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heißt – oder ein aus diesem vagen Begriff abgeleiter symbolischer Wert zu als 
vielmehr ein konkreter praktischer Nutzen.33

Die dem ersten Kapitel vorangestellte erste Tafel (Tabula I) dient Thibault 
zur detaillierten Darlegung der Konstruktion des Kreises (Abb. 12); die auf ihr 
versammelten Diagramme und Figuren erläutert er ausführlich im Anschluss an 
seine bereits skizzierten Überlegungen zu den Proportionen des menschlichen 
Körpers und ihrer Relevanz für das Fechten.34 Die fünf das Blatt dominierenden 
Kreise sind alle auf die gleiche Weise von einem Netz aus Linien überzogen, 
deren zentrale Schnittpunkte mit einzelnen Großbuchstaben markiert sind und 
deren Bezeichnungen im Circulus N. 2 links oben zusammengeführt werden.35 
Als Maßstab dieser Unterteilung des Kreises bedient sich Thibault – als Ersatz 
für einen Zirkel – eines Schwertes. Dessen Klinge ist wiederum an der Größe 
des Fechters ausgerichtet und soll diesem bis zum Bauchnabel reichen, wie 
im zentralen Circulus N. 1 aufgezeigt wird.36 Die Figuren in den dreieckigen 
Bildfeldern, die sich in einem Kreis um die unterschiedlich großen Kreisdia-
gramme legen, veranschaulichen die Handhabung eines derart proportionierten 
Schwertes in so unterschiedlichen Momenten wie dem Ziehen der Waffe oder 
dem Angriff.37 Zusätzlich zur Orientierung des Schwertes am menschlichen 
Körper gliedert Thibault die Waffe in einzelne Maßeinheiten, wie im unteren 
Teil der Grafik deutlich wird.38

Dem mithilfe des Schwertes konstruierten Kreis fügt Thibault im Circulus 
N. 1 einen aufrecht stehenden bzw. liegenden, frontal ausgerichteten und zur 
Hälfte als Skelett gezeigten Mann ein und markiert die einzelnen Körperteile 
mit horizontal verlaufenden, gepunkteten Linien, die auf der linken Seite er-
neut mit Großbuchstaben (von A bis Z) und auf der rechten mit den genauen 
Begriffen versehen sind. Jede dieser Linien mündet in einen Schnittpunkt des 
auf den Kreis applizierten Rasters, was für Thibault die enge Verschränkung 
der geometrischen Figur mit dem Körper belegt.39 In den verbleibenden Kreis-
diagrammen 3, 4 und 5 veranschaulicht er zudem, dass Kreis und Körper auch 
dann miteinander korrespondieren, wenn letzterer im Profil, in der Rückansicht 
oder gar über Kopf dargestellt wird.40 Darüber hinaus aber kommt in ihnen nun 
der Aspekt der Bewegung stärker zum Ausdruck, der im Circulus N. 1 durch 
das Motiv der auf den Schnittpunkten angesiedelten Fußabdrücke lediglich 
angedeutet wird. In Circulus N. 3 werden die zentralen Linien des Kreises 
zunächst mit gewöhnlichen Schrittlängen korreliert, während in Circulus N. 
4 anhand dreier Intervalle verschiedene Schrittfolgen zur Annäherung an den 
Gegner aufgezeigt werden; in Circulus N. 5 wird zusätzlich zu den Distanzen 
auch der Zeitfaktor behandelt.41
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  1	 Herman de la Fontaine Verwey, Gerard Thibault and his ‚Académie de l’espée‘, in: Quaerendo 8, 
1978, S. 283–319, hier S. 289 f.

  2	 Vgl. Sydney Anglo, The Martial Arts of Renaissance Europe, New Haven/London 2000, S. 66 f.; 
Manuel Valle Ortiz, ‚The Destreza Verdadera‘: A Global Phenomenon, in: Daniel Jaquet/Karin 
Verelst/Timothy Dawson (Hg.), Late Medieval and Early Modern Fight Books: Transmission 
and Tradition of Martial Arts in Europe (14th–17th Centuries), Leiden/Boston 2016, S. 324–353, 
bes. S. 326–330, mit weiterführender Literatur. Der sich um das Fechten und andere Arten des 
Kampfes ausbildenden Traktatliteratur der Frühen Neuzeit widmen sich auch: Sydney Anglo, 
Sword and Pen: Fencing Masters and Artists, in: Tobias Capwell (Hg.), The Noble Art of the 
Sword: Fashion and Fencing in Renaissance Europe, 1520–1630, Ausst.-Kat., London 2012, S. 
150–163; Heidemarie Bodemer, Das Fechtbuch. Untersuchungen zur Entwicklungsgeschichte 
der bildkünstlerischen Darstellung der Fechtkunst in den Fechtbüchern des mediterranen und 
westeuropäischen Raumes vom Mittelalter bis Ende des 18. Jahrhunderts, Göppingen 2015; 
Daniel Jaquet, Combattre au Moyen Âge. Une histoire des arts martiaux en occident XIVe–XVIe, 
Paris 2017.

  3	 De la Fontaine Verwey (wie Anm. 1), S. 289 f. Méndez de Carmona war ein treuer Anhänger 
Carranzas und verteidigte dessen Methode gegenüber Pacheco de Narváez, der seinen Lehrer 
ab ca. 1618 öffentlich kritisierte. Vgl. Valle Ortiz (wie Anm. 2), S. 330 f. Thibault war mit 

Thibault entwirft in der Académie de l’espée ein System des Fechtens, das 
in völligem Einklang mit den Maßverhältnissen des menschlichen Körpers 
steht. Dies wird in der ersten Tafel anhand der fünf Kreisdiagramme besonders 
anschaulich. Dass sich Thibault bei der Konstruktion dieser fein untergliederten 
Kreise nicht von seiner eigenen Fantasie leiten ließ, sondern – seinen eigenen 
Vorsätzen entsprechend – im Rekurs auf den wohlproportionierten menschlichen 
Körper dem natürlichen Vorbild verhaftet blieb, betont er ein weiteres Mal zu 
Beginn von Kapitel 2.42 Um diesem Postulat mehr Nachdruck zu verleihen, zieht 
er im Folgenden eine Proportionsfigur aus Albrecht Dürers Vier Bücher von 
menschlicher Proportion (1528) heran und überblendet diese auf Tabula II mit 
dem von ihm konstruierten Kreis.43 Die Unstimmigkeiten zwischen Figur und 
Kreisschema, die er dabei einräumen muss, führt er auf Fehler Dürers zurück, 
und er korrigiert dessen Proportionsfigur kurzerhand.44 Während sich Thibault 
Vitruv in Kapitel 1 also nur flüchtig und vermittelt durch Ghisliero zuwendet, 
verlässt er in Kapitel 2 für einen kurzen Moment seinen thematischen ‚Radius‘, 
das Fechten, und fordert mit Dürer einen zentralen Vertreter künstlerischer 
Proportionslehren unmittelbar heraus.

Julia Saviello

Anmerkungen
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Méndez de Carmona hingegen noch 1621 befreundet, wie de la Fontaine Verwey (wie Anm. 1), 
S. 295, Anm. 22, herausstellt.

  4	 In diesem Jahr trat Thibault zu diesem Zweck mit dem in Amsterdam lebenden Grafiker Michel 
le Blon in Kontakt. Vgl. de la Fontaine Verwey (wie Anm. 1), S. 292. 

  5	 Zu Thibault und seiner Académie de l’espée allgemein: ebd.; Anglo (wie Anm. 2), S. 73–82; 
Pierre Caye, ‚La philosophie des armes‘ ou la mesure du combat selon l’‚Académie de l’espée‘ 
(1628) de Girard Thibault d’Anvers, in: Florence Malhomme/Elisabetta Villari (Hg.), Musica 
corporis. Savoirs et arts du corps de l’antiquité à l’âge humaniste et classique, Turnhout 2011, 
S. 275–299; Bodemer (wie Anm. 2), S. 228–242; Bert Gevaert/Reinier van Noort, Evolution 
of Martial Tradition in the Low Countries: Fencing Guilds and Treatises, in: Jaquet/Verelst/
Dawson (wie Anm. 2), S. 376–409, bes. S. 400 f.

  6	 Vgl. de la Fontaine Verwey (wie Anm. 1), S. 306–309.
  7	 An den kleinteiligen Kupferstichen arbeiteten 17 verschiedene Grafiker unter der Leitung von 

Crispin de Passe d. J. Für eine genaue Auflistung aller beteiligten Künstler: Anglo (wie Anm. 2), 
S. 329, Anm. 89.

  8	 Die in diese Kapitel eingefügten tabulae entsprechen der von Janina Wellmann beschriebenen 
„sequentiell-performativen Variante“ unter den Instruktionsgrafiken für unterschiedliche 
Bewegungen des Körpers: Hand und Leib, Arbeiten und Üben. Instruktionsgraphiken der 
Bewegung im 17. und 18. Jahrhundert, in: Rebekka von Mallinckrodt (Hg.), Bewegtes Leben. 
Körpertechniken in der Frühen Neuzeit, Ausst.-Kat. Wolfenbüttel, Wiesbaden 2008, S. 15–38. 
Die im Folgenden erläuterten ersten beiden Tafeln lassen sich jedoch nicht diesem Typus zu-
ordnen.

  9	 Girard Thibault, Académie de l’espée, où se demonstrent par reigles mathematiques, sur le 
fondement d’un cercle mysterieux, la théorie et pratique des vrais et jusqu’a présent incognus 
secrets du maniement des armes à pied et à cheval, Leiden 1628, Kap. 1, S. 3.

10	 Ebd., S. 3 f. Thibault grenzt den menschlichen Körper – aufgrund seiner Proportionalität, aber 
auch aufgrund der Beweglichkeit seiner Glieder und vor allem der Hände – strikt vom tierischen 
Körper ab. Ebd., S. 2 f. Für eine ausführlichere Diskussion dieser Differenzierung: Caye (wie 
Anm. 5), S. 286–288.

11	 Vgl. Anglo (wie Anm. 2), S. 61–73; Caye (wie Anm. 5), S. 277. Zur Bedeutung der Geometrie 
für andere choreografierte Bewegungskünste, etwa militärische Formationen, höfische Tanz- und 
Reitspektakel: Martina Papiro, Choreografie der Herrschaft. Stefano della Bellas Radierungen 
zu den Reiterfesten am Florentiner Hof 1637–1661, Paderborn 2016, S. 124–145.

12	 Henri de Sainct Didier, Traicté contenant les secrets du premier livre de l’espée seule, mère de 
toutes armes. Qui sont espée, dague, cappe, targue, bouclier, rondelle, l’espée à deux mains 
& les deux espées, avec ses pourtraictures etc., Paris 1573; Jerónimo Sánchez de Carranza, 
Libro que trata de la philosophía de las armas y de su destreza de la aggresión y defensión 
christiana, Lissabon 1582. Zu Sainct Didier: Anglo (wie Anm. 2), S. 65 f.; Olivier Dupuis, 
The French Fencing Traditions, from the 14th Century to 1630 through Fight Books, in: Jaquet/
Verelst/Dawson (wie Anm. 2), S. 354–375, hier S. 357–359.

13	 William Shakespeare, Romeo und Julia. Zweisprachige Ausgabe, neu übers. u. komm. v. Frank 
Günther, Cadolzburg 2000, III, 1, 101 f. (S. 126–129). Vgl. de la Fontaine Verwey (wie Anm. 1), 
S. 289.

14	 Carranza (wie Anm. 12), fol. 28 r–v. Vgl. auch ebd., fol. 147 v–148 r. Zu Carranza und seiner 
Fechtmethode allgemein: Anglo (wie Anm. 2), S. 66–68; Claude Chauchadis, Vers un duel chré-
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tien. Le capitaine Jeronimo de Carranza et sa ‚Philosophía de las armas y de su destreza‘, premier 
traité d’escrime espagnol, in: Uwe Israel/Christian Jaser (Hg.), Agon und Distinktion. Soziale 
Räume des Zweikampfs zwischen Mittelalter und Neuzeit, Berlin 2016, S. 159–168; Valle Ortiz 
(wie Anm. 2). Der Begriff der ‚Körpertechnik‘ geht auf Marcel Mauss zurück: Die Techniken 
des Körpers [1935], in: ders., Soziologie und Anthropologie, Bd. 2: Gabentausch – Todesvor-
stellung – Körpertechniken, Wiesbaden 2010, S. 199–220. Hierzu: Rebekka von Mallinckrodt, 
Einführung: Körpertechniken in der Frühen Neuzeit, in: dies. (wie Anm. 8), S. 1–14, bes. S. 3 f.

15	 Zu diesem bisher wenig beachteten Fechttraktat und seinem Bezug zu Carranza: Sydney Anglo, 
Sixteenth-Century Italian Drawings in Federico Ghisliero’s ‚Regole di molti cavagliereschi 
essercitii‘, in: Apollo 140, 1994, S. 29–36; ders. (wie Anm. 2), S. 68–71.

16	 Federico Ghisliero, Regole di molti cavagliereschi essercitii, Parma 1587, S. 7: „Truovasi il corpo 
dell’huomo composto di cosi misurata proportione; & qualunque parte cosi ben rispondente co’l 
tutto, che gli antichi Architetti dalla proportione medesima cavarono la compositione di quasi 
tutte le cose: come di edificar case, chiese, castella, navi, & in somma ogni sorte di fabrica: si 
come scrivono tutti gli antichi, & moderni, che di ciò hanno trattato; tra quali in particolare è 
Vitruvio nel principio del libro III.“

17	 Zu Vitruvs Proportionsfigur und deren Rezeption: Frank Zöllner, Vitruvs Proportionsfigur. 
Quellenkritische Studien zur Kunstliteratur im 15. und 16. Jahrhundert, Worms 1987; ders., 
Anthropomorphismus: Das Maß des Menschen in der Architektur von Vitruv bis Le Corbusier, 
in: Otto Neumaier (Hg.), Ist der Mensch das Maß aller Dinge? Beiträge zur Aktualität des 
Protagoras, Möhnesee 2004, S. 307–344; ders., Vitruvs Proportionsfigur – Eine Metapher für 
Maß und Geometrie, in: Ralph Johannes (Hg.), Entwerfen: Architektenausbildung in Europa von 
Vitruv bis Mitte des 20. Jahrhunderts. Geschichte, Theorie, Praxis, Hamburg 2009, S. 145–161. 
Zu Vitruv siehe außerdem den Firenzuola-Kommentar im vorliegenden Band.

18	 Übers. Vitruv, Zehn Bücher über Architektur. Lateinisch und deutsch, übers. u. komm. v. Curt 
Fensterbusch, 6. Aufl., Darmstadt 2008 (zuerst: 1964), III, 1, 3, S. 139 (Item corporis centrum 
medium naturaliter est umbilicus. Namque si homo conlocatus fuerit supinus manibus et pe-
dibus pansis circinique conlocatum centrum in umbilico eius, circumagendo rotundationem 
utrarumque manuum et pedum digiti linea tangentur. Non minus quemadmodum schema 
rotundationis in corpore efficitur, item quadrata designatio in eo invenietur. Nam si a pedibus 
imis ad summum caput mensum erit eaque mensura relata fuerit ad manus pansas, invenietur 
eadem latitudo uti altitudo, quemadmodum areae, quae ad normam sunt quadratae.)

19	 Ghisliero (wie Anm. 16), S. 8. Die Relation des menschlichen Körpers zum Quadrat diskutiert 
Ghisliero im Anschluss und bezieht sich dabei ausschließlich auf Plinius (Naturalis historia, 
VII, 77). Vgl. Ghisliero (wie Anm. 16), S. 10, hier allerdings noch mit der älteren Angabe des 
entsprechenden Kapitels.

20	 Vgl. die Gemeinsamkeiten im Wortlaut in ebd.: „Hanno poi speculando trovato i Filosofi 
antichi, che la figura circolare, che è la più perfetta di tutte l’altre […].“ Der mit dem Kreis 
verbundene Aspekt der Verteidigung ist laut Caye (wie Anm. 5), S. 283–286, typisch für die 
spanische Fechtschule (Verdadera destreza).

21	 Zu Giocondo und Cesariano: Zöllner, Quellenkritische Studien (wie Anm. 17), S. 118–143.
22	 Thibault nennt im Anschluss an den für diesen Kommentar gewählten Auszug alternative 

Mittelpunkte eines um den Körper gezogenen Kreises. Die hier gewählte Variante, die vom 
Bauchnabel ausgeht, erachtet er jedoch für sein Anliegen am geeignetsten, da ein Fechter 
überwiegend mit ausgestreckten Armen arbeite. Vgl. Thibault (wie Anm. 9), Kap. 1, S. 4.
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23	 Cornelius Agrippa, De occulta philosophia: libri tres, hg. v. Vittoria Perrone Compagni, 
Leiden/New York/Köln 1992, II, Kap. 27, S. 334. Vgl. Zöllner, Quellenkritische Studien (wie 
Anm. 17), S. 25 f.; ders., Metapher (wie Anm. 17), S. 148 f., der davon ausgeht, dass eine solche 
Ausrichtung den Vorstellungen Vitruvs weit mehr entsprach. In der von Bruno Reudenbach 
beschriebenen Bildtradition von Vitruvs Proportionsfigur kommt eine vergleichbare Lösung 
nicht vor. Vgl. Bruno Reudenbach, ‚In mensuram humani corporis‘. Zur Herkunft der Aus-
legung und Illustration von Vitruv III 1 im 15. und 16. Jahrhundert, in: Christel Meier/Uwe 
Ruberg (Hg.), Text und Bild. Aspekte des Zusammenwirkens zweier Künste in Mittelalter und 
früher Neuzeit, Wiesbaden 1980, S. 651–688.

24	 Vgl. Zöllner, Quellenkritische Studien (wie Anm. 17), S. 192–201.
25	 Vgl. Girard Thibault d’Anvers, The Academy of the Sword Wherein is Demonstrated by 

Mathematical Rules on the Foundation of a Mysterious Circle the Theory and Practice of the 
True and Heretofore Unknown Secrets of Handling Arms on Foot and Horseback, übers. u. 
komm. v. John Michael Geer, London 2017, S. 10, Anm. 1.

26	 Ders. (wie Anm. 9), Kap. 1, S. 1 f. Vgl. Agrippa (wie Anm. 23), II, Kap. 27, S. 328 f. Neben 
Bauwerken führen Agrippa wie Thibault auch die Arche Noah als Beispiel für ein dem 
menschlichen Körper analog proportioniertes Gefüge an. Dieser Vergleich geht auf Francesco 
Giorgi zurück. Vgl. Zöllner, Quellenkritische Studien (wie Anm. 17), S. 181, 198.

27	 Ghisliero (wie Anm. 16), S. 7 f. Für diese These spricht außerdem, dass Thibault danach auf 
jene Stelle in Plinius’ Naturalis historia eingeht, der sich schon Ghisliero im Anschluss an Vi-
truv widmet (ebd., S. 10). Die Bezüge zwischen Thibaults Académie de l’espée und Ghislieros 
Regole wurden bisher keiner systematischen Untersuchung unterzogen. Die vitruvianische An-
gabe von sechs Fuß hatte bereits Leonardo da Vinci korrigiert. Vgl. Zöllner, Quellenkritische 
Studien (wie Anm. 17), S. 80 f.; Frank Fehrenbach, Leonardo da Vinci: Proportionsstudie nach 
Vitruv, in: Christoph Markschies et al. (Hg.), Atlas der Weltbilder, Berlin 2011, S. 169–179, 
hier S. 173.

28	 Vgl. allgemein Peter Gerlach, Proportion, Körper, Leben. Quellen, Entwürfe und Kontroversen, 
Köln 1990, S. 20 f.

29	 Diese ‚Dynamisierung‘ der vitruvianischen Proportionslehre durch Thibault wurde erstmals 
von Caye (wie Anm. 5), S. 288–290, hervorgehoben. Erste Ansätze zur Übertragung des 
Proportionskanons auf die Bewegungen des Körpers finden sich aber bereits bei Leonardo. 
Vgl. Zöllner, Quellenkritische Studien (wie Anm. 17), S. 85–87; Fehrenbach (wie Anm. 27), 
S. 172, 175 f. Die Harmonie bzw. Symmetrie der Bewegung ist in der Frühen Neuzeit neben 
dem Fechten auch für den Tanz von zentraler Bedeutung. Hierzu allgemein sowie zum häufig 
betonten engen Bezug zwischen beiden Leibesübungen etwa: Rudolf zur Lippe, Vom Leib zum 
Körper. Naturbeherrschung am Menschen in der Renaissance, Reinbek b. Hamburg 1988, 
bes. S. 195–223; Bertrand Prévost, La peinture en actes. Gestes et manières dans l’Italie de 
la Renaissance, Arles 2007; Sydney Anglo, The Barriers: From Combat to Dance (Almost), 
in: Dance Research 25/2, 2008, S. 91–106; ders., L’escrime, la danse et l’art de la guerre. Le 
livre et la représentation du mouvement, Paris 2011, mit weiterführender Literatur.

30	 Vgl. Thibault (wie Anm. 9), Kap. 1, S. 3.
31	 Vgl. Caye (wie Anm. 5), S. 295. Auch in diesem Punkt könnte Ghisliero für Thibault vorbildlich 

gewesen sein, der den Fechter in den Regole mit vier konzentrischen Kreisen umgibt, deren 
Abstände an der Schrittlänge orientiert sind, und der sich damit entschieden von Carranzas 
System absetzt. Ghisliero (wie Anm. 16), S. 19. Vgl. Anglo (wie Anm. 15), S. 31, 36.



299

Girard Thibault

32	 Diesen funktionalen Aspekt hebt Thibault zu Beginn von Kapitel 2 erneut hervor. Thibault 
(wie Anm. 9), Kap. 2, S. 1: „[…] autant nous importe en nostre Exercice la delineation de ce 
Cercle, qui est comme une carte de toutes les demarches, à faire & à changer selon la varieté 
des occasions.“ Vgl. auch ebd., Kap. 1, S. 13 f.

33	 Vgl. Caye (wie Anm. 5), S. 291–293.
34	 Für eine mathematische Überprüfung von Thibaults Kreiskonstruktion sowie eine detaillierte 

Erklärung des komplexen Linienrasters: János Majár/Zoltán Várhelyi, Thibault and Science I. 
Measure, Distances and Proportions in the Circle, in: Acta Periodica Duellatorum 2/1, 2014, 
S. 67–104.

35	 Thibault (wie Anm. 9), Kap. 1, S. 5–8.
36	 Ebd., S. 14 f. In Kapitel 2 widmet sich Thibault außerdem den Proportionen des Schwertgriffs 

(S. 5–8). Zur Proportionalität der Waffe allgemein: Peter Johnsson, ‚One Single Wholeness of 
Things‘: The Geometry of Medieval Swords in the Wallace Collection, in: Capwell (wie Anm. 
2), S. 142–149; Barbara Grotkamp-Schepers et al. (Hg.), Das Schwert. Gestalt und Gedanke/
The Sword: Form and Thought, Ausst.-Kat., Solingen 2015.

37	 Thibault (wie Anm. 9), Kap. 1, S. 15–18. Die besondere Bedeutung des Schwertes für die 
Konstruktion des Kreises ergibt sich für Thibault aus dem engen Bezug der Waffe zum Körper 
in der Praxis des Fechtens. Vgl. ebd., Kap. 2, S. 1.

38	 Vgl. ebd., Kap. 1, S. 18–21.
39	 Ebd., S. 7 f.
40	 Ebd., S. 8.
41	 Ebd., S. 9–13.
42	 Ebd., Kap. 2, S. 1.
43	 Zu Dürers Proportionslehre siehe den entsprechenden Kommentar in diesem Band. Dürer gilt 

zugleich als Autor eines Fechtbuches, das heute in der Albertina in Wien aufbewahrt wird (Cod. 
HS 26-232). Hierzu: Bodemer (wie Anm. 2), S. 131–140.

44	 Thibault (wie Anm. 9), Kap. 2, S. 3 f.
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25. Gian Lorenzo Bernini: Ähnlichkeit und 
Idealisierung (1665)

Mercredi 12 août
Il leur a répondu […] qu᾽ à l’égard du visage, il fallait que ce fût le Roi et lui 
qui l’achevassent; qu’il l’avait mis en l’état qu’ils le voyaient de mémoire, et sur 
l’image qu’il en avait formée et imprimée dans son imagination, dessinant dans 
le Conseil comme ils l’avaient vu, et le Roi agissant et parlant à son ordinaire 
sans demeurer dans une place et s’assujettir à rien; qu’autrement, s’il se fût 
donné de la contrainte ou eût été assis, il n’aurait pu le représenter si vif; qu’il 
ne s’était pas même servi depuis de ses dessins, afin de ne pas faire une copie de 
son propre ouvrage au lieu d’un original; qu’il ne les avait faits à diverses fois 
que per inzupparsi et imbeversi dell’immagine del Re, ce sont ses propres mots.

Samedi 15 août
Le Cavalier a dit qu’il a observe ces deux jours le visage du Roi avec grande 
exactitude, et avait trouvé qu’il a la moitié de la bouche d’une façon et l’autre 
d’une autre, un œil different aussi de l’autre, et même les joues différentes; ce 
qui aiderait à la resemblance, que la beauté du Roi était une beauté mêlée, qui 
ne consistait pas en certaines délicatesses de teint comme fait celle de beaucoup 
d’autres, que la tête du Roi avait de celle d’Alexandre, particulièrement le front 
et l’air du visage; puis il a dit que son marbre réussissait mieux qu’il n’avait 
espéré; qu’à la vérité, il apportait grande diligence à le manier, et que pour 
cela il lui fallait plus de temps.

Mercredi 19 août
Après qu’il [M. Colbert] a été sorti, le Cavalier a dit que, quand le Roi serait 
encore venu deux fois, cela suffirait pour lui; que si pourtant Sa Majesté voulait 
venir advantage, que le buste ne ressemblerait pas seulement, qu’il parlerait. 
J’oubliais à dire que Warin a toujours été présent pendant que le Cavalier a 
travaillé d’après le Roi, que chacun le questionnait au sujet du buste. Il m’a 
dit à moi qu’il croyait que le Cavalier avait trop déchargé du front, qu’il n’y 
pourrait pas remettre du marbre. Je l’ai assuré que non et que son intention 
était de faire cette partie du front, au-dessus des yeux, fort relevée, l’étant dans 
le naturel, outre qu’on le voit de cette sorte dans toutes les belles têtes antiques; 
que nous en avions discouru dès le commencement, le Cavalier et moi.
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Samedi 26 septembre
[…] l’abbé Butti […] m’a dit qu’il avait rompu la glace et averti le Cavalier 
de ce que nous avions remarqué du nez; qu’il lui avait répondu qu’il le vo-
yait de la sorte. Il m’a ajouté que l’on trouve le front trop reculé au-dessus 
des yeux et puis trop creux. J’ai répondu que cela donne de la grandeur, que 
toutes les belles têtes antiques l’avaient de la sorte, que le front du Roi était 
de cette forme; que, quand même cela ne serait pas, il faudrait le faire de la 
sorte, pourvu que cela n’ôtât pas la resemblance; [am Rand hinzugefügt:] 
que le secret dans les portraits est d’augmenter le beau et donner du grand, 
diminuer ce qui est laid ou petit, ou le supprimer quand cela se peut sans 
intérêt de la complaisance.

Paul Fréart de Chantelou, Journal de Voyage du Cavalier Bernin en France, 
hg. v. Milovan Stanić, Paris 2001, S. 115 f., 120, 127 f., 205

12. August 1665
,Den Gesichtsausdruck muß ich in enger Zusammenarbeit mit dem König 
vollenden, denn der jetzige Zustand ist nur aus dem Gedächtnis entstanden, d. 
h. nach dem Bild, welches ich mir in der Vorstellung geformt und eingeprägt 
habe, wenn ich im Ministerrat nach dem König zeichnete. Sie haben ja selbst 
gesehen, daß er dabei wie gewöhnlich sprach und agierte, ohne stillzuhalten 
oder sonst auf mich zu achten. Das wollte ich so haben. Denn wenn er sich beim 
Modellsitzen Zwang angetan hätte, wäre mein Bildnis nicht so lebhaft geworden 
wie ich es wünsche. Meine eigenen Zeichnungen habe ich seitdem nicht wieder 
benutzt, um nicht mich selber zu kopieren, statt ein Original zu schaffen. Die 
verschiedenen Aufnahmen habe ich überhaupt nur gemacht per insupparmi et 
imbevermi dell’imagine del Re‘, – das sind seine eigenen Worte. 

15. August 1665
‚Die beiden letzten Tage‘, erzählte der Cavaliere, ‚habe ich das Gesicht des 
Königs genau studiert und herausgefunden, daß die rechte Mundhälfte anders 
geformt ist als die linke, das rechte Auge anders als das linke Auge, und daß 
selbst die Wangen verschieden sind. Diese Beobachtungen werden der Ähnlich-
keit sehr dienlich sein. Die Schönheit des Königs ist eine gekreuzte Schönheit: 
es fehlt ihr eine gewisse Zartheit im Teint, wie sie viele andere besitzen, dafür 
gleicht aber sein Kopf einem Alexanderkopf, besonders in der Stirnbildung 
und im Gesichtsausdruck. Mein Marmor bewährt sich übrigens besser als ich 
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geglaubt hatte, aber ich behandle ihn auch wirklich mit größter Vorsicht, und 
aus diesem Grunde müßte ich eben mehr Zeit haben.‘

19. August 1665
Wie M. Colbert fort war, erklärte der Cavaliere, wenn der König jetzt noch 
zweimal komme, genüge es ihm. Geruhe aber Seine Majestät, noch häufiger 
zu erscheinen, dann werde die Büste nicht gleichen, sondern sprechen. Ich ver-
gaß zu berichten, daß stets Varin anwesend war, wenn der Cavaliere nach dem 
König arbeitete, und daß alle ihn aufforderten, die Büste zu kritisieren. Mir 
gegenüber äußerte er einmal die Ansicht, der Cavaliere hätte an der Stirn zu viel 
abgetragen und könnte jetzt den Marmor nicht wieder hinsetzen. Ich stellte das 
entschieden in Abrede und versicherte, es sei die ausgesprochene Absicht des 
Cavaliere gewesen, die Stirnpartie über den Augen kräftig vorzuwölben. Denn 
erstens sei das in Wirklichkeit so, und außerdem finde sich diese Stirnbildung 
an den schönsten Köpfen der Antike. Der Cavaliere und ich hätten von Anfang 
an darüber gesprochen.

26. September 1665
Der Abbé hatte das Risiko auf sich genommen, den Cavaliere wegen der Fehler 
an der Nase zu interpellieren. Der hatte ihn aber abfahren lassen und kurz er-
widert: ‚Ich sehe sie eben so.‘ Drum kam der Abbé jetzt zu mir, sein Herz zu 
erleichtern: man fände allgemein die Stirn über den Augen geschwollen und 
weiter oben dann eingedrückt. Darüber konnte ich ihn allerdings beruhigen. 
‚Das gibt ihr ja gerade den Ausdruck von Größe,‘ erklärte ich. ‚An den Meister-
werken der Antike können Sie dasselbe beobachten und außerdem ist die Stirn 
des Königs tatsächlich so gebildet. Aber selbst im gegenteiligen Fall hätte man 
diese Stirnbildung anstreben müssen, solange sie der Ähnlichkeit nicht direkt 
schädlich geworden wäre. Denn das ist schließlich die Aufgabe des Porträts, 
die Schönheit zu steigern und Größe zu schaffen, Häßliches und Kleinliches 
dagegen abzuschwächen oder womöglich ganz zu unterdrücken, soweit dies 
vom Standpunkt der Kenntlichkeit zulässig ist.‘

Tagebuch des Herrn von Chantelou über die Reise des Cavaliere Bernini nach 
Frankreich, übers. v. Hans Rose, München 1919, S. 105, 112, 123, 238 f. 
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Kommentar

Vom 2. Juni bis 20. Oktober 1665 weilte Gian Lorenzo Bernini (1598–1680) auf 
Einladung Ludwigs XIV. in Paris, um seine Pläne für den Neubau des Louvre 
ins Werk zu setzen. Als Dolmetscher und ständiger Begleiter diente ihm vor Ort 
Paul Fréart, Sieur de Chantelou (1609–1694), Haushofmeister (maître d’hôtel) 
am königlichen Hof und als Sammler und Förderer von Nicolas Poussin ein 
ausgewiesener Kenner auch der italienischen Kunst. Zur Erinnerung an den 
denkwürdigen Aufenthalt führt er ein Journal, das zu den herausragenden 
Quellen nicht nur der Kunsttheorie, sondern auch der Kulturpolitik der Frühen 
Neuzeit zählt.1 Es bietet unschätzbare Einblicke in Berninis Ideenwerkstatt, 
Kunstauffassung und Schaffensprinzipien. Daneben zeichnet es ein vielschich-
tiges Charakterbild des Cavaliere: Er erscheint hier als geistreicher Unterhalter, 
der abwechselnd liebenswürdig und schroff, anmaßend und galant, reizbar und 
rührselig auftritt. Vor Ideen sprühend, stößt er auf mancherlei Widerstände und 
schwankt zwischen Enthusiasmus und Resignation. Chantelou dagegen tritt 
hauptsächlich als aufmerksamer Moderator und Zuhörer, Stichwortgeber und 
bisweilen Widerpart in Erscheinung, jedenfalls – darauf wird Wert gelegt – als ein 
in allen künstlerischen Fragen ebenbürtiger Gesprächspartner. Auf diese Weise 
übermitteln seine Aufzeichnungen das diskrete Selbstporträt eines verständnis-
vollen und kenntnisreichen amateur, der dem Cavaliere auch da Respekt zollt, 
wo er selbst eine abweichende Position vertritt. Für den Interpreten stellt sich 
freilich die Frage, wie weit auch die von Chantelou wiedergegebenen Maximen 
Berninis von seinen eigenen Anschauungen berührt oder durchdrungen werden.

Anhand seines Tagebuches lässt sich unter anderem die Entstehung der 
von Bernini geschaffenen Marmorbüste Ludwigs XIV. von der Auftragsertei-
lung bis zur Fertigstellung Schritt für Schritt nachvollziehen (Abb. 13).2 Der 
Bildhauer hört am 10. Juni erstmals vom Wunsch des Königs, porträtiert zu 
werden, und ordert umgehend Modellierton. Nach dem offiziellen Bescheid 
am 20. Juni erbittet er sich 20 Modellsitzungen und plant eine Verlängerung 
seines Aufenthaltes um zwei Monate bis Oktober ein. Tatsächlich erklärt er die 
Büste nach der 13. Sitzung am 5. Oktober für vollendet.3 Chantelou ist sich der 
außerordentlichen Bedeutung des von Bernini weitgehend eigenhändig aus-
geführten Staatsporträts bewusst und begleitet die Entstehung der Büste mit 
größter Aufmerksamkeit nicht nur für die formalen und technischen Details, 
sondern auch für ihre Rezeption.

Eine der Strategien Berninis, seinem Werk maximale Aufmerksamkeit zu 
sichern und ihm unter den zahlreichen Königsporträts von vornherein einen 
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Abb. 13
Gian Lorenzo Bernini, 
Ludwig XIV., 1665. Marmor, 
Höhe 80 cm. Versailles, Musée 
National du Château

Sonderstatus zu verschaffen, ist die Suggestion einer engen Kooperation zwi-
schen Künstler und Modell: Bernini räumt dem Monarchen eine aktive Rolle 
bei der Gestaltung seines Bildnisses ein und erweckt den Anschein, dieses 
Zusammenspiel sei für die erstrebte Wirkung unerlässlich.4 Eine solch kühne 
Inanspruchnahme geht über das Privileg der Porträtsitzungen, in denen Ludwig, 
wenn auch in Begleitung des Hofstaats, allein dem Bildhauer zur Verfügung 
steht, deutlich hinaus. Das in Berninis Umfeld propagierte Konzept eines Gipfel-
treffens zwischen dem mächtigsten Herrscher und dem bedeutendsten Bildhauer 
Europas findet seinen Niederschlag in der Auffassung, König und Künstler 
seien wie füreinander geschaffen.5 Die Annahme einer solchen Reziprozität 
soll die Wahrnehmung der singulären Büste von vornherein steuern und liefert 
gleichsam den Rahmen für concetti wie den von ‚Raub‘ und ‚Rückerstattung‘ 
der Züge des Monarchen im Bildnis.6

Bernini darf dem Monarchen bei dessen Agieren im Ministerrat beiwohnen 
und erhält so Gelegenheit, die Ergebnisse der Modellsitzungen um zwanglosere 
Eindrücke zu ergänzen. Seine Beobachtungen versucht er, teils mit und teils 
ohne zeichnerische Notation, seinem Gedächtnis einzuprägen, um sich mit den 
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individuellen Zügen des Königs „vollzusaugen und zu durchtränken“ (inzupparsi 
et imbeversi), wie er sagt.7 Das aufgrund solcher Vertrautheit entwickelte imagi-
näre Porträt begreift Bernini als Vorbedingung für eine angemessene Wiedergabe 
des Herrschers, bei der Ähnlichkeit als Destillat zahlloser bereits verarbeiteter 
und zur Kongruenz gebrachter Einzelbeobachtungen erscheint. Wiederholt wird 
dabei das Wechselspiel von überzeugendem Gesamteindruck und konkretem 
Detail reflektiert.8 So betont Bernini gleich zu Beginn seiner Arbeit den höheren 
Anspruch an Treue und Feinheit, den man an Büsten im Vergleich zu Statuen 
stelle.9 Andererseits vermittelt die Büste dem Tagebuch zufolge bereits in ihrer 
Rohfassung einen verblüffend „ähnlichen“ (simile) Eindruck; zweimal wird das 
Kompliment ausgesprochen, sie gleiche sogar von hinten.10

Berninis Verfahren, sein Modell in Bewegung zu studieren und auf detaillierte 
Vorzeichnungen zu verzichten,11 steht im Einklang mit einem im Lauf der Aus-
arbeitung der Büste immer wieder betonten Ähnlichkeitskonzept, das sich über 
bloße Naturnachahmung erhebt. Bernini bemüht hier wiederholt die Dichotomie 
von ‚Original‘ und ‚Kopie‘: Die direkte Übertragung einer Modellpose kommt 
für ihn ebenso wenig in Frage wie der Rückgriff auf bildliche Vorlagen, selbst 
die eigenen Skizzen scheiden als Hilfsmittel aus. Ziel seiner Bemühungen um 
ein adäquates Bildnis sei es, den singulären Herrscher durch eine Büste zu ver-
ewigen, die ihn zugleich treffend und auf überraschende, noch nie dagewesene 
Weise wiedergibt – und damit zu einem beredten Zeugnis der Originalität ihres 
Schöpfers wird. Mit anderen Worten: An die Stelle sklavischer Nachbildung 
äußerer Züge Ludwigs XIV. soll eine vom „Adel der Idee“ (noblesse de l’idée) 
gesättigte, unwiederholbare Neuschöpfung treten, die zugleich Ausweis einer 
unverwechselbaren künstlerischen Handschrift ist.12 Empfohlen durch seine 
außergewöhnlichen Entstehungsumstände, soll von dem Staatsporträt als Ex-
emplum römischer grandezza auch eine Vorbildwirkung auf die französische 
Künstlerschaft ausgehen.

Der betonte Rekurs auf eine ‚Idee‘ von Ludwigs Majestät, ein Vorstellungs-
bild, das Anspruch auf Wahrhaftigkeit und Überzeugungskraft erhebt, soll den 
mühevollen Ausarbeitungsprozess nobilitieren und Bernini aus der großen Schar 
von Porträtisten herausheben, die sich entweder mit dem Abschreiben äußerer 
Züge oder mit platter Idealisierung begnügen. Mit allem Nachdruck wendet 
sich Bernini deshalb gegen ein imitatives Nachahmungskonzept und legt Wert 
darauf, über sein Modellstudium hinauszugehen. Der Gefahr einer zu frühen 
bildlichen Festschreibung begegnet er durch die eingehende Beobachtung des 
bewegten und sprechenden Modells. Die so gewonnenen Eindrücke sollen das 
vorbereitende Skizzenmaterial korrigierend ergänzen. Aus dem Wechselspiel von 
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Befund und Revision destilliert Bernini eine Herrscher-Imago, die bestimmte 
individuelle Eigentümlichkeiten zum Sprechen bringt. 

Seit seinem Frühwerk bediente sich Bernini des Mittels der Asymmetrie, 
um ein Modell lebendiger und wirklichkeitsnäher erscheinen zu lassen. Die 
von ihm an Ludwig beobachteten Ungleichheiten der Gesichtshälften werden 
deshalb nicht unterdrückt, sondern zur Steigerung des Ähnlichkeitseffekts 
genutzt.13 Dies hat die besorgte Frage seines Modells „Stimmt das eigentlich, 
dass meine Nase schief ist?“ und vorsichtige Einwände der Experten zur Folge: 
Der Maler und Sammler Hubert Gamard wünscht eine Korrektur der Nase, und 
der Medailleur und Bildhauer Jean Varin (oder Warin) weist auf die ungleich 
gerichteten Augensterne und die größere Stärke der linken Wange hin.14 Aber 
wiewohl Bernini noch kurz vor Vollendung der Büste Berichtigungen an Augen, 
Nase und Mund vornimmt,15 beharrt er doch auf seiner persönlichen Interpre-
tation der Züge Ludwigs.

So hält er es für nötig, die relativ kleinen und von langen Wimpern halb 
verdeckten Augen zu vergrößern, denn „die tote Masse braucht große Augen, 
um lebendig zu wirken“.16 Chantelou gegenüber verweist er wiederholt auf das 
Paradox, dass ihm eine getreue Wiedergabe seines Modells nur durch Hinzu-
erfindung einzelner Formen möglich sei. „‚Viele Menschen‘, sagte er, ‚haben 
einen fahlen Farbton in den Augenhöhlen. Im Marmor muß man diese Stelle 
eintiefen, um die entsprechende Farbwirkung zu erzielen. Der Bildhauer muß 
also durch künstliche Mittel nachhelfen, wo die Einfarbigkeit zur Schwäche wird. 
Insofern bedeutet Naturwahrheit etwas ganz anderes als Naturnachahmung.‘“17 
Sekundiert von Chantelou, deutet Bernini solche kalkulierten Verstöße gegen 
das Ähnlichkeitsprinzip als Überwindung der „Knechtschaft der Imitation“ 
(servitude de l’imitation).18 

Während Chantelou in diesem Zusammenhang auf die platonische Ideen-
lehre verweist,19 formuliert Bernini seine Prinzipien handfester, indem er 
sich schlicht an die Stirn tippt: Hier wohne die Idee seiner Majestät.20 Um 
sie anschaulich zu vermitteln, setzt er auf die Beredsamkeit des skulptierten 
Leibes. Schon durch ihren bewegten Umriss vermag die Büste ein Höchstmaß 
an Würde und Lebendigkeit zu vermitteln; der Kontrapost aus Kopfwendung 
und Schulterstellung und nicht zuletzt die wehende Draperie evozieren Macht-
anspruch und herrscherliche Entschiedenheit. Die majestätische Pose zeichnet 
sich frühzeitig ab und wird beifällig aufgenommen. Chantelou unterstützt 
diese Wirkungsstrategie durch Kommentare, die Idealität und Stilisierung 
als besonderen Mehrwert von Berninis Büste hervorheben: „In bezug auf 
Porträtähnlichkeit ist Varin zum Beispiel kein schlechter Künstler, was aber 
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der Herr Cavaliere an Vornehmheit und Größe in diesen Kopf hineingelegt 
hat, wird er ihm schwerlich nachmachen.“21 

Die damit postulierte majestätische Aura der Büste ist eng an die Bravur 
der Marmorbearbeitung geknüpft und würde, wie schon erwähnt, durch die 
‚Selbstkopie‘ mechanischer Übertragungsprozesse nur Schaden nehmen. Der 
ostentative Verzicht auf Studienmaterial unterstützt zudem den Effekt des un-
mittelbaren Arbeitens mit und nach dem königlichen Modell im Beisein der 
Hofgesellschaft, die einem spektakulären Schöpfungsakt beiwohnen darf. Dieser 
wird von Bernini in eine lebhafte Performance gekleidet, womit er von vorn-
herein signalisiert, dass hier ein ‚Original‘ im Werden ist, dessen Ziel nicht die 
größtmögliche Übereinstimmung von Urbild und Abbild sein kann.

Bekanntlich verfügte Bernini über eine reiche Theatererfahrung und ein 
enormes darstellerisches Talent. Die von Gespräch und Selbstkommentar be-
gleitete Ausarbeitung der Büste erscheint über weite Strecken als Spiel mit den 
Erwartungshaltungen seines Publikums und dient der Zurschaustellung seiner 
sprezzatura, seiner langjährigen Berufserfahrung und seiner bildhauerischen 
Virtuosität.22 Wirkungsvoll in Szene gesetzte Arbeitsschritte wie die Entfernung 
von Marmorstegen oder das Markieren der Augenpunkte verleihen dem Werk-
fortschritt Evidenz; doch wird man vermuten dürfen, dass die entscheidenden 
Formgebungsprozesse in konzentrierter Arbeit unter Ausschluss von Zuschauern 
vollzogen wurden. An verschiedenen Stellen seines Tagebuchs lässt Chantelou 
durchblicken, dass die scheinbar mit Leichtigkeit bewältigte Aufgabe ihre Tü-
cken hat und den betagten Meister bisweilen an den Rand der Erschöpfung treibt.

In seinen öffentlichen Darbietungen wie im privaten Gespräch legt Bernini 
größten Wert auf sein heroisches Ringen mit den Widerständen des Materials. 
Dem schweren, spröden Stein soll der Eindruck des Schwebens entlockt werden, 
die subtile Oberflächenbehandlung das Defizit der Monochromie vergessen 
machen. Unmittelbar nach der Auftragserteilung beginnt die Suche nach geeig-
netem Bildhauermarmor, und seit der persönlich vorgenommenen Begutachtung 
und Auswahl der Blöcke weist der Cavaliere immer wieder auf spezifische 
Materialeigenschaften und die damit verbundenen Bearbeitungsschwierigkeiten 
hin, so etwa, wenn er über die Draperie meint: „Ich muß sie zum größten Teil 
mit dem Bohrer arbeiten, denn wenn ich mit dem Meißel komme, droht der 
Marmor zu springen.“23

Als ähnlich diffizil erweist sich die Wiedergabe der Haare, die Bernini luftig 
und leicht zu gestalten bestrebt ist.24 Wie ein Vergleich mit zeitgenössischen 
Ludwig-Bildnissen zeigt, ordnet Bernini die eigentlich krause Lockenmähne 
zu großzügig gekurvten Kringeln und verleiht den Haaren so einen dezidiert 
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artifiziellen Charakter. Um sie locker und luftig erscheinen zu lassen, kerbt er 
rhythmische Linien in die Steinmasse und höhlt sie teilweise tief aus, wobei er 
die Bohrlöcher sichtbar stehen lässt. Er unterwirft damit das konkrete Erschei-
nungsbild der königlichen Frisur seiner persönlichen Formvorstellung, gibt ihrer 
wohlbekannten Beschaffenheit also ein unverwechselbar bernineskes Gepräge 
und lässt überdies den Werkprozess erahnen. 

Der Cavaliere rechtfertigt seine Lizenz zur Abweichung vom Naturvorbild 
mit traditionellen paragone-Argumenten: Während Maler nach Belieben neue 
Farbe auftragen können, liegt die Schwierigkeit für die Bildhauer vor allem in 
der fehlenden Möglichkeit zur Korrektur.25 Jeder Arbeitsschritt bedarf deshalb 
besonders gründlicher Abwägung. Als besonders folgenreich sollte sich die 
Freilegung der königlichen Stirn erweisen: Bernini ersetzte den pludrigen, halb-
durchsichtigen Pony durch eine einzelne Haarlocke, deren Ausführung im Relief 
eine Eintiefung der mittleren Stirnpartie bedingte.26 In diesem eigenmächtigen 
Umfrisieren des Königs manifestiert sich seine Abkehr von den etablierten 
Porträtmodellen besonders eklatant. Ein solches Vorgehen birgt, wie sich zeigt, 
ein gewisses Risiko, rechnet es doch mit einem für die Finessen der Bildhauerei 
sensibilisierten Publikum und damit, dass die Hofgesellschaft und vor allem 
der Monarch selbst ein solches Ausstellen einer künstlerischen Handschrift als 
wirkungssteigernd akzeptieren. 

Eben weil der nach Paris berufene Ausnahmekünstler geradezu gezwungen 
war, sich mit einer herausragenden Eigenleistung zu profilieren, verband er die 
Aufgabe des offiziellen Staatsporträts mit einer Demonstration individueller 
Formgebung. Als sichtbares Zeichen von Berninis Ingenium verleiht die arti-
fizielle Haargestalt dem königlichen Gesicht zwar einen ornamentalen Rahmen 
und bringt eine gleichsam löwenhafte grandezza zum Ausdruck, steht damit 
aber in Widerspruch zu den in Frankreich vorherrschenden Stilmodellen und 
Sehgewohnheiten. Auch wenn Bernini sich zur Legitimierung seiner Altera-
tionen explizit auf einen antiken Bildtyp Alexanders des Großen berief, muss 
doch dahingestellt bleiben, ob die Sichtbarmachung jener ‚alexandrinischen‘ 
Stirnbildung tatsächlich von Anfang an intendiert war oder sich nicht doch 
eher herstellungstechnischen Zwängen verdankt. In jedem Fall aber musste 
eine solche Stilisierung der Ludwigsbüste als Maßnahme der Überhöhung und 
Bedeutungssteigerung rhetorisch vermittelt und theoretisch eingebettet werden. 
Hierin wurde der römische Bildhauer durch die Aufzeichnungen des Paul Fréart 
de Chantelou in besonders nachhaltiger Weise unterstützt.

Heiko Damm
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Twins and the Vicious Sublime. Gianlorenzo Bernini and Louis XIV, in: Caroline van Eck 
et al. (Hg.), Translations of the Sublime. The Early Modern Reception and Dissemination of 
Longinus’ ‚Peri Hupsous‘ in Rhetoric, the Visual Arts, Architecture and the Theatre, Leiden/
Boston 2012, S. 116–137.

  6	 Für den 27. und 28. Juni vermerkt Chantelou, Bernini habe den König im Ministerrat gezeichnet, 
„ohne daß seine Majestät hätte stillhalten müssen. Die günstigsten Augenblicke fing er auf und 
sagte verschiedentlich, wenn der König ihn ansah: ‚Sto rubando.‘ Der König erwiderte es und 
einmal sogar auf italienisch: ‚Sì, ma è per restituire.‘ – ‚Però per restituir meno del rubato‘, 
gab der Cavaliere galant zurück.“ Tagebuch (wie Anm. 1), S. 33. Zu den kunsttheoretischen 
Implikationen dieser Episode siehe Rudolf Preimesberger, Bernini’s Portraits, Stolen and 
Nonstolen, in: Maarten Delbele/Evonne Levy/Steven F. Ostrow (Hg.), Bernini’s Biographies, 
University Park 2006, S. 201–222, bes. S. 204–210.
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  7	 Tagebuch (wie Anm. 1), S. 115 f. (12. August), an anderer Stelle heißt es „inzuppata e rinve-
nuta“, Chantelou (wie Anm. 1), S. 98 (30. Juli); vgl. Tagebuch (wie Anm. 1), S. 79.

  8	 „Das erste, worauf ein Porträtist die Ähnlichkeit anlegen muß, ist der Gesamteindruck seines 
Modells. Dann erst kann er an die Einzelheiten denken.“ Ebd., S. 123 (19. August).

  9	 Ebd., S. 29 (22. Juni).
10	 Ebd., S. 123 (19. August) und 183 (9. September). Bereits im Juli konstatierte Colbert, die 

Büste wirke zugleich ähnlich und majestätisch; ebd., S. 49 (15. Juli).
11	 Zu den Vorstudien vermerkt Chantelou lapidar: „Der Cavaliere zeichnete den Kopf des Königs 

einmal von vorn und einmal im Profil.“ Ebd., S. 30 (23. Juni).
12	 „Wenn ich nach meinen Zeichnungen gearbeitet hätte, wäre kein Original entstanden, sondern eine 

Kopie. Und Kopieren kann ich nicht. Wenn ich z. B. die vollendete Büste kopieren sollte, wäre 
ich nicht imstande, genau die gleiche noch einmal zu machen. Denn der Adel der Idee geht dann 
verloren durch die Knechtschaft der Imitation.“ Ebd., S. 79. Chantelou (wie Anm. 1),  S. 98: „[…] 
s’il travaillé d’après ses dessins, au lieu d’un original il ne ferait qu’une copie; que même, s’il lui 
fallait copier le buste lorsqu’il l’aura achevé, il ne serait plus à cause de la servitude de l’imitation.“

13	 Vgl. etwa Tagebuch (wie Anm. 1), S. 112 und 211.
14	 Ebd., S. 189 und 233.
15	 Ebd., S. 253 (30. September).
16	 Ebd., S. 215, vgl. S. 128.
17	 Ebd., S. 10 f. (6. Juni). Im Original heißt es: „Il a dit […] que, quelquefois, dans un portrait de 

marbre, il faut, pour bien imiter le naturel, faire ce qui n’est pas dans le naturel. […] Cependant 
le naturel n’est pas, a-t-il dit, de même que l’imitation.“ Chantelou (wie Anm. 1), S. 47.

18	 Vgl. Anm. 12.
19	 „Je mehr einer versteht, desto klarer sieht er ein, daß die Kunst vollkommener ist als er selbst 

und daß man der Materie niemals die Reinheit seiner Idee zu geben vermag; denn die Idee ist 
göttlicher Natur“ (24. August); Tagebuch (wie Anm. 1), S. 142, vgl. auch S. 243 f.

20	 Tagebuch (wie Anm. 1), S. 76 (27. Juli).
21	 Ebd., S. 212 (19. September), vgl. S. 72. Chantelou mag diese polemische Wendung erst bei 

der nachträglichen Redaktion seiner Notizen eingefügt haben, hatte doch Varin noch während 
Berninis Pariser Aufenthalt an einer eigenen Büste Ludwigs XIV. zu arbeiten begonnen, die mit 
ihrer eher statischen Auffassung des mit einem antikisierenden Panzer bekleideten Herrschers 
in der Tat wie ein Gegenentwurf zum Bildniskonzept des Italieners wirkt. 1669 wurden beide 
Büsten im Schloss von Versailles nebeneinander aufgestellt. Siehe hierzu zuletzt Robert W. 
Berger, Les bustes de Louis XIV par Le Bernin et Warin: marbres, bronzes et copies, in: Revue 
de l’art 190, 2015, 4, S. 49–57.

22	 „As the spectatorship of artmaking became the province of a court society, so practice and 
viewing became interfused. No longer consecutive but intervowen, and so at times even instru-
mental, the court’s reception of its artistic products became part of the material with which the 
artist worked. The portrait developed through this courtly dialogue between the artist and his 
audience, a display of process that Bernini refined into an art form itself.“ Genevieve Warwick, 
Bernini᾽s Louis XIV, between Production and Display, in: Studiolo 9, 2012, S. 52–72, hier S. 66. 
Zu diesem Aspekt ausführlich dies. (wie Anm. 2).

23	 Tagebuch (wie Anm. 1), S. 88 (4. August).
24	 Ebd., S. 57, 77, 83, 158. „‚Es wäre mir lieb‘, bat er mich vertraulich, ‚wenn Sie den König bei 

seinem Hiersein auf die Locken aufmerksam machen wollten, wie sie sich frei und durchbrochen 
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übereinander ringeln; denn solche Sachen sind in Marmor ungeheuer schwer wiederzugeben. 
Ich fände es nicht anständig, wenn ich selbst darauf zu sprechen käme.‘“ Ebd., S. 183. „[…] 
ich wage Ew. Majestät zu versichern, daß es kein Kinderspiel ist, den Haaren ihre natürliche 
Leichtigkeit zu geben. Man kämpft da gegen den elementaren Widerstand des Materials.“ Ebd., 
S. 135.

25	 So erklärt Bernini seinem Publikum, „daß dem Maler sein Material auf halbem Weg entgegen-
komme, während der Bildhauer stets mit dem Stoff ringen müsse.“ Ebd., S. 247 (28. September). 
Zu Berninis Anknüpfung an die paragone-Debatte nach wie vor grundlegend: Rudolf Preimes-
berger, Berninis Cappella Cornaro. Eine Wort-Bild-Synthese des siebzehnten Jahrhunderts? 
Zu Irving Lavins Buch, in: Zeitschrift für Kunstgeschichte 49, 1986, S. 190–219.

26	 Tagebuch (wie Anm. 1), S. 74. Hierzu ausführlich Heiko Damm, Agon und Spitzenkragen. Zur 
Rhetorik des Ornaments in Berninis Büste Ludwigs XIV., in: Lehmann/Lloyd (wie Anm. 2),  
S. 33–69, bes. S. 51–57.
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26. Gérard Audran: Die Vermessung des antiken 
Idealkörpers (1683)

Que peut donc faire un Dessignateur au milieu de tant de difficultez? Je ne vois 
que l’antique en quoy l’on puisse prendre une entiere confiance. Les Sculpteurs 
qui nous ont laissé les belles Figures qui nous restent, se sont heureusement 
tirez de cét embarras. Quelques-unes de ces difficultez n’estoient pas difficultez 
pour eux, & ils ont sceu parfaitement surmonter les autres.
[…]
On peut avancer hardiment qu’ils ont en quelque sorte surpassé la nature; 
car bien qu’il soit vray de dire qu’ils n’ont fait veritablement que l’imiter, cela 
s’entend pour chaque partie en particulier, mais jamais pour le tout ensemble, 
& il ne s’est point trouvé d’homme aussi parfait en toutes ses parties que le 
sont quelques-unes de leurs Figures. Ils ont imité les bras de l’un, les jambes de 
l’autre, ramassant ainsi dans une seule Figure toutes les beautez qui pouvoient 
convenir au sujet qu’ils representoient, comme nous voyons qu’ils ont rassemblé 
dans l’Hercule tous les traits qui marquent la force, & dans la Venus toute la 
délicatesse & toutes les graces qui peuvent former une beauté achevée. Ils ne 
plaignoient ny le temps ny les soins; il s’en est trouvé tel qui a travaillé toute 
sa vie en vuë de produire seulement une Figure parfaite.

Gérard Audran, Les Proportions du Corps Humain Mesurées sur les plus belles 
Figures de l’Antiquité, Paris 1683, Préface, o. P. (S. 2)

Was kann also ein Schöpfer inmitten so vieler Schwierigkeiten tun? Wie ich 
es sehe, können wir nur in die Antike volles Vertrauen setzen. Die Bildhauer, 
die uns die schönen, uns verbleibenden Figuren hinterlassen haben, haben sich 
glücklicherweise aus dieser misslichen Lage befreit. Einige dieser Schwierig-
keiten waren für sie keine Schwierigkeiten, und sie haben genau gewusst, wie 
sie die anderen überwinden konnten.
[...]
Wir können kühn die These wagen, dass sie [die antiken Künstler] in gewisser 
Weise die Natur übertroffen haben; denn auch wenn es richtig ist zu sagen, 
dass sie diese eigentlich nur nachgeahmt haben, trifft dies auf jeden einzelnen 
Teil zu, aber niemals auf das Ganze, und man hat keinen Mensch gefunden, 
der in allen seinen Teilen so perfekt ist, wie es einige ihrer Figuren sind. Sie 
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haben von dem einen die Arme, von dem anderen die Beine nachgeahmt und 
auf diese Weise in einer einzigen Figur alle Schönheiten versammelt, die zu 
dem von ihnen dargestellten Sujet passen konnten. So erkennen wir, dass sie in 
Herkules alle Eigenschaften versammelt haben, die die Kraft kennzeichnen, und 
in Venus alle Feinheit und alle Anmut, die eine vollendete Schönheit ausmachen 
können. Sie beklagten weder den Zeitaufwand noch die Mühen; es fand sich 
unter ihnen jener, der sein ganzes Leben lang mit dem Ziel arbeitete, nur eine 
perfekte Figur zu schaffen.

Übersetzung: Laura Gronius

Kommentar

Die Kenntnis der Proportionen des menschlichen Körpers, so Gérard Audran 
(1640–1703) zu Beginn seines Traktats über Les Proportions du Corps Humain 
Mesurées sur les plus belles Figures de l’Antiquité von 1683, sei für jeden 
Künstler unerlässlich, um keine „entstellten und monströsen Figuren“ (figures 
estropiées & monstrueuses) zu kreieren.1 Die Künstler setzten diese Maxime 
allerdings nach verschiedenen Regeln um, die sowohl durch ihre Herkunft als 
auch durch ihr Gemüt geprägt seien.2 Dabei scheine eine einheitliche Lösung 
dieser Aufgabe auf den ersten Blick so greifbar nahe, da doch gemeinhin die 
Natur als Vorbild der Kunst angesehen werde. Wieso diese naheliegende Mög-
lichkeit wenig Beachtung finde, erklärt sich für Audran durch den Umstand, 
dass nur wenige natürliche Körper, vielleicht sogar keine, in allen ihren Teilen 
die perfekten Proportionen aufweisen.3

Zur Bewältigung der sich daraus ergebenden Schwierigkeiten rät Audran 
in der eingangs zitierten Passage zum Rückgriff auf die Antike. Schon allein 
hinsichtlich ihrer Abstammung hätten die antiken Künstler die besten Vorausset-
zungen gehabt – sowohl Griechenland als auch Italien seien mit dem „Schönen“ 
(beau) und dem „Besonderen“ (rare) in besonderer Weise bedacht gewesen, 
und darüber hinaus hätten die Kunstschaffenden dieser Regionen ihre „Lei-
denschaften“ (passions) derart beherrscht, dass diese keinerlei Auswirkungen 
auf ihre Werke gehabt hätten.4 Nach diesen Überlegungen bringt Audran die 
in seinen Augen kühne These vor, dass die Künstler der Antike die Natur nicht 
nur nachgeahmt, sondern sogar übertroffen hätten, indem sie – gemäß der von 
Cicero auf Zeuxis zurückgeführten Methode5 – von realen Körpern die jeweils 
schönsten Teile kopiert und in ihren Figuren zu einem neuen, schönen Ganzen 
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vereint hätten.6 Als Beispiele nennt er im Anschluss den antiken Heros Herku-
les und die Göttin Venus, in denen sich die Schönheit, unter Berücksichtung 
ihres unterschiedlichen Geschlechts, zum einen in der „Kraft“ (force) und zum 
anderen in der „Feinheit“ (délicatesse) und „Anmut“ (grace) manifestiere.7 Die 
an diesen beiden, aber auch an anderen Figuren greifbare superatio bzw. Über-
steigerung der Natur macht die antike Kunst für Audran zum idealen Vorbild 
für die Werke seiner Zeitgenossen.

Mit antiken Bildwerken wie jenen des Herkules und der Venus war Audran 
spätestens seit seinem Aufenthalt in Rom von 1666/67 bis 1669 aus eigener 
Anschauung vertraut. Nach seiner Ausbildung zum Grafiker, die er zunächst 
bei seinem Vater Claude, dann bei seinem Onkel Charles und schließlich 
bei dem Maler Charles Le Brun absolvierte, hielt sich Audran für ca. zwei 
Jahre in der Tiberstadt auf und pflegte dort Kontakt zu Künstlern wie Carlo 
Maratta und Ciro Ferri.8 Auf Wunsch Jean-Baptiste Colberts, der sich durch 
die Übernahme verschiedener Ämter seit 1661 zum wichtigsten Minister im 
Umkreis Ludwigs XIV. entwickelt hatte,9 kehrte Audran 1669 nach Paris 
zurück und gelangte dort an den königlichen Hof.10 Ludwig XIV., der schon 
1643, im Alter von vier Jahren zum König ernannt worden war, hegte seit der 
Übernahme der Regierungsgeschäfte 1661 ein gesteigertes Interesse für die 
grafischen Künste. Diese erschienen ihm und seinem ersten Minister Colbert 
aufgrund ihrer größeren Zirkulation als besonders geeignete Mittel der Bild-
propaganda.11 Am Hof Ludwigs XIV. wurde Audran vor allem für die grafische 
Reproduktion von Le Bruns Gemäldezyklus zu den Schlachten Alexanders des 
Großen (1661–1673) bekannt, die er ab 1670 zusammen mit Gérard Edelinck 
in Angriff nahm und die ähnlich monumental ausfiel wie ihr Vorbild.12 Aber 
auch seine besondere grafische Technik – eine Kombination von Kupferstich 
und Radierung – wurde von Zeitgenossen und späteren Kunstliteraten sehr 
geschätzt.13 1674 wurde Audran zum Vollmitglied der seit 1648 bestehenden 
Académie Royale de Peinture et de Sculpture ernannt und 1681 zu einem ihrer 
Ratsmitglieder befördert.14

Les Proportions du Corps Humain erschien, als Audran bereits hoch ange-
sehenes Mitglied der königlichen Kunstakademie in Paris war. Das Studium der 
Antike gehörte dort, ähnlich wie schon früher an den Akademien von Florenz, 
Bologna und Rom, zum festen Kanon.15 Malern ebenso wie Bildhauern wur-
den Lektionen zu ausgewählten antiken Bildwerken erteilt.16 Von besonderem 
Interesse waren dabei – neben den in ihnen besonders kunstvoll zum Ausdruck 
gebrachten Emotionen und körperlichen Bewegungen17 – auch die an den Figuren 
ablesbaren Proportionen des Körpers.18
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Audran war nicht der erste im Kontext der Académie Royale, der der Praxis, 
Proportionen am antiken Körperbild und nicht am lebenden Körper zu studieren, 
eine schriftliche Form verlieh. Schon Abraham Bosse, der dort ab 1648 bis zu 
seinem Ausschluss 1661 als Professor die Perspektive lehrte,19 hatte in seiner 
Abhandlung über die Darstellung verschiedener menschlicher Figuren (Repré-
sentations de diverses figures humaines, 1656) vier antike Statuen ins Zentrum 
seiner Analyse gestellt. Im Untertitel gibt er an, diese selbst in Rom vermessen 
zu haben (avec leurs mesures prises sur des antiques qui sont de présent à Rome, 
recueillies et mises en lumière par A. Bosse), was Georg Kauffmann allerdings 
widerlegen konnte.20 Bosse griff in seinem Traktat vielmehr auf Studien und 
entsprechende Messergebnisse Roland Fréart de Chambrays und Charles Er-
rards zurück.21 Neben einem kurzen Vorwort besteht der schmale Band aus 20 
Kupferstichen, auf denen der Herkules aus dem Garten des Palazzo Farnese, 
ein im Palazzo Pichini aufbewahrter Meleager, der Apoll von Belvedere aus 
dem Vatikan und eine zunächst in der römischen Villa der Medici ausgestellte 
Venus pudica (Venus Medici) je zweimal von vorn sowie je einmal von hinten 
und von der Seite gezeigt werden.22 Diese reduzierten Umrisszeichnungen sind 
mit Eintragungen der Längen- und Breitenmaße versehen.23 Neben den ganz-
figurigen Schemata, denen nur im Fall von Apoll und Venus bereits einzelne 
Details von Fuß, Gesäß und Wade zugeordnet wurden, ist Tafel 18 allein solchen 
Ausschnitten vorbehalten: Hier finden sich ein Fuß und eine Hand der Venus 
über einem Fuß des Apoll und dem Kopf des Meleager.24

Auch Henri Testelin, seit 1648 zunächst einfaches Mitglied, ab 1650 Sekretär 
und ab 1656 schließlich Professor an der Académie Royale,25 griff in seinen 
Überlegungen zu den Grundlagen der Malerei auf antike Bildwerke und deren 
Maße zurück, um seinen Schülern und Lesern die Bedeutung körperlicher Pro-
portionalität näher zu bringen.26 Seine Wahl fiel dabei in nur einer Figur mit 
jener Bosses zusammen: dem Apoll von Belvedere. Darüber hinaus behandelte 
Testelin den Herkules Commodus aus dem Vatikan, einen tanzenden Faun aus 
Florenz, den Herkules Farnese aus Neapel und einen nicht genauer bestimmten 
Ganymed.27 Die Konturzeichnungen dieser Statuen versah er auf Tafel 5 seiner 
Schrift über die begabtesten Maler seiner Zeit – Sentimens des plus habiles 
peintres du tems, sur la pratique de la peinture et sculpture (1680) – mit nur 
wenigen, dezent eingetragenen Maßeinheiten. Der weibliche Körper fand bei 
dieser visuellen Gegenüberstellung keine Berücksichtigung. Auf die körperlichen 
Proportionen der Frau geht Testelin nur kurz in der vorausgehenden Texttafel 4 
ein, auf der neben den beiden Geschlechtern auch die Lebensalter Erwähnung 
finden.28 Diese Diskrepanz von Schrift- und Bildteil legt nahe, dass er die Maße 
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des Frauenkörpers nicht von antiken Werken ableitete, sondern diese allein in 
Relation zum männlichen Körper bestimmte.29

Audran unterscheidet sich von seinen Vorgängern schon hinsichtlich der 
Auswahl antiker Bildwerke. Im Anschluss an das Vorwort widmet er sich auf 
den Tafeln 1 bis 4 zunächst der Figur des Laokoon aus der berühmten, im 
Vatikan aufbewahrten Laokoon-Gruppe, und dies von allen vier Seiten.30 Die 
Tafeln 5 bis 7 zeigen dann den Herkules Farnese von vorn, von links und 
von hinten,31 die Tafeln 8 und 9 zwei Ansichten einer Gallierfigur bzw. des 
Paetus aus dem Garten der Ludovisi in Rom.32 Auf Tafel 10 wird der Kanon 
antiker Bildwerke durch eine ägyptische Terme kurz unterbrochen, auf den 
Tafeln 11 und 12 mit dem Antinoos von Belvedere aber unmittelbar weiter-
geführt, der von allen vier Körperseiten dargestellt ist.33 Es folgen eine als 
„Frieden Griechenlands“ (Paix de Grecq) bezeichnete Figur in Vorder- und 
Seitenansicht auf Tafel 13,34 die Venus Kallipygos von hinten gesehen auf 
Tafel 14 und die Venus Medici, die auf den Tafeln 15 und 16 in vier Ansichten 
erscheint (Abb. 14).35 Vier Tafeln (17 bis 20) fallen anschließend dem Apoll 
von Belvedere zu.36 Auf Tafel 21 ist ein von vorn und von der Seite dargestellter 
Knabentorso zu sehen und auf den Tafeln 22 und 23 ein weiterer Gallier aus 
dem Besitz der Ludovisi.37 Auf den beiden folgenden Tafeln werden die beiden 
Söhne Laokoons für sich, losgelöst aus der Laokoon-Gruppe, behandelt und 
auf Tafel 26 ein Putto, der Wasser aus einem Behältnis gießt. Die letzten vier 
Tafeln fallen formal leicht aus dem Rahmen: Sie enthalten Gesichtsdetails 
des Apoll von Belvedere (Abb. 15) und der Venus Medici (Tafel 27 und 28) 
sowie am Schopf gepackte Krieger- und Gefangenenköpfe nach Werken des 
italienischen Künstlers Raffael (Tafel 29 und 30).38 Mit Ausnahme der beiden 
letzten Tafeln sind alle Ganzfiguren und Körperteile mit gestrichelten Linien 
und mit Maßeinheiten, die mit diesen verbunden sind, versehen. Letztere er-
achtet Audran selbst für weitaus exakter als die seiner – von ihm allerdings 
nicht genauer genannten – Vorgänger.39

Wie dieser Überblick zeigt, erfuhren die antiken Exempel ideal proportio-
nierter Körper bei Audran im Vergleich zu Bosses und Testelins Schriften einen 
enormen Zuwachs. Anstelle von vier antiken Statuen behandelt Audran elf ver-
schiedene Werkgruppen, wobei er aus diesen teils einzelne Figuren herauslöst 
und gesondert vermisst, so im Fall der Laokoon-Gruppe und der Galliergruppe 
Ludovisi. Neben dem kraftvollen männlichen Körper finden so der alte, der 
kindliche und der weibliche Körper ebenso bzw. sogar größere Beachtung. Wie 
Bosse integriert auch Audran auf manchen Tafeln Detailanalysen von Armen, 
Beinen, Füßen und Händen (Abb. 14), zugleich aber unterzieht er die Gesichter 
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Abb. 14
Venus Medici, in: Gérard Audran, Les Proportions du Corps Humain, 
Paris 1683, Tf. 15. Heidelberg, Universitätsbibliothek
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Abb. 15
Teile des Gesichts des Apoll von Belvedere, in: Gérard Audran, Les Proportions 
du Corps Humain, Paris 1683, Tf. 27. Heidelberg, Universitätsbibliothek

einzelner Statuen vergleichbar detaillierten Messungen und zerlegt diese dazu 
in ihre aus unterschiedlichen Perspektiven gezeigten Einzelteile (Abb. 15).

Ein weiterer Zugewinn im Vergleich zu den früheren Traktaten ergibt sich 
aus Audrans Vorrede. Hier findet er im Verweis auf die Fehler der Natur und die 
vorbildliche Methode des Zeuxis nicht nur eine Rechtfertigung für den Rückgriff 
auf die Antike zur Ermittlung der idealen Proportionen des menschlichen Kör-
pers.40 Darüber hinaus legt er auch die Kriterien seiner Wahl von Werkbeispielen 
dar, die die folgenden Bildtafeln füllen. Schon in der Antike habe es unter den 
Künstlern wahre Meister, aber auch mittelmäßige Schüler gegeben; nicht jedes 
antike Werk sei aufgrund seiner Herkunft automatisch gut. Aus diesem Grund, 
so Audran weiter, habe er von den erhaltenen Werken nur solche berücksichtigt, 
denen allgemein eine große Wertschätzung zuteil werde.41

Selbst vermeintliche Fehler, die ihm bei der Vermessung der Statuen auf-
gefallen seien, bringt Audran im Vorwort zur Sprache:42 Die linken Beine von 
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Laokoon, Apoll und Venus fielen allesamt länger aus als die rechten Beine der 
Figuren. Trotz dieser Unstimmigkeiten hege er aber eine große Bewunderung 
für die antiken Werke. Derartige Deformationen seien von den antiken Künstlern 
nämlich bewusst eingesetzt worden, so Audrans Begründung, um ihre Figuren 
bestimmten Standorten anzupassen und entsprechend auf bestimmte Betrachter-
situationen auszurichten.43 Während Charles Perrault in einem Vortrag an der 
Académie française im Jahr 1687, also kurz nach der Veröffentlichung von Les 
Proportions du Corps Humain, die Vorbildlichkeit der Antike für seine Gegen-
wart im Verweis auf ähnliche Fehler grundsätzlich in Frage stellen sollte,44 sieht 
Audran in den unterschiedlich langen Beinen also vor allem ein Problem der 
künstlerischen Darstellung, mit dem die antiken Künstler produktiv umzugehen 
wussten.45 Eben dies sei bei der Übertragung von Proportionsverhältnissen vom 
Bildwerk auf den realen Körper zu beachten.

Auf die Rezeption von Audrans Proportionslehre wirkten sich Perraults 
Fundamentalkritik und der mit ihr einsetzende „Streit der Alten und der Neuen“ 
(Querelle des anciens et des modernes) nicht unmittelbar negativ aus. Ins Deut-
sche, Englische und Spanische übersetzt,46 wurde die reich bebilderte Schrift bis 
weit ins 19. Jahrhundert hinein aufgegriffen – sogar außerhalb des europäischen 
Kontinents in Mexiko-Stadt, wo 1783 unter der Leitung von Jerónimo Antonio 
Gil eine königliche Kunstakademie eröffnet wurde.47

Julia Saviello

Anmerkungen
  1	 Gérard Audran, Les Proportions du Corps Humain Mesurées sur les plus belles Figures de 

l’Antiquité, Paris 1683, o. P. (S. 1).
  2	 Die nationale Abstammung und der eigene Charakter brächten „verschiedene Vorstellungen 

von Schönheit“ (differentes idées de beauté) hervor. Ebd.
  3	 Ebd.: „Cela paroît d’abord fort aisé: car puisque toute la perfection de l’Art consiste à bien 

imiter la nature, il semble qu’il ne faille point consulter d’autre Maistre, & qu’on n’ait qu’à 
travailler d’aprés les modelles vivans; toutefois si l’on veut approfondir la chose, on verra qu’il 
ne se trouve que peu ou point d’hommes dont toutes les parties soient dans leur juste proportion 
sans aucun defaut.“

  4	 Ebd., o. P (S. 2). Von Audrans Zeitgenossen wurde die Darstellung von Leidenschaften, 
deren Zurücknahme er hier gutheißt, aber als eine wichtige Aufgabe erachtet. Vgl. hierzu 
grundlegend Thomas Kirchner, ‚L’expression des passions‘. Ausdruck als Darstellungs-
problem in der französischen Kunst und Kunsttheorie des 17. und 18. Jahrhunderts, Mainz 
1991.

  5	 Zu dieser ‚Methode‘ siehe auch den Cicero-Kommentar im vorliegenden Band.
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  6	 Eine ähnliche Auffassung wird bereits von Giorgio Vasari dem norditalienischen Künstler Andrea 
Mantegna zugesprochen: Le vite de’ più eccellenti pittori, scultori e architettori nelle redazioni 
del 1550 e 1568, hg. v. Rosanna Bettarini/Paola Barocchi, 6 Bde., Florenz 1966–1987, Bd. 3, 
1971, S. 549. Vgl. Valeska von Rosen, Nachahmung, in: Ulrich Pfisterer (Hg.), Metzler-Lexikon 
Kunstwissenschaft. Ideen, Methoden, Begriffe, 2., erw. Aufl., Stuttgart/Weimar 2011 (zuerst: 
2003), S. 295–299, hier S. 297 f.; Ulrike Müller-Hofstede, Zur Rezeption von antiken Statuen 
in der Kunsttheorie der Frühen Neuzeit, in: Ursula Rombach/Peter Seiler (Hg.), ‚Imitatio‘ als 
Transformation. Theorie und Praxis der Antikennachahmung in der frühen Neuzeit, Petersberg 
2012, S. 87–94.

  7	 Zur Qualität der Anmut siehe den Kommentar zu Benedetto Varchi in diesem Band.
  8	 Zu Audrans Ausbildung und seinem Romaufenthalt, für dessen Zeitpunkt und Dauer in der 

Literatur jedoch leicht variierende Angaben gemacht werden: Georges Duplessis, Notice sur 
la vie et les travaux de Gérard Audran, graveur ordinaire du roi, Lyon 1858, S. 3–11; Emma-
nuel Bénézit, Dictionnaire critique et documentaire des peintres, sculpteurs, dessinateurs et 
graveurs de tous les temps et de tous les pays par un groupe d’écrivains spécialistes français 
et étrangers, Neuaufl., hg. v. Jacques Busse, 14 Bde., Gründ 1999, Bd. 1, S. 540; Gudrun 
Valerius, Académie Royale de Peinture et de Sculpture 1648–1793. Geschichte, Organisation, 
Mitglieder, Norderstedt 2010, S. 267. Eine zweite Romreise folgte um 1675.

  9	 Hierzu etwa Alexandra Bettag, Die Kunstpolitik Jean Baptiste Colberts unter besonderer Be-
rücksichtigung der Académie Royale de Peinture et de Sculpture, Weimar 1998, bes. S. 59–63.

10	 Duplessis (wie Anm. 8), S. 11; Bénézit (wie Anm. 8), S. 540.
11	 Hierzu allgemein: Peter Burke, The Fabrication of Louis XIV, New Haven 1992; und mit be-

sonderem Fokus auf die grafischen Künste: Peter Fuhring et al. (Hg.), A Kingdom of Images: 
French Prints in the Age of Louis XIV, 1660–1715, Ausst.-Kat., Los Angeles 2015, und darin 
vor allem die Beiträge von Thomas W. Gaehtgens, The Arts in the Service of the King’s Glory, 
S. 1–8, und Maxime Préaud, Printmaking under Louis XIV, S. 9–14.

12	 Die letzte Reproduktion wurde 1678 abgeschlossen. Zur Zusammenarbeit von Le Brun und 
Audran, die bereits 1666 zu großformatigen, mehrteiligen Grafiken führte und sich nach Ab-
schluss des Alexanderzyklus fortsetzte: Louis Marchesano/Christian Michel (Hg.), Printing 
the Grand Manner: Charles Le Brun and Monumental Prints in the Age of Louis XIV, Ausst.-
Kat., Los Angeles 2010. Zum Bildzyklus Le Bruns außerdem: Alescha Thomas Birkenholz, 
Die Alexander-Geschichte von Charles Le Brun. Historische und stilistische Untersuchungen 
der Werkentwicklung, Frankfurt a. M. 2002; Jean Vittet/Pierre Vallaud (Hg.), La tenture de 
l’histoire d’Alexandre le Grand, Ausst.-Kat., Paris 2008, jeweils mit weiterführender Literatur.

13	 Audrans Technik wurde schon von Claude-Henri Watelet gerühmt: Dictionnaire des arts de 
peinture, sculpture et gravure, 2 Bde., Paris 1792, Bd. 2, S. 580 f. Hierzu s. Louis Marchesano, 
On the Critical Fortune of Girard Audran and Gérard Edelinck, in: Fuhring et al. (wie Anm. 
11), S. 45–51.

14	 Valerius (wie Anm. 8), S. 267. Als Aufnahmestück reichte Audran laut Duplessis die aus der 
Alexanderfolge stammende Schlacht bei Arbelles ein. Vgl. Duplessis (wie Anm. 8), S. 18, der 
Audrans Beförderung zum conseiller außerdem als „die offizielle Auszeichnung seines Talents“ 
(la sanction officielle de son talent) erachtet. Allgemein zur (leicht verzögerten) Aufnahme von 
Grafikern an der Académie Royale: Christian Michel, Les graveurs à l’Académie Royale de 
Peinture et de Sculpture au XVIIe siècle, in: Peter Fuhring et al., L’estampe au Grand Siècle. 
Études offertes à Maxime Préaud, Paris 2010, S. 483–492; Préaud (wie Anm. 11), S. 10. Zur 
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Geschichte und Organisation der Académie Royale etwa: Valerius (wie Anm. 8); Christian 
Michel, L’Académie Royale de Peinture et de Sculpture (1648–1793). La naissance de l’École 
Française, Genf 2012.

15	 Allgemein zur Bedeutung des Antikenstudiums in Kunstakademien: Gudrun Valerius, Antike 
Statuen als Modelle für die Darstellung des Menschen. Die Decorum-Lehre in Graphikwerken 
französischer Künstler des 17. Jahrhunderts, Frankfurt a. M. 1992, S. 107–113; dies. (wie Anm. 
8), S. 235–254; Michael W. Cole, Akademie, in: Pfisterer  (wie Anm. 6), S. 11–14, bes. S. 13, 
mit weiterführender Literatur.

16	 Valerius (wie Anm. 15); Ursula Ströbele, Die Bildhaueraufnahmestücke der Académie Royal 
de Peinture et de Sculpture in Paris 1700–1730, Petersberg 2012, S. 143–158. Valerius spricht 
dem italienischen Künstler Gian Lorenzo Bernini, der sich 1665 am Hof Ludwigs XIV. aufhielt 
und währenddessen Kontakt mit der Académie Royale aufnahm, entscheidende Impulse für 
die Rückbesinnung auf die Antike zur Darstellung des menschlichen Körpers zu (S. 111 f.). 
Zu Bernini siehe auch den entsprechenden Beitrag im vorliegenden Band

17	 Vgl. Hans Willem van Helsdingen, Laocoön in the Seventeenth Century, in: Simiolus 10, 
1978/79, S. 127–141; ders., Michel Anguier’s voordracht over de Hercules Farnese, Parijs 
1669, in: Nederlands kunsthistorisch jaarboek 33, 1982, S. 75–118.

18	 Siehe z. B. Charles Le Brun, ‚La Manne dans le désert‘ de Poussin [5. November 1667], in: 
Jacqueline Lichtenstein/Christian Michel (Hg.), Conférences de l’Académie Royale de Peinture 
et de Sculpture, Teil 1: Les Conférences au temps d’Henry Testelin, 1648–1681, 2 Bde., Paris 
2006, Bd. 1, S. 156–174, bes. S. 162–166; Sébastien Bourdon, Les proportions de la figure 
humaine expliquées sur l’antique [5. Juli 1670], in: ebd., S. 374–377. Vgl. Valerius (wie 
Anm. 15), S. 34–36; Ströbele (wie Anm. 16), S. 153.

19	 Valerius (wie Anm. 15), S. 141; dies. (wie Anm. 8), S. 274. Zu Bosses Rolle an der Académie 
zuletzt: Sophie Join-Lambert, Bosse et l’Académie royale. ‚La Raison sur Tout‘, in: dies./
Maxime Préaud (Hg.), Abraham Bosse savant graveur. Tours, vers 1604–1676, Paris, Ausst.-
Kat. Paris/Tours, Paris 2004, S. 64–70; Tatiana V. Senkevitch, The Printmaker’s Perspectives: 
Abraham Bosse and the Pedagogic Debates at the ‚Académie de Peinture et de Sculpture‘, 
Univ. Diss. Ann Arbor 2005, beide mit weiterführender Literatur.

20	 Der Autor deutet diesen Zusammenhang im Vorwort nur vage an: Abraham Bosse, Représen-
tation de diverses figures humaines, avec leurs mesures prises sur des antiques qui sont de 
présent à Rome, Paris 1656, Préface, o. P. (S. 1). Vgl. Valerius (wie Anm. 15), S. 141 f.

21	 Georg Kauffmann, Poussin und das Problem der Proportion, in: ders., Poussin-Studien, Berlin 
1960, S. 15–35, bes. S. 19–22. Kauffmann datiert diese Zeichnungen auf 1640 und spricht 
Nicolas Poussin eine zentrale Rolle bei deren Entstehung zu (S. 19). Peter Gerlach, Proportion, 
Körper, Leben. Quellen, Entwürfe und Kontroversen, Köln 1990, S. 21 f., 27 und 170, führt 
Audrans Proportionsstudien, darauf aufbauend, bis auf Poussin zurück. Valerius (wie Anm. 15), 
S. 150 f., äußert sich diesbezüglich verhaltener und erwägt die Möglichkeit, dass Audran in 
Rom mit Personen aus dem Umkreis Poussins in Kontakt gekommen sein könnte.

22	 Zur Auswahl vgl. auch den Kommenar zum Antikenstudium von Peter Paul Rubens im vor-
liegenden Band.

23	 Bosse (wie Anm. 20), Tf. 1–17, allein der Venus Medici sind fünf Tafeln gewidmet.
24	 Die verbleibenden Tafeln 19 und 20 enthalten die auf Striche reduzierten Darstellungen einer 

sich bewegenden Figur sowie des Apoll in perspektivischer Verkürzung.
25	 Bénézit (wie Anm. 8), Bd. 13, S. 553; Valerius (wie Anm. 8), S. 345.
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26	 Diesem Thema widmete sich Testelin bereits 1678 in einem Akademievortrag, 1680 fand es 
dann auch Eingang in seine Schrift Sentimens des plus habiles peintres du tems. Vgl. Gerlach 
(wie Anm. 21), S. 172; Valerius (wie Anm. 15), S. 151 f.

27	 Henri Testelin, Sentimens des plus habiles peintres du tems, sur la pratique de la peinture et 
sculpture, Paris 1680, Tf. 4 f. Der 1684 von Roger de Piles publizierte Traktat Les premiers 
elemens de la peinture pratique, den Jean Baptiste Corneille mit Bildtafeln zu Proportionsfiguren 
bereicherte, greift in der Auswahl der Werke und in den zusätzlich zu den Gesamtansichten 
gezeigten Details unmittelbar auf Bosse zurück. Vgl. Gerlach (wie Anm. 21), S. 173; Valerius 
(wie Anm. 15), S. 194, Anm. 3.

28	 Dazu sowie zu Testelins Rezeption der Proportionslehren Leonardo da Vincis und Giovanni 
Paolo Lomazzos: ebd., S. 152–159.

29	 Ebd., S. 159. Damit steht Testelin, folgt man Gerlach (wie Anm. 21), S. 143, in der Tradition der 
Proportionslehren des 17. und 18. Jahrhunderts mit ihrem Fokus auf den männlichen Körper. 
Ein frühes Beispiel für die Berücksichtigung des weiblichen Körpers in diesem Zusammenhang 
liefert Albrecht Dürer mit seinen Vier Büchern menschlicher Proportion (1528). Siehe hierzu 
den entsprechenden Kommentar im vorliegenden Band.

30	 Zu diesem Werk: Francis Haskell/Nicholas Penny, Taste and the Antique: The Lure of Classical 
Sculpture 1500–1900, New Haven/London 1981, Kat.-Nr. 52, S. 243–247.

31	 Vgl. ebd., Kat.-Nr. 46, S. 229–232.
32	 Vgl. ebd., Kat.-Nr. 68, S. 282–284, mit den verschiedenen Identifikationen der zweifigurigen 

Skulptur. Audran verzeichnete die Männerfigur noch als Pyramus.
33	 Vgl. ebd., Kat.-Nr. 4, S. 141–143.
34	 Vgl. ebd., Kat.-Nr. 19, S. 173–175.
35	 Vgl. ebd., Kat.-Nr. 83, S. 316–318, Kat. 88, S. 325–328.
36	 Vgl. ebd., Kat.-Nr. 8, S. 148–151.
37	 Vgl. ebd., Kat.-Nr. 44, S. 224–227.
38	 Für einen Überblick über die von Audran besprochenen Werke siehe auch Gerlach (wie 

Anm. 21), S. 173, und Valerius (wie Anm. 15), S. 236 f.
39	 Audran (wie Anm. 1), o. P. (S. 3): „On a fait differens Livres sur cette matiere; il me paroist que 

plusieurs de ceux qui en ont traité ont affecté de se faire Chefs de Secte, en donnant des mesures 
comme il leur a pleu, sans s’appuyer d’aucune authorité. Je croy qu’ils ont erré; c’est à vous d’en 
juger, faites le paralelle de leurs proportions avec les miennes, dessignez une mesme Figure suivant 
les differentes regles, & vous en verrez l’effet.“ Bei manchen Autoren liege aufgrund ungenauen 
Arbeitens eine gewisse Diskrepanz zwischen den gezeichneten Figuren und den eingetragenen 
Maßeinheiten vor. Audran selbst habe versucht, diesen Fehler zu vermeiden. Ebd., o. P. (3 f.).

40	 Zur Rezeption der Zeuxismethode im Kontext der Akademie: Elizabeth C. Mansfield, Too 
Beautiful to Picture: Zeuxis, Myth, and Mimesis, Minneapolis/London 2007, S. 57–74.

41	 Audran (wie Anm. 1), o. P. (S. 2 f.). Darüber hinaus war es seine Absicht, verschiedene Cha-
raktere zu zeigen, sodass für jeden Anlass in seiner Schrift eine passende Vorlage zu finden 
sei. Ebd., o. P. (S. 4).

42	 Erste Anklänge für eine solche Reflexion über Fehler an antiken Statuen finden sich mit Blick 
auf die Laokoon-Gruppe bereits bei Testelin (wie Anm. 27), Tf. 4.

43	 Audran (wie Anm. 1), o. P. (S. 3).
44	 Charles Perrault, Les Siècle de Louis le Grand [1687], in: Anne-Marie Lecoq (Hg.), La Querelle 

des Anciens et des Modernes, XVIIe–XVIIIe siècles, Paris 2001, S. 256–273. In den von 1688 
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bis 1692 publizierten Bänden der Parallèle des Anciens et des Modernes verschärfte Perrault 
seine Kritik. Ebd., S. 361–380. Hierzu allgemein: Peter-Eckhard Knabe, Schlüsselbegriffe des 
kunsttheoretischen Denkens in Frankreich von der Spätklassik bis zum Ende der Aufklärung, 
Düsseldorf 1972, S. 41–52; Marc Fumaroli, Les abeilles et les araignées, in: Lecoq (wie oben), 
S. 7–220; Paddy Bullard/Alexis Tadié (Hg.), Ancients and Moderns in Europe: Comparative 
Perspectives, Oxford 2016, mit weiterer Literatur.

45	 Dies zeigt sich nicht zuletzt auch an Audrans anschließender Reflexion über die Vorzüge und 
Nachteile der für den Band gewählten zweidimensionalen Umrisszeichnung. Audran (wie 
Anm. 1), o. P. (S. 3).

46	 Des menschlichen Leibes Proportionen, von den vortrefflichsten und allerschönsten Antichen 
genommen und mit Fleiß abgemessen durch Mr. Audran, Professeur der kgl. Mahler-Akademie 
zu Paris, übers. v. Joachim von Sandrart, Nürnberg 1685 (?); The Proportions of the Human 
Body, Measured from the Most Beautiful Antique Statues, übers. v. John Sturt (?), London 1718. 
Hierzu sowie zu weiteren Ausgaben: Valerius (wie Anm. 15), S. 234 f.

47	 Eduardo Báez Macías, Jerónimo Antonio Gil y su traducción de Gérard Audran, Mexiko 
2001. Zur breiten Rezeption von Audrans Schrift innerhalb Europas: Gerlach (wie Anm. 21), 
S. 183, 190 f., 193, 196 f., 203 f., 206 f., 211, 217, 219, 224 f., 229 f., 232 f., 236 f., 239 und 
243; Valerius (wie Anm. 15), S. 145 f.
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27. Gerard de Lairesse: Die Farben der Natur (1707)

[E]n hoewel de Natuur in alle andere deelen, ten opzicht der konst, gebrekkelyk 
is, zy is zulks niet omtrend de Coloriet, hierom is het, dat in dit deel der konst, 
geen beeter modél gevonden word, dan het leeven zelve; dat ook in dit deel haar 
niet volkomen gelykt, al waare het noch zo veel het oog vlyende en vermaakende, 
blyft in zyn zelfs vals en van geen waardy. 
En gelyk dit voorverhaalde een dwaasheid in die schilders is, geen minder 
kwaad is het volgende in anderen: Zy waanen de natuur, door haar konst te 
verbeeteren, daar zy in zich zelfs in dat deel onverbeterlyk is; ongelooflyk zwaar 
is hun vergeefze moeyten in alles overhoop te haalen, om hun herssenspookzel 
na te speuren, en niet gewaar werden, dat zy het rechte, waare, en wezentlyke 
middel by hen hebben, maar het zelve verwaarloozen te gebruyken. 

[…]
Dewyl een stuk, dat suyver en schoon gekoloreerd is, onvermydelijk alle mens-

sen moet behaagen, zo wel kenners der konst als onkundige, en die het tegendeel 
zyn, aan iders ooge walgen; zo zullen wy iets daar van aanmerken, als een zaak 
van zo veel aangelegentheid, welke men niet behoord voorby te laaten sluypen: 
want veele verzinnen zich hier in, zommige met, andere tegens hun wille en zin; Ik 
zegge met moedwil, om dat zy hun gedachten stellen om deze of geene na te volgen, 
het zy zulk een voorbeeld deugd of niet; tegens hun wil misdoen zy, wanneer het 
te laat is, en hun gewoonte in een natuur is veranderd geworden: het gebeurd ook 
wel door achteloosheid en schroom, vreezende dat in plaats van beeter te doen, 
zy het slimmer zullen maaken; deze luysteren wel daar na, maar achten het niet. 

Gelyk het helder licht de oorzaak is, waar door al de koleurige voorwerpen, 
zich suiver en schoon voor onze oogen opdoen; zo is ook onwederspreekelyk, 
dat hoe meêr het zelve door duisterheid besmet en verbrooken zy, hoe gezegde 
voorwerpen zich ook duysterder en minder schoon zullen vertoonen. 

Veele doorluchtige meesters, hebben zich jammerlyk hier in vergreepen; onder 
de Brabanders, Rubbens; in Holland, Rembrant, Lievens en veele anderen, die 
hun trant hebben nagevolgd: de eene willende het leeven al te schoon hebben, is 
tot een raauwe bontigheid, een ander om de murwheid te bekomen, tot de ryp en 
rottigheid vervallen; twee buytenspoorigheden, als twee gevaarlyke klippen by ons 
aangemerkt, om dezelve als een baak tot waarschouwing aan andere voor te stellen.

Gerard de Lairesse, Groot Schilderboek, 2 Bde., Amsterdam 1712 (zuerst: 
1707), Bd. 1, S. 37, 41 f.
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Wie sehr auch die Natur in anderen Teilen hinsichtlich der Kunst unvollkommen 
ist, sie ist es nicht in der Farbigkeit (coloriet). Darum wird in diesem Teil der 
Kunst kein besseres Modell als das Leben selbst gefunden. Was [der Natur] in 
diesem Teil nicht vollkommen gleicht, und wenn es das Auge noch so einnimmt 
und erfreut, bleibt an sich falsch und ohne Wert.

Und gleichwie das Geschilderte [ausschließlich die Farbigkeit anderer Ma-
ler zu imitieren] eine Dummheit jener Maler ist, nicht weniger schlecht ist das 
Folgende an anderen: Sie bilden sich ein, sie könnten die Natur durch ihre Kunst 
verbessern, wo sie in sich selbst in diesem Teil nicht verbessert werden kann. 
Unglaublich verworren sind ihre vergeblichen Mühen, die alles durcheinander 
bringen, um ihren Hirngespinsten nachzuspüren, und dabei merken sie nicht, 
dass sie das rechte, wahre und wesentliche Mittel bei sich haben, aber dies zu 
gebrauchen außer Acht lassen. 

[…]
Während ein Stück von sauberer und schöner Farbigkeit unvermeidlich 

allen Menschen, sowohl Kunstkennern als auch Unkundigen, gefallen muss, ist 
es abstoßend in aller Augen, wenn es das Gegenteil ist. So sollen wir an einen 
Gegenstand, an dem viel gelegen ist, etwas anmerken, an dem man nicht unkom-
mentiert vorbeigehen sollte, denn viele täuschen sich hierin, einige mutwillig, 
andere gegen ihren Willen und ihre Absicht. Ich sage mit Mutwillen, weil sie 
sich entschließen, diese oder jene nachzuahmen, unabhängig davon, ob sie zum 
Vorbild taugen oder nicht. Und wider ihren Willen, wenn es zu spät ist und ihre 
Gewohnheit schon zu ihrer Natur geworden ist; das geschieht durchaus auch 
durch Nachlässigkeit und die Angst, es schlimmer statt besser zu machen. Diese 
möchten wohl, aber haben eines nicht beachtet. 

Ebenso wie das helle Licht die Ursache ist, wodurch sich alle farbigen 
Gegenstände unseren Augen als sauber und schön darbieten, zeigen sie sich 
unwidersprechlich düsterer und weniger schön, je mehr [die Farben] durch 
Dunkelheit verschmutzt und gebrochen sind. 

Viele angesehene Meister haben sich kläglich darin vergriffen, unter den 
Brabantern Rubens, in Holland Rembrandt, Lievens und viele andere, die ihrem 
Stil gefolgt sind. Die einen wollen das Leben allzu schön haben und sind einer 
rohen Buntheit verfallen, die anderen, um Weichheit zu erzielen, der Überreife 
und Fäulnis; zwei Unmäßigkeiten, die wir als zwei gefährliche Klippen ver-
merken, um eine Bake zur Warnung an andere vorzustellen.

Übersetzung: Ulrike Kern
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Kommentar

Das zweibändige Malerkompendium Groot Schilderboek des Malers, Stechers 
und Kunstschriftstellers Gerard de Lairesse (1640–1711) behandelt in 13 Kapi-
teln Elemente, Gattungen und Anwendungsgebiete der Malerei. Lairesses kunst-
theoretische Äußerungen stellen eine wichtige zeitgenössische Dokumentation 
der künstlerischen Entwicklung in Holland im ausgehenden 17. Jahrhundert weg 
von einer naturalistischen Bildsprache und hin zu klassizistischen Einflüssen aus 
Frankreich dar.1 Die ersten fünf Kapitel des Groot Schilderboek, in denen Schön-
heit, Komposition, Angemessenheit, Farbe und Licht thematisiert werden, setzen 
sich mit Aspekten der Historienmalerei auseinander, in denen die menschliche 
Figur und ihre Darstellung im Bild eine zentrale Rolle einnehmen. Schönheit 
wird direkt nach einführenden Angaben zur Vorbereitung des Malgrundes und 
dem Einsetzen von Farbverläufen zur Wiedergabe von Volumen behandelt. 

Im Groot Schilderboek werden drei Kategorien der Schönheit unterschieden: 
zum einen gemeene (gemeine) Schönheit, die den Wechseln der Mode unter-
worfen ist, ongemeene (ungemeine) Schönheit, die mithilfe des Verstandes 
ausgewählt und zusammengestellt ist, und zuletzt volmaakte (perfekte) Schön-
heit, die in der Einbildungsgabe nach antikem Vorbild besteht.2 Die Schönheit 
des Menschen wird mit drei Attributen der menschlichen Figur beschrieben: 
erstens gleichmäßig im Verhältnis stehende Gliedmaßen, zweitens diese in 
schwungvollen, leichten Bewegungen und drittens eine gesunde Hautfarbe, 
nicht zu bleich und auch nicht zu stark gerötet.3 Lairesses Ausführungen zum 
ersten Aspekt, den Proportionen der menschlichen Figur, orientieren sich stark 
an Willem Goerees Natuurlyck en schilderkonstig ontwerp der menschkunde, 
erstmals 1682 publiziert. Die Proportionslehre wird darin im Zusammenhang 
der Schönheit des gesamten Körpers und einzelner seiner Glieder vermittelt, 
was Lairesse in seiner Abhandlung des Themas aufgreift.4 Seine Besprechung 
einer schönen Farbigkeit enthält originellere Gedanken und neue theoretische 
Ansätze. Lairesse bezieht sich hierin noch immer hauptsächlich auf den Men-
schen und seine Haut- und Gesichtsfarbe, aber spricht darüber hinaus auch von 
einer Farbharmonie des ganzen Bildes, in dem das menschliche Inkarnat eine 
zentrale Rolle spielt.

In der Behandlung der Schönheit der Farbe lässt Lairesse eine eigenwillige 
Position erkennen, die weniger den damals maßgeblichen Idealen der franzö-
sischen Académie Royale verpflichtet ist (denen er sowohl als Maler wie auch 
als Schriftsteller großen Wert beimaß) als einer holländischen Tradition. Im 
zehnten Kapitel des ersten Buches, „Von der Farbe der Nackten“ (Van de Koleur 
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der Naakten), versieht Lairesse die im Naturvorbild der menschlichen Haut zu 
findende Farbe mit einem Wahrheits- und Vollkommenheitsanspruch, der durch 
den Künstler nicht perfektioniert, sondern lediglich imitiert werden könne.5 In 
Kapitel 12 desselben Buches, „Von der anmutigen und schönen Farbigkeit“ (Van 
het bevallig en schoon koloreeren), geht er über den menschlichen Körper hinaus 
und äußert sich kritisch über das Kolorit von Rubens als Vertreter der flämischen 
Malerei sowie Rembrandt und Lievens als Protagonisten der holländischen. Das 
Problem, wie naturgetreue Farbigkeit in der Malerei zu erzielen sei, spricht er 
allerdings nur mit der äußerst knappen Erklärung an, dass helles Licht schöne 
Farben hervorbringe.

Schönheit der Farbe ist für Lairesse untrennbar mit Naturwahrheit verbunden 
und erfährt durch diese Assoziation eine bedeutsame Aufwertung. In den Debat-
ten um disegno und coloris wurde den Befürwortern des coloris vorgeworfen, 
dass Farbwirkungen nur optische Erscheinungen des Sichtbaren wiedergäben, 
während das disegno intellektuell zu rezipieren sei. Die Akzidenz der Farbe, 
ihre Eigenschaft, sich den äußeren Einflüssen gemäß zu verändern, war ein 
oft wiederholter Kritikpunkt, wie z. B. durch Charles Le Brun vertreten: „Die 
Zeichnung ahmt alle wirklichen Dinge nach, wohingegen Farbe nichts dar-
stellt als das Zufällige.“6 Lairesse bietet zu diesem seit der Antike überlieferten 
akzidentellen Attribut eine neue Interpretation an. Er versucht, der Farbe eine 
substanzielle Komponente zu verleihen, indem er der Farbigkeit, die „das Auge 
[…] einnimmt und erfreut“ (al waare het noch zo veel het oog vlyende en ver-
maakende), also lediglich die Sinne anspricht, eine entgegensetzt, die er als voll-
kommen bezeichnet und die als solche unverändert aus der Natur übernommen 
werden soll. Damit geht er in seinem Natürlichkeitsanspruch noch weiter als der 
prominenteste französische Verfechter des coloris, Roger de Piles, dessen frühe 
Publikationen der 1690 erblindete Maler noch selbst gelesen haben kann.7 De 
Piles beschreibt das coloris als einen Teil der Malerei, in dem die Farben aller 
natürlichen Gegenstände durch den Maler nachempfunden, doch im Bild mög-
lichst vorteilhaft verteilt werden.8 Der Aspekt der Anordnung von Farben durch 
den Maler fehlt in Lairesses Ausführungen zur Schönheit der Farbe, womöglich 
ist es sogar eine Malpraxis, die er kritisiert, wenn er von der „Dummheit“ der 
Maler schreibt, die verbessern wollten, was schon perfekt sei, und damit alles 
durcheinander brächten. Dabei ist allerdings anzumerken, dass Lairesse an 
anderen Stellen durchaus Hinweise zum Anordnen von Farben sowie Licht und 
Schatten gibt, er also dann in seiner Kritik eher eine willkürliche Verteilung 
oder seiner Meinung nach falsch angelegte Ordnungskriterien meinen muss.9 
Obwohl er verschiedene Ausführungen und Vergleiche bemüht, um zu erklären, 
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wie sich die Schönheit der Farbe in der Malerei äußert und wie nicht, bleibt 
Lairesse seinen Lesern eine genaue Vorstellung davon schuldig. Er führt zwar 
die seit Vasari mit dem colorito assoziierten Venezianer Tizian und Giorgione 
als Vorbilder auf, doch nicht ihre Farbigkeit regt er an, nachzuahmen, sondern 
ihre Vorgehensweise, die Farben direkt vom Naturvorbild zu übernehmen.10 
Würde man seinem Rat folgen und weder die Farbgebung anderer Maler wie 
z. B. Tizian und Giorgione nachempfinden, noch versuchen, die der Natur zu 
verbessern, stünde man noch immer vor der Frage, welche äußeren Einflüsse, 
vor allem der Lichtverhältnisse, wirken müssten, damit man die Farben des 
realen Vorbildes unverändert in ihrer Schönheit übernehmen könne. 

Lairesse weist zwar darauf hin, dass helles Licht „schöne“ und „saubere“ 
Farben hervorbringe, doch diese Information ist sehr allgemein, bedenkt man, 
wie unterschiedlich die Wirkung je nach Lichtquelle oder anderen Faktoren 
sein kann. Dieses Problem wird im Groot Schilderboek allein mit Bezug auf 
die Intensität des Lichtes besprochen, wenn der Leser gewarnt wird, dass in 
zu schwachem Licht die Figuren ongracelyk, ohne Anmut, wirken können, in 
zu starkem dagegen starr und unbeweglich.11 An anderer Stelle wird deutlich, 
dass Lairesse mit „hellem“ Licht, algemeen oder gemeen licht, eine generelle 
Qualität des Lichts meint, also durch die Wortwahl versucht, eine Allgemein-
gültigkeit herzustellen, die in den akzidentellen Eigenschaften von Licht und 
Farbe nicht gegeben ist. Er bezieht sich damit auf Leonardo da Vincis Kategorie 
des lume universale.12 Ein Fixieren der Flüchtigkeit der Farbwirkung ist eine 
Voraussetzung dafür, dass Lairesse sie in seinen Schönheitsdiskurs aufnehmen 
kann, denn auf diese Weise kann er den Topos der Schönheit des Naturvorbildes 
mit dem der Auswahl der schönsten Elemente verbinden und auf die abstrakte 
Bildkomponente der Farbe übertragen. 

Lairesse versucht, das Akzidentelle der Farbe im Erscheinen ihrer Schön-
heit festzuhalten, doch kann er dieses Argument in seiner Auseinandersetzung 
mit Farben, die nicht in den Bereich des Schönen fallen, schwerlich konsequent 
weiterführen. Ihm ist klar, dass es dieselben Farben sind, die „durch Dunkelheit 
verschmutzt und gebrochen“ (door duisterheid besmet en verbrooken) werden 
können. Der schönheitsmindernde Aspekt hierbei muss die Verdunklung der Farbe 
sein, denn der Inleyding tot de hooge schoole der schilderkonst von 1678 seines 
Vorgängers Samuel van Hoogstraten ist zu entnehmen, dass dieser Farbbrechun-
gen als schön wertete. Hoogstraten berichtet, dass der antike Maler Apollodorus, 
„der in allen Dingen die Schönheit suchte, das Brechen der Farben und ihre Ver-
ringerung herausgefunden“ habe.13 Hoogstraten bezog sich auf eine Passage aus 
Franciscus Junius’ Schilderkonst der Oude (1641), wo von corruptie (Verfall) und 



330

Gerard de Lairesse

ontwordinghe (Verderbnis) der Farbe die Rede ist.14 Lairesse kann diese Passage 
gekannt und wörtlich genommen haben, wobei er dann nicht bemerkt hätte, dass 
Junius das Brechen der Farbe als eine maltechnische Errungenschaft einführt. Er 
mag diese Aussage auch absichtlich missverständlich übernommen haben, denn er 
bezieht sich in der Folge auf Rembrandt und dessen Kollegen und Freund aus den 
Leidener Jahren, Jan Lievens, um ein Beispiel für de ryp en rottigheid (Überreife 
und Fäulnis) in der Farbigkeit zu geben. Hoogstraten dagegen betonte die Fähig-
keiten seines Lehrmeisters Rembrandt im variationsreichen Brechen der Farben 
im Inkarnat.15 Lairesses negatives Gegenbeispiel zu den gebrochenen Farben 
Rembrandts ist Rubens, dessen Farben er zu bunt nebeneinandergesetzt findet, 
ein Vorbehalt, der schon vorher wiederholt gegen Malerei mit wenig Farbüber-
gängen aufgrund ihrer geringen Volumenwirkung und Körperhaftigkeit der Figuren 
geäußert wurde.16 Wahrscheinlich bezieht Lairesse sich hierbei auf frühe Werke 
von Rubens, in denen oft nicht nur Buntfarben, sondern auch beleuchtete Teile 
mit dunklen in starken Kontrast gesetzt sind, doch auch die häufig kontrastierend 
eingesetzten Variationen von Haut- und Haarfarben sind mögliche Ziele seiner 
Kritik.17 Sowohl in seiner Diskussion von Rembrandts und Lievens’ Farbigkeit 
als auch der von Rubens wertet Lairesse den stilistischen Einsatz der Farbe ab, 
da dieser nicht seinem Paradigma einer Farbigkeit entspricht, die er als natürlich 
und schön bezeichnet und die tatsächlich eine idealisierte ist.

Lairesses Ausführungen zur Farbe korrespondieren mit seinen drei Katego-
rien der Schönheit, gemeene (gemeine), ongemeene (ungemeine) und volmaakte 
(perfekte) Schönheit. Die erste Stufe der „gemeinen“ Schönheit ist durch ihren 
Aspekt der Zeitlichkeit am gewöhnlichsten im negativen Sinne.18 Lairesse ver-
sucht die Schönheit der Farben höher zu werten, indem er sie mit Elementen der 
Beständigkeit belegt. Er betont die Auswahl der schönsten Elemente, durch die 
„ungemeine“ Schönheit erreicht werden kann, wenn er die Maler kritisiert, die 
die Schönheit der Farben in anderen Kunstwerken suchen, ohne zu realisieren, 
dass sie das „rechte, wahre und wesentliche Mittel bei sich haben“ (het rechte, 
waare, en wezentlyke middel by hen hebben), nämlich ihre Urteilskraft, die ihnen 
vom Schönsten der Natur zu wählen helfen sollte.19 In seinen Ausführungen zur 
höchsten Stufe, perfekter Schönheit, stellt Lairesse keinen direkten Bezug zur 
Farbgebung her. Wenn es in diesem Kontext um die Wiedergabe menschlichen 
Inkarnats in der Malerei geht, verweist er eher auf das perfekte Naturvorbild, 
von dem selektiert und imitiert werden soll, als auf Inspirationen durch antike 
oder zeitgenössische Meister.

Neben dem Begriff schoonheid (Schönheit) verwendet Lairesse häufig 
synonym das Wort bevalligheid, im heutigen Niederländisch seltener gebräuch-
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lich, das als „Anmut“ oder „Lieblichkeit“ übersetzt werden kann.20 Eine anmutige 
Erscheinung wird nicht nur an Proportion und Haltung, sondern auch an der 
Gesichtsfarbe gemessen.21 Die Wichtigkeit des Naturvorbildes für Lairesses Ver-
ständnis einer schönen Farbigkeit ist hier gut nachvollziehbar, da eine gesunde 
Gesichtsfarbe nur im Vergleich – direkt oder indirekt – beurteilt werden kann. 
Dementsprechend gibt Lairesse nicht mehr als die äußeren Extreme – bleich und 
gerötet – an, an denen die Gesichtsfarbe ungesund wirkt. Auch in praxisorien-
tierteren Anleitungen der Zeit findet man selten mehr als eine Aufzählung der 
benötigten Pigmente und den Hinweis, dass sie je nach gewünschtem Teint zu 
mischen seien.22 Lairesses Wortkombinationen von bevalligheid und natuurlijk-
heid oder bevalligheid und deftigheid sind oft in diesem Sinne der Darstellung 
des Menschen zu verstehen.23 

Lairesses Auffassung von schoonheid dagegen beinhaltet auch über den 
menschlichen Körper hinausgehende ästhetische und moralische Komponenten, 
angezeigt z. B. durch Kombinationen von schoonheid und deught (Tugend) 
oder schoonheid und welstand (Wohlstand), ein Begriff, den man wörtlich, im 
Sinne einer gut gestellten oder gut proportionierten Figur verstehen kann, dem 
jedoch darüber hinaus eine komplexe gesellschaftlich übergreifende Bedeu-
tungsgeschichte innewohnt. Lairesse assoziierte Aspekte einer Angemessenheit 
mit dem Begriff welstand, benutzte ihn aber oft auch mit bildkompositorischen 
Intentionen, um die Wirkung von Kontrasten zu benennen. Hinsichtlich der 
Farbigkeit eines Bildes wurden damit bestimmte Farbkombinationen und deren 
Platzierungen im Bildraum gemäß ihrer Intensität und Ordnung bezeichnet.24 
Eine bildästhetische Komponente wird auch in der Verbindung von schoonheid 
und kracht (Kraft) betont, womit die Wirkkraft der Malerei gemeint ist, vor allem 
in der Unmittelbarkeit eines körperlichen und räumlichen Effekts, der durch den 
Hell-Dunkel-Kontrast und die Farbgebung erreicht wird.25

Ulrike Kern
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28. William Hogarth: Locken und andere schöne 
Verwicklungen (1753)

[…] This single example might be sufficient to explain what I mean by the beauty 
of a composed intricacy of form; and how it may be said, with propriety, to lead 
the eye a kind of chace.

But the hair of the head is another very obvious instance, which, being 
design’d chiefly as an ornament, proves more or less so, according to the form 
it naturally takes, or is put into by art. The most amiable in itself is the flowing 
curl; and the many waving and contrasted turns of naturally intermingling locks 
ravish the eye with the pleasure of the pursuit, especially when they are put in 
motion by a gentle breeze. The poet knows it, as well as the painter, and has 
described the wanton ringlets waving in the wind.

And yet to shew how excess ought to be avoided in intricacy, as well as in 
every other principle, the very same head of hair, wisp’d, and matted together, 
would make the most disagreeable figure; because the eye would be perplex’d, 
and at a fault, and unable to trace such a confused number of uncomposed and 
entangled lines; and yet notwithstanding this, the present fashion the ladies have 
gone into, of wearing a part of the hair of their heads braided together from 
behind, like intertwisted serpents, arising thickest from the bottom, lessening as 
it is brought forward, and naturally conforming to the shape of the rest of the 
hair it is pin’d over, is extremely picturesque. Their thus interlacing the hair in 
distinct varied quantities as an artful way of preserving as much of intricacy, 
as is beautiful.

William Hogarth, The Analysis of Beauty, hg., eingel. u. komm. v. Ronald 
Paulson, New Haven/London 1997, Kap. 5, S. 34 f.

[…] Dieses einfache Beispiel mag genügen, um das zu erklären, was ich unter 
der Schönheit einer geordneten Verwicklung der Form verstehe und weshalb 
man zu Recht sagen kann, das Auge auf eine Art Verfolgung zu schicken.

Das Haupthaar ist ein anderes, sehr augenfälliges Beispiel. Es dient haupt-
sächlich der Zierde und beweist das Gesagte mehr oder weniger durch seine 
natürliche oder ihm durch die Kunst gegebene Form. Das Liebreichste ist die 
fließende Locke. Die vielen wehenden und auf natürliche Weise durcheinan-
derfliegenden Locken entzücken das forschende Auge, besonders wenn sie 
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ein sanfter Wind erfaßt. Der Poet und der Maler kennen dieses Entzücken und 
beschreiben die reizendenden, vom Wind bewegten Löckchen.

Aber Übertreibung sollte man sowohl bei der Verwicklung als auch bei 
jedem anderen Grundsatz vermeiden. Dasselbe Haar, einem Besen gleich und 
verfilzt, würde höchst unerfreulich anzusehen sein. Denn das Auge würde 
verwirrt werden, fände keinen Anfang und kein Ende und wäre außerstande, 
solch einer ungeordneten Anzahl von verworrenen und verwickelten Linien 
nachzuspüren. Doch dessen ungeachtet ist die jetzige Mode der Damen dazu 
übergegangen, einen Teil ihrer Haare so zu tragen, daß es von hinten zusam-
mengeflochten wird, gleich ineinander verschlungener Schlangen, die, unten 
am dicksten, oben immer dünner werdend, sich natürlich der Form der übrigen 
Haare anpassen. Und dies ist überaus malerisch. So zeigt die kunstvolle Art, 
das Haar in deutlich verschiedenen Größen miteinander zu verflechten, so viel 
Verwicklung, daß es schön ist.

William Hogarth, Analyse der Schönheit, übers. v. Jörg Heininger, Dresden/
Basel 1995, S. 64 f.

Kommentar

Was für den englischen Maler und Grafiker William Hogarth (1697–1764) bei 
seiner Beschäftigung mit der Schönheit im Zentrum steht, wird schon auf dem 
Titelblatt der 1753 erschienenen Analysis of Beauty klar.1 Die aus seinem Selbst-
porträt mit Hund von 1745 bekannte,2 dort auf einer Palette platzierte „Linie 
der Schönheit und Anmut“ (line of beauty and grace) erscheint hier geradezu 
emblematisch in Form einer vertikal aufgerichteten Schlange (Abb. 16). Diese ist 
von einer transparenten Pyramide umschlossen, die auf einem niedrigen Sockel 
mit der Aufschrift VARIETY steht. Die wie ein seltenes Reptil präparierte und 
in einem Schaukasten präsentierte Schlangenlinie bildet den Dreh- und Angel-
punkt auch der folgenden 17 Kapitel, in denen Hogarth seinen neuen Blick auf 
Formen und insbesondere Linien entwickelt.3

Hogarths Überlegungen zur Schlangenlinie haben im Trattato dell’arte 
della pittura, scoltura et architettura (1584) des Mailänder Malers und Kunst-
theoretikers Giovanni Paolo Lomazzo ein wichtiges Vorbild.4 In der Vorrede der 
Analysis of Beauty stellt Hogarth diesen Bezug zur manieristischen Kunsttheorie 
selbst dezidiert heraus. Ausführlich zitiert er darin die Definition der figura ser-
pentinata („geschlängelte Figur“), die Lomazzo im ersten Buch seines Traktats 
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Abb. 16
William Hogarth, Analysis of Beauty, London 1753, Titelblatt. Los Angeles, 
Getty Research Institute
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vorgelegt und über den eher unbekannten Sieneser Maler Marco Pino noch auf 
keinen Geringeren als Michelangelo Buonarroti zurückgeführt hatte.5 Im Bild 
erlangt eine Figur laut Lomazzo dann „größte Anmut und Leichtigkeit“ (maggior 
grazia e leggiadria), wenn sie bewegt erscheint, und um eine solche Bewegtheit 
darzustellen, ist das folgende „Geheimnis der Malerei“ (secreto de la pittura) 
zu befolgen:6 „Der Maler muss diese pyramidale Form mit der geschlängelten 
Form, die die Verschlungenheit einer lebenden, kriechenden Schlange aufweist, 
begleiten, und dies entspricht genau der wogenden Flamme des Feuers.“7 Neben 
der Schlange führt Lomazzo an dieser Stelle also auch die Flamme und die bei 
Hogarth wiederkehrende Pyramide an, um sein Ideal einer in sich gedrehten und 
daher selbst im Stand wie bewegt erscheinenden Figur zu veranschaulichen.8

Viele Kunstliteraten hätten diese Regel aufgegriffen, so Hogarth im An-
schluss an Lomazzo, ohne jedoch ihren wahren Sinn zu begreifen.9 Als Bei-
spiele nennt er die französischen Maler und Kunstkritiker Charles-Alphonse 
Dufresnoy und Roger de Piles ebenso wie einige nicht näher bestimmte eng-
lische Autoren, die den beiden Franzosen blind gefolgt seien. Sie alle hätten, 
dies bringt Hogarth vor, bei der genaueren Bestimmung von Grazie im Verweis 
auf deren Unbegreiflichkeit – im Je ne sais quoi10 – Ausflucht gesucht.11 Dieser 
Unbestimmtheit in der Weiterführung von Michelangelos Figurenideal und in 
der Auseinandersetzung mit der darin enthaltenen Vorstellung von Anmut will 
Hogarth mit seiner Schrift entgegenwirken, indem er die formalen Eigenheiten 
von Schönheit und Anmut aufzudecken versucht.12 Dazu wendet er den Blick 
von der figura serpentinata zur geschlängelten Linie.13 In der Einleitung und 
ein zweites Mal in Kapitel 7 über die Linien rät er seinen Lesern, die zu unter-
suchenden Körper, Gegenstände oder auch Werke anderer Künstler linear zu 
erfassen und sie dazu als Hüllen oder „Schalen zu betrachten, die aus eng mit-
einander verknüpften Linien bestehen“.14 

Diese Linien unterteilt Hogarth in vier Gruppen: 1) einfache Geraden oder 
Kreislinien, wie sie sich in geometrischen Körpern wie Würfeln und Kugeln 
fänden, 2) Kombinationen aus diesen beiden, wie sie Säulenkapitelle und Vasen 
bestimmten, 3) gewellte Linien, die z. B. in Blumen oder Ornamenten vorlägen 
und die bereits maßgeblich zur Steigerung der Schönheit beitrügen, sowie 4) 
„Schlangenlinien“ (serpentine lines), die vor allem den menschlichen Körper 
prägten und ihm nicht nur Schönheit, sondern zugleich Anmut verliehen.15 
Letztere seien auch deshalb den anderen Linienarten überlegen, weil sie „durch 
ihre zur gleichen Zeit nach verschiedenen Richtungen verlaufenden Wellen und 
Windungen das Auge auf eine angenehme Weise durch die Beständigkeit ihrer 
Vielfalt“ führten.16
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Mit der Vielfalt und der in dieser Definition ebenfalls anklingenden Verwick-
lung des Auges löst die Schlangenlinie oder line of grace für sich bereits zwei 
der sechs Prinzipien ein, die Hogarth am Ende seiner Einleitung als wichtige 
Ingredienzien von Schönheit nennt und in den ersten sechs Kapiteln seiner Schrift 
genauer beleuchtet: Zweckmäßigkeit (fitness, Kapitel 1), Vielfalt (variety, Kapi-
tel 2), Gleichförmigkeit (uniformity, Kapitel 3), Einfachheit (simplicity, Kapitel 4), 
Verwicklung (intricacy, Kapitel 5) und Größe (quantity, Kapitel 6).17 Nach der 
Darlegung der sechs Grundprinzipien geht Hogarth zunächst auf die bereits an-
gesprochenen Linienarten (Kapitel 7) ein, um dann verschiedene Möglichkeiten 
ihrer Komposition (Kapitel 8 bis 10) aufzuzeigen sowie im Anschluss daran die 
Proportionen (Kapitel 11), Aspekte des Kolorits (Kapitel 12 bis 14) und schließ-
lich das Gesicht, den (vor allem weiblichen) Körper und seine Bewegungen 
(Kapitel 15 bis 17) zu behandeln.18 Die so entwickelte „Linienlehre der Form“ 
(lineal account of form)19 wird durch zwei großformatige Tafeln ergänzt, die von 
den Lesern gesondert erworben und an unterschiedlichen Stellen in das Buch ge-
heftet werden konnten. Sie enthalten verschiedene Beispiele für ideal ausgeprägte 
Schlangenlinien, die Hogarth an einer Vielzahl von Artefakten ebenso wie am 
menschlichen Körper und seinen Bewegungen aufspürt.20

Die in Kapitel 7 beschriebene enge Bindung der Schlangenlinie an die Vielfalt 
und die Verwicklung – die wichtigsten der Grundprinzipien21 – wird auch auf 
dem Titelblatt deutlich. So erscheint der Schriftzug VARIETY auf dem Sockel 
der Pyramide wie die namentliche Benennung der darin enthaltenen Schlange. 
Oberhalb einer horizontalen Linie, die die Spitze der Pyramide beinahe be-
rührt, fügte Hogarth zusätzlich ein Zitat aus John Miltons Gedicht Paradise 
Lost von 1667 ein: „So vary’d he, and of his tortuous train / Curl’d many a 
wanton wreath, in sight of Eve, / To lure her eye.“22 Dieser Passus beschreibt 
jenen Moment, in dem Satan in Gestalt einer Schlange vor Eva tritt und sie mit 
seinem gelockten Schweif zu betören sucht. Er verweist damit auf die auch für 
die intricacy zentrale Wirkung auf das Betrachterauge, wie sie zu Beginn des 
fünften Kapitels bestimmt wird:

„Verwicklung der Form will ich also als das Besondere der Linien bestim-
men, welches sie ordnet, so das Auge zu einer spielerischen Weise des Ver-
folgens führt; und aus Freude, die wir dabei empfinden, geben wir diesem 
Besonderen den Namen der Schönheit. Wir können mit Recht sagen, daß 
die Ursache für die Idee der Grazie unmittelbarer diesem Prinzip innewohnt 
als den anderen fünf, ausgenommen der Vielfalt, die freilich dieses und all 
die anderen umfaßt.“23
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Neben dem Kontertanz als „einfaches Beispiel“ erachtet Hogarth das Haar 
in dem für diesen Kommentar ausgewählten Abschnitt als ein „anderes, sehr 
augenfälliges Beispiel“ für die „Schönheit einer geordneten Verwicklung der 
Form“.24 Es erscheint ihm für eine solche Veranschaulichung aufgrund seiner 
„natürlichen“ ebenso wie aufgrund der „ihm durch die Kunst gegebenen Form“ 
besonders geeignet. Mit dieser Differenzierung von Natur und Kunst verweist 
Hogarth nicht nur auf die unterschiedlichen Arten, das Haar zu tragen – es ent-
weder offen herabfallen zu lassen oder kunstvoll hochzustecken und zu frisieren 
–, die auch gegen Ende des Zitats eine Rolle spielen. Zugleich streicht er hier 
eine Besonderheit des Haares heraus, die es von anderen Körperteilen und Ob-
jekten unterscheidet und auf die er in Kapitel 15 zum Gesicht zurückkommt: Es 
gleicht von sich aus einer Linie und muss für die Analyse seiner Schönheit nicht 
erst in solche übersetzt werden.25 Als natürliche Linie unterliegt das Haar, unter 
diesem Gesichtspunkt betrachtet, in der Realität den gleichen Gestaltungsregeln 
wie sein künstlerisches Äquivalent, die Schlangenlinie.

Den größten Reiz für das Auge des Betrachters und damit den höchsten Grad 
der intricacy berge die „fließende Locke“, und dies umso mehr, wenn ein sanfter 
Windstoß die einzelnen Strähnen scheinbar ineinander verschlinge.26 Hogarth 
beruft sich an dieser Stelle allgemein auf Dichter und Maler als Kronzeugen, 
ganz konkret dürfte er jedoch erneut einen Passus aus Miltons Paradise Lost 
vor Augen gehabt haben, nämlich die Beschreibung Evas im vierten Buch des 
Gedichts. Eva wird darin eine ähnlich betörende Haartracht wie ihrem schon 
genannten teuflischen Verführer zugesprochen.27 Entscheidend für diese Art 
der Betrachterwirkung bzw. die so erzielte Verwicklung erscheint dabei die 
Vermeidung von jeglicher Form der Übertreibung. Zur Erläuterung dieses 
Grundsatzes verweist Hogarth auf einen unfrisierten und verwahrlosten, zotte-
ligen Schopf,28 hebt dieses Beispiel aber zugleich auf eine abstraktere Ebene, 
wenn er die durch einen solchen erzeugte Verwirrung des Auges aus den ihn 
bestimmenden Linien ableitet – der Betrachter sei schlicht nicht in der Lage, 
„solch einer ungeordneten Anzahl von verworrenen und verwickelten Linien 
nachzuspüren.“ Ein geordneter Haarschopf ergibt für Hogarth demgegenüber 
eine ideale Rahmung des Gesichts.29

Neben dem offenen, vom Wind bewegten Haarschopf, für den primär lite-
rarische Vorbilder herangezogen werden, beruft sich Hogarth im Kapitel zur 
intricacy ebenso wie an anderen Stellen der Analysis of Beauty immer wieder 
auf aktuelle Haarmoden, um seine Thesen zu untermauern. Die bei den Damen 
seiner Zeit besonders beliebte Flechtfrisur, welche er am Ende des eingangs 
zitierten Abschnitts anspricht und die zwei ineinander verschlungenen Schlan-



341

William Hogarth

gen gleiche, enthalte „so viel Verwicklung, daß es schön ist“. In Kapitel 6 zur 
quantity zieht Hogarth hingegen die seit Ludwig XIV. beliebte Allongeperücke 
heran, um ein Beispiel für das richtige Maß an Größe zu geben.30 Sie verleihe 
dem Gesicht einen Ausdruck der Würde und der Klugheit; würde ihre Höhe aber 
verdoppelt, „geriete sie zur Posse“.31 Auch in der Zusammenfassung der sechs 
Grundprinzipien am Ende dieses Kapitels bezieht sich Hogarth auf aktuelle 
Kleider- und Frisiermoden.32 In Bezug auf die intricacy, der hier der größte 
Raum gewährt wird, heißt es etwa:

„Die Schönheit der Verwicklung liegt im Ersinnen gewundener Formen, 
solcher wie die der altberühmten Flügel am Kopf der Sphinx oder wie der 
neuere Haubenflügel, wenn er vorne herabhängt. Jeder Teil der Kleidung, 
der die Anwendung dieses Grundsatzes zuläßt, erhält dadurch ein Aussehen 
(‚air‘ wie man es nennt), und obgleich es Fertigkeit und Geschmack erfor-
dert, diese Windungen wohl auszuführen, so finden wir sie doch täglich mit 
Erfolg angebracht.“33

In Anbetracht von Hogarths skizzierten Versuchen, seine „Linienlehre der 
Form“ an die Haar- und Kleidermoden seiner Zeit zurückzubinden bzw. die für 
ihn leitenden Kriterien von Schönheit von diesen herzuleiten, verwundert es 
nicht, dass aus der Analysis of Beauty umgekehrt auch Impulse für diese beiden 
Felder hervorgingen. Der in der King Street im Londoner Stadtteil Holborn 
ansässige Friseur William Barker griff in seinem Treatise on the Principles of 
Hairdressing von ca. 1780 etwa dezidiert auf Hogarths Schrift zurück, um die 
in seinen Augen durch französische Einflüsse bedingten „Missbildungen in 
der gegenwärtigen Haargestaltung“ (Deformities of Modern Hair-dressing) zu 
korrigieren.34 Eine Dominanz der Schlangenlinie, d. h. des offen getragenen, 
gewellten Haares, könne Abhilfe schaffen und mehr Natürlichkeit erzielen.35 Es 
ist dabei vor allem der hier kommentierte Passus zur intricacy der Locken, der 
für Barker eine Alternative zur gegenwärtigen Haarmode und damit zugleich 
einen Leitfaden für seine eigenen Kreationen bereithält.36

Julia Saviello
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Anmerkungen
 

 1	 Zu Hogarth und seinen vielfältigen Interessen und Betätigungsfeldern mit weiterführender 
Literatur: Ronald Paulson, Hogarth, 3 Bde., Cambridge 1991–1993; Mark Hallett, Hogarth, 
London 2000. Für eine allgemeine Verortung der Analysis of Beauty im ästhetischen Diskurs 
Englands im 18. Jahrhundert: Ronald Paulson, Introduction, in: William Hogarth, The Ana-
lysis of Beauty, hg., eingel. u. komm. v. dems., New Haven/London 1997, S. xvii–lxii; ders., 
Hogarth (wie oben), Bd. 3: Art and Politics, 1750–1764, 1993, S. 56–151; und darüber hinaus: 
Werner Busch, Das sentimentalische Bild. Die Krise der Kunst im 18. Jahrhundert und die 
Geburt der Moderne, München 1993, S. 320–322; Michael Podro, Depiction, New Haven 
1998, S. 109–145; Sabine Mainberger, Experiment Linie. Künste und ihre Wissenschaften um 
1900, Berlin 2010, S. 27–41; dies., Linienemphase des 18. und frühen 19. Jahrhunderts. Wil-
liam Hogarth (1697–1764), in: dies./Esther Ramharter (Hg.), Linienwissen und Liniendenken, 
Berlin/Boston 2017, S. 352 f., mit weiterer Literatur.

  2	 Das Selbstporträt in Öl auf Leinwand befindet sich heute in der Tate Britain in London. 1749 
übertrug Hogarth sein Bildnis in einen Kupferstich. Zu beiden Werken und ihrer Bedeutung 
für die Analysis of Beauty: Peter Bexte, Die Schönheit der Analyse (Nachwort), in: William 
Hogarth, Analyse der Schönheit, übers. v. Jörg Heininger, Dresden/Basel 1995, S. 212–228, 
hier S. 213–220; Mark Hallett/Christine Riding, Hogarth, Ausst.-Kat., London 2006, Kat.-Nr. 
4, S. 42–44.

  3	 Einen innovativen Zugang zu den Grundlagen der Schönheit hatte Hogarth seinen Lesern schon 
in einem Subskriptionsblatt mit dem Titel Columbus Breaking the Egg 1752 angekündigt. Die 
vollständige Inschrift unterhalb der Darstellung von Kolumbus’ Beweis, wie ein Ei vertikal 
aufgerichtet werden könne, lautet: „Rec’d of five Shillings being the first Payment for a Short 
Tract in Quarto call’d the Analysis of Beauty; wherein Forms are consider’d in a new light, 
to which will be added two explanatory Prints Serios and Comical Engrav’d on large Copper 
Plates fit to frame for Furniture.“ Die Schlangenlinie erscheint auf diesem Blatt in Form zweier 
ineinander verschlungener Aale auf einem Suppenteller.

  4	 Hogarth bezieht sich dabei auf die englische Übersetzung von Richard Haydock: Giovanni 
Paolo Lomazzo, A Tracte Containing the Artes of Curious Paintinge, Oxford 1598.

  5	 Hogarth (wie Anm. 1), Vorrede, S. 2 f.; Giovanni Paolo Lomazzo, Trattato dell’arte della 
pittura, scoltura et architettura [1584], in: ders., Scritti sulle arti, hg. v. Roberto Paolo Ciardi, 
2 Bde., Florenz 1973–1975, Bd. 2, 1975, Buch I, Kap. 1, S. 29 f. Lomazzos Herleitung der 
figura serpentinata kann in zweifacher Hinsicht widersprochen werden: Schon die Behaup-
tung, Michelangelo habe Pino ein solches Figurenideal übermittelt, kann durch Quellen nicht 
gestützt werden. Vgl. Emil Maurer, ‚Figura serpentinata‘. Studien zu einem manieristischen 
Figurenideal, in: ders., Manierismus. ‚Figura serpentinata‘ und andere Figurenideale, Zürich 
2001, S. 21–79, bes. S. 22–24. Darüber hinaus hatte sich Leonardo bereits weitaus früher als 
Michelangelo mit dem räumlich gedrehten Kontrapost beschäftigt – sowohl in seinen Notizen 
zur Kunst als auch in seinen eigenen Werken. Vgl. David Summers, ‚Maniera‘ and Movement. 
The ‚Figura Serpentinata‘, in: The Art Quarterly 35, 1972, S. 265–301, hier S. 274–293; ders., 
Michelangelo and the Language of Art, Princeton 1981, S. 85–87.

  6	 Lomazzo (wie Anm. 5), Buch I, Kap. 1, S. 29. Zu Lomazzo siehe auch den Kommentar in 
diesem Band.

  7	 Übers. Peter Gerlach, Zur zeichnerischen Simulation von Natur und natürlicher Lebendig-
keit, in: Zeitschrift für Ästhetik und allgemeine Kunstwissenschaft 34, 1989, S. 243–279, hier 
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S. 248 f. Lomazzo (wie Anm. 5), Buch I, Kap. 1, S. 30: „[…] ha il pittore d’accompagnare 
questa forma piramidale con la forma serpentinata che rappresenta la tortuosità d’una serpe 
viva quando camina, che è la propria forma de la fiamma del foco che ondeggia.“ Zu Lomazzos 
Aussagen zur figura serpentinata allgemein: Gerlach (wie oben); ders., Proportion, Körper, 
Leben. Quellen, Entwürfe und Kontroversen, Köln 1990, S. 99–116.

  8	 Für die Nutzung der Pyramide als eine Art Vitrine für die Schlangenlinie scheint für Hogarth 
auch eine andere Stelle aus Lomazzos Trattato dell’arte della pittura vorbildlich gewesen zu 
sein. Vgl. Lomazzo (wie Anm. 5), Kap. 31, S. 90; Hogarth (wie Anm. 1), Vorrede, S. 10 f.

  9	 Ebd., S. 3.
10	 Wörtlich: „Ich weiß nicht was“. Weitaus häufiger wird die Wendung aber als „ein gewisses 

Etwas“ übersetzt.
11	 Hogarth (wie Anm. 1), S. 3 f. Zur Wendung des je ne sais quoi und ihren Vorläufern im latei-

nischen nescio quid sowie im italienischen non so che: Erich Haase, Zur Bedeutung des ‚je ne 
sais quoi‘ im 17. Jahrhundert, in: Zeitschrift für französische Sprache und Literatur 67, 1956, 
S. 47–68; Nicola Suthor, Augenlust bei Tizian. Zur Konzeption sensueller Malerei in der Frü-
hen Neuzeit, München 2004, S. 26 f.; Richard Scholar, The Je-Ne-Sais-Quoi in Early Modern 
Europe: Encounters with a Certain Something, Oxford 2005; Gudrun Rhein, Der Dialog über 
die Malerei. Lodovico Dolces Traktat und die Kunsttheorie des 16. Jahrhunderts, Köln 2008, 
S. 301 f. Hogarth war mit diesem Konzept über die englische Übersetzung von Lambert Her-
mansz de Kates Beau Ideal (London 1732) bekannt, die er im Verlauf der Vorrede auch zitiert. 
Vgl. Hogarth (wie Anm. 1), S. 8–10. Zum Begriff der Anmut und seiner Unbestimmbarkeit: 
Klaus Krüger, Grazia. Religiöse Erfahrung und ästhetische Evidenz, Göttingen 2016; Ulrike 
Schneider, Vom Wissen um ‚gratia‘. Strategien der Diskursivierung elusiven Wissens in der 
Frühen Neuzeit, in: dies./Anne Eusterschulte (Hg.), Gratia. Mediale und diskursive Konzep-
tualisierungen ästhetischer Erfahrung in der Vormoderne, Wiesbaden 2018, S. 89–105; sowie 
den Beitrag zu Benedetto Varchi im vorliegenden Band. 

12	 Demgegenüber wurde Hogarth von seinen Kritikern vorgeworfen, Lomazzo bzw. Michelan-
gelo zu dicht gefolgt zu sein und keine neuen Erkenntnisse zur Bestimmung der Schönheit 
vorgebracht zu haben. Vgl. Bexte (wie Anm. 2), S. 218.

13	 Er legitimiert diese Fokussierung etwa durch einen Verweis auf den Linienwettstreit zwischen 
den antiken Malern Apelles und Protogenes, wie er in der Naturalis historia des Plinius be-
schrieben wird (XXXV, 81–83). Vgl. Hogarth (wie Anm. 1), Vorrede, S. 11 f. Hierzu: Hans 
van de Waal, The ‚linea summa tenuitatis‘ of Apelles. Pliny’s Phrase and its Interpreters, in: 
Zeitschrift für Ästhetik und allgemeine Kunstwissenschaft 12, 1967, S. 5–32, bes. S. 22.

14	 Übers. Hogarth (wie Anm. 2), Kap. 7, S. 75. Ders. (wie Anm. 1), S. 41: „It may be remember’d 
that in the introduction, the reader is desired to consider the surfaces of objects as so many 
shells of lines, closely connected […].“ Vgl. auch ebd., Einleitung, S. 20–23. Zu Hogarths 
linearer Zergliederung: Gudrun Swoboda, Lavater sammelt Linien. Zu seinem Versuch einer 
universalen Klassifikation linearer Ausdruckscharaktere im Anschluss an Dürer und Hogarth, 
in: Benno Schubiger (Hg.), Sammeln und Sammlungen im 18. Jahrhundert in der Schweiz. 
Collections et pratiques de la collection en Suisse au XVIIIe siècle, Genf 2007, S. 315–339, 
bes. S. 333.

15	 Hogarth (wie Anm. 1), Kap. 7, S. 41. Schon Albrecht Dürer berücksichtigte die „Schlangen 
Lini“ bei der Darlegung unterschiedlicher Linienarten in seiner Unterweisung der Messung 
(1525). Während er hier auf das unendliche Gestaltungspotential der geschlängelten Linie 
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hinweist und sogar deren Eignung für die Darstellung fantastischer Wesen („wunderbarlich 
ding“) suggeriert, hebt er in seinen erst posthum veröffentlichten Vier Büchern von mensch-
licher Proportion (1528) zugleich deren Bedeutung für die Darstellung von Körpern hervor. 
Vgl. Albrecht Dürer, Unterweisung der Messung mit dem Zirkel und Richtscheit, hg. v. Alvin 
Jaeggli, Zürich 1966, fol. A2 r–v; ders., Vier Bücher von menschlicher Proportion. Mit einem 
Katalog der Holzschnitte, hg., komm. u. in heutiges Deutsch übertr. v. Berthold Hinz, Berlin 
2011, fol. T2 v, T4 v und V2 v. Hogarth geht in der Vorrede kurz auf Dürer ein, verweist dabei 
aber nur allgemein auf dessen Proportionslehre, die er als unnatürlich ablehnt: Hogarth (wie 
Anm. 1), S. 5. Zur Schlangenlinie und ihrer Geschichte allgemein: Horst Bredekamp, Die 
Unüberschreitbarkeit der Schlangenlinie, in: Christian Schneegass (Hg.), Minimal – concept. 
Zeichenhafte Sprache im Raum, Amsterdam/Dresden 2001, S. 193–208; Raphael Rosenberg, 
Die Geschichte der ästhetischen Linientheorie, in: ders./Max Hollein (Hg.), Turner – Hugo – 
Moreau. Entdeckung der Abstraktion, Ausst.-Kat. Frankfurt a. M., München 2007, S. 19–32; 
Werner Hofmann, Die Schönheit ist eine Linie. 13 Variationen über ein Thema, München 2014.

16	 Übers. Hogarth (wie Anm. 2), Kap. 7, S. 77. Ders. (wie Anm. 1), S. 42: „And that the serpentine 
line, by its waving and winding at the same time different ways, leads the eye in a pleasing 
manner along the continuity of its variety […].“

17	 Ebd., Einleitung, S. 23. Zur Gewichtung dieser Prinzipien innerhalb der Analysis of Beauty: 
Hallett (wie Anm. 1), S. 224 f.

18	 Zu Hogarths Konzentration auf den Körper der Frau und seine Einkleidung: Paulson, Intro-
duction (wie Anm. 1), S. xxv; Hallett (wie Anm. 1), S. 253.

19	 Übers. Hogarth (wie Anm. 2), Kap. 15, S. 171. Ders. (wie Anm. 1), S. 94.
20	 Vgl. Paulson, Introduction (wie Anm. 1), S. xvii. Hogarth stellt die Bedeutung der beiden 

Kupferstiche für sein Argument zu Beginn der Einleitung selbst heraus: Hogarth (wie Anm. 1), 
S. 17. Zu den Tafeln auch: Bexte (wie Anm. 2), S. 220–228; Hallett/Riding (wie Anm. 2), Kat.-
Nr. 6, S. 45 f.

21	 Vgl. Hallett (wie Anm. 1), S. 244 f.
22	 Milton, Paradise Lost, IX, 516–518. Für eine etwas vom Originalwortlaut abweichende deut-

sche Übersetzung dieser Passage: ders., Das verlorene Paradies, übers. u. hg. v. Hans Heinrich 
Meier, Stuttgart 2008, S. 268 f.: „So wand sich dieser durch und flocht aus seinem / Gewundnen 
Schweif gar manche bunte Schleife / Vor Evas Augen, um es herzubannen.“

23	 Übers. Hogarth (wie Anm. 2), Kap. 5, S. 61. Ders. (wie Anm. 1), S. 33: „Intricacy in form, 
therefore, I shall define to be that peculiarity in the lines, which compose it, that leads the 
eye a wanton kind of chace, and from the pleasure that gives the mind, intitles it to the name 
of beautiful: and it may be justly said, that the cause of the idea of grace more immediately 
resides in this principle, than in the other five, except variety; which indeed includes this, and 
all the others.“ Für weitere Überlegungen zu Hogarths Konzept der intricacy: Paulson, Art and 
Politics (wie Anm. 1), S. 76–81.

24	 Zur Bedeutung des Tanzes in Hogarths Schrift: Sabine Mainberger, Einfach (und) verwickelt. 
Zu Schillers ‚Linienästhetik‘. Mit einem Exkurs zum Tanz in Hogarths ‚Analysis of Beauty‘, 
in: Deutsche Vierteljahrsschrift für Literaturwissenschaft und Geistesgeschichte 79/2, 2005, 
S. 196–252, bes. S. 220–225. Zur Schönheit körperlicher Bewegung siehe außerdem den 
Kommentar zu Girard Thibault im vorliegenden Band.

25	 Vgl. Hogarth (wie Anm. 1), S. 95: „The beard and hair of the head, fig. 98 [Tafel 1], being a 
set of loose lines naturally, and therefore disposable at the painter’s or sculptor’s pleasure, are 
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remarkably composed in this head of nothing else but a varied play of serpentine lines, twisting 
together in a flame-like manner.“

26	 Zu den erotischen Implikationen der Übertragung des Konzepts der Verwicklung auf das 
Haar: Hallett (wie Anm. 1), S. 250–253; Frédéric Ogée, The Flesh of Theory: The Erotics of 
Hogarth’s Lines, in: Bernadette Fort/Angela Rosenthal (Hg.), The Other Hogarth: Aesthetics 
of Difference, Princeton 2001, S. 62–75, bes. S. 64.

27	 Milton, Paradise Lost, IV, 304–311. Vgl. Hogarth (wie Anm. 1), S. 35, Anm. 46.
28	 Nach Johannes Endres, Diderot, Hogarth, and the Aesthetics of Depilation, in: Eighteenth-Cen-

tury Studies 38, 2004, S. 17–38, hier S. 21, ist das Schamhaar ebenfalls dieser Art von Über-
treibung zuzurechnen.

29	 Hogarth (wie Anm. 1), Kap. 15, S. 101. Hierzu siehe auch den Kommentar zu Alexander Cozens 
im vorliegenden Band.

30	 Zur Allongeperücke: Jochen Luckhardt/Regine Marth (Hg.), Lockenpracht und Herrschermacht. 
Perücken als Statussymbol und modisches Accessoire, Ausst.-Kat. Braunschweig, Leipzig 2006.

31	 Übers. Hogarth (wie Anm. 2), Kap. 6, S. 68. Ders. (wie Anm. 1), S. 37: „The full-bottom wig, 
like the lion’s mane, hath something noble in it, and adds not only dignity, but sagacity to the 
countenance: but were it to be worn as large again, it would become a burlesque; or was an 
improper person to put it on, it would then too be ridiculous.“ Hogarths Einstellung gegen-
über Perücken war ambivalent. In seinen gemalten Selbstporträts – dem schon genannten 
von 1745, aber auch in dem bereits um 1735 entstandenen, das im Yale Center for British 
Art aufbewahrt wird, – zeigte er sich mal mit, mal ohne einen solchen Haarersatz, wobei die 
Unterzeichnungen in beiden Fällen von kurzfristigen Änderungen der Haartracht zeugen. Vgl. 
Hallett (wie Anm. 1), S. 135 f. und 160–164; ders./Riding (wie Anm. 2), Kat.-Nr. 1, S. 38 f. 
und Kat.-Nr. 4, S. 42–44. Das im achten Kapitel der Analysis of Beauty kurz angesprochene 
und auf der ersten Tafel am rechten Bildrand dargestellte Kapitell aus Hüten und Perücken 
wirft ebenfalls ein ironisches Licht auf diese Haarmode. Vgl. Hogarth (wie Anm. 1), S. 46. 
Schon in einem später verworfenen Abschnitt der Analysis of Beauty setzt Hogarth es in Be-
zug mit der Säulenordnung (ebd., S. 131) – eine Verbindung, die schließlich in die Radierung 
The Five Orders of Perriwigs (1761) mündete. Zu dieser: Margaret K. Powell/Joseph Roach, 
Big Hair, in: Eighteenth-Century Studies 38, 2004, S. 79–99, bes. S. 85–87; Thomas Döring, 
Kat.-Nr. 2.28, in: Luckhardt/Marth (wie Anm. 30), S. 162. Auch in seinen Karikaturen setzte 
sich Hogarth kritisch mit der Perückenmode auseinander, so etwa in seinen Serien A Rake’s 
Progress (1733–1735) und Marriage A-la-Mode (1742–1745). Zu diesen Werkzyklen: Paulson, 
Hogarth (wie Anm. 1), Bd. 2: High Art and Low, 1732–1750, 1991, S. 15–47, 203–245; Fort/
Rosenthal (wie Anm. 26).

32	 Hogarth (wie Anm. 1), Kap. 6, S. 38–40. Dass er dem Haar dabei eine besondere Bedeutung 
beigemessen hat, geht aus einer Notiz zur Analysis of Beauty hervor. Ebd., S. 129. Vgl. Gillian 
Perry, Staging Gender and ‚Hairy Signs‘: Representing Dorothy Jordan’s Curls, in: Eigh-
teenth-Century Studies 38, 2004, S. 145–163, hier S. 150.

33	 Übers. Hogarth (wie Anm. 2), Kap. 6, S. 73. Ders. (wie Anm. 1), S. 40: „The beauty of intrica-
cy lies in contriving winding shapes, such as the antique lappets belonging to the head of the 
sphinx, or as the modern lappet when it is brought before. Every part of dress, that will admit 
of the application of this principle, has an air (as it is term’d) given to it thereby; and altho’ it 
requires dexterity and a taste to execute these windings well, we find them daily practised with 
success.“
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34	 William Barker, A Treatise on the Principles of Hair-Dressing, London 1780, Titelblatt und 
S. 7, 11 und 24. Vgl. Powell/Roach (wie Anm. 31), S. 87 und 94.

35	 Barker (wie Anm. 34), S. 41.
36	 Ebd., S. 51 f.
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29. Alexander Cozens: Das Ende des Schönheits-
kanons (1778)

Simple beauty may be compared to pure, elemental water, and character is 
to beauty as flavour, scent, and colour are to water, which, by the addition of 
these several infusions, will be termed sweet, or sour, or scented, or red, yel-
low, &c. i. e. species or sorts of water. For the addition of character to beauty 
gives the latter a distinguishing quality, producing all the different kinds of 
charactered beauties, each equally pleasing as to the effect upon the different 
tastes of mankind, but inferior to the first or simple beauty, in regard to purity 
of beauty. Thus, as I suppose that there is such a thing as elemental water, so I 
presume that there is elemental beauty, independent of taste or prepossession, 
but capable of being blended with other qualities. As water may be mixt with 
wine, milk, &c. in the same glass; so beauty with the expression of majesty, or 
beauty with sense, &c. may be combined in the same face: The infusion gives 
flavour or expression to the insipid element; and it may be observed, that some 
characters will unite more intimately with beauty than others, as it is easy to 
conceive that the steady, the artful, &c. accord less with beauty than the modest, 
the good-natured, &c. Hence it should seem that simple beauty is pure, because 
it has no character, and charactered beauty is in some degree impure, if it may 
be so expressed, because its beauty is not simple and unmixed.

Alexander Cozens, Principles of Beauty, Relative to the Human Head, London 
1778, S. 7

Die unschuldige Schönheit kann verglichen werden mit reinem, elementarem 
Wasser, und die einzelnen Merkmale verhalten sich zur Schönheit, wie Ge-
schmack, Geruch und Farbe sich zum Wasser verhalten, das durch das Hinzu-
fügen dieser verschiedenen Eingießungen süß oder sauer oder wohlriechend 
oder rot, gelb etc. genannt wird, d. h. [es handelt sich um] Arten oder Sorten 
von Wasser. Denn die Hinzufügung eines bestimmten Merkmals zur Schönheit 
verleiht Letzterer eine unterscheidbare Qualität, durch die all die unterschied-
lichen Arten mit bestimmten Merkmalen versehener Schönheiten entstehen, 
jede gleichermaßen angenehm hinsichtlich ihrer Wirkung auf die verschiedenen 
Geschmäcker der Menschen, aber der ersten oder der unschuldigen Schönheit 
unterlegen in Hinblick auf ihre Reinheit. 
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Da ich annehme, dass es so etwas wie elementares Wasser gibt,1 so nehme 
ich an, dass es auch elementare Schönheit gibt, unabhängig von Geschmack 
und vorgefassten Meinungen, aber in der Lage, sich mit anderen Qualitäten zu 
verbinden. So wie Wasser mit Wein, Milch etc. in ein und demselben Glas ge-
mischt werden kann, so kann auch Schönheit mit dem Ausdruck der Majestas 
oder Schönheit mit Vernunft etc. in ein und demselben Gesicht kombiniert 
werden: Eine Eingießung gibt dem, dem es hinzugefügt wird, Geschmack 
oder Ausdruck; und es kann beobachtet werden, dass sich einzelne Merkmale 
inniger mit der Schönheit verbinden als andere, denn es ist leicht einzusehen, 
dass der Standhafte, der Kunstreiche etc. sich weniger gut mit der Schönheit 
vertragen als der Bescheidene und der Gutmütige etc. Daher ist es in der Tat 
so, dass unschuldige Schönheit rein ist, da sie kein besonderes Merkmal trägt, 
und die mit Merkmalen versehene Schönheit bis zu einem bestimmten Grad 
immer unrein ist, wenn man so sagen will, denn deren Schönheit ist nicht ein-
fach und unvermischt. 

Übersetzung: Anja Zimmermann

Kommentar

Gemessen an ihrem Programm erschien Alexander Cozens᾽ Schrift Principles of 
Beauty 1778 überraschend spät. Im 18. Jahrhundert veränderte sich die Einschät-
zung gegenüber Schönheitskonzepten grundlegend, und der Glaube daran, dass 
sich überzeitliche und allgemeingültige Prinzipien zu ihrer Erfassung aufstellen 
ließen, schwand mehr und mehr. Gleichwohl wurde das Buch wohlwollend und 
interessiert aufgenommen. Bis weit ins 19. Jahrhundert hinein blieb es verfügbar, 
wurde übersetzt und gelesen. Ab der zweiten Hälfte des 20. Jahrhunderts hat 
sich die Kunstgeschichte dann vor allem für andere Werke des Künstlers und 
Kunsttheoretikers Alexander Cozens (1717–1786) interessiert. Aus moderner 
Perspektive erwies sich z. B. das wenige Jahre nach Principles of Beauty er-
schienene Kompendium New Method of Assisting the Invention in Drawing 
Original Compositions of Landscape als wesentlich ergiebiger, denn hier hatte 
der Autor eine praktische Methode der Erfindung von Landschaftskompositionen 
vorgestellt.2 Die von ihm entwickelte blot-Technik, die es Künstlern ermöglichen 
soll, aus abstrakten Farbflecken ausgewogene Landschaftsbilder zu entwerfen, 
ließ sich besser mit damaligen Kunstinteressen, insbesondere der abstrakten 
Malerei, verbinden als Cozens’ Vorschläge zur Ermittlung absoluter Schönheit. 
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Dass das Interesse an Principles of Beauty im Laufe des 20. Jahrhunderts 
völlig erlosch, liegt jedoch auch in ebenjenen Debatten begründet, deren Teil 
Cozens’ Werk war. Er schaltete sich damit in eine Diskussion ein, die intensiv 
geführt wurde, auch wenn deren Ausgang Ende des 18. Jahrhunderts bereits 
abzusehen war. Schönheit verlor immer mehr ihre Rolle als zentrale Referenz 
der ästhetischen Theorie; immer weniger Denker waren von der Existenz einer 
„Formel objektiver Schönheit“ (formula of objective beauty)3 überzeugt, wie 
sie Cozens noch zu finden bemüht war. 

Sein Versuch ist aber gerade deswegen interessant und aufschlussreich. Er 
zeigt sich als eine Art Übergangsphänomen, als Bemühen darum, das, was in 
den damaligen Überlegungen immer ungewisser und zweifelhafter wurde, auf 
durchaus neue und zeitgemäße Weise noch einmal zu fassen. Cozens’ Principles 
sind daher keineswegs als ein bereits bei ihrem Erscheinen anachronistisches 
Kuriosum zu sehen, sondern sind in ihrer Zusammenstellung von Bild und Text 
und insbesondere in der ausgeklügelten Visualisierung ihrer Argumentation auf 
der Höhe ihrer Zeit. Sie lassen sich als Indiz dafür lesen, dass ihr Autor sowohl 
über den zitierten Einleitungstext als auch über die visuelle Ordnung und Anlage 
der Illustrationen Anschluss an zeitgenössische Diskurse der Naturwissen-
schaften suchte und sein eigenes Projekt in diesem Zusammenhang verortete.4

Der Schlüssel zu dieser Einschätzung sind die insgesamt 19 außergewöhn-
lichen Stiche von Francesco Bartolozzi, die das Zentrum des Buches darstellen. 
Der im Vergleich dazu schmale Textteil lässt sich als eine Einleitung in diesen 
visuellen Teil des Werks verstehen, ohne den Cozens᾽ Argumentation nicht 
funktionieren würde.5 Der Text hat die Aufgabe, in die Benutzung des Bildteils 
einzuführen, indem durch die immer wieder variierten Analogien und Vergleiche 
nicht nur inhaltlich, sondern auch strukturell auf die visuelle Argumentation 
vorbereitet wird. Der umfangreiche Bildteil ist auf eine kreative Verwendung 
durch die Betrachter hin angelegt. Die Bezeichnung ‚Illustrationen‘ für die 
Bildtafeln führt daher im Grunde in die Irre, denn sie sind so gestaltet, dass sich 
– so Cozens’ Vorstellung – erst in der Auseinandersetzung mit ihnen die Evidenz 
der angeführten Schönheitsprinzipien gleichsam wie von selbst ergeben soll.

Cozens’ zeittypisch chemisch angelegter Vergleich von Schönheit und Stoff-
mischungen,6 der mit den Begriffen des Mischens und Hinzufügens arbeitet, spie-
gelt sich in der materiellen Ordnung der Tafeln. Zusätzlich zu den eingehefteten 
ganzseitigen Abbildungen, die man sich wie in jedem Buch durch Umblättern 
erschließen kann, sind dem Band noch eine Reihe von auf Transparentpapier 
gedruckten „passenden Haartrachten“ (suitable dresses of the hair) beigegeben, 
d. h. verschiedene Frisuren, die den ohne Haare gezeichneten Kopfprofilen je-



350

Alexander Cozens

weils aufgelegt werden können.7 Daraus vervielfältigte sich nicht nur die Zahl 
an möglichen Beispielen für das Zusammenspiel von Profil und Haartracht bei 
der Erzeugung eines ‚schönen Gesichts‘, sondern es konnte eindringlich vor 
Augen geführt werden, was Cozens in der Einleitung beschrieben hatte: So wie 
sich „Wasser mit Wein, Milch etc. in ein und demselben Glas“ mischen kann, 
so mischen sich auch „in ein und demselben Gesicht“ verschiedene Anteile, die 
zur Steigerung (aber auch Minderung) der Schönheit beitragen. Die erzeugte 
Mischung oder besser das Hinzufügen oder Entfernen kann im Gebrauch der 
transparenten Haarzeichnungen buchstäblich nachvollzogen werden. Ebenso 
wird die diesem Konzept zugrundeliegende Vorstellung einer ursprünglichen 
oder „reinen“ Schönheit (simple beauty is pure,8 schreibt Cozens) veranschau-
licht, die den unhintergehbaren Ausgangspunkt und die Referenz aller weiteren 
Überlegungen bildete. Sie wird bei Cozens durch den Verweis auf „elementari-
sches Wasser“ (elemental water) erläutert und findet sich in den Abbildungen 
durch die „reinen Profile“ versinnbildlicht, denen ebenso wie dem Wasser etwas 
hinzugefügt werden kann (und das damit gefärbt oder getrübt werden kann).9 

Einerseits scheint das von Cozens entwickelte System damit äußerst 
dynamisch: Die Nutzer und Nutzerinnen des Buches konnten nicht nur mit der 
Kombination von Frisur und Physiognomie experimentieren, sondern zudem aus 
zwei in Register unterteilten Tafeln einzelne Details, features, zur Komposition 
idealer Gesichtszüge zusammenstellen (Abb. 17). Neben vier Stirnlinien bestand 
unter anderem die Auswahl zwischen insgesamt zwölf Nasen und immerhin 
16 verschiedenen Mundformen. Die Variationen zwischen den Einzelformen 
waren zwar subtil, aber zugleich der Schlüssel zu einer genauen Beobachtung, 
die die Unterschiede auch als Chiffren für die von Cozens genannten Charak-
terzustände lesbar machte. Andererseits setzte das System enge Grenzen. Die 
Auswahl sanktionierte unweigerlich die potentiell unendlichen weiteren Varia-
tionen möglicher Nasenkrümmungen sowie Lippen- und Augenformen. Da sie 
nicht auf Cozens’ Tafel enthalten waren, es gar nicht sein konnten, fielen sie 
implizit unter das Verdikt des Nicht-Schönen bzw. des Hässlichen. So mach-
ten die Variationen des Schönen zugleich dessen Eingeschränktheit deutlich: 
Wer nicht sehr genau hinsieht, wird die unterschiedlichen Nasen und Münder 
fast ununterscheidbar finden und feststellen, dass die schönen Gesichter sich 
zwangsläufig alle sehr ähneln. 

Überraschend ist dies aus Sicht traditioneller Schönheitsvorstellungen nicht, 
betonte doch auch Cozens: „es gibt mehr Abstufungen der Deformation als der 
Schönheit ebenso wie es eine größere Anzahl unregelmäßiger als regelmäßiger 
Formen gibt“ (there are more degrees of deformity than of beauty, as there are 
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Abb. 17
Combination of Features, in: Alexander Cozens, Principles of Beauty, 
London 1778, Tf. 1. Washington, D.C., Smithsonian Libraries
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a greater number of irregular forms than regular).10 Der daraus resultierenden 
visuellen Eintönigkeit eines solchen Schönheitsbegriffs suchte Cozens durch die 
in der Einleitung ausführlich erläuterte Idee der Kombination und Mischung ent-
gegenzuwirken. Denn neben der zwar am höchsten bewerteten, aber in argumen-
tativ-visueller Hinsicht wenig ergiebigen „reinen Schönheit“, präsentierte Cozens 
seinen Lesern und Leserinnen eine Anzahl von sogenannten charactered beauties. 
Insgesamt 16 solcher Charaktere (wie z. B. The Artful, The Delicate, The Timid) 
listete Cozens auf. Sie stellen allerdings auch keine völlig gleichberechtigten 
Variationen des Schönen dar, sondern sind von vornherein in ein hierarchisches 
Verhältnis gesetzt („denn es ist leicht einzusehen, dass der Standhafte, der Kunst-
reiche etc. sich weniger gut mit der Schönheit vertragen als der Bescheidene und 
der Gutmütige etc.“).11 Den praktischen Nutzen seiner Zusammenstellung sah 
Cozens in einer Art visuellem Baukastensystem, „bereit, um es zur Komposition 
von Gesichtern zu nutzen“ (ready to use of composing faces).12 

Seine Schrift war, anders als die eher theoretisch orientierten Beiträge von 
William Hogarth (Analysis of Beauty, 1753) oder auch Edmund Burke (Enquiry 
into the Origin of our Ideas of the Sublime and the Beautiful, 1757) als praktisch 
nutzbares Kompendium gedacht.13 Künstler sollten mit ihm in die Lage versetzt 
werden, Gesichter zu visualisieren, die einem absolut gesetzten Ideal entspra-
chen, das unabhängig vom jeweiligen künstlerischen Problem allgemeingültig 
zu lösen sein sollte. 

Als Referenz hierfür reichten jedoch die einleitenden Erläuterungen nicht 
aus, sondern sie bedurften explizit der objects of sight, d. h. der Abbildungen, 
da aus Cozens’ Sicht die von ihm dargelegten Prinzipien nur unzureichend mit 
Worten beschrieben werden konnten (principles [...] cannot but be very obscurely 
communicated by words).14 Nur Bilder seien in der Lage „die komplizierteren 
Prinzipien nicht nur zu illustrieren, sondern auch zu demonstrieren“ (not only 
to illustrate but demonstrate the abstruser principles).15 Dieses Verständnis 
vom Bild als eigenständigem Erkenntnismedium lässt sich mit vergleichbaren 
Projekten aus den Naturwissenschaften in Zusammenhang bringen.16 In den 
großen naturwissenschaftlichen Atlaswerken des 18. Jahrhunderts wurden bei-
spielsweise Strategien erprobt, die darauf abzielten, für den Betrachter einen 
möglichst echten, etwa an die Seherfahrungen einer Sektion angenäherten Zu-
gang zu ermöglichen. Dies wurde in medizinischen Atlanten durch lebensgroße, 
realistische Illustrationen zu erreichen versucht, denen zugeschrieben wurde, 
sie trügen „die Signatur der Wahrheit“ (the mark of truth).17

Diese ‚Wahrheit des Bildes‘ sollte nicht nur durch das gesamte 19. Jahrhun-
dert in den ästhetischen Debatten in immer engerer Auseinandersetzung mit den 
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Naturwissenschaften diskutiert werden18 – der Begriff spielte auch bei Cozens 
eine nicht zu unterschätzende Rolle und lässt sich bei ihm ebenfalls als ein In-
diz für die Verbindung mit naturwissenschaftlichen Diskursen deuten. Cozens 
situierte die Bildtafeln ganz bewusst in einem eher wissenschaftlichen Kontext, 
indem er in der Einleitung betonte: „ich ziele mit meinem System eher auf die 
Wahrheit als auf die Anmut“ (it is truth rather than elegance [...] which I wish 
to convey with my system).19 In fast identischer Formulierung hatte der englische 
Wundarzt John Bell 1793 in seiner Anatomy of the Bones, Muscles, and Joints 
die Differenz zwischen einer von Künstlern und einer von Wissenschaftlern 
gestalteten Abbildung charakterisiert, indem er Ersteren vorwarf, sie strebten 
ausschließlich nach einer „Eleganz der Form“ (elegance of form), während 
die Wissenschaftler vor allem die „Genauigkeit der Darstellung“ (accuracy of 
representation) im Sinn hätten.20 Auch die Zeitgenossen nahmen Cozens’ Unter-
nehmen als wissenschaftlich wahr, wie eine Rezension der Principles aus dem 
Jahr 1778 belegt, in der es heißt, dass „Mr. Cozens“ darauf ziele, „die gemach-
ten Entdeckungen wissenschaftlich zu beschreiben“ (to describe scientifically 
those discoveries he has made).21 Die hier angesprochene „wissenschaftliche 
Beschreibung“ bezieht sich dabei ausdrücklich auf die Abbildungen, die auch in 
den erwähnten wissenschaftlichen Atlanten als Garanten eines wissenschaftlich 
legitimierten Vorgehens fungierten.

Auf lange Sicht musste dieses Unterfangen scheitern, entwickelte die Kunst 
der Moderne doch schließlich vom naturwissenschaftlichen Ideal der Objek-
tivität unabhängige Arbeitsweisen, bei denen künstlerische Subjektivität zur 
absoluten Begründungsgröße ästhetischer Produktion wurde. Schönheit verlor 
sowohl als Qualitätsmerkmal in der Beurteilung von Kunst wie auch als Thema 
an Bedeutung.22

Auf einer ganz anderen Ebene sind längere Kontinuitäten zu verzeichnen. 
Die Verwobenheit des Schönheitsdiskurses mit Fragen der Geschlechterdifferenz 
und seine Fokussierung auf den weiblichen Körper lassen sich als Konstante 
breiter Diskussionsstränge zum Thema identifizieren. Auch Cozens macht hier 
keine Ausnahme. In der Einleitung seines um wissenschaftliche Objektivität 
bemühten Schönheitskataloges legt er zwar Wert darauf, dass „die Prinzipi-
en, auf denen die Illustrationen beruhen, ebenso auf den männlichen wie den 
weiblichen menschlichen Kopf anwendbar“ sind (the principles in which these 
specimens [d. h. die Illustrationen] are founded are applicable to the male as 
well as the female human head), allerdings findet sich kein einziges Blatt, das 
tatsächlich einen männlichen Kopf zeigt.23 Zeitgenössische Werke wie Crito: A 
Dialogue on Beauty (1752) des englischen Historikers Joseph Spence, der eine 
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Runde englischer Gentlemen im gelehrten Dialog eine Art Punktesystem zur 
Beurteilung weiblicher Schönheit entwickeln ließ (Mrs. A*** erhält seventeen 
for Shape – „siebzehn für die Figur“), trugen zur scheinbar selbstverständlichen 
Kopplung von Schönheit und Weiblichkeit bei.24 Dies bedeutete jedoch nicht, 
dass etwa Künstlerinnen eine besondere Eignung zur Beschäftigung mit dem 
Thema zugestanden worden wäre. Im Gegenteil: Während männliche Künstler in 
einer Vielzahl von theoretischen wie praktischen Konstellationen über Schönheit 
am Beispiel des weiblichen Körpers urteilten, stand dies Künstlerinnen nicht zu. 
Ihre Beschäftigung mit dem (entkleideten) männlichen Körper war über viele 
Jahrhunderte hinweg sanktioniert und bot Anlass zu Spott und Herabsetzung.25 

Anja Zimmermann
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30. Francisco de Goya: Malerei als Schminke (1794)

Londres 2 de Agosto de 1800
Por Justos Juicios de Dios te molestaran mis bobadas, y aunque silbestres, 
las puedes Juntar con las tuyas, y echarlas á morder. Beras como ganan, con 
mucho, las mías pues tengo la vanidad de que se pintan solas en el mundo.

Mas te balia benir á ayudar a pintar a la de Alba, que ayer se me metio en 
el estudio a que la pintase la cara, y se salio con ello; por cierto que me gusta 
mas que pintar en lienzo, que tanbien la he de retratar de cuerpo entero y ben-
dra apenas acabe yo, un borron que estoy aciendo de el Duque de la Alcudia 
á caballo que me embió a decir me abisaria y dispondria mi alojamiento en el 
sitio pues me estaria mas tiempo del que pensaba: te aseguro que es un asunto 
de lo mas difícil que se le puede ofrecer a un Pintor.

Bayeu lo debia aber echo pero á huido el cuerpo, y se á echo muchas beces 
instancia; pero amigo el Rey, no quiere que trabaje tanto y dijo él; que se hiria 
por 2 meses a Zaragoza y dijo el Rey aunque sean 4. Ay le tienes cortejalo y 
ayudale a diberterse.

Tanbien tienes esa carta de empeño para que agas lo que debes hacer y 
siento se aya muerto si es alguno de los dos que yo conoci ay. A dios y si quieres 
saber mas pregunta a Clemente

así estoy [caricatura]

Francisco de Goya an Martín Zapater, wohl am 2. August 1794; Madrid, Museo 
del Prado, Ms. 55

London, am 2. August 1800
Als gerechte Strafe Gottes werden Dich meine Albernheiten (bobadas) be-
lästigen, und wiewohl [sie] wildwüchsig [sind], kannst Du sie mit Deinen zu-
sammenbringen und sie [einander] beißen lassen. Du wirst sehen, es gewinnen 
haushoch die meinigen, denn ich schmeichle mir, dass sie einzigartig geschmückt 
[geschminkt, gemalt] sind.

Besser wäre es für Dich, Du würdest helfen kommen, die [Herzogin] von 
Alba zu malen (pintar a la de Alba), die mir gestern ins Atelier hereingeplatzt 
ist, damit ich ihr das Gesicht schminke (a que la pintase la cara), und das ist 
geglückt; übrigens gefällt mir das besser, als auf Leinwand zu malen (pintar en 
lienzo), und doch muss ich sie noch in ganzer Figur (de cuerpo entero) porträtie-
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ren, und sie wird kommen, sobald ich fertig bin mit einem in Arbeit befindlichen 
Entwurf des Herzogs von Alcudía hoch zu Ross, der mir sagen ließ, dass er mich 
in der Residenz ankündigen und für meine Unterkunft dort sorgen werde, denn 
ich werde mehr Zeit als gedacht brauchen: Ich versichere Dir, dass es sich um 
eines der schwierigsten Sujets handelt, die sich einem Maler darbieten können. 

[Francisco] Bayeu hätte es machen sollen, doch ist er der Sache ausgewichen 
und hat sich etliche Male bitten lassen; aber Freund König wünscht nicht, dass 
er so viel arbeitet, und als er sagte, er würde für zwei Monate nach Saragossa 
gehen, sagte der König, es dürften auch vier sein. Da hast Du ihn, hofier ihn 
und hilf ihm sich zu amüsieren. 

Auch hast Du diese Bürgschaft für ein Darlehen, mit der Du tust, was zu 
tun ist, und ich bedaure, dass er gestorben ist, wenn es einer von den beiden 
ist, die ich dort kannte. Adieu, und wenn Du mehr wissen willst, frag Clemente

So befinde ich mich [Karikatur]

Übersetzung: Wolfram Pichler und Werner Rappl

Kommentar

Der hier übersetzte Brief Francisco de Goyas (1746–1828) ist das einzige bekannte 
Schriftstück, in dem der Maler auf María Teresa de Silva (1762–1802) zu sprechen 
kommt, jene berühmte Frau, die als Herzogin von Alba die nach der Königin rang-
höchste Dame Spaniens war und deren eindrucksvolle Erscheinung vor allem so 
in Erinnerung geblieben ist, wie Goya selbst sie in zwei ganzfigurigen Bildnissen 
1795 bzw. 1797 dargestellt hat (Die Herzogin von Alba in Weiß, Madrid, Privat-
sammlung; Die Herzogin von Alba in Schwarz, New York, Hispanic Society).1 Der 
Künstler teilt seinem Jugendfreund Martín Zapater in Saragossa mit, die Herzogin 
sei ihm „ins Atelier hereingeplatzt“, um sich von ihm schminken zu lassen. Eine 
solche Erzählung regt die Fantasie an – nicht zuletzt diejenige einer neugierigen 
Nachwelt, die sich von nachgelassenen Papieren prominenter Persönlichkeiten umso 
unwiderstehlicher angezogen fühlt, je privater ihr Inhalt zu sein scheint. Indessen 
sind Form und Sprache von Goyas Brief aufschlussreicher als alle biografischen 
Details, die sich ihm entnehmen oder etwa im Stil historischer Romane in ihn 
hineinfantasieren lassen.2 Mit größtem Gewinn wird ihn lesen, wer aus Interesse 
an der Geschichte der Malerei auch bei den diese Kunst betreffenden sprachlichen 
Ausdrücken klarer sehen möchte. Das spanische Wort für ‚malen‘, pintar, kommt 
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im Brief nicht weniger als viermal vor, ohne dass Goya sich wiederholen würde: 
Bei jeder Wortverwendung tritt eine neue Bedeutungsfacette in Erscheinung – auch 
deshalb, weil das Spanische über keinen eigenen Ausdruck für ‚schminken‘ verfügt.

Der Brief beginnt im amikalen Blödelton. Die Rede ist von Albernheiten („bo-
badas“), und es wird ‚gealbert‘. Schon die Datierung des Schreibens – „London, 
am 2. August 1800“ – ist widersinnig: Es wurde sicher nicht in London, sondern 
in Madrid verfasst, und die darin mitgeteilten Ereignisse, etwa die krankheitsbe-
dingte Reise Francisco Bayeus (1734–1795) nach Saragossa, passen auch nicht 
ins Jahr 1800, sondern ermöglichen eine solide Datierung in den Sommer 1794. 
Seine eigenen Blödeleien seien „einzigartig geschmückt [geschminkt, gemalt]“ und 
daher denjenigen des Freundes überlegen, behauptet Goya in einem hochironischen 
Satz voll paradoxer Wendungen. Wahrscheinlich spielt er auf eine von ihm oft und 
gern geübte Praxis an, nämlich die Gewohnheit, die eigenen Briefe mit kleinen 
Zeichnungen – grafischen Nichtigkeiten – zu schmücken.3 Gerade der vorliegende 
Brief ist dafür ein prächtiges Beispiel: Statt ihn zu signieren, hat der Maler den 
auf der letzten Seite verbleibenden Raum bis zum bas de page hinunter mit einer 
Selbstkarikatur ausgefüllt, der er mittels einer punktierten Linie die Worte „así 
estoy“/„So befinde ich mich“ buchstäblich in den Mund legte (Abb. 18). Diese 

Abb. 18
Francisco Goya, Brief an Martín Zapater vom August 1794 (spaßes-
halber datiert auf den 2. August 1800). Feder, braune Tinte auf Papier. 
208 × 153 mm. Madrid, Museo Nacional del Prado, Ms. 55
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Figur wurde aus einem überdimensionierten Kopf mit konkav einschwingendem 
Profil und wulstförmig vorstehender Unterlippe heraus entwickelt. Die Gestalt als 
Ganze ähnelt dem Gesicht darin, dass sie nach unten hin immer breiter wird; die 
unvermittelt in Bodennähe auftauchende rechte Hand bildet sozusagen den am 
weitesten vorgeschobenen Posten der Figur. Fragwürdig bleibt, worum es sich 
bei dem kleinen Stängel oder Stift handelt, der dort mit affektierter Geste – man 
beachte den abgespreizten kleinen Finger – gehalten wird: Wenn das ein gewöhn-
licher Zeichenstift sein soll, weshalb wird er dann auf so wenig selbstverständliche, 
gezierte Weise präsentiert?4 

Nach dem ersten, selbstreferenziellen Abschnitt des Briefes folgt ein zweiter, 
erzählerischer, in dem die Künstlereitelkeit ernsthafter zum Zuge kommen darf. 
Zapater soll wissen, dass sich so bedeutende Persönlichkeiten wie die Herzogin 
von Alba oder der Minister Manuel Godoy, Günstling der Königin und frisch 
gebackener Herzog von Alcudía, von Goya malen lassen wollen, der folglich 
alle Hände voll zu tun und einen guten Grund hat, den Freund rhetorisch um 
Hilfe zu bitten. Über seinen Schwager, Francisco Bayeu, damals ranghöchster 
Maler am spanischen Hof, macht er sich auf maliziöse Weise lustig und hält 
mit dem Gefühl der eigenen Überlegenheit kaum hinterm Berg. Die betreffende 
Erzählung leitet zum letzten, pragmatischen Briefteil über, in dem Zapater nun 
tatsächlich um ein oder zwei Freundschaftsdienste gebeten wird. 

Im gegebenen Zusammenhang interessiert aber vor allem die Erzählung 
von der Malerei im Dienst der Herzogin von Alba. Diese sprachlich wohl am 
präzisesten gearbeitete Passage des Briefes steht ganz zu Beginn des zweiten Ab-
schnitts, schließt also unmittelbar an die Rede von den einzigartig geschmückten 
Albernheiten an. Das Verb pintar wird hier auf engstem Raum gleich dreimal 
gebraucht. Beim ersten Mal ist davon die Rede, dass die Herzogin von Alba ge-
malt werden soll, beim zweiten wird erzählt, dass sie vom Maler verlangt habe, 
ihr Gesicht zu bemalen. Dass hier tatsächlich eine Bemalung des Gesichts, also 
Schminke gemeint ist, wird durch die beim dritten Mal getroffene Unterschei-
dung zweier Bildträger bestätigt: Goya behauptet, dass ihm das, was er gemacht 
habe, lieber sei als Malerei auf Leinwand. Doch kaum dass der Unterschied von 
Schminken und Malen, pintar la cara bzw. pintar en lienzo, markiert worden 
ist, wird er auch schon wieder in Frage gestellt. Denn der Maler beeilt sich, 
dem Freund mitzuteilen, dass er die Alba noch „in ganzer Figur“ zu porträtieren 
habe. In einer gewagten, ja unverschämten Lesart dieser Stelle erscheint das 
auszuführende Gemälde als eine auf den ganzen Körper der edlen Herzogin 
ausgreifende Weiterführung der am Gesicht begonnenen Bemalung.5 Weniger 
riskant ist die entgegengesetzte Sichtweise, wonach bereits das geschminkte 
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Gesicht eine Art Bildnis war. Wie Manuela Mena Marqués treffend bemerkt 
hat, erscheint es dann als Vorstudie zu einem ganzfigurigen Porträt (wie es 1795 
tatsächlich ausgeführt werden sollte).6 Aber ganz egal, welcher Deutung man 
den Vorzug gibt, ob man die Porträtmalerei der Schminke oder umgekehrt die 
Schminke der Porträtmalerei angleicht, in jedem Fall ergibt sich der Eindruck, 
als ob der Unterschied zwischen einem ge-malten und einem be-malten Gesicht 
gering, wenn nicht überhaupt zu vernachlässigen wäre.

Ob diese Erzählung verlässlicher ist als die Datierung des Briefes? Ihr An-
spielungsreichtum schließt jedenfalls nicht aus, dass sie wahr sein könnte.7 Der 
Herzogin von Alba, einer bekanntermaßen unkonventionellen und geistreichen 
Person, ist durchaus zuzutrauen, dass sie den damals wohl gefragtesten Porträt-
maler Spaniens eines Tages überrumpelt und als ‚Visagisten‘ in Anspruch ge-
nommen hat. Goya wäre dann kurzfristig gezwungen gewesen, den Malerpinsel 
aus der Hand zu legen und gegen andere, kosmetische Utensilien einzutauschen. 
Möglicherweise ist das die Erklärung für jenen wie mit spitzen Fingern angefass-
ten Stift, dessen Darstellung den Brief beschließt, sozusagen seinen allerletzten 
Zipfel bildet. Das Schminken war zwar mindestens bis ins 15. Jahrhundert hinein 
noch dem Aufgabenbereich eines Malers zugerechnet worden; Cennino Cennini 
hat dem Thema, wiewohl etwas widerwillig, zwei Kapitel seines Büchleins über 
die Malkunst gewidmet.8 Für einen akademischen Maler indes war es nicht un-
bedingt schmeichelhaft, sich in einem Metier zu betätigen, von dem die eigene 
Kunst, seitdem sie aus dem Zunftverband herausgetreten war, durch einen ganzen 
Ideenhimmel getrennt zu sein schien. Die affektierte Geste von Goyas Selbstkari-
katur könnte ein distanziert-ironisches Verhältnis zu jener anderen, weit weniger 
prestigeträchtigen Form von Malerei andeuten, das Sitzmotiv zugleich auf eine 
vom Maler erfahrene Erniedrigung anspielen. Andererseits scheint er sich auf die 
seinem Status als Mitglied einer königlichen Kunstakademie unangemessenen 
Aufgabe dennoch bereitwillig eingelassen zu haben, ja er schreibt sogar (in iro-
nischem Tonfall?), dass ihm „das besser [gefalle], als auf Leinwand zu malen“. 
Es scheint, dass er den Übergang von Malerei zu Kosmetik, der die Grenze von 
Realität und Fiktion unscharf werden ließ, als eine Art capricho zu schätzen und 
genießen wusste. Ihm blieb es dann ja auch vorbehalten, den launigen Einfall 
der Herzogin (falls es sich tatsächlich um einen solchen gehandelt haben sollte) 
auszukosten, indem er ihm eine ebenso pointierte wie anspielungsreiche schrift-
sprachliche (und vielleicht auch bildliche) Form gab. 

Das Verhältnis von Malerei und Schminke, Malen und Bemalen sollte Goya 
auch sonst noch beschäftigen. Der Verfasser des ersten ihm gewidmeten Buches, 
Laurent Matheron, erzählt, der Maler habe einmal einer marquesa *** durch 
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die geschickte Bemalung eines Fußes – vorgetäuscht wurden die chromatischen 
Symptome einer Verstauchung – den nötigen Vorwand geliefert, um sich, statt 
den Gatten an den Hof zu begleiten, auf eigene Faust zu amüsieren. Selbst die 
Augen eines Arztes habe der Maler in die Irre zu führen vermocht.9 Während diese 
Anekdote freilich dem Bereich der „Legende vom Künstler“ (Ernst Kris/Otto Kurz) 
angehört, bringt uns der hier diskutierte Brief auf die Spur von Gedanken, die 
für Goyas künstlerische Praxis auf ganz spezielle Weise bedeutsam gewesen sein 
könnten. Spätestens seit ca. 1800 tauchen in seiner Malerei merklich geschminkte 
Gesichter auf. Man steht eben nicht nur vor der Wahl, entweder ein Gesicht zu 
schminken oder auf Leinwand zu malen (pintar la cara vs. pintar en lienzo): Auf 
Leinwand lassen sich auch geschminkte Gesichter malen. Ein Beispiel wäre die 
Bekleidete Maja (ca. 1805; Madrid, Museo del Prado) mit ihren Rouge-Wangen 
und Kohl-Augen, ein anderes das – an einen Clown erinnernde – Gesicht der 
Marquesa de Santiago (1804; Los Angeles, Getty Museum), an deren leuchtend 
roten Lippen mehr Farbe als Fleisch zu sein scheint.10 Bei Bildern wie diesen kann 
es zu spannungsreichen Verwicklungen der beiden Arten von Malerei kommen: 
Nicht immer verbleibt das, was man als Schminke erkennt, im fiktiven Bildraum, 
mitunter drängt es an die Oberfläche des realen Bildträgers, sodass die Darstellung 
von Schminke in eine Darstellung wie mit Schminke umschlägt und aus einem 
auf Leinwand gemalten Gesicht ein der Leinwand aufgemaltes wird.11 Unter 
diesen Umständen bricht die Alternative von pintar la cara und pintar en lienzo 
vollends in sich zusammen. Was dies im jeweiligen Einzelfall genau bedeutet, 
ist schwer zu durchschauen und verdiente eine ausführliche Erörterung. Hier soll 
lediglich die Vermutung ausgesprochen werden, dass ein möglicherweise von der 
Herzogin von Alba angezetteltes, dann vom Künstler in Briefform reinszeniertes 
Verwirrspiel um Malerei und Schminke schließlich in Malerei auf Leinwand 
fortgesetzt worden sein könnte. Zu vermuten steht ebenfalls, dass eine vertiefte 
Analyse dieses Verwirrspiels unsere malerei- und bildtheoretischen Begriffe so auf 
die Probe stellen könnte, dass man zu neuen theoretischen Einsichten gelangt.12 

Wolfram Pichler
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SCHÖNHEIT – 
DER KÖRPER ALS KUNSTPRODUKT

Kommentierte Quellentexte 
von Cicero bis Goya
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Können menschliche Körper von Natur 
aus vollkommen schön sein? Seit der Antike 
wurden immer neue Kunstgriffe ersonnen, 
um den lebendigen Körper an sich und 
in seiner künstlerischen Darstellung zu 
perfektionieren. Kunst und Schönheitspflege 
stehen damit in einem spannungsvollen 
Wechselverhältnis: Die in beiden Bereichen 
angewandten Mittel und Leitprinzipien zur 
Regelung, Steigerung oder Erzeugung 
körperlicher Schönheit beeinflussen und 
überschneiden sich.
Der Band versammelt Grundlagentexte 
dieses Schönheitsstrebens von Ovid, 
Hildegard von Bingen, Francesco Petrarca, 
Albrecht Dürer, Peter Paul Rubens, 
William Hogarth u. v. m., ergänzt um 
erläuternde Kommentare.




