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Max Raphael, geboren 1889 im damaligen Posen, studierte Philosophie 
bei Georg Simmel und Henri Bergson, Kunstgeschichte bei Heinrich 
Wölfflin und löste sich schon 1913 mit seiner ersten Schrift Von Monet 
zu Picasso aus dem akademischen Rahmen der Kunstwissenschaft sei
ner Zeit. Bereits 1911 hatte er in Paris die Bekanntschaft Picassos ge
macht und die Werke der Impressionisten sowie die von Cézanne und 
Matisse studiert. 
1917 desertierte Raphael aus dem deutschen Militardienst in die 
Schweiz und kehrte erst 1920 aus diesem ersten Exil nach Berlin zurück, 
Raphael veröffentlichte nun regelmaBig Artikel in verschiedenen Kunst-
zeitschriften, die der Sezession und dem Expressionismus nahestanden. 
1925-1932 lehrte er an dcr Volkshochschule GroB-Berlin. 1932 verlieB 
Raphael Deutschland, nachdem sein angekündigter Kurs über »Die wis
senschaftlichen Grundlagen des Kapitals« von der VolkshochschuUei-
tung abgesetzt worden war. Von 1932 bis 1940 lebte er in Paris am 
Rande des Existenzminimums. Mit Hilfe von Freunden gelangen einige 
Veröffentlichungen: Proudhon Marx Picasso (1933) und Zur Erkennt-
nistlieorie der konkreten Dialektik (1934). Zugleich begann er mit histo
rischen Studiën zur französischen Romanik und einer spater abgebro-
chenen Arbeit über Flaubert. 
Nach Kriegsbeginn wurde Raphael zweimal in französischen Konzentra-
tionslagern interniert, konnte aber 1941 in die USA emigrieren. Bis 
1952 lebte und arbeitete er in New York, Vor dem Hintergrund seiner 
persönlichen Begegnungen mit Künstlern und der zeiüebens von ihm 
betonten Bild-Erfahrung sowie seiner weitgespannten theoretischen In
teressen an Philosophie, Kunstgeschichte, Archaologie und Architektur 
entwickelte er seine «empirische Kunstwissenschaft«. Die Studiën zur 
agyptischen, spater zur vor- und frühgeschichtlichen Kunst, die er an 
Exponaten der New Yorker Museen betrieb, bezeichnete er als Prüf-
steine seiner Methode: Allein aus den asthetischen Zeichen und Formen 
sollten deren geschichtlicher Gehalt, Entwicklung und soziale Bedeu
tung erkennbar werden. Am 14. Juh 1952 hat sich Max Raphael das 
Leben genommen, 
ne Times Literary Supplement bezeichnete Max Raphael als »den viel
leicht gröBten Kunstphilosophen dieses Iahrhunderts«, 
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Einleitung des Herausgebers 

Tempel, Kirchen und Figuren - welch ein Versprechen' 
Nur im sukzessiven Erfassen des Massenhaften und Über-
hóhten, des Gehauenen und Gestalteten der Tempel, Kir
chen und Figuren wird das Andere dieses >Bündnisses< er-
lebbar. Walter Benjamin hat einmal gesagt, zum Glück 
habe Paris und nicht Rom den Flaneur geschaffen, diese 
von Tempeln und Heihgtümern erfüOte Stadt hatte dem 
Traum zu wenig Spielraum gelassen. Man lasse sich also 
Zeit, wenn man diese Reise macht, durch das Ferne und 
Entlegene streift, das Machdge, Gigantische, dem Men
schen zum eigenen Bilde und zur eigenen Erhabenheit Ge
schaffene bestaunt, betrachtet und rekonstruiert, zu sich in 
Beziehung setzt. 

>»Gewesen<, sagte ich unwihkürlich und hob den FuB 
uber die Trümmer, die zu Hunderten hier herumlagen.« 
Das ist die Situation und die Stimmung, die jeder Archao-
loge und Wanderer in Ruinen vorfindet. Aber er will sich 
damit nicht zufrieden geben, dem Verganghchen trotzen 
das Gewesene vergegenwartigen. Sein Sehen und Verste' 
henwollen ist ein Versuch der Vitalisierung: die Toten auf-
erstehen, den Stein sprechen zu lassen. Und siehe da, es 
gelingt: » . . . zugleich mit meinem Atemzug schien auch'ihr 
[der Saulej Kontur sich zu heben und zu senken « Hof-
mannsthal, der dies in »Augenblicke in Griechenland« 
(1909-1914) niederschrieb, umspielt dieses Verhaltnis von 
Gewesenem und Prasentem, Gestorbenem und Lebendi-
gem, von Dastehen und »Dahinsturz« - so wie es ein paar 
Jahre zuvor Seume, Volney und Bachofen auch getan ha
ben. Im Verhaltnis zu ihnen durchstreifte Raphael die Ge-
mauer unvergleichbar nüchterner, mit dem mathematisch 
geschulten Auge und einem MetermaB. Und oft war er auf 
das Abbild, die Kopie, die Rekonstruktion angewiesen 
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Aber der gebannte Blick auf das Leben im scheinbar To
ten, das Sich-Verlieren an anderen Schauplatzen verbindet 
ihn mit weniger prazise und systematisch arbeitenden For-
schern, Reisenden und KünsÜern. 

Die Veröffendichung dieser Schriften von Max Raphael 
faht in eine Zeit, da Architektur und Kunstgeschichte eine 
ungeahnte Renaissance erfahren, und es sind gerade die 
monumentalen antiken und christhchen Bauwerke, denen 
man (neben dem neuerworbenen Bhck auf die Alltagswelt 
der Kuituren) die gröBte Beachtung schenkt. So ist es nicht 
nur möglich geworden, daB Architekten und Kunstwissen-
schafüer wie Adolf Loos und Sigfried Giedion, Erwin Pa-
nofsky und Aby Warburg mit den spezialisiertesten Frage
stellungen (auf einem ahnhch weitgespannten Interessen-
feld wie bei Raphael) an eine breitere Öffenthchkeit tre
ten, es hat sich auch unabhangig von den groBen Namen 
ein Interesse am Gegenstand der Architektur überhaupt 
herausgebildet: ein konkretes, auch auf auBereuropaische 
und alternative Architektur bezogenes und ein abstraktes, 
ideelles, auch auf die imaginare und phantastische Archi
tektur bezogenes Interesse. 

Damit wird ein neuer Blick auf die zentralen Kategorien 
Raum, Masse, Licht, Farbe möglich. Kaum einer hat die
sen Kategorien mit einer vergleichbaren empirischen 
Exaktheit und lebenslangen Konzentration, ja Besessen
heit nachgeforscht wie der 1952 in New York verstorbene 
Kunstwissenschafder und Philosoph Max Raphael. Seine 
Texte zeichnen sich - sofern sie auf Bilder, Plastiken oder 
Bauwerke Bezug nehmen - stets durch einen kompromiB-
losen deskriptiven Beginn aus. Dann öffnet sich die Be
schreibung auf die Analyse, füUt sich mit Leben; es entfal
tet sich die andere Welt in ihren Strukturen und Beziehun
gen. 

Raphaels hier vorgelegte Studiën sind von dem ange-
strebten Gesamtplan her und in manchen Einzelteilen 
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Fragment geblieben. Das ist nicht nur das auBerliche Kenn
zeichen nicht abgeschlossener Texte, sondern vielmehr die 
innere Konsequenz einer nicht enden könnenden Beschrei
bung: Die bis an ihr auBerstes Ende geführte empirische 
Methode muB mit Notwendigkeit irgendwo abbrechen - sie 
erschöpft sich restlos im Beschreiben, will vollstandig, tota-
lisierend sein und muB sich doch als fragmentarisch erwei
sen. 

Gleich einem Strahlenkranz reihen sich Beschreibung an 
Beschreibung aneinander; Raphaels Auge versucht alles in 
seinem Gesichtsfeld Erreichbare zu fassen und festzuhal
ten. Gleich einer Schlinge treffen sich dann aber diese ganz 
am Objekt bleiben woUenden Deskriptionen am anderen 
Ende mit der Spekulation. Eine bis in ihr Extrem getrie
bene Phanomenologie vereinzelt und zerstreut letztlich das 
Zusammengehörige, vergiBt sich auch im Detail, so daB 
das Konkreteste wie das Abstrakteste erscheint. Aber 
schlieBlich findet er immer den Punkt für die Synthese und 
das Finale, nie bleibt das Beschriebene zerstreut, sondern 
sammelt sich, wird zur Form - wird manchmal vielleicht 
auch zur Form gezwungen. So schreibt ihm der Philosoph 
Joachim Schumacher zum Manuskript des »Klassischen 
Menschen«: »Es kann aUes so sein, wie Sie sagen. Das 
meiste hat wundervolle Evidenz. Manchmal vermiBt man 
in der sicheren, zu ingeniösen Ableitung die Zusicherung: 
es kann so gewesen sein, es muB nicht so gewesen sein. In 
der Kunst wird doch nicht so unbedingt gemuBt; es gibt 
auch Wollen-Können als Synthese von Müssen-Spie-
l e n ? . . . « 

Tempel, Kirchen unci Figuren ist eine mögliche Organisa
tionsform der von Raphael hinterlassenen Schriften zur 
Kunstgeschichte, Asthetik und Archaologie. Den Aus
gangspunkt bilden ein 1934 gehaltener Vortrag über Leben 
und Arbeit in den Bauhütten sowie architekturtheoretische 
Aufsatze, sodann seine frühe Arbeit über den dorischen 
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Tempel; im Zentrum steht die lebenslange Arbeit an der 
Bestimmung des klassischen Menschen, stets begleitet von 
dem Wunsch, die griechische Kunst zur mittelalterlichen 
und zur auBereuropaischen Kunst (vor allem Agyptens) in 
Beziehung zu setzen. Sein strukturaler Bhck auf das Glei
che und das Unterschiedene, auf die Formen und den Auf
bau lassen ihn durch die Jahrhunderte, ja Jahrtausende 
streifen; seine Schulung an marxistischer Philosophie und 
seine Versuche, eine Soziologie der Kunst zu entwickeln, 
geben ihm dabei die notwendigen Rückversicherungen, da
mit es keine Blindflüge werden. 

DaB dieses Buch nur eine mögliche Organisation dar
stellt, bedeutet, daB Raphael selbst sich nicht auf eine 
Form verstandigen konnte\ und seine Angebote zur An
ordnung des Materials es auch nahegelegt hatten, vier Stu
diën getrennt zu veröffentlichen: 

I . Der dorische Tempel 
I I . Der klassische Mensch 

m. Studiën zur Bildhauerkunst 
I V . Ziu- Asthetik der romanischen Kirchen 

Nur an der selbstandigen Veröffendichung der letzten Ar
beit wird festgehalten^, da sie in sich am weitestgehenden 
abgeschlossen ist. Die anderen, z.T. fragmentarischen^ 
Texte wurden, mit entsprechenden Kürzungen, zu einem 
Band zusammengefaBt und können in dieser Form am be
sten Raphaels zugrundeliegende Intention verdeutlichen. 

Raphaels Klassischer Mensch ist die Einlösung dessen, 
was Benjamin eine «wissenschaftliche Prophetie« nannte.'* 
Was deren Wahrheitsgehalt betrifft, ist an Spinoza zu erin
nern: »Die meisten unserer Wahrheiten sind über Jahrhun
derte hinweg gerettete Irrtümer«. Wahrheit und Irrtum ste
hen bei Entwürfen, die den Rahmen des wissenschaftlich 
Abgesicherten sprengen, bei visionar und künsderisch mit-
besdmmten Konzepten in einem anderen, nicht kontradik-
torischen, sondern komplementaren Verhahnis. Sie sind 
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gleichsam Bestandteile eines concettos, Durchgangsstufen 
zu einer neuen Sichtweise, einer anderen als der bekannten 
Perspektive, zu einem probeweisen Blick auf »das Ganze«. 

Schon der Ausgangspunkt dieser Studie ist der denkbar 
ungünstigste für eine geradewegs auf das Ziel und auf das 
»Richdge« zusteuernde Arbeit: wie der klassische Mensch 
»wirkhch« aussah, wissen wir nicht; und von der künstleri
schen Darstellung, die Raphael zu seinem Modeh macht, 
kennen wir gar nur spatere Rekonstruktionen, denn seine 
Gestalt wurde zum Teil zerstört, ja, selbst seine Identitat 
ist ungesichert: war es Peirithoos oder Apollon - die Mit
telfigur im Westgiebel des Zeustempels in Olympia? Und 
was Raphael als Vorlage nahm, waren Abbildungen, Re-
konstruktionsentwürfe und ein Abgul3 (gemaB Treus erster 
Version)^ Welch ein Zutrauen zu seiner Intuition leitete 
ihn! Welch ein Überzeugtsein von der eigenen Idee und 
dem künstlerischen Zugriff auf eine »Wirklichkeit«, die 
sich ihm abstrakt, vermitteh, fragmentarisch darstellte! (So 
ging er etwa auch bei einem Kopf der Osterinsel vor, den er 
exzessiv angesichts eines Abgusses beschrieb, der im Mu
seum of Natural History in New York ausgesteiït ist.) 

Die Unvollstandigkeit der überheferten Figur im Giebel 
des griechischen Tempels und die Ungesichertheit des Na
mens schreckten Raphaels wissenschaftliches Interesse 
nicht, sondern spornten es an, brachten es in Bewegung, 
lieBen ihn auf sich selbst besinnen, gaben ihm geradezu die 
Freiheit des eigenen groBen Entwurfs, die Freiheit, den 
klassischen Menschen zu rekonstruieren, zu denken, wie er 
gewesen sein konnte. Durch die Figur des Peirithoos hin
durch (und sich nicht an eine »Faktizitat« klammernd), ent-
warf er das Bild des klassischen Menschen: eine Komposi
tion, noch mit Mangeln in der Durchführung, denn er 
konnte nicht mehr abschlieBen, was er 1941 begonnen und 
bis 1952 so leidenschaftlich erarbeitet hatte. »Es ist mir, als 
schriebe ich eine Ar t Testament.« (in einem Brief vom 
25.10.1946) Der Kunstwissenschaftler Claude Schaefer, 
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der ebenso wie Schumaclier Raphaels Werk mit Kommen-
taren, Begeisterung und Kritik beglehete, steht in einem 
Brief 1952 in den Mittelpunkt die Frage, »ob die Griechen 
überhaupt so etwas wie einen (historischen) >Typus< ge
sucht haben«; und: kann Peirithoos als die «vohendetste 
Realisadon« gelten? Da aber die eine Erklarung nicht zu 
haben ist, man nicht wei/3, wie es denn nun wirkhch gewe
sen ist, behahen die Intuidon und der Entwurf ihr Recht. 
»Die Armen, die auf den Hund der >facts< gekommen sind, 
bellen deshalb umso lauter, weil sie, gemaB Herakht, vor 
einem ihnen unbekannten Reich stehen und die Tragik ih
rer Situation - daB die >facts< noch keine Tatsachen sind, 
weü sie noch nicht verstanden sind - nicht begreifen.« 
(Schaefer) 

Raphael gesteht (in seinem Antwortschreiben an Schae
fer vom 23.3.1952) Mangel zu - daB er eventueh Peiri
thoos zu sehr von den anderen Giebelfiguren isoliert habe, 
daB es Sprünge zwischen Beschreibung und Auslegung 
gabe und daB historisch einiges zu vage bleibe - , hingegen 
steht für ihn fest, daB er in Peirithoos keine «universelle 
Idealfigur«, nur »die beste Reahsation eines historischen 
Typus« gesehen habe. «Darüber kann man allerdings strei-
ten, denn es gibt Archaologen, die in den Olympiafiguren 
überhaupt noch nichts Klassisches sehen und auf den Par-
thenonfries verweisen. Für mich ist dieser bereits ziemhch 
maniriert. Ich bin mit Ihnen zum Teil einig, daB ich nicht 
die historische Entstehung und das Klassengeflecht ge
zeichnet habe. Einerseits habe ich mit der Analyse der bei
den Rehefs die Auswirkung dieser Klassengegensatze ge
zeigt. Andererseits aber fehlen dem Buch zwei lange Kapi
tel: das eine über die gesamthistorischen Bedingungen, das 
andere über die Entwicklung der Praxis... Ich werde klar-
stehen, daB für mich der klassische Mensch eine einmalige 
geschichtliche Erscheinung ist. Worauf es mir hauptsach
lich ankam, war, das Wesen dieser historischen Erschei
nung zu geben und auch die Entwicklung, die zu ihm ge-
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führt hat. Aber leider dürfte dies nicht mehr möglich sein 
und ich werde dem Titel beizufügen haben; ein Fragment.« 

»Der klassische Mensch« ist ein unförmiges »Buch« - viel
leicht noch am ehesten Bachofens Mutterrecht vergleich
bar. Raphael konnte kein Ende finden: weder in der Be
schreibung (das Kouros-Kapitel endet mit einem Fragezei-
chen) noch in der Anordnung (vgl. Anm. 1). Trotz jahr-
zehntelanger Arbeit eines kleinen Kreises von Raphael-
Vertrauten bheb das Projekt fragwürdig: von den frühesten 
Reaktionen der Freunde Joachim Schumacher (der, trotz 
mancher Einwande, Raphael 1952 schreibt, diese Arbeh 
habe »von ihrem Gegenstand eine Schönheit und Gerech-
tigkeh, die sich unwiderstehhch mi t te i l t . . . Es ist leicht zu 
prophezeien, daB dieses Werk die klassische Studie des 
klassischen Menschen für das nachbürgerliche Zeitaher 
sein wird«) und Claude Schaefer (der Raphael eine viersei-
Üge detaiUierte Auflistung von Verbesserungsvorschlagen, 
vor allem zur Ausmarzung der «metaphysischen Termino-
logie«, zuschickt) bis zur Übersetzung des gesamten Textes 
ins Englische und einer sehr weitreichenden Überprüfung 
nicht nur des Textes, sondern auch der im Metropolitan 
Museum befindhchen Materialien durch Ilse Hirschfeld 
und Shirley Chesney und meiner Arbeh an dem Konvolut 
seh einigen Jahren konnte kein eindeutiger Konsens über 
die Form der Pubhkation gefunden werden. 

Das erste Kapitel des «klassischen Menschen« («Der 
klassische Mensch, dargesteht am Peirithoos des Westgie
bels von 01ympia«, 75 S.)^ stützt sich auf eine spatere Re
konstruktion des Tempelgiebels und verallgemeinert die 
hier dargestellte Figur des klassischen Menschen sehr weit
gehend. Es bleibt offen, ob er der «klassenverbindliche 
Typ« (Schaefer) ist. Gepragt ist diese in ihrer Objekttreue 
und Detailhertheit wohl einmahge Behandlung eines klas
sischen Bauwerks (bzw. eines Teils desselben), von einer 
aufs Ganze gesehen nahezu unglaublichen Sicherheit Ra-
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phaels, die Idee des klassisclien Menschen hier definidv 
gefal3t zu haben: Der im Westgiebel dargestehte klassische 
Mensch ist als schoner Mensch ein Ausnahmefall in einer 
tragischen Welt, die durch die gesamte Handlung (deren 
zentrale Einzelfigur Peirithoos ist) veranschaulicht whd. 
Unter dem klassischen Menschen versteht Raphael einen 
»historischen« Typus, wie den agyptischen, indischen, 
christlichen, klassizistischen oder griechisch-archaischeii 
(aus dem heraus und im Gegensatz zu dem der klassische 
Mensch sich entwickelt hat). Die Einheidichkeit dieser Fi
gur beschreibt er als Ergebnis einer dialekdschen Synthese, 
mit einer definitiven, vohkommenen Gestalt. 

Im «konstitutiven Sehen« soh man begreifen, wie im 
Westgiebel von Olympia raumliche und inhalthche Ord
nung einander korrespondieren, wie der logische Zusam
menhang der Form und die Einheit des Gehalts evident 
werden und den Charakter dieses Kunstwerks zeigen: 
» . . . die Idee als Einheit des Wirklichen und des Mögh
chen, die Gestaltung der Vohkommenheit als Einheit der 
wirklich beherrschten Welt und der unbeherrschten, die 
man zu beherrschen strebte.« Der Weg führt über die Be
arbeitung des Steins, der Materie; nach Raphael anerkennt 
der griechische Künsder die Polantat von Idealitat und Ma
terialitat als eine absolute Notwendigkeh. Er laBt sie 
gleichgewichtig, in einer Einheit, bestehen. Die Deutung 
dieser Einheit verfolgt Raphael im Sinne ideahstischer Phi
losophie, materiahstischer und (im Ansatz) soziologischer 
Analyse.'' 

Das zweite Kapitel des «Klassischen Menschen« («Magi
sche und praklassische Kunst in den Cykladen«, 37 S.) setzt 
zu sehr Raphaels Forschungen voraus, wie er sie in Wieder
geburtsmagie und Prehistorie Pottery entwickelt hat; auBer
dem sind viele Passagen zweifelhaft und mit Schwachen 
belastet und können so nicht veröffendicht werden, wie-
wohl sie zur Entstehungsgeschichte der klassischen Kunst 
reichhaltiges Material ausbreiten. Andererseits wird die 
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hier im Mittelpunkt stehende Wiedergeburtsmagie auch in 
dem Peirithoos- und Kouros-Kapitel ausreichend mitbe-
handelt, wenn auch nicht in gleicher Konkredon. 

Das dritte Kapitel (»Zwei Strömungen in der Kunst des 
V I . Jahrhunderts, dargestellt an der Krieger- und Jünglings-
stele im Metropolitan Museum«) ist sehr speziell auf zwei 
Figuren konzentriert, ohne daB ihr Stellenwert und ihre 
allgemeine Bedeutung hinreichend begründet würden. 
Gleichwohl werden der Übergang von der neohthischen 
Gesehschaft zur frühen Handelsgesehschaft des vi. Jahr
hunderts deutlich herausgearbeitet und der soziale und hi
storische Zusammenhang der beginnenden klassischen 
Kunst umrissen. (Raphael selbst sah diese beiden Texte, 
die hier nicht veröffenthcht sind^, nur in einem Entwurf als 
Kapitel zwei und drei, in anderen Konzeptionen tauchen 
sie als selbstandige Teile auf.) 

Das vierte Kapitel (»Per Weg zum klassischen Men
schen in der monumentalen Skulptur«') greift die entschei
denden Resultate und Argumentationen der vorangegan
genen Kapitel auf und ist sowohl methodisch als auch ana
lytisch und stilistisch am weitesten durchgearbeitet. Ra
phael gedachte diesen Teil auch als Einzelpublikation zu 
veröffenthchen bzw. mit anderen Texten zu einem Band 
über Plastik zusammenzufassen. In diesem Sinne inte-
grierte er auch teilweise die Arbeit über die agyptische 
Statue »Der Schreiber«'*' in dieses Kapitel. 

Das Kernstück des vierten Kapitels ist der Vergleich zwi
schen dem archaischen, dem klassischen und dem agypd-
schen Körper, so wie er sich an Tempelfiguren und an einer 
Einzelstatue (dem »Schreiber«) zeigt; Raphael geht es in 
diesem Kapitel darum, die Entstehung der klassischen 
Skulptur zu rekonstruieren, die eine welthistorische Be
deutung habe und weit über eine lokal-griechische Angele-
genheit hinausreiche, insofern sie sich als gesellschaftlich 
gebunden erweise. 

Der Kouros von Sounion aus dem 6. Jahrhundert v. Chr. 
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ist das alteste bedeutende Denkmal archaischer Plastik. In 
ihr ist das klassische Ideal - dafi das Ganze im Teil ausge
drückt ist - nicht erreicht. 

Raphael fragt nach der Energie und der weltanschauli-
chen Kraft , die die klassische Konstituierung der Form er-
möghchte: Es ist die sich »ihrer Grenzen bewuBte Gestal
tungskraft des Menschen«. Die »Selbstbesdmmung« des 
klassischen Menschen, die »Idee des vollkommenen 
menschlichen Körpers« fehh dem archaischen Körper, der 
«primar in Beziehung zu ihn absolut transzendierenden 
Machten aufier ihm« steht. Er ist »auf dem Weg zu seinem 
BewuBtsein, das sich aus seinem körperlichen Dasein noch 
nicht losringen kann«. Der Autonomie und Harmonie im 
Peirithoos steht die Heteronomie im Kouros entgegen. 

Beide Körper differieren grundlegend von dem in der 
iigypdschen Kunst gestalteten Menschen, der, am Beispiel 
des »Schreibers«, »mehr die Gestah einer metaphysisch-
magischen und einer sozialen Funktion denn eine menschli
che Entitat« ist. Sein Zentrum ist die Determination durch 
den Tod und die Vorstehung vom Leben und Herrschen 
nach dem Tod. Der auBersten Ruhe des dargestellten Kör
pers entspricht (und widerspricht) die extreme Unruhe in 
seinem Leben und seiner «metaphysischen Gier nach nicht 
endendem Leben«. Ihm fehh die Sinnlichkeit; Totalitat 
kann er nicht erreichen, er geht auf im «gesammelten Wil
len zur Herrschaft«. Raphael rekonstruiert jede dieser Be
stimmungen am Objekt, es umkreisend, betastend, aus-
messend, alle Linien nachzeichnend. 

Raphaels Studie Der dorische Tempel (1930) ist, neben 
dem Text »Zur Kunsttheorie des dialektischen Materialis-
mus«, Dreh- und Angelpunkt in der von ihm so bezeichne
ten «zweiten Schaffenstheorie«: Der schöpferische ProzeB 
whd sozial und historisch begründet. Die architektonischen 
Formen des dorischen Tempels reprasentieren für ihn die 
dialektische Methode der griechischen Weltauffassung. 
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Was hier als »lebendige Gestalt« begriffen wird, figuriert 
spater unter dem (für ihn zu einem zentralen Begriff wer-
denden) Terminus der »Werkgestalt«. Mit den an der grie
chischen Architektur überprüften Kriterien Harmonie und 
Proportion sowie einer dialektischen Gestaltung wendet 
sich Raphael der veranderten Bauweise im beginnenden 
20. Jahrhundert zu. Der dorische Tempel sowie die an-
schlieBend geschriebenen architekturtheoredschen Auf
satze büden gleichsam ein Paedagogicum dialektischer Me
thode und richten sich an das »revolutionare Proletariat*, 
das (wie er zu dieser Zeit meint) allein eine neue Gesell
schaft formen könne. Die Arbeit über Perret und die gei
stige Situation der jungen Architekten beschlieBt Raphael 
emphatisch: »Die jungen Künsder und Architekten (wie 
fast alle Intellektuehen) . . . können sich nur dann erfolg-
reich als Architekten verwirkhchen, wenn sie zugleich poh
tische Revolutionare sind«. 

Diese emphatische Ansprache an die Künsder und das 
Proletariat fehlt den spateren Analysen des klassichen 
Menschen. Raphael konzentriert sich auf die Position des 
Phanomenologen, Empirikers und Interpreten, ohne die 
Hoffnung, damit praktisch eingreifen zu können. 

Sein Aufsatz über die Aufgabe der Bauhütten nimmt 
hier eine Zwischenstehung ein, versucht er doch auch -
trotz seiner ausschheBhch an ein intehektuelles Publikum 
gerichteten Deutungen - die Partei der Arbeiter zu ergrei-
fen und in der Sache der Bauhüttenarbeiter die Sache des 
modernen Proletariats zur Debatte zu stellen. 

In der minutiösen Rekonstruktion des Lebens und der 
Arbeit in den Bauhütten erschheBt Raphael ein weitge
hend unbekanntes Kapitel der Architekturgeschichte, zu
mal er es nicht bei der Benennung von zeh- und kulturge-
schichtiich bedingten Fakten belaBt, sondern hinter der 
Formengeschichte die Me?ischengeschichte neu beleben 
wil l . Er zeigt den unerbitthchen Konkurrenzkampf, die 
Konflikte und Tragödien, die sich hinter der Vielfalt der 
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Stile verbergen: Der baugeschichtlichen Heterogenitat ent-
sprach die aufgebrochene Lebensgemeinschaft, die auf Be-
rufsbeziehungen und berufliche Verkehrsformen redu-
zierte Gemeinschaft. Und hier geht Raphael konsequent 
den eingeschlagenen Weg weiter und bespncht die Lebens-
verhahnisse der Arbeiter, Bauleiter und Werkmeister, ihre 
Löhne und Lebenshahungskosten im Gesamtzusammen-
hang der Bauhütten, des Klerus und der Gesehschaft allge
mein. Raphael verweist darauf, daB der Arbeiter im Laufe 
der Zeit seine >Persönlichkeit< als Handwerker verliert, 
wahrend sich Bauleiter und Künstler emanzipieren kön
nen. Der einfache Arbeiter (ausgenommen der Maurer) 
wird in kodifizierte Verfahrensweisen eingebunden, er ge
rat in den Sog von Einförmigkeit und Routine; der Vorar-
beiter indes gewinnt an Bedeutung. 

Die Aufspaltung in Klassen geschieht auch in den Zünf-
ten selbst. Im 15. Jahrhundert - das für die Baukunst ein 
Zeitalter des Zerfalls darsteht - löst sich die enge Bezie
hung zwischen den Berufen auf. Jeder versucht seine Ar
beit so schnell wie möglich, mit gröBtmöglichem Gewinn, zu 
machen. Der Kampf zwischen den Klassen verscharft sich. 
Raphael bespricht die Veranderungen in der Organisation 
der Bauhütten, in der Stellung der Baumeister und der 
Bauleute, im Stil ihrer Kunst, in den geometrischen und 
arithmedschen Berufsgeheimnissen, und er zeigt die unauf-
lösbare Zusammengehörigkeit von Kunst und Wissenschaft 
im Mittelalter. Er analysiert die handwerkhche und künst
lerische Arbeit am Material, bespricht die zugrundeliegen
den Ideologien und kann - weitergehend als in dem Text 
über den Osterinselkopf - die konkreten Lebens- und Ar-
beitsverhaltnisse erlautern. Natürlich ist ihm auch die hi
storische Einordnung und Bewertung dieser europaischen 
Produktionsformen vertrauter. 

In ahen diesen Texten gelangt er, über sein OueOenstu-
dium, seine Deskriptionen, Deutungen und Vergleiche, 
immer wieder an den Punkt, wo er - selbst aus raumhcher 
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Ferne zu den Objekten - zu vermessen, zu rechnen und zu 
tüfteln beginnt, über Jahrhunderte hinweg den Blick auf 
andere Kuituren lenkt, vergleicht und einzelne Bauwerke, 
Stile oder Personen exponiert, den einen zum Genius, den 
anderen zum Stümper erklart. Wie er die Sprünge wagt, 
wie er die Koordinatensysteme baut und sich zu seinen 
Folgerungen vorarbeitet, ist unkonventionell und voller 
Überraschungen - manchmal erschien er mir (in dem ho
hen Sinn, in dem Lévi-Strauss diesen Begriff gebraucht) als 
bricoleur, als Bastler.'* 

Raphaels detaillierte Beschreibung eines Kopfes der Oster
insel'^ nimmt ein Erkenntnisinteresse wieder auf, das mh 
der Entdeckung der sogenannten primitiven Kunst durch 
Picasso und die Fauvisten um 1905-07 begann, sich bei Paul 
Klee, Brancusi, Max Ernst und den Expressionisten fort-
setzte und zum Primitivismus in der Kunst des 20. Jahrhun
derts führte. Die Wissenschaft hinkte dieser Entwicklung 
weitgehend hinterher, weil sie sich entweder nicht für die 
ethnologische oder nicht für die kunstwissenschaftliche 
Seite der Objekte zustandig fühlte - Leiris und Cad Ein
stein waren die Ausnahmen. Nach Raphaels früher Ver
trautheit mit dem Kubismus und vor allem mit dem Werk 
Georges Braques, sowie der Bedeutung auBereuropaischer 
Kunst im Werk von Gauguin, Picasso oder Pechstein, wen
det er sich am Ende seines Lebens einem Objekt zu, be
schreibt es, zerlegt es, setzt es zusammen. Vergegenwardgt 
man sich, daB neben diesem Interesse an primitiver Kunst 
eine ebenso groBe Begeisterung für Tempel und Kathedra
len bestand, laBt sich an Picasso denken, der angesichts 
eines Aztekenkopfes einmal ausgerufen haben soil: »Das 
ist so reich wie die Fassade einer Kathedrale». 

Raphaels Erfahrung mit dem plastischen Sehen im Ku
bismus ermöglicht es ihm, auch die Köpfe der Osterinsel 
aus perspektivischen Sehgewohnheiten herauszulösen und 
sich auf ein neues, perspektivenreiches, simultanes Sehen 
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einzulassen. Seine Interpretation versucht der Methode 
nachzugehen, nach der die Formen von den Bildhauern 
gebildet wurden. Dabei verliert er seine Grundthese nicht 
aus den Augen, daB Technik und technische Zwange nicht 
als letzte Erklarung genügen können. 

Die Statuen sind nach Raphael als überlebensgroBe Mas-
ken zu sehen: »nicht mehr Mensch und zugleich mehr als 
Mensch, ein Geist, ein Damon«. Und so gleichen auch die 
Augen denen eines Wiedergeborenen, eines »Geistes«: 
»ein organloses Sehen von höherer Kraft«. In ihm drückt 
sich der Drang vom Nichtsein zum Dasein, vom Tod zur 
Wiedergeburt, und zwar in Form eines höheren Lebens, 
aus. Solches Streben ist kein subjektiver Akt mehr, son
dern eine objektive Kraft , ein Sieg der Magie über das 
Einzelschicksal. (Da Raphael an dieser Stehe von der 
»Verkörperhchung der universehen magischen Energie« in 
den Statuen spricht, möchte ich auf eine Interpretation hin
weisen, die glaubt, daB die Statuen ahein mit »konzentrier-
ter Energie« transportiert wurden.) Im Unterschied zur 
agyptischen Plastik, die Gegenwart und unendlich ferne 
Zukunft aneinanderkoppelt, ist der Kopf der Osterinsel 
»ganz in der Gegenwartigkeit«, was ihm seine Machdgkeit 
gibt. 

Das menschlich-geistige Doppelwesen der Statuen er
schlieBt Raphael von den weltanschaulichen Grundlagen 
und von der Formensprache her, wobei er den Kopf einer 
detaillierten Analyse der Faceansicht, des Profils und der 
Dreiviertelsicht unterzieht. Dabei zerlegt er die Figur in 
Ebenen und Diagonalen, in Höhen-, Tiefen- und Breiten-
dimensionen, in Rand- und Binnenform, zeigt deren 
Raumgestaltung und Prasenz zwischen Formlosigkeit und 
überbestimmter Form. Die Vorderansicht ist seiner Mei-
nung nach in jeder Beziehung die komplexeste und die alle 
Formen integrierende, totalisierende Sieht, in der die über-
menschliche Monumentahtat besonders stark wirkt. »Diese 
innere Ganzheit macht den Kopf zur monumentalen Maske 
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eines Geistes, dessen Lebens-Energieladung gröBer ist als 
die irgendeines natürlichen oder menschhchen Wesens; zu
gleich aber auch zu einem Wesen, das in sich ruht, begrenzt 
und gefesselt. Dieser Mensch-Damon oder Heros ragt zwar 
mit seinem Kopf aus der Erde heraus, aber er geht nicht 
über sich selbst hinaus zu einer in der Ferne hegenden 
Unendlichkeit, sondern er hat die Ewigkeit, die unendliche 
Dauer in der Zeit in sich selbst, wie er sie letzten Endes 
durch sich selbst hat: durch den magischen Geschlechtsakt 
der Wiedergeburt.« 

In der Vorderansicht tritt das Eigengewicht des Kopfes 
besonders stark hervor; zugleich wirkt er aber auch wie frei 
schwebend, wie gegen das Gesetz der Schwerkraft versto-
Bend. In dieser Dynamik entfaltet sich das »monumental 
Maskenhafte« und »Damonische«. Die Statuen selbst (mit 
ihrem symbohsch dargestellten Geschlechtsverkehr und in 
ihrer sozialen, reprasentariven Form), die zu den meisten 
Statuen gehörenden Grabanlagen und der Totenkuit, so
wie die Vogelmann-Zeremonie als symbohsche Erneue
rung der Natur und der Initiationsritus als entsprechende 
Erneuerung des Menschen sind Hinweise darauf, daB sich 
in diesen monumentalen Zeugnissen der Wunsch des je
weils herrschenden Stammes, sich seine Überlegenheit 
auch für das nachste Leben zu sichern, konzentrierte. 

So liegen der Formensprache und der Technik weltan
schauhche Maximen zugrunde. Die Technik ist nur >>will-
fahriges Werkzeug der Ideologic*. » . . . alle monumentale 
Skulptur, auch die agyptische, auch die griechische und die 
mittelalteriiche sind entstanden unter dem Druck einer 
Diskrepanz zwischen den Ansprüchen der Ideologie und 
den Möglichkeiten der Technik . . .« Die gesellschaftliche 
Gesamtsituadon ist auch gepragt von dem der Gesellschaft 
eigenen »Metaphysischen«. Totem und König stellvertre-
ten das Ganze »monumental«. 
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Anmerkungen 

1 Zur Anordnung vgl. S. 13f. dieser Einleitung; neben dieser als 
vorrangig anzusehenden Inhaltsiibersicht liegen Plane vor, wo-
nach das vierte Kapitel den »Geschichtliciien Hintergrund* be
handeln und das »Kouros«- mit dem »Peirithoos«-Kapitel zusam
mengefaBt werden sollte. 
Von Raphael liegt auch eine handschriftUche Inhaltsangabe vor, 
die Teile des «klassischen Menschen« in Paragraphen aufteilt, die 
aber im Manuskript selbst nicht vorkommen. 
Im folgenden sind drei Dispositionen bzw. Auflistungen (in Ori-
ginalfassung) des im NachlaB befindlichen Materials wiedergege
ben. 

Ahschrifl. Disposition. 27. xi. 1948 
Teil 

1. Cap.: Wesensanalyse und Schaffensmethode (Der Peirithoos des Westgie¬
bels von Olympia). 
2. Cap.: Die allgemeinen historischen Grundlagen. 
I . um 450 V . Chr. 
n. Die Entwicklung dieser Grundlagen. 
3. Cap.: Dcr Klasscnkampf in der bildenden Kunst (die beiden Rehefs). 
4. Cap.: Die Entstehungsgeschichte des klassischen Menschen (seit dem 

8. Jahrhundert) und die klassische Kunst bis zum peloponnesischon Krieg. 

2. Teil 
Die Wirkungsgeschichle des klassischen Menschen. 

1. Cap.: In dcr Antike u. im Mittelmeergebiet (Hellenismus u. Rom) Etruski-
sche Kunst. 
2. Cap.: In Indien und im Orient. 
3. Cap.: Im Mittelalter. 
4. Cap.: In Renaissance und Neuzcil. 
Zum Teil I Cap. 1: a) 1st das Problem der Zeit hinreichend erörtert. Insbe
sondere muB das Verhaltnis der endlichen Zeit zur unendlichen Zeit erörtert 
werden. 
b) Das Verhaltnis von Gott und Mensch muB naher bestimmt werden a) 
durch einen Vergleich zwischen Peirithoos und Zeus (im Ostgiebel), P) durch 
einen Vergleich mit dem ag. Verhültnis (Parallelismus von Lebenden, Toten 
und Göltcrn) und dem christlichen Verhaltnis (Durchdringung und Distanzie
rung). 
Zum Teil i Cap. 2: a) Die Darstehung dos Menschen bei Homer und den 
Tragikern, besonders Sophokles. 
b) Das Kap. könnte beginnen mit der Feststehung, daB der klassische Mensch 
entsteht zwischen Herodot und Thukydides, und es könnte folgen eine Ana
lyse dcr Hauptunterschiede der beiden Historiker: 
a) Herodot geht von den groBcn Reichen in Asien und Agypten aus und ord
net Griecheniand ein. Tliukydides geht von den Griechen (Athen Sparta) aus. 
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b) Welches Bild entwerfen die beiden (unterschiedlich und gemeinschaftlich) 
von dcr Mannigfaltigkeit Griechenlands (der Coordination völlig heterogener 
Gebilde nach Wirlschaflsweise, pohtischer Organisation etc.?) Und welches 
Bild von der geographischen Umgebung Griechenlands? 

c) Die Frage muB abgeklart werden a) wieweit der Persische Krieg eigenthch 
ein Krieg zwischen Phönizien und Athen um die Seevorherrschatt war' 
(?) Wie weit der Peloponnesische Krieg ein Krieg zwischen Athen und Corinth 
(mcht zwischen Athen und Sparta) war (oder das letztere nur sekundar). 

In diese Mappe auf die erste Seite gelegt folgendes: 
Ziiin Klassischen Menschen 

Die metaphysische Bestimmung 
Die sociale Bestimmung 
Die individuelle Bestimmung (individuelle Idee) 
Die Freiheit des Menschen 

Das wechselnde Verhaltnis dieser Momente zueinander 
Um das specifisch-griechische Verhaltnis zwischen Gott und Mensch herauszu
arbeiten, muB er verglichen werden: 

A . mit dem agyptischen Parallelismus der 3 Reiche der Toten, der Lebenden 
und der Götter (und deren fast auBerlicher Beziehung zueinander) 
B, mit der christlichen Durchdringung von Mensch und Gott (in Streben und 
Gnade) einerseits und Gott und Tod (Christus-Auferstehung-Gericht) ande
rerseits. 

Es ist zu beachten, daB die Griechen 2 ganz verschiedene Verhaltnisse kennen: 
1. das olympische 
n. das der Mysteriën. 

lm olympischen Verhaltnis verschwinden die Toten überhaupt und Menschen 
und Götter bilden eine gleichsam beziehungslose Beziehung, indem 
1) beide - Götter wie Menschen - in menschlicher Gestalt gedacht sind 

2) beide getrennt sind durch a) Unsterblichkeit-Sterbhehkeitb) Sein-Denken 
3) die Götter den Menschen erscheinen können 
a) als Vertreler der höheren Geisteskrafte des Menschen 
b) im Se,\ualakt. 

In beiden Fallen kommt es wohl zu einer Auseinandersetzung, aber nicht zu 
einer Durchdringung. 

In dem Mysterienverhaltnis ist der Wunsch nach Unsterblichkeit beherrschend 
und dieser treibt zu einer Vereinigung von Mensch und Gott. 

A. Ablichtungen (des Nürnberger Archivs) aus Mappen 7 (nach 
dem Katalog von Frau Raphael mit Angabe der Filmrollen) 
1) Der klassische Mensch 

Inhaltsangabe 
Einleitung 

Kapitel I: Peirithoos 

2: Magische und praklassische Kunst in den Zykladen 
3: Krieger- und Jünghngsstele 

2) Der Weg zum klassischen Menschen in der monwnenlalen Skulptur. 
1: Der Kouros von Sunion 

2: Nikandra und Hera von Samos (des Cheramycs) und Zwischen-
stadien 
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Ablichtungen von Briefen von J . Schumacher und Cl . Schaefer zum KI. M. 

B. Ablicfitungen von hanciscfir. Material zum kl. Menscfien aus 
Studienmappe 3 = Mappe 39 (Filmrollen 14 und 15) Kat. 
E. Raphael S. 12 
Die drei Kuroi (nach Abgiissen im MMNew York S. 1-11 
Kuros von Sunion S. 12- 42 

Biton des Polymedes S. 43- 50 
Nikandra S. 60- 67 
Kore 679 Athen S. 68- 97 
Kore 680 Athen S. 98-130 
Athene vom Agina-Giebel S. 131-165 
Der Kuros von Melos, Athen S. 166-192 
Hera von Samos (und) 8,193-196 
Apollo von Melos S. 197-214 
Sitzende Figur London, British M. - Madchenfigur S. 215-218 
Zeus und Apollo (Olympia) S. 219-252 
Mitry aus der 5. Dynastie S. 252-254 
Vergleich des agypt. u. griech. Menschen S. 257-263 
Bronze-Zeus , Athen, Nat. Mus. S. 264-267 
Bronzepferd S. 268 
Polyklet: Diadumenos Athlet S. 269-275 
Kriegerstele im Met. M. verglichen mit Fig. eines Jünglings S. 276-353 
Frühe Marmorstatuetten von den Zykladen S. 354-379 

2 Zur Asthetik der romanischen Kirclien, Frankfurt/M. 1988. 
3 Das gilt nicht für die Studie über den dorischen Tempel, die abge

schlossen ist. Raphael erwog verschiedenthch, sie in das Projekt 
des Klassischen Menschen aufzunehmen. 

4 Raphael selbst spricht von Intuition, in einem Brief an Claude 
Schaefer 1952: »lch stimme Ihnen bei, daB zwischen der Be
schreibung (Auslegung der Formen) und der Deutung ein Sprung 
ist, den man nur intuitiv ausfüllen kann. Das ist natüriich eine 
groBe Gefahr, aber ich sehe nicht, wie dies anders zu machen ist, 
wenn man sich einmal zum Vorwurf gemacht hat, von der Kunst 
und nicht von irgendwelchen Nebensachen zu sprechen und die 
Kunst nicht bloB formahstisch aufzufassen.« 

5 Diese Replica befindet sich in Berhn. Raphael entschied sich so
fort für Treus erste Version. »Treu 1« war auch lange Zeit im 
»Alten Museum« in Olympia ausgestellt. Spater wurde im 
»Neuen Museum« »Treu2« aufgestellt. Raphael unterschlagt lei
der in seiner Zurückweisung von »Treu2« archaologische und 
asthetische Einsichten Treus. 

6 Sollte auch »Zeustempel in 01ympia« heiBen. (UmfaBt in einer 
anderen Version 81 S. zuzügl. extra paginierter S.) Werden von 
den Raphael-Manuskripten Seitenangaben (so auch in den FuB-
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noten des »Klassischen Menschen«) gemacht, beziehen sich diese 
auf die von Emma Raphael engzeilig abgetippen Fassungen der 
handschriftlichen Originale. 

7 Die historischen, sozialen und religiösen Bedingungen künst
lerischer Formbildung werden sicher nicht überall von Raphael 
ausreichend benannt und treten hinter seiner idealtypischen Be
trachtung zurück. Entwürfe, Notizen und Exzerpte zeigen aber 
reichhaltiges noch unausgewertetes Material. 

8 - bis auf S. 1 des Cykladen-Kapitels, die in das Vorwort des 1. Ka
pitels integriert wurde (S.256f.). Das Kapitel über die Krieger-
und Jünghngsstele hat andererseits wieder insofern einen beson
deren Stellenwert, als es neben den »Schreiber«-Studien und der 
Osterinsel-Arbeit ins Zentrum seiner Geschichte der Bildhauer
kunst gehört. Raphael selbst empfand Kapitein und m auch als 
stiKstisch überarbeitungsbedürftig. 

9 Dieses Kapitel tragt in einer Version den Zusatz: «dargestellt am 
Kouros von Sounion (Athen, Nationalmuseum) und Biton [und 
Kleobos, wie zu erganzen ist] (Museum in Delphi)«. 
Diesem Kapitel müBten in einer vollstandigen Veröffentlichung 
«Entwürfe zu: Nikandra und Hera (von Samos, Louvre) und Zwi
schenstufen* folgen; ebenso ein Kapitel mit »Studien«. Zu den 
einzelnen Kapitein gibt es Photos und schematische Skizzen der 
in New York lebenden Malerin Edith Kramer. 

10 Der Kunst des Schreibens und ihrer Personifizierung im «Schrei
ber* hat Raphael mehrere Aufsatze gewidmet, die im NachlaB in 
der Mappe «Schreiber* zusammengefaBt sind; sie waren als Vor-
studien zu dem geplanten Band über die Geschichte der Bild
hauerkunst (in dem auch der Text über den «Kopf der Osterin-
seln* stehen sollte) gedacht: 

Vergleich zwischen Agyptischer, Sumerischer und Griechischer 
Plastik, 11 Seiten, unabgeschlossen; wahrscheinlich 1928 begon
nen und bis 1941 oder 1945 fortgeführt; 
Schreiber und Buddha von Boro Budiir, 20 Seiten, ca. 1948 in 
New York geschrieben. 
Der Schreiber (V. Dynastie), 47 Seiten, etwa um dieselbe Zeit in 
New York geschrieben. 

Die Schreiber-Figuren hat Raphael dem Band von Hedwig Fech-
heimer. Die Plastik der Agypter, 1923, Bd. i , Abb. 25 und 35 ent
nommen. Diese Schreiber stammen aus der Zeit 2700 und 2600 
V . Chr. Raphael verweist auch auf die Unterschiede zu dem im 
Louvre ausgestellten «Schreiber*. Vgl. die folgenden Abb. 
AuBerdem waren für die Geschichte der Bildhauerkunst von Ra-
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phael folgende kleinere bzw. weniger ausgearbeitete Studiën vor-
gesehen: 
Vergleich zwischen Agypten Civ. Dynastie) und Sumer (um 3000), 
8S.; anhand von Figuren im Louvre. 
Statuen stehender Frauen (m. Dynastie), 12S.; anhand von Figu
ren im Louvre. 
Stéle du roi Serpent (Louvre). Kompositionsprinzipien, IS. 
Sitzender in agyptischer und sumerischer Kimst, 15 S. 

11 Eine detaillierte Auseinandersetzung mit Raphaels Bauhiitten-
vortrag müBte allerdings auch einige Punkte kritisch reflektieren, 
die gerade von dieser »Bastler«-Haltung herriihren: Die Behaup-
tungen werden nicht ausreichend durch Quellen belegt; die Geld-
umrechnungen sind problematisch. Einige Ausfiihrungen (wie 
diejenigen zum Mauerbau und zur Steinbearbeitung) waren im 
Zusammenhang heutiger Forschung neu zu diskutieren. Vgl. 
auch D.Kimpel und R. Suckale: Die gotische Architektur in 
Frankreich 1130-1270. München 1985. Für Hinweise danke ich 
J.K.Eberlein. 

12 Schumachers sehr detaillierte Lektüre und Kommentierung (in 
einem Brief vom 11.2.1951) sowie verschiedene Bemerkungen 
(wenn er etwa davon spricht, daB er bestimmte Wörter für un-
glückUch gewahlt und auch unübersetzbar halt) lassen darauf 
schheBen, daB er beabsichtigte, diesen von Raphael Anfang 1951 
begonnenen Text ins Enghsche zu übersetzen. 

Abbildungen zu Anmerkung 10 auf Seite 27 

26 



Granitstatue eines Schreibers, um 2700 v. Chr., Berhn 

Granitstatue eines Lesencien, um 2600 v. Chr., Kairo 
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Der Schreiber, Louvre 
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Editorische Notiz 

Raphaels Arbeiten zum klassischen Menschen sowie die 
Studiën über die Bauhütten und den Osterinselkopf waren 
nahezu ohne Ghederung geschrieben. Ich habe die Texte 
weitgehend in Kapitel mit Kapitelüberschriften eingeteilt 
und unterschiedliche Absatze eingeführt. AuBerdem wur
den überlange, immer wieder durch Semikola zusammen
gehaltene Satze aufgelöst und sdlisdsche Korrekturen vor
genommen. Dabei wurde auch eine von Raphael sehr hau
fig gebrauchte Wortbildung verandert: »metaphysisiert« in: 
metaphysisch überhöht. Tippfehler wurden stillschweigend 
korrigiert und uneinheithche Schreibweisen weitgehend 
vereinheitlicht. 

Ahe Streichungen werden im Text angezeigt und die ge-
kürzten Passagen an der entsprechenden Stelle zusammen
gefaBt. (Bei mehr formalen Streichungen von nur einigen 
Satzen ist die Kürzung so vermerkt: [ . . . ] ) Ahe mit einem 
Sternchen verschenen Anmerkungen stammen vom Her
ausgeber; ebenso die Literaturangaben zu den einzelnen 
Kapitein. Raphaels Manuskripte enthielten zum Teh Hin
weise auf Abbildungen, die aber selbst nicht dem Text ein-
gefügt waren. Die entsprechenden Vorlagen wurden zum 
Teil mit Hilfe von Use Hirschfeld und Shirley Chesney aus-
findig gemacht. Ich habe aherdings die Texte viel weitge
hender ihustriert, da die Beschreibungen unmittelbar auf 
Anschauungsmaterial angewiesen sind. 
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»Bauhüttenbuch« des Villard de Honnecourt. 
Verschiedene Maschinen, um 1230/1235. 
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Arbeit und Leben 
in den Bauhütten 

Zur Architekturgeschichte 
des Mittelalters 



Der von Raphael französisch geschriebene, unpublizierte Text 
ist im Original betitelt: 

La vie sur les chantiers du moyen age. 



Der Gegenstand meines Vortrags ist ungewöhnlich viel-
sclticlitig, iiandelt es sich doch um einen Einzelfall, der 
zugleich das ganze mittelalterhche Leben widerspiegeh: 
das wirtschaftliche, technische, soziale, ethische, geistige, 
künstlerische und religiöse Leben dieser Zeit. Diese Kom
plexitat wird Ihnen einsichtig werden, wenn ich Ihnen eine 
Gesamtübersicht gebe, die ahein die religiösen Gebaude 
umfaBt: Klöster, Kathedralen und Kirchen. 

Eine Bauhütte ist für den, der den Bau in Auftrag gibt, 
zunachst die eingesetzte Kirchenbauleitung. Worin bestan
den deren Einnahmen und wie hoch waren ihre Ausgaben? 
Woher beschaffte sie sich das Baumaterial und die Arbeits-
krafte? Wie muBte sie die Einkünfte aufteilen? 

Eine Bauhütte setzt darüberhinaus eine Teilung und Or
ganisierung der Arbeit und der Arbeiter voraus. Wie ge
staltete sich die Beziehung zwischen dem Bevollmachtigten 
des Auftraggebers und dem ausführenden Werkmeister? 
Zwischen diesem Werkmeister und den Meistern der ver
schiedenen Zünfte , der Maurer, der Zimmerleute, der 
Dachdecker usw.? Welche soziale und rechdiche Bezie
hung bestand zwischen dem Meister und seinen Bauleuten, 
Gesehen und Lehrlingen? Welche Sitten und Gepflogen-
heiten bestimmten das Leben in diesen Bauhütten? Wie 
groB waren die Kenntnisse und die geisdgen und hand-
werklichen Fahigkeiten des Werkmeisters und der Arbei
ter? Was verdienten sie, oder zumindest: Wie verhieh sich 
der Lohn eines jeden von ihnen zu dem der anderen? Wel
che soziale Stellung nahmen der Werkmeister und die Bau
leute in der Gesamtgesellschaft ein? 

Eine Bauhütte ist schheBhch und vor allen Dingen der 
Ausführungsort der Arbeit. Was wissen wir von der Lage 
und der Strukturierung dieses Arbeitsortes? Was von den 
Werkzeugen und sonstigen Hilfsmitteln? Den Arbeitsme-
thoden in den verschiedenen Zünften und insbesondere in 
den künstlenschen Berufen? Gab es geheime Werkverfah-
ren? Welche Stehung nahmen der Arbeiter oder der Mei-
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ster ihrer Arbeit gegenüber ein? Welche Bedeutung hatten 
die Steinmetzzeichen und die Signaturen? 

Wie Sie sehen, übersteigt schon diese Ghederung die 
Grenzen eines Vortrags. Und doch habe ich nur die wich
tigsten Faktoren angegeben und weder von der histori
schen Entwicklung, noch von den spezifischen Unterschie
den in den einzelnen Landern gesprochen. Selbst wenn wir 
die Zeit der Merowinger und der Karolinger auBer acht 
lassen, wenn wir bei jener Wiedergeburt der Künste nach 
dem Jahr 1000 einsetzen, verandert sich die Situation der 
Bauhütte mehrmals von Grund auf. Ihre Gestalt vom Jahr 
1000 an bis zum Jahre 1100 (oder 1150) hat nichts mit der 
Zeit von 1150 bis 1250 (oder 1300) gemein, und sie unter
scheidet sich vollstandig von der Gestalt, welche sie zu 
Ende des Mhtelalters, im 14. und zu Beginn des 15. Jahr
hunderts annimmt. 

AuBerdem unterscheidet sich eine französische Bauhütte 
von einer deutschen oder italienischen Bauhütte. So hatte 
z.B. eine deutsche Bauhütte einen rechtlich vollkommen 
autonomen Status, der allein von den Meistern und den 
Gesellen der verschiedenen Hütten abhing - eine auto
nome Gerichtsbarkeit, die in Frankreich vom Königtum 
vollstandig unterdrückt wurde. Ein weiteres Beispiel: die 
Proportionierung des Mailander Doms wurde nach deut-
schem Vorbild mit Hilfe von gleichseitigen Dreiecken fest-
gesetzt. Man rief ein Kollegium von Fachleuten zusammen, 
und die Diskussion war stürmisch. Als die Italiener einwan-
den, die Wissenschaft der Geometrie sei in diesem Fah zu 
nichts nütze - weil namlich die Wissenschaft eine Sache sei 
und die Kunst eine andere - antwortete Meister Jean V i -
gnot, ein französischer Maurer: »Wie? Eine Kunst ohne 
Wissenschaft, das gibt es nicht!« Dies macht die rechthchen 
und künstlerischen Unterschiede in den Bauhütten,der ein
zelnen Lander deutlich. 

Ich habe vor Ihnen eine Mannigfaltigkeit und eine Fülle 
von Problemen ausgebreitet, die mehrere Dutzend Ge-
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lehrte in Verlegenheit stiirzen könnten. Doch seien Sie un-
besorgt, meine Herren. Schon ahein die fehlenden Quel
len, die dem Gegenstand innewohnenden Schwierigkeiten 
würden es mir verbieten, vor Ihnen ah jene Probleme eins 
nach dem andern abzuhandeln, auch wenn ich die grau-
same Absicht hegte, dies zu tun. Ich wih also nur ein paar 
Steine zu einem Mosaik zusammenfügen, das wahrschein
lich auf immer unvollendet bleiben wird. 

Welche von diesen Steinen aber verdienen Ihre besondere 
Aufmerksamkeit? Ich werde zunachst die Geschichte jener 
Bauhütten von dem Jahre 1000 bis 1450 aufrohen, jene so 
ergreifende Geschichte, die uns von den glanzendsten Au-
genblicken in der menschlichen Entwicklung berichtet und 
eine so jahe Unterbrechung erfahren sollte. 

In der ersten Phase werden die Bauhütten von Mönchen, 
Laienbrüdern und Oblaten bevölkert, welche die Klöster 
und Abteikirchen erbauen. In den groBen Benedikdnerab-
teien gab es Bruderschaften verschiedener Gilden. Eine 
jede wurde von einem Zunftmeister geleitet und ahe zu
sammen von einem geisthchen Meister, der ein Mönch 
war. Die Errichtung zahlreicher Gebaude - ahein der Abt 
Wilhelm von Hirsau baute dreiundzwanzig - schuf und ver-
vielfaltigte neue soziale Schichten in den Klöstern: diejeni
gen der Laienbrüder und Oblaten, die den Klöstern ihre 
praktische Erfahrung zur Verfügung steilten. Wahrend die 
Mönche ihre geisdgen Übungen verrichteten, das Brevier 
lasen oder dem Gottesdienst beiwohnten, übernahmen die 
Neuangekommenen die weltlichen Angelegenhehen und 
sorgten somit für den Lebensunterhalt der Mönche. In Hir
sau z. B. gab es neben einhundertfünfzig Mönchen sechzig 
Laienbrüder und fünfzig Oblaten. Diese letzteren hatten 
ihre eigenen Statuten, die ein HöchstmaB an Produkdvitat 
gewahrleisteten. So waren sie z .B. von den nachthchen 
Vigihen entbunden, und sie waren nur zum Besuch einer 
kurzen Frühmette verpflichtet. Nach der Mette hatte sich 
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ein jeder der begangenen Sünden zu bezichtigen. Sie nah
men ihre Mahlzeiten ausschliel3hch in einem eigenen Re-
fektorium ein. Die Oblaten muBten ihre zivüe Kleidung 
anbehalten. Sie aBen getrennt von den anderen, damit sie 
wieder an ihre Arbeit gehen konnten, ohne die Mönche zu 
stören. 

Man beachte die hiërarchische Ordnung, die zugleich 
religiöse, soziale und wirtschafdiche Trennung der einzel
nen Schichten. Diese Struktur, die von dem freien Einver
standnis eines jeden getragen wurde, obwohl sie von den 
auBeren Umstanden und Kampfen bestimmt war, erlaubte 
es den rehgiösen Orden, von dem Augenbhck an, als die 
polidsche Sicherheit wiedergefunden war, ihre welthche 
und wirtschaftliche Macht durch ihr geistiges und künsderi-
sches Wissen zu vergröBern. Die Mutter-Abtei gründete 
Tochterabteien, d.h. neue Wirtschaftszentren und Orte 
der moralischen und geistigen Erziehung. Sie steilte einen 
Teil ihrer Mitbrüder zur Bauarbeit ab. Diese bildeten einen 
in Kutten gekleideten und unter starker Bewaffnung rei
senden Zug, der von einem Oberen und einem Werkmei
ster angeführt wurde. In seiner Mitte befanden sich die 
nach dem Laienbrauch gekleideten Oblaten, welche die 
Lebensmittel und Werkzeuge verwalteten. Diese »Kara-
wane« fand Unterkunft in den Klöstern, die auf ihrer Rei-
seroute lagen. Zur Ehre Gottes wurde den Klosterbauern 
namhch an jeder christhchen Grenze Durchgang gewahrt. 
Es waren Künsder auf Pilgerfahrt, denn man baute zum 
Lob Gottes und zum Wohl der Gesamtheit, d.h. für die 
Entfaltung der rehgiösen Kultur. 

Diese zivihsatorischen Karawanen trugen den Sth ihrer 
eigenen Provinzen sehr weit und brachten auch bisweilen 
aus weiter Ferne Erinnerungen an östliche, byzantinische, 
islamische Elemente in ihr Vaterland mh zurück und assi-
miherten sie. So erhieh die Kirche, deren EinfluB sich über 
die Lander hinaus erstreckte, den internationalen Charak
ter der Kunstformen und behinderte doch keineswegs ihre 
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Anpassung an die geograpliisctien, wirtscliaftliclien und so
zialen Gegebenheiten der verschiedenen Feudalherrschaf-
ten. 

Die Architektur steilte für jene Mönche, Laienbrüder 
und Oblaten keine Einnahmequelle dar. Sie arbeiteten im
mer umsonst, entweder für ihr eigenes Kloster oder auch 
für andere religiöse Gemeinschaften. Trotzdem galt es, 
jene Ausbeutung, welcher die Oblaten und Laienbrüder 
unterlagen, durch eine schimarische Ideologie und durch 
mystifizierende Vorspiegelungen zu umhühen. Man be
gnügte sich nicht damit, ihnen - dank der Gebete der Mön
che - das Seelenheh zu versprechen. Schon im 9. Jahrhun
dert hatte der Abt Simon von Sankt Gahen aller künstlen
schen Arbeit den Charakter einer rehgiösen Mission verlie-
hen. »Allein ein hohes künstlerisches Empfinden vermag 
die wahre Zivilisation zu erreichen. Nur so kann die trage 
Masse des Volkes der Vohkommenheit, dem Glauben und 
der Betadgung für das gemeinschaftliche Leben entgegen-
geführt werden. Alle edlen Fahigkeiten der Seele stammen 
von Gott, und wem sie von der götdichen Gnade verliehen 
wurden, der soil sein Talent und seinen Genius dem Schöp
fer weihen, anstatt sie zu vergeuden, indem er sich mit 
welthchen Dingen beschaftigt; auch soil er die dem Heh 
der Seele, der Moralitat und den guten Sitten so abtragli-
che Eitelkeit nicht ermutigen.« 

Da nicht anzunehmen ist, daB diese Mahnungen an die 
Mönche gerichtet waren, kann man daraus schheBen, daB 
die Zahl der mönchischen Baumeister sowie ihr Anteil an 
der Ausarbeitung der Plane und der Ausführung der Ar
beiten recht gering war. Dennoch wurde diese Frage sehr 
umstritten. Man hat Texte und Signaturen angeführt. Drei 
Gründe jedoch vereiteln die Lösung des Problems: in er
ster Linie die Existenz jener Schicht von Laienbrüdern, die 
weder Mönche noch Laien waren, aber von der Abtei ab-
hingen; zweitens die sehr beschrankte Zahl von Künstlern, 
deren Namen uns überhefert wurden; und drittens: die 
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Mönche, welche die einzigen waren, die lesen konnten. Sie 
neigten im allgemeinen dazu, den Namen dessen, der die 
Plane des Gebaudes entwarf und sie ausführte, durch den 
Namen desjenigen zu ersetzen, der den Auftrag gegeben 
hatte; denn der Bau einer Kirche war der höchste Ruhmes-
titel in jenen fernen Zeiten. Benoit, der Autor eines Hand-
buchs der romanischen Architektur, hat eine Liste der 
Künstler aufgesteht. Von dem Jghr 1000 an bis 1075 findet 
man sieben Laiennamen unter den elf angegebenen; zwi
schen 1075 und 1100 fünf Laien von siebzehn; zwischen 
1100 und 1175 zwölf Laien von sechzehn, was einen Durch-
schnitt von über fünfzig Prozent Laien darstellt. Es ware 
somit ein Irrtum, im Hinblick auf die Personenzusammen-
setzung von einer klerikalen Bauhütte zu sprechen. Die 
Anregung freüich ging ohne Zweifel von den Klöstern aus. 
Die Bauleute - gleich ob Künsder oder nicht - hingen in 
dieser ersten Phase der Bauhütten des Mittelalters geistig, 
moralisch und wirtschafthch von den Klöstern ab. Ande
rerseits beschrankten sich die Mönche nicht auf den Bau 
von rehgiösen Gebauden. Auch der Brückenbau gah ihnen 
als ein frommes Werk. Im 12. Jahrhundert wurde der Or
den der »Brückenvater« gegründet, deren berühmtestes 
Werk die Brücke von Avignon ist. 

Diese Situation der Bauhütten anderte sich allmahlich 
von Beginn des 12. Jahrhunderts an. Von 1259 bis 1281 
werden noch drei zisterziensische Brüder als Baumeister 
der Kathedrale von Siena erwahnt. Umgekehrt wissen wir 
aber, daB im Jahre 1099 in Lütdch eine laizistische Zunft-
brüderschaft von Maurern existierte. Die Zahl der Beruf-
sarchitekten - Bürger, die meist verheiratet sind - über
wiegt schlieBlich bei der Leitung und Ausführung der Bau
ten immer mehr. Viollet le Due machte einen deutlichen 
Unterschied zwischen der mönchischen Kunst und der 
neuen Laienkunst: der Gotik. 

Was waren die Gründe für diese Veranderung? Die be-
kanntesten Autoren geben die folgenden an: 
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1. Die Klosterscliulen gaben dem Volk eine Erzieliung, 
die es so praclitvoll zu nutzen wuBte, daB die Mönche ihr 
Wissensprivileg verloren. 

2. Die gotische Architektur war auf Grund ihrer Art und 
Weise, Gewölbe zu konstruieren, eine Wissenschaft gewor
den, die in alien Bereichen vorausplanende Berechnungen 
erforderte, so daB eine technische Ausbüdung, eine Spezia-
lisierung in den verschiedenen Abschnitten des Bans und 
eine langjahrige Erfahrung unabdingbar wurden. 

3. Die Bauleute emanzipierten sich. Sie verlieBen die 
Klöster, in denen sie bis dahin gelebt hatten und schlossen 
sich zu Gilden zusammen, die von jeder Obrigkeit unab
hangig waren. 

4. Die neuen Kirchen wurden in den standig gröBer und 
reicher werdenden Stadten gebaut. Das Gelübde des ge-
meinschaftlichen Lebens und weitere Regein behinderten 
die Teilnahme der Mönche an den stadtischen Bauten. Zu
dem verbot 1157 ein Domkapitel der Zisterzienser seinen 
Mönchen, für Laien zu arbeiten. Es war dies eine Defensiv-
maBnahme, die notwendig geworden war, weil die Auf-
trage bereits die Möglichkeit der Ausführung überstiegen. 
Der Bedarf schuf Laienarchitekten, und etwas spater wa
ren die Klöster ihrerseits dazu gezwungen, auf Laienarchi
tekten zurückzugreifen. 

5. Die Organisation des klerikalen Lebens hatte sich ver
andert. Wahrend die Mönche ohne Privateigentum in Ge
meinschaft lebten, hatten die Domherren des Kapitels 
diese Gemeinschaft aufgelöst und ihre Einkünfte unter sich 
aufgeteih. Jeder Domherr muBte der Kirchenbaukasse 
eine bestimmte Summe zukommen lassen, und das er
laubte es ihm, sein Seelenheil zu erkaufen und sich auch 
von jeder unmittelbaren Arbeitsverpflichtung zu befreien, 
was die kirchliche Produkdonsfahigkeit im Vergleich zu 
der zunehmenden Dynamik des Bürgertums verminderte. 
Andererseits sonderte die vom heiligen Bernhard von 
Clairvaux durchgeführte Klosterreform die Mönche vom 
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alltaglichen Leben, von der irdischen Produktion ab und 
verpflichtete sie dazu, sich ganz ins Geistige zurückzuzie-
hen. Die Herauslösung des sakularen Klerus wie auch die
ses Ausweichen der Mönche ins Geistige hatten dieselben 
Ursachen und dieselben Auswirkungen: allein die wieder 
erstehenden Stadte trieben eine neue Zivilisation voran. 

6. Die Funktion des religiösen Bans anderte sich von 
Grund auf. Die Abteikirche wurde für Mönche gebaut, die 
einen kleinen Teil des Raums der Bevölkerung zuganglich 
machten. Die Kathedrale dagegen ist nicht allein ein Kult-
gebaude, sondern zugleich ein Ort öffentlicher Versamm-
lungen. Andererseits neigen jene neuen Glaubigen der 
Stadte dazu, die Erfüllung ihrer rehgiösen Pflichten auf den 
Priester abzuwalzen und zur Vergebung ihrer Sünden auf 
die Tugenden der Gebete des Klerus und der für sie gelese-
nen Messen zu bauen (Benoit), was den Klerus letztendlich 
von den Glaubigen absondert. Und diese guten Bürger, 
diese Neureichen hatten sich so vieler Sünden zu entledi-
gen - denn war nicht ahes, was sie Tag für Tag und Stunde 
für Stunde taten, eine einzige Sünde? 

Warum kam es aber zu dieser Veranderung? Welcher Na
tur war diese Dynamik, die sowohl das Leben der Men
schen als auch ihre Moral grundlegend veranderte? Wel
cher bis dahin unbekannte Eifer lieB die Welt sowohl den 
irdischen Reichtümern als auch der neuen Mystik nachstre
ben? Worin bestand jene Kraft, die selbstverstandlich auch 
die Organisation, die Sitten und nicht zuletzt die techni
schen Arbeitsverfahren in den Bauhütten modifizierte? Er
lauben Sie mir eine Abschweifung, die Ihnen auf dem Weg 
über die Wirtschafts- und Sozialgeschichte verstandlicher 
machen wird, was zu jener Zeit in den Bauhütten vor sich 
ging-

Die Struktur der ersten mittelalterlichen Bauhütte, die 
wir soeben in Augenschein genommen haben, war die not
wendige Folge der Invasion der Barbaresken, der islami-
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sehen Erobemngen, der sarazenischen Piraterei. Die Unsi
cherheit der Seefahrt in erster Linie kam einer wahrhaften 
Revolution gleich, denn sie bewirkte ein rein landliches, 
bauerliches Wirtschaftsleben. Die Domane, die »Vina«, 
war die wirtschafdiche und soziale Grundzelle. Man produ-
zierte ahes, was für den Lebensunterhalt ihrer Insassen an 
Nahrungsmitteln und Geratschaften vonnöten war: eine 
geschlossene Wirtschaft, die fast keinen Absatz kannte, 
keinen Handel, keine Einfuhr und keine Ausfuhr. Diese 
Arbeiter der Erde bauten eng zusammengeballte Dörfer 
und waren Frondiensten unterworfen, die sich manchmal 
über die halbe Woche erstreckten. Man produzierte, was 
man in den Werkstatten der Domane brauchte und ver-
brauchte. Der sehr beschrankte Austausch erfolgte durch 
den Kolporteur, Produkt gegen Produkt, und das Geld 
spielte dabei fast keine Rohe. 

Der Stand der Menschen wurde durch ihren Bezug zur 
Erde bestimmt. Diese Erde gehorte den Feudalherren, von 
denen die Kirche einer der machtigsten war, der einzige 
zugleich, welcher die Überheferung der Wissenschaften 
und Künste zu bewahren vermocht hatte. Die Unmöghch-
keit, sich allein zu verteidigen, die beangstigende Aussicht, 
ihrer Habe und ihres Lebens beraubt zu werden, zwangen 
die Menschen dazu, zugleich mit einer allzu prekaren Frei
heh, das Grundeigentum aufzugeben und zu Pachtern oder 
Leibeigenen eines Herren zu werden. Dieser Leibeigen-
schaft, die zahlreiche Abstufungen aufwies, war das ganze 
Volk unterworfen. Sie beinhaltet, daB ein jeder, der auf 
dem Grund und Boden des Feudalherren lebt, wohl ausge-
beutet, aber zugleich auch beschützt wird. Die christhche 
Kirche, die aus der Abschaffung der antiken Sklaverei her
vorgegangen war, hatte eigenthch die Einführung der Leib-
eigenschaft unterbinden müssen. Und doch verzichtete sie 
keineswegs darauf; sie fand nur einen anderen Namen da
für. Sie paBte sich dieser Realitat an und rechtfertigte sie, 
denn sie zog selbst den gröBten Nutzen daraus. Der Zweck 
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der Arbeit bestand niclit in der Bereicherung, sondern 
darin, sicli in dem Stande zu erhalten, in dem man geboren 
war. Nach Reichtum zu streben hieB, sich der Sünde des 
Geizes schuldig zu machen. Die Armut sei göttlichen Ur-
sprungs, wurde erklart, aber es war die Aufgabe der Rei
chen, ihre Last durch Wohltatigkeit zu erleichtern. Der 
Geldverleih auf Zinsen, der Wucher, galt als Schandtat. 
Aherdings wurde auch der Handel im ahgemeinen kaum 
weniger verdarnmt als der Handel mit Geld. Der Handier 
war Gott nicht wohlgefallig. 

In Westeuropa gab es hiervon nur zwei Ausnahmen: Ve
nedig und Skandinavien. Von diesen beiden auBeren Punk
ten aus nahm ohne Unterbrechung der Handel mit dem 
byzantinischen Reich und mit dem Osten seinen Fortgang. 
Das Wiederaufleben dieses Handels hat seit der Mitte des 
11. Jahrhunderts und hauptsachhch im Laufe des 12. Jahr
hunderts das Gesicht des Mittelahers verwandeh, indem es 
das Mobiliarvermögen zunehmend an die Stelle der Immo-
bihen als der eigenthchen Form des Reichtums setzte. Der 
Handel spornte die Seefahrt und das Gewerbe an und 
führte zur Gründung neuer Stadte, in denen sich eine tadge 
Bevölkerung zusammenfand, die ein Gemeinwesen bhdete 
und Zünfte schuf. Durch den Handel erlangte auch das 
Geld wieder Bedeutung, genau wie der Geldverleih auf 
Zinsen, die Spekulation, der Kredit, die Bankhauser. 
Markte und Messen entstanden, auf denen regelmaBig die 
Waren des Orients und des Okzidents, die Gewürze und 
die Tuchwaren aufeinandertrafen. Es hatte dies eine Um-
walzung im landhchen Bereich zur Folge: eine regelrechte 
Auswanderung der Landbevölkerung in die entstehenden 
Stadte und spater dann die Rückkehr des Handelsvermö-
gens, das die Domanen der verarmten Feudalherren auf-
kaufte. Durch Rodungen und Eindeichungen wurde die 
anbaubare Landflache vermehrt, um den Lebensunterhalt 
der immer weiter wachsenden Stadtbevölkerung sicherzu-
stellen. Zu dem auBeren kam ein innerer Handel hinzu. 
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Man baute nicht mehr ahe Produkte auf demselben Land 
an. Man beriicksichdgte die spezifische Qualitat der Bo
den, um durch die Speziahsierung einen besseren Ertrag zu 
erzielen. In seinem Kampf gegen den Feudaladel wendet 
sich der französische König den Gemeinden zu und gesteht 
ihnen Privilegiën zu, zumindest denjenigen, die nicht zu 
seinem eigenen Kronland gehören. Der Bürger kann dem 
Feudalherren abschwören und dem König huldigen. Es ist 
dies eine besonders gewagte Erfindung der Rechtsgelehr-
ten, die dem Feudalsystem die hartesten Schlage versetzen 
sollte. 

Handeh es sich demnach um eine Revolution von Grund 
auf? Ja und nein. Ja, denn man braucht sich nur vor Augen 
zu halten, daB der von der Kirche verbotene Geldverieih 
auf Zinsen von den Lombarden, den Juden und dem 
Templerorden betrieben wurde und daB die Zinssatze zwi
schen 10 und 16% lagen, ja manchmal 24% erreichten. 
Man braucht nur daran zu erinnern, daB Venedig - davon 
profiderend, daB die Kreuzfahrer die Fahrtkosten nicht zu 
bezahlen vermochten - statt Jerusalem Byzanz erobern 
heB. Aber die Antwort ist auch zugleich Nein. Denn der 
soziale Aufsdeg in der Folge des Aufstiegs des Bürgertums 

• veranderte kaum die Formen der Kultur: Die Arbeitsge-
rate bewahren mit einer charakterisdschen Bestandigkeit 
ihre überiieferten Formen. Tiere und Menschen leben 
Seite an Seite. Und wenn die Emanzipationsbewegung der 
Stadte Erfolg hatte, so deshalb, weil sie sich gewisserma
Ben in die Form der feudalen Welt zu gieBen wuBte. Je 
emanzipierter die Gemeinde ist, desto feudaler wird sie. 
Sie ist eine bürgerhche Feudalherrschaft, d. h. eine feudale 
Handelsgesehschaft. Die Gemeindeidee hat aufgehört, 
subversiv zu sein und beschrankt sich darauf, ein weiteres 
Rad in dem komplizierten Mechanismus des Feudalregi-
mes darzustellen (Calmette). Der Leibeigene von einst ver-
teidigt seine Privilegiën und bildet eine neue Schicht von 
Ausgebeuteten aus: das staddsche Proletariat, das im 14. 
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und im 15. Jahrhundert seine verfriihten Revolutionen un-
ternimmt oder zumindest zu unternehmen sucht. 

Es ist demnach eine Revoludon im eigenen Rahmen des 
Feudalsystems. Eine mit groBer Energie in Angriff genom
mene Revolution, die sich selbst abschnürte und in den 
engsten und borniertesten Vorschriften einsperrte. Für ei
nen Augenblick scheint es, als wohe man die letzten Kon
sequenzen der Emanzipierung ziehen. Stattdessen aber 
zieht man sich zurück, schheBt die nötigen Kompromisse 
mit der Kirche und dem Feudalsystem - und aus diesem 
Boden des Kompromisses erwachst eine neue christiiche 
Religiösitat, eine neue Epoche der christhchen Kunst und 
ein neues Leben in den Bauhütten, auf das wir noch zu-
rückkommen werden. 

Bevor wir mh einer detaihierten Analyse beginnen, möchte 
ich Ihnen eine Gesamtübersicht vermittein, welche der vor-
treffliche Archaologe Lefèvre-Fontahs auf die Dokumente 
über den Bau der Sankt Urban-Kirche in Troyes und zumal 
auf die Abrechnungen der Jahre 1264, 1265 und 1266 
stützt. Ich gebe Ihnen den Bericht von Lefèvre-Pontahs so 
wörtlich wie möglich wieder, damit sie hinsichtlich seiner 
Interpretation Ihre eigenen Schlüsse ziehen können. 

Der in Troyes geborene Papst Urbaniv. ersuchte die 
Nonnen von Notre-Dame-aux-Nonnains darum, ihm das 
ehemahge Haus seines Vaters, sowie die umliegenden 
Hauser und Platze zu überlassen, um dort, an der Stelle, an 
der sie heute steht, die Sankt Urban-Kirche zu erbauen. 
Sein Kaplan, Jean Garsie und Thibaud d' Acenay, ein Bür
ger aus Troyes, hatten eine förmliche Vollmacht erhalten, 
um dies in die Wege zu leiten und um Hauser aufzukaufen, 
deren Einkünfte zum Unterhalt der Domherren dienen 
sohten. Urbaniv. stiftete für den Bau und für die Einrich-
tung der Pfründe 10.000 Mark in Feinsilber (3.600.000 in 
unserem Geld im Jahre 1904), 18 Mhlionen heutiger 
Francs, die am 12. September 1264 ordnungsgemaB einkas-
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siert wurden. Dem Nachfolger des Papstes Urbaniv., Kle-
mensiv. (ab 1265) und seinem Neffen, dem aus Troyes 
gebürtigen Kardinal Ancher, der ein gewaltiges Vermögen 
besaB, war es darum zu tun, das Weik fortzusetzen. Der 
Kardinal Ancher heB sich die Abrechnung der Kirchenbau-
lehung zuschicken, eine Abrechnung, welche die Jahre 
1264,1265 und 1266 umfaBte. Unter den Einnahmen waren 
aufgeführt: die Stiftung des Papstes Urban, der Kassenbe-
stand beim Tod des ersten Kontoristen Manasées: 800 
Pfund, eine Sdftung des Kardinals Ancher in der Höhe von 
500 Pfund und noch ein paar sonsdge Einnahmen: 575 
Pfund - insgesamt 30.950 Pfund oder 3.800.000 Francs in 
Gold bzw. ungefahr 19 Mihionen gegenwardger Francs. 
Andererseits war unter den Ausgaben für den Bau eine 
Summe von 2 Millionen Francs in Gold oder 10 Mihionen 
Francs in unserem Geld verzeichnet; aherdings muB man 
dem die Summe von 7 Mihionen hinzufügen, die dem Wert 
von 83 Hausern und Landereien entspricht, welche die Ein
künfte der Domherren sicherstehen sohten. Der Saldo ver-
zeichnete somit einen Barbestand von 2.835 Pfund 
(1.000.000 Francs in unserem Geld), doch die Domherren 
hatten nach einem Brand im Jahre 1266 Kultgegenstande 
verkaufen und verpfanden müssen. 

Ich möchte Ihnen diese neuerlichen Transaktionen er-
sparen, aber ich wih Ihnen von diesem mysteriösen Brand 
berichten. Noch vor der Weihe des Chors entf alteten die 
Nonnen von Notre-Dame-aux-Nonnains einen bemerkens-
werten Widerstand. Ein paar Tage vor der geplanten 
Weihe rissen in ihrem Dienst stehende Leute und eine 
Gruppe von Menschen, die Interesse daran hatten, die Sa
che der Nonnen zu vertreten, die Tore der Stiftskirche her
aus, zerbrachen die Marmorplatten des Hauptahars und 
entwendeten das Baumaterial, die zum Steintransport be
stimmten Karren, die Seile, die Steine, die Eisenbeschlage, 
sowie die Werkzeuge der Arbeiter. Vor dem Kirchenge-
richt lieBen sich die Nonnen nicht einschüchtern, und sie 
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zettelten eine zweite Revolte an. Der Papst erlieB gegen 
das widerspenstige Kloster eine vom 1. Oktober 1266 da-
tierte Bulle, in der er die verabscheuungswürdige Ver-
wegenheit der Unruhestifter brandmarkte. Doch schon vor 
dieser Bulle stand die Kirche erneut in Flammen, wahr-
scheinhch durch Brandstiftung, denn das Feuer brach an 
den Geriisten aus und griff anschlieBend auf den Dachstuhl 
über. Das Gebalk des Chores brannte vohstandig ab, doch 
hatte das Querschiff weniger gehtten. 

Im Augenbhck des Brandes bheben noch 1.361 Pfund in 
der Kasse (800.000 Francs unseres Geldes). Ein provisori-
scher Dachstuhl, der von dem Zimmermann Guillaume an-
gefertigt wurde, kostete 32 Pfund (18.000 Francs) und der 
Abt von Montiérency stiftete dem Kapitel 68 Pfund (41.000 
Francs) zum Kauf des Kupfers für das Dach. Die Domher
ren nahmen 113 Pfund auf, indem sie ein Kreuz und einen 
goldenen Abendmahlskelch mit silbernen Becken verpfan-
deten. Sie verkauften ein HostiengefaB und zwei Silberva-
sen, und Klemens iv. versprach den Donatoren 100 Tage 
AblaB. 

Man beachte den Eifer der Domherren, einen Schaden 
zu beheben, der ohne Zweifel mittelbar durch die Nonnen 
verursacht worden war, welche noch nicht die vollstandige 
Bezahlung des abgetretenen Gebaudes erhahen hatten. In-
dessen war der Papst - trotz seiner Bulle gegen die Nonnen 
von Notre-Dame-aux-Nonnains - bei weitem noch nicht 
mit den Domherren einverstanden. Der Kardinal Ancher 
steilte fest, daB die Abrechnung irreführend war, denn die 
für den Bau der Kirche ausgegebenen Summen waren mit 
dem Ankauf der Pfründe verquickt worden, und es ging im 
übrigen daraus hervor, daB die groBzügige Sdftung von 
Urbaniv. nicht resdos für den Bau der Kirche verwandt 
worden war. Doch die Domherren legten keine besondere 
Eile an den Tag, eine befriedigende Erklarung dafür zu 
liefern. Papst Klemensiv. setzte den Abt Robert von Mon-
tiéramey zum Schiedsrichter ein zwischen dem Kapitel von 
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Sankt Urban und Jean Langlois, einem Bürger aus Troyes, 
dem eliemaligen Werkmeister, der die Rechenschaft über 
eine Summe von 2.500 in Tours gepragte Pfund (eineinhalb 
Millionen Francs in unserem Geld) schuldig geblieben war, 
die er für den Bau der Kirche erhahen hatte. Die Domher
ren hatten dem Willen des Papstes entsprochen, indem sie 
ihren Architekten vor den Schatzmeister der Kirche Saint 
Jean von Laón vorladen heBen. Doch Jean Langlois, der 
Architekt der Sankt Urban-Kirche, war ins Kloster gegan-
gen, und die Domherren selbst gaben dem Papst Kle
mens I V . zu bedenken, daB er auf Grund eines Privilegiums 
nicht auBerhalb seiner Heimatstadt abgeurteilt werden 
könne. Der Papst aber heB drei Domherren vor zwei 
Schiedsrichter laden. Der Kardinal Ancher legte erneut dar, 
daB die Ausgaben für den Bau der Stiftskirche in einer be¬
sonderen Rechnung hatten aufgeführt werden müssen, an
statt mit dem Ankauf der Pfründe zusammengerechnet zu 
werden. Er forderte folghch von den Domherren Rechen
schaft über den Verbleib von 500 Pfund (300.000 Francs in 
unserem Geld), die er für den B au von Sankt Urban gestiftet 
hatte und über 2.500 Pfund (eineinhalb Millionen in unse
rem Geld), die den Saldo der 10.000 Silbermark (18 Millio
nen) aus dem papsdichen Schatz darstehten. 

Wer war der Betrüger? Lefèvre-Pontahs bezichtigt Jean 
Langlois. Er schreibt: Die Architekten des Mittelalters, die 
Werkmeister, waren nicht ahein Künsder, sondern sie 
muBten Geschafte abwickeln und gemeinsam mit den Kir-
chenbauausschüssen, denen gegenüber sie rechenschafts-
pflichdg waren, Zahlungen tatigen. Aber Jean Langlois sei 
seiner beruflichen Verpflichtung nicht nachgekommen, als 
er die Verwendung von 2.500 Pfund gegenüber dem Kapi
tel von Sankt Urban nicht gerechtfertigt hatte. Die Vermu
tung hegt nahe, daB er um 1266 ins Kloster gegangen war, 
um den Auflagen des Papstes und der Domherren zu ent-
gehen. Das genaue Gegenteh ist jedoch nicht weniger 
wahrscheinlich, d.h. daB die Domherren die Bezahlung 
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der Nonnen von Notre-Dame-aux-Nonnains vernaclilassigt 
hatten, um so weit wie möghch ihre Einlcünfte zu erhöhen, 
und daB sie aus diesem Grund dem Whlen des Papstes 
Urbaniv. zuwidergehandelt hatten. 

Diese hübsche Geschichte macht deutlich, daB es nicht 
allein die Frömmigkeit, das Lob Gottes und das Gemein-
wohl waren, die bei einem Bau im 13. Jahrhundert bestim
mend waren. Der Gerechtigkeit halber muB ich jedoch hin
zufügen, daB die Sdftsherren von Troyes nicht die einzigen 
sind, die allzu schmeichelhafte Behauptungen hinsichtlich 
ihrer Frömmigkeit Lügen strafen. 

Um Ihnen ein lebendiges Bhd davon zu vermittein, was bei 
einem Bau des Mittelahers vor sich ging oder vor sich ge
hen konnte, möchte ich Ihnen eine weitere Anekdote mit
teilen, die ich in den Mélanges d'archéologie et d'histoire 
von Quicherat gefunden habe, der sie den Registern des 
Bans der Kathedrale von Troyes entnommen hat. Diese 
Geschichte ist zwar nicht mehr der zweiten, sondern der 
dritten Phase in der historischen Entwicklung zuzurechnen, 
doch vervollstandigt sie unsere ziemlich beschrankten 
Kenntnisse. 

Im Jahre 1382 schloB das Kapitel einen Vertrag mit den 
Maurern Michelin und Jean Tliierry über den Bau eines 
neuen Lettners in der Kathedrale ab, der nach einer Zeich
nung und einer Skizze ausgeführt werden sollte. Der Ver
trag vom 6. Juni ist förmhch und bindend. Er legt den Ta-
geslohn fest und verpflichtet die Künstler dazu, ohne Un
terbrechung bis zur Vollendung des Werkes zu arbeiten, 
d. h. ohne eine andere Arbeit woanders aufnehmen zu dür
fen. Jean TTiierry und sein Geselle arbeiteten denn auch bis 
zum 27. Oktober 1382. Hier fand nun eine Atelierrevolu-
tion statt. Einem nach Troyes gekommenen Fremden, der 
sich als geschickter ausgab denn jeder andere, gelang es, 
sich beim Kapitel Gehör zu verschaffen. Er unterbreitete 
einen Plan, der - wie er behauptete - dem gerade ausge-
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führten vorzuziehen sei. Er rief die Domiierren und die 
Bevölkerung als Richter an und erreichte es, vor einer Ver-
sammlung von Bürgern und Handwerkern gehört zu wer
den, die ihm die Palme zuerkannten. Dieser glückreiche 
Künstler hieB Heinrich von Brüssel. Er kam von Paris, und 
es ging ihm ohne Zweifel ein groBer Ruf voraus, denn er 
konnte dem Kapitel seine Bedingungen stellen und man 
bewilligte ah seine Forderungen. Ein Maurermeister seiner 
Wahl wurde ihm als Mitarbeher zugeseht, bei einem Ge
halt, das zwar für beide gleich war, aber höher als das ihrer 
Vorganger. Es wurde ein neuer, ebenfahs sehr minudöser 
Vertrag ausgeschrieben. Der ehemaligen Künstler aber 
und der groBen Dienste, die sie dem Kapitel erwiesen hat
ten, wurde keine wehere Erwahnung getan. Quicherat legt 
besonderes Gewicht auf den Umstand, daB die Maurer ei
nes Landes demnach vöhig ungehindert die eines anderen 
Landes verdrangen konnten, ohne dafür eines Zunftbe-
schlusses zu bedürfen. Es genügte, das Wohlwohen des 
Domkapitels zu erringen. Und noch erstaunhcher: Wenn 
dem Kapitel die Hande vertraglich gebunden waren, 
konnte es sich durch Rückgriff auf die Bevölkerung, und 
das heiBt auch auf die Handwerker, seiner Verpflichtungen 
endedigen. 

Es lieBe sich vermuten, daB diese wenig kirchhchen und 
kaum zunftgemaBen Sitten eine Besonderheit der Stadt 
Troyes bzw. der Jahrmarkte der Champagne (der berühm-
testen des Mittelalters) gewesen seien. Aber auch in Paris, 
in der Bauhütte von Notre Dame entsprach die Wirkhch
keit nicht immer den festgeschriebenen Verpflichtungen. 
Und in diesem Fah handeh es sich nicht mehr um Domher
ren und um Werkmeister, sondern um einfache Arbeiter. 
A m Vorabend von Maria Himmelfahrt ereignete sich in 
der Bauloge ein so schwerwiegender Zwischenfah, daB die 
Wachen des Kapitels mit Waffengewalt einschreiten muB
ten. Wir wissen nichts genaueres über diesen Vorfall, aber 
er hatte einen Rechtsstreit zwischen dem Kaphel und dem 
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Bischof von Paris zur Folge. Der vortreffliche Archivar 
Mortel, der die Spur von diesen Ereignissen in einem Sta
tut vom 28. Februar 1283 fand, fügt hinzu: »Tagsüber 
wurde in dieser Loge gewiB hart gearbeitet; doch kam es 
bisweüen des Nachts zu den gewalttatigsten Schlagereien.« 

Man würde sich tauschen, wenn man diese Vorgange 
verallgemeinern wohte, doch beginge man einen nicht we
niger schweren Fehler, ein Bild der Bauhütte lediglich in 
Übereinstimmung mit den Statuten der Zünfte entwerfen 
zu wollen, welche öfter die Wünsche und Vorschriften als 
die Realitaten zum Ausdruck bringen. Ich hoffe, daB Sie 
im Hinbhck auf das, was ich Ihnen soeben vorgelegt habe, 
sowie auf die Analyse, die ich Ihnen im Laufe meines Vor-
trages unterbreiten werde, Ihre eigene Synthese dnden 
werden. 

Da die ehemahge Abteikirche des 10. und 11. Jahrhun
derts Herr des Gelandes und der Bauleute war, brauchte 
sie auch keine eigendiche Rechnung der Einnahmen und 
Ausgaben aufzustehen, denn sie produzierte ahes Nötige in 
ihrer eigenen Domane. Doch von dem Augenblick an, da 
die Naturalienwirtschaft vor dem Schub des Handels und 
des stadtischen Gewerbes zusammenbrach, als man be
gann, in den Stadten und mit von der Macht der Kirche 
unabhangigen Arbeitern zu bauen, bestimmten die Ein
nahmen der Kirche nicht allein die Bauzeiten, sondern 
auch den Lohn, den Lebensunterhalt und die ganze Le-
benshaltung der Arbeiter. 

Die Ausgaben waren gewaltig. Ich erinnere Sie an die 
zwölf Millionen, die man innerhalb von drei Jahren für den 
Bau des Chores und des Querschiffs von Sankt Urban in 
Troyes berechnet hat. Man hat kalkuliert, daB für den Bau 
der Kirche Saint Lazare in Autun im Jahre 1294 vierhun-
dert Vienneser Pfund an Einnahmen zusammenkamen, 
wahrend 519 Vienneser Pfund ausgegeben wurden. Dies 
stellt ein jahrhches Budget von umgerechnet 250.000 
Francs unseres Geldes dar. Für den Bau der Kirche Saint 
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Ouen in Rouen nalim Quiclierat jalirliclie Einnalimen von 
700 Tourneser Pfund an, d. l i . von fast einer halben Milhon 
(420.000 Francs), bzw. für einundzwanzig Jahre fünf Mh
lionen Francs in der Wahrung des Jahres 1852. Oder be
scheidener: Für den ganzen Bau der Sankt Viktor-Kirche 
m Xanten (Deutschland) über mehrere Jahrhunderte hat 
Beissel sechs Mihionen Goldmark berechnet (36 Milhonen 
Francs in unserem Geld). 

Man darf nicht vergessen, daB es neben diesen hohen 
Summen immer freiwillige Arbeitsleistungen gab, zu denen 
von den Bischöfen und Papsten ermudgt wurde. Diese letz
teren setzten die Verdienste der Glaubigen, die an einem 
Kirchenbau arbeiteten, mit den Verdiensten der Soldaten 
in eins, die sich zur Befreiung der heiligen Statten rüsteten. 
Choisy bestreitet, daB die Leistung dieser freiwihigen und 
unentgeldichen Arbeit besonders groB gewesen sein 
konne. Es habe die dazu nötige Organisation gefehlt. Doch 
wenn man aufmerksam die Rechnungsbücher liest und die 
Transportkosten überschlagt, laBt sich nicht langer daran 
zweifeln, daB diese kostenlose Arbeh eine umso betriicht-
hchere Hilfe darstellte, als die Wege in sehr schlechtem 
Zustand waren. 

Woher aber kamen, einmal abgesehen von diesen hilf-
reichen Armen, die Spenden in Geld? Ich werde Ihnen 
eine Liste der Ouehen aufstehen, und Sie werden sehen, 
daB die Kirchenbauleitung einer mittelalterhchen Bauhütte 
von überall her Geld bezog und nichts verschmahte, denn 
em jeder hatte seinen Beitrag zu leisten. Von Fall zu Fall 
verschieden, floB das Geld aus den unterschiedlichsten 
Quellen. 

Es kam: 

1. von der Gemeinde und den Zünften; 

2. von den Feudalherren. In den Gemeindekirchen war 
es Branch, daB der Feudalherr das Allerheiligste zu unter-
halten hatte, wahrend die Bevölkerung für das Kirchen-
schiff sorgte - eine für die feudale Hiërarchie charakterisd-
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sehe Unterscheidung, die oft zu sonderbaren archhektoni-
schen Zusammenstellungen führte: ein reiches Allerheihg-
stes z .B. neben einem armhchen Schiff. Das Geld kam 
weiterhin 

3. von dem Erlös der Ablasse, die den Spendern gewahrt 
wurden, 

4. von der Besteuerung des Kapitels; jeder Domherr 
hatte einen Teil seiner Einkünfte beizusteuern, 

5. von der Verwendung der Einkünfte vakanter Pfründe 
für die Bauarbeiten, 

6. von den Gaben und Legaten in Geld oder Naturalien; 
diese letzteren wurden nach Instandsetzung in der Kirche 
ausgesteht und von dem Bevohmachtigten des Kirchenbau-
rates verkauft. Es lieBen sich unter dieser Rubrik ahe mög
lichen Dinge finden: ein Frauenmantel ebensogut wie das 
Schwert eines Kriegers. Das Geld stammte ebenso 

7. von den freiwihigen Gaben, die man den Almosen-
sammlern gab oder in den Opferstock warf, 

8. von dem Entgelt für die Abhaltung von Gottesdien-
sten zu besonderen Zwecken, und vor ahem für das Glok-
kenlauten bei Beerdigungen, 

9. vom Verkauf der Weihekerzen, 
10. von der den Glaubigen erteilten Erlaubnis, die Reli-

quien anzubeten und zu berühren. Man trug diese über das 
ganze Land und bot sie der Anbetung des Volkes dar, um 
Almosen zu erhalten. Das Geld kam 

11. von unrechtmaBigem Besitz, den man dem Eigentü
mer nicht zurückerstatten konnte, 

12. von den Erb- und Leibrenten. Man übergab der Kir
che das Geld und bezog eine Rente, die normalerweise 
5%, aber oft auch 10% und 12% betrug, 

13. von Geschaften in Handel und Gewerbe im Hinbhck 
auf die Finanzierung eines bestimmten Bans. Anstatt z. B. 
das Geld direkt der Kirche zu übergehen, handigte es eine 
Frau in Ulm einem Handler aus, der Leinwand dafür er-
stand, sie bleichen heB und sie dann weiterverkaufte. Mit 
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dem erzielten Erlös wurde der Bau in Angriff genommen. 
Dieses Geschaft wurde zehn oder zwölfmal wiederhoh, 
und der Bau konnte fertiggestellt werden, ohne dafi man 
das Kapital angerührt hatte. Das Geld kam 

14. von den Zehnten, den Zinsen verschiedener Lehen, 
den Einktinften der Domanen usw., 

15. von den BuBgeldern der kirchhchen Rechtspre-

chung. 

Es faht einem bei dieser unvohstandigen Aufzahlung das 
gleichzeitige Bestehen einer iiberlebten landlichen Wirt
schaft und einer modernen stadtischen Wirtschaft auf, das 
Nebeneinander von Frömmigkeit der Glaubigen und Stolz 
der Bürger, von freiwihigen Gaben und erzwungenen Kol-
lekten. 

Man baute nach MaBgabe der Einnahmen. Die gewöhn
lichen Einnahmen reichten für den Unterhah des Bans; die 
auBergewöhnhchen Einnahmen ermöghchten ein stark be-
schleunigtes Bautempo. Doch die groBen, umfangreichen 
Arbeiten, welche damals kostspieliger waren als heute, 
hatten in kürzester Zeit sowohl die Bestande des laufenden 
Jahres als auch das in den vorausgehenden Geschaftsj ahren 
Aufgesparte aufgezehrt. Sehr oft muBte man nach ein paar 
Jahren den Bau einstellen und abwarten, bis spatere Reser-
ven einen Neubeginn erlaubten. Man hat widersprüchhche, 
günstige und abfallige Urtehe über diese Ar t und Weise der 
Baufinanzierung abgegeben. Ich selbst möchte lieber ihre 
Auswirkung auf die Konstituierung der Bauhütten hervor
heben. Wenn ein Bau unterbrochen wurde, zerstreuten 
sich notgedrungen die meisten Bauleute in ahe Richtun
gen. Man behieh zum Unterhalt des bereits Gebauten nur 
einen Meister da, der für geringen Lohn zu arbeiten bereit 
war, also einen Meister zweiten Ranges. Sobald die Bauar
beiten weitergingen, strömten neue Meister und Gesehen 
herbei, die sich das schon Vohendete zu eigen machten, 
oder Neues schufen. Bei ahen groBen Bauten ist demnach 
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eine gewisse Heterogenitat der Stile und Werte zu ver-
zeichnen: Bestandigkeit und Dynamik in einem, ein Kampf 
zwischen denen, die an Ort und Stehe geblieben und in die 
schlimmste akademische Steifheit abgeglitten sind und den 
anderen, die kommen und gehen und neue Ideen mitbrin-
gen, ohne die Roudne stets überwinden zu können. 

Welche Tragödien, welche Kampfe lassen sich erahnen, 
wenn man den Versuch unternimmt, die verschiedenen 
Hande zu unterscheiden, die an einem und demselben Bau 
mitgewirkt haben! Es herrschte beheibe kein Frieden in 
den Bauhütten des Mittelalters, und es ging nicht einmal 
um einen uneigennützigen Wettbewerb, oder um einen 
selbsdosen Künsderwettstreit, vielmehr war es ein uner-
bitdicher Konkurrenzkampf, bei dem jeder seinen Nach
barn zu übertreffen und zu verdrangen suchte. Die Bi-
schöfe und Domkapitel, die Abte und weldichen Herren 
muBten ihre Interessen entweder durch förmliche Vertrage 
schützen, die jede Zerstörung des Werkes der Vorganger 
durch die aufeinanderfolgenden Meister untersagten, oder 
dadurch, daB sie einen Maurermeister in ihrem Dienst be-
hielten, der einen Eid ablegen muBte und der seine Verant
wortung manchmal auf seinen Sohn weitervererbte. Ob
wohl der Bau in stilisdscher und künstlerischer Hinsicht 
sehr verschiedenartige Teile umfaBte, versuchte man auf 
diese Weise, den Eindruck der Geschlossenheit des Gan
zen zu wahren. Kurz: Die UnregelmaBigkeit der Einnah
men hatte betrachtliche Auswirkungen auf die Kunst. 

Ouicherat hat in den Rechnungsbüchern der Kathedrale 
von Troyes fünfzehn Einnahmeposten entdeckt, die je 
nach den verschiedenen, im Laufe des Jahres anfahenden 
Bedürfnissen in ungleiche Anteile aufgeteih worden wa
ren. Ich gebe Ihnen diese Ausgabenliste wieder: 1. Aus-
stattung (Vorrate für die tagliche Instandhaltung des Ge
baudes, wie Schindeln, Doppehatten, Ziegeln, Blei, Nagel 
usw.), 2. Maurerarbeh (für den Bau getatigte Ausgaben, 
von dem Kauf des Materials und seinem Transport vom 
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Steinbruch zur Kirche an bis hin zum Lohn der Ornamen
ten- und Statuenbildhauer), 3. Zimmer- und Tischlerarbei-
ten, inldusive für das Chorgestühl, 4. Dachbedeclcung (mit 
Ziegeln oder Schiefern), 5. Schmiedearbeiten (Schlosserei 
und Kleinschmiedehandwerk), 6. Gewander und Zierat 
(die Pflege der Gewander des Chores, der Bahrtücher für 
die Toten und der Wandteppiche, die Abschrift, die Aus-
malung und der Einband der Bücher für den Ahar und das 
Lesepult), 7. Glaserei, 8. laufende Ausgaben (Reinigung, 
Entfernung des Schnees, Experdsen, Kauf der Werkzeuge 
und des nötigen Zubehörs für den Bau), 9. Gehalter und 
Kostgelder sowohl für die Aufseher des Baus als auch für 
die Kanzlisten, denen sie ihre Buchhaltung überlassen. 
10. AuBergewöhnliche Ausgaben (Reparaturen der Orgel, 
Instandhaltung der Hauser, Mühlen usw., welche der Kir
che zur Förderung des Bans überlassen wurden). 

Aus dieser Aufzahlung können wir den SchluB ziehen, 
daB die Kirche selbst das Material beschaffte und die 
Löhne auszahlte. Die Beziehung zwischen dem Werkmei
ster und den Gesellen, den Lehrhngen und Arbeitern wa
ren also von keiner unmittelbaren finanziehen Abhangig
keit bestimmt; auBerdem hing der Werkmeister nicht von 
einem Unternehmer ab. Der Oberste des Kirchenbauaus-
schusses übergab im Auftrag des Bauherrn dem Werkmei
ster die von ihm errechneten Löhne, und dieser gab sie an 
die Gesehen weiter. Die Beziehungen waren demnach in 
erster Linie Berufsbeziehungen: Beziehungen zwischen 
den verschiedenen Innungen und zu dem, der den Bauauf-
trag erteih hatte. 

Die Frage der Löhne ist für uns von besonderem Interesse. 
Aber die Beantwortung dieser Frage stellt uns vor unüber-
windliche Schwierigkeiten. Die Bedeutung des gepragten 
Geldes war so gering, seine Herkunft so unterschiedlich, 
daB Münzen verschiedenster Provenienz zur gleichen Zeit 
in Umlauf waren. Ihr Verhahnis zueinander anderte sich 
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standig und maclite den Beruf der Weclisler notwendig, 
und zwar um so mehr noch, als der Wert eines bestimmten 
Geldes sehr haufigen Fluktuationen unterworfen war. 
Dennoch war die Zeit, von der wir sprechen, eine der be-
standigsten, denn in ihr galten als Wahrung das in Tour 
gepragte Pfund und das Goldgeld von Saint Louis, der 
Louisdor. Andererseits müBten wir nicht nur den Nenn-
wert der Gehalter in unserem heutigen Geld kennen, son
dern auch ihren Realwert, ihre Kaufkraft, ihre Schwankun-
gen in bezug auf den Preis der Nahrungsmittel und lebens-
notwendigen Güter, d.h. die Lebenshaltung, die sich die 
verschiedenen Kategorien von Arbeitern mit ihrer Entloh-
nung erlauben konnten. 

Obgleich sich aus den Vertragen, die uns erhalten geblie
ben sind, ahgemeine Schlüsse ziehen lassen, ersticken wir 
fast unter der Last der Komphkationen, sobald wir die Ein
zelheiten genauer fassen wohen. Man weiB, daB im Winter 
fünf Tage pro Woche gearbeitet wurde und manchmal 
sechs Tage im Sommer, obwohl die Arbeit bei Sonnenauf-
gang begann und erst bei Sonnenuntergang beendet war. 
Die Endohnung erfolgte teils in Geld, teils in Naturalien. 
Der Geldumlauf war stockend, und die Meister erklarten 
sich dazu bereit, Verpflegung, Unterkunft und die wichtig
sten Gebrauchsgüter, Kleider, Kohlen usw. gestellt zu be
kommen. In einem Vertrag aus dem Jahre 1261 wird ein 
Tageslohn mit drei Sous und die Verpflegung mit drei De-
nar angegeben. Die Entlohnungszeitraume sind sehr unter
schiedlich. Im ahgemeinen erhalt der Werkmeister eine 
Jahresvergütung und dazu einen Lohn für jeden Arbeits-
tag, je nach seiner Funktion, d. h. je nach dem, ob er die 
Arbeiten ledighch leitet oder ob er selbst die Steine bear
beitet. Die Arbeiter wurden wöchenthch bezahlt, die 
Löhne waren im Sommer höher als im Winter. In den mei
sten Fallen wurde im Gedinge gearbeitet, wie die Stein
metzzeichen es belegen, auf die ich spater noch zu sprechen 
kommen werde. AuBer den vorgesehenen Gehaltern wa-
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ren zusatzliche Gratifikationen zu bestimmten Anlassen 
übhch, z. B. zu Beginn der Arbeitssaison oder am Tag der 
Fertigstehung eines Bauabschnitts. Dabei sind die Geld-
pramien sehr seiten; man gibt Kleider, Handschuhe usw. 

Die Lohnschwankungen waren sehr betrachtlich. Der 
Jesuitenpater Beissel, der die Rechnungsbücher der Sankt 
Viktor-Kirche in Xanten ausgewertet hat, schreibt, daB der 
erste Werkmeister, der von 1356 bis 1376 an dem Bau gear
beitet hat, im Jahre 1371 sechsmal so viel verdiente wie im 
Jahre 1356. Der Lohn der Gesellen war ebenfalls bedeu
tend gesdegen, doch die Kornpreise desgleichen, so daB es 
den Arbeitern wenig zugute kam. Der Lohn eines Gesellen 
belief sich auf die Halfte oder zwei Drittel des Meisterlohns 
und der Lohn eines Lehrlings war ungefahr halb so hoch 
wie der eines Gesellen. Beissel schheBt daraus, daB ein 
Arbeiter zu Beginn des 15. Jahrhunderts zweieinhalbmal so 
viel verdiente wie ein Arbeiter in der Mhte des 16. Jahr
hunderts, und daB er das Doppelte eines Arbeiters im 
Jahre 1884 verdiente, d. h., daB die Lohnsummen seh Be
ginn des Kapitahsmus stark zurückgegangen sind. Wir wis
sen, daB viele Werkmeister einen gewissen Reichtum er-
worben hatten und daB sie Hausbesitzer waren, was für 
jene Zeit einen ansehnhchen Wohlstand bedeutet. Kurz: 
Die Löhne sind reladv hoch. Doch wird quandtativ und 
quahtativ viel verlangt. Durch Stücklohn oder aufgabenbe-
zogene Bezahlung wird die Leistung so weit wie möghch in 
die Höhe getrieben. 

Trotz ihrer relativen Höhe steilten diese Löhne indessen 
für die Bauleitung nur einen kleinen Teü der Ausgaben dar 
im Vergleich zu dem Material. Der Grund dafür waren die 
sehr hohen Transportkosten der Steine. Fahs man nicht in 
der Nahe eines Steinbruchs baute, machten die Kosten für 
den Transport zwei Drittel des Steinpreises aus, auch wenn 
die Beförderung auf Schiffen erfolgen konnte. Die Wege-
und Brückengelder waren extrem hoch, die Mautstehen 
auBerst zahlreich. Um diese Kosten zu umgehen, muBte 
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man den Beamten Summen zahlen, die in etwa den Gebüh
ren selbst gleichkamen. Man spendete viel für den Bau 
einer Kirche, aber gleichzeitig profitierte man auch davon -
die Steinbruchbesitzer und die Herren des Gelandes am 
meisten. Die feudale Sozialstruktur, welche samtliche 
Zweige der Wirtschaft behinderte, verlangte der Kirche 
schwere Verluste ab, sobald sie einen Bau in Angriff nahm. 

»Die gotische Architektur und die feudalen Hemmnisse« 
lautet eine Kapitelüberschrift in einem Buch von Choisy. 
Darin zeigt er nicht nur den negativen Aspekt auf, die 
Schwierigkeit der Versorgung mit Material infolge der 
schlechten StraBen und der durch die feudale Aufsphtte-
rung bedingten ruinösen Wegegelder, sondern er betont 
auch die positiven Seiten: Diese pohtische Zerstückelung 
spornte die Gemeinden dazu an, sich gegenseitig durch die 
Pracht ihrer Kathedrale zu übertreffen. Zugleich gait es, 
den Stein als einen Wertgegenstand zu behandeln und sei
nen Gebrauch einzuschranken. Es muBte mit einem Min-
destmaB an Material gebaut werden und die bloBe Zusam-
menballung von Masse durch das Geschick und die Kunst
griffe der Handwerker ersetzt werden. Die Architekten 
schufen eine Bauweise, bei der die Materie gewissermaBen 
in den Hintergrund tritt, wo ahes Kombination ist. Sie 
machten nur vor dem Unmöghchen hah. 

Sie werden sich denken können, daB diese Raffinesse in 
der Konstruktion eine gleiche Raffinesse in der handwerk-
lichen Arbeit mit sich brachte und eine Organisation der 
Bauhütte erforderlich machte, bei der ahes hiërarchisch 
geordnet und kontrolhert war. 

Worin aber bestand diese Organisation? 
Man muB sich in erster Linie vor Augen führen, daB es 

bei einer Bauhütte zwei leitende Personen gab, die ver
schiedenen Berufskörperschaften angehörten und unter
schiedliche Aufgaben zu erfühen hatten: der Bauleiter und 
der Werkmeister. Der Bauleiter oder Prokurator war ein 
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Beauftragter entweder des Abtes oder des Kapitels (oder 
spater der Gemeinde), der jedes Semester bzw. - wenn es 
für nötig befunden wurde - noch öfter Rechenschaft über 
den Fortgang des Baus ablegen muBte. Der Werkmeister 
war ein Maurer, der mit der technischen und künsderi
schen Seite des Baus befaBt war. Der Gelehrte Juhus von 
Schlosser hat nachgewiesen, daB es berehs im 9. Jahrhun
dert, beim Bau der Klosterkirche Remiremont, diese bei
den Personen mit ihren unterschiedhchen Funktionen gab. 
Der Prokurator war damals ein gewisser Theoderich, der 
leitende Maurermeister hieB Gelmano. Diese Arbeitstei-
lung verschwand möglicherweise in den Fallen, in denen 
der Architekt ein Mönch war, doch trat sie im Laufe des 
12. Jahrhunderts aufs neue hervor. Wir wohen die Ausnah
men beiseite lassen, wo der Architekt auch für die Arbeits-
gestaltung, für die Materialheferungen, und die Arbeits-
kraftebeschaffung die Verantwortung übernahm und wo er 
sich sogar um die Verwaltung des Baus kümmerte. Man 
trennte in den meisten Fahen die administrative und die 
technische Seite, obwohl es sich nicht behaupten lieBe, daB 
diese beiden Funktionen vor dem 13. Jahrhundert schon 
deudich voneinander geschieden gewesen seien. 

Nicht immer war es eindeutig, wer den Auftrag zu dem 
Bau gegeben hatte, denn der Bischof war nicht der einzige 
Richter bei einer so schwerwiegenden und komplexen 
Frage. Anfanglich gibt bei einer gotischen Kathedrale zwar 
fast immer der Wihe des Bischofs den Ausschlag; wenn es 
aber darum geht, weiterzubauen und fertigzustellen, gehen 
die Initiative und die Oberleitung auf das Domkapitel 
über. Für den Bischof, der den Bau einer Kathedrale in 
Angriff nahm, bedeutete dies viel Ruhm und wenig Sor-
gen. Für die Domherren dagegen wurden sofort zu lei-
stende Verzichte und Opfer erst durch eine weit in der 
Zukunft liegende NutznieBung aufgehoben, von der erst 
ihre Nachfolger nach fünf oder sechs oder noch mehr Ge
nerationen profitierten. Es herrscht im übrigen in einem 
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Gemeinwesen ein gesetzterer, rechnenderer, weniger zu-
versichtlicher Geist und es welien dort Gegenwinde, wel-
clie die spontanen Aufwallungen neutralisieren. Im 12. und 
im 13. Jahrhundert bestand in den Domkapiteln ein Be
wuBtsein von ihrer zunehmenden Macht, ein insdnktives 
Streben, die rivalisierende Macht, die der Bischöfe, nicht 
allzu sehr zu erhöhen. Es gab darüberhinaus sehr oft lokale 
Zwisdgkeiten, die bis zu systematischen und hartnackigen 
Opposidonen führen konnten. 

Nach dem 13. Jahrhundert greift der Bischof nur noch 
dann und wann als Stifter und als ordnende Hand ein 
(A. Saint Paul). Die Bauaufsicht, sowie die Verwahung des 
Personals lagen bei der Errichtung einer Kathedrale offen
bar in den Handen des Kapitels und des Bauausschusses, 
der eine seiner wesentlichsten und wichtigsten Kollegien 
darstelhe. Ein wenig spater allerdings sind Falle bekannt, 
in denen die Stadte dem Bischof und dem Kaphel den Bau 
der Kathedrale aus den Handen rissen. Der Bau des Mün-
sters von Ulm wurde in der stolzen Absicht begonnen, es 
allein mit dem Geld der Bürger dieser Stadt zu vohenden, 
und ich habe Ihnen bereits von einem der durchweg kapita-
hsdschen Verfahren berichtet, bei dem man ahein die Ge-
winne und nicht das Kaphal dazu verwendete. 

Gleich aber wie die inneren Konflikte gelagert sein moch
ten, es gab immer eine Autoritat, welche die Verbindung 
zwischen den einzelnen Gilden herstehte und sie lehete. 
Bei den zivilen Bauten wurde diese Funkdon von einem 
Statthalter oder Kassenführer, kurz einer Art Hauptver-
waher übernommen, der sich um den ganzen Bau küm
merte. Handelte es sich um groBe Bauten, war diese Stehe 
beileibe kein Ruheposten. Die Bauleute anzuwerben, 
Werkzeuge und Gerate bereitzustehen, Materialien aller 
Ar t einzukaufen, Vertrage über den Transport ah dieses 
Materials abzuschheBen und sich zugleich um die Nah
rungsmittel für dieses Heer von Arbeitern zu kümmern, die 
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Versorgung und die Kontinuitat der Lieferungen siclierzu-
stellen die Gelder zu verwalten und regelmaBig die Löhne 
der Arbeiter auszuzahlen, die Buchführung in Ordnung zu 
halten, das gute Emvernehmen zwischen ahen Gilden auf
rechtzuerhalten, die pohzeihche Oberaufsicht über die 
Bauhutte auszuüben, die Arbeit eines jeden zu überwa-
chen, die genaue Einhaltung der Vertrage zu kontrolheren 
Dies ist nur ein kleiner Überblick über die gewaltigen Auf
gaben die dem Bevollmachdgten des Kapitels oder des 
feudalherren oblagen (Minviehe). 

Natürhch konnte dieser Beauftragte ohne Spezialkennt-
nisse emer so groBen Aufgabe nicht ohne die Hilfe des 
Werkmeisters entsprechen, der ein Maurer, und vor ahem 
ein Vorarbeiter war. Seine Wahl war somit von ausschlag-
gebender Bedeutung. Wollte man einen Bau beginnen 
Oder weiterführen, wurde oftmals ein Kollegium von Mau-
rermeistern zusammengerufen, die manchmal von ziemhch 
weit her zu der Baustelle anreisten und mit der Anferdgung 
ernes gemeinsamen Gutachtens beauftragt waren. In den 
meisten Fallen wurde der Werkmeister ahein auf Grund 
semes Renommées gewahlt. Er unterbreitete einen Ko-
stenvoranschlag und legte Zeichnungen auf Pergament vor 
Oder Holzmodehe, die zu Beratungen AnlaB gaben an de
nen eme gewisse Anzahl Prakdker, Liebhaber und hohe 
Wurdentrager der Kirchenbauleitung teilnahmen. Wir ha
ben bereits gesehen, welch erbitterte Konkurrenz es dabei 
gab. 

Den Entwurf anzufertigen, war eine der Aufgaben des 
Werkmeisters; die zu tadgenden Kaufe anzugeben, das 
Material zu prüfen und zu begutachten, die Arbeiter anzu-
leiten, die er übrigens selbst nicht angeworben hatte, war 
eme andere. Die beiden Tehe waren durch einen Vertrag 
ormhch gebunden. Im Prinzip konnte ein Arbeiter vom 

Kapitel endassen werden, nachdem man ihm seinen vohen 
Lohn ausbezahlt hatte. Der Werkmeister dagegen ver
pflichtete sich, nicht ohne Erlaubnis andernorts zu arbeiten 
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und seine ganzen Fahiglteiten in den Dienst der Kirche zu 
stehen. 

Doch das Maurerhandwerlc war nicht der einzige Beruf, 
der in einer Bauhütte des Mhtelalters ausgeübt wurde, und 
der Maurermeister hatte sich mit den anderen Zünften ins 
Einvernehmen zu setzen, was auf Grund der sozialen und 
wirtschaftlichen Situation dieser Zeit nicht immer einfach 
war. Eine Freiheit zu arbehen gab es nicht. Jeder Beruf 
faBte diejenigen, die ihn ausübten, in Zünften mit besonde¬
ren Statuten zusammen, denen man sich unweigerhch zu 
unterwerfen hatte. Und eine jede Zunft war durch unüber-
windliche Schranken abgeschirmt, welche von ihren Mit-
gliedern eifersüchdg gewahrt wurden. Beim Bau gab es 
nicht weniger Innungen als Berufe: Maurer, Zimmerleute, 
Schlosser, Maler, Glaser. Zum Glück existierten keine ei
genen Architekten- oder Künstlerinnungen. Sie waren ahe 
ausschlieBlich Prakdker und Handwerker, und obwohl die 
Architektur theoretisch nur einen Zweig der Kunst der 
Geometrie darstellte, war der Architekt nichts anderes als 
ein Maurermeister. Und als solcher arbeitete er auf glei
chem FuBe mit den Meistern der anderen Zünfte des Baus 
zusammen. Wenn aber trotz der Autonomie der verschie
denen Zünfte die Autoritat des Maurermeisters in der Re
gel anerkannt wurde, so verdankte sich dies einer stül-
schweigenden Übereinkunft zwischen den Meistern der 
verschiedenen Berufe: Sie waren Mitarbeher des Werk
meisters, nicht aber seine Untergebenen. 

Die französischen Gelehrten betonen diese quasi demo
kratische Koordinierung. Ihnen zufolge verhandelt der 
Prokurator zunachst mit dem Maurermeister, der die gröB
ten Arbeiten auszuführen und die wichdgste Rohe zu spie
len hat. AnschheBend mit dem Zimmermeister, dann mit 
einem Schlosser, und desgleichen mit den Meistern der an
deren Innungen: Jeder von ihnen schlieBt einen Vertrag 
ledighch über den ihn betreffenden Bauteil ab. So schien 
sich der Architekt im 12. Jahrhundert nur um den Steinbau 
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zu kummern: die anderen Berufe fielen nicht in seinen Zu-
standigkeitsbereich. Doch wenn die Kluft zwischen den 
verschiedenen Berufen wirkhch so groB gewesen ware, daB 
weder ein Schlossermeister noch ein Zimmermeister es je 
akzeptiert hatten, unter der Leitung eines Maurermeisters 
zu arbeiten, ware jeder einzelne Bau eine wahrhafte Geld-
verschwendung gewesen, es sei denn, der Prokurator der 
keinen einzigen von diesen Berufen erlernt hatte ware all-
machtig gewesen und in der Lage, alles Einzelne zusam
menzufassen. In Wahrheit hatte diese quasi demokradsche 
Koordinierung eine ökonomische Grundlage. Da der Feu
dalherr Oder das Kapitel zunachst den Werkmeister kom
men heBen und sie erst anschlieBend - nachdem seine Rat-
schlage ihnen Klarheit verschafft hatten - die Meister der 
anderen Zünfte voriuden, hatte der Maurermeister oder 
Werkmeister indirekt seine eigenen Vertrauensleute als 
Mitarbeiter bezeichnet, und die Übereinstimmung war 
durch eme gewisse materiehe Abhangigkeit bedingt. 

Es laBt sich in der Tat nicht behaupten, diese Beziehung 
sei nicht sehr sohde gewesen. Sie weicht sich dann aber von 
beiden Seiten her auf. Seit dem 13. Jahrhundert versuchen 
die Werkmeister mehr als einmal, sich ihren Verpflichtun
gen zu entziehen. Sie gedenken sich auf die Aufstehung des 
Programms, des Bauplans und des Kostenvoranschlags auf 
das Emarbeiten und die Oberieitung der Bauarbeiten zu 
beschranken. Für die Ausführung selbst veriassen sie sich 
auf emen Bauleiter, einen erfahrenen Praktiker der 
manchmal fast die gesamte Verantwortung übernimmt 
Aus emer Predigt des Nicolas de Briard wissen wir daB die 
Werkmeister bei manchen Bauten mit Lederhandschuhen 
versehen und mit einer MeBlatte in der Hand auf und ab 
flanierten und den Vorarbeitern oder den Steinmetzen An-
weisungen gaben, und daB sie hohe Löhne erhielten und 
sich wenig Mühe gaben. Man warf ihnen vor, mehr zu be-
fehlen denn zu handeln. Es stellt sich aber die Frage ob die 
mit der Ausführung der Bauarbeiten, mit dem Behauen 
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der Steine bescliaftigten Handwerlcer sicli der wahren 
Rolle des Werkmeisters bewuBt werden konnten, der im 
Laufe des 13. Jahrhunderts ein immer gröBeres Fachwissen 
in deskriptiver Geometrie und vergleichender Architektur 
erworben hatte. Wahrend der Chef und der Künstler sich 
emanzipierten, verlor der Arbeiter seine Persönlichkeh als 
Handwerker, denn sein Anted an der Gesamtverantwor-
tung wurde von der zunehmenden körperschaftlichen Or
ganisation der Arbeit mit aufgesaugt. Diese letztere neigt 
zu einer Formierung und Einbindung des Individuums, die 
der Entfahung der Persönhchkeit zuwidedaufen und zu ei
ner Kodifizierung der Verfahrensweisen, aus der Einför
migkeit und Routine hervorgehen. Und anderersehs versu
chen jene Körperschaft en, den emanzipierten Archhekten 
zu umgehen, indem sie direkt mit der Kundschaft verhan-
deln. 

Diese doppehe Beeintrachtigung war erst durch die Spe
ziahsierung der verschiedenen beruflichen Aufgaben des 
Maurers im Laufe des 13. Jahrhunderts möghch geworden. 
Der erste Werkmeister in Xanten war Maurer und Büd-
hauer zur gleichen Zeh, der letzte war nur noch Maurer 
und lieB die Bildhauer von auBerhalb kommen. Die rela
tive Bedeutung eines jeden Postens ist einer hierarchischen 
Klassifizierung zu entnehmen, die von den Statuten der 
Innung aufs genaueste spezifiziert und eifersüchdg bewahrt 
wird: Erst der Werkmeister, dann der lehende Vorarbei
ter, danach der Steinmetz und zuletzt der Steinsetzer. Es 
exisderte zudem bei den Maurern eine Unterscheidung 
zwischen dem einfachen Maurer und dem Bhdner, und in
nerhalb der Kunst dieses Letzteren differenzierte man wie
der zwischen dem Bilderhauen (oder der Skulptur) und 
dem Ornamentenschneiden. Diese ganze Hiërarchie fand 
ihren Niederschlag in der Abstufung der Löhne. 

In der Zeit, von der wir sprechen, gewann der Vorarbei
ter betrachdich an Bedeutung, da er nun in der Lage war, 
von sich aus die Ausführung des Gebaudes zu bewerkstel-
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ligen. Bei der gotisclien Arcliitelctur muBte der Baumeister 
selbst auf dem Areal den AufriB der verschiedenen Teile 
des zu ernchtenden Baus abstecken, und er muBte sich 
selbst der Exaktheit dieser Grundrisse versichern. Da die 
Steine in der Bauhütte behauen wurden, bevor man sie 
setzte, muBte der AufriB mit gröBter Prazision ausgeführt 
werden. War dieser wesentliche Arbeitsgang der deskripd-
ven Geometrie geleistet, d. h. wenn die senkrechten und 
waagerechten Projektionen, die Schnitte und Klappen der 
verschiedenen Gebaudetehe in OriginalgröBe auf dem Ge
lande abgesteckt waren, muBte der Vorarbeiter die einzel
nen Mauerflachen untertehen. Dann lieB er die Holzstücke 
zuschneiden, die eine A r t Gerüst, die Gurtung darstellen, 
sowie die Steine, die auf verschiedene Weise behauen wer
den muBten, um in die geplante Verbindung zu passen. 

Zweifehos unterstanden die Steinmetzen einer und der
selben Bauhütte dem vorarbeitenden Polier, der praktisch 
ein Fachmann der Zeichenkunst und Linienführung und in 
allen Formen des Steinschneidens bewandert war. In vie
len, alltaglichen Fallen wird sich die Person des Poliers mh 
dem Baumeister gedeckt haben. Doch das AusmaB und die 
zunehmende Vielfaltigkeit der Aufgaben des Architekten 
einerseits und die auf das Mauerwerk zu verwendende 
Sorgfalt der Ausführung verhehen dem vorarbeitenden 
Maurer zur Zeit der Gotik eine unbestreitbare Bedeutung 
als Mittelsmann zwischen dem Werkmeister und den Ar
beitern (Mortet). Allein der Zimmermeister rivalisiert mit 
dem Maurermeister oder vorarbeitenden Meister auf 
Grund der Höhe und Komplexitat gotischer Dachstühle 
und wegen der groBen Anzahl von Wölbungen - was die 
Anfertigung einer Menge von Bogen und Rippen erforder
lich machte deshalb auch, weil man seiner zur Anferd
gung der den Rissen entsprechenden Formen bedurfte, 
nach deren Muster die Steinmetze die Steine bearbeiteten.' 
Nur sehr seiten jedoch war der Zimmermeister selbst zu
gleich der leitende Meister des ganzen Baus. 
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Um diesen Teil meines Referats zu vervollstandigen, 
möchte ich Ihnen kurz von der sozialen Lage der Maurer 
und hauptsachlich des Maurermeisters sprechen. Man be
hauptet - und wahrscheinlich zu Recht - , daB die mittelal
terlichen Künstler eine vergleichbare Wertschatzung ge
nossen wie in anderen Zeiten - und es ist dabei zumal die 
Renaissance gemeint. Dennoch geht es hier nicht um ein 
»mehr oder weniger«, sondern um eine andere Einstellung. 
Im 12. Jahrhundert wurden Sankt Benezet und Sankt Ray
mond als Baumeister der Brücke von Avignon und der 
Kirche Saint-Sernin in Toulouse vom Volksmund heihg ge
sprochen. Man hielt den Laienarchitekten einer Pfründe 
als Domherr, eines Platzes in der Leichenhahe des Klerus 
und einer Grabstatte in der Kirche nicht für unwürdig. 
Auch in der sozialen Rangordnung nahmen die Maurer
meister einen ehrenhaften Platz ein. Im 13. Jahrhundert 
speiste Martin von Lonay an der Tafel des Abtes. Die 
Künstler waren in den Kreisen des hohen Klerus und der 
Feudalherren eingeführt. Guihaume de Cucuron, der Ar
chitekt des Papstes Johannes xxn., zahlt zusammen mit 
dem Maler Pierre Dupuy zu den Vertrauten des Pontifex 
maximus. Sie wurden wie jene beherbergt, versorgt und 
sogar eingekleidet, und hatten bisweilen sehr wichtige 
Funktionen inne. Als Zeugen standen sie auf dem gleichen 
FuB wie die höchsten Würdentrager. Manche wurden als 
Dank für ihre Dienste in den Adelsstand erhoben. Sie ka
men zudem in den GenuB einer groBen Zahl von Privile
giën und Gunstbeweisen. Mehrere Stadte befreiten sie von 
den öffendichen Abgaben und Auflagen. So war der lei
tende Maurermeister der Stadt Paris von der Nacht- und 
Torwache freigestellt. Die Baumeister besaBen darüber
hinaus mehrere »Anrechte«, das Anrecht auf die ahen 
Pflastersteine zumal, die von den Pflasterern als untauglich 
für den StraBenbelag ausgeschieden wurden; die Möglich
keit, das Abbruchsmaterial der stadtischen Gebaude zu be
nutzen oder zu ihren Gunsten zu verkaufen, das Recht zu 
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ange n oder in den Graben der Walle von Paris für sich 
angeln zu lassen; das Recht, Gemüse und Krauter an dem 
Boulevard der Porte du Temple anzupflanzen oder an-
pflanzen zu lassen. Ihr Andenken wurde in den von ihnen 
erbauten Kirchen fromm bewahrt und man gravierte ihre 
Namen in die geometrischen Labyrinthe des FuBbodens 
em, Oder - bei bescheideneren Kirchen - direkt auf Grab-
steine. 

Zvj/ar hatte sich einiges verandert seit jener Behauptung 
des Abtes Salomon von Sankt Gahen. Man veriangte von 
den Architekten nicht mehr, daB er Gott als den Urheber 
seiner Talente betrachte. Man hatte die Erfahrung ge
macht, daB dies nicht mehr hinreichte, um den Baumeister 
der Kirche zu unterwerfen; denn seit dem 13. Jahrhundert 
del die Architektur endgüldg in die Kompetenz der Laien 
Ganz im Gegenteil dazu faBte man jetzt die Begegnung mit 
emem besonders überragenden Meister als ein Zeichen 
gotthchen Wohlwohens auf. Da die Arbeitsangebote bei 
weitem die Nachfrage übersdegen, und um ihre Künstler 
nicht zu veriieren, hehen sich die Domkapitel ihre Baumei
ster fur Gutachten, Beratungen oder für die Ausführung 
der Arbeiten gegenseitig nur aus. Man intrigierte und 
machte der Frau und den Töchtern des Architekten Ge
schenke, um seme Mitarbeit zu erwirken. Die Bischöfe und 
Domkapitel, die Abte, die laizisdschen Feudalherren ban-
den gern durch Eid einen Maurermeister an sich, der bis
weilen seine Aufgabe auf seinen Sohn vererbte 

Man forderte die Bildung von Architektendynasden 
umso mehr als der Ruf eines Architekten sich sehr schnell 
und sehr weit verbreitete. Vhlard de Honnecourt wird aus 
dem Gebiet von Cambrai im 13. Jahrhundert bis nach Un-
garn berufen, Edenne de Bonneuh begibt sich mit Lehrhn
gen, Beisitzern der Zünfte und anderen von Paris nach 
Schweden (Uppsala). Doch im 14. und 15. Jahrhundert f in
det man m alien Landern seBhafte Baumeister, deren Be
ruf erbhch geworden ist. Es entspricht dies der ahgemeinen 
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Entwicklung der Berufe, doch ist die Situation noch ver-
blüffender bei den Maurern; Ihr einzigartiges Privileg, die 
auBergewöhnliche Freiheh, die sie auf Grund der unauf-
hörhchen Veranderung der Modehe und Verfahren genos
sen, bestand darin, daB »Maurer werden kann, wer Maurer 
werden wih« - was für keinen einzigen sonstigen Beruf des 
Mittelahers zutrifft. In den anderen Berufen namlich be-
fördert man die Produkte der Arbeh, hier aber müssen sich 
die Arbeiter selbst an den Ort begeben, wohin die Unter
nehmen sie rufen. Und dies hat zwei Konsequenzen: ein 
Reiseleben und zugleich ein Internationales Leben, wie 
man es nur bei den Handlern findet. 

Anfanglich löste das MiBverhiiltnis zwischen Angebot 
und Nachfrage den sozialen Rahmen des Feudalsystems 
auf, doch in dem MaBe, in dem die Stadt und das Bürger-
tum selbst feudaler wurden, fand man Mittel und Wege, 
die Gilde der Maurer den anderen Gilden anzugleichen 
und ihre verlorene Freiheh anderweidg zu ersetzen. Die 
soziale Lage des Werkmeisters veranderte sich demnach 
allmahlich durch seine gröBere Anpassung an die anderen 
Berufskörperschaften und schlieBlich dadurch, daB er sich 
zu Beginn der Renaissance eine neue Ausnahmestehung 
schuf - diesmal auf wirtschafdichem und kulturehem Ge
biet. 

Es besteht ein betrachtlicher Unterschied zwischen 
Deutschland und Frankreich. In Frankreich büdeten die 
Maurer genau wie die anderen Ghden eine staddsche Kör
perschaft, und der König von Frankreich widersetzte sich 
jeder autonomen Gerichtsbarkeit bei ihnen. Wir kennen 
die Statuten der Pariser Maurer unter Saint Louis: Sie wa
ren mit den Fabrikanten von Mörtel aus Liasgestein und 
mit den Gipsern zusammengefaBt und besaBen weder jene 
machtvolle Organisation, noch die umfassenden Privhe-
gien, die Solidaritat und den EinfluB, die sie in England, in 
der Lombardei, in Deutschland hatten. Ihr Meister, der 
zugleich der Meister der königlichen Bauten war, übte die 



niedere Gerichtsbarkeit über sie aus. Ich verweise Sie 
hierzu im übrigen auf das Zunftbuch des Pariser Prafekten 
Edenne de Boileau, welches Buch zur Zeit der Herrschaft 
von Saint Louis um 1269 geschrieben wurde. In der Praam-
bel beklagt sich der sittenstrenge Prafekt über die unlaute-
ren Begierden und erschreckenden Gelüste, welche die 
Mutter so mancher Prozesse seien usw. 

Es gab in Deutschland mit Sicherheit noch frühere 
Zunftregeln und Statuten als dasjenige aus dem Jahre 1459, 
das unsere alteste Quelle darsteht und das - zum Lobe 
Gottes und zum Wohl der Gemeinschaft - es sich zum Ziel 
setzt, die alte Qrdnung wieder zu errichten. In Deutschland 
unterscheidet sich die Zunftbrüderschaft der Maurer deut
lich von den Innungen der Stadte. Es ist die Versammlung 
ah jener, die zum Bau eines besdmmten Gebaudes zusam-
mengekommen sind. Ihre Loge besaB eine autonome Qrd
nung und Gerichtsbarkeit, die weder denen der stadtischen 
und bürgerhchen, noch denen der kirchhchen Körperschaf-
ten unterstellt waren. Die Logen waren Teil eines über 
ganz Deutschland sich erstreckenden Netzes, und ihre 
Hauptzentren befanden sich in StraBburg, in Wien, in Köln 
und in Zürich. Diese Versammlung der Freimaurer hatte 
ihren Ursprung in den klösteriichen Bauhütten, und sie 
ging gerade zu dem Zeitpunkt in die stadtischen Körper-
schaften über, als die Anzahl der Kirchenbauten reduziert 
wurde und den Lebensunterhalt der Manner nicht mehr 
gewahrleisten konnte. Es war dies zugleich der Augen
blick, da die Gilden in der Gemeindeverwaltung und Ge-
meinderegierung Eintritt fanden, die bis dahin dem bürger
lichen Adel vorbehalten waren. Die Werkmeister waren 
nun Mitglieder des Stadtrates, dem sie sich früher in ihrer 
Eigenschaft als Qberhaupter einer freien und vom Kaiser 
und vielleicht auch vom Papst mit Vorrechten ausgestatte-
ten Brüderschaft ferngehalten hatten. 
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Ich möchte Ihnen jetzt nicht die Geschichte dieser Brüder
schaft der Freimaurer erzahlen, sondern von ihrem Leben 
in der Bauhütte selbst berichten. 

Ihr Mittelpunkt war die Loge, eine vohstandig geschlos
sene, rechteckige Werkstatt, die im Winter geheizt werden 
konnte. Meister und Arbeiter werkten dort Seite an Seite, 
der Meister in der Richtung nach Osten, die Gesehen an 
den Seiten. Man verwahrte dort die Werkzeuge. Eine ein
zige Tür führte ins Innere. Es war verboten, lange Messer 
mit in die Loge zu nehmen. Auch durfte man keine unkeu-
schen Frauen mit hereinbringen, und man durfte nichts 
entfernen, was dem Bau Schaden bringen konnte. Ein ge-
hobeltes Brett, dem der Meister drei und der Poher zwei 
Schlage versetzte, diente dazu, samdiche Mitgheder zu-
sammenzurufen. Beginn und Ende der Arbeh wurden 
durch einmaliges Anschlagen des Brettes angezeigt. Wer 
nicht rechtzeidg zur Stehe war, hatte ein BuBgeld zu bezah
len. Für alle ordenthchen und auBerordentlichen Einkünfte 
war eine Büchse vorhanden, deren Inhalt für die Bedürf
nisse der Brüderschaft besdmmt war. Handehe es sich um 
eine groBe Bauhütte, bewahrte die Loge das »Bruder-
schaftsbuch« auf, das nicht kopiert werden durfte und das 
man einmal im Jahr, am Sankt-Johannestag vorlas. Wurde 
eine Loge aufgehoben, brachte man das Buch und das Geld 
in den nachstgelegenen Hauptort. Ein reisender Maurerge-
sehe auf Arbeitssuche muBte mit seinem Wanderstab drei
mal an die Tür klopfen, die Tür schheBen und die durch 
drei aufeinanderfolgende Schlage angezeigte Erlaubnis 
zum Eintreten abwarten. 

Niemand durfte einen Arbeiter von seiner Arbeit ab-
bringen. Die Gesehen hatten kein Recht, den Meister zu 
kritisieren. Für jede schlecht ausgeführte Arbeit muBte 
Schadenersatz geleistet werden, und man muBte zusatzlich 
noch ein BuBgeld zahlen. U m der Gediegenheit der Arbeit 
willen, durfte der Meister nicht mehr als drei Lehrhnge 
beschaftigen. Die Lehre dauerte fünf Jahre, und gerade 
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dieser Punkt der Satzung, die Stellung des Lehrlings, war 
AnlaB zu haufigen Konflikten. Anders als bei den Zünften 
verlangte man ihm kein Meisterstück ab. Es wurde durch 
em Gutachten des Werkmeisters ersetzt, durch das Re-
nommée der betreffenden Bauhütte und das Zeugnis von 
zwei Oder vier Bürgen. Die Lehre erfolgte direkt im Rah
men emer Bauhütte und nicht in einer gelehrten Schule-
wesendicher Bestandteh war zudem das Vorrecht der Wan-
derschaft, welches der Maurer genoB. Dank dieses freien 
Verkehrs und der freien Wahl des Aufenthaltsortes kamen 
m den Logen Gesellen aus aher Herren Lander zusammen 
was emen Dolmetscher erforderlich machte. Deshalb war 
es auch unmóghch, vorarbeitender Poller zu werden ohne 
auf Wanderschaft gegangen zu sein. Der Poher war der 
Dolmetscher des Werkmeisters in Bezug auf die Sprache 
und auf das technische Wissen. Er leistete nur dem Werk¬
meister gegenüber einen Eid, allerdings in Gegenwart aller 
Logenbrüder, Die Gesehen hatten ihm zu gehorchen, und 
er seinerseits muBte ahe, die Gesehen betreffenden Be
stimmungen beachten. Für jeden Schaden, der durch seine 
Nachlassigkeit aufgetreten war, muBte er eine BuBe zah
len. 

Die Gesehen waren das beweglichste Element in der 
Struktur der Loge. Man richtete zahlreiche Schranken auf 
die sie jedoch immer wieder zu überschreiten bereit waren' 
Ihre Sinnesart kann man sich unschwer vorstehen: chrisdi-
ches Empfinden und Gehorsam gegenüber den Regein; die 
Sakramente ehren und unkeusche Weiber meiden Diesen 
letzteren gegenüber zeigte man im übrigen wenig Nach-
sicht. Wir besitzen eine Urkunde, durch die ein Geselle 
sich verpflichtet, binnen acht Tagen die Frau wieder zu 
verstoBen, die er zu Lebzeiten von deren Gatten geehelicht 
hatte. [?] Man durfte nicht zu spat zur Arbeit kommen, und 
wer am Montag zur ersten Stunde nicht zur Arbeit erschie
nen war, muBte die gemeinsame Vesper aus seiner Tasche 
bezahlen. Er durfte nicht lastern und vor ahem nicht über 
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die Arbeit seines Meisters lierzieiien, noch bei Meistern 
arbeiten, die aus der Brüderschaft der Freimaurer ausge
schlossen worden waren. Er muBte seinen Beruf bei ehrba-
ren Meistern eriernt haben und die Berufsgeheimnisse 
wahren. Dennoch kam es vor, daB Gesehen sich zusam-
mentaten und gemeinsam in den Ausstand traten, was ver
boten war. Man war zum Reisen fast verpflichtet, doch 
durfte man die Reise nicht zum Vorwand nehmen, um in 
gemeinschaftlicher Aktion die Bauhütte zu verlassen. 

Für die Lehrlinge gab es nicht weniger strikte Vorschrif
ten. Man muBte fünf Jahre dienen - es sei denn, man war 
ein ehehcher Sohn des Meisters - , bevor man in die Brü
derschaft der Freimaurer aufgenommen werden konnte. 
Hatte man seine Lehre nicht abgeschlossen, fand man 
keine Arbeit mehr. Der Fall war so schwerwiegend, daB 
über jede Trennung von Meister und Lehrling die ganze 
Loge zu Gericht saB. Gegen Ende seiner Lehrzeit wurden 
dem Lehrhng von zwei Gesellen die Berufsgeheimnisse 
übermittelt, er erhielt ein Steinmetzzeichen und muBte 
feierlich versprechen, Geheimhaltung zu wahren, der Ge
richtsbarkeit sich zu unterwerfen und Rang und Glanz des 
Berufs aufrechtzuerhalten. Die Lage der Lehrlinge, die bei 
ihrem Meister wohnten, war nicht sehr beneidenswert, zu
mal die Frage der fünf Jahre Lehrzeit oft die Geschlossen
heit der Brüderschaft der Freimaurer erschütterte. 

Welchen Wert besaB diese Ausbildung? Die Meinungen 
der Gelehrten gehen hier auseinander. Die einen halten sie 
für rein manuell und praktisch ausgerichtet, die anderen 
sehen sie als sehr umfassend an - beides jedoch im Hinbhck 
auf ein Vorurteil, das bezüghch der Geometrie und ihrer 
Rolle beim mittelalterhchen Bauen bestand. Aber man 
darf sagen, daB es auch in Frankreich kaum berufliche Un-
wissenheit gegeben hat und daB die im Dienst des Berufes 
stehende Wissenschaft sehr weit vorangetrieben wurde. 
Wenn Jean Vignot 1410 den Itahenern zur Antwort gab; 
»Eine Kunst ohne Wissenschaft gibt es nicht«, so brachte er 
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damit die durclischnittliche Ansicht aher französischen 
Baumeister zum Ausdruclc, die nur vor dem Unmöghchen 
haltmachten. Natürlich beruhte diese Wissenschaft auf der 
Erfahrung, und die ersten Versuche waren noch wenig ge
lungen. Doch entwickehe man brauchbare technische Ver
fahren, und einigen Meistern gelangen gewagte und origi-
nelle Anwendungen. Es ist allerdings auch nicht weniger 
natürhch, daB viele Praktiker sich mh der Reproduktion 
dessen begnügten, was sie gelernt hatten. 

Man hielt die Religion und die Mildtatigkeit in hohen Eh
ren. Bis zur Reformation sahen die Statuten einen Gottes
dienst vor, an dem die gesamte Brüderschaft teilzunehmen 
hatte und der, wie auch die Totenmessen, in StraBburg in 
der Liebfrauenkapelle des Münsters stattfand. Darüberhin
aus wurde in ah jenen Logen die Messe gelesen, in denen 
eine Abschrift der Statuten vorhanden war. Man hatte ei
gene Schutzpatrone: Diejenigen, die dazu auserkoren wor
den waren, hatten - der Legende von den vier Steinmetzen 
zufolge - den Martyrertod erlitten, um keine Bhdnisse 
heidnischer Götter anferdgen zu müssen. Tiefer noch als 
jener Glaubenseifer aber reichten die Wurzeln der Müdta-
tigkeit und Nachstenhebe, des gegensehigen Beistandes, 
des Austausches von Gastfreundschaft, weich letztere 
durch die Ausübung eines fahrenden Berufs gewisserma
Ben unabdingbar gemacht wurde. 

Doch waren Religion und Barmherzigkeit ein gemeinsa
mer Zug aller »Universitaten« des Mittelalters. Der spezifi
sche Charakter der Freimaurerei aber bestand in ihrer 
autonomen Gerichtsbarkeit, denn sie steilte das wirksam-
ste Mittel dar, um jedem Einspruch gegen die legalen Sta
tute zu begegnen. Diese Gerichtsbarkeit wurde von den 
Mitgliedern der Gemeinschaft selbst ausgeübt, von Mei
stern und Gesellen in ungleichem Verhaltnis. Man folgte 
darin dem germanischen Recht, im Gegensatz zum römi-
schen Recht und zum Staatsrecht, das sich in Frankreich 
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unter den Capetingern durchgesetzt hatte, wo in Paris z.B. 
104 Maurermeister, 12 Steinmetze, 5 Mörtelmacher und 36 
Gipser einem einzigen, vom König ernannten Meister un
terstanden. 

Man unterschied drei Arten von Gerichten: 
1. das örtliche Gericht: dort, wo es Iceine Kopie der Sta

tuten gab. 
2. das Kantonsgericht, an dem mehrere Meister Recht 

sprachen, welche über die Kopie der Statute verfügten. 
3. das oberste Gericht der drei oder vier Hauptorte. Es 

war dies ein Schöffengericht, und man sah es ungern, wenn 
die Parteien in Berufung gingen. 

Das Ortsgericht war nur für Fahe von geringer Bedeu
tung zustandig. Die schwereren Falle, Aufruhr von Gesel¬
len, Diffamierung des Meisters, Streitigkeiten mit dem 
Prokurator des Bauausschusses (denen man so weit wie 
möglich aus dem Wege ging, indem man am ersten Tag in 
jedem Trimester eine Überprüfung anberaumte), aber 
auch Ehebruch und Fernbleiben von der Messe. Das ober
ste Gericht urteilte in Berufungssachen, bei willkürhcher 
Abanderung der Statute, bei Nichtbefolgen der voraufge-
henden Urteile. Es war vohkommen unmöghch, sich den 
Gerichten der Brüderschaft zu widersetzen, denn man 
schlug den Namen und das Zeichen des Betreffenden am 
Pranger an, was ihn mit dem Bann der Gesellschaft be-
legte. 

Es wurden die folgenden Strafen angewandt: AusschluB 
aus der Brüderschaft, Verbot, bei einem auf dem Index 
stehenden Meister zu arbeiten, BuBgelder. Von dem Au
genblick an, als man zum römischen Recht zurückfand, 
verfiel die Brüderschaft der Freimaurer, denn ihr Zusam
menhalt verdankte sich wesendich dieser eigenen, autono
men Gerichtsbarkeit. Was freilich nicht bedeutet, daB das 
römische Recht die Ursache oder der ausschlaggebende 
Grund für diesen Niedergang gewesen sei. 
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Ich habe im Laufe dieses Vortrags zwei sehr unterschiedli
che Arten von mittelalterlichen Bauhütten angesprochen, 
zwei Arten, von denen die eine die andere ablöste. Diese 
Entwicklung war bedingt, erstens durch Veranderungen 
des wirtschafthchen Lebens: Landdomane und agrarische 
Produkdon auf der einen Seite, urbaner Handel und Ge
werbe auf der anderen; Patriarchal in der Beziehung 
zwischen Feudalherren und Leibeigenen bzw. zwischen 
Mönchen und Laienbrüdern oder Oblaten einerseits, slad-
lisches Gemeinwesen und Berufskörperschaften anderer
seits. Sie war weiterhin bedingt durch religiöse Modifika-
tionen: Abteien und Kathedralen, Mönche und Domher
ren, und schheBlich durch die Ausbildung eines neuen 
Baustils, der Godk, anstehe der Romanik - kurz durch 
Veranderungen der ganzen Struktur der mittelalteriichen 
Zivilisation. 

Ich habe versucht, Ihnen die Auswirkungen dieser Fak
toren auf die Organisation der Bauhütte vor Augen zu füh
ren, die in ihrer zweiten Phase ein entweder staddsches 
Oder autonomes körperschafthches Leben führte. Ich habe 
darüberhinaus versucht, Ihnen zu zeigen, daB die auBerge
wöhnliche Situadon des Werkmeisters oder der Maurer-
gilde auf die ökonomische Lage zurückzuführen war, in der 
mehr Nachfrage nach handwerklicher und künsderischer 
Arbeit bestand als man anbieten konnte, und daB die Zunft 
diesen Sachverhalt aufrechtzuerhalten suchte, der schlieB
lich durch die allgemeine geschichthche Entwicklung auf
gehoben werden sollte: durch die Saturierung der mittelal
terhchen Welt, durch Krisen und pohdsche Unruhen, die 
sich daraus ergaben und die zu einem Niedergang der Ar
chitektur und der Bauhütten führten. Doch bevor wir uns 
dieser dritten und letzten Phase des Mittelalters zuwenden, 
die zur gleichen Zeit die Entstehung einer neuen Welt vor-
bereitete: der Renaissance, der Reformadon und des Kapi
tahsmus - zuvor muB ich Ihnen noch die Rückwirkungen 
der allgemeinen Geschichtsbewegung auf die manuellen 
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und intellektuellen Methoden und Verfahren darlegen, 
welche zwischen der ersten und der zwehen Phase der mit
telalterlichen Bauhütten Anwendung fanden. Ich werde 
nur einige wenige, umfassend erörterte Fragen berühren 
und mich auf ein paar allgemeine Beobachtungen be
schranken. 

Man hat den realen Wert der Architektur des Mittelal
ters unterschatzt, weil man den Namen der Baumeister 
nicht kannte. War die mittelalterliche Kunst prinzipiell 
anonym? Und sohte diese Anonymitat der Vohendung des 
künstlerischen Werks abtraghch sein? Beide Fragen sind 
mit Nein zu beantworten. 

Ich habe Ihnen bereits gesagt, daB jeder Gesehe nach 
beendeter Lehrzeh sein Steinmetzzeichen erhielt, das auch 
der Loge des Hauptortes mitgeteilt wurde. Es stehte ein in 
den Stein gemeiBeltes Urheberzeichen dar, wahrend an
dere Zeichen wieder nur Anhaltspunkte für das Setzen der 
Steine sind, zumal im 13. Jahrhundert. Die Steinmetzzei
chen waren seit dem 12. Jahrhundert in Gebrauch und hat
ten eine ökonomische und soziale Bedeutung. Sie bezeug-
ten, daB der Maurer oder der Steinmetz vom Frondienst 
oder von der Leibeigenschaft entbunden war, und sie zeig-
ten eine von einem erfahrenen Handwerker ausgeführte 
Arbeit an. Man arbeitete somh im Gedinge, um ein 
HöchstmaB an Leistung zu erzielen, und die Kontrolle 
wurde dadurch erleichtert, daB derjenige, der vergessen 
hatte, sein Erkennungszeichen einzugravieren, mit einer 
BuBe belegt wurde. Spater findet man Famihenzeichen ne
ben den persönlichen Zeichen. Doch darf man sich zur 
Datierung nicht auf diese Zeichen verlassen, denn sie wur
den noch im 18. und im 19. Jahrhundert verwendet. Sie 
hatten kaum mystische Bedeutung. 

Darüberhinaus signierte der Künsder seit dem 12. Jahr
hundert auch mit seinem Namen. Man wih den Stolz des 
neuen Laienkünstlers darin erblicken. Bisweilen legte er in 
der Tat Wert darauf, seinen Ruf zu betonen. So las man in 
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Toulouse zum Beispiel an einem Portal: »Gilabertus vir 
non incertus me fecit« (Gilabertus, ein wohlbekannter 
Mann, hat mich gemacht). Doch die Mönche waren auch 
nicht bescheidener. In Autun, auf dem marmornen Reli-
quienschrein des heihgen Lazarus, hest man: »Martinus 
monachus lapidum mirabhi arte/ Hoc opus exsculpsit Ste-
phano sub praesule magno«, das heiBt: Dieses Werk wurde 
von dem Mönch Martin gehauen, einem hervorragenden 
Bhdner, zur Zeit, als Stephan der GroBe überhaupt war. 

In der Tat ist die Anzahl der überiieferten Künstlerna-
men begrenzt. Sicher jedoch war sie ursprünglich gröBer, 
denn auch die Namen, die man zu Beginn des 19. Jahrhun
derts noch lesen konnte, sind heute verschwunden. Und 
auf jeden Fah ist unsere Unkenntnis der Namen kein hin-
reichender Grund dafür, die oft sehr starke Persönhchkeit 
des mittelalterhchen Künstlers herabzusetzen. Wir unter
hegen unbewuBt den Vorurtehen unseres individualisti-
schen Zeitalters. 

Ein weiteres Problem: Gab es Geheimnisse in den Brü-
derschaften oder GOden der Maurer? Ohne Zweifel. Indes
sen möchte ich nicht von den Brauchen und Gepflogenhei-
ten sprechen, die den Mitgliedern etwa dazu dienten, sich 
gegenseitig als Freimaurer zu erkennen, sondern nur von 
den Berufsgeheimnissen. Und hier muB ich als erstes einge-
stehen, daB ahe Dokumente, über die wir verfügen, aus der 
Dekadenzzeit der mittelalterlichen Architektur stammen, 
doch laBt sich annehmen, daB sie lediglich altere Verfahren 
wiederholen. 

Welchen Zweck hatten diese Geheimnisse? In erster Li¬
nie einen ökonomischen, namlich den Maurern das Mono¬
pol und die damit verbundenen Privilegiën zu bewahren. 
Zweitens einen künstlerischen Zweck: die Proportionen ei
nes Gebaudes einheitlich zu gestalten. Die Tragweite die
ses zweiten Faktors ist oft übertrieben worden, und man 
hat behauptet, daB die geometrischen Geheimnisse sich auf 
die Bauweise selbst bezogen. Das Gegenteil ist der Fah, 
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denn die geometriselien Figuren hangen von der Konstruk-
don ab. Wenn die Bauweise einmal festgesetzt war, blieb 
allerdings noch ein Faktor offen: die genaue Besdmmung 
der Proportionen im Rahmen dieser Bauweise. Es laBt sich 
also a priori der SchluB ziehen, daB sich die geometrischen 
Figuren zugleich mit den verschiedenen Konstruktionswei-
sen verandern muBten. Viele Erörterungen erwiesen sich 
als steril, weh man diese grundlegende Tatsache verkannte. 
• Nehmen Sie zum Beispiel die Triangulation, die Viollet-
le-Duc an der Kirche Saint-Sernin in Toulouse vorgenom
men hat, die um das Jahr 1100 im romanischen Sdl erbaut 
wurde. Im ganzen Bau gibt es nur Rechtecke und Halb-
kreise. Die Tnangulation ist eine vorgefaBte Meinung von 
Viohet-le-Duc, der sie an gotischen Kirchen gefunden 
hatte und nun auf eine romanische Kirche anwandte, wo 
sie keinerlei Daseinsberechdgung hat. Die Lösung des Pro
blems ist viel einfacher: Wenn Sie die beiden Seiten eines 
Jochs addieren, erhalten Sie die Höhe des Schiffs ohne das 
Gewölbe (und ohne die Empore). Wenn Sie die Summe 
auf beiden Seiten des Pfeilers addieren, erhalten Sie die 
Gesamthöhe (ohne die Empore). Es besteht somit ein sehr 
einfacher Zusammenhang zwischen dem GrundnB und der 
Höhe des Gebaudes. 

Ich behaupte nicht, ahe Probleme hinsichtlich der Pro
portionen und der rhythmischen Gestahung einer romani
schen Kirche gelöst zu haben, ich möchte lediglich darauf 
hinweisen, daB das Verfahren einfacher war, als Viollet-le-
Duc es sich vorgestellt hatte. Doch bei der godschen Ka
thedrale tritt eine entscheidende Veranderung ein: Man 
sieht die Pfeiler nicht mehr parallel zu den Achsen des 
Gebaudes, sondern es wird ahes von der Diagonale be
herrscht. Der gebrochene Bogen des Fensters, das Spitzbo-
gengewölbe, alles deutet auf das Dreieck hin. Aber auf 
welches Dreieck? Das gleichseitige oder das gleichschenk-
lige Dreieck? Auch hier, glaube ich, darf man nicht verall
gemeinern. Und da man mit einer Trianguladon viele ver-
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schiedene Punkte berühren kann, ist es sehr schwierig, das 
Problem ein für ahe Mai zu lösen. Es ist uns allerdings ein 
kleines Gedicht der Maurer überhefert, das auf versteckte 
Weise zum Ausdruck bringt, was man zur Zeit der Gotik 
wuBte und was man machte. Auf Grund seiner hermeti-
schen Form erfaBt der Nicht-Eingeweihte kein einziges der 
geometrischen Geheimnisse der Brüderschaft; gehngt es 
einem jedoch, die Verfahrensweisen auf anderem Wege 
aufzufinden, können jene paar Verse dazu dienen, das 
Wohlbegründete der Hypothese zu stützen. 

Ich wil l Ihnen dieses kleine geometrisch-architektoni-
sche Gedicht übersetzen, und gebe Ihnen anschheBend die 
rein geometrische Lösung. Das Gedicht lautet: 

Die Kunst des Maurers kenttt weder Irrtum noch Mangel. 
Nimm eine waagerechte Gerade, von Kreisen durchschnit
ten, sofindest Du die 3 irn Inneren der 4, und über die I lauft 
sie zur Mitte. Aus dem Kreise heraustretend dann, die 3 auf 
dem Weg über die 4 steht frei in dern Kreis. Die Kunde von 
allen Dingen zu suchen beim Mauern, heijit weniger Mühe 
beim Lemen, weifi man erst die 3 und die 4 im Rahmen des 
Kreises zu entfalten. Ein Punkt in dem Kreis, der auch im 
Viereck und im Dreieck ist... Und findet Ihr den Punkt, so 
seid Ihr gerettet, ledig aller Mühe, Angst und Gefahr. 

Ihnen wird das sicher ziemlich dunkel vorkommen. Aber 
ein deutscher Gelehrter, Alhard von Drach, schlagt die 
folgende Lösung dafür vor: Es handelt sich um ein gleich
schenkhges Dreieck, dessen Scheitelwinkel ein Viertel von 
K betragt, das heiBt 45°. In diesem Grunddreieck fallt man 
von jedem Endpunkt der Basis aus ein Lot atif die gegen-
überliegende Seite, und man wiederholt diesen Vorgang. 
Die neuen Dreiecke, die nur einen Teil des ursprünglichen 
Dreiecks ausmachen, haben nicht dieselbe Flache. Sie lau
fen schneh der Spitze zu, ihre parahelen Grundlinien ver
ringem sich im MaBe von 1 zu Quadratwurzel 2 [ ^ ] , was 
den Bezug zur Quadratur hervortreten laBt, denn die Qua
dratwurzel aus 2 ist die Diagonale des Vierecks. 
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Drach hat nachgewiesen, daB diese Form der Triangula
tion den Gegebenheiten des Gedichts gerecht wird, obwohl 
sie nicht ausdrücklich formuhert wird, denn sie stehte ja 
das Geheimnis dar. Er hat zudem gezeigt, daB sich diese 
Triangulation auch wirklich in mehreren godschen Kirchen 
nachweisen laBt, die er zu diesem Zweck ausgemessen hat. 
Die Theorie besitzt eine groBe Wahrscheinlichkeit, denn 
schon der erste Anbhck einer gotischen Kathedrale laBt an 
eine derardge Triangulation denken. Doch alles in allem 
will es mir scheinen, daB es in dem Gedicht um die Kombi-
nadon eines Vierecks, eines Dreiecks und eines Kreises 
geht, und ich denke, daB die gotische Architektur nicht nur 
eine Kombination kannte, was umso wahrscheinlicher ist, 
als ich dieselbe Triangulation nach dem von Drach vorge-
schlagenen Verfahren auch an der Vorderseite eines dori
schen Tempels in Akragas entdeckt habe. 

Andere Wissenschafder schlugen wieder andere Lösun
gen vor. Man ging davon aus, daB eine romanische Kirche 
vom rechten Winkel bestimmt wird und die gotische Kirche 
von untereinander parahelen Diagonalen und von Viel-
ecken. Die einen glaubten, in der spezifischen Bauweise 
des Chors die Grundzahlen und die MaBeinheit zu entdek-
ken, wenn der Chor zum Beispiel durch fünf Seiten eines 
Zehnecks abgeschlossen wurde, war die Zahl 5 die Grund-
zahl und die Seite des Zehnecks die MaBeinheit. Oder man 
fügte zwei Vierecke zusammen, das eine parallel zu den 
Achsen des Gebaudes, das andere diagonal dazu: Man 
nannte dies die Quadratur, und sie enthalt wieder das Drei
eck von Drach. Ich möchte die Aufzahlung hier nicht wei
terführen, sondern den SchluB daraus ziehen: 

Wenn es in der gotischen Architektur eine Triangulation 
Oder sonst ein geometrisches Verfahren gab (was unbe-
streitbar ist), eine gleichschenklige Trianguladon (was 
wahrscheinlich ist), so ist diese Triangulation doch kaum 
auf romanische Kirchen anzuwenden. Oder in anderen 
Worten: Wenn es in den Maurergilden Berufsgeheimnisse 
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gab (was nicht zu bestreiten ist), wenn diese Geheimnisse 
arithmetrischer oder geometrischer Natur waren (was an
zunehmen ist), so haben sich jene Geheimnisse doch ge
nauso verandert wie die Organisadon der Bauhütten, die 
Stehung der Baumeister und der Bauleute und der Stü ih
rer Kunst. Für beide Phasen ist es demnach falsch zu be
haupten, der Werkmeister habe seinen Bauplan nicht auf 
wissenschafdich begründete Pnnzipien der Mechanik und 
der Geometrie stützen können. Denn in diesem Fah hatten 
wir überhaupt keine Kirchen - wenn man irgendwelche, 
dem Zufall zu verdankende Ausnahmen einmal beiseite 
laBt. Und noch einmal: Es gab im Mittelalter keine Kunst 
ohne Wissenschaft, aber die Wissenschaft entwickehe sich 
zusammen mit der Kunst. 

Ein weiterer sehr umstrittener Punkt ist die Arbeitsweise 
der Bildhauer. In der romanischen Stüepoche heB der Bau
meister gewöhnlich einen rechteckigen, vorstehenden 
Steinblock in die Wand einfügen. Der Bildhauer muBte 
somit auf den Gerüsten der Maurer arbeiten, und an man
chen Kirchen sind noch solche groBen Steine zu sehen, die 
unbehauen geblieben sind. Anders gesagt: Der Bildhauer 
arbeitete nach dem Setzen der Steine bzw. am unfertigen 
Baukörper. Viohet-le-Duc sieht den Beweis dafür in der 
Tatsache begründet, daB die Fugen quer durch die Orna-
mente und bisweilen quer durch die Figuren selbst veriau-
fen. Und wenn jeder einzelne Stein eines Deckengewölbes 
doch sein eigenes ornamentales Motiv tragt, heiBt es wei
ter, so beweise dies nicht unbedingt, daB diese Steine vor 
dem Setzen bearbeitet wurden, denn wegen der dicken 
Mörtelschicht, welche die benachbarten Steine voneinan
der trennt, konnte der an dem schon zusammengefügten 
Gewölbe arbeitende Künstler kein Gesamtornament aus-
führen. 

Dagegen besitzen wir in Chartres ein Kirchenfenster aus 
dem 13. Jahrhundert, das Büdhauer bei der Arbeit zeigt. 
Und diese Arbeitsweise unterscheidet sich genauso sehr 
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von den heutigen Verfahren wie von denen in der ersten 
Halfte des 12. Jahrhunderts. Heute steht man den Stein-
oder Marmorblock wie einen lebendigen Menschen auf, 
whl man eine Statue anfertigen. Damals, im 13. Jahrhun
dert, machte man es einfacher, und der Bildhauer legte den 
Block genauso hin wie die Steinmetze. Der Künstler geht 
nicht anders vor als der Handwerker: Gleich, ob er eine 
Figur oder eine Leiste herausarbeitet, ob er den Stein mo
delliert Oder vierkantig behaut, er macht dabei keinen Un
terschied; in beiden Fahen wird der Stein in waagrechter 
Position bearbeitet (Didron). Man hat daraus gefolgert: 
daB erstens die Bildhauer nichts anderes sind als die Arbei
ter und die Steinmetze, und daB zweitens die an den Sta
tuen arbeitenden Steinmetze ihre Figuren vor dem Setzen 
bearbeiteten, in der Werkstatt und nicht mehr auf dem 
Gerüst. Der von dem Kran hochgehievte behauene Block 
wurde von dem Maurer gesetzt, der allein sich auf dem 
Gerüst befand. 

Viohet-le-Duc hat in dieser Veranderung der Arbeitsme-
thoden - wobei er für das zweite Verfahren eine deuthche 
Vorliebe hegt - einen Beweis für seine eigene rationahsti-
sche Theorie sehen wohen, derzufolge es zwei grundver-
schiedene, jah aufeinanderfolgende Schulen gab: eine 
Schule der Mönche und eine Schule der Laien. Dies ist 
jedoch übertrieben wie die ganze Theorie von Viohet-le-
Duc. Er behandeh den Bürger des beginnenden 13. Jahr
hunderts wie einen Bürger des 19. Jahrhunderts und die 
Zunftgemeinschaft wie eine Demokrade usw., weh er den 
feudalen Charakter der mittelaherhchen Stadt verkennt. In 
der Tat hingen die unterschiedlichen Arbeitsweisen des 
Bildhauers von dem jeweihgen Baustil ab: Die Arbeit nach 
dem Setzen des Steines war an die durchgehende, nicht 
durchbrochene Wand, an den romanischen Stil gebunden; 
die Bearbeitung vor dem Setzen dagegen hangt mit dem 
Wechsel von Strebebogen und Fenster, von dicker Stein-
wand und dünner Fensterwand des gotischen Stils zusam-
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men. Aber nachdem er dieses Verhaltnis einmal aufgesteht 
hat, will Viollet-lé-Duc dariiberhinaus einen doppelten 
Fortschritt erkennen, der seiner Ansicht nach zum einen in 
der gröBeren Arbeitsteilung bestand und zum anderen in 
einer engeren Verbindung zwischen Architektur und 
Skulptur, was vor alien Dingen eine gesteigerte Vollen
dung der Skulptur nach sich zog. 

Im ersten Punkt habe ich Mühe, Viollet-le-Duc resdos 
zu folgen, denn er gesteht dem 13. Jahrhundert alle Vor-
teile der Arbeitsteilung zu, wie sie im 19. Jahrhundert be
stand, und nimmt keine Notiz von den Nachtehen, die sie 
ebenfahs beinhahete. 

Beim zweiten Punkt leugne ich durchaus nicht die enge 
Verbindung, die zwischen der Skulptur und der Architek
tur bestand. Dieser Bezug existierte aherdings nicht auf 
Grund der Bearbeitung vor dem Setzen, sondern trotz ih
rer, das heiBt, sie verdankt sich dem Architekten, der 
durch die Struktur seines Werkes den Ort, die GröBe, ja 
sogar den Sth der Skulptur bestimmte. Letztendhch besteht 
ein Gegensatz zwischen der Bearbeitung vor dem Setzen, 
die eine gewisse Autonomie der Skulptur bedingt, und der 
Kombination aller Effekte durch den Werkmeister vor der 
Errichtung des Gebaudes. 

In eine solche Bauweise eingebunden und zugleich auf 
die Tradidonen der romanischen Skulptur zurückgreifend, 
konnte der godsche Bildhauer ahe Vortehe aus dieser Be
arbeitung vor dem Setzen ziehen. Er konnte durch die ver
schiedensten Arbehsverfahren der Skulptur eine anzie-
hende Vielgestaltigkeit verleihen. Er konnte eine gröBere 
Perfekdon in der Ferdgstellung erreichen, denn der Stein
block lieB sich bei dieser Arbeitsweise beliebig drehen. Er 
konnte alien Nachteden einer autonomen Skulptur, wie 
man sie vom ausgehenden Mittelalter und von der Renais
sance kennt, aus dem Wege gehen. Jene Spannung zwi
schen Architektur und Skulptur, zwischen dem Universel-
len und dem Partikularen, zeugt von einer Methode, die in 
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der Lage war, aus auBerst starken Gegensatzen sowohl im 
sozialen und wirtschaftlichen Leben als auch in den Kün
sten und in der Philosophie, eine Einheit zu schaffen. 
Darin besteht die GröBe einiger Jahrzehnte des Mittelal
ters, und sein Gleichgewicht zwischen dem Ausdrucksbe-
dürfnis und den Organisationskraften heBen es zum klassi
schen Zeitalter der wesdichen Zivihsation werden - trotz 
der sogenannten Renaissance mit ihren Condotderi, ihren 
individuahstischen, monomanischen oder konventionellen 
Künstlern. 

Wir sind im 13. Jahrhundert noch weh von dieser Re
naissance entfernt, obwohl der EinduB der griechischen 
Antike damals weder weniger groB noch weniger defge-
hend war. Wir müBten noch von einer dritten Phase der 
Bauhütten sprechen, um jene zeitliche Lücke zu schheBen, 
und vor allem müBten wir die Ursachen dieser Entwicklung 
angeben. Ich möchte diese in einigen wenigen Worten skiz-
zieren: Ökonomisch gesehen ist die westhche Weh dieser 
Zeit saturiert, und sie neigt auf Grund dessen zu jahen 
Veranderungen. Der Handier, der sich von seinen aben-
teuernden Anfangen lossagt, versucht nun, die persönli
chen und finanziehen Gefahren zu umgehen und strebt 
nach Aufnahme in den Adel, für dessen Aufweichung und 
Zerrüttung er selbst verantworthch ist, sei es auf Grund des 
Ankaufs der Landereien, sei es durch Einheirat. Auf dem 
sozialen Gebiet hat die westliche Welt die Sattigungsgrenze 
erreicht. Die Zünfte verschheBen sich jedem Neuankömm-
ling, verlangen ein kostspieliges Meisterstück, behalten 
ihre Privilegiën ihren eigenen Famhien vor. Durch eine 
unerhörte Ausbeutung der Lehrlinge, durch ein Gesellen-
tum ohne Zukunft wachst die Aufspahung. Aber es ist vor 
allem die Existenz einer kapitalisdschen und einer proleta-
rischen Klasse - alle beide existieren auBerhalb der Zünfte 
- welche zu Unruhen in den Stadten führt, gefolgt von 
Unruhen auf dem Land. Diese Unruhen gehen auf zugleich 
kommunistische und mystische Strebungen zurück. Selbst 
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im Bürgertum ist eine Kluft aufgebrochen zwischen der 
reichen Ohgarchie und dem dritten Stand, der sich an der 
Gemeinderegierung beteiligen wih. Dazu kommt die au
Bere Polidk: der Hundertjahrige Krieg, der nicht weniger 
zerstorerisch ist als die natürhchen Katastrophen wie etwa 
die schwarze Pest, die Zahl der kirchhchen Auf trage geht 
zurück. Der Glaubenseifer flaut ab. Die Kirche verliert an 
klösterlichem oder wehgeistlichem Prestige, eine Locke-
rung der Sitten des Klerus tritt ein, und seine profanen 
Ziele und pohdschen Ambidonen lenken ihn immer mehr 
von seiner eigendichen Mission ab: Sein Interesse an der 
Schönheit des Tempels laBt nach. 

Die Veranderung in den Bauhütten ist eine Folge der 
allgemeinen historischen Veranderung. Im 12. und 
13. Jahrhundert verpflichtete die ahgemein akzeptierte 
Bauweise den Architekten dazu, in direkten Kontakt zu 
den Arbeitern zu treten. Und dieser enge Bezug verleiht 
natürlich noch den kleinsten Einzelheiten des Bauwerks 
ein sehr starkes künstlerisches Geprage. Ohne Zweifel gab 
es im Mhtelalter nicht jene gewaldge Distanz zwischen 
dem Werkmeister und dem Arbeiter, die heute zwischen 
dem Architekten und den letzten ausführenden Kraften 
besteht. Zwar stand der Architekt nicht tiefer in der intel
lektuellen Rangordnung, aber der Arbeiter reichte zu ei
nem höheren Rang hinauf (Viollet-le-Duc). Diese Bezie
hung zwischen den einzelnen Berufen verschwand im 
15. Jahrhundert, das für die Baukunst ein Zeitaher des 
Verfahs darstellt. Die Funktion des Werkmeisters veran
derte sich; er hatte nun die Arbehskrafte und sogar das 
Material zu beschaffen, was es ihm ermöghchte, seine be-
scheidene Endohnung durch ein paar Gewinne bei der Ma-
teriahieferung zu verbessern. Um so viel wie möglich zu 
sparen, entschied sich das Kaphel zudem für den Werkmei
ster, der den meisten Rabatt gab. Die Meister der verschie
denen Berufe kennen sich weniger gut, und die Autoritat 
des Werkmeisters löst sich auf. Jeder versucht, seine Ar-
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beit so schnell wie möglich und mit dem gröBtmöglichen 
Gewinn zu machen, ohne sich um die anderen zu beküm
mern. Der einheithche Charakter geht verloren. 

Man hat Versuche unternommen, in diese Situation hel
lend einzugreifen, aber ohne Erfolg, denn all diese Ansatze 
lief en dem allgemeinen Trend der Geschichte zuwider. Es 
ist eine Zeit, in der nebeneinander rückwartsgewandte und 
progressive Tendenzen bestehen. Das individuahstische 
Zeitalter der groBen Künstler bahnt sich an. In Wahrheit 
zeugte diese GröBe allerdings weder von einer gröBeren 
künsderischen Vollendung, noch von einer starkeren Per
sönhchkeit, sondern ledighch von einer weitergehenden Iso
lierung des Künstlers und Enge des geisdgen und ethischen 
Grundes, von einem verscharften Kampf zwischen den ver
schiedenen Klassen. Der Künstler, der einst ein Arbeher 
war, wird zum ausschlieBhchen Sprachrohr der herrschen
den Klasse, und seine GröBe, sein Wert bemiBt sich an sei
ner Funkdon im Klasscnkampf. Der Beispiele gibt es mehr 
als genug. Raffael, der die Konvendon der bürgerlichen Ma
lerei geschaffen hat, überstrahlt Leonardo, jenes einzige 
wahre Genie des Kapitahsmus, ein Genie, das dazu ver
darnmt ist, Fragmente zu schaffen wie fast alle groBen 
Künsder der Bourgeoisie bis auf den heudgen Tag. Doch 
wir halten bei dieser Zeit inne, die - ohne es zu wissen - auf 
Grund ihres Individualismus und ihrer ökonomischen und 
sozialen Struktur der Kunst feindlich gegenübersteht. 
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Gedanken über den griechischen Tempel 
und die chrisdiche Kirche 

I . Die ctiristliclie Kirchenfront sagt einladend: »Kommt 
zu mir alle, die ihr mühselig und beladen seid«; die griechi
sche Tempelfront zurückweisend: »Erkenne dich selbst.« 

n. Das Kircheninnere sagt: »sursum corda!« (Empor die 
Herzen!). Das Pteron entspricht dem im Schreiten medide-
renden Philosophen (Peripathetiker). 

in. Der griechische Tempel ist ein endlicher konstanter 
geometrischer Körper, die christiiche Kirche ist ein Weg 
ins Unendliche; daher relativiert jede Form die andere, bis 
der ganze Baukörper als Mittel zum Zweck aufgehoben ist, 
wahrend es im griechischen Tempel nur wechselnde Bezie
hungen zwischen gleichbleibenden Formen gibt. 

I V . Die christhche Kirche zeigt uns das MaB-Unverhalt-
nis, das zwischen dem Menschen als bedingtem Wesen und 
dem Unbedingten herrscht. Der griechische Tempel zeigt 
uns die Kommensurabilitat zwischen den Gegensatzen des 
Bedingten und des Absoluten, indem er die »Idee des Men-
schen« als die Einheit beider aufweist. 

V . Der Grieche ummauert den Raum mit Körpern, er 
fangt ihn ein mit Formen; er will ein endliches Stück mit 
endlichen Teilen so abstecken, daB ein kultischer Eindruck 
entsteht. Der Christ wih den unendlichen Raum aus seinen 
einwohnenden Kraften so akzentuieren, daB die Unauflös-
barkeit der Aufgabe erscheint, das Unendhche im Endli
chen zu fassen. 

V I . Der Grieche sagt: der Körper ist das einzig mögliche 
Ziel aller Vergeistigung. Der Christ sagt: der Geist ist das 
einzig mögliche Ziel aller Körperlichkeit. Der Grieche ent-
ledigte sich des Geistes, dessen er offenbar zu viel hatte, im 
Körper. Der Christ des Körpers, mit dem er überlastet 
war, im Geiste. 
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VII. Dem Griechen konzentriert sich ahes in der Schön
heit, dem Christ im Zeichen. Daher ist die Kirche ein Re-
sonanz-Boden für Musik, der griechische Tempel dagegen 
wider ahe von auBen hinzukommende Musik. 
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Die Geometrie des Architekten 

Der Architekt, der von einer anfanglich vagen Konzeption 
zu ihrer vollkommen plastischen und sinnhchen Verwirkh-
chung fortzuschreiten hat, wie der Theoretiker, der diesen 
Weg vom Chaos der Bedürfnisse, Empfindungen und Vor
stellungen zur systemadschen Ordnung nachzeichnen will -
sie beide sind vom Altertum bis zur Neuzeit immer wieder 
zum Hilfsmittel der Mathematik geführt, durch Geometrie 
und Arithmetik verführt worden. Die Musik, die Bezie
hung der Töne zu den Zahlen, der Zahlen zu den Tatsa
chen und Bewegungen des Universums (in pythagoraischer 
Ausdeutung) haben ihrerseits dazu gedrangt, eine analoge 
GesetzmaBigkeit in der Architektur zu suchen. Aber im 
Gegensatz zu der klaren und einfachen Gesamtlösung der 
Musik haben die analogen Bestrebungen für die Archhek-
tur nur Teilerfolge erzielen können - was aber kein zurei-
chender Grund ist, diese könighche Domane der Kunst der 
reinen Irrationalitat anheimfahen zu lassen. Die Ursache 
des MiBerfolges kann nicht in den Tatsachen, sondern nur 
in den ungenügenden oder falschen Gesichtspunkten der 
Untersuchenden liegen. 

Der Letzte, der dem Sirenenproblem der Propordon nach-
gegangen ist, ist der Architekt Marcel Texier* - glück-
hcherweise ohne die dogmadsche Voreingenommenheit, 
daB eine einzige Figur alle Geheimnisse enthühen müsse. 
Er untersucht die wesenthchsten Vorschlage der Vergan
genheit (Vitruv, Alberd, u.a.) auf ihren Wert. Er hebt 
z. B. den eleganten Vorschlag des Amerikaners Hambidge 
hervor, der aus einem Quadrat über der Seite 1 mit Hilfe 
einer Diagonale ein Rechteck mit der Seite 2 entwickeh, 
aus dessen Diagonale ein Rechteck mit der Seite 3 usw. 
* M.-A. Texier: Géométrie de Farchitecte. Paris 1934. 

91 



Dann gibt Texier eine neue Lösung des Problems. Aus
gehend von der Annahme, daB der Zirkel das wesenthche 
Hilfsmittel des geometrisch arbehenden Architekten ist, 
schlagt er vor, einen Kreis in 10, 12 oder eine andere An
zahl von Teilen zu zerlegen und das Verhaltnis zwischen 
dem Radius des Kreises und dem eingeschriebenen Poly
gon (Zehneck, Zwölfeck etc.) zugrunde zu legen. Je nach 
der Anzahl der Teile, in die der Kreis zerlegt worden ist, 
nennt er das entstehende Verhaltnis Radius/Polygonseite 
Massenverhaltnis (M) 10, 12 etc. Da das MaBverhahnis 
Radius/Zehneckseite ( M 10) dem goldenen Schnitt ent
spricht, ist diese wichdge Propordon aus ihrer bisherigen 
Isolierung befreit und in einen gröBeren Zusammenhang 
eingeordnet. AuBerdem erlaubt jedes einzelne dieser MaB-
verhaltnisse Variationen, z .B. »Normale: "/as. Inverse "As, 
Différence Vis, et en opposition avec la somme ou majeure: 
14 + 25, 11 -f 25, 3 + 25, puis 14 -f 25 - H I m etc.« (Texier 
1934:39) Man sieht, daB die von Texier vorgeschlagene 
Lösung kein einfaches Schema ist, sondern unendliche 
Möghchkeiten enthalt. 

Die Verwendung dieses Verfahrens knüpft Texier an 
zwei Grundsatze: 

1. GrundriB, Querschnitt und AufriB des untersuchten 
Gebaudes sind im Zusammenhang zu betrachten. Dieser 
wirklich architektonische Gedanke führt ihn dann zu kubi
schen Massen, d. h. zu solchen, die aus der Diagonale des 
Würfels und seiner Quadratseite gewonnen sind. DaB da
bei irrationale Zahlen wie V2 V3 V5 ins Spiel kommen, ist 
kein Einwand, denn diese bereiten nur vom arithmedschen 
Gesichtspunkt aus Schwierigkeiten, vom geometrischen 
dagegen sind sie sehr leicht mit wenigen Zirkelschlagen zu 
konstruieren. Für die Ausdrucksseite des Kunstwerkes 
dürften sie sogar Vorzüge haben. 

2. Ein Bauwerk ist nicht durch eine einzige Proportion 
bestimmt, sondern durch mehrere. Denn, sagt er, »On 
note ainsi une recherche constante d'équihbres, d'opposi-
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tions, d'alternances, d'égalités, de liaison intime entre tou-
tes les parties, qui a donné a I'oeuvre son charme et son 
unité. La beauté n'est pas seulement composition et ordre, 
elle est variété et richesse, Ch. Garnier invoquait la Loi des 
Oppositions comme la Loi des Répétidons comme I'es-
sence des créations puissantes.« (ebd.: 44) 

Dieser Grundsatz ist richtig unter der Bedingung, daB 
die verschiedenen MaBverhaltnisse untereinander zusam
menhangen. Um dieser Forderung zu genügen, hat Texier 
M 10, 11, 12 auf gemeine Brüche zurückgeführt ( % , 'l̂ ?, 
'Yii) und gezeigt, daB sie dieses gemeinsam haben: daB die 
Zahler jedesmal um 1, die Nenner jedesmal um 2 differie
ren. Man kann schon bezweifeln, ob dies ein genügender 
Zusammenhang ist. Aber darüberhinaus sieht sich Texier 
durch seine gewissenhafte Analyse der Kunstwerke auch 
noch gezwungen, MaBverhaltnisse zusammenzustellen, für 
die er keine Einheit angeben kann. Für die christiiche Kir
che lieB sich das verstehen, weh das Prinzip der Relativhat 
des Kunstwerks gegenüber der Religion die Relativierung 
einander fremder MaBe miteinschheBen kann, wie z. B. im 
Barock die Reladvierung einander fremder Baustoffe mit-
eingeschlossen hat. Für die griechische Architektur dage
gen scheint mir diese Koordination zusammenhangloser 
MaBe nicht annehmbar. Doch dürfte sich vielleicht ein 
Weg finden lassen, der bisher unbekannte Zusammen
hange auf deckt, wenn man das Kreisverf ahren mit dem 
Verfahren von Hambidge, aus dem Quadrat Recktecke zu 
entwickeln, auf ihre sicher vorhandene Verwandtschaft hin 
untersucht. 

Ich kann nicht sagen, daB ahe Beispiele Texiers mich 
überzeugt haben. Im Gegensatz zu der Weite seines theo
retischen Standpunkts scheint er in der Praxis dem Schick
sal des Entdeckers erlegen zu sein, der ahes ahein durch 
sein System erklaren whl. Aber z. T. kommt er zu verblüf-
fend einfachen und architekturtheoretisch sehr bedeutsa-
men Resultaten. So zeigt er z .B. , daB sich der GrundriB 
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des Parthenon aus der Front dadurch gewinnen laBt, daB 
man mit deren Breite von den Achsen der Ecksaulen aus 
Kreise schlagt, wozu allerdings sein eigentliches Kreisver-
fahren gar nicht nötig ist, da es sich nur um die Konstruk
tion eines gleichseitigen Dreiecks handelt. Dadurch ist 
endgühig die Anschauung der deutschen Archaologen wi-
derlegt, die Ringhalle des dorischen Tempels sei ein plasti
scher Körper, der mit der Ceha in keinem oder in einem 
nur sehr lockeren Zusammenhang stünde - , eine Anschau
ung, die ich in Der dorische Tempel eingehend bekampft 
habe. 

Zu einem nicht weniger wichdgen Ergebnis von prinzi
pieller Bedeutung kommt er bei der geometrischen Ana
lyse der Kathedrale von Soissons; er zeigt, daB eine Haupt-
teilung nicht in die Mitte der Mauerdicke faht, sondern in 
den von ihr abweichenden Plan der Glasfenster. Es geht 
daraus hervor, daB die Glasfenster für den gotischen Archi
tekten den Wert einer Modehierungsachse hatten, also ab
schlieBende Bedeutung, womit sich die Auffassung, daB es 
sich in der Gotik um ossature [Gerüst] und remplissage 
[Füllung] handelt, als eine historisch unerlaubte Übertra
gung einer modernen, von der Eisenkonstruktion herkom
menden Auffassung in die Vergangenheh enthüllt, was 
durch die Autoritat Viollet le Dues und Choisys zwar ge
stützt, aber darum nicht berechdgter wird. 

Wenn Texier trotz seiner vom Wesen der Architektur be
dingten Konzeption nur zu einem Teilresultat gekommen 
ist, so liegt das m. E. daran, daB er von dem falschen Prin
zip ausgeht, es gabe abstrakte Proportionen. »Les arrange
ments de ces lignes, a la fois divers et semblables, comme 
formés de la même substance, sont indifférents aux édifices 
ou aux parties d'édifice auxquels ils peuvent s'apphquer: 
exemple, les types de relations rationnehes ou irrationnel-
les, le cercle divisé en 10, adapté a un détail du Parthénon, 
aux Propylées, et également a I'ensemble de la fagade de 

94 



l'Erechtheion, ou au plan de Saint-Yved de Braine«. (ebd.: 
99) Ich will auseinandersetzen, waruin ich in diesem Stand-
punlct, welcher der Standpunkt aller bisherigen Untersu
chungen über die Proportionen war, geradezu die Voraus
setzung für die Unlösbarkeit der Aufgabe sehe. 

Es gibt keine abstrakten Proportionen in der Kunst, weil 
sie immer in einer höheren Einheit stehen, die ich das 
»MaBfeld« nennen wih. Im dorischen Tempel z. B. wird ein 
endliches MaB zu endlichen MaBen in Beziehung gesetzt 
(z .B. Saulendurchmesser zu Saulenhöhe, Saiilenhöhe zu 
Frontbrehe, Frontbreite zu Tempehange). Und die abso
lute Anfangs- wie EndgröBe, die in diese Froporhon ein-
trht, steht in Beziehung zum endlichen Menschen: zu sei
ner KörpergröBe und seiner Vernunft, die sich im endli
chen Universum bewegt. In der gotischen Kathedrale dage
gen wird eine endliche GröBe zu einer als unendlich konzi-
pierten GröBe in Beziehung gesetzt (z.B. die Höhe einer 
einzelnen Steinschicht eines Ffeilers zu der Höhe der Kir
che, und diese zur Tiefe der Kirche). Das absolute An
fangs- und EndmaB ist so gewahlt, daB das erste wesentlich 
kleiner ist als der Mensch (ca. Vs) und das letzte gröBer (ca. 
das 7-8fache), wodurch die Divergenz zwischen Endlichem 
und Unendlichem einen menschlichen MaBstab bekommt. 

Eine dorische Beziehung zwischen Endhchem und Un-
dendlichem und eine gotische Beziehung zwischen Endli
chem und Unendlichem schaffen ganz verschiedene MaB-
felder, und in verschiedenen MaBfeldern kann dieselbe 
Proportion (z. B. der goldene Schnitt) nicht dieselbe Funk
tion ausüben, und nicht dieselbe seelische Wirkung zur 
Folge haben. Es genügt also nicht festzusteUen, dafi eine 
bestimmte Proportion vorhanden ist, man muB angeben, in 
welchem Sinne sie gebraucht wird. Dazu aber muB man 
ihren komplexen Charakter genau analysieren, weil man 
dann erst die Verwendbarkeit für bestimmte weltanschauli
che Gehahe (z.B. zum Ausdruck der kathohschen Reh
gion) genau bestimmen kann. 
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Die Dinge liegen hier ganz ahnhch wie bei den Farben, 
wo nach experimentellen Feststellungen z. B . ein bestimm-
tes Gelb nicht ein einziges seelisches Aquivalent zur Folge 
hat, sondern viele, verschiedenartige und selbst entgegen-
gesetzte Aquivalente, und wo eine Eindeutigkeit sich nur 
aus der Zieltendenz des Ganzen und aus dem Zusammen
hang benachbarter Farben untereinander ergibt. 

Nehmen wir als Beispiel für eine solche Analyse den 
goldenen Schnitt. Er hat folgende Eigentiimlichkeiten: 

1. Er ist eine Zweiteilung, aber er teilt in ungleiche 
Teile. Die Beziehung geht nicht nur auf die Teile unterein-
ander(wiebeil :3,1:4), sondern auch auf die der Teile zum 
Ganzen. Auf diese Weise wird zugleich die Einheit und die 
Mannigfaltigkeit betont, und die Bevorzugung des golde
nen Schnitts erklart sich daraus, daB er ein spezieller Fall 
des allgemeinen asthetischen Prinzips der Mannigfaltigkeit 
in der Einheit ist. 

2. Die Zweiteilung des goldenen Schnitts ist derart, daB 
die Unterschiede der Teile zwar groB genug sind, um die 
vollkommene Statik zu verhindern, welche die Folge der 
Gleichheit der Teile ist (Quadrat), aber gleichzeitig nicht 
so groB, daB aus der Differenz ein Bewegungszug entsteht. 
Ein Rechteck in den Proportionen des goldenen Schnitts ist 
gleich weit entfernt vom Quadrat wie von einem ausgespro
chen breit und gedrückt liegenden oder auf schmaler Basis 
hoch stehenden Rechteck, es hat ein labiles Gleichgewicht 
zwischen Statik und Dynamik. 

3. Der goldene Schnitt laBt sich unendlich fortsetzen und 
zwar in zwei Richtungen, indem die Teile unterteilt oder 
das Ganze um die Teile erweitert wird. Er ist ein kontinu-
ierliches Verfahren, das aus dem Gleichgewicht ins unend
lich Kleine oder ins unendlich GroBe sich fortsetzen laBt. 

Diese drei verschiedenen Faktoren haben natürlich ganz 
verschiedene seeHsche Ausdruckswerte, und es ist der Cha
rakter des MaBfeldes, welcher bestimmt, ob und wie sie zu 
gebrauchen sind. Die dorische Architektur wird das labile 
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Gleichgewicht zwischen Statik und Dynamik bevorzugen, 
und durch dieses als endgültiges, abschlieBendes Moment 
einer Spannung die Grenzen des ganzen Grundrisses be
stimmen lassen. Umgekehrt kann die gotische Architektur 
nur den kontinuieriichen ProzeiS als ein das Ganze bestim-
mendes Prinzip wahlen, wahrend sie die labile Stabilitat 
nur als einen partiellen Faktor verwenden kann, etwa um 
der Erstreckung ins Unendliche einen angemessenen Wi
derstand entgegenzustellen. 

Entsprechende Analysen sind für alle übrigen Proportio
nen und ihre Beziehung zum MaBfeld zu machen; man hat 
also nicht nur das System der mögiichen Proportionen, son
dern auch dasjenige der möghchen MaBfelder zu suchen. 

Ein anderer Grund dafür, daB es keine abstrakten Pro
portionen geben kann, ist der, daB alle Proportionen an ein 
sie mitbestimmendes Konstruktionssystem geknüpft sind, 
d. h. an ein Material, dessen Gewicht, Widerstandskraft' 
natürhche GröBe und seine bei historisch gegebener Tech
nik erlaubte Spannwelte. Eine tonnengewölbte Kirche der 
Romanik unterscheidet sich von einer mit Kreuzrippen ge
wölbten der Gotik - abgesehen vom MaBfeld - durch die 
absolute GröBe der Spannweite der Wölbung. Mathema
tisch ist es richtig, daB eine Proportion, z.B. 2:3, dieselbe 
bleibt, ob die absoluten MaBe 4 m und 6 m oder 24 m und 
36 m sind. In der Architektur aber andert sich der Charak
ter der Proportion mit den absoluten GröBen. Man kann 
nicht sagen, daB es sich um eine schlechthin eindeutige 
Abhangigkeit handelt, da die absoluten MaBe selbst schon 
durch das MaBfeld mitbedingt sind, so daB 60 m Lange in 
einem dorischen Tempel etwas anderes bedeuten als in ei
ner romanischen Kirche. Aber der teilweise EinfluB der 
absoluten GröBen auf den künstlerischen Ordnungs- und 
Ausdruckswert von MaBverhaltnissen oder geometrischen 
Figuren ist nicht zu leugnen. Jede Proportion ist von dem 
absoluten MaBstab abhangig, den die Konstruktion dik-
tiert, sie steht in einem Konstruktionsfeld. 
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Dieser Ansieht ist auch Texier. Er sagt: »Le rapport a 
l'unité aurait été, en son début, la forme archa'ique prise 
par la science de la résistance des ma té r i aux . . . Le respect 
de cette notion est pourtant indispensable bien qu'elle ne 
brille encore que d'un éclat fort modeste. Les tracés géné-
raux n'ont pour but que de mettre en page des choses qui 
ont une existence en soi, qui n'ont pas seulement une va-
leur abstraite a relier a l'ensemble, mais qui doivent être 
employées suivant leurs qualités par t icuhères . . . A aucun 
moment, l'automatisme n'est possible. C'est a cette condi
tion que l'ordre pratique et l'ordre intellectuel, l'ordre des 
choses et celui de l'homme peuvent s'unir intimement dans 
l'oeuvre (ebd.: 83/84). Aber diese Anschauung wird von 
ihm nicht als Axiom benutzt, das ihm zur Gewinnung der 
Proportionen dient, sondern nur als ein regulatives Prinzip. 
Es handelt sich aber um ein Grundaxiom für eine Wissen
schaft von den Proportionen in der Kunst. 

Ein dritter Grund gegen die bloBe Feststellung und ab-
stralcte Auffassung der Proportion ist: daB diese nicht nur 
etwas historisch Bestimmtes, sondern in diesem Rahmen 
auch etwas individuell Bestimmtes ordnet: eine einmalige 
Icünstlerische Konzeption. Der Poseidontempel von Paes-
tum sagt in der dorischen Formensprache etwas vollstandig 
anderes als der Concordiatempel von Akragas, der eine 
etwas Tragisches, der andere etwas heiter Lyrisches. Ob 
diese asthetischen Kategorien überhaupt dieselben MaBe 
und MaBverhaltnisse eriauben, kann mit Recht bezweifelt 
werden, so daB es fragUch wird, ob man allgemein und 
abstrakt von dorischen Proportionen oder AufriBreglern 
sprechen kann. Ich glaube einwandfrei festgestellt zu ha
ben, daB Unterschiede in den geometrischen Figuren vor-
handen sind, die genau den Unterschieden der Grundkon-
zeption entsprechen. Wenn man darüberhinaus Gleichhei-
ten feststellen wil l , so können diese nur ziemlich allgemei-
ner Natur sein. Hier stellt sich die fruchtbare Aufgabe, das, 
was das Schema der traditionellen Überlieferung war (z. B. 
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das Prinzip der Triangulierung, das Prinzip der Quadrie-
rung, der Kreiseinteilung etc.), von der Isonkreten Anwen
dung zu unterscheiden, die von der individuellen Konzep
tion, der asthetischen Grundkategorie abhangig ist. Dies 
erst wird kunsttheoretisch und kunstgeschichtlich bedeut-
sam. Die Proportion - geometrisch oder arithmetisch aus
gedrückt - steht also in einem Konzeptionsfeld. 

Ein vierter Einwand ist der, daB die abstrakte Auffas
sung der Proportionen allein auf dem Verstand beruht. Sie 
entspricht den modernen Tendenzen, die Mathematik von 
der Anschauung zu trennen. Es scheint mir bedenklich 
eme solche Absicht für die Vergangenheit anzunehmen,' 
Oder em solches Verfahren auf die Kunst zu übertragen' 
die etwas Sinnhch-AnschauHches ist. Die antiken und mit ' 
telalterlichen Architekten haben gewuBt, daB das Auge die 
Verzerrung, die die Perspektive an den rein geometrisch 
hergestellten Proportionen vornimmt, nicht mechanisch 
ausgleicht, und haben daher optische Korrekturen an ihnen 
angebracht. Aber diese scheinen mir nur der letzte Schritt 
emer Gesamteinstellung zu sein, für die die Proportionen 
und Figuren von vornherein nie ein nur abstraktes, verstan-
desmaBiges Dasein gehabt haben, und die daher nur solche 
Zahl- und Gestaltbeziehungen zusamraengestellt hat, die 
durch das menschliche Auge eine seelische Wirkung entfal
ten konnten. Dieser Zusammenhang mit den Sinnen war 
auch dann da, wenn er sich - wie z. B. in der Gotik - durch 
eine Unangemessenheit charakterisierte. Proportionen und 
Figuren, die nur den Intellekt befriedigen, sind erst in dem 
abstrakten Konzeptionsfeld möglich geworden, mit dem die 
burgerhche Architektur gearbeitet hat. In allen übrigen Ar-
chitekturen gibt es eine methodisch hergestellte Beziehung 
zwischen der sinnhchen Auffassung und dem geistigen Ge
halt, zwischen den Sinnen und der Vernunft, eine Bezie
hung, die sich nicht von selbst machen kann, wie ein moder
ner Pseudoarchitekt gemeint hat, weil zwischen den ver
schiedenen Vermögen eine dialektische Spannung besteht 
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Jede Proportion ist also abhangig von einem Apperzep-
tionsfeld, das durch ein historisch bedingtes Verhaltnis der 
verschiedenen menschlichen Vermögen zueinander (Kör
per, Sinne, Verstand, Vernunft) bestimmt ist. 

Zur Erklarung einer Proportion oder einer Mehrheit von 
Proportionen an einem Bauwerk genügt es nicht, ihr Da
sein festzustellen; sie muB in ihr MaBfeld, in ihr Konstruk
tionsfeld, in ihr Konzeptions- und in ihr Apperzeptionsfeld 
gestellt werden, kurz in den gesamten Zusammenhang der 
Methode, in dem sich der allgemeine künstlerische Gestal-
tungsprozeB jeweils wegen gegebener historischer Bedin
gungen konkretisiert. 

Aber auch für die Feststellung des Vorhandenseins von 
Proportionen gelten gewisse Regein, um zwischen den vie
len Beziehungen, die bei der gegebenen Fülle von Punkten 
immer möghch sind, eine sinnvolle Auswahl zu treffen. 
Von Bedeutung sind nur diejenigen Proportionen und Fi
guren, die alle für die Konstruktion und für die Raumge-
staltung entscheidenden Punkte festlegen und die übrigen 
durch einfache Wiederholungen gewinnen lassen. Ferner 
diejenigen, die aus geordneten Operationen hervorgehen, 
z. B. vom Teil zum Ganzen oder vom Ganzen zu den Ein-
zelheiten, wie es Chipiez verlangt hat, und wozu er folgen
den sehr interessanten Kommentar gibt: »On est loin de la 
liste rempHe de chiffres, comphquée, interminable, et ne 
disant rien a I'esprit, que Ton trouve dans tous les Vignole. 
La comparaison qu'il faut établir entre les membres d'un 
édifice pour créer les différentes unités de mesure qui con-
viennent a chacun d'eux, tout en plagant ces unités sous la 
dépendance du module général, off re eet avantage de tenir 
toujours en éveil les facultés d'invention et d'observation.« 
(zitiert nach Texier, ebd.: 75) 

Ferner ist die Forderung zu erfüllen, daB die Zahlen 
oder Figuren untereinander ein System von Proportionen 
bilden, die von gleicher Grundstruktur sind und sich wo-
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möglich auseinander entwickeln lassen. Es wird schlieBhch 
diejenige Feststellung den Vorzug haben, die Figuren ver
wendet, welche durch den Architekten selbst anschaulich 
gemacht sind. Texier verfahrt z. T. nach diesem Axiom. 
Halt man diese Bedingungen ein, so beschrankt sich die 
groBe Anzahl von Möglichkeiten, und man kann die 
Sphare der dilettantischen Spielereien mit trace-régula-
teurs verlassen, um zu streng wissenschaftlichen Resultaten 
zu kommen. Dabei wird man allerdings immer zugeben 
müssen, daB wegen des inneren Zusammenhangs verschie-
denartiger geometrischer Figuren eine endgültige Entschei
dung über die jeweils verwandten Grundfiguren nicht mög
hch ist, solange uns nicht zeitgenössische Bestatigungen 
vorliegen. Aber das ist kein Grund, die Bedeutung der 
Rolle der Mathematik im ReahsierungsprozeB des künstle
rischen Schaffens zu leugnen oder leichtfertig zu behan-
deln. Künstler und Wissenschaftier haben ein gleiches In
teresse an der Lösung dieses Problems. 

(Ich danke Felix Philipp Ingold für die schwierige Beschaffung des 
Bandes von Texier. Der Hrsg.) 
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Zu den Architekturtheorien voti Auguste Ferret, 
André Lurgat und Le Corbusier 

Die Aufgabe der jungen Künstler ist, entweder Lösungen zu 
finden, die konstruktiv ehrlich sind und die Entwicklung 
einer Formensprache eriauben, oder von der Industrie ein 
neues Material zu fordern, das den Dualismus von Gerüst 
und Füllung überwindet und wieder eine totale Gestaltung 
möglich macht. Diese künstlerische Aufgabe ist (ebenso wie 
die Lösung der Wohmmgsfrage) nur innerhalb einer völlig 
umgewandelten Gesellschaftsformation möglich. Die jungen 
Künstler und Architekten (wie fast alle Intellektuellen) befin
den sich daher in einer ungewölmlichen Schwierigkeit (die 
die Schwierigkeit jeder epochalen Krisenzeit ist): Sie können 
sich nur dann erfolgreich als Architekten verwirklichen, 
wenn sie zugleich politische Revolutionare sind. Suchen sie 
durch ihre Hingabe an die proletarische revolutionare Bewe
gung wenigstens die Sache der folgenden Generation zuför-
dern, so müssen sie - in Konflikt mit ihrer eigenen Begabung 
- sich selbst aufgeben und laufen aufierdem Gefahr, fin sich 
und für diejenigen, denen sie niitzen wollen, alle Werte der 
Berufsbildung zu verlieren, so dafi sie nach der Revolution 
ohne geniigende Schulung vor grofien Auf gaben stehen. So 
ciufiern sich die Widersprüche des Kapitalismus in den Rei-
hen derer, die ihnen entgehen wollen. Es gibt aber nur eine 
MÖglichkeit, sie zu iiberwinden: die proletarische Revolu
tion. 
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Auguste Ferrets Anschauung, daB die Konstrulction das 
Mittei ist, durch das sich der Architekt - als Architekt -
ausdrückt, ist einwandfrei, trotz der Behauptungen der 
deutschen Architekten (Semper) und Architekturhistori-
ker (Frankl), die in der Konstruktion nur die materialisti
sche Seite sehen wollen, die mit der künstlerischen nichts 
zu tun habe. Selbstverstandlich findet jede Konstruktion an 
einem Material statt und wird von diesem z. T. mitbedingt 
Aber da man mit dem gleichen Material die so entgegenge
setzten Konstruktionen des dorischen Tempels und der go
tischen Kathedrale verbunden hat, ist die Abhangigkeit der 
Konstruktion von der Materie nicht eindeutig. Die zitierte 
Behauptung ist ebenso falsch wie die entgegengesetzte, daB 
man aus jedem behebigen Material alles möghche machen 
könne. 

Das Material enthalt gewisse notwendige, aber nicht die 
zureichenden Bedingungen für die Konstruktion. Die 
Spannwelte zwischen diesen wird überbrückt durch die Ge-
samtheit aller übrigen materiellen, ökonomischen, gesell-
schafthchen, weltanschauhchen Gegebenheiten der Epo
che. In jeder konkreten Konstruktion kreuzen sich mate-
nelle und geistige Bedingungen. Der behauptete Dualis¬
mus existiert nicht. Selbst wenn die Konstruktion es nicht 
von vornherein mit handbearbeitetem und dadurch geistig 
durchdrungenem Material zu tun hat, ist die Konstruktion 
die intellektuelle Bewaltigung der Materie und ihrer Eigen
schaften: der Schwere, der Widerstandskraft etc., d. h. die 
erste unumganghche, alles andere erst ermöglichende Stufe 
der geistigen Durchdringung, der künstlerischen Gestal
tung, des Spieles mit dem Baustoff zu geistigen Zwecken 

Em ideeller Gehalt, der sich nicht in einer ihm speziell 
adaquaten Konstruktion reahsiert hat oder reahsieren laBt 
1st entweder überhaupt kein architektonisch gestaltbarer 
Stoff Oder ein noch nicht gestalteter. Ferret, dessen An-
schauungen sich der französischen Konstruktivistenschule 
(Viollet-le-Duc, Choisy) einordnen, hat vollkommen recht 
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mit seinen apodiktisclien Worten: »Wenn die Struktur 
nicht dazu taugt, offen zu bleiben, hat der Architekt seine 
Aufgabe schlecht erfüllt. Wer einen Stützbalken versteekt, 
einen tragenden Teil, ob im Inneren oder AuBeren, be-
raubt sich der nobelsten Elemente der Architektur, seines 
legitimsten und schönsten Ornaments. 

Die Architektur ist die Kunst, alle Teile der Abstützung 
als belebende Elemente einzubeziehen. Wenn jemand eine 
Saule, einen Stützbalken, was auch immer für einen tragen
den Teil, versteekt, der begeht einen Fehler, wer aber eine 
falsche Saule baut, begeht ein Verbrechen.« Je zentraler 
die Bedeutung der Konstruktion, um so dringender stellt 
sich die Frage: Was ist denn eine Konstruktion? [ . . . ] 

Konstruktion ist also weder das Ganze noch das Erste 
der Architektur. Sie bedingt nicht neue Raumformen, son
dern sie reahsiert sie nur. In dieser Wechselwirkung zwi
schen Gegenstand und Mittei kann es eine historische Si
tuation geben, wo das Mittei sich isohert und die ihm im
manente Logik in einem virtuosen Spiel entfaltet. Aber im 
allgemeinen formt und konkretisiert die Konstruktion 
Raumbedürfnisse dadurch, daB sie zugleich mit der Her
stellung des Gleichgewichts der Krafte (deren Wahl und 
Ordnung historisch bedingt ist), 

1. GrundriB, Aufr iB, Querschnitt als verschiedene Er-
scheinungsweisen derselben Grundkonzeption zu einer 
Einheit verbindet; 

2. diese Raumgestaltung durch einen Baukörper be
grenzt, der seinerseits zwar durch Konstruktion und Raum
gestaltung bedingt ist, darüber hinaus aber einen gewissen 
Grad von Eigenbedeutung hat, die auf die Raumgestaltung 
selbst einwirkt. 

Konstruieren - im traditionehen Sinne des Wortes, wel
cher griechische und mittelalterliche Architektur bis ca. 
1350 umschlieBt - ist ein methodischer, materiell-geistiger 
ProzeB, der von einer Einheit, der Mauer, ausgeht, um 
eine höhere Einheit, den jeweihgen Baukörper, zu schaf-

104 



fen. Diese Definition eines liistorisclien Tatbestandes setzt 
sich mit dem einzigen Punkt in Wlderspruch, der bei Ferret 
überhaupt über die Konstruktion ausgesagt wird, indem sie 
zeigt, daB der Dualismus von ossature und remplissage 
nicht zum Wesen der Architektur gehört und daB weder im 
dorischen Tempel noch in der gotischen Kirche ein solcher 
Dualismus vorhanden ist. [ . . . ] 

Der dorische Tempel ist kein Dualismus von Gerüst und 
Füllung im raumgestaltenden Sinne des Wortes, weil zwi
schen den Saulen eine sie alle verbindende, einheitliche 
Modelherungsebene durchlauft. Diese hat zwar nur eine 
rein ideelle Existenz, aber sie verhert den Zusammenhang 
mit der Mauer trotzdem nicht, weil der Umfang der Saulen 
- selbst über dem mittleren Durchmesser berechnet - im
mer gröBer bleibt als die Öffnung zwischen zwei Saulen 
und damit für das Auge die Masse gröBer als das Leere; 
ferner deswegen, weil die Saulenhalle nur ein Zwischen-
glied ist zwischen dem reinen Luftraum, der die auBerste 
Grenze des Tempels nach vorn bildet, und der von der 
Mauer umschlossenen Cella. AuBerdem haufen sich im 
Gebalk die Brücken über das Leere, und der Giebel faBt 
das Tragende und das Entlastete so zu einem Baukörper 
zusammen, daB die Einheit starker wird als der Gegensatz 
zwischen ihnen. Die Abhangigkeit der Konstruktion von 
der Raumgestaltung bewirkt die Relativitat des Gegensat
zes. [ . . . ] 

Jede gute Architektur ist eine neue Gestaltung des Grund-
problems des Tragens und Lastens. Ob diese Gestaltung 
sich an den senkrechten Druck halt (Griechen) oder die 
Schubkrafte betont (Gotiker) - in jedem Fall zeigt sie eine 
künstlerische Formung der materiellen Energien, die über 
das bloB Nützliche hinausgeht. Und alle anderen künstle
rischen Mittei (Raumgebung, Proportionen, Verhaltnis des 
Vollen und Leeren etc.) sind abhangig von der Lösung 
dieser Aufgabe, die für den künstlerisch arbeitenden Ar-
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chitekten die erste, grundlegendste und wichtigste ist. Das 
SOÜ in keiner Weise heiBen, daB man die Lösungen irgend-
einer früheren Epoche auf die Gegenwart übertragen darf. 
Es handeh sich vielmehr darum, daB man zuerst dieses 
Prinzip selbst gemaB dem neuen Material und dem sich 
daraus ergebenden Spiel der Krafte künstlerisch gestalten 
muB; daB man die andern Hilfsmittel der Gestaltung nicht 
anwenden kann, solange man diese fundamentalste Auf
gabe auf dem Niveau der Nützlichkeit belaBt. Sonst kehrt 
man die innere Ordnung der Probleme um und huldigt 
damit einer abstrakten Asthetik, die bei jeder Gelegenheit 
bereit ist, sich von den materiellen Forderungen abzulösen, 
den funktionalen Zusammenhang zwischen ihnen und der 
Gestaltung zu zerreiBen, um auf der einen Seite ein willkür-
liches und hypertrophes Formspiel zu geben, wahrend man 
auf der andern in einem ungeformten und unbefriedigenden 
Materialismus steckenbleibt. Und diese Trennung ist kapi-
talistischer Geist in seiner reinsten Erscheinung. [ . . . ] 

Jede künstlerische Gestaltung - auch diejenige, die den 
absoluten Geist ausdrücken will , und diejenige, die gegen 
die Eigengesetze der Stoffe arbeitet - hat ein Baumaterial 
und bestimmte Bautechniken zur Grundlage, die ihr durch 
den jeweiligen Stand der materiellen Produktion geliefert 
werden. Und selbst diesem Material steht sie nicht völhg 
frei gegenüber, sie kann - selbst bei der gröBten geistigen 
Anstrengung - nur diejenigen Möglichkeiten verwirkli
chen, welche die soziale Organisation der Produktivkrafte, 
die Ideologie der herrschenden Klasse, die bisherige künst
lerische Tradition zu realisieren eriauben. Le Corbusier 
und Lurgat haben sich beide für das industrielle Material 
des Eisenbetons (gegen das natürhche Material des Stei-
nes) entschieden. Aber Lurgat stellt zwischen diesem kon
struktiv primaren Baustoff und alien übrigen eine Bezie
hung her, die der Le Corbusiers entgegengesetzt ist. Er 
verbindet ihn mit dem Kautschuk des Bodenbelages, mit 
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den Fayencen der Wandbekleidung, mit dem Metall der 
Glasrahmungen, mit den Farben des Wandbelages zu einer 
ruhigen und selbstverstandhchen Einheit, wahrend Le Cor
busier die einzelnen Baustoffe gegeneinander abhebt. Dem 
vereinigenden Verfahren hegt eine erotische Sensibilitat 
zugrunde, dem differenzierenden ein gewahsam bewuBt ar-
beitender Intellekt. [ . . . ] 

Beide Architekten bauen also mit den materiellen Mit
tein und im geistigen Rahmen des Kapitahsmus - sie bauen 
bürgerhche Architektur. Der Unterschied liegt ahein 
darin, ob sie im Interesse der herrschenden Klasse dieser 
bürgerhchen Gesellschaft bauen oder bauen wollen. Le 
Corbusier hat darauf mit der Formel »Bauen oder Revolu-
tion« geantwortet, Lurgat mit der anderen: »Erst Revolu
tion, dann Bauen.« Der Unterschied ist wesenthch gröBer, 
als es im ersten Augenblick scheint. Denn die Formel Le 
Corbusiers besagt nur, um welchen Preis er die bürgerhche 
Welt vor der proletarischen Revolution glaubt retten zu 
können. Solche Abfindungsberechnungen sind beinahe so 
alt wie die soziale Bewegung überhaupt. Die soziale Enzy-
khka des Papstes hat sie in die Formel »Entproletarisierung 
des Proletariats« zusammengefaBt. DaB Le Corbusier dem 
Papst naher steht als dem Bolschewismus (was man irrtüm-
hch behauptet hatte), geht aus den Konsequenzen hervor, 
die er aus der Tatsache gezogen hat, daB die kapitahstische 
Welt die Reahsierung seiner Plane behindert. Er sagte ein
mal öffentlich: Dann muB man den Mut zur Utopie haben, 
es bleibe dem Künstler immer noch die MÖglichkeit, die 
Lebensfreude mit dem Bleistift auf dem Papier zu schaffen. 
Gerade um diesen Konsequenzen zu entrinnen, hat Lurgat 
die These zurückgewiesen. Nur die soziale und proletari
sche Revolution kann diejenige Bautatigkeit sichern, wel
che die Bedürfnisse der die Werte schaftenden Arbeiter 
und Bauern wirkhch befriedigt. Beide Künstler sind von 
einem nur kunstgeschichtlichen Radikahsmus ausgegan
gen, aber der eine nahert sich immer mehr der sozialen 
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Reaktion, der andere immer mehr der sozialen Revolution. 
[ . . . ] 

[ . . . ] Mag aber das Werk von Le Corbusier soziologisch 
gesehen ein Drama sein (vielleicht sogar eine Tragödie 
werden), vom Standpunkt der Kunst ist es ein Weg zu Lö
sungen. Hier ist ein Architekt, der in Raumen denkt und 
eine neue Konzeption des Raumes gibt. Hier ist ein Künst
ler, der das (alte griechische und christhche) Spiel von Luft 
und Mauer auf neue Ar t lebendig machen kann; hier ist ein 
Empfinden für Wirksamkeit und Klarheit der Proportio
nen. Hier ist ein Geist, der das Tohuwabohu unserer gro
Ben Stadte beherrscht, die Schluchten der StraBen wegzu-
raumen sich getraut, Ordnung in Milhonenstadte tragen 
kann und ein lebendiger Sinn für die moderne Technik und 
ahes, was sie ihm zur Verwirklichung seiner Konzeption an 
Einfachheit, Billigkeit und Neuheit bieten kann. Ein Be
wuBtsein, das das Wort beherrscht, weil ihm seine Realitat 
klar ist. »Architecturer signifie pour moi agir par construc
tion spirituene«. »L'architecture est le jeu savant, correct 
et magnifique des volumes assemblés sous la lumière«. 
Worte, die Bibhotheken von Asthetiken aufwiegen, selbst 
wenn sie das Phanomen nicht vollstandig charakterisieren 
sollten. Denn ob nicht das Ideal eines von den Funktionen 
des Grundrisses völlig unabhangigen Konstruktionssystems 
die tiefe Weisheit Rodins ausschaltet: »Die Harmonie des 
lebenden Körpers entsteht durch das Gleichgewicht beweg
ter Massen. Die Kathedrale ist im Ebenbild lebender Kör
per erbaut.« 

Aber lassen wir die Auseinandersetzung, beachten wir 
die Erfüllung des Wunsches: »Wenn doch ein geeigneter 
Lyrismus den rationellen Gedanken ergriffe und ihn der 
Architektur zum Vorteil gereichen lieBe.« Die Akademie 
ist tot, aber nicht die Tradition, nicht die Kunst. Die heu-
tige Menschheit könnte wieder eine Architektur haben, 
wenn sie sie haben wi l l . Es gibt im Neuen Testament den 
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Satz von der Sünde wider den heiligen Geist, die nicht 
vergeben wird, obwohl die Sünde gegen Gott den Vater 
und Gott den Sohn vergeben wird. Mögen die Theologen 
den Satz auslegen, wie sie wollen; die Künstler und diejeni
gen, die den lebendigen schöpferischen ProzeB zu erleben 
vermögen, werden immer geneigt sein, unter dem heihgen 
Geist den Geist zu verstehen, der die Materie zu adeln und 
zu formen vermag, der mit Corbusier sagt: »Mir scheint, 
das Streben nach Harmonie ist die schönste menschhche 
Leidenschaft«. Die Sünde wider diesen Geist - so glauben 
wir - wird nicht vergeben. 
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Entwurf zum Sowjetpalais von Le Corbusier (1931) 



Die Aufgabe einer neuen Architektur 
Antike und Moderne am Beispiel 

des Sowjetpalais 

[Mit den folgenden Thesen beschheBt Raphael seine «Kri
tischen Bemerkungen zum Sowjetpalais«, aus AnlaB eines 
Wettbewerbs zu den Entwiirfen von Jofan.] 

Die angebhch kritische Rekonstruktion der Antike beruht 
auf vollstandig falschen Voraussetzungen, sowohl über den 
Marxismus wie auch über die Antike und die Rolle der 
sogenannten Renaissancen. Einmal besteht keine innere 
Verwandtschaft zwischen der antiken Stein- und der mo
dernen Betonarchitektur; die gegenteiligen Behauptungen 
beruhen auf phantastischen Ihusionen und der absoluten 
Unkenntnis der antiken Denkmaler. Ferner ist jede Re
naissance eine Maske des Bürgertums gewesen, das sich 
keine eigene Architektur schaffen konnte, oder praziser: 
eine Krücke, deren man sich in kritischen Übergangssitua-
tionen bediente, wenn man sich selbst nicht ausdrücken 
konnte oder wollte. Mag eine proletarische Bewegung sich 
zur Antike prinzipiell anders verhalten können; solange 
man statt einzelner Formelemente (Saulen, Proportionen 
etc.) das Prinzip des einen Baukörpers «kritisch rekonstru-
ieren« wi l l , zertrennt man immer noch eine unzertrennbare 
Einheit, ganz abgesehen davon, daB sich das Prinzip als 
Prinzip in jeder Architektur findet (z.B. in der christli-
chen, indischen etc.), wahrend die Verwirklichung des 
Prinzips durch die Griechen selbst - im günstigsten Falle, 
d. h. wenn es sich um eine dialektische Reahsierung gehan-
delt hatte, nicht in eine soziahstische Kunst übernommen 
werden kann, weil die Dialektik idealistisch war. 

Wenn ich also behaupte, daji jede Verbindung von mo
derner und antiker Architektur zu einem eklektisclten Un-
sinn führen niufi, weil beide Faktoren unkonkret und unge-
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migend analysiert und begriffen worden sind, so behaupte 
ich iieineswegs, da/3 der Proletariër in der Etappe des sozia-
listischen Aufbaus nichts aus der Geschichte zu lernen 
habe. Im Gegenteil, ich wiU nur sagen, dal3 man das Rich-
tige, und daB man es auf die richtige Weise lernen muB. 
Das aber ist durch die Problemstellung der Resolution 
schon unmöghch gemacht worden, weil diese noch bürger-
lich historisch ist, indem sie ganze Nationen oder Epochen 
zur «kritischen Rekonstruktion* empfiehh. In Wirklichkeit 
kann der Marxist nur aus der Geschichte des Materiahsmus 
und aus der Geschichte der Dialektik lernen, und er muB 
heute aus beiden vor ahem lernen, die beiden getrennten 
Faktoren zur Fortentwicklung des dialektischen Materiahs
mus zu vereinigen. Je umfassender er dabei die ganze Ge
schichte berückslchtigt, um so klarer werden ihm die ah-
gemeinen Prinzipien im Gegensatz zu ihren historischen 
Erscheinungsformen, umso tiefer begreift er die Notwen
digkeit einer neuen proletarisch sozialistischen Einheit von 
Prinzip und Erscheinung. AUes andere muB notwendig zur 
Eklektik führen und hat bei Jofan dazu geführt. Mag man 
die kritische Rekonstruktion ideologisch verschleiern wie 
man wiU, man verwickeh sich zwangslaufig in Widersprü
che und endet notwendig bei der Eklektik, die das genaue 
Gegenteil der marxistischen Dialektik ist. 

Ich hatte bereits am Anfang darauf hingewiesen, welche 
weitgehenden Konsequenzen die Feinde der Sowjetunion 
und des Kommunismus aus den einwandfrei reaktionaren 
Entwürfen Jofans ziehen. Diejenigen, die daraus die Unfa
higkeit des Marxismus für künstlerische Gestaltungen ab-
leiten, befinden sich in der lacherhchen und paradoxen Si
tuation von Menschen, die in ihrem eigenen Historismus 
ersticken, vom Proletariat verlangen, daB es sie in sechs 
Schöpfungstagen von dieser Krankheit schmerzlos heik, 
damit sie - und nicht das tatige Proletariat am siebten end
lich ausruhen können. Es genügt, auf den Zeitraum hinzu-
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weisen, den die cliristlicli feudale oder selbst die bürgerlich 
kapitalistische Kunst gebraucht hat, um sich zu entwickeln. 

Gefahrlicher ist die Folgerung der Trotzkisten, der Bau 
beweise, daB es weder einen sozialistischen Aufbau noch 
eine Diktatur des Proletariats gebe, sondern eine Art 
Staatskapitalismus des biirokratischen Systems, eine Dik
tatur über das Proletariat. Dieser Behauptung gegenüber 
ist festzustellen, aus welchen Gründen und in welchen For
men heute in der Sowjetunion eine (marxistisch durchaus 
mögliche) Diskrepanz zwischen ökonomisch-sozialer und 
ideologisch-künstlerischer Entwicklung herrscht; ferner, 
warum die reaktionar zaristischen Akademiker nicht auf 
die Grenzen beschrankt wurden, in denen sie notwendiger-
weise wegen ihrer Kenntnisse gebraucht werden muBten, 
sondern diese Grenzen aufheben, um ihre reaktionare Vor-
herrschaft scheinbar unbegrenzt auszudehnen. So groB hier 
die Rolle der Bürokratie sein mag, so bleibt zu sagen: daB 
erstens andere Momente mitspielen, z .B, die Rolle des 
Bauerntums und die auswartige Pohtik; und daB zweitens 
der Bau zwar für die unzureichend kontrollierte Macht ei
ner abstrakten Bürokratie zeugt, aber nicht für die trotzki-
stische Konzeption der Bürokratie, weder ihrer Entstehung 
noch ihrem Wesen nach (Identifizierung von Zentrale und 
Bürokratie) noch in Bezug auf die Mittei zu ihrer Besei
tigung. 

Es ist zuzugeben, daB das Projekt Jofans ein warnendes 
Signal für die reaktionare Macht einer besonderen Schicht 
ist und darum ein Politikum ersten Ranges. Solange aber 
noch die MÖglichkeit besteht, die Ausführung dieses Pro-
jektes durch seine marxistische Kritik und eine Aktion der 
ganzen Partei zu verhindern, ist in diesem Einzelfah über 
das reale Machtverhaltnis zwischen der proletarischen Par
tei und der Bürokratie noch nichts entschieden. Die Reak
tion ist ein integrierender Bestandteil der marxistischen 
Geschichtstheorie. Die Diktatur des Proletariats ist ihr un
terworfen, da es in ihr noch Klassenkampf gibt. Der Unter-
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schied zur bürgerlichen Gesellschaft besteht darin, daB 
diese die Reaktion mit den Krisen unbewufit heraufbe-
schwören muB, und ihre Beseitigung mit unzureichenden 
und falschen Mittein solange versucht, bis sie sich selbst auf 
einem ganz anderen Wege aufgehoben hat. Der Marxismus 
dagegen kann auf Grund seiner Theorie die Riickschlage in 
Rechnung stellen und bewuBt die nötigen Mittei zu ihrer 
Beseitigung anwenden. Das ist jetzt die Aufgabe der archi-
tektonischen Front. 

Was also hat zu geschehen angesichts der Tatsache, daB der 
representative Bau der Diktatur des Proletariats und des 
soziahstischen Aufbaues künstlerisch einen reaktionaren 
Ausdruck gefunden hat? 

Das beste ist, auf den Bau solange ganz zu verzichten, 
bis sich die marxistische Ideologie und Situation soweit ver-
festigt hat, daB man ein proletarisches Kunstwerk, d. h. auf 
Grund der Methode der materialistischen Dialektik schaf
fen kann. 

Das nachstbeste ist, den Wettbewerb noch einmal zu 
beginnen, oder demjenigen bürgerhchen Künstler zu über
tragen, der in der Evolution der bürgerlichen Architektur 
am weitesten fortgeschritten ist und sich unter dem Zwang 
der proletarischen Aufgabe am ehesten zu einer sozialisti
schen Kunst durchringen kann. Hier ist vom Komitee der 
prinzipielle Fehler gemacht worden, daB man die Bedeu
tung Le Corbusiers überschatzte. DaB dieser durch und 
durch provinziehe und calvinistische Schweizer (und nicht 
Franzose) die Aufgabe eines Sowjetpalais bewaltigen 
kann, ist trotz seiner Verdienste als Trommler der moder
nen Bewegung, als Zeichner, als Esprit, der die Möglich
keiten in die einseitigste und immer interessante Konse-
quenz treibt, von vornherein wenig wahrscheinlich gewe
sen. 

In jedem Fall ist die Aufgabe als Ziel im Auge zu behal
ten und ihre Lösung schrittweise an kleineren Aufgaben, 
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Z.B. an den Kulturbauten vorzubereiten. Man wird, wie 
aus den vorangelienden Erörterungen oiine weiteres folgt -
festzustellen haben, ob man den Eisenbeton konstruktiv so 
entwickeln kann, dal3 er nicht mehr zwangslaufig in eine 
kapitalistisch bürgerliche Ideologie drangt, oder ob man 
ein neues Material suchen muB, das selbst, wenn es nicht 
ein natürliches, sondern ein industrieUes sein sollte, dem 
künstlerischen GestaltungsprozeB gröBere Möghchkeiten 
darbietet als der Eisenbeton. Ferner wird man eine mate-
riahstisch dialektische Gestaltung des Raumes und des 
Baukörpers aus den neuen Lebensbedürfnissen des Sowjet-
Proletariats zu entwickeln haben, in dem MaBe, in dem 
diese konkrete Bestimmtheit erlangen. SchheBhch hat man 
die letzten Konsequenzen zu ziehen. Die Schaffung einer 
Formensprache und eines Einheitskunstwerkes auf Grund 
der Methode der materialistischen Dialektik. 

Ob man diese Entwicklung über die Errichtung des 
Sowjetpalais durch einen bürgerlich revolutionaren Archi
tekten Oder unter vorlaufigem Verzieht auf den Bau durch
lauft, ist von sekundarer Bedeutung. Die Hauptsache ist, 
daB man die Aufgabe einer sozialistischen Kunst und Ar
chitektur nicht aus dem Auge verhert, niemals einen Ersatz 
der Kunst, eine Vorstufe der künstlerischen Entwicklung 
für die Kunst selbst nimmt, sondern sich des Weges bewuBt 
bleibt, der allein zum Ziel führen kann, und diesen Weg 
Schritt für Schritt an den Kulturbauten praktisch reahsiert. 

Literaturverzeichnis 

Choisy, A. (1899): Histoire de I'architecture. Paris 1954 
Giedion, S. (1928): Bauen in Franlireich. Eisen, Eisenbeton. Leip

zig-Berlin 
- (1929): Befreites Wohnen. Zürich 
Le Corbusier (1923): Vers une architecture. Paris. Dtsch.: Kom-

mende Baukunst. Stuttgart 1926 (darin auch der zuerst 1920-21 
französisch erschienene Text «Baukunst und Revolution*) 

116 



- (1930): Gesamtwerk 1910-1929. Zürich 
Lurgat, A. (1929): Architecture. Projets et réaHsations. Paris 
Perret, A. (1952): Contribution a une théorie de I'architecture. Paris 
Texier, M.-A. (1934): Géométrie de I'architecte. Paris 
Viollet-le-Duc, E.-E. (1854-69): Dictionnaire raisonné de ['architec

ture. Paris 1875 
Vitruvius Pollio, M . (1867): De architectura Hbri X. Leipzig. Zehen 

Bücher von Architektur und künstlichem Bauen, Nachdruck der 
Ausgabe von 1548: Hildesheim/New York 1973 

(Vgl, jetzt auch: Jean-Louis Cohen (1985): L'architeclure d'André 
Lurgat. Dissertation. Paris. Vor allem Bd. i i , S, 589ff,: »Une ren
contre capilale, Max Raphael*.) 

Editorische Notiz 

Diesem Kapilel liegen die folgenden Texte zugrunde: 
Gedanken über den griechischen Tempel und die cinistiiche Kirclie. 

In: Davoser Revue, 4, Jahrg,, Nr,2, 15, November 1928, 39-40 
Die Geometrie des Architekten. Unveröffentlicht. Raphael-NachlaB, 

Mappe 14.2 
Zu den Arclntekturtlieorien von Auguste Perret, André Lurgat und Le 

Corbusier. Aus: Auguste Ferrets Architekturtiieorie, Manuskript 
Raphael 1934: 2, 4, 5 (Ersldruck in: Für eine demokratische Ar
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Arciiitektur international? Eine Anmerkung zu André Lurgats 
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Die Aufgabe einer neuen Architektur. Antike und Moderne am Bei-
spiei des Sowjetpalais, Auszug aus: »Krilische Bemerkungen zum 
Sowjetpalais*, Manuskript Raphael, S,: 9-11 (Vgl, auch: Für eine 
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3. Poseidontempel: Ostfront 
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5. Poseidontempel von Paestum: Westfront 
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7. Poseidontempel von Paestum: Innenansicht 



8. Paestum - Basilica: Gebalk 



9. Junotempel in Akragas 



10. Concordiatempel in Akragas 



11. Concordiatempel in Akragas 
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12. Segesta: Tempel von Siiden 



13. Segesta: Ubereckansicht 



14. Segesta: Front 





16. Athen: Parthenon - Front 



17. Athen: Parthenon - Innenansicht 



18. Selinunt: Metope 
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19. Selinunt: Aus dem Triglyphon des Tempels C 



20. Hera von Samos (Louvre) 

141 



21. Tempel von Selinunt 
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22. Plan des bisher ausgegrabenen Zentrums von Paestum 



23. Die Architrav-Struktur eines doriscli-griechischen Tempels aus 
dem 5. Jahrhundert v. Chr.; jedes Detail, auch wenn es nur von un-
tergeordneter Bedeutung ist, hat eine eigene Bezeichnung und folgt 
einer vorgegebenen Form. 

A GrundriB: 1 Rampe; 2 Peridrom; 3 Pronaos; 4 Cella; 5 Opistho-
dom. 

B Zeichnung: 6 Stylobat; 7 Klammern; 8 Saulenschaft; 9 Saulen-
hals; 10 Kapitell; 11 Ringgesims; 12 Echinus (Saulenwulst); 13 Aba-
kus; 14 Orthostat; 15 Architrav; 16 Fries; 17 Regula und Guttae- 18 
Taenia; 19 Triglyphe; 20 Metope; 21 Tropfplatte; 22 Dielenkopf mit 
Guttae; 23 Dach; 24 Traufziegel; 25 Giebel; 26 Sima; 27 Geison; 28 
Tympanon; 29 Schraggeison; 30 Antefix (Stirnziegel); 31 seithches 
Akroterion; 32 abschlicBendes Akroterion, 
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1 Bereich der neolithischen 
Nelcropolis 

2 Mauer 
3 Meerestor 
4 Goldenes Tor 
5 Tor der Sirenen 
6 Gerechtiglceitstor 
7 Basilika mit davorliegendem 

Altar 
8 Poseidontempel mit davor-

Hegendem griechischem und 
römischem Altar 

9 Kleiner Tempel 
10 Forum 
11 Tabernae 
12 Maceltum 
13 Exedra 
14 Thermen des Venneianus 
15 Lararium (Heihgtum) 

16 Römisches Sacellum 
17 Itahscher Tempel 
18 Griechisches Theater 
19 Aerarium 
20 Griechisches Gymnasium 
21 Römische Palastra mit 

darunteriiegendem 
Schwimmbad 

22 Amphitheater 
23 Sacellum mit temenos 
24 Römische Arkade 
25 Athenaion (Tempel der 

Ceres) mit davorliegendem 
Altar und Votivsaulen 

26 Kleiner archaischer Tempel 
27 Wohnviertel 
28 Thermen 
29 Töpferei 
30 Heutiges Museum 
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I I n t e r -
^ kolunmium 

5^yloU^| I 

25. Schema der dorischen Tempelfront 
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Fig. 1. Front des Poseidontempels zu Paestum 



Fig. 2. Querschnitt durch den Poseidontempel zu Paestum 



Fig. 3. Liingsschnitt durch den Poseidontempel zu Paestum 



Fig. 4. Front des Tempels 
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Fig. 5. Front des Concordiatempels zu Akragas 



Fig. 6. Front des Tempels C 



Fig. 7. GrundriBkonstruktion des Poseidontempels 



Fig. 8. GrundriBkonstruktion des Tempels D 



Fig. 9. GrundriBkonstruktion des Concordiatempels 



. 10. GrundriBkonstruktion des Tempels 



Vorbemerkung 

Die Geistesgeschiclite des christlichen Europa ist zu einem 
erhebliclien Teil Auseinandersetzung mit der jüdisch-grie-
chisch-römischen Antike. Überschaut man die wirkenden 
Vorstellungen (Mythen), die sich hierbei über »das« Wesen 
»des« Griechen gebildet haben, so kann man sie unter
scheiden als inhahliche oder formahstische oder metho
dische. Es ist offenbar, dal3 die letzte am schwersten er-
kennbar ist, weil sie am starksten den ungriechischen Stoff 
mit dem griechischen Geist durchdringt, daB sie aber die 
höchste und wertvoUste Auseinandersetzung mit der grie
chischen Geistigkeit darstellt. In jeder Epoche laufen die 
drei Arten nebeneinander her oder folgen sich in einer 
Reihe, deren Ordnung von vielen Faktoren abhangig ist. 
Von den jüngsten Mythen dürften im BewuBtsein des zeit-
genössischen gebildeten Laien die beiden letzten am stark
sten nachwirken: der klassizistische (Winckelmann, Les
sing, Goethe) und der romantische (Burckhardt, Nietz
sche, Bachofen). Der erste war vorwiegend ein formahsti-
scher, der zweite ein inhaltlicher. Beide waren mit der bür
gerlichen Gesellschaftsordnung aufs innigste verbunden; es 
fragt sich nur, ob sie ihre revolutionaren oder reaktionaren 
Tendenzen unterstützt haben. Wenn ich richtig sehe, bildet 
sich eben bei der geistigen Vorhut (Le Corbusier, Stra-
winsky, Picasso, Valéry) ein neuer Mythos heraus. Seine 
kulturhistorische Gestalt und Aufgabe kann heute noch 
nicht übersehen werden. Sie wird - wenn auch geschichth
che GesetzmaBigkeiten und Bindungen nicht geleugnet 
werden sohen - doch nicht unwesentlich davon abhangen, 
welche Krafte noch ins Spiel treten. 

Diese Arbeit will bewuBt ein Beitrag zur neuen Renais
sance des Griechentums sein. Sie wahlt sich als Gegenstand 
der Erörterung absichtlich den Poseidontempel von Pae
stum. Einmal aus Opposition, und zwar sowohl gegen den 
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klassizistischen Mythos, der sich nur mit Hilfe der Kunstge-
schichte in der »furchtbaren Bauart« dieser vöUig fremden 
Welt zurechtfinden konnte (Goethe: Italienische Reise, 
Neapel, den 23.Marz), wie gegen den romantischen, der 
die bildende Kunst überhaupt gegen die soziologischen und 
rehgiösen Momente vernachlassigte. Dann aber vor ahem 
als Bekenntnis zur Architektur als der universellen Kunst 
und zum Reahsmus'* dieses Tempels in bewuBtem Gegen
satz zu alien ideahstischen Phasen der griechischen Ge
schichte und unserer eigenen Vergangenheit. Aber nicht 
nur der universelle und zugleich realistische Gegenstand, 
sondern vor allem die Methode der Erörterung will dem 
neuen Mythos eine Richtung geben. Sie beruht auf dem 
AusschluB jeder Entwicklungsgeschichte und ist ganz ge-
steht auf eine schaffenstheoretisch fundierte Kunstwissen
schaft, deren erste Aufgabe die Festlegung des künstleri
schen Tatbestandes ist, und deren zweite eine eindeutige 
und allseitige Zuordnung einer Wehanschauung zu den for
malen Tatbestanden, besser ein Ablesen aus ihnen^. Da 
eine Kunstwissenschaft fehlt, müssen wir uns ihre Methode 
in der Auseinandersetzung mit einzelnen Kunstwerken er-
arbeiten. 

Ich werde zunachst von der Gestaltung des Baukörpers 
und des Raums handeln, dann von der Idee, d. h. der Welt
anschauung, die in dieser Gestaltung zum Ausdruck 
kommt. 

* Zu den Anmerkungen siehe S. 227 ff. 
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A. Die Gestaltung 

Der Baukörper 

Jeder Baukörper hat drei allgemein charakterisierende 
Merkmale: Ausdehnung, Materie und Energie. Das erste 
hat er mit alien geometrischen Körpern gemeinsam, und 
seine Figur ist ein bestimmter Zusammenhang von Orten, 
der als Grenze die Gesamtheit der Raumorte in 2 Gruppen 
teilt, eine eingeschlossene und damit gestaltete und eine 
ausgeschlossene und damit ungestaltete. Das zweite: die 
materielle Erfülltheit der Orte hat er mit alien physischen 
Körpern gemeinsam, wodurch die Grenze eine doppehe 
wird und Innen und Au/3en nicht mehr dieselbe Form zu 
sein brauchen. Das dritte Moment hangt mit der Materie 
und ihrer Verwendung aufs engste zusammen und ist das 
energetische, das Spiel von Kraften, tragenden und lasten
den, schiebenden und widerlagernden usw. Der Baukörper 
ist demnach der materiell und energetisch konkretisierte 
Zusammenhang von Orten, der als Grenze den umschlos
senen Raum gestaltet und mit dem ausgeschlossenen Raum 
verbindet. Die Formung der Grenze wird die Ar t der Ver
bindung Oder Trennung beider Raume naher bezeichnen. 

Diese Definition ist zu unbestimmt, weil Ausdehnung, 
Materie und Energie so allgemeine Kategorien sind, daB 
kein Körper, z. B. auch nicht der plastische, ihrer entraten 
kann. Erst die Arbeit ihrer Beziehung und ihrer Konkreti-
sierung gibt uns die notwendigen feineren Unterschiede für 
das Verstandnis des dorischen Baukörpers als eines archi-
tektonischen und nicht plastischen - wie ein allgemein ver-
breiteter Irrtum lautet. Zunachst aber kann sie uns genü
gen, um die Eigenart dieser drei Momente am dorischen 
Tempel kennen zu lernen. 
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1. Die geometrische Figur des Baukörpers 
a) Der dorische Tempel ist ein einheithcher Baukörper, 
d.h. die kompositionehe Durchdringung zweier verschie-
dener Figuren: eines Parahelepipedons (aus Ebenen und 
rechten Winkeln) und eines Prisma (aus Ebenen und nicht 
rechten Winkeln) zu einer Figur, deren Front aus 5 Seiten, 
deren ganzer Körper aus 7 Ebenen besteht. Die eine -
quantitativ überragend - ist Fundament, die andere -
geistig abschlieBend - Krone. Die kompositionehe Durch
dringung zur figuralen Einheit wird erreicht durch die Dia
gonalen, die über die Stufenecken ins Pteron* in die Tiefe 
hinein auf die Pfeiler der Antenfront ziehen^, durch die 
einwarts gerichtete Höhenbewegung, die - an den Stufen
ecken beginnend - durch Verjüngung und Schragstellung 
der Saulen und des Gebalks den Giebel vorbereitet und 
schlieBhch durch den die beiden Frontgiebel verbindenden 
Dachgrat, der der Tiefenmittelachse parallel ist. 

Der Begriff des aus zwei Gegensatzen zur Einheit zu-
sammengewachsenen - man könnte auch sagen: aus einer 
Einheit sich zerlegenden - Baukörpers wird erst klar durch 
den Vergleich mit dem einfachen Baukörper der agypti-
schen Pyramide und dem zusammengesetzten der christh-
chen Kirche. In der Pyramide neigen sich über einem qua-
dratischen GrundriB vier zusammenhangende und unge
gliederte Ebenen solange aufeinander zu, bis sie in vier 
Kanten und einer Spitze sich zusammenschheBen und be
grenzen, so daB jede der geneigten Ebenen ein gleich-
schenkUges Dreieck wird. Noch gröBer ist die geometrische 
Einfachheit etwa im Colosseum, wo das Oval des Grundris
ses in dem Höhenaufbau zwar geghedert, aber nicht durch 
eine andere Figur ersetzt wird. Zusammengesetzt dagegen 
ist z .B. die romanische Kirche aus mehreren in ahe drei 
Raumdimensionen sich erstreckenden Parallelepipeden, 
wobei das Prinzip der Zusammensetzung der Geometrie 

* Vgl. die Schemata auf S.144ff.; »Parallelepipedon« = Körper-
rechteck. 
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transzendent und aus einem rein religiösen Gesichtspunkt, 
d.h. nach der Figur des Kreuzes, bestimmt ist. 

b) Diese gegensatzlichen Elemente, wie die aus ihrer 
Durchdringung als Einheit entstandene Figur, waren für 
den Griechen proportional gebunden. Zunachst ist zu beto
nen, daB z .B. 12 Tempel'' GroBgriechenlands unter 2 
Gruppen von SchulmaBen fallen''^ Es entspricht dies der 
Beschrankung der Themata in der Tragödie, bzw. den we
nigen Grundfragen der vorsokratischen Philosophic. Ver-
mutungsweise möchte ich für die Gruppe der gröBeren 
Tempel 200 - 80 - 30 FuB für Tiefe und Breite des Stylobats 
und Höhe der Saule annehmen; für die Gruppe der kleine
ren Tempel 1 1 5 - 4 5 - 1 5 für die entsprechenden Gheder. 
Das FuBmaB selbst scheint entweder 0-296m (z.B. am Po
seidontempel zu Paestum) oder 0-35m (z. B. am Juno- und 
Concordiatempel in Akragas) betragen zu haben. Ahe 
dann noch verbleibenden Abweichungen erklaren sich aus 
der individuehen Eigenart der künstlerischen Konzeption, 
die im Bau ihre Gestalt suchte. 

Die GröBen der einzelnen Dimensionen ordnen sich in 
die Folge: Tiefe, Breite, Höhe, d. h. die irdische Dimen
sion der Geschehnisse und ihrer Ebenbürtigkeit, aus der 
auch eine Drehung des Kopfes nicht herausführt, ist die 
Achse für den Zusammenhang der beiden anderen Dimen
sionen. Sehr haufig liegt das Verhaltnis von Stylobatbreite 
und -tiefe in der Nahe des goldenen Schnittes und verhalt 
sich wie der kleinere Teil zum Ganzen; und zu wellen 
scheint die Höhe der gröBere Teil des wieder geteilten klei
neren Teiles zu sein. Der goldene Schnitt, der im dorischen 
Tempel sowohl für die Strecken wie für die Winkel in der 
Annaherung 2:3 = 3:5 und 3:5 = 5:8 eine groBe Rolle 
spieh, hat nun folgende charakteristische Eigenschaften: er 
enthah eine Beziehung zwischen ungleichen Teilen derart, 
daB ihre Beziehung zum Ganzen zugleich mit ausgedrückt 
ist; er umschreibt die Gleichgewichtsmöghchkeiten zwi
schen einer vorwiegend statischen und einer vorwiegend 
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dynamischen Teilung; er ist also eine immanente, allseitige 
und gestaltbetonende Proportion. 

c) Daher ist der dorische Baukörper ein endhcher und 
für ein endliches Auge gedachter. Das ganze architektoni-
sche Leben ist eingeschlossen zwischen der Tiefenbewe
gung der Seiten und der Breitenbewegung der Fronten, 
zwischen der aufsteigenden Treppe und dem sich senken
den Dach. Die Bewegung schlieBt sich in sich selbst, nicht 
von auBen; wird zu einem Sein. Alles, was er ist, kann 
gesehen werden - allerdings nicht in seinem Sein, sondern 
in seiner Wirkung. Die nur dem MaBstab und nicht dem 
Auge iinmittelbar zuganglichen Verschiedenheiten der In-
terkolumnienbreiten, die Asymmetrien zwischen den bei
den Fronten oder Seiten oder innerhalb jeder einzelnen 
Front Oder Seite geben mittelbar eine Wirkung, an der die 
ganze künstlerische Bedeutung hangt: die Lebendigkeit in 
der Wiederholung des Gleichen. Der Baukörper in seiner 
Endhchkeit ist nicht nur rational, sondern das irrationale 
Moment ist seiner genesis eis ousian* organisch eingeord
net. 

d) Der dorische Tempel ist ein konstanter Baukörper. Er 
kann weder verlangert, noch verbreitert, noch erhöht wer
den, wenn nicht eine neue Eigengesetzlichkeit zwischen 
den Proportionen aller Dimensionen in ihrer Ganzheit ge-
schaffen wird. Innerhalb dieser Konstanz kann man eine 
objektive und eine subjektive Relativitat aufs engste mit 
ihr verbunden finden. Die erste besteht in der vermuthch 
immer gröBer werdenden Differenzierung der Front- und 
Seiteninterkolumnien. Man hat sie selbst dann nicht völlig 
aufgegeben, als man zur Kontraktion übergegangen war. 
Noch am Tempel von Segesta hat das mittlere Frontinter-
kolumnium nicht dieselbe GröBe wie . das Normahnterko-
lumnium der Seiten^.Am Poseidontempel zu Paestum un
terscheiden sich die beiden Fronten voneinander, indem im 

* Vgl. das Verzeichnis der griechischen Ausdrücke, S. 289. 
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Osten auf grofie Eckkontraktionen wesentlich kleinere an 
den zweiten Interkolumnien folgen (0-25 - 0-04 - 0'05 -
0-19 m); im Westen dagegen sind die Kontraktionen unge
fahr gleich groB (0 465 - 0-17 - 0'155 - 0-21 m). Die 
Absichtlichkeit erweist sich auch dadurch, daB der Unter
schied an den Antenfronten wiederkehrt. Besonders über-
sichthch ist der gemeinte Tatbestand beim Propylon in 
Gaggera. Die subjektive Relativitat ergibt sich aus dem 
Gesichtswinkel des Betrachters und beschrankt sich auf die 
Zusammenziehung oder Dehnung der Sichthchkeit der ein
zelnen Saulen oder Interkolumnien. Dabei sind Grenzen 
gezogen durch die Höhe der Blicklinie, die bei den einzel
nen Tempeln nur innerhalb der Kapitellhöhe schwankt; 
durch die Treffhnie, die immer mit der Mittelachse der 
Front Oder der Ecksaule zusammenfallt; durch die allge
meine Symmetrie der Fronten und durch die Konstanz der 
Formen bis in die Einzelheiten hinein. Wie der christhche 
Architekt von Saule zu Saule die Kapitelle wechselt, so 
relativiert er die Front durch die Übereckansicht, diese 
durch die völlig verschiedene Choransicht, damit durch das 
Fortfallen jeder Verfestigung die Relativitat des Eigen¬
daseins des Baukörpers betont, die Kirche zu einem sicht-
baren Zeichen für etwas Unsichtbares gemacht wird. Das 
Sein des dorischen Baukörpers ist sich selbst genug und um 
dieser Selbstgenügsamkeit wihen, die die Voraussetzung 
für die Möghchkeit der Schönheit ist, wird die Konstanz 
des Ganzen und der Einzelheiten betont. Sie verhindert 
aber nicht, daB der Tempel von allen vier Seiten gesehen 
werden soU, und je auf den korrespondierenden verschie
dene Ausdrucksansichten innerhalb derselben Formen
sprache aufweist. 

e) Der dorische Tempel ist ein geghederter Baukörper, 
und zwar geghedert der Form und der Zahl nach. 

ƒ) Der Form nach unterscheiden wir 3 Hauptglieder, die 
sich dann wieder differenzieren: den Stylobat mit den 
Treppen, die Ringhalle mit dem Gebalk und den Giebel. 
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Der unterste Teil hat gewöhnlich eine ungerade Anzahl 
von Stufen, die nach Höhe, Breite und Tiefe seiten ein 
Quadrat resp. einen Würfel bilden. Jeder der Tritte pflegt 
höher zu sein als ein durchschnittlicher Mannesschritt, also 
keineswegs auf leichtes Besteigen berechnet. 

Der mittlere Teil gliedert sich zunachst in die Ringhalle 
und das Gebalk. Die Ringhahe selbst wieder besteht aus 
VoUem und Leerem, aus Körper und Luft , aus Licht und 
Schatten, aus Vortretendem und Zurücktretendem, aus 
Saule und Interkolumnium. 

Die Saule als Körper - im Gegensatz zu ihrer Auffassung 
als ein Spiel von Kraften - ist ein materieller Steinkörper 
wie ein immaterieller Luftkörper. Der Steinkörper wird 
bestimmt: 

durch das Verhaltnis des Durchmessers zur Höhe, wobei 
die Zahl 5 konstant bleibt, aber der untere und mittlere 
Durchmesser wechseln; 

durch das Höhen- und Breitenverhaltnis von Saule und 
Echinus; 

durch die Anzahl der Kanneluren und das Verhaltnis 
ihrer Breite zum ganzen Saulenumfang (wobei oft die Qua-
dratzahl zur Geltung kommt), wie zur eigenen Tiefe; 

durch die Verjüngung, die zwischen ^ und schwankt; 
(D = Durchmesser); 

durch das Vorhandensein oder Nichtvorhandensein ei
ner Entasis. 

Die Doppelheit der Gliederung in Saule und Interko
lumnium lal3t der Grieche nicht nebeneinander stehen, 
Körper und Luft umschlieBen sich, durchdringen sich an 
der einzelnen Saule (wie an dem Baukörper in seiner Ge
samtheit, was spater darzustellen sein wird). 

Dies zeigt sich an folgendem: Wahrend die Lote, die 
man von den Abacusecken fallt, einen Luftpfeiler bilden, 
schneiden diejenigen, die man vom oberen Durchmesser 
aus fallt, in dem Zyhnder einen Steinpfeiler aus. Dazwi
schen liegen die Lote vom unteren Durchmesser, die den 
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Steinkörper nur an einem Punkt berüiiren, und die vom 
mittleren, die halb im Steinkörper halb im Luftkörper ver
laufen. Dieser Verzahnung von Stein- und Luftkörper ent
spricht dann die von Saule und Interkolumnium, da ja die 
Grenze des Luftraums der Saule ins Interkolumnium fallt, 
wahrend die Grenze der Saule Grenze des Interkolum-
niumkörpers ist. 

Den Luftkörper der Saule kann man messen durch die 
Höhe der Saule ohne Abacus und die Breite des oberen 
Echinusrandes, den Steinkörper durch die Schafthöhe und 
den mittleren Durchmesser. Setzt man beide in Beziehung, 
so ergibt sich, daB 12 Tempel in GroBgriechenland nur 
unter 2 Proportionen fallen, 2:3 und 3:4. Bringt man 
beide auf denselben Nenner (8 :12 und 9 :12), so zeigen sie 
den Unterschied nur einer Zahlereinheit - ein Variations-
gesetz, das haufig wiederkehrt. 

Das Gebalk gliedert sich wieder in zwei Teile: in den 
Architrav und das Triglyphon. Der erste faBt ahe bisheri-
gen Ghederungen in ein einziges wandartiges Band zusam
men. Er ist selbst ungeghedert, aber das Auge weiB um 
Ghederung, Rhythmus, Dynamik, die in dieses Band wie 
in ein Schweigen hineinsinken, dessen geheimnisvolles Le
ben nur an den Randern - oben durch die Tropfen, unten 
durch Wechsel von Licht und Schatten - angedeutet wird. 
Der Architrav lagert, um getragen zu werden, eine in der 
Luft aufgefangene Schwere die höchste Aktivitat, die zur 
Passivitat wil l , wahrend die Treppen, die einen ahnlichen 
Wandcharakter haben, liegen, um zu tragen; höchste Passi
vitat, die zur Aktivitat will - das Prinzip der Umkehrung in 
der Gestaltung. 

Das Triglyphon zerlegt sich wieder in zwei Teile: die 
glatte wandartige JVIetope und die dreischlitzige Triglyphe, 
die mit Tropfen über den Architrav hinausragt. 

Das nun folgende Bauglied: das Geison mit seinen Plat
ten und Hangetropfen gehört ebenso zum Gebalk wie zum 
Giebel. Hier wie am KapiteU der Saule hat ein einheitliches 
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Werkstück eine doppelte Funktion und die Grenze ist nur 
durch abgesetzte Profile gezogen. 

Der Giebel besteht aus den drei ihn begrenzenden, pro-
fiherten Geisa und der zurückliegenden Wand. 

Die Formenelemente des dorischen Tempels sind nicht 
sehr zahlreich, aber sehr differenziert; man könnte sagen: 
alle Formen sind Variationen eines Prinzips. Dieses ist die 
Teilung der Wand: ihre raumhche Verschiebung und Zu-
sammenrollung. Dann sind die Treppen, der Architrav, die 
Metopen, der Abacus, das Giebelfeld, die Mauer selbst -
nur örthch nach vorn oder hinten verrückt. Die Saule dage
gen zusammengeroUte und nach energetischem Gesichts
punkt gegliederte Wand, die Triglyphen verkleinerte und 
wieder in die Wandebene zurückgerohte Saule, die Trop
fen kleine Saulchen, der Echinus eine auf verkleinerter 
Höhe umgekehrte Saule. Der Beweis für die Richtigkeit 
dieser Auffassung ist der Umstand, daB der Umfang einer 
dorischen Saule mindestens die Breite eines Interkolum-
niums -I- Saule erreicht, meistens überschreitet^; ferner die 
Tatsache, daB der Abstand des Kernbaues von den Saulen 
der Ringhalle immer kleiner wird, bis er dem Saulenmantel 
gleicht oder ihn unterschreitet^; und schlieBhch die imma
terielle Modelherungsebene, die »unsichtbar-sichtbar« die 
ganze Front durchzieht und die Saulen aufreiht. 

Diese Beschrankung in der Mannigfaltigkeit der Formen 
ermöglicht eine Prazision in der Proportionierung und eine 
Beziehung der Proportionen der verschiedenen Bauglie-
der, die in keiner anderen Kunst einen so hohen Grad 
erreichen. So geht die Entwicklungstendenz dahin, immer 
mehr Glieder auf die Proportion 2:3 zu bringen, die ur-
sprünglich eine Winkelproportion in der GrundriBkon
struktion war. Das Verhaltnis von mittlerem Durchmesser 
zum Interkolumnium, von Abacus zum Architravstück zwi
schen zwei Abaci, von Triglyphe zu Metope, zwischen den 
beiden Leitlinien im GrundriB haben sich allmahlich dieser 
Beschrankung zu fügen. 
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^ Bei der Ghederung des Baukörpers sind gewisse Zahlen 
bevorzugt: auf 2 Saulen und 1 Interkolumnium kommen 2 
Metopen und 3 Triglyphen; jede Triglyphe hat 2 ganze + 2 
halbe Einkerbungen und 3 Erhöhungen, ferner über 2 Sau
len 5 Platten mit Tropfen, über 1 Interkolumnium 4 viae 
so daB sich die Zahlen nicht nur schlechthin vergröBern' 
sondern einmal unter Bevorzugung der Quadratzahlen' 
dann unter der der Zahlen 2, 3, 5, aus denen sich leicht die 
Proportion 2:3 = 3:5 herstellen laBt, so daB also ein Zu
sammenhang zwischen der bevorzugten Proportion und 
den ganzen Zahlen der Ghederung besteht. 

Zu dieser Anzahl gehört aber keineswegs das Joch d h 
die Zerteilung zweier Saulen und die Verbindung ihr'er'in
neren Halften über das Interkolumnium hinweg, d h die 
unmittelbare Verbindung von Teilen unabhangig vom 
Ganzen. Es ist hier in ganz unhistorischer Weise von einem 
historischen Zeitalter ein Begriff der römischen oder christ
lichen Architektur auf die griechische übertragen wo er 
nichts zu suchen haf". ' 

Nachdem die Einheit, ihre Hauptgheder, Rhythmus und 
Gesetz des Zusammenhanges der Glieder angegeben sind 
muB noch die Methode umrissen werden, nach der die 
leile und das Ganze zusammenhangen. Im Gegensatz zur 
dividierenden (deduktiven) Methode, in der der Teil durch 
das Ganze bestimmt und von ihm abhangig ist, im Gegen
satz ebenfalls zur additiven Methode, in der das Ganze sich 
aus Teilen zusammensetzt, besteht hier kein unmittelbarer 
Zusammenhang. Vielmehr, weil der Teil und das Ganze 
von demselben Prinzip und demselben Proportionsgesetz 
abhangig sind, treten sie mittelbar und darum freiwihig zu 
emer Konkordanz zusammen. Innerhalb dieser allgemei
nen Konkordanzmethode, die spater niemand so souveran 
verstanden und gehandhabt hat wie Leonardo da Vinei 
ioleibt Spielraum für graduelle Variationen, je nachdem die 
leile dem Ganzen eingeordnet sind, ohne von ihm abhan
gig zu sem (Poseidontempel zu Paestum); die Teile mit 
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Betonung des Nebeneinander dem Ganzen zugeordnet 
sind (Concordiatempel); die Teile dem Ganzen übergeord-
net sind, ohne das Ganze von sich abhangig zu machen 
(Parthenon). Nimmt man das, was über das Verhaltnis der 
Teile zum Ganzen gesagt ist, zusammen mit dem, was über 
das Verhaltnis zwischen Prinzip und Formwirlflichkeit ge
sagt wurde und noch erganzt werden wird, so könnte man 
zur Charakteristik Satze der vorsokratischen Philosophic 
heranziehen, die in Abwandlungen wiederkehren: Kai elc 
panton hen kai ex henos panta (Herakht, Diels, Vorsokrati-
ker 12 B 10). 

Der dorische Baukörper ist eine streng durchgeführte 
geometrische Konstruktion aus wenigen untereinander zu
sammenhangenden Figuren, die in verschledener Anord
nung an ahen Tempeln wiederkehren**. Da die Grundril3-
konstruktion zugleich die Raumgestahung gibt, soh zu
nachst nur die Konstruktion der Front dargesteht werden. 
Ausgehend von der Voraussetzung, daB der griechische 
Architekt das Element der Konstruktion in einer der bei
den streng geometrischen Figuren (Giebel und Abacus) an
gegeben hat, die sich im Unterschied zu den von der rein 
geometrischen Gestalt befreiten am Tempel befinden, er
halt man für den Poseidontempel folgendes (Fig. 1, S. 147): 

Man nimmt (auf der waagrechten Achse eines recht
winkligen Koordinatensystems) in symmetrischer Lage die 
Entfernung A B zwischen den beiden auBeren FuBpunkten 
der mittleren Saulen als gegeben an und konstruiert über 
dieser Strecke als Basis das sog. »Goldene Schnitt-Drei-
eck« ABC, d. h. ein gleichschenkliges Dreieck, dessen Ba
siswinkel je 75°, dessen Spitzenwinkel also 30° und deren 
Verhaltnis mithin 5:2 ist, d.h. annahernd im goldenen 
Schnitt steht. Die Spitze tr iff t die Mittelachse der Front in 
der Höhe des oberen Triglyphonrandes, die Seiten die un
teren Abacusecken. Der erste Schritt der weiteren Kon
struktion hef ert uns drei Hauptpunkte des Aufrisses. Faht 
man namlich von den FuBpunkten des Dreiecks Lote auf 
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die Gegenseiten, so bezeiclinet das 7. Lot die Scliaft-, das 
9. die Abacus- und das 14. die Architravhöhe. Die Anzahl 
dieser den Aufril3 herstellenden Lote steht also im Verhalt
nis 7:2 und 2:5, welches die GrundriBverhaltnisse des 
Kernbaues und des Stylobates sind. Da solche Beziehun
gen bei früheren Tempeln (z. B. D und C zu Sehnunt) feh
len, bei spateren (z .B. Concordia in Akragas) vorhanden 
sind, haben wir einen Beweis vor uns, daB die Durchgestal-
tung des Baukörpers in Zusammenhang und in Abhangig
keit vom GrundriB erfolgte, d. h. daB der Baukörper der 
adaquate Ausdruck der Raumgestaltung war. 

Damit sind die Ausgangspunkte für die Festlegung der un-
regelmaBigen, d. h. frei rhythmischen GrundriBgliederung 
gewonnen. Konstruiert man auf der Mittelachse des Baues 
in der Höhe des Schaft- wie des Triglyphonrandes (von D 
und C aus) je ein gleichseitiges und rechtwinkhges Dreieck, 
d.h. die regelmaBigsten Dreiecke, deren Winkel durch 15° 
teilbar sind, so bekommt man nacheinander folgende FuB-
punkte auf jeder Halfte: der Achse des zweiten Interko-
lumniums (E), der auBeren Ecke der zweiten Saule (F), der 
Achse der zweiten Saule (G) und der auBeren Ecke der 
Ecksaule. Unter der Voraussetzung, daB aUe Saulen gleich 
stark sind, kann man jetzt samtliche FuBpunkte auf dem 
Stylobat abtragen. 

Eine Folge der Möghchkeit, die Achsen der Mittelsaulen 
konstruieren zu können, ist die Berechnung der Abacus-
breite, wahrend die obere Breite des Saulenschaftes noch 
fehlt. Verbindet man die Mittelachse des Baues aus der 
Höhe des Abacus (K) mit den auBeren FuBpunkten der 
Ecksaulen, so ergibt sich ein Dreieck, dessen Spitzenwin
kel 105° miBt, also durch 15° teilbar ist und zur Summe der 
Basiswinkel (75°) im Verhaltnis 7:5 steht, d. h. mit den 
GrundriBproportionen des Stereobates (3:7) und des 
Kernbaues (2:7) zusammenhangt. Die Seiten dieses »cha-
rakterisierenden Dreiecks« berühren die inneren Ecken 
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der Schafthöhe der Mittelsaulen und bestimmen damit den 
oberen Durchmesser bzw. die Verjüngung. 

Für die Triglyphoneinteilung dürfte der rechte Winkel 
bei L am Schnittpunkt des Achsensystems in Winkel von 
15° zerlegt worden sein. Der erste Teilungsstrahl (15°) t r i f f t 
den auBeren FuBpunkt der zweiten Triglyphe am unteren 
Rand des Triglyphons, so daB mit Hilfe der Saulenachse 
zunachst die Triglyphe und dann indirekt die Metope zu 
konstruieren ist. Der zweite Teilungsstrahl t r i f f t den 
Schnittpunkt der zweiten Saulenachse mit dem oberen Tri-
glyphonrand, der dritte diesen senkrecht über der auBeren 
Ecke des oberen Durchmessers, d. h. die auBere Ecke der 
letzten Triglyphe. 

Damit sind auch samthche Punkte des Aufrisses gefun
den und die Konstruktion ist vollstandig - es fehh nur noch 
der Giebel. Doch laBt sich vermuten, daB dieser zu finden 
ist, wenn man über der gesamten Stylobatbreite ein gleich
schenkliges Dreieck konstruiert, dessen Basiswinkel JStZS! 
betragt, so daB Basis- und Spitzenwinkel sich umgekehrt 
wie im »charakterisierenden Dreieck« verhahen. Das Lot 
von dem FuBpunkt dieses »Giebeldreiecks« auf die Gegen-
seite t r i f f t in die Höhe des Triglyphons, so daB jetzt durch 
eine Konstruktion von der Höhe der Mittelachse aus auch 
die als gegeben angenommene Strecke A B gefunden wer
den könnte. 

Das Charakteristische dieser Konstruktion gegenüber 
den mit analogen Elementen an anderen Tempeln ausge-
führten liegt einmal in der Wiederholung der parallelen 
Hilfskonstruktionen mit gleichseitigen und rechtwinkhgen 
Dreiecken von zwei verschiedenen Höhen aus, wodurch 
die Breitenentfernungen L E und L G einerseits. Fund L H 
andererseits zu der Höhendistanz C D in proportionale Be
ziehung gesetzt werden; 

dann in der Tatsache, daB sich zwischen den beiden Pa-
raUelkonstruktionen aus regelmaBigen Dreiecken (gleich
seitigen und rechtwinkligen) nicht in mittlerer Höhe, son-
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dern ungleiche Stücke auf der Achse herausschneidend 
( 1 : 3 nach der absoluten GröBe, 2:5 nach der Anzahl der 
Lote) ein unregelmaBiges Dreieck gleichsam zur Veran-
schaulichung des lebendigen Kraftespiels des Baues, der 
Ungleichheit von tragenden und lastenden Teilen ein-
schiebt. Dieses in seiner Form disharmonische charakteri
sierende Dreieck zieht alle dramatische Gegensatzlichkeit 
in seine Gestalt zusammen und verweist über sie hinweg 
auf die Lösung im Giebel; 

schlieBhch in dem Gesamtbild der Konstruktion. Gegen 
die von drei verschiedenen Ansatzpunkten in der Höhe der 
Mittelachse ausgehenden immer weiter nach auBen stre-
benden Seiten des Dreiecks vermag die Gegenkonstruktion 
vom FuBpunkte der Mittelachse nicht aufzukommen. Die 
nach unten gerichteten überwiegen die nach oben sich öff-
nenden Linien. Dies entspricht dem ernsten, schweren, tra-
gischen Gesamtcharakter des Baues, der Einordnung der 
Teile ins Ganze! Die Konstruktion ist ein schematisches, 
aber rationalklares Abbild des optisch eriebnismaBigen 
Eindruckes. 

Im engsten Zusammenhang mit dieser geometrischen 
Konstruktion steht die arithmetische Beziehung, die man 
immer erkannt, aber niemals befriedigend dargestellt hat. 
Denn es kann einer Wissenschaft niemals darauf ankom-^ 
men, den Proportionszusammenhang beliebiger Einzelglie-
der aufzuzeigen, sondern neben der Vollstandigkeit der 
Details muB mindestens die Beziehung der Teile zum Gan
zen (und zwar dreidimensional geschrieben) und die Varia-
bilitat der Bindungen graphisch verwirklicht werden. Wie 
fragmentarisch das Proportionsschema Koldeweys ist, will 
ich durch eine VervoUstandigung an zwei Beispielen zu zei
gen versuchen. 

Der Vergleich zeigt, daB die von Puchstein behauptete 
Übereinstimmung einzelner Gheder untereinander sofort 
einen ganz anderen Sinn bekommt, wenn man sie im Zu
sammenhang mit dem Ganzen betrachtet. Es ergibt sich 
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namlich, daB beim Poseidontempel die Proportion 2:3 
Glied der goldenen Schnittproportion ist (2:3 = 3:5), 
wahrend beim Concordiatempel jede einzelne Zahl qua-
driert wurde, um von der Proportion, die die Details be
herrscht, zu der den Stylobat beherrschenden zu kommen. 

Ferner ersieht man, wenn auch nur indirekt, aus der 
ungleichen Verschiebung der Proportion zwischen kontra-
hiertem und unkontrahiertem »Joch«, daB die Kontraktion 
einem ganz anderen Prinzip folgt. Sie ist am Poseidontem
pel freirhythmisch, am Concordiatempel streng metrisch. 
Schreibt man für die Kontraktionen der Seiten des Posei
dontempels die steigenden Unterschiede: —, die fallenden: 
- und die kleinen Abweichungen (bis + 1 u. - 1): | (kon
stant), so bekommt man symmetrisch angeordnet: 

fiir die Siidseite (östliche Halfte . . - _ ( | -
(westliche Halfte) _ _ ^ ^ - . _ ( | - _ ) 

für die Nordseite (östliche Halfte) : _ ( | - _ ) 
(westliche Halfte) - | _ ( - | _ ) 

Diesen Rhythmus kann man so deuten: zwischen den all
mahlich fallenden ZuwachsgröBen der Seite und der Zu-
wachsgröBe der Mitte wird der Kontrast einer fallenden 
GröBe eingeschoben, die auf verschiedene Weise durch 
konstante GröBen vermittelt wird. Die Anzahl der kon-
stanten GröBen ist gering. (Diese Erklarung nach dem 
freien Rhythmus bleibt auch bestehen, wenn ich meine 
selbst aufgenommenen MaBe zugrunde lege. Auch die An
zahl der konstanten GröBen wird nicht erhebhcher, sie be¬
hahen die Funktion der Vermittlung^.) 

Die Elemente eines jeden geometrischen oder architek-
tonischen Körpers sind nach seiner mathematischen Seite 
entweder Ebene und Grade oder Flache und Kurve. Es ist 
kein Zweifel möglich, daB als Prinzip Ebene und rechte 
Winkel gelten, daB aber in der Erscheinung regelmaBige 
Flachen, vor allem Zylinder an der Saule auftreten. Dieser 
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betonte Unterschied zwischen Prinzip (Anfang, arché) und 
Gestah, Erscheinung hat zwei wichtige Folgerungen. Die 
Interkolumnien bekommen die Tendenz, eine der Saulen 
entgegengesetzte Bewegung anzunehmen, d.h. die ur-
sprüngliche Ebene - die jetzt nur noch als immaterielle 
Modelherungsebene die vier Seiten des Baukörpers durch
zieht - zerlegt sich in die zwei Gegensatze des konkaven 
und Konvexen, die aber ihre Beziehung zur Einheit der 
Ebene nicht verlieren. Wir sehen hier, was Plato als das 
Grundproblem seiner dialektischen Methode formuliert: 
Wie das Eine und das Viele in einer bestimmten Anzahl 
von Ghedern zusammenhangt. 

Die zweite Folgerung liegt darin, daB sich die (imagina
ren) Ebenen nur in den Achsen der Ecksaulen, d.h. un
sichtbar im rechten Winkel und damit kantig begegnen, 
daB dagegen das sehende Auge eine Saule, eine Rundung 
wahrnimmt. Damit ist der Zusammenhang der geometri
schen Elemente von dem Zwang ihrer rein geometrischen 
Aufeinanderfolge befreit, nach der sich die Ebenen in Ge
raden, die Geraden in einem Punkt begegnen, wie es an 
der agyptischen Pyramide der Fah ist. A n die Stelle der 
mathematischen Notwendigkeit einer Kante ist ein neuer 
zylindrischer Körper und damit der Eindruck der Freiheit 
getreten. Beides: Die Kluft zwischen arché und Gestah und 
die Freiheit des Daseins hangen aufs engste zusammen und 
beide in ihrer Beziehung zueinander charakterisieren den 
dorischen Baukörper. 

Die Erkenntnis, daB das Konkave und das Konvexe als 
Zerlegung des Prinzips der Ebene in die Wirklichkeit der 
Formen verstanden werden muB, wird uns auch ein ande
res Merkmal des dorischen Baukörpers erklaren helfen. In 
keiner anderen Architektur hat er eine solche Selbstandig
keit zwischen dem Raum, der in ihm und dem, der auBer 
ihm liegt. Denn wahrend in den indischen Monolithtem-
peln der Grenzbegriff des Baukörpers bis zur Vernichtung 
des Innenraumes erhöht ist und der Baukörper die ganze 
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Architektur zu sein scheint, ist in der christlichen Kirche, 
zumal in der gotischen Epoche, der Grenzbegriff seiner 
eigenen Aufhebung angenahert, um zu zeigen, daB, wie 
dünn auch die Schale zwischen AuBenraum und Innenraum 
sein mag, sie doch prinzipiell unendlich ist und zwischen 
zwei schlechthin wesensverschiedenen Raumen steht. 
Beim dorischen Tempel aber ist der Baukörper - beste-
hend aus den Saulenhahen - eine Ar t Gleichgewicht zwi
schen Innen- und AuBenraum. Wir werden zeigen, daB die 
Luf t in einem bestimmten Rhythmus von auBen her in den 
Bau eindringt, ihn durchströmt; ferner umgekehrt, daB die 
Front konstruktiv an den GrundriB gebunden ist und die 
Tendenz der historischen Entwicklung dahin geht, die 
Konstruktionselemente des Grundrisses immer mehr auf 
die Front zu übertragen, um einen immer engeren Zusam
menhang zu erreichen. Trotzdem ist für den optischen Ein
druck die Verbindung von innen her selbst dann eine lok-
kere, wenn die Leitlinien der Langswande in die Achsen 
der zweiten Saulen fahen, wie am Poseidontempel; und 
von auBen her steht auf der Stirn des Tempels nicht das 
einladende Spruchband: Kommt her zu mir alle, die ihr 
mühselig und beladen seid, das jedes Portal einer christli
chen Kirche zieren könnte, sondern das abweisende: Er-
kenne Dich selbst. So entsteht eine Selbstandigkeit des 
Siiulenumganges zwischen dem gestalteten Raum innen 
und dem ungestalteten Raum auBen. Nur ware es prinzi-
pieh falsch, diese relative Selbstandigkeit zu verabsolutie-
ren, indem man behauptet, es ware den Griechen nur auf 
die plastische Durchbildung des Peristyls angekommen, 
und nur eine plastische und nicht eine raumhche und archi-
tektonische Phantasie hatte sich dabei betatigt. '°. So wie 
der platonische Eros als Damon eine Gestaltmitte zwischen 
dem Sinnhch-Unendlichen und der Einheit der Idee, zwi
schen dem Sterblichen und Unsterbhchen ist, an beiden 
Anteil habend und doch ein Drittes, Selbstandiges, so ist 
auch der dorische Baukörper zuerst und vor ahem die Syn-
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these zwischen der ungestaheten Mannigfahiglceit des Rau
mes auBerhalb seiner und der geometrisch abstralcten 
Ebene als der ideehen Einheit und dem Prinzip aher 
Raumhchkeit; er ist daher gestalteter Raum und trotz sei
ner relativen Selbstandigkeit von jedem plastischen Körper 
wesensverschieden. 

Fassen wir das zusammen, was wir über die »Gestalt« 
des Baukörpers des dorischen Tempels gesagt haben, so 
können wir das Resultat im ahgemeinen dahin formulieren, 
daB der Baukörper die Synthese zwischen Naturraum und 
geometrischer Ebene ist, d. h. seine Endhchkeit ist die Syn
these zwischen der unendlichen Tiefenmannigfaltigkeit des 
Naturraumes und der Tiefendimension 0 der abstrakten 
Ebene; 

seine Wirklichkeit ist die Synthese zwischen der empiri-
schen Wirkhchkeit des Naturraumes und der abstrakt-ver-
standesmaBigen Wirkhchkeit der Ebene: die Wirklichkeit 
einer konkreten Idee; 

seine Ordnung ist eine Synthese zwischen der lebendigen 
Zufalligkeit der Verknüpfung von Raumort mit Ding und 
der abstrakten Homogenitat der Orte der Ebene, d. h. sie 
ist notwendig. 

Im einzelnen zeigte sich die Einheit als Synthese von 
Einfachheit und Mannigfaltigkeit; 

die ousia ek genéseos als Synthese zwischen Statik und 
Dynamik, das Ganze als Synthese von Ungeghedertem und 
Gegliedertem usw. Mi t anderen Worten: Wir steilten über
all fest: das Eine als Prinzip, den Duahsmus oder besser 
Antagonismus von Verschiedenen als Methode und die 
Gestah selbst als Resultat, derart, daB in ihr das eine Ghed 
der Gegensatze als Prinzip, das andere als Wirkhchkeit 
vorherrscht. Auf diese Weise war die Konkordanz beider 
(harmonta ek diapherónton) ein freiwilliges Zusammentre-
ten zum labilen und gelösten Gleichgewicht der Gestah. 
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2. Das Spiel der Krafte im Baukörper 
Die Energien, die in die Baukunst eintreten, unterscheiden 
sich von dem Spiel der Krafte in den anderen bildenden 
Künsten. Sie haben einen primaren, gleichsam verursa-
chenden Charakter; es ist unmöglich, sie als abhangig zu 
denken. Dann treten sie - im Gegensatz zur Plastik, wo sie 
vohendet sind, wenn sie aus menschhchem Willen frei ent
standen und in menschhch-sinnliche Geharde frei konkreti
siert wirken - in abstrakter und mechanischer Reinheit auf. 
SchheBlich intendieren sie unmlttelbar eine Beziehung auf 
die kosmischen und metaphysischen Krafte - ohne jedes 
andere Ausdrucksmittel als die Mathematik und die Physik 
(soweit diese eine Lehre von den Kraften ist). 

Für die Architektur wichtig sind sowohl die Auswahl, die 
Ordnung und die Akzentuierung der einzelnen Krafte als 
ihre Zusammenhangsformen. Ich unterscheide zunachst 
(auf rein empirischer Grundlage) folgende Arten von 
Energien: die raumfunktionalen, die materialstatischen 
und die seehsch-ausdrucksmaBigen. Unter die material
statischen fahen Drehungs-, Zentrifugal- und Zentripetal-, 
Normal-, Schub-, Neigungs- und Biegungskrafte. Die Zu-
sammenhange der Energien sind im allgemein-mechani-
schen Sinne: Angriff, Rückwirkung (Kampfer, Widerlager) 
und Gleichgewicht; im optischen Sinne: sichtbare und un-
sichtbare, im materiellen Sinne: Massen- oder Strahlkrafte; 
im asthetischen Sinne: Berührung, Durchdringung, Lösung 
(freie oder gebundene), Verschleifung, Auseinandertre-
ten. 

a) Die raumfunktionalen Energien auBern sich am dori
schen Baukörper in dem Verhaltnis von Front und Seite, 
von Stufe und Giebel und in der Front selbst. 

a) Der haufige Wechsel in der Anzahl von Front- und 
Seitensaulen würde die Wichtigkeit ihres Verhaltnisses für 
die raumhche Gestaltung des Baukörpers auch dann offen
baren, wenn es nicht als Proportion von Breite und Tiefe 
im Stereobat fast regelmaBig wiederkehren würde. Die 
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Energien von Front und Seite zieiien sich an oder stoBen 
sich ab. Da mit dem Standpunkt des Betrachters dieses 
Verhahnis ebenso wechseh wie mit der Höhe, aus der man 
sieht, so ist es schwer, zu allgemeinen Feststellungen zu 
kommen, ohne die Mannigfaltigkeit der Erscheinung und 
damit ihre Lebendigkeit zu unterdrücken. Innerhalb dieser 
Einschrankungen lassen sich folgende Typen auf stellen; 

Die Seite flieht auf die Front zu, diese von der Seite 
weg usw., so daB ein schlechthin zentrifugaler Typ zustan-
dekommt, der jede Gestalthaftigkeit, aber auch jede dra
matische Spannung verhindert. Ein Beispiel ware die Basi
lika in Paestum. 

Seite und Front fliehen aufeinander zu. Bei diesem 
zentripetalen Typus erhalt die Ecksaule der Begegnung ei
nen ausgezeichneten Charakter, sie wirkt wie der Abacus 
zwischen Saule und Gebalk. Es ist zugleich der dramatisch-
ste wie gestalthafteste Typ. Und diese Merkmale werden 
noch dadurch verstarkt, daB jede der Energierichtungen 
sekundar in sich zurücklauft, was dann bei gewissen Über-
eckansichten die Hauptgeltung bekommt. Als Beispiel 
ware der Poseidontempel zu nennen. 

Zwischen diesen beiden extremen Typen gibt es viele 
Mittelstufen. So kommt z. B. am Tempel von Segesta die 
langgestreckte Seite in einem relativ schnelleren Tempo 
auf die kürzere Front zu, die sich von ihr fortbewegt. Hier
bei ist nicht die Begegnungssaule, sondern die Ausgangs-
und Endsaule als Körpermasse betont, so daB die Bewe
gung zwischen stehenden Ecken mit abnehmendem Bewe-
gungstempo stattfindet und am Knick zu mildem Übergang 
verschliffen wird. 

(3) Für die Höhe sind die raumfunktionalen Energien in 3 
Schichten klar auseinandergenommen, so daB die Model
lierung bald diskontinuierlich, bald kontinuierlich erfolgt. 
Das erstere ist der Fah an den schichtweise zurücktreten-
den Stufen und dem vorspringenden waagrechten Geison, 
das durch seine Schragstellung seine eigene Tropfengliede-
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rung beschattet und damit die Tiefenillusion verstarkt; das 
letztere an der Verjüngung und Schragstellung der Saulen, 
durch das Verhahnis, in dem Breite und Tiefe der Kanne
luren abnehmen; oft greift beides zusammen, wie an der 
Kannelure, dem Triglyphon usw. 

Die erste Schicht ist der gesamte Unterbau zwischen Ste¬
reobat- und Stylobatkrone. Er mauert alle folgenden 
Schichten des Tempels von der Erde ab, deckt alle unterir-
dischen Krafte zu, schafft eine spiegelglatte Platte, die ei
nerseits schwer aufliegt, andererseits bereit ist. Lasten auf 
sich zu nehmen. Das Verhaltnis zwischen diesen beiden 
Funktionen wird durch die Gestaltung der Stufen, durch 
Gesamt- und Einzelverhaltnis von Höhe, Breite und Tiefe 
ausgedrückt. Es gibt auch hier Variationen zwischen dem 
Überwiegen eines der Extreme, Breite oder Höhe und ih
rer dramatischen Durchdringung, so daB das Aufsteigen 
der Saulen bereits vorbereitet ist durch die StoBkraft, mit 
der die Höhendimension die waagrechte Masse des ge
schlossenen Steinunterbaus zu zersprengen droht. Diesem 
ersten Aufsteigen diametral gegenüber steht der Giebel, 
dessen beide Seiten sowohl als Senkung von einer Spitze zu 
den beiden entfernten Ecken der Front oder umgekehrt als 
Aufsteigen von ihnen zur gemeinsamen Spitze oder als 
Steigen und Senken aufgefaBt werden könnten. In jedem 
Falle bedeutet der Giebel den AbschluB der gesamten 
Raumfunktionen und zugleich die weithin sichtbare Ebene, 
gegen die man mit monumentaler Plastik den religiösen 
Sinn des griechischen Tempels verdeutlichen konnte. 

Zwischen Unterbau und Giebel hegt die Ringhahe mit 
Saulen und Interkolumnien, deren Proportion von unten 
nach oben stetig wechselt. Es entsteht zwischen 2 Saulen 
eine in sich geschlossene Figur, die sich zunachst auf der 
langen Strecke des Saulenschaftes um dessen Verjüngung 
verbreitert, um sich dann auf einer kleinen Strecke starker 
zu schlieBen. Nimmt man in diesem Aufbau die 4 Haupt
punkte: unteren, mittleren, oberen Durchmesser und die 
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Abaci mit dem Arciiitravstück zwischen ihnen, so bildet 
sich allmahlich das Gesetz heraus, daB das letzte Glied die 
umgekehrte Proportion zu einem der vorangehenden ist. 
Wenn auch dieses vorangehende Glied aus historischen 
und typologischen Gründen wechselt, ist das Prinzip der 
Umkehrung nicht zu verkennen. Es tritt so oft und an so 
verschiedenen Stellen des dorischen Tempels auf, daB man 
annehmen muB, daB die griechischen Künstler es als ge-
staltbOdendes Prinzip für unentbehrhch hielten. Die er-
wahnte Interkolumnienfigur findet man zuweilen an spat-
gotischen Portalen in leicht variierter Form. 

Y) Die Breite des dorischen Tempels ist zusammengehal-
ten durch die Einheit der Modelherungsebene, d.h. durch 
die zur vordersten und hintersten Schicht planparaUele 
imaginare Ebene, die durch die Saulenreihe hindurchgeht, 
kaum durch deren Mittelachse, sondern nach hinten oder 
vorn verschoben, je nachdem man einen vohkorperlichen 
(Poseidontempel zu Paestum) oder einen mehr reliefarti-
gen Charakter (Concordiatempel zu Akragas) erreichen 
wolhe. Die Wirkung der Modehierungsebene hangt sehr 
wesenthch von der Tiefe der Pteren, d.h. von der Entfer
nung der Antenfronten von den Tempelfronten ab, weil 
erst durch sie die hintere Modehierungsebene und damit 
der Grad an Illusion festgelegt wird. Die allmahliche Vor-
rückung der Antenfront dürfte hierin ihren Grund haben. 
Daraus folgt, daB selbst die plastische Durchbildung der 
Front von der Raumgestaltung bedingt ist. 

Zu diesem optisch-statischen Moment der Modelhe
rungsebene kommt nun ein dynamisches hinzu. Steht man 
vor der Mittelachse des Baues, so sieht man die beiden 
mittelsten Saulen fast frontal, die beiden zweiten mit einer 
leichten Drehung aus der Modehierungsebene, die beiden 
Ecksaulen mit einer sehr viel starkeren. Das wird dadurch 
unterstützt, daB die Saulen nie genau in den Achsen ihrer 
Plinthen stehen; daB die fast gleich gedrehten, symmetrisch 
stehenden Saulen asymmetrisch belichtet sind usw. Es wird 
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auf diese Weise eine Fülle von Lichtstufen zwischen star-
kem Hell und tiefem Dunkel erreicht, welche die glan
zende Definition von Le Corbusier rechtfertigt: Architek
tur, das seien Massen im Licht. 

Die Abwicklung der Breite selbst ist von 2 verschiedenen 
Gesichtspunkten, ihrer Trennung oder Durchdringung an
zusehen: von dem der Reihe und dem der Symmetric. Die 
letztere wird von auBen her durch die Giebelspitze und 
damit durch die senkrechte Mittelachse des Baues betont. 
Solange der Abstand zwischen den Saulen der Front der 
gleiche war, überwog die Reihentendenz mit ihrer Metrik 
von Saule und Interkolumnium. Als die doppelte Kontrak
tion an der Front völlig durchgeführt war, überwog die 
Symmetric. Es war scheinbar nur eine ganz kurze Zeit zwi
schen der sich immer steigernden Jochdifferenzierung und 
der sich metrisch immer mehr verfestigenden Jochkontrak-
tion der Interkolumnien, in der es eine wirklich lebendige, 
die Gegensatze im Konflikt betonende Durchdringung von 
Reihe und Symmetrie gab. Sie auBerte sich in einem frei-
rhythmischen Wechsel der InterkolumniengröBe, den wir 
für das beste Beispiel in GroBgriechenland, den Poseidon
tempel von Paestum, besprochen haben. 

Man hat die Jochkontraktion, die eine der Hauptursa-
chen der Symmetriebildung ist, auf den rein konstruktiven 
Grund zurückgeführt, daB die Mittelachsen der Triglyphen 
in die der Saule fahen müssen, damit unschöne Triglyphen-
oder Metopenverbreiterungen vermieden werden. Trotz
dem haben Koldewey und Puchstein selbst zugeben müs
sen, daB wohl an keinem einzigen Tempel das tatsachlich 
ausgeführte MaB der Kontraktion dem theoretisch zu be-
rechnenden gleich ist, sondern immer hinter ihm zurück-
bleibt. Leider fehlen genaue Vermessungen des Trigly
phons; aber an den aufrechtstehenden Tempeln glaubt das 
Auge oft zu erkennen, daB die Metopen nach den Seiten zu 
etwas gröBer werden, wahrend die Interkolumnien sich 
verengen. Es würde dann also eine doppelte und entgegen-
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gesetze Bewegung stattfinden, wo der Idee nach die Kon
kordanz der Achsen von Saule und Triglyphe sicher ge
meint war. Die Idee verwirkhcht sich nicht nach einem 
akademischen Schema, sondern innerhalb gewisser, das 
Prinzip der Gegensatzhchkeit betonenden Freiheitsgrade, 
die das Geometrisch-rationale mit dem Emotional-irratio-
nalen vermahlen. 

Um die Ursachen der Kontraktion auch nur annahernd 
vohstandig anzugeben, wird man auf andere Momente ach
ten müssen. Bleiben wir bei den rein konstruktiven, so 
stoBen wir auf den Tatbestand, daB die gröBte Giebehast 
der Mitte auf die schwachste, weil wei teste Saulenstellung 
faht, wahrend die geringen Giebehasten an den Seiten auf 
die engen und tragfahigeren Eckjoche kommen - eine Pa
radoxic zwischen dem tragenden und dem lastenden Teil 
der Normalkrafte - an der der Grieche seine Freude gehabt 
haben muB. 

Zu den konstruktiven Gründen kommen die optischen 
und asthetischen. Die ersteren sind durch den Sehwinkel 
bestimmt, der zur Folge hat, daB die an den Randern he
genden Dinge undeutlicher gesehen werden. Die Kontrak
tion belebt die Schwachung der Ecksaulen, die in dem 
MaBe unertraglicher wurde, als die raumfunktionale Bezie
hung von Front und Seite sich verstarkte. 

Zu den asthetischen Gründen zahle ich alles, was die 
Formungsprinzipien, die man wohl an der Saule zuerst und 
am nachdrücklichsten - wenn auch nicht ahein an ihr -
erprobt hatte, auf das Ganze der Front übertrug. So ist 
z. B. das Kontraktionsprinzip die Analogie zur Verjüngung 
der Saule, zu den in ihr wirksamen Zentrifugal- und Zen-
tripetalkraften. Sie gleicht ferner den geringeren Frei-
heitsgrad der inneren Saulen gegen die Luft aus oder auch 
umgekehrt: sie mindert den gröBeren Freiheitsgrad der 
Ecksaulen gegen die Luft etwas herab. Die Interkolum-
niendifferenzierung zwischen Front und Seite wird zu einer 
solchen innerhalb von Front und Seite und damit wird eine 
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engere Bezogenheit beider, eine starkere Betonung des 
Baukörpers erreicht. 

Die Kontraktion lag in der Konsequenz der Gestahungs-
prinzipien des dorischen Tempels und mul3te daher not
wendig kommen. Bezeichnend ist, dafi die einseitige Beto
nung der Konsequenz zur Auflösung des dorischen Stils 
führte - so sehr war er auf die harmoma ek diapherónton 
gesteht. 

b) Zü den material-statischen Kraften am dorischen 
Tempel zahle ich die zentripetalen und zentrifugalen bei 
der Formung der Saule, die normalen des Tragens und 
Lastens zwischen Saule und Gebalk und die der Neigung 
und Biegung bei der Einwartsstellung der Saulen, der Ab-
schragung des Abacus und der Curvatur des Stylobates. 

Indem die geteihe Mauer um eine imaginare Achse zum 
Zyhnder gedreht wird, hat der Grieche die Zentrifugal-
und Zentripetalkrafte im Querschnitt und im AufriB tatig 
empfunden. Der erste Fah erklart uns die Kanneluren: Die 
Mantelflache des Zylinders wird auf relativ breiten Strek
ken nach innen gezogen und in schmalen Graten scharf 
nach auBen gedrangt. Die ursprüngliche Mantelflache des 
Zylinders verschwindet - sie löst sich auf in viele wirkliche 
Flachen von entgegengesetzter Wölbung und in eine imagi
nare, die - der ursprünglichen Wölbung parallel - über den 
Graten lauft. Grate und Buchten ziehen in einer ungebro-
chenen Geraden über die ganze Siiule hin. Diese Ungebro-
chenheit, Geradlinigkeit und geometrisch rationale Starr-
heit ist gleichsam die AuBenseite der Aktivitat mechani
scher Krafte zwischen Zentrum und Peripherie. Der zweite 
Fall erlaubt uns, die Saule aufzufassen als ein Sammeln von 
Kraften, die am Saulenhals anschauheh zusammengebun-
den werden, um sich dann freiwihig zu öffnen und auszuge-
ben. Der Echinus ist auf einem kurzen Wege die Um
kehrung des Saulenschaftes und die griechische Saule tragt 
nicht, weil sie muB, sondern weil sie will . Dieser energeti
sche Charakter der Saule bestimmt auch ihre Höhe als Sau-
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lenschaft + Echinus. Geht das MaB darunter (Saulen
schaft) Oder darüber (einschheBlich Abacus), so kann man, 
wenn nicht besondere technische Momente ausschlagge-
bend waren, von vornherein sagen, daB entweder der ener
getische Charakter hinter den formalen zurücktritt oder die 
normalen Energien des ganzen Baukörpers die Form über
wiegen, was für die Gesamtauffassung der Saule und des 
Tempels einen wichtigen Gesichtspunkt gibt. 

Die bekannteste Form der material-statistischen Krafte 
am dorischen Baukörper sind die Normalkrafte des Tra
gens und Lastens. Um so mehr muB es auffahen, daB ihre 
Variationen in bezug auf Berührung, Durchdringung und 
Lösung nie prinzipieh und systematisch untersucht worden 
sind. Es ist dies um so dringender, als der Konflikt der 
Normalkrafte dem in der Tragödie entspricht und meine 
Analysen dort sehr interessante Parahelen finden". 

Die allgemeine Charakteristik hat von 2 gegensatzlichen 
Merkmalen auszugehen: daB den einzelnen, senkrechten, 
voneinander isoherten Saulen das Gebalk als ein durchlau-
fender waagrechter Streifen aufliegt, so daB bei dem Feh
len jeder direkten Verbindung von Saule zu Saule die 
ganze Reihe der Saulen Trager ist; daB ferner die Anpas
sung der Gegensatze im Echinus und Abacus, obwohl der 
erste rund, der zweite quadratisch ist, an jeder Berührungs-
stehe so groB wie möglich ist - im Gegensatz zu den hohen 
Blöcken, die auf den agyptischen Saulen stehen. Die Her
stellung einer einheitlichen Tragerkette aus Gestalten und 
die Angleichung von Saule und Gebalk im Kapitell unter
scheiden die Gestaltung der Normalkrafte am dorischen 
Tempel von der an jeder anderen Architektur. Sie lassen 
aber selbst an dieser Berührungsstehe eine Reihe von Va
riationen zu, die ich zunachst durch Beispiele belegen wih: 

A n der Basilika von Paestum folgt auf den Saulen
schaft der Saulenhals, der von einem nach auBen fahenden 
Blattkranz gekrönt wird. Er steht einmal das Sichöffnen 
der gesammelten Krafte der Saule und dann ein Auflager 
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für den Echinus dar. Dieser ist so gedrüclct, daB die Ringe 
ihn unten scheinen zusammenhalten zu müssen. Das Ge
balk konzentriert sich auf den Abacus. Damit ist der Kon
fl ikt in das Kapitell hineingetragen und gleichmaBig von 
Saule und Gebalk isoliert. Dem entspricht, daB eine eigent
liche Konflikt durchdringung nicht stattfindet. Das Krafte-
spiel erschöpft sich im Kapitell. 

A m Poseidontempel zu Paestum öffnen sich die im 
Saulenschaft gesammelten Krafte von selbst zur Leistung 
und Lastbereitschaft in der Form des Echinus. Dieser ist 
weder von der Last gedrückt noch drückt er gegen die Last. 
Damit ist ein absoluter NuUpunkt, eine völhge Unent-
scheidbarkeit zwischen den beiden Gegensatzen des Tra
gens und Lastens vorbereitet, die dann im Abacus als mög
hchst starker und starrer Körper gestaltet wird, d.h. als ein 
Körper, dessen Gestalt von der Tatsache, daB er zwischen 
2 Kraften hegt, in keiner Weise geformt ist. So ist ein 
selbstandiges, isohertes Körperghed zwischen den Gegen
satzen. Die Last des Gebalks gleitet an ihm und dem Echi
nus entlang, um dann in der Saule zur Durchdringung und 
Austragung zu kommen, was in der Starke der Entasis sei
nen Ausdruck findet. 

A m Concordiatempel zu Akragas gehört der Echinus 
zur Saule (er öffnet ihre gesammelten Krafte), der Abacus 
zum Gebalk (er konzentriert die Last auf einzelne Stellen). 
So kommt die Saule mit einer sich entfaltenden, das Ge
balk mit einer konzentrierten Energie zusammen, und die 
Begegnungsstehe rückt in den Schattensteg zwischen Echi
nus und Abacus. Ein Konflikt ist auf dieser schmalen 
Scheidelinie nicht vorhanden, die Kontraste begegnen sich 
und reduzieren sich auf Nuh. Diese Aufhebung des Kon-
fliktes ist vorbereitet durch die Auflösung der Last in sich 
selbst, da diese wegen der gröBeren Höhe des Triglyphons 
gegenüber dem Architrav mit einem niedrlgeren Gliede 
der Saule begegnet; sie wird fortgesetzt in der geringen 
Entasis. 
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A m Tempel von Segesta bewirken die Ma/3verhalt-
nisse von Echinus und Abacus zur Saulenbreite sowie die 
Abschragung des Abacus, daB das ganze Kapiteh in einen 
Schatten kommt, der Saule und Gebalk trennt. Da die 
Höhe der Saule in einem starkeren MaBe gewachsen ist als 
die des Gebalks, haben die Saulen einen ÜberschuB über 
das bloBe Tragen bekommen und die Last wirkt schwebend 
über der Leere eines Schattens. Ein Konflikt ist nicht vor
handen. 

Zusammenfassend kann man sagen: Es gibt 2 Arten der 
Konfliktberührung: die eine im Vollen, im Körper, in der 
Form und eine andere im Schatten, in der Leere also in 
Analogie zu den ursprünglichen Gegensatzen, die sich bei 
der Formbildung ergeben. Jede dieser Arten ist gewisser 
Abwandlungen fahig. Das Voile ist entweder der schon 
gedrückte Echinus oder der der Last nicht nachgebende, 
die reine Nuhstelle verkörpernde Abacus. Die Leere ist 
entweder die schmale Scheidehnie zwischen Echinus und 
Abacus Oder der Schatten, in dem das ganze Kapitell ver
schwindet. Von den Arten der Berührung ist die der 
Durchdringung und damit der mehr dramatische, lyrische 
Oder epische Charakter des Tempels abhangig. Die Durch
dringung ist eine doppelte: Die Last des Gebalks durch
dringt die Saulen, was sich in der Starke der Entasis auBert, 
und die Saule durchdringt das Gebalk, was sich in der Form 
der Triglyphe über dem Abacus kundgibt. Die Verschie
denheit dieser Durchdringung zeigt sich an dem stehenden 
Oder nach unten flieBenden Charakter der Triglyphe, der 
durch die Tropfen verstarkt wird. 

Die Neigungs- und Biegungskrafte, die an den dorischen 
Tempeln der besten Zeit auftreten, dürfen nicht unerwahnt 
bleiben, da sie die Gestaltungsprinzipien vollenden. Denn 
die Neigung der Frontsaulen nach innen bedeutet eine Ver-
scharfung und Übertragung eines an der Saule angewand-
ten Prinzips auf die Gesamtheit der Saulen, womit dann ihr 
einheithcher und ursprünghcher Wandcharakter wieder 
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durchbricht. Ahnhch ist die Curvatur des Stylobates als ein 
Kampf der Geraden mit der Kurve die auBerste Durchbil
dung des dramatischen Charakters, der den dorischen 
Tempel wegen seines vielfachen Duahsmus überah da be
herrscht, wo man ihn nicht auBerhch schematisch (wie am 
Concordiatempel im Akragas), sondern aus seinen i?nma-
nenten Prinzipien verstanden hat (wie am Poseidontempel 
in Paestum). 

Zusammenfassend kann man als bezeichnend für den 
dorischen Tempel ansehen, daB die Schubkrafte, welche in 
der gotischen Kathedrale die gröBte Rolle spielen, über
haupt nicht vorkommen; die Neigungs- und Biegungskrafte 
nur sekundar in der Neigung der Saulen und der Curvatur 
des Stylobates, wahrend die ersteren bei den Pyramiden, 
die letzteren an den Fassaden der Barockkirchen den Ein
druck bestimmen. Ebensowenig gibt es am dorischen Tem
pel unsichtbare Krafte — ganz im Gegensatz zur gotischen 
Kathedrale, wo die Paradoxic zwischen den sichtbaren 
Kraften und der unsichtbaren Lösung den Menschen beun-
ruhigen, den Bau zum Zeichen für und auf den Eriöser, für 
den transzendenten Gott machen soh. Sowenig der griechi
sche Architekt seinen Bau als ein nur für die Sinne berech-
netes Kunstwerk betrachtet hat, so fest war er doch über-
zeugt, daB zum mindesten die Wirkung ahes Gedachten 
sinnlich erfaBbar sein müsse, oder mit anderen Worten: 
daB zwar nicht der sinnlich-empirische Mensch alle Be-
standstücke und ihre Zusammenhange müsse sehen, wohl 
aber der Mensch als Idee oder besser das Eidos des Men
schen sie müsse vorstellen können. 

Ferner sind charakteristisch die Prinzipien für das Verhalt
nis, in dem die Arten der Krafte zueinander und zur Ge
stalt des Baukörpers stehen. 

Es gibt kein Übergewicht der einen über die anderen, 
z .B. der raumfunktionalen über die material-statischen, 
wie bei der gotischen Kirche, aber auch nicht umgekehrt. 
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wie man es bisher für den dorischen Tempel angenommen 
hat, indem man die raumfunktionale Seite viel zu wenig 
beachtet hat. 

Die Energiefunktionen sind nicht Selbstzweck, die 
Krafte werden zum Körper, zur Gestah. Diese ist dem me-
thodischen Ideal nach der genaue Ausdruck für die GröBe 
und die Verhaltnisse dieser Krafte. Aber wie sich die 
Krafte selbst zersetzen, so wird auch die Konkordanz zwi
schen Energie und Körper nicht immer erreicht und nicht 
seiten laufen beide getrennt neben- oder auseinander. Die 
höchste Konkordanz zwischen beiden zeigt der Poseidon
tempel von Paestum. 

So sehr die Gegensatze dialektisch auf eine Konkor
danz zustreben, so bleibt doch eine Variationsmöglichkeit 
in der Ordnung nach den Gesichtspunkten des Über-, Un
ter- und Nebeneinander - aber immer nur in den Grenzen 
der die Gestalt sichernden Konkordanz. So kann man die 
Saule weder als reine Massen- noch als Strahlungsenergie 
auffassen, der Zylinder ist weder von den Kanneluren, 
noch diese vom Zylinder bestimmt, aber es gibt doch gra-
duehe Unterschiede für das Prinzip der Ordnung, das die 
Methode dialektischer Konkordanz erganzt. 

Der Körper hat eine Oberflache, die mit den Energien 
aufs engste zusammenhangt, aber doch über sie hinaus
geht. Erst in der Harmonie mit der Materie voUendet sich 
der Baukörper des dorischen Tempels, wie jedes Kunst
werk überhaupt. Nur wenn der Geist Stoff und wenn der 
Stoff Geist geworden ist, kann man von Kunst sprechen. In 
der Architektur sind von den Bedingungen, die der Stoff 
enthalt, Konstruktion und Form mit abhangig. 
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3. Die Materie am dorischien Baukörper 
Es ist selbstverstandlich, dal3 ich hier nicht auf eine ahge-
meine Materialkunde eingehen kann. Nur einige Gesichts-
punkte will ich im Zusammenhang anführen, zu denen 
dann die nachfolgenden Ausführungen Anmerkungen ma
chen sohen. Ich unterscheide die Gegebenheit des Mate
rials in seinem Gesamtcharakter, die technische Verwen
dung und Bearbeitung und schlieBhch die primaren künst
lerischen Intentionen, zu denen das Material anregt. Mag 
die Gegebenheit eine natürhche oder eine künstliche sein, 
es bleiben Unterschiede der Struktur (Lage, Maserung, 
Dichtigkeit, Porositat), Unterschiede der Oberflachenqua-
litat (in der Reaktion in bezug auf Farbe, Licht, Schatten 
und Strukturdurchlassigkeit), der konstruktiven Leistungs-
fahigkeit (z.B. der Festigkeit in bezug auf Druck, Zug, 
Dehnung, Spaltung, Schmelzbarkeit oder auf Elastizitat, 
innerer Lebendigkeit wie im Hoiz und der Dauerhaftigkeit 
gegen die natürlichen atmospharischen und die künsthchen 
chemikalischen Einflüsse); schheBlich die Gewichtsunter-
schiede (spezifisches, Schwer- und Massengewicht). In be
zug auf die technische Verwendbarkeit hat man Konstruk-
tions- und Ausbaumaterial zu scheiden, wobei das erstere 
entweder Voll- oder Bindematerial sein kann; in bezug auf 
die technische Bearbeitung unterscheidet man die Herrich-
tungstechnik (z.B. Bossieren, Schlagen, Flachen, Schlei-
fen) und die Gestaltungstechnik. Die primaren künstleri
schen Intentionen zeigen sich in der Auswahl (Einheit und 
Vielheit usw.), in der (subjektiven oder objektiven) Stel
lung zum Material und in den ursprünglichsten Bearbei-
tungsmöghchkeiten, indem man entweder das Material an 
sich wirken laBt (Pohtur, Rustika) oder es bekleidet (Be-
malung, Stuckierung, Inkrustierung, Behangung); indem 
man dem begrenzten Material Form gibt durch Profile, 
Gliederungen, Bündelungen oder indem man das Material 
zusammensetzt, wobei auf Lagerung (gleiche oder wech-
selnde wie Laufer und Binder) und Fugung (Eigenfuge 
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Oder Fremdfuge, Fugengleichheit, -ungleichheit oder -kon
kordanz) zu achten ist. 

a) Im Gegensatz zu den oberitahenischen und norddeut-
schen Backsteinbauten faht es auf, daB die Griechen zur 
Konstruktion nur natürliches, nie künstliches Material ver
wendet haben. Bei der sehr weit ausgebildeten Technik, 
künstliches Material herzustellen, dürfte es fraghch sein, 
ob nur die leichte Beschaffbarkeit des Natursteines die aus-
schlieBhche Bevorzugung erklart. Die künstlerische Phan
tasie findet am Naturstein die gröBere Schwierigkeit in der 
ersten Bearbeitung, die notwendige Rücksichtnahme auf 
sein Gewachsensein, die Unterwerfung unter die Tatsache 
eigengesetzhcher Gegebenheit; dann aber bei der weiteren 
Bearbeitung die Möghchkeit, ohne ein auBerlich additives 
oder schablonenhaftes Verfahren jede möghche Prazision 
und Lebendigkeit in den primaren asthetischen Charakte-
ren zu erreichen. Dieser Weg von der ursprünghchen Un
terwerfung unter das Material bis zu seiner Besiegung, die
ser leuchtende Triumph des Geistes über die Materie 
spricht uns auf den Trümmerfeldern aus jedem gut geflach-
ten und gut geschliffenen Stein, aus jedem einfachen Profü 
an. Eine besondere Gewichtigkeit nicht nur des Steines, 
sondern auch des Geistes, eine Ar t des Beharrens beider 
auf jedem kleinsten Fleck wird erreicht, die dem Griechen 
offenbar unentbehrhch schien. Denn wahrend mit der 
Kleinteihgkeit des künsthchen Steines kurzes Flackern, 
Wechsel von Voh- und Bindematerial, Unruhe, Spiel, Auf
lösung verbunden war, bevorzugte der Marmor die groBen 
Flachen, die rechten Winkel, Ruhe, Dehnung, Konstanz. 
Auf diese Weise wurde der Grieche Herr über die Mannig
faltigkeit, die für ihn meistens einen metaphysisch-negati-
ven Akzent hatte. 

b) Jedes Material enthalt nicht behebig viele, aber auch 
nicht nur eine einzige Möghchkeit. Die Technik wahlt die
jenige, die bei ihrem jeweiligen Stande und der ahgemei
nen Kuhurlage die gröBte Verwirklichungsnahe hat. Dabei 
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fallt besonders das Fehlen jeglichen Bindematerials auf, 
was zu einer Prazision der Fugentechnik führte, von der wir 
uns kaum eine zu übertriebene Vorstehung machen kön
nen. Wie aber erklart sich der Widerwille des Griechen 
gegen jedes Bindematerial? Wohte er ihm nicht die Kon
struktion anvertrauen, weil damit sein Bedürfnis nach 
Dauerhaftigkeit gefahrdet schien? Oder hat er ein heim-
hches Ideal nach Monohthie, wie es an einigen Saulen des 
Tempels C sich zeigt und das er durch materiale Ausfüllung 
der Fugen nicht verletzen wohte? Kommt hier noch einmal 
das Prinzip aher Formbildung: der Gegensatz von Vollem 
und Leerem, von Körper und Luft zur Erscheinung? Wie 
sehr wir hier an einer Quehe griechischer Bauphantasie 
sind, beweist der Umstand, daB bei der Einführung des 
Bindematerials die Blüte der griechischen Baukunst vor-
über war. 

Über die ursprünghche Oberflachenquahtat der Steine 
an den Tempeln GroBgriechenlands ist heute kaum mehr 
etwas zu sagen, nachdem die bedeckende Schicht Marmor-
stuck fast ganz verschwunden ist. Daraus, daB sie ange
wandt wurde, kann man schheBen, welchen Wert der Grie
che auf porenlose Ebene und Glatte legte, wie wenig ihm 
an dem Durchscheinen der natürlichen Struktur des Steines 
lag. Er unterwarf sich dem Kampf zwischen Materie und 
Geist, aber nicht den natürhchen Erscheinungen als sol
chen. In seiner Schatzung dieser Oberflachenschicht ging 
er soweit, daB er vielleicht die ganze aus den Marmorbau-
ten Griechenlands übernommene Fugentechnik mit ihr 
verdeckte. Wie sie nun auf das von auBen einfallende 
Licht, auf die Gegensatze von Licht und Schatten, von ur-
sprünghchem und Schlagschatten reagiert haben mag; ein-
saugend, zurückstrahlend, brechend - davon kann man 
sich ebenso schwer eine genügende Vorstehung machen 
wie von der Ar t , wie die Farben durch ihre natürhche 
Raumtendenz, durch die Abschattierung in ihrer Intensitat 
und nach Warm und Kalt die Wirkung der einzelnen For-
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men und insbesondere ihre modellierende Funktion unter
stiitzt oder gehemmt haben mögen. Wir können nur ahnen, 
daB sich aus dem Gegensatze sehr schmaler und breiter 
Formen, aus dem Gegensatze zwischen kiinstlerischer 
Symmetrie des Aufbaues und natürhcher Asymmetrie der 
Beleuchtung ebenso scharfe Gegensatze wie zugleich feine 
Übergange ergeben haben müssen. Die Liebe zur Oberfla
che wird beim Architekten wohl von anderer Ar t , aber 
nicht geringer gewesen sein als beim Bildhauer. Sie ver-
söhnt und verbindet den Stein mit Licht und Luft , ohne ihn 
in sie aufgehen zu lassen oder gegen sie abzuschhcBen. 

c) Die Stellung des Künstlers zu seinem Material war 
eine durchaus objektive, insofern er ihm nie Wirkungen 
aufzwang, die es von Natur aus nicht hergeben konnte. 
Trotzdem blieb dem Künstler ein sehr beachtenswerter 
Spielraum. 

Im starksten Gegensatze zur Barockkirche, wo die Fülle 
der Materialien jedes einzelne relativiert und die Leucht-
und Strahlkraft, Warme und Farbigkeit als in sich variier-
ten Glanz übriglaBt, finden wir am griechischen Tempel 
Einheitlichkeit des Materials, und zwar nicht eine natürlich 
gegebene Blockeinheitlichkeit, sondern eine Einheitlich
keit aus Wahl und Selbstbeschrankung. Sie steht in Über
einstimmung mit der Einheitlichkeit und Übersichthchkeit 
der Formsprache wie der Konstruktion. 

Die konstruktive Leistungsfahigkeit hat für alle Biegun-
gen und Neigungen die Bedeutung, die der Identitatssatz 
oder der Satz vom Widerspruch in der formalen Logik ein-
nimmt^^. Die Konstanz des Materials verhindert jede Ver-
wischung der Grenzen und bildet allmahhch eine Fugen
technik heraus, die sowohl durch das Proportionsgesetz wie 
für die Raumbildung bis ins feinste ausgenutzt wird. Dabei 
nahert sich die Schmalheit der wirklichen Grenzen fast der 
mathematischen Definition an, welche Ausdehnungslosig-
keit in der zweiten und dritten Dimension verlangt. Im 
Mathematischen hegt ein groBer Teü der Objektivitat, die 
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der griechische Künstler gegenüber seinem Material hat. 
Nur weiB er die geometrische Objektivitat mit dem Reiz 
der Oberflache zu verbinden. 

A m interessantesten ist die Stellung des Künstlers zum 
Materialgewicht, ob er es verstarkt oder abschwacht, seine 
Schwerkraft oder seinen Auftrieb betont. Denn unterstützt 
er diese Stehungnahme durch die Proportionen und For
mensprache einerseits, durch die Lage der Modelherungs
ebene andererseits, so kommt er zu dem Unterschied vom 
Reahsmus und Idealismus. Es ist gewlB kein Zufah, daB 
der Meister des Poseidontempels ein so reahstisches, ganz 
auf Sein gerichtetes Bauwerk errichtet hat - ein geistiger 
Zusammenhang mit der Schule des Parmenides, die nur 
wenige Wegstunden von Paestum entfernt lag, dürfte für 
eine noch nicht in Spezialistenkramerei aufgegangene Zeit 
selbstverstandlich sein. Das ideahstische Gegenstück ist 
dann der Parthenon. Die Kirchenportale von Laon, Paris 
(Notre Dame) und Chartres zeigen, daB im Mittelaher die
selben Unterschiede obwahet haben, daB es sich hier um 
typologische, nicht um chronologische Unterschiede han
delt. Aber damit sind wir hart an der weltanschauhchen 
Deutung, in die wir erst eintreten können, nachdem wir die 
Raumgestaltung des dorischen Tempels kennengelernt ha
ben. 

Die Raumgestaltung des dorischen Tempels'^ 

Wir haben also gesehen: Der griechische Tempel ist ein 
endhcher, konstanter, geometrischer Körper im Gegensatz 
zur christlichen Kirche, die ein Weg ins Unendliche ist, ein 
Weg, auf dem jede Form die andere, jedes Material das 
andere, jede Ansicht die andere relativiert, bis der ganze 
Baukörper als Mittei zum Zweck aufgehoben ist, wahrend 
es am griechischen Tempel nur wechselnde Beziehungen 
zwischen gleichbleibenden Formen gibt. Der Grieche um-
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mauert den Raum mit Körpern, er fangt ihn ein mit For
men; er will ein endhches Stück mit endlichen Teilen so 
abstecken, daB ein kultischer Eindruck entsteht. Der 
Christ wih den unendhchen Raum aus seinen einwohnen-
den Kraften so akzentuieren, daB die Unanflösbarkeit der 
Aufgabe erscheint, das Unendliche im Endhchen zu fassen. 
Darum zeigt uns die christhche Kirche das MaBunverhalt-
nis, das zwischen dem Menschen als bedingtem Wesen und 
dem Unbedingten herrscht, der griechische Tempel dage
gen die Kommensurabilitat zwischen den Gegensatzen des 
Bedingten und des Absoluten, indem er die »Idee des Men
schen» als Einheit beider aufweist. 

Diese Gegensatze muB man sich gegenwartig halten, 
wenn man nicht in die Paradoxie des Historikers verfallen 
wih, daB es nur eine Raumgestaltung gabe: die der christli
chen Kirche. Da mit der Raumgestahung unsere tiefsten 
metaphysischen Urteile und Vorurteile zusammenhangen, 
werden wir uns der erkenntnistheoretischen Unterschiede 
zwischen der allgemeinen Kategorie des Raumes, den sinn
hchen Raumwahrnehmungen und irgend einer aus beiden 
Elementen gemischten und mit vielen anderen Momenten 
verbundenen Raumgestaltung stets erinnern müssen. Und 
schlieBhch wird man die urgriechische Einteilung Platons 
aus dem Gastmahl gelten lassen, daB man zwischen dem 
sinnlichen und dem denkenden Menschen und in diesem 
wieder zwischen dem verstandesmaBigen und vernunftma-
Bigen Denken zu unterscheiden habe, wobei nicht verges
sen werden soh, daB im körperhchen Eros der Weg zum 
Dialektiker beginnt. Die Werke eines Volkes, welchem 
Dialektiker, Philosoph und Staatsmann identische Begriffe 
sein konnten, kann man allerdings nur mit und für ver-
nunftgemaBes Denken interpretieren. 

Ich werde zunachst diejenigen Momente aufzahlen, die 
für eine Raumgestaltung des dorischen Tempels sprechen. 
Und dann die geometrische Konstruktion einer solchen 
Raumordnung zeigen. 
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1. Die Momente der dorischen Raumgestahung 
a) Jede Architektur geht von einem Raumkörper aus. Aber 
wahrend ihn die christhche Zeit nur als ideelies Prinzip 
gelten laBt, indem sie durch Abtrennungen und Hinzufü-
gungen, durch Gliederung und quahtative Behandlung der 
Grenzen aus ihm die Wirkhchkeit einer unterbrochenen 
Raumbahn schafft und Raumelemente, die durch das gei
stige Prinzip des Kreuzes zusammengehalten werden, 
bleibt für den Griechen der Raumkörper selbst Wirkhch
keit. Ahe Raume liegen unter demselben Dach, derselben 
Decke; sie unterscheiden sich nur in der FuBbodenhöhe 
voneinander. Die Dimension der Höhe - die der absoluten 
GröBe nach an letzter Stelle steht - wird dem, der den 
Tempel betritt, am ehesten und in der haufigsten Variation 
erschlossen. Das bedeutet nicht nur, daB die Ringhalle in 
die Höhe des menschhchen Auges gerückt wird, sondern 
das Körpergefühl, daB jeder, der den Tempel betritt, in 
bestimmten Grenzen emporgehoben und damit von der 
Schwere befreit wird, wahrend er - hinabsteigend - in dem
selben ungewohnten Schritt der Erdschwere wieder zuge-
führt wird. Oder mit anderen Worten: nicht nur der Tem
pel wird zum Betrachter in eine bildhafte Distanz gesteht, 
sondern dem Betrachter wird auch die Umwelt körperlich 
und seehsch entrückt. Die ErschlieBung der Höhendimen-
sionen ist zugleich die ErschheBung der nichtraumhchen 
BewuBtseinsdimension im Bereich der Vorstehung, der 
Anschauung. Dadurch bekommt das Verhaltnis von Höhe, 
Breite und Tiefe der Stufen - ihre Gleichheit oder Un
gleichheit, ihre kampfende Durchdringung oder ihr locke-
res Nebeneinander - einen raumlichen Wert von nicht zu 
unterschatzender Bedeutung. 

b) Der griechische Architekt schalt vom Baukörper 
einige planparallele Ebenen ab, die in verschiedener Tiefe 
liegen und öffnet dann die Mauer, so daB Luft in ihn hin-
eingelassen wird. Die Kommunikatlon zwischen Stein und 
Luf t , ihr Durchströmen durch den Bau hat einen bestimm-
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ten Rhythmus, indem sie ihn auBen umsteht und sein inner-
ster Kern ist. Über dem Stereobat, zwischen den Stufen 
und dem Geison, hebt der Luftraum an, eine erste durch 
den Gesamtcharakter des Bauwerkes von der Atmosphare 
der Umgebung differenzierte Schicht der künstlerischen 
Gestaltung. Es folgt auf den Stylobatphnthen ein Neben
einander von Körper und Luft , das durch die Unterschiede 
von Licht und Schatten, Warm und Kah starke Raumfunk
tionen nach vorn und hinten hat; es wird begrenzt auBen 
durch die freie Luftschicht, innen durch die von Decke und 
Mauer eingefangene Pteronluft, beschattete, nach hinten 
sich immer mehr abschattende. Dann folgt - wenn wir der 
Einfachheit halber die Seiten nehmen - Mauer, nur Mauer, 
Körper zwischen zwei untereinander verschiedenen Luft-
schichten. Denn die Luft in der Ceha hat keine freie Venti
lation nach auBen, ist ganzlich eingefangen und bekommt 
durch die Mauern, deren Fugung, Oberflachenbehandlung 
und Entfernung einen eigenen Charakter. Dieser Rhyth
mus wird komplizierter an den Fronten und bei einer even
tuellen Gliederung des Naos. Wieviel spezifisch griechische 
Raumgestaltung in ihm zum Ausdruck kommt, zeigt ein 
Bhck auf einen rings ummauerten agyptischen Tempel 
oder auf eine christhche Kirche, die Innen- und AuBenwelt 
durch oft paradox dünne Wande trennt. 

c) Ein anderes Moment der Raumgestaltung ist hiermit 
bereits angedeutet: es ist der fast konzentrische Parallelis-
mus zweier Raumkörper , von denen der zweite (Kernbau) 
im ersten (Ringhalle) hegt. Es werden dadurch im ersten 
vordere, hintere und seitliche Raume abgetrennt - die sog. 
Pteren - wahrend im zweiten meistens nur vordere und 
hintere Raume (Pronaos, Opisthodom und Adyton) einge-
gliedert sind. Das Charakteristische aber ist, daB diese se
kundar entstandenen Raume einen solchen Grad von Ab-
geschlossenheit und Selbstandigkeit gewinnen, daB die ur
sprünghche Einheit des gesamten Raumes für das Auge 
unsichtbar wird - im Gegensatz zur christlichen Kirche, wo 
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die Abtrennung niemals diesen Grad von Eigensein er
reicht. 

d) Man streitet sich darüber, ob die altesten Bauten so 
konzipiert wurden, wie Vitruv es beschreibt, daB man von 
der Gesamtbreite aus das Pteron und vom Pteron aus die 
Cella bestimmte oder umgekehrt so, daB die Ceha zugrun-
degelegt und das Pteron davon abhangig gemacht wurde. 
Gegen die letzte Ansieht Puchsteins spricht die groBe Kon
stanz der MaBe der Stylobatbreite.Beiden Deutungen ge
meinsam ist, daB Raum um (oder in) Raum gelegt, Raum 
zu Raum ohne innere konstruktive Bindung addiert wurde 
- eine vöhig ungriechische und eine ganze Reihe von Tatsa
chen nicht beachtende oder von jeder einheithchen Erkla
rung ausschheBende Voraussetzung. Der wirkliche Aus
gangspunkt der Konzeption scheint mir die Idee einer 
Spannungsbeziehung zwischen Ringhahe und Ceha gewe
sen zu sein. Verwiriclicht wurde diese Spannungsbeziehung 
auf folgende Weise: 

Die Mittelachse, die quer durch den Naos (durch den 
Schnittpunkt ihrer Diagonalen) gelegt werden kann, fallt 
niemals mit der Mittelachse zusammen, die man durch die 
Ringhalle legt. In den meisten Fallen ist die erstere gegen 
die letztere um einen verhaltnismaBig kleinen Betrag nach 
Westen verschoben, fahs nicht doppehe Pteren im Osten 
oder doppelte Raume im Westen Anomalien schufen. Das 
spricht dafür, daB zwischen den beiden Raumen des Naos 
und der Ringhahe eine Spannung wirksam gedacht wurde, 
ein GrundriBkonflikt baukünstlerische Absicht war. 
Heute, wo die Mauern des Kernbaues niedergefalien sind, 
werden sie sinnlich wahrnehmbar. 

Die westlichen Raume (Opisthodom und Pteron oder 
einer von beiden) haben in vielen Fallen eine geringere 
Tiefe als die entsprechenden östhchen. Dadurch wird der 
in die Tiefe gezogene Schritt" - und zwar um so mehr in 
die Tiefe gezogen, als die Naosmittelachse über die des 
Peristyls nach Westen genommen ist - aufgehalten, in sich 
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zurückgeleitet. Er erfahrt, daB aus dem Bewegungszug Da
sein wird - eine raumliclie Analogie zur Verjüngung an der 
Saule. 

Die Seitenpteren drücken eine beabsichtigte: trennende, 
verbindende oder das Gleichgewicht haltende Beziehung 
zwischen der Tiefe des Seitenjoches und der halben Cehab-
reite aus. Am Poseidontempel ist diese Beziehung 
2-1-:3 — : 5, d.h. sie faht in die den ganzen Bau beherr-
schende Goldene-Schnitt-Proportion 2:3 = 3:5. 

Halt man diese drei Punkte, von denen jeder eine Span
nungsbeziehung zwischen Ringhahe und Naos beweist, mit 
denen zusammen, die die Einheit betonen, so bekommt 
das lebendige Spiel antagonistischer Krafte für die Raum
gestaltung erst volles Gewicht. Ferner ergeben sich voll-
kommene Analogien zur Verjüngung der Saule, zur Kon
traktion und zum Gleichtgewichtskonflikt der Front. Es 
sind dieselben Prinzipien, die Saule, Front und GrundriB 
beherrschen. 

e) Die Hauptraume, die unter demselben Dach hegen, 
stehen in einem proportionalen Zusammenhang, der in 
mehr oder weniger enger Beziehung zum AufriB steht. Für 
den Poseidontempel, der 6:14 Saulen hat, ergibt sich 

Stereobatbreite : Tiefe = 3 : 7 (15 : 35) 
Stylobatbreite : Tiefe = 2 : 5 (14 : 35) 

Pteron (Ost) = 2 : 3 
Pteron (West) = 3 : 4 

Kernbaubreite : Tiefe = 2 : 7 (10 : 35) 
Naosbreite : Tiefe = 2 : 5 (14 : 35). 

Das ist zwischen den vier Hauptraumen eine rhythmische 
Folge a-b-a (variiert) b. Hierbei ist das erste Glied von der 
Anzahl der Saulen abhangig. Neben der Gleichheit des 
zweiten und vierten Ghedes faht einerseits der enge Zu
sammenhang des ersten und zweiten Gliedes auf - der Un
terschied betragt wieder eine Einheit des gemeinsamen 
Nenners - und andererseits im Gegensatz dazu die starke 
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Abweichung des dritten Gliedes von alien anderen - ein 
Zeichen fi ir die Disharmonie der Dramatik an dieser Stehe 
des Grundrisses. In anderen Tempeln herrscht eine andere 
rhythmische Folge in der Verbindung, und es wird eine 
andere Erklarung nahegelegt, z .B. am Junotempel in 
Akragas (6:13 Saulen) 

Stereobatbreite : Tiefe = 6 : 13 
Stylobatbreite : Tiefe = 4 : 9 
Kernbaubreite : Tiefe = 3 : 9 
Naosbreite : Tiefe = 1:2. 

Das ist a-b-b (variiert) c, wobei c und a so verstanden 
werden können, als ob die Stereobatproportion eine Lok-
kerung der Naosproportion ist, wahrend b und b (u) unab
hangig davon sich einander nahern. 

Aus den Pterenproportionen des Tempels zu Paestum 
geht hervor, daB die östliche mit dem Verhaltnis D : I des 
unkontrahierten, die westliche mit dem des kontrahierten 
Joches zusammenfallt, also eine Hauptgliederung des 
Grundrisses mit einer solchen des Aufrisses. 

f ) Der Hauptraum des Grundrisses vom religiösen 
Standpunkt aus ist auch der Hauptraum vom asthetischen 
Standpunkt aus. Was diese Heraushebung und Betonung 
bedeutet, sagt ein Blick auf den GrundriB eines agypti
schen Tempels, wo der bedeutungsvollste Kultraum op
tisch kaum zu finden ist. Für den Griechen deckt sich die 
offensichtliche und die geheimnisvolle Bedeutung. Darum 
ist auch der Naos der einzige der Einzelraume, der eine 
besondere Durchbildung erfahrt, zunachst durch Saulen-
reihen, die ihn der Lange nach durchziehen derart, daB 
jede Saulenreihe selbst zweistöckig ist (Paestum), dann da
durch, daB sich die beiden Langsreihen durch eine Quer-
reihe hinter dem Götterbild schlieBen (Parthenon) - wohl 
die erste Andeutung des christlichen Chors in der antiken 
Baukunst. 

g) Sobald diese raumhche Ausbüdung des Naos einsetzt. 
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entsteht die Aufgabe, die gliedernden Teile selbst in Pro
portion zu setzen. Es geschieht dies sowohl fi ir die Breite 
wie fiir die Tiefe in Übereinstimmung mit den Proportio
nen der Ringhalle. Fiir den Poseidontempel in Paestum 
lal3t sich im einzelnen feststehen: die Breitengliederung ist 
so, dafi das Mittelschiff dem Normaljoch der Front ziem
lich nahekommt, die Seitenschiffe und die Plinthen, auf 
denen die Saulen stehen, messen den kleineren Teil des 
goldenen Schnitts vom Mitteljoch, und die Mauerdicke den 
kleinen Teh des goldenen Schnitts vom Seitenschiff. Hier 
wie an der Saulenhahe haben wir eine fortlaufende Reihe 
von »Goldenen-Schnitt-Teilungen« unter Ausfah des grö
Beren Teiles derart, dafi die Gesamtbreite sich in beiden 
Fahen aus der Gesamtlange ergibt. Auch die Langsgliede-
rung des Naos fügt sich in die beherrschende Grundpropor-
tion 2:3 = 3:5. Denn das »Joch« ist mit ziemlicher Anna
herung der kleine Teü des goldenen Schnittes der Höhe der 
Frontsaule. Es besteht aus einem Interkolumnium, das un
ten gleich dem unteren Durchmesser der Frontsaule ist, 
und aus einer Saule, deren unterer Durchmesser gleich 
dem oberen der Frontsaule ist. Interkolumnium und Saule 
des Naos verhalten sich wie 3:2, d.h. wie iVletope zu Tri
glyphe, mittleres Interkolumnium zur mittleren Saule an 
der Front usw. 

Es ware durchaus falsch, diese Übereinstimmung der 
Proportionen dahin zu interpretieren, dafi sie von der 
Front auf den Naos übertragen wurde. Sondern die Propor
tion ist die Idee, die konkretisiert wird, und diese Verwirk
lichung vohzieht sich gleichzeitig und zusammenhangend in 
der Raumgestaltung sowohl des Baukörpers wie des 
Grundrisses. 

h) Vöhig übereinstimmend mit dem Umstand, dafi die 
proportionale Ghederung des »Innenbaues« der des »Au-
fienbaues« entspricht, ist die geometrische Konstruktion. 

Für den Langsschnitt ergibt sich, dafi ein jr/4-Dreieck -
also das ursprünghche des Grundrisses - im Abstand von 
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drei Saulen über den auBeren FuBpunkten konstruiert, 
seine Spitze in der Achse der mittleren Saule findet, und 
zwar am unteren Rand des oberen Gesimses. Ein Goldenes 
Schnitt-Dreieck, über dem Abstand der inneren FuB
punkte dreier Saulen konstruiert, t r i f f t denselben Höhe-
punkt, so daB die Breite der Saulen durch einen Winkel 
von 714° bestimmt ist. Damit sind ahe einzelnen Saulen und 
Interkolumnien in der Langsachse konstruierbar. Aber 
auch nach auBen hin ergibt sich ein Zusammenhang. Kon
struiert man auf der gemeinsamen Höhe beider Dreiecke in 
dem Punkte, in dem sie sich treffen, ein neues, dessen 
Spitzenwinkel 45° ist, so tr i ff t die Seite die Ecke der Phnthe 
der Antenfrontsaule (Fig. 3). 

Im Querschnitt stellt sich die Konstruktion so dar: er
richtet man im FuBpunkt der Saulen der Ringhalle über der 
ganzen Strecke des Stylobates ein gleichschenkliges Drei
eck, dessen Basiswinkel 52/2° betragen, so faht der Spitzen
winkel (75°) in die Spitze des Schraggeisons. Konstruiert 
man in ihr ein Goldenes-Schnitt-Dreieck, so treffen die 
Seiten in die auBeren FuBpunkte der den Naos ghedernden 
Saulen. Von den Loten, die man in diesem Dreieck auf die 
Gegenseiten faht, ergibt der vierte Schnittpunkt die Schaft
höhe der unteren Saule, der neunte die der oberen Saule, 
der zwölfte den oberen Gesimsrand, der fünfte FuBpunkt 
den oberen Rand des zur unteren Saule gehörigen Achi-
travs (Fig. 2). 

Die übrigen für die Breitenteilung wichtigen Punkte wer
den durch Dreieckskonstruktionen von verschiedenen An
satzpunkten aus gewonnen. So ist die untere Breite der 
auBeren Saule festgelegt durch Winkel von 75°, die einmal 
von der Spitze des Schraggeisons, das andere Mal vom 
zwölften Schnittpunkt der Lote im Goldenen-Schnitt-Drei-
eck, d.h. von der oberen Gesimshöhe aus konstruiert wer
den. Zwei gleichseitige Dreiecke, von denselben Höhe-
punkten aus konstruiert, ergeben die Mitte des Interko-
lumniums und die Mitte der halben Saule, die über den 
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Pfeiler der Antenfront herausragt. Ein :rt/4-Dreieck von der 
Spitze des Schraggeisons ergibt den aul3eren Rand des An-
tenpfeilers, den inneren findet man durch ein gleichschenk
liges und rechtwinkhges Dreieck, das man am Schnittpunkt 
des vierten Lotes konstruiert, wahrend ein jt/4-Dreieck von 
demselben Punkt aus die inneren FuBpunkte der Saulen 
des Naos festlegt. 

Durch dieselben Linien sind auch im AufriB des Quer-
schnittes die meisten (freilich nicht alle), entscheidenden 
Punkte festgelegt: Die Verjüngung beider Saulenschafte, 
der Ansatz des unteren Architravs und der oberen Saulen, 
sowie der untere Profilrand des oberen Architravs. 

Man ersieht hieraus deutlich, wie sowohl im Langs
schnitt, aber ganz besonders im Querschnitt der ganze 
Raum als eine Einheit behandeh und nach denselben Prin
zipien konstruiert wurde, wobei im Querschnitt das Gol-
dene-Schnitt-Dreieck und die mit ihm zusammenhangen
den Figuren genau wie an der Front yon verschiedenen 
Ansatzpunkten her bevorzugt sind, im Langsschnitt dage
gen dieselbe Kombination des jt/4- mit dem Goldenen-
Schnitt-Dreieck, die im GrundriB auftritt. 

0 Die Raume, die den Kernbau ausmachen, haben eine 
proportionale Beziehung zueinander, die zeigt, daB ihre 
Rauminhalte als in Zusammenhang miteinander empfun
den und gestaltet wurden. A n den Tempeln, wo der Naos 
die Proportion 1:2 hat, ist die Tiefe des Pronaos + Opis
thodom annahernd gleich der Cehabreite, d.h. der Halfte 
der Cehatiefe (z.B. Tempel E, Juno, Concordia); an den 
Tempeln, wo die Ceha die Proportion 2:5 hat, ist die Tiefe 
des Pronaos -I- Opisthodom annahernd % der Cehatiefe 
(z. B. Herkules und Poseidon). Aber nicht nur untereinan
der hangen die Raume zusammen, sondern oft mit der Sau-
lenhöhe und dem Stylobat, d.h. mit dem AufriB und 
GrundriB des Baukörpers. 

k) Ich hatte unter g) festgesteht, daB die Langsmauern 
des Kernbaues in Paestum in die Proportionsrechnung mit 
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einbezogen sind. Andere Zusammenliange sind fiir unsere 
Zwecife bedeutsamer. Es laBt sich zahlenmaBig nachwel
sen, daB die gröBte Pterentiefe an den meisten Tempeln 
hinter dem mittleren oder unteren Saulenumfang zuriick-
jjjgjj^jóundv _ gjj^g Analogie zu der Tatsache, daB am Bau
körper die Interkolumnien niemals gröBer sind als der mitt
lere Saulenumfang. Die griechischen Architekten waren im 
Laufe der Entwicklung immer mehr bestrebt, die verbin
dende Bedeutung des Pterons zwischen Ringhahe und 
Kernbau zu betonen, indem sie die GröBe der Zwischen-
raume dem Saulenumfang unterordneten, der die Mauer 
reprasentierte, welche urspriinglich das Gemeinsame war, 
aus der die beiden Gegensatze des Vohen und Leeren und 
damit natürlich auch die »plastische« Form der Saule ge
wonnen wurde. 

Formal wurden die Mauern nach denselben Prinzipien 
behandelt wie die Saule; sie standen nicht unmittelbar auf 
dem Pflaster des Pterons, sondern bekamen einen Sockel, 
der sie isoherte; sie wurden verjüngt; sie erhielten profi-
lierte Abschlüsse. Und der Pfeüer der Antenfront bedeu-
tete den Versuch, einen Übergang zwischen dem materiel
len Kontinuum der raumumfassenden Mauer und dem 
»plastischen« Saulenkörper, zwischen Prinzip und Wirk
lichkeit zu schaffen. 

/) Eine wesenthche Bedeutung für die Raumgestaltung 
dürfte die FuBbodengliederung gehabt haben", da die kon-
tinuierliche oder abgebrochene Folge der Fugen im Zusam
menhang mit Form und Lage der Steinplatten einen Bewe
gungszug ergibt, der einerseits parallel oder quer zur 
Hauptrichtung des betreffenden Raumes verlaufen, ande
rerseits sich auf den Einzelraum beschranken oder über 
verschiedene Raume durchgreifen kann, wobei die in Fu-
genzusammenhang stehenden Raume unmittelbar aufein
ander folgen, Oder über eine Trennung hinweg durch die 
Fugenflucht aufeinander bezogen sein können. Es werden 
so Richtungsspannen innerhalb des einzelnen Raumes, Iso-
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lierungen oder Verbindungen von Raumen, Unterstiitzun-
gen oder Hemmungen des Bewegungszuges geschaffen, die 
sowohl fi ir den einzelnen Raum wie für das Verhaltnis des 
Teiles zum Ganzen sehr charakteristisch sind. Im allgemei
nen scheinen folgende Regein zu gelten: 

a) Je starker die Fugen raumverbindend durchgreifen, 
um so mehr unterstützt die Form der Steine die Raumrich-
tung; je weniger sie durchgreifen, um so mehr sind sie ihr 
entgegengesetzt. 

|3) Die FuBbodengliederung hangt mit dem GrundriB
konflikt zusammen. Zielt dieser auf Trennung und Gegen-
überstellung der Gheder ab, so greifen die Fugen nicht 
durch, und es gibt keine Fugenkonkordanz zwischen ein
zelnen (benachbarten oder getrennten) Raumen. Geht die 
Lösung des Konfliktes auf Annaherung oder Verschmel-
zung der Kontraste, so greifen die Fugen durch. 

Zusammenfassend könnte man sagen: wir haben inner
halb der Einheit des Raumes (a-c) einen GrundriBkonflikt 
(d) gefunden, der eine gewisse Analogie zum Schwerekon-
fl ikt besitzt; eine proportionale Bindung der Haupt- wie 
der Einzelraume (e-i), die zum Baukörper, seinen absolu
ten GröBen wie der ihn beherrschenden Proportion in Be
ziehung steht; dann eine Bedeutung der Mauer (k), die mit 
der für die Front übereinstimmt; und schheBlich eine Un-
terstützung der Raumgestaltung durch die Pflasterung (/), 
die man vielleicht mit der Rohe der Kanneluren verglei
chen darf. Dabei heben sich immer scharfer zwei allge
meine Grundsatze ab, oder vielleicht ein Grundsatz und 
eine spezielle Anwendung: daB man zwischen Prinzip und 
Wirklichkeit scharf unterscheiden muB, und daB dement
sprechend die am griechischen Tempel auftretenden Zah
len und Proportionen nur dann richtig verstanden werden, 
wenn man den durch diese Kluft bedingten Freiheitsgrad 
mit in Rechnung steht, der durch die individuehe Eigenart 
der Konzeption und durch die Ortsfunktion der einzelnen 
Bauteile naher bestimmt ist. Und auch dies dürfte klar ge-
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worden sein: die vielseitigen Analogien zwischen raumli-
cher Gestaltung des Baukörpers und des Grundrisses sind 
nicht die Folge einer sekundaren Übertragung von dem 
einen auf den andern; sondern beide wurden im Verlauf e 
der Geschichte als eine immer engere Einheit empfunden 
und gestaltet, und zwar als eine raumhche und nicht als 
eine plastische Einheit. Es gibt prinzipiell keinen Dualis
mus zwischen Innenbau und Aufienbau, nur eine gewisse 
Differenzierung von Querrichtung und Langsrichtung, die 
ja auch an der Ringhalle selbst auftritt, wobei die Querrich
tung mit der Höhenrichtung enger zusammenhangt als mit 
der Langsrichtung, das Goldene Schnitt-Dreieck aber das 
ahe Dimensionen verbindende Konstruktionselement ist. 

Ich werde meine bisherigen Behauptungen weiter bewei-
sen, indem ich die geometrische Konstruktion des Grund
risses für den Poseidontempel in Paestum gebe. 

2. Die geometrische Konstruktion der Raumgestaltung 
(Fig. 7) 

a) Die Konstruktion im Osten. Man konstruiert über der als 
gegeben angenommenen Stylobatstrecke ein n;/4-Dreieck 
A B C und durch die Spitze C, die in den Schnittpunkt der 
Mittelachsen der Ringhahe faht, dessen Umkehrung D E F . 
Die Schnittpunkte G und H der beiden Dreiecke geben die 
Fuge der zweischichtigen Mauer des Kernbaues. 

Faht man in jedem dieser beiden Dreiecke von den ent
gegengesetzten FuBpunkten D und B je ein Lot auf die 
Gegenseiten und verbindet die Endpunkte N und O, so 
erhalt man 

im Schnittpunkt des Lotes D M mit der Langsmittelachse 
der Ringhalle die Spitze des Goldenen-Schnitt-Dreiecks, 
dessen FuBpunkte L und M die Breite des Kernbaues im 
Toichobat angeben; 

durch das Lot B O annahernd die auBere Pfeüerkante 
der Antenfront; 
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durch die Verbindungshnie N O im Schnittpunkt mit der 
Langsmittelachse F F ' den hinteren Rand der Pronaos-
wand. 

Es sind jetzt drei Zusatzkonstruktionen zu machen: 
1. von den Stylobatecken A und B konstruiert man ein 

gleichschenkhges Dreieck mit dem Basiswinkel von 30° 
(d.h. gleich dem Spitzenwinkel des Goldenen-Schnitt-
Dreiecks). Die Spitze t r i f f t den Rand der Stufe vor der 
Antenfront und ghedert das Pteron ab. Wir wollen es daher 
das Pteron-Dreieck nennen. 

2. die beiden rechten Winkel, die sich an den gegenüber-
liegenden Punkten O und N aus den Loten der beiden nlA-
Dreiecke gebildet haben, werden im Winkel von 15 und '5/2° 
geteih. Im einzelnen: vom Punkt N auf dem Schenkel N F 
ausgehend, t r i f f t 

der erste Strahl (22'/2°) die Naosecke, annahernd die in
nere Pfeilerecke der Antenfront, die Pteron-, Stylobat- und 
Stereobatecke und den westlichen Rand des Pronaos (als 
Schnittpunkt mit einem der Lote des Goldenen-Schnitt-
Dreiecks). 

der zweite Strahl (45°) den hinteren und den vorderen 
Rand der Bordschwehe zum Eingang in den Naos. 

Vom Punkt O auf dem Schenkel O B ausgehend, t r i f f t 
der erste Strahl (15°) den vorderen Rand der Antenfront, 
der zweite Strahl (30°) den hinteren Rand der Plinthen 

der Antenfrontsaulen, 
der dritte Strahl (45°) die hintere Ecke des Pronaos. 

3. Im Goldenen-Schnitt-Dreieck werden von den FuB
punkten L und M Lote auf die Gegenseiten gefallt und 
verlangert. Man erhah dann die Rander der Treppenstu-
fen, der Stylobatphnthen, der inneren Mauergrenze und 
der auBeren Fugen der Plinthen der den Naos teilenden 
Saulenreihe. 

Die Konstruktion im Westen. Aus der Konstruktion im 
Osten hat sich durch Verlangerung auf dem Stylobat das nl 
4-Dreieck A ' B ' C ergeben, über dessen Spitze C man als 
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Umkehrung D E F ' konstruiert. In beiden faht man von 
den entgegengesetzten Ecken B ' und E je ein Lot auf die 
Gegenseiten und verbindet die beiden FuBpunkte N ' und 
0 ' . Diese Verbindungshnie kreuzt in der Mittelachse der 
Ringhalle die westliche Grenze des Naos. 

Teih man den rechten Winkel bei O in 15° und 521/2° (2: 7 
in Zusammenhang mit der Kernbauproportion), so legt 

der erste Strahl am Schnittpunkt mit dem Goldenen-
Schnitt-Dreieck die Stufe vor der Antenfront fest, 

der zweite Strahl im Schnittpunkt mit der Langsmittel
achse die hintere Opisthodomwand und die innere Langs-
fuge der Saulenreihe im Naos. 

Verbindet man ferner den Scheitel des rechten Winkels 
bei N ' mit dem Punkt P, in dem sich das umgekehrte jr/4-
Dreieck ( D E F ' ) mit dem ersten Lot B ' O' im aufrechten 
schneidet (was einer Teilung in 15° fast gleichkommt bzw. 
einer Halbierung des durch die Verbindungshnie N ' O' ent
standenen Winkels), so schneidet diese Gerade die Langs
mittelachse am hinteren Rand der Antenfront. 

Der vordere ergibt sich durch das Pteron-Dreieck. 
b) Die Erörterung des Konstrulitionsbildes. Wahrend die 

beiden jr/4-Dreiecke über dem östhchen und westlichen 
Stylobat den ganzen GrundriB in zwei Teüe teilen, bilden 
die Seiten der beiden umgekehrten jr/4-Dreiecke einen 
Rhombus, dessen Ecken in die Enden der Mittelachsen 
fahen; er faBt den ganzen Raum zusammen und ordnet sich 
die Teile ein, indem in jeder Halfte des Ganzen die Tiefen
bewegung nach dem Zentrum der Figur zu gerichtet und so 
aus dem Weg der Langsmittelachse Statik geschaffen wird. 

Innerhalb dieses Rhombus wird durch die ersten Lote 
der umgekehrten jr/4-Dreiecke ein Konflikt der Raumhalf-
ten geschaffen'^ der vom Bewegungszug der Langsmittel-
achsen vöhig unabhangig gemacht und an die beiden schrag 
im GrundriB hegenden Dreiecke D N F und E N ' F ' ge
knüpft ist. Zwischen beiden liegt das Rechteck D N ' E N , 
dessen Diagonale D E die Quermittelachse der Ringhahe 

207 



und damit die Scheidelinie der Raumhalften ist. Dieses 
Rechteck hat nicht nur die Form, sondern auch die Funk
tion des Abacus: die beiden zueinanderstrebenden Gegen
satze voneinander zu trennen und aufeinander zu beziehen. 
Es hat hier ganz-die Kraft des Abacus der Frontsaulen. 

Jede Raumhalfte hat in sich wieder ihre dramatischen 
Spannungen, durch die der durchgehende Bewegungszug 
aufgehalten und die Statik vergröBert wird. Sie kniipfen an 
die Teilungen der rechten Winkel an den gegenüberhegen-
den Punkten N und O der ersten Lote des aufrechten und 
des umgekehrten jt/4-Dreiecks an. 

Neben diesen Momenten, die aus Dynamik mit Hilfe 
dramatischer Gegensatze Raumstatik schaffen, gibt es ein
mal solche, die den durchlaufenden Bewegungszug unter
stützen, so z. B . , daB die Verlangerung des östhchen Gol
denen-Schnitt-Dreiecks im Westen die Naosecken t r i f f t , 
wahrend umgekehrt die Verlangerung der Naosdiagonalen 
im Osten die Stereobatecken festlegt; dann solche rein 
symmetrischer Natur, wie die Pteron- und Goldenen-
Schnitt-Dreiecke. Doch geht die Symmetrie nicht so weit, 
den Unterschied zu verwischen, daB die Raumdramatik im 
Westen wesentlich geringer ist als die im Osten. Es findet 
eine Ar t von Abkhngen und Lösung statt. 

Das Raumbüd charakterisiert sich durch die Ar t , wie die 
Tiefenbewegung zum Dasein wird, durch die Betonung des 
Ganzen ohne Unterdrückung der Teile, durch klare Glie
derung bei starker Beziehung des Gegliederten, durch in-
tensiv-dramatische Spannung und deren Abklingen. 

c) Der Vergleich der GrundriBkonstruktion des Raumes 
mit der AufriBkonstruktion der Front kann sich auf die 
Elemente der Konstruktion wie auf das ganze Raumbild 
beziehen. 

In beiden Fallen kommt das Goldene-Schnitt-Dreieck 
mit seinen Loten vor. DaB die FuBpunkte hier in die Ach
sen der zweiten Saule fahen, ist das Ergebnis einer langen 
historischen Entwicklung, die aus 2 Faktoren gleichzeitig 
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besteht: der Verbreiterung des Naos und dem Heranziehen 
der Antenfront an die Ringhalle. 

Das Ji/4-Dreieck, das fi ir die GrundriBkonstruktion eine 
so groBe Rolle spielt, und zwar scheinbar vom Beginn der 
Entwicklung an, kommt im FrontaufriB am Poseidontem
pel noch nicht vor, sondern erst an dem noch jüngeren 
Concordiatempel von Akragas. Man könnte daraus schhe
Ben, daB die Durchgestaltung der Front von der Annahe
rung an die GrundriBkonstruktion abhangig war. In jedem 
Fall ist damit die Behauptung widerlegt, es sei den Grie
chen nur auf die plastische Durchgestaltung der Front an
gekommen. 

Die Teilung rechter Winkel kommt an der Front wie im 
GrundriB vor. 

Das Gesamtbild der beiden Konstruktionen zeigt eine 
sehr weitgehende Analogie: die adaquate Entstehung des 
Seins aus dem Werden, die Betonung des Ganzen und die 
Einordnung der Teile, den dramatischen Charakter, der 
seine Auflösung findet, den starken Abacus, - ahes dies 
stimmt vollkommen überein. Die Konstruktion hat in bei
den Fallen nur das bloBgelegt, was in den Formen und 
Raumen untheoretischer, versteckter, weniger anatomisch 
und gerüsthaft vorhanden war. Und zwar im AufriB wie im 
GrundriB zugleich. Man wird unwihküriich an den Vers 
Goethes erinnert: 

»Nichts ist innen / Nichts ist auBen / Was nicht drinnen / 
1st nicht drau6en/«*, der den Tatbestand völlig kongruent 
ausdrückt. 

* Raphaels Deutung entspricht nicht unbedingt dem, was Goethe 
damit meinte. 
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B. Die Idee des dorischen Tempels 

Der Versuch, die optisch festgestelhen Tatsachen ins AH-
gemeinweltanschauliche zu deuten - ohne von hterarischen 
Denltmalern auszugehen - begegnet beim dorischen Tem
pel einigen prinzipiellen Schwierlgkeiten. Im Gegensatz so
wohl zum agyptischen Tempel wie zur christhchen Kirche, 
die die eine Seite der Gegensatze, aus denen jedes Weltbild 
bestehen muB, besonders betonen oder verabsolutieren, 
hat der Grieche zu jedem Grund seinen Gegengrund. So 
hat man immer zwei gegensatzhche Behauptungen, die sich 
zwar nicht annullieren, über die man aber trotzdem nichts 
Befriedigendes mitteilen kann. Denn der griechische 
Künstler sagte: der Körper ist das einzig mögliche Ziel aller 
Vergeistigung - im Gegensatz zum Christen, für den der 
Geist das einzig möghche Ziel aher Körperlichkeit ist. Der 
Christ entledigte sich des Körpers, mit dem er überlastet 
war, im Geiste, der Grieche dagegen des Geistes, dessen er 
offenbar zuviel hatte, im Körper. Und nun soh man den 
Körper, der die Synthese aher geistigen Gegensatze ist, 
wieder in Geist auflösen! Selbstverstandhch kann eine sol
che paradoxe Aufgabe nur versuchsweise und fragmenta
risch gelöst werden. Über ahem, was wir sagen werden, ist 
darum dieses als Motto festzuhalten: der dorische Raum
körper ist eine verwirklichte Idee, als solche die letzte Ein
heit aller nur erdenklichen Gegensatze und weil letzte Ein
heit - selbst genugsam als Raumkörper und Musik in sich 
selbst (nicht bloB Resonanzboden für Musik) und darum 
Schönheit und nicht Zeichen. 

Wir werden zuerst (i) nach den religiösen (1), sozialen 
(2) und individuellen (3) Grundlagen fragen, soweit sie in 
der Architektur selbst zur Erscheinung kommen, und dann 
(n) nach den einzelnen Momenten der Methode, die das 
künstlerische Schaffen charakterisieren. 
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I . 1. Der dorische Tempel nahm ein Götterbild auf, das 
in die Tiefe des Naos - also nach Westen - gerückt war und 
wurde mit einem Altar verbunden, der nicht unbetrachthch 
vor der Ostfront lag. Was bedeutete diese raumhche Tren
nung von Götterbild und Altar? Nicht der Gott wohnte im 
Tempel, der Tempel war nicht das Haus des Gottes, son
dern nur der raumhche Schutz für sein Bild. Dieses war 
Menschenwerk, d.h. weder von dem Gott anbefohlen und 
von besonderer metaphysischer oder magischer Wirkung, 
sondern von Menschen nach dem Bilde des Menschen ge
schaffen. Es reprasentierte den Gott, der damit zugleich 
nah und fern war, niemals greifbar aber auch niemals uner-
reichbar oder was für das dialektische Denken des Grie
chen dasselbe besagte: stets greifbar und doch stets uner-
reichbar. Die Würde dieses Bhdes bestand darin, daB es 
endhch war und doch keine einzige Eigenschaft des Endh
chen für den trommen Menschen annehmen konnte, 
ebensowenig wie eine unendliche. Trotz aller Fahigkeiten 
und Vermögen, die die griechischen Götter haben, sind sie 
in tieferem Sinn eigenschaftslos. Ihr Sein ist soviel wichti
ger als ihr Tun, daB dieses nur dazu dient, ihre Seinswürde 
zu mehren. Aus aller Theorie und Praxis, Wahrheit und 
Moral herausgenommen, empfand sie der Grieche, indem 
er der Aufforderung des Gottes: »Erkenne Dich selbst« 
antwortete: »Du bist«. Diese Kluf t weist den Glaubigen 
von dem Bild seines Gottes, bindet ihn an den entfernten 
Altar. A n diesem vollzieht sich, was dem Menschen an 
Weg zum Gotte möghch ist: eine bescheidene Anzahl von 
Handlungen, die die Distanz zum Gott nicht aufzuheben 
vermögen. Es ist bezeichnend, daB es selbst bei Plato keine 
unio mystica gibt. Denn es gibt auch keinen Weg des Got
tes zum Menschen, es gibt keine Gnade. Überah, wo sich 
die Götter dem Menschen nahern und das scheint immer in 
nichtkultischen Momenten zu sein, haben die Menschen 
dafür zu büBen. Die Aristokratie des griechischen Geistes 
kannte weder eine Knechtung durch einen Gott noch eine 
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Vereinigung mit ihm. Zwischen beiden lag die menschhche 
Freiheit. 

Aus diesem Zwischen erwuchs der Tempel. Der Unter
bau zwischen Stereobat und Stylobat hatte die Aufgabe, 
die Krafte der Erde zuzumauern und damh einzubauen, 
fernzuhahen. Wie ein Joch auf dem Naclcen des Besiegten 
liegt dieser Teil der Architelftur auf der Erde, auf den 
chthonischen Gottheiten. Die Saulen wachsen auf diesem 
sichernden Fundament empor, aber nur um Lasten aufzu-
nehmen, die an den ursprünglichen Ort wohen. Der Kampf 
zwischen beiden findet seinen Ausklang im Giebel, der mit 
den Flügeln des Zeusadlers verglichen wird. Die Plastik in 
den Metopen und im Giebel deutet uns diesen Kampf. So 
zeigen die Metopen aus Sehnunt, daB entweder ein Heros 
oder Athena, die mutterlos aus dem Haupte des Vaters 
entsprungene, gegen Giganten auftreten oder das mannh-
che gegen das weibliche Prinzip oder die Besiegung von 
Naturgottheiten. Die Giebel am Zeustempel von Olympia 
zeigen wieder dieselben Gegensatze: die den olympischen 
Göttern feindlichen ICentauren gegen die Lapithen. Die 
richtend-herrschende Gebarde Apollos macht deutlich, 
daB dieser agon (Wettkampf) nicht ein beliebiger war, son
dern ein solcher, bei dem eine rechtlich-politisch-rehgiöse 
Kulturschicht von einer neuen, entgegengesetzten abgelöst 
wurde, so wie es uns Bachofen in seiner Einleitung zum 
Mutterrecht geschildert hat. 

Wie groB die Spannung zwischen Sein und Werden, Ge
stah und Entwicklung der Krafte des dorischen Tempels 
gewesen sein mag, kann man daraus erschhcBen, daB ihre 
Auflösung einen neuen, den orphisch-dionysischen Kult 
zur Folge hatte. So machtig dieser gewesen ist, er war nicht 
imstande, die Formensprache der Tempelarchitektur un
mittelbar zu beeinflussen. Nur sekundare Merkmale zeu
gen davon, daB einzelne Tempel ihm gedient haben. 

Die Diskussionen über die moderne Kunst haben erge
ben, daB der religiöse Sinn eines Kunstwerkes sich nicht 
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darin erschöpft, daB es einen rehgiösen Gegenstand hat 
oder einem rehgiösen Zweclc dient. »Ein Sthleben Ifann 
frömmer, heihger sein als eine Madonna.« Ein solcher nur 
scheinbar paradoxer Satz findet seine Begründung darin, 
daB das Alosolute, Platos Idee des Guten, oder des Meister 
Eclcehards Gottheit im Gegensatz zum dreieinigen Gott 
sich nicht nur auf dem religiösen Geblete verwirklicht und 
von dort mit sachhchen Inhahen in jedes andere übernom
men werden muB, sondern daB jedes Kulturgebiet eine 
selbstandige Reahsierungsmöglichkeit darsteht und darum 
mit ihrer Erfüllung von jedem rehgiösen Inhalt oder Zweck 
unabhangig ist. Obwohl uns heute noch eine Phüosophie 
und Metaphysik. fehlen, die diese Erfüllung in ihren Merk
malen sicherstellen, möchte ich doch unter dem Vorbehalt 
spaterer Begründung die Behauptung wagen, daB das Ab
solute im Kunstwerk erscheint 

einmal als Symbol, das bei dem raumlichen Charakter 
der Baukunst nur ein raumliches, d.h. der Schnittpunkt 
des Koordinatensystems der Mittelachsen sein kann, 

dann als endliche Unendlichkeit, als platonische metlte-
xis des Sterblichen am Unsterbhchen, des Vielen an der 
Idee des Einen, als thomistisches Prinzip der analogia cu
tis, das im Ursachbegriff verwurzelt ist und 

scJiliefilich als System. Es erklaren sich dann auch man
che historischen Tatsachen des dorischen Tempelbaues. 

Die ganz frühen Tempel rechnen mit dem unteren Sau-
lendurchmesser als Modul. Da nun die Blicklinie in die 
Höhe des Kapitehs bzw. des Abacus gerückt ist, ware eine 
groBe Entfernung von der Mitte nach beiden entgegenge
setzten Richtungen der Höhe erreicht, die durch nichts aus
gefüllt ware, wenn sich nicht die Konstruktionshnien, die 
von der Höhe des Triglyphons und von dem rechten Win
kel am Stylobat ausgehen, in der Mitte trafen. Diese Be
gegnung ist aber nur eine imaginare. Soil sie real wirksam 
sein, so muB die Mitte betont werden; das erreichte der 
Grieche, indem er den mittleren Durchmesser zum Modul 
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der Proportion machte. Das scheint mir der metaphysische 
Sinn einer historischen Wandlung, die dadurch den Nach-
druc]< belcommt, den sie verdient, und den doktrinar ein-
seitigen Behauptungen entrückt wird, die sich z. B. bei Ba-
bin und Puchstein finden. 

Die senkrechte Mittelachse des Baukörpers ist mit der 
Materie nur an der Giebelspitze des Tempels verhaftet und 
lauft in der Hauptsache durch die Mitte des innersten Inter-
kolumniums, ist also eine ganz imaginare Linie. Dem 
Schnittpunkt beider Achsen ist damit der letzte Rest unmit
telbarer Wirksamkeit und Materiahtat genommen. Eben 
dies aber rückt ihn in eine Distanz zu der gesamten aufge-
bauten Wirklichkeit der Architektur, die dem griechischen 
Polytheismus seinen faszinierenden und unerschöpflichen 
Untergrund gibt, seine Geistigkeit, die ihn über manchen 
Monotheismus erhaben sein laBt. Der «unbekannte Gott« 
ist der Mittelpunkt aller Götter Griechenlands. 

Die Gestalthaftigkeit des dorischen Tempels scheint un
mittelbar dafür zu sprechen, daB die spezifisch asthetische 
Verwirklichung des Absoluten die rehgiös dogmatische 
überwiegt. Aber nicht jede Gestalt ist ein System. Ein sol
ches liegt nur dann vor, wenn alle dynamischen Krafte aus 
sich selbst heraus eine vöhig adaquate, ja kongruente Ge
stalt entwickelt haben. Dies scheint mir von allen aufrecht
stehenden Tempeln GroB-Griechenlands nur am Poseidon
tempel zu Paestum der Fall zu sein. Der Dualismus, der in 
vielen Fallen ein oft gigantisches Ringen um die Verwirkli
chung ist, ist aber nicht die Wirklichkeit selbst, schon weil 
er die psychische Seite der Dynamik nicht in eine autonom-
ontische verwandein kann. Innerhalb dieser Grenzen, die 
das System vom Schema und von der Konstruktion trennt, 
ist ein anderer allgemeiner Gesichtspunkt: die Mannigfal
tigkeit der Formen und die Art ihrer Einheit zu beachten. 
Die geringe Anzahl von Formen am griechischen Tempel 
steht in Einklang mit der Gleichheit derer, die dieselben 
Funktionen zu erfüllen haben, z .B. der Kapitelle - sehr im 
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Gegensatz zu dem Prinzip der Individualisierung und mög-
liclist liaufigen Variationen von Form, Material, Raumge
stalt der christlichen Kirchen. Je gröBer die Mannigfaltigkeit 
und in ihr die Gegensatzlichkeit, desto gröBer ist das Verlan
gen nach Einheit. Je weniger diese formal, d.h. asthetisch 
immanent sichtbar ist, desto mehr wird sie im Transzenden
ten gesucht. So erklart es sich vieheicht, daB eine polythe-
istische Rehgion starker auf die Einheit der Formensprache 
dringen muB als eine monotheistische, für die die astheti
sche Mannigfaltigkeit ein Mittei ist, die rehgiöse Einheit zu 
fordern und sie im Unsichtbaren gegenwartig zu machen. 
Beide Gestalten, so verschieden sie unter sich sein mögen, 
heben sich einheithch ab gegen eine Zeit, die den Begriff des 
»Tempels« als den zentralen seiner religiösen Kulte nicht 
kannte. Wie der polytheistische Grieche »die« Götter, so 
f and der monotheistische Jude »den« Gott überah, und es be
zeichnet eine seelische Umwandlung und Erschütterung, von 
der wir uns kaum einen Begriff machen können, daB über
haupt die Vorstehung eines Gotteshauses auftauchte^^. Dar
aus ersehen wir, daB die Kunst, die Architektur selbst schon 
eine Form der methexis des Bedingten am Unbedingten ist, 
die ihren asthetischen Ausdruck an der Oberflache des Kunst
werkes findet. Sie kann nicht beurteht werden, weil die ur
sprüngliche Epidermis an ahen Tempeln GroB-Griechen
lands fehlt. Erstaunlich bleibt, daB der Poseidon-Tempel 
trotzdem keinen Zweifel übrig laBt, daB die unendliche 
Endlichkeh eines jeden Formstückes an ihm vorhanden ist. 

2. Der Bau eines Tempels hat zur Voraussetzung die 
SeBhaftigkeit der Bevölkerung und damit eine bestimmte 
Ar t der Produktion der Lebensmittel. Wenn ich aber hier 
den Versuch mache, von der Soziologie des dorischen 
Tempels zu sprechen, so meine ich weniger die Sklaven-
wirtschaft, die Vorherrschaft des Handels, kurz das, was 
Marx die Ar t der Produktion oder Reproduktion der Le
bensmittel genannt hat, und den sich daraus ergebenden 
rechtlich-politischen Oberbau (Demokratie, Diktatur), ob-

215 



wohl sich gerade darüber einige Nachrichten z.B. aus 
Athen und Akragas erhalten haben, wie ja überhaupt die 
Verbindung von Tempel und Schatzhaus für eine materiali
stische Geschichtsauffassung ein sehr interessantes Phano
men ist; sondern ich meine die Formen der Vergesehschaf-
tung im Sinne der Simmelschen Soziologie, wobei ich aller
dings sowohl das Sein, das in die soziologische Relation 
eintritt, wie das Sein, in dem die soziologische Relation 
endet, mit in die Betrachtung einbeziehe^^. 

a) Das Sein, das in die Relation eintritt, charakterisiert 
sich zunachst durch den hohen Grad der Durchgeformt-
heit, durch einen umfassenden Eigenwert, wie er darin zur 
Erscheinung kommt, daB die Saule als Form einen Über
schuB über ihre Funktion wie über bloBe Ausdrucksbedürf-
nisse hat; dann in der Selbstandigkeit, Unabhahgigkeit, 
Selbstsicherheit, der auch ein platzverstellendes Gedrange 
zu angstlich und vulgar ist; durch eine Aristokratie, die 
alles in sich selbst findet und die Zahl der Gleichen über-
sichthch begrenzt; durch die innere Freiheit, mit der dieses 
selbstsichere und weder herrschsüchtige noch geduckte 
Einzelsein sich selbst aufgibt, ohne jedes Ressentiment aus 
natürlichem Trieb in das Gegenteü umschlagt, ohne sich zu 
verlieren. Soviel persönliches Sein - soviel soziale Rela
tion, das ist zugleich Gesetz und Freiheit. 

b) Es ist gleichzeitig der Gegensatz in seiner ganzen 
Scharfe, wie die subtilste Annaherung, die die einzelnen 
Dinge untereinander verbindet. Ob wir den Gegensatz von 
Kraft und Last oder von Vollem und Leerem oder den von 
Konkavem und Konvexem annehmen, immer müssen wir 
die wirkhche Polaritat und die wirkliche Verzahnung fest
stehen, wie das imaginare Prinzip, aus dem die Gegensatze 
stammen. Dagegen kennt der Grieche nicht den unmittelba-
ren Übergang von gleichartigem Ding zu gleichartigem Ding 
über einen Gegensatz hinweg, dessen Form der Bogen ist, er 
kennt nur den Kampf von Gegensatzen, die aus ursprüngh
cher Gemeinsamkeit geworden sind und zu endgültiger Ge-
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meinsamkeit hinstreben. Der Kampf, der zugleich Liebe 
und Hal3 ist, ist der Vater aller Dinge - wie vorsokratische 
Philosophie sich ausdrückte. Dieser Kampf ist die Form der 
Vergesellschaftung der Einzeldinge untereinander. 

c) Das Verhaltnis der Teile zum Ganzen ist nicht das 
einer direkten Abhangigkeit in dem Sinne, als ob unmittel
bar die Teile das Ganze oder das Ganze die Teile bedingen. 
Dieser Mangel sowohl an Abhangigkeit wie an Unmittel-
barkeit beruht nicht auf der Notwendigkeit einer Hierar
chic von Mittlern, sondern auf dem Vorhandensein eines 
Prinzips formal-mathematischer Ar t - mögen wir es geo
metrisch Oder arithmetrisch ausdrücken - das sowohl die 
Teüe wie gleichzeitig das Ganze formt, so daB sie mittelbar 
und dadurch mit dem Schein der Freiheit zusammenstim-
men müssen. Nur dürfen wir uns dieses Prinzip nicht als 
eine transzendente Macht vorstehen, es war als mathemati-
sches die Mitte zwischen Idee und Erscheinung, hatte an 
den Figuren .Anteil und am Denken, und konnte, obwohl 
nur etwas VerstandesmaBiges, mit rein vernünftig dialekti
schen Mittein erreicht werden. Es war eine Seinsordnung, 
der die Krafte zustrebten. Daraus erklart sich dann wohl in 
der besten Zeit die Bevorzugung des goldenen Schnittes, 
weil er die gestaltgebende Proportion ist. Das Ganze war 
immer ein gegliedertes Ganzes, das den Selbstandigkeits-
und Freiheitscharakter der Glieder ebensowenig antasten 
durfte, wie die Glieder das Ganze sprengen durften. Die 
Proportionen, die die Teile beherrschten, fügten sich in die 
Proportion, die das Ganze beherrschte, als Glieder. Die 
absoluten Zahlen der Glieder und die Proportionen gingen 
zusammen. Das Ganze führte zu einer MaBeinheit und 
diese durch dieselben, nur entgegengesetzt gerichteten 
Operationen zum Ganzen. Diese MaBeinheit lag gewöhn
lich in der Nahe oder fiel zusammen mit einem Einheits-
maB, das festgesetzt und konventionell war wie unser Me
ter, aber in den verschiedenen Landschaften und Schulen 
differierte. 
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d) Das Ganze erschöpft sich nicht in seiner soziologi
schen Funlttion, es ist als soziologisches Sein religiös ausge-
zeichnet. Die christhche Kirche ist einmal ein symbolisches 
Zeichen für den Erlöser, da das Kreuz das Prinzip der Zu
sammensetzung der Raume ist, und andererseits eine Ver-
sammlungsstatte der Glaubigen, die zu einem Gott beten, 
den man nur im Geist anbeten kann, also gleichsam eine 
symbolische. Der dorische Tempel ist überhaupt kein Ver-
sammlungsort der Glaubigen, die ihn - von orphischen 
Kuiten abgesehen, - niemals betreten durften, und der 
Tempel ist nicht das Haus des Gottes, nicht einmal ein 
Zeichen dafür, sondern der Schutz seines Bildes. Wenn bei 
Homer Odysseus die staatliche Ordnung wiederherstellt, 
wenn bei Aischylos die Tragödie des Atridengeschlechtes 
sich in die Einsetzung des Areopags aufiöst, wenn Plato für 
den Staat die Kluft zwischen Erscheinung und Idee als prin
zipiell zu beseitigend ansieht, so ist hiermit für das soziolo
gische Ganze dasselbe ausgesagt, was ich für den Tempel 
meine: er hat eine religiöse Weihe - nicht weil er dem 
Glauben dient, sondern weil er ein soziologisches Ganzes 
ist. Und diese religiöse Weihe beruht nicht wie im Mittelal
ter auf dem Primal der Kirche und der Religion, sondern 
gerade umgekehrt auf dem Primal des Zoon polUikon. 

e) Dagegen ist die soziologische Weihe des dorischen 
Tempels als eines soziologischen Ganzen begrenzt. DaB er 
in keiner seiner drei Dimensionen erweitert werden kann, 
ohne daB der ganze Organismus zusammenbricht, ist ein 
auBeres Zeichen für eine innere Grenze. Niemandem kann 
das Wort »Alle«, der Begriff »Menschheit« vor einem dori
schen Tempel in den Sinn kommen. Er ist ein griechisches 
Gewachs und er reprasentiert die Polis. Wie sich die Polis 
ihrem Begriff nach jeder Erweiterung auf Grund eines öko
nomischen Ehrgeizes widersetzte und jedes Bündnis einen 
Todeskeim in sich trug, so endet die Kette der Sozialbezie-
hungen beim dorischen Tempel bei diesem bestimmten 
Ganzen, das sich nicht fortsetzen laBt. Es ist ein endhches 
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Ganzes, das keiner metaphysischen Annaherung an das 
Unendhche fahig ist. 

3. Von alien Architekten, die in GroB-Griechenland do
rische Tempel gebaut haben, steht nur einer als scharf ge-
kennzeichnete, ahe Zeiten und Raume iiberdauernde, den 
höchsten Geniën des menschhchen Geschlechtes zuzuzah-
lende Persönhchkeit vor uns: der Erbauer des Poseidon
tempels in Paestum. Wer sich je mit der Psychologie des 
Künstlers beschaftigt hat, wird beim ersten Anbhck dieses 
Tempels wissen, daB hier ein Greis mit der Lebenserfah-
rung und der Weisheit eines biblischen Ahers gebaut hat. 
Die MaBe bestatigen dies. Wir haben einen Menschen vor 
uns, der die ganze Vergangenheit als Traditionsgut mitge-
bracht hat, dem die neuen Errungenschaften bekannt sind, 
der das Alte und das Neue organisch miteinander hat ver-
wachsen lassen: einen Menschen in und über der Wende 
zweier Zeitalter. Das gibt ihm ein historisch-soziologisches 
Relief, das kein griechischer Baukünstler vor oder nach 
ihm gehabt hat. Er hat nur einen, der ihm ebenbürtig und 
nur einen, der ihm gleichartig ist: Aischylos, dessen Orestie 
sofort vor dem geistigen Auge ersteht, wenn man den Tem-
pelplatz betritt. 

Mit Aischylos teilt er das Bekenntnis zum (erkenntnis
theoretischen) Reahsmus. Die berstende Körperlichkeit 
der Dinge, die unerschütterliche GewiBheit einer von unse
rem BewuBtsein unabhangigen Welt, die Völligkeit, die 
von keiner Abstraktion angekrankelt und von keiner Be-
wuBtseinsspiegelung angeblaBt ist, die natürhche Würde 
des Parmenideischen Seins, an die auch der külmste Flug 
unserer Gedanken nicht heranreicht - das ahes scheidet ihn 
von der glanzvollen Einseitigkeit unserer Vorstellungen 
und Ideen, von der narziBtischen Selbstverliebtheit unserer 
kleinen Erfindungen, von dem Rausch über die analytische 
Willkür unseres BewuBtseins. 

Mit Aischylos teilt er die von jedem Einzelfah unabhan
gige Schwermut und Klage über das Sosein der Welt, das 
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tragische Gefühl, das den Einzelnen in das Ganze hinein-
zieht, ohne daB für ihn die Rechnung zwischen Ursache 
und Wirkung, zwischen persönhchem Anteil und ahgemei-
ner Verkettung jemals aufgehen kann. Wie das Geison 
weit vorragend alle Senkrechten unter seine Waagrechte 
einspannt; wie die Saulen - trotz der starken Entasis - kraft 
der starken Verjüngung durch das Gebalk durchdrücken; 
wie in der Konstruktion der Front das charakterisierende 
Dreieck lösungheischend zwischen den beiden Parahelkon-
struktionen steht - dafür gibt es nur eine Analogie: aï>tivov 
aiXivov einé, t ó 8' eï vi%axm. (Hebe den klagenden Ruf, 
doch siegreich waUe das Gute!) 

Mit Aischylos teilt er die BewuBtseinslage, die Distanz 
zu Welt und Werk: klar und voller Dunkelheiten, scharf 
umrissen und unendhch stromend, einfach und erschöp-
fend, bewegt an der Oberflache und unheimlich still in der 
Tiefe, dionysisch und apolhnisch zugleich, von jenem Ge
wicht, das Aristophanes so unübertrefflich beschreibt: » . . . 
Urwaldworte mit den Wurzein ausgerissen und geschleu-
dert . . . « Sie ist eine andere im Unterbau, gegen dessen 
UnbewuBtheit unsichtbare Senkrechte ans Licht drangen, 
wahrend Diagonale über die erleidende Waagerechte in die 
Tiefe und Höhe führen - eine Exposition, allein zu verglei
chen mit der (von Goethe so vergebhch nachgeahmten) 
Wachterszene des Agamemnon: ahes enthaltend und doch 
nichts verkündend; sie ist eine andere in der Ringhahe, wo 
der Kampf zwischen tragenden und lastenden Kraften tobt 
und im unberührten Abacus einen körperhaften Ausdruck 
findet; sie ist eine andere im Giebel, der die Lösung bringt 
und zugleich eine Schwere hat, als tobten alle Urgewalten 
der Unterwelt noch einmal wie am SchluB der Orestie, ehe 
die Erinnyen zu Eumeniden werden. 

Mit Aischylos teüt er schlieBhch die unpersönliche Spon-
taneitat der Formen. Eine Saule steht nicht fertig vor uns, 
nicht der menschhch begrenzte Wihe eines Künstlers oder 
die unendliche Kraft eines Gottes formt sie vor unseren 
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Augen und halt sie i n Abhangigkei t von sich, sondern aus 

sich selbst heraus durch eine immanente Energie ro l l t sie 

um ihre Achse sich zusammen, sammelt sie Kra f t e und 

ö f f n e t sich, indem sie sich entladt der Last und wiederholt 

aus sich - unabhangig von jedem S c h ö p f e r und Betrachter 

- diesen ProzeB, der zugleich ein Sein ist. Genitus non 

factus, diese Worte der Messe geben den einen Teil dessen, 

was ich meine - ens geni tum, ware h i n z u z u f ü g e n . 

U n d doch ist der Weg dieses gröBten Archi tek ten Grie

chenlands, ja vielleicht Europas dunkel! Denn was h i l f t die 

Vermutung, daB der Herculestempel i n Akragas und der 

Tempel von Segesta einen Schulzusammenhang mi t i hm 

haben. Wie f ü r den Griechen die Individuahtat in unserem 

modernen Sinne metaphysisch einen negativen Akzen t 

hatte, so besteht die P e r s ö n h c h k e i t dieses Küns t l e r s gerade 

dar in , dafi sein Wesen zu den letzten küns t l e r i schen Wer

ten geworden ist, die uns erreichbar sind. 

I I . Was uns ein K ü n s t l e r sagt, kann immer eine Maske 

sein; wie er es sagt, w ü r d e uns stets sein wahres Gesicht 

zeigen, wenn wi r es zu lesen v e r s t ü n d e n . Na tü r i i ch tappen 

wir hier in allen wesentlichen Fragen der Kunst völlig i m 

D u n k e l herum. Trotzdem ware es eine unzulassige schaf-

fenstheoretische Naiv i ta t , von »der« Methode des dor i 

schen Tempelbaues zu sprechen. D a wi r uns aber bewuBt 

jeder historischen Darstel lung enthalten und f ü r die mei

sten Tempel keine Rekonst rukt ion der T r ü m m e r A n t w o r t 

auf die zu stellenden Fragen gabe, soil der Versuch um 

seiner prinzipiel len Bedeutung wi l len gewagt sein. 

1. Das erste M e r k m a l dieser dorischen Methode ist die 

harmonia ex d i a p h e r ó n t o n . Sie begegnete uns bei der allge

meinen Charakterist ik der Raumgestahung ü b e r h a u p t , die 

aufzufassen ist als Synthese zwischen der metaphysisch ne

gativ bewerteten Unendhchkei t der sinnhchen Wahrneh

mungen und der Abs t r ak t ion der geometrischen Ebene; 

bei der Durchdr ingung zweier gegensatzhcher Figuren zur 

Einhei t l ichkei t der geometrischen Gestah des B a u k ö r p e r s ; 
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bei dem Zusammenliang von Werden und Sein, Dynamik 

und Statik in der Gestaltung des Grundrisses; bei dem Ver

haltnis der Teile zum Ganzen. W i r haben hier die dialekti

sche Methode vor uns, aber nicht i m Hegelschen, sondern 

i m Platonischen Sinn, in dem die » A u f h e b u n g « nicht das 

funkt ionale Gl ied einer for t laufenden Kette ist, sondern 

die feste Gestalt i n der M i t t e . 

2. D e r A n f a n g dieser Methode ist die Einhei t eines Prin

zips, der Endpunk t die « lebend ige Ges t a l t « , der Weg zwi

schen beiden das dramatische Oszillieren, das labile 

Gleichgewicht zweier Gegensatze in dem weiteren Sinne 

des » V e r s c h i e d e n e n » (bei Plato) , der »S t r e i t enden« (bei 

Sextus Empir icus) . 

a) D ie Einhei t dieses Prinzips t r i t t nicht rein und nicht 

unmit telbar auf, aber sie bleibt dem • Betrachter immer 

s p ü r b a r - vornehmlich als immaterielle Einhei t . Ich erin

nere an die Mauer , die das Prinzip der Saule ist, und haupt

sachhch als imaginare Modelherungsebene zwischen ihnen 

steht, dann aber auch als Arch i t rav oder als Wand des 

Kernbaues in bearbeiteten Abwandlungen erscheint. 

b) Zwischen A n f a n g und Ende hegt immer ein endlicher 

Weg, bei dem es darauf ankommt, daB man die Anzah l der 

eine geschlossene Ket te bildenden Schritte angeben kann; 

m. a. W. , daB man sich in einem geschlossenen System von 

Formen befindet , dessen Zusammenhange nach auBen -

m ö g e n sie naturahstischer oder metaphysischer A r t sein -

bedeutungslos geworden sind, wei l sie sich i n der Mathe

mat ik als in ihrer M i t t e verselbstandigt haben. D i e Mathe

matik ist sozusagen die konkrete Seinsebene oder die feste 

Achse der Methode und aller in ihr enthaltenen Bewegung. 

Von ihr aus bestimmt sich die Reichweite wie der Grad des 

Zusammenhanges der Polaritat. 

Diese methodisch-konstitutive Rolle der Mathemat ik 

w i r d greifbar in der groBen Bedeutung der GesetzmaBig

kei t , die ihrerseits - als küns t l e r i sche - Einhei t des Ratio

nalen und I r ra t ionalen ist. M a n hat bisher diese Gesetzma-
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Bigkeiten arithmetisch a u s g e d r ü c k t , ich ziehe ihre geome

trische Darstel lung vor . D e r Grund ist ein rein empirischer-

die auffahende Beobachtung, daB H ö h e und Breite des 

Abacus - dieses f ü r den Schwergewichtskonflikt des dor i 

schen Tempels ganz besonders wichtigen Baughedes -

keine rationale und einfache MaBbeziehung zu den übr igen 

Ghedern und Formen des dorischen Tempels haben'^ Der 

Ü b e r g a n g als solcher sollte keinerlei Bedenken erwecken 

well jede zahlenmaBige GesetzmaBigkeit auch eine geome

trische sem muB; we i l es nahe liegt, daB der Arch i t ek t auf 

dem ReiBbrett gezeichnet und nicht mi t Zahlen kalkuhert 

hat, w o f ü r Beweise von Conrad Roritzer ü b e r Semper 

TTiiersch, Viol le t - le -Duc bis zu Le Corbusier uns in theore

tischen AuBerungen vorliegen; und weil in der griechischen 

Philosophic die geometrischen Figuren ebenso wie die 

Zahlen ihre Bedeutung f ü r den Bau der Welt hatten F ü r 

die spezifische Fo rm der L ö s u n g habe ich folgende Bedin

gungen gesteht: 

die geometrische Kons t ruk t ion muB mi t H i l f e einer der 
Figuren erfolgen, die am dorischen Tempel selbst auftre
ten; 

sie muB vollstandig sein, d. h . alle wichtigen Punkte des 

Grund- und Aufrisses festlegen, also nicht bloB in fragmen-

t^arischer Weise - wie bisher die Aufr iBregler - einiges an

deuten, anderes beiseite lassen; 

sie muB in sich einheithch sein; 

sie muB den Traditionszusammenhang wahren, d. h die¬

selben Konstruktionselemente m ü s s e n bei verschiedener 

Ordnung f ü r ahe dorischen Tempel verwendbar sein-

sie muB den sinnhchen Eindruck und den geistigen Ge-

samtcharakter des Baues klar und deudich, und zwar in 

Ü b e r e i n s t i m m u n g zwischen Grundr iB und Front wiederge

ben. Diese Bedingungen d ü r f t e n hinreichen, um jede 

zweite L ö s u n g unwahrscheinlich zu machen. 

c) Der Weg selbst ist charakterisiert durch seine Drama

t ik , durch die Spannung zwischen den in ihm enthaltenen 
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Gegensatzen. Der Grad dieser Spannung kann ein ganz 

verschiedener sein - er kann bis an die Grenze des S c h ö n e n 

gehen, das die kampflose Einhei t aller Gegensatze - aber 

nicht vor, sondern nach dem K a m p f ist. Ebenso verschie

den kann auch die A r t der Begegnung der Gegensatze sein: 

eine lyrische oder epische ist ebenso m ö g h c h wie eine dra

matische. H ie r liegen die Mög l i chke i t en zu allen feineren 

Differenzierungen der Methode. 

d) D e r Endpunk t ist nicht darum eine » lebend ige Ge

stalt*, wei l er eine unmittelbare Analogie zu irgend einem 

biologischen Wesen hat, sondern wei l seine Abwandlungen 

aus der mathematischen N o r m - sei es aus der geometri

schen Gestalt oder der arithmetischen Propor t ion - den 

Eindruck einer nicht na tü r l i chen , sondern spezifisch küns t 

lerischen Lebendigkei t der Fo rm hervorrufen, die man al

lerdings nicht als Ungenauigkeiten wegdeuten darf. A l s 

» l ebend ige G e s t a l t « ist er nicht nur die Synthese aller Ge

gensatze, sondern letzter selbstgenugsamer Zweck, dem 

jede Transzendenz fernliegt . 

3. Diese Methode wendet sich an den Menschen, wie sie 

den Menschen in sich einbezogen hat. Aber der Mensch, 

an den sie sich wendet, ist nicht der empirische Mensch, 

wenn man darunter den sensualistischen versteht. Schon 

der durchschnittliche Schritt des » n o r m a l e n « Menschen 

reicht nicht zu, um den Tempel zu betreten. Der GrundriB-

k o n f h k t ist weder sichtbar noch abschreitbar. Trotzdem hat 

der Grieche nicht f ü r einen übe r i rd i s chen Got t , sondern f ü r 

einen irdischen aber v e r n ü n f t i g e n Menschen geschaffen. 

Doch ist auch dies schon zuviel gesagt: er hat auf den sinnli

chen nicht verzichtet. Wie die platonische Dia lek t ik beim 

k ö r p e r h c h e n Eros anhebt und bei der Idee des Guten 

endet, ohne jemals Weh und Wirkhchkei t zu verlassen, so 

meint auch der griechische Arch i t ek t als Betrachter den 

ganzen Menschen, aber vornehmhch den dialektischen. 

U n d dieser dialektische Mensch - in Zusammenhang mi t 

dem ganzen Menschen - ist es auch, den er selbst in seine 
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Gestaltung mi t einbezogen hat. Es ware eine völl ige Ver-

kennung des griechischen B a u k ü n s t l e r s , woll te man die Be

deutung des menschlichen K ö r p e r s leugnen, die Poussin in 

seinen Br ie fen und neuerdings Valéry i m Eupalinos so 

stark hervorgehoben haben. Ich kann aus eigener A n 

schauung bestatigen, daB es in A g r o p o h einen Frauentypus 

gibt, der die Proport ionen der Saulen des Poseidontempels 

hat, und den der K ü n s t l e r ebenso zartlich gehebt haben 

muB wie die Landschaft , i n die er den Tempel hineinbaute. 

A b e r es handelt sich dabei weder um eine naturalistische 

Nachahmung im Sinne des 19. Jahrhunderts, noch um eine 

Orient ierung an der menschlichen Gestah im Sinne des 

Plastikers. Erst als die architektonischen Momente der Ge

staltung, d. h . die besondere A r t des Spieles der mechani

schen K r a f t e und ihre geometrische Ordnung festgestellt 

waren, trat die menschhche Gestalt in ihren bestimmten 

Proport ionen mi t e in , verwirkhchend, was sie angeregt 

hatte: ein System in sich abgeschlossener Kra f t e . 

Der griechische A r c h i t e k t dachte weder an den sinnlichen 

Menschen noch an die Menschheit, sondern - ganz im 

Banne einer nationalen Tradit ion - an die » Idee« des M e n 

schen. Dieses eidos des Menschen war die Synthese des Be

dingten und Absolu ten - angefangen bei Homer , dessen 

Odysseus es gleichermaBen bei der Kalypso verschmaht, ein 

Got t zu werden, wie er sich bei der Circe wehrt , sich in ein 

Schwein verwandeln zu lassen; ü b e r Aischylos, in dessen 

Orestie die tragische Handlung immer dann zustande

k o m m t , wenn die ü b e r p e r s ö n h c h e n Mot ive aus der Reihe 

des Geschlechterfluches, der bis auf einen K o n f l i k t zwi

schen den G ö t t e r n und Menschen z u r ü c k g e f ü h r t werden 

kann, mi t den persön l i ch-ego i s t i schen zusammentreffen; bis 

zu Platon, der den Philosophen als den D a m o n mit ten zwi

schen dem Unsterblichen und Sterblichen definiert . Diesen 

Menschen: den Dia lek t iker und D a m o n , dessen Got t Eros 

war, hatte auch der griechische Arch i t ek t in seine Gestal

tung einbezogen als das MaB aller Dinge. 
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Jetzt w i r d sich von selbst abzeichnen, was den ji ingsten, 

eben erst entstehenden Mythos v o m Griechentum von den 

vorhergehenden unterscheidet. Er zielt nicht auf etwas 

Festes ab, sei es die ideale Endgestalt, sei es das fundamen

tale Prinzip, sondern er ist ein Weg, der erstens die ganze 

Spanne zwischen Prinzip und N o r m umfaBt, zweitens die 

Totahtat und die Universahtat der Inhal te , die auf diesem 

Wege gestahet werden k ö n n e n . E r ist methodischer und 

spezieh dialektischer Natur . Nicht als ob das Prinzip und 

die N o r m von der Methode losgetrennt werden sohen, aber 

die s chöp fe r i s che A k t i v i t a t , die auf dem Wege v o m Prinzip 

zur N o r m die Weltmaterie f o r m t , hat den Akzen t . U n d 

insofern ist dieser neue Mythos v o m Griechentum nicht nur 

eine systematische Einhei t aller Kulturgebiete von der 

Wirtschaft bis zur Rel igion, sondern er hat auch einen 

organischen Zusammenhang mi t den Kui tu ren aher Zei ten 

und Völke r . E r verl ier t so zwar seinen ausschlieBhchen 

Charakter, seine Einseit igkeit , aber nicht seinen bevorzug

ten Wertakzent. Dieser g r ü n d e t auf der Totali tat der I n 

halte, auf der A r t und Weise, wie der schöpfe r i sche Trieb 

i n die Mater ie selbst hineingelegt ist. Nicht die Steigerung 

einer Einseit igkeit , das bewuBte Deformie ren , sondern die 

Gleichzeitigkeit und Gleichgewichtigkeit der Gegensatze in 

jedem D i n g und Geschehen wie in jedem Gedanken und 

Rede heben die AuBerungen griechischen Wesens aus de

nen der anderen Vö lke r heraus. Ob nach dem Bericht des 

Homer in des Zeus Hand die Schalen i m Gleichgewicht 

stehen, als der K a m p f zwischen Griechen und Trojanern 

entschieden werden soh; ob in der Orestie des Aischylos 

die Lose des Areopags f ü r und wider den M u t t e r m o r d , 

d . h . die Blutrache, gleich sind; oder ob die Pyrrhoneische 

Skepsis i m Prinzip der Isosthenie die Gleichgewichtigkeit 

entgegengesetzter G r ü n d e ausspricht, - es ist immer die

selbe kontrastsehende, dialektische Hal tung . Sie be

herrscht z . B . den Gerechtigkeitsbegriff von Homer ü b e r 

Solon, Aischylos bis Plato. M i t der dialektischen Methode 
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umfaBt der Grieche alle kul turel len Inhalte in einer syste

matischen Ordnung, die jedem Inhal t ihren Eigenwert l aBf 

vor allem aber den Menschen als Trager dieser Methode 

und Ihrer Inhalte. Sie gibt einem jeden ein bestimmtes MaB 

und einen bestimmten O r t i m Ganzen. 

Nach dieser Charakteristik k ö n n e n wir die geschichtsphi-

losophische Frage aufwerfen: w i rd diese neue Auseinan

dersetzung von langer Dauer sein? W i r d sie helfen das 

Chaos unserer Ze i t zur Gestalt zu formen? Es scheint kaum 

zu leugnen, daB auch sie ihren Ursprung noch in der bür 

gerhchen Gesellschaft hat, die mi t der Herausbildung des 

Humanitatsbegriffes die Ket ten der Auseinandersetzungen 

mi t der griechischen A n t i k e von der feudalen Gesellschaft 

abloste. A b e r einer der bewuBtesten Vertreter dieser j üng -

sten Renaissance der A n t i k e , Le Corbusier, pragte bereits 

die Formel '^ : Bauen oder Revolut ion!* I n dem MaBe in 

dem sich der methodisch dialektische Charakter des sich 

neu bildenden Mythos klarer herausarbeiten wird w i rd 

auch das revolutionare Proletariat sein Trager werden In 

dem MaBe, in dem dieser Charakter z u r ü c k g e d r a n g t wer

den sohte - sei es in Frankreich auf asthetisches, sei es in 

Deutschland auf ethisches Gebiet wi rd er noch einmal 

mi t dem B ü r g e r t u m verhaftet bleiben. I n diesem Sinne ist 

die Auseinandersetzung mi t dem Griechentum ein Poli-

t i k u m von gröBter Bedeutung. 

Anmerkungen 

1 Ich nehme die Worte Realismus und Idealismus im erkenntnis
theoretischen Sinn. 

2 Eine solche Kunstwissenschaft ist insofern empirisch, als sie von 

der unmittelbaren Auseinandersetzung mit den Kunstwerken 

__misgeht , insofern logisch als sie eine Theorie des künst ler ischen 

* Vgl Wie will ein Kunstwerk gesehen sein?. Kap. 6; Demokratische 
Architektur, S. 23 (98) und i m vorliegenden Band, S. 107. 
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Schaffens voraussetzt, die von Or t und Zei t der Entstehung der 

Kunstwerlie abhangig ist. 

3 Diese Icompositionelle Vorbereitung des Giebels ist am Poseidon

tempel deutlich sichtbar, wahrend sie an anderen Tempeln fehlt . 

4 Diese 12 Tempel habe ich selbst gesehen und ausgemessen, so

weit die Formen am Boden lagen; alle übr igen Tempel, nament

lich die griechischen, kenne ich nur aus Photographien, Aufnah-

men, Rekonstruktionen usw. Meine Messungen waren mir nur 

ein Hi l f smi t te l zum Verstandnis der Kunstwerke, nicht Selbst

zweck. Ich gebe daher ohne weiteres zu, daB exaktere Messungen 

mögl ich sind. Da sie aber bei dem jetzigen sehr korrumpierten 

Zustand der Denkmaler auf Konjek turen angewiesen sind, wi rd 

eine schlechthin exakte Wiederherstellung der ursprüngl ichen 

MaBe kaum mögl ich sein. Selbstverstiindhch habe ich meine 

MaBe mi t allen sonst vorhandenen nachtraglich verglichen. Ich 

bin dabei zu dem Resultat gekommen, daB die summarische A r t , 

in der Koldewey und Puchstein vorgegangen sind, durchaus nicht 

zu dem dogmatischen Schlummer berechtigt, in den die nachfol-

gende Archaologengeneration verfallen ist. Ich werde fü r meine 

Behauptung einzelne Beispiele a n f ü h r e n , die sich aber um ein 

Vielfaches vermehren lieBen. 

4a Es ergibt sich folgende Übers ich t s tabe l le : (MaBe im griech. FuB-

maB) 
Gruppe I: Tiefe des Breite des Hölw der Saule 

Stylobats: Stylobats: 

Basihca . . . . 54'28 (54.35) 24'52 (24-44) 6 4 8 

Poseidon . . . 59-88 (60) 24-14 (24-25) 8-89 

C 63-76 (63-63) 23-93 (24) 8-76 (?) 

D 55-96 (55-50) 23-63 (23-59) 8-35 (?) 

F 61-75 24-45 9-11 

E 67-82 (67-73) 25-32 (25-25) 10-11 (?) 

Hercules . . . 67-01 25-34 10-01 

Segesta . . . . 58-07 (58-02) 23-18 9-36 

Gruppe II: 

Ceres 32-90 14-50 6-01 (5-89 K u. P) 

A 40-37 (40.59) 16-23 (16-35) 6-23? (6-60?) 

Juno 38-15 16-89 6-44 

Concordia , . 39-44 16-92 6-74 

5 Diese Behauptung und die nachstfolgende stehen in Gegensatz zu 

den Messungen Koldeweys. F ü r Segesta betragt die Differenz 

mehrere Zentimeter. A m Poseidontempel gehen K u . P von me-
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thodisch unhaltbaren Voraussetzungen aus, übe rd ie s liegen an 
den Fronten wie an den Seiten Rechenfehler fü r die » J o c h « m a 6 e 
vor, so daB man zu einer völligen Verkennung des Tatbestandes 
kam. Es ist - wie die weitere Entwicklung ergibt - eine f r e i -
rhythmische Kont rak t ion vorhanden, im Gegensatz sowohl zu 
der bloB einfachen wie zu der doppelten, aber metrischen K o n 
trakt ion, also ein Typus der Ringhallengliederung, der bisher 
ü b e r s e h e n worden ist. 

Puchsteins B e g r ü n d u n g f ü r seine Annahme, daB an der Front 

eme einfache Kont rak t ion vorKege, bezieht sich zunachst auf die 

Gleichheit der Stylobatplinthen an der Front. Er schreibt (S.25 

hnke Spalte): »An den Fronten messen die Plinthen gleichmaBig 

2-23, wenn auch nicht völlig ohne Ungenauigkeiten, die i m Osten 

geringer als i m Westen auftreten; ausgenommen von der Regel 

sind jedoch die Plinthen in den Eckinterkolumnien, die die be

trachtlich geringere Ausdehnung von 2-09 haben. Etwas gröBer 

als an den Fronten sind die 22 mittleren Plinthen der Langsseiten 

mi t ahnlichen Ungenauigkeiten 2-25 m lang; hier haben nicht nur 

die Eckinterkolumnien, sondern auch je die zweiten Saulen kle i 

nere Phnthen von l -95-2-09m. Diese verschiedenen P l in thengrö -

Ben smd direkt von den verschiedenen Achsweiten dikt ier t , die, 

wenn man von den Ungenauigkeiten im Versetzen absieht an 

den Fronten f ü r die mittleren Joche durchschnittlich 4-475' an 

den Ecken 4-28 m , an den Langseiten jedoch fü r die Normaljoche 

4-50, in den Eckjochen 4-25 und in den darauffolgenden ca. 

4-33 m betragen. Es sind also Normaljoche je an den Fronten und 

an den Langseiten unter sich gleich, die der Langseiten aber et

was gröBer als die der Fronten (4-475 :4-50), ferner sind die Eck-

joche samtlich kleiner (4-26) als die normalen, und endlich halten 

sich die zweiten Joche der Langseiten mit ca. 4-33 zwischen dem 

Normal- und dem Eck joch . Zur Ermi t t lung des Normaljoches an 

den Fronten und an den Langseiten bietet die gröBere Anzahl 

aus der man das arithmedsche M i t t e l nehmen kann, den nötigeri 

Anhal t . Der fehl t bei den Eckjochen; da aber die der Nordwest-

ecke nur um 1cm dif fer ieren, so muB man sie doeh wohl als 

unter sich gleich groB betrachten, wenn auch die S ü d w e s t j o c h e 

um 4, die der Ost f ront um 5 cm voneinander abweichen . . . « 

Diese Stelle zeigt deutl ich, wie künstl ich das gleich groBe MaB 

der Frontphnthen (2-23 m ) erzwungen wurde: was sich nicht füg t 

ISt zunachst ungenau; dann wi rd das arithmetische M i t t e l genom

men, mit dem man na tür l ich alle Unterschiede einebnen kann Es 

wird zugestanden, daB der Anhal t zur Ermi t t lung eines gleichen 

Eckjoches fehl t , aber man zieht trotzdem das Eckjoch einer kon-
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trahierten Front dazu heran, obwohl man zugeben muB, daB nur 

noch eine von den 7 übr igen Ecken mi t dieser bis auf 1 cm zusam-

menstimmt. Soviel Behauptungen - soviel Einschrankungen, so

viel Argumente - soviel Wil lkür l ichkei ten. 

Aber damit nicht genug. A u f Tafel iv verzeichnet Koldewey f o l 

gende EinzelmaBe f ü r die Plinthen: 

Ostfront von Süden nach Norden (S = Saule; I = Interkolum-

nium.) 
S ! S I S I S I S I S 

2-15 2-08 2-21 2-26 2-27 2-26 2-29 2-23 2-23 2-08 2-21 

Westfront von S ü d e n nach Norden. 
S I S I S I S I S I S 

2'18(?) 2-Ü9 2-19 2-21 2-27 2-23 2-29 2-22(?) 2-18 2-08/09(?) 2-15. 

Daraus ergibt sich, daB an der Ostfront das »gleichmaBige« MaB 

von 2-23 nur zweimal vorkommt, an der Westfront ü b e r h a u p t 

nicht; daB die Ungenauigkeiten im Osten zwischen —8 und + 6 

schwanken, im Westen zwischen - 8 und -HOcm. 

Der Zwang dieses falschen Normbegriffes war so groB, daB er zu 

unbewuBten Rechenfehlern bei der Feststellung der »Joch«maBe 

f ü h r t e ; denn die auf Tafel iv angegebenen »Joch«maBe stimmen 

nicht mi t denen ü b e r e i n , die man aus den dort angegebenen Phn-

thenmaBen errechnen kann. 

Ostfront von S ü d e n nach Norden: 

Die angegebenen Jochmafie: 4'30 , 4 47 , 448, 4 48 , 4-303 

Die errechneten JochmaBe: 4-26, 4-50, 4-54, 449, 4-30. 

Westfront von S ü d e n nach Norden: 

Die angegebenen JochmaBe: 4-29 (?) (25) 445 4-48 4-48 4-26 

Die errechneten JochmaBe; 4-275 4-44 4-61 4-455 4-245 (?). 

M i t anderen Worten: Das angebHche Normalff laB, das f ü n f m a l 

vorhanden sein soil, kommt nicht ein einziges M a i vor. Die an-

gebliche Gleichheit der drei mittleren Joche und die einfache 

Kont rak t ion wandeln sich in eine Aufg ipfe lung der MaBe nach 

der Mi t t e zu und in eine doppelte, aber ungleichmaBige, d . h . 

frei-rhythmische Kont rak t ion an der Ost- wie an der Westfront. 

b) Nicht nur innerhalb jeder einzelnen Front, sondern auch im 

Vergleich beider spricht Puchstein von »Ungenau igke i t en« , die 

i m Westen gröBer sein sollen als im Osten. Man kann feststellen, 

daB die absoluten GröBen der »Joche« i m Osten und Westen 

nicht ein einziges M a l ü b e r e i n s t i m m e n , sobald man die unbewuB

ten Rechenfehler beseitigt hat; ferner daB die KontraktionsmaBe 

an beiden Fronten differ ieren, denn sie betragen: 

an der Ostfront: 0-25 0-04 0-05 0-19m, 

an der Westfront: 0-165 0-17 0-155 0-21 m, 
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c) Fur die Seiten behauptet Puchstein in bezug auf die Plinthen 

daB diese - mi t den vier Ausnahmen der Ecken und der zweiten 

Joche - gleichmaBig 2-25 m messen mit ahnhchen »Ungenau igke i -

ten« wie an der Front; in bezug auf die Joche schreibt er (S. 29 

rechte Spalte): » A n den Langseiten ergab eine ahnliche Berech

nung (die halbe Dif ferenz der Triglyphen- und Epistylbreite) aus 

dem Normal joch zunachst dasselbe Eckjoch . AuBerdem hat aber 

hier der Arch i tek t danach gestrebt, den plötzl ichen Ü b e r g a n g 

von den Normal jochen zu den kleineren an der Ecke abzuschwa

chen, die Dif ferenz zwischen ihnen weniger f ü h l b a r zu machen 

und deshalb auch die zweiten Joche etwas verengert Es ist dies 

eme zweijochige Kont rak t ion , wie wir sie weiter ausgebildet an 

dem sog. Concordiatempel in Akragas, an dem Tempel von Sege

sta u . a. kennen lernen werden, aber sie ist hier mit anderen 

Mi t t e in ausge füh r t als an den sizihschen Beispielen. Denn wah

rend dort die postuHerte Kontrakt ion auf die beiden Eckjoche 

durch Verschiebung der zweiten Saule verteilt worden ist, ist hier 

die ganze Kont rak t ion nur durch das Eckjoch bewirkt , und die 

Verengung der zweiten Joche durch Auseinanderdehnen und 

VergroBern der zwischen den dritten Saulen liegenden Joche her

be ige füh r t worden. Es ist klar, daB darin eine Unvol lkommen

heit, eme unfreiwiUig hervorgebrachte Jochdifferenzierung liegt 

die man in den voUkommeneren Planen in den oben genannten 

Tempeln vermieden h a t . « 

Z u r Widerlegung dieser Anschauung gebe ich die MaBe Kolde

weys von Tafel I V sowohl fü r die Plinthen wie f ü r die Joche dann 

die nach Koldeweys PlinthenmaBen ohne «unbewuBte Rechen-

feh le r« sich ergebenden JochmaBe. I n Klammern f ü g e ich die von 

mir aufgenommenen Maf ie bei. Ich beginne mi t der S ü d f r o n t und 

schreibe von Ost nach West: 

Siidfrom Nordfroni 

JochmaB Korrigierte 
beiK.u.P. JochmaBe 

4-25 4-20'/2 (4-23) 

4-33 4-41'/2(4-41) 

4-50 4-43'/2? (4-43'/2) 

4'50 4'50(4-50y4) 

4-50 4'515(4-50!4) 

Plinthen- JochmaB Korrigierte Plinthen-
maB bei K.u.P. JochmaBe maB 
S 2-28 2-31 
I 2-01 4-26 4-17(4'14'/2) 1-97 
S 2-04 

4-17(4'14'/2) 

2-16 (?) 
I 2-30 4-34 4-42 (4-41 !/2) 2-23 
S 2-20 

4-42 (4-41 !/2) 

2-21 
I 2'24 4-50 4-47 (4-49'/2) 2-20 (?) 
S 2-26 (?) 

4-47 (4-49'/2) 

2-26 
I 2'26(?) 4-51 4-52 (4-50'/2) 2-25 
S 2-26 

4-52 (4-50'/2) 

2-24 
I 2-25 4-51 4-50 (4-49'/2) 2-27 
S 2-24 

4-50 (4-49'/2) 

2-25 
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I 2'24 449 448'/2(448y2) 2-23 4-504 4-505 (4-49) 

S 2-25 2-30 

I 2-30 4-50 4'53 (4'53y4) 2-25 4-50 4-525 (4-52) 

S 2-21 2-253 

I 2-25 4-50 4.471/2 (4.47'/4) 2-247 4-505 4-50 (4-50) 

S 2'24 2-25 

I 2-29 4-50 4-51 (4-5r/2) 2-235 4-50 4-51 (4-50'/2) 

S 2-20 2-30 

I 2-30 4495 4-50 (4-52'/2) 2-28 4-505 4-55 (4-54'/2) 

S 2-20 2-249 

I 2-26 4495 449 (446y4) 2-26 4-497 4-50 (4-49y2) 

S 2'26 2-23 

I 2-27 4-33 444'/2(445y4) 2-19 4-34 4-365 (4-37"/2) 

S 2-09 2-12 

I 1-95 4-25 446 (4'17"/4) 2-00 4-25 4-195 (4-HK) 

S 2-33 2-27 

Aus dieser Tabelle kann man folgendes entnehmen: 

1. Von den 2 7 - 4 Piinthen zeigen auf der S ü d f r o n t 3 das »gleich-

maBige MaB« 2-25 cm, 8 weitere Abweichungen von + 1 und 

- 1 cm, mehr als die Hal f te starkere Abweichungen, die zwischen 

- f 5 und - 5 cm liegen; auf der Nordf ron t haben 7 das geforderte 

MaB, 2 zeigen die geringen Abweichungen von + 1 und - 1 cm, 

mehr als die Ha l f t e starkere zwischen - 6 und + 6 cm. 

2. Der Versuch, die Kont rak t ion der zweiten Zahl als nur schein

bar und durch Erweiterung der dri t ten entstanden hinzustellen, 

laBt sich nicht halten, wei l von den 4 dri t ten Jochen nur eines eine 

merkliche Erweiterung auf 2'/2cm ü b e r das Normal joch aufweist, 

wahrend an dieser Stelle 13'/2cm auszugleichen gewesen waren; 

weil die Joche jenseits des dri t ten noch breitere MaBe zeigen und 

eine Aufg ipfe lung der MaBe nach der Mi t t e hin stattfindet; wei l -

falls die Koldeweyschen JochmaBe geiten w ü r d e n , - an der Süd

f ront die Kont rak t ion der zweiten Joche doppelt so groB sein 

w ü r d e wie die der Eckjoche, was mit einer indirekten Entstehung 

der ersten und der alleinigen Funkt ion der letzten schlecht zusam

menstimmen w ü r d e . 

3. Es herrscht keine völlige Symmetrie der MaBe weder zwischen 

Nord- und Südse i t e , noch innerhalb jeder einzelnen Seite zwi

schen der Ost- und Westhalfte. Der wesentliche Unterschied zwi

schen Süd- und Nordseite kann dahin formulier t werden, daB in 

dieser die KontraktionsmaBe sich verkleinern, wodurch die Sym

metrie zurückt r i t t und die Reihen tendenz starker betont w i r d , 

wahrend auf der Südse i te beide Elemente gleichmaBig zur Gel

tung kommen - ein Unterschied, der dem zwischen West- und 

Ostfront analog ist. 
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A l l e aufgezahlten Argumente beweisen, daB es methodisch un
mögl ich ist, von »gleichmaBigen M a 6 e n « und »Ungenau igke i t en« 
zu sprechen, wenn man sich den Einbl ick in die Tatsachen nicht 
unmögl ich machen w i l l . Trotzdem kann man den »Durchschni t t« , 
die » N o r m « nicht ausschalten. Aber sie sind nicht konkrete G r ö 
Ben, sondern das zugrundeliegende Prinzip f ü r die Bi ldung der 
G r ö B e n , ihr Hal t und ihr R ü c k g r a t , nicht ihre Wirkl ichkei t . U n d 
ihre Verwirklichung beruht nicht auf technischer «Ungenau ig -
ke i t« , sondern auf dem Prinzip des freien Rhythmus, dessen be
stimmtes Grundgesetz an jeder Stelle variiert wi rd zu dem 
Zweck, eine vielfache Lösung ein und derselben Aufgabe zu 
schaffen: Reihe und Symmetrie in Beziehung zu setzen und sich 
durchdringen zu lassen. 
Es ergibt sich folgende Tabelle: 

Mittlerer Inter- Joch 
Sciulen- kolumnium 
iimfang 

5-56 2-64 4-41 
5-089 2-25 3-87 
4-4611 3-08 (2-94) 4-49 (4-38/2) 

4-80 3-08 (2-945) 4-61 (4-475) 
3-801 1-66 (1-88) 2-87 (3-09) 
3-267 1-595 2-635 
5-50 2-86 (2-75) 4-61 (4-50) 
3-75 1-785 2-98 
6-377 2-69 (2-39) 4-72 (4-42) 
3-895 1-83 3-07 
5-56 2-73 (2-40) 4-50 (4-17) 
5-529 2-60 (2-36) 4-36 (4-12) 
4-005 1-925 (1-725) 3-20 (3-00) 

Tempel C Front 

Seite 

Tempel D 

Tempel F 

Basilika 

Ceres 

Hercules 

Tempel A 

Tempel E 

Juno 

Poseidon 

Segesta 

Concordia 

M a n sieht, daB nicht nur kein In terkolumnium, sondern auch 
kein »Joch« den mitt leren Saulenumfang überschre i t e t . 

7 Es ergibt sich folgende Tabelle: 

Tempel C 

Tempel D 

Tempel F 

Óstliches Pteron. 

4-18 

( K u . R ) 

Vorpteron 5-58 

6- 80 

7- 25 

Umfang in D. 

5-56 

4-42 

(schmaler 

Saulentyp) 

4-461 

4-80 

Umfag in U. D. 

5-6862 

(schmaler 

Saulentyp) 

5-3507 

5-7177 
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Basilica 

Ceres 

Hercules 

Tempel A 

Tempel E 

Juno 

Poseidon 

Concordia 

4-46 

3'85 

7'30 

4-25 

6-89 

3-37 

4'85 

3'37 

3-801 

3-267 

5- 50 

3-75 

6- 377 

3- 895 

5-56 

4- 005 

4-58 

3- 927 

6- 2382 

4- 178 

7- 0686 

Die spateren Tempel: Juno, Poseidon, Concordia zeigen, daB das 

öst l iche , d . h . gröBte Pteron hinter dem mittleren Satilenumfang 

zuriickbleibt. De r Tempel C, der aus sehr vielen G r ü n d e n spater 

datiert werden muB, als es Koldewey und Puchstein getan haben, 

reiht sich sogar mi t seinem gröBeren Vorpteron ebenfalls hier ein. 

I n der zweiten Gruppe ist das Pteron ungefahr gleich dem Saulen

umfang am U . D . (Basilica, Ceres A und E ) . Nur die f r ü h e n 

Tempel D und F und der Herculestempel haben ein Pteron, das 

gröBer ist als der Saulenumfang. 

7a »Joch« und Saule + In terkolumnium haben denselben Ur 

sprung: die Mauer, aber sie sind auf ganz verschiedene Weise aus 

ihr entstanden, haben ein ganz anderes Verhaltnis zu ihr. I n der 

christlichen Kirche entsteht die Leere als Durchbrechung der i m 

übr igen erhaltenen Mauer, bleibt ihr untergeordnet als ein fühl -

bares Nichtsein; der Pfeiler dagegen ist ein Vorsatzstück vor die 

Mauer und ihr ü b e r g e o r d n e t . A m dorischen Tempel entsteht die 

Leere aus der Teilung und Drehung der Wand; in dem MaBe, in 

dem Saule und In terkolumnium wirkl ich werden - die Leere ist 

das Dasein des Nichtseienden - , werden sie selbstandig und die 

ursprüngl iche Mauer verschwindet bis auf eine imaginare Model 

herungsebene. Das (christhche) Joch entsteht durch ein transzen

dentes Prinzip und die Dreieinigkeit von Mauer, Pfeiler und 

Leere ergibt die aufgemauerte Archi tektur . 

Das Joch kennt in der aufgemauerten Archi tektur einen Gegen

satz von entlasteten und belasteten Teilen, von Mauer und Pfeiler 

- ein dem dorischen Tempel völlig fremder Dualismus. Die tra-

genden wie die lastenden Kraf te sind prinzipiell zerlegbar. Daher 

ist einerseits der Pfeiler nur ein B ü n d e l von Kraftstrahlen, deren 

formaler Zusammenhang nur auBerlich ist, wahrend andererseits 

die Zerlegung der Gesamtkraft in Teilkrafte das Joch bedingt. 

Die Zertei lung der Saule ist wider den griechischen Geist, weil 

ihre Körpe rges ta l t die Synthesis von Gegensatzen ist. Der Arch i 

tekt des dorischen Tempels kennt zwar mehrere Trager, aber die 

Last ist eine und faBt daher die einzelnen Trager in eine Trager-
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kette zusammen. Der Grieche hat eine Einheit von K r a f t und 
Form, der Christ einen Duahsmus. 

I m Joch der christlichen Kirche besteht ein ganz anderes Verhalt

nis der Dimensionen und eine ganz andere Einordnung in den 

Gesamtraum als beim dorischen Tempel. Hier überwieg t die 

Brei te , dort die Tiefe. Das einzelne Joch ist der gesamten Tiefen

bewegung des Raumes untergeordnet, obwohl es in sich selbst 

eme sehr ausgebildete und mannigfaltige Formensprache hat. 

Saule und In terkolumnium sind der Gesamtbreite der Front nicht 

untergeordnet; ihre Raumfunkt ion ist nie gröBer als ihr formales 

Sein - i m Gegensatz zur Diskrepanz der christlichen Kirche. In 

ihr ISt die A r k a d e n s t ü t z e primar einsam als Individuahtat; ihre 

Folge - durch eine transzendente K r a f t z u s a m m e n g e f ü h r t ist 

eine gerichtete Reihe, in der das dynamische Prinzip der Verbin

dung von einer Stü tze zur anderen unendhch ist; die antike Sau-

lenreihe, innerhalb der jedes GHed trotz seiner Personenhaftig-

keit soziabel ist, ist das Nebeneinander von Einheiten i m primar 

begrenzten, endlichen Kubus. 

Irgend einen wesenhaften Zusammenhang zwischen Joch und I n 
terkolumnium + Saulen gibt es nicht. Das bestatigt die spater zu 
erorternde Frontkonstrukt ion, die mit der Entfernung zwischen 
den auBeren SaulenfuBpunkten, nicht mi t der zwischen den A c h 
sen rechnet. 

! Ü b e r die Ursachen, die mich zu dieser Konstrukt ion ge füh r t ha
ben, ü b e r die einschrankenden Bedingungen, unter denen sie 
erfolgt ist, und ü b e r ihre prinzipielle Berechtigung werde ich spa
ter alle notwendigen Angaben machen. Der Versuch, die ge
schichtliche Entwicklung dieser Konstrukt ion zu geben,' folgt im 
Anhang. 

Die nahere B e g r ü n d u n g gibt Anmerkung 5. Indem Koldewey 

diesen Tatbestand ü b e r s a h , verfehlte er nicht nur die Propor-

tionserklarung des Poseidontempels, sondern er kam zu dem völ

hg schieten Werturtei l , daB der reichlich akademische Concordia

tempel die » K r o n e des Dor i smus« in GroBgriechenland sei, 

Z u m Unterschied zwischen einem plastischen und einem archi

tektonischen K ö r p e r m ö c h t e ich zusammenhangend folgendes 

bemerken, wobei man einige Wiederholungen zu dem i m Text 

Gesagten entschuldigen moge: Isohert man aus dem B a u k ö r p e r 

des dorischen Tempels sein hervorragendstes Glied: die Saule 

und vergleicht sie mit einer ebenfalls ü b e r dem Zyhnder gearbei-

teten Plastik wie die Hera von Samos (Louvre) , so fal l t zuerst der 

Unterschied in den Abweichungen von der reinen geometrischen 

Grundfo rm auf. Der Bildhauer laBt ein kleines Stück des Z y l i n -
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ders als Sockel stehen, geht auf einem geringen H ö h e n s t ü c k (ca. 

ein Zwöl f t e l der jetzigen F i g u r e n h ö h e ) nach innen und baut dann 

in immer weiter ausladenden, am A r m und an den Schultern 

selbst den Sockel ü b e r r a g e n d e n Lin ien die Figur auf, so daB sie 

wie ein unten spitzer Ke i l auf ihrem Postament steht. Diese F ü h 

rung der L in ien geschieht in Ü b e r e i n s t i m m u n g mi t dem nach 

oben breiter werdenden menschlichen K ö r p e r . Der Arch i tek t da

gegen gibt unten die gröBte , oben die geringste Breite des Saulen-

durchmessers, und diese einmalige und kontinuierliche V e r j ü n -

gung stammt aus der Funkt ion der Saule, eine Last tragen zu 

müssen . Sie bedeutet, daB die Saule nach oben hin ihre Kraf te 

sammelt, um sie dann auf der kurzen Strecke des Echinus auszu-

laden und so aus sich selbst die Bereitschaft zum Tragen einer 

Last darzustellen, die ihr dann i m Abacus von der Last her ange

paBt w i rd . Selbst die Entasis ist nur zu verstehen als der Ausdruck 

fü r das Durchdringen der Last durch den Sau lenkörpe r . Die Ge

stalt der Saule erklart sich aus einem Spiel zentrifugaler und zen

tripetaler Kra f t e , das in engster Abhangigkeit vom statischen 

K o n f l i k t des Tragens und Lastens steht. Die Gestalt der Plastik 

bzw. ihre umgekehrte Abweichung von der Cylinderform erklart 

sich aus dem Bau des menschlichen K ö r p e r s . 

Eine Bestatigung und Erganzung liegt in folgendem: die linke 

Ha l f t e des unteren Teiles der Hera von Samos zeigt feine Riefe-

iungen, die man - da die Stege tief und die Buchtungen hoch 

liegen - umgekehrte Kanneluren nennen k ö n n t e . Sie folgen den 

Modulierungen der Zylinderflache nach innen und nach auBen, 

sie folgen der W ö l b u n g der Tiefe links zu der H ö h e in der M i t t e , 

sie haben eine klare Raumfunkt ion , die aber wesentlich anders ist 

als die der Kanneluren. Diese wirken als die Folge von Kra f t en : 

zentripetaler, die die Mantelflachen des Zylinders auf relativ 

breiten Strecken nach innen ziehen, und zentrifugaler, die sie in 

schmalen Graten scharf nach auBen drangen. Die eigentliche ur

sprüngl iche Mantelflache des Zylinders verschwindet; sie löst sich 

auf in wirkliche Flachen von entgegengesetzter Wölbung und 

imaginare, die - der u rsprüngl ichen Wölbung parallel - ü b e r den 

Graten laufen. Grate und Buchten ziehen sich in einer ungebro-

chenen Geraden - nur in der kontinuierlichen Neigung, die durch 

die V e r j ü n g u n g , d. h. wieder durch ein Spiel von Kra f t en , be

w i r k t w i rd - ü b e r die ganze Saule hin. Die Ungebrochenheit, 

Geradlinigkeit und geometrisch-rationale Starrheit fehlt den Rie-

felungen am Gewand der Hera - sie setzen sich aus lauter kleinen 

Kurven mit bald konkaver, bald konvexer Wölbung zusammen, 

die eine Fül le von Lebendigkeit , von A t e m , von Warme erzeu-
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gen, die durch den Menschen als kö rpe rhch- seehsches Wesen -
i m Gegensatz zu allen mechanischen Kraf ten - bedingt sind. Die 
raumlichen Funktionen des Bildhauerwerkes sind Oberflachen-
spannungen, deren Konkretisierungsziel der Mensch ist, die des 
architektonischen Werkes sind Spannungen zwischen Zentrum 
und Peripherie, deren Konkretisierungsziel die Akt iv i t a t mecha
nischer Kraf te ist. 

D ie Verschiedenheit in den Ursachen und Resultaten fü r die A b -

wandlung aus der geometrischen Zyl inder fo rm laBt diese Ge

meinsamkeit bestehen, dafi uns in beiden Fahen eine beruhigte 

Ansicht dargeboten w i r d . Die Modelherungsebene, die das K r e i 

sen des Betrachters um die Rundung des Zyhnders verhindert, 

f indet in der Plastik ihr Ende in den Konturen der Figur, die in 

voller Ü b e r e i n s t i m m u n g mi t der Durchbildung der Zyhnderober-

flache durch die anatomische Grundstruktur, die Blutwarme, den 

Reiz und die seelisch-geistige Eigenart eines menschlichen, eines 

weiblichen G e s c h ö p f e s bedingt sind. Diese Begrenzung schafft 

einen in sich abgeschlossenen, in seiner Einzelheit existierenden 

K ö r p e r , mag sein Bedeutungsgehalt auch noch so weit ü b e r alle 

Vereinzelung hinausweisen. Die Begrenzung der Saule dagegen 

ist prinzipiell von sekundarer Bedeutung; die Modelherungs

ebene reicht ü b e r die Saule, übe r das In terkolumnium hinaus zur 

nachsten Saule, und ü b e r diese hinaus verbindet sie die ganze 

Front . Sie ist die einheithche, imaginare, ruhende Ebene, von der 

sich die raumhchen Bewegungen innerhalb der Front differenzie

ren. Sie sind doppelter A r t . Zuerst: Steht der Betrachter vor der 

Achse des Baues, so sieht er die beiden innersten Saulen f ron ta l , 

die beiden zweiten in einer leichten, die beiden Ecksaulen in 

einer starkeren Drehung. Die Dynamik , deren Wirkung zu einem 

erhebhchen Teil von der durchiaufenden und ruhenden, die 

ganze Front einheitlich beherrschenden Modelherungsebene ab

hangig ist, dehnt das Kraftespiel innerhalb der Saule und zwi

schen Saule und Gebalk auf die Beziehung der Saulen zur Front, 

auf die Beziehung der Saulen zueinander aus. Denn es kommt 

nun mi t der Kont rak t ion das andere Moment hinzu, daB die Sau

len nicht nur eine Drehbewegung um die Modelherungsebene als 

Achse haben, sondern auch ihr Verhaltnis des Vollen und Lee

ren, des K ö r p e r s und der L u f t , des Vordrangenden und Z u r ü c k -

fliehenden, des Hel len und Dunklen wechselt. Dieses doppelte 

Kraftespiel in der Breite der Front entspricht dem in der H ö h e . 

Der Archi tek t des dorischen Tempels legt die Bhckhnie des Be

trachters in die H ö h e des Kapitehs, beim Poseidontempel in die 

H ö h e des Abacus. D ie genaue Bestimmung hangt in jedem ein-
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zelnen Fall von der Lösung ab, die dem K o n f l i k t der tragenden 

und lastenden Kraf te gegeben wird , Von der H ö h e des Abacus 

(oder des Echinus) lassen sich Lote fahen, die auBerhalb der 

FuBpunkte des unteren Saulendurchmessers auf die Stylobat-

phnthen fal len. Diese Lote schaffen um den S a u l e n k ö r p e r die 

auBersten Grenzen eines Luftraumes in der Form eines Lu f tp f e i -

lers, dessen Breite durch den Abacus, dessen H ö h e durch die 

Saule selbst bestimmt ist. Alles, was von diesem L u f t r a u m zwi

schen den von den Abacusecken gefallten und den auf den FuB-

punkten des unteren Durchmessers errichteten Loten hegt, ge

hör t zum In te rko lumnium und bewirkt eine Verzahnung zwi

schen Saule und Zwischenraum, zwischen dem vordrangenden 

K ö r p e r und der zu rückg le i t enden L u f t . - Dieselben Lote haben 

zur Folge, daB aus dem durch die Saulenrander begrenzten Inter-

k o l u m n i u m k ö r p e r , der eine eigentiimliche, nach oben sich zuerst 

verbreiternde und dann verengende, durch das Epistyl zwischen 

Abaci nach Breite und Tiefe abgeschlossene Gestalt hat, ein In -

terkolumniumraum herausgeschnitten wi rd , der die Gestalt eines 

Pfeilers hat. Es kommt ferner hinzu, daB man innerhalb des L u f t 

raumes der Saule an'den Eckpunkten des unteren, mittleren und 

oberen Durchmessers Lote errichten bzw. fallen kann. Dann be

r ü h r e n die ersten den Sau lenkörpe r nur an einem Punkte, die 

zweiten durchschneiden ihn und laufen zur Half te im Stein, zur 

Hal f te in der L u f t , wahrend die dritten ganz im Stein laufen und 

in der zylindrischen Saule einen imaginaren Steinpfeiler abgren

zen. Dies alles zeigt nun zweierlei: In dem Auf t re ten der ver

schiedenen imaginaren Pfeiler die Mauer als den prinzipiellen 

Ausgangspunkt und in der durchgehenden doppelten Verzah

nung von Saule und In te rkolumnium die Abhangigkeit des archi

tektonischen K ö r p e r s von bestimmten Raumabsichten. Auch der 

plastische K ö r p e r der Hera von Samos hat einen Luf t r aum. Aber 

der prinzipielle Unterschied liegt darin, daB er bestimmt ist von 

dem ursprüngl ichen Umfang des Zylinders einerseits und von der 

seelisch-geisrigen Strahlweite des dargestehten Menschen ande

rerseits. Die Figur halt ihren L u f t r a u m an sich, er ist eine Funk

tion des Steines, die der dargestellte Raum durch ein Strahlen 

nach auBen und ein Z u r ü c k n e h m e n in sich selbst zu einer küns t le -

risch-lebendigen Wirkl ichkei t macht, wahrend das Bauglied ge

rade umgekehrt seinen Luf t r aum einerseits in Zusammenhang 

mit einem benachbarten Bauteil , andererseits in Abhangigkeit 

von dem ganzen B a u k ö r p e r bekommt. Denn dieser selbst hat 

seinen L u f t r a u m , der bestimmt ist durch die Stufen und die Gie-

belecken auBen und durch die Gebalkkanten innen; er hangt in 
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der Abacusecke mi t dem L u f t r a u m der Ecksaule zusammen, so 

daB ein wechselndes Spiel zwischen beiden stattfindet, je nach

dem man das Ganze in Verbindung mit den Saulen kontrahierter 

oder unkontrahierter Joche ansieht. 

Man k ö n n t e einwenden, daB gerade die zylindrische Geschlos

senheit der Hera von Samos, die die auBere Analogie zur Saule 

auf die Spitze treibt, verhindert, die innere Analogie zu f inden; 

denn die griechische Plastik zeigt in ihrer Differenzierung von 

Stand- und Spielbein, in ihrer »ha rmonikaa r t igen« Anordnung 

des O b e r k ö r p e r s ein Spiel von Massen und damit von Kraf ten . Es 

gibt ü b e r h a u p t keine Kunst , die nicht ein Spiel von Energien ist, 

weil die Energie neben (raumzeithcher) Ausdehnung und Mate

rie eine Grundkategorie ist. Aber man kann einen architektoni

schen K ö r p e r nicht so ö f f n e n und differenzieren wie einen pla

stischen. U n d selbst wenn man die beiden Beine und die L u f t 

zwischen ihnen mi t zwei Saulen und ihrem Interkolumnium ver

gleichen woll te , bleibt der wesentliche Unterschied, daB an der 

Plastik das Leere vom Vollen abhangig ist und nur in dieser A b 

hangigkeit, d . h . dank der individuellen Grenzen, Sinn und Be

deutung hat. DaB hingegen in der Archi tektur das Vohe und 

Leere koordiniert , gemeinsam einem Dr i t t en untergeordnet sind: 

der Wand; ferner der Unterschied, daB in der Plastik sowohl die 

tragenden wie die lastenden Glieder aufgesogen sind in diese 

mannigfaltige Ak t iv i e rung der einzelnen Dimensionen: des Oben 

und Unten , des Vorn und Hinten , des Links und Rechts, oder mi t 

anderen Worten des Neigens, Drehens und Beugens, wahrend i m 

architektonischen K ö r p e r diese Mannigfal t igkeit zurücktr i t t ge

gen den klaren Dualismus des Tragens und Lastens, des Schubes 

usw. Denn auch die geneigte dorische Saule ist nur als ganze 

geneigt. Dieser andere Verwirklichungsgrad ist nicht zufallig, 

sondern wachst notwendig aus dem Wesen der beiden Küns te 

und vollendet sich daher in völlig entgegengesetzten Erschei

nungsformen. In der Plastik ist das Spiel der Kraf te künst ler isch 

vollendet, wenn sie als aus menschlichem Wil len f re i entstanden 

und in menschhch sinnliche Gebarde f r e i konkretisiert wirken; in 

der Archi tektur dagegen hat sich das Spiel der Kraf te in seiner 

abstrakten und mechanischen Reinheit , d . h . in seiner allgemei

nen Notwendigkeit zu verwirkhchen und intendiert unmittelbar 

eine Beziehung auf die kosmischen und metaphysischen Kraf te -

ohne jedes andere Ausdrucksmittel als die Mathematik und die 

Physik (soweit diese eine Lehre von den Kraf ten ist). Der prinzi

pieh mikrokosmischen Körpe rwe l t der Plastik steht die Archi tek

tur als prinzipiell makrokosmische Raumgestalt gegenüber . 
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Es d ü r f t e nun klar sein, daB die Isolierung der Saule aus der 

Front , aus dem B a u k ö r p e r eine unerlaubte Künst l ichkei t ist, 

wahrend der plastische K ö r p e r seinem Wesen nach ein einzelner 

ist; daB alle Raumfunkt ionen der Baugheder Kraftespannungen, 

die der plastischen Glieder Dimensionsspannungen sind, wie es 

am deuthchsten w i r d , wenn man Front und Seite eines dorischen 

Tempels in dem Zusammenhang ihrer zentripetalen und zentr i fu

galen Kraf te bei der Überecks t e l lung mi t der Face- und Profi lan

sicht einer Plastik und ihrem Zusammenklang in der Dreivier tel

ansicht vergleicht; daB die Gestalt und Oberflache des architekto

nischen K ö r p e r s restlos bedingt ist durch die Funkt ion, die sein 

eigenes mechanisches Kraftespiel i m Spiel der mechanischen 

Kraf te des ganzen B a u k ö r p e r s zu e r fü l len hat, und von der dazu

gehör igen Geometrie, wahrend die Gestalt und die Oberflache 

des plastischen K ö r p e r s abhangt von dem menschlichen bzw. tieri-

schen K ö r p e r , seiner Anatomie , seinem biologischen Wesen, sei

ner seelisch-geistigen Welt und ihrer Lebendigkeit. Der plastische 

K ö r p e r und der architektonische K ö r p e r sind wesensverschieden. 

Das Primare eines architektonischen K ö r p e r s kann niemals durch 

eine plastische Phantasie geschaffen sein oder umgekehrt. Denn 

ebenso wie eine Saule an eine Plastik erinnert, erinnert eine gute 

griechische Plastik an eine Archi tektur . Aber wie man bei dem 

Bildhauerwerk nur sekundar und indirekt von einer Archi tektur 

reden kann, weil es einen Punkt gibt, in dem alle bildenden K ü n s t e 

zusammenlaufen, so ist mit dem plastischen Charakter des griechi

schen B a u k ö r p e r s nichts Wesentliches ü b e r diesen selbst ausge-

sagt. Zudem ist es ein Vorur te i l , daB sich die Phantasie des griechi

schen Archi tekten mi t der Schaffung des B a u k ö r p e r s e r schöpf t ha

ben soil. Seine Aufmerksamkei t und Liebe haben in dem gleichen 

MaBe der Raumgestaltung selbst gegolten. 

11 Siehe Paul Friedlander: »Die griechische Tragödie und das Tragi

sche.» Die A n t i k e 1925 u. 26 B d . i u, n , 

12 Es ist bezeichnend, daB der Grieche selbst in der dialektischen 

Methode den Satz des Widerspruches respektierte, indem er die 

Gegensatze nur als Verschiedenheit auffaBte (Plato) und dort, wo 

er die Gleichwertigkeit der Verschiedenheiten behauptete (Pyrr

honeische Skepsis), die Urteilsenthaltung forderte. Der Christ 

war von Meister Eckehard bis Hegel bereit, den Satz des Wider

spruches fallen zu lassen. 

13 Die i m folgenden entwickelte Anschauung steht in einem so strik

ten Gegensatz zur bisherigen, daB es nötig sein d ü r f t e , die letz

tere durch einige Zitate vo rzu füh ren und die gegnerische M e i 

nung an ihren falschen Voraussetzungen zu widerlegen. 
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Es scheint die ü b e r e i n s t i m m e n d e Meinung der Archi tekten, A r 

chaologen und Asthet iker zu sein, daB der dorische Tempel nur 

eine Gestaltung des B a u k ö r p e r s , nicht eine solche des Raumes 

kennt. Koldewey und Puchstein haben sich h ie rüber meines Wis

sens nicht direkt ausgesprochen, aber eine Stelle übe r den Posei

dontempel in Paestum (Die griechischen Tempel Unteritaliens 

und Siziliens, S. 60) und die zusammenf assenden E r ö r t e r u n g e n 

ü b e r die «Bez iehungen zwischen Cella und Peristase« lassen deut

lich erkennen, daB nach ihrer Meinung das u r sp rünghche freie 

Herumschwimmen der Cella i m Pteron nur allmahhch aufgeho

ben w i r d , zuerst durch die Projizierung der Langswande der Cella 

in die Achsen der zweiten Frontsaulen, dann durch die der 

Schmalwande auf Stylobatfugen oder Interkolumniumachsen. 

Diese bloB auBere Bindung der Lei t l inien k ö n n t e kaum als 

Raumgestaltung angesprochen werden. - Sehr ausdrückUch und 

apodiktisch dagegen sagt Theuer (Der griechisch-dorische Perip-

teraltempel, S. 66): » A u c h die Raumvorstellung der Griechen ist 

an die Rationalitat des R a u m k ö r p e r s gebunden, der vollstandig 

von den Baugliedern selbst, die wieder untereinander in leicht 

faBlicher Beziehung stehen müssen , abhangig ist . . . Dami t (mit 

dem Fehlen der W ö l b u n g und der Vorstellung des Übers innl i -

chen) ist aber eine küns t le r i sche Wirkung des Raumes, den wir 

als asthetisches Objek t nur dann auffassen k ö n n e n , wenn er uns 

Trager einer inneren Spannung, belebt durch die Wechselwir

kung von Tatigkeit und Gegentatigkeit erscheint, nahezu ausge

schlossen. Nur in der Saule und ihrem Widerspiel zum Gebalke, 

also in der Saulenordnung, hegt die asthetische Bedeutung des 

Peripteraltempels . . . Es ist, als ob die raumbildenden Energien 

der griechischen Baukunst zugunsten der formbildenden fast ganz 

in den Hintergrund getreten waren oder vielmehr, als ob auch sie 

sich in der Herausarbeitung der Saule und des Gebalkes zu einem 

an sich plastischen Raumgebilde e r schöpf t ha t t en .« - Vorsichti-

ger, aber in der Sache ü b e r e i n s t i m m e n d , urteilt Krischen (Ent-

wicklungsgesetze der Bildhauerkunst, angewendet auf die Bauge-

schichte, Wasmuths Monatshefte fü r Baukunst, xn , 3): »Fast ihre 

ganze Schöpfe rk ra f t hat diese Kunst auf die Gestaltung der plasti

schen Form gerichtet - wobei es nicht einmal so sehr auf die 

Erf indung neuer Formen abgesehen i s t . . . Hinter der Gestaltung 

des Systems t r i t t das Raumproblem ganz entschieden zurück . Es 

ist bezeichnend, daB die Erweiterung des alten, einfachen Tem-

pelhauses nicht Raumerweiterung bringt, sondern plastische Be

reicherung, einfache und doppelte Ringhallen, die nicht vom 

R a u m b e d ü r f n i s dikt ier t werden, sondern von der Phantasie des 
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Bildhauers . . . Es d ü r f t e , g e n ü g e n , wenn wir mi t unseren A u s f ü h -

rungen die Wandelbarkeit des Begriffes Baukunst verdeuthcht 

und gezeigt hatten, daB Raumkunst nicht das Kernproblem jeder 

Baukunst ist.« 

Die Phalanx der Archi tek ten wi rd verstarkt durch die der Wissen

schaftier. Ich zitiere nur zwei nicht weit zu rück l i egende AuBerun

gen. Sehr schroff stellt H . BuUe (Die A n t i k e i i i , 3, S. 274) fest: 

»So ist auch der antike Tempel (wie der agyptische) niemals In -

nenbau, Versammlungshaus, sondern bleibt Schrein und Gehaus 

der Gotthei t . . . Nicht das Innen also, sondern der auBere kubi 

sche K ö r p e r der Bauten ist das konstruktive Element fü r diejeni

gen R a u m s c h ö p f u n g e n , die das rel igiöse, festliche, staatliche Le-

tjen der Griechen in sich fassen: Der Bezirk um den Tempel, die 

Akropohs , die Marktplatze, Theater und Gymnas i en .« Vorsich-

tiger und umfassender urteilt Panofsky (Die Perspektive als 

symbolische Form. Bibhothek Warburg 1924/25, S. 268 f f . ) : »Die 

klassisch-antike Kunst war reine K ö r p e r k u n s t gewesen . . . , die 

stoffl ich dreidimensionale, funkt ional und proportionsmaBig fest 

bestimmte und dadurch stets irgendwie anthropomorphisierte 

Einzelelemente nicht malerisch zur Raumeinheit verband, son

dern tektonisch oder plastisch zum G r u p p e n g e f ü g e zusammen-

setzte; und auch als der Hellenismus . . . neben den festen 

K ö r p e r n die sie umgebende und verbindende Raumhchkeit als 

dars te l lungswürd ig zu empfinden beginnt, heftet sich die küns t le 

rische Vorstellung immer noch soweit an die Einzeldinge, daB der 

Raum nicht als etwas empfunden w i r d , was den Gegensatz zwi

schen K ö r p e r und Nich tkö rpe r übergre i fen w ü r d e , sondern ge

wissermaBen nur als das, was zwischen den K ö r p e r n übr igble ib t 

. . . So bleibt auch da, wo mit dem Begrif f der Perspektive als 

» D u r c h s e h u n g « dermaBen ernst gemacht w i r d , daB wir durch die 

Interkolumnien einer Pfeilerstellung in eine durchlaufende 

Landschaftsszenerie hinauszubhcken glauben sollen, der darge

stellte Raum ein Aggregatraum - nicht wi rd er zu dem, was die 

Moderne verlangt und verwirkhcht: zum Systemrauin . . . So ist 

also die antike Perspektive der Ausdruck einer bestimmten, von 

dem der Moderne grundsatzlich abweichenden Raumanschauung 

(die frei l ich i m Gegensatz zu der z . B . von Spengler vertretenen 

Auffassung nichts destoweniger durchaus als Raumanschauung 

bezeichnet werden muB).« 

Der I r r t um beruht zunachst auf der erkenntnistheoretisch vöhig 

naiven Verwechslung von Raumempfinden und Raumgestaltung. 

Nur wenn man sich nicht klar d a r ü b e r ist, daB die allgemeine 

Form » R a u m « erst zu einem konkreten Raum gebildet werden 
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muB und daB diese Verwirklichung sich der sinnlichen Raum-

empfindungen bedient, nachdem sie i m engsten Zusammenhang 

mi t alien weltanschauhchen Momenten dieser bestimmten Zei t 

umgeformt smd, ist es mögl ich , daB Historiker zu einer so ganz 

ungeschichtlichen Meinung kommen k ö n n e n , als ob eine be

stimmte Raumgestaltung der Raum schlechthin sei. Ganz deut

hch ist diese Verwechslung bei Krischen, der von vornherein von 

dem Ur te i l ausgeht, i n der Hagia Sophia und i n Barockkirchen sei 

der Raum vorhanden und ebenso bei BuUe, der ihn in gotischen 

Kathedralen und in Moscheen sieht. D ie letzte Ursache steekt in 

bestimmten metaphysischen Anschauungen, wie Theuer unum-

wunden zugibt - aber mi t derselben geschichtlichen und erkennt

nistheoretischen Naivitat , die nur eine Metaphysik fü r möglich 

halt: die christiiche oder allgemeiner, die mi t einem trans

zendenten Got t , mi t einem bestimmten Unendlichkeitsbegriff 

operierende. Diese Befangenheit muB zunachst einmal gründl ich 

zerstort werden, wenn man die Raumgestaltung des dorischen 

Peripteraltempels ü b e r h a u p t verstehen w i l l . U n d dazu gabe die 

fruhe griechische Philosophie eine gute H i l f e . Denn sie zeigt daB 

der Begr i f f der Unendlichkeit durchaus nicht einen positiven 

sondern sehr o f t einen negativen metaphysischen Wertakzent 

hat, mdem das Unendliche das u n ü b e r s e h b a r Mannigfaltige des 

Sinnhchen, das Viele i m Reich des Werdens ist, das eliminiert 

werden muB, um zum Einen, zum Sein, zu kommen. Das ist auch 

eine Metaphysik, allerdings eine andere als die uns gewohnte 

Dann aber zeigt sich sofort das G r u n d ü b e l der gegnerischen A u f 

fassung: Man geht von einer Raumgestaltung aus, die das Raum-

kont inuum einseitig bevorzugt und nur Grenzen, und zwar letz

ten lindes mehr oder minder sich selbst aufhebende Scheingren-

zen dieses Kontinuums kennt; Krischen sagt das (a a O S 121) 

mi t aller nur w ü n s c h e n s w e r t e n D e u ü i c h k e i t : »Je reiner eine Bau

kunst ist, desto mehr veriangt sie nach flachenhafter Begrenzung 

Diese vol lkommen flachenhafte Begrenzung - die bunte Schale 

emer wundervollen Raumform - hat man in der Sophienkirche 

Jusnnians des GroBen in der Mi t t e des 6. Jahrhunderts erreicht 

.« I n der Konsequenz dieser Anschauung betrachtet man den 

B a u k ö r p e r des dorischen Peripteraltempels so, als ob er etwas 

volhg Isohertes ware - was ganz unmögl ich ist, wie ich bereits 

gezeigt habe. 

E in weiteres Vorurtei l der gegnerischen Auffassung besteht in 

der Annahme, daB nur das Ü b e r w i e g e n einer oder zweier Dimen

sionen ü b e r die dritte und damit die einseitige, prinzipiell unend

lich zu veriangernde, motorisch-dynamische Tendenz den Raum 
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charakterisieren kann. I n WirkHchkeit darf man aber nur voraus

setzen, daB ü b e r h a u p t Spannungen vorhanden sind, nicht die A r t 

ihrer Aufhebung , ihres küns t le r i schen Ausgleiches. DaB das er

stere der Fall ist, werde ich i m einzelnen zeigen. Die Aufhebung 

ist allerdings eine völlig eigenartige, aber alien übr igen AuBerun

gen des griechischen Geistes und aUen Momenten, die am Bau

k ö r p e r selbst auftreten, völlig entsprechende. 

Dri t tens ist es eine falsche Voraussetzung, wenn Panofsky be

hauptet, die griechischen Archi tekten hatten nichts gekannt, was 

das Voile und das Leere, den K ö r p e r und die L u f t übe rg re i f t , weil 

sie nicht das Kon t inuum i m modernen Sinne gekannt haben. Das 

Ü b e r g r e i f e n d e war f ü r die Griechen die Mauer, - wie ich aus den 

beiden Tabellen in Anmerkung6 und 7 bewiesen habe. 

14 Eine nahere B e g r ü n d u n g kann ich hier nicht geben, weil sie min

destens auf eine Abhandlung ü b e r die dialektische Methode bei 

Plato hinauslaufen w ü r d e . Doch muB der Leser immer gegen

wartig haben, daB der griechische Küns t le r an das eidos des 

Menschen dachte, wenn er den Betrachter seines Werkes sich 

vorstellte. Sonst werden alle Argumente sinnlos und jedes Ver¬

standnis unmögl ich . 

15 Der sprachhche Ausdruck versucht die konstitutive Rolle der 

Mathematik a u s z u d r ü c k e n , w o r ü b e r ich am SchluB noch einiges 

sagen werde. 

16 Eine Ahnung gibt uns 2 Samuelis 7, 5-7. Als namlich David »Go t t 

ein H a u s « bauen w i l l , da laBt i hm Jehova durch den Propheten 

Nathan bestellen: » D u also willst mir ein Haus zu meinem Wohn

sitz bauen? Ich habe allerdings niemals in einem »Haus« ge-

wohnt , seitdem ich die Kinder Israels aus Agypten h e r a u f g e f ü h r t 

habe, bis zum heutigen Tage und bin immer umhergezogen in 

Ohel und Mischkan (d. h . in einem zusammenlegbaren Ze i t ) . Wo 

auch immer ich bisher mi t alien Kindern Israels mitgezogen bin , 

habe ich jemals zu einem der f ü h r e n d e n Manner Israels gesagt: 

warum baut ihr m i r nicht ein Haus aus Zedern? (Vgl. Oscar 

Goldberg: Die Wirkl ichkei t der Hebraer, S. 199f f . ) . 

17 D ie einzelnen Formen eines Kunstwerkes als Glieder einer Ge

meinschaft zu betrachten, wi rd bei den Soziologen auf groBe Be

denken StoBen. F ü r eine allgemeine Kunstwissenschaft muB die

ser Versuch gewagt werden, weil er den einzigen Weg darstellt, 

aus der Formenwelt selbst zu einer eindeutigen Zuordnung einer 

Weltanschauung zu kommen. Jede transzendente Beziehung ent-

behrt von vornherein des Charakters der Notwendigkeit . Wie 

weit eine allgemeine Kunstwissenschaft gleichsam nur Ge rüs th 

nien angeben kann, wie weit sie zur Erganzung auf Dokumente 
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auBerhalb des Kunstwerkes angewiesen bleiben wi rd , ist eine me
thodisch offene Frage, 

18 D o r t , wo Puchstein versucht, eine solche herzusteUen - am Posei
dontempel zu Paestum - kommt er zu der Behauptung, daB der 
Abacus des Peristyls nicht nach der »Gene ra l idee des Planes« 
berechnet worden sei, sondern »beim Kapi te l l kni ipfen die Ver
haltnisse am oberen Durchmesser an, eine Abacusbreite betragt 
% davon .« 

Es ist von vornherein unwahrscheinlich, daB an einem Tempel 

von so groBer GesetzmaBigkeit ein Hauptglied ohne Beziehung 

zur Generahdee sein soli. Der obere Durchmesser ist nach Kolde

wey und Puchstein l - 4 7 m , demnach ware der Abacus - ^ ^ ^ = 

2-06. Das ist gegen den Augenschein, der deutlich zeigt, daB der 

Abacus breiter ist als die Plinthe; gegen die Zeichnung Kolde

weys, die ungefahr 2-50 m angibt und gegen das MaB von Labrou-

ste (2-60). Dieses letztere ergibt sich annahernd, wenn wir die 

mittlere Siiulendicke ( l - 7 7 m ) in das nach K . und P. f ü r das Joch 

und Triglyphon herrschende Verhaltnis 2 :3 setzen. Wir erhalten 

dann 2-655 (das Doppehe der Metope) . Das Verhaltnis zwischen 

der Breite des Abacus und der des Arch i t r avs tückes , das zwi

schen 2 Abac i stehen bleibt, w i rd annahernd 3 :2 , also die U m 

kehrung der die Generalidee beherrschenden Proportion 2 : 3 . 

Ebenso lassen sich die übr igen Teile des Kapitells direkt aus dem 

mit t leren Durchmesser berechnen, Denn es ist ^ = 0-4425 fü r 

die H ö h e von Echinus und Abacus und ^ = 0-221 fü r das Hypo-

trachelium. Es wi rd demnach die Kap i te l lhöhe = % D statt YA 
O D . Dami t ist f ü r diesen FaU die Einheit der Grundidee gewahrt, 

Trotzdem scheint es mi r sehr fraglich, ob auf diese Weise Abacus

breite und -höhe bestimmt, ob sie i m allgemeinen ü b e r h a u p t be

rechnet und nicht vielmehr geometrisch konstruiert wurden. F ü r 

den Poseidontempel und einige andere laBt sich eine einfache 

Konstrukt ion angeben. M a n zeichnet ein stehendes Rechteck, 

dessen Basis die Entfernung zwischen Saulen- und Interkolum-

nienachse miBt, dessen H ö h e die Entfernung vom Stylobat bis 

zum oberen Triglyphonrand. Dann verlangert man die Basis um 

Vl U D und verbindet diesen Punkt mi t der gegenüber i i egenden 

Rechtecksecke. Diese L in ie , gezogen vom auBeren FuBpunkt der 

Saule zur Mi t t e der ü b e r dem Interkolumnium sitzenden Trigly-

phe be rüh r t die untere Ecke des Abacus und damit ist seine 

Breite von der Achse aus gewonnen. Aber selbst wenn diese 

Konst rukt ion fü r alle Tempel g e n ü g e n w ü r d e , lieBe sich die Frage 

nicht abweisen, wie sie mi t der ganzen Front zusammenhangt. 

19 Le Corbusier: D ie kommende Baukunst. 
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Anhang 

U m neben der kunstwissenschaftlichen Bedeutung die ge

schichtliche Entwick lung der Front- und Grundr iBkon-

s t rukt ion zu zeigen, habe ich sie f ü r zwei weitere Tempel 

d u r c h g e f ü h r t . D e r eine ist alter als der Poseidontempel und 

zugleich ein Beispiel f ü r eine Front mi t gleichen Abstanden 

zwischen ahen Saulen; der andere ist j ü n g e r als der Posei

dontempel und ein Beispiel f ü r die streng metrische, dop-

peljochige Kons t ruk t ion . Be i der zeithchen Verschieden

heit der drei Bauwerke w i r d auf diese Weise hervortreten, 

wie das Konstrukt ionsprinzip sich herausgebildet hat, wel

ches seine konstanten, welches seine variablen Momente 

sind. 

I ch erinnere, daB ich diesem B e m ü h e n die zweckmaBige 

Hypothese zugrunde gelegt habe, daB der griechische 

K ü n s t l e r i m Abacus und i m Giebel - als in den 2 rein 

geometrischen Figuren zwischen Formen, die aus ihrer 

geometrischen Urgestalt durch den K o n f l i k t der Kra f t e ab

gewandelt sind - die Gestalten bloBgelegt hat, nach denen 

Grundr iB und A u f r i B der Front konstruiert wurden. Es 

k o m m t allein das Dreieck in Betracht. W i r werden also 

zunachst dasjenige Dreieck aufzuzeigen haben, das der 

Kons t ruk t ion zugrunde liegt und dann diejenigen Hi l f s -

und Zusatzkonstruktionen, die uns samtliche FuBpunkte 

der Saulen und samtliche H ö h e n g l i e d e r u n g e n der Front 

hefern . W i r setzen dem Versuch 2 Grenzen: eine auBere, 

indem wi r den Giebel wegen der Ungenauigkeit der MaBe 

ausschheBen und eine innere, indem wir sozusagen das 

Konstruktionsschema geben, den abstrakten Ideal fa l l , nicht 

die in der Wirk l i chke i t vorhandenen kleinen Abweichun

gen. Wie man es zum Prinzip des Messens machen muB, bis 

auf den Mi l l ime te r exakt zu sein, zum Prinzip der Erk la 

rung der MaBe: alle Abweichungen von einer N o r m aus der 
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individuel len Eigenart gerade dieser Kons t ruk t ion ver-

standlich zu machen (anstatt sie als Ungenauigkeiten der 

A u s f ü h r u n g oder m i t H i l f e erzwungener Durchschnitts-

rechnungen ü b e r schwankenden Ful3mafien aus der Welt 

zu schaffen), so muB man auch bei der geometrischen K o n 

s t rukt ion die exakten MaBe zugrunde legen und ihre D i f f e 

renz vom Konstrukt ionsprinzip auffassen als einheithch be

dingt durch den Hauptgedanken, der architektonisch zur 

Anschauung werden soh. 

Es war nicht m ö g l i c h , f ü r die f r ü h e Zei t denselben Tem

pel f ü r beide Kons t rukt ionen zu wahlen. Der Tempel C 

scheidet wegen der UngewiBheit seiner Baugeschichte aus. 

B e i m Tempel F ist der GrundriB zu korrumpier t , be im 

Tempel D dagegen schwanken die Aussagen der Archaolo

gen ü b e r die S a u l e n h ö h e . H i t t d o r f f gibt 7-51 m an, Kolde

wey 8-35 m . Dieser nicht unbetrachdiche Unterschied von 

84 cm laBt sich dahin aufklaren, daB Koldewey nicht ge

messen, sondern die S a u l e n h ö h e = 5 U D vermutet hat. 

Das stimmt mi t den am Boden liegenden Siiulentrommeln 

nicht ü b e r e i n . Ich habe 7 '55m gemessen und konnte keine 

Stelle erkennen, an der eine Trommel von 84cm hatte feh

len k ö n n e n . 

1. Die Frontkonstruktion des Tempels F 

und des Concordiatempels 

1. Die Konst rukt ion 

a) Der Tempel F in Selimmt: A u f einem rechtwinkligen 

Koordinatensystem n i m m t man die Strecke A B ( d . i . die 

Ent fe rnung zwischen den auBeren FuBpunkten der beiden 

mit t leren Saulen) in symmetrischer Lage zum Koordina-

tenschnittpunkt als gegeben an. Dann konstruiert man auf 

ihr als Basis ein gleichschenkhges Dreieck, dessen Basis

winke l je 75° sind, so daB der Winke l an der Spitze 30° 

w i r d . D i e Winke l stehen also im Verhaltnis 2 : 5 , d. h . der 
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W i n k e l an der Spitze ist der kleinere Teil des goldenen 

Schnittes eines jeden Basiswinkels. Dieses » G o l d e n e -

Schni t t« -Verha l tn i s beherrscht annahernd die GrundriB-

propor t ion des Stylobates. D i e Spitze C des so konstru-

ierten » G o l d e n e n - S c h n i t t - D r e i e c k s « A B C t r i f f t auf der 

senkrechten Achse die H ö h e des oberen Triglyphon-

randes. 

A u f dem Achsensystem konstruiert man - ü b e r der 

H ö h e des » G o l d e n e n - S c h n i t t - D r e i e c k s « als der gröBeren 

Kathete - ein sog. agyptisches Dreieck C D E , dessen Sei

ten i m Verhahnis 3 : 4 : 5 stehen. D i e zweite Kathete endet 

dann i m FuBpunkt der Mittelachse des Eckin terkolum-

niums. D i e Di f fe renz zwischen dieser Kathete und der Ba

sis des » G o l d e n e n - S c h n i t t - D r e i e c k s « ( D E - A B ) betragt 

die Brei te eines In terkolumniums. Legt man diese Strecke 

symmetrisch zur Mittelachse, so bekommt man die beiden 

inneren FuBpunkte der mit t leren Saulen. Da die Abstande 

zwischen allen Saulen gleich sind, lassen sich samtliche 

FuBpunkte auf dem Stylobat abtragen. 

V o m A u f r i B ist bisher die gesamte S a u l e n h ö h e festge

legt, wei l die Hypotenuse des agyptischen Dreiecks die 

Achse der mit t leren Saule am oberen Rand des Abacus 

schneidet. Ferner b e r ü h r t diese Hypotenuse die auBere 

Ecke des Saulenschaftes. Der üb r ige A u f r i B wi rd auf f o l 

gende Weise gewonnen: 

Faht man von den FuBpunkten des » G o l d e n e n - S c h n i t t -

D r e i e c k s « Lote auf die Gegenseiten, so ergibt das 15. die 

H ö h e des Archi t ravs . 

Konstruier t man an der Spitze des » G o l d e n e n - S c h n i t t -

D r e i e c k s « ein gleichseitiges und rechtwinkliges Dreieck -

d . h . die beiden regelmaBigsten Dreiecke, die Winke l von 

15° enthahen - derart, daB die Mittelachse des Baues die 

W i n k e l an der Spitze halbiert , so geht die Seite des gleich

seitigen Dreiecks annahernd durch die Achse der Siiule in 

S c h a f t h ö h e , so daB diese und die V e r j ü n g u n g der Saule 

festgelegt ist. D i e Seite des rechtwinkhgen Dreiecks dage-
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gen t r i f f t die untere Eclce des Abacus, dessen Breite und 

H ö l i e erst im Zusammenliang mi t der Kons t ruk t ion des 

Triglyphons endgü l t ig festgelegt werden kann. Es mul3 er

wahnt werden, dal3 die erste Dreiecksseite den FuBpunkt 

der 2. Saulenachse, die zweite Dreiecksseite den auBeren 

FuBpunkt der Ecksaule t r i f f t , wodurch der Zusammenhang 

zwischen Grundr iB und A u f r i B der Fassade einsichtig 

w i r d , ^ 

Die Kons t ruk t ion des Triglyphons geht von dem recht-

winklig-gleichschenkligen Dreieck C D F aus. D e r rechte 

W m k e l w i r d in Winke l von 15° zerlegt. D e r erste Teilungs-

strahl t r i f f t die Achse der mit t leren Saule zunachst in der 

H ö h e des unteren Abacusrandes, wodurch nun H ö h e und 

Breite des Abacus festgelegt ist. Ferner schneidet er die 

A r c h i t r a v h ö h e an der auBeren Ecke des zweiten Trigly

phons, wodurch mi t H i l f e der Saulenachse die Triglyphe 

und indi rekt die Brei te der Metope gewonnen w i r d . Der 

zweite Teilungsstrahl schneidet die Achse der zweiten 

Saule in der H ö h e des Triglyphons, der dri t te die H ö h e des 

Triglyphons annahernd senkrecht ü b e r dem auBeren Rand 

des oberen Durchmessers, so daB damit die Ecke des T r i 

glyphons bezeichnet sein d ü r f t e . Diese Kons t ruk t ion hat 

zur Voraussetzung, daB die Metopen etwas breiter sind als 

Koldewey angibt und nach den Ecken zu breiter werden als 

sie in der M i t t e sind. Ohne diese Annahmen w ü r d e sich 

aber das Triglyphon ü b e r h a u p t nicht s innvoü einteilen las

sen, wie die Zeichnung ergibt. Dami t sind auch alle Glieder 

des Aufrisses konst rukt iv gewonnen. 

b) Der Concordiatempel zu Akragas: M a n konstruier t 

uber der Strecke A B , d. h . der gegebenen Ent fe rnung zwi

schen den auBeren FuBpunkten der Mittelsaulen als Basis 

ein Goldenes-Schnitt-Dreieck; die Spitze t r i f f t die Achse 

der Front in G e i s o n h ö h e C. 

Die ersten Hauptpunkte des Aufrisses gewinnt man wie

der dadurch, daB man von den FuBpunkten dieses Dreiecks 

Lote auf die Gegenseiten fa l l t . Es ergibt der 9. Schnitt-
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punkt der Lote die Schaf t l iö l re , der 11. den oberen Abacus-

rand, der 15. die A r c h i t r a v h ö h e . Die Anzah l der Schnitt-

punkte steht in Zusammenhang mi t den übr igen Proportio

nen des Tempels. Denn es ist -

9 : 2 verwandt mi t 

der Grundr iBpropor t ion des Stylobates ( 9 : 4 ) 

2 : 4 ü b e r e i n s t i m m e n d 

mi t der Grundr iBpropor t ion der Cella ( 1 : 2 ) 

9 : 6 ü b e r e i n s t i m m e n d 

mi t dem Verhahnis In te rko lumnium : Saule, Me tope : T r i 

glyphe. M a n erkennt als Grundpropor t ion 1 :2 :3 . 

Samtliche Gliederungen auf dem Stylobat erhalt man auf 

folgende Weise: 

M a n konstruiert am Schnittpunkt des oberen Abacus

randes mi t der Mittelachse ein gleichseitiges Dreieck. Die 

Seiten t ref fen den Stylobat in den inneren FuBpunkten der 

zweiten Saulen ( D und D ' ) . 

M a n zieht die Verbindungslinien zwischen diesen und 

der Spitze des » G o l d e n e n - S c h n i t t - D r e i e c k s « . Es entsteht 

ein Dreieck, dessen Spitzenwinkel 45° (also durch 15° teil-

bar) ist, d . h . zur Summe der Basiswinkel im Verhaltnis 

1 : 3 steht. Die Seiten dieses Dreiecks schneiden die Schaft

h ö h e in der Achse, so daB man durch Fallung von Loten 

den unteren Durchmesser und damit die Gliederung zwi

schen den beiden zweiten Saulen gewinnt. 

M a n konstruiert i m Schnittpunkt der Achse der zweiten 

Saule mi t dem oberen Abacusrand ein rechtwinkliges D r e i 

eck, dessen rechter W i n k e l durch die Achse im Verhaltnis 

1:2 geteilt w i r d , so daB die Winke l des ganzen Dreiecks 

( E F G ) im Verhaltnis 1 :2 :3 stehen m ü s s e n . D a n n t r i f f t 

die kleinere Kathete den auBeren FuBpunkt der Ecksaule 

auf der einen Seite der Fassade, die gröBere auf der ande

ren die Achse der Ecksaule. Die noch fehlenden A u f r i B -

gliederungen ergeben sich im Zusammenhang mi t der K o n 

s t rukt ion des Triglyphons. Es w i r d der rechte Winke l zwi

schen Tempelachse und Stylobat in Winke l von 10° zerlegt. 
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Es geht der erste Teilungsstrahl durch die innere bzw. au

Bere Ecke der S c h a f t h ö h e , womi t der obere Durchmesser 

und die V e r j ü n g u n g festgelegt ist; der drit te und vierte 

durch die innere bzw. auBere Ecke des oberen Abacusran

des, wodurch dessen Brei te bestimmt ist. - F ü r das Trigly

phon bedeuten diese Teilungsstrahlen: der erste t r i f f t die 

Achse der Mittelsaule am oberen Rand des Triglyphons, 

trennt diesen vom Geison; der zweite den auBeren FuB

punkt der folgenden Metope , so daB zwischen ihm und der 

Achse eine halbe Triglyphe und eine Metope hegen. Der 

drit te Teilungsstrahl schneidet den unteren Triglyphonrand 

am auBeren FuBpunkt der dri t ten Metope, so daB zwischen 

dem zweiten und dr i t ten Teilungsstrahl eine Triglyphe + 

eine Metope liegen. Der vierte Teilungsstrahl t r i f f t die 

mnere Ecke der letzten Triglyphe am oberen Triglyphon

rand und legt somit deren Verschiebung gegen die Achse 

fest. 

D i e ahein noch fehlende H ö h e des Abacus ist anschei

nend dadurch bestimmt worden, daB man den Schnitt

punkt der zweiten Saulenachse mi t dem unteren Trigly

phonrand ( H ) mi t dem Scheitel des rechten Winkels ver

bunden hat, von dem die Kons t ruk t ion ausgeht. Denn 

diese L in ie schneidet die untere und innere Ecke des zwi

schen dem dri t ten und vierten Teilungsstrahl hegenden 

Abacus. 

2. Vergleich und E r ö r t e r u n g der Konst rukt ionen 

Uberb l i ck t man die 2 Konst rukt ionen, so faht einerseits an 

den Konstruktionselementen die F ü h e der Ü b e r e i n s t i m -

mungen g e g e n ü b e r der geringen Z a h l von Abweichungen 

auf, andererseits an ihrer Verwendung, d. h . ihrer K o m b i 

nation untereinander und Verbindung mi t dem Ganzen die 

F ü h e der Verschiedenheiten g e g e n ü b e r der kleinen Anzah l 

des Gemeinsamen. 

a) die Konstruktionselemente: Das Grundelement ist das 

sog, » G o l d e n e - S c h n i t t - D r e i e c k « . Diese Propor t ion auf die 
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Winke l eines Dreiecks anzuwenden, verliert alles Para

doxe, sobald man weiB, daB die Griechen eine Winkelper-

spektive hatten. Nachdem Panofsky diesen Punkt in sei

nem Aufsatz » D i e Perspektive als symbolische F o r m « 

(Vortrage der Bibhothek Warburg 1924/25, S. 2 5 8 f f . ) 

aufgeklart hat, branche ich nicht mehr darauf einzu

gehen. 

Das Fallen des Lotes von den FuBpunkten eines D r e i 

ecks auf die Gegenseiten ist uns aus der mittelalterl ichen 

Arch i t ek tu r bekannt. So sagt J. Haase in seinem Aufsatz 

» D e r D o m zu K ö l n « (Zeitschr. f ü r Geschichte der A r c h i 

tektur VII, 1919): » F a h t man von den FuBpunkten, d . h . 

Endpunkten der Basis Lo te auf die gleichen Seiten des Ji;/4-

Dreiecks (von dem nachher zu reden sein w i r d ) , von den 

FuBpunkten dieser Lote von neuem Lote auf die gegen-

ü b e r l i e g e n d e Seite, setzt dieses Verfahren f o r t , zieht durch 

die FuBpunkte und Schnittpunkte analoger Lote Parahele 

zur Basis, so erreicht man das Z i e l der ganzen Konstruk

t ion , namlich gegen die Dreieckspitze abnehmende, i m 

geometrischen Verhaltnis zueinander stehende T e ü e der 

D r e i e c k s h ö h e . Diese Teile wurden nun neben der Gesamt

h ö h e des jt/4-Dreiecks und gleichseitigen Dreiecks in den 

mittelaherl ichen Bauten zur Best immung der verschiede

nen Abmessungen benutzt, indem man als Ausgangsbasis 

dieser beiden Dreiecke eine ganz bestimmte, aus anderen 

Erwagungen und Beziehungen festgelegte Lange wahlte, 

deren Abmessung i n runden Zahlen desjenigen Grundma-

Bes erfolgte, das bei dem Bau benutzt w u r d e , « Der Tradi

tionszusammenhang des mit telal ter l ichen Archi tek ten mi t 

dem griechischen d ü r f t e nicht mehr zu leugnen sein, nach

dem ich gezeigt habe, daB die Hauptpunkte der Fassaden-

konst rukt ion durch diese Methode des L o t e f a ü e n s gewon

nen wurden. Angesichts der Entwick lung , die zwischen 

dem Tempel F und dem Poseidontempel hegt, k ö n n t e man 

vermuten, daB die Griechen die Urheber dieses Verfahrens 

sind. 
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Das drit te gemeinsame Grundelement ist die Verwen
dung von rechtwinkl igen und gleichseitigen Dreiecken zur 
Erganzung der Kons t ruk t ion und der Winke l von 15° auch 
ü b e r diese Dreiecke hinaus. 

Die Verschiedenheit der Konstruktionselemente be
schrankt sich auf ein einziges Dreieck , das die individuehe 
Eigenart eines jeden Tempels besonders deuthch charakte
risiert und daher das »charak te r i s t i sche D r e i e c k « heiBen 
soil. 

I m Tempel F von Selinunt ist es das agyptische Dreieck 

Nach dem Verhaltnis seiner Seiten ( 3 : 4 : 5 ) bestimmt, ist 

es m der nach W i n k e l n orientierten Kons t ruk t ion 'e in 

F r e m d k ö r p e r . Wahrend die drei Dreieckseiten am Stylobat 

Winke l von 75°, 60° und 45° b ü d e n , ist sein Basiswinkel 

weder durch 15 noch durch 15/2 feilbar. 

D e r Poseidontempel in Paestum zeigt ein gleichschenkh

ges Dreieck mi t einem Spitzenwinkel von 105°. Es hegt 

zwischen den beiden Parahelkonstruktionen aus rechtwink

ligen ( 6 . 1 5 ° und 3 .15°) und gleichseitigen ( 4 . 1 5 ° ) Dre iek-

ken, ube r t r i f f t aber beide Winke lg röBen mi t 7 . 1 5 ° , wo

durch es fast gewaltsam die auBeren FuBpunkte der Eck

saulen erreicht. 

D e r Concordiatempel von Akragas zeigt ein gleich

schenkhges Dreieck, dessen Spitzenwinkel 45° ist, also das 

von Drach (Das Geheimnis v o m gerechten Steinmet-

zengrund) sog. j t /4-Dreieck, das in der christhchen Bau

kunst eine so groBe Rol le spielt. Es steht auch hier - wie 

bei den mit telal ter l ichen Arch i t ek ten ü b e r einem gleichsei

tigen Dreieck, m i t dem es die Basis gemeinsam hat. Ob es 

aus diesem nach der von Drach angegebenen A r t konstru

iert worden ist, kann zweifelhaf t erscheinen, da ja der End

punk t der Kons t ruk t ion schon gegeben ist. 

So weisen die Verschiedenheiten des einzigen variablen 

Konstruktionselementes von den E i n f i ü s s e n , die die Grie

chen von den Agyp te rn empfangen haben, zu den E i n f i ü s 

sen, die die Griechen auf die Folgezeit a u s ü b t e n , Selbstver-
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standlich ist damit nicl i t ein Handwerkszusammenhang ge

meint . 

b) Die Verwendung der KonsU-uktionselemente: Das Ge

meinsame in der Verwendung der Konstruktionselemente 

kann man in der ganz oder teilweise symmetrischen Anlage 

der Kons t ruk t ion sehen, und zwar einerseits in der Sym

metrie zwischen rechts und hnks, andererseits in der zwi

schen oben und unten. D i e erste zeigt eines der Grundpro

bleme der dorischen Fassade: die Gestaltung des Verhalt

nisses von Symmetrie und Reihe und damit der Zentr ipe

tal- und Zen t r i fuga lk ra f t e . D i e zweite kommt darin zum 

Ausdruck , daB die ganze Kons t ruk t ion sich darsteht als 

eine Teilung der am FuBpunkt und Spitze der Mittelachse 

g e g e n ü b e r i i e g e n d e n rechten W i n k e l . Dabei faht ein Unter

schied als sehr betrachthch auf. Wahrend ahe Teilungen 

von der Spitze her am Stylobat enden, reichen die Tei lun

gen vom FuBpunkt her bald bis an den unteren, bald bis an 

den oberen Tr iglyphonrand. SchlieBhch wechselt auch der 

T e ü u n g s m o d u l . Daraus mag sich die Ü b e r h e f e r u n g erkla

ren, daB man in spateren Jahrhunderten wegen der Schwie

rigkeit der Triglyphoneintei lung keine dorischen Tempel 

mehr bauen wohte . 

I n jedem FaU ist die Symmetrie nicht ein passives Spie-

gelbi ld, sondern der Ausdruck dramatischer Gegensatze 

von Last und K r a f t . Es andert sich daher das MaB von 

Symmetrie und Asymmetr ie mi t der Auffassung dieses 

Kraftespiels. 

D i e Verschiedenheiten i n der Verwendung der Konstruk

tionselemente kann man nach 3 Gesichtspunkten betrach

ten: in bezug auf die Lage der Konstruktionselemente zu

einander, in bezug auf ihre die Bauglieder bestimmende 

Funkt ion und in bezug auf ihren sinnlich-anschaulichen 

Ausdruckswert f ü r die Konzept ion eines jeden Tempels. 

D a dieses dri t te M o m e n t an den beiden ersten zum Aus

druck k o m m t , soh es jeweils zugleich mi t ihnen behandelt 

werden. 
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Die Lage der Konstruktionselemente zueinander- lm 

Tempel F zu Selinunt gehen samtliche Konstrukt ionsl inien 

von den 2 entgegengesetzten Punkten der Achse aus: samt

liche Dreiecke hangen in ihrer Spitze C, samtliche Winke l -

teilungsstrahlen an ih rem Fu/3punkt G zusammen. Sie b i l 

den mi t dem oberen Rand des Triglyphons ebenfalls Dre i 

ecke und diese haben dieselben W i n k e l wie die von der 

Spitze konstruierten Dreiecke, wenn man von dem agypti

schen absieht. Daraus fo lg t erstens, 

daB die W i n k e l in den Schnittpunkten M , N und O in 

emer G r ö B e von 150°, 120° und 80°, d . h . i m Verhaltnis 

5 : 4 : 3 , d . h . nach dem Verhaltnis der Seiten des agypti

schen Dreiecks aufeinander folgen; zweitens, 

daB die drei Schnittpunkte M , N und O auf derselben 

Hohe , d. h . auf der waagrechten Mittelachse des Baues 

hegen, die am Punkte O die halbe senkrechte Achsenlange 

hat. Dadurch bekommt die untere und die obere Ha l f t e des 

Baues eine von der B e r ü h r u n g s s t e l l e des Massenkonfliktes 

unabhangige Gleichgewichtigkeit . Das f ü r die Konstruk

t ion unentbehrhche agyptische Dreieck durchschneidet 

zwar diese Harmonie , aber ohne jede Beziehung zum Kraf 

tespiel des Tragens und Lastens. 

I m Poseidontempel zu Paestum muBte die Erganzungs-

konst rukt ion mi t dem gleichseitigen und rechtwinkligen 

Dreieck zweimal auf der Achse vorgenommen werden, wo

durch die Symmetrie zwischen oben und unten wesentlich 

beschrankt war. I n dem gleichen Sinne verstarkend w i r k t 

die Lage des » c h a r a k t e r i s i e r e n d e n D r e i e c k s « (mi t dem 

Spitzenwinkel von 105°), das zwischen den beiden Parahel

konstrukt ionen auf der Achse ungleiche S tücke heraus-

schneidet ( 1 : 3 nach der absoluten G r ö B e , 2 : 5 nach der 

Anzah l der Lo t e ) . Es veranschaulicht das lebendige Kra f t e 

spiel des Baues, die Ungleichheit von tragenden und la

stenden Teilen. M i t seiner disharmonischen Form verweist 

es auf die L ö s u n g im Giebel . So zieht es ahe dramatische 

Gegensatzhchkeit in seine Gestalt zusammen; diese ist eine 
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bestimmte Synthese der entgegengesetzt gerichteten 

K r a f t e . D i e Best immthei t liegt darin, daB gegen die D r e i 

heit der Ansatzpunkte und gegen die von ihnen weit nach 

auBen strebenden Seiten der Dreiecke die Gegenkonstruk-

t ion v o m FuBpunkt des Lotes nicht aufzukommen vermag; 

es ü b e r w i e g e n die nach unten gerichteten L in ien . Dies ent

spricht dem ernsten, schweren, tragischen Gesamtcharak-

ter des Baues. 

Der Concordiatempel zu Akragas durchbricht die Sym

metrie zwischen oben und unten noch g ründ l i che r und i n 

einem ganz anderen Sinne, indem er das rechtwinkhge und 

gleichseitige Dreieck von der Spitze der Achse ab lös t , und 

den Zusammenhang beider Dreiecke in einer Spitze auf 

derselben Achse aufhebt. D a m i t w i r d der obere Teil gegen 

den unteren verselbstandigt, die Verbindung von auBen 

durch das sog. j t /4-Dreieck bewerkstelligt, aus der das 

rechtwinkhge Dre ieck asymmetrisch herausfallt. Gleichzei

tig w i r d bei der Winkehe i lung das EinheitsmaB von 15° 

durch 10° ersetzt, so daB nun jede symmetrische Beziehung 

zwischen den von C sich senkenden und den von J aufstre-

benden L in i en von vornherein u n m ö g h c h ist. Der Gegen

satz hat in einem ganz anderen Sinne als beim Tempel F 

jede Drama t ik ver loren. Dies entspricht vielen anderen E i 

g e n t ü m l i c h k e i t e n des Baues und seinem Gesamteindruck. 

D i e Tatsache, daB der Arch i t r av niedriger ist als das Trigly

phon, n immt dem Gebalk das e i g e n t ü m h c h e Lasten, zer

s tör t die Schwere i n i hm selbst, gibt i h m etwas in der L u f t 

Schwebendes. D i e e i g e n t ü m h c h e Begegnung von Saule 

und Gebalk hegt i n der schmalen Schattenhnie zwischen 

Echinus und Abacus in einer h a u c h d ü n n e n Leere. D e r 

Bau hat mehr einen lyrischen als einen dramatischen 

Charakter. 

Die Funktion der Konstruktionselemente in bezug auf den 

Baukörper: Besonders deutlich ist die Veranderung, die 

das » G o l d e n e n - S c h n i t t - D r e i e c k « durchmacht. Be im Tem

pel F in Sehnunt hat es nur die eine Funk t ion , die H ö h e des 
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Baues zu bestimmen, und die Lo te nur den einen Zweclc, 

das Tr ig lypl ion v o m Geballt abzutrennen. Beim Poseidon

tempel ber i i l i r t es den unteren Abacusrand und die Lote 

l ie fern 3 Punkte des Aufrisses, und zwar - und dies scheint 

mi r eine besonders eigentiimliche Tatsache, die der K o n 

strukt ion jede w ü n s c h e n s w e r t e Sicherheit gibt - bildet die 

Anzah l der Lo te die Proport ionen des Grundrisses des gan

zen Tempels. D e r Concordiatempel gibt diese Zusammen

hange nicht auf, vari iert sie aber, indem die oberen statt 

der unteren Abacusecken b e r ü h r t werden, nicht die FuB

punkte , sondern die Schnittpunkte bestimmend wi rken , 

und die zwischen ihren Anzahlen hergestehte Proport ion 

sich auf andere Gheder des Gesamtbaues bezieht. Wicht ig 

ist einerseits die Lockerung g e g e n ü b e r der Stylobatpropor-

t ion (also dem Ganzen) und die Bindung an Fassadenele-

mente, also Teile. 

I n demselben MaBe, in dem die Funkt ion des » G o l d e -

nen-Schni t t -Dre ieGks« f ü r den A u f r i B durchgebildet w i r d , 

differenzieren sich die Aufgaben der einzelnen Dreiecke 

untereinander und von den Teilungslinien der Winkel . 

B e i m Tempel F in Sehnunt haben samtliche Dreiecke A u f 

gaben f ü r den Grundr iB und f ü r den A u f r i B zu er fü l len und 

einer der Teilungsstrahlen dient zur Best immung der A b a -

c u s h ö h e . Be im Poseidontempel dienen die gleichseitigen 

und rechtwinkligen Dreiecke nur dem Grundr iB, das 

» G o l d e n e - S c h n i t t - D r e i e c k « und das »cha rak t e r i s i e r ende 

D r e i e c k « (mit dem Spitzenwinkel von 105°) nur dem A u f 

r iB , die WinkeheUung nur dem Triglyphon. Be im Concor

diatempel sind nur die beiden ersten Differenzierungen 

beibehalten, dagegen die Tehungsstrahlen enger als je mit 

dem A u f r i B v e r k n ü p f t . Diese konstruktive Verbindung ist 

um so auffalhger, als ihr eine Rolle i m Kraftespiel nicht 

entspricht. 

I m einzelnen laBt sich das Verhaltnis von Tradit ion und 

Neuerung besonders gut an der Funkt ion des «charak te r i 

stischen D r e i e c k s « darstellen, Sie ist in alien 3 Fallen die 
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gleiche: den oberen Durchmesser und damit die V e r j ü n 

gung zu bestimmen. Be im Tempel F geht die Hypotenuse 

des agyptischen Dreiecks durch die auBere Ecke des mit t le

ren Saulenschaftes, es ist eine weitere Konst rukt ion nö t ig , 

um zu einer eindeutigen Feststehung zu kommen. Sie w i rd 

dadurch geliefert, daB die Seite des gleichseitigen Dreiecks 

die Saulenachse (annahernd) in der S c h a f t h ö h e schneidet. 

Be im Poseidontempel b e r ü h r t die Seite des »charak te r i s i e -

renden D r e i e c k s « (mi t dem Spitzenwinkel von 105°) die 

innere Ecke der S c h a f t h ö h e und die Hi l f skons t rukt ion ist 

durch das 7. L o t des » G o l d e n e n - S c h n i t t - D r e i e c k s « gege

ben. Be im Concordiatempel t r i f f t die Seite des :n;/4-Drei-

ecks die S c h a f t h ö h e in der Achse. Die zur Best immung der 

Ecke nö t ige Hi l f skons t ruk t ion w i rd durch den ersten Tei

lungsstrahl des Winkels gehefert. So greif t das Konstante 

und das Variable, die Ü b e r h e f e r u n g und die eigene E r f i n 

dung ineinander und sichert gegen jede schematische Ver

wendung des Lehrgutes. 

2. Die Grundrijikonstruktion des Tempels D 

und des Concordiatempels 

1. D ie Kons t ruk t ion 

Fig. 8 a) Tetnpel D in Selimmt: Osten: Ich nehme als gege

ben die ganze Brei te des Stylobates A B und konstruiere an 

den Ecken ein gleichschenkhges Dreieck mi t den Basiswin-

keln ~ ^ = 67'/2°, d. h . das sogenannte :ix/4-Dreieck. 

Die Spitze C t r i f f t den Schnittpunkt der beiden M i t t e l 

achsen der Ringhal le , so daB die Verlangerung der D r e i 

eckseiten die Stylobatecken im Westen t r i f f t , d . h . die ver-

doppelten Dreieckseiten sind die Diagonalen in dem 

Rechteck des Stylobates. 

I n diesem jt /4-Dreieck fa l l t man von dem einen FuB

punkt der Basis dreimal ein L o t auf die Gegenseite. Durch 

den Punkt J, i n dem das drit te L o t die Dreieckseite A C 
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schneidet, legt man eine Parahele zur Stylobatkante. Diese 
zieht den hinteren Rand der Mauer , die Pronaos und Naos 
trennt. 

I m Schnit tpunkt dieser Parahelen mi t der Tiefenmit te l -

achse K konstruiert man ein gleichschenkhges Dreieck mi t 

einem spitzen W i n k e l von 30°, d . h . ein sog. » G o l d e n e -

Schn i t t -Dre i eck« . D i e Seiten t re f fen die Stylobatkante i n 

den Punkten L und M , d. h . in der Verlangerung des Ran

des der AuBenmauer des Kernbaues, dessen Breite damit 

festgelegt ist. 

Es fehlen jetzt noch ahe kleineren Teilungen der Breite 
und der Tiefe ; sie werden durch folgende 2 Hil fskonstruk-
tionen gefunden; erstens: 

M a n kehrt das aufrechte » G o l d e n e - S c h n i t t - D r e i e c k « 

L K M um, indem man die Punkte N und O m h F verbin

det. D a n n fa l l t man in jedem der beiden Dreiecke von 

entgegengesetzten Ecken je ein L o t auf die Gegenseiten 

und verbindet die Endpunkte D und E , Dann legt das erste 

L o t im umgekehrten » G o l d e n e n - S c h n i t t - D r e i e c k « den öst-

hchen Rand der Mauer fest (bei G ) , die Pronaos und Naos 

trennt; ferner den inneren Rand der Langsmauer des Kern 

baues (bei E ) ; die Verbindungslinie dagegen i m Schnitt

punkt der Mittelachse ( H ) die Vorderkante der A n t e n -

f ron t . Zweitens: 

M a n fal l t i m aufrechten » G o l d e n e n - S c h n i t t - D r e i e c k « 

L M K von beiden FuBpunkten sechsmal Lote auf die Ge

genseiten und erhalt durch Verlangerung des l . v o m FuB

punkt L und des 5. und 6. vom FuBpunkt M aus f ü r die 

Brei te die innere Stylobat- und die Stereobatkante; f ü r die 

Tiefe die hintere Kante der A n t e n f r o n t . Eine ganze Reihe 

von Schnittpunkten geben Fugen der Pflasterung. Von den 

noch fehlenden Ghedern laBt sich die Breite der A n t e n 

f r o n t konstruieren, indem man v o m Punkt K als Spitze 

einen Winke l von 60° abtragt, d . h . ein gleichseitiges D r e i 

eck ü b e r der A n t e n f r o n t als Basis konstruiert. Err ichtet 

man auf dem Schnit tpunkt des Schenkels mi t der Basis ein 
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L o t und konstruiert dasselbe Dreieck von F aus, so erhalt 

man auch die Stufe. 

'Westen: Es fehlen nur noch die Tiefengliederungen. M a n 

f inde t sie dadurch, daB man in dem jt /4-Dreieck ü b e r der 

Stylobatkante, das sich aus der Ostkonstrukt ion bereits 

ergeben hat, von einem FuBpunkt dreimal Lo te auf die 

Gegenseite fa l l t . D a n n liegt das erste in der H ö h e des in 

neren Randes der westhchen Ady tonwand , wahrend der 

auBere w o h l durch die Brei te der Mauerdicke mi t be

st immt ist. D o r t , wo das drit te L o t die Mittelachse 

schneidet, liegt der westhche Rand der Quermauer des 

Naos. D i e Grenze der Quermauer des A d y t o n laBt sich 

nicht bestimmen. 

Z ieh t man die Diagonalen i m Naos, so ist ihr Schnitt

punkt g e g e n ü b e r dem der Mittelachsen nach Westen ver

schoben und die Verlangerung t r i f f t die westhchen Pteron-

ecken. Nicht konstruiert sind die Stufen i m Osten und We

sten und der gröBte Teil der Pflasterung. 

b) Der Concordiatempel in Akragas: Osten: Ü b e r der als 

Fig. 9 gegeben angenommenen Stylobatstrecke A B kon

struiert man das j tM-Dreieck A B C , dessen Spitze C nicht 

mehr im Schnit tpunkt der Mittelachsen, sondern westlich 

im Schnit tpunkt der Naosdiagonalen liegt. I n diesem n/4-

Dreieck und seiner Umkehrung , dem Dreieck D E F fa l l t 

man von den beiden entgegengesetzten Ecken B und D je 

ein L o t auf die Gegenseite und verbindet die FuBpunkte N 

und O , wobei N O die Naosecke b e r ü h r t . Jetzt macht man 

folgende Zusatzkonstruktionen: 

v o m Schnit tpunkt K des Lotes D N mi t der Mittelachse 

konstruiert man ein » G o l d e n e - S c h n i t t - D r e i e c k « . D i e FuB

punkte L und M auf dem Stylobat fahen in die Verlange

rung der auBeren Mauergrenzen des Kernbaues, so daB 

dessen Brei te und damh die der Seitenpteren bestimmt 

sind. 

I n diesem » G o l d e n e n - S c h n i t t - D r e i e c k « faht man von 
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beiden Ful3punkten der Basis Lo te auf die Gegenseiten. 

Diese bestimmen von der Breite die Stufen, die Stylobat-

p l in t l i en , die Langsfugen des Pteronpflasters, von der Tiefe 

die l i intere Pronaosecke. 

Von den Stylobatecken A und B konstruiert man ein 

gleichschenkliges Dre ieck mi t Basiswinkeln von 30°, das 

sog. Pterondreieck. D i e Spitze grenzt das Pteron gegen die 

A n t e n f r o n t ab. Ferner ein Dreieck mi t je 37/2° als Basis

winke l , dessen Spitze (105°) den hinteren Rand der A n t e n 

f r o n t t r i f f t . 

Westen: D a durch die Verlangerung der Seiten des JT/4-

Dreiecks die Ecken des Pteron festgelegt sind, kann man 

wegen der Gleichheit des Pteron samthche Konst rukt ionen 

wiederholen. Neu ist dann, daB das 6. bzw. 7. L o t im » G o l -

d e n e n - S c h n i t t - D r e i e c k « die Dicke der Mauer zwischen 

Naos und Opis thodom fesdegt. 

Nicht konstruiert sind die Stufen i m Osten und Westen, 

die Pfeilerstarke und die T ü r ö f f n u n g . 

2. D i e E r ö r t e r u n g der Konstrukt ionen 

E i n unbefangener Bhck auf die vorgelegten Konst rukt io

nen w i r d den auffal lenden Gegensatz feststellen m ü s s e n 

zwischen wenigen immer wiederkehrenden Konstruktions

elementen und der Mannigfal t igkei t ihrer Verwendung 

bzw. der Verschiedenheit ihrer Funkt ion bei A u f b a u und 

Gliederung des Raumes. Schon das allein beweist, daB wir 

es m i t schulmaBigem Traditionsgut zu tun haben und laBt 

uns einen t iefen Einbhck i n die Raumgestahung des grie

chischen Arch i t ek ten tun , der sich nur innerhalb dieser 

Grenzen in der A r t der Verwendung des Schulgutes f r e i 

bewegen konnte. 

a) Die Konstruktionselemente: D ie Hauptkonstruktionsele-

mente sind: das jr/4-Dreieck und das »Go ldene -Schn i t t « -

und » P t e r o n « - D r e i e c k , Lo t fa l l en , Winkehei lung, die ja 

auch eine Dre ieckkons t rukt ion ist, und die Umkehrung . 
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Das j t /4-Dreieck ist dadurcli cliarakterisiert, dai3 der 

W i n k e l an der Spitze (45°) sich zu jedem der Basiswinkel 

(67' /2°) verhalt wie 2 : 3 . Diese Propor t ion , die an den f rü 

heren Tempeln an entscheidenden Stellen der Front , Me t 

ope : Triglyphe, Saule : In t e rko lumnium nicht v o r k o m m t , 

die spateren dagegen beherrscht, stammt also aus dem 

Grundr iB , wo sie u r sp rüng l i ch an Winke l g e k n ü p f t war und 

ist von hier auf Strecken der Front ü b e r t r a g e n worden. 

D a m i t s t immt ü b e r e i n , daB bei der Kons t ruk t ion der Front 

das j t /4-Dreieck erst am Ende der uns zuganghchen Ent

wick lung , am Concordiatempel in Akragas, auftauchte, 

und zwar als charakterisierendes Dreieck. I n diesen M o 

menten sehe ich einen starken Beweis f ü r die Tatsache, daB 

die Grundr iB- und damit die Raumgestaltung f ü r den dor i 

schen Arch i t ek ten der Ausgangspunkt war, und daB sein 

Bestreben dahin ging, GrundriB und A u f r i B in immer star

keren Zusammenhang zu bringen dadurch, daB er die K o n 

struktionselemente des ersteren immer mehr auf den letz

teren ü b e r t r u g . 

Z u r Charakterisierung des » G o l d e n e n - S c h n i t t - D r e i e c k s « 

verweise ich auf die Kons t ruk t ion der Front , wo es eine 

ebenso wichtige Rol le spielt, wie im Grundr iB. Aufmerksam 

zu machen ist auf den Konstruktionszusammenhang, der 

zwischen dem jt /4- und dem » G o l d e n e n - S c h n i t t - D r e i e c k « 

besteht, und der sich erst allmahlich h e r a u s g e b ü d e t hat. 

Denn wahrend beim Poseidon- und Concordiatempel die 

Spitze des letzteren aus der Umkehrung des ersteren gewon

nen w i r d und auf dem Schnittpunkt des ersten Lotes mi t der 

Mittelachse liegt, w i r d sie beim Tempel D mi t H i l f e des dri t 

ten Lotes des aufrechten ji/4-Dreiecks gebildet. 

Z u beachten ist, daB das Verfahren, die FuBpunkte je 

eines Lotes zu verbinden, sich zuerst (beim Tempel D ) i m 

» G o l d e n e n - S c h n i t t - D r e i e c k « f indet und dann auf das Jt/4-

Dreieck ü b e r t r a g e n w i r d . Wann und wo sich diese Wand

lung vollzogen hat, w i r d nur bei einer Durcharbei tung aller 

Denkmaler aufzuklaren sein. 
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Das Pterondreieck, das im Tempel D noch nicht vorhan

den ist, zeigt in seinem Basiswinkel (30°) einfache Bezie

hungen zu den Spitzenwinkeln der beiden anderen D r e i 

ecke (30° und 45°). D o c h genüg t dies nicht, um sein A u f t r e 

ten zu erklaren. M a n müBte einen geometrischen K o n -

struktions- und Entstehungszusammenhang zwischen ihm 

und dem jt /4-Dreieck feststehen k ö n n e n ; doch ist mi r dies 

nicht gelungen. A n der Westfront des Tempels C faht seine 

Spitze mi t dem dr i t ten L o t des » G o l d e n e n - S c h n i t t - D r e i -

ecks« zusammen. 

D i e Umkehrung i n der Kons t ruk t ion der Dreiecke laBt 

Sechsecke m h eingezogenen Ecken entstehen. Diese Figur 

zeigt, wieviel an der Vermutung von W o l f f (TempelmaBe: 

Wien 1912) r icht ig ist, daB die dorischen Tempel ü b e r dem 

Hexagramm konstruiert seien. I m allgemeinen t r i t t das 

Prinzip der U m k e h r u n g auch an der Front auf. 

Da ahe Dre ieckwinke l sowie die Teilungen der rechten 

W i n k e l , die uns ebenfalls an der Front begegnen, 15 oder 

15/2 als M o d u l enthahen, f indet eine weitgehende Ü b e r e i n 

s t immung zwischen den Konstruktionselementen der Front 

und des Grundrisses statt. 

b) Die Funktion der Konstruktionselemente: 

lm einzelnen: Nehmen wir zunachst die aus zwei (zuein

ander spiegelbildhch symmetrischen) Ji/4-Dreiecken beste

hende Figur, so bleibt i m Laufe der Entwicklung weder die 

Funkt ion f ü r die Tiefen- noch f ü r die Breitenghederung 

konstant. Denn wahrend ihre H ö h e beim Tempel D und 

beim Poseidontempel in die Mittelachse faht und die Tiefe 

in zwei gleiche Teile gliedert und ihre Gesamtheit aus der 

Brei te ableitet, indem die Veriangerung der Seiten A C 

und B C Stylobatdiagonalen werden, faht beim Concordia

tempel die H ö h e westlich jenseits der Mittelachse in den 

Schnit tpunkt der Diagonalen des Naos, so daB die Verian-

gerungen der Seiten die wesdichen Pteronecken t r i f f t . 

Diese Tiefenverschiebung des jr/4-Dreiecks i m Grundr iB 
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stellt eine Analogie dar zu der Tatsache, daB an der Front 

das » G o l d e n e - S c h n i t t - D r e i e c k « ü b e r die T r ig lyphonhöhe 

verschoben ist. Es scheint mir u n m ö g h c h , diesen Zusam

menhang so zu deuten, daB die eine Verschiebung i n A b 

hangigkeit von der anderen entstanden ist, am unmögl ich-

sten, der Frontverschiebung die Prior i ta t zuzuschreiben, 

sondern ein und dasselbe G r u n d g e f ü h l - das ein raumhches 

ist - schafft sich gleichzeitig einen analogen Ausdruck in 

der H ö h e wie i n der Tiefe . Ob diese Verschiebung entwick-

lungsgeschichtlich zu erklaren ist oder typologisch - denn 

der Concordiatempel g e h ö r t einem anderen SchulmaBty-

pus an - , bedarf einer weiteren Untersuchung. 

A u c h f ü r die Breitenghederung andert sich die Funkt ion 

insofern, als die eingezogenen Ecken beim Tempel D in die 

Seitenpteren fahen, beim Poseidontempel in die Fuge der 

zwei Schichten der Mauer des Kernbaues, beim Concordia

tempel in die einschichtige Mauer . Eine wirksame Bedeu

tung f ü r den A u f b a u des Raumes liegt also nur in dem Fah 

des Poseidontempels vor. 

Fast durchgehend identisch erweist sich die Funkt ion des 

» G o l d e n e n - S c h n i t t - D r e i e c k s « , indem es in allen Fallen die 

Brei te des Kernbaues auf dem Stylobat festlegt mi t dem 

einzigen Unterschiede, daB i m Tempel von Paestum nicht 

die auBere Mauer , sondern der Toichobat als Lei t l in ie ge

nommen wurde. Diese Konstanz der Kons t ruk t ion ist um 

so bedeutsamer, als f ü r die auBere Erscheinung gerade hier 

so groBe Veranderungen vorhegen, daB man sie sowohl zu 

Zwecken der Dat ierung wie der Deutung benutzt hat. 

D e n n wahrend im f r ü h e n T e m p e l D die Le i t l in ien unregel

maBig in ein In t e rko lumnium fa l len , laufen sie an den bei

den spateren Tempeln mi t den Achsen der zweiten Saulen 

zusammen. M a n sieht nun aber, daB dies nicht das Ergeb

nis einer auBeren Orient ierung war, sondern das einer U m 

bildung der Zusammenhange aher Raumdimensionen i m 

Ganzen des Stylobates auf Grund derselben Konstruk

tionselemente. Dasselbe R a u m g e f ü h l , das die Langsleith-
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nien weiter an die Seiten und in die Saulenaclrsen verlegte, 

riicltte die Quer le i t l in ien im Osten und Westen weiter nach 

vorn bzw. hinten bis zur Spitze des Pterondreiecks. U n d 

hiermit ist der exakte Beweis gegen die Behauptung Puch

steins erbracht, als ob nur die Seiten- und nicht die Front-

pteren konstrukt iv notwendig diese Form hatten. 

Be im Tempel D i n Sehnunt e r fü l l en die Lote i n den zwei 

Dreieckgruppen gemeinsam alle üb r igen Aufgaben der 

Brei ten- wie der Tiefenghederung. Be im Poseidontempel 

haben die Lo te des » G o l d e n e n - S c h n i t t - D r e i e c k s « fast aus

schheBlich Funkt ionen f ü r die Gliederung der Brei te , wah

rend die der Tiefe dem neuen, beim Tempel D nicht vor

handenen M o m e n t der Winkehei lung zufallen. Be im Con

cordiatempel t r i t t diese wieder zu rück , und zwar gegen 

eine Vermehrung voneinander unabhangiger, ü b e r dem 

Stylobat errichteter Dreiecke. 

Es muB angemerkt werden, daB die Schnittpunkte der 

Lo te , die f ü r die Raumgestaltung bedeutsam werden, nicht 

durch leicht übers ich t l i ch oder besonders ausgezeichnete 

Proport ionen zusammenhangen wie an der Front , so daB 

das Prinzip der Auswahl undurchsichtig bleibt. 

Das Gesamtbild: D i e GrundriBkonstrukt ion des Tempels 

D zeigt, daB der Gesamtraum sich stark in zwei H a l f t e n 

auseinanderlegt, die nur i m Schnittpunkte der Jt /4-Drei-

ecke auf der Mittelachse zusammenhangen. I n keiner der 

beiden Ha l f t en ist eine Umkehrung des jT/4-Dreiecks nö t ig , 

so daB die raumliche Statik der einzelnen Teile sehr weit 

zu rück t r i t t hinter die das Ganze durchlaufende Bewegung. 

Erst in dem sehr viel schmaleren und nur auf die auBeren 

Raume bezogenen » G o l d e n e n - S c h n i t t - D r e i e c k « gibt es mi t 

der Umkehrung dieses Dreiecks an der Ostf ront eine Rela

t ion der beiden Richtungen der Tiefendimension aufeinan

der. I m Westen ist auch sie über f lüss ig , was noch einmal 

den durchiaufenden Bewegungszug g e g e n ü b e r der stati

schen Geschlossenheit betont, zumal auch die Diagonalen 

nur in ihrer Verlangerung nach Westen konstruktive Be-
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deutung haben. Z u diesem charakteristischen M e r k m a l , 

daB Raumstatik und Raumdynamik nicht auseinander er

wachsen, nicht miteinander zur Deckung kommen, t r i t t 

dann das zweite, daB die symmetrisch zueinander hegen

den H a l f t e n von der Mittelachse soweit entfernt hegen, daB 

eine lebendige Beziehung der Teile aufeinander nicht statt

f inden kann. Es ist keine Raumdramatik vorhanden. Eine 

analoge Gleichheit der H a l f t e n zeigt die Front des (gleich

zeitigen) Tempels F . 

Eine ganz andere Raumgestalt zeigt der Poseidontempel, 

wie i m Text gezeigt ist. U n d wieder eine ganz andere der 

Concordiatempel. Dies w i r d schon deutlich, wenn man das 

erwahnte Rechteck D N E N ' des Poseidontempels mi t dem 

analogen, d . h . ebenfahs aus den Lo ten des jt/4-Dreiecks 

g e b ü d e t e n N P N ' Q am Concordiatempel vergleicht. Es 

zeigen sich folgende vier Unterschiede: 

D i e Seiten stehen i m Verhaltnis 1:4, statt 2 : 5 am Po

seidontempel, d. h . das Rechteck ist gedriickter, niedri

ger, es hat an Eigenbedeutung verloren. Es entspricht 

dies dem Z u r ü c k t r e t e n des Abacus an der Front . 

D i e beiden H a l f t e n der Raumkonstrukt ion begegnen 

sich nicht mehr i n einem einzigen Punkt innerhalb die

ses Rechtecks, denn einerseits durchdringen sie sich 

konf l ik t los , andererseits hat die ös t l iche Ha l f t e ein nach 

Westen verschobenes Ü b e r g e w i c h t , so daB eine Asym

metrie innerhalb des Rechtecks zustande kommt . Es 

entspricht dies der gröBeren Eigenbedeutung der Saulen 

g e g e n ü b e r dem Gebalk an der Front . 

Das Rechteck ist an alien 4 Ecken von den Achsen los

gelös t , es hat keinen Zusammenhang mi t dem R ü c k g r a t 

der Kons t ruk t ion . Es entspricht dies der Aufhebung des 

Schwerekonfliktes an der Front . 

Das schrag i m Raum hegende Rechteck w i r d von einem 

anderen, waagrecht liegenden, noch niedrigeren ( 1 : 7 ) 

D E A ' B ' durchzogen, wodurch ein gewisser Duahsmus 

von Statik und D y n a m i k entsteht in dem Sinne, daB sich 

266 



die erstere nicl i t aus den immanenten K o n f l i k t e n der 

letzteren notwendig von selbst bildet. A u c h dazu gibt es 

eine Analogie an der Ringhalle, wenn man das Verhalt

nis von Front und Seiten zueinander betrachtet. 

Das Gesamtbild bestatigt und erganzt diese Merkmale . Es 

ist charakterisiert durch folgende Momente : 

D i e beiden H a l f t e n greifen einersehs ineinander ü b e r , 

indem die Spitze C des ö s thchen Jt/4-Dreiecks innerhalb 

des westhchen und C ' - die Spitze des wesdichen jt/4-

Dreiecks - innerhalb des ös t l ichen hegt; anderersehs 

aber sondern sich die beiden H a l f t e n durch die völhg 

symmetrische, aber zueinander beziehungslose Ghede

rung der H a l f t e n . Konf l ik t los igke i t und Verschmelzung 

vermindern die Dramat ik der Spannungen. D i e durch 

diese Ü b e r s c h n e i d u n g gesicherte Statik des Ganzen 

w i r d u n t e r s t ü t z t durch die Ceha, die in 2 Quadrate sich 

zerlegt und so zwei ruhende Formen schafft. A b e r 

gleichzeitig löst sich diese Statik von den dynamischen 

Elementen, indem die Erstreckung des Kernbaues ei

nen Kontrast bildet gegen die R u h f o r m des Naos; die 

Verlangerung des ös t l ichen ü b e r dem Stylobat konstru

ierten JT/4-Dreiecks im Westen die Pteronecken t r i f f t 

und umgekehrt. Raumstatik und -dynamik stehen wie

der in einem gewissen Duahsmus. 

D i e vohstandig gewordene Symmetrie der beiden 

Raumhal f ten verhindert jenes Abschwellen und jene 

L ö s u n g der Raumbewegung, die beim Poseidontempel 

das Ganze durchzieht und der Gesamtbewegung einen 

Sieg ü b e r die Bezogenheit auf das Zen t rum sichert. 

B e i m Concordiatempel geht von beiden Seiten die kon

struktive Bewegung auf die Mittelachse zu, es ist ein 

zentrierter Raum - trotz der Konf l ik t los igke i t der ge

gensatzhchen K r a f t e . 

Zusammenfassend darf man wohl behaupten: soviel ver

schiedene Raumkonst rukt ionen, soviel verschiedene Raum

gestaltungen - und jedesmal in Zusammenhang, aber nicht 

267 



in Abl iangigkei t v o n der Front . Allerdings sind alle diese 

Verschiedenheiten nur Variationen ein und desselben Raum-

gestaltungsprinzips. 

3. Zur Baugeschichte des Tempels C 

K ö n n e n die Kons t rukt ionen dazu dienen, die historischen 

Fragen der Archaologie zu klaren? Der Tempel C stellt ein 

Problem. D a ich mich aber in einem Z i r k e l bewegen 

w ü r d e , wenn ich eine zweifelhafte Baugeschichte allein mi t 

einem bezweifelbaren Konstruktionsschema aufhehen 

wohte , werde ich auch eine ganze Reihe anderer G r ü n d e 

a n f ü h r e n . 

Ich schicke einige Daten voran, die den Stand des Pro

blems geben. 

» D a s durch architektonische Untersuchung gewonnene 

Resultat ü b e r das verschiedene A l t e r der Tempel von Seh

nunt (C als der alteste) w i r d durch die Skulpturen besta

t ig t .* So behauptete Ot to Benndorf (Die Metopen von Se

l inunt ) i m Jahre 1875 und 1920 erwiderte Ernst Langlotz 

( Z u r Zei tbest immung der strengfigurigen Vasenmalereien 

und der gleichzeitigen Plastik), daB ein Gewandzipfel an 

der Athena der Perseusmetope, also ein S tückchen einer 

Plastik, die f r ü h e Dat ie rung (Benndorf: 628 v. Chr. , Kolde

wey und Puchstein ca. 580 v . C h r . ) verbiete. Die ganze 

altere Li tera tur zeigte eine gewisse Unsicherheit: Cavallari 

und H i t t d o r f nahmen Restaurationen bzw. Umbauten an. 

Semper behauptete, daB Tempel D alter sei als C. Anders 

Puchstein: D e r B a u ist trotz aller Bedenken einheitlich, 

ersetzt aber schon einen alteren Bau, wie aus den Funda

menten hervorgeht; es haben spater Restaurationen statt-

gefunden; er ist der alteste in Sehnunt. Langlotz hat diese 

Behauptung mi t seiner Beobachtung ü b e r den Gewandzip

fe l der Athena* beiseite geschoben, ohne daB in diesen 9 

* A u f die Tliese vom Provinzialismus der sizilischen Bauten gehe ich 

hier nicht ein. Das Buch von Weikert , der meinen Standpunkt 
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Jahren etwas geschehen ist. W i r fragen also: Welches ist -

mi t rein aus der Arch i t ek tu r genommenen G r ü n d e n - das 

A h e r des Tempels C i m Verhaltnis zu D und F und eventu

eh zu den ü b r i g e n Tempeln Sizihens? 1st der Bau einheh-

hch? 

W i r werden versuchen, die Fragen zu beantworten, in 

dem w i r zunachst die Saule und ahes, was mi t ihr zusam

menhangt, untersuchen, dann die Kons t ruk t ion der Front 

und schheBhch die Raumgestahung. 

1. 1. D e r u r s p r ü n g h c h e Ausgangspunkt aher Bedenken 

war w o h l die groBe Verschiedenheit in den Saulendurch-

messern, die K . und P. nach den Kanneluren als zwischen 

l ' 7 2 m und 2-02 m bzw. 1-767 und 197 m , d . h . um 30-20 cm 

schwankend berechnet haben. Sie erschhcBen hieraus ei

nen » D u r c h s c h n i t t « von 1-81 m f ü r die Seiten und l ' 8 9 m 

f ü r die Fronten, wahrend Benndorf - woh l auf Grund der 

alten Messungen - einen Unterschied von 0' 17 m annimmt. 

Es zeigt sich, daB K . und P. die Saulen der inneren Reihe 

i m Osten nicht mitgerechnet haben. Nach meinen eigenen 

Messungen betragt ih r Durchmesser l ' 9 8 m . D a die Ost

f r o n t vö lhg ze r s tö r t ist, laBt sich der Saulendurchmesser 

nicht feststellen, man w i r d aber die Achsengemeinschaft 

der Pteron- und der Stylobatsaulen vermuten d ü r f e n . I m 

Westen habe ich l - 9 2 m f ü r den unteren Durchmesser ge

funden , i m Norden einen Durchschnit t von T 8 1 m , den im 

S ü d e n konnte ich nicht hinreichend feststehen. M a n 

m ö c h t e glauben, daB diese starke Verschiedenheit der 

MaBe, die ich alien weheren Berechnungen zugrunde lege, 

f ü r eine nicht einheitliche Baugestaltung oder f ü r eine 

Restauration spricht, die starker ist, als K . und P. ver

muten. 

2. E i n weiteres Bedenken k o m m t aus der verschiedenen 

Anzah l der Kanneluren. Nach Puchstein haben 5 Saulen (3 

i m Osten, 2 i m Westen) 20 Kanneluren, ahe übr igen 16. 

nicht tei l t , ist erst nach Fertigstehung meines Manuskriptes er

schienen. 
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Benndorf n immt nun an, dal3 es die alteren Tempel sind, 

die 16 Kanneluren haben und Theuer (Der griechisch-dori

sche Peripteraltempel. Berhn) weist darauf h in , daB hierbei 

die Bedeutung der Quadratzahlen mitgesprochen haben 

k ö n n t e . I n der Tat laBt sich nachweisen, daB an einer gan

zen Reihe von Tempeln die Brei te der Kannelure und die 

Anzahl der Kanneluren annahernd gleich ist und das Qua

drat dieser Zah l den Saulenumfang ergibt. Es laBt sich f o l 

gende Tabelle aufstehen (wobei die MaBe f ü r den A p o l l o -

tempel auf Ortygia K . und R entnommen sind): 

Tempel Umfang 
UD 

D OD Kannelurenbreite Anzahl 
der Kan
neluren 

Apollo 5- 403 24 
6- 246:24 

4-288 : 20 0-225 (0-215) 
0-26 

16 

C (Ostfront)- 5-55:24 4-9008: 15(20) 0-232; 0-306 (0-245) (16) 20 
Seite 5-696: 24 4-492: 16(20) 0-237; 0-28 (0-225) 16 
D 4-451 :20 3-722 : 20 0-223; Ü-186 20(15) 
F 3-8955: 20 0-195 20(16) 
Basilica 3-801 :20 0-19 20 
Ceres 3-8956: 20 0-195 20 
Hercules 5-4978: 24 4-712 : 20 0-229; 0-235 20 
A 4-1783 : 20 0-209 20 
E 5-686: 20 (24) 0-284 (0-237) 20 
Poseidon 5-56:24 0-232 24 
Concordia 4-005: 20 0-20 20 

I n 7 Fallen ist die Kannelurenbreite annahernd gleich der 

Zahl der Stege, so daB der Umfang eine Quadratzahl ist -

mi t dem Unterschied, daB in 4 von 7 Fallen der mitt lere 

U m f a n g (Basilica, Juno, Poseidon, Concordia) in 2 Fallen 

der untere (Ceres und A ) , in einem Fall (F) der obere 

genommen ist. B e i m Apohotempel auf Ortygia und dem 

Tempel D hat eine solche Berechnung ü b e r h a u p t nicht 

stattgefunden. F ü r die übr igen 3 Tempel (Hercules, E und 

C) scheint die Zah l 20 und 16 f ü r die Kanneluren ein 

Schema gewesen zu sein. Denn bei 24 Kanneluren ergibt 

sich f ü r den Herculestempel i m mit t leren, f ü r den Tempel 

E i m oberen, f ü r die Front von C i m mit t leren, fü r die Seite 

i m unteren U m f a n g eine Brei te , die dem Gesetz entspra-
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che. D i e 16 Kanneluren haben also beim Tempel C eine 

ganz andere Bedeutung als beim Apohotempe l oder beim 

Tempel D , wei l nur der erstere bereits i m Umfang das 

Quadrat f ü r 24 Kanneluren aufweist. Es scheint gegen 

diese Zah l eine besondere Ant ipa th ie bestanden zu haben, 

da weder der Herculestempel noch der Tempel E sie an

wenden, sondern nur der Poseidontempel. 

3. D i e halbe V e r j ü n g u n g der Saule betragt 

an dem Fronttypus D/8-5, 

an dem Seitentypus D/9. 

( K . und P. haben gleichmaBig D/10.) 

Z u m Vergleich: Tempel D = D/6; Basilica D/5; Tempel A D/9; 

Tempel F = D/5; Ceres D/5; Tempel E D/8. 

M a n sieht also, daB Tempel C nicht der f r ü h e r e n Gruppe D 

und F , sondern der spateren A und E nahesteht. Die hohen 

B r ü c h e treten auBerhalb Selinunts erst wesentlich spater 

auf, denn: 
Herculestempel in Akragas D/6; 

Poseidontempel in Paestum D/6; 

dagegen: 

Junotempel in Akragas D/8; 

Concordiatempel in Akragas D/9-8 

Segesta D/9. 

4. Eine ahnliche Trennung des Tempels C von D und F 

einerseits und eine Zusammenstehung mi t E andererseits 

gibt der Vergleich des Durchmessers mi t der S a u l e n h ö h e . 

Es ist f ü r die Front des 

Tempels C 5 D = S a u l e n h ö h e -I- Abacus; 

dagegen 

Tempel D U5D = S a u l e n h ö h e -I- Abacus 

falls das MaB von Koldewey gegen das von H i t t d o r f r i ch- . 

t ig ist; st immt dies letztere - wie ineine Messungen bestati

gen - , dann ist: 

5 D = Sau lenhöhe ohne Abacus; 

Tempel F 5 U D = Sau lenhöhe -I- Abacus; 

Herculestempel 5 U D = Sau lenhöhe -t- Abacus; 5 D = Scha f thöhe . 
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Aber : 

Tempel C (Front) 5 D = S a u l e n h ö h e + Abacus; 

Tempel E 5 D = S a u l e n h ö h e + Abacus; 

Poseidontempel 5 D = S a u l e n h ö h e + Abacus. 

5. Die Saulen des Tempels C stehen auf einem monoli then 

Stylobat. Das hat er gemeinsam mi t dem Apohontempel 

auf Ortygia , dem Olympie ion i n Syrakus und dem Ceres-

tempel; D und F sind polyhth , ebenso wie die Basihca in 

Paestum und Tempel G in Selinunt. Da die Monol i th ic eine 

h ö h e r e Ordnung darstellt als die Polythil ie, sohte man an

nehmen, daB die letztere das f r ü h e r e Stadium bezeichnet, 

wie ja auch der Cerestempel f ü r spater ght als die Basihca. 

D a die Schichten unter dem Stylobat polyhth sind, k ö n n t e 

das monolythe Stylobat beim U m b a u hergestellt sein. 

6. Ich habe in einem anderen Zusammenhang darge

stellt, daB man zwischen Saulenraum und S a u l e n k ö r p e r zu 

unterscheiden hat. MiBt man den ersteren durch die H ö h e 

der Saule ohne Abacus und die Breite des oberen Echinus-

randes, den letzteren durch die S c h a f t h ö h e und den mhtle-

ren Durchmesser und setzt diese beiden G r ö B e n in Bezie

hung, so ergibt sich, daB Saulenraum: S a u l e n k ö r p e r an den 

12 von mir selbst gemessenen Tempeln nur 2 Verhahnisse 

aufzeigt, und zwar entweder 2 : 3 oder 3 :4 . Es ist 

Tempel C Front 3 : 4 
Seite 3 : 4, dagegen 

Tempel D 2 : 3 
Tempel F 2 : 3 
Basilica 2 : 3 
Ceres 2 : 3 
Hercules 2 : : 3, aber 
Tempel A 3 : : 4" 
Tempel E 3 : 4+ (2 : 3-) 
Juno 3 : 4 
Poseidon 3 : 4 
Segesta 3 : 4~ 

Concordia 3 : 4", 
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D e r Tempel C g e h ö r t also nicht zur Gruppe, die alle f r ü h e n 

Tempel einschheBlich den des Hercules in Akragas umfaBt, 

sondern an Front und Seiten zu der spaten. A u f f a h i g ist, 

daB der Tempel E fast gleich gut durch beide Proport ionen 

erklart werden kann. 

7. I n ahnlicher Weise sind In te rko lumniumraum und 

- k ö r p e r zu unterscheiden. MiBt man den ersten durch die 

ganze S a u l e n h ö h e + Abacus und durch die Breite des A r 

ch i t r avs tückes zwischen den A b a c i , den letzten durch die 

Saule bis zum oberen Echinusrand und die Breite des mit t 

leren In terkolumniums und setzt beide G r ö B e n in Bezie

hung, so erhalt man - mi t den beiden Ausnahmen der Basi

lica und des Cerestempels - wiederum nur 2 Proport ionen, 

und zwar 4 : 3 und 3 : 2 . Der Tempel C g e h ö r t mi t der Front 

zum ersten, mi t der Seite zum zweiten Typus. I m übr igen 

ist: 

Tempel D 3- 2 
Tempel F 3- 2 

Hercules 3+ 2" 
Poseidon 3+ 2 
Selinunt E 3 2 
Juno 3 2, 
Selinunt A 4+ 3 
Segesta 4 3 
Concordia 4+ 3. 

M a n sieht, daB die letzte Proport ion nur an verhaltnisma

Big spaten Tempeln au f t rh t , i n Selinunt bei A , dessen Ent-

stehungszeit i m Verhaltnis zu E einer genauen P r ü f u n g be

darf. 

8. D ie Bindung , die zwischen Saule und In te rko lumnium 

besteht, kann man messen, indem man entweder das A r -

ch i t ravs tück zwischen den Abac i auf U D oder die Abacus

breite auf U I bezieht. I m letzteren Fall ist die Di f fe renz 

beim Tempel C an der Front + 2 (3) cm, an der Seite 

+ 28 cm. F ü r die ü b r i g e n Tempel ergibt sich folgende Ta

belle, wenn man Front und Seite bzw. unkontrahiertes und 

kontrahiertes Joch berücks ich t ig t . 
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Tempel D - 5 6 ( - 4 2 / . ) cm 

Tempel F - 3 8 ( - 2 4 ) cm 

Basilica +36-45 (+61) cm 

Ceres +36-5 cm 

Hercules + 7 ( + 19) cm 

Selinunt A - 2 ( + 3) cm 

Selinunt E +29 (+62) cm 

Juno + 9 (+16) cm 

Poseidon + 8 (+42) cm 

Segesta - 8 ( + 17) cm 

Concordia - 5 ( + 15) cm. 

M a n sielit, daB sicli 3 Gruppen bilden: 

in der ersten bef inden sich 2 negative GröBen ( D und F ) , 

in der zweiten 2 positive (Basihca, Ceres, Hercules, E , 

Juno, Poseidon), 

in der dr i t ten 1 negative und 1 positive GröBe ( A , Segesta, 

Concordia) . 

D e r Tempel C g e h ö r t zur zweiten Gruppe, getrennt von 

D und F , zusammen mi t E , der seinerseits wieder von A 

getrennt ist. 

9. D ie Jochdifferenzen zwischen Front und Seite betra

gen am 

Die Interpreta t ion dieser Zahlen ist in doppelter Weise 

mögl ich . Da der Cerestempel in Paestum zeigt, daB zwi

schen den Jochdifferenzierungen zwischen Front und Seite 

und den Jochkontrakt ionen innerhalb der Front oder Seite 

ein Bau mi t vö lhg gleichen Jochen hegt, k ö n n t e man mei

nen, daB eine anfanglich sehr starke Jochdifferenzierung 

sich allmahlich ausgeglichen hat. Dann bekame man eine 

von der Puchsteinschen abweichende chronologische 

Reihe: 

C, A p o l l o , O lympie ion , Basihca, D , F. 

Apohotempel auf Ortygia 

Olympieion in Syracus 

Tempel C 

Tempel D 

Tempel F 

Basilica 

14 (11) cm 

13 (14) cm 

25 cm. 

45 cm 

33 cm 

53 cm 
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Oder aber man kann ( im Sinne einer dialektisclien Ge-

scliiclitsauffassung) vermuten, da/3 gerade die übe r s t e ige r t e 

Joclidifferenzierung dazu g e f ü h r t hat, i n ihr Gegenteil um-

zuschlagen. D a n n bekame man die - wiederum von Puch

stein abweichende - Reihe: D , F , Basilica, Olympie ion , 

Apo l lo t empe l und C. Rein abstrakt sind beide Theorien 

gleich gut denkbar. I m Zusammenhang mi t alien f r ü h e r e n 

Argumenten gewinnt die letztere die gröBere Wahrschein

l ichkeit . Diese steigert sich noch, wenn es zu t r i f f t - wie die 

f r ü h e r e n Messungen annahmen und die meinen gegen K o l 

dewey bestat igen- , daB die Fronten kontrahierte Eckjoche 

haben. Ob dann das Zusammentreffen von Jochkontrak-

t ion an der Front mi t Jochdifferenzierung zwischen Front 

und Seite einheitliche Bauabsicht war oder aus der Diver-

genz zweier Bauperioden zu erklaren ist, bedarf einer A u f 

hellung. 

10. Ich habe an anderer Stehe auseinandergesetzt, daB 

die ganze Formensprache des dorischen Tempels zu verste

hen ist als entstanden durch A u f r o h u n g einer Wand. Die 

ses Verhaltnis der gestalteten Formen zum ursprüng l ichen 

Prinzip der Mauer kann man messen, wenn man die ent

standenen Glieder » Joch« , mitderes In te rko lumnium, O D 

als Reprasentant des in der Saule steekenden Pfeilers bzw. 

Mauerkernes und Abacusbreite - auf den mhtleren Saulen

umfang bezieht. Es ist: 

Umfang Joch Mini. O D Abacm 
Interk. 

C (Front) 5-56 4-40 2-63 1-56 2-45 
(Seite) 5-089 3-87 2-25 1-43 2-34 

D 4-55 4-49 (4-38/;) 3-08 (2-94) 1-18 2-26 
F 4-816 4-61 (4-475) 3-08 (2-945) 1-24 2-42 
Basilica 3-801 3-095 (2-87) 1-88 (1-66) 0-96 2-00 
Ceres 3-267 2-625 1-595 0-84 1-76 
Hercules 5-50 4-61 (4-50) 2-86 (2-75) 1-50 2-70 
A 3-75 2-98 (2-90) 1-785 1-06 1-635 
E 6-377 4-72 (4-42) 2-69 (2-39) 1-01 2-76 
Juno 3-895 3-07 1-83 1-08 1-75 
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Poseidon 5-56 4-59 (4-23) 2'82 (2-46) 1-47 2-60 

Segesta 5-529 4-36 (4-12) 2-60 (2-36) 1-56 2-314 

Concordia 4-005 3-20 (3-00) 1-925 (1-725) 1-14 1-73. 

Aus dieser Tabelle fo lg t : 

fl) der halbe U m f a n g ist gröBer als das mit t lere In terko

l u m n i u m , ausgenommen die Tempel D , F und Hercu

les; 

b) der halbe U m f a n g ist entweder gröBer oder kleiner als 

die Abacusbreite. Z u m letzten Typus g e h ö r t D (1-7 cm) , 

F (1-2cm). Basilica (10cm) , Ceres (13 cm) , zum zweiten 

ahe üb r igen Tempel , und zwar: Hercules mi t 5 c m , Po

seidon mi t 18, Juno mi t 19-7, C (Seitenfront) 20, A mi t 

24, Concordia m i t 25, C (Front) mi t 33, E mi t 43 und 

Segesta mi t 45 cm. 

c) D i e Beziehung des O D zum Abacus zeigt 3 Propor-

tionstypen ( m h nicht unerheblichen Abweichungen): 

a) 1:2 ( D , F, Basilica, Ceres), 

P) 3 :5 (Hercules, Poseidon, C ) , 

Y) 2 : 3 ( A , E , Juno, Segesta, Concordia). 

Beachtenswert ist der Fah b), daB die negativen MaBe 

zuerst gröBer werden, ehe sie in positive umschlagen - eine 

Bestatigung f ü r die dialektische Geschichtsauffassung un

ter 9. 

Diese 10 aus der Saule und den mi t ihr zusammenhan-

genden Momenten entnommenen G r ü n d e d ü r f t e n hinrei

chend zeigen, daB das historische Problem m h einem typo-

logischen v e r k n ü p f t ist und daher nur auf statistische Weise 

lösbar ist. Zunachst fragen wi r uns: wie o f t ist Tempel C 

von der f r ü h e n Gruppe a) mi t D und F , |3) mi t Basihca, 

Ceres, y) mi t den beiden Tempeln in Syracus v e r k n ü p f t , 

wie o f t mi t E und einer mit t leren Gruppe, wie o f t mi t sicher 

spaten Tempeln wie Segesta und Concordia? Es ergeben 

sich: 

fü r die f r ü h e Gruppe 

fü r die mittlere Gruppe 

fü r die spate Gruppe 

a) - p) 2- und y) 2- oder 3mal, 
7mal, 
3mal. 
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Von den Tempeln der mit t leren Gruppe hangt der Tempel 

C zusammen: 

M a n kann daraus zweifellos schlieBen, daB d&r Aufbau des 

Tempels C mi t der mi t t leren Gruppe zusammenhangt, und 

zwar mi t den von Koldewey als spater angesetzten mehr als 

mi t dem f r ü h e r e n Herculestempel. F ü r die zweite Haupt-

frage, ob der A u f b a u gleichzeitig oder zu verschiedenen 

Epochen erfolgt ist, ergibt sich, daB Front und Seiten ge

trennt sind: 4mal 

zusammenhangen: 6mal sicher, I m a l vage. 

Die Frage ist damit nicht klar entschieden. 

n . 1. K . und P. behaupten, daB die Joche der Front unter 

sich einen gleichen Abstand haben. Konstruier t man unter 

dieser Voraussetzung die Front bis zur T r ig lyphenhöhe ein

schheBlich mit den M i t t e i n , die ich an anderer Stelle ange

geben habe, so zeigen sich g e g e n ü b e r der Frontkonstruk

t ion des Tempels F folgende sehr wesenthche Unter

schiede: Fig. 9 

a) Das agyptische Dreieck mi t der Seitenpropordon 3 : 4 : 5 

fa l l t f o r t . Es ist u n m ö g h c h sowohl zur Besdmmung des 

Grundrisses wie des Aufrisses der Front . Das sog. »Gol -

dene Schn i t t -Dre i eck« und ein rechtwinkliges Dreieck 

g e n ü g e n f ü r den Grundr iB , wahrend die A u f r i B f u n k t i o n 

von den Tehungsstrahlen des rechten Winkels am FuB

punkt der Mittelachse auf dem Stylobat ü b e r n o m m e n 

w i r d . Diese Beseitigung einer Sehenproportion zwi

schen Winkelpropor t ionen muB als Befreiung von f r em

den E in f iüssen sehr hoch gewertet werden. 

b) Das » G o l d e n e - S c h n i t t - D r e i e c k « und seine Lote stehen 

zur Gliederung des Aufrisses in engerer Beziehung als 

beim Tempel F . Besonders bemerkenswert ist, daB -

wie beim Tempel E - die Sehen des Dreiecks die untere 

mit Hercules 

mit E 

mit Juno 

mit Poseidon 

2mal sicher, 

5mal sicher, 

6mal sicher, 

6mal sicher. 

2mal vage, 

Imal vage. 

Imal vage. 
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Abacusseite b e r ü h r e n . Die Lote geben nicht nur die 

A r c h i t r a v h ö h e (das 15. L o t ) , sondern auch die Schaft

h ö h e (das 7. L o t ) . Z u beachten ist, daB i m ersten Fah 

der Schnittpunkt der Lote mi t der Mittelachse, i m letz

ten der Fufipunkt des Lotes auf der Seite zahlt. Diese 

doppelte A r t spieh in der weiteren Entwicklung eine 

Rol le , insofern beim Poseidontempel nach den FuB

punkten, beim Concordiatempel nach den Schnittpunk

ten gezahit w i r d . A b e r nicht nur diese Unentschieden

heit zeigt, wiewei t der Tempel C von den klassischen 

Beispielen noch entfernt ist, es fehl t auch noch jene 

ü b e r r a s c h e n d e Beziehung zwischen der Anzahl der Lo te 

und den Grundr iBpropordonen. 

c) D a nach Ausschaltung des agyptischen (und des gleich

seitigen) Dreiecks die Anzah l der Winkeheilungsstrah-

len vom Stylobat her die Dreieckskonstruktion von der 

T r i g l y p h o n h ö h e her ü b e r w i e g e n , liegen nur 2 Schnitt

punkte auf gleicher H ö h e , d. h . in der M i t t e des Baues: 

dcr erste und letzte. Dami t ist die Gleichgewichtsrech

nung des Tempels F aufgehoben, die nach oben gehen

den Tendenzen sind starker als die nach unten gehenden 

- im Gegensatz zum Poseidontempel. Der Ü b e r g a n g 

vom absolut statischen zum labilen Gleichgewicht ist 

aber ein groBer Fortschrit t , weh dadurch der Giebel als 

notwendige L ö s u n g eines sonst unge lös t en Konf l ik tes 

vorbereitet w i r d . 

Zusammenfassend zeigt der Vergleich dcr Frontkon-

struktionen der Tempel C und F , daB C wesendich j ü n g e r 

sein muB. Z u einer genaueren Bestimmung m ü B t e n die 

Fronten des Tempels G und E in Selinunt, des Hercules-

und Junotempels i n Akragas konstruiert werden. 

2. Fraglich bleibt aherdings, ob die von Koldewey be

hauptete Gleichheit der Joche an der Ostf ront vorhanden 

ist. Nach meinen Messungen an der inneren Pteronreihe ist 

eine einjochige K o n t r a k t i o n vorhanden. Aherdings stim

men meine MaBe auch mi t denen Hi t tdor f s nicht ü b e r e i n . 

278 



die durci i ihre RegelmaBigkeit verdaclitig sind. H i t t d o r f 
miBt eine doppelte K o n t r a k t i o n von 29 cm, ich nur eine 
einfache von ca. 17 cm ohne Symmetrie zwischen N o r d -
und Siidhalfte. 

A u f der Westfront habe ich die wohl einzigartige Fest

stellung gemacht, daB die Eckjoche gröBer sind als die M i t -

tel joche, ahnlich an der Nordseite. Be i der Schwierigkeit, 

ü b e r h a u p t zu Feststellungen zu kommen, die durch die wis-

senschafthch u n m ö g l i c h e Wiederaufr ichtung der Nordseite 

eher noch erschwert sind, gebe ich dies ahes nur mi t gröB

ter Vorsicht. Es scheint mir aber beachtenswert f ü r die 

Frage sowohl dcr Daderung wie dcr einheithchen Entste

hung und D u r c h f ü h r u n g des Baues. Denn entweder n immt 

man die Einhei thchkeh des Baues an und muB dann wegen 

der Gleichzeitigkeit von Jochdifferenzierung und Jochkon-

t rak t ion zu einer verhaltismaBig spaten Dat ierung kom

men, Oder man vermutet , daB der zweite Baumeister, der 

mi t dem des Tempels E in Zusammenhang zu stehen 

scheint, mi t dcr K o n t r a k t i o n oder Erweiterung der E c k j o 

che nur die Absicht hatte, die allzu groBe Jochdifferenzie

rung an den Begegnungsstellen abzuschwachen. 

3. Ich hatte oben (n , lb) erwahnt, daB die Seiten des 

» G o l d e n e n - S c h n i t t - D r e i e c k s « die untere Abacusecke be

r ü h r e n , wahrend diese bei den Tempeln D und F auBerhalb 

fa l l t . D ie Basilica zeigt nun aber noch ein anderes M i t t e l , 

die Abacusecke durch geometrische Kons t rukdon zu ge

winnen, indem man nicht den auBeren FuBpunkt der Saule, 

sondern den AchsenfuBpunkt mi t dcr M i t t e der Triglyphe 

verbindet. Dann b e r ü h r t diese Lin ie an dcr Front die un

tere Ecke des Abacus, wahrend diese an der Seite zwischen 

die Achsenlinie und die Seite des » G o l d e n e n - S c h n i t t - D r e i -

ecks« fal l t . Dieser letzte Fal l , der sich auch beim Cerestem

pel f indet , liegt auch an dcr Seite des Tempels C vor. Ob

wohl noch der Herculestempel wie der Tempel A die K o n 

struktion von D und F zeigen, darf man wohl annehmen, 

daB die Front von C spater ist als die Basihca und der Ce-
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restempel, wahrend die Seiten noch mi t ihnen zusammen

hangen. A m Tempel E b e r ü h r t die Seite des » G o l d e n e n -

Schn i t t -Dre i ecks« beim kontrahierten Joch die obere A b a 

cusecke, beim unkontrahier ten fast die untere, ebenso 

beim Poseidontempel. Be im Junotempel w i r d die untere 

Abacusecke b e r ü h r t . A h dies spricht f ü r die Annahme, daB 

die Front von C spater als die Seiten entstanden sein 

k ö n n t e . 

m . 1. Z u r Scheidung der alteren Tempel (F, D und C) 

von den j ü n g e r e n ( G , E , A ) steht Benndorf 2 Merkmale 

der Raumgestaltung auf. »Die alteren Tempel haben eine 

weh schmalere Cella, F 1 :5 '71 , D 1:4-55, C l : 4 - 4 6 « 

(S. 22). Wenn das Gesetz, das die Gruppen scheidet, i n der 

alteren Gruppe selbst ght, müBte folgen, daB Tempel C der 

j ü n g s t e ware; Benndorf hah ihn aber f ü r den altesten. I m 

übr igen sind die Zahlen nicht aufrechtzuerhalten. Be i F 

kann,man vermutungsweise von 1 : AVi sprechen, D und C 

haben beide das Verhahnis 1:4, E 1 : 3/2, A 1:3. D und C 

g e h ö r e n also aufs engste zusammen, und es bleibt die 

Frage, ob der Baumeister i m GrundriB mehr gebunden war 

als an der Front , oder ob es Bauabsicht war? 

2. »In den aheren Tempeln f ehh eine organische Verbin

dung der Cella mi t dem Pteroma. Die Lage der langen wie 

der schmalen Wande entspricht den Saulenstehungen 

nicht. Regular ist i m GrundriB der alteren Tempel nur die 

Front des Pronaos von C, welche in der Achse der von 

Osten gerechneten 5. Saule l iegt .« Ich habe an anderer 

Stelle gezeigt, wie falsch es ist, das Fahen der Lei t l in ien in 

die Achsen eine «organ i sche Verb indung« zu nennen. 

Wenn aber an einem Tempel eine solche auf t r i t t , so muB 

man schheBen, daB es ein spaterer ist. D ie Frage ist nur, ob 

dies u r sp rüng l i che Bauabsicht oder Folge eines Umbaues 

war. D a sonst die Le id in ien der langen Wande f r ü h e r als 

die der schmalen in Achsen fahen, so w i rd man annehmen 

m ü s s e n , daB entweder der Pronaos bei einem spateren 

U m b a u so nach vorn gezogen und ve rkü rz t wurde, daB 
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diese »organiscl ie V e r b i n d u n g « eintrat , oder daB die Sau

len der Ringhalle so gesteht wurden. 

3. Zwischen der GrundriBgestaltung des Pterons und 

dem A u f r i B zeigen sich Beziehungen, die ich an anderer 

Stelle dargestellt habe. I ch r e s ü m i e r e : 

a) Die gröBte Tiefe des Pterons ist gröBer als der Saulen

umfang an den Tempeln D , F und Hercules; ungefahr 

gleich bei der Basilica, Ceres, A , G , E ( U m f a n g im U D 

gerechnet), kleiner bei C, Juno, Poseidon, Concordia. 

Ich werde nachher wahrscheinlich zu machen suchen, 

daB dies f ü r den Tempel C die Folge eines Umbaues ist. 

b) Die Proport ion der beiden Lei t l in ien hat keinen Propor-

tionszusammenhang mi t Baugliedern des Aufrisses bei 

D , F , Basilica, Hercules, Juno; hat dagegen einen Z u 

sammenhang bei C, A , E , Ceres und Concordia. 

Beide Merkmale sprechen d a f ü r , daB C nach D und F 

entstanden ist. 

4. A m Tempel C bildet die H ö h e der Saule einen MaBzu-

sammenhang zwischen A u f r i B und Grundr iB, dcr bei den 

Tempeln D und F noch nicht vorhanden ist; sie ist in der 

Breite des Naos, Pronaos und der A d y t o n I m a l , i n der 

Naostiefe und Stereobatbreite annahernd 8 mal , i n der Ste-

reobattiefe 8 mal enthahen. Pronaos- -f- Ady ton t i e fe ist fast 

1 S a u l e n h ö h e , d. h . ein D r i t t e l der Naostiefe, so daB die Sau

lenhöhe auch den Zusammenhang der Einzelraume be

herrscht. A m Tempel F spielt die S a u l e n h ö h e insofern eine 

Rohe, als sie gleich ist dem Front- -t- Seitenjoch. A m Tem

pel C ist Ost- und West joch soweit differenziert von der hal

ben S a u l e n h ö h e , daB beide zusammen die ganze ergeben. 

5. Ich habe an anderer Stehe gezeigt, daB die 4 Haupt-

rechtecke des Grundrisses (Stereobat, Stylobat, Kernbau 

und Naos) eine rhythmische Bindung zeigen. Be im Tempel 

C haben wi r die Folge: 

Stereobatbreite : -tiefe = (3 : 8) 6 : 17 
Stylobatbreite : -tiefe = 3 : 8 
Kernbaubreite : -tiefe = 2 : 8 
Naosbreite : -tiefe = 1 : 3 , also a - b - b v - c . 
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Das Charakteristische ist, daB das dri t te Gl ied (Kernbau) 

eine Variation der zweiten (Stylobat) ist, ahnlich wie an der 

Basilica und dem Cerestempel, dem Juno- und Concordia

tempel. Der Tempel D zeigt eine Gemeinsamkeh des 

zweiten und vierten Gliedes. Ü b e r Tempel F lassen sich 

keine gewissen Aussagen machen. E i n rein rhythmischer 

Zusammenhang besteht weder mit Tempel A , der mi t D 

zusammenhangt, noch mi t E . Die typologischen Zusam

menhange verdecken die geschichtlichen Unterschiede 

vohkommen. 

6. Tiefer in das Raumproblem f ü h r t uns erst die geome

trische Konst rukt ion des Grundrisses mi t denjenigen M i t 

tein, die ich an anderer Stelle dargelegt habe. Konstruier t 

man im Westen ü b e r dem Stylobat das j t /4-Dreieck - ein 

gleichschenkliges Dre ieck mi t 45° an der Spitze - , so t r i f f t 

die Spitze dieses Dreiecks nicht die jetzige Quermittelachse 

des Baues, sondern fa l l t westlich von ihr. Verlangert man 

die Dreieckseiten, so b e r ü h r e n sie zunachst die jetzigen 

Pteronecken, dann die auBeren Kanten der Seitenstylobate 

in einem Punkte, der Lange und Brei te des Stylobates ge

nau in das Goldene-Schnitt-Verhaltnis 2 : 5 setzt, mi t der 

Mittelachse der zweiten Saule von Osten zusammenfallt 

und daher von der auBeren Stylobatkante des Vorpterons 

und der inneren Stylobatkante des Pterons gleich weit ent

fernt ist. 

Das legt die Vermutung sehr nahe, daB der u r sp rüng

liche GrundriB nur bis an diese Stelle gereicht hat, und daB 

man beim Umbau , als man 2 Pteren plante, die u r s p r ü n g 

liche Front um den gleichen Betrag zu rück und nach vorn 

schob. Dieser Betrag war gegeben durch die Ent fernung 

des Schnittpunktes der Dreieckseite mi t der inneren Styl

obatkante der Seite und ihrem Endpunk t auf der auBeren 

Kante desselben Stylobates. Oder durch den Schnittpunkt 

der Langsmittelachse mi t dem ersten L o t , der i m 7t/4-Drei-

eck vom FuBpunkt auf die Gegenseite gefallt w i r d . Dami t 

d ü r f t e dargelegt sein, daB die von Koldewey und Puch-
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stein behauptete Einhei thchkei t des Baues nicht vorhanden 
ist. 

Es bleibt die Frage: wieviel v o m urspriinghchen Bau 
festgehalten wurde? 

a) DaB der A u f b a u der Westf ront mi t dem Umbau der 

Ostfront gleichzeitig ist, d ü r f t e bei der Ahnl ichke i t der 

Saulendurchmesser und der »Joch«gröBen selbstver-

standhch sein. Es handelt sich um eine Dif ferenzierung 

beider Fronten, wie w i r sie auch beim Poseidontempel 

in Paestum, am Propylon zu Gaggera f inden. Die Brei te 

des Stylobates d ü r f t e i m ganzen die ahe sein, sonst hatte 

man leicht d a f ü r sorgen k ö n n e n , daB die Spitze des j t /4-

Dreiecks in den Schnit tpunkt der Mittelachsen gefallen 

ware. Da sich ferner die Brei te des Kernbaues aus ei

nem » G o l d e n e n - S c h n i t t - D r e i e c k « festlegt, das von dem 

Schnittpunkt der Langsmittelachse m h dem vierten L o t 

des Jt/4-Dreiecks konstruiert w i r d , so d ü r f t e auch die 

Breite des Kernbaues die alte sein. H ie r bietet sich vie l 

leicht eine M ö g l i c h k e i t zur Daderung dieser Kernbau-

anlage. Abweichend v o m Tempel D wi rd das » G o l d e n e -

Schn i t t -Dre ieck« nicht aus dem dr i t ten, sondern erst aus 

dem vierten Lot konstruiert . D a aber nun die Entwick

lung dahin geht, die Anzah l der Lo te zu reduzieren, 

indem man z . B . am Poseidontempel in Paestum das 

betreffende Dre ieck aus dem ersten L o t des umgekehr

ten Jt/4-Dreiecks konstruier t , liegt die Vermutung nahe, 

daB das Verhahnis von Stylobat- und Kernbaubreite vor 

dem des Tempels D festgelegt wurde. Einen anderen 

Beweis sehe ich dar in , daB die Mauerdicke nicht be

stimmt ist durch das erste L o t , das im umgekehrten 

» G o l d e n e n - S c h n i t t - D r e i e c k « auf die Gegenseite gefallt 

w i r d , wie dies beim Tempel D der Fah ist, wahrend es 

bei C unregelmaBig in die Mauerdicke hineinfal l t . Diese 

ist bestimmt durch das dri t te L o t des jt/4-Dreiecks, falls 

es auf die Nordseite f a l l t . D e n n die Struktur der Langs-

mauern ist nicht einhei t l ich, und die behauptete Erhal-
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tung der Brei te des Kernbaues bedeutet niclit die Wie-

derbenutzung der ganzen u r s p r ü n g l i c h e n Mauer. 

Ganz anders scheint es m i t den Quermauern des A d y 

ton zu hegen. D a die auBerst westhche starker an den 

Stylobat herangezogen ist als bei Tempel D , muB man 

folgern, daB auch die innere Quermauer zur Cella spa

ter gesetzt ist, da sonst der u r sp rüng l i che Raum abnorm 

kle in gewesen ware. D i e Bestatigung hegt darin, daB die 

auBere Querwand durch das sog. Pterondreieck gewon

nen ist - m h 30° an der Basis - , das erst an spateren 

Tempeln vo rkommt (Poseidon, Concordia) , wahrend 

der innere ( i m A d y t o n hegende) Rand der Quermauer 

ungefahr mi t dem Schnit tpunkt des zweiten Lotes auf 

der Mittelachse zusammenfallt . Es bedeutet dies eine 

geringere Anzah l von Lo ten als i m Tempel D . A u 

Berdem aber kann man den b e n ö t i g t e n Punkt f inden 

durch Kons t ruk t ion eines gleichschenklig-rechtwinkli-

gen Dreiecks - mi t 45° als Basiswinkel - vom Stylobat 

aus. Der andere Rand dieser Quermauer, der also i m 

Naos liegt, kann nur durch die Teilung des rechten W i n 

kels bestimmt werden, der am ersten L o t des » G o l d e -

nen -Schn i t t -Dre i ecks« besteht. D i e Verringerung der 

Anzahl der Lo te wie die E i n f ü h r u n g dieser Konstruk-

tionsmittel beweist die spatere Entstehung samthcher 

resdichen Quermauern. Sie zeigen aber auch, wie p r i 

mar f ü r die Raumgestaltung i m dorischen Tempel das 

Bestreben ist, den Kernbau an das Stylobat h e r a n z u r ü k -

ken. Es kommt zur Bestatigung der Hypothese noch das 

drhte Argument hinzu, daB die Diagonalen des Naos 

jede Beziehung zum ü b r i g e n Grundr iB verloren haben, 

wahrend beim Tempel D ihre Verlangerung nach We

sten in die Pteronecken fa l l t . 

b) An der Qs t f ron t fa l l t zunachst auf, mi t welcher Ge-

schickhchkeit die Kons t ruk t ion auf der u r sp rüng l i chen 

Stylobatkante f ü r den neuen Bau ausgenutzt worden ist. 

Der Schnittpunkt des ersten Lotes m i t der Verlangerung 
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der alten Langsmauer gibt die vordere Stylobatkante 

der inneren Saulenstellung; die hintere w i r d bestimmt 

durch den Schnit tpunkt eben dieses Lotes mi t der M h -

telachse. D i e Parahele zur Stylobatkante durch diesen 

Punkt bestimmt auf der Seite des jt/4-Dreiecks die Pte-

ronecke. M a n sieht, mi t weich entwickeltem Sinn f ü r die 

geometrischen konstrukt iven Zusammenhange der A r 

chitekt arbeitet. D e m entspricht dann auch die A r t und 

Weise, wie man das B e d ü r f n i s e r f ü h t e , die u r s p r ü n g h c h 

weit z u r ü c k h e g e n d e Antenwand durch vorgelegte Stu

fen nach vorn zu ziehen. M a n bestimmte die vordere 

Stufe durch die Verlangerung des vierten Lotes des auf

rechten » G o l d e n e n - S c h n i t t - D r e i e c k s « , die zweite durch 

ein Pterondreieck (mit 30° als Basiswinkel), das man 

nun auf der neu gefundenen vorderen Kante des Stylo

bates der inneren Saulenhalle konstruierte; schheBhch 

lieB man eine Pflasterfuge i m Eingang zwischen den A n 

ten in den Schnit tpunkt des zweiten Lotes des j r /4-Drei-

ecks m i t der Mittelachse fahen. A h dies bestatigt die 

spate Entstehung der inneren Saulenstellung und der an 

die A n t e n f r o n t gelegten Stufen in A n k n ü p f u n g an den 

alten Grundr iB. 

I m Gegensatz hierzu scheint die A n t e n f r o n t an ihrer 

Stelle belassen zu sein. Sie ergibt sich i n der H ö h e des 

sechsten Lotes des » G o l d e n e n - S c h n i t t - D r e i e c k s « , wah

rend die Tiefe des Einganges durch zwei weitere Lo te 

annahernd bestimmt ist, so daB also hier die Lo te des 

» G o l d e n e n - S c h n i t t - D r e i e c k s « nicht nur f ü r die Gliede

rung der Bre i te , sondern auch f ü r die Tiefe Bedeutung 

haben. F ü r diese Annahme spricht, daB bereits jetzt der 

Naos eine Propor t ion von 1:3 hat und die A n t e n f r o n t 

von der u r s p r ü n g l i c h e n Stylobatkante weiter entfernt 

liegt als bei D und F. Es k ö n n t e n also die Querwande 

nur nach r ü c k w a r t s geschoben worden sein, d. h . der 

Naos müBte vorher die Proport ion 1:3 noch über schr i t 

ten haben, was nicht wahrscheinlich ist, da alle ü b r i g e n 
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Naosproport ionen zwischen 1 : IVi und 1:2 sich bewe

gen. Trotzdem macht die Lage der Pronaos und Naos 

trennenden Querwand Schwieriglieiten. Sie Icann gefun

den werden entweder durch das erste L o t des umge-

Icehrten » G o l d e n e n - S c h n i t t - D r e i e c k s « an der Stehe, wo 

es das dri t te L o t des jt/4-Dreiecks schneidet, oder durch 

eine Tehung des rechten Winkels , den das erste L o t des 

aufrechten » G o l d e n e n - S c h n i t t - D r e i e c k s « auf seiner 

Seite bildet. Dieses letztere Verfahren hat den Vorzug, 

daB der Teilungsstrahl einen Stufenrand auf der Achse 

festlegt. Der hintere Rand der Quermauer (der i m Naos 

hegende) faht nicht mi t der Spitze des » G o l d e n e n -

Schn i t t -Dre i ecks« zusammen. Er bleibt hier also eine 

offene Frage. 

c) D i e Seitengliederung kann man durch Verlangerung der 

Lo te des » G o l d e n e n - S c h n i t t - D r e i e c k s « gewinnen, und 

zwar sowohl die Kanten des Stereobates wie die auBere 

und innere des Stylobates. D i e Stufen sind anscheinend 

durch Div is ion in gleiche Teile gewonnen worden. 

Das Ergebnis dieser Untersuchung k ö n n e n wi r dahin zu

sammenfassen: D e r Tempel C ist keine einheitliche Bau-

konzeption. E r entstand in 2 ganz verschiedenen Bauperio

den. 

Von der alteren sind erhalten: die Langswande des 

ICernbaues und h ö c h s t w a h r s c h e i n h c h dessen Querwande 

i m Qsten; ferner die Stylobatbreite. Diese Bauperiode 

d ü r f t e noch f r ü h e r sein als die Err ichtung der Tempel D 

und F. 

Aus der zweiten Bauperiode stammen vor allem die bei

den Fronten und h ö c h s t w a h r s c h e i n h c h auch die westhchen 

Querwande des Kernbaues. Diese zwehe Bauperiode 

d ü r f t e wesentlich spater anzusetzen sein und vieheicht mi t 

dem Meister des Tempels E in Verbindung stehen. 

Fraghch bleibt , aus welcher Epoche die Monol i th ie der 

Stylobate und damit der A u f b a u der Seiten stammt. Eine 

dri t te Bauperiode anzunehmen, fa l l t deshalb schwer, weh 
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die Jochdifferenz in einer genauen geometriselien Bezie

hung steht. Konst ru ier t man namlich ü b e r der Ent fe rnung 

(der auBeren FuBpunkte zweier Saulen) das » G o l d e n e -

S c h n i t t - D r e i e c k « , so t r i f f t dieses den unteren Rand des T r i 

glyphons, d. h . die Fuge zwischen Arch i t r av und Trigly

phon; die Jochdifferenz ist also von der A r c h i t r a v h ö h e ab

hangig. Daraus muB man fo lgern , daB sie einheithch be

rechnet wurde, wei l ein solcher Zusammenhang zwischen 

Jochdifferenz und T r i g l y p h o n h ö h e z . B . an der Basilica 

noch mcht vorhanden ist; ob am Apohotempe l auf Ortygia 

und am Olympie ion i n Syrakus, liiBt sich nicht mehr be

rechnen. A u f der anderen Seite spricht die groBe Di f fe renz 

der Saulendurchmesser und ihre UnregelmaBigkeit doeh 

wohl dafur , daB zum mindesten altere B a u s t ü c k e auf den 

Seiten wieder verwendet wurden. 

Dieses Ergebnis laBt noch manche Fragen o f fen . Ob sie 

zu losen sein werden, scheint mi r zweifelhaf t , weh die 

Denkmaler , die zum Vergleich herangezogen werden müB

ten, so kor rumpier t sind, daB sie keine eindeutige A n t w o r t 

geben. I m m e r h i n k ö n n t e man jetzt z u r ü c k f r a g e n : Sind 

denn die Metopen stilistisch einheidich? Wie f ü g e n sie sich 

m die Kons t rukdon ein? Bemerkenswert ist, daB samtliche 

Tehungsstrahlen am unteren Rand des Triglyphons f ü r die 

Emte i lung des letzteren bedeutsam werden. Bestatigt w i r d 

die Behauptung Puchsteins, daB die gröBte Triglyphe die 

Ecktnglyphe gewesen ist; auch saB sie fast genau auf der 

Achse der Ecksaule symmetrisch. Ferner lassen sich die 

vorhandenen Metopen einreihen. M a n w i r d f re i l ich kleine 

MaBschwankungen f ü r die fehlenden annehmen m ü s s e n 

D a m i t dur f te auch der historische Beweis f ü r die Ha l t -

barkeit der geometrischen Kons t rukdon erbracht sein Sie 

sollten einerseits die GesetzmaBigkeit, andererseits die 

Raumgestaltung des dorischen Tempels ihustrieren. Unab

hangig von diesen Konst rukt ionen - weh auBer ihnen noch 

auf andere Beweise ges tü tz t - bleibt die These: daB der 

dorische Tempel eine einheithche, Grundr iB und Front zu-
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gleich umfassende Raumgestaltung ist und nicht nur eine 

plastische Darstel lung der Ringhalle. Dieser Standpunkt 

einer einseidgen Orienderung von auBen und einer Tren

nung von innen und auBen mag f ü r die Renaissancearchi-

tektur o f t berechtigt sein, f ü r den dorischen Tempel muB er 

restlos aufgegeben werden. 

Von Max Raphael zur Reproduktion verwendete photographische 

Vorlagen: 

A b b . 1, 3, 6, 8, 13, 14, 15, 16, 17 Kunstgeschichtliches Seminar -

Marburg , A b b . 2, 7 D r . F. Stoedtner - Ber l in , A b b . 4, 5 A l ina r i -

R o m , A b b . 12 Pietro Curatolo & Figh - Calatafimi, A b b . 18, 19 Se

zione Edizioni d 'Ar te - Roma, A b b . 20 Giraudon - Paris. Für A b b . 9, 

10, 11 Urheber nicht zu ermitteln. 

Vgl . auch die folgende Editorische Not iz , S.291. 
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Verzeichnis der griechischen Ausdrüclce 

genesis eis oiisian - S c h ö p f u n g gemaB der Substanz. 

ousia ist die erste der zehn aristotehschen Kategorien. Raphael 
hatte wahrscheinlich »Wesensschöpfung« überse tz t . 

I<ai ek panton hen kai ex henos panta - U n d aus allem eines und aus 
einem alles. 

Es ist der letzte Teil des Heraklit-Fragments 10, das in der Ü b e r 
setzung von Bruno Snell so lautet: Zusammensetzungen sind Gan
zes und Nichtganzes, Eintrachtig-Zwietrachtiges, Einstimmend-
MiBstimmendes, und aus A l l e m Eins und aus Einem Ahes. 

arcAé ^ Anfang , Beginn, Ursprung, Grund, Ursache, Prinzip, Herr
schaft, Macht. 

ousia ek geneseos - Substanz aus den Hervorbringungen, i m Sinne 

von: das Allgemeine/das Wesen der diversen E inze l schöpfungen . 
harmonia ek diapherónton - Harmonie aus den Verschiedenen/ Zer-

strittenen/ Unterschiedlichen/ Zerstreuten. 
methexis - Teilnahme. 

zoon politikon - die gesehschafthche Spezies; der Mensch. 
eidos - B i l d , Gestalt, Fo rm, Schönhei t / das Sehen, Schauen; 

platonischer Terminus - eidos als geschaute Idee; das lateinische 
idea leitet sich hiervon ab, wobei Idee absolut gefaBt wi rd als 
U r b i l d . 

agon - Wettkampf. 
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Vorwort 

D e r klassische Mensch, wie ihn das griechische Volk in 

Kunst , Dich tung , Philosophie und Mythologie herausgebh-

det hat, ist immer ein faszinierendes Problem der Geistes

geschichte gewesen. Dies beweist nicht nur der Einf luB der 

griechischen Kunst auf die r ö m i s c h e wie auf die Indische 

Wel t , sondern vor ahem die groBe Reihe der »Rena i s -

sancen« der A n t i k e , die in den letzten 1900 Jahren im 

Orient wie i m Okzident die Gegenspieler der chr i sü ichen 

Rel igion gewesen sind. Wenige S c h ö p f u n g e n des Men

schen haben die ganze folgende Geschichte so def mitbe

st immt, vielleicht gerade weh es von der ersten Vermensch-

lichung der G ö t t e r bis zur letzten Vergö t t l i chung des Men

schen ein so weiter, ein an Hybr is und Verworfenheit so 

reicher Weg war, und wei l letzten Endes dem starken 

mannhchen Menschen nichts so wicht ig war wie die Tra

g ö d i e n und K o m ö d i e n seines eigenen BewuBtseins; denn 

nur hinter ihrer Erkenntnis liegt ein erfolgreicher K a m p f 

u m die Veranderung der Weh. 

Das vorliegende Buch hat nicht die h o c h m ü d g e Absicht , 

das Problem des klassischen Menschen, seiner Entstehung 

und seines Wesens zu lösen . Es w i r d sich ausschlieBlich an 

das Mater ia l der Kuns t , ja der Skulptur halten, und es w i r d 

nicht eine l ü c k e n l o s e historische Entwicklung versuchen, 

die nicht an H a n d von Reprodukdonen gezeichnet werden 

kann. Es w h l nur einige Punkte aufklaren, die durch den 

bisherigen Entwicklungsschematismus der Geschichtswis-

senschaft verdunkelt worden sind: daB die ersten Ansatze 

f ü r die klassische Kunst z u r ü c k r e i c h e n bis in die Vorge-

schichte, wo sie sich von einem magischen Hintergrund 

abzu lö sen versuchte; daB die entscheidenden Kampfe f ü r 

die klassische Kunst vor den Perserkriegen mit ten in der 

archaischen Epoche gegen eine Welt des Mysterienkuhes 
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ausgetragen wurden; und daB die Ze i t naclr dem Siege ü b e r 

den Osten nur vo l l entfaltet hat, was berehs i m Keime 

vorhanden war. 

Beschranken wi r so das Mater ia l weitgehend, versuchen 

wi r es in einer anderen Richtung zu erwehern. Es ist v ie l 

gestritten worden, ob der klassische Mensch nur ein 

Wunschbild oder eine Wirk l i chke i t gewesen sei. D i e Frage 

ist vöh ig irrelevant. Der klassische Mensch hat sicher i n der 

Phantasie der K ü n s t l e r existiert, die ihn geschaffen haben, 

und wenn wi r nicht nur das Produkt dieser Phantasie be

schreiben, sondern ihre Methode , nicht nur das »Was« an

schauen, sondern das »Wie« denken und nachleben, dann 

m ü s s e n w i r bis zur Wesenheit dessen vordringen, was als 

klassischer Mensch eine nicht ü b e r s c h a u t e und noch weni

ger erklarte historische W i r k u n g ausgeüb t hat. Aber diese 

Erkenntnis des »Wie« ist hierzu eine unerlaBhche Voraus

setzung. Z u diesem Zwecke werden die wenigen aber typ i 

schen Dokumente , die wir heranziehen, bis in diejenige 

Tiefe und zu demjenigen U m f a n g analysiert werden, daB 

uns die Elemente und Etappen der theoretischen (neben 

der historischen) Entstehungsmethode klar werden. D i e 

mögl ichs t vohstandige Analyse der Kunstwerke ist uns 

nicht Selbstzweck, sie dient der Absicht , neben dem Dar

gestellten seinen S c h ö p f e r als den eigenthchen und sicher-

sten klassischen Menschen zuganghch zu machen. 

Wie weit z u r ü c k i n geschichtliche oder vorgeschichthche 

Zehen reichen die Wurzeln der klassischen Kunst? D u r c h 

wieviele Jahrhunderte oder gar Jahrtausende und aus wie-

vielen Weltr ichtungen sind schmale Wasser zusammenge-

flossen, ehe der Strom dieser Kunst gebhdet war, die f ü r 

die europaische Menschheit der Inbegr i f f und das H ö c h s t 

maB aher N o r m geworden ist? Der Glaube, daB sie aus der 

H a n d des griechischen Volkes ebenso fer t ig hervorgebro-

chen ist wie A t h e n a aus dem Haupt des Zeus, ist lange 

begraben unter den Spatenstichen, die den Perserschutt i n 

A t h e n umgruben, und die die Erde in Kre ta , auf dem grie-
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chischen Festland und auf den Insein des agaischen Meeres 

ö f f n e t e n und jenseits der archaischen und geometrischen 

Kunst eine mykenische, eine minoische und sogar eine neo-

lithische Kunst f ü r das geschichdiche BewuBtsein einer al-

ternden Menschheit frei legten. 

Wenn wir t rotzdem nur so unklar die Quehen der klas-

sisch-griechischen Kunst sehen, so hegt dies zum Teil 

daran, daB wi r aus gewissen Epochen ( z . B . aus der Zei t 

zwischen 1200 und 800 v. Chr . ) keine Denkmaler gefunden 

haben, und zum nicht geringeren Teh f re i l ich daran, daB 

man um des Fortschrittwahns wi l len das Prinzip der K o n t i 

nuitat der Geschichte nicht hinreichend berücks ich t ig t und 

es als ein Sakrileg betrachtet, Elemente des Klassischen 

z u r ü c k z u v e r f o l g e n bis in die »Pr imi t iv i ta t« des Neohthi 

schen - eine Pr imi t iv i ta t , die f re ihch i n nichts anderem be

steht als i n der Fahigkeit der Archaologen, das Nichtverste

hen der gefundenen Dokumente durch Worte zu verschlei

ern. 

Selbstverstandhch ist es unzulassig, die klassische Kunst 

i n ihrer Gesamtheit i n der neohthischen Ze i t als vorhanden 

oder entstanden zu denken; aber das schheBt nicht aus, daB 

wir das eine oder andere ihrer Wesenselemente sich ent

wickeln sehen, eben gerade weh der K a m p f gegen die and-

klassischen Faktoren tief i n eine Vergangenheit zu rück-

reicht, die die Aufgabe zwar nicht lö sen , aber doch i n A n 

gr i f f nehmen konnte. D e n n die klassische Kunst ist nicht in 

einem einmaligen A k t geformt worden, sie ist vielmehr das 

Ergebnis mehrere Male neu ansetzender Kampfe gegen 

eine andersartige Ü b e r h e f e r u n g . . . 

Neben der Erfassung des Materials bleibt seine Erk larung . 

W i r werden sie aus den gesamthistorischen Bedingungen 

derjenigen Epoche zu skizzieren versuchen, in der die ent¬

scheidenden Kampfe ausgetragen wurden, d . h . aus den 

ö k o n o m i s c h e n , gesehschaftlichen, polidschen und rel igiö

sen Ereignissen des v i . Jahrhunderts. Es gibt wenige Zei ta l -
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ter, die einen solclien Wendepunlft f ü r die Geschichte der 

Menschheit bedeuten; das v i . Jahrhundert vor Chr. ist 

hierin vergleichbar dem x n . Jahrhundert nach Chr. I n bei

den Fallen stöBt der His tor iker auf dieselben Schwierigkei

ten: daB vom vorangehenden Jahrhundert wenige Denk

maler und Dokumente übr ig gebheben sind; d a r ü b e r h in

aus aber reichen i n beide Epochen Elemente hinein, die 

weit z u r ü c k l i e g e n i n einem historischen D u n k e l , das bisher 

wenig aufgehellt ist. F ü r das v i . Jahrhundert v. Chr. ist da

m h die neohthische Ze i t gemeint, die vor ahem i n die geo

metrische Kunst hineinragt, f ü r deren auffalligstes M e r k 

mal , die Zeichen, man nie eine wissenschafthch ernsthafte 

Erk la rung versucht hat. Erst nachdem dieses neohthische 

Fundament wenigstens f ü r Agypten verstanden ist, w i rd es 

begreif l ich, gegen welche feindliche Tradi t ion die entste

hende klassische Kuns t sich durchzusetzen hatte. 

Das Buch w i h keine These aufstehen: Nichts entzieht sich 

so sehr einer definierenden Formel wie der klassische 

Mensch und die klassische Kunst. Z u jeder Behauptung, 

die man aussprechen w i h , f indet man gleich die Gegenbe-

hauptung als ebenso wahr und ebenso notwendig. Der klas

sische Mensch kann nur dargesteht, aber nicht definier t 

werden. Das ist zu bedauern, denn wenn dieses Buch noch 

etwas anderes sein w ih als ein wissenschaftlicher Beitrag 

f ü r die L ö s u n g des Problems des klassischen Menschen, so 

eine Waffe gegen den reaktionaren Irrationahsmus der 

Phanomenologen, Existendalphhosophen, Expressionisten 

und Surrealisten, und nicht weniger gegen die Pseudoklas-

sik von Raf fae l bis Ingres und zur abstrakten Kunst . 

Das Z e n t r u m der echten klassischen Kunst ist D ia l ekdk . 

Es ist eine der erstaunlichsten I ronien der Geistesge

schichte, ein besonders ungeheuerhches Umschlagen ins 

Gegenteil , daB gerade die dialektischste Kunst zur dogma-

tischsten, zur M u t t e r aller Akademien geworden ist. A l s 

dialektische Kunst ist sie ebenso unnachahmbar wie alle 
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akademische Kunst Nachahmung wih . A b e r wenn nicht das 

Kuns tprodukt nachahmbar ist, so ist die Methode der 

Schaffung des Kunstwerks ein richtunggebender Wegwei-

ser. N u r weist er nicht zu einem neuen - drit ten oder vier

ten Oder f ü n f t e n Humanismus - , sondern zur ersten f re ien 

Humani ta t . 

Westfront des Zeustempels 
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Dienerinnen Lapith Lapithin Knabe Braut Peirithoos 

Westgiebel - Ausschnitt . Treus letzte Fassung, erganzt. Z u der un

terschiedlichen Anordnung vgl . die spateren A u s f ü h r u n g e n . A u f die

ser Darstellung wi rd die Mi t te l f igur als A p o l l o n benannt. 
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Bedeutung und Funkdon des Giebels 

und des B a u k ö r p e r s 

1st die Annahme berechtigt, daB die M h t e l f i g u r i m West¬

giebel des Zeustempels zu Olympia den klassischen Men

schen adaquat v e r k ö r p e r t , dann ergeben sich sofort zwei 

f ü r sein Verstandnis grundlegend wichtige Folgerungen: 

Der dargestellte Mensch steht gemeinsam mi t dem Giebel 

in engstem Zusammenhang m h der Arch i t ek tu r und inner

halb des Giebels i n Beziehung zu anderen Wesen, mi t de

nen er eine Sinngemeinschaft und ein Formganzes bhdet. 

Beide Bindungen verhindern, die Einzelf igur als einen auf 

sich beschrankten K ö r p e r und als eine isolierte Person auf

zufassen, als eine allseitig begrenzte, in sich abgeschlossene 

und pr imar und absolut autonome Endta t . 

D e r Giebel erscheint zunachst als ein begrenztes Raum-

stück von besdmmter G r ö B e , Gestah, Struktur und Bewe-

gungstendenz; als ein verdeftes Dreieck mi t sehr spitzen 

Basiswinkeln und darum stark geneigten Seiten. D i e von 

Punkt zu Punkt wechselnde H ö h e w i r k t bestimmend f ü r die 

Wahl und A n o r d n u n g der darstehenden Gegenstande, die 

geringe Tiefe bedingt die A r t ihrer Model l ierung nach dem 

Prinzip des Hochrehefs. Ü b e r die Brei te h in drangt das Z u -

bzw. A b n e h m e n der H ö h e n zur Unterscheidung von 

Haupt- und Nebenpersonen, zu einer Graduierung ihrer 

Wichdgkei t f ü r die Handlung , ja zu einer bestimmten Dar-

stehungsweise der Handlung selbst. D e n n die stark betonte 

M i t t e erzwingt die Symmetrie der Lagen und macht eine 

durchlaufende A b w i c k l u n g von einem A n f a n g zu einem 

Ende u n m ö g l i c h ; andererseits aber kann die schiefe Ebene 

der Seiten sowohl von den Ecken ansteigend wie von der 

M i t t e fa l lend gesehen werden, was die A u f l ö s u n g der einen 

Brei tendimension i n ihre zwei entgegengesetzten Richtun

gen b e g ü n s d g t und das Problem ihrer Durchdr ingung steht. 
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Dieselbe M ö g l i c h k e i t f ü r Dif ferenzierung und Notwendig

keit zur Integrierung ergibt sich f ü r die H ö h e , d . h . der 

K ü n s d e r w i r d durch den Giebel gezwungen zu entscheiden, 

nicht nur, ob seine Figuren mi t diesem steigen oder fahen 

sohen, sondern wie sie die doppelten Richtungstendenzen 

als Steigen und Fahen von Or t zu Or t neu und konkre t 

reahsieren. I n der Dimension derTie fe kommt die mensch

hche Figur zwischen zwei absoluten Gegensatzen zu ste

hen: zwischen der Of fenhe i t vo rn , die sich mi t dem Lich t 

und der L u f t des Umgebungsraumes verbindet, und dem 

materiehen Mauerabschluf5 hinten, der nicht durchbrochen 

werden kann und die volle Ent fa l tung der K ö r p e r l i c h k e i t 

nur parahel oder diagonal zu den beiden so verschiedenar

tigen Grenzen m ö g h c h macht. I n unserem besonderen 

Falle ergibt der ausgestreckte A r m zusammen m h dem 

K o p f die Fo rm eines halben Giebels, der so in die mensch

hche Figur selbst hineingenommen ist, von der aus dann 

umgekehrt die f ü r ihren A u f b a u fundamentale Asymmetr ie 

in die symmetrische Fo rm des Giebels hineingetragen 

w i r d . 

D a m i t bekommt die M i t t e l h ö h e des Giebels eine dop

pelte Funkt ion : Sie sammelt Beziehungen zu symmetri

schen Lageentsprechungen, und sie schafft eine paradoxe 

Asymmetr ie an der Begegnungsstelle; sie zentriert und sie 

zerbricht. Der so ausge lös t e G e f ü h l s t o n w i rd noch dadurch 

verstarkt, daB der ganze Giebel zwar sicher auf dem Ge

balk aufruht , seine h ö c h s t e und wichdgste Mi t t e l f i gu r dage

gen nicht getragen ü b e r einer Saule zu stehen k o m m t , son

dern ü b e r einer Leere, welche die Dimension des Nichtsei

enden ö f f n e t : die Gestaltlosigkeit des Schicksals und des 

Absoluten hinter der Gestalt des Helden, und mag dieser 

ein Got t sein - die Gestuslosigkeit des Zeus im Ostgiebel 

von Olympia beweist, daB selbst der Vater der G ö t t e r und 

der Menschen, der Garant des Vertrags und des Rechts 

von M o i r a gefesselt ist, die unsichtbar-sichtbar unter, ne

ben und hinter i hm steht, ihn ahseitig umfangend und be-
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dingend. I n umgekelir ter Richtung aber ist zu sagen, daB 

die Mittelachse des Baus zunachst unreahsiert, rein ideeh, 

nicht greifbar und sichtbar i m mittelsten In te rko lumnium 

ver lauf t und erst an der Triglyphe* des Gebalks durch eine 

architektonische F o r m umgrenzt w i rd und erst i m Giebel 

eine plastische Gestalt gewinnt. A b e r i n diesem konkreten 

Ende ihres bisher ideellen Seins ist sie gebrochen und ver

schoben: Das scheinbar absolute Gleichgewicht der Ha l f -

ten ist aufgehoben, es ist ein Wagen ahnlicher und korre-

spondierend gelagerter, aber ungleich schwerer Teile um 

eine Achse hergestellt, ein labiles Gleichgewicht, das reale 

Abweichung und ideelle Gerechtigkeit i n einem ist. Wenn 

die Arch i t ek tu r i m Menschen die Dimension des Nichtseins 

bloBlegt, so der Mensch in der Arch i t ek tu r den fundamen

talen Konf l ik tcharak te r des Daseienden. 

Der Giebel ist also nicht einseitig und unmittelbar durch 

seine erscheinende Gestalt eine Bedingung f ü r die For

mung des Menschen und menschlicher Gruppen, sondern 

mit telbar , d . h . insofern er als ein Teilglied durch das 

Ganze der Arch i t ek tu r besdmmt ist. I n dieser ist selbst die 

geometrische Figur des Giebels nicht etwas schlechthin 

Einmaliges, etwa die auBere M i t t e zwischen den Senkrech

ten der Saulen und den Waagrechten der Treppen und des 

Gebalks. Von den Ecken des Stereobats ü b e r die des Stylo

bats zu denen der Antenpfe i le r des Kernbaus hinter der 

Ringhalle f ü h r e n Schrage in die Raumdefe , die m h der 

Waagrechten der Treppe ein Dreieck aniegen, das sich erst 

im Innern der Cella ideeh vollendet. F ü r die H ö h e ist das 

Dreieck angelegt in der V e r k ü r z u n g jeder einzelnen Saule 

nach oben hin und i n der ideehen Verbindung der auBeren 

FuBpunkte zweier Saulen mi t der M i t t e dcr ü b e r ihnen 

liegenden Triglyphe; die Bedeutung dieses letzten ideellen 

Dreieckes f ü r die Kons t ruk t ion und die Propordonsgebung 

* Z u r Erklarung der architekturtheoretischen Begriffe siehe die 

Schemata auf S. 144ff . in diesem Band. (AUe A n m . v. Hrsg.) 
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der ganzen Front geht schon daraus hervor, daB es z. B . i m 

Poseidon-Tempel i n Paestum* i m zentralen Saulenpaar die 

untere Ecke des f ü r das stadsche Kraftespiel so wichtigen 

Abacus b e r ü h r t , i n den Ecksaulen dagegen die obere Ecke, 

wodurch die G r ö B e der Kon t r akdon der In te rkolumnien 

der Fron t i n engste Beziehung zur H ö h e des Abacus 

k o m m t und die Fakten der Kon t r ak t ion und der V e r j ü n 

gung als zwei Varianten derselben Idee erkennbar werden. 

Das wirkl iche Dreieck , das die Brei te der Tempelfront 

k r ö n t , ist also nur die kombinierte Erscheinung des ideel

len Dreiecks, die in den Dimensionen der Tiefe und der 

H ö h e mi t der Gestahung des Raumes, der Normalkra f te 

des Tragens und Lastens und der Propordonen aufs engste 

verbunden sind. 

Eine andere nicht unmittelbar ersichthche, aber radonal 

erkennbare und in ihren Wirkungen g e f ü h l t e Beziehung 

zwischen dem Dreieck des Giebels und dem Rechteck der 

Ringhalle liegt in folgendem: Der Giebel in seinen Schrag-

seiten enthalt zwei entgegengesetzte Bewegungsrichtun

gen; die eine steigt von den Ecken zu der M i t t e , die andere 

faht von der M i t t e zu den Seiten. D e m entspricht in der 

Ringhal le , daB sich von den Eckinterkolumnien zur M i t t e 

die Abstande erweitern, so daB die gröBte H ö h e , also der 

schwerste Teil des Giebels ü b e r dem brehesten, also trag-

schwachsten, In t e rko lumnium zu liegen kommt . Sieht man 

von dieser Konstruktionsparadoxie ab, die i m Giebel durch 

eine Verbindung von Normal - m h Schubkraften gelöst er

scheint, so bleibt , daB die Doppelbewegung in der Ring

halle auf der Waagrechten ideeh, aber an den senkrechten 

K ö r p e r n der Saulen endang real vor sich geht und zwar so, 

daB die beiden Dimensionen sich zwar durchschneiden, 

aber nicht zu einer inneren Auseinandersetzung kommen. 

I m Giebel dagegen vollzieht sich die gleichzeitige Zentr ipe

tal- und Zentr ifugalbewegung auf den schiefen Ebenen von 

* Vgl . die Abbi ldungen, S. 122ff. 

305 



Schragen, die gleichsam das » P a r a l l e l o g r a m m der Richtun

gen* sind, das aus Senkrechter und Waagrechter resultiert, 

ein Mit t leres mi t der Funkt ion der Zusammenfassung. 

Wahrend so der Giebel vollendet, was in der Ringhalle 

angelegt ist, bleibt er doch nur ein Teh, und zwar nicht nur 

der real existierenden Front , sondern auch eines ideeh exi

stierenden Rechtecks, das sich aus der Verlangerung, d. h . 

Verdoppelung beider Giebelschragen ergibt. D a m h w i r d 

der Giebel zu dem untern und ahein konkreten Teh eines 

umfassenden ideellen Raumes; dessen Nichtrealisieren ent

spricht der A r t und Weise, wie unten am Bau die Raumto-

tahtat dem Auge entzogen w i r d , so daB in beiden Dimen

sionen der Tiefe und der H ö h e dieselbe Grundhal tung ge

g e n ü b e r dem unendlichen Raum zum Ausdruck kommt : 

ihn k ö r p e r l i c h zu begrenzen mi t dem vohen BewuBtsein, 

daB nur ein Teh des Ganzen erfaBt w i r d , das man dann i n 

die Grenzen des Teiles hineinzuziehen sich b e m ü h t . 

Selbst nach der Erganzung des realen Giebels i n ein 

ideelies Rechteck bleibt die H ö h e der Tempelf ront kleiner 

als ihre Brei te . Treibt man die Vervollstandigung weher bis 

zur Gleichheit von Brehe und H ö h e des Giebels, d. h . bis 

zu einem ideehen Quadrat, so ist von diesem i m Giebel nur 

die Brei te festgehalten, die H ö h e dagegen auf einen gerin

gen Bruchte i l reduziert. Dieses der Anschauung entwach-

sene Gedankenexperiment zeigt, daB dem realen Aufs t re-

ben der Saulen von oben her, d. h . aus einer H ö h e auBer

halb des Tempels und weit ü b e r dem Gebalk ein ideeller 

D r u c k entgegenwirkt. D i e Giebelschragen werden zur Re

sultante zweier K r a f t e (und nicht nur zweier Richtungen), 

von denen die steigende sich mi t der V e r j ü n g u n g der Sau

len allmahlich immaterialisiert, die lastende dagegen zuneh

mend materialisiert, um schheBhch in der Lagerung der 

Treppen unterwelthche Gewalten*abzuhalten. F ü r die M i t 

te l f igur des Giebels ist dieser jetzt nicht mehr ein auBerer 

* Von C. Schaefer in einem Brief an Raphael 1952 als »willkürliche 

D e u t u n g « kritisiert. 
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und mitbedingender Rahmen, sondern ein Gestalt gewor-

denes Feld entgegengesetzter K r a f t e , i n dem die Figur ei

nerseits das Steigen von unten wehertragt, aber aus der 

Leere heraus und nicht als Fortsetzung einer Saule, ande

rerseits aber dem ideehen D r u c k von oben, konzentriert in 

der Giebelspitze, naher steht als dem Steigen von unten. 

E i n solches Kraf tespie l konsti tuiert also ein tragisches Feld 

f ü r die A u t o n o m i c des Menschen, dessen einseitiger Ge

stus (oder Gestuslosigkeit wie beim Zeus des Ostgiebels) 

erst so seinen tiefsten Sinn en thü l l t . 

W i r haben damit aherdings die statische Auffassung des 

griechischen Tempels als eines plastischen B a u k ö r p e r s 

ohne Raum und als eines mechanischen Konstruktionspro-

blems ohne universal-weltanschaulichen Grund aufgege

ben. Vie lmehr sind entgegengesetzte K r a f t e verschiedener 

A r t : raumliche, material-stadsche, geistig-methodische zu 

einer dialekdschen Auseinandersetzung gebracht, derart, 

daB sie ihre adaquate Gestalt, ihre Einhei t und ihr Dasein 

in einem ruhenden, endlichen, konstanten, einhehhchen 

und gegliederten B a u k ö r p e r f inden. Nur indem die V i e l 

heit der Kra f t e auseinandergelegt und die raumbildende 

Seite der Energien betont w i r d , ist es m ö g h c h , die Einhei t 

i n der Mannigfah igkeh der Gheder zu erkennen. Es kann 

hier nicht der O r t sein, die neue Auffassung vohstandig zu 

entwickeln (vgl . Der dorische Tempel); nur diejenigen sol

len e r ö r t e r t werden, welche die Gestalt der Giebelskulptur 

mitbedingen. 

Dazu g e h ö r t vor allem die Tiefe des Giebels, die an sich 

kleine Distanz zwischen der Offenhei t vorn und dem A b 

schluB hinten. Sie kann, soil die Einhei t des Gesamtkunst-

werks nicht zerrissen werden, v o m Bildhauer nur nach den 

methodischen Prinzipien a u s g e f ü h t werden, die der A r c h i 

tekt selbst angewandt hat, indem er eine entsprechende 

Di f fe renz zwischen of fenem Raum und abschhcBender 

Mauer , zwischen Stereobat und Cehawand als Raumtiefe 
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gestaltete. Ü b e r dem Stereobat, zwischen den Stufen und 

dem Geison, hebt der L u f t r a u m an, eine erste durch den 

Gesamtcharakter des Bauwerkes von der Atmosphare der 

Umgebung differenzierte Schicht der küns t l e r i schen Ge

staltung. 

Es folgt auf den Stylobatplinthen ein Nebeneinander von 

K ö r p e r n und L u f t , das durch die Unterschiede von Licht 

und Schatten, warm und kal t , starke Raumfunkdonen nach 

vorn und hinten hat; es w i r d auBen begrenzt durch die freie 

hehe Luftschicht , innen durch die von Decke und Mauer 

eingefangene Pteronluf t , beschattete, nach hinten sich i m 

mer mehr abschattende. Dieser Wechsel von Vohem und 

Leerem, diese Schwingung von Hehem ins Dunkle und 

zwischen Warmem und Ka l t em ü b e r die ganze Brei te der 

Front h in w i rd zusammengehalten durch die Einhei t der 

Modelherungsebene, d . h . durch die zur vordersten und 

hintersten Schicht planparallele imaginare Ebene, die 

durch die Saulenreihe hindurchgeht, kaum durch deren 

Mittelachse, sondern nach hinten oder vorn verschoben, je 

nachdem, ob man einen v o h k ö r p e r l i c h e n (Poseidontempel 

zu Paestum) oder einen mehr rehefartigen Charakter (Con

cordiatempel zu Akragas)* erreichen woll te . 

Z u diesem statischen Momen t der Modelherungsebene 

k o m m t nun ein dynamisches hinzu. Steht man vor der M h -

telachse des Baus, so sieht man die beiden mit t leren Saulen 

fast f ron t a l , die beiden zweiten mi t einer leichten Drehung 

aus der Modelherungsebene, die beiden Ecksaulen mi t ei

ner sehr viel starkeren. Das w i r d dadurch un te r s tü t z t , daB 

die Saulen nie genau in den Achsen ihrer Phnthen stehen; 

daB die fast gleich gedrehten, symmetrisch stehenden Sau

len asymmetrisch behchtet sind. Es w i rd auf diese Weise 

um die Modelherungsebene herum eine Fül le von Lichtstu

f en zwischen starkem H e h und t ief em D u n k e l erreicht, die 

sich mi t der andern in der Tiefenrichtung abwickelnden 

* Vgl . die Abbi ldungen, S. 122 f f . und 131 f f . 
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verbindet und die Baumassen allseitig i n L ich t und Schat

ten stellt, die von Stehe zu Stehe nach Intensitat und nach 

Quali ta t vari ieren. D e n n es fo lg t - wenn wi r dcr Einfach

heit halber die Seiten statt der Front nehmen - Mauer , nur 

Mauer , K ö r p e r zwischen zwei untereinander verschiede

nen Luftschichten.* D e n n die L u f t i n der Cella hat keine 

f re ie Vent i la t ion nach auBen, ist ganzlich eingef angen und 

bekommt durch die Mauern , deren Fugung, Qberflachen-

behandlung und Ent fe rnung einen eigenen Charakter. 

D e r griechische A r c h i t e k t geht also i m Prinzip und in der 

Idee von einem ahseitig geschlossenen B a u k ö r p e r aus, dem 

er den wirk l ichen K u n s t b a u k ö r p e r dadurch schafft, daB er: 

erstens einige planparahele Ebenen von der Ur-mauer ab-

schalt, auf diese Weise L u f t und Lich t der Umgebung mi t 

ihr verbindet und einen L u f t k ö r p e r vor den materiehen 

Raum legt; sodann die verbleibende Mauer an einigen Stel

len ö f f n e t , eine Al te rn ie rung von K ö r p e r und Leere schafft 

und eine Vib ra t ion des Leeren, die durch eine Achsen

ebene zusammengehahen und zugleich differenziert und 

geordnet w i r d ; ü b e r die Stufenecken und durch die Ecksau

len hindurch zu den Antenpfe i l e rn des Kernbaus eine Dia 

gonalbewegung f ü h r t , die alle planparallelen Schichten von 

zwei Seiten her durchschneidet und mi t zentripetaler Ten

denz zusammenfaBt; und schheBhch eine defini t ive Wand 

diesem Spiel von Masse und Lich t H a h gebieten laBt, aber 

nur, u m jenseits der Mauer den eigenthchen Innenraum zu 

entfal ten. Nach denselben Prinzipien der Schichtung vom 

immateriehen L u f t r a u m zur materiehen Wand und dcr 

Diagonalkreuzung w i r d der Giebelraum vom Bildhauer ge

stahet, wie zu zeigen sein w i r d . 

Dies impl iz ier t , daB die Figur i m Giebel ebensowenig als 

eine nur auBerlich zum Schmuck der Arch i t ek tu r hinzuge-

f ü g t e Plastik steht wie in der Raumgestaltung des Tempels 

* Schaefer an Raphael: »Meinen Sie die Abfolge von Mauer /Luf t -

schicht A/Mauer/Luftschicht B /Körpe r?« 
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die Saule als ferdger K ö r p e r . Diese ist vielmehr entstanden 

und wieder entstehend aus dem B e d ü r f n i s , die ideelle E i n 

heit der Wand zum Gegensatz des Vohen und Leeren, zu 

einer Etappe der R a u m ö f f n u n g in die Tiefe zu machen. 

Zent r i fuga l - und Zentr ipe ta lkraf te werden im Querschnitt 

wie i m A u f r i B tat ig empfunden, wenn die geteilte Mauer 

um eine imaginare Achse zum Zyl inder gedreht w i r d . Das 

erklart zunachst die Kanneluren: D i e Mantelflache des Z y 

linders w i r d auf relativ breiten Strecken nach innen gezo

gen und in schmalen Graten scharf nach auBen gedrangt. 

D i e u r sp rüng l i che Mantelf lache des Zylinders verschwin

det - sie löst sich auf i n viele wirkhche Flachen von entge

gengesetzter W ö l b u n g und in eine imaginare, die - dcr 

u r s p r ü n g h c h e n W ö l b u n g parahel - ü b e r die Grate lauf t . 

Grate und Buchten ziehen in einer ungebrochenen Gera

den ü b e r die ganze Siiule h in . Diese Ungebrochenheit, Ge-

radl inigkeh und geometrisch rationale Starrheit ist gleich

sam die AuBenseite der A k t i v i t a t mechanischer Kra f t e zwi

schen Zen t rum und Peripherie. 

Es erlaubt ferner, die Saule aufzufassen als ein Sammeln 

von K r a f t e n , die am Saulenhals anschauhch zusammenge

bunden werden, u m sich dann f re iwih ig zu ö f f n e n und aus

zugehen. Der Echinus ist auf einem-kurzen Wege die U m 

kehrung des Saulenschafts, und die griechische Saule tragt 

nicht, wei l sie muB, sondern weh sie w i h . Obwohl die Saule 

also aus raumbhdenden Drehkra f t en entstanden ist, die m h 

den statischen Norma lk ra f t en des Tragens und Lastens kei 

nen Zusammenhang haben, ist sie eine F o r m , die nicht nur 

zu tragen vermag, sondern auch mi t alien Kra f t en in voh-

kommenem Gleichgewicht steht, sodaB sich entwickelnde 

Energie und daseiende Gestalt eine u n a u f l ö s b a r e Einhei t 

bi lden. A h n l i c h wie die Saule aus der Wand des Ur -Bau-

k ö r p e r s ist die menschliche Figur aus dem reduzierten Gie

belraum nach zwei Prinzipien herausgearbeitet worden: 

dem des Stand- und »Spie l«beines und dem der Drehung 

des Torsos, die ihre Einhei t f inden in den Grenzen des 
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Blocks und innerhalb desselben in dem dreidimensionalen, 

nach mehreren Richtungen verschobenen Koordinatensy

stem. D c r Ausgangspunkt in den beiden Kunstgattungen 

ist ein verschiedener: D e r Arch i t ek t beginnt mi t der 

schlechten Unendl ichkei t* des physischen Raumes, den er 

in einen endlichen R a u m k ö r p e r verwandelt, so daB dieser 

das echte Unendhche in sich enthalt; der Bildhauer dage

gen geht von der schlechten Endl ichkei t des physischen 

K ö r p e r s aus, f ü r den er die Unendhchkeit dcr Idee als 

Totahtat des geistigen und küns t l e r i s chen Raums sucht. 

D i e beiden Wege kreuzen und erganzen sich i n einem Sein, 

dessen materielle Oberflache die Einhei t aller entfalteten 

Gegensatze ist; hinter den zwei Erscheinungsweisen der 

K ü n s t e steht eine einzige Methode, die beide geschaffen 

hat. 

Architektur und menschlicher Körper 

D i e Beziehung zwischen Saule und Skulptur ist von beiden 

Seiten her behauptet worden: die Saule trage, als hatte sie 

ein bewuBtes Empf inden von ihrer Funkt ion , und der 

Mensch trage wie eine Saule: es ist somh bald die A n t h r o 

pomorphisierung der Arch i t ek tu r , bald die Arch i t ek ton i -

sierung des menschhchen K ö r p e r s behauptet worden. 

Diese Al te rna t ive - so analog der andern, ob die Griechen 

ihre G ö t t e r vermenschlicht und dann den Menschen ver-

göt t l ich t haben - verfalscht das Problem. D c r Ausgangs

punkt ist vielmehr ganzlich verschieden. D i e Saule ist zu

erst und vor allem eine architektonische Funkdon und Ge¬

* V g f Hegel, Enzylclopadie, § 93f, : »Etwas wird ein Anderes, aber 

das Andere ist selbst ein Etwas, also wi rd es gleichfalls ein Anderes 

- und so for t ins Unendliche. Diese Unendlichkeit ist die schlechte 

Oder negative Unendhchkeit , indem sie nichts ist als die Negation 

des Endhchen . . . « - entgegen der »wahren oder affirmativen 

Unend l i chke i t« : die »mit sich vermittelte, bestimmt gewordene 

Reahtatw. 
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stalt, d. h . sie erklar t sich pr imar aus der Raumgebung und 

dem Spiel der K r a f t e ; erst wenn diese zur daseienden Form 

sich bhden, t r i t t die menschhche Propor t ion hinzu. Umge

kehrt ist im menschhchen K ö r p e r das Tragen und Lasten 

sekundar, d . h . eingeordnet in K r a f t e , die sowohl nach der 

physischen wie nach der geistigen Seite die Normalkra f te 

ü b e r r a g e n , da sie von der Erde und vom BewuBtsein ausge

hen. Erst an einem bestimmten Punkt der Geschichte wi rd 

dieses quahtative und wesenhafte Anderssein dadurch ver

bunden, daB beide dem gleichen Prinzip der Gestaltung 

unterworfen werden. 

Dieses Prinzip besagt nun, daB das mechanische Spiel 

der K r a f t e in der ob jek t iven Welt der K ö r p e r analog und 

adaquat dem Spiel der Gedanken i m menschlichen Be

wuBtsein ist, daB Subjektives und Objektives, Sein und 

BewuBtsein miteinander zur Koinzidenz gebracht werden 

k ö n n e n durch die Vermi tdung des menschlichen K ö r p e r s , 

der, wenn einmal Denken und Sein weit genug auseinander 

getreten u n d eng genug in Beziehung zueinander getreten 

sind, eine D o p p e l f u n k t i o n hat: er ist Teh des Seins und Teil 

des Denkens, und we i l er an beiden Teil hat, kann er Tra

ger der Synthese beider werden. 

D a n k dieser Auffassung des Erkenntnisproblems h ö r e n 

dann das Mechanische und das Organische auf, absolute 

Gegensatze zu sein, und das Mechanische kann - innerhalb 

gewisser Grenzen - nach dem Organismus gestaltet werden 

wie umgekehrt der Organismus - ohne Maschine zu wer

den - nach dem Bi lde mechanischer K r a f t e . 

Dies hat nun f ü r die Arch i t ek tu r eine ganze Reihe von 

Folgen: den einzelnen, senkrechten, voneinander isoherten 

Saulen liegt das Gebalk als ein durchlaufender waagrechter 

Streifen auf, so daB bei dem Fehlen jeder direkten Verbin

dung von Saule zu Saule die ganze Reihe der Saulen Trager 

ist; ferner die Anpassung der Gegensatze i m Echinus und 

Abacus, obwohl der erste rund , der zweite im Grundr iB 

quadratisch ist, ist an jeder B e r ü h r u n g s s t e l l e so groB wie 
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mögl ich - i m Gegensatz zu den hohen B l ö c k e n , die auf den 

iigypdschen Saulen stehen; schheBhch ist die Durchdr in

gung eine doppelte: die Last des G e b ü l k e s durchdringt die 

Süu len , was sich i n der Bi ldung einer Entasis auBert, und 

die saule durchdringt das Gebalk, was sich in der Form der 

Triglyphe ü b e r dem Abacus kundgibt . 

D i e Verschiedenheit dieser Durchdr ingung zeigt sich an 

dem stehenden oder nach unten fl icBenden Charakter der 

Triglyphe, der durch die Tropfen ve r s tü rk t w i r d . D ie Her-

stellung einer einheitl ichen T r ü g e r k e t t e aus Gestalten, die 

Angleichung von Süule und Gebalk i m Kapi teh und die 

doppelte Durchdr ingung unterscheiden die Gestaltung der 

Normalkra f te am Dorischen Tempel von der an jeder an

deren Archhek tu r . Sie hat aber eine Reihe von Varianten, 

je nachdem, ob die B e r ü h r u n g s s t e l l e der Kra f t e i m Vohen, 

also in der K ö r p e r f o r m , oder i m Schatten, also in der Leere 

hegt, in Analogie zu den u r s p r ü n g h c h e n Gegensatzen, die 

sich bei der Formbi ldung selbst ergeben. Jede dieser A r t e n 

ist wiederum gewisser Abwandlungen fahig. Das Volle ist 

entweder der schon g e d r ü c k t e Echinus oder der der Last 

nicht nachgebende, die reine Nullstehe v e r k ö r p e r n d e A b a 

cus. D i e Leere ist entweder die schmale Scheidelinie zwi

schen Echinus und Abacus oder der Schatten, in dem das 

ganze Kapi te l l verschwindet. Von den A r t e n der B e r ü h 

rung ist die der Durchdr ingung und damh der mehr drama

tische, lyrische oder epische Charakter des Tempels abhan

gig-

Diese Unterschiede innerhalb der Arch i tek tu r sind 

darum von der gröBten Bedeutung, wei l mi t ihnen die 

Bl ick l in ie des Betrachters vari ier t ; die genaue Bestimmung 

ihrer Lage zwischen Saulenschaften und Gebalkanfang 

hangt in jedem einzelnen Falle von der L ö s u n g ab, die dem 

K o n f l i k t der tragenden und lastenden K r a f t e gegeben wi rd . 

Diese Beobachtung solhe uns daran hindern, das Spiel der 

Normalk ra f t e in der Skulptur zu schematisch aufzufassen, 

wie spater aus führ l i ch zu zeigen sein w i r d . 
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PÈLOPS HIPPODAMEIA ZEUSAREIO 

E R a A N Z U N C i VON F R i T X W C I O i E 

Ost- und Westgiebel 
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TEROPE OINOMAOS 



Die im West- und Ostgiebel 

dargestellten Legenden 

und ihre Beziehung zu der 

palaohthischen Wiedergeburtsmagie 

D e r Mensch i m Giebel des griechischen Tempels steht 

nicht nur i m Zusammenhang mi t der Arch i tek tu r , sondern 

auch in Beziehung zu andern Menschen, mi t denen er eine 

sinnhafte und formale Einhei t bildet. Wie groB das Bedür f 

nis und die Fahigkeit der Griechen war, in Zusammenhan

gen zu denken, den geistigen Raum in seiner Totalitat zu 

umspannen, zeigt sich an den Inhalten der Giebel des 

Zeustempels von Olympia , die von keiner Berufsschicht 

von Priestern erdacht waren wie die Portalskulpturen der 

gothischen Kathedralen. D e m Anschein nach haben die 

beiden M y t h e n nichts mheinander zu tun. 

A m Ostgiebel ist die Vorbereitung zur Wet t fahr t des 

Oinomaios mi t Pelops dargesteht, d . h . mit einem Bewer-

ber seiner Tochter; i m Westgiebel dagegen der Raub der 

Hippodameia* wahrend ihrer Hochzeitsfeier mi t Peiri

thoos. D i e beiden Sagenkreise sind völlig getrennt vonein

ander, aber in beiden Fallen handelt es sich u m ein M a d -

chen Hippodameia . D i e Bandigerin der Pferde w i r d einmal 

umworben und durch einen Vertrag mi t ihrem Vater zu 

halten versucht, das andere M a l durch den das Gastrecht 

verletzenden Raub betrunkener Kentauren. Es ist dieser 

Gegensatz von Recht und Gewalt , der den griechischen 

K ü n s t l e r zunachst gereizt haben mag, die M y t h e n einander 

g e g e n ü b e r z u s t e l l e n , denn seh den Tagen Homers und He-

siods haben die Klagen gegen Wil lkür und das Verlangen 

* Andere Interpreten sprechen von Deidameia. D ö r p f e l d hat 1935 

darauf hingewiesen, daB Hippodameia der altere Name ist; Brunn 

hat unter anderem aus der hohen Verehrung der Hippodameia 

einen Zusammenhang zwischen der Darstellung beider Giebel 

konstruiert. 
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nach Gerechtigkeit nicht a u f g e h ö r t . So sehen wir am Ost

giebel den herrschenden K ö n i g und den f remden Freier 

einen Vertrag schheBen, dessen D u r c h f ü h r u n g durch die 

Anwesenheit des Zeus garandert w i r d ; wahrend auf der 

r ü c k l i e g e n d e n Westseite das G e t ü m m e l der Schlacht gegen 

die wi lden , halbmenschlichen, halbtierischen Rauber von 

dcr leitenden Geste des B r a u t i g a m - K ö n i g s beherrscht ist. 

Sie zeigt die verabscheute Vergangenheh, aus der die w i rk 

liche oder g e w ü n s c h t e Gegenwart sich um so friedlicher 

abhebt. 

A b e r der formale Gegensatz von Wil lkür und Satzung 

als Ordnungsweise menschlicher Gesellschaften hat hier ei

nen besdmmten Inhal t , der auf beiden Giebeln trotz der 

Verschiedenheit der M y t h e n aufs engste zusammenhangt. 

D e r V a t e r - K ö n i g , der die Bewerbung um die Hand seiner 

Tochter von dem Ausgang einer Wettfahr t abhangig 

macht, auf der die Freier ge tö t e t worden sind, handelt aus 

dem Wunsch, die Tochter nicht fortzugeben. Die Braut-

fahr t hat den Brautraub ersetzt, aber trotz dieser Entwick

lung der F o r m scheinen beide dieselbe Ursache zu haben: 

der Vater bedarf der Tochter und sucht sich des Eidams zu 

endedigen. Dreizehn M a l ist dies bereits gelungen; diesmal 

aber - das sagt die Darstel lung des Ostgiebels sehr deutlich 

- w i rd der Ausgang ein anderer sein: tragisch f ü r den Vater 

Oinomaios und nicht f ü r den Freier Pelops. Warum wih der 

Vater seine Tochter z u r ü c k b e h a l t e n ? U n d warum hat der 

K ü n s t l e r des Ostgiebels den Momen t gewahlt, da dies dem 

Vater versagt ist? 

D i e A n t w o r t gibt der Westgiebel. D ie Kentauren, die 

hier beim Raub der Braut des Peirithoos und anderer 

Lapithenmadchen gezeigt werden, stehen in sehr enger 

Beziehung zu den Toten. Bayet hat dies aus führ i i ch nach

gewiesen, ohne f re ihch die historischen Quehen auf

zeigen zu k ö n n e n : diese hegen in der Vorgeschichte, d . h . 

im Palaol i th ikum, haben sich aber in der Folklore bis 

ans Ende des 19. Jahrhunderts erhalten. I n Los Casares 
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(Spanien)* f indet man an einer H ö h l e n w a n d dargestellt, 

wie ein durch ein T ie r feh maskierter Mensch ins Wasser 

geworfen, dort von Fischen bedroht w i rd und wahrschein

lich mi t H i l f e von A h n e n aus dieser Gefahr gerettet w i r d . 

Noch i m Wasser w i r d er auf einem Pferd gezeigt, das er 

in dcr M i t t e senkrecht durchkreuzt, wahrend seine erho

benen A r m e zu danken scheinen. Rechts von diesem 

Mi t t e l s tück sieht man eine Umschhngungsgruppe von 

Pferden, die einen magischen Geschlechtsverkehr, d. h . 

nicht nach tierischer A r t , sondern nach Analogic zum 

Menschen, vollziehen. 

D c r Geschlechtsverkehr zwischen einem toten M a n n mi t 

aufgeschwemmtem Le ib und drei Frauen zeigt eine Dar

stehung i n der H ö h l e Pech-Merle von Cabrerets. D i e erste 

dcr drei Frauen, die sich auf den hegenden Toten zu be

wegt, hat gekreuzte B r ü s t e , die letzte ist kopflos; dies be

deutet w o h l , daB die Frau ein keusches Madchen war, das 

ge tö t e t wurde, damit der Tote durch den Geschlechtsver

kehr mi t ihr wiedergeboren werden k ö n n e . 

Diesen Geschlechtsverkehr zeigt ein Rehef von Laussel, 

wo die Frau auf dem M a n n sitzt, wie vom toten Osiris 

ausdrück l i ch gesagt w i r d , daB er die Isis auf sein Gl ied 

setzt, u m mi t ihr den Horus zu zeugen, nur daB in palaoli-

thischer Ze i t der Tote nicht einen Sohn, sondern sich selbst 

in einer zweiten Gebur t zeugte. M i t der Tabuierung der 

Darstel lung des Menschen werden sowohl der Geschlechts

verkehr wie der Wiedergeborene in Gestalt von Tieren ge

geben; so auf einer S te ingravüre aus Isturiz dcr Ge

schlechtsakt durch zwei Bison, dcr Wiedergeborene oder 

die unverlorene K r a f t des Toten als Pferd. Das Pferd als 

Trager der wiedergeborenen K r a f t des Toten und der Rei

ter auf dem Pferd - sie sind der Ursprung der Kentauren 

und erklaren ihren Zusammenhang mi t der Totenideologie 

der Griechen. 

* V g f Raphael, Wiedergeburtsmagie in der Altsteinzeit, 1979, 

S .22ff . und 36f f . Vgl . auch Duerr , Sedna, 1984, S.54, 59, 62. 
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Los Casares, H ö h l e A . Zeichnung nach C a b r é 



Knochenplattchen aus der I s tu r i t z -Höhle , Vorder- und Rückse i t e 
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Angesichts des groiJen zeithchen Abstandes zwischen den 

K u n s t w e A e n des Palaolhhhfums und den Giebeln von 

Olympia w ü r d e die Z u r ü c k f ü h r u n g der Kentauren auf den 

wiedergeborenen Toten-Reiter von Los Casares und die 

gesamte, mannigfalt ige Wiedergeburtsmagie der Vorge

schichte bedeutungsloses Spiel sein, wenn sich nicht Be

weise f ü r eine kontinuier l iche Entwicklung erbringen lie

Ben. D i e eigenardge Kombina t ion von Pferd und Fisch 

(oder dessen Ersatztiere: Wasse rvöge l wie Gans, Ente , 

Schwan) f inden sich auf griechischen Vasen des geometri

schen Sdls, ebenso wie die geometrischen Zeichen, welche 

den Geschlechtsverkehr, das Wasser, die Wiedergeburt 

seit dem Palaol i th ikum ü b e r das agyptische Neoh th ikum 

und Indische Chalcohthikum i n abstrakter Weise darge

stellt haben, wie an anderer Stehe von mir nachgewiesen 

worden ist. Ferner haf D u m é z i l in seinem Buch Le pro-

blème des Centaurs gezeigt, daB es ein Ri tua l des Jahres-

wechsels gab, das sich in der Folklore Osteuropas wie in 

der iranischen und indischen Li tera tur erhahen hat und alle 

Elemente beinhaltet, die f ü r die palaolithische Wiederge

burtsmagie wesenthch waren: die Maskierung durch ein 

Tie r feh , insbesondere das Feh eines Pferdes, die Bezie

hung zum Wasser, den Geschlechtsverkehr, die Heraushe

bung einer gefahrvohen Zei t zwischen Tod und Wiederge

burt und die Gedachtnisfeier f ü r die Toten. I n dieses Rhual 

g e h ö r e n nun - nach D u m é z h - die Kentauren, deren strikte 

Analogie mi t dem iranischen Gandareva und dem ind i 

schen Gandharva er beweist, nachdem bereits Lawson 1916 

(Modern Greek Folklore and Ancient Greek Religion) ihre 

Idendtat mi t den Kal l ikantsaroi (Weihnachtskobolden) der 

noch lebendigen griechischen Folklore aufgezeigt hatte. 

Der SchluB, der sich aus ah diesen Forschungen ergibt, 

und den D u m é z i l nicht ziehen konnte, weil das palaoli thi

sche Mater ia l zum Teh noch nicht entdeckt und ganz und 

gar ungedeutet war, ist nun der folgende: A l s die Men

schen von der Jagdwirtschaft zum Ackerbau ü b e r g i n g e n 
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und die Sonne (bzw. der M o n d ) eine ganz neue Bedeutung 

beltam, ü b e r t r a g e n sie die tradit ionellen magischen Ri ten 

f ü r die Wiedergeburt des Menschen auf die Wiedergeburt 

der Jahreszeiten. Dies konnte u m so eher geschehen, als 

die Wiedergeburtsmagie nicht nur mi t dcr Analogie zur 

menschlichen Geburt , sondern auch mi t der des Wiederer-

scheinens des Mondes und dcr Sonne gearbeitet hatte. Es 

kann also kein Z w e i f e l bestehen, daB zur Zei t der Entste

hung dcr Giebelskulpturen von Olympia die Beziehung der 

Kentauren zu den Toten bekannt war; dies mag der haupt-

sachlichste G r u n d sein, weshalb ihre Erschlagung zu den 

Arbe i t en des Herakles gezahit wurde: er befreite damit die 

Lebenden von den Geistern der Toten, die kamen, um sie 

heimzusuchen und ihre jungen Madchen zu rauben. 

Kehren wi r nun m i t den aus der palaohthischen Wiederge-

burtsideologie gewonnenen Einsichten zu den Giebelskulp

turen z u r ü c k , so w i r d der Name Hippodameia, der beiden 

Jungfrauen zukommt , bedeutungsvoll. D i e Bandigerin der 

Pferde offenbar t sich nun als Bandigerin der Toten, die 

wiedergeboren sind oder nach Wiedergeburt drangen. Es 

muB also wohl einmal eine Zauber in oder H a l b g ö t t i n gege

ben haben, dcr man die K r a f t zuschrieb, die Geister der 

Toten in Bann zu halten. A b e r nicht auf die Verherrhchung 

dieser weibhchen Halbgot thei t (welche an die weiblichen 

Erynnien des Aischylos erinnert) kam es dem K ü n s d e r an: 

die Ze i t des Matriarchats ist f ü r ihn v o r ü b e r , er geht zur 

Umdeutung und S inne r fü l l ung der Mythen in weitere Ver-

gangenheiten z u r ü c k und zugleich in gröBere Gegenwart 

hinein , ahnlich wie Homer , wenn er Odysseus zu Circe 

oder Kalypso, zu Polyphem oder den Lothophagen kom

men laBt und umgekehrt ihn unter groBen M ü h e n lernen 

laBt, daB Schiffahrt eine h ö h e r e Entwicklungsstufe als A k -

kerbau und Viehzucht ist; und ahnhch vor allem seinem 

wohl nur wenig alteren Zeitgenossen Aischylos. 

Hippodameia ist auf beiden Giebeln als Braut eine Ne-
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benperson; nicht sie handeh, sondern es w i rd u m sie gehan

delt: einmal i m K a m p f , das andere M a l durch Vertrag. 

A b e r sie, bzw. das, was sie v e r k ö r p e r t , bleibt t rotzdem der 

zentrale Inhal t : die Bandigung der Pferde, d. h . der Toten 

und der Todesideologien g e g e n ü b e r den Forderungen des 

Lebens. Wie die Toten als Kentauren Hippodameia nicht 

rauben konnten, we i l sie unter dem Schutz eines irdischen 

Kön igs stand, dem sie zur Ehe gegeben war, so verl iert der 

irdische K ö n i g und Vater Oinomaios das Anrecht auf seine 

Tochter als Opfe r f ü r seine Wiedergeburt , wei l Zeus das 

Recht der Person gegen jede Herrschaft , das Recht des 

Lebens gegen den Tod , schütz t . 

D i e a n ü k e n M y t h e n lassen das selbst durch ihre Rationa

lisierung hindurch erkennen: Oinomaios soh m i t seiner 

Tochter i m Inzest gelebt und darum die Freier g e t ö t e t ha

ben; nach einer andern Version hatte i hm das Orakel pro-

phezeit, er werde durch seinen Schwiegersohn umkom-

men. Beide Versionen sagen insofern dasselbe, als Oino

maios f ü r c h t e t , ein Lebender werde i hm den K ö r p e r seiner 

Tochter rauben, so daB er i h m nicht mehr f ü r einen Ge

schlechtsverkehr nach dem Sterben (zum Zwecke der Wie

dergeburt) zur V e r f ü g u n g steht, wodurch er dann dem dau

ernden Tod anheimgef allen ware. 

D i e Bef re iung v o m Todeswahn als Voraussetzung f ü r die 

Freiheit und Verantwortung des autonom gewordenen 

Menschen - das ist der gemeinsame Inhal t der beiden Gie

bel, der in seiner historischen Folge rückwar t s entwickelt 

w i r d . Indem der von Zeus aufgegebene Kön ig -Va te r an 

den zuerst sichtbaren Ostgiebel gesetzt w i r d , w i r d dieser 

nicht nur zu einem wehanschaulichen, sondern auch zu ei

nem pohtischen Bekenntnis: D i e Demokrade als die sozial-

pohdsche Vorbedingung der Freiheit des sich selbst gestal

tenden Menschen hat sich gegen das K ö n i g t u m durchge

setzt. Deswegen kann die Mhte l f igu r des Westgiebels nur 

Peirithoos sein. 
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Mit te l f igur (Peirithoos bzw. Apo l lon ) 
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Peirithoos und seine 

politisch-metaphysische Deutung 

[Raphael geht in den beiden folgenden Kapitein auf die wis

senschaftliche Auseinandersetzung um die Mittelfigur und 

die Rekonstruktion des Giebels ein. Diese soil hier vorab 

prazisiert, aktualisiert und mit entsprechenden bib-

liographischen Verweisen versehen werden: 

Der Zeustempel wurde (um 460 v. Chr.) in seiner ur

sprünglichen Gestalt von dem aus Elis gebürtigen Architek

ten Libon im strengen Stil erbaut; die Schöpfer der Giebel-

gruppen sind nicht bekannt; es ist denkbar, dafi sie von 

keiner festldndischen Kimstschule, sondern von loniern ge

schaffen wurden.* In der Mitte des Ostgiebels steht Zeus 

(nach Pausanius nicht ein allgemeiner Zeus, sondern das 

»Kultbild des Gottes«). Im Westgiebel ist der Kampf der 

Lapithen mit den Kentauren dargestellt, der sich wahrend 

der Hochzeit zwischen Peirithoos, dem König der Lapithen 

(eines nördlichen griechischen Stammes) und Hippodameia 

oder Deidameia abspielt. 

In der Bestimmung des Sujets sind sich die Forscher der 

gegensützlichsten Lager einig; fraglich erscheint die Identitat 

der Mittelfigur. Beruft man sich auf Pausanius, als der alte

sten Quelle, kann es nur Peirithoos, der Enkel des Zeus, 

und nicht Apollo, Zeus' Sohn sein. Pausanius (V, 10, 8) 

erwahnt Apollo nicht - der ja auch nicht zu Peirithoos' 

Hochzeit eingeladen war - wenn er schreibt: »... gegen die 

Mitte (in der Mitte) des Giebelfeldes stand Peirithoos.« Die 

neuere Forschung sieht hierin entweder einen Fehler von 

Pausanius oder seines Fiihrers, der nicht prdzise auf die 

Mittelfigur hingewiesen habe (vgl. B.Ashmole und N. Ya-

louris, O lympia , London 1967:17ff.)** Es gilt als fragwür-

* Der Tempel war aus heimischem Kalkstein; Skulpturen, Giebel 

und Dachziegel aus parischem Marmor gebaut. 

** » D e r arme Pausanius muB es sich fre i l ich gefallen lassen, daB man 

das eine M a i sein Zeugnis als nuU und nichtig einfach beiseite 
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dig, ob eine halbgöttliche Figur im Zentrum eines Giebels 

stehen konnte, zumal der Tempel Zeus geweiht war, der ja 

auch die Mittelfigur des Ostgiebels darstellte; in diesem Ver¬

standnis erscheint auch die Gestik der Westgiebel-Mittelfigur 

göttlich; »he takes no physical part in the fight, but sways it 

by his imperious gesture, by his stern but calm expression 

and by the slight downward inclination of the head which 

strengthens the direction of the eyes«. (ebd.) 

In den ersten Jahren nach den Ausgrabungen (1875-81) 

wurde eine Identifikation mit Apollo überhaupt nicht er-

wogen; gegen eine solche Deutung wendelen sich - mit 

unterschiedlichen Konsequenzen - W. Dörpfeld, Weege, 

H. Brunn, C. R. und U. von Wilamowitz-Moellendorf 

Wernicke und schliefilich F. Dornseiff. * 

Wahrend W. Dörpfeld und Weege (1935) in der Mittelfi

gur einen jugendlichen Zeus sehen, fordert Dornseiff (1936) 

zur Rückbesinnung auf Peirithoos auf. Er weist darauf hin, 

dafi Beziehungen des Apollon zu Olympia fast völlig fehlen 

(vgl. dagegen Rodenwaldt 1936: 40) und daji er nicht der 

Stammvater der Lapithen gewesen sein konnte. Raphael (der 

diese Arbeit, auf die ihn Claude Schaefer aufmerksam ge

macht hatte, nicht finden konnte) geht indes von einer ande

ren, bereits zu Ende des letzten Kapitels skizzierten und im 

folgenden Kapitel weitergeführten Begründung aus. Er er

wahnt für seine Argumentation vor allem Brunns Aufsatz 

»Über Giebelgruppen« (1888). (Vgl. auch die Ausführungen 

S. 431 in diesem Band) 

In der »Apollon-Deutung« wird Peirithoos eine Neben-

stelhmg zugewiesen; der Körper dieser Figur kann tmr noch 

mühsam rekonstruiert werden:] 

w i r f t , das andere M a l auf seine Worte d rück t , als habe man an seine 

Beschreibungen dieselben Anforderungen zu stellen, wie an einen 

der pedantisch n ü c h t e r n s t e n Museumskataloge neuesten D a t u m s . « 

(Brunn 1888: 299) 

* Dornseif f führ t 1941 noch weitere B e f ü r w o r t e r dieser Theorie an 

und n immt die Diskussion erneut auf. 
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Vorder- und R ü c k s e i t e des Peirithoos, nach G. Treu, i n der neueren 
Anordnung 
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F R Ü H E R E A N O R D N U N G 

A- B- C' D' E' r G' M' I' «• L' 

N E U E R V O R S C H L A G 

Die westliche Giebelgruppe 



P' Q' R' S' 



[In der Rekonstruktion des Westgiebels bezieht sich Ra

phael auf G. Treus erste Rekonstruktion.] 

Meine zu Ende des vorigen Absciinit ts gegebene Erlcla-

rung impl iz ier t , daB die Mi t t e l f i gu r des Westgiebels weder 

ein A p o l l o noch ein jugendlicher Zeus Ephaistios ist, son

dern Peirithoos, wie Pausanias ü b e r h e f e r t und was wohl 

B r u n n ahein unter den Archaologen aufrecht erhahen hat. 

D i e G r ü n d e , die gegen Pausanias vorgebracht worden sind, 

erscheinen nur wenig sdchhaltig. DaB er als Braut igam, 

dem die Braut geraubt w i r d , den Kampf nicht seinen Bun-

desgenossen Theseus und Kaineus über la s sen kann, ist eine 

christhch-ritterliche, keine griechische Auffassung. M a n 

braucht nur einen Bl ick in die Uias zu werfen, wo Menelaos 

und Paris, die doch am interessiertesten am Besitz der He

lena sein sollten, als saumige Kampfer verspottet werden, 

so daB sie hinter Diomedes und A c h i h , Hektor und Aeneas 

vöhig z u r ü c k t r e t e n , wahrend dem Agamemnon ausd rück

lich bescheinigt w i r d , daB er ein schlechter Krieger, aber 

der K ö n i g ist. Peirithoos lenkt durch den Gestus seines 

Armes die Schlacht als K ö n i g , und als K ö n i g hat er dieje

nige Ordnung geschaffen, welche imstande war, die Rau

ber, die an keine Rechtssatzungen gebundenen Kra f t e der 

Unterwel t oder der Natur , zu verjagen (wie der mythische 

H e l d Herakles). Dies erklart auch die physische GröBe des 

Peirithoos, der nicht nach dem MaBstab seiner Braut oder 

seiner Bundesgenossen gebildet ist, sondern ü b e r l e b e n s -

groB.* 

* G . S . K i r k (1980: 149, 147f., 82 f . ) sieht Peirithoos auch in ande

rem Licht : »Peirithoos zcihlt zu den ambivalenten Figuren. Er ist 

der Solm des Ixion, eines berüch t ig ten Halunken, der versuchte, 

selbst Hera zu vergewaltigen, weswegen seine Absichten gegen

ü b e r Persephone als epische Verdopplung verstanden werden kön

nen. I n der Ü b e r h e f e r u n g wi rd er in einen Zusammenhang mit den 

Kentauren gestellt, und wahrscheinlich ist dieser Teil seines My

thos ziemhch alt .« 

». . . Jetzt ist Tlieseiis König. E r gewinnt die Freundschaft des Peiri-

tlioos, des Königs der Lapiden, und hilft, die woUüsligen Kentauren 
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LaBt man die von Pausanias gegebenen Namen gelten, so 
ver t ief t sich dieser poHtische Sinn, denn es stehen sich The
seus und Kaineus g e g e n ü b e r , d. h . der gute H e r o s - K ö n i g 
und Athener , dessen Mythos vermuthch erst zur Ze i t und 
i m A u f t r a g der Peisistratiden von den Hofd ich te rn zur Ver¬

bei der Hochzeit von Peiritlioos zu besiegen. Peirithoos wiederum 
hilft ihm bei einer Expedition gegen die Amazonen - ein Motiv, 
das an Herakles erinnert. Ebenso hilft er ihm, ihren Angriff auf 
Athen abzuwehren, mit dem sie ihre Königin Antiope zuriickzuge-
winnen versuchen - ein weiteres Opfer Theseus' mannlicher Ver-
führungskünste. Denn der Heros zeigt sich auch unter einem ande
ren Aspekt, der vor allem in der merkwürdigen Erziihlung von der 
Entführung der erst zwölfjahrigen Helena aus Sparta durch ihn 
und Peirithoos zum Vorschein kommt. Sie sollte bis zu ihrer Hoch
zeit auf dem Land festgehalten werden, aber ihre Brüder, die 
Dioskuren, befreiten sie. Spater mufite er Peirithoos dabei behilf-
lich sein, dessen bevorzugtes Madchen - keine geringere ais Perse-
plwne seibst - aus der Unterweh heraufzuholen. In einigen Versio
nen kommen sie nur bis zum Styx und werden in magischen Stein-
sesseln gefangen - obwohl spater meist Theseus, nicht aber Peiri
thoos von Herakles gerettet wird. Er kehrt nach Athen zurück, 
vereint die landlichen Gemeinden, führt weitere politisch bedeut
same Taten aus, wird dann von Menestheus abgelöst und sucht bei 
König Lykomedes von Skyros Zuflucht, der ihn hinterhaltig über 
die Felsen hinunterstürzt, und das (diesmal ohne Zutun der Schild-
kröte) ist das Ende des Theseus . . . 

Kiinstliche Gebilde wie die Kentauren (halb Mensch, halb Tier) und 
Kyklopen (einaugige Riesen) sind so konstruiert, dafi sie unbewufil 
die ineinandergreifenden Tugenden und Laster der Natur und Kul
tur offenbaren. Die Kentauren sind machtig und haufig ungesittet, 
wie zum Beispiel auf der Hochzeit der lapithischen Prinzessin Hip-
podameia ~ ihrer Nachbarin in dem Land, das an den Berg Pelion 
grenzt - , wo sie sich betrinken und wie Wilde aufführen. Sie versu
chen, sie und die anderen Madchen zu vergewaliigen, und werden 
desliaib vom König Peirithoos vertrieben und von Herakles persön
lich verfolgl. Das Oberhaupt der Kentauren ist Cheiron, der sich 
von solch schmachvollen Taten fernhalt und in seiner Berghöhle 
überraschenderweise ein auBerordentlich zivilisiertes und exem-
plarisches Leben führt - geradezu der Inbegriff von Kultur. Bei 
den Kyklopen ist diese Art der Duahtat schwerer wiederzufinden 
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herrl ichung des Peisistratos geschaffen oder nach A t h e n 

gebracht wurde, und der böse h o c h m ü t i g e K ö n i g , der seine 

Lanze zum Got t machte, so daB Zeus die Kentauren mi t 

seiner Vernichtung beauftragte. 

Jeder Grieche des 5. Jahrhunderts d ü r f t e diese Anspie-

lung verstanden haben, denn die Frage nach dem Wert des 

K ö n i g t u m s war die brennendste politische Frage der Zei t . 

Z u m richtigen Verstandnis der A n t w o r t , die der S c h ö p f e r 

der Olympiagiebel i n der GröBe der Gestalt des Peirithoos 

gab, muB man sich neben der ambivalenten Einstellung 

zum K ö n i g t u m , die i n dem Gegensatz Theseus-Kaineus 

zum Ausdruck k o m m t , die ganze politische Situation Grie-

chenlands und speziell Athens nach den Perserkriegen ins 

Gedachtnis ru fen : Parteikampfe zwischen Demokra ten 

und Ar i s tokra ten durchtobten das griechische Land ; und 

nachdem der auBere Feind und orientalische Al le inherr -

scher v o m heiligen griechischen Boden vertrieben war, 

fragte es sich, wer die soziale Unordnung in politische Ord

nung verwandein k ö n n e . Peisistratos mag jetzt selbst den 

Demokra ten als der wohltat ige, Frieden garantierende Ty-

rann erschienen sein und der aufsteigende Perikles vielen 

als ein neuer Peisistratos. Der K ü n s t l e r der Olympiagiebel 

d ü r f t e ein Zeitgenosse des Perikles gewesen sein und inner-

lichst bewegt von all denjenigen K r a f t e n , die diesen zum 

gesetzestreuen Tyrannen machten. HaBte man das alte, 

wi l lkür l iche K ö n i g t u m , so verwarf man nicht das homeri

sche Wor t : » N u r einer sei H e r r s c h e r . « U n d aus dem Ver

langen nach dem demokratischen K ö n i g entstand dieser 

Peirithoos, der ja f ü r den Küns t l e r der Olympiagiebel - das 

sollten w i r nicht vergessen - gezahmt war durch Zeus, der 

ohne die Bewegung einer Geste Garant des gesetzlichen 

Vertrages ist, hinter dem - ihn i n die Gestenlosigkeit und 

damit in die wi l lkür lose U n p e r s ö n U c h k e i t zwingend - die 

M o i r a stand, die Notwendigkei t , die jedem, auch dem K ö 

nig und dem Got t , den i hm gehö r igen A n t e i l zumaB. 

D i e Verbindung von politischen Gedanken mit dem M y -
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thos der Kentauren war keine wi l lkü rhche Neuerung des 

O l y m p i a - K ü n s t l e r s . Es ist bekannt, dai3 Achil les und an

dere H a l b g ö t t e r Schü le r der Kentauren waren, und D u m é -

zi l hat nachgewiesen, daB die iranischen und indischen 

Aquivalente der Kentauren aufs engste mi t den Inst i tut io-

nen oder der Entstehung des K ö n i g t u m s verbunden waren. 

DaB hinter der politischen Schicht eine metaphysische 

lag, w ü r d e vielleicht noch deutlicher werden, wenn man die 

hegenden vier Eckf iguren deuten k ö n n t e , von denen nur 

eine die originale ist. D i e entsprechenden Gestalten des 

Ostgiebels hat man nach einer spatantiken Tradi t ion als die 

F luBgö t t e r Alpheios und Kladeos gedeutet. Wievie l not

wendiger waren am Westgiebel FluBnymphen. Denn die 

Kentauren sind wie alle Wesen ihresgleichen in den i rani

schen und indischen Berichten mi t dem Wasser verbunden. 

I n den olympischen Oden bringt sie Pindar mi t den h immh

schen Gewitterwassern zusammen, wahrend sie - wie 

Bayet berichtet - am Ende des Heidentums Formen der 

irdischen Wasser sind: » . . . l 'eau sous toutes ses formes, a 

é t é c o n s i d é r é e par l 'An t iqu i t é comme une product ion 

chthonienne et infernale, non comme une é m a n a t i o n 

cé les te .« A l s Stromnaturen hat Klausen die Kentauren auf

gefaBt: Sie kommen ihrem Ursprung nach aus dem Meer 

und werden nach ihrer Besiegung wieder ans Meer getrie

ben, wie der griechische Mythos berichtet. D ie enge Bezie

hung zwischen dem Wasser und der Unterwel t ist bekannt, 

ebenso die reinigende Funkt ion des Wassers. W i r d doch 

der Glaube der Griechen übe rmi t t e l t , daB selbst die 

schwerste S ü n d e , wie M o r d , durch Reinigung in 14 Gewas-

sern g e s ü h n t werden k ö n n t e . D ü r f t e n wi r die Eckf iguren 

des Westgiebels als V e r k ö r p e r u n g des Wassers auffassen, 

so w ü r d e sich unsere Interpretat ion runden: es ware der 

Wohnplatz der g e f ü r c h t e t e n Rauber wie das M i t t e l der 

E n t s ü h n u n g mi t angedeutet, die durch ihre T ö t u n g not

wendig w i r d . 

Wie dem auch sein mag, wi r glauben nicht, daB unsere 
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politisch-metaphysische Deutung durch eine rein naturah-

stische ersetzt werden Itann, wie sie am Iconsequentesten 

von A d o l f Trendelenburg (Pausanias in Olympia, Be r i in 

1914, S . 7 8 f f . ) gegeben worden ist: » D a s mythische Ge

wand einer Darstel lung ist nicht seiten nur aul3erer 

Schmuck . . . Nicht auf den mythologischen Gehalt kommt 

es den M a l e rn an . . . E i n A b b i l d des sie umgebenden Le

bens wol len sie hefern, nicht die I l lustrat ion einer myth i -

schen Szene. Der Betrachter des Westgiebels erkennt auf 

den ersten Bl ick einen Kampf , weiter einen K a m p f zwi

schen Menschen und Halbt ieren, zwei Gegnern, deren 

K ö r p e r k r a f t e sehr ungleich sind, endlich den Sieg der kör-

perhch Schwacheren ü b e r die Starkeren . . . Was der Grie

che hier an Bewegungen, G r i f f e n und K ü n s t e n i m Marmor 

festgehalten sah, das sah er taghch in der Palastra . . . und 

das lebhafte K a m p f g e t ü m m e l ward f ü r ihn zu einem H y m 

nus auf die Kunst der Ringscliule, der allein die Menschen 

den Sieg übe r . t i e r i s che Starke verdanken . . . Bleiben die 

Frauen auBer Betracht, so bestreitet der Küns t l e r mi t nur 

sechs Kampfpaaren die Kosten eines Schlachtgemaldes von 

packendster Wi rkung . . . So bieten die Darstellungen bei

der Giebelfelder mythische Vorbi lder der olympischen 

Kampfspiele , der Ostgiebel das des Wagenrennens, der 

Westgiebel das der Ringkampfe . . . D o r t lenkt Zeus, hier 

A p o l l o den Kampf . Keiner der Kampfer ahnt die Nahe des 

Gottes, der Beschauer aber entnimmt dort aus der leisen 

Wendung des Kopfes , hier aus der kraf tvohen Geharde des 

Armes , welcher der kampfenden Parteien der göt t l iche 

Schutz zuteil w i r d . . .« 

Abgesehen von der unhaltbaren Benennung als A p o l l o 

und dem naiven » . . . Bleiben die Frauen auBer Betracht 

. . .« , gibt doch Trendelenburg nur die Schicht der reahsie

renden Gegenstande, nicht die des Gehaltes und der Be

deutung. Wenn zweifeUos die erste in einem gewissen U m 

fang mi t den Erlebnissen des Tages zusammenhangt, so 

kann doch die Umbi ldung der E i n z e l k ö r p e r , das Neuerle-
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ben alter Mythen und die Zusammenschau verschiedener 

Mythenkreise nicht aus den Vorgangen des Palastra erklart 

werden. Die beiden Auffassungen widersprechen sich 

nicht , aber sie sprechen von verschiedenen Schichten der 

küns t l e r i s chen Gestaltung. Der Mythos ist nicht ein zufa l l i -

ges Gewand, sondern der Trager des wesentlichen Gehal

tes der Darstel lung, ohne den uns Heutigen Ringschule wie 

Mythos gleichgül t ig waren. 

D i e Frage kann also nur sein, welcher Gehalt gestaltet 

wurde, bzw., ob dieser identisch ist mi t demjenigen, der 

vermuthch zur Einsetzung der Olympischen Spiele f ü h r t e . * 

D e m K ü n s t l e r wurden die Olympischen Spiele zum Symbol 

des Wettkampfes zwischen den Rechten der Lebenden und 

den A n s p r ü c h e n der Toten, zwischen Selbst-Wiedergeburt 

und Selbst-Erkenntnis und er entscheidet - mi t der neoli-

thischen Auffassung der Bauern gegen die palaohthische 

der Jager - f ü r das Leben gegen den Tod, aber nicht f ü r das 

zweite Leben in Analogie zum Kreislauf des Jahres, son

dern f ü r das erste und einzige Leben, f ü r das einmalige 

Leben zwischen Geburt und Tod. D a m i t war der K ü n s t l e r 

von Olympia aus dem Gedankenkreis, der den Olympi 

schen Spielen anfanghch zugrunde gelegen haben soil , völ

l ig herausgetreten. 

Haben wi r so als den eng zusammenhangenden Inhal t der 

beiden Giebel von Olympia und als Voraussetzung f ü r die 

neue menschhche Gestalt des Peirithoos die Bannung der 

Furcht vor den Toten erkannt; und d a r ü b e r h i n a u s auch vor 

dem Tod, und positiv a u s g e d r ü c k t : die Ersetzung der W i l l 

k ü r dunkler Machte durch das von Zeus und M o i r a als 

notwendig erkannte Gesetz, so m ü s s e n wir nun, ehe wi r 

den neuen Klassischen Menschen selbst analysieren k ö n 

nen, zeigen, welches die formalen Zusammenhange waren, 

* A n dieser Stelle wurde eine Seite gekürzt, wo Raphael Zitate aus 
Schriften von A . B . Cook, M . Cornford und Frazer aneinander-
reiht. 
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in denen er zu den anderen Figuren des Giebels steht. Dies 

aber hat zur Voraussetzung, daB die jetzt vorhandenen 

Fragmente in die u r s p r ü n g h c h e Aufs te l lung gebracht wer

den k ö n n e n . 

Zur Rekonstruktion des Westgiebels 

D i e Geschichte der Rekonstruktionsversuche des Westgie

bels von Olympia ist durch die e i g e n t ü m h c h e Tatsache cha

rakterisiert , daB G . T r e u seine eigene erste Wiederherstel

lung z u r ü c k n a h m und durch eine andere ersetzte. [ A b b . , 

S .328f . ] Seine Hauptargumente sind wenig zwingend: 

» D i e A r m e (sc. der beiden Kampfenden) haben nicht ge

n ü g e n d Raum zum Ausholen und scheinen mi t den Beilen 

gegen das schrag abfallende Giebelgeison zu schlagen. 

D e m Nachteil , daB der A r m des A p o l l o ü b e r d e c k t w i r d , 

steht der Vortei l g e g e n ü b e r , daB die beiden Lapithen nun 

mehr in freier Bewegung die A r m e kra f t ig regen k ö n n e n . « 

Sonderbarer Kunstverstand, der eine der erhabensten L e i 

stungen der Kunst durch ihren S c h ö p f e r wieder verdecken 

laBt, damit sekundare Figuren sich »kra f t ig regen k ö n n e n « . 

U n d sonderbarer: »Ich rechne hierzu (sc. zu den erhebh-

chen Vorteilen der neuen AufsteUung) vor allem dies, daB 

nun erst der regelmaBige und durchgehende A b f a l l der 

K o p f h ö h e n gegen die Giebelecken hin hergesteht ist. Hier

in liegt der Hauptbeweis d a f ü r , daB uns in der neuen A u f 

stellung in der Tat die Originalkomposi t ion des Giebels 

wiedergewonnen ist .« (Jahrbuch d. Inst. i i i , 1888). Der so

f o r t sichtbar werdende Preis f ü r die >Orgelpfeifenaufstel-

lung< ist neben der völlig unertraglichen Verdeckung des 

Armes des » A p o l l o « * die Konkurrenz der stehenden 

Kampfe r f ü r die Mi t t e l f i gu r , die Ent fernung der Braut von 

ihrem B e s c h ü t z e r , die dreimalige Wiederholung der Rich

tung der Kentauren auf der rechten Giebelhalfte (von der 

* Vgl. auch Dörpfeld, 1935: 474f. 
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Mit t e l f i gu r aus gesehen), die Abt rennung der Mi t t e l f i gu r 

von den Gruppen neben ihr und der vol lkommene Wider

spruch zum Text des Pausanias, mi t dem die erste Rekon

strukt ion völlig ü b e r e i n s t i m m t e . 

Das einzig ernst zu nehmende Argument hat B r u n n vor-

gebracht: »Nach der bisherigen Anordnung wenden sich 

die beiden g röBeren inneren Gruppen gegen die M i t t e , die 

beiden auBeren gegen die Ecken des Giebels. D a m i t war 

eine formale Entsprechung i n einer auBerlich, wie es 

scheint, tadehosen Weise, sogar mi t einem ganz anspre-

chenden Wechsel der Gliederung gegeben. Ordnet sich da

bei aber das Ganze einer einheithchen geistigen Idee un

ter? W i r haben vielmehr entweder die gröBte Regehosig-

keit und Verwir rung oder ein völliges Auseinanderfal len in 

vereinzelte Gruppen. Denn wie haben wi r uns den A n f a n g , 

wie das Z i e l und das Ende des Kampfes zu denken? 

Dieses Bedenken lieB sich in einfacher Weise durch einen 

Platzwechsel beseitigen . . . W i r sind gewiB berechtigt, i n 

einem Giebel die M i t t e den Ecken als ein Innen und Aul3en 

g e g e n ü b e r z u s t e l l e n . Jetzt nach der Umstel lung s t ü r m e n die 

Gruppen von der M i t t e , von innen heraus nach beiden Sei

ten auseinander. Dieser Gedanke des Auseinandertretens 

ist aber offenbar der gleiche, der die Komposi t ion des 

Westgiebels am Parthenon beherrscht . . . Es ist eben eine 

gewisse i m Menschen b e g r ü n d e t e Notwendigkei t , welche 

nach der Sammlung und Spannung, die bei der Betrach

tung des Vordergiebels und vor dem Ein t r i t t in den Tempel 

g e f ö r d e r t w i r d , bei dem Aus t r i t t und der Betrachtung der 

R ü c k s e i t e eine L ö s u n g dieser Spannung, eine Zerstreuung 

erheischt. Dieser Gedanke f indet durch die Umstel lung 

schon in den Innengruppen den entsprechenden Ausdruck, 

der aber in den beiden AuBengruppen nur noch verstarkt 

und in seinen Konsequenzen weiter entwickelt w i r d . Denn 

auch hier s t ü r m e n die Kentauren nach auBen. A b e r es han

delt sich hier nicht mehr um vereinzelte K a m p f szenen: von 

dort her w i rd ihnen der lebendigste Widerstand entgegen-

337 



gesetzt, damit nicl i t die wilde Horde gleich einer wiitenden 

Herde aus einer U m f r i e d u n g ins freie Feld ausbreche und 

ihre Beute in Waldern und Schluchten berge. Züge l iose r 

Ü b e r m u t w i rd hier recht eigentlich in die notwendigen 

Schranken z u r ü c k g e w i e s e n und so f indet die Komposi t ion 

wie im Raume, so auch in der Idee ihren einheithchen 

AbschluB. 

Nur eine scheinbare Anomal ie bieten die beiden kleine

ren Zwischengruppen: wie wi r sie auch ordnen, so bleibt 

der eine Kentaur der M i t t e zugewandt. A b e r die Gruppen 

sind nicht in ganzer Brei te sichtbar, sondern in halb maleri

scher Auffassung fast in Vorderansicht gebildet. I n küns t l e 

rischer Beziehung entsprechen sie der Zasur, die am Ost

giebel durch die beiden sitzenden Wagenlenker bezeichnet 

w i r d : sie sollen die M i t t e und die Se i tenf lüge l voneinander 

scheiden, einen gewissen StiOstand, eine A r t Pause be-

zeichnen, wobei die halb verdeckte Richtung der Pferde-

k ö r p e r von untergeordneter Bedeutung ist. D a m i t stimmt 

der poë t i s che Gedanke: in den Innengruppen der A n g r i f f 

der Lapi then auf die wegeilenden Kentauren; in den A u 

Bengruppen der erfolgreiche Widerstand, das Z u r ü c k d r a n -

gen der Fliehenden; dazwischen ein gewaltiges Ringen, 

eine A r t StiUstand vor der E n t s c h e i d u n g . « ( » Ü b e r Giebel-

g r u p p e n « , in Kleine Sclviften i i , 1905: 301 f f . ) B runn hat 

ü b e r s e h e n , daB er die Dramat ik des Kampfes in eine solche 

der Niederlage verwandelt , nur wei l er besessen ist von der 

Vorstellung, »die einheidiche geistige I d e e « k ö n n e sich in 

der Zei t allein auseinanderlegen auf einem Weg, der von 

einem A n f a n g zu einem Ende f ü h r t . Das entspricht aber 

ebensowenig dem monumentalen Stil der griechischen 

Klassik wie die >Orgelpfeifenaufstenung<, die Brunn f ü r 

den Ostgiebel so f e in verspottet hat, nur um sie i m West

giebel wieder anzuerkennen. 

Die erste Rekons t rukt ion Treus ahein genügt ahen A n 

s p r ü c h e n nach Einhei t des Gehalts und des logischen Z u -

sammenhangs der Formen; sie muB daher der Analyse der 
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formalen Beziehungen der Menschen untereinander zu-

grundegelegt werden. W i r gehen dabei von der Vorausset

zung aus, daB raumliche und inhaltliche Ordnung einander 

korrespondieren und man daher die erste hinreichend zu 

analysieren hat, um die letzten r icht ig zu verstehen. D a r u m 

werden die drei Dimensionen gesondert betrachtet, soweit 

dies nicht zu Sinnentstellungen und Wiederholungen f ü h r t . 

(Die Bezeichnungen rechts und l inks, dies sei noch einmal 

betont, verstehen sich nicht vom Beschauer, sondern von 

der M i t t e l f i g u r aus.)* 

Der Aufbau des Giebels 

Es gibt zwei entgegengesetzte Bewegungen i m Westgiebel: 

eme von der M i t t e nach auBen (zentr ifugal) , die andere 

von den Ecken nach innen (zentripetal). D ie zentrifugale 

Bewegung ist durch die Geste des rechten Armes einseitig 

betont in Kontrast zur Symmetrie der Lagen, wahrschein

l ich wei l hier die Schlacht noch weniger fortgeschritten ist 

und daher der Lei tung durch den K ö n i g Peirithoos mehr 

bedarf. A u f beiden Seiten ist die von der Mi t t e l f i gu r ausge

hende Zentr ifugalbewegung gehemmt durch die Einwarts-

r ichtung der Kentauren und geschlossen durch die zuschla-

genden Krieger Theseus und Kaineus, die auch durch eine 

besondere T ie fen funk t ion betont sind; i m übr igen variieren 

auf jeder Seite die Haltungen der einzelnen Figuren und 

ihre Verbindung durch die Kentauren (wie noch a u s f ü h r -

l ich zu zeigen sein w i r d ) . 

D i e zentripetale Bewegung erfolgt rechts in einer einsei
tigen Steigung, die scharf abfallend ( in der Frau) abbricht, 
sich aber trotzdem in der Zweiergruppe noch fortsetzt, so 
* Hier wurden zwei Seiten gekürzt, auf denen Raphael einen Bezug 

zu Antigone und Odipus fragmentarisch andeutet, ohne daB er an 
dieser Stelle schon von der Beschreibungsebene her einsichtig 
würde. 
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daB diese miteinbezogen w i r d . A u f der l inken Seite dage

gen ist die Zentripetalbewegung ein Al tern ieren von Stei

gen und Fallen und ein in sich verschlungener Rück lau f ; sie 

bricht also nicht an einer auBerlich widerstehenden Zent r i -

fuga lkra f t zusammen, sondern in sich selbst, so daB die 

Zweiergruppe jetzt von ihr ausgeschlossen ist. 

A u f beiden Seiten ist die gegensatzhche Doppelbewe

gung in je drei Gruppen zerlegt: je eine auBere und innere 

Dreiergruppe und zwischen ihnen eine Zweiergruppe. V o n 

einem rein statischen Standpunkt aus k ö n n t e man anneh

men, daB die Zweiergruppe zwischen den beiden nach 

H ö h e , F o r m und Bewegungstendenz ganzlich verschiede

nen Dreiergruppen jeder Seite vermit te in , sie gegeneinan

der ausbalancieren soh. Von dem dynamischen Standpunkt 

gegensatzlicher Bewegungen aus gehör t das scheinbar 

selbstandige Zwischenreich auf der (zentrifugalbetonten) 

Seite des ausgestreckten Armes zur Zentripetalbewegung, 

auf der andern Seite dagegen zur Innengruppe. I n der Bre i -

tenkomposi t ion durchdringen sich also zwei Faktoren: der 

dynamische zweier entgegengesetzter Bewegungen, die 

sich entweder durcheinander oder in sich selbst aufheben, 

und der statische der Symmetrie der Lagen- und Gruppen-

gestalten mi t Asymmetr ie . 

Die beiden Dreiergruppen jeder Seite sind mi t betonter 

Absicht fo rma l und inhalthch gegeneinander differenziert . 

D i e beiden inneren Gruppen sind gegen die M i t t e gerich

tet, die beiden auBeren nach den Ecken. I n jeder inneren 

Gruppe preBt der Kentaur die geraubte Frau gegen seinen 

Vorderleib (auf der einen Seite mi t dem dem Betrachter 

zugekehrten Vorderbein umschlingend, auf der andern mi t 

dem von ihm entfernten) , als ob er sie sofort in der mensch

lichen Fo rm des Koi tus vergewaltigen wohte , ohne sich die 

Zei t zur Wendung und Flucht zu lassen. I n jeder auBeren 

Gruppe dagegen befindet sich die Frau am H i n t e r t e ü des 

Kentauren, und ihre Hal tung (besonders rechts) laBt kei 

nen Zwe i fe l d a r ü b e r , daB der Kentaur seine erste Gier 
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gestillt hat und nun m i t seinem Opfer f l ieh t . I n jeder inne

ren Gruppe w i r d aus einer Ent fernung auf den Kentauren 

zugeschlagen, auf jeder auBeren dagegen f indet ein Hand-

gemenge statt, dem der Kentaur zum Opfer faht . 

Demnach haben wi r zwischen den zwei Dreiergruppen 

jeder Giebelhalfte drei Unterschiede dargestellt: einmal ist 

die menschhche, das andere M a l die tierische Seite des 

Kentauren betont; das eine M a l die Vergewaltigung wah

rend des Raubes, das andere M a l die Flucht mi t der Verge-

walt igten und schheBhch das Zuschlagen der Lapi then und 

der A k t des Tö tens . W i r haben also eine tragische Hand

lung, die von der M i t t e nach den Seiten gesehen werden 

muB, in zwei Momente zerlegt, die i m Verhahnis der sich 

steigernden A b w i c k l u n g des Geschehens stehen. Es han

delt sich aber nicht u m eine von einem A n f a n g zu einem 

Ende durchlaufende Handlung , sondern erstens um die 

Auswahl zweier Momente , die zwischen A n f a n g und Ende 

hegen, aber diese ahnen lassen: die Vergewaltigung wah

rend des Raubes und die verhinderte Flucht mi t dem verge-

wahigten Opfer ; zweitens um die Verwandlung dieser 

Handlungsmomente in je eine in sich selbst bewegte, hand-

l u n g s e r f ü h t e Gruppe aus drei Ak teu ren : dem Kentaur, der 

Trager und Ursache ist, der Frau, die Z i e l der Handlung ist 

und dem Lapi then, der die Gegenhandlung, die Reaktions-

wi rkung gegen den ursachhchen Trager gibt, die quasi sym

metrisch einander zugeordnet sind mi t dem Kentaur als 

waagrechter Achse. Dri t tens handelt es sich um die E in -

schiebung einer völhg verschiedenen Zweiergruppe, die 

gleichsam in der En twaf fnung der Lapi then den Zeitsprung 

darstellt, der zwischen den beiden gewahlten Hauptmo-

menten liegt. Der griechische K ü n s t l e r war sich also be

wuBt, die Kont inui ta t des Geschehnisablaufs in diskontinu

ierhche Momente zerlegt zu haben, und er glaubte, diesen 

Sprung durch eine heterogene Gruppe anschaulich vermit

tein zu k ö n n e n ; und viertens schheBlich um die variierte 

Wiederholung links und rechts von der Mi t t e l f i gu r , die den 
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Eindruck erweckt, daB nicht eine einzelne Handlung an 

einem einzelnen O r t vor sich geht, sondern viele ahnhche 

Handlungen an vielen einzelnen Stellen innerhalb eines 

von innen zusammengehaltenen und von auBen begrenzten 

Raumes. [ . . . ] 

Statik und D y n a m i k entwickeln sich also gleichzeitig und 

gegeneinander: die Kompos i t ion ist die einzig reale Resul

tante ihrer Durchdr ingung. U n d darin korrespondiert die 

Kompos i t ion mi t ihren sich aufhebenden Gegenbewegun-

gen und ihrer kontrapostisch-asymmetrischen Symmetrie 

völlig mi t der Einzelf igur und ihrem Gegensatz von Stand-

und »Spie l«be in . Diese Durchdr ingung hat zur Folge, daB 

das Geschehen weder als ein erzahlender A b l a u f von ei

nem A n f a n g zu einem Ende dargestellt werden kann, noch 

als absolute Gleichzeitigkeit vieler heterogener Momente , 

sondern durch eine begrenzte und leicht iibersichtliche A n 

zahl bewegter Gruppen , welche das konkret Wesenthche, 

die konsti tut iven Merkmale gerade dieser bestimmten 

Handlung geben; durch eine Konzentr ierung dieser ausge-

wahlten Momente auf die M i t t e der Handlung, welche das 

Vorangehende und Nachfolgende ahnen lassen; durch eine 

A n o r d n u n g der Etappen derart, daB die kiinsderische 

Handlung von der M i t t e nach auBen sich entwickelt , wah

rend die reale Handlung in der umgekehrten Richtung von 

auBen nach der M i t t e g e f ü h r t hat, wodurch die küns t le r i 

sche Ze i t die reale Ze i t zwar aufhebt, aber doch nur, indem 

sie in Spannung zu ihr bleibt; und schlieBhch durch eine 

spiegelbildhche Links-Rechts-Symmetrie, die verschiedene 

Funkt ionen hat: den K o n f l i k t zweier Parteien einer Hand

lung vorauszustehen oder dieselben Ereignisse an verschie

denen Orten zu wiederholen, je nachdem, ob es sich um 

eine mi t Handlungsspannung e r fü l l t e Situation handelt 

oder um eine vor sich gehende Handlung. 

Aus dieser Darstellungsweise der Handlung ergibt sich 

von selbst die groBe, ja entscheidende Bedeutung der kon-
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kreten Asymmetr ien innerhalb der achsensymmetrischen 

Gesamtordnung; denn nur durch die Asymmetr ien und 

Kontraposte vermag die Zeitbewegung in der Statik zur 

Erscheinung zu kommen , oder mi t anderen Worten: nur 

solche Asymmetr ien und Kontraposte sind berechtigt, die 

zeitliche Di f fe renz ie rung , Entwick lung und Steigerung an-

zeigen (ohne die sie, wie so o f t in der Renaissance, zu 

mechanischen Posen herabsinken). Dies g ih z . B . f ü r die 

korrespondierenden Frauen jeder Giebelhalfte: die rechte, 

durch ihre vohe Bekle idung als Braut charakterisierte, ist 

t iefer in die Diagonale geglitten als die l inke , sie ist dem 

Vergewaltigtwerden naher; ahnhch ist die Frau der l inken 

AuBengruppe in eine fast passive Trauer versunken, als 

b e g ö n n e sie, sich mi t ih rem Schicksal abzuf inden, wahrend 

die der Gegenseite noch heftiger sich wehrt , obwohl auch 

sie - wie w i r zeigen werden - als Opfer der Vergewaltigung 

zu verstehen ist. 

Peirithoos verwandelt mi t seinem lenkenden A r m die 

ungüns t ige Kampflage in eine güns t ige : der A r m und der 

nach auBen gerichtete Kentaur der Zweiergruppe hangen 

wie Ursache und W i r k u n g zusammen, wahrend auf der ent

gegengesetzten Seite eine V e r z ö g e r u n g eintr i t t , obwohl die 

Schlacht weiter vorgeschritten ist, und die Flucht u n m ö g 

hch w i r d . Dies ist griechisch-klassische Dia lek t ik von 

Raum und Ze i t , deren Nichterkennen zwangslaufig zum 

klassizistischen Kontrapost und zur akademischen Orgel-

pfe i fen-Anordnung f ü h r e n muB. 

Die Doppelr ichtung der Bewegung auf der Waagrechten 

laBt a pr ior i eine solche auf der Senkrechten vermuten. E i n 

Bl ick auf die M i t t e l f i g u r des Peirithoos bestatigt dies: der 

K ö r p e r steigt senkrecht auf, das Gewand fal l t auf der einen 

Seite von der Schulter, auf der andern vom Unterarm senk

recht nieder, wie ein aufstrebender Strahl, der sich zerteilt 

und konzentrisch e i n h ü h e n d herabfall t . Diese Doppelbe

wegung ist an den beiden K a m p f e r n (Theseus und K a i -
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neus) wie an den beiden Frauen leicht als Schrage vari iert . 

Das Problem ist also nicht, ob diese zweirichtige Bewegung 

gleichzeitig vorhanden, sondern ob sie zu einer minimalen 

oder maximalen W i r k u n g gebracht ist. Steht man die drei 

iVlanner nebeneinander, so machen sie sich gegenseitig 

Konkurrenz und schwachen sich durch die Monotonie der 

Wiederholung; stellt man dagegen die Frauen unmittelbar 

neben Peirithoos, so w i r d der Bl ick des Betrachters mi t in 

Anspruch genommen, um die K r a f t der Richtungen dem 

Inhak entsprechend aufs höchs te zu steigern. Denn das 

Auge sinkt von der Schulter oder K o p f h ö h e der Mi t t e l f i gu r 

mi t den gegen die Vergewaltigung kampfenden Frauen bis 

zum Boden herab, wo es die Fül3e der Lapi then f inde t , mi t 

denen es - gegen das fallende Gewand - nicht nur aufsteigt, 

sondern sich aufreckt , als woUten die Manner den Giebel 

sprengen, um die Wucht ihres Schlages zu e r h ö h e n . 

Wenn die Manner in ihrer Seinsform im Giebel nicht 

g e n ü g e n d Platz haben, so ist in ihrer Wirkungsform* die 

mögl i che Schlagkraft gleichsam unendhch e r h ö h t . M a n 

kann dies ganz geometrisch illustrieren; verlangert man die 

Neigung der beiden Frauen nach oben, so t ref fen sich die 

Schragen ungefahr i n der Giebelspitze, d . h . die angegriffe-

nen Frauen bleiben unter dem Schutz der geschlossenen 

F o r m und des Mannes (die Braut gleitet fast in der Diago

nale zwischen der Senkrechten und Waagrechten des Peiri

thoos). Verlangert man dagegen die Schrage der Manner 

von dem z u r ü c k g e s t e h t e n Bein durch den hinteren Ober

arm, so t ref fen diese sich weit auBerhalb des Giebels, und 

dies miBt die ideelle Sprengung, die das Auge unter der 

gegebenen Anregung vollzieht. Anders ausged rück t : in der 

zweiten, gepreBten Fassung Treu's w i rd das Prinzip der 

* Zu den Begriffen Seinsform oder Daseinsform und Wirkungsform 
vgl. Raphael, Wie wili ein Kunstwerkgeselien sein? 1984, S. 330ff.: 
Wirkungsform bedeutet »Evokation«: Der Künstler gibt dem Be
trachter so viele Anhaltspunkte als nötig sind, damit dieser selbst 
das asthetische Gefühl in sich hervorbringen kann. 
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doppelten Richtung i n der H ö h e n d i m e n s i o n wohl auf jede 

einzelne Figur angewandt, die Ausdehnung auf den ganzen 

Mi t t e l t e i l dagegen f ü h r t zu dem absoluten Unsinn eines 

K o n f l i k t s zwischen Seinsform und Wirkungsform. Umge

kehrt steigert das Herunterfahen bis auf den Boden des 

Giebels mi t nachfolgendem Aufsteigen ideell bis übe r den 

Giebelrand hinaus nicht nur die Seinsform um eine Wir 

kungsform, sondern auch die anschauliche Form um eine 

symbolische Fo rm. 

W i r werden in den Kapi te in*, die den K a m p f um die 

Herausbildung der klassischen Kunst aus der neohthisch-

magischen und ihrer Nachfolger in , der erdgebundenen M y -

sterienkunst, zum Gegenstand haben, immer wieder auf 

dieselben Grundzeichen z u r ü c k k o m m e n m ü s s e n , deren A l 

ter bis ins Palaohthikum hinaufreicht. Danach bedeutet, 

wie in Prehistorie Pottery and Civilization in Egypt von mir 

aus führ l i ch b e g r ü n d e t worden ist - V : Frau, Leben, H i m 

mel , A: M a n n , Tod, Erde und X : Wiedergeburt des Toten. 

D e r K ö n i g dagegen bezahlt seine vollzogene Absicht der 

Wiederherstehung des Rechts-mit dem Opfer der vergewal-

tigten Frauen. Gegen dieses Schicksal steht nicht der ein

zelne Handelnde, sondern die Idee der Ordnung, ve rkö r -

pert durch die Idee des Menschen, wie spater zu zeigen sein 

w i r d . I n diesem fundamentalen Schicksalspessimismus 

steht der klassische Mensch selbst da, wo er schön ist, wei l 

Selbstgestahung und Weltgestaltung prinzipiel l auseinan

derfal len. Schönhe i t ist das Wunschgegenbild zur Wi rk l i ch 

keit des Tragischen, das unentfliehbar ü b e r a h ist. 

D ie Analyse der Tiefendimension bringt neue Erkennt

nisse f ü r den fo rmalen Zusammenhang der Menschen und 

Gruppen i m Giebel und zugleich neue G r ü n d e d a f ü r , daB 

die erste Rekons t rukt ion Treu's der zweiten bedeutend 

* Hier gekürzt; in diesem Zusammenhang deutet Raphael an, wie im 
Westgiebel die magischen Zeichen in ihrer Bedeutung umgekehrt 
werden; danach kampft Peirithoos nicht um seine Braut, sondern 
leitet die Schlacht gegen die Kentauren. 
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vorzuziehen ist. Der Peiritlioos in der M i t t e ist weiter vom 

auBeren Raume f o r t nach hinten ge rück t als irgend eine 

andere Haupt f igur : er hat also einen groBen und distanzie-

renden L u f t r a u m vor sich und partizipiert zugleich an der 

Ruhe der Giebelwand, mi t der er eng verbunden ist. D a er 

(bis auf den K o p f ) ganz f ron ta l gegeben ist, w i rk t er trotz 

des Halbschattens, in dem er gestanden haben d ü r f t e , trotz 

seiner eigenen Bewegtheit , als eine Ebene, um welche die 

entscheidenden Tiefenbewegungen der Mit te lpar t ie des 

Giebels von beiden Seiten her konzentriert sind. [ . . . ] 

D i e zweite Rekonst rukt ion Treu's erweist sich gerade 

dadurch als falsch, daB sie die umfassende Einhei t zwischen 

Tiefenkomposi t ion der Figuren, Giebe l fo rm und Raumtie-

fengestaltung ze r s tö r t und den Peirithoos ganzlich von den 

Dreiergruppen trennt , die unter seinem Kommando kamp

ten. D i e F o r m dieser Einhei t (der varherte Giebelwinkel) 

ist aber ein so grundlegendes Prinzip der Figurenkomposi

t ion , daB sie uns h i l f t , die Mit te lgruppe des Ostgiebels zu 

rekonstruieren, bzw. die von Weege ( in : D ö r p f e l d , Alt-

Olympia) vorgenommene Rekonst rukt ion als die richtige 

anzuerkennen. 

Nach dieser ErschlieBung einer sehr betrachthchen Tiefe 

eines ideellen Wirkungsraumes (der nichts mi t Perspektive 

und I l lus ion zu tun hat) betonen die Zweiergruppen viel 

starker die Ebene. A u c h hier - wie f ü r ahe anderen D i m e n 

sionen - ist zu beachten, daB sie trotz der Symmetrie der 

Lage in der Fo rm asymmetrisch gestaltet sind: in der 

Gruppe auf der Seite des erhobenen Armes haben wi r zwei 

annahernd parallele Schrage, die beide dem Peirithoos ab-

gekehrt sind, aber der Gegenschragen des Madchens der 

Eckgruppe - mi t diesem sich zusammenschlieBend - ant

wor ten . I n der Gruppe der Gegenhalfte dagegen begegnen 

sich die Schragen i n einem (nach auBen offenen) W i n k e l . 

Somit w ü r d e die Gruppe sich in sich selbst schheBen, 

w ü r d e nicht der erhobene A r m des jungen Lapi then nach 
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hinten weisen (resp. von hinten her ausholen), wodurch 

eme Verbindung zur A x t des Itampfenden Lapi then der 

mneren Dreiergruppe hergestellt w i r d . I n beiden Fahen 

aber ist die ideelle Vorderebene hinreichend betont, um 

erkennen zu lassen, da/3 der Betrachter von der Giebel-

wand ü b e r Peirithoos und die Pferdeleiber der Kentauren 

eine vierte und zunachst vorderste planparahele Schicht 

erreicht hat. A u c h die Tiefendimension hat also zwei Rich

tungen: f ü r die nach hinten haben die Schragen die Haupt-

stimme, f ü r die nach vorn die planparahelen Schichten' 

dies letztere d ü r f t e durch die Farbgebung stark unterstri

chen gewesen sein, insofern das Rot im Gewand des Peiri

thoos und auf den Le ibe rn der Kentauren starker nach 

vorn gedrangt hat als das Blau des Giebelgrundes. [ . . . ] 

D i e menschhche Handlung liest sich zwar von der M i t t e 

nach den Seiten, die Schicksalshandlung dagegen von den 

Seiten nach der M i t t e , oder wenn wi r die FluBgöt ter noch 

hinzunehmen, von vo rn mi t zunehmender Ö f f n u n g nach 

hinten. D a m i t aber vohendet sich erst die ungeheure Dra

matik dieser Kampfszene, in der elementare Whdhei t und 

menschhcher Ordnungswille sich das Gleichgewicht halten. 

D i e bisherige Analyse der formalen Beziehungen der im 

Giebel vereinigten Menschen, Halbmenschen und Heroen 

hat die drei Dimensionen isohert betrachtet und einige Er

gebnisse gezeitigt, die wicht ig sind f ü r die Erkenntnis , wie 

der Kunst ier die gegebenen Mythen des Volksglaubens 

p e r s ö n h c h neu erlebt und seinem küns t l e r i schen Gestal-

tungswillen einverleibt hat. Er hat ihnen ein asthetisches 

Gefuh l gegeben, das nicht tragisch ist, sondern seinen tragi

schen Charakter entwickelt: vom bhnden Fatum der Parzen 

ü b e r die Wahl des Menschen zur gerechten Notwendigkei t 

der M o i r a und des S c h ö n e n . DaB die verantwortungsge-

wiUte, -bewuBte und bewuBtseinsfahige Selbstgestahung 

des s c h ö n e n Menschen aus den Unt ie fen des Fatums auf

steigt, daB sie sich von der Furcht vor dem Tode wie von 

der Unte rwer fung unter die Triebe nur befrei t , um ihre 

347 



Grenze i n der Idee des Kampfes f ü r die gerechte Ordnung 

und i m Tod zu f inden , dies ahein ist die schuldlose, un-

schuldig-schuldige Hybr is des lilassischen Menschen auf 

seinem Wege von der Selbst- zur Weltgestaltung. 

Als ein Fremder und Unbekannter - sich selbst und den 

A n d e r n - e r fü l l t Odipus auf der LandstraBe das Fatum; als 

K ö n i g von Theben vor dem SchloB i n der Öf fen t l i chke i t -

sich selbst erkennend und von den andern erkannt - e r fü l l t 

er die M o i r a . A u f diesem Wege v o m UnbewuBten zum 

BewuBten war ein Bruch , ein Sprung in der Selbstgestal-

tung, der sich als Sprung zwischen der Selbst- und Weltge

staltung spiegelt. D i e Menschen f r ü h e r e r Ku i tu ren haben 

den Tod oder den Toten g e f ü r c h t e t ; der Grieche dagegen 

oder derjenige Teil des griechischen Volkes, der sich von 

den K r a f t e n der Erde losgerungen hatte, f ü r c h t e t nur sich 

selbst: die Achillesferse seiner Gestaltungskraft, die ein 

zweieiniges Z i e l hat: die Idee des vohkommenen Menschen 

und die Idee des vohkommenen Staates, oder mi t anderen 

Worten: Schönhe i t und Gerechtigkeit. D i e eine w i r d uns 

durch eine eingehendere Analyse des Peirithoos ihr Wesen 

e n t h ü h e n ; die andere aber, die nichts ist als die auf die 

Gesehschaft erweiterte Schönhe i t , wie S c h ö n h e h nichts an

deres ist als die auf das Ind iv iduum beschrankte Gerechdg-

kei t , w i r d uns noch deutlicher werden, wenn wir die drei 

Dimensionen der Raumgestaltung synthetisch zusammen-

schauen, wie sie sich i n der Beziehung von Mensch zu 

Mensch aus w i r k t . * [ . . . ] 

* C. Schaefer hat die Identifizierung der Idee des vollkommenen 
Menschen mit der Schönheit, die Dialektik von Schönheit und 
Gerechtigkeit kritisiert. 
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Das Ganze md seine Teile, Kunst 

und Wir/clicii/ceit 

D e r Tempel als Arch i t ek tu r wie die Komposi t ion der Gie

belf iguren sagen dasselbe aus: Das Einzelsein - Saule oder 

Figur das in die Relat ion eintr i t t , charakterisiert sich 

zunachst durch den hohen Grad der Durchgeformthei t , 

durch einen umfassenden Eigenwert, wie er darin zur Er

scheinung k o m m t , daB die Saule als Fo rm einen Ü b e r s c h u B 

ü b e r ihre Funkdon wie ü b e r bloBe A u s d r u c k s b e d ü r f n i s s e 

hat; dann in der Selbstandigkeit, Unabhangigkeit , Selbstsi-

cherheit, der auch ein platzverstellendes Gedrange zu 

angstlich und vulgar ist; durch eine Ar is tokrade , die ahes i n 

sich selbst f indet und die Zah l der Gleichen übers ich t l ich 

begrenzt; durch die innere Freiheh, mi t der dieses selbstsi-

chere und weder h e r r s c h s ü c h d g e noch geduckte Einzelsein 

sich selbst aufgibt , ohne jedes Ressentiment aus n a t ü r h -

chem Trieb in das Gegenteil umschlagt, ohne sich zu verlie

ren. Soviel p e r s ö n h c h e s Sein - soviet soziale Relat ion, das 

ist zugleich Gesetz und Freiheit . 

Es ist gleichzeidg der Gegensatz in seiner ganzen 

Scharfe, wie die subtilste Annaherung, die die einzelnen 

Dinge untereinander verbindet. Ob wi r den Gegensatz von 

K r a f t und Last, von Vohem und Leerem oder den von K o n -

kaven und Konvexen nehmen, immer müssen wi r die w i r k h 

che Polaritat und die wirkl iche Verzahnung zugleich fest

stehen, wie das imaginare Prinzip, aus dem die Gegensatze 

stammen. Dagegen kennt der Grieche nicht den unmittelba

ren Ü b e r g a n g von gleichartigem D i n g zu gleichartigem D i n g 

ü b e r einen Gegensatz hinweg, dessen Form der Bogen ist, er 

kennt nur den K a m p f von Gegensatzen, die aus u r sp rüng l i -

cher Gemeinsamkeit geworden sind und zu endgü l t ige r Ge

meinsamkeit hinstreben. Der Kampf , der zugleich Liebe 

und HaB ist, ist der Vater aller Dinge - wie vorsokradsche 

Philosophie sich a u s d r ü c k t e . Dieser K a m p f ist die F o r m der 

Vergesehschaftung der Einzeldinge untereinander. 
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Das Verhaltnis der Teile zum Ganzen ist nicht das einer 

direkten Abhangigkei t in dem Sinne, als ob unmhtelbar die 

Teile das Ganze oder das Ganze die Teile bedingten. Die 

ser Mangel sowohl an Abhangigkei t wie an Unmit te lbar-

keit beruht nicht auf der Notwendigkeh einer H i ë r a r c h i e 

von M i t t l e r n , sondern auf dem Vorhandensein eines Prin-

zips formal-mathematischer A r t - m ö g e n wir es geome

trisch oder arithmetisch a u s d r ü c k e n - das sowohl die Teile 

wie gleichzeitig das Ganze f o r m t , so daB sie mittelbar und 

dadurch mi t dem Schein der Freiheh* zusammenstimmen 

m ü s s e n . Nur d ü r f e n wi r uns dieses Prinzip nicht als eine 

transzendente Macht vorstellen, es war als mathematisches 

die M i t t e zwischen Idee und Erscheinung, hatte an den 

Figuren A n t e h und am Denken , und konnte, obwohl nur 

etwas VerstandesmaBiges, mi t rein v e r n ü n f t i g dialekti

schen M i t t e l n erreicht werden. Es war eine Seinsoxdnung, 

der die Kra f t e zustrebten. Daraus erklart sich dann woh l in 

der besten Zei t die Bevorzugung des goldenen Schnittes, 

wei l er die gestaltgebende Propor t ion ist. Das Ganze war 

immer ein geghedertes Ganzes, das den Selbstandigkeits-

und Freiheitscharakter der Gheder ebensowenig antasten 

wie die Glieder das Ganze sprengen durf ten. Die Propor

t ionen, die die Teile beherrschten, f ü g t e n sich in die Pro

por t ion , die das Ganze beherrschte, als Glieder. Die abso

luten Zahlen der Gheder und die Proport ionen gingen zu

sammen. Das Ganze f ü h r t e zu einer MaBeinheh und diese 

durch dieselben, nur entgegengesetzt gerichteten Operatio-

nen zum Ganzen. 

Das Ganze e r s c h ö p f t sich nicht in seiner soziologischen 

Funk t ion , es ist als soziologisches Sein rehg iös ausgezeich

net. D ie christliche Kirche ist einmal ein symbolisches Ze i 

chen f ü r den E r l ö s e r , da das Kreuz das Prinzip der Zusam-

mensetzung der Raume ist, und andererseits eine Ver-

sammlungsstatte der Glaubigen, die zu einem Got t beten, 

* C. Schaefer und J. Schumacher wünschten sich diese Stelle naher 
ausgeführt. 
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den man nur i m Geist anbeten Itann, also gleichsam ein 

Symbol der Gemeinschaft. Der Dorische Tempel ist übe r 

haupt kein Versammlungsort der Glaubigen, die ihn - von 

orphischen K u i t e n abgesehen - , niemals betreten dur f ten ; 

und der Tempel ist nicht das Haus des Gottes, nicht einmal' 

ein Zeichen d a f ü r , sondern der Schutz seines Bildes. Wenn 

bei Homer Odysseus die staathche Ordnung wiederher-

steht, wenn bei Aischylos die Tragöd ie des Atr idenge-

schlechtes sich in die Einsetzung des Areopags auf lös t , 

wenn Plato f ü r den Staat die K l u f t zwischen Erscheinung 

und Idee als pr inzipie l l zu beseidgen ansicht, so ist hiermit 

f ü r das soziologische Ganze dasselbe ausgesagt, was ich f ü r 

den Tempel meine: er hat eine rel igiöse Weihe - nicht wei l 

er dem Glauben dient, sondern wei l er ein soziologisches 

Ganzes ist. U n d diese rehg iöse Weihe beruht nicht wie i m 

Mit te la l te r auf dem Primat der Kirche und der Rel ig ion, 

sondern gerade umgekehrt auf dem Primat des zoon po l i -

t ikon (Aristoteles) . 

Dagegen ist die soziologische Weihe des Dorischen Tem

pels als eines soziologischen Ganzen begrenzt. DaB er in 

keiner seiner drei Dimensionen erweitert werden kann, 

ohne daB der ganze Organismus zusammenbricht, ist ei i i 

auBeres Zeichen f ü r eine innere Grenze. Niemandem kann 

das Wor t »Al l e« , der Begr i f f »Menschhe i t« vor einem D o 

rischen Tempel in den Sinn kommen. E r ist ein griechisches 

Gewachs, und er reprasentiert die Pohs. Wie die Polis i h 

rem Wesen nach auf G r u n d eines ö k o n o m i s c h e n Ehrgeizes 

nach Erwei terung strebte, f ü r diese aber nur die pohdsche 

Form des B ü n d n i s s e s von KÓken; f inden konnte, die den 

Todeskeim in sich t rug , so endet die Ket te der Sozialbezie-

hungen innerhalb des Dorischen Tempels bei diesem be

st immten Ganzen, das sich nicht fortsetzen laBt. Es ist ein 

endliches Ganzes, das keiner metaphysischen Annaherung 

an das Unendliche fahig ist. 

A b e r in einer wesenthchen Hinsicht besteht zwischen 

dem Tempel , der Figurenkomposidon und der Polis ein 
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t iefer Unterschied: im einzelnen Stadtstaat wie zwischen 

den verschiedenen Stadtstaaten ü b e r r a g e n die zentrifuga-

len ICrafte die zentripetalen, mag man sie als Landwir t -

schaft und Handel , als Ar is tokra t ie und Demokra t ie , als 

Sparta und A t h e n g e g e n ü b e r s t e h e n . I m Kunstwerk dage

gen ü b e r w i e g e n die Zentr ipetalkraf te - mag man sie als 

Anziehungskraf t der betonten Mittelachse, als die von den 

Ecken herandrangende K r a f t der chthonischen Machte 

oder als die asthetischen Pakten der Atmosphare , des K o n -

trapostes etc. auffassen. Das Kunstwerk war weder die 

Nachahmung eines Wirk l ichen noch die eines blol3 vorge

stellt Idealen, es war die Idee als Einhei t des Wirkl ichen 

und des M ö g l i c h e n , die Gestaltung der Vol lkommenhei t 

als Einhei t der w i rk l i ch beherrschten Welt und der unbe-

herrschten, die man zu beherrschen strebte. Der Weg vom 

Dasein zum Wunsch wurde reahsiert durch den Küns t l e r , 

indem er den Weg ins küns t l e r i sche Sein schuf. 

Dieses küns t l e r i sche Sein gilt es nun konkreter zu erken

nen durch die Analyse der Einzelf igur des Peirithoos.* 

Aufien- und Innenwelt 

Das Auge haftet an der vol len Realitat des Gegenstandes, 

der aber - je langer man ihn mit alien Wahrnehmungsorga-

nen zu erschheBen sucht - um so deuthcher macht, daB nur 

ein ü b e r die Sinnhchkeit hinausgehendes und doch nie 

ü b e r w i n d e n d e s Denken ihn zu erfassen vermag. D i e Span

nung zwischen dem Betrachter und der Statue w i rd zu einer 

Spannung zwischen Sinnlichkeit und Denken i m Betrachter 

selbst, wahrend die Statue - immer in derselben Distanz -

sich stets von neuem in dem gleichen Wechsel von Gleich-

gewichtslage, spontanem Hinausweisen, R ü c k k e h r zu sich 

selbst und Aufwachsen vom FuB zum K o p f den Betrachter 

* Raphael beginnt mit einer halbseitigen mathematischen Skizzie-
rung des »Spiels von Kraften», konzentriert auf Peirithoos. 
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i n die Erhabenheit f ü h r t , die trotz der Ü b e r t r a g u n g seine 

eigene, und trotz des Inhaltes eine Freiheit ist. U n d ganz 

allmahhch k o m m t das E i g e n t ü m h c h e dieser Spannung zu 

BewuJ3tsein: wieviele Daten die sinnhche Wahrnehmung 

ansammeln mag, sie kongruier t niemals ganz mi t dem, was 

das re in anschauende Denken gleichsam synthetisch apriori 

auf emen Schlag feststeht, obwohl beide Pole von beiden 

Seiten dauernd einander sich annahern. Durch diesen emp-

fundenen Bruch k o m m t in den GenuB der Betrachtung ein 

Z u g von Grenze und Trauer und selbst Verzweiflung bis 

man versteht, daB diese Inkongruenz von Sinnhchkeit 'und 

Denken nur eme analoge von Denken und Sein spiegelt 

die m der Figur selbst dargesteht ist. ' 

D i e von ihrem distanzierten Standort aus an der Oberf la

che des Steins festgehaltene reine Anschauung f indet zu

nachst dieses: von auBen aus der materiehen Umwel t tre

ten L i ch t und L u f t an die Materie heran, dringen in sie ein 

machen s.e lebendig; von innen her drangen ahe warmen 

K r a f t e des Blutes wie des F ü h l e n s und Denkens gegen die 

Oberflache, geben ihr ein inneres, seehsches Leben So 

begegnen sich i n der Oberflache selbst zwei getrennte Wel

ten: die AuBen- und die Innenwelt durchdringen und ver-

mahlen sich in ihr , immaterialisieren und vergeistigen sie 

ohne Ihre Mater ia l i ta t verschwinden zu lassen Zwe i 

scheinbar absolute Gegensatze f inden ihre Einhei t , und der 

Trager dieser Einhei t ist nicht eine geisdge Wesenheit L o 

gos Oder Substanz, sondern die Mater ie selbst. Von der 

Oberflache des umgewandelten Steins strahlt das Seelisch-

Geistige materieher nach auBen, die materielle U m w e h 

geistiger nach innen. D i e Mater ie und damit die begrenzte 

Gestalt des menschhchen K ö r p e r s und nicht ein unbegrenz-

ter ProzeB als Trager der Synthese der Gegensatze von 

Innenwel t und AuBenwel t - das scheint dem anschauenden 

Betrachter die Leistung des klassischen Küns t l e r s 
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Diese Zweieinhei t in der Mater ie war geschichtlich etwas 

Neues g e g e n ü b e r der agyptischen Slculptur in ihrer besten 

Ze i t . H i e r ist die Innenwel t nicht physisch sondern geistig: 

nicht B l u t d u r c h s t r ö m t , erwarmt und belebt diesen K ö r p e r , 

sondern ein Wihe , der sich nach innen konzentriert und 

Ladungsenergien ansammelt. Dieser Wihe w i rd vom 

K ü n s t l e r nicht psychologisch, sondern metaphysisch be

g r ü n d e t , derart, daB die zunachst noch unbekannten meta

physischen Ursachen nicht von der Materie f o r t f ü h r e n , 

nicht den K ö r p e r in Geist transfigurieren, sondern sich als 

konstantes Sein der Mater ie , als Stoff l ichkei t schlechthin 

v e r k ö r p e r n . Sie machen das Vergangliche unverganglich 

als Stoff , aber der Geist, der dazu nöt ig ist, reicht nur bis an 

die Oberflache des K ö r p e r s , er dringt nicht durch sie hin

durch, verwandelt sie nicht: der innere Rand dieser Ober

flache ist seine Grenze. 

D i e Umwel t ist ebenfalls nicht physisch verstanden als 

L u f t oder L ich t , sondern als eine Leere, die aber die ganze 

und vohe Wirkhchke i t des Körpe r l i ch -S to f f l i chen hat - also 

das Leere schlechthin ist. Dieses Sein des Leeren f i l t r i e r t 

die physische U m w e l t , sie v e r d ü n n t und entkonkretisiert 

sie, um sie jeder Wirksamkei t zu berauben, welche die 

Oberflache verwandein k ö n n t e . Es entsteht so ein scharfer 

Kontrast zwischen dem Sein des Vollen und dem Sein des 

Leeren, denn dieses b e r ü h r t die materiehe Oberflache nur 

von auBen wie jenes nur von innen. D i e reale und mate

riehe Oberflache des Steins w i r d so zur Grenze zwischen 

zwei Gegensatzen, die sich anziehen aber nicht durchdrin

gen: sie halt das Sein des Daseienden und das Sein der 

Leere unve r söhn l i ch auseinander, obwohl sie von dem ei

nen an ihrem Innen- , von dem andern an ihrem AuBenrand 

b e r ü h r t w i rd und beide eine gleich starke Intensitat i m Sein 

haben. 

Dieser doppelte D r u c k gibt der konkreten Grenze nicht 

den Charakter des Versch windens, sondern den einer er-

h ö h t e n Materiahtat , d . h . , der Stoff des Steins wi rd meta-
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physisch ü b e r h ö h t i m Sinne verstarlcter Materiahtat und 

nicht im Sinne der Sublimierung zur Immateriahtat wie in 

der Gotik. Der griechische K ü n s t l e r entfernt sich von bei

den Ü b e r h ö h u n g e n : er laf i t Innen- und AuBenwel t weder 

eins werden in der immateriel len Mater ie des Lichts , noch 

trennt er sie durch die verabsolutierte Grenze der Materia

htat schlechthin. Wie aber hat er die Mater ie als Materie 

zur Einhei t von Innen- und AuBenwel t gemacht? 

Das Material des griecliischen Bildhauers 

D e r diskursive Verstand, der diese Frage steht, analysiert 

die Elemente und die Methode, die zu diesem Resultat 

g e f ü h r t haben. D i e sinnhchen Empf indungen sind eine ein

heitliche und monotone weiBhche Farbe und ein vibrieren-

des L ich t ; aber diese optischen Quahtaten regen haptische 

Reize an, so daB die Wahrnehmung ohne Bruch von Auge 

zur Hand oder vom schenden zum tastenden Auge weiter-

geht. I n der agypdschen Steinplastik sind die sekundaren 

Quahtaten in Gegensatz gesteht zu den primaren der 

Schwere, Har te , Undurchdringhchkei t und Dauerhafdg-

keit des Materials; wahrend die sichtbare Oberflache 

leicht, spielerisch, lebendig und unregelmaBig - zufal l ig 

und bewegt - erscheint, ist die hapdsch erfaBbare Masse 

nach innen konzentriert , unbezwingbar, u n z e r s t ö r b a r , also 

notwendig. 

Diese Duahtat ist zum Teil durch den Werkstoff* des 

Grani t b e g r ü n d e t . Nich t gleichartig in seiner Struktur, son

dern zusammengesetzt aus Feldspath, Gl immer und Quarz, 

zeigt seine k ö r n i g e Masse Verschiedenheit in den Farben, 

in Glanz und Mat t igke i t , Warm und Kal t und nicht zuletzt 

in dem G r ö B e n a n t e i l und der Verteilung der einzelnen Ge-

steinsarten. Diese stoff l ichen und sinnhchen Mannigfa l t ig-

* Zu den Begriffen »Werkstoff«, »Gestaltungsstoff« etc. vgl. Ra
phael, Wie will ein Kunstwerk gesehen sein?, 1984, S. 311 ff. 
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kei ten, die als zufall ige Anordnung auf der Oberflache er

scheinen, haben weder eine innere Form noch bestimmte 

auBere Grenzen, sie sind zusammengehalten ahein durch 

eine starke Kohasionskraft , welche den B ü d h a u e r zwingt, 

mögl ichs t wenig in die Tiefe zu gehen und die Oberflache 

mi t glattendem und poherendem Schmiergelpapier zu be-

arbeiten. Es k o m m t so zur Duahtat eines Widerstandes 

und eines D a r ü b e r g l e i t e n s , welche der haptisch e r f ü h t e n 

Sehempfindung der griechischen Skulptur fehl t ; sie ist ein 

Mit t leres zwischen Nachgiebigkeit und Festigkeit, ohne 

daB in den dauernd wechselnden Mischungen beider A n -

teile die Extreme der gegendruckslosen Nachgiebigkeit 

und des unnachgiebigen Gegendrucks auftreten. D i e so 

konstituierte E m p f i n d u n g ist zugleich an einen Or t f ix ie r t , 

wie i n einen Bewegungszusammenhang gestellt; und auch 

hier f indet man nicht die isoherten Pole, sondern nur die 

Durchdr ingung beider i n wechselnden Verhaltnissen, so 

daB im ganzen am U n t e r k ö r p e r der gleitende, am Brust

korb der f ixierende Faktor ein gewisses Ü b e r g e w i c h t hat. 

Nirgends verselbstandigt sich die motorische Empf indung 

gegen die optisch-hapdsche. 

Eine ahnliche Tendenz zur Durchdringung der Gegen

satze f indet sich auch i m Wahrnehmungsakt. I n i h m stütz t 

sich das simuhane Sehen auf die Achsen - senkrechte wie 

waagrechte - und auf den Block , in welchem die Figur 

steht. Beide e r m ö g h c h e n bei der richtigen Distanz die po-

tentiehe Perzeption des Ganzen, ohne daB man i n die De

taüs eintr i t t . A b e r damit bleibt das simuhane Sehen ein 

rein ideeller A k t , der sich erst i n der sukzessiven Apper-

zeption der zu übers i ch t i i chen Gruppen zusammengefaB-

ten Einzelheiten reahsiert, zwei A k t e mi t verschiedenen 

Funkt ionen: die eine schafft den ahgemeinen Rahmen, die 

andere die konkreten Formen. Beide Prozesse laufen 

gleichzeitig aufeinander zu und b ü d e n eine enge Einhei t : 

ein konstitutives Sehen. 
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W i r haben also i m WahrnehmungsprozeB wie in den Wahr-

nehmungsquahtaten die Tendenz zur Synthese der Gegen

satze zu dem Zweck des Aufbaus einer geschlossenen Ge

stalt, wie es das anschauende Denken f ü r das Ganze unmh

telbar erfal3t hatte. A b e r die Statue versinnhcht nicht nur 

eine Idee, sie v e r k ö r p e r h c h t sie, und die entscheidende 

Frage, die das rein anschauende Denken an die diskursive 

Wahrnehmung und Analyse stellt, lautet: wie kann die M a 

terie als Mater ie Trager einer Einhei t von Gegensatzen 

werden? D i e Wahrnehmung hefert den Ansatz zur A n t 

wor t : Das Lich t dringt in das Mater ia l des Marmors ein, 

belebt i hn , ohne ihn zu entstoffl ichen. D i e klassische Kunst 

ist so sehr an den M a r m o r gebunden, daB man sagen 

k ö n n t e : ohne ihn ware sie nicht. F r e ü i c h hat keine andere 

Kunst den M a r m o r je zu denselben Zwecken benutzt und 

darum i n der gleichen Weise behandeh wie die klassische 

Kunst . 

D e r B ü d h a u e r , der sie schuf, bekam von der Bauleitung 

einen Block parischen Marmors gehefert, den er m i t den 

ze i tüb l i chen Instrumenten zu bearbeiten hatte. Der Mar

mor ist ein Stein, der harter ist als der weiche und schneid-

bare Poros, und weicher als der harte Grani t - also ein | 

Mit t leres zwischen den beiden Mater ia l ien , welche in | 

Agyp ten ü b h c h waren, wo man den M a r m o r nicht werkge- | 

recht behandelte, wei l dieses Mater ia l der agyptischen i 

Wehanschauung ebenso vollstandig widersprach wie es der I 

griechisch-klassischen angemessen war.* | 

D i e handwerkhche Technik des griechischen Bildhauers | 

bezeugt folgendes ü b e r die Methode des geistigen Schaf- j 

fens: Die Zah l der Instrumente w i r d f re iwül ig beschrankt, j 

* Hier folgt eine zweiseitige Analyse des Marmors und eine Be- I 
schreibung des handwerklichen Umgangs mit ihm. Raphael nimmt I 
dabei Bezug auf: R. Lepsius' Marmorstudien, K. Bluemels Grie- I 
chische Bildhauerarbeit und St. Cassons The technique of early \ 
Greek sculpture. Die hier vorgenommene Kürzung betrifft nicht ' 
die Folgerungen, die er daraus zieht. I 
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da man nicht von dem Ölconomiepr inz ip geleitet ist, mi t 

einem M i n i m u m von A r b e h ein M a x i m u m an Gebrauchs-

leistung zu erhalten. M a n erstrebt vielmehr mi t einem M a 

x i m u m an geistiger Anstrengung ein Op t imum an Eigen

dasein des Werkes, dem die Wirkungsfahigkeit als Intensi

tat innewohnt, nicht als E f f e k t vorangeht. 

M a n schalt aus dem gelieferten Block sukzessiv einzelne 

Schichten ab, man treibt eine A r t Tiefenforschung, u m 

eine endgü l t ige geistig-physische Oberflache zu erhalten, 

statt der n a t ü r h c h - oder technisch-physischen. Dabei w i r d 

jede einzelne Schicht u m die ganze Figur h e r u m g e f ü h r t , als 

ob sie bereits die letzte ware. Dies hat zur Folge, daB kein 

Deta i l dem Ganzen entwachsen kann, sei es, um einen 

Grad von Naturahnl ichkeh anzunehmen, den das Ganze 

nicht hat, sei es, u m sich aus einer anderen Quehe zu reali

sieren als der der Einhei t der Konzept ion. Die ( individu

elle) Idee und die Gestalt, die konkreten Teile und das 

allgemeine Ganze wachsen so in engster Gemeinschaft i n 

den n a t ü r h c h e n Stein hinein. Es kann weder abstrakter 

Formahsmus noch Naturalismus, sei es der Muskeln , sei es 

der Phantastik, entstehen. 

D i e zwei Formen der Technik: das Hineinschlagen mi t 

dem MeiBel und das Abschleifen m h Bimstein oder 

Schmiergel stehen sich nicht als Rand- und B innenfo rm 

g e g e n ü b e r . Wie der SpitzmeiBel die A r b e h mi t dem Zahn-

meiBel vorbereitet , so die letztere das Glatten und Ebnen 

durch Reiben. Das Schlagen reprasentiert einen aktiveren 

mannlichen A k t , das Poheren eine gröBere Zardichkei t . 

Ihre V e r s ö h n u n g an jeder Stehe erzeugt nicht nur die 

Ü b e r f ü h r u n g von F o r m in Lich t oder Schatten und umge

kehrt von Lichtgraden in Form, sondern auch ein Gleichge

wicht zwischen den aggressiven und nicht aggressiven Wei

sen der E ro t i k , so daB eine Sphare von Sensuahtat und 

Sensibilitat entsteht, die keiner andern Kunst eigen ist. 

D i e Technik w i rd i n keinem Punkt zu einem virtuosen 

Spiel; sie dient der En t fahung der n a t ü r h c h e n M ö g h c h k e i -
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ten des Materials, deren objekdve Erfassung und Erschlie
Bung ,n gleichem MaBe v o m Geist bedingt ist wie sie die 
Realisierung des Geistes e r m ö g h c h t . 

Dieser sich realisierende Geist nun hat es nicht nur mi t dem 

Werkstoff zu tun , sondern vor allem mi t dem küns t le r i 

schen Darstellungsmittel , das - da aus L in i e , Licht und 

Farbe methodisch gebOdet - zwei verschiedene Funktionen 

hat: einerseits die die Konzept ion bedingende Weltan

schauung, andererseits den sie reprasentierenden Gegen

stand seine Oberflachenquahtaten zu konkredsieren d h 

Ihr Verhaltnis zueinander s toff l ich zu veranschaulichen.' 

W i r haben demnach das Verhaltnis des Marmors zum 

G e i s j t o f f und Gegenstandsstoff zu e r ö r t e r n , dann sein 

uZ l T a ^ u j ^ ° " k r e d s i e r u n g des Darstellungsmittels 
und schheBhch die methodische Einhei t aher dieser Ele

mente, die wir im Gegensatz zum gegebenen Werkstoff 

ttn?7Ï!i r f " "^ ' -S t ° f f . den küns t l e r i schen Gestal-
tungsstoff des Werkes nennen k ö n n e n . Wenn dieser in der 

^ ^ t H i l f e TZ^'ff""' ' ' " " ' ^ ' ^S ' ^ eigenthchen, 
m t H i l f e der Model l ie rung zu erreichenden Formbildung) 

A n t e d des Werkstoffes selbst, d. h . die Respektierung sei
nes n a t ü r h c h e n Wesens durch den K ü n s t l e r ist 

Aus dem Wesen der klassischen Kunst , ihre «individu

elle I d e e « mcht nur am Menschen oder durch den Men

schen, sondern als Mensch darzustehen, folgt , daB der 

Werks toff mcht unmit telbar Trager der Konzepdon wer

den kann, wie in der agypdschen und zum Teil noch in der 

archaischen Kunst der Werkstoff ohne jede Vermitdung 

zum Geiststoff umgebildet, die Mater ie direkt durch ver 

s arkte Materiahsierung metaphysisch ü b e r h ö h t wi rd . D i e 

s of f l ichen Qualitaten des >Gegenstandes Mensch< werden 

als eme neue Instanz eingeschoben, nicht als eine sekun

dare und k ü n s d i c h e Vermi t t lung zwischen den Gegensat

zen von Materie und Geist, sondern als eine Ebene der 
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Synthese, zu der sich der Werltstoff immateriahsiert und 

der Geiststoff materiahsiert, wodurch dann der Gegen

standsstoff selbst notwendig a u f h ö r t , Nachahmung der na

t ü r h c h e n Oberflachenquahtaten des >Dinges Mensch< zu 

sein. 

W i r haben drei verschiedene Faktoren: den n a t ü r h c h e n 

und nur materiehen Werks toff ( M a r m o r ) , den n a t ü r h c h e n , 

aber zugleich materiehen und immateriehen Gegenstands

stoff (Mensch) und den Geiststoff der küns t l e r i schen K o n 

zepdon (den wi r spater als die » Idee« des Menschen be

stimmen werden) . Sie werden gegeneinander soweit reah

siert, daB sie m h gleichen Bedeutungsakzenten ins Gleich

gewicht gebracht werden, und sie durchdringen sich derart, 

daB jeder sein Eigenwesen modif iz ier t , ohne seine Eigenart 

zu verl ieren. 

Dieser A k t der gleichgewichtigen Durchdringung ist ein 

einmaliger, weh der umgebildete Gegenstandsstoff zum 

Sammelpunkt und Trager gemacht w i r d ; aber als Synthese 

der beiden andern rück t er nicht auf eine h ö h e r e Ebene als 

sie, sondern reprasentiert nur die qualitativ neue und allen 

dreien gemeinsame Existenzart, aus der die u r sp rüng l i che 

Verschiedenartigkeit geworden ist: geformte und leben

dige, gestalthafte und darum begrenzte, wenn auch nicht 

endhche Einhei t . 

W i r d ü r f e n uns bei der Erkenntnis und Benennung die

ser klassischen Dia l ek t i k nicht von der Nomenklatur der 

Hegelschen Dia l ek t i k beirren lassen, die nicht antik, son

dern christiich ist: ein unendhcher ProzeB, in dem jede 

Synthese ihre neue Antithese findet, wahrend die klassi

sche Dia l ek t ik ihren Sinn gerade darin hat, daB der ProzeB 

der Vereinheithchung der Gegensatze ein einfacher und 

endgü l t i ge r ist, der in der Gestah zur Ruhe kommt . [ . . . ] 
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Licht, Schatten und Flachen 

D i e Figur des Peiritlioos ist durch zwei ganz verschiedene 

Licht - und Schattenqualitaten charakterisiert: die einen 

scheinen von aul3en zu kommen: als Beleuchtung durch ein 

auffallendes L i ch t oder als Schlagschatten von iiberhangen-

den Formkomplexen; die andern dagegen scheinen als 

H a l b t ö n e von innen nach auBen zu fl ieBen. Die ersten ha

ben einen beschrankten U m f a n g , bringen aber starke A k 

zente in den nuancierten, weichen FluB der H a l b t ö n e ; 

diese aber werden gleichsam durch die Spannung ihrer i n 

neren Kontraste angehalten, wodurch Innengrenzen ohne 

lineare Zeichnung zustande kommen: als ein den Lich t f luB 

unterbrechender Halbschattenstrich. Das Ineinanderspiel 

von Beleuchtung und L ich t ist derart, daB selbst der na tü r 

hche Wechsel der auBeren Lichtquelle die Licht - , Schatten-

komposi t ion im wesenthchen u n b e r ü h r t laBt: er schafft 

eine neue Grundskala, zerbricht aber nicht den Zusam

menhang. Wie stark die klassische Licht - , Schattengebung 

gestaltbildend ist, obwohl sie zugleich von der Bewegung 

der Flachen abhangt, zeigt sich am besten durch den Ver

gleich mi t den beiden Extremen: den scharfen Beleuch-

tungskontrasten des Barock und den reinen Lich td i f fe ren-

zierungen des Impressionismus. 

Etwas Analoges gi l t nun auch - mutatis mutandis - von 

der L ich tkompos idon . A m U n t e r k ö r p e r haben wi r rechts 

(Standbeinseite) die kontinuierhche Aufhch tung eines 

Halbschattens, hnks dagegen einen scharfen Kontrast von 

Schatten (Unterschenkel) und Licht (Oberschenkel) - i m 

ganzen eine von unten nach oben sich fortsetzende Lichter-

h ö h u n g . D e r Brus tkorb hat einen oszillierenden M i t t e l t o n , 

dem i n den Schultern ein Lich t fo lgt - wieder eine A u f h e l -

lung, aber jetzt nicht steigend sondern hegend. Umso star

ker w i r k t dann die Tatsache, daB das Gesicht i m Schatten 

der Kopfschale liegt, was mi t der Neigung und dem Aus

druck (des GrenzbewuBtseins) eng zusammengeht. Sieht 
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man diese Lic l i to rdnung in der Einfal lsr ichtung, also im 

Gegensatz zum steigenden A u f b a u der Formen von oben 

nach unten fa l lend, dann erkennt man besonders deutl ich, 

daB zwei Prinzipien der L i c h t f ü h r u n g vorhanden sind, ein 

diskontinuierliches, das Lich t und Schatten ü b e r die ihrer 

Quelle zu- und abgekehrten Flachen vertei l t , und ein kon t i -

nuierliches, das sie ü b e r vorwiegend senkrechte Flachen 

leitet. Der Raumschatten am Boden und der andere auf 

der Gesichtsflache sind als A n f a n g und Ende durch zwei 

variierte Aufhellungsprozesse zusammengehalten, ganz 

ahnlich wie FuB- und KopfmaB dieselben sind, einmal in 

der Tiefe und Bre i te , das andere M a l in der H ö h e . 

Das L ich t ist weder die Mater ie , aus der der eigentliche 

Kunst-Stoff geformt w i rd und am Stein nur einen Hal t 

sucht (wie in gewissen christhchen Skulpturen zu Ende des 

x n . Jahrhunderts) noch der Glanz, zu dem der Werks toff 

aufpohert w i r d als ein von den andern Bestandtehen ge-

trennter Faktor i m Darstehungsmittel (wie in gewissen 

agyptischen Plastiken): es entwickelt sich am und i m Werk

stoff und bleibt i m Darstehungsmittel nur ein Element mi t 

andern. Unte r diesen t r i t t die Lin ie nicht unmhtelbar mi t 

der Funkt ion auf, die einzelne Fo rm zu begrenzen. Diese 

schheBt sich potent ie l l durch ihre eigene, z u r ü c k l a u f e n d e 

W ö l b u n g , tatsachhch durch die Gegensatze von Licht und 

Schatten, je nachdem, ob sich Halbl icht und L ich t , Halb

schatten und Schlagschatten oder Halbl icht und Halbschat

ten begegnen, oder anders ausged rück t : die Fo rm schheBt 

sich mi t verschwindenden Grenzen. Dami t w i r d der Ge

gensatz von Binnen- und Randform relativiert; die mensch

hche Figur kennt nur Binnenformen, die sich bald gegen 

eine ideelle Tiefen-Achsenebene, bald ü b e r sie hinaus und 

um sie herum w ö l b e n , wahrend die eigentliche Randfo rm 

aus der Figur heraus in die Gewandmassen gelegt ist, wel

che die Raumgrenze bilden. I n den verbindenden Stehen 

zwischen Figur- und Raumgrenze gewinnt dann die Lin ie 

durch scharfe und ü b e r lange Strecken hingezogene K o n -
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traste von Lich t und Schatten eine die fahende Gewand-
masse gliedernde Bedeutung. 

Innerhalb des menschlichen K ö r p e r s hat jede F o r m zwei 

Uuehen: eme organische und eine geometrische, eine na

t ü r h c h e und eine geistige. I m Gegensatz zur agyptischen 

Kunst hat die Geometrie ihre bedingende K r a f t , selbst ihr 

Ü b e r g e w i c h t verloren. D i e beiden so verschiedenartigen 

Quellen relativieren sich einander, bis sie den gleichen A k 

zent haben und durchdringen sich dann, indem jede die 

t i g e n a r t der andern verandert, ohne die eigene Qualitat zu 

verheren. Es entsteht auf diese Weise eine nicht mehr auf-

zulosende Einhei t , nicht als E f f e k t einer metaphysischen 

K r a f t , sondern als Ergebnis einer menschhchen Leistung 

die so handelt, als ob der menschhche Geist und der n a t ü ? ' 

iiche Weltgeist zwar nicht in Ü b e r e i n s t i m m u n g sind sich 

aber im Werk des Menschen in Ü b e r e i n s t i m m u n g setzen 

lassen das sich derart in der Gestalt des Menschen ( im 

Raum) dem harmonisch geordneten Kosmos als geschaffe-

nes Ebenbhd annahert. 

Diese methodisch geschaffene Einhei t von Geometrie 

und Qrganismus, und i m weitesten Sinne von Geist und 

Natur , gil t auch f ü r das Ganze. Der u r sprüng l iche Block 

hat nicht nur seine bestimmende K r a f t verloren, sondern 

auch die Geradhnigkeit seiner Seiten und die Hor izonta l i -

tat seiner Ebenen zugunsten von Kurven und Flachen' und 

er ist nicht (wie etwa i n der Hera von Samos [vgl . A b b . 20 

^ . M i j ) durch eine neue geometrische Figur ersetzt die 

den ganzen K ö r p e r umfaiBt. D ie Beziehung zwischen'den 

Emzelformen und der Gesamtform hegt neben dieser glei

chen Methode ihrer Entstehung in einer doppelten M e 

thode Ihrer Verbindung: auf der einen Seite w i rd das 

Ganze weitgehend differenzier t , auf der andern koordinie-

ren sich die Emze l fo rmen wie durch einen freien EntschluB 

zu Gruppen und dann zum Ganzen. Das eine Prinzip ist 

deduktiver Natur , respektiert aber immer die n a t ü r h c h e n 

Gliederungen; das andere ist indukt iver Natur zielt aber 
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immer auf die Erstel lung eines k ü n s ü e r i s c h e n Ganzen. Da

durch w i r d dann ein enger Zusammenhang zwischen der 

k ü n s ü e r i s c h e n Werkganzheit und dem Naturorganismus 

gesichert.* 

Die Einführung des Achsensysterns** 

und das Verhaltnis zwischen Figur und Raum 

I n der griechischen Kunst f i e l der f ü r die agyptische Kunst 

so groBe Kontrast von Vollplastik und Rehef zusammen, in 

denen beide Male der Mensch abhangig und untergeordnet 

war - sei es der Wandebene, sei es dem stereometrischen 

Steinkubus - oder besser: die beiden Kontraste suchten 

ihre Einhei t und diese war die menschhche Gestah, die 

na tü r l i ch gegebene und autonom gedachte. D a m i t aber 

w i r d auch die a g y p ü s c h e Umwandlung des Urblocks i n ei

nen Symbolblock hinfahig; die klassische Kunst arbehet 

nicht mi t Symbolen (wie die a g y p ü s c h e und christhche), 

sondern mi t K ö r p e r n und Gestalten (wie die palaohthi

sche). D e r Blockeindruck verschwindet nicht ganz, t r i t t 

aber weitgehend z u r ü c k : die fertige Statue laBt die ur

s p r ü n g h c h e n Grenzen der beiden Seiten nur noch in den 

Gewandrandern ahnen, wahrend die vordere und hintere 

Grenze durch Kn ie bzw. EHbogen der l inken Seite (der 

* An dieser Stelle referiert Raphael kurz Treus Beschreibung der 
Farbspuren an der Figur des Peirithoos, gibt aber anschlieBend 
eine Analyse der Lichtkomposition, bei der er sich auf das WeiBe 
des ursprünghchen Marmors verlaBt. Er betont noch einmal die 
»real-ideale Existenzart« des Marmors und erörtert dann Einzel
heiten in der Modellierung der Figur des Peirithoos. Hierbei 
kommt er auch auf die agyptische Figur des Schreibers zu spre
chen, was im folgenden Kouroskapitel eingehend dargestellt 
wird. AuBerdem erörtert Raphael die unterschiedliche Behand
lung des Lichts in der archaischen Skulptur sowie die Identitat 
von Form und Inhalt. 

** Vgl. zu den Begriffen »Achsensystem« und »Blicklinie« auch 
Raphael, Wie wiil ein Kunstwerk gesehen sein?, 1984, S.329f. 
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Figur) dem A u g e des Betrachters f ü h l b a r gemacht wer

den. 

D e r K ü n s t l e r hat aber den ihm gegebenen Block in ent-

scheidender Weise dadurch verandert, daB er in ihn ein, 

dreidimensionales Achsensystem e i n f ü h r t e , und dessen Or

dinaten aus der rechtwinkl igen Beziehung zueinander, d. h . 

aus der Parahelitat zu den Blockgrenzen verschob. Nicht 

die E i n f ü h r u n g , sondern die A r t des Gebrauchs ist ent¬

scheidend. D i e agyptischen Bhdhauer hatten ein quadrati-

sches Netzwerk ü b e r die Oberflache des Steinblocks gelegt 

und einige der Netzwerkl in ien mi t Akzenten versehen; so 

fa l l t bei der Figur des agyptischen »Schre ibers« Rahotpe 

[vgl . die A u s f ü h r u n g e n S. 4 4 I f f . ] die Mittelachse der Figur 

in die M i t t e des U r w ü r f e l s , die Bhckl inie in die zweite 

waagrechte Netzhnie von unten, wahrend in der Seitenan-

sicht die Trennungslinie zwischen K ö r p e r und Leere in die 

Mittelsenkrechte fa l len w ü r d e , wenn der Urb lock nicht aus 

G r ü n d e n der speziellen Konzept ion verkleinert ware. 

A u c h hier also hangt das G e r ü s t der Kompos idon an 

bestimmten sich schneidenden L in i en ; aber diese sind von 

auBen auf die Blockf lache gelegt, sind von dem K ü n s d e r 

nicht mi t Rücks i ch t auf den reahsierenden Gegenstand, 

sondern auf G r u n d seiner Konzept ion aus vielen gleichard-

gen ausgewahh und werden dazu benutzt, die Proport ionen 

des dargestehten Menschen an die des U r w ü r f e l s (als Sym

bol des Grabes) zu fesseln, jenen in diesem festzuhalten. 

Ganz anders der klassische K ü n s d e r . Er legt das Achsensy

stem gleichsam freischwebend i n den Block hinein. D i e 

Best immung erfolgt also nicht mehr von auBen nach innen; 

sie besteht vielmehr darin, daB die einzelnen Dimensionen 

(und innerhalb jeder einzelnen deren Richtungen) vonein

ander getrennt und gegeneinander aktiviert werden. V o n 

der Verschiebungs- und Widerstandskraft , die hier wi rk 

sam w i r d , hangen dann die Blockgrenzen ab. [ . . . ] 

Der klassische K ü n s d e r beginnt mi t der E r s c h ü t t e r u n g 

des Koordinatensystems i m Innern des Blocks. D i e A b w e i -
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chungen bleiben also am ruhenden System melBbar. Gleich

zeitig entsteht Spannung und Wettstreit der Ordinaten ge

geneinander. D a m i t verhert der Block als Ganzes seine 

bestimmende K r a f t ü b e r das, was sich in seinem Innern 

befindet. Freihch ist schon i n der agyptischen Steinplasdk 

diese bestimmende K r a f t nicht mechanisch, denn i m Wür-

f e l mi t ebenen Seiten, geraden Kanten und rechten Begeg-

nungswinkeln hegen Formen, die fast ausschheBhch nach 

Zyl inder , Kegel und Kugel geformt sind. Wirksam f ü r die 

Formbi ldung war eben der Symbolblock, dessen Zeichen 

zwischen den zwei Formpolen vermi t te in und dadurch ihre 

besondere ideologische Gewichdgkeit erhalten. A b e r der 

ursachliche Bestimmungsgrund war doch der die Figur 

ü b e r r a g e n d e Block , wahrend es in der klassisch-griechi-

schen Kunst das verschobene dreidimensionale Koordina-

tensystem ist. M i t diesem Koordinatensystem sind Hahung 

des Menschen wie Raumgestaltung i n unzertrennlichen Z u 

sammenhang gebracht.* 

Der Raum w h d v o m griechischen K ü n s t l e r in ein aktives 

Geschehen verwandelt , das durch die Verschiebung des 

Achsensystems aus der absoluten Ruhelage ausgelös t er

scheint. Wieder stehen wi r vor der immer dringhcher wer-

denden Frage nach dem Wesen dieser Gestaltung, die zwi

schen Gebundenheit durch den Raum und raumbestim-

mender Freiheit zu hegen scheint. 

D i e richtige A n t w o r t auf diese f ü r das Verstandnis der 

klassischen Kunst zentrale Frage hangt ganz wesentlich ab 

von dem Verhaltnis zwischen Figur und Raum, das sich 

dann spezifiziert zu der Stellung i m Raum, die der Mensch 

durch seine Hal tung h e r b e i f ü h r t . Es ist offensichthch, daB 

weder der Raum durch A d d i t i o n von K ö r p e r t e i l e n ent

steht, noch der K ö r p e r durch Konkredsierung besdmmter 

Raphael bereitet auf den folgenden, hier gekürzten Seiten minu
tiös die dominierenden Asymmetrien im Giebel und in der Figur 
des Peirithoos vor. Alles zielt auf die Beschreibung der einen »Kör-
per-Raumgestalt«. 

366 



Raum teile. Raum und K ö r p e r sind primar zwei verschie

dene Quali taten des Seienden (mit verschiedenen meta

physischen Wertakzenten). Der K ü n s t l e r schafft dem 

Raum zunachst eine provisorische Grenze, die nicht die des 

Menschen ist, aber i h m nahe liegt und mi t der alten Block-

grenze zusammenfaht. Er steht ferner den Menschen in 

raumliche Bewegungen, zunachst innerhalb derselben 

Grenzen, dann in Bezug zum Hor izont der Natur und be

st immt die Grenze dieses in eine begrenzte Unendhchkeit 

erweiterten Raumes durch eine Variante des Giebels. D e r 

griechisch-klassische Mensch w i l l also ein Doppeltes: den 

Raum nach dem Menschen messen und den Menschen 

nach dem Raum, oder mi t anderen Worten: den Raum auf 

den Menschen h in zusammenziehen und den Menschen so

weit in den Raum bewegen, wie er ihn bestimmen kann. 

Beide Versuche sind durch zwei nicht-menschliche Z w i 

schenstufen vermit te l t : den Block und den Giebel . A b e r 

beide lassen ein S tück des Raumes ungeformt oder geben 

ihm nur eine auBere, rahmenartige UmschheBung. D a m i t 

ist die Grenze der Fo rmkra f t gegeben. [ . . . ] 

Diese Selbstgestahung des klassischen Menschen f indet 

ihren konzentriertesten Ausdruck in der Hal tung des M e n 

schen, die das abstrakte Koordinatensystem » a n t h r o p o -

m o r p h i s i e r t « . D i e Schulformeln von Stand- und Spielbein, 

von Tragen und Lasten haben die historische Einmal igkei t 

wie das komplexe Wesen dieser klassisch-griechischen H a l 

tung durch eine mechanische Auffassung völhg verdunkeh. 

D e r agyptische Mensch schreitet aus der Fessel des Grabes 

in eine alle Hor izonte sprengende Freiheit , oder er sitzt in 

absoluter Ruhe in der Funkdonsstellung des Lebens - aber, 

ob gehend oder sitzend, der schlechthin bedingte Mensch 

des Todes w i r d schlechthin f r e i im zweiten Leben, zu dem 

er wiedergeboren ist. D e r Indische Mensch steht u n e r s c h ü t -

tert i m Absolu ten , das aus dem ruhig stehenden K ö r p e r 

ausstrahlt, oder er tanzt in einer ekstadschen Bewegung 

den Rhythmus des Kosmos mi t seiner rohenden Bewegung 
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von Werden und Entwerden. Beide Typen sind nur in der 

Raum- oder Zeitlosigl^eit; es fehl t ihnen Hal tung i m klassi

schen Sinn, wei l ihnen der K a m p f und die Durchdringung 

von Bedingtsein und Eigensein feh l t , die geschaffene E in 

heit von Raum und Ze i t , die nicht i m Absoluten, sondern 

nur i m Irdischen mögl i ch ist. I m Irdischen aber ist eine 

Hal tung - i m Gegensatz zu einer momentanen Ausdrucks-

bewegung - nur m ö g h c h , wenn man die Mannigfal t igkei t 

anerkennt und durch die sie beherrschenden Gegensatze 

hindurch ihre doppelte Einhei t sucht: diejenige, die ihnen 

allen gemeinsam als erstes Prinzip vorangeht und diejenige 

der Gestalt, in die sie alle zusammengefaBt sind. [ . . . ] 

Wenn man die klassisch-griechische Beinstehung als Re

dukt ion der agyptischen Schreitstellung aufgefaBt hat, so 

kann man mi t viel g r ö B e r e m Recht die K ö r p e r - D r e h u n g als 

die Redukt ion einer Tanzbewegung auffassen, d . h . die 

neue Hahung als eine Synthese aus den beiden alten k u l t i -

schen Hauptbewegungen: dem Lauf und dem Tanz; nur, 

daB diese Synthese auf einer völhg neuen Ebene hegt: der 

Mensch vergleicht zum ersten M a l in der Geschichte die 

absolute, punkthaf te Endl ichkei t seines Standortes mi t der 

Unendhchkei t des of fenen Raumes, und die Resultante aus 

beiden ist die menschhche Hal tung. Deren mannigfaldge 

Elemente k ö n n e n w i r nun auch als E r s c h ü t t e r u n g - W i d e r -

stand-Ausbalancierung bezeichnen, als reales Fixiertsein 

am Or t und als Freisein zu mög l i chen Bewegungen, und 

schlieBlich als Tragen-endastetes Schweben. 

U n d wieder zeigt sich, daB das Spiel der Normalkra f te 

nur eine besdmmte und begrenzte Funkt ion hat in einem 

viel weiterreichenden Spiel von K r a f t e n , m ö g e n wi r dieses 

als E r s c h ü t t e r u n g und Ausbalancierung oder als Fixiertsein 

und Freisein verstehen. Diese Funkt ion ist trotz ihrer Be

schrankung von fundamentaler Bedeutung, wei l sie die 

ü b e r den Menschen hinausreichenden und entgegengesetz

ten K r a f t e zu menschlichen macht, innerhalb des Men

schen austragt. 
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Wenn das statische Spiel der Normalkra f te bedingt ist, 

sofern es sich um die geistigen Grundlagen der Gestaltung 

des klassischen Menschen handelt, so ist es andererseits 

bedingend, sofern es sich um die k ö r p e r h c h e Realisierung 

dieser Grundlagen handelt: um das mechanische Gegen-

einanderspiel der einzelnen Glieder des menschlichen Kör 

pers. D i e altere Kunst kannte nur Ghederung von Stein-

massen entsprechend den Proport ionen und Formen des 

menschlichen K ö r p e r s ; ahe Belebung kam schlechthin von 

innen oder schlechthin von auBen. D i e klassische Kunst 

versteht den menschhchen K ö r p e r als ein sehr komplizier-

tes Spiel sich selbst reguherender Hebei : jeder w i r k t auf 

den andern und empfangt zugleich die Gegenwirkung des 

andern und acdo wie reactio sind immer in MaB gehalten, 

nach dem Prinzip des organischen Muskels. Der klassische 

K ö r p e r ist eine nach den Prinzipien des lebenden Organis

mus konstruierte Maschine; selbst wenn zwei Hebei senk

recht aufeinanderstehen, ist dies b e g r ü n d e t durch den Mus

ke i , der sie in dieser Lage hah. 

Es ist dies nicht zu erklaren aus der haufigen Beobach-

tung des nackten Menschen, sondern aus dem geistigen 

B e d ü r f n i s der Rekonsdtuierung des Gegebenen, ahnlich 

wie D e m o k r i t die Mater ie aus A t o m e n , Plato den Erkennt-

nisprozeB aus Ideen und Erscheinungen rekonstituiert hat. 

D e r Mechanismus der Glieder ist nicht Selbstzweck, son

dern dient - wie die Stadk der Normalkra f te - der Verkör 

perlichung einer Idee: Der K ö r p e r setzt sich selbst als ein 

notwendiger, indem er die gegensatzhchen K r a f t e so be

nutzt , daB sie sich gegenseitig im MaB halten - i m Gegen

satz zum vö lhgen stadschen oder völhg ek-statischen 

Menschen, zum sitzenden Buddha oder zum tanzenden 

Shiwa. 

Wie f ü r die Stadk der Massen nicht eine Balance meta

physisch vorweg gegeben war, in die um eines asthetischen 

Spieles wihen eine E r s c h ü t t e r u n g hineingetragen war, son

dern die ungewollte E r s c h ü t t e r u n g den Menschen zwingt. 
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ein Gleicligewicht zwisclien den Massen herzustellen, so ist 

auch das mechanische Zusammenspielen der Glieder nicht 

eine maschinenardge Rekonst rukt ion des menschlichen 

K ö r p e r s , sondern seine Konst i tuierung nach einer Idee, in 

der Mechanisches und Organisches die gleiche dienende 

Rolle haben. Statik wie Mechanik des menschhchen K ö r 

pers sind M i t t e l zur L ö s u n g von Problemen, die weit übe r 

den menschlichen K ö r p e r hinausragen. A b e r nur mi t ihrer 

H i l f e kann man die Ha l tung zeigen, wie der Mensch - trotz 

aher Bedingtheit - sich zu einem autonomen und sponta-

nen macht, indem er die Gegensatze in den Bedingungen 

dazu benutzt, um sie gegenseitig in MaB zu halten und sich 

damit gegen sie in Freiheit zu setzen, als ein Wesen, das 

sich selbst tragt und selbst ausbalanciert. 

Nach dieser Analyse des Achsensystems und der mi t i hm 

eng zusammenhangenden Gestaltung des Raumes und der 

Hal tung des Menschen kehren wi r zu der Frage nach den 

Ursachen und K r a f t e n z u r ü c k , die alle E i g e n t ü m l i c h k e i t e n 

bedingen. Einige waren ganz offensichthch nicht menschh

cher Natur wie diejenigen, die die E r s c h ü t t e r u n g aus der 

absoluten Ruhe, die Verschiebung der senkrechten Achse 

zur Seite des stehenden Beines etc. veranlaBten. Andere 

dagegen waren menschlicher A r t , und man k ö n n t e solche 

des Widerstandes, die aus der Tragheit des menschhchen 

K ö r p e r s stammen, unterscheiden von solchen der Wieder

herstellung, die i m BewuBtsein und in der Idee des Men

schen wurzeln, und solchen der spontanen A k t i o n , die ein 

Herausgehen aus dem wiedergewonnenen Gleichgewicht, 

eine Ü b e r t r a g u n g der menschlichen Kra f t e auf die AuBen

welt darstehen. I m Gegensatz zu diesen bewuBt benutzten 

K r a f t e n sind die andern nicht gewoll t , sondern gemuBt ge

schehen, anders a u s g e d r ü c k t : sie transzendieren zwar den 

Wi l l en des Menschen, bleiben aber in seinem Sein, oder 

werden bewuBt in dieses hineingenommen, weil und soweit 

dieses in einer den Einzelnen transzendierenden Ordnung 

steht und wesenhaft polar ist.* 
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Das Achsensystem ist nicht ein geometrisches Schema a 

p r i o r i , sondern es veranschaulicht ein Spiel gegensatzlicher 

K r a f t e , die sich an den einzelnen Seiten des Schnittpunktes 

verschieden vertei len. Es hah K r a f t e und Gegenkrafte, Er

s c h ü t t e r u n g der absoluten Ruhe und Wiederherstellung des 

Gleichgewichts in sich zusammen, indem es zugleich die 

Abweichung aus der einen und die Annaherung an das 

andere miBt , den Abs tand zwischen Potendahtat und Rea

htat, zwischen Wunsch und E r f ü h b a r k e i t . Es faBt die M a n 

nigfal t igkei t der K r a f t e f ü r das anschauende Auge zu einem 

einheitlichen Bestimmungsgrund zusammen. Diese Funk

t ion der Zusammenfassung reicht ü b e r die Figur hinaus, 

insofern das Achsensystem die Figur mi t dem Block , den 

Block mi t dem Giebel , den Giebel mi t der Arch i t ek tu r 

verbindet und so zur Achse eines Gesamtkunstwerkes 

w i r d . 

Eine zweite Funkdon des Achsensystems besteht dar in, 

daB es dem Menschen und seinen Gliedern eine allgemeine 

Gestah schafft und so das Allgemeine und das Konkre te , 

die Idee und die Gestalt aneinander bindet; die dem A c h 

sensystem durch die zweieinige Kraftursache gegebene 

Verschiebung ist im Menschen vohstandig realisiert. Sie ist 

damit weder ein unendhcher und gestaldoser ProzeB, noch 

transzendiert sie als ein Absolutes eine bloB zufahige Ge

stalt. Dadurch daB das Achsensystem als das Allgemeine 

heterogene und gegensatzhche Kra f t e sammelt, gegensatz

hch untereinander und gegensatzhch in sich selbst, sie ge

geneinander in Grenzen und MaB hah, kann das k ö r p e r h 

che Dasein, zu dem es konkredsiert w i r d , die adaquate 

Gestalt der K r a f t e werden. Eines f re ihch kann das Achsen-

* Die hier folgenden, von Raphael auf zwei Seiten vorgenommenen 
Abstraktionen konnten z. T. nicht nachvollzogen werden, z. T. 
werden sie an anderen Stellen direkter auf die Anschauung be
zogen. 
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system weder aus sich selbst noch aus seiner Beziehung 

zum Block leisten: es besdmmt nicht die Grenzformen der 

Gestah: weder als Randlinie noch als Oberflache. Wie hat 

der K ü n s d e r Struktur und Grenzen in Zusammenhang ge

bracht? 

Selbst- und Weltgestaltung 

Wie wenig uns der Hinweis auf die n a t ü r h c h e n Gegeben

heiten der menschlichen Gestalt ahein wei te rh i l f t , zeigt uns 

die Verbindung von Achse und Asymmetr ie . D i e K r a f t e , 

die sie h e r b e i f ü h r e n und in der Hal tung des Menschen rea-

hsieren, entstammen nicht der Natur , sondern der Ge

schichte des Menschen, deren Bedingungen ihn zwingen, 

seine eigene Natur i n einer bestimmten Richtung zu verste

hen und zu gestahen. Dieses Gestalten f indet in Kategorien 

statt, die - wenn man sie allgemein genug formuher t - als 

Konstante der s c h ö p f e r i s c h e n K r a f t erscheinen, wahrend 

sie sich in Wi rk l i chke i t je nach den wechselnden histori

schen Bedingungen verschieden realisieren. A l l e Katego

rien sind durch die Einhei t der Methode zusammengehal

ten, wie sie uns i n der Konst i tuierung des küns t l e r i schen 

Gestaltungsstoffes, in der Modelherung, in der Umwand

lung des Blockes zu Raum und Figur mi t H i l f e eines ver-

schiebbaren, den Norma lk ra f t en und der Drehung unter-

worfenen dreidimensionalen Achsensystems entgegen ge

treten ist. Diese Methode w i r d uns in gröBerer F ü h e und 

Konkre the i t erscheinen, wenn wi r nun das asthetische Ge

f ü h l , die Reahtatsart, die innere Komposi t ion und den 

Werktypus als diejenigen Faktoren betrachten, welche die 

Einhei t zwischen Achsensystem und Randformen, zwi

schen Struktur und Erscheinung garantieren. 

Das asthetische G e f ü h l besteht in dem labhen Gleichge

wicht zwischen den K r a f t e n , die den dargestehten M e n 

schen bestimmen, und denen, durch die er sich selbst be-
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s t immt, zwischen seiner Freiheit und seiner Notwendigkei t , 

zwischen dem Sein, i n das er hineingesteht ist und dem 

BewuBtsein, das er davon hat. Labiles Gleichgewicht be

deutet das Erschiittertsein der absoluten Ruhe i n ihrer phy

sischen wie metaphysischen Grundlage und die Wiederher

stellung einer Annaherung an sie als eine geistige Aufgabe 

des ganzen, sich selbst gestaltenden Menschen. Das Ergeb

nis ist eine Erhabenheit , i n der der Mensch seine GröBe 

und seine Grenze weiB: seine ersehnte Stille, sein umschat-

tetes Wissen und sein beherrschendes Handeln , i n die er 

den Beschauer einbezieht, nicht um ihn zu belasten oder zu 

u n t e r d r ü c k e n , sondern um ihn zu befreien zur L ö s u n g der 

eigentlich menschhchen Aufgabe: der Selbst- und Weltge-

stahung, gemaB der Einhei t von D a i m o n und Ananke , als 

die in der M o i r a e r fü l l t e Gerechtigkeit. Es ist ein astheti

sches G e f ü h l der Harmonie , in dem die Dissonanzen zwi

schen Sinnhchkeh und Denken , zwischen Denken und 

Sein, zwischen Mensch und Welt zugleich erhalten und auf

gehoben sind, so daB sie die Harmonie i n einem lebendigen 

ProzeB aus den Diskrepanzen herausbildet als eine zugleich 

befriedigte und unbefriedete Gestalt. 

F ü r die Realitatsart haben wi r nur f r ü h e r e Bemerkungen 

kurz zu erganzen. D e r klassische K ü n s d e r anerkennt die 

Polaritat von Idealitat und Materiahtat als eine absolute 

Notwendigkei t , d . h . er ü b e r h ö h t die Mater ie weder ins 

Spirituehe noch in Substanz, er laBt weder die Ideahtat 

durch einen Emanationsvorgang verfal len noch die Mate

rial i tat durch einen Abstraktionsvorgang sich erheben. E r 

vollzieht vielmehr ihre Vereinigung auf Grund ihrer Gegen-

satzhchkeit und unter Erhal tung der Eigenart jedes einzel

nen Gliedes: sie werden gleichgewichtig und durchdringen 

sich zu einer Einhei t , i n der das Materiel le ideeh geworden 

ist, ohne a u f g e h ö r t zu haben, materieh zu sein; ebenso ist 

das Ideehe materieh geworden, ohne a u f z u h ö r e n , ideeh zu 

sein. Ideahtat war von vornherein eine potentielle Materia

li tat wie Material i ta t eine potentielle Ideahtat. 
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Der A k t der Selbstrealisierung dieser Zweieinheit be

deutet, daB die potentiehe Materialhat des Ideehen real 

gemacht w i r d und entsprechend die potentiehe Idealitat 

des Mater iehen. D i e beiden Prozesse f ü h r e n dann zu einem 

Punkt , wo materiahsierte Ideahtat und idealisierte Mate

riahtat identisch werden, und diese Identi tat ist die Gestalt 

des Prozesses, das Sein der Methode. 

Es ist dies ein M o m e n t in der Entwicklung des griechi

schen Geistes, der in der Geschichte der griechischen Phi

losophie keinen völlig adaquaten Ausdruck gefunden zu 

haben scheint. D e n n f ü r die Vorsokratiker f ü h r t e die Meta-

physik zu einem ob jek t iv vorgegebenen Prinzip (das dem 

menschhchen Denken erreichbar war) , f ü r die Nachsokra-

t iker zu einem subjekt iv gesetzten Prinzip (dem die W ü r d e 

objekt iver Gel tung und Seins zugeschrieben werden 

konnte) . I n der klassischen Kunst dagegen bestand das M e 

taphysische dar in , daB das objek t iv Vorgegebene und das 

subjekt iv Gesetzte sich deckten, ohne sich aufzugeben, 

d . h . ohne pantheistisch-mystische Verschmelzung der Ge

gensatze in eine Einerleihei t ; sie bheben vielmehr bestehen 

und f anden ihre Einhei t im Menschen: in der Idee seines 

BewuBtseins, die zugleich die Oberflache seines K ö r p e r s 

war. W i r k ö n n t e n demnach die Realitatsart nennen: die 

sich selbst konsthuierende Gestalt der Ideal-Materiahtat; 

und dies ware das G e g e n t e ü der sich selbst aufhebenden 

Urteilsenthaltung der pyrrhoneischen Skepsis als f o r m - und 

inhaltsleerer Punkt zwischen Ideahtat und Materiahtat: es 

ist aber auch wesensverschieden von der schlechthin f ix ier

ten, konstant beharrenden Ideal-Material i tat der Klassizi

sten. 

Uber die innere Kompos i t ion sind so viele Bemerkungen 

gemacht worden, daB wir das Verstreute nur kurz zusam-

menzufassen haben. Es ist a u s f ü h r h c h * gezeigt worden, 

wie die Raumgestaltung sich auf der Senkrechten in dem 

* hier leicht gekürzt; 
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Sinn verandert, daB von unten nach oben der K ö r p e r des 

Menschen sich zunehmend von der Bindung des Raums 

befrei t , und wie dem - geisdg ausgedriiclit - ein Heraus

wachsen der Freiheit aus der Bindung entspricht. D ie 

K r a f t e , die diese Entwic ldung bedingen, sind gedeutet wor

den als Zweieinhei t von sich selbst wissenden (aber nicht 

sich selbst zuschauenden), sich selbst erkennenden (aber 

nicht ü b e r sich selbst reflekderenden) BewuBtsein und 

Erdkra f ten (um das zu moderne Wor t Schwerkraft zu ver

meiden). U n d es war vermutet worden, daB man diese letz

tere als Erde und Meer , als Endliches und Unendliches 

unterscheiden k ö n n e . D i e konkrete B e g r ü n d u n g mag her-

beigezogen erscheinen, da der griechische Küns t l e r immer 

danach strebte, das Spezielle ins Ahgemeine aufgehen zu 

lassen - so hier in die e r s c h ü t t e r n d e und festhaltend tra

gende K r a f t schlechthin - ; aber daB die Vermutung nicht 

wil lkürl ich gegen die den griechischen Geist beherrschen

den Vorstellungen gemacht ist, zeigt der b e r ü h m t e Chor 

der Sophokleischen Ant igone : » U n g e h e u e r ist v ie l . Doch 

nichts ungeheurer als der Mensch./ Denn der, ü b e r die 

Nacht/ des Meeres, wenn gegen den Winter wehet/ der Süd-

w i n d , fahret er aus/ in ge f lüge l t en sausenden Hausern./ 

U n d der Himmhschen erhabene Erde/ die unverderbliche, 

u n e r m ü d e t e / Reibet er auf; mi t dem strebenden Pfluge/ 

von Jahr zu Jahr,/ Treibt sein Verkehr er mi t dem Rossege-

schlecht . . . « ( Ü b e r s e t z t von H ö l d e r l i n . ) * 

* Raphael spannt an dieser Stelle auf zwei Seiten einen weiten Bo-
gen von der politischen Situation der Perserkriege zur Beschrei
bung einiger Bewegungen in der Figur des Peirithoos, was nur das 
im folgenden Gesagte vorbereiten soil. 
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Die innere Konzeption und die Mefibarlceit 

der Figur 

Das asthetische G e f ü h l , die Existenzart, die Entwicklung 

der inneren Kompos idon beweisen, daB das Werk mehr 

enthalt als einen Menschen: sein Verhaltnis zum Raum und 

zum Schicksal als zugleich in seinem Sein hegenden wie 

seinen Whlen transzendierenden Kra f t en . AUe drei Fakto

ren - Mensch, Raum, Schicksal - sind nicht n a t ü r h c h e Ge

gebenheiten, sondern Ergebnisse bestimmter, einmahger 

historischer Bedingungen, gese l l schaf t l i ch-persönl icher und 

materieh-geistiger Produktionskraf te . D a r u m kann der 

Werktypus nicht als » N a c h a h m u n g « des n a t ü r h c h e n Orga

nismus des menschlichen K ö r p e r s verstanden werden, ob

wohl die Erscheinung und die gesetzmaBige Struktur des 

n a t ü r h c h e n Menschen weitgehend benutzt wurden, um die 

historisch bedingte Konzept ion des Menschen zu v e r k ö r -

perlichen und zu versinnlichen. Diese Wechselwirkung zwi

schen der historisch bedingten Konzept ion und der n a t ü r 

l ich gegebenen Gestah des Menschen entspringt dem W h 

len des K ü n s d e r s , einen Werktypus zu schafffen, der sich 

selbst aufhebt. Das Ideal ist, daB der k ü n s ü e r i s c h e Wèrk ty -

pus durch den dargestehten Menschen geschaffen er

scheint, und nicht durch den Wi l l en des Gestahenden, was 

aber etwas ganz anderes ist als Nachahmung der Natur 

oder selbst der Gesetze der Natur. 

Der Werktypus ist das Ergebnis des Strebens nach der 

Einhei t von Natur und Geschichte, von Natur und Geist; er 

ist die Gestah der Methode: Diese Methode aber ist nicht 

eine SchluBfolgen-Kette, die von einer Ursache zur Wi r 

kung f ü h r t , und auch nicht das völlige Zusammenfallen und 

Einswerden von bewegender Ursache und Endursache; 

vielmehr entfahet sich eine zweieinige K r a f t derart, daB sie 

einmal durch die Verschiebung des Koordinatensystems, 

durch das stadsche Spiel der Normalkra f t e , durch den M e 

chanismus der K ö r p e r g l i e d e r sich realisiert, das andere M a l 
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am Verhaltnis zwischen Raum und Figur, zwischen E rd 

kra f ten und Bewul3tsein, zwischen Dargestelltem und Be

trachter. U n d die beiden Realisierungen: die kö rpe r l i che 

und die geistige fahen nicht zusammen, sondern es bleibt 

eine Diskrepanz zwischen der Gleichgewichtslinie in der 

H ü f t e und der Peripetie in der Bhckl inie des Betrachters, 

obwohl jeder der beiden Wege i m Prinzip die gleiche A u f 

gabe verfolgte: die Idee notwendig in ihrer menschhch-

na tü r l i chen Erscheinung und die Natur f r e i i n ihrer Anpas

sung an die Idee zu machen. 

A b e r da es sich i n dieser Aufgabe nicht um Enti ta ten 

gieicher Existenzart handelt, so kann die Beziehung zwi

schen ihnen nicht zu einem kalkulierbaren Gleichgewicht 

f ü h r e n , nicht zum Selbstzweck werden; sie dient der Ver

mi t t lung , der Annaherung von Freiheit und Notwendig

kei t , die eine unendliche Aufgabe in der vollzogenen Ge

stalt des Werktypus bleibt . D i e Folge von Ursache und 

W i r k u n g und die Folge von M i t t e l und Zweck bewegen sich 

also auf einen Koinzidenzpunkt zu, decken sich aber nie 

ganz. Das zweieinige Prinzip entfaltet sich in einer Dialek

t i k , die zwar in einer Gestalt endet, aber i n einer Gestalt, i n 

der zwei Gegensatze ihren immanentpn K o n f l i k t nicht auf

heben k ö n n e n . Dies verbietet es, den Werktypus einen 

quasi-Organismus zu nennen, ein zwar geschaffenes Sy

stem, in dem die Ursache mi t der Zweckreihe zusammen

faht . W i r f inden den mythologischen Ausdruck d a f ü r so

wohl bei Homer wie bei den Tragikern: die Menschen 

schieben - von einer Grenze an - die Verantwortung den 

G ö t t e r n zu, und die G ö t t e r (Zeus selbst am A n f a n g der 

Odysee) weisen sie an die Menschen zu rück . Von einer 

bestimmten Epoche an waren eben die G ö t t e r Produkte 

der Beziehung des Menschen zu seinem eigenen BewuBt

sein und zu seiner bewuBten Gestaltung seiner geschichth

chen M i t w e l t , nicht mehr V e r k ö r p e r u n g von Natur k ra f ten , 

sondern von BewuBtseinsgrenzen und -wünschen , wie es 

am deuthchsten i n der aus dem Haupt des Mann-Vaters 
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entsprungenen Athene a u s g e d r ü c k t ist. Wie man diesen 

Werktypus nennen w ü l , ist eine Konvendonsfrage; dialekti-

scher Gestalttypus scheint mir der angemessenste Begr i f f . 

DaB küns t l e r i s che r Werktypus und n a t ü r h c h e r Organis

mus des Menschen nicht zusammenfallen, andert nichts an 

der Tatsache, daB die dem Werk zugrundehegende K o n 

zepdon sich als Mensch realisiert, als erstrebte Einhei t des 

n a t ü r h c h e n und geschichthchen Menschen und d a r ü b e r h i n 

aus als erstrebte E inheh seiner Gegebenheiten und seiner 

» I d e e « . 

Die k ö r p e r l i c h e Erscheinung dieses Menschen ist weitge

hend bestimmt durch seine MeBbarkeit . Das EinheitsmaB 

ist dem Auge des Betrachters klar angegeben am A n f a n g 

und am Ende; die geringen Unterschiede in FuB- und 

Kopflange andern nichts an diesem gewollten Zusammen

hang, sie unterstreichen nur seine groBe Bedeutung f ü r die 

Gestaltbildung: daB das am starksten gebundene und das 

freieste Gl ied bei aller Verschiedenheit der n a t ü r h c h e n Ge

stalt und der Funk t ion i m geistigen A u f b a u aneinanderge-

kettet sind, so daB ahes, was den K ö r p e r transzendiert auf 

den K ö r p e r bezogen, dem K ö r p e r inharent gemacht w i r d . 

Das EinheitsmaB und seine Untertei lungen (Halbierung 

und Dr i t te lung) bleiben durchgehend als M e t r u m wirksam, 

aber sie treten seiten in vö lhger Genauigkeit auf und am 

wenigsten an den betontesten Stehen. Ü b e r a h handelt es 

sich um leichte Abweichungen vom GrundmaB, d . h . um 

eine Rhythmisierung des Metrums, um eine Verbindung 

des Notwendigen m i t der Freiheit , bei der neben den A b 

weichungen v o m exakten EinheitsmaB die Verbindung von 

ganzzahligen Vielfachen mi t Hinzuaddierungen von H a l 

ben und D r i t t e l n eine besondere Rohe spielt. Jeder Ver

such, diesen Unterschied von M e t r u m und Rhythmus zu 

verwischen und die küns t l e r i sche A r b e i t auf ein exakt 

mathematisches Orient ieren betonter K ö r p e r g h e d e r auf 

das Netzwerk zu beschranken, mechanisiert den Gestal-
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tungsprozeB in einer sein Verstandnis ve runmögl i c l i enden 
Weise. D i e i iomplizier te Met r i l t in den Cl iö ren der zeitge-
nossisclien Tragi]<er und ihr Kontrast zu den einfacheren 
Met ren des Dialogs sollte davor warnen, das MaBverfahren 
zu weitgehend zu f ix ie ren i m Sinne eines einseitig rigorosen 
Zwangs. 

Z u dem auBeren M a B , das die K ö r p e r t e i l e miteinander 

vergleicht und aufeinander absdmmt, kommt das innere 

MaB, nach dem sie sich selbst fo rmen: das EbenmaB der 

Gheder. Keines zieht sich an einer Stehe zu weit zusammen 

oder ladt an einer anderen zu weit aus, so daB an keiner 

Stelle die Kondnu i t a t ihrer Verbindung unterbrochen oder 

einseitig ins Ex t rem gezerrt w i r d . Dasselbe gilt f ü r die Ver

bindung zweier verschiedener K ö r p e r t e h e , so daB z. B die 

den archaischen Menschentyp charakterisierende starke 

Einziehung der H ü f t e n fo r t fah t , und die Schultern nicht 

mehr wesendich breiter sind als die H ü f t e n . Das Knochen-

gerust ist an allen funk t iona l erforderten Stehen (Knie 

H ü f t e , Schulter) so betont, daB es den ganzen K ö r p e r als 

festen Bau erscheinen laBt; an ahen andern Stehen ist es 

vom Fleisch so u m h ü l l t , als ob die Knochen das Fleisch 

anziehen, festmachen und das Fleisch die Knochen lockert 

Diese M i t t e oder vielmehr Gleichzeidgkeit von Straffhei t 

und Entspanntheit beruht woh l auf einer Beanspruchung 

der Muske ln , die ihrer F u n k d o n völhg adaquat ist: ohne 

daB Ihre Rohe ü b e r t r i e b e n be tom ist, f ü h h man, daB sie sie 

mi t anstrengungsloser Sicherheit e r fü i l en . D i e Funkdonen 

die aus dem Mechanismus der lebendig gegeneinander 

spielenden Glieder stammen, sind klar e r f ü h t , gehen aber 

trotzdem sofort in das Sein des Ganzen auf, wahrschein

hch, wel l jede Stelle viele Funkdonen zugleich hat (wie 

raumhche, messende, statische, komposit ionelle) , so daB 

sie sich einander relat ivieren, und weh das Ganze der Ge

stalt als ein Sein den starksten Akzent in der b ü d e n d e n 

Phantasie hat. 

Volumen und Energie des K ö r p e r s sind nicht wie in der 
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agyptischen Kunst zwei prinzipiel l voneinander unabhan-

gige Dinge , die nur nachtragiich zusammengekoppelt wer

den, sondern sie haben sich zu einer solchen Einhei t durch-

drungen, daB das Volumen nicht hohl und die Energie 

nicht k ö r p e r l o s gedacht werden kann. Der K ü n s t l e r zeigt 

uns wechselnde Spannungen und Entspannungen, d . h . 

leichte G r ö B e n v a r i a t i o n e n in der Einhei t von Energie und 

Volumen , wei l f ü r ihn Energie nicht mehr magische Funk

d o n ist, die immer auf der gleichen und auBersten H ö h e 

sein muB, um den E r f o l g zu garantieren in A n g r i f f oder 

A b w e h r , sondern lebende K r a f t des menschhchen K ö r 

pers, ein Spiel von acdo und reactio, aus dem jede absolute 

Tragheit wie jede absolute Energie verschwunden ist. U n d 

mehr noch: die Machtigkei t des K ö r p e r s steht f ü r die 

Macht igkei t des Geistes, ist vö lhg identisch mi t i h m , wah

rend i n der agyptischen Kunst die Macht igkei t des K ö r p e r s 

den E r f o l g des Wiedergeburtszaubers bezeugt.* 

Der klassische und der schone Mensch 

Wohen und Hande ln scheint dem klassischen Menschen zu 
feh len , solange man darunter das Proj iz ieren und Realisie
ren eines dem BewuBtsein g e g e n ü b e r s t e h e n d e n transzen
denten Zieles versteht, mag dieses in der irdischen AuBen
wel t oder in der himmhschen Ü b e r w e l t liegen. A b e r die 
klassische Kunst hat einen besonderen Begr i f f der Hand
lung, der seinem Wesen nach punkthaf t ist: Ent fahung ei¬
* An dieser Stelle detailliert Raphael noch einige MaBangaben zur 

Figur des Peirithoos; sodann kommt er kurz auf die in Peirithoos 
dargestellte Erotik zu sprechen, die er als ausgeglichen und harmo
nisch empfindet, ja als »aufgehoben« in Sensibilitat. Es bleibe of
fen, ob «diese Konstanz eine zu groBe Distanz und Entfremdung 
von der Frau bezeugt oder zu heftige Konflikte, die im Wunschbild 
überwunden sind«. Dargestellt wird durchweg ein «Zustand reiner 
Intensitat, in der ein Mittleres zwischen Anspannung und Entspan
nung zur Geltung kommt«. 
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ner punkthaf ten Konzentra t ion oder Konzentrierung einer 

Mannigfa l t igkei t auf einen Punkt - ohne Rücks ich t auf die 

tnUe der Geschehnisse und die Folge von Vergangenheit 

Gegenwart und Z u k u n f t . Handeln ist das Erleiden der Er

s c h ü t t e r u n g , die die absolute Ruhe aufhebt, und Wohen ist 

der A k t , die Gleichgewichtslage zu suchen, die der ur

s p r ü n g h c h e n Ruhe soweit wie m ö g h c h angenahert ist Ob 

man aus diesem labilen Gleichgewicht herausgeht oder 

nicht , ist sekundar; entscheidend ist allein, daB man aus 

wissendem BewuBtsein, aus Erkenntnis des eigenen Selbst 

heraus den Punkt gefunden hat, von dem aus spontanes 

init iat ives, freies Handeln m ö g h c h w i r d , das immer ein und 

dasselbe ist: die Wiederherstellung einer e r s c h ü t t e r t e n 

Ordnung, das Er fahren des eigenen Daimons durch die 

E r f ü l l u n g der Ananke . D a r u m geschieht das Handeln m i t 

einer unabweisbaren und u n ü b e r t r a g b a r e n Verantwortung 

vor dem eigenen unentrinnbaren Selbst. Der Mensch des

sen Handeln in seiner Selbstformung besteht, kann sich 

nicht entlasten, es gibt f ü r ihn keine Selbstaufgabe N i r 

wana Oder Beichte, keinen M i t t l e r , Zauberer oder Mysta-

gogen. D i e Zei ten vor dem klassischen Menschen (bis zu

r ü c k ms Palaohthikum) haben die Selbst-Wiedergeburt zu 

emem zweiten Leben gekannt; die Zei ten nach ihm das 

Se bstbekenntms durch das Wor t , das dank der Gnade die 

E r l ö s u n g sichert. D e r klassische Mensch konnte nur in die

sem Leben handeln, und die Katharsis lag nicht nach der 

Handlung, sondern vor ih r oder besser: in ihr 

D e m dargestellten Menschen fehl t keine einzige mensch

hche Fahigkeit , aber keine von ihnen hat materiell be

stimmte Eigenschaften, w e ü keine isohert, einseitig und 

uberbetont aus allen andern heraustritt. D i e wesendiche 

Aufgabe des Menschen besteht dar in, daB er jede i n ihrer 

Eigenart anerkennt, aber jeder ihren begrenzten A n t e i l i m 

Ganzen abmiBt, dadurch jede in standiger Beziehung zu 

allen andern halt , sie ahe ins Gleichgewicht zueinander 

bringt und dann zu einer Durchr ingung, in der sie sich als 
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reine Intensitat erhalten, d. h . derart, daB das Ganze und 

das Einzelne, das Ahgemeine und das Konkre te , eine E in 

heit werden. Die jeweilige E inheh ist die Selbstbestim-

mung des Menschen in dem doppehen Sinn, daB er sich in 

ihr die Idee seiner Person setzt und aus dem Wissen um sie 

ah seine Entscheidungen und Handlungen miBt. D a r u m ist 

der klassische Mensch nicht mi t M i t t e l n der Psychologie 

charakterisierbar, sondern nur durch den quahtativen I n 

halt seiner individuehen Idee, durch die Konsequenz und 

die Flexibi l i ta t , d . h . durch die Intenshat, m h der er sie 

gegen alle Widerstande reahsiert. 

D i e psychologische Kunst* arbehet konkrete Details 

heraus, um die Individual i ta t faBbar zu machen als etwas 

einmahg Gegebenes; f ü r die klassische Kunst ist das Ind iv i 

duum per se, es hat sich selbst geschaffen und zwar in 

Beziehung zur Idee des vol lkommenen Menschen, die 

dann i m n a t ü r h c h e n Menschen und in bestimmten ge

schichthchen Bedingungen realisiert w i r d . So bildet der 

Mensch sein eigenes Da imon ion , das das G e g e n t e ü dessen 

ist, was man vor der klassischen Epoche unter einem Da

mon verstanden hat: nicht die V e r k ö r p e r u n g und EntauBe-

rung einer Na tu rk ra f t , sondern eines BewuBtseins, das 

seine p e r s ö n h c h e Totahtat im ganzen der M i t w e l t w i l l und 

darum mi t seiner Gestah seine Grenze f indet , den Verzicht 

nicht als Resignation, sondern als E i n f ü g u n g in die umfas-

sendere Ananke . D a r u m vermhteh uns der klassische 

Mensch den Eindruck , er sei ein wissender; als ob der 

unendliche ProzeB der Selbsterkenntnis zu einem Ende ge

f ü h r t habe, zu einem Verstehen seines Selbst und seiner 

Weh . E r scheint in einer verstandenen, wenn auch nicht 

beherrschten Welt zu leben mi t einer sich selbst begrenzen-

den Beziehung, ohne Ressendment, m h einem positiven 

Pessimismus, weh der Mensch zwar ein Ebenbi ld der Weh , 

aber nur ein partiehes ist. Er wachst m h ihr und aus ihr , 

* Vgl. auch S.392. 
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nicht gegen sie, selbst da nicht, wo er sie bekampft ; denn 

aher K a m p f memt nur die gröBere Annaherung des Teils 

an das i m Prmzip gleichartige Ganze. 

Als Ergebnis dieser Selbstgestaltung des Da imonion ha

ben wir emen totalen Menschen vor uns, nicht eine soziale 

Oder metaphysische Funk t ion , die von einem Menschen als 

bloBem Instrument vollzogen w i r d ; und dieser Mensch 

steht in einem küns t l e r i schen und weltanschauhchen 

Raum die um ihn , in ihm konzentriert sind und zugleich 

uber Ihn hinausreichen, ihn in einen K o n f l i k t hineinstellen 

den wi r - i m Gegensatz zur » G ö t t h c h e n K o m ö d i e « die 

menschliche K o m ö d i e nennen k ö n n e n - in einen K o n f l i k t 

der vom Menschen nicht geschaffen, sondern ihm unent

rinnbar vorgegeben ist. 

D i e Beziehung des Menschen zu sich selbst ist die Achse 

die Beziehung zu einem ihn transzendierenden Sein das 

Fundament seines Wesens (und aus beiden resuhiert die 

Beziehung zum Betrachter, die den ganzen Zwischemaum 

zwischen diesem und der Statue miteinbezieht). S t ü n d e der 

Mensch nur in Beziehung zu seinem BewuBtsein, so ware 

die Aufgabe , seine p e r s ö n h c h e n Quahtaten i n rein inten

sive Fahigkeiten zu verwandein, sie gegeneinander ins 

Gleichgewicht, zur Durchdr ingung und zur Totalitat zu 

bringen em (sozial vielleicht nü tzhches ) asthedsches Spiel 

eme asthedsche Selbsterziehung. S t ü n d e der Mensch dage

gen ohne jede A u t o n o m i e , ohne jede Aufgabe zur Selbst

gestaltung m einem ihn ü b e r r a g e n d e n Sein, er ware ohne 

GroBe, Wurde und Schönhe i t . Lebt aber der Mensch i m 

Kreuzungspunkt mehrerer Dimensionen, von denen die 

eine die ihn bedingenden Kra f t e reprasendert, die andere 

seme besdmmende K r a f t ü b e r das Fremde, und vermag er 

alle nicht menschhchen Kra f t e in sein BewuBtsein hinein-

zunehmen und mi t der Idee des sich selbst gestaltenden 

Menschen auseinanderzusetzen, dann wi rd aus dem asthe

tischen Spiel menschhches Schicksal, die Z u r ü c k f ü h r u n g 

des e r s c h ü t t e r t e n Achsensystems ins Gleichgewicht, aus ei 
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ner endlich-mechanischen eine zugleicli unendliche und ge

stalthafte Aufgabe . Aus dem Wihen zum MaB in sich selbst 

w i r d der Mensch das MaB zwischen Sein und M i t w e l t und 

zwar als ein Dasein eigener A r t ; eine aus Gegensatzen kon

stituierte, endliche aber lebendige (und insofern unendh

che) Gestalt als V e r k ö r p e r u n g der Idee des Menschen, die 

ihrersehs die E i n h e h des Bedingten und des Absoluten, 

des Innen und des AuBen zu sein beansprucht. D ie Natur 

des Menschen ist jetzt zum menschlichen Schicksal erwei

tert und ver t ief t , und dieses ist i m K ö r p e r des Menschen 

nicht nur of fenbar t , sondern vo l lkommen gestahet. Der 

Mensch wi rd a l lgemeingül t ig und schön . 

Der Mensch ist umgr i f f en von einem in i hm selbst ver-

wurzelten Sein, das umfassender und machtiger ist als er 

selbst und das sich f ü r ihn auseinanderlegt in AuBenweh-

dasein und Tod , B indung (Schwere) und Freiheh, Poten-

tiahtat und Realitat . Sein heiBt hier: konstant i n sich selbst 

beharrendes, mi t sich selbst identisches Sein. W ü r d e sich 

der Mensch als ganzhch verschieden von ihm wissen, so 

ware er ein dem wil lkür l ichen Entstehen und Vergehen 

unterworfenes D i n g ; w ü r d e es sich ganz eins m h ihm set

zen, so w ü r d e dies den Verzicht auf jedes Handeln und 

damit auf Selbsterhaltung einschlieBen. 

Der klassische Mensch konzipierte dieses Sein als zu

gleich in ihm wurzelnd und ihn transzendierend, und er 

setzte damh den U r k o n f l i k t zwischen Sein und Handeln 

des Menschen. D a dieser K o n f l i k t i n das Wesen des M e n 

schen gelegt, zu einem sich selbst setzenden, nicht aufheb-

baren K o n f l i k t gemacht war, verwandehe er zunachst das 

Handeln des Menschen aus einem materieU praktischen in 

ein solches der Selbst- und Weltgestahung. Aber das lös te 

den K o n f l i k t nicht , es klarte und verscharfte ihn zur Idee 

des vol lkommenen Menschen, i n welcher Selbst- und Weh-

gestaltung, D a i m o n und Ananke eins werden. U n d es 

zeigte sich, daB diese Idee in zweifacher Weise reahsiert 

werden konnte: indem sie nicht an sich selbst, sondern i n 
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ihrem Trager zerschlagen wurde und durch die Unreahsier-

barkeit i m Ind iv iduum in der Vorstellung >>siegte« - als 

reine Idee; oder aber, indem sie nach einer adaquat vol l 

kommenen Gestalt strebte, d. h . nach Schönhe i t 

D i e erste L ö s u n g setzt voraus, daB der Mensch sein Han

deln gegen die Seinsnotwendigkeit durchsetzt und den 

K o n f l i k t mi t BewuBtsein durch eine A r t Selbstopfer zu 

Ende f u h r t ; die zweite L ö s u n g setzt voraus, daB der 

Mensch sich gemaB seinem Wissen um die Seinsnotwendig

kei t >m MaB< bringt , die nichtmenschhchen K r a f t e in 

menschhche verwandelt, um sich ihnen zu unterwerfen um 

m semer defsten Innerhchkeit ihr Trager zu werden. ' 

Das Sem, das den Menschen umfaBt, ist nicht an einem 

besdmmten Or t lokalisiert , es ist ü b e r a h ; es gre i f t auch den 

Menschen mcht an einer besdmmten Stehe an, es sei denn 

m semem Wihen zum Handeln. A b e r indem der Mensch 

handelt (oder auch nur w i l l ) , t r i t t er in K o n f l i k t zum Sein 

und f u r diesen K o n f l i k t , obwohl er unvermeidlich ist hat 

der Mensch die vohe Verantwortung. Diese Verantwor

tung wi rd aktuell in dem EntschluB, ob er die Einseitigkeit 

seiner Handlung zur Hybris weitertreiben, oder ob er das 

Sein m sich als totale Gestalt wieder herstehen wih I n 

diesem letzten Fah w i r d seine Innerhchkeit die Se in s fühe 

emes geistigen Konsdtuierungsprozesses, der als vohkom-

mene Gestalt (provisorisch) endet. Der Mensch macht sich 

autonom mmit ten aher Heterogenitat, und er handelt aus 

der gewonnenen Au tonomie spontan, trotz aher Bedingt

heit. A b e r auch dieses Handeln vollzieht sich - eben wei l 

das Sem das BewuBtsein und den Menschen transzendiert -

nur z. T m i t seinem Wissen, das Z i e l w i rd gleichsam hinter 

semem R ü c k e n erreicht. Er kann ahein f ü r das MaB zwi

schen p e r s ö n l i c h e m ZielwiUen und Schicksalswillen sorgen 

immer das Z i e l suchend und immer bereit, das Suchen wie 

das Z i e l aufzugeben, wenn das Schicksal ein anderes setzt 

das m der Weltbejahung und Weltordnung weiter reicht als 

Einsicht und Wihe des Menschen. DaB Odysseus schlafend 
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in die immer gesuchte Heimat Icommt, und dafi er seine 

letzte Aufgabe , die eine andere ist als die Vertreibung der 

Freier, in der U n t e r w e h erfahrt , das sind zwei Tatsachen 

von so fundamentaler Bedeutung f ü r das Verstandnis auch 

der klassischen Kunst , daB sie nicht o f t genug wiederholt 

und ü b e r d a c h t werden k ö n n e n . 

Demnach k ö n n t e man sagen, daB der klassische Mensch 

- soweit er als s c h ö n e r Mensch i m Gegensatz zum tragi

schen erscheint - m ö g h c h ist, wei l i hm erlaubt ist, sich 

selbst i m Gleichgewicht zu halten und sich selbst mi t der 

Ananke der (spezieh gesehschafdichen) Welt in Ü b e r e i n 

st immung zu setzen: sich selbst und das Fatum so weit zu 

erkennen, daB das BewuBtsein der Grenze des I n d i v i 

duums und der Diskrepanz von Erkenntnis und Sein vereh-

rend angenommen werden kann. Eine h o c h m ü t i g e Schön

heit hat der Grieche nicht gekannt; Hybris ist tragisch und 

zwar deshalb, weh sie i m Wesen der Mensch-Wehbezie-

hung liegt, also nicht durch eine Einzelhandlung des Men

schen verursacht ist, sondern dadurch, daB die allgemeine 

Idee die individuelle nicht soweh respekdert, daB sie i hm 

die notwendige Einsicht in die Diskrepanz rechtzeitig und 

prinzipieh erlaubt. Dagegen ist alle klassische Schönhe i t 

einsam: sie weiB so sehr um ihr Selbst, geht so in dem 

Dia log mi t ihrem eigenen, unwiederholbaren Schicksal auf, 

daB dieses wie ein magischer Kreis w i r k t , das den Andern 

den Zugang ebenso wie sich selbst den Ausgang wehrt . 

Eine S c h ö n h e i t , die mi t der Weh oder gar m h sich selbst 

koketder t , steht i n absolutem Widerspruch zur S c h ö n h e h 

des klassischen Menschen, der ebensowenig wie der tragi

sche Begleitung haben kann: beide begegnen sich selbst mi t 

einem u n ü b e r s c h r e i t b a r e n Tabu, vor dem die Welt zu rück-

weichen iniifi. D a r u m kann der Westgiebel von Olympia 

mi t Recht aussagen, daB der s chöne Mensch nur ein Aus-

nahmefall in einer tragischen Welt ist, die durch das Ganze 

der Handlung veranschaulicht w i r d , i n welcher der Peiri

thoos als zentrale Einzelf igur steht. 
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Der klassische Mensch, die Geschichte 

md die Komposition* 

Historisch gesehen setzt der Iclassische Mensch die Freiheit 

von ah den Machten voraus, die den Aclcerbauer be

herrscht haben: von der Furcht vor dem Toten oder dem 

Tod , von physischem und geistigem Gefesseltsein an die 

Erde , von K ö n i g oder Feudalherr m i t der Herrschaft ais 

sozial-pohdscher H a u p t f o r m , von Sexualhör ig i fc i t von 

G ö t t e r n als ver icörper ten Natur- und Soziahtraften. D e r 

>Verlcehr< mi t dem Tod, dem Weib, der Erde dem 

menschhchen oder g ö t t h c h e n He r rn ist ersetzt durch den 

>yerkehr< m h sich selbst, mi t dem f re ien Menschen der 

He ima t oder der Fremde, im Hafen oder auf der Agora 

D a r ü b e r h i n a u s ist es den Machten der alteren Jagdkultur 

verboten, wieder zu erstehen m i t ihrer Magie (und deren 

Fortsetzung in den M y s t e r i ë n ) , mi t der Tabuierung des 

Menschen und mi t der Wesensgleichheit von Mensch und 

Tier i m Mana. 

D i e Beziehungen des klassischen Menschen gehen nicht 

mehr zur Natur , sondern zur Gesellschaft, und diese Ge

sehschaft ist nicht mehr eine Gegebenheit a p r io r i f ü r den 

Menschen. M i t ahen diesen Befreiungen von vergangenen 

Machten , die aber in seine eigene Ze i t als machtvolle 

Feinde hinemragten, hat der Mensch sich nur an sich selbst 

gefesselt wie Prometheus an seinen Felsen: an seine Selbst-

bestimmung zur Formung des Gegensatzes von Mensch 

und Welt , von Erkenntnis und Sein, an die M o i r a , f ü r die 

er selbst die G ö t t e r nicht mehr verantwordich machen 

kann, da er sie aus mutterrechdichen E rd - und vaterrechtli-

chen Himmelsgewalten umgewandelt hat in Erscheinungen 

semes BewuBtseins, in Partner seines Dialogs, in >Funktio-

nare< der vol lkommenen Verwirkl ichung des Menschen 

und der Gesehschaft. Wie die G ö t t e r f r ü h e r - als sie nach 

' Zum Begriff der »Komposition« vgf auch Raphael, Wie will ein 

Kunstwerk gesehen sein?, 1984,8. 342 i f . 
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den Ebenbi ldern der F e u d a l k ö n i g e politisiert wurden - die 

Beinahmen derjenigen Naturkraf te erhalten hatten, deren 

Leistung sie ü b e r n a h m e n , so erhiehen sie jetzt alle einen 

und zwar den gleichen Vornamen: M o i r a , f ü r die sie ver-

antwortungslose Vermit t le r zum Menschen waren. 

D a m i t hatten Freiheit und Notwendigkei t nicht nur neue 

Inhalte bekommen, ihr Verhaltnis zueinander hatte sich 

prinzipieh umgekehrt: i n aller bisherigen Geschichte waren 

Zwang, Unf re ihe i t , Furcht die unabhangigen Variablen, 

und sie best immten den Raum und den Grad der Freiheh 

des Menschen. I m klassischen Menschen wi rd zum ersten 

M a l die Freiheit best immend, obwohl oder gerade w e ü sie 

die Notwendigkei t nicht leugnet, sondern selbst setzt: das 

blinde Fatum zur gewuBten M o i r a , zur gewollten D i k e ma-

chend. Der Mensch hat sich die Best immung gesetzt, der 

allein verantwortl iche O r t zu sein, an dem die bejahten 

Gegensatze des Lebens ausgetragen und zur Gestalt ge

f o r m t werden, d. h . Selbst- und Weltordnung zu gestalten 

mi t der einzigen Voraussetzung, daB Da imon und Ananke 

erkannte M o i r a sind, und diese Recht ist, so daB nicht 

mehr die realen Bindungen die mögl iche Freiheh besdm-

men (die jederzeit in die Wi l lkür der Machtigen entarten 

kann) , sondern die Freiheit selbst ihre Bindung als die 

Pfl icht jedes Einzelnen und das Recht f ü r alle. 

E i n B l i ck auf die griechische Geschichte zeigt die Gefahr 

dieses Standpunktes und die K l u f t zwischen der Konzep

t ion des klassischen K ü n s t l e r s und der politischen Wirkhch-

keh . Wahrend der K ü n s t l e r die Gestah des Menschen -

obwohl er sie als einen SelbstkonsdtuierungsprozeB ent

wickehe - als das i n sich selbst konstante, defimtive Z i e l 

ansah, als die g r ö B t m ö g h c h e Annaherung der schöpfe r i 

schen K r a f t des Menschen an die absolute Ruhe des Seins, 

f ü h r t e die reale gesellschaftliche Gestaltungskraft in der 

Pohtik zur Z e r s t ö r u n g des Stadtstaates durch die inneren 

Gegensatze, die jeder von ihnen in sich selbst t rug , und 

durch dieselben Gegensatze, die in ve rg röBer t em MaB-
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stabe zwischen ihnen spieken: freier B ü r g e r und Skiave, 

Ackerbau und Hande l , Demokrade und Ar is tokra t ie . D ie 

ser Widerspruch ist nicht wi l lkürhch und erlaubt uns nicht, 

die klassische Kunst als ein reines Wunschgebilde aufzufas-

sen, das keine Wurzeln i n der historischen Wirk l ichke i t 

hat. D e n n wi r haben ja gesehen, daB i m Peirithoos selbst 

eine gewisse Diskrepanz zwischen Sinnhchkeit und Den

ken, zwischen Denken und Sein, zwischen dem persönl i 

chen Schicksal (Da imonion) und dem allgemeinen Schick

sal (Ananke) erkenntl ich war i n der Spannung zwischen 

potentieller und realer Achse, in der Verbindung von 

Achse m h Asymmet r ie , i n dem AuseinanderfaUen von Pe

ripetie- und H ü f t h n i e , von gestaheter Figur und ungestalte-

tem Raum. Das e r f ü h t e Wunschbild t r i t t uns starker i m 

Inhalt entgegen, die Reahtat mi t ihrem Sprung in der Me

thode. W i r stehen daher vor der Aufgabe , unsere verstreu-

ten Bemerkungen ü b e r diese zu sammeln und zu erganzen: 

erst dann werden w i r ein vollstandiges B i l d des klassischen 

Menschen haben i m Gegensatz zu andern «his tor i schen Ty

pen*: dem agypdschen, indischen, christlichen, klassizisd-

schen und nicht zuletzt zum griechisch-archaischen, aus 

dem heraus und i m Gegensatz zu dem der klassische 

Mensch entstanden ist. 

Das, worauf die detaillierte Analyse letzten Endes zu-

r ü c k f ü h r t e , ist ein zweieiniges Prinzip, das nicht an sich 

auf t r i t t , sondern i n vielfachen Erscheinungen: Schwere-Be-

wuBtsein, Da imon-Ananke , Endliches-Formloses, so daB 

der dargestellte wie betrachtende Mensch gleichzeitig in 

allen Dimensionen lebt , die ahe in einem Punkt zusammen

hangen. Jede dieser geistigen und raumhchen Dimensionen 

hat ihren speziehen inneren Gegensatz sowohl i n einer ab

strakten wie in einer konkreten F o r m , sowohl potentieh 

wie real. Der Mensch lebt also nicht nur in vielen D i m e n 

sionen, sondern i n mehreren Existenzarten oder in der 

Spannung mehrerer: der absoluten, der potentiehen und 

der realen. Diese verschiedenen Existenzarten wie die ver-
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schiedenen Dimensionen bleiben zunachst neben- und aus

einander, aber i n g röBter Spannung zueinander, und zwar 

in einer f ü r die reine Anschauung meBbaren Spannung, so 

daB die eine an die andere gebunden bleibt, ohne daB man 

einen EntfaltungsprozeB, eine Emanationsbewegung sehen 

kann. Wie in dem aus dem Steinbruch herbeigeschafften 

Block alle Dimensionen und Richtungen zugleich da sind 

und nicht da sind, so sind in ihrem Schnittpunkt alle E x i 

stenzarten da und nicht da. Diese Koexistenz ist nicht als 

etwas Objektives entwickel t , sondern als etwas Subjektives 

gesetzt, aber doch wiederum so, daB die Setzung im Objek

t iven angelegt war, ohne erscheinen zu k ö n n e n . * 

Es gibt nun einen dri t ten Teh der Methode, der sich 

zwischen dem Formelement und der Gestaltganzheit ab

spieit und der gewöhnUch als »Kompos i t i on« bezeichnet 

w i r d . Ih r Z i e l ist, e in i n sich konsequentes Ganzes aufzu

bauen, eine sich selbst g e n ü g s a m e und lebendige Gestah. 

Jede E inze l fo rm entwickelt sich f r e i bis an ihre Grenze 

innerhalb des Ganzen und als eine Minia tur des Ganzen, 

ohne daB dieses einen ü b e r w i e g e n d e n bedingenden Zwang 

a u s ü b t ; umgekehrt aber ist das Ganze nicht das Ergebnis 

der A d d i t i o n von Teilen. Die beiden entgegengesetzten 

Bewegungen v o m Tei l zum Ganzen und v o m Ganzen zum 

Teh spezifizieren mehrere Daseinsschichten und bringen 

diese zum Gleichgewicht, wobei A n f a n g und Ende trotz 

ihrer Verschiedenheit und auBeren Distanz eng zusammen

hangen. 

I n dieser Logik der Formen, die als ein definitives Sy

stem gemeint war, haben wi r nun die erwahnten Diskre

panzen gefunden - ein Zeichen d a f ü r , daB das vohendete 

Kunstwerk die Zweieinigkei t des Prinzips aufrechterhalt, 

und daB das Prinzip nur darum nicht rein erscheint, weh 

* Die »Einheitlichkeit der Gestalt« des Peirithoos beschreibt Ra
phael als Ergebnis einer «dialektischen Synthesew, jedoch nicht im 
Sinn eines unendhchen Prozesses, sondern mit dem Ziel einer defi-
nitiven Gestalt. 
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i h m keine Gestah angemessen ist. D ie Fo rm ist der ad

aquate Ausdruck des Inhalts, des entfalteten Prinzips, aber 

eben nur insoweit, als sich das Prinzip adaquat darstehen 

laBt. D e r Wil le zur Gestaltung - zur methodischen und 

logischen Gestaltung - zeigt sich so aufs tiefste verwurzelt 

m dem absoluten Fak tum, daB etwas Ungestaltbares da ist 

Dies gibt dem klassischen Menschen seine furchtbar unzu-

ganghche G r ö B e . E r weiB - wie Odysseus bei Circe - daB 

er von zwei Seiten her bedroht ist: die Zauber in kann ihn in 

em Schwein verwandein, die G ö t t i n kann ihm ewige Ju

gend und Unsterbhchkeit anbieten. A b e r er wül sich nicht 

zum Tier herab - noch zum Got t hinaufheben lassen Sein 

irrendes Suchen, sein K a m p f mi t den Elementen, die 

Selbstverantwortung f ü r sein Wohen, sein Tod, kurz- sein 

Menschsein gil t i hm mehr als Go t t und Unsterbhchkeit 

A b e r gerade darum, weh der klassische Mensch das Be

wuBtsein seines Selbst den Machten der Erde und des H i m 

mels, der Unterwel t und des Olymps vorzieht, kann die 

Methode dieses BewuBtseins - wie sehr dieses nach dem 

schlechthin Konstanten zielen mag - nicht Wiederholung 

eines Dogmas, nicht Nachahmung eines Fertigen sein, son

dern eme sich selbst konsdtuierende, dialektische Entwick

lung und A u f b a u - nicht nur eines einzelnen menschhchen 

Korpers im Raum, sondern einer neuen Reahtatsart, die 

mcht die metaphysische noch die empirische (der AuRen-

welt Oder des BewuBtseins) ist, in der aber ahe andern mi t 

den jeder einzelnen von ihnen immanenten Gegensatzen 

mcht zu emer Einerleihei t zusammengeschmolzen sind 

sondern eme reale Synthese gefunden haben, d. h . zugleich 

erhalten und aufgehoben sind. 

M i t der Schaffung einer solchen k ü n s d e r i s c h e n Existenz

art hort das Kunstwerk auf, Zeichen f ü r etwas zu sein, auf 

etwas auBerhalb seiner zu verweisen; es erhebt den A n 

spruch, die ganze und die einzige L ö s u n g aller W i d e r s p r ü -

che zu sem: das D e f i n i t i v u m i m geschichthchen Wandel des 

Physischen wie des Metaphysischen, des Daseins wie des 
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BewuBtseins. W i r haben die Spuren der Hybr is in dieser 

AnmaBung gesehen, welche die Kunst als historische Ge

stalt unmit te lbar in das Reich der zeidosen Werte zu heben 

suchte; einzelne Werke wenigstens sind in diesem Reich 

gebheben - gerade um der Hybris des Anspruchs wegen. 

Fassen wi r zusammen: Wenn wi r unter dem psychologi

sche?! Menschen denjenigen verstehen, der die psychischen 

Fahigkeiten quahtativ zu er f i i l len und in bestimmte Bezie

hungen umzusetzen vermag, wenn dagegen der metaphysi

sche Mensch* derjenige ist, der sich als eine undif feren-

zierte Einhei t unmit telbar mi t dem Absoluten in Verbin

dung setzt, dann k ö n n e n wi r den klassischen Menschen zu

sammenf assend so charakterisieren: er ist die Synthese bei

der in der Idee des vollkommenen Menschen. Indem nun 

der psychologische und der metaphysische Mensch i n Be

ziehung zueinander treten, werden beide verandert: der 

erste verhert seine nur individuehen Quahtaten und einma-

hgen Beziehungen; sie kommen miteinander ins Gleichge

wicht , durchdringen sich in ihrer Totalitat zu einer reinen 

Intensitat. Der metaphysische Mensch dagegen verliert die 

Unmi t te lbarke i t seiner Beziehung zum Absoluten; i n dem 

MaBe, in dem die Mannigfal t igkei ten i m Menschen sich 

behaupten und die ungeschiedene Einhei t durch eine inte-

grierte Ganzheit ersetzt w i r d , w i r d das Absolute aus der 

Transzendenz des zweiten oder des jenseitigen Lebens in 

dieses erste hineingezogen. Dieses immanent Absolute 

w i r d der auBerste Kreis der totalen Selbstgestaltung: die 

totale Weltgestaltung. Der metaphysische Mensch w i r d 

D a i m o n in einer von der Ananke beherrschten Welt , er 

w i r d die Einhei t beider in seinem BewuBtsein von der 

M o i r a . 

* J. Sctiumacher: »Wenn der >metaphysisclie Mensch< historisch in 
Agypten und im christhchen Westen ist, welche historische Kultur 
entspricht dann dem Typus des >psychologischen Menschen<? Der 
Hindu?« 
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Die Idee dieser Selbst- und Weltgestaltung ist der 

Schnit tpunkt des psychologischen und des metaphysischen 

Menschen, oder vielmehr ihre Synthese, d . h . nicht ein ma-

themadsch-mechanischer A k t der Deckung, sondern ein 

schöpfe r i s che r A k t des menschlichen Bewul3tseins und 

Seins, derart, dal3 nur das reahsierte Sein, die Gestalt des 

Menschen, die Existenz der Idee sichert. I n dem Augen

bl ick, da der Mensch die feste Schohe aufgab, um sein 

Leben von der unendhchen Weite des Ozeans abhangig zu 

machen, gab er den ideologischen Wunsch nach einem ewi

gen Leben auf und suchte auf den Fluten seines BewuBt

seins die Grenze des geisdgen Horizonts: des Erkennens 

und des Schaffens - f r e i l i ch nur um eine unendliche A u f 

gabe zu f inden. Titanische Hybris und he ro ï sche Resigna

t ion kreuzten sich, u m in ihrem Ausgleich den klassischen 

Menschen zu erstehen, dessen h ö c h s t e Vohendung uns im 

Peirithoos von Olympia entgegentritt. 

Nach dieser Analyse erhalt die Frage: Peirithoos oder 

A p o l l o , Got t oder Mensch, eine neue Bedeutung. Wer un-

befangen vor die beiden Mi t t e l f iguren des olympischen 

Giebels t r i t t , w i r d die wesdiche Figur gö t t hche r f inden als 

die ös t l iche; und doch ist nur diese als Got t v o m A l t e r t u m 

her i iberhefert . Dieser Unterschied beruht offenbar dar

auf, daB wi r Modernen eine falsche Auffassung vom klassi

schen Menschen und seinem Verhaltnis zu den G ö t t e r n 

haben.* 

Es war die doppelte Tat des Griechen zur Zei t , die w i r 

die klassische nennen, daB er sich von der Gier nach einem 

zweiten Leben befrei te , und daB er das Absolute als einen 

Wert nicht nur auf die W e h , sondern auf den Menschen 

und auf die menschhche Gemeinschaft bezog, und zwar als 

eine Aufgabe , die v o m Menschen durch einen schöpfe r i -

* Raphael gibt hier in seinem Manuskript eine halbseitige, voriau-
fige Definition von Religion, geht kurz auf die Geschichte der 
Religionen ein und kommt noch einmal auf seine Wiedergeburts-
theorie zurück, ehe er das >Finale< seiner Analyse fortsetzt. 
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schen A k t zu leisten war. D a m i t wurde zum ersten M a i in 

der Geschichte der Menschheit das individuehe und das 

gesehschafdiche Leben als der Weg zur Idee der Vohkom-

menheit begr i f fen, als eine Tat, f i i r die der Mensch, bzw. 

die menschliche Gesellschaft sich selbst verantwortl ich 

war, sich selbst, weder der Vergangenheit der A h n e n und 

Heroen noch der Z u k u n f t der nachfolgenden Geschlech

ter, sondern der Gegenwart der Mi twe l t . Diese Idee sehen 

wir seit der Odysee wirksam, aber bei Plato ist sie bereits 

au fge lös t , denn er hat den Staat utopisch konstruiert und 

die Unsterbhchkeit der Seele bewiesen. Nicht in der Philo

sophie, sondern in der bildenden Kunst t r i t t uns diese Form 

der Rehgion entgegen. 

Es ist hier nicht der Or t sie zu werten, d . h . zu fragen, 

wieweit der klassische Grieche sie verwirkl icht hat, und ob 

sie ü b e r h a u p t zu verwirkl ichen ist. Es ist nur zu betonen, 

daB diese klassische Kunst aufs engste mi t einer klassischen 

Rel igion zusammenhangt, die weder die neolithische der 

Wiedergeburt des Menschen und der Erde ist, noch die der 

olympischen G ö t t e r , die ein feudales K ö n i g t u m spiegein, 

dessen Kriegerglaube die alteren Erdenmachte in sich auf

n immt . D i e homerischen Epen zeigen uns in der Ihas das 

olympische System i n voller Zersetzung und in der Odysee 

die klassische Rehgion i m Entstehen. Es sind hier wie dort 

dieselben Namen der G ö t t e r , aber sie haben eine völlig 

andere Funkt ion : sie vertreten Eigenschaften des Men

schen, seine Inst inkte und seine Ideale, die in die alten 

G ö t t e r g e s t a h e n hinausprojiziert werden, die nun zu A d -

jek t iven der M o i r a herabsinken wie einige Jahrhunderte 

f r ü h e r die neohthischen Erdenmachte zu Beinamen der 

olympischen G ö t t e r geworden waren. F ü r diese dri t te Stufe 

der griechischen Rel igion ist auch die Alternat ive falsch, ob 

man die G ö t t e r anthropomorphisiert oder die Menschen 

vergö t t l i ch t hat - unter ganz bestimmten historischen Be

dingungen hatten sich die Auffassungen des Menschen von 

sich selbst und von den G ö t t e r n soweit einander angena-
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hert, dai3 das Erstreben oder die Darstellung ihrer Identi tat 

sich von selbst ergab. Erst mi t den Sophisten beginnt die 

Zersetzung dieser Einhei t und Vorbereitung einer neuen 

Rel igion: der des chrisdichen Glaubens an die trinitarische 

Got thei t . 

D ie nur kurz angedeutete Entstehung der klassischen 

Rel igion der Griechen erklart nun auch, warum der Weg 

zur Idendtat von G o t t und Mensch seit dem 6. Jahrhundert 

v. Chr. ein doppelter und gegensatzlicher war. Der eine 

k n ü p f t e an die Rel igion der neohthischen Erdmachte an, 

wie sie sich i n den M y s t e r i ë n von Eleusis erhalten hatte -

der ungriechische Ortsname selbst erklart sich aus der neo

hthischen Zeichensprache. Er f ü h r t e mi t H i l f e des Diony-

sos und der orphischen Mys t e r i ën zur Einheit des Men

schen mi t Got t im Ri tua l der In i therung und sicherte dem 

Menschen die Unsterbhchkeit , die ihn von den G ö t t e r n 

trennte. Es war ein mysdsch-asketisch-pantheisdscher 

Weg. Der andere Weg k n ü p f t e an die Namen der o lympi 

schen G ö t t e r an, entsprechend ihrem rationalen Wesen 

und der Leistung Homers entsprechend. Er war rituahos 

und f ü h r t e nicht durch Emot ionen , sondern durch das Be

wuBtsein, das ebenso sehr Selbsterkenntnis wie Seinser-

kenntnis war, durch die T r a g i k o m ö d i e des menschlichen 

SelbstbewuBtsein, die damals (und bis heute) kein Philo-

soph in Begr i f fen dargestellt hat. 

A u f diesem Wege suchte der Mensch nicht die g ö t d i c h e 

Unsterbhchkeit , sondern das, was er den alten G ö t t e r n des 

O lymp nicht mehr zuschreiben konnte und doch zuschrei-

ben wohte und muBte: die Fahigkeit zur Verantwortung f ü r 

die Gestaltung des menschlichen Lebens und der menschli

chen Gesehschaft durch den Menschen selbst. Dazu ge-

n ü g t e nicht der Wet tkampf (Agon) in der Palastra, nicht 

der Wet tkampf der Dichter im Theater; nur die vohe, na

t ü r h c h e und geschichthche Wirkhchkei t war Kampfp la tz , 

nur auf i hm konnte entschieden werden, wo die Grenze des 

Menschen gegen die Welt und gegen die G ö t t e r lag. Der 
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oder die K ü n s t l e r der Giebel von Olympia haben diese 

Grenze weder in dem Menschen Peirithoos noch in dem 

Got t Zeus vergessen: der gesenkte P r o f ü k o p f des einen wie 

die gleichsam gefesselte Geste des andern besagten das

selbe - sie haben ihre Grenze gefunden; nicht der Mensch 

am Got t und nicht der Got t am Menschen, sondern beide 

an einem: die M o i r a ist das MaB aller Dinge , und vor die

sem MaB fa l l t jeder Unterschied zwischen Mensch und 

Go t t h i n , denn die Unsterbhchkeit h ö r t auf, begehrenswert 

zu sein f ü r den, der sich in der Gestaltung des Lebens selbst 

bewahrt. 
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m Kouros (New York). Höhe: 1,84m. Diese Figur wird hier nur zum 
Vergleich mit abgebildet. Von Raphael besprochen wird im folgen
den der Kouros von Sounion (Athen), der auf den Seiten 401 ff. 
abgebildet ist. Abb. nach G. Richter, Kouroi, 1970. 
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Kouros von Sounion (Athen) 
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Vorbemerkung 

Nachdem zuerst das Wesen des klassischen Menschen am 

Beispiel des Westgiebels von Olympia und dann an dem 

bezeichnenden Beispiel der Grabplasdk der K a m p f zwi

schen alter und neuer Weltanschauung und Weltgestaltung 

analysiert wurde, und nachdem schheBlich die Ursachen 

des Wandels in einem grundlegenden Wechsel der gesamt-

geschichtlichen Bedingungen bloBgelegt worden sind,* 

bleiben in einem letzten Kapi te l die Stationen des Wegès 

zu zeichnen, die die ahmahhche Entstehung der klassischen 

Skulptur markieren. 

Diese Entwick lung ist nicht eine lokal-griechische Ange

legenheit, sondern hat eine wehhistorische Bedeutung, 

wei l hier zum ersten M a i eine Kunst sich bhdet, die an die 

Wirtschaftsbereiche des Handels, an die Staatsform der 

Demokra t ie mit imperialistischen Tendenzen, an das We

sen des radonalen Menschen gebunden ist. D ie archaische 

Kunst ist zugleich eine Spat- und eine F r ü h f o r m , zugleich 

Erbe einer langen Vergangenheit und Ahnher r einer Z u 

k u n f t , die sich nicht ü b e r Jahrzehnte und Jahrhunderte, 

sondern - mi t mancherlei Unterbrechungen ü b e r volle zwei 

Jahrtausende erstrecken w i r d . I n die alte Kunst der Land-

wirtschaft , des K ö n i g t u m s , des Toten- und Wiedergeburts-

kults ist ein Sprengstoff e i n g e f ü h r t , dessen dynamische 

K r a f t sich nicht nur in der A n d k e , sondern auch seit dem 

x n . Jahrhundert auswirkt und wie dort die klassische, so im 

chrisdichen Europa die klassizisdsche Kunst schafft. 

Diese wehhistorische Bedeutung des Weges, der zur 

klassischen Kunst f ü h r t , w i r d es rechtfertigen, wenn wi r 

jede einzelne Etappe bald mi t der agyptischen oder der ihr 

* Dies bezielit sich auf den einen Plan Raphaels, dem hier vorste-
hend abgedruckten Peirithoos-Kapitel das Cykladen-Kapitel und 
den Text über die Krieger- und Jünglingsstele folgen zu lassen. 
Vgl. dazu die Ausführungen in der Einleitung, S. 13ff. 
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entsprechenden christhchen Kunst vergleichen, bald mi t 

der klassischen, resp. klassizisdschen. Es soh damit keines

wegs gesagt sein, daB die archaische Kunst nur eine U m b i l 

dung der agyptischen oder nur eine Vorbi ldung der klassi

schen ist; i m Gegenteil soh damit ihre V ie l f ah betont wer

den, die in einem so auffahigen Gegensatz zur E inheh der 

klassischen Kunst steht. 

• Die Stellung der Figur des Kouros 

W i r beginnen diese Untersuchung mi t dem Kouros von 

Sounion, der das alteste, relativ vollstandige monumentale 

Denkmal von hoher küns t l e r i sche r Qualitat ist. E r hat i n 

nerhalb der archaischen Plastik eine relative Sonderstel-

lung wegen seiner schragen Orientierung zum Sockel. 

Richtet der Betrachter seinen Bl ick auf die Mittelachse der 

Figur, derart, daB diese i h m mi t g röBtmöghchs t e r Frontah-

tat g e g e n ü b e r s t e h t , so sieht er den Sockel zu einer Raute 

verschoben und die Figur nicht parallel zu seinem waag

rechten Rand, sondern schrag ü b e r seine Qberflache h in 

gestellt; die Sockelseite und die FüBe bhden also einen 

W i n k e l , der weder auf ein orthogonales Achsensystem 

orientiert noch i n sich selbst ein rechter ist. Diese Schrag

stellung bleibt nicht durch den ganzen K ö r p e r die gleiche: 

sie ist am gröBten i n den Beinen, wo sie durch Diagonal-

ebenen angegeben und betont w i r d , die durch die Unter

schenkel gehen; sie w i r d kleiner i m Brus tkorb , als ob dieser 

sich gegen die Waagrechte des Sockets, bzw. gegen den Be

trachter zugedreht hatte, und sie w i rd noch einmal etwas 

gröBer im K o p f , an dem man ganz deuthch den hnken Teil 

des Gesichts [stark beschadigt] gröBer sieht als den rechten. 

M a n darf weder die Schragstehung als Ganzes noch den 

G r ö B e n w e c h s e l innerhalb ihrer als eine Drehung auffassen, 

insofern mi t diesem letzten Ausdruck eine Bewegung des 

K ö r p e r s aus dem W i l l e n des Menschen gemeint ist oder 
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auch nur eine dem K ö r p e r aufgezwungene kontinuierhche 

Zirkularbewegung, die ein einheitliches Zen t rum voraus

setzt. Wie die Agypter der x v m . Dynastie durch einen pa-

rallelepipedischen [rechteckigen] Block eine Diagonal

ebene gelegt haben, die vom untern Rand vorn zum obern 

Rand hinten als eine schiefe Ebene geneigt ist, so hat der 

griechische B ü d h a u e r eine Diagonalebene von der rechten 

Ecke vorn zur hnken Ecke hinten gestellt. Der sehr wesent

hche Unterschied besteht dar in, daB die D i a g o n a l - B ö -

schung der Agypter an jeder einzelnen Stelle von der H ö h e 

abhangig bleibt , einen Winke l mi t der senkrechten Block-

wand bildet , wahrend die Diagonalebene des Archaikers 

ein Weg i n die Tiefe ü b e r die Brei te ist, die nicht nur eine 

sehr viel geringere Ausdehnung hat als die H ö h e , sondern 

von der Blockwand auf einen Sockelrand reduziert ist. Da

mi t aber ist diese Diagonalstellung Zeichen einer neuen 

Raum- und K ö r p e r a u f f a s s u n g . 

Findet sich eine solche Schragorientierung noch an einzel

nen anderen archaischen Werken wie z . B . an den b e r ü h m -

ten Drei leibigen des Giebels des alten Athenatempels 

(580-570) oder des Urpar thenon, so d ü r f t e ihre Kombina

t ion mi t einer Neigung zur Seite kaum noch einmal vorhan

den sein. Diese Neigung zur l inken Seite, d. h . zur Seite des 

vorgestellten Beines, be t r i f f t zunachst (wie in sehr vielen 

agyptischen Schreitfiguren) die Waagrechten der Knie , der 

H ü f t e n , der Brustmuskeln, der Schultern; ob diese Nei 

gung ahe parallel laufen oder ob eine Ungleichheit der Ne i 

gungen beabsichtigt war, ist nicht deudich; aber selbst in 

diesem Fal l müBte der Schnittpunkt sehr fe rn , d . h . in der 

Nahe des Horizonts hegen, auf den damit die Seite der 

Figur bezogen bleibt . 

Diese Senkungen der Waagrechten nach unten sind nun 

nicht auf eine lotrechte Achse bezogen; vielmehr ist die 

Figur ü b e r ihre ganze H ö h e geneigt, wie dies an der M i t t e l 

achse und an der groBen Neigung des l inken g e g e n ü b e r 
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dem rechten Be in deutlich w i r d . Diese Neigung zur Seite 

w i rd also von der ganzen Figur gemacht, ist aber t rotzdem 

nicht in der ganzen Figur die gleiche. Denn der K o p f ist zur 

rechten geneigt - der Winke l mi t der Schuher ist kleiner als 

ein rechter, der auf der l inken Seite gröBer , und dies ent

spricht dem W i n k e l zwischen FuB und Bein auf denselben 

Seiten. Ferner stehen die beiden Beine und A r m e nicht 

parahel: die l inke Seite, die des vorgestehten Beines, ist 

starker geneigt als die rechte, die des z u r ü c k g e s t e h t e n Be i 

nes; dieser Unterschied w i r d besonders deuthch, wenn man 

die A r m e h inzunimmt , die hier nicht wie in Agypten o f t die 

Oberschenkel ü b e r s c h n e i d e n , sondern mi t verschiedener 

Knickung i m Ehbogen an den Seiten des K ö r p e r s angezo

gen herabhangen. M i t dieser Differenzierung d ü r f t e beab

sichtigt sein, die F ü h e der Senkungen aus der Waagrechten 

nach links unten nach der Gegenseite h in durch eine gradu

elle Annaherung der H ö h e n l i n i e n an die Orthogonahtat 

auszubalancieren. U n d diese nur von dem Verhaltnis der 

auBersten Randhnien vohfaBbare Bewegung ü b e r die 

Brei te vollendet sich i m K o p f , der ü b e r die Lotrechte nach 

der Gegenrichtung hin sich neigt. 

Z u der Schragstellung im Sockel, zur Neigung nach der 

l inken Seite k o m m t nun noch als drit ter Faktor eine Nei 

gung nach vorn h inzu, als ob die ganze Figur nicht nur auf 

den Beschauer zuschreiten, sondern auf ihn zufallen 

wol l te . Diese Neigung ist umso m e r k w ü r d i g e r , als ja das 

vorgestellte Be in nach hinten, d. h . in den Block hineinge-

richtet ist und der O b e r k ö r p e r zwischen den beiden ver

schieden stark geneigten Beinen aufgehangt zu sein scheint 

- aber eben nicht völlig lotrecht, sondern so, daB sich die 

beiden verschiedenen Richtungen der Beine im Block: von 

unten nach oben einmal einwarts und einmal auswarts auch 

in der Brustebene durchsetzen und zusammen mi t dem 

K o p f und dem gesenkten Auge* eine Neigung nach vorn 

* Eventuel) ein Irrtum, wegen des Fehlens der Iris und der Promi-
nenz des oberen Augenlides. 
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ergeben. D e r Bl ick f ix ie r t den Standort des Betrachters in 

einer Distanz, die ungefahr gleich der H ö h e der Statue 

selbst ist, so da/3 der bedrohliche Eindruck entsteht, als 

wolle sich die Statue m i t ihrer Neigung auf den Betrachter 

stiirzen. 

Die Schwergewichtsverhiiltnisse sind also nicht auf eine 

Lotrechte bezogen, sondern auf drei Schrage verteih: die 

eine geht vom z u r ü c k g e s t e h t e n FuB mi t Abbiegung i m 

Brus tkorb zum K o p f , die zweite zur l inken Seite der Figur 

und die dri t te zum K o p f des Betrachters. Jede hat i n sich 

ein gewisses Gegengewicht. Sie haben verschiedene Lan

gen und vor ahem Neigungen, sie laufen auseinander und 

haben woh l nicht einmal einen realen Schnittpunkt, weder 

in der Figur noch i m Betrachter. D i e Figur steht nicht in 

einem einheithchen K r a f t f e l d , das man vorwiegend als 

Schwerefeld auffassen kann, sondern bewegt sich oder viel

mehr: sie w i r d durch ein aus vielfachen und divergierenden 

Komponenten bestehendes K r a f t f e l d bewegt, deren Resul

tante sie nicht ist, sondern sucht, und d e m g e g e n ü b e r das 

Gewichtsverhahnis der Tehe des K ö r p e r s zueinander, d. h . 

dem Spiel der Norma lk ra f t e des Tragens und Lastens, von 

sekundarer Bedeutung ist.* 

Die Vielansichtiglceit des Kouros 

und seijj Verlialtnis zur Ugyptischen Plastilc 

Es gibt ein Gesetz f ü r den A b l a u f der Ansichten, be

herrscht i m wesentlichen von dem rhythmischen Wechsel 

von Spannung und Ruhe und von der Verlegung des auBe

ren Kontrastes ( K ö r p e r - R a u m ) nach innen. 

* Die folgenden neun Seiten betreffen vor allem technische Be
schreibungen der verschiedenen Ansichten der Figur und ihrer 
Einzelteile, sowie des Kraftefeldes, wobei diese Phanomenologie 
auf eine Interpretation der Zeichensprache im Sinne von Raphaels 
Wiedergeburtsmagie-Theorie zielt. 
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Diese Vielansicli t igkeit sclieint den Kouros von Sounion 

ebenso stark mi t der agyptisclien Kunst zu verbinden (un-

abliangig von der Frage der direkten Beeinflussung), wie 

sie ihm von der Ein-Ansicht igkei t des Peiritlioos trennt, die 

sich ja nicht ahein aus der Aufs te l lung in einem Giebel 

erklart , sondern aus dem Vorhandensein eines ( in sich al

lerdings zwiespahigen) Prinzips, das sich dann ebenso in 

der anderen Beinstehung, in der Ausschahung der Ze i 

chensprache etc. auBert. D ie in zeitlicher Sukzession abrol-

lende Mul t ip l i z i t a t der Ansichten (wie der Prinzipien) un

terscheidet sich aber auch wesendich von der agyptischen, 

da sie hier nicht durch eine ideehe Mantelf lache, sondern 

durch einen ideellen Block zusammenhangen. Dies bedeu

tet, daB i n Agyp ten keine Ansicht einen Zwang enthah, zur 

nachsten weiterzugehen (also qualitativ verschieden ist von 

der der griechischen Skulptur wie spater gezeigt werden 

w i r d , wenn wi r v o m Verhaltnis von K ö r p e r und Raum han

deln); jede Ansicht ist nur ein Teh des Ganzen, aber als 

Teil i n sich vohstandig, weh der H a u p t k o n f l i k t zwischen 

dem Vol len und dem Leeren entwickelt ist. D ie einzelnen 

Ansichten bleiben diskondnuierhch, obwohl die Ü b e r e c k -

ansicht sicher eine Rohe spielt, denn nirgends treten Vor

der- und R ü c k s e i t e des Menschen in eine Ansicht zusam

men. D i e verschiedenen Bilder haben ihre Einhei t weder 

im Menschen noch in A k t und Gesetz der A b f o l g e , son

dern im Block und i n der Symbolform des Zeichens. 

D e r griechische K ü n s t l e r halt in einer bestimmten A n 

sicht eine Seite des asthetischen G e f ü h l s fest. Es breitet 

sich gleichartig und monoton ü b e r die betont verschiede

nen Formen des K ö r p e r s aus; aber von Ansicht zu Ansicht 

variiert er dieses G e f ü h l , indem er eine andere Kompo-

nente hervorhebt gegen die üb r igen , die z u r ü c k t r e t e n . Sein 

Z i e l ist schlieBlich, aus den Tehen das Ganze aufzubauen. 

D e r agyptische K ü n s t l e r dagegen variiert nur, um die K o n 

stanz zu betonen, sowohl die der Grundfakten wie die des 

Ziels, und zu diesem Zweck reduziert er die Varianten: die 
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Seitenansichten gleichen sich untereinander und ebenso die 

Dreiviertelansichten, so daB selbst im Wechsel das K o n 

stante immer wieder durchbricht. Der Grieche gibt w i rk 

l ich ein Gesetz des Werdens, das ein Ganzes aufbaut; der 

Agypter gibt ein IVIetrum der Bewegung, um die Uner-

schü t te r l i chke i t des konstanten Seins um so starker hervor

treten zu lassen. 

E i n Unterschied g i h f ü r die scheinbar so ahnhche Bein

stehung. Es mag r ichdg sein, daB in der agyptischen Kunst 

die g e ö f f n e t e n Beine ebensowohl ein Stehen wie ein Gehen 

ins Unendliche bedeuten k ö n n e n , in keinem Fah aber mei

nen sie den f ruchtbaren Momen t , der zwischen beiden ist 

und beide enthalt. D i e Detahs der Darstellung b e g r ü n d e n 

dies: I n der agyptischen Kunst sind die FüBe durch einen 

wahrnehmbaren Abs tand getrennt, wahrend sie i m Kouros 

so dicht h i n t e r e i n a n d e r g e r ü c k t sind, daB Fersen des vorde

ren und Zehen des hinteren fast auf einer Lin ie hegen. I m 

N i l t a l verbindet eine materielle und geschlossene Flache, 

die einsinnig in die Tiefe gerichtet ist, die Unterschenkel, 

i m Kouros sind zwei schrag gerichtete, einander zugewen-

dete Ebenen durch sie gelegt, so daB sich innerhalb der 

schmalen T i e f e n ö f f n u n g ein den Schritt hemmendes, kon

zen trierendes Achsensystem bildet. Der agyptische K ü n s t 

ler muB durch die Schragflache des Schurzes die Bewegung 

der Unterschenkel v o m Rest des K ö r p e r s trennen, und so 

die eigentliche Bewegung von den Beinen auf die Augen 

ü b e r t r a g e n , die k ö r p e r l i c h e auf die magische, die dann ins 

Unendliche geht. D e r griechische K ü n s d e r f ix ier t mi t den 

Augen des Kouros den Or t in endhcher Distanz, den die i n 

ihrer Bewegung gehemmten Beine hof fen erreichen zu 

k ö n n e n . 

Diese Verschiedenheit in der Geharde des Gehens vo l l 

endet sich durch die des Gestus. Der Agypter laBt die 

A r m e den K ö r p e r ü b e r s c h n e i d e n , damh er die Hande auf 

den Schurz legen kann. Er bezweckt damit eine rituale 

Hal tung , deren Sinn i n ihrer Unveri inderl ichkeit hegt - in 
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der Unveranderl ichkei t des Gebundenseins. Der griechi

sche K ü n s d e r lafSt die A r m e an den Seiten des K ö r p e r s 

herunterhangen und zieht sie zugleich etwas an, so daB 

physische K r a f t in sie h ine inkommt und mi t dieser eine 

M ö g h c h k e i t und selbst Bereitschaft zur Handlung, zur Be-

tadgung, die zu dem aufgezwungenen H e r u n t e r f ü h r e n der 

aufsteigenden K r a f t e in starkem Kontrast steht. D e r Agyp

ter laBt die Beine schreiten, halt aber die A r m e gefesseh. 

D e r Grieche hemmt die Beine, aber gibt den A r m e n eine 

Bewegungstendenz. Der eine steht Gegensatze getrennt 

g e g e n ü b e r , der andere verbindet sie und kehrt ihren Z u 

sammenhang u m . Es liegt hinter dieser differierenden I n 

terpretat ion der scheinbar gleichen Gebarden ebenso wie 

hinter der der vielen Ansichten offensichthch eine andere 

Zeitauffassung beschlossen.* 

Körper und Raum 

W i r hatten die Analyse des Kouros von Sounion begonnen 
m i t seiner starksten Frontalansicht und fanden, daB diese 
unter dem D r u c k eines Kraftespiels den Beschauer zwang, 
diese Ansicht gegen eine andere und so f o r t einzutauschen, 
bis die Mantelf lache umgangen und aus den wechselnden 
Ansichten und Varianten des asthedschen G e f ü h l s das Ge¬
* Raphael erörtert auf den im Manuskript folgenden neun Seiten 

minutiös die verschiedenen Zeitarten im Kouros und in der agypti
schen Plastik. In der agyptischen Vollplastik ist der Dargestellte 
völlig aus der irdischen Zeit herausgenommen. «Diese gleichsam 
ausgestrichene Zeitlichkeit wird erganzt durch eine absolute Zeit
losigkeit, die das Auge jenseits des Horizonts sucht als eine unend
liche, ununterbrochene Dauer. Der Mensch ist nicht in ihr, er ist 
auf dem Weg zu ihr durch die magische Kraft des Auges.« Anders 
als im Kouros ist also die Seinszeit aus der Umwelt des Körpers in 
den Körper selbst hineingenommen. 
DasVerhaltnis von Körper und Raum wird von Raphael mathema
tisch und interpretatorisch an allen Teilen der Kouros-Figur aufge-
schlüsselt. Es ist die Vorbereitung der folgenden Konsequenzen. 
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setz dieser Bewegung und zugleich die Gestalt des Ganzen 

aufgenommen war. Wieder zur Frontalansicht z u r ü c k g e -

kehrt , werden wi r jetzt den A u f b a u der Figur und ihre 

Beziehung zum Raum, zum Block und zum Koordinatensy

stem zu betrachten haben. 

U m die Beziehung zwischen K ö r p e r und Raum zu gestal

ten, war - wie dem agypdschen und dem klassischen K ü n s t 

ler - so auch dem archaischen ein parahelepipedischer 

Steinblock gegeben. A b e r sein dringlichstes Verlangen 

war, die bestimmende und begrenzende K r a f t der Seiten zu 

brechen, sie so vohstandig zu entfernen, daB sie auch nicht 

mehr sekundar oder auch nur ideeh durch irgendwelche 

Anhal tspunkte der Figur v o m Auge des Betrachters rekon-

struiert werden konnten. D i e menschliche Figur wurde 

vollstandig aus dem widerstehenden Urb lock herausge

nommen und als eine freie auf einen Sockel gesteht, auf 

den man Aufs ich t hatte und auf dessen rechteckiger Ober

flache das System der Diagonalen und der senkrecht-waag-

rechten Mittelachse freigelegt war, d. h . ein Spiel zwischen 

dem Z e n t r u m und den Ecken, bzw. Seiten. 

Dieses System von L i n i e n , das von vielfachen und d i 

stanten auBeren Punkten auf einen inneren Schnittpunkt 

zusammenstrebt, bestimmt statt der Blockwande die Figur, 

und zwar nicht nur ihre Stehung schrag zum Sockel, son

dern auch die Wendung aus der Diagonalen gegen die 

Waagrechte. Entscheidend ist, daB der verschwundene au

Bere Block ersetzt w i r d durch einen inneren: durch den 

Kasten des Brustkorbs. Dieser ist nur die erste Etappe des 

konzentrischen, zentripetal gerichteten Weges, auf dem die 

auBere Schranke i n eine innere Bindung umgewandelt 

w i r d ; die nachste ist das in ihn eingezeichnete Koordinaten

system. D a n k dieser Entstehung aus den ideehen G e r ü s t h -

nien des Blockes kann das Koordinatensystem in sich selbst 

nicht schlechthin orthogonal sein - mindestens eine der 

Ordinaten muB m i t der andern einen nicht-rechten W i n k e l 

bi lden; und es kann ferner nicht autonom und darum nicht 
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bestimmend wir l t en , sondern muB abiiangig bleiben von 

den G r ö B e n [ ? ] der angreifenden und der reagierenden 

K r a f t . [ . . . ] 

D i e agyptische Skulptur bleibt - trotz aher sehr bedeu-

tenden Veranderungen zwischen dem A l t e n und dem 

Neuen Reich - Blockplast ik in dem doppehen Sinn, daB 

die K o m m u n i k a t i o n zwischen Raum und K ö r p e r begrenzt, 

d . h . in das Innere eines stereometrischen K ö r p e r s hinein-

gepreBt w i r d und daB dieser durch seine widerstehenden 

Grenzwande an sich und vielmehr noch durch die U m 

wandlung des Urblocks in einen Symbolblock, der die 

Fo rm des Lebens-Todeszeichens annimmt, f i i r die Gestal

tung der R a u m - K ö r p e r b e z i e h u n g bestimmend w i r d . Diese 

bestimmende K r a f t auBert sich darin, daB - soweit sie ma

terieh physisch ist - von auBen nach innen gemeiBelt w i r d , 

soweit sie geistig-magisch ist v o m Zeichen zur plastischen 

Fo rm. Aus beiden zugleich erklart sich die eigentiimlichste 

und fundamentalste Tatsache der agyptischen Vollplastik; 

daB Mensch und Raum sich als Voiles und Leeres gegen

ü b e r s t e h e n , wobe i das Leere den gleichen Realitatsgrad 

und die gleiche Wirklichkeitsintensitat hat wie das Voile . 

D e r K ü n s d e r halt sie als Ent i ta ten auseinander und kop

pelt sie f ü r die asthetische Wahrnehmung zusammen durch 

folgende Verfahren: 

Erstens: Das auf die Blockwand gezeichnete Netzwerk 

(Quadratur) erhalt an der Vorderseite zwei ausgezeichnete 

L i n i e n : eine waagrechte und eine senkrechte; diese w i r k t 

als Mittelachse der Figur, jene als Augenl inie des Betrach

ters. Wenn der B l o c k g e ö f f n e t w i r d , bleibt die waagrechte 

Bhckl in ie nahe der u r s p r ü n g h c h e n Vorderflache, wahrend 

die Senkrechte def in den Block eindringt. Senkrechte und 

Waagrechte bi lden also zwar Achsen: eine objekt ive der 

K ö r p e r g e b u n g und eine subjektive der Wahrnehmung, 

aber sie bhden ke in Achsensystem; sie haben keinen ein

heithchen Schnit tpunkt, weh das u r sp rüng l i che Netzwerk 

der Vorderebene i n zwei (oder mehrere) Raumschichten 
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zerrissen w i r d . D i e archaische Kunst bildet einen solchen 

Schnit tpunkt, das entstehende Koordinatensystem hat so

w o h l objekdve wie subjektive Bedeutung. 

Zweitens: A u f der Seitenwand des Blocks werden eben

fahs eine (oder mehrere) Waagrechte und eine (oder meh

rere) Senkrechte bzw. eine Diagonale als ausgezeichnete 

L in i e aus dem Netzwerk herausgehoben (wobei eine Waag

rechte mi t der Bhck- und eine Senkrechte mi t der Treff l in ie 

zusammenfaht). D i e H a u p t f u n k d o n dieser ausgezeichne-

ten L in i en ist, das Vohe gegen das Leere abzugrenzen, 

d. h . den menschhchen K ö r p e r gegen den Raum, soweit er 

in den stereometrischen Kubus eingetreten ist. Entschei

dend ist, daB alles Vol le ausschheBhch auf der einen, alles 

Leere ausschheBhch auf der andern Seite dieser Gre'nzfla-

che oder Grenzflachen liegt und zwar ausnahmslos das 

Volle unten und hinten i m Block , das Leere vorn und 

oben. 

Jedes Durchdr ingen des Leeren durch das Vohe bleibt 

ausgeschlossen, und nur wahrend der haretischen Ze i t des 

Neuen Reiches kann das Volle in das Leere einstrahlen, 

um in i hm zu verstrahlen; sonst ist das Verhaltnis nicht ein 

solches aktiver Wechselwirkung, sondern das eines Zusam-

mengezwungenseins der sich AusschheBenden. 

Dri t tens; D i e konkreten Varianten dieser Beziehung 

hangen von der darzustellenden r i tualen, bzw. politischen 

Ha l tung ab: dem Stehen, Sitzen, Hoeken e t c , aber sie las

sen sich auf zwei Schemata reduzieren. I n dem einen geht 

die Trennungsebene zwischen Vohem und Leerem diago

nal durch den Block und zwar vom untern Rand vorn zum 

obern Rand hinten; i n dem andern treppenardg, d . h . in 

zwei oder mehreren senkrechten Schichten, die entweder 

durch waagrechte Ebenen oder durch steigende, bzw. fa l 

lende B ö s c h u n g e n verbunden sind. I n diesem letzten Fall 

bhden sich also parahel hintereinander liegende Schichten, 

so daB die jeweils vordere nicht nur mater ie l l , sondern 

auch ideell a u f h ö r t , ehe die hintere ansetzt, wei l die Leere 
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jede W e i t e r f ü h r u n g der Ebene verbietet - im Gegensatz 

zum lu f t e r fü l l t en Raum der klassiscti-griecliisclien Kunst , 

WO jede Ebene aus i l i rem materiellen in einen ideellen Z u 

stand ü b e r g e h t und so die Kont inu i ta t des Raumes wahrt. 

I n der agyptischen Skulptur dagegen wi rd der Block in 

Raumschichten zerrissen, so daB jede h ö h e r e Schicht zu

gleich eine tiefer i m Raum hegende ist. Diese prinzipielle 

Diskont inui ta t - die am deuthchsten in den sitzenden K ö -

nigsfiguren zum Ausdruck kommt - w i rd nur sekundar 

durch waagrecht z u r ü c k g e h e n d e Ebenen oder durch stei

gende, bzw. fallende B ö s c h u n g e n verbunden. 

A b e r auch in dem anderen Schema, wo die Ebene zwi

schen dem Vohen und dem Leeren ( K ö r p e r und Raum) 

diagonal verlauft - er w i rd hauptsachlich auf die schrei-

tende Figur angewendet und ist darum der archaischen 

Skulptur am nachsten - , ist die Funk t ion eine trennende 

und nicht eine sammelnde. Immer liegt ahes Leere vor und 

alles Volle hinter ihr , nie wie i m Kouros von Sounion, wo 

sowohl K ö r p e r als auch Raum zugleich vor und hinter ihr 

hegen. U n d f ü r das Volle bleibt die Zerbrechung der A c h 

sen und die treppenstufige Ghederung des Vohen erhal

ten. Wenn man diese beiden agyptischen Hauptschemata 

auf einen Generalnenner bringen w i l l , so k ö n n t e man sa

gen: Der g e ö f f n e t e Block k o m m t als ein Ganzer dem Be

schauer mi t seiner Ö f f n u n g entgegen, und diese w i rd in 

pr inzipie l l diskontinuierhchen Etappen von vorn nach hin

ten und von unten nach oben durch kastenartige Formen 

geschlossen. 

M i t diesem Prinzip hat der archaische K ü n s d e r vollstan

dig gebrochen; er hat es ersetzt durch eine zentrale Ebene, 

um die sich von allen Seiten - und zugleich von innen nach 

auBen, wie von auBen nach innen - K ö r p e r und Raum 

sammeln. Es gibt zwischen diesen beiden Methoden keinen 

Ü b e r g a n g , und es ist selbstverstandlich, daB die Ersetzung 

der einen durch die andere aufs engste damit zusammen

hangt, daB die Quali tat des Raumes (und des K ö r p e r s ) eine 
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andere geworden ist. F ü r den archaisclien Bi ldl iauer wie 

f ü r den arcliaischen Philosophen galt, dafi das Nichtseiende 

nicht sein kann, oder dafi zwischen gegensatzhchem Seien

den eme Wandlung und R ü c k w a n d l u n g m ö g h c h ist, wah

rend f ü r den agypdschen das Nichtseiende als Tod, Leere 

und W ü s t e dasselbe, wenn nicht ein h ö h e r e s Sein hatte als 

der K ö r p e r , das Vohe und das Leben, und dafi jede Wer-

densbeziehung zwischen ihnen ausgeschlossen war. 

Viertens: Fand das Leere i m Block seinen Widerstand 

und seine Grenze am Vollen, so war umgekehrt das Vohe 

(der K ö r p e r ) nicht nur an besdmmte, den Grenzen nahelie

gende Stellen gebannt, sondern auch in seiner Erscheinung 

als K ö r p e r begrenzt. Das betonte Volumen darf nicht über 

sehen lassen, dafi nirgends - auch nicht in der Vorderan

sicht - der ganze K ö r p e r angeregt w i r d . Wi r haben es im

mer nur mi t verschiedenen A r t e n von Reliefs zu tun , die 

ü b e r e i n a n d e r geschichtet und verbunden werden, so daB 

sie einen auBeren materieh raumlichen Zusammenhang im 

Ganzen des Blocks bhden. Dieser fragmentarische Charak

ter ist am gröBten in der Seitenansicht (die nicht wie beim 

Kouros von Sounion den R ü c k e n miteinschhefit) , am kle in

sten in der Ü b e r e c k a n s i c h t ; aber in keinem Fal l w i r d das 

Auge des Betrachters um die K ö r p e r g r e n z e n herum oder 

durch das Volle h indurch g e f ü h r t , in keinem Fall k o m m t es 

zu einer Schragstellung der Figur. Durch diese beiden M i t 

tel hat der archaische K ü n s t l e r mi t der Methode der Frag-

menderung des menschlichen K ö r p e r s pr inzipiel l gebro

chen, um in der Einzelansicht das Ganze des K ö r p e r s anzu-

regen und es dann durch das erzwungene Herumschreiten 

um den K ö r p e r zu vohenden. Es war na tür l ich auch das nur 

mög l i ch , weil der menschliche K ö r p e r und zugleich der 

ganze Mensch f ü r den archaischen Griechen eine völhg an

dere Bedeutung gewonnen hatte. 

F ü n f tens: F ü r den Agypte r war das Fragmentarische der 

sinnhchen Erscheinung erganzt durch die Zeichen. Diese 

hatten eine vielfache Funkt ion : nach ihnen wurde der qua-
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dratische Urb lock i n einen Symbolblock verwandelt; sie 

ü b e r b r ü c k t e n die K l u f t zwischen dem Quadrat des Blocks 

und den Gl iedformen des menschhchen K ö r p e r s , die als 

Kegel , Zyhnder oder Teile von Kugelflachen stereometri-

siert werden. Sie faBten die verschiedenen Gheder von au

Ben her zusammen und waren eine der Beziehungsformen 

zwischen ihnen. M a n w i r d die Rolle der agyptischen Sym-

bolzeichen nur aus der Analogie zum christlichen Kreuz 

verstehen - unter der Bedingung, daB man den Unter

schied aufrecht erhalt: dieses w i r k t von innen nach auBen -

entmaterialisierend, jene von auBen nach innen: K ö r p e r 

und Block bi ldend, selbst Vohes und Leeres zusammenf as

send. Diese Zeichensprache hat f ü r den archaischen K ü n s t 

ler nur noch eine sekundare Bedeutung; er hat sie noch 

nicht ganz abgestreift, weh sie in seiner eigenen neohthi

schen Vergangenheit wurzeh. Sein Kunstwerk ist ohne sie 

zu verstehen, wei l die Sprache gegenstandhcher Formen 

bereits ahes sagt, wahrend das agypdsche Kunstwerk ahes 

in den Zeichen sagt, und der K ö r p e r nur geformt w i r d , 

damit sich der Sinn der Zeichen auBerhalb der Kunst e r fü i 

len kann. 

Sechstens: Wegen dieser fundamentalen Bedeutung der 

Zeichen hat der Agypte r den K ö r p e r als K ö r p e r nicht ge-

eint. Das besagt nicht , daB sich die einzelnen Gheder nur 

durch eine A d d i d o n des Betrachters z u s a m m e n f ü g t e n . Ihre 

Einhei t hegt - abgesehen von der gleichen Geometrisie-

rung, Symbolisierung, Gestaltungsmethode - in der Mate

rie selbst, im Stein als Stein. D a r u m ist die Isoherung des 

Ghedes vom Gl ied beschrankt; die materiehe Kondnui ta t 

ist die einzige, die der agyptische Küns t l e r kennt, obwohl 

seine duahstische Wehanschauung auch in sie eingedrun

gen ist (wie spater zu zeigen sein w i r d ) . Der archaische 

K ü n s d e r , der die Kont inui ta t an ganz anderen Stellen 

sucht, konnte die Gelenke zwischen den Ghedern betonen; 

die materielle Kont inu i t a t war f ü r ihn nicht ein tragendes 

Fundament, sondern eine selbstverstiindhche Folge. 

416 



Konnte angesichts der Hal tung des Kouros oder seiner 

Vielansichtiglteit der Eindruck entstehen, als hatte die 

agypdsche Kunst eine entscheidende Rohe gespielt bei der 

Entstehung der monumentalen Skulptur in Griechenland, 

so zeigt die Analyse von K ö r p e r und Raum, Block und 

Achsensystem, daB der archaische K ü n s d e r etwas so pr in 

zipieh anderes wol l te als der agypdsche, daB sein Werk nur 

aus völl ig andern gesamthistorischen Bedingungen erklart 

werden kann. 

Etwas anderes ist das Resultat, wenn wi r die K ö r p e r -

und Raumgestaltung des Kouros mi t der des Peirithoos 

vergleichen. Es werden sich dann trotz gewisser fundamen

taler Gemeinsamkeiten weitgehende Verschiedenheiten 

zeigen und diese k ö n n e n nicht durch eine immanente Log ik 

eines rein kunstgeschichthchen Prozesses erklart werden, 

umso weniger als der Kouros von Sounion ein viel zu kom-

phziertes Gebilde ist, als daB von ihm aus nur eine einbah-

nige Entwick lung m ö g h c h ware. W i r haben jetzt f re i l i ch am 

Ausgangs- wie am Endpunk t dieselben K r a f t e in den ge

samthistorischen Bedingungen, aber ihr quanthatives Ver

haltnis hat sich so o f t und so g r ü n d h c h verlagert, daB man 

von einer » logischen« Entwicklung nicht sprechen kann. 

Kouros und Peirithoos 

Der auffallendste Unterschied zwischen dem archaischen 

Kouros von Sounion und dem Peirithoos von Olympia ( in 

bezug auf R a u m - K ö r p e r - G e s t a l t u n g ) ist die Tatsache, daB 

der Raum Gestalt gewonnen hat: eine reale und eine 

ideelle, die eigener und gegensatzhcher Bewegungen fahig 

sind, sogar solcher, die weit ü b e r die Grenzen des U r b l o k -

kes hinausreichen. A b e r der gestah- und bewegungslose 

Raum des Kouros hat m h den zu eigenen, vom K ö r p e r des 

Menschen unabhangigen Grenzen geformten des Peiri

thoos gemeinsam, daB Raum und K ö r p e r sich durch-
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dringen, indem jener durch diesen durchbricht und zwar an 

genau den gleichen Stehen. 

E i n zweiter sehr auffahender Unterschied ist, daB i m 

Peirithoos das Koordinatensystem in sich selbst verschieb-

bar und damit autonom und konst i tut iv geworden ist; aber 

auch das starre und unabhangige Koordinatensystem 

wirk te als ein Z e n t r u m f ü r ahe Dimensionen, und gegen

ü b e r dieser fundamentalen Gemeinsamkeit sind ahe Ver

anderungen, so groB sie sein m ö g e n , sekundarer Natur . 

Diese E r h ö h u n g der Au tonomie und der Gestalthafdg-

keit der beiden Pole: Raum und Achsensystem ist nun von 

einer e r h ö h t e n Integrat ion begleitet. D ie Gegensatze von 

Raum und K ö r p e r werden integriert , indem die Formen 

nicht durch f ix ier te Grenzen aus dem Raum herausgeris-

sen, sondern in den Raum hineinmodelhert werden, indem 

die Rander eine innere Grenze durch die B innenfo rm 

selbst f inden . D i e Gegensatze von stereometrischen K ö r 

pern und Ebene werden angeglichen, indem die Ebene, 

nachdem sie aus der Schragstellung planparallel zum Block 

gelegt ist, sich in ganzer Brei te nach unten h in durchsetzt 

und das g e ö f f n e t e Stehen in distante Plane i n eine Ebene 

zusammenzieht, von wo aus sie differenziert werden; um

gekehrt dringt die Unterscheidung von stehendem und er-

s c h ü t t e r t e m Bein in den O b e r k ö r p e r ein und schafft hier 

den Unterschied einer stehenden und einer bewegten 

Seite, eine g e w ö l b t e Form und eine ideeh gewordene 

Ebene. 

D e r Mensch w i r d nicht mehr schrag gestellt, sondern er 

dreht sich und er miBt diese Drehung nicht mehr am Be

schauer, sondern durch die Unterscheidung von poten

tieller und realer Mittelachse in sich selbst. Ganz allge

mein: Aus dem Auseinandernehmen, Isoheren und Gegen

ü b e r s t e h e n der Gegensatze (mi t nur auBerer Vermi t t lung 

und Verzahnung) ist die Durchdringung und Einhei t der 

Gegensatze geworden: der Raum ist jetzt K ö r p e r und der 

K ö r p e r raumhch; sie bleiben real etwas Verschiedenes, 

418 



potentiel l aber sind sie dasselbe, so daB der Ü b e r g a n g zwi

schen ihnen fl ieBend w i r d , ohne daB darum die Grenzen 

sich verwischen. Das aktivierte Achsensystem macht auch 

die Massen akdver und dasselbe Prinzip aktivierter Gegen

satze w i r k t sich dann auch in den Randern der Figur und i m 

Raum aus. 

I m Kouros von Sounion hatten wi r Starrheit f ü r Achsen 

und Massen, Bewegung f ü r die Grenzen, Gestahlosigkeit 

f ü r den begrenzten Raum - also Heterogenes festgesteht 

A u c h im Peirithoos sind G e r ü s t , K ö r p e r und Raum unter

schieden, aber sie sind zugleich eines, weil jedes in dem 

andern (potendell) m h enthahen ist. E i n (zweieiniges) 

Prinzip reahsiert sich gleichsam in konzentrischen Kreisen, 

m i t jedem Ring eine neue Sphare der Realitat setzend' 

vom Achsensystem zum Block , aber auch umgekehrt vom 

Block zum Achsensystem. Diese Veranderung war nur 

mög l i ch , weh der Raum wie der Mensch jetzt etwas quali

tativ Anderes geworden sind, weh der klassische Grieche 

von ihnen und den in ihnen wirksamen K r a f t e n eine A u f 

fassung gewonnen hat, die von der des archaischen Grie

chen weitgehend verschieden ist. A u f das Wesen dieser 

K r a f t e werden wir nun von einem andern Gesichtspunkt 

her: dem der Gestaltung der Mater ie zur Form vorzudrin-

gen versuchen. 

Materie und Forni 

D i e Konst i tuierung der Form hat eine f igür l i ch-ges ta l thaf te 

(geometrische) Seite, die in der Model l ie rung vollzogen 

w i r d , und eine materiehe: die Methode des K ü n s d e r s , den 

Rohs tof f der Natur in den Werkstoff zu verwandein, aus 

dem das Kunstwerk selbst besteht. 

D e r unbekannte S c h ö p f e r des Kouros von Sounion hat -

m Ü b e r e i n s t i m m u n g m i t der agyptischen und i m Gegensatz 

zur klassisch-griechischen Kunst - seine Konzepdon als 
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konkrete Tragerin seiner Weltansctiauung direkt mi t dem 

Rohs tof f verbunden, d. h . ohne den Stoff charakter des dar

gestehten Gegenstandes zu benutzen. Solche direkten Ver

bindungen traten o f t i n der bildenden Kunst auf ( z . B . in 

A g y p t e n , i m christhchen Mi t te la l t e r ) , und ihr konkreter 

Charakter hangt wesentlich von der Wehanschauung ab, 

die zu gestalten ist. W i r k ö n n e n aber hier noch nicht diesen 

Geiststoff selbst analysieren, weh das, was f i i r den K ü n s t l e r 

der Ausgangspunkt seiner Gestaltung ist, uns sich erst nach 

ihrer Vohendung e n t h ü h t ; wir k ö n n e n aber zeigen, in wei

chen Wahrnehmungs- oder i m weitesten Sinne Apperzep-

t ionsempfindungen der Rohstoff umgewandelt w i r d . 

D i e pr imaren und die sekundaren Quahtaten werden zu

nachst relativ getrennt. D i e pr imaren des Widerstandes, 

der Undurchdr ingl ichkeh , der Schwere werden nicht zur 

Mater ia l i ta t schlechthin verabsolutiert, wodurch sie wie to-

ter Stoff an jeder Stehe die gleichen Werte zeigen w ü r d e n ; 

sondern es f indet eine Annaherung an organische Reak-

tionsfahigkeit statt, indem verschiedene Grade der Dich t ig -

kei t , Nachgiebigkeit , Harte etc. e i n g e f ü h r t werden, die 

nach einem bestimmten Rhythmus sich lockern oder ver-

steifen. AuBerdem w i r d der Rohstoff durch Geometrisie-

rung der Mater ie , durch eine gewisse Verselbstandigkeit 

des Geometrischen g e g e n ü b e r dem Materiel len ideeh und 

gedankenhaft gemacht. 

Von diesen beiden Tendenzen scheint die geometrische 

die organische noch zu ü b e r w i e g e n , doch werden die bei

den Gegensatze zusammengehalten durch die Annahme ei

nes kont rak t iv wirkenden Kontaktpunktes , durch den 

Wunsch, sie koinzidieren zu lassen, derart, daB das Organi

sche - obwohl mehr durch Graduierungen der Quanti taten 

der einzelnen pr imaren Quahtaten angedeutet als zur E i 

genschaft des dargestehten Menschen entwickelt - in bei

den: dem mater ie l l -objekt iven und dem geometrisch-sub-

jekt iven anzukhngen beginnt. 

D i e sekundaren Quahtaten sind dadurch differenziert . 
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daB die optisclien, haptischen und motorisclien Ante i le an 

den verscliiedenen Stellen des K ö r p e r s in verschiedenen 

Antehverhaltnissen vorhanden sind; es handelt sich dabei 

mehr u m die wechselnde Dif ferenzierung einer ungeschie

denen Einhei t als u m Integrierung selbstandig gewordener 

Quahtaten. I m ganzen ü b e r w i e g e n die haptischen E m p f i n 

dungen und diese erweitern sich ö f t e r in motorische als sie 

sich in optische reduzieren, und diese bleiben enger als 

jene an das Getast gebunden. Dieses ist - als die Haupt-

empfindung - auch am weitesten differenziert i m Glei ten, 

i m D r u c k auf der Stelle und i m widerstandslosen Durch-

brechen, je nachdem, ob der Widerstand der Ebene oder 

die Ö f f n u n g des Raumes den stereometrischen K ö r p e r ab-

löst . Durch dieses Ü b e r w i e g e n der Tastempfindungen han

gen die Extreme der optischen und der motorischen Qual i 

taten an einer Kontaktstehe zusammen, von der aus sie sich 

rhythmisch entfahen, um sich wieder an ihr und um sie zu 

sammeln. 

Dieses methodische Prinzip des differenzierten K o n -

takts, bzw. der erstrebten Koinzidenz gil t auch f ü r das Ver

haltnis der pr imaren und sekundaren Quali taten, und zwar 

wiederum so, daB das Verhaltnis ihrer A n tehe graduiert 

ist, d. h . von Stelle zu Stehe wechselt und damit den Roh

stoff aus seiner toten Mater ia l i ta t der organischen Stoff l ich

kei t , d. h . der Reizempfindl ichkei t und Reaktionsfahigkeit 

annahert (womi t dann - historisch gesehen - prinzipieh die 

Mögl i chke i t gegeben ist, den eher nicht be rücks ich t ig ten 

Gegenstandsstoff einzuschalten). 

Neben diesem Apperzeptionsstoff hat nun der K ü n s d e r aus 

L in i e , Flache, Farbe und Lich t das Darstellungsmittel zu 

konsdtuieren, ehe er den Werkstoff dei k ü n s d e r i s c h e n Ge

stahung bilden kann. A h n l i c h wie Rohstoff und Geiststoff 

unvermit tel t (durch den Gegenstandsstoff) zusammenge-

bracht werden, aber an ihrer Kontaktstehe das Qrganische 

(des ausgeschalteten Gegenstandes) wenn auch nur als 
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reine Potentialitat erscheint, so werden Flachen und L ich t 

als verschiedene Funkt ionen zu tangentialer B e r ü h r u n g ge

bracht und weisen damit auf die Mögl i chke i t einer spateren 

Einhei t von Innen- und AuBenwelt h in , von der wi r i m 

Kouros noch weit entfernt sind. 

Die plastische, zur Fo rm tendierende Seite des Darstel

lungsmittels besteht im Kouros aus zwei Faktoren: der Fla

che und der L in i e . D i e Flache reicht von der Ebene ohne 

inneres K r ü m m u n g s m a B bis zum Zyl inder , in dem die 

Funk t ion des S ich -Wölbens das Geformtsein übe rwieg t -

mi t den Zwischenstufen der winkl igen Begegnung von 

Ebenen, des runden Ü b e r g a n g s zwischen Ebenen etc. 

Es gibt also Flachen, die sich i n sich selbst w ö l b e n und 

damit eine T ie f en funk t ion i n sich selbst haben und solche, 

an welche die Tiefendimension von auBen durch Begeg

nung mi t andern, nur durch zwei Dimensionen sich erstrek-

kende Ebenen herangetragen werden muB. Obwohl dieser 

Unterschied von dem K ü n s d e r betont und mi t einem rhyth

mischen Wechsel i m A u f b a u verwandt w i rd (a-b-c, c' - b ' -

a', wobei a = v b = - und c = U ist, sind sie doch alle inso

fe rn gleich behandelt, als keine ihre auBere Grenze aus sich 

selbst setzt oder vorbereitet . Diese Trennung von Rand

f o r m und B innen fo rm gibt der ersten einen selbstandigen 

Veriauf und Formcharakter . Dieser w i rd an gewissen Stel

len hauptsachlich aus der Komposi t ionsfunkt ion bestimmt; 

gewisse Abstande und Formgruppen, die als n a t ü r h c h e be

ziehungslos sind, werden zu einer geistigen Einhei t zusam

mengefaBt durch die gleiche Fo rm der Grenzen (wie z. B . 

am oberen Knierand und am Brustmuskel) . 

D i e Ursache ist also eine geistige und erfül l t sich daher in 

bedeutungsvollen Zeichen, die wir ornamental zu nennen 

pflegen, wahrend sie zur Ze i t ihrer Entstehung als magisch-

mythologisch galten.* 

* Raphael rekonstruiert und prazisiert auf den folgenden drei Seiten 
noch einmal die Prinzipien der Modellierung und faBt dies dann 
wie folgt zusammen. 
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Modellierung 

und Energie 

Ein Rüclibliclc auf unsere Analyse der Model l ie rung zeigt, 

daB wir an gewissen Stellen lockere, an andern dictite Be

ziehungen zwischen den Elementen gefunden haben. Es 

verweist dies auf den eigenartigen Charakter der Energie, 

wenn w h darunter das verstehen, was der materieh und 

raumlich konsdtuierten F o r m Leben gibt - also mi t dem 

Geiststoff und dem asthetischen G e f ü h l identisch ist. Wel

cher A k t ist diese Energie und wie hangt sie mi t dem mate-

nellen Volumen zusammen? W i r werden diese Frage am 

besten durch einen Vergleich mi t der allgemeinen Kunst 

beantworten. 

Die agyptische Statue zeigt an jeder Stehe die gleiche 

Energieladung, und zwar die h ö c h s t e , die m i t der Gesamt-

konzeption zu verbinden ist: diese Energie sitzt an der 

Oberflache, ist Spannungsintensitat der W ö l b u n g (oder der 

Ebene). I m Kouros von Sounion wechselt die GröBe der 

Energieladungen, und die Anspannungen und Entspan

nungen durchdringen zuweilen die Oberflache, zuweilen 

liegen sie auf ihr . Es handelt sich also um zwei ganz ver

schiedene A r t e n von Energien. D i e agyptische muB maxi

mal sein, weil sie gegen das Leere steht, gegen das Sein des 

Nichtseins, und darum heBe jede Veranderung das Nicht in 

das Sein eintreten; sie w ü r d e eine Bejahung des Todes 

nicht nur gegenüber dem Leben, sondern im Lebenden be

deuten. I m Kouros ist die Verneinung in die Bejahung hin

eingenommen, wei l seine A r t der Energie ein Werden mi t 

einschlieBt und damit wechselnde Grade der Seinsintensi-

tat. 

I n Agypten sind fernerh in zwei Energien gegeneinander 

gestellt, auf dem engen Raum des geschlossenen Blockes 

gegeneinander gepreBt. D i e eine ist universal, die andere 

ist begrenzt, an einen bestimmten K ö r p e r gebunden, wobei 

allerdings das I n d i v i d u u m eine soziale Funkt ion als K ü n s t -
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ler, Beamter etc. hat. D i e partiehe Energie beansprucht 

gröi3er zu sein als die universale, sie zu besiegen, was nur 

mögl i ch ist, wenn beide gieicher A r t sind und durch ein 

spezielles Verfahren g e n ü g e n d Quanti taten von der einen 

auf die andere (mi th i l f e der G ö t t e r ) ü b e r t r a g e n oder durch 

diese andere der ersten (mi th i l fe der Magie) entwunden 

werden k ö n n e n . D e r Grieche dagegen respektiert auch ge

g e n ü b e r der Energie das mathematische A x i o m , daB das 

Ganze gröBer ist als der Tei l , wei l die entgegenstehenden 

Kra f t e bestimmte und beibehaltene G r ö B e n von gegensatz

licher Quahtat sind und weh es zu einer realen Auseinan

dersetzung k o m m t , durch die die Kra f t e gegenseidg meB-

bar werden an einer endlichen Resultante: actio und reac

tio bhden ein Parallelogramm der Kra f t e . D ie actio ist nicht 

an das Leere, an das (existierende) Nichts g e k n ü p f t , son

dern an ein (nach Lage und GröBe) bestimmtes Etwas. 

Dieses Etwas transzendiert den Menschen, ist eine meta

physische K r a f t , aber auch als solche Leben und nicht Tod. 

D i e reagierende K r a f t ist an das Dasein und den Wihen des 

Menschen gebunden, und wenn dieser Wil le ü b e r den ein

zelnen Menschen hinausreicht, so nicht in eine soziale 

Funk t ion , sondern in menschhchem Wi l l en schlechthin. 

A b e r selbst als allgemein menschlicher Wihe ist die reagie

rende K r a f t pr inzipieh variabel g e g e n ü b e r der Konstanz 

der angreifenden metaphysischen K r a f t . Sie ist zu e r schü t -

tern und tragt ihre Negation in sich. Die Frage ist nur, ob 

diese Negation bis zur Niederlage und zum Tod reicht. 

I m Kouros von Sounion ist die Resuhante aus actio und 

reactio der Widerstand ( im Gegensatz zur Wiederherstel

lung der e r s c h ü t t e r t e n Ruhe in eine labile Gleichgewichts

lage.) U n d dieser Widerstand wi rd von dem ganzen Men

schen als einer starren Einhei t getragen, wie es durch die 

vielfachen Neigungen und Schragstehungen des starren 

Achsensystems a u s g e d r ü c k t ist. Innerhalb dieser Starrheit 

der reactio aber beginnt der Qrganismus zu atmen. M a n 

kann sogar praziser sagen, daB er am Ende des Ausatmens 
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ist (wie der B i t o n * am Ende des Einatmens). Dieser A n 

satz zu einem organischen Leben ist nicht mehr als ein 

K e i m , der nicht ü b e r a h gleichmaBig und nirgends bis in die 

letzten Konsequenzen entwickeh ist, und er ist auch nur ein 

iVIitbesdmmungsgrund in dem A g o n menschhcher und me

taphysischer Energien, aber er genüg t , um die konventio

nelle Geharde, ohne sie zu z e r s t ö r e n , in einen p e r s ö n h c h e n 

Gestus zu verwandein. 

D i e agypdschen Statuen dagegen machen eine rel igiöse 

und soziale Gebarde, bei der alles darauf ankommt, daB sie 

so exakt, so r i tue l l , so unpe r sön l i ch und u n v e r ü n d e r h c h wie 

mögl i ch ist. Es ist auch in Agypten der ganze K ö r p e r des 

Menschen, der den A n g r i f f erfahrt ; aber da die angreifende 

K r a f t nicht von einer Seite k o m m t , sondern von allen, so 

kann auch die A n t w o r t nicht eine einseitige oder vielfaltige 

Reaktionshandlung sein, sondern nur ein gleichmaBiges 

Sich-Entgegenstehen, bis an einer einzelnen Stelle, durch 

ein einziges Ghed: i m Auge , diese gesammelte Gegenener-

gie sich endadt und siegt. 

Dies ahes ist nur m ö g h c h , wenn sich nicht wie im Kouros 

von Sounion Welt und Mensch, sondern universehes Mana 

und vereinzelte Zauberkra f t g e g e n ü b e r s t e h e n , wenn es 

sich nicht um physische und metaphysische, sondern um 

magische Kra f t e handelt. D i e magische K r a f t und der K ö r 

per des Menschen hangen nicht wie Blu t und Fleisch, wie 

Le ib und Seele, wie K ö r p e r und Geist (Vernunf t und Be

wuBtsein) zusammen, nicht wie Mater ie und F o r m , nicht 

wie Bewegtes und Bewegendes, sondern das Mana bedarf 

des K ö r p e r s , nur u m sich aufteilen und als Teh wirksamer 

werden zu k ö n n e n , gleichsam als ein GefaB, in das man 

e in t r i t t , um zu handeln und es dann zu verlassen. D a r u m 

muB der agyptische K ö r p e r notwendig ein M a x i m u m an 

Volumen mi t einem M i n i m u m an organischem Leben sein, 

d. h . ohne jede Beziehung von Gl ied zu Ghed qua Muske i , 

* Vgl. S. 457ff 
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Mechanik des anatomischen G e r ü s t s etc. Denn die Span

nungsintensitat des Volumens veranschaulicht die GröJ3e 

der aus dem universalen Mana isoherten Zauberkraf t ; ahes 

Organische dagegen wi rd eine schwachende Gegenkraft . 

N u r die Steinmasse als Steinmasse vermindert nicht, son

dern vermehrt , und zwar genau in dem MaBe, indem sie 

tote Mater ie ist, weh dann ihr magisches Leben um so grö

Ber erscheint. D a r u m dient die U m f o r m u n g des Steins in 

endhche K ö r p e r und dessen Ghederung und Wohlordnung 

nur dazu, eine Mannigfahigkei t spezifischer und isoherter 

Zauberkraf te zu inkorpor ieren und sammeln zu k ö n n e n , 

ein komposites Ganzes von Zauberkraf ten zu erreichen, 

wei l der betreffende Benutzer so dem universehen Mana 

besser gewachsen ist. 

1st nun die Energie eine magische und ist ihr letzter und 

entscheidender Trager der Stein, so fo lg t , daB die mate

riehe und raumhche Konst i tuierung der Fo rm in der agypd

schen Vollplast ik eine ganz andere sein muB als in der ar

chaischen. Wesenthch ist das, was die K r a f t des Steines 

ausmacht, weh das die Starke des Zaubers veranschaulicht. 

Was als K r a f t des Steins angesehen w i r d , ist verschieden 

und z. T. von der Eigenart des Steins selbst bedingt. Es ist 

z . B . beim Kaikstein die Fahigkeit , das Licht der U m w e h 

nicht anzunehmen, bzw. nicht z u r ü c k z u s t r a h l e n und durch 

diese K r a f t der Abweisung jeder Auseinandersetzung mi t 

der U m w e l t sowie m i t dem universellen Mana zu verhin

dern. Dieses w i r d schon im Andr ingen ohnmachtig, und 

der dargestehte Mensch bleibt wie hinter einem u n ü b e r 

schreitbaren und u n e r s c h ü t t e r b a r e n Wal l gesammelt in sich 

- t rotz der wirk l ichen Weichheit, Nachgiebigkeit , Schneid-

barkeit der Mater ie . 

D i e Technik der groBen und völlig stumpf gehaltenen 

Flachen macht aus der n a t ü r h c h e n Schwache eine magische 

Starke, denn je gröBer der kontinuierhche Zusammenhang 

der Oberflache, desto gröBer ist die AusschlieBung des 

Mana. A n harteren, bunteren und poherbaren Material ien 
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hat man umgekehrt eine raumhch nicht differenzierte 

Lichtf lache mi t einer solchen Vehemenz ausstrahlen las-

sen, daB das universelle Mana gegen diese Strahlung nicht 

bis zum A n g r i f f auf den K ö r p e r vordringen konnte , der 

selbst als K ö r p e r unter dem farbigen Schein der Oberflache 

verschwunden ist. Das fruchtbarste Verfahren aber be

stand darin, daB man an harten Mischsteinen (wie z . B . 

Grani t ) die pr imaren und die sekundaren Ouali taten 

trennte und dualistisch so auseinander treten lieB, daB das 

polierte und durch die Farben in seinen Tonwerten wie in 

seinen Raumfunkdonen gebrochene Licht die primaren 

Quahtaten der inneren Koharenz, des Widerstands, der 

Schwere um so starker hervortreten lieB. 

Diese Scheidung v o n primaren und sekundSren Quali ta

ten hatte zur Folge, daB sich zwei A r t e n von K r a f t e n trenn-

ten: die einen bleiben hinter, die andern vor der Oberf la

che, und diese wurde die Trennungsscheide zwischen ih 

nen, derart, daB sie selbst auf ihrer Innenseite von der 

einen, auf ihrer AuBenseite von der andern b e r ü h r t wurde. 

Diese Verselbstandigung der Oberflache (des Steins, bzw. 

des K ö r p e r s ) , zwischen den Kra f t en der Leere und des 

Etwas, des universehen Mana und der vereinzelten (sozial-

funkt ionalen) Zauberk ra f t erheht sich in ihrer Eigenart be

sonders deutlich durch den Vergleich mi t dem Peirithoos. 

H ie r ist die materielle Oberflache die Synthese zweier hete

rogener K r a f t e : der weldichen (des Raums, des Lichts , der 

L u f t ) und der menschlichen (des Geistes, der Seele, des 

K ö r p e r s ) . I n Agyp ten dagegen werden durch die Oberf la

che gleichartige magische Kra f t e auseinandergehalten, bis 

ihre G r ö B e n v e r h a l t n i s s e derart geworden sind, daB der Teil 

das Ganze, wenn auch nur f ü r diesen Fal l , besiegen kann. 

D i e Scheidung der pr imaren und der sekundaren Quali ta

ten bedingt weitgehend die A r t der Umwandlung des Roh

stoffs in den Apperzeptionsstoff . D ie sekundaren Quali ta

ten sind dem Auge zuganghch, trachten aber dieses zu tran-
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szendieren, i n dem MaBe, in dem ihre Intensitat (als objek

tive oder i m Neuen Reich als subjektive) gesteigert w i r d . 

D i e pr imaren Quali taten sind dem Getast zwar zuganglich, 

transzendieren dieses aber in dem MaBe, i n dem der n a t ü r 

hche Rohstoff zur Mater ia l i ta t schlechthin ü b e r h ö h t w i r d . 

Wahrend das menschliche Auge Sehen und Tasten gleich

zeitig a u s ü b e n kann , reiBt der agyptische K ü n s t l e r die D o p 

pe l funk t ion auseinander, um v o m Getast auf einen K ö r p e r -

sinn schlechthin vorzustoBen. N i m m t man hinzu, daB er die 

Augenl in ie des Betrachters t ief legt und diesen sehr nahe 

an die Skulptur heranzieht, so ergibt sich noch starker, daB 

das Werk nicht von einzelnen Sinnen gesehen oder abgeta-

stet, sondern von einem k ö r p e r h c h e n Einheitssinn aufge

faBt werden soh, und zwar nicht durch einen spontanen 

A k t des Wahrnehmens, sondern durch ein Erle iden, durch 

ein Ü b e r w a l t i g w e r d e n : an dem unterworfenen Betrachter 

w i r d demonstriert , daB das Auge gegen das Mana gesiegt 

hat. 

Dieser A p p e h an die ungeschiedene Einhei t des K ö r p e r s 

als Auffassungsorgan des Kunstwerks hat zur Vorausset

zung nicht nur die Ausschahung des Gegenstandsstoffs mi t 

alien seinen Quali taten und Funkt ionen (wahrend der K o u 

ros die organischen Funkt ionen ke imhaf t ankhngen laBt) , 

sondern positiv eine bestimmte Methode der direkten Ver

bindung von Rohs tof f und Geiststoff. Dieser als Mana-

Zauberkraf t e r h ö h t jenen zur absoluten Material i ta t ohne 

deswegen in Materiahsmus zu verf ahen. Es ist dies das ent

gegengesetzte Verfahren des christlichen Mit telal ters , das 

die Mater ie metaphysisch ü b e r h ö h t e , dadurch, daB es sie 

immaterialisierte (ohne deswegen in Spirituahsmus zu fa l 

len) . F ü r den christlichen K ü n s d e r folgte , daB der Stein nur 

ein vorgespieltes, das L ich t aber der eigenthche Werkstoff 

war, d. h . er machte ein Darstellungsmittel zum Werkstoff . 

D e r agyptische K ü n s t l e r ver fuhr umgekehrt: er ordnete das 

L ich t der geometrisch bestimmten Flache unter, ohne sie 

mi t dieser enger zu verbinden wie der mittelalterhche 
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Steinmetz die Fo rm m i t dem Lichte und die Flache dem zur 

absoluten Mater ia l i ta t e r h ö h t e n Rohstoff . Wie nur das 

Lich t zu Got t f ü h r e n konnte, so nur die materiale K ö r p e r -

haf t igkei t zum Sieg des Zaubers. Der Stein als solcher, als 

Na tu rp roduk t , hatte nicht irgendwelche magischen Quah

taten, aber er konnte in ihren adaquatesten und dauernd-

sten Trager verwandelt werden in dem MaBe, in dem er 

von der Assoziation an andere Eigenschaften und Funkdo

nen befrei t wurde. D a f ü r hatte i n letzter k ü n s d e r i s c h e r I n 

stanz die Modelherung zu sorgen. 

W i r hatten bei der Analyse der R a u m - K ö r p e r g e s t a h u n g 

einige ihrer wesenthchsten Prinzipien bereits e r ö r t e r t : die 

ZerreiBung des Raums (und des K ö r p e r s ) in Etagen, die 

zugleich ü b e r - und hintereinander liegen, die Beschran

kung der K ö r p e r h a f t i g k e i t auf Rel ief und das Ineinander-

greifen von Blockganzheit und K ö r p e r f r a g m e n t e n aus ent

gegengesetzter Tiefenr ichtung, ohne jede Z e n t r i e r ü n g auf 

eine einzige Achse, die vollstandige Scheidung von unmo-

dellierbarer Leere und modehiertem Vol len. 

A l l e diese Faktoren haben eine negative Funkt ion ge

meinsam: sie schallen die kondnuier l ichen motorischen 

Tendenzen des betrachtenden Auges oder begreifenden 

Getasts aus, indem sie zuerst relativ zu ü b e r s p r i n g e n d e und 

dann absolute Grenzen setzen. Oder positiv a u s g e d r ü c k t : 

sie reduzieren die Model l ie rung auf geometrische Formen, 

die voneinander abgetrennt und in sich selbst sowohl von 

auBen wie von innen her begrenzt sind, indem jede zentri

fugale W ö l b u n g durch eine zentripetale Gegenrichtung 

eine innere Spannung erhah, die die W ö l b u n g der Flache 

am Or t stehen laBt. Dadurch w i r d die Flache zum Trager 

der g r ö B t m ö g h c h e n K r a f t . U n d diese G r ö B e w i r d noch da

durch e r h ö h t , daB sie nicht als maximale da ist, sondern 

sich mi t geringer Abs tu fung an dieses M a x i m u m annahert, 

daB dieses M a x i m u m übe ra l l vorhanden, doch sich entwik-

kel t - nur daB dieses Entwickeln kein reales Werden ist. 
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sondern eine rein geistige Reclinung. Sie macht aber füh l 

bar, warum in der agyptischen Kunst nicht das Ganze im 

Teil enthahen ist, obwohl übera l l derselbe qualitative Cha

rakter der magischen Energie vorhanden ist: diese hat den 

Teil nicht zu einem Ganzen machen k ö n n e n , weil das 

Quantum der Mater ie die Anzah l und die Wohlordnung 

der Tehe die Voraussetzung sowohl f ü r das Zusammenge-

preBtsein von Vohem und Leerem im Block als W h k u n g 

des Mana wie als Sammlung von Energien zum Zauber des 

Auges nö t ig ist. 

I m Kouros von Sounion ist der Teil quandtativ und qua

htativ so sehr Te i l , daB das Ganze nicht in i hm sein kann: 

der Teil und das Ganze haben heterogene Prinzipien und 

sind nur auBerlich vermit te l t . Erst im Pehithoos ist das 

Ganze i m Teh, beide sind in Quahtat und Gestah so iden

tisch, daB der Teil nicht mehr ein Fragment, sondern nur 

ein geringerer U m f a n g ist. D a r u m ist der Peirithoos nicht 

nur gradueh, sondern qualitativ vom Kouros von Sounion 

verschieden. 

Die klassische Konst i tu ierung der Fo rm unterscheidet sich 

von der archaischen (des Kouros von Sounion) durch die 

folgenden wesenthchen Merkmale : zwischen Rohstoff und 

Geiststoff ist der Gegenstandsstoff eingeschaltet und zwar 

sowohl mi t den Charakteren seiner Qberflache wie mi t den 

Funkt ionen unter ih r ; der Apperzeptionsstoff ist ein opt i -

scher (mi t haptischen Reizen), der von einem f ixier ten 

Standpunkt aus bhdmaBig betrachtet w i r d . I m Darstel

lungsmittel sind F o r m und Licht zu u n a b l ö s b a r e r Einhei t 

gebracht und ebenso Darstellungsmittel und Stoffcharak-

tere auf Grund einer Gleichgewichtigkeit und einer die Ge

gensatze erhaltenden Durchdr ingung zu einer Einhei t in 

der Gestalt der F o r m . Eine Tiefenachsenebene ist parallel 

zu der Qberflache des u r s p r ü n g h c h e n Blockes durch die 

ganze Figur gelegt, die Tiefe ist in mehrere planparahele 

Schichten geghedert, die sich ideell vollenden, wenn sie 
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real a u f h ö r e n , so daB der ganze Raum mit K ö r p e r und L u f t 

zugleich er fü l l t ist. Jede Form bestimmte ihre Grenze so 

sehr von innen her, daB sie sich mi t verschwindenden 

Grenzen in den Raum hineinbewegen kann, die eine ei

gene Gestalt bekommen hat. 

D u r c h welche » E n e r g i e « , d . h . weltanschauliche K r a f t ist 

diese neue, klassische Konst i tuierung der Fo rm ermögl ich t 

worden? D i e üb l i che A n t w o r t ist bekannt: der Grieche 

hatte dank der Palastra den Organismus des K ö r p e r s , das 

Spiel seiner Ivluskeln von Ghed zu Ghed, seine Gewichts-

verhahnisse des Tragens und Lastens und die sinnlichen 

Reize seiner Oberflache beherrschen gelernt. D i e A n t w o r t 

ist u n g e n ü g e n d , wenn nicht schlechthin falsch und beweist 

nur, wie wenig der klassische homo und die klassische hu-

manitas von den modernen Humanisten verstanden wor

den ist, zumal seitdem der Humanismus aus der Buchbe-

s c h w ö r u n g der Renaissance zur Schulstubenangelegenheit 

von Philologen und Archaologen geworden ist. Wie wenig 

man die klassische »Ene rg i e« versteht, beweist nichts so 

sehr wie das h o c h m ü d g e Beiseiteschieben an dieser Stelle 

des ganzlich einwandfreien Zeugnisses des Pausanias, daB 

i m Westgiebel von Olympia ein Mensch und im Ostgiebel 

ein Go t t , Peirithoos und Zeus, dargesteht sind, ohne daB 

zwischen dem Menschen und dem Got t ein wahrnehmbarer 

Unterschied der Gestalt besteht. Hat te man die G ö t t e r so

weit anthropomorphisier t oder den Menschen soweit ver

göt t l i ch t? A u c h diese Ahernat ive ist falsch. 

Unte r ganz besdmmten historischen Bedingungen hatte 

sich die Auffassung des Menschen von sich selbst und von 

den G ö t t e r n so weitgehend einander angenahert, daB das 

Erstreben oder die Darstehung ihrer Identitat sich von 

selbst ergab. Der Weg zu dieser Identi tat war seit dem 

6. Jahrhundert ein doppelter und gegensatzhcher: Der eine 

f ü h r t e mi t H i l f e des Dionysos und der orphischen Myste

r iën zur Einhei t des Menschen mi t Got t im Ri tua l der I n i d -

ierung und sicherte dem Menschen die Unsterbhchkeit , die 
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ihn von den G ö t t e r n getrennt hatte. Es war ein mystisch-

aslcetisch-pantheistischer Weg. D e r andere war rituahos 

und f ü h r t e nicht durch Emot ionen , sondern durch das Be

wuBtsein, das ebensosehr Selbsterljenntnis wie Seinser-

lienntnis war, durch die T r a g h t o m ö d i e des menschhchen 

SelbstbewuBtseins, die damals (und bis heute) kein Philo-

soph in Begr i f fen dargesteht hat. A u f diesem Wege suchte 

der Mensch nicht die g ö t t h c h e Unsterbhchkeh, sondern 

das, was er den alten G ö t t e r n des Olymps nicht mehr zu

schreiben konnte und doch zuschreiben wohte und muBte: 

die Fahigkeit zur Verantwortung f ü r die Gestaltung des 

menschhchen Lebens und der menschhchen Gesehschaft 

durch den Menschen selbst. Dazu g e n ü g t e nicht der agon 

(Wet tkampf) in der Palastra, nicht der der Dichter im 

Theater: nur die volle n a t ü r h c h e und geschichthche Wi rk 

l ichkeit war Kampfp la t z , nur auf i h m konnte entschieden 

werden, wo die Grenze des Menschen gegen die Welt und 

gegen die G ö t t e r lag. 

Der oder die K ü n s d e r der Giebel von Olympia haben 

diese Grenze weder in dem Menschen Peirithoos noch in 

dem Got t Zeus vergessen: der gesenkte Prof i lkopf des ei

nen wie die gleichsam gefesselte Geste des andern besagen 

dasselbe - sie haben ihre Grenze gefunden; nicht der 

Mensch am Got t und nicht der Got t am Menschen, son

dern beide an einem: die M o i r a ist das MaB aher Dinge und 

vor diesem MaB w i r d jeder Unterschied zwischen Mensch 

und Got t hinfahig, denn die Unsterbhchkeit h ö r t auf be

gehrenswert zu sein f ü r den, der sich i n der Gestaltung des 

Lebens selbst bewahrt: er weist die ewige Jugend der G ö t 

ter als wertlos und nichtig z u r ü c k wie Odysseus bei Ka-

lypso. Dies also ist die klassische Energie: die ihrem 

H ö c h s t m a B zustrebende, sich mi t der ganzen Welt ausein-

andersetzende, ihrer Grenzen, ihrer Achillesferse bewuBte 

Gestaltungskraft des Menschen. U n d ihr Realisierungsmit-

tel ist f ü r den B ü d h a u e r der organisch aufgefaBte, in den 

Raum gestellte, zwischen den Erdkra f t en und dem Be-
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wuBtsein aufwachsende, alle seine seelischen Aniagen be-

tatigende K ö r p e r des Menschen, der die e r s chü t t e r t e Ruhe 

in eine labile Gleichgewichtslage wiederherzustellen ver

mag, die einen M o m e n t und eine Zeitlosigkeit zu bestehen 

vermag. 

Die Körper 

W i r kommen damh zu der f ü r uns wichtigsten Frage nach 

dem Wesen des archaischen Menschen, die sich f re ihch 

nicht nur durch das Dargestehte, sondern auch durch das 

Wie des Darstellens beantwortet. 

D i e K ö r p e r des Kouros von Sounion und der des Peiri

thoos von Olympia unterscheiden sich zunachst nach Ge

stalt und Hal tung. D e r Wechsel von eingezogener Taihe 

und breiter Schulter ( im Kouros) - also das auf der Spitze 

stehende Dreieck - w i r d bei Peirithoos ersetzt durch anna

hernd gleiche Bre i ten , d. h . durch eine rechteckige Gestalt 

des O b e r k ö r p e r s : die zur Ruhe strebende Schreitstellung 

auf breiter und belichteter Basis, also wieder ein Dreieck 

oder vielmehr eine Kombina t ion von Dreiecken, von de

nen das eine - i n die Tiefe gerichtete - die Spitze oben, das 

andere - in die Brei te gerichtete - die Spitze unten hat, 

w i r d ersetzt durch die e r s chü t t e r t e Streckstellung auf 

schmaler und durch Beschattung noch unsicherer geworde

nen Basis. 

Beide Veranderungen hangen aufs engste zusammen, i n 

sofern die archaische Gestalt und Hal tung auf die neohthi-

sche Tradidon z u r ü c k g e h e n . D i e Vorsetzung des hnken 

Beines ist dadurch veranlaBt, daB das Herz als Sitz der 

Zauberkra f t galt; darum kann es leicht als Z u f a h angese

hen werden, daB die A n g r i f f s k r a f t auf die hnke Seite des 

Menschen gerichtet ist und der Mensch sie nicht anzu-

schauen wagt, wie noch in der klassischen Kunst das er

s c h ü t t e r t e Bein das l inke ist, von der der K o p f abgewandt 
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bleibt , wahrend der agierende A r m der rechte ist. Umge

kehrt zeigt die Fixierung und Verdinghchung der angrei

fenden K r a f t , daB bedeutende Veranderungen vor sich ge

gangen sind: Sie gre i f t nicht mehr f ron ta l an, sondern nur 

von der Seite, wenn auch an der f ü r den Menschen gefahr-

lichsten Stehe; sie ist nicht mehr das universale Mana, nicht 

mehr ahgegenwartig, sondern mcBbar durch die Schrag

stellung und die Neigungen des menschlichen K ö r p e r s i m 

Raum. 

Analoges ght von der Bein- und Armhal tung: noch ist 

die der Beine von den neohthischen Zeichen f ü r Leben und 

Tod bedingt, aber diese kombinieren sich nicht mehr auf 

der Ebene sichtbar zu Wiedergeburtszeichen, weh der 

agyptische Schurz feh l t und die A r m e nicht mehr übe r -

schneidend nach vo rn genommen sind. Wenn vom klassi

schen Typ her die Taille e ingeschnür t erscheint, so muB sie 

dem archaischen Menschen bereits stark geweitet erschie

nen sein, denn der Abs tand zwischen den beiden Sehen ist 

zu groB und der Langenunterschied der beiden Winke l 

schenkel auf jeder Seite zu betrachthch, als daB ihm nicht 

die Ent fe rnung von Zeichen bedeutender erschienen sein 

muB als seine Konstruierbarkei t . 

Der archaische K ü n s t l e r spricht - wie der archaische Phi-

losoph noch zu Zei ten des Herakht - zwei Sprachen i m 

A u f b a u des K ö r p e r s , aber die Sprache gegenstandhcher 

Formen hat bereits eine solche Klarhei t und Prazision, ein 

solches Ü b e r g e w i c h t , daB sie die Sprache der Zeichen 

ganzhch unterordnet, in die R ü c k e n a n s i c h t driingt und um-

bildet. D i e Funk t ion , die sie in Agypten hatte: den Urb lock 

zum Symbolblock umzubhden, zwischen der Rechtwinkhg-

keit und Geradhnigkeit des Blockes und den (zylindrisch-

kegelhaft g e w ö l b t e n ) Flachen zu vermit te in , die einzelnen 

K ö r p e r f o r m e n von auBen straff zusammenzufassen, hat die 

neohthische Zeichensprache in der archaischen Skulptur 

bereits ganz verloren. 
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D e r archaische K ö r p e r unterscheidet sich vom klassischen 

nicht nur durch einen Gestalttypus und seine Hal tung , son

dern i n seinen vielfachen Funkt ionen. Das organische Spiel 

von K ö r p e r g h e d zu K ö r p e r g h e d ist woh l angedeutet, aber 

nicht entwickelt ; nicht Teile des K ö r p e r s stehen in einem 

direkten statischen Verhaltnis zueinander, sondern Mas

sen, die ihn transzendieren und eben nur tangieren: 

Schwergewichtsverhahnisse von Massen halten das Spiel 

der Normalkra f te in Unte rwer fung , wahrend im Peirithoos 

umgekehrt die Schwergewichtsverhahnisse so sehr der Sta

t ik unterworfen sind, dal3 beide in einer von den FüBen zum 

K o p f , von der Standflache zum BewuBtsein laufende Linie 

liegen, wahrend der K ö r p e r des Kouros in drei verschie

dene Richtungen auseinandergezogen w i r d , von denen 

keine einzige lotrecht ist. 

I n bezug auf den Raum ist der K ö r p e r des Peirithoos 

eingeordnet, er bewegt sich ihm durch seine eigenen For

men in die Tiefe entgegen, wahrend umgekehrt der Raum 

eine A k t i v i t a t von Drehung und Gegendrehung entfaltet, 

eine F o r m von Bewegung, die, im Gegensatz zum f r ü h a r -

chaischen Menschen, erst auf dem Wege zum klassischen 

entwickelt w i r d . I n der Reahsierung dieser Funkt ion bildet 

sich eine physische Macht igkei t , der die Selbstsicherheit 

und noch mehr die Selbstbestimmung des klassischen Men

schen fehl t ; ein individueher Charakter innerhalb des kon-

ventionehen Typus, aber nicht die Vorstellung, die Idee 

des vohkommenen menschlichen K ö r p e r s . So bleibt der 

archaische K ö r p e r nur ein Vorwand f ü r die Realisierung 

einer Konzept ion , die prinzipiel l nicht anthropologischer 

Natur ist; der archaische K ö r p e r w h d durch die angrei

fende K r a f t durch das Schwergewicht der geneigten Masse 

gemessen, der klassische K ö r p e r dagegen ist MaBstab, und 

er miBt an sich auch alle Machte, die ü b e r ihn hinausgehen, 

wei l er sie in sich hineingenommen hatte. 

D i e beiden K ö r p e r unterscheiden sich wie die beiden 

Seelen, resp. wie die Beziehungen zwischen K ö r p e r und 
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Seele. I n bezug auf die Seele ist der K ö r p e r Gefangnis und 

Schutzwall zugleich, insofern er sie mi t ihrer Fahigkeit, den 

auBeren K o n f l i k t zwischen angreifender metaphysischer 

und reagierender psychologischer K r a f t nach innen zu neh

men schiitzt, zugleich aber verhindert , die Seele in den 

K ö r p e r eintreten zu lassen. Beide reagieren als eine nur 

gradueh differenzierte Ungeschiedenheit, nicht als eine 

geschaffene Einhe i t , wie sie der klassische K ü n s t l e r ent

wickel t . 

I m Kouros von Sounion hegt die angreifende K r a f t au

Berhalb, raumlich und qualitativ, da sie eine nichtmensch-

hche, mehr-als-menschliche, eine metaphysische ist; der 

reagierende IVIensch versucht ein doppeltes und gegensatz-

liches gleichzeitig: sich von ihr wegzuwenden und sie in sich 

hineinzunehmen. A b e r das Verhahnis bleibt inkommensu-

rabel, das Spiel zwischen actio und reactio f ü h r t nur zum 

Widerstand. I m Peirithoos dagegen kann es zur Wiederher

stehung der e r s c h ü t t e r t e n Ruhe i n ein labiles Gleichge

wicht f ü h r e n , weh die verursachende K r a f t , obwohl sie 

mehr als eine menschliche ist, in ihr hineingenommen ist. 

Er hat seinen D a i m o n zum K o n f l i k t mi t der Ananke ge

zwungen, und indem er sein Wesen zu seinem Schicksal 

machte, den auBeren, auf gezwungen zu einem inneren, 

sich selbst setzenden K o n f l i k t , ist er selbst bestimmend und 

autonom geworden. 

D e r archaische Mensch steht pr imar i n Beziehung zu ihn 

absolut transzendierenden Machten auBer i hm und kommt 

so in Beziehung zu sich selbst. Der klassische Mensch steht 

pr imar i n Beziehung zu sich selbst, findet in sich die ihr 

transzendierenden Machte , und bringt beide aus einer pa

radoxen Ungleichung in eine Einhei t , die nicht nur K ö r p e r 

und Seele, sondern AuBenwelt und Umwel t umfaBt und 

darum auch von sich aus eine Beziehung zum A n d e r n , zur 

M i t w e l t setzt. Der archaische Mensch geht zwar nicht mehr 

in eine metaphysische und soziale Funkt ion auf, er reagiert 

nicht mehr r i tual sondern menschlich, aber dieses Mensch-
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sein laBt sich psychisch ebensowenig konstituieren wie phy

sisch, wei l die einzelnen Fahigkeiten noch nicht hinrei

chend auseinander getreten sind. 

Es fehlen gewisse Grundqual i ta ten, andere sind nicht 

entwickelt , die Auswahl ist nicht von einem Zen t rum im 

Menschen bedingt, wei l die Seele noch ein Vorwand f ü r 

ge i süge Machte ist wie der K ö r p e r f ü r Massen und nicht 

der dargestellte Mensch selbst, sondern der Küns t l e r han

delt in ih rem A u f t r a g . E r ist bef reh von der metaphysi

schen Gier , die den Agypter beherrscht, aber er ist ihr 

g e g e n ü b e r nicht autonom geworden. Er ist auf dem Wege 

zu seinem BewuBtsein, das sich aus seinem k ö r p e r h c h e n 

Dasein noch nicht losringen kann. So kann er nicht durch 

sein BewuBtsein sich selbst bestimmen: sein V e r m ö g e n und 

seine Grenzen, wodurch gerade der klassische Mensch 

seine stille G r ö B e , seine unantastbare Einsamkeit und 

seine W ü r d e erhalt, zu der er alle erhebt. Der Kouros kann 

den K o n f l i k t ver innnern, er kann sich nicht von ihm distan

zieren - er bleibt in der Abhangigkei ts funkt ion von der 

metaphysischen K r a f t , der er woh l widerstehen, zu der er 

aber kein Gleichgewicht herstellen kann. D a r u m bleibt der 

Kouros eine Kraf t l adung , die nicht Empfindungsfahigkeit 

w i r d ; jede Sinnlichkeit w ü r d e seine Widerstandskraft 

schwachen. Er handelt nicht mehr als M a g i ë r , aber noch 

nicht aus denkendem BewuBtsein, aus Selbsterkenntnis. Er 

ist ein e r s c h ü t t e r t e r Heros, der Peirithoos jedoch ist die 

Idee des vol lkommenen Menschen in der Gestah eines 

Mannes, der sein Selbst zugleich mi t dessen Grenzen ge

setzt hat, wahrend der Kouros ein J ü n g h n g ist, der sich 

vergebhch zum BewuBtsein durchtastet und dabei seine 

Grenzen erleidet. 

D a r u m kann das asthetische G e f ü h l weder Schönhe i t 

noch Tragik sein, sondern ein Zustand der G e f ü h l s s p a n -

nung, in dem die Ungleichung zwischen metaphysischer 

und menschhcher K r a f t sich i n einer Schwebe halt, in der 

die gegensatzhchen Komponenten von Dumpfhe i t und Be-
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wuBtsein, von Sclilaf und Wachsein, von Tod und Leben 

nicht so auseinander zu treten v e r m ö g e n , daB sie miteinan

der IcSmpfen k ö n n e n : nicht in der Gleichzeitigkeit, sondern 

nur i n der Sukzession. 

Dieser nicht austragbare K o n f l i k t schafft ein unentschie-

denes schwermiitiges Warten, in dem der nicht verstandene 

auBere Zwang, als innere D u m p f h e i t und Lahmung er

scheint, so daB die physische Machtigkei t nicht zu einer 

geistigen und moralischen werden kann, sondern durch 

eine metaphysische Ohnmacht bis an die Grenze eines blo

Ben Widerstandes gedrangt w i r d , an die Grenze zwischen 

Sieg und Niederlage, so daB sich die angestrengte Konzen

trat ion des Leibes au fzu lösen beginnt. Der Mensch steht 

festgebannt zwischen Erleiden und Handeln, D u m p f h e i t 

und Klarhe i t , In t roverderung und Extravertiertsein. E i n 

MaB halt die Konf l ik tg l ieder in einem momentanen Aus

gleich von dramatischer Spannung. Die Kra f t e sind allge

mein, aber das Ergebnis ihrer Beziehung ist einmalig, ob

wohl der Mensch nicht zur Person oder gar zum Ind iv i 

duum entwickelt ist. 

A u f der ganzen H ö h e der Frontansicht ist dasselbe 

asthetische G e f ü h l festgehalten, dieselbe A r t der Mischung 

und Spannung von BewuBtem und UnbewuBtem. Da aber 

die Formen in starken Kontrasten sich andern, so kommt 

es zu einer Diskrepanz zwischen Zustand der G e f ü h l s s p a n -

nung und K ö r p e r i i c h k e i t , indem sie sich gegenseitig schwa

chen, bis ein Kon tak t an der Oberflache m ö g h c h w i r d , die 

aber auBerstande bleibt , den K ö r p e r mi t der Seele und 

beide mi t der U m w e l t zu einen. Die nicht m ö g h c h e Ausein

andersetzung f ü h r t zu einer Auseinanderlegung des astheti

schen G e f ü h l s . I n jeder Ansicht steht eine in sich wiederum 

einheitliche Var ia t ion des S p a n n u n g s g e f ü h l s einer Varia

t ion der Vie l fa l t der Formen g e g e n ü b e r , und die rhy thmi

sche Folge ergibt das Ganze. Das asthetische G e f ü h l ist 

nicht ein sich entfaltendes Sein wie im Peirithoos, sondern 

eine Folge von G e f ü h l s s t u f e n , in denen Zwang und Frei-
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heit, Konfl i l ï t und Beruhigung, Leben und Tod dauernd 

wechseln, sich bald steigern, bald schwachen, ein Werden, 

das durch sein Gesetz einem Sein zustrebt. Der Kern dieses 

Seins ist ein e r s c h ü t t e r n d e r A g o n , bei dem der IJbergang 

von A n g r i f f zum Widerstand dem Auge entzogen ist, weh 

der K ö r p e r , indem er sich darstellt, die Konfl iktsgl ieder 

nicht zur Einhei t zu bringen vermag. 

I m Peirithoos ist das Kunstwerk autonom, wei l er das in 

der Gestalt des Menschen geschaffene Ebenbi ld des har

monisch geordneten Kosmos ist; i m Kouros von Sounion 

ist es das A b b i l d des Kampfes zweier heterogener und ver

schieden groBer K r a f t e und darum bleibt es heteronom. 

Konkreter : Es kreuzen sich i m Kouros von Sounion zwei 

verschiedene Typen von Werkgestahen: die des GefaBes 

mi t seiner Mantelf lache und die des menschlichen K ö r p e r s 

mi t seiner Tendenz zur organischen Struktur. Dadurch, 

daB die eine nicht mehr und die andere noch nicht ihre 

volle Bedeutung hat, gewinnt die Endabsicht des Küns t l e r s 

eine gewisse Unabhangigkeit von den Etappen seines me

thodischen Weges und umgekehrt: die materieh und raum

lich konsti tuierten Formen bauen das Z i e l nicht direkt auf 

in einer Kette von Ursachen und Wirkungen, sondern sie 

geben nur den Vorwand und Gegenstand. 

Zwischen diesen und der zu reahsierenden Konzept ion 

bleibt eine gewisse Diskrepanz, die bald in den groBen, 

ü b e r die Gliederungen hingehenden Massen, bald in der 

ü b e r m a B i g e n Betonung abtrennender Gelenke zur Er

scheinung kommt . D i e gegensatzhchen Prinzipien, die sich 

nur aus einem t iefen Zwiespalt innerhalb der Ze i t selbst 

erklaren k ö n n e n , werden durch eine Willensanstrengung 

des K ü n s d e r s zusammengebunden, der - mi t einer Vielhei t 

von Prinzipien, Sprachen und selbst MaBstaben arbeitend 

im Gegensatz zu dem zweieinigen Prinzip i m Peirithoos, 

wo sich der K o n f l i k t selbst setzt - die subjektive Notwen

digkeit in die objekt ive des metaphysischen Reahsmus zu 
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erheben sucht, indem er f i i r die Gegensatze eine Kontalct-

und Sammelstelle sucht, in der sie nebeneinander bestehen 

Icönnen. Dies schafft Iceine asthetische Notwendigkeh, wie 

sie der klassische K ü n s d e r gesucht und gefunden hat; das 

archaische Kunstwerk geht ü b e r die Sphare des K ü n s d e r i 

schen ebenso hinaus wie es hinter ihr zu rückb le ib t . 

D i e Diskrepanz kann nicht statisch in einer Ansicht ge

löst werden, sondern nur in einer Folge von Ansichten, die 

dann f re i l ich die ganze Konzept ion realisieren. D i e A u f 

gabe war also, einen zeitiichen ProzeB dem Sein anzuna

hern, bis dasjenige gestalthafte Dasein gefunden war, das 

den Menschen mi t ahen seinen Beziehungen zu Raum, 

Ze i t , Energien und Betrachter aufnehmen konnte. Z u 

nachst ist der Mensch ein machtiges und zugleich schwa-

ches Grenzgebilde zwischen Eingeordnetsein in einen ah

gemeinen Natur- und Gesehschaftszusammenhang und 

Ausgesondertsein aus ihnen zu einem Widerstand, der 

nicht in dieser Form dauern kann. Es liegt nahe, sich den 

Athener so vorzustellen zwischen der Gesetzgebung des 

D r a k o und der des Solon, wo die Strenge des Befehls nicht 

mehr und die Selbstbestimmung noch nicht voh wirksam 

waren; wo man das MaB zwischen Gehorchen und Befeh-

len, zwischen der Verachtung des Adels und der Selbstach-

tung des B ü r g e r s , zwischen dem Angenehmen und dem 

Guten in alien politischen Problemen, zwischen Gewalttat 

und Z u r ü c k h a l t u n g , zwischen Selbstbeherrschung und 

Nachgiebigkeit noch suchen muBte, wie das zwischen dem 

Unsichtbaren und dem Sichtbaren, zwischen Sinnen und 

Vernunf t , zwischen Prinzip und Erscheinung, zwischen 

Tradi t ion und Z u k u n f t , zwischen schöpfe r i s chem Denken 

und praktischem Handeln . 
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Der Schreiber Rahotpe, V. Dynastie Agyptens. Diese aus schwar-
zem Granit gearbeitete Figur befindet sich heute im Keiler des Me
tropolitan Museum, New York, nachdem 1982/83 ihre Echtheit in 
Zweifel gezogen wurde; ausgestellt ist eine Figur, »Nykure«, eben
falls aus der V. Dynastie, aus rotem Granit. 
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Klassischer, archaischer und cigyptischer Körper 

Nachdem wir so den archaischen Menschen der f r ü h e r e n 

Etappe (zugleich mi t seiner Distanz zum klassischen) be

st immt haben, wol len wir auch seine Distanz zum agypti

schen Menschen (am Beispiel des »Schre ibers«) zusam-

menfassen, von dem als Hin te rgrund sich die weitere Ent

wicklung des 6. Jahrhunderts um so deutlicher abheben 

w i r d . D e r Grieche - nicht nur der klassische, sondern wohl 

schon der a rcha ï sche - hatte das v o m Agypter Gestaltete 

kaum einen Menschen genannt - trotz des groBen K ö r p e r -

volumens, trotz der Richt igkei t der Proport ionen und trotz 

der hohen Willensenergie. U n d i n der Tat: es ist mehr die 

Gestalt einer metaphysisch-magischen und einer sozialen 

Funk t ion denn eine menschliche Ent i ta t . 

Dies geht schon aus dem Verhaltnis der Figur zum Be

trachter hervor. Dieser w i r d durch die am Schurzrand un

mittelbar ü b e r den gekreuzten Beinen liegende Bl ickl in ie 

verhahnismaiJig t ief festgelegt und zugleich so dicht an die 

Skulptur h e r a n g e r ü c k t (etwa an den imaginaren Begeg-

nungspunkt der beiden Hande) , daB der anzuschauende 

Gegenstand ein k ö r p e r h a f t e s , bedrangendes Nahbi ld w i r d , 

das, wahrend es teilweise mi t Aufs ich t gesehen w i r d , doch 

ü b e r den Betrachter beherrschend hinwegschaut zu einem 

unendlich entfernten Hor izon t . Endhche Nahe und unend

liche Ferne stehen ü b e r e i n a n d e r , zugleich f remd und an

einander gekettet. D e r Tote halt den Lebenden unterwor

fen zur Verehrung, dank seiner Beherrschung des unendli

chen Raumes, von dem der Betrachter nur eine endliche 

Partikel ist. Der Lebende aber gibt - aus Nahe, Begrenzt-

heit , Opferbereitschaft - dem Toten eine e r h ö h t e K ö r p e r -

hchkeit , nur u m durch diese in eine unendliche und offene 

Weite geworfen zu werden, die ü b e r ihn hinweggeht und 

ihn niederhah. 

Dieses vielfache Spiel zwischen Enge und Weite, K le in -

heit und G r ö B e , Unterworfenhei t und Herrschaft erweckt 
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im Betrachter das G e f ü h l der Erhabenheit - des A n d e r n , 

zu der er sich selbst nie erhoben füh l t - entsprechend der 

sozialen Ordnung (Her ren und Sklaven), dem U r - und 

y o r b i l d aller r ehg iösen und küns t l e r i schen Gegensatze 

Agyptens zur Zei t der Dynastien. 

Die Erhabenheit des Schreibers beruht nicht auf der A u 

tonomie des Menschen, sondern auf seiner Abhanigkei t 

von einer metaphysischen Macht , die ihn in den Block 

bannt; nicht auf seiner Spontaneitat, mi t der er aus einer 

S e l b s t g e n ü g s a m k e i t heraustritt , um die Welt zu beherr

schen, sondern auf der Intensitat, mit der seine Augen aus 

dem Block herausgezwungen werden, um ü b e r den H o r i 

zont hinwegzufliehen, wahrend sein gesammelter Wil le we

der agieren noch kontempheren kann. Es ist die Erhaben

heit des Todes, nicht die des lebenden Menschen, die auf 

allen Seiten der Skulptur durch immer neue Variationen 

und Kombinat ionen ihrer Elemente dargesteUt ist. 

D i e e igen tümHche Stellung des Agypters des A l t e n Reiches 

zum Tode zeigt sich in der A r t und Weise, wie der ganze 

A u f b a u der Figur auf der Senkrechten wieder vernichtet 

w i r d . Vom breiten Socket zum schmalen K o p f wachst um

gekehrt proport ional die GröBe und Bestimmtheit der W i l 

lensenergie und die Spannung und Kleintei l igkei t des Volu

mens. A b e r kaum ist i m K o p f die Synthese nicht nur kon-

vexer (Gesicht) und konkaver Flachen (Haar) , sondern die 

von W ü r f e l und Zyl inder in der Fo rm eines Sechsecks er

reicht, so schlagt das Aufste igen in ein Herunterfa l len um. 

Wurde die Aufwartsbewegung i m Mi t te l s tück von vorn 

nach hinten auf gebaut, so f indet das Abwartsglei ten (von 

den Haaren zu den A r m e n ) an beiden Seiten und von hin

ten nach vorn statt. 

D i e beiden entgegengesetzten Tiefenrichtungen fassen 

einander ein und f ü h r e n zueinander zu rück . Diese R ü c k -

f ü h r u n g f indet sich auch in der griechischen Kunst und 

zwar nicht nur in der archaischen, wo die leicht angezoge-
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nen A r m e am K ö r p e r anliegend herunterf allen, sondern 

auch im klassischen Peirithoos, hier allerdings vom aufstei-

genden K ö r p e r getrennt im Gewand, aber auch in den sich 

v e r k ü r z e n d e n und lastenden Proport ionen, wei l der ganzen 

A n t i k e die Transzendenz i m christlichen Sinne und damit 

die Idee der endgü l t i gen E r l ö s u n g unbekannt war. Ni r 

gends aber ist die Zwangslaufigkeit dieses Umschlagens so 

groB wie in der Kunst der Agypter . D i e Gef i lde seiner 

Toten lagen jenseits des Lebens, aber nicht jenseits dieser 

Welt . Er bewegte sich i n seiner Weise zwischen den Mach

ten der Erde und des Himmels , der D u m p f h e i t und des 

BewuBtseins. Schwere und BewuBtsein sind am gröBten in 

der Gestahung des Kopfes , aber es handelt sich nicht u m 

eine einreihige Entwick lung v o m Leichten zum Schweren 

Oder v o m UnbewuBten zum BewuBten, sondern um die 

sich verstarkende Intensitat und Konkre the i t der beiden 

Gegensatze, die am A n f a n g dieselben sind wie am Ende, 

nur sind beide Pole starker getrennt und starker gebunden. 

Ausgehend von der neutralen Unbest immthei t des Sok

kels treten i m O b e r k ö r p e r Leicht igkei t (als senkrechtes 

Steigen) und Schwere (als dachartig aufliegende schiefe 

Ebene) auseinander, wahrend i m K o p f der ve rg röBer t e 

Gegensatz (sich selbst haltende F o r m und nach unten f a l -

lende Masse) durch eine voh stereometrische Form zusam-

mengefaBt werden. Eine parallele Entwicklungsreihe des 

BewuBtseins w i r d auf ih rem H ö h e p u n k t an die Schwere 

gebunden und so das Umschlagen der Dimensionen inner

lich bedingt. D i e ganze Entwicklung hat also weder den 

griechischen Sinn, den Menschen durch seine BewuBtheit 

und Selbsterkenntnis ü b e r die dunklen Machte der Erde zu 

erheben, noch den christUchen des Kampfes zwischen Ver-

dammung und E r l ö s u n g , sondern den des Kampfes zwi

schen Beherrschtwerden durch den Tod und Herrschen i m 

Leben nach dem Tod . Der Bann des Todes w i rd nicht abso

lut gebrochen - als Sein, sondern nur relativ, indem der 

Tote die Funk t ion wieder erlangt, die er als Lebender aus-
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g e ü b t hat; zu herrschen. Dies zeigt aber auch, daB der 

Mensch, selbst oder gerade als K ö n i g , degradiert war zu 

einer metaphysischen Funkt ion und einer sozialen Stellung 

- womi t sich weder der Grieche noch der Christ je b e g n ü g t 

haben. 

Was dies f ü r den Agyp te r bedeutet, w i r d erst klar, wenn 

man seine metaphysische Gier nach nicht endendem Leben 

und das M i t t e l ihrer Befr iedigung begriffen hat. D e n inten

siv e r h ö h t e n Sinn der Leere, dem Sein des Nichtseins ge-

g e n ü b e r g e s t e l h , r a f f t er alle Energie seines Wihens zusam

men, bannt die konzentrierte K r a f t seines Geistes in seinen 

K ö r p e r , s t raff t das Volumen seines Leibes und bannt durch 

dessen Ruhe die Unruhe seiner metaphysischen Gier. Der 

K ü n s t l e r benutzt aUe Bewegungen seiner Darstehungs- und 

Komposi t ionsmit te l , u m die Bewegungslosigkeit darzustel

len. D i e physische Bewegungslosigkeit der Beine ist zu ei

ner Bewegungslosigkeit des Gestus gesteigert, d. h . zu ei

ner StiUegung der vom Innern zur AuBenwelt strebenden 

K r a f t e . Je mehr sich die Kontraste des Vollen und des 

Leeren einer gleichen Gewichtigkeit annahern, desto star

ker treten die Kontraste zwischen GröBe und Dichthei t der 

Energieladung und Abwesenheit auBerer Handlung her

vor. D i e Konzent ra t ion an Willensenergie bleibt reine 

Spannung nicht nur zur A k t i o n , sondern auch zur Kon tem-

plat ion. Das Sich-Richten gegen die AuBenwelt wie das 

gegen die Innenwelt ist angehalten an einem Punkt, wo sie 

sich gegenseitig neutralisieren. 

D i e metaphysische Gier nach einem Leben ohne Tod 

und die magische K r a f t des Königs als K ö n i g werden mehr 

gegeneinander gepreBt als zur dramatischen Auseinander

setzung getrieben, kommen in gleiche Proport ion und so zu 

einem Sein, das dauernd und unveranderlich ist. U n d der 

Dargestehte lebt, ohne Denken und ohne Tun (und ohne 

Sinnlichkeit) als reine Energieladung des K ö r p e r s , als 

machtig gesammelter Wille zur Herrschaft , als höchs t ma

terielles B i l d einer abstrakt gewordenen Funkt ion . Es ist 
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das Leben eines Toten, der die Entleerung seiner Macl i t 

nicht gewollt und nicht in einem langsamen VerzichtprozeB 

sich selbst abgerungen, sondern sie als einen hef tigen StoB 

erhtten hat. U m diesen StoB auszugleichen, rückgang ig , ja 

seine Wiederholung unmögl i ch zu machen, ist a ü e Energie 

gesammeh worden; die Selbstbeherrschung, die nichts mi t 

Selbsterkenntnis zu tun hat, w i r d zur Quelle der unendli

chen Herrschaft schlechthin - ü b e r Lebende und Tote. Was 

weder durch Denken noch Tun zu sichern war, soU durch 

die Magie der den Blockraum durchstoBenden Augen ge

wonnen werden. A b e r dieses Auge geht ü b e r Menschen 

und Dinge , ja selbst ü b e r den Hor izont hinweg; es be-

herrscht nicht real die endliche gesehschafthche Weh , son

dern den unendhchen Raum imaginar. Der h ö c h s t e i r d i 

sche Wert des dynastischen Agypters ist in seiner abstrak-

testen Fo rm verabsolutiert und dem Toten zugesprochen, 

wahrend der Ü b e r l e b e n d e als Erbe die reale Herrschaft 

angetreten hat mi t der Verpf l ichtung, dem Toten durch 

seine Opfer das »zwei te Leben ohne T o d « , das von der 

Todesfurcht befrei te Leben zu e rmög i i chen . 

D e m Erben und Betrachter entspringt daraus GewiBheit 

ü b e r sein eigenes k ü n f t i g e s Schicksal nach dem Tode nicht 

durch Anschauen der Statue. Denn das den Blockbann mi t 

einem magischen StoB durchbrechende Auge des Darge

stellten schaut in eine vor ihm liegende Unendhchkei t , 

wahrend der Betrachter, von der Statue gefesselt, nur we

nige endhche Schritte in die entgegengesetzte Tiefenrich-

tung fo r t g e f ü h r t w i r d . Nichts zeigt die pohtische Herr-

schaftsnatur des UnendHchkeitsverlangens und der meta

physischen Gier des Agypters deutlicher als der Umstand, 

daB sie von dem DargesteUten nicht f ü r den Betrachter, 

sondern vor dem Toten reahsiert w i r d ( im Gegensatz zum 

Perspektivverfahren); aber sie darf nicht als Gier eines I n 

dividuums verstanden werden, sondern als Verlangen des 

ganzen Staates, das durch den K ö n i g befriedigt wurde. Der 

einzelne Unter tan war immer nur eine Partikel in der 
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unendlichen Anzah l der Anbeter und Opferer , die in dem 

magischen E r l ö s u n g s a k t einbegriffen waren. Nicht das 

Kunstwerk vollzog i h n , sondern der i m Kunstwerk Darge

stellte Oder besser: die im Dargestellten gesammelte magi

sche K r a f t des K ö n i g s . 

I n den wohlgeordneten Gliedern des nach dem natür l i 

chen Verfa l l zum zweiten Leben aufgebauten K ö r p e r s ist 

nicht em menschliches Sein oder das Sein des Menschen 

dargestellt, sondern ein magischer A k t mi t metaphysischer 

und pohtischer Funk t ion : der Wil le des Königs (oder seines 

Staatsdieners) zur Herrschaft ü b e r die Lebenden und ü b e r 

das Leben , die V e r g ö t t h c h u n g einer sozialen Funkt ion ge

bunden an die Wiedergeburt , an den Erben , an die Erha l 

tung des Staates mi t K ö n i g - und Priestermacht. G e g e n ü b e r 

dem klassischen Menschen fehl t die Selbstbestimmung 

durch Selbsterkenntnis, die Spannung zwischen A n g r i f f 

und Widerstand, die Wiederherstellung der E r s c h ü t t e r u n g 

•der absoluten Ruhe ins Gleichgewicht durch den M e n 

schen, die innere D r a m a t i k des ayrov zwischen metaphysi

scher K r a f t und Einzelwesen. 

D e r Agypter sucht mi t zusammengenommener magi

scher Energie durch die Gefahr hindurchzugehen (oder 

hmdurchzusehen): das Z i e l in unendhcher Ferne suchend 

mi t trotziger Angst und ü b e r k o m p e n s i e r t e r GewiBheit um 

sich ihrer zu entledigen; der Grieche bleibt in ihr stehen 

n immt sie in sich h inein , gestaltet sie, was nur mögl ich ist 

durch die Uberwindung der Furcht vor dem Tode des 

Wunsches nach ewigem Leben oder positiv gewendef 

durch die Verwandlung des Todes aus einer auBeren Kata-

strophe in eine innere, das Leben steigernder, wei l begren

zende K r a f t . Der Agyp te r steigert zu seinem Zweck das 

Volumen des K ö r p e r s , ohne in diesem die Glieder in ein 

Spiel zueinander zu setzen, er steigert seine magische K r a f t 

(die die des Staatsganzen ist) , ohne dadurch seine geisdg-

seehschen Fahigkeiten zu e r h ö h e n . Der Grieche dagegen 

baut seinen K ö r p e r nicht als Masse, sondern als statisch-
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mechanische Beziehung der Gheder, er befrei t sich von 

einseitigen, quaUtativen Belastungen, um in seinem Be

wuBtsein alle seine Fahigkeiten als reine Intensitaten zur 

Totahtat zusammenzufassen. Er hat seinen Spiegel in sich 

als Idee seiner Vol lkommenhei t , die Gestah w i r d , wahrend 

der agyptische Mensch auf dem Wege ist, der von der 

Angst vor dem Tod zum Sieg der E r l ö s u n g f ü h r t - nicht ein 

in sich ruhendes MaB aller Dinge , sondern eine willenthche 

Hochspannung von Energie, hinter der die abg ründ ige 

Leere des Nichts l iegt , die ihn miBt. Grabesdumpfheit ist 

das Widerspiel seiner magischen Energie, die Vereinigung 

m i t dem K a ( E r l ö s u n g ) ihr Z i e l . D e r Grieche aber gestahet 

sich und seine M i t w e l t zu einer menschhchen Ent i ta t , zu 

dem h ö c h s t e n Wert , aus dem nicht nur das Tier , sondern 

auch der unsterbliche Got t als das Fremde, als nicht be-

gehrte Grenzerscheinungen ausgeschaltet sind. 

Es ist hier nicht der Or t , die innere Mannigfal t igkei t und 

Entwick lung des agyptischen Menschen zu zeichnen, nur 

sein Gegensatz zum griechischen steht in Frage. U n d dieser 

bleibt selbst dort erhahen, wo sich die agyptische Kunst 

gleichsam in ihr Gegenteil verkehrt zu haben scheint, wie 

bei der Statue des Generals Har-em-Hab der x v m . Dyna

stie (aufbewahrt i m Metropol i tan-Museum). D i e metaphy

sischen K r a f t e , die den Menschen zum G e s c h ö p f machen, 

haben ihre auBermenschliche, objekt ive Eigenexistenz ver

loren , wie berehs aus der anderen U m f o r m u n g des Gra-

nits* hervorgeht. Es ist eine neue, zwischen primaren und 

* Schon in prahistorischen Zeiten hatte die herrschende Klasse 
Agyptens damit begonnen, den Ton durch Stein als Werkstoff für 
Kunstwerke zu ersetzen. Da das Niltal keine Kupferquellen barg 
und harte Metallinstrumente eingeführt werden muBten, wurden 
die SteingefaBe mit einem Steinbohrer und mit Schmirgelpapier 
hergestellt - ein auBerordentlich kostspieliges Verfahren, das aber 
die Einbildungskraft der agyptischen Künstler für lange Zeit beein-
fluBt hat. Je gröBer die technische Schwierigkeit war, Stein mit 
Stein zu bearbeiten, um so harter wahlte man ihn und umso sorg-
faltiger liebkoste man seine Oberflache. 
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sekundaren Quali taten liegende Stoffquali tat gegeben, die 

sich nicht mehr auf den Gegensatz zwischen Auge und m i t 

MeiBel arbeitender H a n d bezieht, sondern auf ein Zusam-

menflieBen von gleitendem Auge mi t tastend d r ü c k e n d e r 

Hand , dem ü b e r a h Biegsamkeit, Weichheit, Lockerhei t , 

kurz eine Nachgiebigkeit begegnet, welche nur an verein-

zelten Stehen wil lkür l ich versteift w i r d . Der zur Mater iah

tat metaphysisch gesteigerte Werkstoff ist durch einen psy-

chologisierten, einen emotionalisierten und sensualisierten 

ersetzt, derart, da/3 die bildbaren Qualitaten nicht mehr 

e r s c h ö p f t werden, u m den Eindruck des Seins, der Perma-

nenz und der Unveri inderl ichkei t zu geben, sondern aus 

Unter den vielen dauerhaften Steinarten, die die agyptische Land
schaft darbot, spielte der Granit eine besondere Rolle als Werk
stoff fur Kunstwerke. Nicht gleichartig in seiner Struktur, sondern 
zusammengesetzt aus Feldspath, Glimmer und Quarz, zeigt seine 
kornige Masse Verschiedenheit in den Farben, in Glanz und Mat-
tigkeit. Warm und Kalt und nicht zuletzt in dem GröBenanteil und 
der Verteilung der einzelnen Gesteinsarten - stoffliche und sinnli
che Manmgfaltigkeiten, die durch eine starke Kohiisionskraft eng 
zusammengehalten waren. Die Künstler konnten sie zu einer Ein
heit versöhnen und verschmelzen, wie der Bildhauer der 18. Dyna
stie, der die Statue des Generals Har-em-hab schuf, oder in ihre 
Kontraste auseinandertreten lassen, wie der, der in der 5 Dynastie 
den Schreiber meiBelte. Hier bilden WeiB und Schwarz nicht ein 
neutrales Grau, vielmehr werden die schwarzen Flecken durch ein 
weiBes Geader m Punkte aufgelöst, wahrend weiBe Flecken - ver
schieden nach GröBe, Haufigkeit, Form und Lage - unregelmaBig 
verfeilt sind (und auf der Rückseite bei gröBerer Distanz wirksa-
mer bleiben als vorne). Diese Farbgegensatze werden unterstützt 
durch den Kontrast von poliert und matt und durch die raumlichen 
Distanzen, die zwischen ihnen erhalten bleiben. Der sinnliche Ge
gensatz wird Mannigfaltigkeit und diese erscheint als zufaUige An
ordnung auf der Oberflache des Steins. 

Die Gesamtheit der so kontrastierten sinnlichen Qualitaten wird in 
Gegensatz gestellt zu den primaren Qualitaten der Schwere 
Harte, Undurchdringlichkeit und Dauerhaftigkeit des Materials' 
Wahrend die sichtbare Oberflache leicht, spielerisch, lebendig und 
unregelmaBig, also zufallig bewegt erscheint, ist die haptisch erfaB-
bare Masse nach innen konzentriert, unbezwingbar, unzerstörbar. 
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ihrem Ü b e r s c h u B den des Lebens und der Bewegtheit , den 

der Einerleiheit i m Verschiedenen statt des der Gleichheit 

i m ahgemeinen (wie im Schreiber). 

Indem die metaphysischen K r a f t e in das Innere des M e n 

schen eintreten und emotional werden, unterwerfen sie 

sich dem Menschen als S c h ö p f e r viel weitgehender als f rü 

her. W i r haben es zwar nicht mehr mi t einem Block zu tun , 

der wie eine h ö h e r e Macht a p r io r i bestimmend w i r k t , son

dern mi t einer A d d i t i o n verschieden groBer B l ö c k e , die nur 

a posteriori zu einer Ganzheit zusammengefaBt sind. Dies 

besagt aber keineswegs, daB der dargestehte Mensch eine 

g röBere Freiheit und Spontaneitat gewonnen hatte. Es hat 

sich nur die Ursache seiner Bindung und Unterordnung aus 

einer auBeren in eine innere gewandelt: Der Mensch legt 

sich selbst an die Fessel der metaphysischen Macht , die aus 

ihm austritt als eine K r a f t , die gröBer ist als er selbst, grö

Ber vor allem als seine erschlaffte Willensenergie und sich 

nicht durch den W i l l e n , sondern i m (gebandigten) G e f ü h l 

offenbar t . 

Das Leben - und damit der Tod - sind auf eine völlig 

neue Wirklichkeitsebene ge rück t , seitdem das Seehsche 

Trager des Metaphysischen geworden ist, das wie ein Para-

sit jenes ze rs tö r t . Wi l l e und Energieladung sind verschwun

den und durch eine Erschlaffung ersetzt, die sich ironisch 

und paradox durch ü b e r t r i e b e n e Steifung toter Materie 

selbst en thü l l t . 

Der Mensch kann sich gegen die metaphysischen Kra f t e 

- mag er sich ihnen ergeben oder gegen sie anstreben - so 

wenig behaupten oder gar durchsetzen, daB selbst die 

Spannung zwischen magischer Energieladung und Nicht-

handeln for tgefal len ist. F ü r Erhabenheit und Herrschaft 

ist ke in Raum, seitdem die Rel igion aus einer objekt iven 

und u n p e r s ö n l i c h e n Wahrheit eine G e f ü h l s s a c h e geworden 

und der Wihe verdrangt ist durch eine sich selbst f ü h l e n d e , 

passive, feminine E m o t i o n . I n seiner Introversion, welche 
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die energetische Ausbrei tung ersetzt hat, fesseh und bannt 

der Mensch sich selbst, weil er zwischen Macht und Ohn-

macht unentschieden ref lekderen muB, anstatt durch eine 

echte Kontempla t ion das e r l ö s e n d e Universale oder die 

unendhche Substanz zu erreichen. Es w i r d von einem im 

Blockmnern hegenden Punkt aus ein inneres Nichts eine 

sich selbst f ü h l e n d e und ü b e r sich selbst reflektierende 

Ohnmacht nach auBen g e f ü h r t i n die Nicht igkei t der U m -

weh , der K ö r p e r h a f d g k e i t und des Grabes, und zwar auf 

drei verschiedenen Wegen: dem AuseinanderflieBen in der 

Brei te , dem Zusammensacken in der H ö h e und der imma-

teriahsierenden Vernichtung des Stoffs i n der Tiefe 

D e r ideologische Sinn der V e r k n ü p f u n g dieser drei D i 

mensionen ist, daB die reale Welt unbeherrschbar gewor

den ist, und selbst der Wi l l e zur Macht sich aus der Gegen

wart z u r ü c k z u z i e h e n hat in ein Innensein, das nicht K o n 

templat ion der Subs t anz fü l l e ist, nicht Zen t rum spontaner 

und autonomer A k d o n , j a nicht einmal Sammelstelle von 

Willensenergien und -ladungen, sondern der ohnmachtige 

Ha l t eines ungewissen Schwebens zwischen Grab und Be

wuBtheit , zwischen Tod und Leben. Das innere Nichtsein 

des Dargestehten reahsiert sich als ein auBeres f ü r den Be-

Tuu^,^'' vernichtet w i r d . D i e 
A b b i l d u n g des Toten i n Stein ist nicht mehr die Schaffung 
eines neuen Leibes f ü r sein zweites Leben als ein Memento 
m o n f ü r den Uberlebenden; beide begegnen sich i n dem 
Pessimismus ü b e r die Ei te lkei ten des macht- und genuBrei-
chen Lebens. 

Indem der Tod aus einem einmaligen auBeren Ereignis ein 

dauernd gegenwartiges inneres Phiinomen geworden ist 

smd auch der Tote und Ü b e r l e b e n d e einander angenahert' 

denn sie stehen sich nicht mehr als Macht und Ohnmachi 

g e g e n ü b e r , sondern als ein mi t dem Gedanken an das Le

ben Toter und ein mi t dem Gedanken an den Tod Leben¬

der. A b e r ob wir Opdmismus und Herrschaft oder Pessi-
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mismus und resignierende Ergebenheit vor uns liaben, in 

Iteinem Fal l ist der Tod völlig ü b e r w u n d e n , hat er seinen 

Stachel soweit ver loren, daB ein Jubelruf der E r l ö s u n g hö r -

bar w i r d . D e n n auch der Verzicht auf den Wi l len zur Macht 

bedeutet keineswegs den Verzicht auf den Wi l l en zum Le

ben. Wenn so der Tod das Leben aufzehrt, indem er es 

erhalt, verringert er die s chöp fe r i s chen Kra f t e des Men

schen und vernichtet den Menschen als Schöpfe r . Dieser 

kommt erst wieder zu seinem vol len Recht und seiner gan

zen Wirksamkei t , wenn die Trennung des Todes vom Le

ben d u r c h g e f ü h r t ist, und der Geist die volle Verantwor

tung f ü r die Formung des p e r s ö n h c h e n Lebens ü b e r n o m 

men hat - bei den Griechen. Dann aber steht dem landge-

bundenen, der Herrschaf t versklavten homo faber ein 

neuer Typus Mensch g e g e n ü b e r mi t einem neuen M i t t e l 

zur Beherrschung der sehr erweiterten realen Welt - dem 

Schiff, mi t dem der Agypter nur i n die hreale Welt des 

Todes sich hineinfahren traumen konnte. Die Athener 

aber haben in der Stunde der schwersten Gefahr, in der es 

um Freiheit oder Sklaverei ging, ihre Stadt geraumt. U n d 

in ihrem Namen konnte Themistokles, Sohn eines Meto-

ken, der AnmaBung der Kor in ther , man d ü r f e auf die 

Athener nicht h ö r e n , da sie kein Vaterland mehr hatten, 

mi t E n t r ü s t u n g antworten: Heimat der Athener seien die 

zweihundert Schiffe , die das athenische Volk trugen - das 

bei Salamis siegte und durch diesen Sieg die klassische 

Kunst zwar nicht begann, aber vollenden hah. 

[In der getippten Version von Raphaels Manuskript schlieBen sich 
hier siebzehn Seiten mit zum Teil noch nicht ausgeführten und unab-
geschlossenen Erörterungen zum Biton an, die folgendermaBen be
ginnen:] 
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Kleobis und Biton. Marmor. Delphi, Museum 
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» W a h r e n d w i r die Ursache f ü r die Aufs te l lung des über -

lebensgroBen Kouros neben dem Poseidontempel von Sou-

nion kaum vermuten k ö n n e n , ist uns von Herodot über l i e -

f e r t , warum die Arge ie r die Statuen des Kleobis und B i t o n 

nach De lph i geweiht haben. A l s einst der Herapriesterin 

Kydippe die Zugtiere ausbheben, u m sie ins He i l ig tum der 

Hera i n D e l p h i zu fahren , spannten sich ihre beiden S ö h n e 

vor den Wagen und zogen sie dahin. A u f die Bi t te der 

Kyd ippe , die G ö t t i n m ö g e diese Tat kindhcher Liebe m h 

dem S c h ö n s t e n belohnen, was es f ü r die Menschen gabe, 

lieB Hera die beiden B r ü d e r in einen sanften Schlaf fahen, 

aus dem sie nicht mehr erwachten. Der K ü n s d e r , Polyme-

des von Argos , war nicht an der Verherrlichung des Todes 

als E r l ö s e r interessiert und nicht vie l mehr an der der E l -

ternhebe, die gerade durch ihre Ü b e r t r i e b e n h e i t bezeugt, 

daB das G e s c h l e c h t s - F a m ü i e n - S y s t e m auch i m landlichen 

Argos zu wanken begonnen hatte; ihn interessierte der 

st ierkraft ige, von Vi ta l i t a t strotzende K ö r p e r , f ü r den es 

keine H e m m u n g gibt , wenn er sein Z i e l weiB. DaB dieses 

Z i e l durch Laufen erreicht wurde, hatte f ü r die Argeier 

woh l eine besondere Bedeutung. M a n hat herausgefunden, 

daB sie in den gesamtgriechischen Agonen wohl i m Faust-

kampf , nicht aber i m Wetdauf zu siegen wuBten; mi t 

bauerhchem Stolz m ö g e n sie daher dieses Laufen mi t einer 

Last von der G ö t t i n geehrt gesehen haben. 

Wie dem auch sei, der B i t o n ist ein vöhig anderer 

Mensch als der Kouros von Sounion. Dieser steht in einem 

Energiespiel von acdo und reacdo als bloB widerstehend, 

als unentschieden, ja unfahig zur Handlung, gleichsam 

unentschlossen schwebend in seinem durch A n g r i f f gebro-

chenen Wi l l en ; der B i t o n dagegen ist nach vollzogenem 

EntschluB ganz angespannte Energie und Wi l l e , Enda-

dungsdrang, Bereitschaft zur Handlung und selbst zum A n 

gr i f f . Dieser Wi l l e ist ungebrochen, d . h . ohne innere 

Gegenspieler und nach auBen gerichtet auf ein Z i e l , das vor 

ihm f ix ie r t liegt, nachdem er sich von allen Bedingungen 
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abgestoBen, sie hinter sich hat liegen Iassen. Wahrend der 

Kouros von Sounion in seinem nach innen gerichteten Ge

f ü h l bleibt , ist f ü r den B i t o n auch die Fessel seines eigenen 

Raumes gefallen, wei l er sich - ins t inkdv, unbewuBt - das 

als Z i e l gesetzt hat, was das Wesen seines sozialen Lebens-

raumes ist, wahrend der Kouros einen K o n f l i k t in sich ent

halt. Der Jüngl ing von Sounion ist so reich und komplex 

wie die Zah l der B e s t i m m u n g s g r ü n d e , die ihn setzen, der 

von Argos ist so einfach und arm wie die Einzahl des ge

setzten Zieles, f ü r dessen Erreichung er eine Funkt ion 

bleibt, wahrend der Kouros , noch angehalten zwischen in -

stinktiver Tr iebkraf t und BewuBtsein, auf dem Wege zum 

Sein des Menschen ist. 

Diese Unterschiede werden klarer und umfassender her
vortre ten, wenn wi r jede der beiden Figuren nach ihrer 
eigenen Methode rekonsti tuieren - beginnend mi t dem 
Werks toff [ . . . ] « 
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Griechische Kolossalfigur im antiken Steinbruch von ApoUonas auf 
Naxos. 
Diese 10,5 m hohe griechische Figur aus dem 6. Jahrhundert v. Chr. 
laBt, wie viele Statuen der Osterinsel aus der Zeit nach dem 6. Jahr
hundert n. Chr., noch den Steinblock erahnen, aus dem sie von den 
Bildhauern herausgearbeitet wurden. Wie man sie transportierte, 
gait lange Zeit als eines der groBen »Ratsel der Osterinsel«. 
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Figuren der Osterinsel: »Die sieben Moais« (Ahu Akivi). Heute 
der in einer Reihe aufgerichtete Figuren. 
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^mw^ — 
»Osterinsel«, Zeichnung von Pierre Loti, Sarah Bernhardt gewid 
met, 7, 1.1872, 
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8 S'-

»Osterinsel«, Feder- und Tuschezeichnung von Pierre Loti , 1872 



In den Boden eingesunkene Statue am Rano-raraku. 
Aufnahme: Alfred Métraux 



" 1 

statuen am FuBe des Vulkans Rano-raraku. Aufnahme: A. Métraux 
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Rückenansicht. Aufnahme; A. Métraux 

469 



Vorbemerkung des Herausgebers 

Raphael konzentr ier t sich in dieser Studie auf einen Aus

schnitt in der Kunst einer anderen K u l t u r , ohne die Inten

t ion , das einzelne Kunstwerk und die Kunst der Osterinsel 

und Polynesiens allgemein* aufeinander zu beziehen. Da

gegen w i r d das noch allgemeinere Verhahnis von Kunst 

und Gesellschaft gleich zu A n f a n g mi t einer sehr weitrei-

chenden und dominierenden These exponiert: daB die 

Konzentra t ion des Bildhauers auf den K o p f nur in der Ge

sellschaft ihre Grundlagen haben k ö n n e , daB »e ine geseh-

schaftlich anerkannte Ideologie den Teil zum Stellvertreter 

des Ganzen e r h ö h e « und man so von einer » ideo log ischen 

G r ö B e des K o p f e s « sprechen k ö n n e , die das Schicksal nach 

dem Tod beinhalte. M i t dieser These im R ü c k e n kann sich 

Raphael vöh ig in das Einzelwerk und dessen Gestalt verde-

fen . D i e Studie war nicht als autonome Monographic , son

dern i m Kontext einer Geschichte der Bildhauerkunst ge

dacht und konnte insofern solche Aspekte in den Hinter 

grund treten lassen, die sich spezielleren Darstellungen der 

Osterinsel-Kultur entnehmen lassen. D a f ü r widmet er sich 

umso a u s f ü h r l i c h e r der philosophischen und kunsttheoreti-

schen Betrachtung dieser Kunst . 

F ü r das Verstandnis unabdingbar sind indes einige In fo r 

mationen und Daten , die hier zusammengestellt werden.** 

Die Statuen wurden etwa zwischen 500 und 1500 n. Chr. 

hergestellt. Da sie aus einem ü b e r d i m e n s i o n a l groBen K o p f 

bestehen, spricht Raphael von einem »Kopf der Osterin

se l» , und M é t r a u x nennt sie »in Wirk l i chke i t gewaltige B ü -

* Für eine detaillierte Darstellung der Gesellschaft und Kunst der 
Osterinsel vgl. Alfred Métraux, Die Osterinsei. Herausgegeben 
und mit einer Einleitung von Hans-Jürgen Heinrichs. Frankfurt/M. 
1988. Dort findet sich auch eine ausführliche Bibliographie. 

** Damit sind auch die von J. Schumacher (Brief an Raphael, 
11.2. 1951) vermiBten Angaben nachgeholt. 
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sten - ungeheure beinlose K r ü p p e l mi t einem K o p f , der f ü r 

ihren massiven R u m p f zu lang ist«. Raphaels Beschran

kung auf einen K o p f (und die Generahsierung einige seiner 

Beschreibungen) rechtferdgt sich durch die Einhei thchkei t 

eines zugrundeliegenden Modells und die teils serienma-

Bige A u s f ü h r u n g . Dies laBt sich, nach M é t r a u x , auf das 

auBerordentiich weiche Mater ia l z u r ü c k f ü h r e n , das der 

Formgebung des Bildhauers kaum Widerstand bot und ihn 

deshalb dazu v e r f ü h r t e , dem einmal eingeschlagenen Weg 

fast bhnd zu folgen. M é t r a u x spricht davon, daB »die erste 

Konzept ion zwar k ü h n w a r « , in vielen Fahen aber dem 

bloB Dekora t iven und der Serienherstehung verf ie l . E r re

duziert den ü b e r w a l t i g e n d e n Eindruck , den diese Statuen 

ü b e r Jahrhunderte hinweg bei allen Fremden hervorgeru

fen haben, und das dichtverzweigte Netz von M y t h e n , Le

genden und Erzahlungen vom » W u n d e r der Os te r - Inse l« 

auf die wil lkürl ich und unerklarhch erscheinende Vertei

lung und A n o r d n u n g der Statuen auf der Insel, auf das 

Verstreute, Halbverwi t ter te und zu einem Teil Unferdge 

der » k a n d g e n U n g e h e u e r « , deren Energie sich in der 

»Hybr i s des Ko los sa l en« e r s c h ö p f e - was seine Wi rkung 

nicht zuletzt durch die Kleinhei t der Insel sowie deren sehr 

begrenzte technischen M ö g h c h k e i t e n erziele. 

Die Wi rkung der Statuen in Reladon zu ihrer Umgebung 

spielt zwar auch in Raphaels Interpretadon eine Rohe, 

aber sein Ansatz ist ein ganzlich anderer: Zuahererst unter

scheidet er das Monumenta le vom P o m p ö s e n und der » K o -

lossalitat der M a s s e « ( im Kitsch) . D i e Monumental i ta t 

w i r k t nur in der Beziehung zum Betrachter, durch die 

Funk t ion , die der K o p f f ü r den Betrachter erhalt, und in 

Reladon zu dem die Figur umgebenden Raum. D i e »zen-

tnerte A k t i o n zwischen Nase, M u n d und S d r n « f ü h r t zu 

einer » B e d e u t u n g s f o r m « , die ihren Mi t t e lpunk t i m Symbol 

des Phallus und der Vulva sowie in einer symbohschen Ver

einigung beider hat: Raphael sieht hierin die Ebene der 

Fruchtbarkei t , der Bisexualitat und der Wiedergeburt an-
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gesprochen, die von i h m sehr ahnhch wie im »Klass ischen 

M e n s c h e n « interpret ier t werden: aus den Zeichen M (zwei 

Winlcel mi t der Spitze nach oben: Phallus, M a n n , Tod, 

T ö t e n , die zusammen das M als bisexuehe Zeichen des 

Todes bilden) und V (Vulva, Leben, Gebaren). 

Eine » ü b e r p e r s ö n l i c h e K r a f t « gebe dem K o p f (übe r das 

bloB K ö r p e r h c h e hinaus) eine » rauml i che E r s c h e i n u n g « , 

i m Sinne einer « w h l e n l o s e n S e l b s t i d e n d t a t « , einer «ob j ek 

tiven M a c h t i g k e i t « , die die Namen der einzelnen Statuen 

als zweitrangig erscheinen laBt. Aus der » s c h a b l o n e n h a f t e n 

A h n l i c h k e i t « der K ö p f e zieht Raphael die Konsequenz, 

daB sie innerlich z u s a m m e n g e h ö r e n in einer » F u n k t i o n s -

und W i r k u n g s e i n h e i t « , einer Ideologie, die besagte: » D e r 

Tote w i r d zum Schutz der Lebenden wiedergeboren mi t 

H i l f e eines magischen Geschlechtsaktes und mi t H i l f e der 

kosmischen Machte , die eine analoge Wiedergeburt in der 

Natur garantieren . . . N u r die Beziehung eines gesehschaft-

hch Wirk l ichen auf sein eigenes (nicht von auBen erborg-

tes) Metaphysisches kann Monumentahtat ergeben. D i e 

Wiedergeburtsmagie aber war eine gesehschafthche Not

wendigkeit aller f r ü h e n Ku i tu ren , die auf Jagd oder auf 

Ackerbau basierten, und sie gewann ihre Monumentahtat 

immer dann, wenn ein Totem oder der Kön ig das Ganze 

s te l lve r t r a t en .« Ebenso wie von den wehanschauhchen 

Grundlagen so analysiert Raphael die Monumental i ta t 

auch von ihrer plastischen Realisierung her. 

D i e GröBe der Statuen schwankt zwischen 3'/2 und 5Vi 

Metern und erreicht in Ausnahmefahen auch 10 Meter 

H ö h e , einen U m f a n g von fast 8 Mete rn und ein Gewicht 

von bis zu 80 Tonnen, wobei einzelne K ö p f e wesentlich 

leichter sind, wie der i m M u s é e de I 'Homme aufgestellte 

und von Pierre L o t i mhgebrachte, der nur 1200 kg wiegt. 

Sie wurden aus vulkanischem Aschengestein, aus Tuf f -

stein, i m Steinbruch des Rano-raraku i m Osten der Insel 

herausgeschlagen; wenige Statuen sind aus Basalt herge-

steht, wie etwa die i m » M u s é e du C i n q u a n t e n a i r e « in B r ü s -
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sei exponierte, deren Transport viel unproblematischer 

war. D e r Eingang zu den n a t ü r l i c h e n Bildhauer-Werkstat-

ten w i r d von diesen Kolossen wie von einer g ö t t h c h e n A r 

mee bewacht, ohne daB sie, wie in der Regel, mi t eiher 

Grabanlage in Verbindung stehen. 

D e r Eindruck des Monumenta len , Gigantischen und 

Ü b e r m e n s c h h c h e n w i r d seit ü b e r einem Jahrhundert durch 

den steten Z e r f a h der Monumente eingeschrankt: die mei

sten hegen v o r n ü b e r g e s t ü r z t , ihre ehemals riesigen 

» H ü t e « * (fast bis zu drei Meter hohe und zwei Meter im 

Durchmesser betragende Zyhnder aus rotem Aschenge

stein, die das Gesicht gleich einem Visier »bescha t t e t en« ) 

sind zerfal len, die alten Farben sind ausgewaschen, Regen-

güsse und das salzige Meerwasser haben das Gestein ausge-

höh l t und zerfressen. Z u Ende des 18. Jahrhunderts waren 

woh l die meisten Monumente noch in ihrer u r s p r ü n g h c h e n 

Stellung, wahrend spatere Expedi t ionen (La P é r o u s e ) 

schon u m g e s t ü r z t e Figuren i m S ü d e n der Insel vermerk

ten und M i t t e des 19. Jahrhunderts keine zu einer Grab

anlage gehorende Statue mehr auf ih rem Platz war. Ent

sprechend dem hohen Prestige der Grabanlagen stan

den die Statuen stets im Zen t rum von Kr i eg , Z e r s t ö r u n g 

und Vergeltung - es gab sogar dementsprechend benannte 

Auseinandersetzungen: »die Kriege des U m s t ü r z e n s der 

S t a t u e n « . D i e , wenn auch abwegige Vis ion mancher Rei -

sender, die Osterinsel habe ehemals als Fr iedhof f ü r Nach-

barinseln gedient, nahmen andere angesichts der zerfahe-

nen Grabanlagen und Statuen wieder auf. 

Relat ivier t man auch diese Kunst der Osterinsel - die ja 

nur einen Ausschnitt darstellt, neben den ebenso bedeutsa

men, beschrifteten Holz ta fe ln , die heute als » A n d e n k e n « 

wieder reproduziert werden - , weil diese Kunst zerfal l t , 

wei l sie d a r ü b e r h i n a u s extrem materialgebunden ist und 

* nach Métraux: »die einfache Nachbildung des auf dem Kopf ver-
knoteten Haarschopfes, dessen Namen - pukao - sie iibrigens tra
gen*. 
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serielle Herstellungsmuster aufweist, wei l sie einen Teil i h 

rer Wi rkung aus der »Hybr i s des Kolossa len« ( M é t r a u x ) 

und ihrer scheinbar wihki i r l i chen Vertehung bezieht, blei

ben dennoch viele Fragen o f f en , nicht zuletzt diejenige, 

wie man diese Monumente transportierte, nachdem man 

sie mi t Steinaxten, H a m m e r n und MeiBeln aus dem Stein 

herausgeschlagen hatte. Zieht man in Betracht, daB die 

Osterinsulaner i n der Lage waren, Hebebaume, Schhtten-

kufen und vor al lem Seile herzustellen, daB auch von den 

benachbarten Marquesanern gröBere Transporte iiberhe-

fer t sind und daB dies f ü r die Inselbewohner - anders als 

etwa bei dem von Sklaven a u s g e f ü h r t e n Pyramidenbau in 

Agypten - riesige Feste waren, bei denen alle Gaste sich 

gleichsam vor die Statuen spannen heBen, dann reduziert 

sich letztlich das groBe Ratsel auf das praktisch zu l ö s e n d e 

Problem, die Statuen ü b e r langere Zeitraume und Entfer-

nungen hinweg unbeschadigt zu bewegen - eine »F rage der 

Arbe i t sk ra f t und E n e r g i e « ( M é t r a u x ) , die die Osterinsula

ner der letzten Jahrhunderte allerdings um keine techni

schen Details aufzuklaren wuBten. DaB sie vielmehr ahe 

mi t dem Transport verbundenen Fragen ausklammerten 

bzw. in M y t h e n und Legenden ve rhü l l t en , spricht anderer

seits wieder d a f ü r , daB der heü ige Wert der Statuen doch 

viel gröBer ist, als es manche wahrhaben wol len. (Einige 

unvohendete Statuen, »gewal t ige , in Relief a u s g e f ü h r t e Pe-

t rog lyphen« erinnern, wie M é t r a u x schreibt, an die liegen

den Grabf iguren unserer mittelalterlichen Kirchen. A n 

dere wecken Assoziationen zu dem b e r ü h m t e n monumen

talen Tor auf den Tonga-Insein, den »Tr ih then« . ) 

M i t der Frage des Transports eng verbunden war auch 

die der Chronologie; denn das Problem war immer, ob die 

Statuen zu A n f a n g stets zu einer Grabanlage transportiert 

wurden (wie Klaus G ü n t h e r meint) oder ob sie (nach Lava-

cherys Ansicht) in f r ü h e s t e r Ze i t an dem Or t belassen wur

den, wo man sie aus dem Stein herausgeschlagen hatte, 

und man sie erst spater, als eine A r t »Ser ien typ von nicht 
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mehr als vier Mete rn H ö h e « , auf den Grabanlagen auf-
stellte. 

Bei aher Einhei thchkei t der Statuen gibt es doch einige 

Unterschiede; am interessantesten dabei ist, daB den Sta

tuen an der AuBenseite des Vulkans Rano-raraku die tie

fen A u g e n h ö h l e n fehlen, was die i m üb r igen gedrungene-

ren a/jw-Statuen beinahe wie Totenschadel erscheinen laBt. 

D i e K ö p f e des Rano-raraku k ö n n e n als die asthetisch ge-

lungeneren angesehen werden. A h e n gemein ist die starke 

Glat tung der Oberf lache, die Feinheit in der A u s f ü h r u n g 

vieler D e t a ü s und die Klarhei t der L i n i e n f ü h r u n g , wobei 

der R ü c k e n ausgearbeitet wurde, bevor die Statue 

an ihrem def ini t iven Platz stand. D a man u r sp rüng l i ch 

davon ausging, daB jede dieser Figuren zu einer Graban

lage g e h ö r t e und viele noch unfert ige isohert standen, kam 

man zu der spater verworfenen Ansicht , eine Naturkata-

strophe (ein Erdbeben oder eine Flut ) hatte die A r b e i t der 

Bi ldhauer unterbrochen. Einige verglichen sie mi t den in 

Peru gefundenen » m ü d e n S t e i n e n « , die auch nicht ihren 

Bestimmungsort , den zyklopischen Bau , erreicht hatten; 

andere vermuteten TriumphstraBen zwischen diesen ein

zelnen B l ö c k e n , die aber wahrscheinhch nur einfache 

Wege f ü r den Transport darstelhen. Es ist denkbar, daB 

manche K ö p f e zu Grabanlagen g e h ö r t e n , die inzwischen 

verschwunden sind; auch ihre Funk t ion als Grenzsteine 

wurde erwogen, was aber sehr unwahrscheinlich ist, da sie 

d a f ü r doch zu ü b e r d i m e n s i o n a l groB waren und man dann 

auch sehr viel mehr hatte f inden m ü s s e n . D i e Osterinsula

ner dieses Jahrhunderts sehen in ihnen nur Figuren, die der 

V e r s c h ö n e r u n g der Grabanlagen dienten, die dem Haupt-

hng Prestige einbrachten, die er mi t groBer Energie a u s f ü h -

ren lieB, damit seinen A h n e n diente und seine Ei te lkei t 

befriedigte. 

F ü r f r ü h e r e Reisende steilten sie Abb i lde r ehemals ver-

ehrter Gotthei ten dar, wobei jedoch die Anzeichen f ü r ent

sprechende Kul t e gering sind, und die Namen, die sie t ru-
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gen ( » G e d r e h t e r H a l s « , » D e r Ta t au i e r t e« oder » D e r Stin-

k e n d e « ) nicht an polynesische G ö t t e r erinnerten. Kapi tan 

Cook hat herausgefunden, daB mehrere dieser Namen 

durch das Be iwor t ariki, » H a u p t l i n g « , erganzt wurden. 

Seine Folgerung, daB es f ü r die Toten gebaute Monumente 

waren - ahnhch den f ü r Hauptl inge und Priester auf den 

MarquesasTnseln errichteten - w i r d durch einen Hinweis 

M é t r a u x ' (der diese Deutung allerdings nur part ieh f ü r zu-

t re f fend halt) verdef t : auch auf anderen polynesischen I n 

sein wurden mi t unbestimmten menschlichen Gestahen 

versehene Steinplatten auf den hinteren Teü der Grabanla

gen gefunden, die m i t Abb i lde rn von Toten in Verbindung 

gebracht werden k ö n n e n und als Zufluchtsorte f ü r Geister 

gedacht waren. ( D i e Bildnisse von Toten f inden sich be

reits auf den altesten Holz ta fe ln und scheinen von f r ü h e -

sten Einwanderern mitgebracht worden zu sein.) Henry 

Ba l fou r hat darauf hingewiesen, daB die auffahende F o r m 

der Nase bei den Osterinsel-Figuren der Absicht ent

springt, das A n t h t z eines Toten wiederzugeben. Von der 

B a s a l t b ü s t e , die i m Bridschen Museum aufbewahrt w i r d 

und die als das s c h ö n s t e bildhauerische Werk der Osterin

sel g i h , ist bekannt, daB ihr wahrend des Vogelmann-Fe-

stes ein besonderer K u l t gewidmet war. Aus dem heiligen 

Charakter der Steine und ihrer engen Z u g e h ö r i g k e i t zu den 

Grabanlagen entwickelt Raphael (ohne dies i m einzelnen 

kulturgeschichthch zu belegen) seine Deutung. 
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Plastik und Monumenta l i ta t 

Un te r den Begr i f f der Plastik fa l len sehr verschiedenartige 

und doch typische Erscheinungsweisen der Beziehung von 

K ö r p e r und Raum. Sie sind in den groBen Gegensatz zu

sammengefaBt worden , daB der K ü n s ü e r entweder von ei

ner harten, widerstandsfahigen Mater ie ausgeht und von 

dieser solange f o r t n i m m t , bis er seine Vorstellung verwirk

l icht glaubt; oder aber, daB er mi t einer weichen und in sich 

nachgiebigen, fo rmbaren Mater ie beginnt und zu dieser so

lange h i n z u f ü g t , bis das geistige B i l d seine vol lkommene 

Gestalt gewonnen hat. 

Diese gegensatzhchen Techniken des Wegnehmens und 

des H i n z u f ü g e n s schlieBen eine Fül le geistiger Vorausset

zungen ein, deren sich der Laie selten bewuBt w i r d . Ho lz 

z. B . ist entweder in der Rundung des Baumstammes gege

ben oder nach der Zersagung als ebene Platte von geringer 

Tiefe ; Stein kann aus dem Felsen herausgehauen werden 

als Block ( W ü r f e l , Parallelepipedon) oder Zyhnder 

(Saule), oder ebenfahs in flachen Scheiben. I n allen diesen 

Fallen ist dem Bildhauer eine bestimmte Form oder wenig

stens F o r m m ö g h c h k e i t vorgegeben, und er kann sein Vor

stellungsbild verwirk l ichen, indem er dieses apriori aner

kennt und selbst steigert, oder aber, indem er ihm entge-

genarbeitet und es schheBhch vernichtet. Immer w i r d er 

unter dem Zwang einer vorgegebenen Macht und Ursache 

beginnen, denen sich sein p e r s ö n h c h e s Wollen f ü g e n oder 

entziehen kann - ein re l ig iöser oder metaphysischer Cha

rakter der Skulptur w i r d so fast unvermeidlich. Arbe i te t 

der K ü n s d e r dagegen mi t einer bildbaren Mater ie , so ist 

i hm keine geschlossene Grenze vorgegeben; indem er Stoff-

fetzen an Stoff etzen f ü g t , beginnt er mi t dem G e f ü h l einer 

völ l igen Freiheit oder einer maBlosen Angst vor den tau

send m ö g h c h e n Wegen zu der einen und notwendigen Ver

wirk l ichung seiner Konzepdon , die er erstrebt. 
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D e m Bild-Hauer im strengen Sinne des Wortes erwaciist 

die Freil iei t aus der Notwendigl^eit, und er muB dalier zu 

Methoden greifen, welche die Mannigfal t igkei t aus der 

Einhei t , bzw. aus einer begrenzten Zah l von Setzungen, 

A x i o m e n und Postulaten gewinnen wie Deduk t ion , Ema

nation etc., womi t dann auch neben der Metaphysik die 

Mathemat ik zu einem integrierenden Bestandteil seines 

Arbeitsverfahrens w i r d . Der Modelherer dagegen strebt 

aus p e r s ö n l i c h e m Wol len zur Ordnung und zum Gesetz, 

v o m Individuel len ins Al lgemeine, das immer ein solches 

der Anschauung und der Erfahrung ist; er muB darum M e 

thoden der I n d u k t i o n , der Generahsierung etc. wahlen. 

D e r Bi ld-Hauer betont die erste Ursache, der Modehierer 

das letzte Z i e l , der erste den Zusammenhang aller K ü n 

ste,* der letzte die Sonderheit jeder einzelnen Kunstgat-

tung, der eine die Monumental i ta t , der andere die I n t i -

mitat . 

Der i m folgenden analysierte K o p f der Osterinsel fasziniert 

nun gerade durch seine Monumental i ta t - eine asthetische 

Kategorie , die in den letzten 200 Jahren durch die bildende 

Kunst so selten realisiert worden ist, daB wir ihre realen 

Bedingungen kaum zu erinnern oder gar zu rekonstruieren 

v e r m ö g e n , so daB sie uns unna tü r l i ch erscheint. U n d in der 

Tat liegen die Ursachen der Monumentahtat nicht in der 

Natur , sondern in der Gesehschaft, nicht in den Beziehun

gen des Menschen zur U m w e l t , sondern i n denen zur M i t 

wel t , die in der bisherigen Geschichte der Menschheit, d. h . 

bis zur industriehen Revolut ion mi t der Beziehung zu einer 

Ü b e r - W e l t un lö shch v e r k n ü p f t waren. Seit 1750 aber ist 

diese uralte V e r k n ü p f u n g so vohstandig aufge lös t , daB 

keine einzige Rel ig ion , keine einzige Metaphysik mehr 

eine monumentale Kunst fundier t hat, ja , daB rehg iöse 

Kunst und Kitsch allmahlich synonym geworden sind. M a n 

* J. Schumacher stellt diese Aussage in Frage. (Alle Anm. v. Hrsg.) 
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Der im «American Museum of Natural History* (New York) aufge
stellte AbguB - von James Bell 1935 auf der Osterinsel angefertigt -
von dem Raphael in den folgenden Analysen ausgeht 
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hat das Monumenta le durch die Kolossahtat der Masse er

setzt, aber die gesteigerten G r ö B e n haben nur die geistige 

Leere zur Erscheinung gebracht; die bloBe Anpassung der 

absoluten Lange einer Skulptur an die MaBe der Arch i tek

tur schafft zwar handwerkhche Bauplastik, aber weder 

Kunst noch Monumentahta t . Worauf beruht nun die M o 

numentahtat des Kopfes von der Osterinsel? 

Die weltanscliaulidxen Grundlagen 

der Monumentalitat auf der Osterinsel 

A n seiner unmit te lbaren Erscheinung ist f ü r uns am übe r -

raschendsten die »unna tü r l i che« Propor t ion, d. h . der U m 

stand, daB ein Tei l des menschlichen K ö r p e r s , hier der 

K o p f , die G r ö B e eines ganzen, selbst ü b e r l e b e n s g r o B e n 

Menschen hat. D e r K o p f steht als Teil f ü r das Ganze. Das 

gibt i hm eine e r h ö h t e Bedeutung und W ü r d e , w e ü ihm 

Dasein und Handlungsfahigkeh des ganzen Menschen zu-

fa l len . D a m i t verbindet sich die Umkehrung der MaBstabe: 

der Teil (z. B . A u g e , Hand) ist nicht mehr die MaBeinheit 

f ü r das Ganze, sondern dieses ist MaBeinheh f ü r den ausge-

wahlten T e ü und seine Unterglieder. Soh eine solche U m 

kehrung nicht ins Groteske und in die Kar ika tur f ü h r e n -

die einzige Kunstgat tung, die im 19. Jahrhundert bei Dau

mier den Schein der Monumental i ta t gewinnen konnte* - , 

dann muB eine gesehschafthch anerkannte Ideologie den 

Teü zum Stellvertreter des Ganzen e r h ö h e n ; nur so kann 

man zu ahgemein verstandenen Symbolen gelangen. Pars 

pro toto bedeutet also nicht nur, daB ein T e ü , anstatt inner

halb des Ganzen, ohne dieses Ganze steht, sondern in Ver-

tretung des Ganzen mi t dessen auBerer GröBe wie innerer 

K r a f t und Bedeutung, um als Teü alle diejenigen Funkt io

nen symbolisch vollziehen zu k ö n n e n , die der Gesehschaft 

als die ideologisch wichtigsten erscheinen. 

* Vgl. Raphael, Aufbrucii in die Gegenwart, Frankfurt 1985: 141 ff. 
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Z u dem neuen ob jekdven MaBstab füg t sich ein subjekd-

ver, zu den Seinsmassen ein bestimmtes Stellungs- und 

MaBverhahnis zwischen dem Betrachter und dem darge

stehten Ob jek t : die Bhckl in ie* des Betrachters ist f ix ie r t , 

und zwar auf der unteren Randhnie des Kopfes (»Ba r t« ) . 

Wegen dieser niedrigen Lage ü b e r r a g t der K o p f mi t seiner 

vol len H ö h e den Betrachter; j a , der von unten nach oben 

steigende Bl i ck ve rg röBer t diese H ö h e umso mehr, als er 

ihn gegen einige stark von unten gesehene und darum W i 

derstand leistende Flachen (die Unter l ippe , den Nasenbo-

den, die untere Stirnebene) hebt. A u f diese Weise w i r d die 

Wirkungsform g röBer als die Daseinsform; der Beschauer 

w i r d v o m K ü n s t l e r verpf l ichtet , sich an der Monumenta l i -

sierung des Kopfes zu beteihgen. 

I n demselben Sinne w i r k t der Umstand, daB der Teü 

unterhalb der Bl ick l in ie an Bedeutung verl iert , w e ü der 

O b e r k ö r p e r etwas in die Tiefe zu rück gerück t ist, so daB 

der ganze K o p f nach vo rn ü b e r s t e h t und damit eine gewisse 

Unabhangigkeit erhalt , wahrend der Rest des K ö r p e r s zu 

einer bloBen F u n k d o n herabsinkt. H inzu kommt eine ge

wisse Freiheit g e g e n ü b e r dem Auge des Betrachters, her-

r ü h r e n d von der Spannung zwischen der nach hinten fo r t -

laufenden konvexen Kurve der Bhckl in ie und der zentrie-

renden Funkdon der menschlichen Augen , die getrennte 

* Vgl. zu den Begriffen »Wirkungsforni«, »Blicklinie« etc. Raphael, 
Wie will ein Kunstwerlc geseljen sein?, Frankfurt/M. 1984: 328ff. 
Der Künstler schafft »nicht vor allem eine Daseins-, sondern eine 
Wirkungsform*, in der sich die «überzeugende Notwendigkeit des 
Werks herstellt«. Durch die Wirkungsform lafit der Künstler den 
Betrachter in der »Reahtatsart« leben, »in welcher das ICunstwerk 
selbst existiert*. Der Betrachter wird »mit seiner KörpergröBe, 
Augenhöhe, seinen Wahrnehmungsorganen und psychischen Re-
aktionsweisen in den ProzeB der Formbildung selbst mit hineinge-
zogen. Es beginnt in der Bildenden Kunst damit, dafi das Wahr-
nehmungsbild zu unserem Körper in eine eindeutige Beziehung 
gesetzt wird durch die Schaffung je einer Blick-, einer Treff- und 
einer Führungslinie. Die Bliclclinie lauft unserer Augenhöhe paral
lel und scheidet Auf- und Untersicht . . .« 
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Spiegelbilder der AuBenwel t in einem Punkt und zu einem 

B i l d vereinigen. Dieses Hinauswachsen des stark verselb-

standigten Kopfes ü b e r den Betrachter hat nun eine beson

dere Quahtat: E r beherrscht ihn nicht , un te rwi r f t ihn nicht, 

macht ihn nicht zum Sklaven; aber andererseits erhebt er 

auch den Betrachter nicht zu seiner G r ö B e , W ü r d e und 

Monumenta l i ta t - vielmehr beschü tz t er ihn , der lose und 

doch gebunden vor und unter ihm bleibt. 

G e g e n ü b e r der ideologischen G r ö B e des Kopfes behalt 

der Betrachter seine n a t ü r h c h e Kle inhei t , seine soziale Iso-

herung, sein metaphysisches Anderssein, d. h . sein Leben 

auf einer anderen Wirklichkeitsebene und mi t einem ande

ren Wirkl ichkei tsgrad, die der Protekt ion b e d ü r f e n . Dieses 

G e f ü h l des B e d ü r f e n s zwingt die Einbi ldungskraf t des Be

trachters, den K o p f zu ve rgröBern ; was das Auge physiolo-

gisch und quanti tat iv tut , das vollzieht das emotionehe Be

d ü r f e n psychisch und quahtativ. Beide A k t e beginnen un

bewuBt, werden dann aber in dem MaBe, in dem das Auge 

des Betrachters aufsteigt, allmahhch bewuBt; und diese Be-

wuBtseinssteigerung f ü h r t ein G e f ü h l der Sicherheit und 

Ruhe mi t sich. 

D i e Monumenta l i ta t stammt also zum Teh aus der Funk

don , die der K o p f f ü r den Betrachter hat. Diese ist nicht 

individuen, da er kein Zwiegesprach m h der Seele des Be

trachters f ü h r t , sich auf nichts richtet, was sinnhches oder 

metaphysisches Eigentum eines Einzelnen als Ind iv iduum 

oder Persön l i chke i t ist. Wendet sich der K o p f aber an das 

Gemeinsame einer Gruppe, dann kann jeder Betrachter 

von jedem andern ersetzt werden; eine Gemeinschaft von 

Menschen wi rd von der ü b e r l e g e n e n K r a f t des Kopfes be

schütz t . 

Eine andere Ursache f ü r Monumentahtat ist ein bestimm

tes Verhaltnis der begrenzten Gestalt zum weiteren Raum, 

sei es der Arch i t ek tu r , sei es der Umgebung. I n unserem 

Beispiel ist der herausstehende K o p f (ohne die z u r ü c k h e -
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genden Schultern) eingeschrieben in ein hohes K ö r p e r -

rechteck (Parahelepipedon), das an ahen waagrechten und 

senkrechten Grenzen dicht geschlossen ist; auch nach hin

ten h in gibt es nicht einmal die Tiefe eines Block- oder 

Zylinderraumes. D i e einzige Ö f f n u n g geht nach vorn und 

reicht nur bis zum Standort des Betrachters, der die Funk

t ion des Abschliei3ens ü b e r n e h m e n muB. 

Innerhalb dieser engen Grenzen ist nun das Ö f f n e n des 

Parahelepipedons die Folge eines aggressiven Aktes , der 

von hinten nach vorn vors töBt und auf die konvexen Fla

chen zu beiden Seiten der senkrechten Mittelachse ( M u n d , 

Nase) konzentriert ist - i m Gegensatz zu den stark beruhig-

ten Seiten, die eine geringere Energieladung haben und die 

zentrierte A k d o n der M i t t e wie m i t einem Gehege ab-

schheBen und schü t zen . A h e A k d o n liegt also i m Innern 

des Kopfes und in seiner (raumhchen) Beziehung zum Be

trachter. D i e Energieladung strahlt nicht ü b e r die Formen 

hinaus, welche ihre unmittelbaren Trager sind (Nase und 

M u n d , untere St i rnwand), schon die abschlieBenden Rand-

hnien bilden ein neutrales, in sich abgeschlossenes Gebiet 

f ü r einen heiligen Zweck , ein temenos, das an der eigenth-

chen A k t i o n nicht mehr betehigt ist. Diese axial konzen

trierte Energieladung hat nun eine solche Macht igkei t , daB 

sie - ohne auszustrahlen - eine Anziehungskraft auf den 

offenen und unendlichen Naturraum ausüb t und zugleich 

gegen die aufzehrende Macht einer solchen Weite sich 

selbst behauptet. 

A u f der Osterinsel selbst sehen wi r diese K ö p f e kaum 

einzein aufgesteht. Sie bilden Gruppen, Reihen und Stra

Ben, d. h . sie stehen i n einer eigenen Gemeinschaft gegen 

den Raum; dies begrenzt die AttraktionsauBerung jeder 

einzelnen Figur, e r h ö h t aber die der zusammengeordneten 

umso starker, als sie alle eine fast schablonenhafte A h n 

lichkeit miteinander zu haben scheinen, also nicht nur au

Berlich zusammengestellt sind, sondern innerlich zusam

m e n g e h ö r e n in einer Funkdons- und Wirkungseinheit . A n -
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ziehung und Selbstbehauptung gehen nun ohne jede Ge-

wahsamkeit vor sich: ohne Wol len zu einem aktiven Her-

ausreichen des Kopfes ü b e r sich selbst ( z . B . durch den 

Bl i ck des Auges, das ein femes Z i e l f i x i e r t ) , ohne passives 

Er le iden des andringenden, aber nicht eindringenden Rau

mes. D i e A t t r a k t i o n , die K o p f und Raum, Begrenztes und 

Unbegrenztes zusammenhah, w i r k t mi t der Selbstverstand-

hchkeh, Sicherheit und Notwendigkei t einer un- und ü b e r -

p e r s ö n l i c h e n K r a f t , die dem K o p f - ü b e r das bloB K ö r p e r h 

che hinaus - eine raumhche Erscheinung gibt. 

Diese anstrengungs- und willenlose Selbstidendtat, die

ses m ü h e l o s e und vol lkommene Ausbalanciertsein zweier 

so ungleicher Komponenten , wie anziehende, zentrierte 

Energieladung und angezogener, unendlich offener Raum 

der Umgebung sichern dem K o p f seine Monumentahtat . 

Z u ih rem Wesen g e h ö r t also nicht, was wi r sonst so bereit-

wi l l i g als Quelle ansehen: die verkrampf ten Ü b e r s t e i g e r u n -

gen eines monomanen und casarischen Genies, die o f t zwar 

kolossal, sehen aber monumental sind. 

Monumenta l i ta t ist nur mög l i ch , wenn die Inhalte der er

wahnten A k d o n e n , Energieladungen und Gegensatze nicht 

die Einfa l le und Erf indungen eines einsamen Titanen sind, 

sondern die Ideologie einer ganzen Gesellschaft und inner

halb dieser ein Gebiet von allgemeinmenschlicher Bedeu

tung. I n dem K o p f der Osterinsel vollzieht sich, wie bereits 

festgesteht, die zentrierte A k t i o n zwischen Nase, M u n d 

und Stirn. 

D i e Nase ist ganz offensichtl ich aus ihrer Naturform i n 

eine Bedeutungsform umgebildet, und zwar in Analogie 

zum Phallus oder praziser zur StoBkraft des Phallus. So 

erklart sich die A u f t e ü u n g der einen F o r m in zwei gegen-

satzliche T e ü e : einem senkrechten, der sich nach unten h in 

leicht zuspitzt, und einem Waagrechten, der sich nach un

ten h in in die Brei te a u s e i n a n d e r w ö l b t , so daB sie an der 

schmalsten Stelle zusammenhangen. Jede Form an sich 
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selbst ist konvex, aber der Unterschied der B o g e n h ö h e n 

und -breiten laBt vor und ü b e r ihnen eine Leere, also eine 

Konkav i t i i t entstehen, die ihrerseits die StoBkraft der Phal-

lus-Nase e r h ö h t . D e r M u n d ist mi t beiden niedrigen und 

beleuchteten L ippen nach vorn gewöib t und diese sind 

durch eine schmale, dunkle Scheidehnie getrennt. Dieses 

Vorspringen und Runden ergibt die Fo rm einer Vulva, die 

in passiver Bereitschaft darliegt. D a die Ethnologen bald 

von » s t r engen , fest zusammengepreBten L i p p e n « , bald von 

>>lips cynically p u r s e d « sprechen, mag auf die groBe Ahn

lichkeit mi t dem schematisierten Zeichen auf der Brust der 

Statue hingewiesen werden. W i r wissen, daB sich die M a n 

ner bei ihrer Verheiratung die Vulva ihrer Frau auf die 

Brust tatowieren heBen; wir haben es hier also mi t einem 

verheirateten M a n n zu tun , dessen M u n d in Analogie zur 

Vulva umgebhdet ist. 

D i e groBe und beschattete Unterf lache der Nase scheint 

die beiden Gheder des Gesichts zu trennen, indem sie der 

StoBkraft der Phallus-Nase eine Grenze setzt; in W i r k l i c h 

keit aber handelt es sich mehr um ein Geheimes innerhalb 

ihrer Verbundenheit , ihres Zusammenhangs, ihrer Einhei t . 

W i r haben es m i t dem Symbol eines Geschlechtsaktes zu 

tun , der durch den Schatten ü b e r seine physiologisch-biolo-

gische Funkdon hinausgehoben w i r d . D e r sich sonst zwi

schen zwei Personen verschiedenen Geschlechts vollzie-

hende Vorgang ist hier in das eine Gesicht konzentriert , 

dessen zwei Glieder so neugeformt sind, daB sie die ihnen 

zugeschriebene Aufgabe suggerieren oder evozieren. 

D u r c h diesen doppetten ProzeB der Transponierung und 

Transformierung ist auch das physisch TriebmaBige auf 

eine andere Ebene g e r ü c k t . M a n k ö n n t e zweifeln, ob durch 

diese Bisexualitat , die der Mensch i n seinem Gesicht vorzu-

f inden glaubt, ein ganz allgemeines Symbol der Fruchtbar

keit geschaffen ist oder vielmehr ein speziehes: das der 

Vermehrung des Menschen oder gar der Wiedergeburt des 

Toten. 
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Zunachst erhebt sich eine andere entscheidende Frage: 

w i rd dieser A k t vollzogen aus der eigenen K r a f t des Darge

stellten Oder durch eine ihm von auBen, d. h . magisch mi t -

geteilte Kra f t ? Oder durch beide zugleich? Von einem per

sön l ichen Willensakt kann man nicht sprechen, selbst wenn 

man in Rechnung stellt, daB jeder K o p f einen besonderen 

Namen hatte, also woh l ein bestimmtes Ind iv iduum dar-

stellte, obwohl wi r portrathaf te Z ü g e nicht zu entdecken 

v e r m ö g e n . Der K o p f reprasentiert vielmehr eine Machtig

keit , die unabhangig von jeder W h l k ü r ist - der des Darge

stehten, wie der des Betrachters - , und die doch an beide 

gebunden ist und beide aneinander bindet. D e r Ge-

schlecktsakt vollzieht sich auf Grund einer un- und übe r -

p e r s ö n h c h e n objekt iven Machtigkei t , die dem Dargesteh

ten aus uns unbekannten G r ü n d e n zugefallen ist und die 

der kleinere und schwachere Betrachter unterhalt , weü er 

nicht als ein isoliertes Ind iv iduum dasteht, sondern als ein 

Gruppenwesen, als eine soziale Gemeinschaft, deren Ideo

logie dem Toten eine Machtigkei t eigener G r ö B e und eige

ner A r t zuschreibt. 

Welches ist nun die Rolle der Stirn in diesem Symbolismus 

der Formen? D i e niedrige Stirnflache, die wenig nach hin

ten zu rückgene ig t ist, w i rd von zwei verschieden geformten 

Bogen begrenzt: der untere steigt leicht gegen die gebro-

chene M h t e an, der obere ist aus der Waagrechten etwas 

nach unten gesenkt und geht nach beiden Seiten auseinan

der; der untere zentripetale Bogen hat ein starkeres Tempo 

als der obere, ruhigere und zentrifugale. Diese Gegensatze 

der linearen Bogengrenzen treten z u r ü c k gegen die viel 

g röBeren zwischen der hchten Stirnflache und der Dunke l 

heit unter ihr , die durch eine in die Tiefe z u r ü c k f l i e h e n d e 

Ebene zustande k o m m t und in unmeBbarer Weise andeu-

tet, um wieviel die Stirn ü b e r die Wangen ü b e r h a n g t (ahn

lich wie der ganze K o p f ü b e r die Brus t ) . I n diesem t iefen 

Schlagschatten, der in der M i t t e durch die hchtfangende 
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Vorder- und Rückansicht der Statue »HoaMaka-Nana-h« (»Zer-
brecherin der Klingen*) von einem Steinhaus am Vulkan Ranokao. 
Auf dem Rücken zwei Vogelmanner, über denen Zeremonialruder 
wiedergegeben sind. Im Jahre 1868 an Bord des englischen Schiffes 
»Topaze« gebracht, heute im Britischen Museum, London. Auf
nahme: A. Métraux 
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Konvexrundung der Nase fast auf eine Linie reduziert 

w i r d , an beiden Seiten aber breit gesammelt ist, verschwin

den die Augen , falls sie je a u s g e f ü h r t waren. Form- und 

Behchtungskontraste erwecken den Eindruck, als sei die 

Stirn ein torartiger Bogen, unter dessen Schutz der Sexual-

akt vor sich geht, oder als vollziehe sich ein plötz l icher 

Ü b e r g a n g von Nacht zu Tag, v o m Grab zum Himmelsge

w ö l b e . 

Sind die Augen absichthch fortgelassen worden, um die 

Evozierung des Kosmischen zu erleichtern und zu verstar

ken? Schon die Energieladung des Sexualaktes zwischen 

phahischer Nase und vulvaartigem M u n d scheint sowohl 

ü b e r eine p e r s ö n h c h e wie ü b e r eine soziale Macht hinaus

zuweisen. W i r k ö n n e n auBerdem auf das Ornament i m 

R ü c k e n einzelner Statuen hinweisen, das nach ethnologi-

schen Berichten auch den Kinde rn aufgemah wurde, die 

man in den »Vogelkul t« einweihte, von dem spater zu spre

chen sein w i r d . Dieses Ornament besteht aus einem drei-

ghedrigen G ü r t e l , unter dem sich ein M und ü b e r dem sich 

ein oder zwei Kreise befinden. H i e r i n eine Stilisierung der 

GesaBparde und die Mark ie rung eines R ü c k e n w i r b e l s zu 

sehen, heiBt doch w o h l die symbolische Denkweise natura-

lisdsch mlBdeuten. Das M ist zusammengesetzt aus zwei 

Winke ln mit der Spitze nach oben ( A ) , deren Bedeutung 

Phallus, M a n n , Tod , T ö t e n ist; indem sie zusammenge-

rück t werden, bi lden sie zwischen sich einen nach oben 

offenen Winke l ( V ) , dessen Bedeutung vulva, Weib, Le

ben, Gebaren ist. I n der uns vorliegenden Nachzeichnung 

wi rd dieser Mi t t e l t e i l durch eine Senkrechte ges tü tz t ( Y ) , 

in der man vielleicht die Andeutung eines Phallus oder in 

der Verbindung beider die eines Geschlechtsaktes sehen 

k ö n n t e . 

Ohne alle Spezifizierung kann man sagen, daB das M ein 

bisexuelles Zeichen des Todes ist; die drei G ü r t e l w a a g r e c h -

ten d a r ü b e r der Hor izon t oder das H i m m e l s g e w ö l b e , der 

eine oder die zwei Kreise die Hauptgestirne des Himmels . 
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Diese Zeichen sind nicht ein Spezialeigentum der Osterin

sulaner, sondern g e h ö r e n zu einer Weh-Zeichensprache 

der neolithischen Ackerbaukuhur und gehen zum Teü in 

die altsteinzeithche Jagdkultur zuri ick. D i e Bildhauer der 

Osterinsel haben diese Zeichen ins Monumentale ü b e r t r a 

gen und mi t den Formen des menschhchen Gesichts ver

bunden. Daraus w ü r d e sich dann die gebrochene Gestalt 

der Nase als eine gegenstandhche Monumental is ierung des 

Zeichens X erklaren, das Geschlechtsakt und Wiederge

bur t , praziser: Wiedergeburt durch Geschlechtsakt bedeu

tet. I m Gegensatz zu der klaren Umbi ldung von Nase und 

M u n d nach Analogie von Phallus und Vulva ist die Fordas-

sung der Augen weniger deutiich in der Evozierung der 

Gestirne; aber gle ichgül t ig , ob w i r diese als Sonne oder 

M o n d aufzufassen haben, sollen sie doch durch ihre tagli-

che, monadiche und jahrliche Erneuerung die Wiederge

bur t des Menschen auf magische Weise sichern. 

W i r haben also - und das ist eine Bedingung f ü r die 

Monumentahta t des Kopfes - die Ideologie einer Geseh

schaft vor uns, die dem K ü n s d e r gegeben war, und diese 

Ideologie be t r i f f t etwas ahgemein Menschhches: das 

Schicksal nach dem Tode. D i e gesehschafthche A n t w o r t 

lautet: D e r Tote w i r d zum Schutz der Lebenden wiederge

boren mi t H i l f e eines magischen Geschlechtsaktes und m h 

H i l f e der kosmischen Machte , die eine analoge Wiederge

burt in der Natur garanderen. I h m faht also nicht automa

tisch eine Ewigke i t oder Seligkeit zu, wei l durch den Tod 

eine unsterbliche Seele von dem verganglichen K ö r p e r be

f re i t w i r d , sondern durch eine Reihe von Machten und A k 

ten, die dem Ind iv iduum, der Gesellschaft und dem Kos

mos z u g e h ö r e n , w i r d dieses zweite Leben in der Gemein

schaft der Toten e rwi rk t , erzwungen, geschaffen. Der Tote 

w i r d dadurch eine gesehschafthche wie eine naturelemen-

tare K r a f t , und es ist diese E inheh mi t dem Magischen und 

Kosmischen, die uns psychologisch Eingestellten als per

sön l iche E m o t i o n erscheint. A b e r diese E m o t i o n ist gar 
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nicht eine Eigenschaft des Dargestehten, sondern nur die 

Wirlcung, die von dem dargestellten Inhalt ausgeht, wei l 

dieser so ursachhch bedingt ist: daB er von einer Gemein

schaft instandig geglaubt oder gehandeh w i r d . 

Dieser handelnde Glaube einer Gesellschaft an die M a 

gie der Wiedergeburt e r m ö g h c h t das Denkmal des Toten, 

und der Wi l l e zum Monument tragt seinerseits zur M o n u 

mentalitat desselben bei. W i r Modernen kennen fast nur 

unmonumentale Denkmaler - ins Kolossale ve rg röBer te 

Gipsfiguren oder Bauplast iken. Dies beruht darauf, daB ihr 

Inhal t ein auBeres Geschehen ist, das sich an oder f ü r die 

Gesellschaft vollzogen hat, ohne tiefere ideologische Ver-

wurzelung i m Ahgemein-Menschlichen; daB die herr

schende Klasse nur noch die Funkdon des Ausbeutens hat, 

nicht mehr die des Reprasentierens der Gesehschaft vor 

einem metaphysischen oder gesehschafthchen Z i e l , das al

len gemeinsam ist; und schlieBhch, daB die Kunst selbst 

ihre soziale F unk t i on verloren hat, d . h . daB sie weder f ü r 

die Machtigen noch f ü r die Massen diejenige Ausdrucks-

weise ist, die das Zeithche f ü r Dauer und Ewigkei t ve rkö r 

pern soh und kann. I m Gegensatz dazu beruht das monu

mentale D e n k m a l auf demjenigen Tei l der gesehschafth

chen Ideologie, der von ahgemein menschhchem Interesse 

ist und darum von der Enge faktischen Geschehens befrei t 

werden kann; daB die Reahsierung dieser Idee einer po l i t i -

schen und geistigen Macht anvertraut ist, i n der sich die 

ganze Gesehschaft geeint und darum vertreten weiB vor 

den metaphysischen Machten; und daB schheBlich die 

Kunst selbst eine wirkhche und wesenthche soziale Funk

t ion e r f ü h t , nicht nur die eines Sammlungs- oder Luxusob-

jektes. D i e absoluten G r ö B e n eines Denkmals haben mi t 

seiner Monumentahta t sehr wenig zu tun , dagegen sehr viel 

die Transzendierung des bloB Nü tz l i chen , ZweckmaBigen, 

Individuel len , aber auch die des bloB Spirituehen, I l lusor i -

schen, Imaginaren etc. N u r die Beziehung eines geseh

schafthch Wi rk l i chen auf sein eigenes (nicht von auBen er-
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borgtes) Metaphysisches Itann Monumental i ta t ergeben. 

D i e Wiedergeburtsmagie aber war eine gesehschafdiche 

Notwendigkei t aher f r ü h e n K u i t u r e n , die auf Jagd oder auf 

Ackerbau basierten, und sie gewann Monumentahtat im

mer dann, wenn ein Totem oder der K ö n i g das Ganze stell-

vertraten. 

Die plastisclie Gestaltung 

Welches auch die weltanschaulichen Grundlagen oder die 

sinnlichen Erscheinungsformen f ü r die Monumental i ta t des 

Kopfes von der Osterinsel sein m ö g e n , k ü n s d e r i s c h wi rk -

hch w i r d sie ahein durch die fo rma l plastische Gestaltung, 

deren Methode wi r nun eingehend zu analysieren haben! 

Beginnen wi r m i t der Frontalansicht. 

D e r Betrachter sieht den K o p f nicht entsprechend unse

ren perspektivischen Gewohnheiten von vorn nach hinten, 

sondern umgekehrt von hinten nach vorn , d . h . auf sich 

zukommend. Es gibt E inze l formen, die sich von ihm for t -

bewegen, wie z. B . die konkave Flache des Bartes und die 

leicht konvexen Wangen. Die ' sdrn als k r ö n e n d e r A b 

schluB gibt eine stehende Ausgleichsform zwischen den ag-

gressiv nach vorn stoBenden und den sich weicher zurück-

ziehenden Formen (wodurch sich der bereits beschriebene 

Unterschied der beiden Grenzbogen erklar t ) . D i e aggressi

ven Formen haben das relativ gröBte L i c h t , die z u r ü c k g e -

henden schweben zwischen p o r ö s e m Halbschatten und 

Halbl icht . Es kommen die schwarzen Schlagschatten der 

diagonalen Ebenen unter Nase und Stirn hinzu, welche die 

lebendigen Funkt ionen des Atmens und Sehens in eine 

Dunkelhe i t verschwinden Iassen, wo sie nicht eigendich 

a u f h ö r e n zu existieren, sondern einen neuen qualitadven 

Charakter annehmen: den eines Lebens aus einer mys te r iö -

sen Tiefe heraus oder i n sie hinein. M a n k ö n n t e von einer 

Aggressivitat nach innen sprechen, von der Regression zu 
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einem nicl i t mehr an gegenstandhche Formen gebundenen 

Leben, das erst jenseits des Nichtseins beginnt. D ie in einer 

undurchdringhchen Tiefe verschwindenden, ja ü b e r h a u p t 

nicht geformten A u g e n bhclcen, und zwar in bestimmter 

Richtung und auf ein besdmmtes Z i e l h in : es ist ein Sehen 

aus einer anderen, entschwundenen und doch nicht verlo

renen Existenz h i n ü b e r in die des Betrachters, ein organlo-

ses Sehen von h ö h e r e r K r a f t : das Sehen eines Wiedergebo

renen, eines »Ge i s t e s« - ein damonisches Sehen, dem 

schwarze Dunke lhe i t kein Hindernis ist. Analoges gilt f ü r 

den Schlagschatten unter der Nase, der zunachst nur eine 

schiefe Ebene auf immateriehe und abstrakte Weise zu 

schlieBen scheint; bald aber füh l t man, daB die Funkt ion 

des Atmens erhalten ist - neutral gegen die Unterschiede 

des Einziehens und AusstoBens. I n der Tiefe des mys te r iö -

sen Schattens sind die beiden gegensatzhchen A k t e [des 

Einziehens und AusstoBens] nur darum angehalten, wei l 

sie i m Gleichgewicht sind und in dieser Balance die gröBte 

K r a f t f ü r jede m ö g h c h e A k t i v i t a t haben. Der scheinbar auf 

einer Diagonalebene stehende Schatten birgt auch hier 

eine K r a f t , die quahtativ anders und quantitativ gröBer ist 

als die n a t ü r l i c h e r und menschlicher Wesen; er ö f f n e t dem 

geistigen Auge , dem zweiten Gesicht Tiefen, die zugleich 

plastischer und inhalthcher Natur sind.* 

W i r haben also drei plasdsche Elementarfaktoren: die vor

wiegend belichteten und konvexen Aggressivformen, die 

i m H a l b t o n schwebenden, weichen, z u r ü c k t r e t e n d e n For

men, und den ungegenstandhchen Schatten, der mi t einer 

Aggressivitat in »nega t ive r R i c h t u n g « den Betrachter in 

eine quahtativ andere Welt h inübe r schwing t . D ie Varian

ten jedes einzelnen Faktors sind gering an Zah l , sie ent

stammen wenigen Grundpr inzipien wie Gestalt, G r ö B e , 

Lage, Rich tung , und sie sind getrennt und übers ich t l ich 

* Schumacher fragt, ob man aus dem »scheinbar auf einer Diagonal
ebene stehenden Schatten* ein »zweites Gesicht* ablesen könne. 

492 



geordnet. D i e Gegensatze setzen sich selbst, liegen i n ver

schiedenen Tiefen und f inden einen Ausgleich in der Stirn, 

d. h . in einer zwischen vorderster und defster Stehe hor i 

zontal ruhenden F o r m , die die Funkdon einer Achsenebe-

ne ü b e r n i m m t , von der aus - am Ende des Sehaktes - die 

Richtungsunterschiede als gegeneinander gespannt und 

meBbar zu erkennen sind. A l l e diese Tatsachen (auf die 

naher einzugehen sein wi rd ) - der sich selbst setzende Ge

gensatz der Tiefenrichtungen und Formen, die relativ ge

ringe und leicht übers ich t l i che Anzah l der Varianten der 

einzelnen Grundfak toren , die Aufhebung der Richtungsge-

gensatze i m A u f b a u der Flachen und Ebenen, der Formen 

und Schatten - geben dem K o p f von der formalen Seite her 

seinen monumentalen Charakter. 

D i e TiefenerschlieBung der Figur beginnt - f i i r die 

Frontansicht - hinten i n einer durchaus unbestimmten und 

immateriel len Weise. D u r c h die sehr hohen Ohren ist zwar 

eine entschiedene und besdmmte Grenze gesetzt, aber es 

ist eine vordere Grenze, die den endgü l t igen AbschluB ver

deckt. Sie verlauft ü b e r d i e s an keiner der beiden Seiten des 

Kopfes kont inuier l ich , sondern ist gebrochen und auf ver

schiedene Tiefenschichten verteil t : unten weiter nach vorn 

und oben weiter nach hinten. Diese Unbesdmm theit der 

hinteren AbschluBflache verhindert jede Assoziadon mi t 

einem stereometrischen R u n d k ö r p e r . So stark der E i n 

druck der K ö r p e r h a f t i g k e i t auch ist, diese hat nichts vom 

V o h k ö r p e r , weder von der Vohstandigkeit des lebenden 

K ö r p e r s noch von der Ihusion einer in sich selbst zurück-

kehrenden, sich selbst schlieBenden Form ( W ü r f e l , Z y l i n 

der e t c ) . Statt dessen sehen wi r die Entwicklung aus der 

Unbest immthei t in die k ö r p e r h c h e Besdmmtheit und selbst 

Ü b e r b e s t i m m t h e i t , d. h . letzten Endes v o m Nichtsein ins 

Sein, vom Tod ins Leben, praziser: in eine e r h ö h t e Form 

Oder Weise des Lebendigseins. D i e Tiefendimension hat 

gleichsam zwei Pole: das Noch-Nicht-Leben hinten und das 

Mehr-als-Leben vorn . Statt mi t einem r u n d k ö r p e r h c h e n 
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K o p f (Kuge l ) , haben wi r es mi t einer (monumentalen) 

Maske zu tun , die i m quantitativen wie i m quahtativen 

Sinne ü b e r l e b e n s g r o B ist, d . h . einen Trager voraussetzt, 

der - indem er von der Formlosigkeit in die F o r m hinein-

wachst - eine mehr als menschliche und anders als mensch

liche K r a f t gewinnt. Der maskenartige Charakter besagt 

also: der K o p f ist nicht mehr Mensch und zugleich mehr als 

Mensch, ein Geist, ein Damon . Daher kommt dann der 

Eindruck des Erschreckens. 

D i e aggressiv nach vorn stol3enden Formen gehen nicht 

unmittelbar von der hinten befindlichen Unbest immtheit 

aus. D i e Kondnu i t a t zwischen beiden ist unterbrochen 

durch schwebend zuriicktretende Formen, die unten i m 

Bar t konkav, d a r ü b e r in den Wangen konvex sind; sie sind 

weicher, lockerer, entspannter, weniger geladen, entspre

chend ihrer Bewegung des Sich-Einziehens und des Z u -

r ü c k t r e t e n s . Ihre Deutung als Ü b e r g a n g s s t a d i u m zwischen 

(unlebendiger) Unbest immthei t und ( ü b e r l e b e n d i g e r ) 

Ü b e r b e s d m m t h e h liegt nahe, d ü r f t e aber als zu modern 

empfunden sein. Vie lmehr haben wir es mi t zwei entgegen

gesetzten und sich kreuzenden Schichten zu tun , von denen 

die eine von hinten nach vorn und die andere von vorn 

nach hinten geht, derart, daB wir von dieser letzteren nur 

das Mi t te l s tück sehen, das sich zwischen A n f a n g und Ende 

der ersten, sie ü b e r d e c k e n d und ausschaltend, einschiebt. 

D i e so an der Kreuzungsstehe liegenden Formen haben 

weder am Tod noch am Leben teU, weder an der Nacht 

noch am Tag - sie sind eine A r t Dammerung, und zwar mi t 

dem doppehen Sinn der Abend- und der Morgendamme-

rung, je nachdem, ob man sie auf die aggressiv nach vorn 

kommenden Formen der Nase und des Mundes bezieht 

oder auf die sinnhch unfaBbare R ü c k f l a c h e . Der Aus-

druckswert der Pole w i r d durch sie nicht geschwacht, son

dern gesteigert. Diese A r t einer Diskont inui ta t , die nicht 

auf einem Sprung beruht , sondern auf einer verdeckenden 

Gegenbewegung, ist f ü r perspektivische Sehgewohnhehen 
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»unna tü r l i ch« ; dem Bildhauer der Osterinsel muB sie, 

wenn auch nicht » n a t ü r h c h « , so ideologisch selbstevident 

und k ü n s d e r i s c h h ö c h s t expressiv erschienen sein, da sie 

erlaubte, das Wiedergeburtszeichen ( X ) monumental zu 

v e r k ö r p e r l i c h e n und zwar in Tiefenrichtung. Sehen und 

spezieh küns t l e r i sches Sehen ist eben nicht ein vorausset-

zungsloser n a t ü r l i c h e r Wahrnehmungs-, sondern ein histo

risch und gesehschafthch bedingter GestaltungsprozeB, 

nicht ein Sehen als A u f n e h m e n von Reizen, sondern eiiï 

Sehen als Sichtbarmachen von Bedeutungsgehalten. 

D i e am weitesten vorn liegenden Formen sind die aggressi

ven. Es sind ihrer wenige (Nase, M u n d ) , und sie sind auf 

wemge Stehen zu beiden Seiten der senkrechten M i t t e l 

achse konzentriert , b i lden also das akzentuierte M i t t e l 

s tück einer symmetrischen Ghederung. Sie haben das 

gröBte Volumen, dasjenige m i t der gröBten K r ü m m u n g . 

D i e beiden T e ü e der Nase haben eine schrage und damit 

aktive Richtung, die e r h ö h t w i rd durch den ZusammenstoB 

einer kontrakt iven und einer expansiven Form an der 

schmalsten Stelle und durch die Lage dieser Diagonalen in 

einem Rechteck mi t ausgesprochenen Horizontalen und 

Vert ikalen. Senkrecht zu diesen zwei Diagonalflachen ste

hen dann die beiden sie begrenzenden Diagonalebenen, die 

die ersten aufhalten, abfangen, zugleich aber den Be

schauer sich in ihre defbeschattete Untersicht verlieren, 

d . h . die positive in die negative, die k ö r p e r h a f t e in die 

immateriehe Aggression umschlagen lassen. D i e aggressi

ven Formen als solche bezwecken nach Lage, Volumen, 

Richtung etc. eine E r h ö h u n g der K ö r p e r h a f t i g k e i t und Be

stimmtheit , die Ö f f n u n g der Skulptur nach vorn und das 

Mitumfassen des Betrachters. 

D e r K o p f zeigt also f ü r die Tiefendimension der Facean-

sicht die durch eine Gegenrichtung unterbrochene Ent

wicklung vom U n k ö r p e r h c h e n , Formlosen und f ü r die 

Sinne Ungrei fbaren einerseits zu den Schatten, die ihr Le-
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ben nur dem zweiten Gesicht e n t h ü l l e n , andererseits zum 

ü b e r b e t o n t K ö r p e r h a f t e n , wo die K ö r p e r g l i e d e r die sym-

bohsche Bedeutung eines Sexualaktes annehmen. Dieser 

beginnt innerhalb der Figur, vollendet sich aber in der Wi r 

kung auf den einbezogenen Beschauer, dem der E r f o l g in 

F o r m eines Schutzes zugute kommt . Der K ü n s t l e r rechnet 

also mi t einer Seinsform, die den A k t nur in seinen Grund

elementen vorbereitet , indem die n a t ü r h c h e n Formen zu 

symbolischen werden, und mi t einer Wi rkungs fo rm, f ü r die 

der A k t bereits erfolgreich vollzogen ist. Der A k t als sol

cher ist nicht dargestelh: er liegt zwischen der Daseinsform 

des Werkes und der Wi rkung auf den Beschauer, i n der 

K l u f t zwischen Vorberei tung und Folge. Dies gibt dem 

Vollzug selbst, weh er dem Auge entzogen ist, den Charak

ter des Geheimen, wie wi r ihn in einer anderen F o r m be

reits i n den Schatten unter den Diagonalebenen der Stirn 

und der Nase gefunden haben. 

Gehen wi r nun v o n der Tiefen- zur H ö h e n d i m e n s i o n der 

Faceansicht ü b e r , so zeigt ihr A u f b a u die folgenden Ele

mente: er beginnt m i t dem z u r ü c k s t e h e n d e n Teü des Ober-

k ö r p e r s , der die F o r m eines gekappten Kegels oder einer 

Pyramide hat, was an die Fo rm der Tabus auf den Grabern 

der Osterinsel erinnert . D i e Ausgrabungen von Mrs . Rout

ledge haben bewiesen, daB zuweilen der ganze Rest der 

Plastik - o f t von sehr betrachtlicher H ö h e - in eine vor der 

Fertigstellung der Skulptur angelegte Grube eingesenkt 

worden ist. Dies d ü r f t e doch woh l bedeuten, daB der 

menschliche K ö r p e r i n einem Grabe sich befindet , aus dem 

nur der K o p f he rauss töBt , um unter f re iem H i m m e l den 

symbolischen Sexualakt der Wiedergeburt zu vollziehen, 

ganz ahnlich wie auch i m dynastischen Agypten das Her-

a u s s t e i g e n - K ö n n e n aus dem Grabe die Vorbedingung f ü r 

das zweite Leben des Toten war. 

Der ü b e r die Erde herausragende T e ü des O b e r k ö r p e r s 

ist schmal, ungeghedert, formlos - ein Klumpen Erde in 

Kontrast zu dem stark und klar durchgeformten K o p f , dem 
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Noch nicht völlig freigelegte Figur. Aufnahme A. Métraux 
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er keine Konkur renz machen kann. Das verbindende Na-

turghed des Halses f e h h , und nur ein Sprung f ü h r t von dem 

z u r ü c k t r e t e n d e n O b e r k ö r p e r zum vorstehenden K o p f , wie 

es dem scharfen Unterschied zwischen den Reahtatsarten 

des Ungeformten und des Geformten entspricht. Die K o m 

posit ion des Kopfes selbst beginnt mi t der unteren Randh

nie des Bartes, die aus der Waagrechten leicht nach oben 

gebogen und g e ö f f n e t ist. Es fo lg t im Bar t die einzige reine 

und direkte Konkavflache - spater w i r d die Konkave nur 

indi rekt verwandt - , dann im M u n d die erste und niedrigste 

Konvexflache, dann die erste Kombina t ion von Konvexf la-

chen: die Ü b e r e i n a n d e r l a g e r u n g einer aggressiv nach vorn 

drangenden und einer nach hinten z u r ü c k g e h e n d e n Flache, 

die auch in der H ö h e n d i m e n s i o n entgegengesetzte Rich

tungen betonen, unten wie oben begrenzt durch defe, dia

gonal verlaufende Schattenebenen, welche diesem Teh des 

Kopfes einen besonderen Akzen t geben. Es folgt schheB

lich die fast ebene und leicht z u r ü c k g e n e i g t e Stirn mi t 

ihren zwei verschiedenen Randl inien, von denen die obere 

- leicht aus der Waagrechten nach unten gebogene und 

g e ö f f n e t e - die Randkurve des Bartes umkehrt und damit 

den von dieser letzteren begonnenen A u f b a u des Kopfes 

nach oben hin schheBt und mi t einer festen und konkreten 

F o r m zusammenhalt. M i t ihrer mi lderen Tiefenlage zwi

schen den nach vorn stoBenden und den nach hinten zu

r ü c k t r e t e n d e n Formen gibt sie diesem AbschluB etwas 

E n d g ü l t i g e s und Feierhches. 

D i e H ö h e n e n t w i c k l u n g zeigt also im Wesendichen drei 

Etappen: das Heraussteigen aus dem Grabe, die sexuell 

gemeinte Annaherung zwischen Nase und M u n d und 

schlieBlich nach diesen beiden A k t i o n e n die Ruhe. Die F i 

gur k o m m t zu vol lem Dasein in sich selbst, nachdem sie mi t 

dem formlosen Nichtsein im Grabe begonnen hatte. I n den 

beiden Dimensionen der Tiefe und der H ö h e ist dieselbe 

Entwick lung mi t einer wesentlichen Variante gegeben, in 

sofern die Figur in der H ö h e n d i m e n s i o n in einer einzigen 
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Richtung (von unten nach oben) zum Selbstdasein I tommt, 

i n der Tiefendimension aber auf zwei sich ü b e r s c h n e i d e n -

den Richtungen zum Dasein f ü r den Betrachter, d. h . der 

sozialen Gruppe.* 

D i e En twick lung i n der Breitendimension unterscheidet 

sich von der bisher e r ö r t e r t e n Tiefe und H ö h e dadurch, 

daB sie nicht auf einer unabhangigen Dimension und deren 

immanenten Richtung ablauft , sondern sich an den sieben 

Waagrechten vollzieht , die getrennt ü b e r e i n a n d e r liegen, 

also in Gebundenheit an die H ö h e . D i e unterste Waag

rechte gibt die Bhckl in ie f ü r den Beschauer, das Übe rh i i n -

gen des Kopfes ü b e r dem O b e r k ö r p e r , ein S i c h - Ö f f n e n 

nach oben und schheBhch einen Verlauf nach hinten, ohne 

daB man die Enden dieses Auseinanderstrebens in der 

Frontansicht sehen kann. Sie e r f ü h t also die Funkt ion der 

Anfangs-Grenze in der Fo rm des Unbegrenztseins. D i e f o l 

gende Waagrechte des Mundes zeigt eine bedeutende Va

riante: sie ist vielteihg (Lippen und Ö f f n u n g s s c h a t t e n ) , be

grenzt und lauf t i n die Wangen hinein ( m h Verdickungen), 

die einersehs die dre i T e ü e zusammenfassen, andererseits 

aber dem Auslauf der Waagrechten etwas Schwimmendes 

und Unfixier tes geben. Diese Waagrechte ist also - i m Ge

gensatz zur ersten - endlich, aber von unbestimmter, f l i e -

Bender Grenze. I m dr i t ten Fah ist die Waagrechte hintere 

Grenze einer schiefen Ebene (untere Nasenebene), die 

vorn von einem schrag hegenden, hohen Bogen geschlos

sen w i r d . D i e Brei te dieses Bogens ist nur um weniges 

schmaler als die des Mundes, aber die Enden sind scharf 

und begrenzt, entsprechend der Tatsache, daB die F o r m i m 

* Schumachers Kritik an den folgenden Seiten (13-18 im Manu
skript), sie seien »überanalysiert«, trifft die Tendenz dieser Passa
gen. Dennoch sind sie notwendig fiir die Schlüsse, die Raphael 
daraus zieht, und sie sind auch ohne diese Deskriptionen noch 
schwerer zu verstehen. Wer dennoch nicht derart in die Details 
gehen möchte, sollte S. 503-507 überfliegen. Auf S.507 und 508 
wurden zwei kleine Kürzungen vorgenommen. 
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M a x i m u m ilires Volumens und daher nicht mehr ausdeh-

nungsfahig ist, wahrend der M u n d elasdsch und nachgiebig 

bleibt - gemaB der symbohschen Funkt ion beider Formen 

i m Sexualakt. Dieser Bogen ist der erste, der sich nach 

unten ö f f n e t und nach oben schlieBt, und darin folgen i h m 

alle andern. D i e vierte Waagrechte, welche die beiden 

T e ü e der Nase trennt , ist wieder ein Bogen - niedriger als 

der vorangehende und schmaler als alle üb r igen Waagrech

ten. D i e zentrifugale Tendenz ist hier am geringsten, wei l 

die Abweichung von der Mittelachse am schwachsten ist. 

Diese Stehe ist die Peripetie i n dem Spiel der zentrifugalen 

und zentripetalen Richtungen. D i e Brehe der nachsten 

( f ü n f t e n ) Waagrechten - der Bogen der Nasenwurzel - ist 

gröBer als die der vier ten, aber kleiner als die der dr i t ten, 

die Verbreiterung erfolgt also langsam. D i e Enden dieses 

Bogens werden v o m Schlagschatten der Stirn verdeckt; 

aber obwohl sie nicht sichtbar sind, w i r k t die Fo rm endlich, 

wei l sie Tei l eines sich schheBenden Bogens ist. A h e diese 

Faktoren haben zur Folge, daB man diese Waagrechte we

der zentr ifugal noch zentripetal sieht, sondern von einer 

Seite zur andern. D i e sechste Waagrechte dehnte sich so 

betrachtllch nach hnks wie nach rechts, daB sie die ganze 

Brehe des Gesichts umfaBt. Ihre etwas i n die Tiefe geboge-

nen Enden sind klar sichtbar, w e ü sie scharf abgesetzt sind 

gegen die Ecken der Wangen. Neu ist, daB dieser untere 

Stirnbogen in der M i t t e , also auf seinem H ö c h s t p u n k t eine 

Brechung zeigt; dies gibt der zentripetalen Richtung ein 

Ü b e r g e w i c h t , ohne die zentrifugale Tendenz ganz auszu-

schahen. W i r haben es demnach mi t einer endlichen F o r m 

zu tun , in der beide Richtungen mi t ungleicher Gewichdg-

keit vorhanden sind. D i e siebente Waagrechte gibt das 

Ende, den Ausklang in einem flachen, zentrifugalen und 

endlichen Bogen. D e r Sinn all dieser Varianten ist doch 

w o h l der der B i ldung und A u f l ö s u n g eines Konf l ik tes , des

sen Peripetie innerhalb eines sich zunehmend begrenzen

den Daseins hegt, und dessen z u g e h ö r i g e Handlung weder 
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die mediodisclie noch die inhahliche Konleretheit hat, die 

wi r in den beiden andern Dimensionen gefunden haben. 

Nach der Analyse der komposidonehen Entwicklung der 

Faceansicht in jeder ihrer drei Dimensionen bleibt das Ver

haltnis von Rand- und Binnenfo rm zu priizisieren. D e r 

starkste Akzen t in senkrechter Dimension hegt in der M i t t e 

(Nase mi t oberer und unterer Schlagschattengrenze), der 

starkste Akzen t der waagrechten Dimension liegt oben 

(Sdrn) . G e g e n ü b e r diesem (auch inhalt l ich bedeutsamsten) 

Komplex von Formen sind die unteren und seidichen 

Grenzen weniger betont; die Zeichnung ist unscharfer, be

sonders an der Kante innerhalb des Parahelepipedons. Ihre 

leichte Rundung verstarkt die Bewegung nach hinten zu

rück , wahrend die Nase das HerausstoBen nach vorn unter-

streicht. Es k o m m t so i m Innern zu einer vehementen 

Trennung, einem Auseinandergerissenwerden, Voneinan-

der-AbstoBen der beiden Tiefenrichtungen, von denen die 

eine (unten und seitlich) dem Unbesdmmten des Abschlus-

ses zustrebt, die andere den Beschauer mi t einbegreift . 

D e m g e g e n ü b e r sind die Rander ruhig und schwer faBhch, 

denn die Grenzen sind nicht linear, sondern raumlich: ge

bogen und gebrochen, obwohl die Abweichung von der 

Geraden nur gering ist. 

D i e A u B e n f o r m des Parahelepipedons hat keine beherr-

schende Gewalt ü b e r die B innenfo rm; umgekehrt bedingt 

auch die B innenfo rm die Randform nicht, weder ihrer Ge

stalt nach, die eine ganz andere ist, noch dem Abstand 

nach - es sei denn, im Sinne des Kontrastes, daB gerade die 

groBe Nahe der Grenze der Fo rm der Nase ihre voile 

Machdgkei t sichert. Was halt dann aber die Gegensatze 

der streng zentrierten Binnenformen und der weichen, lok

keren, umbiegenden Randformen zusammen? Sie stehen 

sich g e g e n ü b e r wie Gestalt und A k t , wie raumhches Dasein 

und Ze i t des Handelns, wobei der starkere Akzen t und die 

h ö h e r e Realitatsart auf die Bewegung des Aktes faht . Bis 
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zu einem gewissen Grade liandelt es sich um einen K o n -

fli lct , der sich selbst setzt; auBerdem aber scheint eine bei

den Gliedern gemeinsame, und daher ü b e r g e o r d n e t e 

Macht vorhanden: der Drang v o m Nichtsein zum Dasein, 

vom Tod zur Wiedergeburt des h ö h e r e n Lebens. Dieser 

Drang ist nicht ein subjektives Wohen und Streben, son

dern eine objekt ive K r a f t ; aber diese un te rwi r f t den K o p f 

nicht - sie hat nicht den Charakter des Schicksals, sondern 

eher den eines magischen (also wiederum nicht persönl i 

chen) Sieges ü b e r das Schicksal. D ie uns so gelaufige U n 

terscheidung von subjekt iv und objek t iv ist noch gar nicht 

gemacht, kann darum auch nicht aufgehoben werden durch 

eine nachtraghche Verschmelzung oder Synthese der Ge

gensatze. Es handelt sich vielmehr um die Verkörper l i 

chung der magischen Energie, die universeh ist - übera l l 

und allgemein. 

A b e r der K ü n s d e r gibt nicht ein fertiges K ö r p e r g e f a B , 

welches das zum M a x i m u m angewachsene Mana aufn immt 

und festhah, sondern seine stufenweise Entwicklung vom 

unbestimmten Nichtdasein ü b e r das Dasein zur konkreten 

A k t i o n , die sich aber innerhalb des Kopfes vollzieht und 

nicht zwischen ihm und der Unendlichkei t auBer i hm (wie 

z . B . in der agypdschen Plastik). D a r u m ist dieser K o p f 

ganz in der Gegenwardgkeit - Ze i t gibt es nur als methodi

sche Entwick lung und im A u f b a u der Skulptur (wahrend 

die agyptische Plastik Gegenwart und unendhch ferne Z u 

k u n f t aneinander koppel t ) . Diese sich selbst konsti tu

ierende Gegenwartigkeit gibt dem K o p f seine Macht igkei t , 

die ihrerseits mi t sich selbst identisch bleibt , d. h . sich nicht 

verausgabt. 

Dementsprechend ist auch die Wahrnehmung des K o p 

fes simultan, trotz der Entwicklung i n jeder der drei D i 

mensionen, wei l diese Entwicklung nur die Elemente des 

Gegenwartigen auseinanderlegt. M a n kann demnach zwei 

verschiedene Wahrnehmungen unterscheiden: die des fer

tigen Werkes i n seiner Simultaneitat und die des metho-
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disch sich entwickelnden Werkes in einer gewissen Sukzes-

sion. Beide beginnen m h dem Auge ; aber in dem ersten 

Fal l f u h r t das Sehen augenblickhch, unmittelbar zu einem 

K o r p e r g e f ü h l von monumentaler Machdgkei t , das uns die 

Moghchkei t einer Freiheit der Physis empfinden laBt, die 

an unseren eigenen menschhchen K r a f t e n inkommens'ura-

bel ist und sie darum nicht einmal un te rwi r f t . D i e andere 

Wahrnehmung dagegen erfolgt allmahlich - sie f ü h r t das 

A u g e vom Ganzen zu den Komponenten und von diesen 

wieder z u r ü c k zum Ganzen, oder subjektiv a u s g e d r ü c k t ' 

vom A u g e zur Vernunf t und von dieser wieder zu rück zum 

Auge . Diese beiden A r t e n der Wahrnehmung stehen un-

verbunden nebeneinander. Der Betrachter muB sich von 

der emen auf die andere umstehen; sie k ö n n e n nie zu einer 

Synthese kommen , wei l die Gegensatze (Nicht-Sein und 

Uber-Sein) zu weit gespannt sind, als daB sie in der Einhei t 

der sich selbst besdmmenden Person ihren Platz zu f inden 

vermochten, M a n k ö n n t e auch sagen, die Wahrnehmung 

der Wirkungsform ist momentan und physisch, die der (sich 

entwickelnden) Daseinsform* ist sukzessiv und vernunft-

maBig. Das Auge ist die B r ü c k e , die beide zusammenhalt 

und den Ü b e r g a n g zwischen beiden prinzipieh unendhch 

o f t erlaubt; aber dieses « U n e n d l i c h o f t« ist nicht ein sich 

selbst erneuernder Weg, sondern die Fül le der Gegenwar

dgkei t , die der b e d ü r f e n d e Betrachter immer von neuem 

erprobt. 

Wesen (und Betrachtung) einer Skulptur e r s c h ö p f e n sich 

mcht in emer Ansicht (wie die eines Bildes oder Reliefs) 

wel l der Tiefenfaktor der raumhchen Gestaltung nicht von 

der Ebene aus gewonnen w i r d , sondern als dreidimensio

naler, stereometrischer K ö r p e r erscheint, i n den dann um

gekehrt die Ebene einzugehen hat, sei es als vordere oder 

hintere Grenze, sei es als Achse f ü r die Tiefenentwicklung. 

* Vgl, S,481 in diesem Band. 
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Küns t l e r i s che r Raum ist in allen bildenden K ü n s t e n eine 

Auseinandersetzung der Dimension der Tiefe mi t den D i 

mensionen der Ebene - aber in jeder Kunstgattung von 

einer anderen Grundbedingung aus. Diese ist f ü r die 

Skulptur der K ö r p e r (mit einer Doppelbeziehung zur 

Ebene und zum Raum, zur Leere) , und wie stark in i hm die 

reine Frontahtat betont sein mag, er muB ein K ö r p e r blei

ben, soh die Skulptur nicht zur bloBen Dekoradon ernied

rigt werden. Daher ist ein (partielles) Herumgehen selbst 

dann n ö t i g , wenn der dargestehte K ö r p e r an einer oder 

mehreren Seiten nicht ausgearbeitet oder in eine architek-

torale F o r m eingelassen ist. F r e ü i c h gibt es besondere U m -

stande, die das Herumgehen f ü r den Beschauer nur auf ein 

Herumsehen beschranken. F ü r unseren K o p f von der 

Osterinsel aber ist das Herumgehen m ö g h c h und bringt 

teils Bestadgungen, tehs Erganzungen zu unserer bisheri

gen Analyse und Interpretat ion hinzu. W h lassen der Face-

die Frofilansicht fo lgen . 

Ihre Gesamtform ist nicht ein Rechteck, sondern ein D r e i 

eck, und zwar ein ungefahr rechtwinklig-ungleichseitiges: 

die k ü r z e s t e Sehe hegt unten, die langste (Hypothenuse) 

reicht wei t ü b e r die Basis hinaus, die Spitze ist gekappt und 

gerundet; es ist in gewissem Sinne eine Pyramide, die wie

derum an die Tabuzeichen auf den Grabterassen auf dieser 

Insel erinnert. 

Noch weniger als das Rechteck f ü r die Faceansicht hat 

das Dreieck f ü r das P ro f i l des Kopfes eine Prioritat und 

eine bestimmende Gewah; es verselbstandigt f ü r das 

Ganze eine Figur, die in der Faceansicht nur in Teilen 

( O b e r k ö r p e r , Nase) auf t r i t t und w i r d so zu einer bedeu-

tungsvollen Ordnungsform. Dieses Dreieck wi rd durch die 

Scheidungslinie des sehr langen Ohres - ein hohes Band, 

das oben mi t einer elliptischen, unten mi t einer k re i s fö rmi 

gen Rundung endet - in zwei Teile getrennt: der hintere 

nahert sich sehr stark der Formlosigkeit , wo nicht nur kon-
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krete, dinghaft gegenstandliche Einzel formen fehlen, son

dern selbst das Verhaltnis von kurvigen Flachen und gera

den Ebenen nicht immer klar ist; doch gleicht das Ganze 

dem Segment einer Kegel- oder Zyhnderflache, die sich 

aber i n Knickungen wö lb t , und deren Wölbungsg rad nach 

oben hin abnimmt. D e r vordere, ü b e r b e s t i m m t e Teil dage

gen besteht aus einer Folge von Einzel formen, die sich sehr 

ü b e r s i c h t h c h gliedern: der Hauptakzent liegt bei den K o n 

turen der Wange und Nase. D i e erste ist konvex, von unten 

nach oben gerichtet, und sie geht von vorn nach hinten 

z u r ü c k ; die zweite ist konkav, von oben nach unten gerich

tet und stöBt von hinten nach vorn . Beiden ist gemein, daB 

sie m h geringen und nur langsam anwachsenden K r ü m -

mungen beginnen, daB aber auf dem k ü r z e r e n Endte i l die 

K r ü m m u n g sehr stark w i r d . Jede der beiden Kurven ist also 

i n sich selbst asymmetrisch, woraus eine e r h ö h t e StoBkraft 

i m Sinne des jeweihgen Richtungsverlaufes sich ergibt: 

nach oben und hinten in der Wangenlinie, nach unten und 

vorn in der Nasenkontur. F ü r die Beziehung der beiden 

K u r v e n zueinander fo lg t daraus, daB es zwei voneinander 

distante Punkte der g röBten Annaherung und zwei Stellen 

der g röBten Ent fe rnung (oben und unten) gibt, wodurch -

trotz aher Bezogenheit - jede Kurve der anderen gegen

ü b e r ihre volle Selbstandigkeit behalt. 

Es unterstreicht diese innere Verschiedenheit und 

Fremdhei t der beiden K u r v e n , daB ihre Enden durch neue 

und andersartige Kurven verbunden sind, und zwar auf 

eine verschiedene Weise. Oben lauf t der Verbindungsbo-

gen v o m Ende der Wangen zum Ende der Nasenlinie; er 

miBt - wegen dieser sichtbaren Grenze - die Tiefe des Pro-

fi ls zwischen den beiden hintereinander hegenden und sich 

ü b e r s c h n e i d e n d e n Formen der Wange und der Nase; er 

k o m m t schrag nach vo rn , so daB sich unter i h m ein Schlag

schatten bildet. A u c h unten haben wi r eine beschattete 

Schragebene, die von einem Bogen begrenzt w i r d . Sein 

H ö h e p u n k t liegt in der »Spi tze« der Nase und geht von hier 
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auseinander zu beiden Wangenseiten: der siclitbaren wie 

der unsichtbaren. E r miBt also eine andere Tiefe als der 

Stirn-Augenbogen oben: sie reicht nach vorn (gegen den 

Betrachter h in) nicht so weit wie jener, nach hinten aber 

weiter, d. h . ü b e r die Prof i lkon tur der Nase hinaus, so daB 

er eine sonst nicht sichtbare Tiefe auf der abgekehrten Pro-

f ü s e h e erschlieBt. 

Das Pro f i l hat also eine ausgesprochene Tiefenghede-

rung, und diese ist auf der R ü c k e n s e h e durch eine zwar 

gebrochene, aber doch kontinuierhche Flache gegeben, auf 

der Gesichtsseite durch die sich ü b e r s c h n e i d e n d e n Flachen 

von Wange und Nase und die sie verbindenden, schatten-

ge fü l l t en Bogen; i n der M i t t e zwischen beiden und zugleich 

dem Beschauer am nachsten liegt die kaum geneigte Ebene 

des Ohres. Diese Analyse b e t r i f f t aber nur die am starksten 

akzentuierte mit t lere H ö h e des Kopfes (Nase und Wange); 

die darunter (Bart und M u n d ) und d a r ü b e r (Stirn) hegen

den Partien sind voneinander verschieden: sowohl in ihren 

Randformen wie in ihrer Funkt ion f ü r die Tiefenerschhe-

Bung. I n der K o n t u r von Bar t und M u n d folgen sich K o n 

kave und Konvexe mi t verschiedenen H ö h e n und K r ü m -

mungsmassen, so daB ein vielfacher Wechsel der Richtun

gen nach innen und nach auBen entsteht. I m Gegensatz zu 

dieser Kurve mi t mehreren Wendepunkten besteht die 

St irnkontur aus einer einfachen leicht geneigten Geraden, 

an die sich eine Kurve anschheBt, welche Gesicht mi t H i n -

terkopf ü b e r die Schadelkalotte hinweg verbindet. D i e 

funkdona l entsprechende Tiefenlinie lauf t unten am Bar t 

auf einer Waagrechten und trennt Vorder- und Hin t e rkop f 

mehr als daB sie sie verbindet, da sie bereits etwas unter

halb des Ohres abbricht. 

Was nun die Tiefengestaltung der unteren und oberen 

Parden be t r i f f t , so treten uns die drei Grundfaktoren der 

Randlinie , Ebene und Flache, welche die Anzahl der D i 

mensionen und damit den An teh des K ö r p e r h c h - R a u m h -

chen steigern, nicht mehr kombinier t entgegen, wie i m M i t -
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tel tei l des Kopfes , sondern getrennt: im unteren Teil (Bart 

und M u n d ) liaben wi r nur kurvige L in ien und Flachen 

(ohne Ebenen) , i m obersten dagegen ein Ü b e r g e w i c h t von 

Ebenen (mi t abgerundeter Begegnungskante) unter Aus

schaltung der Flache. D i e Entwicklung der H ö h e n d i m e n 

sion geht also von der Flache zur Ebene, indem sie die 

optimale Kombinadon als Durchgangsstadium benutzt. 

N u n enthalt die Flache die drei Dimensionen i m Stadium 

ihrer noch ungeschiedenen Einhei t , die Ebene aber hat die 

Tiefendimension ausgesondert und der K ö r p e r w i rd aus 

den bereits geschiedenen Elementen zusammengesetzt; es 

handelt sich also zuerst um die analydsche Zerlegung 'des 

Einheidichen i n seine Elemente, dann um den A u f b a u der 

Elemente zu einer neuen Einhei t und Ganzheit. [ . . . ] 

Zusammenfassend ware also f ü r die Profhansicht zu sagen: 

Ihre Tiefen- und damit K ö r p e r g e s t a h u n g erfolgt einerseits 

durch die klare Unterscheidung der Ebene, Flache und 

Randl inie , die auf verschiedene Tiefenschichten verteih 

werden, andererseits durch die Entwicklung der Randlinie 

von der Einbahnigkei t in die Zweibahnigkei t und wieder 

zu rück in die Einbahnigkei t , wobei gerade die Ü b e r g a n g s -

stellen eine entscheidende Bedeutung f ü r die K ö r p e r -

Raumgestaltung haben. Der Ausdruckswert dieser Gestal

tung ist bedingt durch den Gegensatz zwischen Formlosig

kei t und F o r m , der sowohl in der Richtung von unten nach 

oben wie in der vom R ü c k e n nach vorn vorhanden ist; die 

beiden Reihen unterscheiden sich dadurch, daB die Gegen

satze auf der Breite scharf getrennt und nur auBerlich über -

b r ü c k t werden, um sich am Ende nach vorn hin zu ö f f n e n , 

wahrend sie auf der H ö h e eher verschmolzen bleiben und 

am auBersten Ende sogar durch eine Rundung zusammen

gefaBt werden. Der Gesamteindruck der Profhansicht ist 

der eines akzentuierten Sprunges, wahrend die Faceansicht 

eine kondnuierl iche Entwick lung zwischen den Polen der 

Formlosigkeit und der ü b e r b e s t i m m t e n Fo rm zeigt. 
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Es bleibt uns nun noeh die Dreiviertelansicht als eine drit te 

Variante sowohl des Inhalts wie der plastischen Gestaltung 

derselben Grundfak to ren . D i e formalen Elemente sind 

hier klar auseinandergenommen einmal als Grenzen des 

Parahelepipedons, ferner als zwei Gruppen von schiefen 

Ebenen, und schlieBhch als Gegensatz von konkaven und 

konvexen Flachen. Indem wi r den spezifischen Charakter 

der Variat ion f ü r jedes einzelne dieser drei B e s t a n d s t ü c k e 

bestimmen, werden w i r den Zusammenhang zwischen Pro

f i l - und Faceansicht und damit das E i g e n t ü m H c h e der U m -

schreitungsbahn des Betrachters gewinnen. 

Das die ganze Figur zusammenfassende Parahelepipe

don sieht man jetzt ü b e r e c k , d. h . mi t Bhck auf die Kante 

eines Winkels , dessen Seiten verschieden weit in entgegen

gesetzte Tiefenrichtungen auseinandergehen: die k ü r z e r e 

g e h ö r t zur P ro f i l - , die wesenthch langere zur Faceansicht. 

V o n den senkrechten Seiten bi lden zwei die auBeren - hn-

ken und rechten - Grenzen des Kopfes , wahrend die drit te 

die (dem Beschauer am nachsten liegende) Kante des W i n 

kels ist, i n dem sich die beiden senkrechten Ebenen des 

Parahelepipedons begegnen. Diese Zusammenfassungsfi-

gur kommt i m K o p f viel starker zur Geltung als i m Ober

k ö r p e r , wei l die so bedeutungsvolle Kante des Raumwin-

kels nicht durch beide gemeinsam durchlauft , wodurch der 

K o p f von den Schultern isohert w i r d . Dies w i rd verstarkt 

durch die verschiedene Fo rm der Kante: sie ist im K ö r p e r 

scharf und v ie l fah ig , d. h . sie besitzt einen einspringenden 

Winke l zwischen zwei vorspringenden Winke ln ; i m K o p f 

dagegen ist sie abgerundet und zeigt einen Wechsel von 

Konkavi ta t und Konvexi ta t in verschiedener H ö h e . D e m 

entsprechend w i r k t unten ahes roher, bloB angelegt, f o r m -

loser, technischer; oben dagegen ausgearbeiteter, geistiger, 

vollendeter. Das Aufrechterha l ten dieser Zweighedrigkeit 

ist umso bedeutsamer, als (wie wi r sogleich sehen werden) 

die ganze R ü c k e n p a r d e aus der Dreiviertelansicht ausge-

schieden ist. [. . . ] 
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Jede der drei sichtbaren Seiten des Parahelepipedons ist 

ganz verschieden behandelt worden; jede hat nicht nur eine 

verschiedene Funk t ion f i i r die Beziehung von K ö r p e r und 

Raum, sondern auch eine andere F o r m , eine andere Quali

tat und damit einen anderen Ausdruck. Die Dreiviertelan

sicht zerlegt sich in drei gegeneinander relativ selbstandige 

Teile: i n die flach k ö r p e r l o s e und fast ornamental behan

delte Ebene ( Q h r ) ; i n die Fü l le stoBender L in ien und For

men, die von der Tiefe her in waagrechter Richtung auf 

den Beschauer zukommen; und schheBlich in die gegen-

satzreiche, komplizier te und vermhtelnde Abrundung der 

Kante (Wange). Entsprechend dieser lockeren Koordina-

t ion so verschiedenardger Bestandteile ist auch der Wahr-

nehmungsprozeB der Dreiviertelansicht selbst komphziert . 

Er scheint zwei Ausgangspunkte zu haben, von denen der 

eine hnks oben, der andere rechts unten liegt; und jeder 

dieser beiden Ausgangspunkte verlangt ein Sehen in dop-

pelter Richtung: von dem oberen aus einerseits nach unten 

und andererseits nach hinten; von dem unteren aus einer

seits nach oben, andererseits nach vorn . Es gibt also kein 

Sehen ü b e r die Diagonale, obwohl sich die beiden Aus

gangspunkte diagonal g e g e n ü b e r h e g e n . Diese Komplex-

heit kommt nicht zu BewuBtsein, weh alle Sukzessionen 

ausbalanciert werden durch eine starke Gegenwartigkeit 

und Simultanehat des Gesamteindruckes. 

Als zweites charakterisdsches M e r k m a l der Dreivier te l 

ansicht haben wi r die Klarhei t und Scharfe genannt, mi t 

denen uns das System schiefer Ebenen hier entgegentritt. 

Sie liegen alle i m Innern des Kopfes und haben zwei ver

schiedene Richtungen: die eine ist eine Neigung aus der 

Senkrechten, und in diesem Falle handelt es sich um ge-

w ö l b t e Flachen; die andere ist eine Neigung aus der Waag

rechten, und es handelt sich um geneigte Ebenen; beide 

stehen annahernd senkrecht aufeinander. Jede der beiden 

A r t e n ist doppeit vorhanden: die schiefe Flache in Wange 

und Nase, die schiefe Ebene an Nasen- und Stirnboden, so 
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daB diese letzten die ersten unten und oben begrenzen. 

Solche von unten gesehenen schiefen Ebenen, die tiefe 

Schlagschatten wer fen , sind das f ü r unsere europaische 

Tradi t ion Ungewohnte und bedingen zum Teil den E in 

druck der Fremdart igkei t dieser groBen Kunst. 

W i r k ö n n e n jetzt die detahlierten Analysen der formalen 

Variadonen der einzelnen Ansichten zusammenfassen 

durch eine kurze Charakteristik ihrer verschiedenen Wir 

kungen. 

I m P ro f i l k o m m t der groBe Gegensatz zur Gel tung, die 

Zusammenhanglosigkeit zwischen dem ungeformten R ü k -

ken und dem geformten Gesicht. Diese Gegensatze des 

Ungeformten und des Geformten sind auf einem schmalen 

Raum eng zusammengedrangt, aber diese auBere Nahe un

terstreicht nur das innere Anderssein, weh eine Able i tung 

des einen aus dem A n d e r n nicht m ö g h c h ist. E i n A b g r u n d 

liegt zwischen der materiellen Nahe und dem quahtativen 

Abs tand; das lange O h r ü b e r b r ü c k t ihn f ü r das auBere 

Auge , ohne dem inneren den Sprung zu ersparen, der sich 

aus dem fehlenden methodischen Zusammenhang ergibt. 

Aus diesem Grund w i r k t alles plastisch Geformte ü b e r r a -

schend, paradox und selbst grotesk, so besonders die kon

kave Nasenkontur m i t der vorstoBenden, gehobenen und 

breiten »Spi tze« wegen der Ö f f n u n g nach oben. Wo dage

gen die Einzel formen banal scheinen, wie z. B . in dem ste

henden Oval und in dem Kreis des Ohres d ü r f t e n sie eine 

symbohsche Bedeutung haben, die wohl mi t den spater zu 

e r ö r t e r n d e n Vogelei-Zeremonien zusammenhangt. 

I n der Dreiviertelansicht ist ahes Ungeformte aus dem 

K o p f verschwunden und auf das B r u c h s t ü c k beschrankt. 

A b e r das Geformte selbst besteht jetzt aus schroffen Ge

gensatzen, von denen jedes einzelne Ghed sich f r e i ausbrei-

tet: die gröBten Gegensatze an den beiden auBeren Seiten, 

die Vermi tdung zwischen ihnen. Diese ist ein rein auBerii

cher Ü b e r g a n g zwischen der fast ruhenden und hohen 
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Grenze des Ohres und den nach vorn stoBenden, K ö r p e r 

umschreibenden Waagrechten, die von der offenen und 

zerrissenen hinteren Randlinie ausgehen; und ahnhch ist 

das Parahelepipedon nur eine auBerlich zusammenfas

sende, bloB figurale Ordnungsgrenze f ü r die maximal aus-

emandergenommenen einzelnen Kontrastgheder E i n 

KonstituierungsprozeB ist wohl f ü r die Einze l form vorhan

den, setzt sich aber noch nicht durch fü r ihren Zusammen

hang, f u r Ihre innere Entwick lung . Aus diesen zwei Haupt-

faktoren: der Ausschaltung des Ungeformten und der bloB 

auBeren Verbindung der Gegensatze innerhalb des Ge

fo rmten ergibt sich ein neues asthetisches G e f ü h l sowohl 

inhalthcher wie methodischer A r t oder vielmehr je eines 

f u r jeden der drei Teile in jeder Dimension , also eigentlich 

ein Konglomerat verschiedener und gegensatzhcher Ge

f ü h l e . Das asthedsche G e s a m t g e f ü h l ist also gleichsam das 

Resultat einer A d d i d o n von E i n z e l g e f ü h l e n und daher in 

seiner Emhei t schwer zu bezeichnen. 

I n der Vorderansicht dagegen übe rwieg t das Ganze ü b e r 

die Telle ebenso wie der konstituierende ProzeB ü b e r die 

Konst i tuierung der E inze l fo rm. D a m i t kommen der me

thodische ProzeB und die Gegenwartigkeit des Daseins zu 

emer vollen Durchdr ingung und Einhei t , ebenso die me

thodische und die inhahliche Seite des asthetischen Ge

füh l s . D i e Vorderansicht ist die komplexeste und zugleich 

die mtegrierteste; Di f fe renz ierung und Synthese sind nicht 

nur im Gleichgewicht, sondern in ein und demselben Schaf-

fensvorgang entstanden. Der Gesamteindruck ist der einer 

dusteren und ü b e r m e n s c h h c h e n Monumental i ta t in wel

cher aggressive A k t i o n ins Lich t und gegen den Beschauer 

und aggressives Z u r ü c k s i n k e n in ein geheimnisvolles D u n 

kel zusammen mi t einer sensitiven Zarthei t nicht bloB ei

nen agglomerierten Komplex , sondern eine innere Einhei t 

und Totalitat bi lden. Diese innere Ganzheit macht den 

K o p f zur monumentalen Maske eines Geistes, dessen Le-

bens-Energieladung gröBer ist als die irgendeines na tür l i -
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chen oder menschhchen Wesens; zugleich aber auch zu ei

nem Wesen, das in sich ruht , begrenzt und gefesseh. Dieser 

Mensch-Damon oder Heros ragt zwar m h seinem K o p f aus 

der Erde heraus, aber er geht nicht ü b e r sich selbst hinaus 

zu einer in der Ferne liegenden Unendl ichkei t , sondern er 

hat die Ewigkei t , die unendliche Dauer in der Zei t in sich 

selbst, wie er sie letzten Endes durch sich selbst hat: durch 

den magischen Geschlechtsakt der Wiedergeburt. 

DaB die verschiedenen Ansichten einer Skulptur einen be

st immten Faktor der Konzept ion in verschiedener Weise 

reahsieren, und daB sie daher erst ahe zusammen die ganze 

L ö s u n g ergeben, laBt sich besonders deutlich zeigen, wenn 

wi r das Problem der Schwere in seiner Mannigfal t igkei t 

e r ö r t e r n als Eigengewicht des dargestehten K ö r p e r s , als 

Schwergewicht oder Reakt ion auf die Anziehungskraft und 

als geistige Gewichtigkei t i n Beziehung zu den beiden A r 

ten der physischen Schwere. 

I n der Vorderansicht t r i t t das Eigengewicht des Kopfes 

besonders stark hervor - wegen des Volumens und der 

Masse der einzelnen Formen, so besonders der zentralen 

Nase; wegen des Anwachsens der Gewichte nach oben -

die konkave F o r m des Bartes ist wesendich leichter als die 

konvexe Fo rm der St irn; wegen der Geschlossenheit des 

ganzen Kopfes , der nirgends L u f t und Lich t durchlaBt, die 

>aufleichtern< k ö n n t e n ; wegen des dunklen Schlagschattens 

und auch wegen des relativ dunklen Mittel tones des ganzen 

Kopfes , dessen u r sp rüng l i che Klangfarbe wi r f re ihch nicht 

kennen, da die Poli tur durch Verwit terung der Oberflache 

g röBten t eüs verschwunden ist; wegen der G e s a m t g r ö B e des 

Kopfes ; und nicht zuletzt wegen des Ü b e r h a n g e n s dieses 

groBen Gesichtes ü b e r den O b e r k ö r p e r . Da dieser zu rück-

g e r ü c k t und beschattet ist, w i rd seine tatsachhche Funk t ion 

des Tragens physisch und geistig in eine Distanz ge rück t . 

M a n ahnt sie mehr als man sie sieht, und das erweckt den 

Eindruck , als ob der K o p f sich - trotz seines groBen Eigen-
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gewichtes - f r e i scliwebend in der L u f t l i iel te , als sei er dem 

Schwergewicht entzogen und als entfahe dieser sogar eine 

K r a f t in Gegenrichtung. Das Eigengewicht des Kopfes ist 

zu groB f ü r die sichtbare Funkt ion des tragenden Tehs des 

K ö r p e r s , und die schwere Masse hangt in der L u f t f ix ie r t 

wie ein Wunder gegen das Naturgesetz der Schwerkraft . 

Von diesem paradoxen Verhahnis zwischen Eigenge

wicht und Schwergewicht hangt zu einem erheblichen Teil 

der Eindruck des monumental Maskenhaften ab, der E i n 

druck, als ob der Geist (eines Wiedergeborenen) dort w i rk 

l ich exisdere und m i t ü b e r n a t ü r h c h e n wie ü b e r m e n s c h h 

chen Kra f t en - i m quanti tat iven wie i m qualitativen Sinne -

in der Maske lebe, von ihr zugleich verdeckt und offenbart . 

Das paradoxe Verhaltnis also zwischen den zwei A r t e n 

physischer Schwere schafft und sichert einen Teil der Be-

deutungsgewichtigkeit: das Damonische. A b e r sie vollen

det sich erst dadurch, daB sie von alien Einzelformen auf

recht erhalten w i r d , sei es durch die groBen Kontraste von 

p l a s d s c h - k ö r p e r h a f t e r V o l l f o r m , dunklen k ö r p e r l o s e n 

Schlagschatten und vibrierenden M i t t e l t ö n e n auf einer Fla

che, sei es durch die Dicht igkei t i n der W ö l b u n g oder die 

Scharfe der Grenzlinie jeder E inze l fo rm, sei es durch die 

Gegensatze von Ü b e r b e s t i m m t h e i t , Unbest immtheh und 

UnfaBbarkei t , sei es endlich durch den Wechsel von kond-

nuierlicher Vermi tdung und sprunghaftem Umschlagen in 

der Beziehung dieser vielfachen Kontraste. 

I n der Profhansicht f e h h das paradoxe Verhaltnis von 

Eigengewicht und Schwergewicht, wahrscheinhch wei l hier 

der U m f a n g der Figur unten soviel gröBer ist als oben, daB 

das >Vorkargen< des Kopfes zu stark vermindert w i rd und 

zweitens, weh das Ohr die ausladenden Teile des geform

ten Gesichts in Gleichgewicht setzt gegen die ungeformten 

R ü c k e n t e i l e des Kopfes . D a f ü r ist nun aber etwas quahta-

dv Anderes und Neues vorhanden: die trage Masse, in der 

sich Schwergewicht und Eigengewicht noch nicht gesondert 

haben oder eben erst i m Begr i f f sind, auseinanderzutreten. 
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Dieses sicli Herausbilden des Eigengewiciits ist auf einen 

sehr schmalen Teh beschrankt, und in diesem Tei l halten 

sich die entgegengesetzt laufenden Richtungen von Wange 

und Nase stark die Balance, obwohl man g e g e n ü b e r einem 

solchen Aneinandervorbehaufen von einer eigentlichen 

Gleichgewichtsrechnung nicht sprechen kann. Es hangt 

hier - statt des ganzen Kopfes - nur der untere Teh der 

Nase ü b e r , was den Eindruck des A b r u p t e n und Grotesken 

erweckt. Es w i r k t i n der Profhansicht der Gegensatz zwi

schen der tragen Masse des chaodsch Ungeformten und der 

lebendigen Energie vereinzeher Formen, so weit diese iso

hert ü b e r die Massengrenze herausstoBen. 

Wieder anders die Dreiviertelansicht: die trage Masse ist 

nicht mehr, das paradoxe Verhaltnis von Eigengewicht und 

Schwergewicht dagegen ist noch nicht vorhanden. D i e 

ganze Figur ( K o p f und O b e r k ö r p e r ) hat jetzt ein Gesamt-

gewicht, das zwar in sich differenziert , aber nicht in einen 

tragenden und einen lastenden Teil auseinandergebrochen 

ist. Diese Dif fe renz ierung besteht dar in, daB die verschie

denen Gewichtsstufen in H ö h e n r i c h t u n g koordinier t über 

einander hegen, und daB das Eigengewicht der Gesamtfi-

gur nach oben h in zunimmt. Dadurch entsteht zwar zwi

schen deren Gesamtgewicht und dem Schwergewicht eine 

e i g e n t ü m h c h e , ja paradoxe Spannung, aber diese b e t r i f f t 

das Ganze der Figur und spieh nicht zwischen getrennten 

Tehen derselben. Ganz ahnlich steigt die Bedeutungsge-

wicht igkei t mi t der H ö h e , so daB Ohr und Stirn denselben 

Akzen t haben wie Nase und M u n d . M a n k ö n n t e daraus 

fo lgern , daB ebenso Ohr und Stirn wie Nase und M u n d eine 

symbohsche Bedeutung haben, sonst k ö n n t e n sie kaum in 

diese gleichgewichtige Koordina t ion treten; doch bleibt f ü r 

die feste, lastende, schwere, wenn auch etwas behchtete 

Sdrn eine UngewiBheit , obwohl das Anha l t en und Begren

zen klar zum Ausdruck kommt und damit jedes Fehlen des 

Wegstrebens in ein Jenseits. 
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M a n k ö n n t e versuchen, vom rein Formalen her die Deu

tung noch einen Schritt weiter zu treiben. I n der Facean

sicht w i r d das M o t i v des >Vorkargens<, wie es der ganze 

K o p f zeigt, von der E inze l fo rm der Stirn wiederholt , aber 

mi t dem wesenthchen Unterschied, daB in ihr >Vorkargen< 

und Lasten miteinander verbunden sind, wahrend der 

ganze K o p f trotz seines bedeutenden Eigengewichts sich 

f r e i schwebend halt. Dazu kommt , daB Stirn und Nase - i m 

Gegensatz zu Nase und M u n d - nicht in einem Akdonszu-

sammenhang stehen, obwohl sie sich b e r ü h r e n und aufein

ander lasten, wahrend zwischen Nase und M u n d ein A b 

stand bleibt. A k t i v e und ruhende, willensbeteihgte und 

ü b e r w i h e n d i c h e Bedeutungsgehalte folgen aufeinander. 

D e r Tote konnte wiedergeboren und der Wiedergeborene 

eine damonische Macht eigener A r t erlangen, aber er blieb 

unter dem D r u c k einer Grenze, unter der Last einer End

lichkeit : er konnte weder ins Unendliche fortschreiten, 

noch sich den G ö t t e r n gleichsetzen (wie in Agypten) . 

M a n k ö n n t e vielleicht von dem Torbogen der sozialen 

Gruppe sprechen, die den Toten festhalt, um sich seine 

Protekt ion zu sichern. Wie i m Physischen Eigengewicht 

und Schwerkraft , so treten i m Geistigen A k d o n und 

Zwang, M ö g h c h k e i t und Freiheit und Grenzen der Magie 

selbst an den tradit ionehen Forderungen der Gesellschaft 

auseinander. A u c h in dieser Hinsicht ist die Frontansicht 

die entwickeltste, komplexeste und einheithchste Stufe der 

Gestaltung. 

Technik, Weltanschauung, Kunst und Zeremonie 

Diese In terpre tadon erfolgte allein aus der Formenspra-

che, oder besser: aus der Methode, nach der die Formen 

selbst gebhdet sind. Dabei muBten wi r von einem sehr we

sentlichen Faktor absehen, dem der materiellen Konst i 

tuierung, wei l die Oberflache verwit ter t ist und der ahein 
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zugangliche AbguB* die u r s p r ü n g h c h e n Verhaltnisse von 

Farbe und Lich t nicht sichert. Dagegen sind auf der Oster

insel Figuren i n alien S tad iën der A r b e h gefunden worden: 

von der bloBen Aniage i m Tuffs te in des Kraters bis zur 

vollendeten Gestalt, und ebenso die höchs t p r imidven , 

steinzeithchen Werkzeuge: ein SteinmeiBel aus einem 

ziemhch roh abgeschlagenen und an einem (oder beiden) 

Enden zugespitzten S tück Obsidian, das wahrscheinhch 

ohne besonderen Schaft unmittelbar i n der Hand gehahen 

wurde , und ferner ein etwas besser a u s g e f ü h r t e r Steinmei

Bel, der unten in eine schrage und einsehige Schneide aus

lauf t , wahrend das obere Ende deutlich die Spuren des 

Schlagels zeigt. 

M a n k ö n n t e fo lgern , daB diese pr imi t iven Werkzeuge 

(und auBerdem die Schwierigkeiten des Transports) dazu 

gezwungen haben, die herauszuhauende Steinmasse auf 

ein M i n i m u m zu beschranken und die R ü c k e n f l a c h e unbe-

arbeitet zu Iassen, so daB die technischen Zwange ahes 

erklaren w ü r d e n , * * und man keinerlei weltanschauliche 

Max ime zur H i l f e ru fen müBte . A b e r ahe monumentale 

Skulptur , auch die agypdsche, auch die griechische und die 

mittelalterl iche sind entstanden unter dem D r u c k einer 

Diskrepanz zwischen den A n s p r ü c h e n der Ideologie und 

den M ö g h c h k e h e n der Technik; erst seitdem man tech

nisch ahes kann, kann man k ü n s d e r i s c h nichts mehr. Nichts 

- weder fehlende Ze i t , noch fehlende Geduld , noch feh-

lende Lebensmittel - haben die Bildhauer der Osterinsel 

daran gehindert, noch etwas defer in das relativ weiche 

Mater ia l des Felsens hineinzuschlagen oder die Figur nach 

ihrer Aufs te l lung weiter zu bearbeiten, im Sinne eines Zy -

linders, eines Blocks oder einer Platte. Wie immer hat nicht 

die Technik, sondern die gesehschafthche Ideologie die 

k ü n s d e r i s c h e Gestaltung bestimmt und damh die Technik 

zu einem wi l l fahr igen Werkzeug der Ideologie gemacht. Es 

* Vgl. die Bildlegende, S.479. 
** Vgl. die entsprechende Deutung Alfred Métraux'. 
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war - wie immer - die Aufgabe des K ü n s d e r s , mi t seinem 

K ö n n e n d a f ü r zu sorgen, daB das M ü s s e n und Wol len der 

Gesellschaft vollstandig zur Darstellung gebracht wurde. 

A b e r ist die Ü b e r s e t z u n g der Fo rm und Methode des 

Küns t l e r s in abstrakte Begr i f fe und i n gesehschafthche 

Ideologien m ö g h c h ohne die H i l f e hterarischer Texte, ohne 

die AuBerungen der Osterinsulaner selbst zu kennen? Mrs . 

Routledge, die sich langer auf der Osterinsel aufgehalten 

hat als irgendein anderer wissenschaftlich geschulter Besu

cher,* behauptet, daB die Bewohner keine A u s k u n f t ü b e r 

den Sinn und Zweck dieser sehr zahlreichen Figuren zu 

geben imstande gewesen waren. Das hat die Ethnologen 

nicht von dem Versuch abgehalten, mi t H i l f e ihres sonst 

gefundenen Materials hinter das Geheimnis der Osterin-

selskulpturen zu kommen . Befragen wi r unsererseits das

selbe Mater ia l , das heiBt die zu einem angeblichen Vogel-

k u h gehö r igen Zeremonien (nach den Werken von Mrs . 

Routledge und F. Schulze-Maizier,** das wi r o f t w ö r t h c h 

zit ieren.) 

I n der Siedlung Orongo (auf dem s ü d w e s t h c h e n Felsen-

streifen zwischen Innenkrater und steiler AuBenwand) 

f inde t man in den f ü n f z i g halbunterirdischen Steinhausern 

sowie besonders an den Felsen Rehefs mi t einem Zwi t te r -

geschöpf besonderer A r t : groBer Vogelkopf*** und 

menschhcher Le ib m i t lang ausgestreckten, krallenardgen 

Handen , die mi tunter ein rundes Etwas tragen. Einige hun-

dert Meter nach S ü d w e s t e n vom Lande entfernt hegt das 

felsige Inselchen M o t o - n u i , das wahrend des Sommers von 

einer Schwalbenart Manu-tara aufgesucht w i r d , die i m 

* Expedition von 1914-1916, die Grundlage vieler spaterer ethno-

logischer Arbeiten war. The Mystery of Easter Island ersctiien 
1919. 

** Vgl. Schulze-Maizier, Die Osterinsei, 1932. 
*** Das Fest des Vogelmannes war dem gröBten Gott in der Reh-

gion der Osterinsulaner, Makemake, gewidmet. Vgl. hierzu vor 
allem auch Métraux. 
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Früh l ing (September) ankommt. Das erste E i der unschein

baren Schwalbe zu erbeuten, war h ö c h s t e r Ehrgeiz der 

Osterinsulaner, ein re l igiöses Ereignis aherersten Ranges. 

Es d u r f t en sich nur A n g e h ö r i g e des Stammes beteihgen, 

der gerade der machtigste und einfluBreichste war. Sie al

lein konnten » A o « , d. h . Mitbewerber beim Vogelkuit wer

den. K a m der Juli heran, so erstieg die ganze Ao-Sippe den 

Rano-kao und erwartete oben in Orongo unter andauern-

dem Schmausen, Singen und Tanzen die A n k u n f t der Vö

gel. I n besonderen Hausern wohnten - durch ein strenges 

Tabu abgesperrt - in der s ü d w e s d i c h e n Kraterecke und in 

unmittelbarer Nachbarschaft der Felsenskulpturen die wei

sen »Iv i -a tua« und die gelehrten » R o n g o - r o n g o « - M a n n e r . 

Sie waren die f ü r das Vogelfest wichtigsten P e r s ö n h c h k e i -

ten. Es durf te sich namlich nicht jedes Mi tg l i ed des A o -

Stammes am Wettbewerb um die Vogeleier beteihgen. Be i 

der engeren Konkur renz entschieden ü b e r n a t ü r h c h e 

Machte: ein Ivi-atua traumte vor Beginn des Festes, ein 

bestimmter M a n n aus dem Ao-Stamme stehe in besonderer 

Gunst der G ö t t e r und habe darum Aussicht, ein »Tanga ta -

m a n u « , ein Vogelmann zu werden. Nur ein solcher von 

einem Ivi-atua ausersehener M a n n durf te nach dem ersten 

E i fahnden. Trotzdem gingen die Auserlesenen nicht per

sönl ich auf die Suche, sondern ü b e r h e B e n das nicht ganz 

ungefahrhche Unternehmen ihren Dienern . Der glückl iche 

Finder des Eies schrie den Namen seines Her rn nach der 

K ü s t e h i n ü b e r und r ief ihm zu: »Schere D e i n Haupt , D u 

hast das E i g e w o n n e n . « Der kahle K o p f w i rd mi t roter 

Farbe bemalt, und die besiegten Konkurren ten ritzten sich 

mi t Speerspitzen blut ig . 

Bevor der H o p u z u r ü c k s c h w a m m , tauchte er das E i in die 

See ein ( H o p u heiBt auch waschen). Der Sieger hatte keinen 

realen, sondern nur einen ideehen Gewinn zu erwarten und 

wurde durch streng ri tuelle Vorschrif ten in seiner Freiheit 

aufs starkste beeintrachtigt. Er erhieh einen neuen Namen, 

nach dem das betreffende Jahr benannt wurde. 
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Der Vogelmann legte das E i auf seine ausgebreitete 

Handflache und tanzte mi t seinen jauchzenden Gesellen 

den Abhang des Rango kao hinab und dann die S ü d k ü s t e 

endang. G e w ö h n l i c h f ü h r t e der Tanz zum Rano Raraku, 

dem Bildhauerberg; der Vogelkult k ö n n t e seine Geheimnis 

l ü f t e n . Der Vogelmann muB namlich sein heiliges Jahr in 

strengstem Tabu unter den Statuen der Raraku verbringen. 

Er wohnte in einem Haus, zu dem vom Westen her [wo-

mögl ich] eine A l l ee heute u m g e s t ü r z t e r Figuren f ü h r t e . 

Unterhalb des Hauses lag ein » A h u « , das zur Bestattung 

der Vogelmanner bestimmt war, und auf dem man ihre 

Uberreste behutsam einmauerte - die Geister der toten 

Vogelmanner gahen als damonische Unholde , die man-

chen Spuk trieben. N u r ein Priester leistete dem Vogel

mann Gesehschaft, durf te aber nicht einmal dieselbe Feu-

erstelle benutzen. Es war i h m verboten, sich zu waschen. 

Er trug einen Kopfschmuck aus geflochtenem Menschen-

haar und tat nichts - die Gesehschaft ernahrte ihn . Das i n 

Tapa gewickelte E i wurde i m Innern des Hauses aufge-

hangt, am dri t ten Tage ausgeblasen und mi t einem Stück-

chen Tapa a u s g e f ü h t . Nach A b l a u f des Jahres steckte der 

Vogelmann die Eitrophae in einen K ü r b i s und hob sie auf, 

damit sie dereinst m i t i hm bestattet wurde. (Die ersten drei 

Eier unterlagen einem EBverbot . ) A u c h der eigendiche 

Finder, der H o p u des Vogelmannes, muBte die Wirkungen 

des Tabu v e r s p ü r e n . Sein Haus wurde durch eine Scheide-

wand geteilt, durch die hindurch man ihm sein Essen 

reich te, er durf te die Speise nicht mi t der rechten Hand 

anfassen, weil diese das E i ergr i f fen hatte. Weib und K i n d 

wurden streng ferngehalten und dur f ten nicht mi t anderen 

Menschen umgehen. 

A u c h die Kinder hatten ihren Vogelritus, » M a n u « ge

nannt, welchen jeder Os te r inse l sp röBhng durchgemacht 

haben muBte, dessen Leibes- und Seelenheh seinen Erzeu-

gern am Herzen lag. D e n n wenn etwa ein Sohn, den sein 

Vater in diesen K u l t einweihen zu lassen versaumte, spater 
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kein G l ü c k in der Liebe hatte, so war jene strafliche Unter-

lassung daran schuld, und der Sohn hatte das Recht, seinen 

Vater d a f ü r totzuschlagen. Jedes K i n d , das in diesen K u l t 

eingeweiht werden sollte, wurde von einem besonderen 

» T a n g a t a - t a p a - m a n u « , einer mi t dem Ri tua l w o h l vertrau-

ten Person, ü b e r g e b e n ; man schor dem K i n d den K o p f , 

behandehe ihn m i t weiBen Streifen und behangte das K i n d 

m h K o k u s n ü s s e n . I m Dezember begab sich die ganze Schar 

hinauf nach Orongo. D o r t wurden vor den Hausern re l i 

g iöse Tanze a u f g e f ü h r t . D ie Kinder zogen zu den Felsenre-

hefs am Ende des Ortes h in und sangen ein L i e d . Das 

K i n d war damit ein Vogelkind. Herrschte Fehde, so fand 

die Zeremonie auf einer der groBen Bestattungsterrassen 

statt. 

Nach diesem Bericht kann man sich fragen, ob i m Zen t rum 

des Kuhes der Vogel oder das E i steht? D i e Bedeutung des 

Eies als Symbol der W e l t s c h ö p f u n g und der Unsterblich-

kei t ist zu bekannt, als daB d a r ü b e r zu reden ware. I n der 

Tat g ih auch auf der Osterinsel » M a k e m a k e « als der U r -

zeuger, der ahes gemacht hat: Erde , Sonne und Sterne. 

Das Fest des Eif indens faht auf den F r ü h h n g s a n f a n g , und 

m h der A n k u n f t der » M a n u - t a r a « - S c h w a l b e begann die 

Z e h der Tiefseefischerei, d. h . es durf ten nun Fische gefau

gen und gegessen werden, die vorher als g i f t ig galten. Der 

Finder des ersten Vogeleies erhalt einen neuen Namen und 

das kommende Jahr w i r d nach i h m benannt. 

Diese Angaben Iassen auf ein Neujahrsfest schlieBen, 

auf eine Zeremonie zur Erneuerung der Natur . Anderer

seits faht auf, daB der Sieger das E i mi t ins Grab nahm, so 

daB eine Beziehung zum Totenkuit entsteht, wie auch das 

wiederholte Vorkommen der Zah l D r e i in den Zeremo

nien, welche auf die drei Schwarznachte hinweist, und die 

enge Nachbarschaft des Klausurhauses des letzten Siegers 

m i t den Grabern f r ü h e r e r Sieger bestadgt. DaB es auf der 

Osterinsel einen sehr ausgebildeten Totenkuit gibt , w i r d 
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wiederholt berichtet. M a n zahhe 260 groBe Bestattungster

rassen m i t riesigen Statuen auf der kleinen Insel. Solange 

ein Toter auf dem » A h u « lag, war die ganze Nachbarschaft 

tabu. D i e Verwandten des Toten hiehen Wache, und die 

Trauer dauerte mehrere Jahre. D e r U r s c h ö p f e r » M a k e -

m a k e « war auch m i t den Toten verbunden: als » G o t t « von 

Menschenfressern soil er die Seelen derjenigen Toten fres-

sen, die im Leben B ö s e s getan hatten - was gewiB eine 

spate Morahsierung der weit verbreiteten Tatsache ist, daB 

der Tote auf seinem Wege vom ersten zum zweiten Leben 

gefahrlichen Hindernissen begegnet. AuBer diesen Bezie

hungen zur Erneuerung der Natur und zum Totenkuit , 

d. h . zur Wiedergeburt gab es einen solchen zur Ini tnerung, 

die ja auch eine Erneuerung des Menschen war, insofern 

dieser in die Gemeinschaft der Erwachsenen aufgenommen 

wurde. 

Sind das nun drei L ö s u n g e n statt einer? Keineswegs! 

Denn die enge Beziehung, ja o f t inhahliche Idendtat von 

Init iadons- und Totenri ten kann durch sehr viele Beispiele 

belegt werden; und ebenso hat sich der enge Zusammen

hang zwischen Neujahrsfesten und Totenfesten bis in die 

Folklore des 19. Jahrhunderts hinein erhahen. F ü r unsere 

Zwecke scheidet nun die In i t i ie rung aus, da wi r es beim 

Vogelkul t m h einem verheirateten M a n n zu tun haben. D i e 

dauernde Vermehrung der Statuen erklart sich am besten, 

wenn wi r in ihnen einen siegreichen » A o « sehen. Die groBe 

soziale Funk t ion , die er zu e r fü l l en hatte, macht begreif-

hch, daB der Name jeder einzelnen Statue bei den Einge-

borenen erhahen gebheben ist.* Der symbohsche Ge-

schlechtsverkehr, den wi r i m K o p f dargestellt f inden , 

k ö n n t e ebenso gut eine magische H i l f e f ü r die Erneuerung 

und Fruchtbarkeit des Jahres sein, wie die durch das Feh

len der Augen evozierten Gesdrne eine magische H h f e f ü r 

die Wiedergeburt des Menschen. Der Gegensatz von Un¬

* Das trifft nicht zu. Auch sind die Namen zu uneinheihich, als daB 

man in ihnen ein Gesetz sehen könnte. 
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geformtem und Gefo rmtem kann den der toten und erwa-

chenden Erde wie den des Toten und wiedergeborenen 

Menschen darstellen. Es liegt kein Zwang vor, diese beiden 

Funkt ionen des Siegers zu trennen. Das Leben der Erde 

und das Leben der Menschen waren in engster Analogie 

aufgefaIJt und gerade die Doppe l funk t ion erklart die Rigo-

roshat der Auswahl , die Strenge des Tabu, wie die GröBe 

der Ehre , die dem Sieger zuf ie l . Das ethnologische Mate

r ia l bestadgt und erweitert die Deutung , die w i r aus den 

Formen der Skulptur abgelesen haben. Trotzdem sind es 

nicht nur diese letzteren, die einen Akzen t auf die Wieder

geburt des Menschen legen; denn die Schichtung v o m er

sten E i , ausgekrochener Vogelbrut und den resthchen E i 

ern entspricht zu deuthch der sozialen Schichtung inner

halb der Gesellschaft, als daB man nicht daran denken 

m ü B t e , daB sich der herrschende Stamm seine Ü b e r l e g e n 

heit auch f ü r das nachste Leben zu sichern beabsichtigt. 

Haben wi r damit das Ratsel der Osterinsel gelös t? GewiB 

nicht , denn wi r haben ja nur eine Statue genauer betrachtet 

- jede einzelne erfordert ihre eigene Analyse, und es gibt 

einige hundert. W i r haben ferner nicht das Verhaltnis die

ser Statuen zu den Rehefs mi t dem Zwitterwesen » M a k e -

M a k e « betrachtet. Es wurde vermutet , daB die Skulpturen 

N e b e n g ö t t e r darstehen, durch die der Hauptgot t verehrt 

wurde. A b e r zeigen die Rel ië fs nicht vielmehr die verschie

denen S tad iën der Ei-Zeremonie: das Suchen, Finden e tc? 

U n d trugen etwa u r sp rüng l i ch die Sucher eine Vogelkopf-

maske, die üb r igens m i t dem K o p f der Schwalbe nicht iden

tisch ist? Dann hatte sich die Vorstellung von einem Da

mon » M a k e M a k e « vieheicht erst aus dieser kultischen Ze

remonie herausgebildet? U n d schlieBlich haben wi r nur 

kurz angedeutet, daB die Kopfskulp tur nicht isohert stand, 

sondern im Zusammenhang mi t anderen, die auf die Be-

grabnisterrassen, auf die Flanken des Bhdhauerberges 

Rano-Raraku, auf ZugangsstraBen zu i hm und selbst auf 
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den inneren Rand seines Kraters verteil t waren, wo sie den 

Kratersee umstanden. E i n solcher Gestaltungsdrang und 

Realisierungswille einer an Zah l relativ kleinen B e v ö i k e 

rung von Kannibalen kann uns lehren, dafi eine küns t l e r i 

sche K u l t u r nicht durch einige Staats-, Akademie- oder 

Pepsicolapreise geschaffen w i r d , nicht durch Bombardie

ren Oder Restaurieren von Kunstwerken, nicht durch 

Kunsthandel und Museen und am allerwenigsten durch 

Verachtung der K ü n s t l e r und Intel lektuel len. A l s Kapi tan-

leutnant Geiseler 1883 die Osterinsel besuchte, wurde i h m 

ein M a n n gezeigt, dessen UrgroBvater einer der Idolma-

cher gewesen war, und der Urenke l wurde d a f ü r in beson

deren Ehren gehalten. Wer also ist i n kulturel ler Hinsicht 

p r imi t i v : wi r Modernen oder die Osterinsulaner?* 

Das Neolithikum ist nicht an eine abstrakte Chronologie gebun
den, sondern besteht überall dort, wo die entsprechende gesell-
schaftliche Situation und Produktionsweise vorherrscht. 
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Nachbemerkung des Herausgebers zur Taschenbuchausgabe 

In einigen Fallen hat Max Raphael den von ihm beschriebenen Kopf 
zu weitgehend generalisiert und aus seiner kunsttheoretischen Ana
lyse Schlüsse gezogen, die für die Gesamtheit der Statuen nicht im
mer haltbar sind. Da er sich auf eine Figur konzentriert, die nur aus 
einem Kopf besteht, bezieht er seine Interpretation der phallischen 
Nase auch nur auf einen Körperteil, wahrend aber der gesamte Kör
per phallisch geformt ist. Seine Deutung beschrankt sich auf Figuren, 
die er nach der Lektüre von Alfred Métraux' Studie Die Osterinsei als 
»Köpfe« generalisiert. Was er über Orongo sagt, könnte durch eine 
linguistische Analyse erhartet werden. (Ich danke Christian Walter 
für wertvolle Hinweise.) 

S. 481: Es trifft nur in diesem Fall (und bei vergleichbaren Statuen) 
zu, daB die Blicklinie »auf der unteren Randlinie des Kopfes« fixiert 
ist. Die endliche Blicklinie ist eine andere. 
S.482: «Soziale Isolierung* ist wohl eine falsche SchluBfolgerung; 
das Gegenteil dürfte eher zutreffen. 
S. 483: Was Raphael als »StraBen« bezeichnet, waren die Transport-
wege. 
S.484: Was Raphael hier herausarbeitet, laBt sich an anderen Sta
tuen viel exemplarischer zeigen. 
S. 485: Raphaels Interpretation der Tatowierung ist zu allgemein. 
Und: der moai selbst ist ein Phallus. 
S. 486: Im Verstandnis der alten Osterinsel-Kultur ist im Kopf im
mer Mana. 
S. 488: Das Fehlen der Augen weist einfach auf die unfertigen Sta
tuen hin. Die Zeichen A und v werden von Raphael überanalysiert. 
Die moderne Interpretation des Ornaments ist ein Regenbogen, die 
altere ein Gürtel. 
S.489: Von kosmischen Machten bei den Insulanern zu sprechen, 
entfernt sich sehr weit von ihrem eigenen Verstandnis. 
S. 492: Zur Problematik der Augen vgl. S. 488. Schumachers Bemer-
kung (in der FuBnote) ist falsch; es ist auf den Beschauer zu bezie¬
hen. 
S.496: Der Stationierungspunkt ist nicht der endgühige Punkt. 
S. 498: Die Analyse der »Höhenentwicklung« stellt wohl eine Über-
interpretation dar. 



UnvoUendete Monumentalfigur im Steinbruch des Rano-raraku. 



Unvollendeter Kopf im Steinbrucli des Rano-raraku. Aufnahmen: A . Métraux. 
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- Architektur (christliche Kir-
chen/gotische Kathedralen) 
39,65,78,80,82,89,90,93, 
94,95,97,103,105,160,167, 
175,187,193,194,195,196, 
210,215,218,255,326 

- Künstler 66, 428 
- Skulptur 83, 516 
Kunst des Palaolithikums 317 ff . , 

345,364 
Kunsttheorie 
- schaffenstheoretisch fundierte 

Kunstwissenschaft 158,227, 
244 

Licht 
- am Peirithoos 361 ff. 
- in der agyptischen und christli

chen Baukunst 181,428,429 
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Linie 

- in der griecliisclien Kunst 
- Blicklinie 163,257, 313, 364 

498 

- Konstruktionslinie 213 
- Trefflinie 163 

Materie 
- und Form 419 ff. 
- künstlerisches Material 97 

103,106,159,189ff., 353ff. 
Magie 387, 424 
- Wiedergeburtsmagie in Agyp

ten 450, 451 

- Wiedergeburtsmagie auf der 
Osterinsel 488, 489, 490 511 
514 

- Wiedergeburtsmagie im Pa-
laoHthikum316f.,321,322 
335,380 

- Kunst und der Glaube an die 
Wiedergeburt 484, 488, 521 
522 

Mathematik 99,101,192, 222f. 
- und Architektur 91 f f . , 101 
- mathem. Prinzipien und 

griech. Kunst 350 
Marxismus 112,115 
Materialismus 
- dialektischerll3 
- materialistische Geschichts-

auffassung 216 
Modellierung 180, 222,237, 308 

Monumentalitat 477 ff. 
Mythos 157,158, 226,227, 316 

322,333,334,335,347 

Phantasie 
- künstlerische Phantasie der 

Griechen 240, 296 
Plastik 

- Achsensystem 346, 418, 419 

- Körper und Raum 477 
- Monumentalitat 477 ff. 
Proportion 34, 77, 78ff., 91 ff . , 

lOlff.,166,171ff.,200,204 
217,250, 311 ff . , 350 (s. a. Ma
thematik, Raumgestaltung) 

- Apperzeptionsfeld 100 
- Konstruktionsfeld 97, 100 
- Konzeptionsfeld 99, 100 
- MaBfeld 95, 96, 97, 100 
- und Kunst 95, 98, 99 
- und Weltanschauung 95 

Raumgestaltung 194 
- agyptische Kunst und Skulp

tur 410 ff . , 417 f. 
- agyptische Tempel 196 
- christliche Kirché 193 f. 196 

197 
- und die Kunst der Antike (do

rischer Tempel, klassische 
griechische Kunst) 193ff., 
203, 204, 205ff., 221 f.,240, 
247/., 261f., 287, 288, 304ff., 
364ff.,410ff.,417f. 

- künstlerischer Raum 503 
- Raumempfinden 242 
Renaissance 66, 84 
- architektur 288 
Renaissancen der Antike, bzw. 

des Griechentums 112,157 
227, 294,295,518 

Schöpferischer Trieb 226 
Selbst- und Weltgestaltung 367 

372ff.,384,392f. 
»sich selbst setzender Konflikt« 

384,436f.,439,501 
Soziahstische Kunst 112 ff. 
Surreahsten 298 

Tod 335, 347, 424, 443, 448ff 
487,492,494 
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(Sinnliche) Wahrnehmung 
355ff.,501,502 

Werktypus 372, 376 f. 
Weltanschauung 416, 517 
- Monumentalitat 479 ff. 
- Weltbildgestaltung der Agyp

ter 357 
- Weltbildgestaltung der Grie

chen 210 ff . , 359, 403, 420 
Werkstoff 355 f., 362, 419, 420, 

421,427,430,453 

- Apperzeptionsstoff 421, 427, 
428,429,430 

- Gegenstandsstoff360,421, 
428,430 

- Geiststoff 360, 420,423,428, 
430 

- Kunst-Stoff359,362 

Zeit im Kunstwerk 341, 342, 
343,408f.,410,501 

Von Raphael im Text erwahnte Bauwerke 

Appollotempel 270, 272,275, 
287 

Brücke von Avignon 38, 66 
Chartres 81,193 
Cerestempel 272, 273, 274, 276, 

277,279,280,282 
Concordiatempel (Akragas) 95, 

98,169,173,180,185,23i, 
234,247,249,253,256,257, 
258,260,262,264,265,266, 
267,276,277,278,281,282, 
284,308 

Hagia Sophia 243 
Hera von Samos 235, 236 
Herkulestempel 234, 270, 271, 

272,273,274,275,276,278, 
280 

Junotempel (Akragas) 199,234, 
21 A, 280,282 

Kleobis und Biton 457 
Kouros von Sounion 404 f., 

408 ff. 
Portal in Laon 143 
Mailander Dom 34 
Notre-Dame 49,193 

Olympieion 272, 274, 275, 287 
Skulpturen der Osterinsel 463 ff. 
Partheneon 193,199 
Poseidon-Tempel (Paestum) 98, 

162,168,173,175,180,181, 
184,185,187,188,193,198, 
199,200,202,205,209,214, 
215,219,234,235, 245, 246, 
252,253,255,257,258,262, 
264,265,266,267,272,274, 
276,278,280,283,284,305, 
308 

Propylon (Gaggera) 283 
Klosterkirche Remiremont 59 
Saint-Ouen (Rouen) 51 
Saint-Sernin (Toulouse) 66, 78 
Sankt-Urban Kirche (Troyes) 

44f.,50,54 
Sankt-Viktor-Kirche (Xanten) 

51,57 
Tempel in Segesta 162, 178,186 
Kathedrale von Soissons 94 
Ulmer Münster 60 
Zeustempel212,316ff.,332 
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