
ZUR GRAPHISCHEN FORMUNG DES MENSCHEN IN DER FRÜHEN NEUZEIT 

von Eckhard Leuschner 

In illustrierten Künstleranatomien, Anthropologie und Me
trologielehrbüchern der Zeit um 1900 dienten nicht selten 
Kupferstiche und Zeichnungen aus Manierismus und Ba
rock als Beispiele künstlerischer Übertreibung und als poin
tierte Warnungen vor der Abweichung vom „Normalen" 
(Abb. 1). Ludwig Pfeiffers „Handbuch der angewandten 
Anatomie" (Leipzig 1899) bietet einen charakteristischen 
Fall:1 Die erste Abbildung in seinem Kapitel „Die Ideal
gestalten der Künstler" ist eine aus graphischen Vorlagen 
hergestellte Parataxe zweier männlicher Aktfiguren neben 
je einem Zentimetermaßstab: links ein extrem elongierter, 
hagerer Männerakt eines unbekannten Kupferstechers, 
der sich durch Figuren des Juste de Juste inspirieren ließ,2 

rechts die sogenannte „Maßgestalt des Michelangelo", auf 
die gleich noch genauer einzugehen ist. Im zugehörigen Text 
erläutert der Autor, Michelangelo habe „mit Vorliebe gro
ße, schlanke Gestalten zu seinen Darstellungen verwendet 
und zum Zeichnen solcher Idealfiguren eine Anweisung, ei
nen ,Kanon' gegeben, der heute noch von vielen Künstlern 
benutzt wird. Seine Schüler gefielen sich in noch stärkerer 
Übertreibung der Muskeln [Hier erfolgt ein Verweis auf 
die Abb. der Juste de JusteImitation, E.L.]. Dieselbe Un
kenntnis der einfachsten anatomischen Grundregeln kehrt 
heute wieder bei den Malern, welche die Kenntnisse in der 
Anatomie für schädlich halten"3. Pfeiffer vergleicht solche 
„künstlerischen Übertreibungen" mit den Versuchen der 
zeitgenössischen Mode, den „Ausfall an Körperhöhe durch 
Stiefelabsätze, Cylinderhut oder durch Schleppkleid und 
Haarputz zu verdecken".4 

Wie diese und andere Passagen in Pfeiffers Buch demonst
rieren, war die Auffassung des bereits von der Lebensreform 
angehauchten Autors darüber, was „korrekte Menschen
darstellung" sei, nicht minder normativ als die von ihm kri
tisierten KörperPraktiken und Theorien in der Kunst von 
Renaissance und Barock. Geradezu zwanghaft verlief in 
Malerei, Graphik und Skulptur des späten 19. Jahrhunderts 
der Abgleich mit der Photographie und naturwissenschaft
lichmedizinischen „Grundregeln"; schon die impressio
nistische Netzhautästhetik der „reinen Sichtbarkeit" wäre 
ohne sie undenkbar gewesen. Was den gegenwärtigen Grad 
der wissenschaftlichen Beschäftigung mit der Körperdar
stellung beider Epochen  Früher Neuzeit und beginnender 
Moderne  angeht, ist allerdings die unterschiedliche In
tensität auffällig. Während sich Untersuchungen zur Mo

derne, insbesondere zur Photographie und anderen techni
schen Bildern häufen,5 hat das eigentlich üppig vorhandene 
Material zur Körperdarstellung und zu den künstlerischen 
Körpernormen des 15. bis 18. Jahrhunderts in den letzten 
Jahren vergleichsweise wenige Studien hervorgebracht. Im 
Bereich der graphischen Künste der Frühen Neuzeit sind 
zwar die unvermeidlichen Klassiker Leonardo da Vinci und 
Albrecht Dürer fortlaufend berücksichtigt,6 doch fokus
sieren sich die meisten anderen Publikationen auf solche 
Darstellungsformen, die von Künstlern der Moderne wie
der aufgegriffen wurden, zum Beispiel die geometrische Re
duktion der menschlichen Figur, die schon die Kastenmen
schen von Giovanni Battista Bracelli und Luca Cambiaso 
auszeichnete.7 Parallel zu den „Körperwelten" des Gunter 
von Hagen fand auch die Tätigkeit von Zeichnern am Kreu
zungspunkt von Kunst und Medizingeschichte ein gewisses 
Forschungsinteresse.8 Deutlich weniger als die graphische 
Visualisierung der an Leichen und Skeletten gewonnenen 
Erkenntnisse über den menschlichen Körper sind in der 
jüngsten Forschung andere Kernbereiche der frühneuzeit
lichen Werkstatt und Ausbildungspraxis präsent, nämlich 
das Verarbeiten von graphischen und plastischen Vorbildern 
aus der älteren und zeitgenössischen Kunst und die Modali
täten des Studiums von Aktmodellen.9 Bezeichnenderweise 
fallen die „kunstnächsten" Publikationen jüngeren Datums 
zur graphischen Praxis der Körperdarstellung in der Frühen 
Neuzeit in den Bereich der „Studio Arts" und Kunstdidak
tik, beispielsweise der gut gemachte Band „Classical Dra
wing Atelier: A Contemporary Guide to Traditional Studio 
Practice" von Juliette Aristides.10 

Das Registrieren solcher Einseitigkeiten impliziert selbst
verständlich nicht, dass sich die „Körper"Kunstgeschichte 
zukünftig auf den Bereich der Graphik, noch dazu auf deren 
produktionstechnische Aspekte, beschränken sollte  doch 
sie muss diese Aspekte auch dann zur Kenntnis nehmen, 
wenn sie weitergehende Fragen plausibel beantworten will: 
Wie gestaltete sich das Verhältnis zwischen künstlerischem 
Können, ästhetischen Normen (Goldener Schnitt, Proporti
onen etc.), gesellschaftlichen Normen (z. B. Geschlechterrol
len) und dem Umgang mit den Phänomenen, insbesondere 
das individuelle Arbeiten nach dem lebenden Modell? Wie 
vertrugen sich Vorstellungen von Ideal und Ähnlichkeit? 
Wie solche von Tradition und künstlerischer Freiheit? Wel
chen Aufschluss kann die Auswertung von „Quellen", z.B. 
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Abb. 3 Francesco Salviati zugeschrieben: Figurenstudien, Federzeichnung, 

Musee des Beaux-Arts, Dijon 

•vSS 

41 U 

1 
Da 

SKopf/iö^en 
MA t«ocm/r 

Ki-

N N. a m d e m Jahn- i 6 j o . I M . - . I » M a r « « « « * * » in'langel 144b . M a i n « ! 

Abb. 1 Abbildung in Ludwig Pfeiffer: Handbuch der angewandten Anato
mie, Leipzig 1899 
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Abb.2 Giovanni Fabbri nach Bartolomeo Passarotti: Sogenannte Maßfigu 
Michelangelos, Radierung, Bibliotheca Hertziana, Rom 
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kunsttheoretischen Schriften der Epoche mit ihren nicht 
wenigen Topoi und rhetorischen Überformungen, über die 
künstlerische Praxis bzw. die diese Praxis tatsächlich prä
genden Ideen und Konzepte liefern? Was war gängige Kon
vention oder leitender Grundsatz, was allenfalls „lebens
fremde Theorie" (Panofsky11)? Schon die Begrifflichkeiten 
sind nicht geklärt: Wovon genau sprach, wovon schrieb ein 
Künstler des 16. oder 17. Jahrhunderts, wenn er Worte wie 
„Körper", „Leib", „Gestalt" oder „Figur" verwendete,12 

und welche Auswirkungen hatte die Terminologie auf die 
bildliche Darstellung? Die Untersuchung solcher Fragen 
wird dadurch weiter kompliziert, dass Kunst und Zeichen
lehrbücher des 17. und 18. Jahrhunderts nicht nur auf die 
Adepten der Künstlerwerkstätten oder gerade entstandenen 
Kunstakademien, sondern vielfach mindestens ebenso sehr 
auf die wachsende Gruppe bürgerlicher oder adeliger Di
lettanten und deren Lernbedürfnisse zielten,13 so dass die 
darin enthaltenen Informationen nicht ausschließlich für 
eine Geschichte der professionellen Künstlerausbildung zu 
verwenden sind. Es ist vielleicht kein Zufall, dass die Bib
liotheken der heute noch bestehenden „alten" Kunstaka
demien des deutschen Sprachraums meist bemerkenswert 
kleine Bestände an Zeichenlehrbüchern, Proportionslehren, 
Künstleranatomien etc. der Zeit vor 1800 vorweisen14 
dieser Befund, der sich deutlich absetzt von der jüngst in 
Auszügen publizierten, überreichen Buch und Lehrmittel
sammlung der Pariser Ecole des BeauxArts,15 könnte nicht 
allein durch Schwund oder Verschleiß bedingt sein, sondern 
erklärt sich womöglich auch aus dem einstigen Kundenkreis 
dieser Bücher. Zwar mögen die Professores einen gewissen 
Privatbestand gehabt haben, doch lernte der durchschnittli
che Kunststudent der Frühen Neuzeit sein Metier wohl vor 
allem in den Mal und Zeichensälen (wobei in solchen Räu
men durchaus anatomische Schemata, gestochene Abbil
dungen sowie Abformungen „kanonischer" Meisterwerke 
installiert waren16) und nicht unbedingt aus selbst erworbe
nen, entweder teuren oder wenig professionell illustrierten 
Bänden.17 Selbst für vielfach wiederaufgelegte und erweiter
te Zeichen und Maßlehren wie Gerard Audrans „Les Pro
portions du Corps Humain" (zuerst 1683) und „Die durch 
Theorie erfundene Practic..." des Johann Daniel Preißler 
(zuerst 1721/22) bleibt die tatsächliche Verbreitung und die 
genaue Verwendung bei der Ausbildung zukünftiger profes
sioneller Künstler noch genauer zu dokumentieren.18 

Aber zurück zur „Maßgestalt des Michelangelo": Pfeiffer 
bezog sich mit seiner Abbildung auf eine Komposition des 
Meisters, deren gezeichnetes Original nicht mehr vorlag 
und bis heute verschollen ist. Selbst wenn Reproduktionen 
dieser „Maßgestalt" mit schöner Regelmäßigkeit in späte
ren Zeichenlehrbüchern und Künstleranatomien19 und so
gar noch 1992 im „Akt" Buch von Gottfried Bammes20 als 
Werk des „Terribile" auftauchten, ist inzwischen sogar zu 
fragen, ob es eine solche Zeichnung Michelangelos je gege
ben hat. Wie kam Pfeiffer überhaupt an diese Figur? Er hat, 
und das ist charakteristisch für die bis weit ins 20. Jahrhun
dert bestehende kompilative Kontinuität der Künstlerana
tomien, Kunstlehren und Zeichenlehrbücher, eine entspre
chende Illustration aus einem Vorgängerwerk übernommen, 
entweder aus Johann Ludwig Choulants „Geschichte und 
Biographie der anatomischen Abbildung" (Leipzig 1853) 
oder aus der zuerst 1886 erschienenen „Plastischen Ana
tomie für Künstler" von Julius Kollmann.21 Choulant und 
Kollmann verwiesen beide explizit auf ihre Quelle, eine 
Radierung des Bolognesen Giovanni Fabbri, die „Dal di
segno originale di Michel Angelo Bonarota / Dedicato alla 
S.a R. Maestä di Stanislao Augusto 11° Re di Polonia / da 
Francesco Albergati Capacelli" unterschrieben ist (Abb. 2). 
Die ungefähre Datierung des Drucks ergibt sich aus der 
Tatsache, dass Stanislaus August II. Poniatowski 1764 zum 
König gewählt wurde; wahrscheinlich gehörte der „disegno 
originale" Fabbris zu einer Sammlung von anatomischen 
Studien, die ihm 1776 geschenkt wurde.22 Pfeiffer illust
rierte allerdings, wie Kollmann, die Figur von Fabbri  zu 
„Tabbri" verschrieben  seitenverkehrt, womit eine früh
neuzeitliche Konvention der Reproduktion gezeichneter 
Vorlagen berücksichtigt worden sein mag, vielleicht aber 
auch Anklänge an den „David" vor dem Palazzo Vecchio 
verstärkt werden sollten. Ebenso wie Kollmann verzichtete 
Pfeiffer auf das Kranion mit Skala und Kreisschwüngen, die 
das von „Michelangelo" für die Körperlänge gewählte Mo
dul explizieren sollten; er fügte nur rechts unten die Worte 
hinzu „8 Kopfhöhen 1,80 cmtr.". 
Die Radierung von Fabbri reproduziert gleichseitig eine 
heute dem Bolognesen Bartolomeo Passarotti (15291592) 
zugeschriebene, inzwischen im Fitzwilliam Museum in 
Cambridge bewahrte Federzeichnung, die dem 18. Jahr
hundert als Werk Michelangelos galt. Weitere Versionen 
oder alte Kopien der Komposition sind bekannt.2 ' Die Zu
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Schreibung an Passarotti ist stilistisch zwingend und inzwi
schen weitgehend akzeptiert; er soll die Publikation einer 
Künstleranatomie geplant haben.24 Doch Passarottis Nähe 
zu Michelangelo und Sympathie für dessen künstlerische 
Auffassungen qualifizieren das Blatt auch indirekt zum 
Belegstück für die ästhetischen Anschauungen des toska
nischen Meisters, insbesondere für dessen systematisches 
Körperstudium, das bis zur aktiven Teilnahme an Sektionen 
ging.25 Vielfach wird in der kunstgeschichtlichen Forschung 
Ascanio Condivis Behauptung zitiert, Michelangelo selbst 
habe eine Künstleranatomie publizieren wollen.26 Auch 
wenn daraus nichts wurde und sich eher wenige osteolo
gische oder myologische Zeichnungen finden, die eindeutig 
Michelangelo oder gar einem solchen Buchprojekt zuzu
ordnen sind, machen sich die anatomischen Interessen des 
Künstlers allgemein in dessen Figurendarstellung bemerk
bar  ganz abgesehen davon, dass auch die Illustrationen 
der wichtigsten Anatomie des Cinquecento, „De humani 
corporis fabrica" des in Venedig und Bologna praktizieren
den Andreas Vesalius (Basel 1543), schon deswegen kaum 
ohne Kenntnis von Michelangelos Körperästhetik denkbar 
sind, weil sie genau jene Bewegungslosigkeit der Figuren 
zu überwinden suchen, die Michelangelo laut Condivi an 
Dürers Proportionsbuch kritisierte (Michelangelo war mit 
einem Schüler von Vesalius, dem Arzt Realdo Colombo, be
freundet).27 Die ins Profil gewendete Figur Passarottis hat 
ihren rechten Unterschenkel leicht angewinkelt, der zuge
hörige rechte Fuß ist nicht ausgeführt; das war auch gar 
nicht nötig, denn das Standbein diente zum Messen der Ge
samthöhe. In Hinblick auf den Informationsgehalt war da
her auch das Fehlen des rechten Unterarms und der rechten 
Hand zu verschmerzen. Als Messpunkte sind insbesondere 
Gelenke markiert. Die Darstellung besteht weitgehend aus 
Konturen, es gibt nur wenige Binnenschraffuren. Choulant 
notierte: „Die Haut ist nicht abgenommen, die Muskeln 
treten aber sehr deutlich hervor"28. Es handelt sich bei der 
Figur also nicht um einen Ecorche, genauso wenig wie im 
wohl wichtigsten Fall einer mit Teilungs und Verhältnisan
gaben versehenen, meist als Original Michelangelos einge
stuften Studie, der mit Rötel ausgeführten Zeichnung eines 
frontal gezeigten stehenden Mannes in Windsor Castle.29 

Auch in diesem Blatt ist ein starker Akzent auf die Gelen
ke gelegt, den Bewegungs und Veränderungsträgern des 
Körpers.30 

Fraglich bleibt gleichwohl, ob die durch Fabbri reprodu
zierte Zeichnung eins zu eins auf ein Vorbild von Michel
angelo zurückgeht. Skepsis ist insbesondere bei der links 
hinzugefügten „SkelettSkala" angebracht, für die es keine 
genauen Vergleichsstücke in den gesicherten anatomischen 
Zeichnungen des Künstlers gibt." Selbst dem Hinweis auf 
Kreisschemata in zeitgenössischen Visualisierungen des 
„Vitruvianischen Menschen" ist mit Vorsicht zu begegnen, 
da die zugehörigen Figuren fast alle genau diejenige pup
penhafte Starre aufweisen, die Michelangelo nach Aussage 
Condivis verachtete32 (und Zirkelschläge allein kaum mit 
der Andeutung von Bewegung gleichzusetzen sind). Hat 
sich in Passarottis Blatt vielleicht neben einer nach Michel
angelos Original kopierten Körperstudie die Explizierungs
und Kommentierungsbegeisterung der Kunsttheorie des 
späteren Cinquecento ausgetobt? Bekanntermaßen wurde 
zum Beispiel auch das Konzept der mit dem Maß und 
Proportionsdenken der Epoche eng verbundenen „Figura 
serpentinata" erst von Gianpaolo Lomazzo in gedruckte 
Worte gefasst (1584)  und zwar als angebliche Anweisung 
Michelangelos an einen seiner Schüler.33 

Aber die historische Einordnung der FabbriGraphik er
weist sich als noch komplizierter. Bedeutender Bezugs
punkt der Darstellung ist die Wachsabformung einer ver
lorenen, Michelangelo zugeschriebenen Kleinplastik in der 
Florentiner Casa Buonarroti: die nur 49 cm hohe Figur ei
nes stehenden nackten Jünglings, dem der rechte Arm fast 
ganz fehlt.34 Offenbar gab es weitere solche Abformungen, 
denn die Fabbri vorliegende Zeichnung ist nicht die ein
zige graphische Studie nach dieser Invention: Verwandte 
Ansichten der Figur, die früher zuweilen als Modello für 
den Marmor„David" bezeichnet worden ist, obwohl u.a. 
das vom Boden leicht abgehobene rechte Bein eher auf die 
Studie für eine Bronze schließen lässt,35 findet man u.a. in 
Federzeichnungen Francesco Salviatis im Musee du Louvre 
und im Museum von Dijon (Abb. 3).36 Im Musee Fabre 
von Montpellier existiert ein Salviati zugeschriebenes 
Ovalporträt eines Bildhauers, der eine Replik der Klein
plastik in der Hand hält.37 In der Casa Buonarroti hängt 
ein vom wenig bekannten Pompeo Caccini Anfang des 
17. Jahrhunderts gemaltes Bildnis Michelangelos, der an ei
nem Tisch sitzt, auf dem u.a. die uns interessierende Figur 
steht.38 Es ist unverkennbar, dass diese zu jener Zeit eine 
gewisse Berühmtheit und normative Kraft hatte: Schon die 
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Körperhaltung von Benvenuto Cellinis „Perseus" mag von 
ihr inspiriert worden sein.39 

Die zu dieser Zeit bemerkenswerte Präsenz einer solchen 
offenkundig als vorbildlich verstandenen Körperformung 
in Plastik, Zeichnung und Malerei lässt danach fragen, 
wie ausgeprägt das Bewusstsein der Künstler und ihrer 
Zeitgenossen für die Spezifität eines künstlerischen Me
diums eigentlich war. Gute Übertragung oder Substituier
barkeit einer Form  von der Plastik in die Graphik, aber 
auch von der Graphik in die Plastik  scheint wesentliches 
Qualitätskriterium gewesen zu sein. Giovan Battista Arme
nini berichtet beispielsweise, dass Francesco Salviati einem 
französischen Verfertiger von Wachsplastiken eine gezeich
nete Figur zur Umsetzung in ein dreidimensionales Werk 
übergeben habe.40 Substitution aller Orten: Nicht nur dien
ten, wie etwa die berühmten Kupferstiche der „Akademie 
von Baccio Bandinelli"41 belegen, schon vor der Mitte des 
Cinquecento Kleinbronzen oder „gessi didattici" anstelle 
originaler Großskulpturen als Studien und Lehrmodelle, 
sondern konnten offenbar auch Zeichnungen anerkannter 
Meister nach solchen Skulpturen und schließlich Kupfer
stiche als Ersatz für solche Modelle fungieren, um daran 
bestimmte, allgemein verbindliche Prinzipien oder Regeln 
der Körperdarstellung zu lernen. Hier sind die Anfänge 
des (vor)akademischen „Künstlerbedarfs", der handlichen 
Gipsfragmente, Gliederpuppen, Proportions und Muster
stiche, zu lokalisieren, die in Verbindung mit der autorita
tiven Kraft der seit dem späten 16. Jahrhundert gegründe
ten großen Kunstakademien und der diesen nahestehenden 
Schriftsteller eine hegemoniale Wirkung sowohl auf die 
Künstlerausbildung als auch auf die allgemeine Wertschät
zung von Kunst haben sollten  obwohl ausgerechnet die 
Vorbildlichkeit der Werke Michelangelos, diesem „Idol" 
der ersten derartigen Institution (Accademia del Disegno 
in Florenz), nicht unumstritten blieb. Schon die „Kunstre
form" der um 1600 in Bologna und Rom tätigen Carracci 
mit ihrem programmatischen „studio della natura", der 
nicht zuletzt auf ausgiebiges Aktzeichnen setzte, enthielt 
unverhohlene Elemente von Kritik.42 

Dennoch war das Zeichnenlernen in den Kunstakademien 
des 17. bis 19. Jahrhunderts eine Mischung aus den Ansät
zen von Florenz und Bologna. Traditionell begann man mit 
dem Erlernen der Grundbegriffe von Geometrie, Perspekti
ve und Proportion, es folgten das Nachzeichnen von Vorla

gen auf Papier, danach plastischer Modelle und schließlich 
die Aktklasse, wobei zum Notieren der elementaren For
men des sich kaum je ganz still verhaltenden Modells eine 
spezielle Zeichentechnik anzuwenden war, für die oft Krei
de oder Rötel verwendet wurden. Das „Dictionnaire des 
BeauxArts" definierte noch 1858 als Ziel solcher AktEtü
den das „Kopieren der Natur ohne Rücksicht auf Manier 
oder Stil, die Selbstverpflichtung, mit der größtmöglichen 
Treue die Form, die Proportionen und die Bewegung wie
derzugeben"43. Es war allerdings zu diesem Zeitpunkt, nach 
fast dreihundert Jahren vielfach unveränderter didaktischer 
Abläufe, eine Illusion, aus der Konfrontation der Kunststu
denten mit dem individuellen Aktmodell „Natürlichkeit" 
im Sinne spontaner Notate zu erwarten. Speziell die aus den 
Aktklassen des späteren 17. und 18. Jahrhunderts erhalte
nen, oft anonymen Zeichnungen zeigen  auf beachtlichem 
Niveau  das Vorformulierte der Posen und Arrangements, 
die den schon absolvierten Studien von Proportionsmo
dellen und reproduzierten „Meisterwerken" entstammten, 
allerdings auch einem stark konventionalisierten Aufga
benspektrum für die ausgebildeten Künstler entsprachen: 
Die zukünftigen Dekorateure der Kirchen und Klöster er
wartete die Darstellung von Evangelisten, Propheten, Hei
ligen und vor allem Christi selbst, sei es als Gemarterter 
oder als Auferstandener (Abb. 4). In den Residenzen wa
ren Tugendhelden wie Herkules (Abb. 5), aber auch Sujets 
aus dem Mythos gefragt, die bei einigem Geschick aus den 
einmal absolvierten Statuen und Aktstudien routiniert zu 
bedienen waren (Abb. 6). Etwas mühsamer mag die Vor
bereitung auf die Darstellung von Frauenkörpern gewesen 
sein, da weibliche Aktmodelle in den meisten Akademien 
vor dem späten 19. Jahrhundert nicht zugelassen waren 
aber Privatmodelle und graphische oder plastischen Vorla
gen konnten dies kompensieren.44 

Inmitten solcher weitgehend rationalisierten Produktions
abläufe publizierte Giovanni Fabbri in Bologna die „Maß
gestalt" Michelangelos  in einer Stadt also, wo der Unter
richt der Carracci entscheidende Grundlagen für die gerade 
besprochene Lehrpraxis des akademischen Aktes gelegt 
hatte. Es ist nicht davon auszugehen, dass die in diesem 
Blatt vorgeführten Konstruktions„Gesetze", etwa die Drit
telung des Gesichts oder der Aufbau der Körperlänge aus 
Kopf bzw. Gesichtshöhen, gegenwärtigen Künstlern fremd 
waren. Im Gegenteil: Man kann annehmen, dass sie nach 
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Abb. 4 Stehendes Aktmodell in der Haltung des Auferstandenen, Rötelzeichnung, Universitäts
bibliothek Salzburg, Sondersammlungen, Sign. H 355,5 



Abb. 6 Studie eines laufenden Satyrn, schwarze Kreidezeichnung, weiß 
gehöht, Universitätsbibliothek Salzburg, Sondersammlungen, Sign. H 383,27 

Abb. 5 Herkulesstatue in Untersicht, schwarze Kreidezeichnung, weiß 
gehöht, Universitätsbibliothek Salzburg, Sondersammlungen, Sign. H 445,2 



wie vor der aktuellen Ausbildungs- und Atelierpraxis ent
sprachen, auch wenn die rezenten Aktivitäten von Neoklas
sizisten wie Winckelmann und Mengs dafür gesorgt hatten, 
dass Vorbilder immer ausschließlicher in der „Edlen Ein
falt" der antiken (griechischen) Plastik lokalisiert wurden. 
Möglich also, dass die von Fabbri reproduzierte, stark aus 
Konturen angelegte Profilfigur „Michelangelos" der zeitge
nössischen Ästhetik einen Künstler näherbringen oder sal
vieren sollte, dessen Einfluss auf die Skulptur der eigenen 
Epoche und der Nachgeborenen Winckelmann längst als 
verderblich charakterisiert hatte.45 Dieser Versuch Fabbris 
war umso paradoxer, als der gezeigte „Musterkörper" zwar 
den Umrissfiguren zeitgenössischer Visualisierungen anato
mischer Messkampagnen entsprach, aber wegen der Pose 
und Betonung der Muskeln kenntlich nicht dem antikischen 
Körperideal des Neoklassizismus nahe kam und außerdem 
 zumindest in der rechts beigefügten Skala  das kano
nische AchtKopfModul Vitruvs deutlich übertraf.46 Inso
fern schwankt Fabbris Radierung zwischen der Verbreitung 
einer individuellen künstlerischen Schöpfung der Vergan
genheit und dem Ansinnen, dieser Schöpfung auch in der 
eigenen Gegenwart Vorbildlichkeit und Allgemeinverbind
lichkeit zuzuschreiben.47 Wenn eine solche Doppelstrategie 
überhaupt je erfolgreich war, dann bei der Propagierung 
von Leonardo da Vincis „Proportionsfigur" als zeitloses 

Sinnbild „Des" Menschen. Auch diese bis dato weitgehend 
unbekannte Zeichnung wurde bezeichnenderweise zuerst 
im fortgeschrittenen Settecento druckgraphisch repro
duziert, obwohl ihr Aufstieg zum Symbol nicht vor dem 
20. Jahrhundert stattfand.48 

Das im British Museum vorhandene Exemplar der Fabbri
Radierung stammt aus der Sammlung des englischen Künst
lers Dante Gabriel Rossetti (18281882),49 und tatsäch
lich entspricht die überlängte Körperform der Zeichnung 
von „Michelangelo" recht genau den hochgewachsenen, 
schlanken Figuren der Präraffaeliten. Ein solches „unna
türliches" Stilvorbild illustriert bestens den von Künstlern 
wie Rossetti ausgerufenen Vorrang des Ästhetischen  und 
das hieß insbesondere der italienischen Renaissance  über 
das Leben.50 Wenn Pfeiffer die FabbriFigur 1899 in seiner 
„Angewandten Anatomie" abbildete, ist darin also auch 
eine Kritik an solchen damals noch höchst lebendigen Strö
mungen der eigenen Gegenwart zu sehen: Die Vertreter von 
„l'art pour l 'art" überschritten seiner Meinung nach mit 
voller Absicht „die natürlich vorkommenden Größen des 
proportionierten Wuchses",51 und Michelangelo war einer 
ihrer Kronzeugen. Solche Zusammenhänge müssen heute 
erst rekonstruiert werden. Graphikgeschichte, so zeigt 
sich, steht in einem überaus spannenden ideen und sozial
geschichtlichen Kontext. 
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