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Einleitung: Der schöne Körper als Kunstprodukt

„Die beste Theorie der Schönheit ist ihre Geschichte.“1

Cesare Ripas (1555–1622) Personifikation der Schönheit (Bellezza) erscheint 
mit dem Kopf in den Wolken. Die Wolke hüllt ihr Haupt, mit Ausnahme der 
Augen, der Nase und des Mundes, vollständig ein. Ihr gesamter Körper ist 
von einem Strahlenkranz umfasst, dabei werden ihre Arme von diesem bzw. 
den ihn bestimmenden Schraffuren bedeckt (Abb. 1). Im begleitenden Text 
heißt es, dass der Glanz (splendore) der Bellezza blende und sie dadurch 
nicht richtig sichtbar sei, weil Schönheit weder rational zu erfassen noch mit 
Worten zu beschreiben sei – ihr Glanz komme (in neoplatonischer Tradition) 
vielmehr direkt von Gott.2

Schon die herausragend schönen Heldinnen und Helden der antiken Mytho-
logie werden nicht genau beschrieben. Narziss, Adonis, Helena oder Dido sind 
zwar als wunderschön bezeichnet worden, wir erfahren jedoch nicht, was diese 
Schönheit ausmacht. In seiner Studie über das Versprechen der Schönheit schließt 
Winfried Menninghaus daraus mit Johann Joachim Winckelmann (1717–1768), 
dass die legendär schönen Menschen – anders als ihr Komplementär, die häßli-
chen – eigenschaftslos sind. In der Vorläufigen Abhandlung zu den Denkmalen 
der Kunst des Altertums beschrieb Winkelmann 1767 die Abwesenheit distink-
tiver Merkmale als „Bedingung der Möglichkeit ‚lauterer‘ Schönheit“:3

„Wenn ich also sage, daß eine Gestalt, um schön zu sein, unbezeichnet sein 
müße: so will ich dadurch andeuten, daß die Form derselben weder dieser 
oder jener bestimmten Person eigen sei, noch irgend einen Zustand des 
Gemüths oder eine Empfindung der Leidenschaft ausdrüke, als welche die 
Einheit unterbrechen und die Schönheit vermindern oder verdunkeln. Daher 
gilt von der Schönheit, was von dem Wasser, welches aus dem Schooße der 
Quelle geschöpft wird, das um desto gesunder geachtet wird, je weniger 
Geschmak es hat, und von allen fremden Theilen geläutert ist.“4

Anders als die für die Künste bedeutsamen schönen, aber über einen ausge-
prägten Charakter verfügenden Götter, wie etwa Apollo und Aphrodite, sind die 
„unbezeichnet“ Schönen der antiken Mythologie von Winckelmann deshalb auch 
nicht in den klassischen Kanon idealschöner Typen aufgenommen worden5 – es 
scheint, als ob die reinen Schönen inhaltsleer blieben. 
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Abb. 1 
Bellezza, in: Cesare Ripa, Iconologia, Rom 1603, S. 41. 
Heidelberg, Universitätsbibliothek
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In der kunstgeschichtlichen Grundlagenliteratur der Neuzeit wird die Frage, 
was das Prädikat ‚schön‘ genau meine, häufig ausgelassen – genau wie schon 
bei Ripa. Dessen Verzicht auf eine genaue Beschreibung verweist zum einen 
auf die Schwierigkeit, die häufig als metaphysisch verstandene Eigenschaft 
der Schönheit zu definieren und in konkrete Regeln zu fassen. Zum anderen ist 
sie der Subjektivität des Urteils und der Wahrnehmung geschuldet, die die Ge-
schichte des schönen Körpers seit der Antike begleitet. Beide Aspekte scheinen 
im Bild des von Wolken verhüllten Kopfes anzuklingen. Gut zu erkennen sind 
bei Ripa allerdings der nackte Körper der personifizierten Schönheit, den sie im 
Kontrapost präsentiert, und die Attribute, die sie in den Händen hält und aus dem 
Strahlenkranz heraus zeigt: rechts Kugel und Zirkel als Symbole für Proportionali-
tät, Symmetrie und Harmonie, die seit der Antike Parameter zur Bestimmung des 
Schönen darstellen (Platon, Timaios, 30a), und links eine Blume, die Ripa als weiße 
Lilie spezifiziert und mit Reinheit, aber auch mit der idealen Farbe des weiblichen 
Körpers verbindet.6 Am Körper der Bellezza und ihren Attributen werden trotz der 
von Ripa betonten Unmöglichkeit einer Definition von Schönheit also sehr wohl 
Eigenschaften des Schönen sowie Merkmale, Maßstäbe und Werkzeuge greifbar, 
um Schönheit zu messen und an ihr zu arbeiten.

Damit verweist Ripa auf einen zentralen Aspekt speziell auf den Körper 
bezogener Schönheit. Diese gilt seit der Antike als ein Kunstprodukt,7 für das 
die Natur weniger als Ideal oder Vorbild dient, sondern vielmehr ihr Material 
wie in einem „Modellbaukasten“ zur Verfügung stellt, das erst der mensch-
liche, künstlerische Eingriff zu vervollkommnen vermag.8 Wie vielfältig ein 
solches Verständnis körperlicher Schönheit bei allen Kontinuitäten ist, welche 
Neugewichtungen und Bedeutungsverschiebungen sich in seiner Geschichte 
abzeichnen, lässt sich anhand der ausgewählten Grundlagentexte von der Antike 
bis zum Ende des 18. Jahrhunderts verfolgen. 

Schönheit als Stilbegriff

Der Ausdruck ‚Schönheit‘ (lat. pulchritudo, ital. bellezza) war in der Frühen Neu-
zeit, wie bei Ripa, oft mit platonischen bzw. neoplatonischen Konzepten besetzt 
und umfasste sowohl körperliche als auch geistige Eigenschaften.9 In der Kunst-
literatur wurde der Schönheitsbegriff deshalb zugunsten von Umschreibungen 
vermieden.10 Giorgio Vasari (1511–1574) etwa verwendet in seinen „Lebensbe-
schreibungen der berühmtesten Maler, Bildhauer und Architekten“ (Vite de’ più 
eccellenti pittori, scultori e architettori, 1550 und 1568) stattdessen Ausdrücke 
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wie Anmut (grazia), Erscheinung (aria), Liebreiz (leggiadria, vaghezza) sowie 
Harmonie (unione) und Perfektion oder Vollendung (perfezione).11 „Schönheit“ 
(bellezza) behält er sich zur Beschreibung des Stils seiner Zeitgenossen vor, des 
„schönen“ bzw. „modernen Stils“ (bella maniera, maniera moderna), mit dem 
die Kunst in seinem Geschichtsmodell zur Vollendung gelangt: Seit Leonardo 
da Vinci (1452–1519) seien Künstler erstmals imstande, ideale Schönheit dar-
zustellen, indem sie die Natur selbst vervollkommneten.12 

In dieser Tradition standen die ersten Generationen von Kunsthistorikern 
seit dem 19. Jahrhundert, für die die Schönheit des menschlichen Körpers eine 
zentrale Kategorie zur Erforschung der Renaissance war. Heinrich Wölfflin 
(1864–1945) etwa bezeichnete die Hochrenaissance 1899 in seiner Jacob Burck-
hardt (1818–1897) gewidmeten, einflussreichen Studie zur Kunst des 15. und 16. 
Jahrhunderts als „klassische“ Epoche, die eine „neue Schönheit“ eingeleitet habe:

„Wenn man sagt, es sei ein neuer Stil emporgekommen, so denkt man immer 
zuerst an eine Umformung der tektonischen Dinge. Sieht man aber näher zu, so 
ist es nicht nur die Umgebung des Menschen, die grosse und kleine Architektur, 
nicht nur sein Gerät und seine Kleidung, die eine Wandlung durchgemacht 
haben, der Mensch selbst nach seiner Körperlichkeit ist ein anderer geworden 
und eben in der neuen Empfindung seines Körpers und in der neuen Art ihn 
zu tragen und zu bewegen, steckt der eigentliche Kern eines Stiles.“13 

Wölfflins Schönheitskonzept beruht wie bei Vasari auf einem Stilbegriff, der 
jedoch nun in einer neuen „Körperlichkeit“ der Welt begründet liegt, und 
dazu gehört auch die menschliche Physis. Er erläutert dies durch Vergleiche 
von Bildbeispielen des 15. und 16. Jahrhunderts, für die er im Kapitel über 
die „neue Schönheit“ hauptsächlich weibliche Idealbildnisse wählt. Wölfflins 
Bildbeschreibungen changieren dabei zwischen formalen Deskriptionen der 
Linien von Augenbrauen und Nase und der Schilderung realhistorischer Ver-
schönerungspraktiken:

„Die Köpfe werden grossflächig, breit; es accentuieren sich die Horizontal-
linien. […] Wenn es für Frauen einstmals keine grössere Schönheit gab als 
eine blanke hohe Stirn zeigen zu können (la fronte superba, sagt Polizian) 
und man sogar die Haupthaare vorn ausriss, um dieses Vorzugs in möglichst 
ausgedehntem Maße teilhaftig zu werden, so erscheint dem Cinquecento die 
niedrige Stirn als die würdigere Form, indem man empfand, dass sie dem 
Gesicht mehr Ruhe gebe.“14
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Zunächst ist noch von der formalen Gestaltung des Gesichts die Rede und im 
nächsten Satz schon vom Epilieren des Haaransatzes. Damit lokalisiert Wölff-
lin die Darstellung idealer Frauentypen im Bild auf einer strukturellen Ebene 
mit dem potentiellen Aussehen realer, historischer Frauen und setzt dabei die 
künstlerische Nachahmung der ‚natürlichen‘ Schönheit des Körpers als a priori 
gegeben voraus.15 Elizabeth Cropper zeigt, dass die fehlende Historizität des 
Schönheitsbegriffs in der kunsthistorischen Forschung bis in die 1970er Jahre mit 
diesem Postulat zusammenhängt: weibliche Schönheit im Bild als ‚natürliches‘ 
Ergebnis von Studien vor dem Modell hinzunehmen, ohne die Darstellung zu 
hinterfragen.16 Eine Gleichsetzung von Frau und Bild erfolgte dadurch sowohl 
auf der bildlichen und kunsttheoretischen als auch auf der kunstgeschichtlichen 
Ebene. 

Das Phänomen, die Darstellung eines menschlichen Körpers, vor allem des 
weiblichen Akts, als ‚natürlich‘ bzw. als ‚autonomes Subjekt‘ zu erachten, das 
deshalb scheinbar keiner Erklärung bedarf, hat Sigrid Schade als „Naturalisie-
rungseffekt“ bezeichnet:17 Feministisch sensibilisierten kunsthistorischen Stu-
dien ist die Einsicht zu verdanken, dass vorgeblich naturalistische Körperbilder 
wie Tizians Venus von Urbino (1538) das Ergebnis komplizierter Bildkonstruk-
tionen waren, die – gerade im 16. Jahrhundert – konstitutiv für die Herstellung 
der Geschlechterdifferenz waren, da sie eine vermeintlich ‚natürliche‘ Ordnung 
darstellten und bestätigten.18

In der Disziplin Kunstgeschichte wurde Schönheit aus diesem Grund seit 
dem 19. Jahrhundert als eine überzeitliche und allgemeingültige Kategorie 
begriffen, die so nicht mehr hinterfragt werden konnte und aus der kritischen, 
historischen Analyse verschwand.19 Dies änderte sich erst in den 1970er Jahren, 
als das Fach sich für sozial- und kulturhistorische Fragestellungen zu öffnen 
und seitdem auch seine Kategorien – in diesem Fall zunächst Idealkonstruktio-
nen weiblicher Schönheit – kritisch zu hinterfragen begann.20 Cropper plädiert 
dafür, die Kategorie der Schönheit wie die Perspektive als ‚symbolische Form‘ 
zu untersuchen, nämlich als Ausdruck einer bestimmten Auffassung, Verortung 
und Wahrnehmung der Welt, die sich zugleich in einer spezifischen Darstellung 
derselben manifestiert.21 In diesem Sinn repräsentieren die in Schönheit – Der 
Körper als Kunstprodukt versammelten Grundlagentexte keine allgemeingültige 
Theorie, sondern Geschichten von Vorstellungen körperlicher Schönheit.
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Körper, Bilder, Geschichten

Als Forschungsgegenstand ist körperliche Schönheit mit dem geistesgeschicht-
lichen Interesse am menschlichen Körper verbunden und als solches ein junges 
Feld. Die Soziologie und die Anthropologie haben sich im Rückgriff auf Georg 
Simmel (1858–1918), Marcel Mauss (1872–1950) und Norbert Elias (1897–
1990) mit Techniken des Körpers beschäftigt, das heißt damit, wie er behandelt 
wurde, mit seiner Disziplinierung und Kultivierung (Erziehung, Sport), und 
diese zugleich historisiert.22 Michel Foucault (1926–1984) ist die Einsicht zu 
verdanken, dass der menschliche Körper nicht ‚natürlich‘ gegeben, sondern ein 
historisches, soziales und kulturelles Konstrukt ist, in das sich Macht und Wissen 
einschreibt.23 Die materielle Dimension jedoch – die physische Verfasstheit des 
Körpers, die Auswirkungen von Körpertechniken, die Bearbeitungen und Ein-
wirkungen auf den Körper bei juristischen, medizinischen, hygienischen oder 
diätetischen Anwendungen, bei performativen Handlungen, in der Sexualität, 
in der Mode oder beim Sport – ohne ihn als natürlich gegeben hinzunehmen 
und ohne sich auf eine rein diskursive Ebene zu beschränken, fand erst seit den 
1980er Jahren zusammen mit der Einsicht Berücksichtigung, dass der Körper 
selbst geschichtlich und so auch ein Produkt seiner Historie sei.24

Inzwischen haben der menschliche Körper und seine Teile als Gegenstand 
einer ‚somatischen‘ Wende einen methodologisch festen Platz in den Kulturwis-
senschaften eingenommen.25 Damit verwoben sind die von der Kunstgeschichte 
etwa gleichzeitig und über die traditionelleren ikonografischen Bereiche von 
Anatomie, Medizin und Sexualität hinaus entwickelten Fragen nach der Dar-
stellung von menschlichen Körpern zwischen Haut, Fleisch und Malmaterial,26 
Schminke und Farbe,27 den Vorbildern und Modellen zwischen Ideal und Nach-
ahmung, Repräsentation, Subjekt und Objekt,28 der bildlichen Herstellung von 
Geschlecht,29 Rasse30 und ihren Kodierungen, dem Zusammenspiel von Bild, 
Körper und Gesellschaft31 sowie den Techniken der körperlichen Bearbeitung 
und Verschönerung.32 

Vor dem Hintergrund dieses facettenreichen Spektrums forschungsgeschicht-
licher Themen versammelt Schönheit – Der Körper als Kunstprodukt Texte von 
der Antike bis ins 18. Jahrhundert: Die Themen rund um schöne Körper haben 
ihre Kontinuitäten seit der Antike und wurden zyklisch immer wieder verhandelt; 
sie oszillieren zwischen den Polen von Natürlichkeit und Künstlichkeit, Ideal und 
Idealisierung, Sichtbarem, Verborgenem und reiner Oberfläche sowie Sexualität 
und Sterblichkeit. Jedes Konzept wurde in einem spezifischen Kontext zu einem 
bestimmten Zeitpunkt aktiviert, adaptiert und neu verhandelt und hat seine eigene 
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Historizität: So wurde etwa die von Cicero (106–43 v. Chr.) begründete Vor-
stellung einer durch die Kunst erzeugten Schönheit des menschlichen Körpers, 
die über die Natur hinausgeht und diese gar vollendet (De inventione, II, 1), in 
nachantiker Zeit immer wieder aufgegriffen und prägte den Diskurs über die 
künstlerische Schöpfung der Neuzeit;33 dennoch sprach der antike Orator mit 
anderen Absichten und in einem historisch anderen Kontext von Schönheit als 
Komposit als etwa Leon Battista Alberti, Leonardo, Albrecht Dürer, Agnolo 
Firenzuola, Giovan Battista Della Porta oder William Hogarth. 

Die kommentierten Texte von Schönheit – Der Körper als Kunstprodukt 
ermöglichen es, die Entwicklung von Positionen zum Verhältnis von Körper 
und Schönheit exemplarisch, ohne Anspruch auf Vollständigkeit, von der An-
tike über das Mittelalter bis in die Neuzeit zu verfolgen. Zeitlich beschließt 
Francisco de Goya (1746–1828) die Textsammlung; konzeptionell endet sie 
mit den Anfängen der philosophischen Ästhetik, als ihr Begründer Alexander 
Gottlieb Baumgarten (1714–1762) im Jahr 1750 Schönheit (pulcritudo) geistig 
als „Vollkommenheit sinnlicher Erkenntnis“ (perfectio cognitionis sensitivae) 
definierte und der menschliche Körper damit als analytische Kategorie vorerst 
aus dem Fokus der philosophischen und beginnenden kunstgeschichtlichen 
Forschung geriet.34 

Kunst – Körper – Natur

Die Frage nach der Konstitution schöner Körper ist immer auch eine Frage nach 
dem Verhältnis von Natur und Kunst und berührt damit einen zentralen Aspekt 
neuzeitlicher Kunsttheorie. Exemplarisch lässt sich dies an der Maske verdeut-
lichen, die seit Ripas Iconologia als Attribut der Personifikation der Malerei 
(Pittura oder Pictura) gilt und als solches den engen Bezug von Körperbild, 
Malkunst und Nachahmung thematisiert.35

Der Leidener Maler Frans van Mieris d. Ä. (1635–1681) legte 1661 eine der 
ersten Rezeptionen der Pictura-Allegorie im nordalpinen Raum vor (Abb. 2).36 
Die Malerei erscheint hier als Halbfigur mit hochgesteckten Haaren, die den 
Betrachter unvermittelt anblickt. In der linken Hand hält die junge Frau verschie-
dene Pinsel und eine ovale Palette; die rechte führt sie grazil zu der schweren, 
doppelt gelegten Goldkette, die ihre Schultern in weitem Bogen umfängt und 
an der eine Maske mit etwas dunklerem Inkarnat und scharf gezogenen Augen-
brauen hängt. Diese fällt derart groß aus, dass Pictura sie im nächsten Moment 
selbst aufsetzen könnte.
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Abb. 2 
Frans van Mieris, Pictura, 1661. Öl auf Kupfer, 12,7 × 8,9 cm. Los Angeles, 
The J. Paul Getty Museum
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Nach Ripa steht die Maske der Malkunst nicht nur allgemein für die Aufgabe 
der Nachahmung, sondern konkret für eine besondere Ausprägung derselben.37 
Worin diese besteht, wird im Vergleich mit der Personifikation der Nachahmung 
(Imitatione) deutlich. In der Iconologia ist dieser neben der Maske auch ein 
Affe zugeordnet. Während das Tier dabei auf die Imitation von Gesten und 
Handlungen verweist, weil es den Menschen gewöhnlich nachäfft, repräsentiert 
die Maske als ein aus den Komödien bekanntes Requisit die Imitation der Er-
scheinung und der Körperhaltung verschiedener Personen.38

Als Sinnbild einer unmittelbaren und unreflektierten Übernahme erscheint der 
Affe bei Ripa – wie später etwa auch bei Giovanni Pietro Bellori (1613–1696) 
– in negativem Licht.39 Die Maske assoziiert er demgegenüber mit einem höher 
bewerteten Konzept der Nachahmung, das, wie Eckhard Leuschner darlegt, eine 
Verbesserung der Natur durch die Kunst mit einschließt.40 Dieser Ansatz habe in 
der Poetik des Aristoteles (384–322 v. Chr.) ein wichtiges Vorbild. In dieser Schrift 
legt der antike Philosoph die Poesie und im Vergleich mit ihr auch andere Künste 
wie die Malerei, in Abgrenzung zu Platon (428/27–349/48 v. Chr.), erstmals positiv 
auf die Nachahmung (gr. μίμησις, trans. mímēsis, lat. imitatio) fest.41 Dabei nimmt 
Aristoteles im Verlauf der Abhandlung eine Differenzierung vor, die in der Kunst-
theorie der Frühen Neuzeit und so auch bei Ripa auf großes Interesse stoßen sollte:

„Aus dem Gesagten ergibt sich auch, daß es nicht Aufgabe des Dichters ist 
mitzuteilen, was wirklich geschehen ist, sondern vielmehr, was geschehen 
könnte, d. h. das nach den Regeln der Wahrscheinlichkeit oder Notwendig-
keit Mögliche. Denn der Geschichtsschreiber und der Dichter unterscheiden 
sich nicht dadurch voneinander, daß sich der eine in Versen und der andere 
in Prosa mitteilt […]; sie unterscheiden sich vielmehr dadurch, daß der eine 
das wirklich Geschehene mitteilt, der andere, was geschehen könnte.“42

Im Vergleich der Historiker und Dichter unterscheidet Aristoteles hier zwischen 
einer „naturgetreuen Nachahmung des Partikulären und Tatsächlichen“ und einer 
„idealisierenden Nachahmung des Allgemeinen und Wahrscheinlichen“.43 Diese 
Differenzierung unterschiedlicher Arten der Mimesis innerhalb der Poetik wurde 
von der Forschung bereits eingehend behandelt und seit Rensselaer W. Lees 
(1898–1984) richtungsweisender Studie ‚Ut Pictura Poesis‘: The Humanistic 
Theory of Painting (1967) zunehmend auch in ihrer Bedeutung für die Kunst-
theorie der Frühen Neuzeit untersucht.44

Vor Ripa griff zum Beispiel der aus Perugia stammende Bildhauer Vincenzo 
Danti (1530–1576) in seinem unvollendet gebliebenen Traktat über die idealen 
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Proportionen (Trattato delle perfette proporzioni, 1567) explizit auf Aristoteles’ 
Gegenüberstellung zurück.45 Er übertrug sie auf die beiden italienischen Verben 
für ‚nachahmen‘, ritrarre und imitare, wobei er unter ritrarre eine getreue Kopie 
des natürlichen Vorbildes verstand und unter imitare eine Nachahmung, die die 
Behebung von potentiellen Mängeln dieses Vorbildes und dessen (künstlerische) 
Vollendung mit einschließt.46 Beide Modi der Nachahmung werden von Danti, 
wie schon von Aristoteles, nicht in Opposition zueinander gesetzt, sondern 
unterschiedlichen Anwendungsbereichen zugewiesen:

„All jene Dinge, die stets in ihrem Sein vollendet erscheinen, können un-
mittelbar nachgebildet (ritrarre) werden; und dargestellt (imitare) all jene, 
die durch irgendeinen Zufall unvollkommen sein können. Daher meine ich, 
dass das Darstellen (imitare) und das Nachbilden (ritrarre) derart voneinan-
der unterschieden sind, wie die Dichtung von der Geschichtsschreibung.“47

Die Frage nach der Vergleichbarkeit von Malerei und Dichtung ebenso wie 
die aus ihr abgeleitete Differenzierung mimetischer Praxis beschäftigte Kunst-
theoretiker bis ins 18. Jahrhundert hinein. Der englische Maler Joshua Reynolds 
(1723–1792), erster Präsident der 1768 gegründeten Royal Academy of Arts, 
verwendete in seinen zwischen 1769 und 1790 gehaltenen Reden über die Kunst 
(Discourses on Art) zwei Nachahmungsbegriffe, die ebenfalls an Aristoteles – 
und die langjährige Rezeption seiner Poetik – anschließen. Schönheit war für 
ihn nur durch die höhere Form der Imitation zu erreichen, die den Künstler zu 
Einsichten in das Wesen der Natur und das damit verbundene Wahre führe.48

Indem Ripa seiner Pittura keinen Affen zu Füßen, sondern allein eine 
Maske um den Hals legt, weist er die Malerei dem höher bewerteten Modus 
der Nachahmung – Dantis imitare – zu.49 Im selben Moment macht Ripa an 
der Personifikation aber klar, dass die zur Steigerung des natürlichen Vorbildes 
herangezogenen Mittel im fertigen Werk verborgen bleiben sollen, wenn er 
etwa die unter dem Kleid verschwindenden Füße damit begründet, das wie sie 
auch „diejenigen Proportionen, auf denen die Malerei basiert und die mit der 
Zeichnung ausgedrückt bevor die Farben aufgetragen werden, verdeckt und im 
vollendeten Werk verborgen werden müssen“.50 An diesem Punkt weicht van 
Mieris in seiner Darstellung Picturas von Ripa ab, und dies nicht nur, weil in 
dem gewählten Format der Halbfigur die Füße ohnehin unsichtbar bleiben. In 
der demonstrativ dem Betrachter entgegengehaltenen Palette sind die Farben, 
die das Bild und insbesondere das voluminöse, rosa-blau changierende Gewand, 
den blassen Teint und die leicht geröteten (oder gepuderten) Wangen bestimmen, 
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fein säuberlich aufgereiht. Auf unterschiedliche Weise behandeln Ripa und van 
Mieris in ihren Personifikationen der Malerei demnach ein zentrales Paradox 
des imitare: Schon bei Aristoteles zielt die Nachahmung nach den Vorgaben der 
Wahrscheinlichkeit auf eine künstlerische Überbietung der Natur (superatio), 
bleibt dieser aber im gleichen Moment als Vorbild und Maßstab verpflichtet.51

Die Nachahmung, wie sie der Dichter betreibt, steht in dieser Hinsicht in 
einem engen Bezug zu dem von Aristoteles mit Blick auf die Redekunst formu-
lierten Gebot der Natürlichkeit.52 Ein Redner, so heißt es im dritten Buch der 
Rhetorik, solle „unauffällig ans Werk gehen und keinen gekünstelten, sondern 
einen natürlichen Eindruck erwecken“, was seine Überzeugungskraft erheb-
lich steigere.53 Dieser Grundsatz wurde von späteren Oratoren wie Cicero und 
Quintilian aufgegriffen und über die Philosophie und Rhetorik in die Neuzeit 
tradiert. Dabei wurden verschiedene Praktiken der Kosmetik und des Frisier-
handwerks als Beispiele einer übertriebenen, zu stark hervortretenden Künst-
lichkeit herangezogen.54

Das Verhältnis von Natürlichkeit und Künstlichkeit stand auch in der frühneu-
zeitlichen Kunsttheorie zur Diskussion. Im Anschluss an Quintilian und dessen 
Kritik an dem antiken Maler Demetrius zeigt etwa Alberti (1404–1472) in seinem 
Malereitraktat De pictura (1435) auf, dass ein zu starkes Streben nach Ähn-
lichkeit (similitudo) lediglich hässliche Bilder hervorbringe, und fordert daher 
eine Idealisierung bzw. nachträgliche Verschönerung von Körpern.55 Zugleich 
aber verbindet Alberti diese Forderung mit der Vorgabe, bei der künstlerischen 
Darstellung des vollendet Schönen auf die Natur zurückzugreifen – sodass al-
les „gleichsam ‚nach Natur riecht‘“ (naturam ipsam sapiat) und wie natürlich 
wirkt.56 Nur wenn dieser Grundsatz befolgt werde, sei eine „Idee der Schönheit“ 
(pulchritudinis idea) zu erreichen, die laut Alberti selbst für erfahrene Künstler 
nur schwer zu fassen sei.57

In De pictura zeichnet sich ein verändertes Verständnis der Idee ab, das vor 
allem auf Cicero aufbaut. Platon wertete die Idee noch als ein über der sinnlich 
wahrnehmbaren Welt liegendes, in sich vollendetes Urbild, doch schon in Ciceros 
Orator wird sie in Abgrenzung dazu als eine konkrete sinnliche Vorstellung auf-
gefasst, die zur Selektion der schönsten Teile anleitet.58 Dieses geistige Vorbild 
liegt nicht, wie bei Platon, außerhalb der sichtbaren Welt, sondern speist sich 
gerade aus der Wahrnehmung von deren Erscheinungen.59 Das natürlich Gege-
bene wird dabei erst durch den Abgleich vieler partikularer Sinneseindrücke und 
deren von der Fantasie angeleitete Synthese zu einem neuen Ganzen künstlerisch 
übertroffen.60 Ein solches Verständnis der Idee – als Schlüssel zur Korrektur der 
in der Natur vermeintlich vorliegenden ‚Schönheitsmängel‘ – vertreten nach 
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Alberti auch Vasari und Bellori; gerade durch Letzteren fand es schließlich Ein-
gang in die Kunstakademien von Italien, Frankreich und England.61

Für manche Künstler und Kunsttheoretiker erleichterte die antike Kunst 
die schon von Alberti als schwierig erachtete Suche nach der „Idee der Schön-
heit“. In ihr, so die in diesem Zusammenhang grundlegende Annahme, sei der 
aufwendige Prozess der Selektion der schönsten Teile bereits zu einem erfolg-
reichen Ende gebracht worden und liege das vollendet Schöne somit in Gänze 
vor.62 Entsprechend sieht schon Lodovico Dolce (1508/10–1568) im Studium 
der Antike sogar die Möglichkeit einer Überbietung der Natur:

„Wer [die] wundersame Vollkommenheit [der antiken Meister] genießt und 
sie sich ganz aneignet, wird ganz sicher viele Fehler der Natur korrigieren 
können und die Malereien besonders und angenehm für jeden machen, denn 
die antiken Werke enthalten die ganze Vollkommenheit der Kunst und können 
Vorbild für alles Schöne sein.“63

Neben der Maske als einem allgemeinen Verweis auf die idealisierende Nachah-
mung der Natur findet in van Mieris᾽ Pictura das Studium der Antike in Form der 
in die linke Armbeuge geklemmten Männerstatuette ebenfalls Berücksichtigung. 
Noch deutlicher als Ripas Charakterisierung der Malerei zeigt das ca. 70 Jahre 
später entstandene Bild durch diese Zutat das spannungsreiche Verhältnis von 
Natur und Kunst auf, in das der Körper der Personifikation mit seinen Farben 
und den ihn schmückenden Attributen eingebunden ist. Die künstlerische Nach-
ahmung impliziert stets einen Eingriff in natürliche Körper mit dem Resultat 
eines künstlich übersteigerten Körperbildes, das seinen Kunstcharakter jedoch 
nicht – wie Pictura ihre Maske – vor sich her trägt, sondern unter dem Deck-
mantel von Natürlichkeit verbirgt.64 Schönheit fungiert in diesem Zusammen-
hang als ein Zielpunkt, der über die Natur hinausweist, aber, vermittelt durch 
in der Kunst verfestigte Körperbilder, zugleich auf den natürlichen Körper 
zurückwirken kann.65

Schönheit von innen – und von außen

„Wie wenige der athenischen Jünglinge sind wirklich schön!“66 – mit diesem 
Zitat aus Ciceros Schrift über das Wesen der Götter (De natura deorum, 
ca. 45 v. Chr) belegt Alberti in seinem Architekturtraktat (De re aedificatoria, 
ca. 1452) die Beobachtung, dass die Natur nur selten etwas hervorbringe, „das 
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absolut und in allen Teilen vollkommen ist.“67 Einen Ausweg aus dem Dilemma 
beschreibt er ebenfalls:

„Bei diesen wäre, täusche ich mich nicht, die Anwendung von Schmuck sehr 
vorteilhaft gewesen; durch Färben und Verdecken aller etwaigen Unförmig-
keiten, durch Kämmen und Glätten wären sie schöner geworden, so daß das 
Unerwünschte weniger abgestoßen und das Anmutige mehr ergötzt hätte.“68

Schönheit liegt, wie dieses Beispiel aus der Kosmetik zeigt, für Alberti nicht 
allein im Innern des Körpers begründet. Vielmehr kann sie durch Eingriffe von 
außen, die er hier konkret mit dem Auftragen von Schminke und dem Kämmen 
und Glätten des Haares in Verbindung bringt, gesteigert und vollendet werden. 
Diese Differenz spitzt Alberti im Anschluss an die zitierte Passage nochmals 
zu und öffnet das so skizzierte Verhältnis von Schönheit (pulchritudo) und 
Schmuck (ornamentum) damit für den eigentlich im Fokus seiner Abhandlung 
stehenden Baukörper: „Schönheit ist ein dem Körper, der schön ist, sozusagen 
Angehörendes, ihm Eingeborenes und förmlich Übergießendes. Ornament 
hingegen hat eher die Natur eines affictum [Hinzugefügten] und compactum 
[Zusammengefügten], als daß es eingeboren ist.“69

Wie Veronica Biermann in ihren Studien zum Ornament bei Alberti zeigt, sind 
pulchritudo und ornamentum, die „eingeborene Schönheit“ und das „von außen 
hinzugefügte Ornament“, in De re aedificatoria beide für die Hervorbringung 
des Schönen zentral.70 Pulchritudo ergibt sich für Alberti aus „einer bestimmten 
gesetzmäßigen Übereinstimmung aller Teile“ (certa cum ratione concinnitas 
universarum partium in eo) – der als concinnitas bezeichneten Harmonie, die 
den Maßgaben von numerus (Zahl), finitio (Beziehung) und collocatio (An-
ordnung) folgt und die er im neunten Buch des Architekturtraktates genauer 
erläutert.71 Da Schönheit, wie er im Verweis auf die Jünglinge Athens zeigt, in 
der Natur jedoch meist nicht als ein in sich vollkommenes Ganzes vorhanden sei, 
bedürfe es zugleich des Ornaments. Dieses wird in Buch 6 nicht nur als etwas 
Hinzugefügtes beschrieben, sondern auch als subsidaria (Aushilfe, Reserve), 
lux (Licht) und complementum (Ergänzung) der Schönheit.72 Pulchritudo und 
ornamentum verweisen demnach auf „zwei verschiedene Aspekte der Teilhabe 
am schönen Körper“,73 die auch in den ausgewählten Texten von Schönheit – Der 
Körper als Kunstprodukt immer wieder zur Diskussion stehen: die Suche nach 
inneren Maßverhältnissen und Gesetzmäßigkeiten (Zustand) mit dem Zweck, 
diese auch reproduzieren zu können, und die Hinzufügung äußerer Zugaben 
im weitesten Sinne (Prozess). Dabei sind Schönheit und Schmuck in De re 
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aedificatoria letztlich derart miteinander verbunden, dass die eine nicht ohne 
das andere bestehen kann.

Dieses enge Verhältnis von Schönheit und Techniken der Verschönerung zeigt 
sich bereits in begriffsgeschichtlicher Perspektive. Die Kosmetik als Oberbegriff 
für die Körper- und Schönheitspflege geht etymologisch auf den griechischen 
κόσμος (trans. kósmos) zurück.74 In seiner ursprünglichen Bedeutung meinte 
kósmos Anordnung, Ordnung und Schmuck, erst in einem weiteren Schritt den 
Kosmos und die Welt bzw. deren Beschaffenheit als das durch Symmetrie, 
Harmonie und Proportion geregelte und geordnete Gebilde, „das schönste und 
bestmögliche Werk“ eines vernünftigen und wohlwollenden Schöpfers (Pla-
ton, Timaios, 30b).75 Die Maßhaltigkeit des Makrokosmos beweise die Maße 
des menschlichen Körpers – und widerspreche dem Homo-mensura-Satz des 
Protagoras, der den Menschen zum „Maß aller Dinge“ erklärt hatte (Platon, 
Theaitetos, 152a).76 Schönheit ist damit eine Qualität, die über die sichtbare 
Welt hinausweist bzw. deren Bau und Struktur betrifft. 

Für die bildenden Künste rezipierte der römische Architekt und Baumeister 
Vitruv (1. Jh. v. Chr.) das Verhältnis zwischen der Proportionalität der Welt und 
jener des Menschen, indem er die richtigen Maßverhältnisse aus der kosmischen 
Harmonie ableitete, auf den menschlichen Körper übertrug und auf die Baukunst 
anwandte: „Denn kein Tempel kann ohne Symmetrie und Proportion eine ver-
nünftige Formgebung haben, wenn seine Glieder nicht in einem bestimmten 
Verhältnis zueinander stehen, wie die Glieder eines wohlgeformten Menschen.“77 
Dabei konnte sich Vitruv auf den griechischen Bildhauer Polyklet (5. Jh. v. Chr.) 
berufen, der mit dem Doryphoros noch vor Platons maßgeblichen Überlegungen 
den ersten anthropometrischen Kanon geschaffen hatte.78

Die antike Analogie von Mensch und Kosmos, Körper und Raum wurde 
in der Renaissance in Bezug auf die äußere Gestalt stark rezipiert und drehte 
sich zunächst um die Suche nach dem einen idealen Körperbild: Nach Poly-
klets Kanon und den traditionellen Proportionslehren, wie sie etwa Cennino 
Cennini (ca.  1370 – ca. 1440) tradierte, entwickelte Alberti in seiner Schrift 
über die Messung von Statuen (De Statua, 1434/35) das erste neuzeitliche 
Konstruktionsschema für die Darstellung des Menschen. Auf der Grundlage 
seiner Vitruv-Lektüre zeichnete Leonardo seinen berühmten Mann in Kreis und 
Quadrat im Sinne eines neuzeitlichen Kanons als „wohlgeformten Menschen“ 
(homo bene figuratus).79 Neben den an der Statur festgemachten wohlpropor-
tionierten Verhältnissen fand auch der lebendige, bewegte Körper zunehmend 
Berücksichtigung. Danti betont in seinem bereits genannten Trattato delle belle 
proporzioni mit Nachdruck, dass diejenigen Körper am schönsten seien, die sich 
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gemäß ihrer Funktion bewegten – und steht damit in der Tradition von Leonar-
do, Albrecht Dürer (1471–1528) und Michelangelo Buonarroti (1475–1564).80 
Die Suche nach dem idealen Menschenbild führte also letztlich zur Einsicht, 
dass die Schönheit des Körpers gerade auch in der Vielfalt und der kinetischen 
Variabilität des bewegten Körpers begründet liegt.

Die Prinzipien für die Gestaltung des schönen Menschen beziehen sich bis 
ins 16. Jahrhundert auf den schönen Mann (homo) – wenn auch etwa Alberti in 
Buch 9 seines Architekturtraktats darauf verweist, dass Schönheit verschiedene 
Formen annehmen könne, und dabei vor allem den weiblichen Körper im Blick 
hat.81 Erst Dürer denkt die Menschen als gleichwertiges Paar von Mann und Frau 
und fächert die Suche nach dem Mittelmaß auf verschiedene Menschentypen, 
männliche wie weibliche, auf. 

Die Verknüpfung von körperlicher Schönheit und weiblichem Körper hat 
jedoch eine längere Tradition, denn die Darstellung schöner weiblicher Körper in 
Wort und Bild ist seit der Antike mit Liebe und Begehren verknüpft: In Platons 
Gastmahl beschreibt Diotima die Liebe als Weg philosophischer Erkenntnis. Auf 
einer mehrstufigen Leiter zum Verständnis des allgemeinen Wesens von Schön-
heit ist die Liebe zu einem schönen Körper der erste Schritt. Eros meint dabei 
die Anziehungskraft, die mit dem Wunsch, sich mit diesem zu vereinigen, zum 
Schönen strebt und motiviert, dieses Verlangen von der körperlichen auf eine 
geistige Ebene zu heben. Marsilio Ficino (1433–1499) übersetzte den Dialog 
im Jahr 1469 am Florentiner Hof Lorenzo de᾽ Medicis vom Griechischen ins 
Lateinische und interpretierte das Gastmahl in einem auf der neoplatonischen 
Lehre Plotins beruhenden, einflussreichen Kommentar christlich. Liebe erhöhte 
er dabei zu einer „Suche nach dem Schönen“ (pulchritudinis desiderium), das 
von Gott ausgehe.82 Weil die Künstler stets geistige Ideen abbildeten, in denen 
die göttliche Wahrheit bzw. das Urbild vollkommener Schönheit schattenhaft 
vorhanden sei, komme den Werken der bildenden Künste an diesem Erkenntnis-
prozess eine wichtige Rolle zu.83

Erwin Panofsky (1892–1968) hat dieses neoplatonische Schönheitskonzept 
1924 einflussreich als maßgebliches Erklärungsmodell für die bildenden Künste 
der Renaissance in die Kunstgeschichte eingeführt.84 Alternative Liebeskonzepte 
wie der auf Francesco Petrarca (1304–1374) zurückgehende Petrarkismus waren 
jedoch ebenso bedeutsam für die europäische Liebeslyrik und die bildenden 
Künste der Frühen Neuzeit.85 Petrarca entwarf in seinen Sonetten einen stereo-
typen Schönheitskanon der angebeteten Frau (z. B. weiße Haut, goldblondes 
Haar), der den schönen Körper auf wenige Körperteile reduziert (v. a. Haare, 
Stirn, Augen, Mund, Hände, Arme, Brustkorb, Füße). Beschreibungen der ideal-
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weißen Haut wie in Sonett XXX als „kälter als Schnee“ (più fredda che neve) 
verweisen auf die Verschränkung des objektifizierten bzw. fragmentierten Frau-
enkörpers mit Sexualität und Tod bzw. der Verlebendigung des Statuenkörpers im 
Pygmalionmythos.86 Ovid hatte darin lebendige, atmende Körper und totes, aber 
makelloses Elfenbein mit der Liebe verwoben (Metamorphosen, X, 243–297).87 

Mit der Liebe verknüpft hat Ovid auch die Schönheitspflege – sie gehört 
zum Repertoire weiblicher Verführungskunst (Ars amatoria). Als ein späterer 
Verfechter dieser Auffassung, aber beispielhaft für das 18. Jahrhundert bemühte 
etwa Roger de Piles (1635–1709) die Metapher der Schminke, um die Malerei 
von Peter Paul Rubens (1577–1640) und die Wirkung von Farbe auf die Be-
trachter zu bestimmen: 

„Es ist wahr, dass es sich um eine Täuschung (fard, wörtlich Schminke) 
handelt: aber es wäre zu wünschen, dass die Gemälde, die man heute macht, 
alle auf diese Weise geschminkt wären. Wir wissen schon, dass die Malerei 
nichts als Schminke (fard) ist, dass es ihre Essenz ist, zu täuschen und der 
größte Täuscher in dieser Kunst ist der größte Maler.“88

Gleich zweimal führt de Piles die Malerei hier mit dem leuchtenden Wangenrot 
der Schminke (fard) eng. Die Malkunst selbst wird dabei als Frau vorgestellt, 
ihre Betrachter als Liebhaber; die Verführung übernimmt die Farbgebung.89

De Piles’ Ansatz gründet in der italienischen Kunstliteratur des 16. Jahr-
hunderts, in der das Kolorit mit Weiblichkeit assoziiert wurde.90 Paolo Pino 
(1534–1565), Dolce, Vasari, Giovanni Battista Armenini (1530–1609) und 
andere beschrieben die Verführungskraft des Kolorits, das durch seine schmü-
ckende, sinnliche, materielle und (im Kontrast zum Disegno) irrational-ephe-
mere Qualität die visuelle Erfahrbarkeit gemalter Körper erst ermöglicht.91 Die 
Bewertung des Kolorits blieb in diesem Zusammenhang ambivalent: In der 
misogynen Tradition der spätantiken Patristik wurde Kosmetik, und mit ihr die 
Malkunst, negativ mit Fälschung und Betrug an der imago dei verbunden und 
mit Prostitution verglichen;92 gleichzeitig stellte das Kolorit eine rezeptions-
ästhetische und werkimmanente Qualität der Malerei dar.93

De Piles’ Vorstellung idealer Malerei betont hingegen Künstlichkeit im Kon-
trast zur Natur. Der Reiz für die Betrachter entsteht genau in dem Widerspruch 
zwischen Wahrhaftigkeit und Illusion: dem sinnlichen Vergnügen bei der Be-
trachtung gemalter Körper und der gleichzeitigen Einsicht, dass diese nur im 
Medium der Malerei existieren.94
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Von Cicero bis Goya

Die Verschönerung des Körpers, durch seine Bemalung etwa, gehört zu den 
allerersten Äußerungen der Gattung homo und reicht an den Kern der Frage 
nach der menschlichen Entwicklung.95 Der vorliegende Band führt Texte zu-
sammen, die maßgeblich waren, was die Bearbeitung des schönen Körpers in 
der Neuzeit im Verhältnis zu den bildenden Künsten anbelangt, und bleibt daher 
auf Europa beschränkt: Den Ausgangspunkt bilden die viel rezipierten Texte 
von Cicero, Ovid und Apuleius, die der Poetik und Kunstliteratur die theore-
tischen Grundlagen für das Konzept des Körpers bzw. seiner Bearbeitung als 
Kunstprodukt bereitstellten.

Schon Ovid sah in Praktiken der Schönheitspflege eine Kunst (ars). Die auf 
der Patristik beruhenden Texte von Isidor von Sevilla und Vinzenz von Beauvais 
setzten den menschlichen Eingriff in das Bild Gottes dagegen folgenschwer mit 
einer Kritik an der Schöpfung gleich und fassten die Techniken der körperlichen 
Bearbeitung nicht mehr als ‚Kunst‘, sondern als eine Form der Täuschung und 
des Betrugs auf. Derartigen negativen Positionen zu Techniken der Verschöne-
rung stehen positive Einschätzungen gegenüber, wie etwa Hildegard von Bingens 
Betonung körperlicher Selbstsorge oder die Vorstellung göttlicher Schönheit in 
der liturgischen Einkleidung.96

Der zeitliche Schwerpunkt des Bandes liegt in der Frühen Neuzeit, da die 
kosmetische Veränderung des Körpers nun zunehmend mit Konzeptionen des 
künstlerischen Bildes und des Werkprozesses assoziiert wurde. Den zentralen 
Schnittpunkt bildet hierbei das sowohl in der Schönheitspflege wie auch in der 
bildenden Kunst virulente Verhältnis zur Natur. In beiden Bereichen bildete die 
Wahrung eines Anscheins von Natürlichkeit das leitende Kriterium. Jedoch er-
fuhren die Mittel und Praktiken zur Erzeugung dieses Scheins, etwa der Einsatz 
von Farben auf der Bild- und auf der Hautoberfläche, gänzlich verschiedene 
Bewertungen. Die daraus erwachsende Opposition zwischen künstlerischer 
Produktion und einem künstlichen Eingriff in den menschlichen Körper lässt 
sich etwa in den Schriften von Franco Sacchetti und Baldassare Castiglione 
nachvollziehen. Die naturkundliche Seite dieser Problematik zeigt sich in einigen 
ausgewählten Texten, literarisch bei William Shakespeare sowie physiologisch 
bei Alberti, Giovanni Marinello und Della Porta. Mit Alessandro Allori, Giovanni 
Paolo Lomazzo, Gian Lorenzo Bernini und Gerard de Lairesse wird schließlich 
aus Sicht des praktizierenden Künstlers der Bezug zur Natur bei der Darstellung 
des menschlichen Körpers diskutiert – unter besonderer Berücksichtigung von 
Fragen der Ähnlichkeit, Wahrheit und Idealisierung.
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Parallel zu dieser facettenreichen Verhandlung der Gemeinsamkeiten und Dif-
ferenzen von Kunst und Schönheitspflege in ihrem je eigenen Umgang mit dem 
natürlichen Vorbild bereiteten die Theoretiker der Renaissance die Kanonisierung 
der Schönheitsvorstellungen in der westlichen Kultur vor. Diese Modellbildung 
manifestiert sich in literarischen Konzepten von Petrarca, Lorenzo Valla, 
Castiglione, Firenzuola und Benedetto Varchi. In den Schriften von Leonardo 
sowie Dürer gewinnen in diesem Kontext Vorstellungen des antiken Idealbildes 
(Vitruv, Polyklet) an Bedeutung, die noch Gérard Audran im 17. Jahrhundert be-
schäftigen sollten. An Texten von Erasmus von Rotterdam, Rubens und Girard 
Thibault zeigt sich dagegen die Modellwirkung der Kunst für den menschlichen 
Körper selbst, wodurch neben seiner idealen Darstellung in der Kunst nun auch 
seine aktive Bildung in der Bewegung bzw. im Sport zur Sprache kommt.

Stellen diese Schriften den idealen menschlichen Körper bis auf wenige 
Ausnahmen als männlich vor, wurden weibliche Körper im Kontext der Liebe 
verhandelt. Autoren wie Dolce und Firenzuola haben dabei den idealtypischen 
weiblichen Körper auf eine strukturelle Ebene mit Kunstwerken gestellt und den 
ästhetisierenden Eingriff in den Körper konkret mit dem Prozess des Malens 
und Bildens gleichgesetzt; Goya greift diese Konfrontation zwischen Malen 
und Schminken wieder auf.

Schönheit – Der Körper als Kunstprodukt schließt konzeptionell mit Aus-
zügen aus Texten von Hogarth und Alexander Cozens. Beide unternahmen letzte 
Versuche, objektive Kriterien der Schönheit zu ermitteln – ob im Schwung der 
Linien, welche Körper wie Gegenstände bestimmen, oder in der harmonischen 
Abstimmung einzelner Körperteile –, während parallel dazu die Diskussion 
über die Relevanz eben solcher Kriterien zunehmend in Frage gestellt wurde. 

Dank

Die Idee, ein Einführungswerk mit Grundlagentexten zur Schönheit des Kör-
pers vorzubereiten, ist der Inspiration durch die Schriftenreihe Geschichte der 
klassischen Bildgattungen in Quellentexten und Kommentaren zu verdanken, 
die 1996 bis 2002 vom Kunsthistorischen Institut der Freien Universität Berlin 
herausgegeben wurde.

Schönheit – Der Körper als Kunstprodukt konnte dank der großzügigen 
Förderung durch den österreichischen Wissenschaftsfonds (FWF, Projekt: T600) 
konzipiert und geschrieben werden. Der Publikationsfonds der Universität Salz-
burg finanziert generös seine Open-Access-Veröffentlichung. 
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Einzelne Aspekte des schönen Körpers konnten wir Studierenden an den 
Universitäten von Frankfurt a. M., München, Passau und Salzburg vorstellen 
und mit ihnen diskutieren; Hans Aurenhammer, Martina Feichtenschlager, Alys 
George, Laura Gronius, Niklas Holzberg, Gabriel Hubmann, Manfred Kern, 
Sergius Kodera, Wolf-Dietrich Löhr, Christine Jakobi-Mirwald, Claudia Marra, 
Martina Papiro, Renate Prochno-Schinkel, Philipp Sammern sowie Alberto 
Saviello haben Teile des Manuskripts gelesen; Philippe Cordez, Elisa Garzón 
Vecino, Christine Jakobi-Mirwald, Claudia Marra und Martina Papiro waren 
außerdem bei den Übersetzungen behilflich. Wir danken ihnen sowie allen 
Beiträgerinnen und Beiträgern für kritische Anmerkungen und inspirierende 
Gespräche. Beate Behrens, Anna Felmy und Marie-Christin Selig vom Reimer 
Verlag haben das Manuskript geduldig und flexibel betreut, während Nicola 
Willam ihm zu seiner endgültigen Form verholfen hat. Carlo und Hugo ist das 
Buch gewidmet – den Schönsten.

Romana Sammern und Julia Saviello
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