MAX SAUERLANDT
GRIECHISCHE BILDWERKE

ir werden nie aufhoren konnen, auf das
Wgriechische Altertum als auf das goldene
Zeitalter zuriickzublicken; je enger wir uns selbst
gebunden fithlen, mit um so tieferem Verlangen
nach Freiheit und Natiirlichkeit, je freier und
natiirlicher wir unser eigenes Dasein empfinden,
mit um so groBerer Heiterkeit und um so leb-
hafterem Gliicksgefiihl. Denn in den Griechen,
diesen ,frischen Jiinglingen der Welt, werden
wir immer von neuem den Menschen erkennen,
wie er heil und gesund zum erstenmal aus den
Handen der Natur hervorgegangen ist, um in
vollkommener Unbefangenheit seine Krifte zu
entfalten.

,Nicht bloB ewige Kinder waren die Griechen,
wie sie der dgyptische Priester schalt, sondern
auch ewige Jiinglinge.“ Da ist nichts erzwungen,
nichts verstellt, durchaus herrscht iiberall die
reizendste Leichtigkeit natiirlichen Empfindens.
Frei darf Hermes angesichts von Hephastos’
Schmach vor den Gottern glithend bekennen,
daB er gleichem und herberem Schimpf zum
Trotz sich in der goldenen Aphrodite Arme
sehne. — Wer empfinde nicht, daB Gesundheit
hochstes Gut ist? Wo aber hat das natiirlichste
Gefiihl so unvergeBlichen Ausdruck gefunden
wie in dem griechischen Skolion, das neben
dem Gliick der Gesundheit als wiinschens-
wertestes Gut die Schonheit preist?
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»,Das Hochste, wozu der Mensch gelangen
kann, ist das BewuBtsein eigener Gesinnungen
und Gedanken, das Erkennen seiner selbst,
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welches ihm die Einleitung gibt, auch fremde
Gemiitsarten innig zu erkennen.“ Es ist in der
Tat ein Zeugnis fiir die Klarheit des ethischen
BewuBtseins der Griechen, daB unter ihnen
dieser Satz, mit dem Goethe auf der H6he des
Lebens seine Beurteilung Shakespeares einleitet,
schon in frithester Zeit erstes Gesetz sittlicher
Bildung war. Denn jenes apollinische ,Erkenne
dich selbst“ darf nicht in der spiteren ein-
seitigen Verkehrung als Mahnung, die eigene
Schwiche zu erkennen, verstanden werden; es
entspringt vielmehr ganz urspriinglich der Er-
kenntnis, daB der Mensch den Sinn der ihn
umgebenden Welt nur in dem MaBe zu be-
greifen imstande ist, wie er die Bedingungen
und den Inhalt seines eigenen Daseins erkennt,
da doch einmal der Mensch das MaB aller
Dinge ist.

Wir freilich sind gewohnt, die Begriffe Selbst-
bewuBtsein und Naivitit als gegensitzlich zu
empfinden. Und doch bedeutet Naivitit nur,
daB nicht mehr und nichts anderes geduBert
wird, als in Wahrheit vorhanden ist: naiv ist
jeder ganz aufrichtige Mensch. Aufrichtigkeit
aber ist der Grundzug des griechischen Cha-
rakters, in dem zu allen Zeiten die Naivitit mit
dem hochsten SelbstbewuBtsein verbunden war.

Dieses griechische SelbstbewuBtsein entsprang
der vollkommenen geistigen Freiheit der grie-
chischen Menschheit. Als der Perser Hydarnes,
der fiirstliche Herr iiber Kleinasien — erzihlt
Herodot — spartanischen Gesandten riet, die
Freundschaft des Perserkonigs zu suchen, war
ihre Antwort: Wohl verstehst du dich, Hydarnes,



auf die Knechtschaft, aber die Freiheit hast du
nicht gekostet, du weiBt nicht, ob sie siiB ist
oder nicht. Denn hittest du sie gekostet, so
wiirdest du uns raten, um sie zu kdmpfen, nicht
mit Speeren allein, sondern noch mit Beilen. Und
als denselben Gesandten angesonnen wurde, vor
dem Konige niederzufallen, weigerten sie sich
dessen und erklarten, sie wiirden es nimmer tun,
auch wenn man sie mit den Kopfen auf die Erde
stieBe, denn ihre Gewohnheit sei es nicht, vor
einem Menschen niederzufallen, und auch nicht
deswegen seien sie gekommen.

Dieses bare Unvermogen, auf die freie Selbst-
bestimmung zu verzichten, das sich in jeder
AuBerung griechischen Geistes ausspricht, ruht
wohl meist verhalten. Wo es aber auf die Probe
gestellt wird, in Szenen des Kampfes, ja des
Kampfes mit den olympischen Gottern, da bricht
es mit iiberwiltigendem Pathos hervor.

Schon die Alten selbst haben die Gunst des
Klimas, alle die Vorziige des hellen Himmels
und des ,,gottlichen Meeres®, die dem griechischen
Wesen die kristallene Durchsichtigkeit und die
rastlose Regsamkeit mitgeteilt zu haben scheinen,
die heitere Mannigfaltigkeit des reich gegliederten
Landes gepriesen, ja selbst versucht, sich aus
diesen natiirlichen Bedingungen die Kraft und
den Reichtum ihrer Anlagen zu erkldren. Ein
liebenswiirdiger Zug leichtherziger Bescheiden-
heit, die aber dem eigenen Verdienst sicher nicht
gerecht geworden ist. Der griechische Charakter
war nicht das Produkt einer giinstigen geo-
graphischen Situation, er entwickelte sich in
strenger, Geist und Korper gleichmiBig an-
spannender Zucht aus der einzigartigen Anlage
des Volkes, das freilich den gegebenen Natur-
bedingungen abzugewinnen gewuBt hat, was
ihnen abzugewinnen war.

Nie hat die kiinstlerische und sittliche In-
telligenz der Griechen Freiheit mit Ungebunden-
heit im Ernst verwechseln konnen. Die Frei-
heit, die ihnen Lebensbediirfnis war, hat die
edelste Form: Unabhingigkeit von fremdem
Zwang, um dem eigenen Gesetz gehorsam sein
zu konnen, mit dem BewuBtsein, ,,daB die Zu-
fille iiber den Menschen gebieten und nicht

der Mensch iiber die Zufille. Dieses BewuBt-
sein gibt der griechischen Heiterkeit den Gehalt
schwermutvollen Ernstes, ohne den jede Heiter-
keit wertlos und unertriaglich bleibt.

Was Herodot den Griechen Demaratos zu
Xerxes sagen laBt, ist sicher allgemein griechische
Uberzeugung gewesen: Obwohl die Griechen
frei sind, sind sie doch nicht in allem frei; sie
haben iiber sich das Gesetz, das sie weit mehr
fiirchten als deine Leute dich, und was das
Gesetz ihnen gebietet, das tun sie.

Aber auch diese freiwillige Unterordnung
unter die Zucht des Staatsgesetzes, die wir als
so eigentiimlich griechisch empfinden, war noch
nicht die letzte Idee der griechischen Ethik.
Hinter dem allgemein verbindlichen Staatsgesetz
stehen unverbriichlich die ,,ungeschriebenen Ge-
setze®, die Norm, nach der jeder einzelne fiir
sich sein Leben zu fithren hat, um die selbst-
bewuBte Freiheit seiner Personlichkeit zu be-
wahren.

In dieser willkiirlichen Selbstbeschrinkung
haben die Griechen ihre Meisterschaft bewiesen.
Vielleicht nicht immer im Leben, wo die politische
Leidenschaft oft das ethische BewuBtsein iiber-
schdaumte, wohl aber im Denken und in der
Kunst, in der die Griechen ihr eigenes Ideal
gebildet haben. Wie sie sich hier darstellen,
so wiinschten sie zu sein, nicht nur zu scheinen.
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Der ethische Grundzug des griechischen
Charakters, die Forderung freier Selbstbestim-
mung ist das Neue, was die Griechen gebracht
haben. Wir vergessen das leicht; weil diese
Forderung uns nun seit langem selbstverstind-
liches und unverduBerliches Gut geworden ist.

Der ganze antike Orient hat sich nie iiber
die rohe Auffassung zu erheben vermocht, die
in dem despotischen Herrscher den Gipfel der
Weltentwicklung sieht. Damit fiel auch der Kunst
des Orients die Verherrlichung einer Ubermacht
des Menschen iiber den Menschen als hochste
Aufgabe zu, die noch dazu ganz wesentlich
als physische Ubergewalt gefaBt und dargestellt
wurde. In Griechenland dagegen steht von An-



fang an der Mensch nach seiner einfachen, natiir-
lichen Erscheinung, nur um seines menschlichen
Wesens willen frei neben seinesgleichen, in der
leichten Ruhe ungeschminkter Natiirlichkeit. In
seiner Darstellung verbindet sich die anmutigste
Bescheidenheit mit dem deutlichen Stolz selbst-
bewuBter menschlicher Existenz.

Es ist ja die groBe Tugend der Griechen,
,keiner Sache weder zu viel noch zu wenig
zu tun. Sie scheuen sich nicht, das Selbst-
verstandliche auszusprechen, aber weil sie ihm
dabei ganz den Charakter des Selbstverstind-
lichen lassen, erscheint alles, was sie zu sagen
fiir wert halten, so iiberwiltigend neu und be-
deutend. Keine Kunst, die sich durch ihre ganze
Entwicklung von jedem Schein unedler Priten-
tion so vollig frei erhalten hitte, die so durch-
gehend positiv, allem Uberschwung des Emp-
findungsausdrucks ferngeblieben wire.
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Die Darstellung des Menschen in dem ganzen
Umfange seiner korperlichen und ethischen Er-
scheinung ist der Inhalt der griechischen Kunst.
Wir kennen auBer der griechisch-europdischen
keine Kunst, die dhnlich gerichtet wire. Uberall
freilich, wo nicht religiose Befangenheit  da-
zwischentrat, ist auch sonst der Mensch Gegen-
stand kiinstlerischer Darstellung gewesen, aber
gleichmdBig herrscht iiberall sonst die Tendenz,
die menschliche Gestalt ihrer Unvergleichlich-
keit, den Menschen seiner Individualitit zu ent-
kleiden und die menschliche Gestalt zu einer
bloBen Schmuckform, einem Ornament zu ent-
wiirdigen, und wire es auch in so monumen-
taler Pracht wie in dem mit farbigen Glasuren
kostbar iiberschmolzenen Fliesenfries der Bogen-
schiitzen am Palast des Perserkonigs in Susa.

Das BewuBtsein dieses uniiberbriickbaren
Gegensatzes zwischen Asien und Europa, der
die ganze Geschichte der Menschheit erfiillt, ist
iibrigens so alt wie das SelbstbewuBtsein grie-
chischer Gesittung iiberhaupt. Das Geschichts-
werk des Herodot hebt mit dieser Erkenntnis
an — es ist vom ersten zum letzten Wort um
dieses Gegensatzes willen geschrieben —, und
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wenn der naive herodotische Bericht den Zwie-
spalt bis in mythische Zeiten hinauffiihrt, so
gibt die ganze Folge von Jahrhunderten uns
ein Recht, dem alten Mythus symbolische Be-
deutung beizumessen.

4.

Es ist eine richtige Beobachtung, die fiir
die ganze Kunstentwicklung Geltung hat, daB
die Tracht, die Mode der Kleidung, die Auf-
fassung des mnackten Korpers mit bestimmt.
Nicht nur weil das Kleid die organischen Formen
des Korpers wirklich verdndert, mehr noch
darum, weil jeder Kiinstler den nackten Korper
unbewuBt nach der Haupterscheinung der je-
weils giiltigen Mode umgestaltet.

Den Griechen wird man eine Ausnahme-
stellung einrdumen miissen. Bei ihnen trat der
nackte Korper schon in ganz frither Zeit in den
Vordergrund des allgemeinen Interesses, er wurde,
wie es iiberall natiirlich ware, wirklich als das
Erstgegebene betrachtet und hat umgekehrt Art
und Schnitt des Gewandes bestimmt.

Nur die Griechen haben die Tracht so ent-
wickelt, daB der Korper sich in ihr als ein
gegliederter Organismus ausspricht. Bei ihnen
ist er wirklich aktiv, Trager des in freiem Wurf
umgelegten Gewandes, wihrend in Babylon und
Assyrien und dem ganzen von dort her be-
stimmten Kulturkreis der Alten Welt der Leib
unter der schweren faltenlosen Teppichhiille
verschwindet, und in Agypten gerade an der
entscheidenden Stelle durch das um die Hiiften
gelegte ornamentale Faltengefiige des Schurzes
zerrissen wird, das bei aller Feinheit der Einzel-
bildung einen starken Zusatz hieratischer Kon-
vention nie iiberwunden hat.

DieGriechen bekleiden den Korper im GroBen
und einheitlich, wihrend alle Neueren die Glieder
einzeln in zugeschnittene Hiillen stecken, die den
Zusammenhang der Glieder in den Gelenken
fiir das Auge, ja auch fiir die eigene Korper-
empfindung aufheben.

Auch die griechische Tracht freilich hat sich
nur schrittweise zu der Freiheit des V. und IV. Jahr-
hunderts v. Chr. entwickelt. Immer aber haben



die griechischen Kiinstler mit groBem Geschick
alle Vorteile auszunutzen verstanden, die ihnen
die Tracht bot. Die Kiinstler der friihlinghaften
Friihzeit, die immer zu Zierlichkeiten geneigt ist,
haben ihren Stolz in die Wiedergabe des diinnen
Geriesels der Filtchen gesetzt, mit denen der
feine Linnenchiton die Formen des Korpers iiber-
flieBt (2. 3), die spitere ernsthaftere Zeit der Reife
gliedert das Gewand in breitere Flichen und
groBere Faltenziige, unter denen die organische
Struktur des Leibes hervortritt, Pidonios von
Mende wagt den weit ausgespannten Bausch
der herabschwebenden Nike aus dem vollen
Stein zu hauen (64), prachtvoll endlich ist das Ge-
wand um den stolzen Leib der samothrakischen
Nike geschlagen, die vom Seewind angeweht im
Bug des siegenden Schiffes steht (103).

So wird die griechische Tracht in der Bliite-
zeit der Kunst zu einem Mittel, den Bewegungs-
ausdruck des Leibes in machtvoller VergroBe-
rung zu versinnlichen, und zu einem neuen
Zeugnis fiir das (korperliche und geistige) Selbst-
bewuBtsein der griechischen Menschheit.
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Die Entwicklung der griechischen Plastik ruht
aber auf der Darstellung des unbekleideten Kor-
pers. Angesichts dieser ganz unbefangen vor-
waltenden Nacktheit wenigstens der Jiinglings-
gestalt muB darauf hingewiesen werden, daB
die Nacktheit hier keine kiinstliche Abstraktion,
sondern in der Tat in weitem Umfange Abbild
wirklichen Lebens ist.

In das hohe Altertum des VIIIL Jahrhunderts
v. Chr. fiihrt die Sitte der Nacktheit bei den olym-
pischen Wettspielen hinauf; nicht als primitive
Unvollkommenheit aus roherer Zeit bewahrt,
sondern als Produkt selbstbewuBter Kultur einge-
fiihrt und als Fortschritt der nationalen Gesittung
empfunden. Zuerst beim Wettlauf, dann beim
Ringkampf {iblich, verbreitet sie sich bald iiber
das ganze Machtgebiet der griechischen Kultur,
untrennbar verkniipft mit jeder Art von Leibes-
iibung, die von der Nacktheit selbst den Namen
erhielt. Ja in Sparta kimpften selbst Jungfrauen
miteinander nackt oder ganz leicht mit dem
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geschlitzten und nur auf der Schulter gespangten
Chiton bekleidet, und mit welcher natiirlichen
Ziichtigkeit das geschehen konnte, zeigt die
gliicklich erhaltene Marmorkopie der Bronze-
statue einer Wettlduferin aus dem VI. Jahrhundert,
deren ,sittliche Grazie“ iiberhaupt nur auf dem
Boden einer ganz freien, weitherzigen und hohen
Lebensauffassung denkbar ist (22).

Erst durch die Gewohnheit vollkommener
Nacktheit konnte der Leib in dem MaBe, wie
es bei den Griechen der Fall war, zum Triger
gleichmidBig verteilter Empfindungen werden.
Von selbst ward das Auge angeleitet, in dem
ganzen Korper das Leben der Seele zu erkennen.
Wie sehr aber diese den ganzen menschlichen
Leib umfassende Beobachtung von vornherein
der griechischen Natur gemiB war, zeigen be-
reits die Homerischen Gedichte, in denen auch
die leichten Knochel der MadchenfiiBe mit einem
zierlichen Schmuckwort bedacht sind.

Hier tritt vielleicht am deutlichsten zutage,
um vieviel ndher die Griechen in ihrer guten
Zeit der Natur standen, als es uns vergdnnt ist,
denn fiir uns, die vom Menschen sogar an uns
selbst nichts als Gesicht und Hénde unverhiillt
zu sehen gewohnt sind, vereinigt sich mit Not-
wendigkeit das ganze Empfinden des Leibes
und der ganze Ausdruck der Seele hier, und
leicht wird diese Gewohnheit falschen Sehens
dem neueren Kiinstler verhdngnisvoll, wenn er
sich an die Darstellung der Nacktheit wagt.
Selbst in Michelangelos David bleibt ein Un-
behagen zu verwinden, das sich aus dem ver-
héltnislosen Vorwalten des Hauptes und der
Hinde herschreibt.

Frith fand neben der Gymnastik und mit
ihr verbunden, die kunstmiBige Form des Tanzes
Ausbildung und Pflege. Nackt tanzte Sophokles
fiinfzehnjihrig den Siegespdan nach der Schlacht
von Salamis.

Wenn sich in den Gymnasien der Leib in
freier, nur durch den Zweck des Kampfspiels
und der Ubung bestimmter Bewegung darbot,
so erschien er beim Tanz gebunden nach den
Gesetzen musikalischer Rhythmik nun doppelt
als Triger bestimmter seelischer Stimmungen.
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Trotzdem aber hat nicht etwa die Gewohnheit
der Palistra die Nacktheit in der Kunst urspriing-
lich bedingt; schon lange Orsippos aus Megara
den Lendenschurz beim Wettlauf im Olympischen
Stadion abwarf, sind von griechischen Kiinstlern
nackte Figuren gebildet worden. Der rein kiinst-
lerische Gesichtspunkt war hier entscheidend.
Terrakotten und Steinskulpturen, bei denen das
Gewand, das dem lebendigen Korper gegeniiber
zumal in der Zeit anfinglicher Befangenheit
etwas Formloses behilt, durch Farbe belebt, ja
beinahe durch die Bemalung allein wieder-
gegeben werden konnte, werden daher noch
bekleidet gebildet, als die Bronzefigur schon
auf das Gewand verzichtet hatte, denn hier, wo
keine Bemalung belebend eintreten konnte, waren
die glatten ungebrochenen Flichen der primitiven
Gewandung plastisch tot. Es war schon in
diesen friithesten Zeiten griechischer Kunst das
Streben nach kiinstlerischem Reichtum, ein ab-
soluter kiinstlerischer Idealismus, der sich selbst
auf Kosten unmittelbarer Lebenswirklichkeit
durchgesetzt hat. Zum erstenmal tritt die stil-
bildende Kraft der Bronze hervor, von der die
griechische Kunst auch weiterhin die stirksten
Impulse erfahren hat.

Spater wurde dann freilich die gymnische
Nacktheit der Paldstra die festeste Stiitze dieser
kiinstlerischen Gesinnung; aber auch dann haben
die griechischen Kiinstler, deren Augen nun am
lebenden Menschen die sinnliche Erfahrung des
Formenreichtums und der Ausdruckskraft des
nackten Korpers gewinnen konnten, sich nicht
auf die gegebene Wirklichkeit des Lebens be-
schrankt. Schon in frither Zeit schritten sie
dazu fort, dem Machtbereich der Nacktheit auch
mythische und halbgeschichtliche Darstellungen
und in groBartiger Freiheit selbst weite Gebiete
iiber die tagliche Erfahrung des Lebens hinaus
zu unterwerfen.

Auch der weibliche Korper, dessen unver-
hiillter Bildung im GroBen die Kunst lange Zeit
auswich, ward nun, anfangs noch unter sorg-
samer Motivierung der Nacktheit, Gegenstand
plastischer Darstellung; und im Unterschied von
der natiirlichen Nacktheit des Jiinglings, die ein

Gewand nie gekannt zu haben scheint, wagt
die Kunst mit der knidischen Aphrodite des
Praxiteles nun auch den letzten noch moglichen
Schritt in der Wiedergabe des entkleideten
Korpers, ohne die feine Linie vollendeter Sitt-
samkeit zu verletzen.

6.

Es mubBte fiir das Schicksal der griechischen
Kunst von auBlerordentlicher Bedeutung werden,
daB durch die Freiheit der Tracht und die
Gewohnbheit taglicher Leibesiibung eine Mensch-
heit erzogen wurde, die alle Bewegungsmoglich-
keiten des Korpers aus eigener Erfahrung kannte
und dadurch befihigt war, jedes plastische Motiv
am eigenen Leibe mitzuempfinden. Der Grieche
war sich seines Korpers bis in das letzte Gelenk
bewuBt und nahm den plastischen Inhalt des
Marmor- oder Bronzewerkes miihelos in das
eigene Korpergefiihl auf. Hier wurde das Kunst-
werk wirklich nach seinem kiinstlerischen Wert
empfunden und an den Kiinstler keine Forde-
rung gestellt, die nur mit Verletzung der kiinst-
lerischen Pflicht zu erreichen ist.

In der Tat arbeitet die Plastik nicht allein fiir
das Auge, sondern ganz wesentlich ,fiir den Sinn
der mechanischen Bewegung des Korpers“ —
mehr noch als die Baukunst, der die goethischen
Worte gelten —, und darum wird die Fihig-
keit, ein plastisches Werk als Kunstwerk zu
verstehen, immer auf der Fihigkeit beruhen,
die Plastik des eigenen Korpers zu empfinden.
Nur dann ist ein Organ vorhanden, das die
plastischen Formen des Bildwerks lebendig mit-
zufithlen imstande ist.
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Sicher war es ein groBes Gliick, daB diesem
im hochsten MaBe plastisch begabten Volk in
den verschiedenen Arten edeln Marmors, der
iiberall auf dem festen Lande und auf den
Inseln reichlich gebrochen wird, ein Stoff von
auBerordentlicher Bildsamkeit zu Gebote stand,
kristallinisch, ohne vor dem MeiBel zu zer-
splittern, zart, ohne einen Schein von Weichlich-
keit, die Mitte haltend zwischen dem leichteren,
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pordsen Kalkstein und dem harten massiven
Urgestein des Granit, Porphyr und Basalt, die
wie der unklare Alabaster wenigstens wahrend
der griechischen Zeit der antiken Kunst von
der Verwendung zu Bildwerken ausgeschlossen
waren.

Genau werden die verschiedenen Marmor-
arten auseinandergehalten und nach ihrer beson-
deren Giite bewertet: der parische von groBem
glinzendem Korn, blendend weiB, der elfenbein-
farbene von Lesbos, der pentelische bldulich ge-
fleckt, aber von der meerfeuchten griechischen
Luft unter dem EinfluB der Sonne an der Ober-
fliche leicht zu warmem Gelb zersetzt; der
weniger edle endlich vom Hymettos.

Die Schonheit des griechischen Marmors zeigt
jedes antike Bildwerk, und die Kostbarkeit des
Materials kann zuweilen auch iiber eine Ver-
letzung, einen Bruch trdsten, die das glinzende
Innere des Steines an den Tag bringen. Der
griechische Marmor schon an sich ist schon,
und es kann sogar eine kornige prachtvoll ge-
splitterte Bruchflache die Weichheit der kiinstlich
geglitteten Haut noch heben, ja den &sthetischen
Eindruck des Bildwerks gewaltig steigern.
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Die Moglichkeit der griechischen Kunst aber
war bei alledem nicht an die Gunst und Schon-
heit dieses natiirlichen Stoffes gebunden. Die
Griechen selbst haben sogar wihrend der ganzen
klassischen Epoche dem edelsten Marmor die
kiinstlich gemischte Bronze, Gold und Elfen-
bein vorgezogen.

Davon geben die Sammlungen antiker Bild-
werke freilich kein Bild, denn der materielle
Wert der Stoffe und die Moglichkeit, das Metall
in neue Formen umzuschmelzen, haben zur
Zerstorung der meisten alten Werke dieser Art
gefiihrt.

Trotz so groBer Verluste ist uns von Bronze-
werken des Altertums doch noch genug erhalten,
um eine deutliche Vorstellung von der Bedeutung
und dem Stil dieser Werke zu vermitteln, zumal
seit Herkulaneum und Pompeji ihren alten Besitz
zuriickgegeben haben. Unwiederbringlich ver-

loren aber bleiben die gepriesensten Werke der
antiken Plastik, die Goldelfenbeinfiguren, von
denen die Athena Parthenos und der Olympische
Zeus des Phidias nur die berithmtesten aus einer
groBen Reihe gleichartiger Werke waren.

Hier erscheint der primitive Brauch, der das
holzgeschnitzte Idol mit wirklichen Kleidern
schmiickte, ins Monumentale gesteigert und zu
wirklich kiinstlerischem Stil erhoben, indem ein
massives Goldgewand um das teilweise mit Elfen-
bein verkleidete Balkengerippe des Géatterbildes
gelegt wurde. Alle MutmaBungen aber iiber die
urspriingliche Wirkung dieser Werke miissen
gegenstandlos bleiben, solange nicht einmal das
Geheimnis der Technik einwandfrei gelost ist.

Trotzdem muB immer wieder an diese,
wenigstens nach den Abmessungen gewaltigen
Werke erinnert werden, um durch die Vor-
stellung ihres kostbaren Materials, des warmen,
farbig getonten Elfenbeins und des weichen
puren Goldes dem Eindruck der Kilte entgegen-
zuwirken, den eine Sammlung antiker Bildwerke
in ihrer heutigen Gestalt unfehlbar hervorruft.

In der Tat ist ja das Bild, das die Museen
uns bieten, gefdlscht. Wir wissen, daB die
Griechen auch ihre Marmorwerke wenigstens
teilweise farbig getont, daB sie groBe Sorgfalt
auf die Farbung und Patinierung der Bronzen
verwandt haben, daB die Augen der erzgegossenen
Gestalten aus farbigem Stein besonders eingesetzt
und ihreLippen mitsanfter Silberfolie belegt waren.

Das alte lebensvolle Bild kann nie wieder-
gewonnen werden, denn die wenigen verblaBten
Farbreste, die in Tiefen und Rillen von Gewand-
falten und Gelock entdeckt sind, und die wenigen
wohlerhaltenen Bronzen reichen nur gerade aus,
uns die GroBe des Verlustes recht fiihlbar zu
machen.

9.

Die griechische Kunst ist nur als ein Ganzes
richtig zu verstehen, man muB alles zusammen-
nehmen, was erhalten blieb, um iiber das ein-
zelne Kunstwerk Licht zu bekommen, um die
groBen Verluste auszugleichen und den strengen
kithlen Eindruck der Bildwerke mit der wunder-
vollen griechischen Sinnlichkeit zu beleben.



Am besten vermogen das die Reste der an-
tiken Wandgemilde, die hier und dort, zumeist
aus den verschiitteten Stidten Campaniens ans
Licht gekommen sind. Da scheint das edle Blut
noch durch die Adern zu stromen und leuchtet
rotlich. Und daneben lassen die zahllosen Werke
der Kleinkunst noch heute den echt griechischen
Sinn fiir den festlichen stark zum Auge sprechen-
den Glanz und die Kostbarkeit edler Stoffe er-
kennen, der in den groBen Bildwerken aus
Elfenbein und Gold den machtvollsten Ausdruck
fand. Die geschnittenen vielfarbigen Edelsteine,
die aus diinnem Golddraht geflochtenen Hals-
kettchen mit tropfendem, perlendem Behang,
der mannigfaltige Ohrschmuck (wo etwa um
eine Weintraube, deren gedringte Beeren aus
rotlichem Karneol geschnitten sind, sich gezackte
Blitter und gerollte Reben aus weichem Gold
legen). Endlich die Unzahl der griechischen
Miinzgeprige in Silber und Gold. Sie allein
wiirden geniigen, uns von der Lauterkeit, der
Zartheit und der hellen, sicheren Intelligenz des
griechischen Kunstgeistes den hochsten Begriff
zu geben. Diesem unbegrenzt reich empfinden-
den Volk war auch das Kleinste, ein paar Weizen-
korner, eine Muschel, ein Taschenkrebs, eine
Gerstendhre wertvoll genug, um die ganze kiinst-
lerische Kraft an ihre feine und treue Nachbildung
zu setzen.

Wie ein reiner Himmel mag sich zuletzt die
durchsichtige Klarheit des griechischen Denkens
iiber dieser Kunstwelt wolben, und die jeder
Empfindung und jedem Zustand gerechten
Rhythmen der griechischen Dichtung miissen
hereinklingen.

10.

Unter den nach Tausenden zidhlenden antiken
Bildwerken unserer Museen verschwinden die
originalen Arbeiten griechischer Kiinstler. Das
meiste von dem, was erhalten blieb, ist hand-
werklich schlechte Kopistenarbeit, die das Leben
der Oberfliche getétet hat und, wo es sich
um Kopien von Bronzewerken in Marmor
handelt, auch die urspriingliche Gesamterschei-
nung filscht. Diese Nachbildungen stammen
aus einer Zeit, in der das Empfinden fiir die
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stilistischen Bedingungen der Marmor- und der
Bronzearbeit bereits geschwicht oder ganz ge-
schwunden war.

Jede kiinstlerische Arbeit rechnet mit dem
Stoff, in dem sie ausgefiihrt werden soll, und
darum kann man Marmor und Bronze nicht
einfach vertauschen, ohne den urspriinglichen
Charakter des Werkes zu beeintrachtigen; um
so weniger, je vorziiglicher das urspriingliche
Werk war, das heiBt, je mehr es von vorn-
herein in dem Geist eines bestimmten Materials
erfunden war.

Die dunkelfarbige Bronze setzt sich scharf
von der Luft ab, in sich ganz gleichartig zeigt
sie eine gleichmaBig glatte, scharf bestimmte
Oberflache, die das Licht nirgendwo aufsaugt
oder in breiter Verteilung annimmt, sondern es
entweder blank abflieBen oder in scharf be-
grenzten Glanzlichtern herausspringen 148t. Die
Bronze fordert daher einen knappen deutlichen
UmriB, klar gegliederte und konzentrierte Model-
lierung, die dem Schatten und dem Licht von
vornherein bestimmt umgrenzte Bezirke anweist.

Den kornigen hellen Marmor dagegen um-
faBt die Luft sanfter, das Licht haftet an seiner
weicheren Oberfliche, es scheint in die Poren
des Steines einzudringen und spielt in leichter
Verstreuung mit sanfteren Ubergéingen vom Licht
zum Schatten hiniiber, und diese schwebenden
Nuancen zwischen Licht und Schatten werden
zu um so groBerer Wirkung kommen, je feiner
die Beugungen und Wendungen aller Flichen
ineinanderflieBen.

Ein Marmorwerk in Bronze iibertragen wird
daher unruhig, flimmernd und willkiirlich um-
rissen erscheinen, weil der weiche Zusammen-
hang der Innenzeichnung durch zu dunkle
Schatten und zu helle Lichter zerrissen wird.
Ein Bronzewerk in Marmor umgesetzt muf} die
urspriingliche Prazision seiner Modellierung ver-
lieren, weil die Formen nun ineinanderflieBen
und sich iiberall in die urspriingliche Disposition
Mitteltone einschleichen; es wird schwichlich
im UmriB erscheinen, weil das Spiel von Licht
und Schatten die gerade so gewollte Schirfe
des originalen Konturs abrundet.




Ganz verschlossen bleibt endlich dem Ziseleur
die weiche Behandlung der Oberfliche, dem
Bildhauer die scharfe Eleganz der Ziselierarbeit,
die dem Bronzewerk erst die letzte metallméBige
Vollendung gibt.

Der BronzegieBer bossiert sein Modell in
Ton oder Wachs, aber er denkt schon an das
starre Metall, wenn er die weiche Masse mit
spitzigen oder breiten Werkzeugen modelliert.
Es ist ein abstrakteres, iiberlegenderes, zugleich
ein kiihleres Arbeiten. Fehler lassen sich noch
beseitigen, Versehen leicht ausgleichen, es fehlt
der erhitzende Anreiz, den das echte Material
immer auf den Kiinstler ausiibt.

Anders beim Marmor. Hier tut jeder Hieb
endgiiltige Wirkung, jede Furche, die der laufende
Bohrer gribt, muB bleiben, wie sie einmal gerillt
ist, und der kristallische Stein zeigt alle seine
Tugenden und Tiicken unter der arbeitenden
Hand.

Die Vortrefflichkeit eines Bronzewerkes beruht
offenbar mehr auf dem feinen kiinstlerischen Ver-
stande, die Vollkommenheit der Marmorarbeit
weit unmittelbarer auf der Sicherheit augenblick-
licher Inspiration, auf der Fehllosigkeit des tech-
nischen Genies.

Die Bronze ist der herbere mehr ménnliche
und verschlossene, der Marmor der zartere, mehr
weibliche und offene Stoff. Uberall in Griechen-
land wurde meist von den gleichen Kiinstlern
in Marmor und in Bronze gearbeitet, doch haben
augenscheinlich von Anfang an die beweglichen
Ionier den anmutigen Marmor, die bedichtigen
Dorer die ernsthafte Bronze vorgezogen.

Von besonderer Bedeutung ist endlich noch
ein Unterschied im Charakter von Marmor und
Bronze in der Entwicklung des plastischen Stils
geworden, der den Aufbau und die Erscheinung
der Bildwerke im groBen mitbestimmt.

Die hohlgegossene, daher verhéltnismaBig
leichte Bronze vertrdgt und fordert eine luftige
ausgreifende Gliederung der Figur (denn es ist
allgemein giiltiges Stilgesetz, daB die Moglich-
keiten jedes Materials bis aufs AuBerste aus-
genutzt werden, weil erst dann sein eigentiim-
licher Charakter ganz zur Geltung kommt). Der

massive lockere Marmor dagegen widersetzt
sich allzu kithnen Durchbrechungen und Aus-
ladungen.

Freilich haben auch die Griechen schon den
Marmor gestiickt, etwa einen ausgestreckten Arm
dem Torso angefiigt, das blieb aber Ausnahme.
Regel ist, daB der Bildhauer sich sparsam inner-
halb der Grenzen des Blockes hilt, und aus
diesem freiwillig iibernommenen Zwang folgt
»das groBartige Zusammensein, die Ruhe der
plastischen Formen®, die den griechischen Bild-
werken den selbstgeniigsamen Zug gibt. Das
Auge ist iiberall imstande, den ganzen plastischen
Gehalt mit einem Blick zu umfassen.

Fast iiberall, wo ein Bronzewerk in Marmor
kopiert wurde, muBte der Kopist sich ent-
schlieBen, den Eindruck storende, ja vernich-
tende Stiitzen anzubringen, oder Verbindungs-
stiicke stehen zu lassen, die den Stand beengen
und die Glieder fesseln.

NaturgemidB haben sich die Besonderheiten
des Bronze- und Marmorstiles erst im Laufe
der Entwicklung so klar herausgebildet. Es ge-
schah in dem MaBe, wie die Kiinstler mit der
Natur ihres Materials vertraut wurden. Eine
Zeitlang floB beider Art ineinander, ja die freiere
Haltung der Bronzewerke hat augenscheinlich
mitgeholfen, die Marmorfigur aus ihrer anfing-
lichen Starrheit zu befreien: die offen geglieder-
ten dginetischen Figuren weisen nach der ganzen
Art der Formbehandlung darauf hin (5. 6. 9).

Spiter trennten sich die Wege immer klarer.
Der Diskuswerfer Myrons (26), der Speertriger
Polyklets (56), der Apoxyomenos des Lysipp (93),
— uns alle nur in Marmorkopien bekannt —
sind Werke im reinen Bronzestil: bei aller Ver-
schiedenheit des Einzelnen, die sich aus den
Unterschieden der Entstehungszeit und dem ver-
schiedenen Temperament der Kiinstler erklart,
ist ihnen die Knappheit der Modellierung, die
offene Haltung und die zeichnerische Klarheit
des Umrisses gemein. Ihnen stehen die Giebel-
figuren des Parthenontempels als klassische Mar-
morarbeiten gegeniiber (41—44), mit ihrer zu-
sammengehaltenen Fiille, mit der zarten Model-
lierung des Nackten und mit dem lebendigen



Stromen der Gewandung, die sehr stark mit
spielender Licht- und Schattenwirkung rechnet.

DaB bei Werken dieser klassischen Zeit Mar-
mor- und Bronzewerke sich so streng inner-
halb der Bedingungen des jeweiligen Materials
gehalten haben, ist wieder durchaus in dem
ethischen Charakter der Griechen begriindet,
wie denn iiberhaupt hier ethische und d&sthe-
tische Begriffe in der engsten Wechselbeziehung
stehen. Der griechische Wille hat auch hier
,das Gesetz der Notwendigkeit, das ihm in
diesem Falle die Natur der Stoffe vorschrieb,
frei befolgt.

Am Ende der Epoche, mit Praxiteles, der
die Feinheit der Marmorarbeit aufs hochste ge-
steigert hat, beginnt die Feinheit des Stilgefiihls
zu erlahmen. Jetzt erscheinen Stiitzen auch bei
originalen Steinskulpturen. Freilich zunichst
noch wohlmotiviert und in die figiirliche Kom-
position als wesentliche Stiicke einbezogen. Doch
darf man fragen, ob damit nicht doch schon
die dem Marmor eigentlich gesetzten Grenzen
iiberschritten sind.

s

Der groBen Zahl aus dem Altertum erhaltener
Bildwerke steht eine vergleichsweise kleine Zahl
von Kiinstlernamen gegeniiber, die mit bestimm-
ten Werken in Verbindung gebracht werden
konnen. Offenbar konnten die Griechen der
guten Zeit zur Legitimation der Schonheit leichter
auf die Beglaubigung durch eine Meisterbezeich-
nung verzichten, als es heute gewdhnlich ist.
Sie sahen im Kunstwerk auf die Kunst, ohne
nach dem Kiinstler viel zu fragen.

Diese von den griechischen Kiinstlern mit aller
Selbstverstdndlichkeit geiibte Zuriickhaltung ist
iibrigens ein ganz allgemeiner Charakterzug der
Antike. Auch Dichter und Historiker wollen
nur die Sache. Aus dieser Sachlichkeit erklart
sich Thukydides’ strenge Sparsamkeit in der
Charakteristik selbst der bedeutendsten Manner.
Uns freilich scheint es sonderbar, daB sogar in
einem Memoirenwerk, wie es die Erzihlung
von dem Kriegszug der zehntausend Griechen
ist, der Autor Xenophon sich nur in der dritten
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Person wie einen Fremden einfithrt. Es ist
griechischer Stil der klassischen Zeit.

Aus dieser Zuriickhaltung folgt, daB fiir uns
wohl groBe Gruppen verwandter Bildwerke
unterscheidbar zusammentreten, daB wir Schul-
zusammenhéinge wahrnehmen, ohne iiberall ein-
zelne Kiinstler namhaft machen zu koénnen. In
der Kunst ordnet der Einzelne sich dem all-
gemeinen Gesetz naturmiBiger Entwicklung
unter. Die Geschichte der antiken Kunst wird
darum immer wesentlich eine Darstellung kiinst-
lerischer Probleme bleiben miissen, wenn man
will, bleiben konnen.

Lange Zeit haben sich auch die Griechen
ohne eine groBe statuarische Kunst beholfen,
wenigstens sind uns die frithesten kiinstlerischen
Versuche nur in Tonfigiirchen und kleinen Voll-
guBlbronzen erhalten. Wir wissen nicht, wann
und wie die dltesten Symbole, Steinhaufen, eckige
Pfeiler, rohe Balken und Saulen, die in friihester
Zeit Statuen der Gotter vertreten mubBten, zu
organischer Gestalt umgebildet sind. Auch der
sicher langwierige ProzeB der Veredelung der
rohesten Bildungen, der Vermenschlichung des
GriBlichen und Grotesken liegt vor der Zeit,
die durch Monumente bekannt ist. Nur aus
der schriftlichen Uberlieferung ist die versprengte
Kunde von dem Holzbilde einer pferdekopfigen
Demeter von Phigalia zu uns gekommen, das
um die Wende des VI. Jahrhunderts v. Chr. ver-
brannte und dann erst durch eine menschliche
Bronzestatue ersetzt wurde.

Wo die statuarische Kunst der Griechen fiir
uns greifbar wird, hat sie schon rein mensch-
liche Gestalt und nationalen Charakter, nur in
Kentauern, Satyrn und &hnlichen niederen
Dimonen lebt eine Erinnerung an die frithesten
Erfindungen der erschreckten Phantasie fort.

12.

Nicht das Streben nach einem absoluten
Schonheitsideal, sondern die Folgerichtigkeit
naturmdBiger Entwicklung ist der Grundzug der
griechischen Kunst. Der griechische Kiinstler
stand immer befriedigt an seinem Platz, kaum
einer mag das Bediirfnis empfunden haben,
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etwas anderes zu leisten, als gerade seiner Kraft
angemessen war. Darum fehlt der griechischen
Kunst jedes sehnsiichtige oder gar sentimentale
Element, das in der neueren Kunst oft so pein-
lich hervortritt. Die Entwicklung der griechischen
Kunstprobleme hat den Charakter eines sich
gerduschlos und eigentlich schmerzlos voll-
ziehenden Naturvorganges.

Das Bediirfnis, auch in geistigen Dingen einen
festen Anfang zu setzen, zugleich das deutliche
BewuBtsein, daB immer im entscheidenden Mo-
ment die Fahigkeiten einer Epoche sich in dem
Geiste eines iiberragenden Mannes zusammen-
zufinden pflegen, hat die Griechen dazu gefiihrt,
die ersten wirklich organisch durchgebildeten
Statuen den Handen eines bestimmten Mannes
zuzuschreiben. Mythisch oder halbmythisch hebt
mit dem Namen des Didalos die Uberlieferung
der griechischen Kunst an, wie die Kunde von
der iltesten Poesie sich in den Mythus von
Orpheus verliert.

Diédalus, heiBt es, hat zuerst die Beine der
Bildsdulen zur Schrittstellung gedffnet und ihnen
die Arme vom Korper gelost. Die Jiinglings-
statue aus Tenea (1) mag diesen dddalischen Typus
verkorpern. Das Grundschema ist das agyp-
tischer Bildwerke, der Geist, in dem die Figur
geschaffen ist, ist in jeder Einzelheit griechisch.

Die schurzbekleideten dgyptischen Steinskulp-
turen sind durch einen Pfeilerblock tektonisch
gebunden, leblos trotz der Wahrheit der Korper-
modellierung, der stolz nackte griechische Jiing-
ling steht aus eigener Kraft auf seinen FiiBen,
nicht festgewurzelt, sondern mit leichten Sohlen
auftretend: die Fersen sind frei gerundet mit der
Leichtigkeit des griechischen Idealismus, der sich
um einer hoheren Bedeutung willen mit kleinen
Ziigen unbekiimmert iiber die Wirklichkeit hin-
wegsetzt.

Bei den adgyptischen Figuren sind die Arme
steif gestreckt, hier ist wenigstens der Versuch
gemacht, sie in den Gelenken hangend zu bilden,
dort sind die Augen mit schmaler Lidspalte nur
halb geoffnet, hier dem ,lieben Licht der Sonne®
in weiter Rundung aufgetan. Wieder soll erst
Didalus die bis dahin geschlossenen Augen der

Statuen offen gebildet haben. Das mag MiB-
verstindnis oder Ubertreibung sein, die Nach-
richt beweist, daB die Griechen der spiteren
Zeit den Beginn wirklicher Kunst von dem
Augenblick ab rechneten, wo ihren Kiinstlern
der Wert des Auges, des am meisten asthetisch
empfindenden Organs, ins BewuBtsein trat.

Bei so vielen Unterschieden bleibt doch eine
wichtige Ubereinstimmung zwischen der Jiing-
lingsfigur aus Tenea und den dgyptischen Werken
bestehen, die strenge Gebundenheit in die reine
Frontstellung und damit die vollkommene Sym-
metrie der rechten und linken Korperhilfte.

Hier muBte die weitere Entwicklung einsetzen,
die Haltung muBte gelost, die strenge Ent-
sprechung durch freies Gleichgewicht ersetzt
werden, wenn iiberhaupt der Anschein wirk-
lichen Lebens gewonnen werden sollte.

Diesen scheinbar so einfachen Schritt in die
Freiheit haben nur die griechischen Kiinstler zu
tun vermocht, weder im antiken Orient noch in
Agypten ist an das entscheidende Problem mit
Entschlossenheit gerithrt worden.

13.

Die Belebung der Korperformen bei ruhigem
Stand der Figur wird gewonnen, wenn der
Kiinstler sich entschlieft, die Korperlast ungleich
auf beide FiiBe zu verteilen. Der Gegensatz
von Stand- und Spielbein wirkt auf den ganzen
Korper, die Glieder losen sich, die Muskeln
schieben sich auf der einen Seite vorquellend
zusammen und straffen sich auf der andern Seite,
die ganze Oberflache des Leibes gerit in Be-
wegung, wie das lose und dichte Ringgefiige
eines Kettenpanzers. Uber ein Jahrhundert lang
hat sich eine Folge von Kiinstlergenerationen
an der Losung dieser Aufgabe abgemiiht, die
alle andern Aufgaben der lebensgeméBen Dar-
stellung des menschlichen Leibes in sich schlieft.
Denn eine wirkliche Losung des Problems ist
nur moglich, wenn der Kiinstler von der Archi-
tektur des Knochengeriistes, von den Funktionen
der Muskeln und Sehnen und von dem Zu-
sammenhang der einzelnen Glieder eine deut-
liche Vorstellung hat.
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Leichter als das iiberaus verwickelte Formen-
system des Korpers war der tektonische Fall
der Gewandfalten aufzufassen und nachzubilden,
und darum gelang auch die Darstellung gel6sten
Standes bei den bekleideten weiblichen Figuren
frither als bei den nackten mannlichen, in denen
aber schlieBlich doch das Problem erst wirklich
gelost wird.

Die mannigfaltige und lebhafte Aktion der
dgynetischen und olympischen Giebelgruppen,
die energische Ausfallstellung der Tyrannen-
morder (13), die Fixierung des Augenblicks ,,wo
eine Bewegung schwunghatft in die andere iiber-
gehen soll“ in dem Diskuswerfer Myrons (27)sind
Momente des Ringens um die kiinstlerische Be-
wiltigung des menschlichen Leibes. Anfangs
verstehen die Kiinstler nur Arme und Beine
ihrer Figuren frei zu bewegen, allméhlich lernen
sie auch die Formen des Rumpfes beherrschen,
bis endlich in dem Doryphoros Polyklets (56)
die vollkommene Form gefunden ist.

Hier ruht die Last des Korpers entschieden
auf dem Standbein, der entlastete FuB ist leicht
zuriickgestellt; nun schiebt sich die rechte Hiifte
kriftig gegen die linke hoch, die rechte Schulter
aber liegt tiefer als die linke, an die Stelle gleich-
maBiger Anspannung und Zeichnung ist das
freie rhythmisch bewegte Muskelspiel, ein flieBen-
der UmriB getreten.

Der Doryphoros Polyklels hilt im Schreiten
inne, er steht. Der Apoxyomenos Lysipps (93) aber
hat wirklich den Anschein momentaner Bewegt-
heit, eben ist er, scheint es, im Begriff, die Last
des Korpers von dem linken auf den rechten
FuB zu iibertragen.

Das ist das Neue. Auch der Myronische
Diskuswerfer ist nicht in dem Sinne bewegt
wie diese Figur. Dort ist immer noch ein Augen-
blick der Ruhe festgehalten, freilich ein Augen-
blick, eingeschlossen zwischen zwei michtige
Bewegungswellen, aber eben doch ein Augen-
blick der Ruhe, wie der ausschlagende Pendel
eine Sekunde lang stille steht, ehe er zuriick-
schwingt.

Es ist eine ganz andere Art innerer Bewegt-
heit, die Lysipp wiederzugeben vermocht hat,

indem er seinen Jiingling eine leichte Rechts-
drehung des Oberkoérpers ausfithren 148t

Die Méoglichkeiten der Eigenbewegung der
freistehenden menschlichen Figur sind damit im
Prinzip erschopft. -

Lysippos ist der Zeitgenosse Alexanders des
GroBen, dem er auch personlich nahestand;
er allein durfte das Portrit des Konigs bilden.

Neben der energischen Frische seines Apoxyo-
menos steht die vertrdumte Sanftheit der praxi-
telischen Gestalten, die letzte zarteste Bliite der
attischen Marmorkunst.

Mit deutlicher Vorliebe 148t Praxiteles seine
Figuren sich an eine feste Stiitze lehnen, so da8
man ihm am liebsten die Erfindung dieses
neuen statischen Motivs zuweisen mochte. Bei
dem Hermes aus Olympia (77), bei dem eidechsen-
totenden Apolloknaben (82), bei dem Satyr-
burschen (81) ist der Baumstamm nicht nach-
tragliche Kopistenzutat, er gehort als wesent-
liches Stiick der urspriinglichen Konzeption.

Dadurch, daB ein Teil der Last auf die feste
Stiitze iibertragen ist, wird dem Korper selbst
ein Teil seiner Schwere abgenommen, die
Muskeln sind physischer Kraftanspannung iiber-
hoben und werden dafiir in einem MaBe beseelt,
wie es die frithere Kunst nicht gekannt hat. Wie
spielt das feinste geistige Leben auch nur auf
dem Riicken und in der zarten Gliederung der
linken Hand der olympischen Figur, von dem
Leibe und dem glinzenden Haupt zu schweigen.

Es ist der hochste Triumph der griechischen
Kunst und ein Zeugnis bis ans Ende rein-
erhaltener Gesundheit, daB sie noch im Augen-
blick, wo Griechenlands politische Rolle aus-
gespielt war, so adelige, ohne einen Geschmack
der SiiBigkeit sanfte und zarte Bildungen, so
scheue und kecke Jugend, so unantastbare Frauen-
schonheit hervorbringen konnte.

Was nach Praxiteles kam, ist nicht mehr
ungemischt griechische Kunst. Mit der Epoche
Alexanders begannen die Linder um das oOst-
liche Mittelmeerbecken, lange schon von grie-
chischer Kultur angeriihrt, sich zu einem neuen
Kulturkreis zusammenzuschlieBen. Den pathetisch
vordringenden Geist dieser kriegerfiillten Zeit
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empfinden wir am deutlichsten an Werken wie
der Nike von Samothrake (103) und dem Fries
des Gotter- und Gigantenkampfes vom Altar
des Zeus in Pergamon (104. 105), dem letzten
Denkmal eines machtvollen kiinstlerischen und
ethischen Enthusiasmus.

14.

Jede einzelne Epoche der griechischen Kunst
hat ihren unersetzlichen Wert. Die Form-
bestimmtheit der nackten Helden aus den 4gi-
netischen Giebelfeldern ist so einzig wie die
lichelnde Grazie der gleichzeitigen ionisch-
attischen Frauenbilder, so einzig wie die arka-
dische Anmut der praxitelischen Gestalten. Und
doch mag alles das zugrunde gehen, wenn nur
die Skulpturen des Parthenon erhalten bleiben.
Zerbrochen, triimmerhaft, bleiben sie das GroBte,
was die Kunst des Altertums hervorgebracht hat.

Davon kann kein Bild und kein AbguB eine
Vorstellung geben. Der Gips zerstort den Zauber
der Marmorarbeit, er entgeistigt die Figuren,
indem er den Eindruck der Masse vergroBert.

Der Parthenontempel auf der Burg von Athen
ist mit seinem gesamten Skulpturenschmuck das
Werk der Epoche des Phidias und des Perikles.
Um die Mitte des V. Jahrhunderts v. Chr. begann
der Bau, im Jahre 438 wurde das Athenabild aus
Gold und Elfenbein dem Kultus iibergeben, als
der peloponnesische Krieg begann, waren auch
die Skulpturen vollendet.

An diesen Arbeiten hat die attische Marmor-
kunst sich zur Reife entwickelt. Man spiirt ihr
Fortschreiten, das Wachsen des kiinstlerischen
Vermogens in der Reihe der Metopen, von
denen einige neben der gleichméBigen Freiheit
des Frieses noch streng und gebunden erscheinen.

Die annihernd quadratischen Relieftafeln
stellen in Einzelgruppen aufgeloste Kimpfe dar,
der Gotter mit den Giganten, der Athener mit
asiatisch gekleideten Feinden, vielleicht den
Amazonen, der Lapithen mit den madchen-
rduberischen Kentauern. Diese letzten sind die
vollstindigst und best erhaltenen. Der Sieg gehort
bald den Griechen, bald den Kentauren. Welche
Freiheit des Geistes und welche GewiBheit

innerer Uberlegenheit beweist dies Volk, indem
es sich mit gleicher Unbefangenheit bald siegend,
bald besiegt darstellt. Und welche Wahrhaftig-
keit in dieser Kunst.

Auch der Festzug, der als Fries das Tempel-
haus innerhalb der Siulenhalle oben umliuft, ist
keine Selbstverherrlichung, nichts weniger als
ein Siegeszug; es ist eine schlichte Selbst-
darstellung ohne einen Gedanken von Selbst-
gefilligkeit. Das Volk von Athen, das sich
selbst gleichsam den Gottern darbringt. Denn
die Gotter, einfache Ebenbilder der Menschen,
sind auf schlichten Sesseln sitzend, an der
Sonnenaufgangsseite des Tempels gegenwirtig
dargestellt, nicht méachtiger gebildet, als daB die
stehenden Menschen die GroBe der sitzenden
Gotter erreichen, und vor ihnen endet der
lange Zug von Jungfrauen mit Opfergerit, von
Miénnern und Jiinglingen. Einige leiten die
willigen oder widerspenstigen (aber nicht stor-
rischen) Opfertiere, andere gehen zu FuB, wie-
der andere lenken das feurige Dreigespann oder
reiten die Rosse, deren Hufschlag klingen soll
wie der Klang gegeneinandergeschlagener Metall-
becken. Die letzten endlich, auf der Westseite,
vollenden und riisten erst Kleidung und Schir-
rung. Das Volk Athens, der Stadt, die Thukydides
in Perikles’ groBer Leichenrede wenige Jahre
spiter die Erzieherin von ganz Griechenland
genannt hat.

Man spricht bei den Figuren des Frieses von
typischer Bildung, weil alle den gleichen groBen
Zuschnitt haben, dessen Eindruck dadurch ver-
stirkt wird, daB jeder Einzelne ganz bei der
Sache ist: ein gleichmiBig feierlicher Ernst be-
seelt alle in der Erfiillung der einen heiligen
Pflicht des Zuges zu den Gottern. Es bleibt
kein Raum zu AuBerungen persénlichen Wollens
und Wiinschens, wenn alle Gedanken auf einen
Zweck gerichtet sind, wie hier. Aber trotz der
bewuBten Beschriankung individueller Charak-
teristik und trotz der durch den Gegenstand
gebotenen GleichmiBigkeit der Empfindung ist
jede Gestalt ein bestimmter unvergeBlicher
Mensch. Nur prigt sich die Besonderheit jedes
Einzelnen nicht in den Ziigen des Gesichtes
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aus — wo wir den Ausdruck der Personlich-
keit fast allein zu suchen und zu sehen gewohnt
sind, sie erfiillt die ganzen Gestalten; hier aber
in einem MaBe, daB man fiir jeden Einzelnen
den Namen suchen mochte, auf den er hort
Ja jedes Tier ist in Haltung und Gang ein
Individuum. Nicht ein Méadchen trdgt das falten-
reiche Gewand ganz wie die Nachbarin, nicht
ein Jiingling faBt den Opferkrug, den schonen,
wie der Nachbar, nicht ein Reiter sitzt so zu
Pferde wie die Genossen, obwohl sie alle voll-
endete Reiter sind, so daB man Wesen und
Sinn dieser edlen Kunst ihrem Sitz und ihrer
Haltung ablernen konnte, kein Gespann wirft
so die Kopfe und hebt und setzt so die Fiie
wie das voraussprengende oder nachfolgende.

Mit spielender Leichtigkeit ist der wahrhaft
ungeheure Reichtum plastischer Motive der
glatten Marmorfliche aufgezwungen, ohne daB
man einen Augenblick ein Nachlassen der Er-
findungskraft spiiren konnte. Das ganze Werk
ist mit dem sichersten Sinn fiir das menschlich
und kiinstlerisch Wohlanstehende entworfen und
vollendet.

Endlich die Giebelgruppen.
Reste von beiden sind erhalten. Im Gefolge
der schrecklichen Pulverexplosion, die im
Jahre 1687 die Flanken des Tempels zerri8,
miissen auch diese Teile gelitten haben. Aber
das Erhaltene ist so iiberwailtigend, daB man
vergift, nach dem Verlorenen zu fragen, zumal
es doch einmal unersetzlich bleibt.

Welch Sturm in den hochgeworfenen Héaup-
tern der Sonnenrosse im siidlichen Winkel des
Ostgiebels, welches Feuer in dem abwirts ge-
beugten Haupt, dem einzig erhaltenen aus Selenes
nachtlichem Gespann in der nordlichen Giebel-
ecke. Der Knabenhaftigkeit des arg verstiim-
melten Ilissos mit der weichen schimmernden
Haut steht die mannliche Jugend des Theseus
gegeniiber, Hier erst sind die Figuren nicht
durch gegenstindliche Motive aufeinander be-
zogen, sondern durch die von der rein pla-
stischen Phantasie des Kiinstlers erfundene Not-
wendigkeit zu unldslichen Gruppen gefiigt. Der

Nur geringe

mit aufgerichtetem Oberkorper gelagerte Gott
im Westgiebel, an den sich die knieend zuriick-
weichende Gottin erschreckt anschmiegt, seinen
Nacken zutraulich mit einem Arm umfassend,
die beiden thronenden Gottinnen im Ostgiebel
und die ihnen entsprechende groBe Gruppe
der Schicksalsgottinnen, oder wie man sie sonst
benennen will, middchenhaft anmutig aneinander-
geschmiegt und wieder jede einzelne in voll-
kommener Entwicklung des herrlichen Leibes
sitzend oder offen gelagert, zierlich trotz der
vollkommenen Reife jeder Form.

Das Unendliche dieser Gestalten liegt nicht
darin, daB sich in ihnen vereinigt zeigt, was
wir im Leben nur getrennt anzutreffen hoffen
diirfen, sondern in der ergreifenden Bescheiden-
heit, womit der Reichtum kiinstlerischer Form
vorgetragen wird, und in der auBerordentlichen
Ruhe und Sicherheit, womit den Empfindungen
Gestalt gegeben ist, der unaussprechlichen Hoheit
und dem doch so trostlich Anteilnehmenden,
freundlich sich Zuneigenden dieser Géottinnen.
Kein Gedanke an den Kiinstler taucht auf, man
steht ganz allein den Marmorbildern gegeniiber,
deren Anblick trostet, ,wie einen seine Mutter
trostet .

15;

Den Forschungen und Ausgrabungen des
verflossenen Jahrhunderts verdanken wir mehr
von unserer Kenntnis der antiken Kunst, als den
fritheren Jahrhunderten zusammengenommen.
Agina, Olympia, Athen, HalikarnaB, Pergamon,
die groBen Etappen in der Entwicklung der
griechischen Kunst, sind uns erst im Verlauf der
letzten hundert Jahre bekannt geworden.

Diese auBerordentliche Bereicherung unseres
Besitzes muBte das Urteil im GroBen und im
Einzelnen beeinflussen. Wir sind nicht mehr
geneigt, die Mannigfaltigkeit der Formen unter
ein charakterisierendes Schlagwort zusammen-
zufassen, das den griechischen Kiinstlern irgend
eine formale Tendenz unterschieben wiirde, die
ihnen gewiB ferngelegen hat. Aufrichtigkeit
aber und Gesundheit waren die Lebenselemente
der griechischen Kunst.
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