die geschlossenen Augen erhohen den reinen Eindruck der un
bewuBten BIoBe und lassen das schone Madchen in seiner N acktheit 
ebenso unbefangen erscheinen, wie auf dem anderen Bilde, wo sie in 
kostbaren Gewandern als Madonna tiber den Hauptern der Heiligen 
thront. ' 
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Fig. I86. Adam und Eva (Braunschweig). 

Auf der Rtickseite dieses Bildes fand sich frtiher ein Vers, der von 
Giorgione herrtihren solI, ein Hinweis auf das geliebte Vorbild seiner 
Farbentraume: 

Komme, Cecilia, 
Komm', nach Dir banget, 
N ach Dir verlanget 

Dein Giorgio 1). 

1) Von B6hm, Giorgione und Palma Vecchio, S. 27: 
Vieni Cecilia, Vieni, t' affretta. 
Ii tuo t' aspetta Giorgio. 
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Die Ansichten der Kunstgelehrten sind daruber geteilt, ob auch 
die schone Braunschweiger Gruppe des erst en Menschenpaares von 
Giorgione herruhrt, oder von Palma V ecchio (Fig. r86). Der Korper 
Evas entspricht dem von Giorgione an seiner schlafenden Venus auf
gestellten Ideal, und Adam hat ein vie! mannlicheres Geprage, als die 
nackten Figuren in Palmas anderen Werken, was beides fur Giorgione 
sprechen wurde. 

]edenfalls ist es ein Meisterwerk der venezianischen Schule, in 
dem die auf 8 Kopfhohen gestimmten jugendlichen Idealgestalten der 
Hochrenaissance £iir den Mann und das Weib einen vollkommenen Aus
druck erhalten. 

Fig. 187. Ruhende Venus. Palma Vecchio (Dresden). 

Tha using 1) findet Beziehungen zwischen dies em Bild und Diirers 
Adam und Eva von r507 (Fig. r68/r69). Fur unsere Zwecke ist es wichtig, 
daB trotz mancher Ubereinstimmung in der Au££assung und Stellung 
bei Durer der nordische, bei dem venezianischen Bild der romanische 
H.assencharakter iiberwiegt. 

In seiner ruhenden Venus (Fig. r87) hat Palma Vecchio die blonde 
SchOnheit verherrlicht und folgt damit nicht nur dem italienischen Ge
schmack, der damals wie heute der selteneren Blondine den Vorzug gibt, 
sondern auch der Mode, die durch kunstliche Farbemittel jenes be
riihmte venezianische Goldblond der Haare hervorrief. Auch seine 
Violante und die drei Schwestern haben dieses kunstlich aufgehellte 
Haar, das in seltsamem Kontrast zu den dunkeln, siidlichen Augen steht. 

Die Gestalt hat gleichfalls 8 Kopfhohen, aber reifere, vollere Formen 
und groBere Bruste als Giorgiones Cecilia; uber der link en Hufte zeichnen 
sich zwei Beugefalten ab, die durch den reichlicheren Fettansatz bedingt 

1) Leben Albrecht Durers. S. 287_ 
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sind, die schlanke, gotische Taille ist verschwunden, die volle BIute der 
Weiblichkeit ist erreicht, sogar schon etwas uberschritten. 

Anatomisch korrekt und nurwenig verallgemeinert, zeigt dieser 
Korper weder eine ausgesprochene Personlichkeit, noch einen nationalen 
Typus. Die Zugestandnisse an den herrschenden Geschmack, die blonden, 
sorgfaltig frisierten Haare, die weichen, vollen Formen, die zum Bilde 
d er mit we~ten, faltigen Gewandern bekleidet en Gestalt passen, stempeln 

Fig. 188 (I). · Himmlische und irdische Liebe. Tizi a n (Villa Borghese, Rom) . 

ihn zum en tkl eideten Modeid ea l d e r R e nais sa nc e , das in dem 
ebenso aufgefaBten gotischen Frauenideal von Cranach sem Gegen
stuck findet. 

Physiologisch sehr gut beobachtet ist die Stellung der linken Hand, 
die in der leichten Spannung und Spreizung der Finger der abwartenden 
Ruhe im Wachen entspricht und einen charakteristischen Gegensatz zur 
schlafenden Hand · Giorgiones bildet. 

Unter den zahlreichen nackten Frauengestalten, die Tizian in 
seinem beinahe IOojahrigen Leben gemalt hat, sind nur wenige, die an 
G i 0 r g ion e s schlafende Venus heranreichen, keine einzige, die sie 
u bertrifft 1). 

1) Vgl. Heyck, Frauensch6nheit. S. 1 2 1. 
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Ganz im Geiste Giorgiones ist die nackte Gestalt auf dem borghe
sischen Bilde aufgefaBt, der himmlischen und irdischen Liebe, oder der 
"Uberredung zur Liebe" (Fig. 188). ~ 

Man hat viel an diesem Bilde herumgedeutet und vielleicht mehr 
herausgelesen, als Tizian hineingelegt hat 1). Dem Unbefangenen er
scheint als Hauptsache die Gegenuberstellung des bekleideten und nackten 
Weibes, oder noch richtiger, desselben Weibes mit und ohne Kleider. 
Was Lionardo, Raffael und Giorgione schon taten, nach dem 

Fig. 188 (II). Himmlische und irdische Liebe. Tizian (Villa Borghese, Rom). 

gleichen Modell auf verschiedenen Bildem bald eine Madonna, bald eine 
Venus zu malen, das hat Tizian hier auf einem GemaJde vereinigt; denn 
die beiden Gestalten sehen sich ahnlich wie Zwillingsschwestem. 

Als himmlische Liebe kame fUr den klassisch gebildeten Tizian 
nur die nackte Gestalt der Gottin Venus in Betracht. 

Sie vereinigt in ihrem Korper das antike EbenmaB der Venus von 
Milo mit der natiirlichen Farbenpracht der blonden Venezianerin und 
bildet so ein leuchtendes Gegenstiick zu der dunklen Cecilia Giorgiones. 

1) Ob die neueste Erkliirung: "Sappho und die Nymphe" zutrifft, bleibe 
dahingestellt. 
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Sie hat auch die hoch angesetzten, aber etwas volleren jugendlichen 
Briiste, die natiirliche, unverdorbene Mitte und die breite Hiifte, die 
festen, runden GliedmaBen und schlanken Gelenke des italienischen 
Schanheitstypus. 

DaB das lebende Modell benutzt wurde, zeigt der Vergleich mit 
einem in diesel' Stellung und Beleuchtung aufgenommenen l\1adchen 
(Fig. 189). 

1m gegebenen FaIle hat das Modell zwal' gut gebildete Beine, abel' 
einen kiirzeren Bauch, eine 
schlaffe Brust, einen mageren 
Hals und strengel'e Ziige. 

Man kann daraus el'ken
nen, daB die Hauptfol'menstim
men und im Bilde durch Ab
glattung del' Oberflache, durch 
Verwischung del' natiirlichen 
Scharfen und Harten ideali- · 
siert sind. 

SchlieBlich kann dieses 
Bild noch als lehrreiches Bei
spiel fUr die Ubereinstimmung 
del' nackten mit der beklei
deten Idealfigur dienen. Man 
sieht, wie in diesel' ebenso ma
lerischen, wie gesunden Tracht 
del' Karpel' in keiner Weise ein
geengt wird, wie der Falten
wurf sich den Bewegungen des 
Karpel'S gefallig anpaBt und in 
keiner aufdl'inglichen Linie von 
seiner natiirlichen Form ab
weicht 1). 

Die Wiener Danae, die 
. schanste unter den vier Halb
gattinnen gleichen N amens 
(Fig. 190), hat den zwar vollen, 
abel' noch sehr jugendlichen 
Karper, den Tizian nur selten 

Fig. 189. Madchen in der Stellung der 
himmlischen Liebe (Naturaufnahme). 

darstellt, normale Verhaltnisse bei 8 Kopfhahen, junge, hoch angesetzte 
Briiste und Formen, die auf sorgfaltiger Naturbeobachtung beruhen. 

Sie ist in Kopf und Karper noch persanlicher gehalten, wie die 
himmlische Liebe und macht, ebenso wie die Cecelia, den Eindruck des 
liebevoll ausgefiihrten nackten Portrats nach einem vollendeten Vorbild, 
das in seiner schanen Erscheinungsform auch zum Typus der aus Tausenden 
gewahlten Rassenschanheit wird. 

Beide Gestalten bilden die blonde Spielart zu dem von Giorgione 
aufgestellten Ideal un,d sind ohne lebendes Vorbild kaum denkbar. 

1) Vgl. Stratz, Frauenkleidung. 3. Aufl. 
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Na<;h Vasari 1) hat Tizian, wenigstens in seinen spateren Jahren, 
nur selten ein Modell benutzt. 

Unter seinen zahlreichen Ignuden, den nackten Bildnissen schoner 
Frauen, die den gemeinschaftlichen Familiennamen Venus fUhren, er
wecken auch manche den Eindruck, daB sie aus dem Gedachtnis ge
malt sind. 

Von dem kiinstlerischen Werk Tizians muB man aber die ge
malten Schmeicheleien des Hofmanns trennen, die er wohl auch selbst 
nicht so hoch bewertete. 

Gerade diese sind es, die zu Bedenken AnlaB geben und wohl 
auch von Vasari gemeint sind. 

Wie bereits gesagt, erfahrt der Typus der liegenden Ignuda unter 
Tizian eine Veranderung, indem er bei den lang hingestreckten 
Gestalten den Ach tkopfhohenkanon verlaBt. 

Die Beine erscheinen an einer liegenden nackten Gestalt im Leben 
unnatiirlich lang. Dieser Eindruck wird durch eine leichte Beugung 
oder Hebung des Oberkorpers noch gesteigert (Fig. 191). 

Die Erklarung ist einfach genug. 
Wir sind gewohnt, die FuBsohle als Stiitzpunkt des Beines flach 

auf der Erde ruhend zu sehen und bemessen danach die Beinlange von 
der Ferse bis zur Hiifte bei gebeugtem FuB. 

In der Lage aber wird der FuB gestreckt, wodurch sich 
die sichtbare Lange des Beines um das ganze Stiick von 
der Ferse bis zur Zehenspitze, also fast um die ganze FuB
lange, vergroBert. 

Das Auge aber, das iiberhaupt in der Senkrechten leichter ein
stellt als in der Horizontalen, ist gewohnt, den FuB im Stand ver
kiirzt zu sehen und leitet unbewuBt aus dem Vergleich die Uberlange im 
Liegen abo 

Diesem gewohnheitsmaBigen Sehen hat Tizian Rechnung getragen, 
unddie liegenden Figuren offenbar absichtlich verkiirzt. 

Betrachtet man sie von unten herauf, so haben aIle zu kurze Beine 
und nur etwas iiber 7Y2 KopfhOhen. Die GesamthOhe wird aber genau 
8 Kopfhohen, wenn man bis zur gestreckten Spitze des FuBes miBt. 

Abgesehen von diesem optischen Zugestandnis ist seine Madrider 
Venus (Fig. 192) nach dem lebenden Modell gebildet. Es ist eine iippige 
Blondine mit schwellenden Formen und den bei starkerem Fettpolster 
auftretenden charakteristischen Hautfalten iiber der gebeugten Hiifte. 
Es ist keine nach antiken Mustern idealisierte, sondern eine naturalistisch 
behandelte Gestalt mit kleinen, gut gebildeten Briisten und breiten, 
vollen Hiiften. Die Bewegung ist ungezwungen und die Drehung des. 
Kopfes nach dem Hiindchen richtig im Muskelspiel des Halses aus
gedriickt. Sie ist anatomisch ebenso korrekt wie die himmlische Liebe 
und die Danae. 

1) La Vita del piu eccellenti pittori. Florenz 1550. 
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Mit ihr verglichen scheint nun allerdings die Florentiner Venus 
mit dem Amor (Fig. 193) eine weniger gltickliche Nachbildung zu sein. 

Von der Halskette abwarts ist kein Unterschied bemerkbar, als 
daB die Modellierung bei der Florentinerin oberflachlicher und schema
tischer gehalten und der linke Arm etwas naher an den Rumpf gebracht 
ist. Der Kopf aber, der eine ausgesprochene Portratahnlichkeit zeigt, 
ist gehoben, stark nach links gedreht und weicht rechts im Ubergang 
zumJHals von der Naturwahrheit abo 

Fig. 190. Danae. Tizian (Wien). 

Bei der himmlischen Liebe (Fig. 188) und der danach gestellten 
Naturaufnahme (Fig. :r89) kann man sich tiberzeugen, daB der UmriB 
ein Winkel ist, des sen Schenkel oben der Kopfnicker, unten der obere 
Rand des Kapuzenmuskels bilden, und daB die Btiste oberhalb des 
Schltisselbeines in dieser SteHung hohl wird. 

Tizian hat den Winkel verwischt und die Btiste rechts und unten 
tiber dem Perlenhalsband konvex gemacht, me sie nur bei nach vorn 
oder nach rechts gedrehtem Kopfe sein kann. 

Da nun auch aIle Einzelheiten, bis auf das rechte Armband, an 
Rumpf und GliedmaBen beider Bilder tibereinstimmen, so liegt die Ver-



256 Der Mensch in der Malerei. 

mutungnahe, daB Tizian bei der Florentiner Ignuda den gleichen Karper, 
sei es ein mit meisterlichem Gedachtnis festgehaltenes Erinnerungsbild, 
sei es eine noch vorhandene Skizze benutzt hat, und darauf einen 
anderen Portratkopf setzte. 

Fig. I91. Lang ausgestreckte liegende Gestalt (Naturaufnahme). 

Fig. I92. Venus mit dem Lautenschlager. Tizian (Madrid). 

Diese Vermutung wird bestarkt durch eine ahnliche Betrachtung, 
die Heyck 1) an die andere Florentinerin, die sogenannte Venus von Urbino 
(Fig. I94) anknupft. 

1) Frauenschonheit. S. I25. 
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In dem Korper erkennt er die Schlafende von Giorgione wieder 
und mgt hinzu, daB Eleonore von Urbino damals bereits eine alternde 

Fig. 193. Venus mit Amar. Tizian (Flarenz). 

Fig. 194. Venus van Urbina. Tizian (Flarenz). 

Dame war, als welche sie auf dem zu gleicher Zeit gemalten Bildnis 
Tizians dargestellt ist. 

Stratz, Die Darstellung des menschlichen Korpers. 17 
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Der Karper ist hier geliehen, der Kopf verjungt. 
Fur Heycks Annahme spricht auch, daB der rechte Schulteransatz 

durch Haare verdeckt ist: denn dadurch enthob sich der Maler der 

Fig. I95. Jo von Corr e ggio (Wien). 

schwierigen Aufgabe, das naturliche Relief der Schulter, welches sich 
durch die Senkung des Armes andert, ohne Modell zu rekonstruieren. 

Diese Senkung des Armes und der daran haftenden Riickenmuskeln 
bedingt aber auch eine Andel'ung des Rumpfumrisses, denn die dadurch 
verminderte Streckung der rechten Karperhalfte muB zur Folge haben, 
daB sich die linke, weniger gebeugte, abflacht . In dem Tizianschen 
Bilde ist damit nicht gerechnet, und darum macht der zu stark ge-
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w61bte Unterleib den Eindruck einer vier- bis ftinfmonatlichen Schwanger
schaft 1). 

Und dann noch dieStellung der linken Hand. Bei der Schlaferin 

Fig. 196. Sechzehnjiihriges Miidchen (Naturaufnahme). 

wirkt sie nati.irlich; hier wacht der K6rper, aber die Hand schlaft 
weiter, statt daB auch sie sich streckt und spreizt, wie dies von Pal m a 
Vecchio (Fig. 187) und auch von Tizian selbst in seinem Madrider Bild 
(Fig. 192) richtig erkannt ist. 

1) Diese Erkliirung scheint mir richtiger als die von Thausing und auch 
von mir £I·tiher geiiuBerte Vermutung, daB es sich hier tatsiichlich urn eine Schwanger
schaft handelt. 

17* 



260 Der Mensch in der Malerei. 

In del' Tribuna hangen diese beiden Florentinerinnen hinter del' 
Venus von Medici und erdriicken das weiBe Marmorbild mit ihrer be
rauschenden Farbenpracht, die auf den erst en Blick aIle genannten Fehl:,:r 
vergessen laBt. 

In Tizians Werk - es werden ihm allein 4 nackte Danaes, 6 Dianas 
und I5 Venusgestalten zugeschrieben 1) - sind beide Typen vertreten. 
Unter den gewahlten Beispielen zeigen die drei erstgenannten das natiir
liche, die beiden letzten (I93 und I94) das schematisierte SchOnheits
ideal. 

Bei der Beurteilung muB man sich selbstverstandlich an die ersten 
halten, und diese ergeben, daB Tizian die Blondinen mit vollen Formen, 
in spaterer Zeit sogar die zur Uberfiille neigenden bevorzugt, und sie 
mit einer an Portratahnlichkeit streifenden N aturtreue ausstattet. 

Mit diesen spateren Gestalten gibt er die Richtung an, die zum 
Barock £tihrt und durch Rubens ihren starksten Ausdruck in der Malerei 
geftmden hat. 

Correg gio hat das weiche IneinanderflieBen del' Farben, das Sfumato 
Lionardos, zur hochsten Lichtwirkung gesteigert. Der reichen male
rischen Kraft gegeniiber erscheint aber sein Darstellungskreis klein, 
denn es ist eigentlich nur das ganz junge, eben erbliihte Madchen, das 
er mit Vorliebe und Meisterschaft schildert und mit sinnlichem Liebreiz 
umgibt. Wenn Ra££ael auch das nackte \Veib zur Madonna vergcistigt, 
erblickt Correggio selbst in der Madonna die Geliebte. 

Unter seinen Engeln finden sich viele kleine Korper mit den ersten 
Anzeichen keimender Weiblichkeit, seine Leda und ihre Gespielen sind 
Madchen von I2 bis I5 Jahren, seine Jo mit der Wolke (Fig. I95) ist 
nur wenig alter. 

Freilich eignen sich gerade diese zarten, weiBen GliedmaBen am 
bestcn £tir den bestrickenden Farbenreiz, den er seinen Bildern zu 
geben weiB. 

Der schimmernde Madchenleib J os hebt sich in heller Pracht aus 
dem wogenden Halbdunkel, in dem die geheimnisvolle Gestalt des Gottes 
fast verschwindet. 

Der schlanke Korper zeigt ein gutes EbenmaB und tadellose, weiche 
Formen bei 8 KopfhOhen. Fig. I96 ist nach einem etwa I6jahrigen 
Madchen in ahnlicher Stellung aufgenommen, das ebenfalls 8 Kopfhohen 
miBt und eine gleich gute Korperbildung aufweist. Beide haben den 
zarten, geschmeidigen Rumpf, die schlanken und doch runden Glied
maBen der erbliihenden Jungfrau, nur im Gesicht ist bei Correggio die 
bedingungslose Hingabe zum Ausdruck gebracht, welche das halbe Kind 
mit den Ge£tihlen des rei fen liebenden Weibes beseelt, es zu einer friih
reifen Mischung von Kind und Weib macht, wie sie ja auch in der Natur 
manchmal vorkommt. 

Diese vollig irdische, nur zur Liebe geschaffene, kindliche Madchen
gestalt tragt, ebenso wie die reifen Frauen Tizians, den Charakter des 

1) La Fenestre. Le Titien. 



Die Renaissance. 261 

nackten Bildnisses, ohne jedoch ausgesprochen italienisch zu sein. Wie 
Tizian dem Barock, so hat Correggio damit dem Rokoko das Ideal ge
geben, das in Watteaus, Fragonards und Bouchers Gestalten 
wieder auflebt. 

Die Menschendarstellung fiigt in der Renaissance der schon in 
der Gotik zu hoher Naturtreue gediehenen Wiedergabe des Gesichts die 
vollkommene Nachbildung der iibrigen K6rperformen an. Da sie aber 
auf dem realistischen Boden der Gotik gewachsen ist, tragt ihr Menschen
bild, trotz aller Idealisierung, den romanischen Rassencharakter zur 
Schau. 

Auch bei ihr behalt das G.esicht, trotz der besseren Erkenntnis 
des iibrigen K6rpers, seinen Vorrang, und neben den nackten Gestalten 
werden die Portrats zu h6chster Naturtreue und individueller Ver
klarung erhoben. 



3. Barock und Rokoko. 
Wenn schon auf dem klassischen Boden Italiens das Kunstideal 

ganz unmerklich sich dem Landescharakter anpaBte, tritt diesel' nationale 
Zug urn so deutlicher hervor, je mehr sich die erstarkte Malerci anderen 
VOlkern mitteilt. 

Diese volkstiimliche Umwertung erscheint unter den schon von der 
Gotik her zum Realismus neigenden nordischen Val kern zuerst in den 
N iederlanden. 

Dort finden sich auch die gleichen auBeren Bedingungen, wie in 
Venedig, del' durch Handel und Gewerbe angehaufte Prunk und Reich
tum, das feuchte, die Farben verschmelzende Klima und die gesunde, 
breite Lebensfreude, deren die Kunst zu ihrer iippigen Entfaltung 
bedarf. 

Fiir die Darstellung des nackten Karpers kommen von del' flami
schen Schule besonders Rubens und van Dyk, von del' hollandischen 
Rembrandt in Betracht. 

Das von Michelangelo und Tizian vorbereitete Barock gipfelt 
in Rubens. 

Mit einer schanen, vornchmen Erschcinung, einer umfassenden Bil
dung, einer griindlichen Kenntnis der Anatomie, vereinigte er eine male
rische Gestaltungskraft, die ihn zum Beherrscher des Barock machte. 

Rubens Gestalten, die seine Zeitgenossen entziickten, sind dem 
modernen Geschmack fremd geworden. 

Die Praraffaeliten verachten sie, M u ther 1) nennt ihn den Apostel 
des Fleisches und der Fleischeslust, Briicke 2) findet die "feisten flandri
schen Kuhmagde" geradezu hiiBlich. 

Ganz anders urteilen die Arzte iiber ihn. Richer 3) riihmt in 
seinen Studien iiber die Besessenen, daB Rubens auBer Breughel der 
einzige Maler sei, der die Kranken mit solcher Genauigkeit malt, daB 
man danach die Diagnose auf Epilepsie, Hysterie oder Veitstanz stellen, 
die Krampfe der Muskeln an Gcsicht und Karper genau wie photo
graphische Momentaufnahmen als wissenschaftliches Dokument benutzen 
kanne. In gleichem Sinne auBert sich Wiener 4). 

Woermann 5) beschlieBt seine kiinstlerische Wiirdigung mit den 
Woden: ,,\Vas Rubens anfaBte, verwandelte sich in schimmerndes 
Gold." 

1) Geschichte und lVIalerei. II. 1909. 
2) Sch6nheit und Fehler der menschlichen Gestalt. S. 4. 
3) Les demoniaques dans l'art. 1887. 
4) Arzt und Kunst. \Viener klinische Rundschau. 1908. Nr. 16/17. 
0) Geschichte der Kunst. 1911. 3. Band. S. 338. 
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Ob man an seinen von Gesundheit und LebensfUlle iiberquellenden 
Gestalten Geschmack findet oder nicht, andert nichts an der Tatsache, 
daB Rubens auBer seiner glanzenden lVIalweise die Anatomie vollig 
beherrschte, in seinen 4000 hinterlassenen Werken keinen nennenswerten 
Fehler machte und trotz 
der gewagtesten Verkiir
zungen, trotz des umfang
reichsten Darstellungskrei
ses, der Fette und lVIagere, 
Kinder und Greise, Manner 
und Weiber in tausenderlei 
Gestaltung umfaBt, die Na
tur mit keinem Pinselstrich 
verleugnet hat. 

An anatomischem Wis
sen steht erlVIichelangelo 
gleich, mit dem er auch die 
tiefe, griindliche humanisti
sche Bildung gemein hat. 

Seiner geradezu reli
giosen Ehrfurcht vor der 
Natur entsprechend, sind 
seine Gestalten, in Korper
verhaltnissen und Formen 
von gesunder Lebenswahr
heit erfiillt, ein getreues Ab
bild des flamischen Volks
typus. 

Er hat nie einen Kanon 
aufgestellt, hielt sich aber 
an die Normalfigur von 7% 
Kopfhohen, und die dem 
Idealtypus naher stehende 
Gestalt von ils Kopfhohen, 
welche er in seiner zweiten 
Frau, HeleneFourment,ver
korpert fand (vgl. Fig. 22). 

Die derben Formen 
sind eine Eigenti.imlichkeit 
d er flamischen Landart, 
welchesich auch heute noch Fig. 197. Flamisches Madchen (Naturaufnahme). 
·ebenso findet, wie damals. 

Ein lVIadchen rein flamischen BIutes aus Briissel (Fig. I97) zeigt 
an ihrem noch sehr jugendlichen Korper die schweren Knochen, den 
r eichlichen Fettansatz, die schwellenden Formen mit weichen Griibchen, 
welche fUr die Rube n s schen Frauenkorper kennzeichnend sind. 

Sie gehort noch zu den schlankeren, dunklen romanischen Gestalten, 
wie Rub en s erste Frau, Isabella Brandt. In der vielgemischten Be-
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v6lkerung herrscht der schwere, nordische Schlag der groBen Flachland
bewohner mit starkem Fettpolster, kraftigem Knochenbau, lebhaften 
Farben, blonden Haaren und blauen Augen, welch en Rubens 
bevorzugt. 

Die machtige Ausgestaltung del' weiblichen Geschlechtsmerkmale 
trifft man schon als Ideal der uralten Palaolithiker; auch bei den Agyptern 

Fig. 198. Die Tochter des Leukippos. Rubens (Miinchen). 

besteht es neben dem schlanken, kanonischen Typus 1), in der Renaissance 
erscheint es wieder und verdrangt die atherischen Wesen del' Gotik immel' 
mehr, umschlieBlich bei Tizian eine Reife anzunehmen, die sich nur 
wenig von Rubens unterscheidet. 

Wahl'end abel' bei Tizian nur ausnahmsweise bei reiferen Frauen, 
wie bei del' lVIadrider Venus (Fig. 192), die Neigung zum starkeren Fett-

1) Abbildung in Rassenschonheit des \¥eibes. 
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ansatz heryortritt und nur durch rundere Formen und Falten in der 
Hiifte sich kund gibt, ist bei Rubens die schwellende Fiille des Leibes 
die Regel, und findet sich, der flamischen Art entsprechend, schon 
an jugendlichen Korpern. 

Die Tochter des Leukippos (Fig. I98) haben diese echten brabanter 
Leiber mit den bliihenden Farben, dem weichen Fettpolster und den 
rosigen Griibchen an allen SteIlen, wo die elastische Haut fester an der 
Unterlage haftet, wie am Kreuz, im Riicken, an den Gelenken und iiber 
den Handen. 

Geradezu mustergiiltig ist die Naturtreue, mit der das Muskelspiel 
durch die iippigen Glieder zittert, und darin iibertrifft Rubens sogar 
Michelangelo, daB er neben genauester Betonung aIler Muskelansatze, 
Gelenke und Knochen auch der Hautoberflache bis in aIle Einzelheiten 
gerech t wird. 

Diesen Frauen kann man glauben, daB sie Kinder gebaren und 
mit ihrer Milch ernahren konnen; es ist ein bluhendes, von Kraft und 
Gesundheit strotzendes Geschlecht. 

In erster jungfraulicher Entfaltung hat Rubens dies en Typus in 
der Eva gemalt, die saugende Mutter mit praIlen, euterformigen Brusten, 
an denen rosige Kinder hangen, findet sich wiederholt in seinen Baccha
nalien, und auch das alte, fette Weib laBt er im HoIlensturz (Fig. 207) 
durch die Luft wirbeln. 

Mit seiner zweiten Frau, Helene Fourment, die der 53 jahrige in 
ihrem I6. Lebensjahre heiratete, ward ihm ein Pracht exemplar der voIl
bhitigen flamischen Elondine zuteil, das sich willig seinem farbenfrohen 
Auge hingab und immer wieder, kiinstlerisch verklart, auf seinen Ge
malden in Erscheinung tritt. 

Schon vorher hatte er die blonden Flaminnen von voIlen Formen 
mit Vorliebe gemalt; die junge Frau entsprach auch korperlich seinem 
weiblichen Idealbild und herrschte von jetzt ab in seiner Kunst. Er 
scheute sich nicht, sie in nackter Portratahnlichkeit aIler \i\Telt zu 
zelgen. 

In der Elute ihrer jungfraulich schweIlenden Fulle hat er die 
Achtzehnjahrige als Andromeda (Fig. I99) gemalt. 

Eine der besten, mit liebevoIler Sorgfalt bis in aIle Einzelheiten 
der Korperoberflache ausgefiihrte Aufnahme ist das Wiener Gemalde, 
das "Pelzchen" (Fig. 200), in dem sie als gereifte Frau und Mutter 
dargesteIlt ist, noch nackter wirkend durch den dunklen Pelz, der die 
leuchtenden Farben der Haut um so starker sprechen laBt. 

Obgleich Portrat, erhebt 5ich das Bild zum nationalen flamischen 
Typus, dem das lebende Original in vollendeter Form entspricht. 

Besonders hervorzuheben ist die mustergultige ModeIlierung der 
Kniee, an denen jede Wolbung des Unterhautfettes erkenntlich wird, 
leider auch die Entstellung durch dasdruckende Strumpfband. 

Die Manner haben bei Rub ens dasselbe kraftige Fleisch, abel' einen 
starkeren Fettansatz wie bei Michelangelo, und dabei die gleiche 
Korrektheit in der Anatomie. 
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Christus am Kreuz ist nicht mehr der abgeharmte Kranke van 
der Weydens, nicht mehr der ubersinnliche Dulder Durers, sondern 
der gewaltige Streiter, der in der vollen Kraft des Lebens dahingerafft 

Fig. 199. Helene Fourment als Andromeda. 
(Berlin.) 

wird (Fig. 201). Es ist wirk
lich ein Sterbender, der am 
Kreuze hangt; die Augen 
brechen, der Kiefer falit 
herab, am linken Mund
winkel zeichnet sich der 
hippokratische Zug in der 
gezogenen Unterlippe, der 
Kopf sinkt erschlafft zur 
Seite, weil die N ackenmus
keln der Anstrengung nicht 
mehr gewachsen sind, und am 
Korper spannen sich aIle 
Muskeln in den letzten Zuk
kungen des Lebens; der 
Brustkorb ist starr gedehnt, 
das Zwerchfell tief einge
sunken, und die Schultern 
durch das lange, martervolle 
Hangen nach oben gezerrt: 
Es ist vollbracht. 

Den Eindruck der ge
waltigen Majestat des Todes 
hat der Kunstler durch 
die Einsamkeit erhoht, mit 
der er den nackten Korper 
sich allein vomNachthimmel 
abheben 1aJ3t. 

UmdieLebenswahrheit 
der Darstellung zu prufen, 
habe ich ein lebendes Modell 
in der gedehnten Hangelage 
aufnehmen lassen (Fig. 202). 

Man sieht, wie sehr die Auf
fassung von Rub ens aIle 
fruheren an anatomischer 
Treue ubertrifft. Die Zerrung 
der Schultermuskeln, der 
Stand des Brustkorbes und 

des gehobenen ZwerchfeIles, die Spannung der Bauchmuskeln, die Starre 
in den gekrampften Beinen zeigt das gleiche Bild wie am Modell. 

Kennzeichnend fur die gewissenhafte Darstellung ist nicht nur die 
physiologisch genaue Wiedergabe der klaffenden, ausgebluteten Wunde 
des Lanzenstiches zwischen den Rippen, sondern auch der Umstand, 
daB sie nurbei Rubens auf derlinken Seite sich befindet, wahrend 
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alle anderen Maler sie unhistorisch auf die rechte Seite verlegen. Die 
N agel sind n ur bei Rub ens dicht liber dem Handgelenk eingeschlagen, 
wo sie in den Handwurzelknochen einen fest en Halt finden, wahrend 
sie bei allen anderen 
KLlnstlern durch die Mit
telhand gehen, welche sie 
bei starkerer Belastung 
durchreiBen mliBten. 

Auch den Mann hat 
Rub ens durch das ganze 
Leben hin verfolgt. 1m 
Hieronymus zeigt er den 
wlirdigen Greis, der in 
ungebrochener Lebens
kraft gealtert hat, im 
Silen des Bacchanals 
(Fig. 203) den alteren, 
kahl und fett gewordenen 
Prasser in trunkener 
Laune. Flir die physio
logische Scharfe der Be
obachtung sei auf den 
rechten FuB gewiesen, 
der im Taumel liber 
den Boden nachgeschleift 
wird. 

Wie der Silen sind 
auch die zwei Satyrn aus
gesprochen portratahn
liche Typen der fland-
rischen Rasse. r'l 

Die darwinsche Sp"itze 
am Ohr des fl6tenblasen
den blonden Mannes ist 
ein biologisches Meister
stiick, getreu nach dem 
im Leben in solcher 
Scharie seltenen, soge
nannten Makakusohr ge
bildet. 

Man pflegt trotz Fig. 200. Helene Fourment. Rubens (Wien). 

aller Vorurteile den Kin-
derdarstellungen von Rubens das h6chste Lob zu zollen, weil man hier 
die vollen, quellenden Formen des rosigen Leibes fiir berechtigt halt. 

Gerade bei den Kindern aber st6Bt man auf den einzigen Punkt, 
in dem er zuweilen von der Natur abgewichen ist: Nicht in den K6rpern, 
die auch hier das gesunde Leben in ungetrlibter Naturschonheit wieder
spiegeln, sondern im Gesichtsausdruck, der nur da vollig natlirlich 
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ist, wo er· sich, wie in den zahlreichen Bildnissen seiner eigenen Kinder, 
an die Natur hielt. 

In den mythologischen Darstellungen macht auch er sich nicht 
ganz vom herrschenden Kunstgeschmack frei, der unbewuBt das Seelen-

Fig. 20I. Christus am Kreuz. 
Rubens (Miinchen). 

Fig. 202. Gekreuzigter 
(Naturaufnahme). 

leben der Erwachsenen in die Amoretten iibertragt und ihrem Mienen
spiel einen unkindlichen und gemachten Ausdruck gibt. 

Die zwei- bis dreijahrigen Kinder, die Rubens bevorzugt, weil 
sie in diesem Alter die rundesten Glieder besitzen, bewegen sich hochst 
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ungeniert und beteiligen sich an seinen Bacchanalien und Liebesscenen 
mit einer urwiichsig~n Naturkraft, die man keinem wohlerzogenen Knaben 
gestatten mochte. 

Nur wo sie unter sich sind, werden sie gesitteter und zugleich 
na tiir licher, und im F r ii c h t e k ran z (Fig. 204) vereinigen sie sich zu 
einer Gruppe kostlicher Gestalten, die wedel' altklug noch geziert 
aussehen. 

DaB auch die Verhaltnisse genau dem zwei- bis dreijahrigen Kinde 
entsprechen, bestiitigt ein Vergleich mit Fig. 205, auf del' vier Kinder 
von 2, 4, 5 und 6 Jahren nach der Natur aufgenommen sind. 

Schon das vierjahrige Kind hat einen weniger vollen Korper und 
einen kleineren Kopf, mit dem zweijahrigen decken sich seine Amoretten 
vollkommen. 

Die gewaltige vVucht, mit der Rubens den nackten Menschenleib 
behandelt, spricht sich am starksten in seinem kleinen jiingsten Gericht 
und im Hollensturz (Fig. 206 und 207) aus. Hier ist eine Fiille nackter 
Leiber jeden Alters, jeden Geschlechts in wogenden, wildbewegten Massen 
auf die Leinwand geworfen, welche fUr den anatomischen· Blick des 
Meisters ein glanzendes Zeugnis ablegen .. 

Trotz der kiihnsten Drehungen und Beugungen, trotz der gewag
testen Verkiirzungen ist keine einzige Verzeichnung zu bemerken. 

Diese bunt beleuchteten, schimmernden" schwebenden und stiirzen
den Menschenknauel sind auch von einer geradezu berauschenden Farben
pracht. 

Neben der gewaltigen, naturwiichsigen Urkl"aft des groBen flandri
schen Meisters erscheint sein SchUler van Dyk milde und zart. 

Beide waren die bevorzugten Bildnismaler der fUrstlichen Hofe, 
beide hatten die Bildung, das Auftreten und die Anschaunng des Mannes 
von Welt, jedoch ward van Dyk durch seinen Wirkungskreis nach 
England gefUhrt und dem flamischen EinflnB entriickt. 

Vielleicht hat sich sein Geschmack in der vornehmen angelsachsi
schen Umgebung geandert, vielleicht hat auch seine Frau, Maria Ruthven, 
die zarte, geschmeidige Englanderin, bestimmend auf sein Kunstideal 
eingewirkt, vielleicht aber war gerade die Wahl der Umgebung und der 
Gattin ein AusfluB seiner innersten Personlichkeit. 

Jedenfalls entfernen sich die nackten Gestalten van Dyks immer 
mehr vom ausgesprochen flamischen Typus seines Meisters und haben 
auch nicht dessen voIles, iiberquellendes Leben und die feurige Be
wegung. 

Er hat sich nicht den flandrischen schweren Schlag, sondern die 
veredelte Bildung del' vornehmen, angelsachsischen Klasse zum Muster 
genommen. 

Schon sein Erloser am Kreuz (Fig. 208) weicht von dem Rubens
schen Vorbild ab; es ist ein gesunder Mann in del' Bliite der Jahre, 
mit starken Muskeln, schlankem Leib und edeln, aristokratischen Ziigen. 

Physiologisch au Bert sich der Schmerz nur in dem gehobenen, 
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tiefatmenden Brustkorb, in der qualvollen Spannung der Gesichtszuge, 
in den gestrafften Armen und krampfenden Fingern. 

Fig. 203. Bacchanal. Rubens (Miinchen). (Ausschnitt.) 

Ebenso wie die Sterbensqual hier zum seelischen Leiden abge
dampft ist, sind auch am Korper die packenden physiognomischen Zeichen 
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Fig. 204- Der Fruehtekranz. Rube ns (Munehen). 

Fig. 205. Kinder von 2 bis 6 Jahren (Naturaufnahme). 



Fig. 206. Das kleine jungste Gericht. Rubens (Miinchen). 



Fig. 207. Der Sturz der Verdammten. Rube n8 (Miinchen). 

S t rat Z I Die Darstellung des menschlichen K orpers. IS 
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des eintretenden Todes zu einer allgemein gehaltenen Spannung der 
schmerzhaft erregten Muskeln gemildert. Die Anatomie ist zwar richtig, 
aber nm in groJ3en Ziigen dmchgefiihrt und steht an ergreifender Lebens
wahrheit hinter Rub ens zmiick. 

Fig. 208. Christus am Kreuz. V a n Dyk (Antwerpen). 

1st schon im Christ us der flamische Typus verfeinert, so ver
schwindet er ganzlich in dem jugendlichen Sebastian (Fig. 209). 

Es ist ein schlanker Jiingling von 8 KopfhOhen, vomehm in Bau 
und Haltung, eine idealisierte Gestalt, die mehr an Tizian als an 
Rub ens sich anlehnt; schon die Proportionen beweisen, daJ3 van D y k 
bewuJ3t von seinem Meister abgewichen ist. 
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Nach seiner sch6nen Frau hat er nur das bekannte Portrat in der 
Munchener Pinakothek gemalt, dagegen besitzt die Dresdener Galerie 
eine Danae, zu der, wie die Sage geht, Lady Venetia Digby Modell 
stand (Fig. 210). 

Hier erscheint auch am 
Weibe der schlanke, aristokra
tische Charakter, der van Dyk s 
Bildnisse auszeichnet. Die auf 
8 Kopfh6hen gestreckte schmale 
Gestalt, die zarten, sehnigen 
Glieder mit eng en Gelenken, die 
kleine, hochangesetzte , jung
frauliche Brust, die nervigen 
Huften, der feine, geschmeidige 
Hals, die langen Finger und 
Zehen, der gepflegte, klassisch 
gebildete und von l~einer Druck
spur entstellte FuB, das unver
dorbene, trockene Knie kenn
zeichnen die vomehme Eng
landerin, wie sie noch heute 
besteht. 

Auch die Munchener Su
sanna mit dem dunklen Haar 
und dem feingeschnittenen Ge
sicht geh6rt diesem Typus an. 

Neben der nackten Welt, 
in der Rub ens mit echt an
tiker Daseinsfreude lebte, ver
schwinden die van Dykschen 
Gestalten an Zahl und Be
deutung. 

Mit den wenig en Bildem 
aber, die er hinterlassen, hat 
er den vomehmen angelsach
sischen Typus verherrlicht und 
damit der ' N acktkunst emen 
neuen Weg er6ffnet. 

R e m bra n d t , der in sei
nem Leben so sehr verkannt 
wurde, gilt heute als der Furst · Fig. 209. Sebastian. Van Dyk (Miinehen). 

der niederlandi schen Ma-
lerei 1). Ein echter Niederlander, sieht er nur die Sch6nheit der Farbe, in der 
Form halt er sich mit unerbitf:licher Strenge an das Leben undkennt 
dort nur die Wahrheit. . Seine AIde sind sorgfa.ltig durchgefiihrte' POl-tI-at
figuren, in denen jede Einzelheit des K6rpers die Pers6nlichkeit -behalt: 

1) Rembrandt als Erzieher. " 

18* 
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Es sind keine Danaes, Susannen und Bathsebas, die er gemalt hat , 
sondern Saskias und Hendrikj es, oder unbekannte Mientjes und Betj es. 

In seinen Radierungen und Skizzen gibt er ungefahr 20 nackte Figurenl) 
von alten und jungen Mannern, von einem alten Weib mit dickem Bauch, 
hangenden Brusten und faltiger Haut, das nur das hollandische Mutzchen 
tragt; kein einziger schaner Mann, kein einigermaBen ertragliches Weib 
ist darunter, aber aIle sind Personlichkeiten, aIle sind wahr und echt, 
und die Fehler, die sie aufweisen, gehoren zu ihnen, denn die hat die Natur, 
und nicht Rembrandt begangen. 

Fig. 210. Danae. Van Dyk (Dresden). 

N ach seiner geliebten Saskia, dem Madchen aus gut em Hause, 
hat er die Petersburger Danae (Fig. 2II) und ein J ahr spater die Haager 
Susanna (Fig. 212) gemalt. 

Das erste Bild stammt aus dem Jahre I636, ist also ein Jahr nach 
der Geburt des ersten, fruh verstorbenen Sohnes entstanden 2). 

Der Korper ist zierlich und zart, die Arme und Schultern von 
weichem EbenmaB; die Bruste haben ihre Spannung verloren und der 
Leib ist schlaff geworden; die Spuren, welche die Mutterschaft hinter
lassen, sind mit ehrlicher Treue festgehalten. 

Das zweite Bild stammt vom Ende des Jahres I637. Alles ist indi-

1) Klassiker der Kunst. Singer. Rembrandts Radierungen. 1910. 

') Vgl. Michel: Rembrandt. 1893. S. 223 ff. 
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viduell, alles ist echt bis auf die Furchen der Strumpfbander iiber den 
Waden, die gewelkten Briiste, die weiBe Haut, das freundliche runde 
Gesicht mit den klugen Augen und dem leicht gekrauselten Haar. Die 
kleinen Krampfadern an den Waden und FiiBen, der geschwollene Unter
leib, die vollen Briiste lassen hier eine beginnende Schwangerschaft von 
drei bis vier Monaten vermuten; und diese Zeichen stimmen mit der Tat
sache, daB Saskia etwa sechs Monate spater von einem toten Madchen 
entbunden" wurde. 

Fig. 2II. Danae. Rembrandt (St. Petersburg). 

Ihm ist alles Natiirliche so heilig, daB er sich nicht scheut, seiner 
Badenden die alten Filzpantoffel mitzugeben, an den en ihn nur die 
schone Farbe reizt. 

Hendrikje Stoffels, das Kind aus dem Volke, hat er als Bathseba 
im Bade dargestellt, wie ihr die Nagel geschnitten werden; auch hier 
die strengste Realistik, die alles Natiirliche natiirlich findet (Fig. 213). 

Als Port rat bis in aIle Einzelheiten durchgefiihrt, zeigt auch diese 
Gestalt in den gefiillten Briisten und dem starker aufgetriebenen Unter
leib die deutlichen Zeichen einer siebenmonatlichen Schwangerschaft. 
Das Bild ist im J uli r654 gemacht und im Oktober erfolgte die Geburt 
eines Madchens. 
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Wertn hier der schon weiter fortgeschrittene gesegnete Zustand an 
der charakteristischen Form des Leibes ohne weiteres erkenntlich ist , 
lieGe sich im zweiten Bild Saskias die Schwellung des Bauches auch auf 
andere Weise erklaren. Dort aber wird die Diagnose durch den Ver-

Fig. 212. Susanna im Bade. R embrandt (den Haag). 

gleich mit dem kurz vorher vollendeten erst en Bild bestatigt; denn 
daraus geht hervor, daB es sich nicht etwa urn eine gleichmaBige 
Fettablageruilg, sondern urn eine · rein ortliche Auftreibung handelt; 
und schlieBlich stimmen damit die bekannten biographischen Tat
sachen. 
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In ihrer Naturtreue werden beide Bilder zu emem wissenschaft
lichen Dokument. 

Es ist ein merkwiirdiger Zufall, daB von den drei bekanntesten Nackt
bildern Rembrandts zwei das Weib in diesem Zustand darstellen, und man muB 
unwillkiirlich an van Eyck denken, der ja auch seine Eva in gesegneten Um
standen gemalt hat. In allen drei Darstellungen handelt es sich um eine nicht be
absichtigte, un b e wu B te kiinstlerische Nachbildung der Schwangerschaft, deren 
Zeichen im allgemeinen sowohl in der Kunst als im Leben als Entstellung aufge-

Fig. 213. Bathseba. Rem brand t (Paris). 

faBt werden. Wahrend aber van Eyck die Schwangere wahlte (wenn er iiber
haupt eine Wahl hatte), weil sie das gotische Schonheitsideal in ausgesprochener 
W eise zur Schau trug, hat Rembrandt lediglich die Natur so nachgebildet, wie 
sie sich ihm darbot. 

Beide sind Durchschnittsgestalten von 7 % Kopfhohen mit minder
wertigem Korperbau, zu kurzen und etwas krummen Beinen, verformtem 
Rumpf und Druckspuren an den Fii/3en. 
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Hat Rem brand t . keine sehonen Modelle haben wollen? Die 
puritanisehe Gesinnung des damaligen Holland erklart, daB er sie nieht 
haben konnte, daB aueh seine Gattin Saskia erst naeh zweijahriger Ehe, 
erst naeh der Geburt eines Kindes, sieh dazu entsehlieBen konnte, ihm 

Fig. 214. Christus am Kreuz. Velasquez (Madrid). 

naekt Modell zu stehen. Er hatte wohl aueh sehonere Modelle mit allen 
ihren Vorzugen gemalt, aber aueh sie waren niehts anderes als natur
wahrc naekte Bildnisse geblieben; die verallgemeinerte, aller Personlieh
keit entkleidete Idealgestalt liegt ihm ebenso fern als die Luge. 

Er ist der feurige Verehrer der ungelauterten Natur, der eehte 



Fig. 215. Madonna mit dem Christuskind. Murillo (den Haag). 
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Realist vom Scheitel bis zur Sohle und dam it der Vater der modernen 
Malerei. 

Fig. 216. Die bekleidete Maja. Goya (Madrid). 

Fig. 217. Die nackte Maja. Goya (Madrid). 

In Spanien hat schon Ribera in seinen asketischen Heiligenbildern 
dem bodenstandigen Typus gehuldigt; mit V elasq uez trittdie spanische 
Schonheit, und zwar zunachst die mannliche, in glanzend malerischer 
Form zutage. 
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Ihm vvird auch eine ruhende Venus 1) zugeschrieben, welche der 
briinetten Spanierin entspricht; doch wurde in letzter Zeit deren Echt
heit bezweifelt. 

Der Gekreuzigte in Madrid (Fig. 2I4) hat den feinmodelliert en 
romanischen Korperbau, sehnige, 
schlanke Glieder, dunkles Haar und 
edle, scharfgeschnittene, spanische 
Ziige ; die Proportionen kommen 
auf 8 KopfhOhen. 

Die Gestalt ist von realisti
scher Naturtreue, · anatomisch ta
dellos, wie ein Vergleich mit dem 
lebenden Modell (Fig. 202) ergibt. 

Physiologisch weicht die Stel
lung von den anderenAuffassungen 
dadurch ab, daB die FiiBe sich auf 
ein Brett stiitzen, die Arme ent
last en und das Gewicht verteilen. 
Der Korper ist halb stehend, halb 
hangend am Kreuz befestigt, und 
darum sind hier auch die schwa
cheren Arme physiologisch berech
tigt, die bei Durer der Arbeits
leistung nicht entsprechen. 

Der Ausdruck des Schmerzes 
ist mit vornehmer Wiirde zuriick
gedrangt und dieser Christus ertragt 
die Todesqual mit echt spanischer 
Vornehmheit. 

Was Velasquez fiir den 
Mann, hat Murillo fiir das Kind 
getan. In seinen Madonnenbildern 
hat er es mit echt kindlichem 
Ausdruck, getreu nach spanischen 
Modellen geschildert. 

Sein Christuskind im Haag 
(Fig. 2I5) richtet sich mit 4Y± 
KopfhOhen nach dem halbjahrigen 
Saugling, und ein Vergleich mit der 
Naturaufnahme (Fig. I03) ergibt, 
daB die Korperverhaltnisse richtig 
sind. Auch im Ausdruck des Ge
sichtes vermeidet Murillo jede 

Fig. 218. Andalusierin von 15 J ahren 
(Naturaufnahme). 

konventionelle Geziertheit und malt das natiirliche Kind ohne gottliche 
N ebengedanken. 

Er hat auch in seinen bekleideten Zigeunerknaben bewiesen, welch 
feines Gefiihl er fiir den Ausdruck und die Form des Kindes in jedem 

1) Londoner Galerie. 
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Alter hat, und mit welch sprechender Lebenswahrheit er es darzustellen 
wuBte. 

Sein Christuskind gehort zu dem besten und wahrsten, was die 
Kunst geschaffen. Besonders charakteristisch ist das tastende Stehen 
der klein en Beine, die nur mit Hilfe der Mutter ihren Platz behaupten 
konnen. 

Erst mit Goya, der in einsamer GroBe zwischen der alten und neuen 
Z~it steht, fand auch das enthiillte Weib seine kiinstlerische Verklarung. 

Fig. 219. Diana im Bade. Boucher (Paris). 

Aber auch von ihm ist nur ein Bild einer nackten Spanierin vor
handen. 

In der Madrider Akademie stellt er in zwei Bildem die bekleidete 
Maja der nackten gegeniiber (Fig. 2I6, 217). 

Auf dem erst en Bild ist sie geschminkt, ein Spitzenschleier um
schlingt das zu kiinstlichen Lockchen gedrehte Haar, ein enges Mieder 
preBt den Rumpf zusammen und die FiiBe stecken in unnatiirlich klein en 
Schuhen - es ist das weibliche Ideal, wie die herrschende Mode es 
vorschreibt. 
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Auf dem zweiten Bild sind aIle kiinstlichen Zutaten gefallen. Aus 
den feingeschnittenen Ziigen der dunklen Briinette ist das gezierte Liche1n 
verschwunden; schwarzes Haar in natiirlkhen Locken umgibt das zarte 
-Oval des Gesichtes, die volle Knospenbrust hebt sich frei iiber dem ent
spanntenBrustkorb und die kleinenFiiBe sind durchkeinen Druck entstellt . 

Die nackte Gestalt ist mit realistischer Treue gebildet, aIle Einzel
heiten bis auf die Korperhaare entsprechen dem Leben. Es ist das spanische 
Rassenideal mit dem feingeschnittenen Kopf, den dunkeln, groBen 

Fig.zzo. r6jahriges Madehen (Naturaufnahme). 

Augen, dem blauschwarzen, reich en Haar, den weit auseinander stehenden 
Briisten, der schmalen Mitte, den breit ausladenden Hiiften und vollen 
Schenkeln, mit den feinen Gelenken und den trotz ihrer auffallenden 
Kiirze so wohlgeformten Beinen. 

Auch diese Eigentiimlichkeit hat er der Natur nachgebildet; man 
findet die zu kurzen Beine mit all den genannten Reizen an einer fiinf
zehnjahrigen Katalonierin unserer Tage wieder, welche in Fig. 2I8 nach 
der Natur aufgenommen wurde. 

Diese eigentiimliche / Form weiblicher Schonheit entspricht dem 
von von Larisch 1) aufgestellten Grundsatz der architektonischen MaBen
verteilung. 

1) Der Seh6nheitsfehler des Weibes . Mtinehen r896. 
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In der Renaissance gibt Italien, im Barock die Niederlande den 
Ton an; im Rokoko tritt Frankreich mit der gHinzenden Hofhaltung 
Ludwig XIV. an die fiihrende Stelle. Die Darstellung des Weibes be
herrscht jetzt die Kunst. 

Fig. 22I. Adam und Eva. Van der Wedf. 

In der Malerei ist ' das weibliche R 0 k 0 k 0 ide a 1 noch ausge
sprochener als in derPlastik, wenn man bei letzterer von der Kleinkunst, 
den k6stlichen weiBen und bunten Porzellanfiguren von , Sevre und 
MeiBen absieht: 

Zunachst ist es jung, ganz jung. Alte Frauen gibt es im Rokoko 
iiberhaupt nicht. Aber die Maske des Alters vershirkt den Reiz der 
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Jugend: Das echte Rokokogesicht hebt sich in seinen bllihenden Farben 
urn so besser hervor, wei I es von weiBem, gepudertem Haar um
geben ist. 

Es muB feine Zlige, groBe Augen und einen kleinen, immer freund
lichen Mund haben. Das Oval ist 
schmal und lauft im Kinn spitz zu. 
Der Hals ist lang und beweglich. 
Am Korper sind aIle Formen weich 
und rund, die GliedmaBen trotz der 
FliIle schlank und lang, mit feinen 
Gelenken, klein en Handen und FliBen. 
Die Brliste klein, hochgesteIlt, die 
TaiIIe schmal, Bauch, Hliften, Schen
kel und Waden geflilIt und in den Glie
derungen gut abgesetzt. AIle Farben 
solIen zart sein, wie angehaucht, und 
darum wird unter dem Puder und cler 
Schminke die rosige BIondine mit den 
blauen Augen und der milchweiBen 
Haut bevorzugt . 

In den Liebesromanen jener Zeit 
haben die Heldinnen das zarte Alter 
von 13 bis 15 Jahren; so lange es 
sich in der Kunst urn diese echt ju
gendlichen Korper handelt, bleibt sie 
der Natur treu und macht hochstens 
darin · der - Mode ein leichtes Zuge
standnis, daB sie die TaiIIe noch 
schlanker bildet . 

. Unnatlirlich werden die Gestal
ten erst dann, wenn die Reize des 
Madchens mit den en der-reifenFrau 
verbunden werden, wenn zu der 
schlanken - Mitte . auch breite · Schul
tern, ein voller Busen, starke Hliften 
und Schenkel treten; dleser · ungesun
den Mis chung haben sich aber · die 
groBen Meister des Rokoko nie schul
dig gemacht. 

Auch . in der Bewegung ist der 
Charakter ausgedrlickt. Das trip
pelnde, tanzelnde, unruhige Htipfen 
der Quatrocentofiguren mit den £1at

Fig. 222. Niederliindische Blondine 
von r6 Jahren (Na turaufnahme). 

t ernden Gewandern, das W olfflin 1) so gut beschreibt, wird in der Hoch
renaissance zum ruhigen, vornehmen, gemessenen Schreiten, im Barock 
zur leidenschaftlichen, pathetischen Attitude, im Rokoko zum zierlichen, 
geschmiegten Menuettschritt. 

1) Italienische Renaissance. 
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Von· den Manner- und Kindergestalten des Rokoko schweigt man 
lieber; die Manner sind geziert und verweibt, die Kinder verderbte kleine 
MiBgeburten, mit molligen Gliederchen und ltisternem Gesichtsausdruck. 

Wa ttea u, Boucher und Fragonard sind die Schopfer dieses 
neuen Ideals, das dem halb erbltihten Madchen Correggios nach
empfunden ist. 

Es tragt, wie in der Plastik, keinen ausgesprochen franzosischen 
~harakter, sondern ist eine der Mode entsprungene Idealfigur, die mit 
dieser durch die ganze Welt zieht und tiberall, mit geringen Abweichungen, 
sich gleich bleibt. 

Solch eine niedliche, von Boucher gemalte Gestalt hat die badende 
Diana (Fig. 219), welche bei 8 Kopfhohen aIle oben genannten Vorztige 
der Rokokoschonen aufweist. 

In Fig. 220 ist ein sechzehnjahriges Madchen aufgenommen, welches 
die gleiche Korperbildung, namentlich auch die feinen FtiBe, in unver
dorbener Naturschonheit besitzt. 

Das sechzehnjahrige Madchen bestatigt die Naturtreue der bild
lichen Darstellung, es beweist aber zugleich, daB solch reizende Figuren 
nicht nur in Frankreich gefunden werden, denn dieses Madchen ist eine 
geborene Wienerin. 

Auch in die schwerbltitige niederlandische Malerei dringt es ein, 
wo van der Werff seine damals viel begehrten spiegelblanken Bilder 
malte, zu denen er, wie seine Vorganger Rubens und Rembrandt, 
die eigene schone Gattin zum Modell benutzte. 

Er hat sie wiederholt als Venus im Parisurteil, als Nymphe, Diana 
und Eva dargestellt. 

Fig. 221 zeigt sie als Eva und gibt ein sehr vorteilhaftes Bild 
ihres Korpers. Sie hat bei 8 Kopfhohen normale Verhaltnisse, die zarten 
Formen, welche zum Rokokoideal passen, dabei sehr regelmaBige, aber 
doch ausgesprochen nordische Ztige. Es ist das ktihle, sanfte Madchen
gesicht, das sich auch heute noch vielfach in Holland findet. 

Fig. 222 ist die Naturaufnahme eines niederlandischen Modells von 
Therese Schwartze, im Alter von 16 J ahren. Auch diese lebendige Eva 
hat 8 Kopfhohen, das gleiche rotgoldene Haar, die weiBe Haut und die 
schlanke Figur wie die Gattin des MaIers. 

Der Adam, ein Beispiel der mannlichen Rokokofigur, bestatigt das 
oben angeflihrte Urteil. Die weichen, weibischen Formen zeigen eine 
glatte, korrekte Anatomie ohne inneres Leben, und im Korper eine selt
same Verquickung von Kind und Mann. 

Von der Renaissance flihrt die Entwickelung tiber Tizian zum 
Barock, tiber Correggio zum Rokoko, und bringt immer mehr die ver
schiedenen Landesarten und das nackte Portrat zur Geltung. 

In der Gotik tritt der niederdeutsche Typus zum erst en Male in 
der Kunst auf, in der Renaissance und ihren Auslaufern findet man den 
italienischen Nationaltypus von den groBen Meistern des Cinquecento 
verherrlicht, den flamischen von Rubens, den spanischen von Velas
quez, Murillo und Goya, den franzosischen von Watteau, Boucher 
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und Fragonard, den angelsachsischen von van Dyk und die nackte 
niederdeutsche Portratfigur von Re m brand t. 

Daneben aber stellen die Italiener und spater die Franzosen 
weil3e Rassenideale auf, indem sie besonders vollkommen gebaute Menschen 
naturtreu wiedergeben, oder indem sie bewuBt die individuellen Ziige 
dem Idealbilde anpassen. 

LaBt man die Schonheit beiseite und urteilt nur nach der Natur
wahrheit,so erhalt man in der Malerei schon darum einen realistischeren 
Eindruck, weil neben der Form auch die Farbe· mitspricht. 

Abgesehen davon hat sich die Malerei unabhangiger gemacht, wei! 
sie weniger von der antiken Uberlieferung, als vom lebenden Modell 
ausging. . 

Die Menschendarstellung erreicht in der Renaissance und ihren 
Auslaufern nicht nur im Gesicht, sondern auch im Korper einen ana
tomisch richtigen Ausdruck und gipfelt in der portratahnlichen Wieder
gabe des Korpers. 

Neben gesunden Gestalten finden sich auch durch Krankheit, 
schlechte Ernahrung und Kleiderdruck verunstaltete Korper, an denen 
der Arzt, ebenso wie am Lebenden, die Fehler erkennen und nachweisen 
kann. 

Wenn die Antike nach dem Bilde des Menschen strebte, wie er 
sein solI, fiihrt die Moderne im weiteren Sinne zum Menschen, wie 
er is~ . 

Dieses Ziel wird zuerst von den Spaniern und Niederlandern er
reicht, we1che damit den Ubergailg zum letzten Abschnitt, der Modernen 
im engeren Sinne, bilden. 

Stratz, Die Darstellung des menschlichen Korpers. 19 
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Von den technischen Fortschritten, der Beherrschung des Frei
Hchts, dem Verdrangen der Linie durch die Farbe, dem Impressionismus, 
Pointillismus u. a. abgesehen, lassen sich in der modernen Malerei zwei 
nebeneinander herlaufende und sich durchkreuzende Richtungen unter
scheiden, der Klassizismus, die akademische Richtung, welche an die 
Antike, die Gotik oder die groBen Meister der Renaissance ankntipft 
und mi ttelbar nach der Natur schafft, und der Naturalism us, welcher 
mit den hergebrachten Uberlieferungen bricht und sich unmittelbar 
an die Natur halt, oder, wie Woermann 1) sagt, die historische und 
die moderne Kunst. 

Der Unterschied ist oft nicht leicht zu bestimmen, weil gerade 
im 19. J ahrhundert nacheinander so ziemlich aIle Stilarten durchprobiert 
sind, so daB zur Zeit des Neuhellenismus schon ein JUnger der Renaissance 
fUr einen Naturalisten angesehen werden konnte, und weil es tiberhaupt 
um so schwerer wird, sich ein richtiges Urteil zu bilden, je naher man 
der Gegenwart rtickt, je mehr man unter dem Bann der lebendig wirken-
den Pers6nlichkeit eines Ktinstlers steht. ' 

Im 17. Jahrhundert war nicht Rembrandt, sondern Adrian van 
der Werff der Held des Tages, und gerade das letzte Jahrhundert bietet 
Beispiele genug, daB ein Ktinstler bei Lebzeiten tiberschatzt, ein anderer 
erst nach seinem Tode gewtirdigt worden ist. 

Hier kann von einer ktinstlerischen Wtirdigung tiberhaupt nicht 
<lie Rede sein; es kann sich nur darum handeln, den fortschreitenden 
Gang der Entwickelung als Ganzes an der Hand einiger charakteristischer 
Beispiele zu verfolgen. 

Dieser ftihrt tiber aIle Seitenwege hin zu einer stets rich tiger 
durchgeftihrten Darstellung der Pers6nlichkeit und der Rasse. 
Das Streben nach Wahrheit zeitigt unbewuBt auch bei den Klassizisten 
eine zunehmende Nationalisierung der Kunst, weil nur aus der realen, 
bodenstandigen Umwelt das wahre Ideal abgeleitet werden kann. 

Wie die Plastik, setzt auch die Malerei vor etwa hundert J ahren 
mit der Nachahmung der Antike ein, nur mit dem Unterschied, daB 
von Anfang an Frankreich den Ton angibt und seinen EinfluB auch darin 
auBert, daB dem Weibe in der Nacktkunst die erste Stelle vorbe
halten bleibt. 

Die junge franz6sische Republik geht bei der alten r6mischen in 
die Lehre und ahmt ihre Ausdrucksformen in Kunst und Leben nach; 

1) Kunstgeschichte. III, S. 550. 
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und wie dort, geht aus der Republik das Kaiserreich hervor, aus der 
revolutionaren Kunst wachst der Empirestil, in dem der modeme 
franzosische Korper den antiken Formeln angepaBt wird. 

An die Stelle des enggeschnurten Korsetts, der hohen Stockel
schuhe, der bauschigen Gewander mit Panneaux und Watteaufalten, der 
hochgeturmten Frisur, der Puder und Schminken, tritt das duftige, 
leichte Empirekleid, das sich den Korperformen anschmiegt, unter dem 
aIle Unterkleider verschwinden, der niedrige Schuh, der auch wohl zur 
Sandale wird, die nackten Arme, die tief ausgeschnittene Buste und das 
naturlich in Locken gelegte Haar. 

Fig. 223. Madame Rccamier. David (Paris). 

In dem an der Seite geschlitzten 0-ewande a la belle HelEme werden 
auch die Beine bis uber das Knie hin sichtbar, und was sonst noch vom 
Gewande bedeckt wird, zeichnet sich durch die dunnen Stoffe bei jeder 
Bewegung deutIich abo 

"Die Nuditatenmode" - laBt Falke 1) einen biederen Frankfurter 
aus jener Zeit berichten - "ist bei unseren Damen so weit gediehen, 
daB sie von ohen herab einer schonen Wilden fast ganz gleichen, und 
nunmehr nach Einfiihrung der langen, fleischfarbigen Pantalons und 
nach Abschaffung der Hemden schlechterdings nichts mehr fehlt, urn 
das Costume a la sauvage zu vollenden." 

Die mustergiiltigste Darstellung der bekleideten Empiredame ist 

1) Kostiimgeschichte. S. 433. 

19* 
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Davids Bildnis der Madame Recamier (Fig. 223), wobei das diinne Ge
wand jede Linie des harmonisch gebauten, schlanken Korpers verrat. 

'':]' 
1 

Fig. 224. Arnor und Psyche. Gerard (Paris). 

In eigentiimlichem Gegensatz zu der Schaustellung weiblicher 
Nacktheit im offentlichen Leben steht die steife Korrektheit, mit welcher 
der menschliche Korper in der Malerei behandelt wird. 

Die glatten, kiihlen Leiber sind auf 8 KopfhOhen gestimmt, die 
Proportionen mit den zu langen Unterschenkeln richten sich nach den 
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von Cousin eingefiihrten AteliermaBen. Die Anatomie verrat zwar das 
von David warm empfohlene Studium des lebenden Modelles, ist aber 
nach anti ken Mustern abgeglattet und darum wirken auch aIle Empire
gestalten wie bemalte Statuen, die sich plastisch von dunklem Hinter
grund abheben. 

In Gerards Amor und Psyche (Fig. 224) kommt diese klassi
zistische Auffassung stilgerecht zum Ausdruck. Die stiBliche Anmut, die 
das Empire kennzeichnet, ist auch auf die nackten Gestalten tibertragen. 
Trotz aller Nacktheit, trotz des griechischen Gesichtsschnittes sind sie 
nicht antik empfunden, sondern verkorpern in Ausdruck und Haltung 
die strengbtirgerliche Wohlerzogenheit, die sich in dem steif aufrechten 
Sitzen Psyches mit zierlich tibereinandergeschlagenen FtiBen, in dem 
vorsichtigenZugreifen und verbindlichen VorneigenAmors sinnfallig auBert. 
Man denkt an ein sittsames Pfanderspiel unter Aufs£cht braver Ball
mtitter, nicht aber an die sttirmische Liebe eines jungen Gottes. 

AuBer den zu Iangen Unterschenkeln, bei welchen die Ferse in 
Beugung stark tiber das GesaB hinausragen wtirde, laBt sich anatomisch 
kein Fehler nachweisen; die Oberflache ist in allgemeinen Formen 
gehalten, welche das Muskelspielder jugendlichen Korper nur wenig 
betonen. 

Trotz Revolution und Antike bleibt aber Gerard unbewuBt 
Franzose genug, urn auch dem bodenstandigen Rokokoideal sein Recht 
widerfahren zu lassen und die schlanke Mitte, die schmalen und langen 
Finger und Zehen, das feine, spitz zulaufende Oval des Gesichts in seine 
weibliche Gestalt mit aufzunehmen; die Franzosin ist auch in der klassi
zistischen Aufmachung unverkennbar. 

Jean Baptiste Regnault stellt eine weitere Stufe der Ent
wickelung dar, in der das Empire von der Antike zur Renaissance tiber
geht. Seine drei Grazien (Fig. 225) haben zwar noch die marmornen 
Glieder, den glatt en Leib, die auf 8 Kopfhohen gestimmten Proportionen 
der Antike, und die rechts im Profil stehende Figur erinnert in Form 
und Haltung ganz auffallig an die mediceische Venus; aber die Formen 
sind voller und weicher abgetont, die Brtiste sind groBer, die Gesichts
ztige tragen einen ausgesprochen romanischen Charakter mit schmaleren 
Lippen, dunkeln groBen Augen und modernem Profil. 

Die Oberflachenbehandlung ist weiter durchgeftihrt und der ana
tomisch einwandfreie Rticken der mittleren Gestalt weist auf das sorg
faltige Studium eines schongebauten Modelles hin. Als Fehler ist der 
runde Rticken der rechten Figur und der kurze Hals der linken, von vorn 
gesehen, zu bezeichnen. 

Die gekreuzte Beinstellung der beiden auBeren Gestalten, die wie 
ein gezierter Tanzschritt anmutet, findet sich auch an der gleichnamigen 
Marmorgruppe Canovas (Fig. 127). 

Wie diese sind es entkleidete Damen, und man braucht sie nur 
mit den antiken Grazien von Siena (Fig. 74), von Pompeji (Fig. 151) 
und den lebenden Modellen (Fig. 75) zu vergleichen, urn zu sehen, wie 
wenig sie, trotz ihrer Vorztige mit Antike und N atur gemein haben. 
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Auch neben Raffaels Grazien erscheinen Sle geziert und kon
ventionell. 

Die akademische Richtung iibertragt in ihrem ferneren Verlauf 
die verschiedensten alteren Meister ins Franzosisch-Nationale. Prud'hon 

Fig. 225. Die drei Grazien. Regnault (Paris). 

lehnt sich, wie vor ihm das Rokoko, an Correggio und wird dadurch 
ein Vermittler zwischen alter und neuer Zeit, Delacroix folgt Rubens, 
Ingres, Cabanel, Bouguereau und Baudry stiitzen sich auf Raffael 
und Tizian, Couture auf Veronese, und selbst Courbet, der als 
erster Realist gilt, dankt einen groBen Teil seines Ruhmes der Nach
folge Velasquez. ]edoch hat die franzosische Schule von David 
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ab auch das 1 e ben d e Mod ell mit strengster Gewissenhaftigkeit studiert 
und verdankt gerade dies em Umstand ihre gro13e Bedeutung. 

Prud'hons "Raub der Psyche" (Fig. 226) bietet dafUr ein glanzendes 
Beispiel. Anatomisch und in der Verkiirzung richtig, verbindet sie 

Fig. 226. Die Entfiihrung der Psyche. Prud'hon (Paris), 

die franzosische Grazie in Ausdruck und Haltung, mit allen Vorziigen, 
die fUr Correggios Darstellung bereits genannt wurden, und wirkt darum 
viel lebendiger und natiirlicher als die gleichzeitigen Erzeugnisse deS 
rein en Empirestils. 

Ingres, der von seiner Zeit Raffael gleichgesteHt ,vurde, halt 
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sich streng an die N atur; dafiir sprechen schon seme zahlreichen, noch 
erhaltenen Aktstudien. 

Seine Quelle (Fig. 227) beweist durch die sorgfaltige, mehr ins 
einzelne gehende Modellierung der Korperoberflache die genaue Kenntnis 
der Anatomie und das gewissenhafte Modellstudium. 

Fig. 227. Die QueUe von Ingres 
(Paris). 

Fig. 228. Fiinfzehnjiihriges Miidchen 
(Naturaufnahme). 

Die Formen sind gedrungen, die Taille trotz ihrer Schlankheit 
natiirlich, die Hiiften breit, die Gelenke kraftig. Die Gestalt richtet 
sich bei etwas iiber 7~ Kopfhohen nach dem Kanon von Fritsch. 

Es ist eine nur wenig verallgemeinerte lebenswahre Darstellung 



Die moderne Malerei. 297 

des gesunden 1sFihrigen Madchens, was aus der Vcrgleichung mit Fig. 228 
noch deutlicher wird. 

Seine franzosische Abkunft verrat das Madchen in den feinen 
Ztigen und den groBen dunklen Augen; del' Korper hat mit semen 
schonen Formen, dem klassischen Beckenschnitt, den kleinen, hoch
stehenden Briisten den antiken Einschlag, entspricht damit aber auch 
dem nattirlichen Ideal des gedrungenen Backfisches. 

Das Knie des Standbeins ist mustergtiltig fUr die weiblich gemilderte 
Form der Gelenkplastik. 

Hier ist die idcale Verallgemeinerung mit del' realistischen Auf
fassung in einer Weise verschmolzen, wie es die groBen Meister des 
Cinquecento auch getan haben. 

Ein Beispiel der spateren akademischen Auffassung, bei der alles 
Individuelle, alles von der Uberlieferung Abweichende vermieden wird, 
ist die Venus von Bouguereau (Fig. 229). Zierliche und doch volle 
Formen, die Taille gut ausgepragt, abel' nicht tibertrieben, die Gestalt 
von 8 Kopfhohen mit den Proportionen von Gerdy, eine bis zur Brust, 
eine bis zum Nabel, eine bis zum SchoB, del' klassische Beckenschnitt, 
die glatten, tadellosen Glieder, die regelmaBigen Gesichtsztige, die an
mutige Stellung im Contraposto kennzeichnen diese Schonheit, die dem 
Renaissanceideal nachempfunden ist und an Raffaels Triumph del' 
Galathea denken laBt. 

Die Verallgemeinerung und Verflachung des Oberflachenreliefs, das 
leichte Zugestandnis an die modis<:;he schlanke Mitte springt aber deutlich 
ins Auge, wenn man dies Bild mit der Natur (Fig. 230) vergleicht. 

Der Korper dieses 20jahrigen Madchens zeigt alle die feinen Uber
gange in den rassigen Formen, welche Bouguereaus Gestalt ver
missen laBt. 

Daneben macht sich cine scheinbar realistiscl).e Richtung geltend, 
bei der die Volksart und sogar die durch die Mode verdorbenc Korper
form starker zur Geltung kommt. 

Die Wahrheit von Lefebvre (Fig. 231) richtet sich auch nach 
dem AchtkopfhOhenkanon, hat die akademische Glatte der Korperober
flache und den vorgeschriebenen Contraposto. 

Dagegen sind die Gesichtsztige, die groBen hochtiberwolbten Augen, 
die stark ausgesprochene Nase, der abweisende Zug um den linken 
Mundwinkel individuell und franzosisch, die vollen, sich senkenden Brtiste 
mit del' unnatiirlich dtinnen Taille das untrtigliche Kennzeichen der 
verschntirten Modedame. 

An einer jungen Pariserin (Fig. 232) lassen sich die gleichen 
Rasseneigenttimlichkeiten erkennen; man kann daran bemessen, inwieweit 
das Gemalde dem Leben nachgebildet ist. Am H.umpf des lebenden 
Gegensttickes ist die Modellierung feiner, die Form nicht dnrch Schntirung 
verdorben und die Leistenlinien verlaufen in stumpferem Winkel, 
lauter Zeichen einer vollkommeneren Korperbildung. 

Dies Bild der entb16Bten Modedame ist lange Zeit wegen seiner 
groBen Schonheit bewundert unj vielfach nachgeahmt worden. Hier 
erftillt es den Zweck eines wissenschaftlichcn Dokuments, das ebenso 
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wie die Statue von Falguiere beweist, wie weit sich bisweilen der 
Geschmack verirren kann und selbst Verunstaltungen des Korpers schon 
findet, wenn sie von der Mode verlangt werden. 

Neben dies en halben Zugestandnissen an das herrschende Schon-

Fig. 229. Die Geburt der Venus. Bouguereau (Paris). 

):lei tsideal des bekleideten Weibes bleibt L e £e b v r e aber Akademiker in 
der Pose und Technik; er gibt zwar eine Pariserin und eine Mode
dame zugleich, aber doch in Anpassung an die geheiligte Tradition. 

Trotz der Nationalisierung, trotz der zunehmenden Naturtreue 
halten alle die genannten Maler an der akademischen Uberlieferung 
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fest und zeigen den Klassizismus in stets wechselnder, aber grundsatz
lich gleicher Gestalt. 

Ein echter Realist, dem die Wahrheit tiber alles geht, der 
die ktinstlerische Schanheit in der kritiklosen Naturtreue auch des 
Unschanen erblickt, ist Manet. 

In lebhaften Farben beschreibt 
Duretl) den Sturm der Entrtistung, 
welchen das bekannte Dej euner 
sur l' her be und in noch haherem 
MaBe die Olympia bei den aka
demisch gebildeten Ktinstlern und 
dem akademisch ftihlenden Publikum 
seiner Zeit hervorrief. Er vergleicht 
es mit Eulen, die, an den braunen 
Akademieton gewahnt, geblendet 
sind, wenn sie auf einmal in das 
volle Licht sehen. 35 Jahre hat es 
gedauert, ehe der Impressionismus 
sich durchgekampft hat, der mit 
dieser Olympia und ihrer bertihmt 
gewordenen Katze, dem Chat noir, 
einsetzte. 

Das damals verhahnte Bild 
zahlt jetzt zu den Perlen franzQsi
scher Kunst. 

Die Olympia (Fig. 233) ist die 
nackte Portratfigur einer jungen 
Pariserin , wie man ihr taglich 
begegnet; htibsche, derbsinnliche 
Ztige, ein gedrungener, kraftiger, 
trotz der J ugend schon stark mit
genommener Karper. Sie ist der 
Typus der "Beaute du Diable", des 
nervas tiberreizten Weibes der Gegen
wart, den Manet mit naturwissen
schaftlicher Treue geschildert hat. 

Die Anatomie ist in groBen, 
markanten, tiber die Kleinarbeit sich 
erhebenden Ztigen lebenswahr fest
gehalten. 

Die KarperhOhe dtirfte etwa 
7Y2 Kopfhahen betragen, laBt sich Fig. 230 • Neunzehnjiihriges Madchen 

. (Naturaufnahme). aber mcht genau messen; aIle ana-
tomischen Einzelheiten, wie die ge-
hobene rechte Schulter mit starkerer Walbung des Streckmuskels, die 
flache Achselhahle, die ausgepragte Rille tiber dem Nabel, sind stark 

1) Manet et son oeuvre. Paris 1902. 
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Fig. 23I. Die Wahrheit. Lefebvre 
(Luxembourg, Paris). 

individualisiert und kenn
zeichnen das kraftige Fleisch, 
wie es untersetzten Personen 
eigen ist. 

Physiologisch meister
haft beobachtet ist die Hal
tung der auf den Scho13 ge
drtickten link en Hand. Sie 
verhtillt bewu13t, und in den 
gespreizten Fingern liegt eben
soviel Ausdruck, wie in den 
scheinbar gleichgtiltigen, prti
fenden Augen; es ist weder 
die unbewu13te klassische 
Nacktheit, noch die verscham
te Entblo13ung der spateren 
Zeit, sondern die zur Gewohn
heit gewordene , herausfor
dernde Schaustellung des Kor
pers, die aus dies em Bilde 
spricht. 

Man vergleiche damit 
die schlafende Hand am Bild 
Giorgion es, die unbefangene 
wache Hand bei Tizian und 
Palma V ecch io, um sich 

. ein Urteil tiber deren phy
siognomische Bedeutung zu 
bilden. 

Seit Manet besteht ne
ben dem akademischen auch 
der naturalistische, spezifisch 
franzosische und personliche 
Typus, den viele nach ihm 
mit mehr oder weniger Ge
schick in allerlei Abwand
lungen darzustellen suchten. 

Die Proportion en wech
seln in den nattirlichen Gren
zen, die N a turtreue steht 
tiber der Schonheit, und die 
Formen werden nieht mehr 
schematisch abgeandert. 

Aueh die N amen holt 
man nicht mehr aus der 
Klassik, einfache Bezeich
nungen, wie das Modell, die 
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nackte Frau, die ' Badende 
usw. findensich haufiger als 
Venus, Grazien undNymphen. 

Kennzeichnend dafiir 
ist eine Sammlung schaner 
Frauen nach modernen fran
zosischen Meistern von Boyer 
d'Agen 1) . . Unter 53 Ignuden 
befindet sich nur eine trau
ernde Venus, eine Susanna 
und zwei Nymphen, dagegen 
sieben "femme nue" und eben
so viele Atelierszenen. Nur in 
IS Bildern ist die klassische 
Haarlosigkeit des Korpers ge
wahrt, bei ebenso vielen sind 
Achseln und SchoB durch 
dunklere Schatten betont, bei 
acht sind die Haare mit rea· 
listischer Scharfe wiederge
geben. Abgesehen von sechs 
noch nicht vollerbhihten Mad
chen hat die Brust nur in zehn 
Eillen die klassische Form 
mit hohem Ansatz ohne untere 
Falte; 30 haben mehr oder 
weniger hangende Bruste. 

Der sinnliche Reiz des 
gallischen Weibes hat in dem 
Belgier F elicien ROpS2) 
einen Vertreter gefunden, der 
von pruden Seelen nur mit 
Schauder genannt wird. In 
der Tat sind viele seiner 
Werke nicht <fUr Madchen
schulen berechnet, und die 
von ihm bevorzugte halbe 
Entkleidung uberschreitet oft 
das Gebiet der rein en Kunst. 

Trotzdem gebuhrt ihm 
das Verdienst, daB er die zarte 
Anmut des gallischen Weibes 
wie wenig ,andere auszu
drucken wuBte und ein geleh
riger Schuler der Natur war. 

Fig. 232. Zwanzigjiihrige Pariserin 
(N aturaufnahme). 
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') La Beaute de la femme dans rart. Lapine. Paris 1913 mit 53 farbigen 
Abbildungen in GroBfolio. 

2) .Felicien Rops et son o~uvre. Ramiro 1905. 
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In seiner Satyrmutter (Fig. 234) gibt er den zierlich geschmiegten 
Korper einer schlanken Briinette, die in den feinen Ziigen den roma
nischen Charakter tragt. Die sorgfaltige Behandlung des Muskelspielsan 
dem nach auBen gerollten und im Knie gebeugten linken Bein, die Beuge
falten am Rumpf, die anatomisch richtige Verb in dung zwischen Brust 
und Schulter sprechen fUr die strenge Anlehnung an das lebende 
Modell. 

Jedoch hat Rops in dies em FaIle, wie sich nachweis en laBt, nicht 
die Natur selbst, sondern eine photographische Aktstudie zu seinem 
Bilde benutzt. 

Fig. 233. Olympia. Manet (Luxembourg, Paris). 

Das in Fig. 235 aufgenommene Madchen stimmt bis in aIle Einzel
heiten der Beleuchtung und der Hautoberflache mit dem Bilde iiberein, 
nur der BauchumriB ist gewolbter und die Gesichtsziige runder und 
voller. 

Diese Aktstudie ist im Jahre 1872 von Heyd in Wien gemacht 
worden, Rops Bild aber erst im Jahre 1877, kurz nach seiner Tyroler 
Reise, bei welcher Gelegenheit er vermutlich die Photographie in Wien 
gesehen und erworben hat. Er hat sich sehr genau an das Original ge
halten und nur die Taille verschmalert, die Beugefalten geglattet und 
die runden, osterreichischen Ziige zu den schmaleren und langeren des 
belgisch-franzosischen Madchens ausgezogen. 

Wenn es noch weiterer Beweisebediirfte, so konnte man in einigen 
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anderen Werken die gleiche Analogie mit Mailander Aktaufnahmen 
finden 1). 

Es solI damit keineswegs ein Vorwurf gegen Rops erhoben werden. 
Diese Beobachtung beweist, daB die Photographie auch fUr den Kunst
ler ein wertvolles Hilfsmittel bieten kann. Besonders bei der Bewegung 
kann sie das ModelIstudium in weitgehender Weise erganzen, und sie 
ist ja auch zu diesem Zwecke u. a. von Richer ausgiebig verwertet 
worden. 

Fig. 234. Die Satyrmutter. 
Felicien Rops. 

Fig. 235. Wiener Modell von Heyd 
(Naturaufnahme). 

Wie in der franzosischen und belgischen Kunst der romanische 
Typus mit dem dunklen Haar, den feinen, beweglichen Zugen und dem ge
schmeidigen Korper, so erscheint in der englischen Kunst die dortige 
Volksart, das schlanke, hochgebaute, sehnige Madchen mit festen, langen 
Gliedern, schmalen Huften, kleiner Brust und dem vornehmen, stillen Gesicht. 

Der englische Rassencharakter, den schon van Dyk in seinen 

1) Vgl. Die Norditalienerin in Rassenschi:inheit, die ebenfalls mit einer Rops
schen Atzung identisch ist. 
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Gemalden ,zum Ausdruck brachte, tritt in der modernen englischen Kunst 
immer schader hervor. 

Trotz des zahen Festhaltens am Klassizismus sind die nackten 
Gestalten echte Angelsachsinnen, auch da, wo sie in der Rolle von 

Fig. 236. Das Modell des Bildhauers. 
Alma Tadema. 

(Mit Genehmigung der Photographischen 
Gesellschaft in Berlin.) 

Griechinnen auftreten , wie im 
Bildha uermodell von Alma 
Tadema (Fig. 236). 

Die Staffage ist bis in alle 
Einzelheiten mit archaologischer 
Gewissenhaftigkeit nach antiken 
Mustern ausgeftihrt. In dem Mad
chenkorper wollte er das lebende 
Vorbild der esquilinischen Venus 
geben, welche im Hintergrunde 
sichtbar gemacht ist. Das grie
chische Original entspricht in Bau 
und Verhaltnissen einem etwa 
15jahrigen Madchen 1). Alma 
Tadeina hat aber ein etwa 20-

jahriges Modell benutzt und in 
seinem Bilde Antike und Leben, 
reifen und unreifen Korper ge
mischt. 

Der Statue und dem kind
lichen Korper entspricht der 
gleichformig zylindrische Bau des 
Rumpfes mit wenig einspringen
der Taille, mit der spitz zulaufen
den Abgrenzung des Unterleibes 
von den Schenkeln , und der 
Mangel der Korperhaare. 

Von der aufgebliihten leben
den J ungfrau stammt das schmale, 
fein geschnittene, echt englische 
Gesicht mit kraftigem Kiefer, die 
vollreifen Briiste und breiten 
Schultern, die sehnigen, runden 
Glieder und die auf 8 Kopfhohen 
gestreckten Korperverhaltnisse. 

Auch der FuB, der den 
antiken Spielraum zwischen erster 
und zweiter Zehe vermissen laBt, 
ist nach dem lebenden Vorbild ge
macht. Gerade die Englanderin 

zeichnet sich ja oft durch einen besonders schonen, schmalen und nervigen 

1) V gl. S tra tz, Die Sch6nheit des weiblichen K6rpers. Daselbst die Statue 
und ein entsprechendes lebendes Miidchen. 
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FuB aus, der in dem hygienisch richtigen englischen Schuhwerk seine 
unverdorbene natlirliche Form besser bewahrt, als in anderen Lindern. 

Das moderne englische Rassenideal, das auch in diesem Bilde sieg
reich die klassizistische Aufmachung durchbricht, verkorpert der schlanke 

Fig. 237. Zwanzigjahrige Englanderin. Fig. 238. Das Bad der Venus. 
Naturaufnahme. Burne Jones. 

Leib einer 20jahrigen Angelsachsin (Fig. 237). 
Bei liber 7% KopfhOhen hat sie gute Proportionen, lange, trotz 

der Schlankheit volle Beine, kleine, . hochangesetzte Brliste von reiner 
Form und weibliche Rundung des Rumpfes; auch die Arme stehen im 
Einklang zum Korper und haben eine gut aU,sgebildete Muskulatur. Der 

S t rat z, Die Darstellung des menschlichen KOrpers. 20 ; 
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Fu13 zeigt auch bei ihr die schmalen, langen, unverkriimmten Zehen, 
den hohen Rist und den engen Knochel. 

Diese schmalen, langen Korper der Angelsachsinnen sind es wohl 
auch, die gerade in England zum P r a r a ff a eli s m u s fiihrten, durch den 
die nationalen Vorziige in iibertriebener, bis zum krankhaften Charakter 
der Schwindsiichtigen gesteigerter Form von Rossetti, Burne- Jon es 

Fig. 239. Susanna im Bade. Therese 
Schwartze-van DuyL 
(Nordischer Rassentypus.) 

und W a t t s stilisiert wurde. 
Merkwiirdigerweise zei

gen die flei13igenN aturstudien 
Burne-Jones 1) zwar sehr 
magere und schlanke, aber 
doch stets gesunde Korper; 

. in seinen Malereien ahmt er 
dem gotisierenden Bot t i -
celli auch darin nach, da13 
er die Zeichen der Schwind
sucht hineintragt. Daneben 
aber bleibt der angelsachsi
sclie Typus trotz Gotik und 
Krankheit bestehen. 

Seine Venus im Bade 
(Fig. 238) ist auf 8 Kopf
hohen proportioniert, hat den 
schmalen, engen Brustkorb, 
die zarten Schultern und den 
langen Hals, die fUr die An
lage zu Lungenleiden kenn
zeichnend sind, und erinnert 
in der keuschen, geschmieg
ten Haltung und dem ma
donnenhaften Gesichtsaus
druck an das gotische Vorbild. 

1m iibrigen ist im fein
geschnittenen Gesicht mit 
den scharf gezeichneten vol
len Lippen und dem starken 
Kiefer, in den muskelkraf
tigen, sehnigen Gliedma13en 
mit den feinen Gelenken, in 
dem elastischen, schmalen 
und langen Fu13 der angel-

sachsische Typus unverkennbar. Ohne das Engelorchester lage der Ge
danke an eine Lady im Tub viel naher, als an eine Venus im Bade. 

Auch in Skandina vi en hat das realistische Rassenideal iiber den 
frlihercn Klassizismus gesiegt. 

Aus deutschem Blut und franzosischer Schule hervorgegangen, hat 

1) Vgl. Studio. Vol. VII, XIV. 
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Zorn im eigenen Lande dies bodenstandige Ideal gesucht und m semen 
Bildern mit lebhaften Farben festgehalten. 

Seine Gestalten sind vom reinsten, nordischen Blute, gesunde, 
blonde Madchenkorper von 7% bis 8 Kopfhohen, mit normalen Ver
haltnissen, kraftigen, muskelstarken Gliedern, schlanker lVIitte,die zu
weilen den Schnlirleib verrat, vollen, hochangesetzten Briisten, breiten 
Hliften und bliihenden, kraftig geschnittenen Gesichtern mit nordischen, 
klihl blickenden Augen und vollen, roten Lippen. 

Zorn hat mit der klassischen Tradition gebrochen und den Korper 
so gemalt, wie er ist; das individuelle Muskelspiel, die feinen Haut
falten, selbst die Korperhaare sind nicht unterdrlickt, wenn auch dies 
alles nicht mit del' subtilen Deutlichkeit del' frliheren Gotik veranschau
licht wird. Ein groBer Zug geht durch seine Malweise und laBt nie den 
Gesamteindruck aus dem Auge verlieren. 

Er stellt alles Natlirliche natlirlich dar, unterdrlickt nur wenig vom 
Personlichen und liefert den Beweis, daB die vollendete natlirliche Schon
heit, so wie sie lebt, auch in der Kunst darstellbar ist. 

In der niederlandischen Kunst des letzten Jahrhunderts spielt 
die Darstellung des nackten Korpers eine sehr untergeordnete Rolle, 
die Landschaft, das Stilleben, das Stimmungsbild herrscht vor. Zu den 
seltenen modernen Akten gehort ein Bild von Therese van Duyl
Schwartze (Fig. 239), das Susanna im Bade genannt ist. 

Es schlieBt sich in seiner blondweiBblauen Farbenskala dem nor
dischen Typus mit den gesunden, kraftig-schlanken Formen an. 

Das Modell zu diesem Bilde ist in Fig. 220 zu finden und bereits 
dort besprochen worden. Man sieht, daB die individuelle Wiedergabe 
des gut gebauten Madchens sich bis auf die leichte Druckfurche der 
Strumpfbander erstreckt, daB neben dem nationalen auch der person
liche Charakter gewahrt ist. 

W 0 in allen anderen Landern das Rassenideal in mehr oder weniger 
personlicher Betonung seinenEinzug halt, hat Deu tschland bis zumEnde 
des 19. J ahrhunderts keinen landstandigen SchOnheitstypus finden konnen. 

Dies mag zum Teil daran liegen, daB es in Deutschland einen soleh ein
heitlichen Typus auch im Leben nicht gibt, denn die groBe, kraftige Blondine 
aus der deutschen Tiefebene sieht ganz anders aus wie die zierlicheBriinette 
vom Rhein, oder die dunkelaugige Osterreicherin mit den vollen Formen. 

Zum Teil erklart es sich daraus, daB der Deutsche viel zaher am 
Klassizismus hing, und als er sich davon los machte, fUr fremde Ein
fllisse viel empfanglicher war als die anderen Volker. 

Sehr bezeichnend fUr die deutsche Klinstlerart ist ein Ausspruch 
Anselm Feuerbachs 1): 

"Der deutsche Klinstler fangt mit dem Verst and und leidlicher 
Phantasie an, sich einen Gegenstand zu bilden, und benutzt die Natur 
nur, urn seinen Gedanken, der ihm hoher dlinkt, auszudrlicken. Dafiir 
nun racht sich die Natur, die Ewigschone, und drlickt einem solehen 
Werk den Stempel der Unwahrheit auf." 

1) Vermachtnis. 
20* 
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"Der Grieche und Romer macht es umgekehrt; er weiB, daB nur 
das Reale die groBte Poesie ist. Er nimmt die Natur, faBt sie scharf 
ins Auge, und, indem er bildet, geschieht das Wunder, das wir Kunst 
nennen. Der Idealismus wird zur Wahrheit, und die Wahrheit ist die 
Poesie." 

Was Feuerbach damals schrieb, gilt zum Teil auch heute noch; 
denn wenn auch er selbst und nach ihm manch anderer Kiinstler die 

Fig. 240. Urteil des Paris. A. R. Mengs, Petersburg. 

Brille des Klassizismus ablegte und die Natur mit eigenen Augen be
trachtete, so ist es noch immer deutsche Art, bei einem Kunstwerk zuerst 
nach dem geistigen Inhalt zu fragen. 

Dazu kommt die deutsche Griindlichkeit, die nur langsam, dafiir 
aber urn so bewuBter neue Bahnen erschlieBt. 

Von Deutschland ist mit Winckelmann der erste AnstoB zum 
Klassizismus ausgegangen; was er theoretisch verkiindigt, hat sein Freund, 
An ton Raffael Mengs 1) als erster in die Praxis iibersetzt. 

1) Woermann, Zeitschrift fUr bildende Kunst. 1894. 
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Seine drei Gottinnen im Urteil des Paris (Fig. 241) erscheinen wie 
geometrische Konstruktionen nach klassischem Muster, bei denen Raffael 
und Correggio Pate gestanden. AUe drei haben 8 Kopfhohen, korrekte 

Fig. 24I. Aus dem Kiinstlerleben von Genelli. 

Proportionen, sehr aUgemein gehaltene Formen von weicher Plastik, 
den antiken Rumpf mit hochangesetzter, kleiner Brust, wenig ausge
sprochener TaiUe und maBiger H iiftbreite; die Gesichtsziige sind regel
maBig geschnitten, mit griechisch profilierter Nase, attischem Kinn und 
hochiiberwolbten Augen, ohne jede bestimmte Individualitat. 
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Die Natur erscheint hier nur als Spiegelbild der Antike und der 
lebendige Mechanismus des Korpers ist voilig versteckt. Die Kniee, die 
Eilbogen, die Schultern lassen ihre gelenkige Verbindung nicht hervor
treten, selbst die Einlenkung der Beine in den Rumpf ist so verschwom
men, daB man das anatomische Gefiige nicht deuten kann. 

Die Natur wird wie aus dritter Hand nachgebildet und kein ein
ziger sprechender Zug weist auf das Studium des lebenden Modelles, 
auf die unmittelbare Betrachtung des Korpers hin. 

Geradezu fehlerhaft ist die Modellierung des Riickens bei der Athene, 
an dem die linke Beugefalte zu hoch steht und die linke Schulter ver
zeichnet ist. 

Man vergleiche damit die Riickenansicht der Grazie von Reg
nault (Fig. 225), welche nach dem lebenden Modell in anatomisch richtiger 
Weise durchgefiihrt ist. 

Wenn der strenge Klassizismus, der von der aileinigen Nachahmung 
der Antike alles Heil erwartet, mit Raffael Mengs in naturferne Bahnen 
gelenkt wurde, so ist er andererseits gerade in Deutschland in die reinste, 
aber auch bescheidenste Form gegossen worden 1). 

Asmus Carstens hat nur UmriBzeichnungen hinterlassen, deren 
Stoffe zumeist dem Homer, aber auch Dante, Hesiod und Ossian ent
nommen sind, und doch ist er damit nicht nur fiir Thorwaldsen, sondern 
auch fiir die ganze deutsche Kunst der folgenden J ahrzehnte bestimmend 
gewesen. 

Er schlieBt sich in Form und Inhalt am engsten an die Antike an. 
Seine Gestalten richten sich nach dem polykletischen Kanon, sind schwer 
und oft untersetzt, und wenn man auch bei seinen friiheren Werken, 
wie dem Engelsturz, an das lebende Modell denken kann, so herrscht 
in den spateren die antike Formgebung, der antike Beckenschnitt vor. 
J edenfalls zeugen aile von einer griindlichen Kenntnis der Anatomie der 
auBeren Form, die ihn auch in den gewagtesten Verkiirzungen niemals 
im Stich laBt. Seine Hauptkraft liegt in der Darsteilung des mannlichen 
Korpers, den er in der vielgestaltigsten Weise in klassisch stilisierte Form 
iibertragen hat. 

Genelli behandelt ebenfalls mit Vorliebe den mannlichen Korper; 
jedoch tritt bei ihm der EinfluB des lebenden Modells viel starker hervor. 
Da er dazu oft seinen eigenen Korper benutzte, so findet sich in seinen 
Werken haufig ein individueiler Fehler, eine Verkiirzung der Ferse und 
des MittelfuBknochens, welche einen leichten Grad von KlumpfuB vor
tauschen. Aus dem gleichen Grunde sind wohl auch die Hande und 
FiiBe seiner Gestalten kleiner als an der Antike. 

Auch er hat auBer einigen farbig getonten Aquarellen nur Zeich
nungen hinterlassen. Ein Beispiel seiner Kunst ist der Homer lesende 
Jiingling aus dem Kiinstlerleben (Fig. 241). Wiedie meisten seiner 
Gestalten ist auch diese auf den Achtkopfhohenkanon gerichtet und hat 
die cbarakteristischen kleinen Hande und FiiBe. Die Verkiirzung des 

1) Uber das Kunstgeschichtliche vgl. Mutherund Woerrnann. 
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MittelfuBes ist hier vermieden. Der reine Contraposto, in dem die 
Figur gehalten ist, entspricht auch physiologischen Gesetzen, denn die 
weit ausholende Bewegung des linken Armes bedingt zur Erhaltung des 
Gleichgewichtes ein Streck en des entgegengesetzten rechten Beines. 

Fig. 242. Urteil des Paris. Feuerbach. 

Die ins einzelne gehende Oberflachenbehandlung spricht fUr die 
gewissenhafte Beobachtung des lebenden Modelles, das er trotz aller 
klassischen Abstimmung niemals verleugnet. 

Ebenso wie Carstens halt aber auch Gen ell i sich jeder Betonung 
der Volksart und der Personlichkeit fern. 

In der zweiten Halfte des I9. Jahrhunderts galt~Makart als der 
beglaubigte Maler nackter FrauenschOnheit. 
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Er fo}gt in semer Auffassung und Farbenpracht dem Vorbilde der 
Renaissance, in welche er die modernisierte Frauengestalt mit ver
schniirter Mitte einfiihrt. 

Seine Gestalten sind zu unnatiirlicher Lange von iiber 8 Kopf

Fig. 243. Die I<:lage des Rirten. Bi:icklin. 
(Mit Genehmigung der Photographischen Union 

in Miinchen.) 

hohen gestreckt. Ihr groBter 
Vorzug sind die, namentlich an 
den frischen Bildern verbliiffen
den Farben, welche aber leider 
schon jetzt so stark nachge
dunkelt sind, daB sie keinen rich
tigen Eindruck seiner Kunst 
mehr geben konnen. 

An den aufrecht stehenden 
Figuren, wie das Gesicht aus 
der Folge der fiinf Sinne, eines 
der wenigen Gemalde, die nicht 
allzu sehr gelitten haben, finden 
sich die haBlichen Spuren des 
SchniirIeibes mit gleicher Deut
lichkeit wie an der Wahrheit 
von Lefebvre. 

Es ist ein echtes Malermo
dell, das nur durch die guten 
Farben wirkt, in der Form aber 
zu allerlei Ausstellungen Ver
anlassung bietet, die hier nicht 
einzeln aufgezahlt zu werden 
brauchen. 

FiirMakart war das nackte 
Weib nur farbiges Dekorations
stiick; man vermiBt an seinen 
Gestalten das liebevolle Eingehen 
in die anatomischen Einzelheiten, 
welche der Korperoberflache erst 
den Reiz der echten Natur ver
leihen; einer strengen anatomi
schen Kritik ist keines seiner 
Werke gewachsen. 

Bei Lebzeiten iiberschatzt, 
nach seinem Tode viel zu rasch 
vergessen, ist Makart ein Bei
spiel, wie unmaBgeblich das 
zeitgenossische Urteil ist. 

Umgekehrt ging es Feuerbach 1), der im Leben nicht verstanden, 
und erst nach seinem Tode als der wahre Meister der modernen Nackt
kunst anerkannt wurde. 

1) Feuerbach, Ein Vermiichtnis. 1902, und Monographie von Reyck. 1909. 
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Aber nicht die deutsche, sondem die italienische Frauenschonheit 
ist es, welche er in vollendeter Weise bildet. 

Sein Leben , das in dem echt deutschen Drang nach Italien gipfelte, 
das schone Modell, das er dort gefunden, erklart diese Tatsache. 

In seinem Urteil des 
Paris (Fig. 242) stellt er 
das gleiche Modell, Lucia 
Brunacci,in der Vorder
ansicht als Juno, in der 
Riickansich t als Venus dar. 
Tadellos in den Formen, 
ideal in den Korperverhalt
nissen von 8 Kopfhohen, ein 
treues Abbild des bliihenden 
Lebens. 

Keine Verunstaltung 
durch die Kleidung, kein 
Zeichen von Krankheit stort 
die gesunde Harmonie dieser 
edlen Gestalt, welche die 
individuellen, streng ge
schnittenen Ziige der dunk
len Romerin tragt , bei der 
nur die Haartracht an die 
herrschende Mode des zwei
ten Kaiserreichs gemahnt. 

Anatomisch von be
sonderer Schonheit ist das 
Oberflachenrelief des Riik
kens an der Venus, bei 
dem die mittlere Furche 
und die Kreuzgriibchen, die 
Rille unter der GesaBfalte 
und der BeckenumriB zu 
dem Vollendetsten zahlen, 
was N atur und Kunst 
je hervorgebracht haben. 
Ebenso sind auch die Beine 
mit ihren geraden Achsen, 
der weichen und doch kraf-
tigen Rundung der Schenkel Fig. 244. Zwi:ilfjahriger Italiener. 
und Waden von tadelloser Naturaufnahme. 
Form. Eine individuelle 
Eigentiimlichkeit ist die kleine Brust im Gegensatz zu den breit aus
ladenden Hiiften. Sie findet sich in gleicher Weise bei der schlafenden 
Venus von Giorgione. 

Es ist eine Bildung, die der Arzt zu schatzen weiB, da gerade sie 
die beste Form gesunder Weiblichkeit darstellt, nicht aber - wie ge-
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wohnlich angenommen wird - die Frau mit den schweren, vollen Brlisten 
und dem we it ausladenden Unterleib. 

Von der N aturtreue dieser zur italienischen Rassenschonheit er
hobcnen Individualitat kann man sich durch einen Vergleich mit der 
lebenden Italienerin, Fig. r84, liberzcugen, und die gleiche Durchbildung 
des lebendigen Rlickenreliefs findet man in Figur 73. 

Noch liberzeugender aber wirkt cin Blick auf das Parisurteil von 
Mengs (Fig. 240)' welches neb en Feuerbachs Bild so kalt und tot 
erscheint, daB man an Liebermanns 1) Ausspruch denkt: 

"Ob alte oder neue Kunst, es gibt nur eine Kunst, die Kunst, 
die lebt." 

Zu den wenigen Malern, die das Kind in :iebenswahrer Natlirlich
keit darzustellen wissen, gchort auch Feuerbach. Er bevorzugt neben 
dem Saugling das Alter von zwei bis vier Jahren, wie Rubens, den er 
feurig verehrte und dessen "Simson und Delilah" in einer sorgfaltigen, 
selbstgefertigten Kopie sein Heidelberger Atelier schmlickte 2). 

Seine Bocca spielenden Kinder, flir die er sorgfaltige Naturstudien 
gemacht hat, zahlen zu den naturwahrsten Kinderbildern der modernen 
Malerei. 

Hans von Marees 3) hat viel nach dem lebenden Modell, aber 
auch sehr haufig aus dem Kopfe gezeichnet, denn neb en anatomisch 
richtigen Studien, die stets naturgetreu und zum Teil nach sehr gut 
proportionierten Korpern gemacht sind, finden sich Verzeichnungen, 
Gestalten von 9 Kopfhohcn 4), haufig viel zu kurze Beine und eine un
natlirliche Streckung des Unterleibes, besonders bei weiblichen Figuren 5). 
An anderen, wie an einem untersetzten rachitis chen Mann von nur 
61'2 Kopfhohen 6) laBt sich erkennen, daB er ein fehlerhaftes Modell 
lebenswahr kopiert hat. 

Halt man sich nur an die anatomisch richtigen Figuren, so erkennt 
man, daB er vom genauen Studium des lebenden Modelles ausgeht, es mit 
allen seinen Fehlern und Eigentlimlichkciten bestimmt und darliber seine 
dekorativen Idealgestalten aufbaut, schlanke, hochgewachsene Leiber von 
meist 8 Kopfhohen, welche einen allgemein gehaltenen italienischen 
Rassencharakter erkennen lassen 7). Den weitesten Raum nimmt in seinem 
Werke der mannliche Korper ein. 

Die Gestalten, mit denen Bocklin seine wunderbaren Landschaften 
belebt, erscheinen neben Feuerbach schablonenhaft und weniger durch
modelliert. 

1) Pauli, Klassiker der Kunst. - Liebermanns Widmung. 
2) Jetzt im Besitze des Verfassers. 
3) Uber Hans von Marees hat Meyer Grafe ein umfangreiches \Verk ver

offentlicht, das einen interessanten Einblick in die geistige Werkstatt des Kiinstlers 
bietet. Echte und stilisierte, schone und haBliche Menschen, gut und schlecht 
ausgefallene Arbeiten sind darin in bunter Auswahl aufgehauft. Hans von 
Marees, Sein Leben und sein Werk. 3 Bde. 1909. 

4) 1. c. Fig. 280, stehender Ma=. 
5) 1. c. Fig. 81I. 
6) 1. c. Fig. 631, 632 .• 
7) 1. c. Fig. 339, 487. 
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In der Klage ' des Rirten (Fig. 243) gibt er einen Knaben, ,,,·eIcher, 
den Bewohnem der Campagna nahe verwandt, einen ausgesprochenen 
italienischen Rassentypus zeigt. 

Die Proportionen entsprechen mit etwas iiber 7 Kopfh6hen dem 
Alter von 12 J ahren. 

Wenn man einen etwa gleichalterigen 
Italiener (Fig. 244) daneben halt, vermiBt 
man die 'anatomisch scharfe Charakte
ristik und bekommt mehr den Eindruck 
eines mit trefflichem Gedachtnis festge
haltenen Erinnerungsbildes, als den einer 
unmittelbaren Wiedergabe des Modelles. 
Die fliichtige Behandlung des Knies am 
Standbein beweist dies auch hier am 
besten. 

Kein geringerer als DuB 0 i s
Reymond hat B6cklin den Vorwurf 
gemacht, daB er mit seinen Kentauren, 
Faunen und Meerweibchen unnatiirliche 
und unkiinstlerische MiBgeburten darstelle, 
ein Vorwurf, der nicht nur B6cklin, son
dem eine seit uralten Zeit en bestehende 
Richtung in der Kunst trifft. 

Von den agyptischen G6tterbildem 
mit Tierk6pfen, den Sphinxen und Greifen, 
bis in unsere Zeit, weIche gerade in 
Deutschland die griechischen Fabelwesen 
noch weiter ausbildete und dazu die 
Zwerge und Riesen, die Einh6mer und 
Drachen gesellte, hat sich das Spiel der 
kiinstlerischen Phantasie in derartigen 
Sch6pfungen gefallen. 

Freilich sind soIche Gestalten natur
wissenschaftlich unwahr, kiinstlerisch un
wahr werden' sie nur dann, wenn sie den 
Schein der Lebenswahrheit vermissen 
lassen. 

Ein Satyr, dessen Bocksbein an der 
richtigen Stelle in das menschliche Riift
gelenk eingesetzt ist, ein Ohr, das sich zur 
richtigen Darwinschen Spitze verlangert, 
erscheint aber auch dem anatomisch ur
t eilenden Beschauer nicht unbegreiflich, 

Fig. 245. Eva. Slevogt. 
(Mit Genehmigung des Veri ages 

Bruno Cassirer, Berlin.) 

ein Kentaur wirkt daseinsberechtigt, wenn die Wirbelsaule des Pferde
leibes sich folgerichtig in den Menschenriicken fortsetzt, wenn der mensch
liche Beckengiirtel mit dem Schultergiirtel des Pferderumpfes verschmilzt. 

Auch die Naturwissenschaft hat sich, wenngleich nicht aus astheti
schen Griinden, mit der Erzeugung von MiBgcburten beschaftigt. Ich 
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Fig. 246. Titanenkampf. Trii bner. 

ennnere an Borns beriihmte Versuche, der Frosche mit zwei und drei 
Kopfen, mit sechs und acht Beinen aus den Larven entstehen lieB. 

Die eigenhimlichen Spiele der Natur selbst aber, die Mondkalber, 
Sirenen, Xiphophagen, Azephalen u. a. sind geeignet, selbst die kiihnste 
Kiinstlerlaune in den Schatten zu stellen . 

Gerade in diesen Gestaltungen, die der freien Phantasie entspringen, 
kam Bocklin sein treffliches Formengedachtnis zu statten und ermog
.lichte ihm, seinen Fabelwesen eine starke Lebenswahrsch e inlichke it 
einzuhauchen. Mail. ·,denke nur an sein .geflecktes, scheustarrendes Einhorn, 
an den behiibigen Froschmenschen, an die feuchtfrohlichen Seeungetiime 



Die moderne Malerei. ~17 

Fig. 247/248. Modelle zum Titanenkampf. Naturaufnahmen vom Kilnstler gesteUt. 

im Spiel der Wellen mit ihrer ausgesprochenen Charakteristik, bei der 
zuweilen bis zur Portratahnlichkeit gesteigerte germanische Typen durch
brechen. 

Abgesehen von den genannten kiinstlerischen Zugestandnissen lehnt 
sich Bock lin wie Marees an den italienischen Rassentypus an. 

Feuerbach aber hat, indem er sich am strengsten an die schone 
Natur hielt, dem italienischen Yolk im 19. Jahrhundert ein aus der ver
klarten Personlichkeit hervorgehendes Rassenideal geschenkt, das die 
eigene Kunst dort nicht zu bieten vermochte. 

Bis tief ins 19. J ahrhundert hinein hat sich die deutsche Malerei 
die Technik aus Frankreich, die Anregung aus Italien mit seiner alten 
Kunst und seinem jungen Leben geholt. 

Erst in den letzten J ahrzehnten wird auch in Deutschland der 
nackte Korper immer mehr in realistisch-nationaler und individueller 
Weise behandelt. Fast aIle bekannten Kiinstler haben Akte gemalt, in 
denen die Volksart und Personlichkeit deutlich hervortritt, und wenn 
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dabei auch zuweilen die krankhafte und haJ31iche Natur mitgenommen, 
die absolute Naturtreue uber die Schonheit gestellt wird, so sind doch die 
Keime fUr eine zugleich wahre und schone vViedergabe des menschlichen 
Korpers in deutscher Eigenart gelegt worden. 

In seinen badenden Knaben gibt Liebermann den nackten nord
deutschen Jungen von I2 bis I4 Jahren, Klinger bevorzugt den herb en 
mitteldeutschen, Stuck den spezifisch bayerischen, kraftig breiten Typus, 
der sogar in seinen Faunen und Satyrn erkenntlich ist. 

AuBer der Volksart treten die scharf beobachteten Zeichen des 
Alters, Geschlechts und der Personlichkeit immer feiner abgestuft, immer 
naturwahrer hervor. 

Der deutsche Typus des jugendlich reifenden, noch etwas eckigen 
Madchcnkorpers mit ausgesprochener Individualitat nimmt in Slevogts 
Eva (Fig. 245) kunstlerische Form an. 

Die nicht ganz 7% Kopfhohen, die dunnen Arme, die wenig ausge
sprochene Taille, die klein en knospenden Bruste und die verhaltnismaBig 
graBen FiiBe deuten auf den wachsenden Korper, ebenso der halb kind
liche Ausdruck des Gesichts. Ausgesprochen weiblich sind schon die 
breiten Hiiften und vollen Schenkel, ein Zustand, der dem I6. bis 
I7. Lebensjahr des spater reifenden Madchens aus dem Norden entspricht. 

Die Stellung ist eine ungezwungen front ale mit leicht geneigtem 
Haupte. 

Individuell sind die hiibschen, nicht ganz regelmaBigen Ziige, der 
spitze Ellenbogen, das leichte Hervortreten der Rippen und die Knickung 
des Brustbeins (Angulus Ludovisi), der nach den Knieen stark abfallende 
SchenkelumriB, die charakteristische Faltung del' Hande, lauter sprechende 
Zeichen fUr die treue Abschrift nach del' N atur. 

Anatomisch nicht richtig ist der zu lange Oberarm an del' rech
ten Seite. 

Abgesehen davon, wirkt das Bild wie das lebenswahre nackte 
Portrat eines echtdeutschen blonden Madchens, das den Begriff "Eva" 
in moderner lokaler Form vertritt .. 

Durch eine ganz besonders strenge Naturtreue zeichnen sich Wil
helm Trubners nackte Gestalten aus. Fiir den Anatomen ist es ein 
GenuE, sie zu betrachten, denn wie Michelangelo, Rembrandt 
und Rubens hat auch er mit innerstem Verstandnis den tieferen Mecha
nismus der Bewegung in del' Korperoberflache zum Ausdruck gebracht. 

Mit seiner mosaikartigen Technik versteht Triibner das Wesent
liche in dem Bewegungsmotiv zur vollen GeHung zu bringen, ohne doch 
das Detail zu verwischen oder die N atur im geringsten zu verkugncn. 

In seinem Titanenkampf (Fig. 246) zeigt er derbe, kraftige Manner
gestalten in voller Tatigkeit; sie heben, werfen, tragen und stemmen, 
und das Muskelspiel ist in groBen, breitenZiigen so genau allen Bewegungen 
angepaBt, daB jeder Lichtreflex an del' richtigen Stelle sitzt, kein Schatten 
zu breit odeI' zu tief ist. 

Die Figuren 247 bis 250 zeigen die zu den rechtsstehenden Ge
stalten benutzten Modelle, wie sie yom Kiinstler sclbst gestellt worden sind. 
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Der Vergleich ergibt, wie genau 
das Gemalde mit der Natur iiber
einstimmt, aber auch, mit welch ana
tomischem Verstandnis der K iinstler 
das Bewegungsmotiv aus der N atur 
herausgeholt und der verstarkten 
Arbeitsleistung jedesmal richtig an
gepaBt hat. AIle Muskeln bis auf 
die tiefen Riickenstrecker kommen 
zur Geltung, keiner ist zu viel, keiner 
zu wenig hervorgehoben, und man 
braucht nur einen vergleichenden 
Blick auf den Romer von Giovanni 
di Bologna (Fig. I20) zu werfen, 
urn sich den Unterschied zwischen 
einem anatomisch denkenden und 
einem nicht anatomischen Kiinstler 
klar zu machen. 

Abgesehen von der physiologisch 
musterhaften Aktion zeigen diese Ge
stalten mit ihrem kraftigen Bau und 
den schweren Gliedern den germani. 
schen Rassentypus, der in keiner 
Weise stilisiert ist, in realistischer 
N aturtreue. 

Auch Trii bn ers Salome (Fig. 
25I) laBt ihre deutsche Abkunft er
kennen. 

Ach t Kopfhohen groB, kraf
tig und schlank, mit eckig jung
fraulichen Gliedern, hcbt sich 
der muskelstarke Korper in 
blendenden Farben von dem 
griincn Hintergrund. 

Wie bei den Mannern die 
lebhafte Bewegung, so ist hier 
die scheinbare Ruhe, oder viel
mehr die mit dem Tragen der 
Last ins Gleichgewicht gebrachtc 
Ruhestellung anatomisch und 
physiologisch richtig in markan
ter, scharfer Weise durchgefiihrt. 

Der Korper steht fest auf 
den starken, auseinandergestell
t en Beinen , die Kniee sind 
durchgedriickt, die Oberschenkel 
nach vom gebracht, und, urn 
das Gleichgewicht herzustellen, 
ist der Rumpf stark zuriick-

319 
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gebeugt, wahrend die gestrafften Arme aus den Schultern heraus den 
Teller mit dem Haupte des Johannes nach vorn strecken. 

Die Straffung des Korpers kommt in der Modellierung der Knie, 

Fig. 251. Salome. Triibner. 

tomie erst wieder vergessen haben, 
Haut hin aufs neue herauszufiihlen . 

den gespannten Streckern der 
Oberschenkel und der Arme, 
dem gewolbten Kapuzen- und 
Schultermuskel mit anatomi
scher Lebendigkeit heraus. Die 
strenge Anlehnung an das Mo
dell verratdie im Schuh ver
krummte Zehe, die leicht ge
senkte Brust, die herbe Scharfe 
des Schlusselbeines. 

Fig. 252 zeigt das yom 
Kunstler gestellte Modell, und 
del' Vergleich ergibt, wie bei 
den Titanen, die meisterhafte 
Ubertragung und Betonung des 
anatomisch We sent lichen in 
del' Haltung und Form des 
Korpers, dem Spiel der Muskeln 
und der Gelenke. 

Es mag befremdend schei
nen, bei diesem Bild von ana
tomischer Treue zu sprechen, 
welches, in der Nahe betrachtet, 
in sein eckiges Farbenmosaik 
zerfallt. Freilich ginge es nicht 
an, einen Lernenden an der 
Hand dieser Bilder in die An
fangsgrunde der Anatomie ein
zufiihren; man muB sich viel
mehr in der Anatomie schon 
recht gut zu Hause fuhlen, urn 
hier aIle die Feinheiten zu er
kennen, die trotz, oder viel
mehr wegen der Unterdruckung 
des Details und del' Linie in 
dem bewegten Spiel der Korper
oberflache sich auspragen. 

ManmuB, wie Lionardo 
ahnlich gesagt hat , die Ana

urn sie aus der Natur durch die 

In diesem Sinne sind Tru bners Gestalten anatomische Meister
stucke. 

Ahnliche naturwissenschaftliche Feinheiten, den gleichen deutschen 
Rassencharakter bieten viele nackte Gestalten von Lie b e r man n J S l ev 0 g t , 
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Corinth, Klinger und Grei ner; Thomas Akte haben zwar auch 
ein ausgesprochen deutsches Geprage, lassen aber das tiefere anatomi
sche Verstandnis vermissen, und Hod lers Symbolismen der mensch
lichen Gestalt entziehen sich 
iiberhaupt jeder naturwissen
schaftlichen Beurteilung. 

Hiet ist die Grenze. W 0 

es sich urn naturfremde Stili
sierung des menschlichen Kor
pers, wo es sich urn eine Ver
wendung der Menschengestalt 
zum gedanklichen Ornament 
handelt, ist ein Vergleich mit 
der Natur, eine objektive Be
urteilung der Lebenswahrheit, 
ausgeschlossen. Die ii berna
tiirlichen Fabelwesen, Faune, 
Satyrn und Kentauren, sind, 
wie gesagt, auch fiir natur
wissenschaftlich geschulte Au- . 
gen begreiflich, wenn sie in 
physiologisch richtiger Weise 
aufgebaut sind; die unnatiir
lichen Transskriptionen aber, 
ih denen der Mensch zum 
Wappentier mit metaphysi
schen Biigelfalten umgestaltet 
wird, reihen sich den orna
mentalen Verzerrungen der 
Naturvolker an. 

Sie unterscheiden sich 
von der normal stilisierten 
Form des Menschen in der 
Kunst eberiso sehr, wie in der 
Naturder krankevom gesunden 
Korper. 

Wenn man von diesen 
stilistischenlmponderabilien ab
sieht, bietet die moderne Kunst 
ein weites Feld, das den ana
tomisch geschulten Blick in rest 

Fig. 252. Naturaufnahme zu Salome, 
vom Ktinstler gestellt. 

loser Weise befriedigt. Auf jeder Kunstausstellung begegnet man ein
zelnen Werken, welche durch ihre anatomische Treue und sehr oft auch 
durch ihre anatomische Schonheit auffallen. 

Man behauptet, da/3 die Moderne in letzterer Beziehung der Klassik nach
stehe, weil sie keine so schonen Modelle habe. Es ist wahr, da/3 viele Ktinstler 
nicht immer schone Modelle benutzen, vielleicht auch nicht benutzen wollen oder 

Stratz, Die Darstellung des mensch lichen KOrpers. 21 
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konnen. DQch ist dies kein Beweis dafiir, daB es keine so schone Menschen mehr 
gibt wie friiher. Manche der hier und in meiner "Schonheit des weibIichen Korpers" 
gegebenen Abbildungen beweisen das Gegenteil; jeder Kiinstler, jeder Arzt, der mit 
offenem Auge um sich blickt, wird es aus eigener Anschauung bestatigen konnen. 

Der K iinstler wird, wie ich aus Erfahrung weiB, dem Arzt dank
bar sein, der ihn von seinem Standpunkt aus 1) auf Fehler in den Werken 
der Kunst und Natur aufmerksam macht, der Kunstbetrachter, der 
sich meine Darlegungen zu eigen macht, wird, wie ich, einen vertieften 
GenuB an der kiinstlerischen Darstellung des Menschen finden. 

Der reine KunstgenuB wird durch besseres Wissen keineswegs ge
triibt; im Gegenteil. Wer sich der Vorziige und Fehler des menschlichen 
Korpers, sei es in der Natur, sei es in der Wiedergabe durch die Kunst, 
klar bewuBt ist, wird beide, und in letzterer auch die rein kiinstlerischen 
Schonheiten viel besser verstehen und objektiver bewerten konnen, als 
jemand, der den feineren Einzelheiten des menschlichen Baues verstand
nislos gegeniibersteht; er wird wahlerischer sein, aber das wahrhaft Gute 
in natiirlichem und kiinstlerischem Sinne urn so starker auf sich wirken 
lassen, urn so aufrichtiger bewundem konnen . 

. ' Die auf der Kenntnis und Erfahrung der Anatomen und A.rzte 
beruhende Sachverstandigkeit ist fiir eine griindliche Kunstbetrachtung, 
die sich auf Tatsachen stiitzen und nicht mit Phrasen prunken will, ebenso 
wichtig, wie die v611ige Vertrautheit mit der Technik und der Geschichte. 

Gute Werke werden durch eine solche objektive Betrachtung nur 
gewinnen, andere aber, und wohl oft gerade diejenigen, die den Meisten 
gefalien, werden der strengeren Kritik nicht standhalten k6nnen . 

. Michelangelo. 2).,.,&r als Anatom gleich gro-.l3 war, wie als Kunstler, 
faBt diesen Gedanken in die Worte: 

-----

So viel scheint groB und kostbar, und es blickt 
Das Yolk drauf hin bewundemd; aber Einer 
Steht abseits; ihm erscheint es urn so kleiner 
Und galienbitter, was sie hoch entziickt. 

1) Fiir den Standpunkt des Kunstgelehrten vgl. L. Volkmann, Natur
produkt und Kunstwerk. 1902. 

2) Hermann Grimm, Gedichte von Michelangelo. 
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