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Tonio HOLSCHER

Kérper, Handlung und Raum als Sinnfiguren
in der griechischen Kunst und Kultur

1. Eine Kultur des unmittelbaren Handelns

Jeder Besucher eines Museums griechischer und rémischer Kunst wird mit Kérpern konfron-
tiert: vielen nackten, aber auch bekleideten Kérpern, meist schonen, idealen, jungen Kérpern,
seltener hifllichen, realistischen und alten Kérpern, oft von betérender oder bedringender
Sinnlichkeit. Das liegt nicht nur daran, dafl von der antiken Bildkunst vor allem die Skulptu-
ren erhalten geblieben sind, und daf§ der Gegenstand der Skulptur vornehmlich der Kérper ist.
Denn auch in der Malerei, auf den griechischen Vasen wie auf den Winden von Pompeii, wird
von der Moglichkeit, Natur und ‘Umwelt’ darzustellen, nur sehr selten und eingeschrinkt
Gebrauch gemacht: Auch hier nehmen die Figuren weitgehend das ganze Bildfeld ein, stehen
auf dem unteren Bildrand, ragen bis in die oberen Zonen und lassen kaum Raum fiir ‘Umge-
bung’. Es gibt Ausbrecher, zu allen Zeiten: ein ausgemaltes Grab aus dem 6. Jahrhundert v. Chr.
im etruskischen Tarquinia mit einer Meerlandschaft, in der vornehme Jugendliche vergniiglich
baden und fischen; oder die berithmten Landschaften mit den Abenteuern des Odysseus aus
der Zeit des Augustus. Aber in aller Regel beherrschen die Menschen das Bild: mit ihren Kor-
pern.!

Wie ist das zu verstehen, daf§ eine Kultur, die wir mit so ‘geistigen’ Konzepten wie der Geburt
der Tragodie und der platonischen Ideenlehre verbinden, in der Bildkunst so obsessiv auf den
Kérper gesetzt hat? CHr. MEIER hat in seiner Schrift Politik und Anmut eine anthropologische
Grundstrukeur der griechischen Gesellschaften dargestellt, in der die kérperliche Prisenz,
Erscheinung und Wirkung der Person — statt ,Anmut* wiirde ich liecber sagen: der Reiz und die
Verfiihrung des personlichen Gegeniiber — als zentraler Faktor aller kulturellen Aktionen und
Interaktionen erscheint. Er hitte sich fiir die heute so iiberraschend wie phantastisch erschei-
nende Verbindung dieser beiden Begriffe, von denen Politik als hif8liches Geschift, Anmut als
traumhafter Anachronismus erscheint, auf einen ehrenwerten und gar nicht so fernen Vorgin-
ger berufen kénnen: auf Bert BrecHT, der seine eminent politische Kinderhymne mit den Zei-
len beginnt:

»~Anmut sparet nicht noch Miihe,
Leidenschaft nicht noch Verstand. . .

! Tomba della caccia e pesca, Tarquinii: STEINGRABER (Hg.) 1985, Taf. 41-44, 47-49; Abb. 96-99. — Odyssee-Fresken: Brg-
RING 1995.
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Wie stark BRECHT damit in antiken Denkformen und Verhaltensmustern steht, kann ein belie-
biges Blittern in Biichern iiber antike Kunst zeigen: Da steht der Liebreiz des Ganymed, den
Zeus zu seinem Mundschenken erwihlt, gleichzeitig neben den Miihen des Herakles, und die
Leidenschaft des Laokoon neben der angestrengten denkerischen Konzentration des stoischen
Philosophen Chrysippos. Und alles wird in einem eminenten Mafd zur Gebirde von Kérpern.?

Die griechische Kultur war seit ihrer Friihzeit eine ‘Kultur des unmittelbaren Handelns’. Die
Polis, die autonome politische Grundeinheit, mit einer Siedlung im Zentrum und einem Ter-
ritorium von maximal einer Tagesreise bis zu den Grenzen, war eine Gréflenordnung, die es
jedem Mitglied moglich machte, das ganze Gemeinwesen in eigener Anschauung wahrzuneh-
men: In vielen Poleis konnte man vom Hauptort aus mit dem Auge bis zu den Grenzen sehen,
und bei religiosen Ritualen mit Prozessionen, die zu Heiligtiimern am Rand des Territoriums
fithrten, wurden diese Distanzen auch konkret durchmessen und anschaulich erfahren. Noch
Aristoteles sagt, eine ideale Polis, d. h. deren ‘stidtisches’ Siedlungszentrum, miisse gewihrlei-
sten, daf$ jeder Biirger jeden anderen kennen und jeder die Stimme des Herolds héren konne.
Dem entsprechend waren die politischen Institutionen, die Versammlungen des Rates und der
ganzen Biirgerschaft, so eingerichtet, daf§ alle Angelegenheiten im direkten ‘Miteinander’ aller
mit allen, face to face, bewiltigt werden konnten. Dasselbe galt fiir andere gesellschaftliche Akti-
vititen, die Rituale der Religion, die athletischen Spiele, die Fithrung des Krieges: Alles stand
unter dem Zeichen des ‘Alles miteinander’.?

Es ist deutlich, wie viel in solchen Verhiltnissen von der konkreten persénlichen Prisenz und
Aktivitit abhing. Wer etwas erreichen oder bewirken wollte, mufite es mit eigener Aktiviti,
eigener Uberzeugungskraft, eigenem ‘Charisma’ tun. Handeln, Sprechen und Erscheinen, kér-
perlicher und geistiger Reiz fielen in einem umfassenden ‘Auftreten’, einem ‘Habitus’ zusam-
men. Nichts anderes zihlte. Das Medium dieses ‘Habitus’ war der Korper.

2. Eine Kultur der Korper

Diese Kérper wurden als ‘Sinnfiguren’ ins Zentrum von kulturellen Handlungen, Ritualen und
Institutionen gestellt. Beim Eintritt der jungen Minner ins Alter der Erwachsenen wurde der
Korper zum zentralen Thema gemacht. Zur Vorbereitung wurden sie in manchen Stidten in
die Wildnis der umgebenden Wilder und Berge geschickt, wo sie sich ohne Waffen und tech-
nische Hilfsmittel, ganz auf ihre eigenen Fihigkeiten gestiitzt, behaupten und ihre Korperkrif-
te ausbilden mufSten; teilweise geschah das in homoerotischer Verbindung mit einem ilteren

> MEier 1985. — B. BrecHT, Gesammelte Werke, Bd. 10, Frankfurter Ausgabe, 977-978. — Ganymed: BoarbmaN 1987,
Abb. 33. — Herakles: BoarpmaN 1987, Abb.23. — Laokoon: Fucus 1993, Abb.421. — Chrysippos: ZANKER 1995,
Abb. 54-56.

? Allgemein zur , Kultur des unmittelbaren Handelns* s. HoLscHER 1998, bes. 69-76. — Heiligtiimer am Rand des Territo-
riums: DE PorigNac 1984. — Arist. Pol. 1326 b.

4 Grundlegend zur Auffassung des Kérpers im antiken Griechenland: StEwarT 1996. Zum Phiinomen der Nacktheit in der
Bildkunst: BonranTE 1989; HimmeLMANN 1990. Dazu Rez. T. HéLscHER, Gnomon 65, 1993, 519-528. Auch hierzu s.
MEIErR 1985.
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Mann, der die sexuelle Erweckung des Kérpers begleitete. In éffentlichen Ritualen wurden die
jungen Minner ausgekleidet, ihre Korper im Theater vorgezeigt, in Tinzen vorgefiihrt, wohl
auch gepriift, und wieder angekleidet. Der Kérper als solcher, mit seinen physischen Qualiti-
ten der Kraft, Beweglichkeit und Schénheit wurde zum Maf$stab: Er war die Grundlage zur
vollen Aufnahme in die Biirgerschaft.’

Solche Praktiken haben weltweite Parallelen in urtiimlichen Gesellschaften, man konnte sie
daher auch in Griechenland auf alte prihistorische Wurzeln zuriickfithren. Das ist heute
modern geworden: die Griechen in ihren ,wilden Urspriingen®, in den vorzeitlichen Epochen
der Jiager, Hirten und frithen Ackerbauern aufzusuchen. In der Tat wurde von dieser Seite neues
Licht auf die griechische Kultur geworfen: Sie ist dadurch fremder, weniger klassisch, interes-
santer geworden.® Das Erstaunliche und Einzigartige an Griechenland ist aber, daf diese Vor-
stellungen hier erst in voller historischer Zeit ihre spezifische Ausprigung erhalten haben. Das
wird besonders im Bereich der Athletik deutlich.

In der Praxis des athletischen Trainings und Wettkampfs sind gewissermaflen die Rituale der
Korperausbildung in der Wildnis auf eine hohere Stufe der Zivilisation gehoben: Auch sie ist
auflerhalb des stidtischen Raumes installiert, auch sie hat ihren Schwerpunkt in der Altersstu-
fe der Heranwachsenden, sie setzt auf reine korperliche Kraft, ohne technische Gerite, und ist
mit homoerotischen Verhiltnissen verbunden. Hier aber liegt deutlich nicht eine Erbschaft aus
prihistorischer Zeit, sondern eine Neuentwicklung vor. Zwar haben athletische Spiele offenbar
Vorliufer in der mykenischen Kultur gehabt, und von dort kann es durchaus Traditionen bis
ins 1. Jahrtausend gegeben haben. Aber das kénnen allenfalls rudimentire und schwach insti-
tutionalisierte Veranstaltungen gewesen sein, die keinen Zweifel daran lassen, dafl die groflen
athletischen Spiele seit dem 8. Jahrhundert in Olympia und an anderen Orten bewuf3t neu als
zentrale kulturelle Institutionen Griechenlands gestaltet wurden. Die Athletik hatte zunichst
vor allem die Stirkung kérperlicher Qualititen fiir den Krieg zum Ziel, entwickelte sich aber
rasch weit dariiber hinaus zu einem autonomen System von nahezu zweckfreien Leistungen, die
der Gewinnung von Prestige dienten. Es waren gewissermaflen voraussetzungslose, ‘unmittel-
bare’ Qualititen: einen Korper hatte jeder. Wer es sich leisten konnte, ihn auszubilden, konn-
te in diesem Bereich andere Wertmafistibe wie hohe Geburt, Reichtum usw. aufler Kurs setzen.
Hier liegt die eigentliche soziale Sprengkraft der athletischen Agone, dafl sie innerhalb der
Oberschichten, die die Athletik betrieben, soziales Ansehen zur Disposition stellten und neu
zur Begriindung freigaben. Dies war eng mit der neuen stidtischen Kultur der entstehenden
Poleis verbunden.”

Die Neuartigkeit dieser kulturellen Form zeigt sich besonders an dem bezeichnendsten Ele-
ment griechischen Athletentums: der Nacktheit bei den Agonen. Die Schriftquellen fithren den
Beginn dieser Sitte zwar auf verschiedene Athleten zuriick, bezeugen aber deutlich, dafd sie bald
nach der Griindung der olympischen Spiele im 8. Jahrhundert v. Chr. neu eingefiihrt wurde.
Gerade dies Phinomen, das leicht wie ein Relikt aus primitiven Kulturstufen erscheinen kénn-

5 BRreLIcH 1969, 186-191; STEWART 1996, 27-29; HLscHER 1998, 36-39.
¢ Das Konzept ist vor allem von W. BURKERT in vielen wegweisenden Arbeiten zur griechischen Religion zur Geltung gebracht

worden. S. etwa BURKERT 1990.
7 Entstehung der Athletik und friihe Polis-Kultur: DELORME 1960, 24-30; PLEKET 1974, bes. 61; WEILER 1988, 78-102.
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te, ist also eine kulturelle Setzung: ein neues Ritual einer neuen panhellenisch gewordenen
Oberschicht. Gewissermaflen, und paradoxerweise, eine artifizielle Neuschépfung eines. ‘einfa-
chen’, ‘urspriinglichen’ Habitus.®

Der Agon aber wurde gewissermaflen als Grundmuster fiir den Einsatz kdrperlicher Prisenz
im gesellschaftlichen Leben betrachtet. Darum wurde auch die Athletik, entsprechend den
Situationen des Lebens, in einem heute iiberraschenden Mafl ganz auf die direkte Konfronta-
tion mit den Konkurrenten gestellt. Es wurden keine Rekorde gemessen, keine Gesamtleistun-
gen berechnet, sondern alles spielte sich im unmittelbaren Gegeniiber ab, das iiber Sieg oder
Niederlage entschied. Auch dies ist ‘unmittelbares Handeln’.

Der Koérper wurde dabei zum Triger der hochsten Werte dieser Gesellschaft. Und weil es hier
in einer so umfassenden, das heifdt: nicht nur physischen, sondern auch gesellschaftlichen Weise
um den Kérper ging, fanden in den Gymnasien auch jene homoerotischen Beziehungen ihren
Platz, die fiir die frithgriechische Gesellschaft eine zentrale und nie bestrittene Rolle spielten.
Denn die heranwachsenden Knaben wurden zur Zeit der Pubertit von ilteren Minnern in eine
erotische Obhut genommen und in die Verhaltensformen der Minnergesellschaft eingefiihre.
In einer Gesellschaft der unmittelbaren Prisenz ging es dabei vor allem auch um den gewin-
nenden Einsatz des Kérpers.

Ahnliche Ideale herrschten bei der Jagd, die als vornehmer Erweis von minnlicher areré
neben der Athletik stand. Hier waren, wie Platon sagt, die Jagdformen mit technischen Hilfs-
mitteln, mit Netzen und Schlingen, weniger angesehen als die, bei der mit dem eigenen Kér-
per, heauton sémasin, mit Wurf und Schlag, also Speer und Schwert gekimpft wurde. Dem ent-
sprechend war im Krieg die vornechmste Kampfform die des voll geriisteten ‘Hopliten” mit
Lanze und Schwert, ‘Mann gegen Mann’, wihrend der Schuf§ mit Pfeil und Bogen aus der
Ferne immer als zweitrangig, nimlich feige, galt. In dem groffen Krieg der Friihzeit um die
lelantische Ebene wurden Pfeil und Bogen sogar verboten. Auch auf diesen zentralen Feldern
der friihgriechischen Kultur wurden in voller ‘historischer’ Zeit Formen der unmittelbaren
Aktion und Interaktion bewuf3t als Ideale bewertet und in die Praxis umgesetzt.”

Alle diese Verhaltensideale, Praktiken und Strukturen sind mit der Entstehung der neuen
griechischen Polis-Kultur vom 9. bis 7. Jahrhundert v. Chr. ausgebildet worden. Wihrend die
groflen Kulturen von Mesopotamien und Agypten auf Strukturen der Herrschaft setzten, die
indirekt iiber weite Distanzen vermittelt wurden, richteten die Griechen sich eine Welt des ‘alles
Miteinander’ und des ‘unmittelbaren Handelns’ ein. Diese Struktur des face to face aber, die uns
sonst als ein Zeichen von Urtiimlichkeit aus prihistorischen Kulturen bekannt ist, war in Grie-
chenland nicht aus der Vorzeit ererbt, sondern wurde in dieser Prignanz erst in einer relativ spi-
ten Phase der griechischen Kulturgenese, bei der Formierung der Polis entwickelt.

Wenn man sich fragt, ob dies alles damals ganz neu war oder ob die Griechen dafiir Vorbil-
der hatten, so bleibt als gréfite Unbekannte die Kultur der Phéniker, die in dhnlich iiberschau-
baren politischen Einheiten lebten und manche ihnliche kulturelle Institutionen gehabt zu
haben scheinen.'” In Griechenland selbst aber sind diese Strukturen nicht nur neu gewesen,

8 STEWART 1996, 26-34.
7 Jagd: Plat. Nom. 823b-824c. — Pfeil und Bogen: Eur. Her. 159 ff. — Verbot im lelantischen Krieg: Strab. 10, 1, 12.
!9 Phoniker: GscHNnITZER 1988; 1993; BERNAL 1993,
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sondern auch iiber alle méglichen Vorliufer hinaus zu einem pointierten kulturellen Habitus
weiter entwickelt worden. Wenn man face to face als eine urtiimliche Gesellschaftsstruktur wer-
ten will, so war dies bei den Griechen, paradox gesprochen, eine ,Erfindung” von ,konzeptu-
eller Urspriinglichkeit®, die bei steigender Komplexitit der politischen, gesellschaftlichen und
kulturellen Formen immer noch weiter gesteigert wurde.

Der eklatanteste Fall dieser konzeptionellen Primitivitit ist Herakles, das Urbild des griechi-
schen Body-Menschen. Schon vom Mythos her ist Herakles ganz auf seinen Kérper angewie-
sen: Der groflte Held Griechenlands ist von Geburt her benachteiligt, steht deshalb im Dienst
eines fremden Kénigs, in dessen Auftrag er alle seine Ruhmestaten vollbringt. Aufler seinem
Kérper besitzt er fast nichts — und auch dies wird im Lauf der historischen Entwicklung immer
weniger. In der Friihzeit kimpft er in den Bildwerken noch mit dem Schwert gegen den Lowen —
bald aber wird er auf die allereinfachsten Kampfformen umgestellt: mit einer rohen Keule —
und vor allem mit der reinen Kraft seines Korpers.!!

Dies ist eine konzeptionelle Primitivierung, die viel iiber kulturelle Grundeinstellungen der
Griechen aussagt. Die Kehrseite dieser Medaille ist nicht zuletzt eine starke Begrenztheit tech-
nischer Innovationen und Lebensgestaltung, die bei diesem erfindungsreichen Volk schon oft
verwundert hat. Wo kulturelles Handeln und Wahrnehmen so unmittelbar an den Kérper,
seine Krifte und Qualititen gebunden wird, da bleibt das Bestreben, die menschlichen Fihig-
keiten durch Technik grundsitzlich zu erweitern, offensichtlich begrenzt.

Was also waren das fiir Kérper, die die Griechen so stark ins Zentrum ihrer Kultur gestellt
haben? Diese Frage wire am besten in einem Vergleich mit anderen Kulturen zu kliren, aus
dem deutlich wiirde, worin sich die Griechen mit ihren Konzepten des Korpers von anderen
Gesellschaften unterscheiden. Um damit anzufangen: Der Korper war fiir die Griechen kein
Spiegel oder Spurenabdruck von persénlichen biographischen Schicksalen und Lebenserfah-
rungen, auch nicht ein rein physischer Triger einer eigentlichen geistigen Physiognomie, schon
gar nicht eine materielle Hiille einer kérperlosen Seele. J.-P. VERNANT hat einmal geschrieben,
der Korper der Griechen sei eine Ausriistung: mit physischen Elementen, die zugleich ethische
Kraft hatten. Wir kénnen diese Formel jetzt ausfiillen: Der Korper der Griechen ist agonal,
ganz nach auflen gerichtet, ein Instrument der allseitigen competition, in der Aktion oft unver-
hohlen und erschreckend aggressiv, beim Anblick iiberwiltigend, Furcht, Staunen und Bewun-
derung erregend. Physische und visuelle Wirkung gehen in eins.'?

Wenn der Kérper eine Riistung ist, sind Riistungen wie Korper. Die metallenen Brustpanzer
der Krieger ahmen Formen des athletischen Kérpers nach und bringen dessen Krifte im Kampf
sichtbar zur Geltung. Helme kénnen mit Hornern versehen werden und die Kraft des Durch-
bohrens sichtbar machen, die der Krieger mit Schwert und Lanze entwickelt. Herakles nimmt
durch den Helm des Lowen-Skalps selbst den Charakter eines Léwen an.'?

Zu dieser Ausriistung gehoren aber auch die Mittel der Charis: perlende Haare, gewinnen-
des Licheln, reizvoll verhiillte und enthiillte Korper, elegante Bewegungen, entsprechend den

" Herakles: . BoaRDMAN, in: LIMC 5, 1990, 184-185.

12" VERNANT 1986.

'* Panzer mit Angabe der Muskeln: SNoDGRAss 1964, pl. 30-31. — Helme mit Hornern: besonders eindrucksvolles Beispiel
bei PrLuc 1989, 90 Nr. 81. Auch die Verzierungen von Helmen mit Kopfen von Widdern, Ebern und Léwen gehéren in die-
sen Zusammenhang,.



168 Tonio Holscher

HELENAS RETTUNG

A
1. Menelaos verfolgt Helena, die sich zum Bild der Athena fliichtet: Aphrodite tritt dazwischen und entsendet einen kleinen
Eros. Weinkanne (abgerollte Zeichnung) aus Athen. Rom, Musei Vaticani. Um 440 v. Chr.

gesellschaftlichen Rollen der Minner und Knaben, Frauen und Midchen. Auch die Gesten der
Charis sind Instrumente des Kérpers, gewissermaflen Verlingerungen der kérperlichen Glieder.
Beim Anblick einer schonen Freundin erzittert Sappho am ganzen Kérper. Als am Ende des
Troianischen Krieges Menelaos in seiner Wut die schuldige Helena umzubringen droht, Lifit
Aphrodite sie ihm in ihrer ganzen Schénheit erscheinen — und das Schwert entfillt seiner Hand
(Abb. 1). Auch das reizvolle Auftreten in der Gesellschaft war agonal: eine Fortsetzung der com-
petition mit anderen Mitteln. Auch Schénheit war eine Waffe.!

3. Korper und Bildwerke: Die Erblast der Neuzeit

All dies macht deutlich, warum und in welchem Sinn die Menschen, ihre Kérper und vor allem
ihre nackten Kérper das zentrale Thema der griechischen Bildkunst wurden: Sie waren die ent-
scheidenden Faktoren im gesellschaftlichen Leben. Es wird aber auch klar, wie wenig dies Phi-
nomen mit den Begriffen ‘ideale’ oder gar ‘heroische’ Nacktheit getroffen wird, unter denen die
neuzeitliche Geisteswissenschaft es begreift. ‘Heroisch’ ist der nackte Kérper in der Bildkunst
deshalb nicht, weil er unterschiedslos mythischen Heroen und lebensweltlichen Figuren, in Sieg
und Glanz wie in Qual und Tod, zukommt. Und ‘ideal’ erscheint er deshalb nicht, weil er
immer den wirklichen, konkreten Kérper meint.

" Sappho frg. 31 LoBEL/PAGE. — Menelaos und Helena: Boarpman 1991, Abb. 309.
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Es bediirfte eines genaueren Blickes auf die neuere Geschichte der Vorstellungen und Nor-
men, mit denen der menschliche Kérper belegt wurde, um zu zeigen, wie sehr die Konzepte der
»idealen®, ,heroischen oder gar ,gottlichen® Nacktheit einem neuzeitlichen Horizont
angehoren.!

Michelangelo war wohl der erste Kiinstler der Neuzeit, der den nackten Kérper als Ausdruck
einer umfassenden Idee von Schonheit dargestellt hat. Wihrend des ganzen Mittelalters war
Nacktheit rein ikonographisch, das heifft zur realistischen oder allegorischen Darstellung
bestimmter Figuren eingesetzt worden: fiir Adam und Eva, Isaak beim Opfer, Mirtyrer, Her-
cules und viele andere. Michelangelos David dagegen verkérpert ein Maf§ an heroisch-idealer
Schonheit, das zu Recht mit der neuplatonischen Auffassung verbunden worden ist, ,daf8 in der
Schonheit des nackten Kérpers der Abglanz einer spirituellen, idealen Schénheit zu finden sei,
die transzendental begriindet ist“ (N.HIMMELMANN), einer ,unsterblichen, ,universalen®
Schénheit.

Dieser kunstgeschichtliche Schritt erhilt seine Pointe aber erst, wenn man ihn in den Zusam-
menhang des Umgangs mit und der Vorstellungen von dem Kérper im gesellschaftlichen Leben
stellt. N. EL1as hatte in seinem Konzept des ,,Prozesses der Zivilisation® zu zeigen versucht, dafl
zu Beginn der Neuzeit der Kérper und die sexuellen Handlungen stirker als bisher dem Blick
entzogen und in einer Zone der Scham verborgen worden seien; dem wird man, trotz des uni-
versalistischen Widerspruches von H. P. DUerr, wohl grundsitzlich zustimmen kénnen. Spi-
ter hat M. Foucaurr die Diskurse verfolgt, die in verschiedenen Gesellschaften um den Kor-
per gefiihrt wurden, und hat dargestellt, wie Korper, Sinnlichkeit und Sexus seit der frithen
Neuzeit von allen Seiten mit Tabus belegt — und dadurch zu einem Reiz-Thema im vollen Sinn
des Wortes gemacht wurden. Nicht nur haben Kirche und Theologie, die Kérper und Seele in
Opposition brachten, die kirperlichen Liiste als Stinden gebrandmarkt. Es folgte der Staat, der
den ehelichen Korper um der gesellschaftlichen Ordnung und der kommenden Generationen
willen schiitzte. Die Rechtsprechung half, die Normen durchzusetzen; die Medizin grenzte
normwidriges Verhalten als Krankheit aus; die Moralphilosophie lieferte Begriindungen, die
Pidagogik suchte Abirrungen zu verhiiten, die Psychologie war bestrebt, Perversionen zu
ergriinden. Die Emphase dieses monumentalen und polyphonen Diskurses um den Kérper
steigerte sich noch, als die Entwicklung in den antibiirgerlichen Bewegungen um die Wende
vom 19. zum 20. Jahrhundert umkippte, zunichst zu einer feierlich gefirbten ‘Befreiung’ des
Kérpers, dann zur Brutalisierung durch die Nationalsozialisten.'®

Entscheidend ist dabei eine allgemeine Idealisierung und: Ideologisierung des Korpers. Ob
Zuriickdringung oder Befreiung: Die Diskurse um den Kérper waren hoch aufgeladen. Zu die-
sen Diskursen gehérten auch die Bildwerke. Bilder waren die einzige Domine, wo die Sinn-
lichkeit von Kérpern ein 6ffentliches Thema, akzeptiert und erlebbar wurde. Im Kunstwerk
konnte der nackte Kérper zunichst den Charakter von ,, Traumbild und Erfiillung® (N. EvLias)
annehmen. Dadurch wird es verstindlich, dal er mehr und mehr mit ideellen und ideologi-
schen Werten aufgeladen wurde. Durch Tabuisierung und Thematisierung erhielten die Vor-
stellungen vom Kérper eine neue Emphase und zugleich neue Ziige von Irrealitit und Abstrake-

1> Zum Folgenden grundsitzlich HiMmELMANN 1990.
¢ ELias 1976, 219-263; DURR 1988-1997, passim; Foucaurr 1977, 27-93.
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heit. Zwar fand die neue Freiheit, die die Renaissance und danach der Klassizismus aus dem
Riickgriff auf die Antike schépften, ihren Ausdruck in neuen Konzepten des Kérpers. Aber die
gesellschaftlichen Normen erlaubten zunehmend nur noch, diese Konzepte als Ideale zu erle-
ben und auszuleben.

Die neuzeitliche Entwicklung des Kérpers in der Kunst bis ins 20. Jahrhundert hinein kann
als eine grofle Linie der Entzweiung von Kérper und Physis gesehen werden. Bei WiNckEeL-
MANN wird das Ideal der absoluten Schénheit zum Mittelpunkt und héchsten Zweck der
Kunst. Dabei blickt er sehnsuchtsvoll auf die gesellschaftliche Wirklichkeit Griechenlands
zuriick, wo in den Gymnasien ,,die jungen Leute ganz nackend. .. ihre Leibesiibungen trieben®,
und wo ,,das schonste Nackende der Korper® sich ,in so mannigfaltigen und edlen Stinden und
Stellungen® zeigte, ,in die ein gedungenes Modell, welches in unseren Academien aufgestellet
wird, nicht zu setzen ist“. Antike Freiheit und Schénheit stehen gegen moderne Abhingigkeit
und mangelnde Entfaltung. Tatsichlich aber steht sein Konzept von Kunst der von ihm her-
aufbeschworenen sinnlichen Situation der griechischen Athletik so fern, dafl er immer wieder
betont, die griechischen Kiinstler hitten die Natur vom Sinnlichen zur idealen Schénheit
gesteigert. So wird ihm selbst der Torso vom Belvedere zum ,Ideal eines iiber die Natur erho-
benen Korpers®, die Kiinstler der Antike ,reinigten ihre Bilder von aller persénlichen Neigung,
welche unseren Geist von dem wahren Schénen abziehet®. Die Idealitit des Kunst-Kérpers war
eine besonders wirkungsvolle Strategie, mit der der menschliche Kérper zum zentralen Thema
erhoben und zugleich unschidlich gemacht werden konnte.!”

Von hier fiihre, in der Philosophie wie in der Bildkunst, ein langer Weg zu immer stirkerer
Sublimierung, zu einer Art Utopie des Kérper-Ideals. Es war diese sublimierende Loslésung der
korperlichen Schonheit von den Erfahrungen der Sinne, die den Kérper im 20. Jahrhundert so
anfillig fiir verschiedene Ideologien machte.'®

Davon war auch der Umgang mit den Werken der griechischen Kunst betroffen. Die restaura-
tiven Kreise um Stefan George und des Dritten Humanismus beriefen sich offen auf das Kérper-
ideal der Antike. So hat der Archiologe L. CurTius seine Rekonstruktion eines griechischen Ath-
letentorso mit der Photographie eines nackten jungen Mannes veranschaulicht — dabei aber doch
die Grenze der Scham durch schummerige Lichtfithrung und unscharfe Einstellung der Kamera
deutlich markiert. In der Gegenrichtung, aber grundsitzlich dhnlich, entfernte sich die politische
Vereinnahmung des antiken Kérpers von den sinnlichen Qualititen: Eine Nachbildung des
Speertrigers des Polyklet wurde 1922 im Ehrenhof der Miinchener Universitit von restaurativen
und revanchistischen Gruppen als Denkmal fiir die Gefallenen des 1. Weltkriegs errichtet. Es war
aber, wie auch die Inschrift zeigt, weniger eine Ehrung der Toten, sondern sollte vor allem die
unzerstorbare Jugendkraft des deutschen Volkes vor Augen fithren. Dabei wurde das antike Vor-
bild in dem Bronze-Nachguf zur Formel eines schlackenfrei unsinnlichen Korpers gesteigert.””

Heute ist dies alles weit entfernt. Nach der teils iibermiitigen, teils verkrampften Entfesse-
lung des Kérpers seit den 1960er Jahren breitet sich eine neue Kérperkultur aus. Auf der einen
Seite steht eine Welle von Selbstverliebtheit und Selbstmitleid, auf der man in seinen Kérper

17 WINCKELMANN 1756, 8; WINCKELMANN 1764, 151-152, 154.
'8 WoLBERT 1982.
" L. Curtius, JDAI 59/60, 1944/45, 42—43, Abb. 28-29. — Doryphoros Miinchen: ScHNEIDER 1990.
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»hineinhorcht®, ,Erfahrungen mit dem eigenen Kérper® sucht, die ,,Sorge um sich selbst“ ent-

deckt — die Foucaurr schon in der rémischen Kaiserzeit diagnostiziert hat — und sich zum

Abschied ,,Paf§ auf dich auf!“ zuruft. Dem steht auf der anderen Seite die neue, teils genufdvol-

; : g

le, teils aggressive Verherrlichung des Korpers in den Medien wie in der Selbststilisierun
88 g P o : g

gegeniiber. Beides wird man nicht in die Antike projizieren wollen. Aber die Frage nach dem

Kérper in der Antike stellt sich neu.

4. Korper und Bildwerke: die Antike

Untersuchungen iiber den Kérper in der antiken Bildkunst gehen mit besonderer Emphase
davon aus, daf die Bildwerke keine Reproduktionen der Wirklichkeit sind. Daran kann in der
Tart kein grundsitzlicher Zweifel bestehen, insbesondere bei dem Phinomen, das in dem Begriff
der ,idealen Nacktheit“ bezeichnet wird. In den Bildwerken erscheinen Krieger mit nacktem
Kérper, nur mit Helm und Kampfwaffen ausgestattet, mitten in der Schlacht, wie natiirlich
kein griechischer Hoplit aufgetreten ist. Im Festzug des grofien Panathenienfestes auf dem Fries
des Parthenon reiten die jungen Minner zum Teil nackt auf, auch das zweifellos gegen die
Wirklichkeit des Ritus. Noch allgemeiner scheinen die schlanken Korper der griechischen Bild-
werke nicht dem untersetzten Normaltypus der antiken Griechen zu entsprechen, wie er aus
osteologischen Untersuchungen von Skeletten erschlossen wurde.?

In solchen Phinomenen wurde der Begriff der ‘idealen Nacktheit’ begriindet. Sie galt als eine
Darstellungsweise, mit der die Figuren der Bildkunst iiber die okkasionellen Bedingtheiten von
Zeit und Raum, Partikularitit und Verfall hinausgehoben wurden. Und sofern die Enthoben-
heit ins Allgemeine als Wesenszug der Gotter und Heroen gesehen wurde, konnte auch von
‘heroischer’ und ‘gételicher’ Nacktheit gesprochen werden. Diese idealistische Asthetik spielt
heute bei der Deutung keine Rolle mehr; sie widerspricht auch der heutigen Auffassung von
antiken Gottern und Heroen, denen diese ideale Enthobenheit fremd ist. Dennoch gilt die
Nacktheit als solche vielfach weiterhin als ein Motiv der allgemeinen ‘Uberhohung, fiir die die
Begriffe ‘ideal’ und ‘heroisch’ in Gebrauch bleiben. Dabei geht es nicht zuletzt um die Frage des
Verhiltnisses von ‘Bild’ und “Wirklichkeit'.

Grundsitzlich ist davon auszugehen, daf§ Bildwerke kulturelle Konstrukte sind, mit denen ideel-
le Konzepte und Botschaften zu visueller Anschauung gebracht werden. In diesem Sinne ist die
Darstellung nackter Korper in Kontexten, in denen im realen Leben Kleider getragen wurden,
zuniichst eine bildkiinstlerische Strategie, um im Bild bestimmte Aussagen iiber die “Wirklichkeit’
zu machen. Damit ist allerdings nur ein erster Schritt getan, der es nicht erlaubt, stehen zu bleiben.
Denn auf diese Weise gelangt man zu einer Opposition von zugrunde liegender “Wirklichkeit' und
konzeptuellem ‘Bild’, die weitreichende Probleme nach sich zieht, nicht zuletzt die der ‘Idealitir’.

08 Zup Darstellungsweise des nackten Korpers in der griechischen Kunst s. BonraNTE 1989; HIMMELMANN 1990; HoLscHER
(oben Anm. 4); StEwART 1996; ScHAFER 1997, 12—14. — Meine Vorstellungen, die ich bisher nur kurz skizzieren konnte,
haben soeben vehemente Kritik von N. HiMMELMANN hervorgerufen. Sieche HiMMELMANN 2000, bes. 296-308. Eine einge-
hende Erwiderung kann ich an dieser Stelle nicht leisten; es ist mir klar, dafl diese Skizze nicht die von HIMMELMANN erwar-

tete Einlsung meiner Forderungen darstellt.
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Zum einen sind auch die Kérper der Lebenswelt nicht eine vorgegebene “Wirklichkeit’, son-
dern kulturelle Konstrukte. Haltungen und Bewegungen, Gesten und Mimik, Kleidung, Tracht
und Kosmetik sind Mittel, mit denen die Kérper iiber die ‘Natur” hinaus zu Trigern von kul-
turellen Konzepten und intentionalen Botschaften werden: Auch die Lebenswelt ist ein Medi-
um. Wie in den Werken der Bildkunst, so kommen in den Gestaltungen der Lebenswelt kol-
lektive und individuelle Formvorstellungen zur Geltung. Kérper und Gesichter stellen domi-
nante Ideale oder Typen ganzer Epochen, ecinzelner Gesellschaften, sozialer und kultureller
Gruppen oder einzelner Personen dar. In diesem Sinn ist die “Wirklichkeit’ ein ‘Bild’.?!

Dariiber hinaus wird die “Wirklichkeit’ der Lebenswelt nach Kategorien wahrgenommen, die
ebenfalls kulturell determiniert sind. Korper kénnen etwa als Summe von Eigenschaften, als
organisches System, als Konstellation von Energien, als materielle Stimuli optischer Eindriicke
begriffen, ihre Konstellationen im Raum kénnen additiv, hierarchisch, perspektivisch, selektiv
aufgefaflt werden. Auch dadurch kann die “Wirklichkeit’ zum konzeptuellen ‘Bild’ werden.

Vorstellungen von Kérpern kénnen in verschiedenen Medien konzipiert werden: in beschrei-
benden und wertenden Texten, in wissenschaftlichen Modellen, in Bildern, in der Materialisie-
rung der Lebenswelt. Sie unterscheiden sich je nach den spezifischen Gesetzen und kulturellen
Funktionen der Medien wie nach den Intentionen der kollektiven oder individuellen Subjekte.
Dabei sind aber, iiber die Grenzen der Medien hinaus, bestimmte Grundkonzepte vorauszu-
setzen, die je nach Funktion und Kontext in verschiedenen Aspekten entfaltet werden. In die-
sem Sinn werden im Folgenden Bilderwelt und Lebenswelt zusammen gesehen.

Wo es bei den Griechen um den Kérper geht, in Vorgingen und Ritualen des Lebens wie in
Bildwerken, geht es um den konkreten Korper. Es waren dieselben Kérper, die man in den Gym-
nasien nackt trainierte und bewunderte, die man beim Symposion im vitalen Genuf}, mehr oder
weniger bedeckt, in Szene und Funktion setzte, und die man in den Bildwerken nack zeigte.

In der Wirklichkeit des Lebens ist Nacktheit nie ‘ideal’, sondern immer konkret: agonal, kul-
tisch, erotisch. Und noch manches andere: Im Krieg konnten Gefangene nackt ausgezogen wer-
den, gegnerische Tote nicht nur ihrer Riistung, sondern auch ihrer Kleidung beraubt werden.
Nirgends geht es um Idealitit, sondern der Korper wird in seiner physischen Erscheinung expo-
niert: ob herrlich oder erbirmlich, immer als konkreter Triger von visuellen Qualititen und
Bedeutungen.?

Wenn dieselben Kérper in den Bildwerken nackt dargestellt werden, so geschieht das nicht
nur in solchen Szenen und Situationen, in denen im realen Leben die Korper nacke dem Blick
freigegeben wurden. Und doch ist das keine ‘Idealisierung’, erst recht keine ‘Heroisierung’. Es
ist eine andere Prisentation der Vorstellung vom Kérper als in der Lebenswelt, unter den freie-
ren Gesetzen der Bildkunst, aber darum nicht weniger auf das gesellschaftliche Leben bezogen.
Denn im Kampf wurde tatsichlich ein leistungsfihiger, beweglicher Kérper als entscheidender
‘realer’ Faktor angesehen — und diese ‘Realitit’ wurde in den Bildwerken sichtbar gemacht und
beschrieben, unabhingig davon, ob der Kérper in der betreffenden Situation zu sehen war oder
nicht. Noch Plinius sagt das in aller Deutlichkeit: ,, Graeca res est nihil velare, ac Romana thora-
cas militares addere”, ,Griechische Kunstart ist es, nichts (von den Kérpern) zu verhiillen, rémi-

*! Hierzu s. Howscuer 1995; DErs. 2000, 147-165. Wichtig soeben von pen Horr/Scumint (Hgg.) 2001, 11-25.
22 Ausziehen von Gefangenen: Xen. Hell. 2, 4, 20 (Ausnahme, daf dies nicht geschah).
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2. Jugendliche Reiter aus der Prozession zum Fest der Athena (Panathenden) in Athen. Fries des Parthenon. London. British
Museum. Um 440 v. Chr.

sche dagegen, kriegerische Panzer hinzuzufiigen“.”> Nicht ‘Idealitit’, sondern Offenlegung
einer ‘eigentlichen” Wirklichkeit.

Die Bildkunst hat ein Spektrum von Strategien entwickelt, mit denen die “Wirklichkeit’ in
ihren entscheidenden konzeptuellen Faktoren und Aspekten als ‘Bild’ zur Anschauung gebracht
werden konnte. In Kampfszenen werden immer wieder geriistete und nackte Krieger neben-
einander gezeigt, ohne daf die Nacktheit einen besonderen ‘heroischen’ Status der einen
gegeniiber der anderen Figur bedeutete. Die Szenen stellen die Vielfalt der Kampfinstrumente
dar: Riistungen, Kleidung, Korper. Ahnlich beim Fries des Parthenon mit den Reitern in der
Prozession zum Fest der Panathenien. Hier erscheinen dieselben schénen jungen Minner, die
man mit nacktem Korper in der Palistra bewundert hatte und die deswegen den Glanz der Rei-
terei ausmachten: Eben diese Korper wurden bei dem einen oder anderen der jungen Teilneh-
mer im Bild gezeigt (Abb. 2). Es ist eine “Wirklichkeit' nicht der augenblicklichen Sichtbarkeit,

sondern der kulturellen Funktionen.?*

* Plin. nat hist. 34, 18.
** Kampf: Fries vom Tempel der Athena Nike: Boarpman 1987, Abb. 127-128. — Parthenon-Fries: Boaroman 1987,

Abb. 96, 1-11; LurLies/HirmEeR 1979, Taf. 138-139.
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Und weil Nacktheit keine Chiffre fiir ‘Idealitit’, sondern Darstellung von ‘konzeptueller
Wirklichkeit’ war, wurde sie auch fiir andere Aussagen eingesetzt, wo es um den Kérper ging.
Im Krieg erscheinen Unterliegende und Tote zum Teil ohne Riistung und Kleidung, um
Schutz- und Leblosigkeit zu demonstrieren, zum Teil mit Kérpern, die sich von denen der Sie-
ger nicht grundsitzlich unterscheiden. Handwerker und Sklaven dagegen bezeugen mit nack-
ten Korpern die vulgiren Verhaltensweisen der unteren Schichten. Dies sind nicht zwei ver-
schiedene Arten von Nacktheit, eine ‘ideale’ und eine diskreditierende, sondern es ist dieselbe
Technik, den Kérper als Triger von Bedeutung frei zu legen: ,,nzhil velare“. In diesem Sinn sind
es auch dieselben Korper, die die Kouroi auszeichnen und die einen Zecher am Rand des Gela-
ges in einer weniger auszeichnenden Weise charakterisierten.?’

Daf$ der nackte Korper keinen Status grundsitzlicher ‘Erhéhung’ iiber die “Wirklichkeit
besitzt, zeigen schlieflich zwei weitere Phinomene: Zum einen erscheinen in Kampfszenen
nackte Krieger neben bekleideten und geriisteten, ohne daf eine besondere Hervorhebung zu
erkennen wire. In dieselbe Richtung weist die verbreitete Darstellungsweise von Minnern, die
nur ein Manteltuch, ohne Untergewand, tragen, so dafl mehr oder minder grofle Partien der
Korper unbedeckr sichtbar werden — ohne daf diese aber in irgendeiner Weise ‘idealer’ gezeigt
wiren als die Gewinder und die iibrige Ausriistung. Die ganze Darstellung bleibt auf der Ebene
der ‘konzeptuellen Wirklichkeit’.2¢

Das ‘Bild’ setzt sich nicht in ‘idealer’ Uberhshung von der “Wirklichkeit” ab, sondern kon-
struiert mit seinen spezifischen Mitteln Vorstellungen, wie sie auf andere Weise und in anderen
Aspekten auch in den materiellen Realisierungen der Lebenswelt Gestalt erhalten. Wihrend im
gesellschaftlichen Leben das Leitbild des trainierten schénen Kérpers in den Ritualen der Initia-
tion und der Praxis der Athletik zum Vorschein gebracht wird, verfiigt die Bildkunst iiber freie-
re Moglichkeiten, solche Vorstellungen unabhingig von ihrer okkasionellen Sichtbarkeit vor
Augen zu stellen.

5. Historische Stufen des Kirpers

Die spezifische Leistung von Bildern kommt aber nicht nur darin zum Ausdruck, in welchen
Situationen der Kérper nacke, bekleidet oder geriistet dargestellt wird, sondern auch darin, wie
er als solcher charakterisiert wird. Das ist in der archiologischen Forschung lange Zeit als eine
Frage der kunstgeschichtlichen Stilbildung verstanden worden, die es erlaubte, die Bildwerke
bestimmten Epochen, Landschaften, Werkstitten oder einzelnen Kiinstlern zuzuweisen. Aber
das kann nicht alles sein. Denn die Bildwerke stehen stellvertretend fiir die dargestellten Men-
schen: Eine Grabstatue spricht in ihrem Epigramm den Betrachter an: ,Schau hin und sieh, wie
schon Kleoitas war — und doch sterben muflte”! Und die Kérper, die die Bildwerke prisentieren,

» Unterliegende: BoarpmaN 1987, Abb. 153, 173; Lurries/HirmER 1979, Taf. 172—174, 237 oben. — Tote: BOARDMAN
1987, 128. — Handwerker: HIMMELMANN 1994, 23-48. — Sklaven: HIMMELMANN 1971. — Zecher: BoarpMAN 1981, Abb. 84.
% Ich nenne nur wenige Beispiele fiir das allgemein bekannte Phinomen. Einzelne nackte Kimpfer, ohne herausgehobene
Bedeutung, zwischen solchen mit Kleidung und Riistung: Boarpman 1987, Abb. 152; Ders. 1998a, Abb. 228, 1; Lut-
LiEs/HIRMER 1979, Taf. 190 unten, 234 unten, 235 oben. — Teilweise Nacktheit: Boarpman 1987, Abb. 96, 1-11, 147-148;
LuLLies/HirmER 1979, Taf. 138-141, 178.
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sind eben dieselben, die in den Gymnasien ausgebildet worden waren. Darum miissen auch die
Stilformen der Bildwerke, die im Lauf der Jahrhunderte starke Verinderungen erkennen lassen,
verinderte Auffassungen vom Kérper als solchem, nicht nur verinderte Formen seiner Wieder-
gabe in der Kunst zur Anschauung bringen. Worauf es ankommt, wire also: die Formen, die an
den Bildwerken zu beobachten sind, nicht lediglich als Indizien fiir stilistische Klassifikation und
kiinstlerische Wiirdigung, sondern als Aussagen iiber die Konzeptionen des Kérpers, als kultu-
relles Konstruke, das heif3t als Faktor des gesellschaftlichen Lebens zu verstehen.

Eine solche Auffassung wird unter strengen Primissen kunstgeschichtlicher Methodik leicht
mit Skepsis betrachtet, zumindest mit der Forderung, dafl dafiir Beweise vorgelegt werden
miifiten — die in einer historischen Kultur nur aus Schriftquellen kommen kénnten. Dagegen
wire zu sagen, daf§ dies eine grundsitzliche Verkennung der Darstellungsmaglichkeiten der
Bildkunst ist. Bildwerke stellen eine eigene visuelle Welt her, die in ihren eigentlichen Bedeu-
tungen nicht oder nur ganz unzulinglich in Sprache iibersetzt werden kann und deshalb auch
in sprachlichen Zeugnissen keine Analogien, sondern allenfalls strukturelle Parallelen, das heif3t
keine wirklich zwingenden Bestitigungen finden kann. Man kann darum nur das Argument
umdrehen und behaupten, dafl die Bildwerke Vorstellungen vom Korper in einer Prizision,
einer Differenziertheit und einer historischen Tiefenschirfe wiedergeben, wie sie in keiner
anderen Gattung von Zeugnissen enthalten sind. Dazu kénnen hier nur wenige Stichworte
gegeben werden.

Seit dem Beginn figiirlicher Bildwerke im 9. und 8. Jahrhundert v. Chr. konnten Minner
und zunichst auch Frauen mit nacktem Kérper dargestellt werden, in Statuetten aus Bronze
(Abb. 3) und Terrakotta, auf Gefiflen in vielfigurigen Szenen von Totenritualen, Kimpfen und
anderen konstitutiven Lebensformen der Oberschicht. Die Kérper werden in extremer Weise
als Konfiguration ihrer einzelnen Teile dargestellt, die jeweils in einer Ansicht gezeigt werden,
die als charakeeristisch angesehen wurde: die starke Brust in frontaler Breite, das kriftige Gesifd
und die muskulésen Schenkel mit den beweglichen Gelenken von der Seite, und so fort. Dabei
unterscheiden sich aufrechte Krieger und kauernde Handwerker, siegreiche und unterliegende
Kampfer nicht in den Kérperformen, sogar Frauen sind von Mannern teils gar nicht, teils nur
durch Angabe der Briiste differenziert. Offenbar ist dies die einfachste Formel fiir ‘Mensch’, die
durch Aktionen und wenige Attribute auf bestimmte Themen spezifiziert werden kann — ohne
dafl dabei der Nacktheit eine spezifisch ‘erhshende’ Qualitit zukime.?’

Bedeutsam ist jedoch die Tatsache als solche, daf8 diese erste Formel fiir ‘Mensch’ der reine
Korper ist. Wenn damit schon in dieser frithen Phase der Kérper, in der charakeeristischen Glie-
derung seiner Teile, als konstitutiv fiir das Bild des Menschen angesehen wird, so ist damit der
Ausgangspunkt fiir die weitere Entwicklung gesetzt. Physische Prisenz und unmittelbare Akti-
on des Menschen stehen nicht nur in der Lebenswelt, sondern auch in der Welt der Bilder mit
ihren eigenen Formgesetzen im Vordergrund.

Im 7. und 6. Jahrhundert, der sogenannten archaischen Epoche, wurden marmorne Stand-
bilder junger Minner und Midchen, sogenannte Kouroi und Korai, auf Gribern vornehmer

*” Hierzu und zum Folgenden s. STEwART 1996, 34-42. Wenige Beispiele: Frauen—Mﬁnner: HivMELMANN 2000,
298-299 mit Abb. 23. Sieger und Besiegte: BoARDMAN 1998b, Abb. 50. Schiffbruch, Uberlebende-Tote: BorsEIn (Hg.) 1995,
245 rechts oben.
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3. Krieger, urspriinglich eine Lanze schwingend und
ein Pferd am Ziigel haltend (Locher in den Hinden).
Bronzestatuette. Bekronung des Henkels eines Drei-

fules. Aus dem Zeus-Heiligtum von Olympia. Olym-
pia, Museum. 8. Jh. v. Chr.
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4. Grabstatue des jun-
gen Kroisos. Aus Ana-
vyssos, Attika. Athen,
Nationalmuseum. Um

530 v. Chr.
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5. Votivstatue, junges Mid-
chen. Von der Akropolis von
Athen. Athen, Akropolis-
Museum. Um 510 v. Chr.
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Familien aufgestellt, wo sie, in den Grabinschriften mit Namen benannt, die betreffenden
Toten reprisentieren sollten (Abb. 4). Dabei sind wirklich jung Verstorbene gemeint: Man
chrte solche Tote mit Standbildern, auf denen die Zukunftshoftnungen der Familie geruht hat-
ten, die vor der Erfiillung ihres Lebens vom Tod ereilt worden waren, und die keine Nach-
kommen hatten, um ihnen den Totenkult zu vollziehen. Ahnliche Standbilder weihte man in
die Heiligtiimer, hier meist ohne Namen, offenbar als jugendliche Reprisentanten der Gemein-
schaft zu Ehren der Gottheit (Abb. 5).

An den jungen Minnern werden Qualititen hervorgehoben, die Ideale der Zeit gewesen sein
miissen: starke Schenkel und Waden, als Zeichen athletischer Leistungsfihigkeit; markant arti-
kulierte, schmale Kniegelenke, die Beweglichkeit zum Ausdruck brachten; einen ausschreiten-
den Stand, der Aktivitit suggeriert; einen Korper mit breiter, starker Brust, die ein mutiges
Herz erkennen liflt; darunter eine Bauchplatte, deren Muskeln im Gymnasion zu gegliederten
Kompartimenten trainiert sind; ein starkes Gesif3, das zum Ideal dieser Zeit gehorte; starke
Arme, wieder mit artikulierten Gelenken, die in der leichten Anwinkelung und der Ballung der
Hand zur Faust eine latente Tatkraft ausdriicken; schlieflich einen Kopf mit reichem, perlen-
dem Haar, wie es als aristokratische Tracht getragen wurde, und mit dem leichten Licheln, das
dem Gesicht den gewinnenden Reiz der Charis verleiht.?®

Die Midchen unterscheiden sich davon in charakteristischer Weise: Sie tragen reich gefiltel-
te Gewinder, aus wertvollen hauchdiinnen Stoffen, kunstvoll drapiert, die den Korper teils ver-
hiillen, an einzelnen Stellen raffiniert freilegen und mit reichen Mustern iiberspielen. Der Stand
ist verhaltener, wie es der Zuriickhaltung von Frauen ansteht; dafiir raffen sie ihr Gewand in
einer grazilen Geste, die zunichst den reichen Stoff am Schleifen auf dem Boden hindern soll,
aber zu einem wirkungsvoll eingeiibten Auftreten ausgebildet ist.*’

Dies alles ist also weit mehr als Stil, es ist ein gesellschaftlicher ‘Habitus’ im weitesten Sinn. Im
Detail treten diese Qualititen in reicher Nuancierung auf: in Attika und Bootien kriftiger, auf den
Inseln zarter, im Osten iippiger, und jeweils verschieden von einer Generation zur anderen, von
einem Kiinstler zum nichsten. Andererseits halten sich solche Unterschiede innerhalb fester Figu-
rentypen, durchweg frontal ausgerichtet, das linke Bein vorgesetzt, die Arme am Korper angelegt.
Die typologische Gleichheit, die die Figuren trotz Unterschieden im Format zu ideellen Reihen

\/anwachsen li8¢, entspricht einem gesellschaftlichen Ideal der aristokratischen Homogeniti.
" Die Figuren des 5. Jahrhunderts, der ‘klassischen’ Epoche, sind in vieler Hinsicht anders
gestaltet, vor allem aber ist hier ein fundamental neuer Schritt getan (Abb. 6): Die Last des Kor-
pers liegt nicht mehr gleichmifig auf beiden Beinen, sondern auf einem belasteten Bein, dem
cin entlastetes gegeniibergestellt ist. Es ist ein neuer Aufbau der Figuren, den wir Ponderation,
also Gewichtung, oder Kontrapost, das heifit ,,Gegenstellung® von Kriften nennen. Diese neue
Struktur des Standbildes ist fiir alle Kunst bis ins frithe 20. Jahrhundert verbindlich geblieben.
Worin lag die weitreichende Bedeutung dieses Wandels?*
Die Unterscheidung von Belastung und Entlastung bedeutet, daf Last und Kraft zum
Thema der Korper gemacht werden: Das eine Bein trigt aktiv das Gewicht des Kérpers, das

X 2 Zu den Kouroi s. MarTINI 1990, 69—77; FEHR 1996, 785-843.
22 7Zu den Statuen der Koren s. SCHNEIDER 1975; FEHR 1996.
%0 Zur ponderierten Figur s. BorsEIN (Hg.) 1995, 260-262; Fenr 1979, bes. 25-30.
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6. Lanzentriger (Doryphoros) des
Bildhauers Polyklet. Romische
Kopie. Napoli, Museo Archeologico
Nazionale. Um 440 v. Chr.
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andere ist entspannt zur Seite gesetzt. Aus der Schriglage der Hiifte richtet sich der Leib wie-
der in die Senkrechte. Die Figur steht ‘aus eigener Kraft', sie ist im wortlichen Sinn selbst-stin-
dig. Die Arme sind unterschiedlich in Aktion, der Kopf ist leicht zur Seite gewendet. Die Figur
ist von potentieller Beweglichkeit erfiillt.

Fiir die ganze Figur bedeutet dies, dafl alle ihre Teile funktional zueinander in Bezichung
gesetzt sind: Wei/ das eine Bein trigt, ist das andere entlastet, liegt die Hiifte schrig, muf§ der
Leib sich aufrichten, und so fort. Es ist eine Konstellation von Kriften und Gegenkriften, die
reziprok voneinander abhingig sind.

Diese reziproke Abhingigkeit bedeutet weiterhin eine neue Erschliefung der riumlichen
Dimensionen: Wo ein Glied auf der einen Seite tragend, aktiv und angespannt ist, steht ihm
ein anderes lastend, passiv und entspannt gegeniiber: rechts gegen links, vorne gegen hinten,
unten gegen oben. Zugleich sind dami zeitliche Relationen impliziert: Wihrend das eine Bein
trigt, ist das andere entlastet. Die potentiellen Krifte des Korpers werden als kausale Faktoren
in Raum und Zeit sichtbar gemacht.

Das Ergebnis ist, daff die Figuren grundsitzlich variabler als in archaischer Zeit sind, je nach
der Verteilung von belastetem und entlastetem Bein, nach der Reaktion von Kérper, Armen
und Kopf. Fiir die Arbeit des Bildhauers bedeutet das, dafl er iiber ein grundsitzlich héheres
Maf an ‘Freiheit’ verfiige: Er mufd aus eigenem Entschluf zwischen alternativen Méglichkeiten
entscheiden.

Strukturell gesehen und auf eine grobe Formel gebracht, weisen die Korper auf eine Gesell-
schaft, in der der Wert einer Person sich in der archaischen Zeit nach ihren Eigenschaften
bemifdt, nach dem was sie ‘besitzt’, im 5. Jahrhundert dagegen nach ihren Fihigkeiten, nach
dem was sie ‘kann’.

Die neue Offenheit der Moglichkeiten fiihrte im 5. Jahrhundert zu neuer Reflektion iiber die
kiinstlerische Gestaltung. Der Bildhauer Polyklet hat die eigene Souverinitit des Gestaltens in
eine Theorie umgesetzt, die er in einer Schrift mit dem Titel Kanon dargelegt und in einer
Musterfigur zur Anschauung gebracht hat. Aus schriftlichen Zeugnissen ist bekannt, daf§ es um
ein System von Proportionen der Teile des Kérpers ging. Erhaltene Werke lassen dazu erken-
nen, dafl Krifte und Gegenkrifte in ein pointiert ausbalanciertes Verhiltnis zueinander
gebracht waren (Abb. 6). Kérperliche Schonheit, die zugleich die hochsten physischen und
ethischen Qualititen bedeutet, wird als mefibar, verstehbar und gestaltbar angesehen. Es ist ein
hochfliegender Versuch, mit rationalem Kalkiil den perfekten Menschen zu konstruieren. Zu
Recht hat man Polyklet zu den vor-sokratischen Philosophen gestellt.”!

Diese Phinomene kann man mit anderen Entwicklungen im 5. Jahrhundert zusammen
sehen. Groflere Riume der Gestaltung und neue Entscheidungen tiber alternative Méglichkei-
ten Sffneten sich nicht nur in der Kunst. In der Politik kam es seit den Reformen des Kleisthe-
nes in Athen zu grundsitzlicheren Debatten iiber mégliche Formen der politischen Ordnung;
und in der Tragodie wurden Entscheidungen iiber alternatives ethisches Verhalten stirker als
bisher in die Verfiigung und Verantwortung der cinzelnen Person gestellt. Die Verhiltnisse
waren weiter und offener geworden, und das Individuum war mehr auf sich selbst, seine Urtei-

' Zu Polyklet s. Borsein (Hg.) 1995, 266-268; Fenr 1979, 31-37; voN STEUBEN 1990. — Zum Kanon ferner: PurLipp
1990; Bercer 1990; PorLrrt 1995.
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7. Kimpfende Krieger. Trinkschale aus Athen, Auf8enbild. Korinth, Museum. Um 560 v. Chr.

le und Optionen gestellt. Rationale Bewiltigung der Welt und der menschlichen Gesellschaft
wurde vielfach mit hochfliegender Zuversicht in die Krifte des eigenen ‘Konnens’ in Angriff
genommen. Wagemut, #d/ma, wurde zum neuen Leitbild. Daf§ damit auch die Chancen des
Scheiterns gestiegen waren, haben nachdenkliche Geister sehr wohl gesehen.??

Die perfekten Kérper der Bildkunst waren gewif§ ein hoher Maf3stab. Wie verfiihrerisch er
sein konnte, wird bei Alkibiades deutlich, der mit seinem brillanten Auftreten seine Mitbiirger
in die waghalsigsten militirischen Unternchmungen fiihrte und die Generationen in helle
Begeisterung und heftige Ablehnung spaltete. Wer diesem Maf3stab einigermafien gerecht zu
werden vermochte, konnte wohl damit gliicklich werden. Wie die vielen anderen, die auf den
Schattenseiten des Lebens standen, mit den schénen, jungen, von Miihsal und Gebrechen frei-
en Bildwerken lebten, davon schweigen die Quellen.

6. Bildwerke, Handlungen und Riume
Es liegt auf der Hand, daf die Kérper der Bildkunst, wenn sie in Aktionen und Konstellatio-

nen von mehreren Figuren dargestellt sind, sich in archaischer und klassischer Zeit verschieden
verhalten.

2 HovscHER 1989, 26.
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8. Kimpfende Krieger. Trinkschale aus Athen, Innenbild. London, British Museum. Um 510-500 v. Chr.

In Kampfgruppen der archaischen Zeit treffen die Lanzen gewohnlich die Gegner nicht, son-
dern werden bedrohlich gehalten (Abb. 7). In spiteren Szenen dagegen gibt es Verwundungen,
und es werden Angriff und Niederlage dynamisch sichtbar gemacht (Abb. 8). Hier die Aktion
als Attribut, dort als Kraft und Gegenkraft.

In Konstellationen zweier Figuren sind die Entwicklungen dhnlich. Auf einem archaischen
Gefifl stehen ein junger Mann und eine junge Frau als Einzelfiguren einander gegeniiber
(Abb. 9). Dagegen werden im 5. Jahrhundert Sappho und Alkaios in einer ungemein span-
nungsreichen Komposition von Hin- und Abwendung gezeigt (Abb. 10). Hier ein additives
Gegeniiber, dort eine dynamische Beziehung von seelischen Kriften.
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9. Vornehmes Paar von Mann und Frau. Ausschnitt aus Trinkschale. Istanbul, Archiologisches Museum. Um 550 v. Chr.

Solche dynamischen Wechselbezichungen ergaben sich nicht nur aus der potentiellen Beweg-
lichkeit und Aktionskraft der Figuren in der Bildkunst, sondern waren auch fiir andere Berei-
che der Kultur und des Lebens konstitutiv. In der Tragodie entwickelte sich auf der Biihne eine
neue Form des dynamischen Dialogs, in dem nicht nur beide Partner statisch ihre Standpunk-
te vertraten, sondern dynamisch aufeinander eingingen und einwirkten. Die vitale Erfahrung
aber muf§ die Volksversammlung gewesen sein: Hier entstanden ganz neue Formen der &ffent-
lichen Debatte, die im dialogischen Pro und Contra die Entscheidung in die eine oder die
andere Richtung lenkte. Der argumentative ‘Raum’, in dem solche Dialoge und Debatten statt-
fanden, ist zunichst eine Metapher: eine spannungsreiche Antithese, die als dialektisches Hin
und Her begriffen wird. Aber dabei bleibt es nicht.

Handlung und Raum. In solchen Phinomenen kommen primir Auffassungen von Kérpern
und Handlungen zur Geltung, in denen realer Raum gewissermaflen implizit, das heifSt sekun-
dir enthalten war: Die Menschen bewegen sich und agieren miteinander; damit nehmen sie
Raum in Anspruch, fiillen sie Raum aus, schaffen sie einen Raum kulturellen Handelns. Die-
ser Raum kann als solcher zunichst ohne kulturelle Gliederung, das heiflt als ‘Natur’-Raum
vorgegeben sein und erst implizit durch die kulturelle Handlung seine Struktur erhalten. Sofern
die Strukturen des Handelns sich historisch wandeln, kann auch der implizite Handlungs-
Raum von Epoche zu Epoche variieren.
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Ein anschauliches Beispiel fiir kollektives Handeln, das einen Handlungsraum erst konstitu-
iert, sind militirische Schlachten in ihren taktischen Konzepten und realen Verliufen. Der
Raum, in dem Schlachten geschlagen werden, ist zunichst ein nicht funktional fiir diesen
Zweck gestalteter Natur-Raum. Er wird allerdings nach funktionalen Gesichtspunkten ausge-
wihlt: Ebenen fiir offene Schlachten, Pisse, Berge und Wilder fiir Hinterhilte, und so fort.
Innerhalb dieser selektierten Natur-Riume aber schaffen die Kampfaktionen ihre eigenen
Handlungs-Riume.?

Die charakteristische Kampfweise der archaischen Zeit ist die Phalanx-Schlacht. Geschlosse-
ne Schlachtreihen, in starker taktischer und ethischer Kohirenz, riicken gegeneinander vor: Sie
generieren einen Raum, der von kollektiven Heereskorpern gebildet wird, welche ‘wie ein
Mann’, gewissermaflen als Multiplikationen des einzelnen Kimpfers auftreten; eine einfache
Opposition von zwei homogenen Massen-Kérpern. Dann, beim Zusammenstof§ und in den
folgenden Kampthandlungen, geht die Aktionsbereitschaft der homogenen Schlachtordnung
in die Aktionen der einzelnen Krieger iiber; eine iibergeordnete Koordination kommt nicht
zustande, die Kampthandlungen konzentrieren sich im wesentlichen um den einzelnen Kimp-
fer, seine Nebenminner und seine unmittelbaren Gegner: So wie der Handlungsraum zunichst
von den kollektiven Heereskorpern und ihrer homologen Angriffsbereitschaft gebildet wurde,
so umfaflt er im Kampf den individuellen Kimpfer in der Reichweite seiner unmittelbaren
Aktionen und Wahrnehmungen. Dem entspricht die Komposition von lebensweltlichen wie
von mythischen Kriegs- und Schlachtbildern in archaischer und klassischer Zeit: Zum einen
werden geschlossene Heere vor dem Kampf in homogener Formation, als zwei Kollektiv-Kor-
per, gegeneinander gestellt (Abb. 11); zum anderen erscheinen die Kimpfer in der Schlacht in
einzelnen Kampfgruppen von zwei bis hochstens vier oder fiinf Beteiligten, ohne iibergeordne-
te riumliche Disposition der Kampfrichtungen, ausschliefSlich auf die unmittelbaren Gegner
bezogen (Abb. 7).34

Erst im Lauf des 4. Jahrhunderts v. Chr., von Epaminondas und von Alexander dem Grofien,
wurde eine Schlachtentaktik entwickelt, in der die verschiedenen Teile des Heeres mit ihren
verschiedenen Funktionen in Raum und Zeit zu einem koordinierten Gesamtplan integriert
wurden. Alle Beteiligten waren, als militirische Einheiten wie als Individuen, weit iiber ihre
konkreten Aktionen hinaus auf alle anderen Faktoren des Geschehens bezogen. Von den Bewe-
gungen der verschiedenen Truppen wurde der Raum der Schlacht als ein dynamisches Spiel von
Kriften realisiert: angreifend oder auseinanderziehend, zustoflend oder einkreisend. Dies ist
eine Raumvorstellung, wie sie in dem berithmten Schlachtgemilde aus dem Ende des 4. Jahr-
hunderts zur Geltung kommt, das in dem Alexandermosaik aus Pompeii einigermaflen getreu
wiedergegeben ist (Abb. 12): Der Angriff Alexanders an der Spitze seiner Reiterei, das Eindrin-
gen in das Zentrum des persischen Heeres um den Wagen des Grof8konigs, der sich zur Flucht
wendet, die Reaktionen der persischen Elite von todesmutiger Aufopferung bis zu paralysier-
tem Entsetzen, dazu die Bewegungen von Truppenteilen mit Lanzen und Standarte im Hinter-

* Die folgenden Uberlegungen habe ich bereits in verschiedenen anderen Zusammenhiingen ausgefithrt: HoLscrer 1973,
78-84, 162—-169; 1995, 30-34. Da mir seither kein anderes Beispiel von gleicher Evidenz fiir dies Phinomen aufgefallen ist,
mufd ich um Nachsicht fiir die Wiederholung bitten.

3 Zum Ideal des Kampfes ‘Mann gegen Mann’ s. auch oben im Text bei Anm. 9.
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11. Zwei Heeresreihen (Phalangen) gegeneinander vorriickend. Weinkanne aus Korinth. Rom, Museo Nazionale di Villa
Giulia. Um 630 v. Chr.

grund — dies alles findet in einem iibergreifenden Handlungsraum statt, in dem die Aktionen
der einzelnen Figuren weit iiber die Reichweite ihrer konkreten Handlungen und Wahrneh-
mungen hinaus dynamisch aufeinander bezogen sind.

Raum und Handlung. Neben Handlungen, die Riume konstituieren, steht das umgekehrte
Phinomen: Riume, die fiir bestimmte Funktionen konzipiert und gestaltet sind und die darin
vollzogenen Handlungen konditionieren. Es sind Vorgaben kultureller Riume, nach denen die
Menschen sich verhalten und bewegen, nebeneinander her leben oder interagieren. Auch hier
gibt es historische Unterschiede.

Die Volksversammlungen in den archaischen Stidten fanden auf der Agora in einem kreisfor-
migen Areal statt, das Orchestra genannt wurde. In Athen wissen wir davon aus Schriftquellen,
in Argos und Korinth wurden solche Anlagen gefunden. Man muf8 sich die Anordnung wohl so
vorstellen, daf} die fiihrenden Adeligen einen inneren Kreis bildeten und das Volk auflen herum
stand. Die Debatten fanden zwischen den Minnern im inneren Kreis statt, die Umstehenden
gaben Zustimmung oder Ablehnung zu erkennen. Wer redete, trat in die Mitte, gewissermafien
in den Fokus des inneren Kreises der Fiihrungsgruppe. Hier war er hierarchisch herausgehoben,
aber nicht einem Publikum in einer dialogischen Opposition von argumentativer Aktion und
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12.  Schlacht zwischen Griechen unter Alexander dem Grofien und Persern unter Dareios III. Sog. Alexander-Mosaik aus
Pompeii, Casa del Fauno. Napoli, Museo Archeologico Nazionale. Kopie des spiten 2. Jh. v. Chr. nach einem griechischen
Gemiilde des spiten 4. Jh. v. Chr.

engagierter Reaktion gegeniibergestellt. Den grofiten Teil der Versammlung hatte er zur Seite
oder hinter sich, Aktion und Wirkung waren nicht unmittelbar aufeinander bezogen.*

Im frithen 5. Jahrhundert wurde in Athen eine neue Stitte der Volksversammlung auf dem
Hiigel Pnyx gebaut, die nicht nur die Agora von ihrer hoffnungslosen Uberfrachtung mit neuen
politischen Funktionen des ‘isonomen” und ‘demokratischen’ Staates entlasten sollte, sondern
zugleich eine ganz neue Struktur der politischen Versammlungen und Verhandlungen mit sich
brachte: Hier wurde eine hoch herausgehobene Redner-Biihne einem weiten Zuhorer-Raum
gegeniibergestellt. Reden und Héren, Agieren und Reagieren waren nun antithetisch gegen-
tibergestellt und dynamisch aufeinander bezogen. Dabei sind zwei grundsitzlich neue Struktu-
ren zu erkennen: Zum einen ist der Raum der Zuhéorer nicht mehr hierarchisch gegliedert, es
gab keine Ordnung nach sozialen Gruppen, sondern nur noch die funktionale Unterscheidung
zwischen Sprecher und Hérern. Zum zweiten war dies ein reziprokes, das heifft mobiles Ver-
hiltnis: Jeder Zuhorer konnte auf die Biihne treten und zum Redner werden — und reihte sich
danach wieder unter das Publikum ein.?

5 Zur Orchestra Ko 1981; HorscHER 1999, 39-40. Sehr hilfreich war mir die gewohnt erfrischende Kritik von Egon Flaig
zu meinen urspriinglichen Vorstellungen zu diesem Punkt. Dafl er jetzt einverstanden wire, wage ich nicht vorauszusetzen.

36 Pnyx: TravLos 1971, 466 fF.
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Man kann diese Struktur, die wirklich das Epitheton ‘dialogisch’ verdient, mit der Strukeur
des klassischen Kérpers zusammen sehen: eine funktionale Gliederung in Agieren und Reagie-
ren, reziprok aufeinander bezogen und potentiell aufeinander einwirkend: Auch bei den pon-
derierten Statuen ist impliziert, daf die entlasteten und entspannten Glieder wieder Aktivitit
und Anspannung annehmen.

Staat und Korper. Von daher lag es schliefllich nahe, Staat und Gesellschaft nach dem Muster
des Kérpers zu begreifen. Immer wieder finden wir in den antiken Schriftquellen diese Gleich-
setzung, die vor allem das harmonische Zusammenspiel der Teile zum Ganzen im Blick hat.
Die Struktur dieses Vergleichs wird besonders deutlich bei dem Arzt Alkmaion aus Kroton in
Unteritalien: Im menschlichen Kérper sei die Gleichberechtigung der Krifte — des Feuchten
und Trockenen, Kalten und Warmen, Bitteren und Siifen — gesundheitsbewahrend, die allei-
nige Herrschaft eines Elements dagegen krankheiterregend. Denn die Alleinherrschaft des
cinen Gegensatzes sei verderblich, Gesundheit dagegen beruhe auf der gleichmifligen
Mischung der Qualititen. In unserem Zusammenhang ist die Stelle deswegen aufschlufireich,
weil Gesundheit und Krankheit mit aktuellen Begriffen der Staatsordnung beschrieben werden:
Gleichberechtigung heift isonomia, das Schlagwort der neuen Staatsordnung in Athen, Allein-
herrschaft ist monarchia, fiir alle aufgeklirten Geister damals der Gegenbegriff zu einer ver-
niinftigen Staatsform. Dabei muff man sich klarmachen, daf8 dies nicht nur metaphorische
Ubertragungen vom Kérper auf den Staat und umgekehrt sind. Denn nach den damaligen
Anschauungen waren die Welten der physischen Korper und der menschlich-geistigen Ord-
nungen noch nicht grundsitzlich voneinander getrennt. Alle Kérper waren belebte Materie, die
in Kriften und Gegenkriften zusammenspielte; und auch der Staat war kein abstraktes Gebil-
de, sondern bestand aus den Biirgern, die miteinander in lebendiger Interaktion standen. Fiir
Naturphilosophen und Arzte schlof§ sich die belebte Materie in einer Stufenleiter zu immer
komplexeren Gebilden zusammen: von den Elementarteilchen bis zu den menschlichen Kér-
pern und weiter bis zur Gesamtheit der Gemeinschaft der Biirger. Auf allen Ebenen fand
unmittelbare, physische und zugleich geistige Interaktion statt.”’

Der Staat als Korper: Das ist eine Metapher, mit der etwas sehr Genaues ausgesagt werden
kann. Im 6. Jahrhundert v. Chr. hatten die Bewohner Attikas gewissermaflen in additiven Ver-
hilenissen gelebt. Wir horen von den pediakof in der Ebene, den pardlioi an der Kiiste und den
didkrioi in den Bergen. Damit sind offenbar értlich definierte Gruppen mit ihren jeweiligen
Anfiihrern gemeint, die wie Blocke nebeneinander standen. Die neue Staatsform des Kleisthe-
nes lief darauf hinaus, daf er die Bevolkerung in zehn Phylen teilte, von denen jede eine Trit-
tys, ein Drittel aus Stadt, Land und Kiiste umfafite. Diese kiinstlichen Einheiten schufen Ver-
bindungen durch das Land, und zunehmend hiufiger kamen alle zu den Volksversammlungen
und den Gétterfesten in Athen zusammen. Kleisthenes habe die Biirger zusammengefiihre,
heiflt es in den Quellen; wir konnten abstrakter sagen: Er hat die verschiedenen Teile der Biir-
gerschaft zueinander in Beziehung gesetzt und aufeinander bezogen. Damit hat er gewisser-
maflen Kraftlinien der Zusammengehorigkeit durch die Biirgerschaft gelegt und eine Dynamik
der Wechselbeziechungen bewirke, die den Strukturen der ponderierten Standbilder entspricht.
Denn genau dies, die Wechselwirkung aller Teile aufeinander, in Aktion und Re-aktion, war das

7 Alkmaion frg. 4 DieLs/Kranz.



190 Tonio Hélscher

Prinzip der Ponderation, die im Kontrapost des Polyklet ihre theoretisch begriindete Idealform
erhalten hatte. Die Verwandtschaft von Kérper und Handlungsraum wird hier besonders evi-
dent.

Die Metapher vom Korper war sicher auch nicht nur eine schéne Art, wie man in Gedich-
ten und Festreden iiber den Staat und die Welt sprechen konnte. Sie hatte ihre Attraktion und
ihren Erfolg vielmehr darin, dafl sie es moglich machte, die Phinomene und Probleme rational
in den Griff zu bekommen. Was ein Kérper war, davon hatte man eine prizise Vorstellung. Am
Korper hatte man auch seit langem die hochsten sozialen Leitbilder entwickelt, die ohnehin
kollektive Werte waren und darum leicht auf das Gemeinwesen insgesamt iibertragen werden
konnten. Und schliellich hatte man auch gelernt, daf8 man einen Kérper formen und besser
machen konnte: durch athletisches Training im Gymnasion und zunehmend auch durch aus-
gefeilte Didt. Wenn das bei dem einzelnen Kérper zu bewirken war, dann mufte es auch bei
der ‘Korperschaft’ der Biirger méglich sein. Polyklet zeigte in diesem Sinn, daff man auch in
Bildwerken durch rationale Uberlegungen, Messungen und Konstruktionen perfekte Korper
herstellen konnte. Die Metapher vom Kérper half also, den Staat und die Gemeinschaft der
Biirger in ihren Funktionsweisen zu kliren und als Objekt intentionaler Gestaltung und Ver-
besserung zu begreifen. Das ist fiir die klassische Zeit, die die Welt so entschieden dem mensch-
lichen Zugriff zufithren wollte, von eminenter Bedeutung gewesen.

Nachweise der Photographien:

Abb. 1: nach A. Furtwingler — K. Reichhold, Abb. 4: P. Schalk
Griechische Vasenmalerei (1904-1932) Abb. 5, 10, 11: Hirmer Fotoarchiv, Miinchen
Tat:517051 Abb. 6, 12: DAI Rom

Abb. 2, 8: London, British Museum Abb. 7: Postkarte

Abb. 3: DAI Athen Abb. 9: Y. Tuna-Norling
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