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EINLEITUNG

Das Nehmen von Maf3en eines Gegenstands
oder Lebewesens und deren Sichtbarma-
chung in graphischer, photographischer oder
digitaler Form versteht man als Ausweise der
Erlangung und Verfiigharmachung gesicher-
ten Wissens iiber diesen Gegenstand, dieses
Lebewesen. Diagramme und tabellarisch or-
ganisierte Messdaten verbreiten mit ihrem
Anspruch auf wissenschaftlich exakte, also
nachpriifbare Ubersetzung der Wirklichkeit
eine Aura des Allverbindlichen, die — gerade
im Bereich der Visualisierung von unterhalb
der menschlichen Wahrnehmungsschwelle
gewonnenen Messresultaten — immer auch
eine fiktionale Komponente besitzt.!

Das Thema des Malfnehmens, erweitert um
die komplexen metrologischen Beziige zwi-
schen (skalierten) Messwerkzeugen und
Messtabellen mit den von ihnen bezeugten
»Fakten, fiihrt religionshistorisch in Dimen-
sionen jenseits planer Diesseitigkeit. Gemeint
ist die uralte Verbindung von Mafl und Mes-
sen mit Vorstellungen vom Géattlichen, sei es,
dass Gott oder Gottern die Urheberschaft an
Maf und Zahl zugeschrieben, sei es, dass die
Realitiit einer Epiphanie durch Hinweis auf
genau bezeugte gottliche Mafle unterstiitzt
wurde. Es reicht ein Blick ins ,, Handworter-
buch des Deutschen Aberglaubens® unter
dem Stichwort , Linge Christi“, um von er-

staunlichen Praktiken zu erfahren? Aus dem
Mittelalter sind Christusbilder mit dazu ge-
setzten (von Bild zu Bild abweichenden) Ska-
len oder Mafstrichen erhalten, vermittels
welchen die Linge des Korpers Christi de-
monstriert wurde, die — je nach Malstrich —
meist zwischen 1,60 und 1,80 Meter definiert
war. Durch Verweise darauf, dass die vorge-
zeigte Lange von einem vor Ort erfolgten Ab-
gleich mit dem in Byzanz aufbewahrten
Kreuz Christi oder vom Heiligen Grab in Je-
rusalem stamme, wurde der Echtheitsan-
spruch solcher Angaben unterstiitzt. Das Mu-
seum im Prediger in Schwibisch Gmiind be-
sitzt ein Gemilde von 2,35 Meter Hohe auf
Holz (Abb. 1), das ,ain gleichnus der person
cristi — die leng vnd gros“ darstellt, wie eine
Inschrift auf der 1485 datierten Tafel doku-
mentiert.” Hier wird der Anspruch formu-
liert, das exakte Abbild und die Wahre Kér-
perlinge Christi vorzufiihren — nimmt man
die Angabe wortlich, war Christus stattliche
2,07 Meter grof8. An einer Wand der Heilig-
kreuz-Kapelle von Braine-le-Chateau in Bra-
bant ist ein Eisenstab als ,la mesure du Bon
Dieu® bzw. ,mesure de Notre Seigneur Jé-
sus-Christ“ angebracht, den ein Kreuzfahrer
aus dem Heiligen Land mitgebracht haben
soll; vertraut man diesem Stab, maf Chris-
tus 1,94 Meter. Auch Brustbilder Christi au-
thentifizierte man durch Verweis auf mal-
stabsgetreue Ubersetzung vom originalen
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Schweilltuch der Veronika, wodurch die Bil-
der in der Achtung der Glaubigen entspre-
chend stiegen. Die authentische ,Linge
Christi“ konnte man in Spatmittelalter und
frither Neuzeit schlieflich (dhnlich wie die
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Linge der Seitenwunde Christi sowie die
Korper- oder Fulflangen Marias und einiger
Heiliger) in Form bedruckten Papiers als
Amulett mit sich tragen.*

Unverkennbar entsprach solches Bemiihen
um die historischen Malle Christi dem Ver-
such, sich nicht nur der spirituellen, sondern
auch der physischen Realitit, also der Inkar-
nation, des Gottessohnes zu versichern, so
dass dessen vorgefiihrtes Lingenmall mehr
als nur ikonisches Bild im Sinne der Produk-
tion einer gemal irgendwelchen Kriterien
vermittelten Ahnlichkeit, sondern Merkzei-
chen und (wenn man mit der Terminologie
von Charles Peirce operieren will) Index war,
also auf die tiblicherweise bestehende Kau-
salititsbeziehung von Korper, Messwerkzeug
und das durch dessen Anlegen am Korper
erzielte Maf8resultat oder Maf8bild verwies.
Oft schwang aber in einem solchen Bezug
auf Zahl und Mal (-stab) zugleich eine abs-
traktere Vorstellung vom Géttlichen mit: die-
jenige von Gott als mathematischer Ord-
nungsmacht, wie sie in der bekannten Pas-
sage im Buch der Weisheit 11,20 nachzulesen
ist: ,Du aber hast alles nach Mal, Zahl und
Gewicht geordnet.“ Selbst in den volks-
tiimlichen oder lokal verwurzelten Traditio-
nen der ,Linge Christi“ mag sich solcher-
mallen schon ein Konflikt angedeutet haben,
der in ,aufgeklirteren Zeiten, also seit dem
fortgeschrittenen 18. Jahrhundert, Schwie-
rigkeiten der Kunst mit Gottesbildern offen-
baren sollte. Vorerst, namlich in der Renais-
sance, verbanden sich theologisch oder ,me-
taphysisch® inspirierte, teils um die Aus-
einandersetzung mit Proportionsangaben
Vitruvs erweiterte Mallkonzepte noch
scheinbar selbstverstindlich mit konkreten

Abb. 1. Unbekannter Meister (Werkstatt von Friedrich
Herlin2), Lange Christi, dat. 1485, Ol auf Holz, Mu-
seum im Prediger, Schwébisch Gmiind



anthropometrischen Interessen der Kiinstler,
und die Kombination beider Aktivititen
sollte auch direkte Auswirkungen auf die
Konzeption von Christusbildern haben.” Im
17. und fritheren 18. Jahrhundert fiihrten
Maler und Bildhauer Figurenmessungen vor-
wiegend an antiken Skulpturen durch.®

JOHANN CASPAR LAVATER

Die fast obsessive Suche von Johann Caspar
Lavater (1741-1801) nach dem authentischen
Bild Christi ist lingst als Movens der publi-
zistischen Aktivititen des protestantischen
Theologen und Physiognomikers erkannt
worden.” Ausgangspunkt fiir Lavaters Be-
schiftigung mit dem Aussehen Christi (des-
sen physische Merkmale in der Bibel be-
kanntlich nicht beschrieben sind) war sein
allgemeines Postulat des ,lesbaren” Zusam-
menhangs von Charakter und Gesicht. In-
dem sich Lavater aus den Schriftquellen eine
prazise Vorstellung formte, suchte er unter
den ihm greifbaren Christusbildern nach ei-
nem Gesicht, das diesen Kriterien nahe kam
—und doch nie véllig nahe kommen konnte.
Denn obwohl er grundsitzlich dem klassizis-
tischen Skulpturenideal seiner Epoche an-
hing, vermochte er in keinem antiken (heid-
nischen) Gotterbild ein Korrelat fiir die Giite
des christlichen Gottes zu finden, ,weil De-
muth und Liebe fehlen“.® Dasjenige Bild un-
ter den tiberlieferten Christusdarstellungen,
in dem sich anhand der kérperlichen Merk-
male die Giite am klarsten ausdriickte,
musste fiir ihn dem authentischen Christus
am nichsten kommen. Allerdings standen
laut Lavater die Kiinstler zur Zeit Christi vor
einem Dilemma: Selbst ,wenn der geschick-
teste Mahler Christum vor sich sihe, wire an
keine gute Kopie zu denken. Entweder
wiirde der Mahler die Hoheit und Unerreich-
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barkeit des Urbilds fithlen oder nicht. In bey-
den Fillen koénnte er nicht treu kopieren. Die
Liebe, die ihm die Augen aufschldsse, wiirde
ihm die Hinde binden. Und freye Hinde
ohne gedffnete Augen, was wiren sie?“’
Hiermit sprach Lavater die auf das 6. Jahr-
hundert zurtickgehende Entstehungslegende
des so genannten Mandylions an, eines Ge-
sichtsabdrucks, den Christus in einem Tuch
zuriickgelassen haben soll, nachdem ein vom
edessenischen Konig Abgar geschickter Por-
tritmaler an der eben genannten Aporie ge-
scheitert war.'

Eines der Hauptarbeitsmittel von Lavaters
Physiognomik waren Profilbildnisse, die, zu-
mal angesichts der Reduktion der visuellen
Mittel auf die reine Linie, die weitgehende
Unterdriickung von Eigenheiten und Zufil-
len der Reprisentation zu gewihrleisten
schienen. Er schrieb in einer Zeit zunehmen-
der Mechanisierung (und damit ,,Objektivie-
rung“) des Verfertigens von Bildern, konnte
aber auf einen Anteil von Handarbeit bei der
Erstellung seiner Vorlagen nicht verzichten:
Erst um 1786 erfand Gilles-Louis Chrétien
den Physionotrace, eine die Produktion von
Silhouetten weitgehend automatisierende
Maschine.!! Gleichwohl machte sich Lavater
— lange vor Etablierung der erkennungs-
dienstlichen Methodik durch Francis Gal-
ton, Alphonse Bertillon und andere'? - an
einen systematischen Vergleich distinktiver
Gesichtsmerkmale Christi aufgrund verschie-
dener erhaltener Profilbildnisse, die er im
zweiten Band des ,Essai sur la physiogno-
mie“ zu einem Vergleichsschema versam-
melte (Abb. 2).” Bildhistorisch bezogen sich
diese Christusprofile auf eine Darstellungs-
tradition, die, wie man heute weil}, kaum
tiber das 15. Jahrhundert zuriick reichte.™
Doch Lavater suchte in der Zusammenstel-
lung solcher Niherungsprofile eine das ganze
Wesen des Gottessohnes aussprechende
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Konfiguration, die explizit Alternative zum
dlteren En-face-Bild sein sollte, dessen Asso-
ziation mit dem ,Angesicht Christi“ fiir ihn
als Protestanten womdglich gefihrlich nahe
an die Verehrung ,, Wahrer Bilder“ durch die
Katholiken fiihrte. Das Profil als Normal-
und bevorzugte Beobachtungsform des
Christusbildes blieb — konfessionsiibergrei-
fend — im 19. Jahrhundert einflussreich, und
dies trotz der von Lavater geduferten Zwei-
fel an der Genauigkeit der ihm zur Verfi-
gung stehenden Werke. Noch in Popularphy-
siognomien des 20. Jahrhunderts, etwa in
»Menschengestalt und Charakter” von Emil
Peters (1922), vertritt ein den spatmittelal-
terlichen Beispielen und Lavaters ,Gewohn-
lichem Christusbild“ nahestehendes Profil
den ,,Christuskopf“ (Abb. 3)." Dass Lavater
trotz intensiver Befragung der von ihm ge-
sammelten Profilgesichter das ,,Urprofil®
Christi nicht fand, ja: nicht finden konnte,
entsprach nicht zuletzt der Spannung zwi-

2. J.C. Silh, Sechs Profilbildnisse Christi in Lavaters ,Es-
sai sur la Physiognomie”, Kupferstich

XXXIV.P.18g,
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schen seinen Messkriterien: Einerseits folgte
er einer traditionellen Auslegung von Psalm
443, die Christus als den schonsten unter
den Menschenkindern verstand und die La-
vater dazu brachte, eine von Winckelmann
mit Blick auf die Antike entwickelte ,, Symme-
tria-Asthetik“ auf die ihm verfiigbaren Bild-
werke anzuwenden. Andererseits setzte er
auf das rechte Gefiihl des sich seiner Gottes-
ebenbildlichkeit bewussten Menschen, also
auf ein Glaubenskriterium, ohne das Chris-
tus in seiner leiblichen, gesichtlichen Manifes-
tation nicht erkannt werden konne.'¢

Gleichwohl beschiftigte sich Lavater auch
mit Vollgesichtern Christi. Der Kiinstler Ben-
jamin West (1738-1820) schenkte ihm ein
solches Bild, das in den ,,Physiognomischen
Fragmenten“ in einem Stich von Johann
Heinrich Lips als ,,Christus mit einem Kind-
lein“ reproduziert wurde. West hatte Chris-
tus frontal thronend in Dreiviertellinge ge-
malt, dazu ein zu ihm aufblickendes Kind in
weiller Kleidung, das (in der Graphik) tiber
seinem linken Oberschenkel lehnt. Lavater
kommentierte, dass man in dem Kind wohl
das ,,Bild des Mahlers selbst in seiner jugend-
lichen Unschuld“ sehen miisse.'” Er attes-
tierte Wests Christusbild in einem Brief an
den Kiinstler, es sei von ,stiller Ruhe und un-
gezierter Einfalt“ — Winckelmanns Termino-
logie ist unverkennbar. Daneben mag das Ge-
milde Lavater auch deshalb gefallen haben,
weil es die beiden Gesichts- als elementare
Ansichtsformen kontrastierte: das im Profil,
also dem bevorzugten ,Messmodus® der
Physiognomik, gezeigte Kind, und der erha-
bene und nimbierte, aber keineswegs un-
oder iibermenschlich entriickt thronende
Christus, dessen Hinweis mit der linken
Hand auf seinen kindlichen Rezipienten wie
die Prisentation einer Identifikationsfigur fiir
den Betrachter wirkt, die — gemafl dem von
Lavater geschilderten Dilemma — zur Reduk-



tion der eigenen Aufmerksamkeit auf die nur
»objektive“ Analyse unfihig ist.

Ironischerweise ist gerade fur den Produ-
zenten dieses von Lavater besonders gelob-
ten Bildes, also fiir Benjamin West, eine weit-
aus weniger vergeistigte Beschiftigung mit
der Darstellung Christi bezeugt. Es handelt
sich um die fiir das Jahr 1801 dokumentierte
Zusammenarbeit mit Thomas Banks anliss-
lich des Versuchs, die ,der Natur entspre-
chende“ Pose Christi am Kreuz herauszufin-
den.'® West und Banks nutzen den Korper
des kiirzlich auf gewaltsame Weise zu Tode
gekommenen Chelsea-Pensiondrs James
Legge, um eine ,,Anatomical Crucifixion®
herzustellen. Der tote Korper wurde zuerst
unbekleidet an ein Kreuz geschlagen und die
daraus resultierende Pose in Gips abgeformt.
Nachdem der Kérper von Legge anschlie-
Rend durch den Anatomen Joseph Constan-
tine Carpue gehiutete worden war, entstand
eine zweite Abformung, die — anders als die
erste — noch heute in den Sammlungen der
Londoner Royal Academy bewahrt wird.
West soll angesichts dieses anatomischen Ex-
periments geaulert haben, er habe ,never
before seen the human hand; er hatte nim-
lich nach eigenem Bekunden nie realisiert,
welchen Kriften die ans Kreuz genagelte
Hand unter dem Druck des nach unten hin-
genden Korpers ausgesetzt ist. Hier war das
Studium der menschlichen Figur, das der
spateren Verfertigung gemalter Darstellun-
gen der Kreuzigung Christi gedient haben
mag, elementare Etiide iiber Gewicht und
(trdge) Masse eines leblosen Korpers von ge-
eigneter Grole, iiber die Schwiche toten
menschlichen Fleisches. Zwar riickte die der
Konservierung geschuldete Metamorphose
der Leiche zur Gipsfigur wieder etwas Dis-
tanz ein, doch fielen Observations- oder
Messpraxis und , jenseitige“ Implikationen
des Mafes im Kontext solcher Grundlagen-

DER VERMESSENE CHRISTUS

3. Christusprofil in Emil Peters’ ,Menschengestalt und
Charakter”

arbeit der Kunstakademien um 1800 schein-
bar vollig auseinander.

BERTEL THORVALDSEN UND
JOHANN GOTTFRIED SCHADOW

,Das Grundproblem der romantischen
Kunst war, wie das Unendliche im Endlichen
dargestellt, das Metaphysische im Kunstwerk
sichtbar gemacht werden konne.“"” Es ver-
steht sich, dass das Bild Christi den Kiinstlern
aller Konfessionen im 19. Jahrhundert be-
sondere Schwierigkeiten bereitete. Wie
konnte angesichts des unumkehrbar vollzo-
genen Bruchs mit dem Ancien régime, der
auch die religiosen Bildkonventionen betraf,
das Gottliche tiberhaupt noch dargestellt
werden? Grundsitzlich machte sich selbst
bei den Romantikern, vor allem in den Krei-
sen der Nazarener, der starke Einfluss von
Lavaters Christusbildforschungen bemerk-
bar. Im Gemilde von Peter Cornelius ,, Chris-
tus und die Klugen und Térichten Jung-
frauen“ (Abb. 4) aus dem Jahr 1813 (Diissel-
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Abb. 4. Peter Cornelius, Die Klugen und die Térichten Jungfrauen, Ol auf Leinwand, Museum Kunst Palast, Diissel-
dorf

dorf) steht die Figur Christi auf einer Wol-
kenbank, ist aber zugleich Akteur einer nar-
rativ aufgefassten Szene, da er sich zu den
vor ihm knienden Frauen wendet.? Ganz im
Sinne der nazarenischen Asthetik, die eine
Synthese aus Historischem und Symboli-
schem anstrebte, zogerte der Kiinstler nicht,
fiir den Grundaufbau Raffaels Komposition
, Weide meine Limmer*“ zu verwenden, aber
Christus anders als im Entwurf des Urbina-
ten zu prisentieren. Man sieht ihn niamlich
nicht En-face, sondern in einer Seitenansicht,
deren betonte Linearitit dem ,,Gewohnli-
chen Christusprofil“ in den ,Physiognomi-
schen Fragmenten“ nahe kommt, auch wenn
der Kopf Christi stiarker nach unten geneigt
ist.?! Die Haltung der Hande des von Corne-
lius dargestellten Heilands, in der eine begii-
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tigende oder griifende Geste zum Ausdruck
kommt, sollte wenige Jahre spiter dhnlich
durch Bertel Thorvaldsen — im Medium der
Skulptur — fiir die ausgefiihrte Fassung des
marmornen ,,Christus“ (Abb. 5) von Kopen-
hagen verwendet werden.?

In der Korpersprache der gedffneten Arme
des , Christus®, den Thorvaldsen zwischen
1821 und 1828 schuf, dominiert nun aller-
dings der Aspekt der Einladung, was auch
die Sockelinschrift ,, Kommet her zu mir“ im-
pliziert, in der Matthdus 11,28 zitiert ist:
,Kommt her zu mir alle, die ihr miihselig und
beladen seid; ich will euch erquicken®. Mit-
zudenken war vom Betrachter wohl der wei-
tere Wortlaut dieser Bibelstelle, wo sich eine
Charakterbeschreibung Christi anschlieft:
»,Nehmt auf euch mein Joch und lernt von



mir; denn ich bin sanftmiitig und von Herzen
demiitig.“ Nachdem Thorvaldsen in einer
Modellstudie zuerst mit einem vorwirts ge-
richteten Blick Christi experimentiert hatte”,
neigt die ausgefiihrte Figur (wie zuvor dieje-
nige von Cornelius) den Kopf nach unten,
was den solchermaflen durch Christus emp-
fangenen Kirchenbesuchern einerseits den
bei Matthius beschriebenen Eindruck von
Demut und Liebe — oder, mit Ignaz von Wes-
senberg?, | Ernst mit Milde“ — vermittelt,
ihnen andererseits aber, vom Kirchenschiff
aus betrachtet, ein Gesicht mit nur wenigen
physiognomisch verwertbaren Details bie-
tet.” Der blendend weifle Marmor und der
Goldhintergrund in der Frauenkirche tun ihr
Ubriges zur Auratisierung und Entriickung
dieser an sich doch plastisch greifbaren Figur.
Und doch ist kaum zufillig in der schon er-
wihnten Populirphysiognomie von Emil Pe-
ters neben dem spitmittelalterlichen Profil-

Abb. 5. Bertel Thorvaldsen, Christus, Marmor, Frauen-
kirche Kopenhagen
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Abb. 6. Christuskopf nach Thorvaldsen in Emil Peters’
,Menschengestalt und Charakter”

typus nur ein einziger weiterer Christuskopf
abgebildet: derjenige von Thorvaldsens Sta-
tue in Kopenhagen. In dieser Illustration ist
der Kopf, der riumlichen Rezeptionsvorgabe
in der Frauenkirche gemil, frontal und in
Untersicht dargestellt. Die Gesichtsziige sind
weitgehend verschattet (Abb. 6).

Wenn Anekdoten aus der komplizierten
Konzeptionsphase der Statue stimmen, sollte
Thorvaldsens Christus zuerst seine Arme fle-
hend gen Himmel recken.?” Wie die erhalte-
nen Vorarbeiten zeigen, versuchte sich der
Kiinstler alternativ dazu an einer nach oben’
weisenden Geste des rechten Arms Christi,
die Gohr an Raffaels Plato erinnerte?®, aber
auch von Wests ,,Christus® fiir Lavater inspi-
riert gewesen sein mag (letztere Komposition
war ihrerseits sicher in Kenntnis der beiden
Hauptphilosophen in der ,Schule von
Athen* entstanden). Aufgrund seiner Ausein-
andersetzung mit ilteren und zeitgendssi-
schen Christusbildern experimentierte Thor-
valdsen sogar mit der Figur eines schwebend
Verklirten in der Art von Raffaels , Transfi-
guration®. Die ausgefiihrte, frontal stehende
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Figur mit ihren seitlich abgewinkelten Ar-
men inkorporiert das Motiv des seine Wund-
male zeigenden auferstandenen Christus,
wihrend das Gewand an die Togati der anti-
ken Bildhauerkunst Roms angelehnt sein
mag.”” Das Lockenhaar der Statue scheint
Christusbiisten des Quattrocento verpflich-
tet, und den jugendlich-birtigen Gesichtsty-
pus hat die Forschung tiberzeugend auf das
Vorbild von Michelangelos ,,Christus® in S.
Maria sopra Minerva zuriickgefiihrt.*®

Wie dieses weite Imitationsspektrum zeigt,
ging es dem Bildhauer um eine Synthese pro-
minenter Formen der christlichen Bildtradi-
tion mit einer von den ,idealen“ Figuren des
barocken und des Winckelmann’schen Klas-
sizismus inspirierten Kultur der Kunstakade-
mien, die im kanonischen Ebenmal einer ge-
mif den Gesetzen der antiken Proportion
dargestellten Menschenfigur den symboli-
schen Ausdruck universeller Harmonie, und
darin womdglich des Gottlichen, sah.*! Nicht
umsonst postulierte schon das 19. Jahrhun-
dert eine ,innere Verwandtschaft“ zwischen
dem (nur indirekt tiberlieferten) Zeus des
Phidias mit ,,demjenigen Christustypus, des-
sen plastisches Ideal bisher nur Thorvaldsen
erreicht hat.“*? Dartiber hinaus blieben Kon-
zeption und Aufstellung der Skulptur offen-
bar nicht ohne Einfluss aus der romantischen
»Kunsttheologie®, die das Schone als eigent-
lichen Zweck der Kunst ablehnte und — im
Sinne von Friedrich Schlegels Diktum, dass
alle Schonheit nur Allegorie sei® — dafiir
sorgte, dass Thorvaldsens wohlproportionier-
ter Christus weniger als (menschliches) Ab-
bild denn als (gottliches) Verweisbild wirken
sollte. Die Auffassung der Romantiker vom
notigen Bruch zwischen sichtbarer Form und
zu vermittelnder Bedeutung bedingte in der
Inszenierung der Kopenhagener Skulptur
eine ,,Angleichung der Skulptur an die Ma-
lerei“**: Die in den Tabernakel wie in einen
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Rahmen gestellte, zu einer freiplastischen
Wirkung kaum noch fihige Christusdarstel-
lung ist, so Gohr, ,zugleich Statue und Bild
einer Statue®, mehr optisches Phinomen als
ertastbare Wirklichkeit.” Allerdings ist — an-
gesichts der Wahrheitsanspriiche der roman-
tischen Bildtheologie — gerade dieser Effekt
ein Nachweis der kiinstlerischen Leistungs-
kraft Thorvaldsens. Ganz im Sinne der Ro-
mantiker ,verzauberte“ der Bildhauer die
Realitit, ,um den Betrachter daran zu hin-
dern, sich durch sie ablenken zu lassen.“*¢

Es tiberrascht angesichts der hohen Anfor-
derungen der den Nazarenern nahestehen-
den Kunsttheoretiker an Gottesbilder (und
womoglich angesichts des von der Kopenha-
gener Invention schon beherrschten Mark-
tes) nicht, dass ein anderer Hauptvertreter
der Skulptur jener Epoche, Johann Gottfried
Schadow (1764-1850), nie einen Christus in
Marmor gestaltete. Einen 1835 nach Berlin
gelangten Abguss von Thorvaldsens Statue
qualifizierte Schadow als ,eines seiner
schwichsten Werke“ und bemingelte unter
anderem, dass , die Arme zu kurz“ schienen.’”
Bezeichnenderweise fiihrte er, dem zeitlebens
die menschliche Figur Hauptthema war, zur
Begriindung seiner Kritik ein anthropome-
trisches Kriterium an. Tatsichlich hat Scha-
dow einige Christusdarstellungen anderer
Kiinstler vermessen und hinsichtlich ihrer
»Richtigkeit“, also der korrekten anatomi-
schen Ubersetzung, beurteilt. Schadow war
Sohn eines Schneiders, ihm war die ,ange-
wandte“ Mal3- und Messpraxis dieses Me-
tiers von Kindesbeinen an vertraut.’® In sei-
ner eigenen Kunst pflegte er die systemati-
sche Suche nach dem Menschentypus, dem
die Natur durchwaltenden Standard. Dabei
stand er durchaus im Gegensatz zum ortho-
doxen, allein auf die antike Kunst bezogenen
(Neo-) Klassizismus, wie ithn etwa Goethe
vertrat, der das Formgesetz der Plastik mit



der Idealitit der Antike gegeben sah. Scha-
dow hingegen ging davon aus, dass ein sol-
ches Formgesetz auch empirisch, namlich
durch Proportionsstudien und Messarbeit,
bestimmt werden miisse.”” Seine zuerst 1834
erschienene und vielfach neu aufgelegte
Schrift ,,Polyclet oder von den Maassen des
Menschen“ bezeugt diese Aktivititen; denn
ihre Tafeln veranschaulichen ein planvolles
Studium der sukzessiven Phasen des mensch-
lichen Wachstums, das auf die Definition ei-
nes alterstypischen Mittelmalles zielte und
mit einem Abgleich antiker Skulpturen ver-
bunden war, die dem Autor als Korrelat und
Orientierungsmalstab dienten.*

Schadow nutzte die anthropometrisch ge-
wonnenen, in seinen ganz aus Linien aufge-
bauten Figurenschemata markierten Mess-
werte auch, um Werke der nachantiken
Kunst hinsichtlich ihrer ,Korrektheit“ zu
priifen. Hierunter fielen unter anderem zwei
Christusfiguren Michelangelos. Zuerst wid-
mete er sich dem Christus der , Pieta von St.
Peter® von 1499; er richtete die im Original
auf dem Schof Mariens liegende Figur kur-
zerhand auf, um sie seinem Darstellungs-
schema der frontal stehend gezeigten Kom-
parationsfiguren anzugleichen (Abb. 7). Au-
Rerdem bildete er (auch dies seinem System
gemil) Michelangelos Christus von St. Peter
im Profil ab, dessen rechten Ful etwas vom
Boden anhebend. Zum Vergleich sicht man
in der selben Tafel eine Umzeichnung des —
deutlich groBeren und kriftigeren — , The-
seus“ aus der Sammlung von Lord Elgin und
des — nochmals hoheren und massigeren —
»Faustkimpfers“ von Antonio Canova. Zum
Bildwerk Michelangelos in St. Peter be-
merkte Schadow: ,, Der Gliederbau dieser Fi-
gur gehort zu den feinsten Gestalten dieses
Meisters, und unterscheidet sich merklich
von dessen Christus ,alla Minerva“ zu Rom.
[...] Die Hinde haben die Grosse, welche die
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Gesetze der Natur vorschreiben; hiermit
stimmt jedoch nicht die Grosse der Fiisse,
welche beide zu klein sind.“*' Schadow iibte
an der Auffassung von Michelangelos ,,Chris-
tus von S. Maria sopra Minerva®, den er nicht
abbildete, deutliche Kritik: ,, Aus allem diesen
geht hervor, dass hier die Absicht obwaltete,
noch schoner wie schén zu machen, und so
eine gegen die Gesetze der Natur ganz wi-
dersprechende Gestaltung entstand, die da-
rum durchging, weil, bei unsern Sitten, die
nackende Gestalt sich selten darbietet, und
die neueren Kiinstler, durch die Werke ihrer
Meister, nach und nach ihr Auge daran ge-
wohnten, solche Formen und Proportionen
zu sehen.“*? Es ist aufschlussreich, dass sich
Thorvaldsen mindestens fiir das Gesicht sei-
nes Kopenhagener ,Christus“ an diesem
Werk Michelangelos orientiert zu haben

Abb. 7. Johann Gottfried Schadow, Proportionsanaly-
sen von Michelangelos ,Christus von St. Peter”, Zink-
radierung
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scheint. Jede Form eines reinen Naturalis-
mus, und sei es Schadows fast verzweifelt an-
mutender Versuch, eine mit den verehrten
Antiken kompatible und dennoch empirisch
differenzierte Regel fiir alle Darstellungsauf-
gaben ,des“ menschlichen Korpers zu fin-
den, musste einem auf Vermittlung allegori-
schen, symbolischen und/oder religiosen Ge-
halts zielenden Kunstverstindnis suspekt
sein. Hingegen konnte gerade Michelangelo
den Nazarenern als natiirlicher Verbiindeter
erscheinen — was nicht nur, wie im ,, Weltge-
richt“ von Peter Cornelius fiir die Ludwigs-
kirche in Miinchen, Ausdruck in wortlichen
Ubernahmen, sondern auch in der Tendenz
fand, fiir die Visualisierung eines bestimm-
ten Konzepts willentlich Briiche mit herr-
schenden Bildkonventionen in Kauf zu neh-

men.*?

Wihrend sich Johann Gottfried Schadow
also von der Produktion eines ,, Christus fern
hielt (und sei es, weil ihm kein Zeitgenosse ei-
nen entsprechenden Auftrag gab), schuf sein
1814 zum Katholizismus tibergetretener
Sohn Wilhelm ein einschligiges Gemilde:
1842 stellte er in den ,,Klugen und T6richten
Jungfrauen“ (Stidelsches Kunstinstitut,
Frankfurt) ein Thema dar, das unverkennbar
vom oben genannten Bild gleichen Themas
des Peter Cornelius (Abb. 4) angeregt war.
Allerdings positionierte Wilhelm Schadow
Christus in der Bildmitte und gestaltete ihn
in Korperformen und Gewand so, dass er der
Kopenhagener Skulptur von Thorvaldsen be-
merkenswert nahe kommt; auch die Glorie
im Hintergrund diirfte von der Goldnische in
der Frauenkirche angeregt sein. Den Kopf
Christi zeigte Schadow allerdings nicht fron-
tal, sondern drehte ihn ins Profil. Was hand-
lungsbedingt oder durch das Vorbild des Ge-
mildes von Cornelius erscheinen mag, war
offenbar auch Versuch der Ineinssetzung von
Lavaters ,,Gewohnlichem Christus“ und
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Thorvaldsens ,, Verweisbild“.* Ebenso wie
seine beiden Vorginger nutzte Wilhelm Scha-
dow das Profil als Charakterausdruck, und
die hierfiir instrumentierte ,, Vollkommenheit
der feinen Linie“ versprach eine Abgrenzung
zum sich ausbreitenden Wirklichkeitswahn
der zeitgenossischen Historienmalerei, die
um die spirituellen Aspirationen der als iiber-
holt geltenden Nazarener-Kunst nicht mehr
bekiimmert war, sei es, dass sie sich aus-
schlieflich sikularen Themen aus der All-
tagswelt der Gegenwart zuwandte, sei es, dass
sie religiose Sujets mit provozierendem Na-
turalismus traktierte.®

DESIDERIUS LENZ

Es war der zur Mitte des 19. Jahrhunderts
immer stirker um sich greifende Anti-Idea-
lismus, den der an der Miinchner Akademie
ausgebildete und danach in Rom im Kreis
der spiten Nazarener titige Peter Lenz
(1832-1927) entschieden ablehnte. Lenz, wel-
cher nach seinem Eintritt ins Kloster Beuron
den Namen Desiderius annahm, griindete
dort eine Kunstschule und nahm so die Be-
strebungen des ,, Kunstklosters“ der Nazare-
ner in Rom vom Anfang des Jahrhunderts
wieder auf. Er war auf der Suche nach einer
christlichen Kunst, die sowohl die sentimen-
talen Ubertreibungen der religisen Malerei
seiner Zeit als auch den Naturalismus einer
nur auf das Sichtbare bezogenen Kunst ver-
meiden sollte. Da er der Uberzeugung war,
dass Gott wesenhaft Ordnung und der
Mensch ein Abbild Gottes sei, stand fiir ihn
ein ,Kanon“ der menschlichen Figur im Zen-
trum der eigenen kiinstlerischen Titigkeit.*
Bereits 1864 zeichnete Lenz seine erste ,Nor-
malfigur®.* Zahlreiche weitere ,, Kanonfigu-
ren” (Abb. 8) sollten folgen. Lenz ging es (an-
ders als etwa Schadow) nicht um eine empi-



rische Analyse korperlicher Malverhaltnisse
des Menschen im Abgleich mit dem antiken
Figurenideal, sondern um den Aufweis der
rationalen Struktur von Gottes Schopfung
sowie um die visuelle Vermittlung ihres me-
taphysisch-moralischen Offenbarungscharak-
ters. Wesentliche Impulse empfing er dazu
durch das Studium der dgyptischen und grie-
chischen Antike. Sein Rekurs auf solche Bild-
werke erfolgte nicht zuletzt aufgrund der
Uberzeugung, diese Epochen seien, weil sie
in der Menschheitsgeschichte der Schopfung
naher standen, mit dem Willen Gottes besser
vertraut gewesen. Die Agypter und die Grie-
chen hitten noch das eigentliche Wesen des
Ideal-Schonen, Zahl und Maf, gekannt.*
Lenz hat, teils zusammen mit seinem Maler-
kollegen Johannes Bochenek, nachweislich
agyptische und griechische Skulpturen in der
Miinchner Glyptothek und in den Berliner
Museen studiert und vermessen.*” Den von
ihm aus der systematischen Beschiftigung
mit solchen Werken und aus eigenen mathe-
matischen Studien kreierten Beuroner ,Ka-
non“ bezeichnete er auch als , geometrische
Theologie“ .

Gleichwohl wire es zu kurz gegriffen, wollte
man der Kunst und Kunsttheorie von Lenz
eine ausschliefliche Herkunft aus der Ver-
messung antiker Skulpturen unterstellen.
Selbst seine durch zahlreiche Randnotizen
im Beuroner Exemplar nachweisbare Lek-
tiire von Adolph Zeisings Buch ,Neue Lehre
von den Proportionen des menschlichen Kor-
pers“ (1854), auf die bereits Siebenmorgen
hinwies’!, erklirt die Theoriebildung von
Lenz nicht hinreichend: Zeising hatte mit
dem Goldenen Schnitt ein mathematisches
Prinzip als Bildungsgesetz der ganzen Natur
und so auch des menschlichen Kérpers pos-
tuliert.”? Vielmehr ist das anhaltend starke
akademische Moment in der Kiinstlerbildung
von Lenz und seiner Beuroner Kollegen in
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Abb. 8. Desiderius Lenz, Zwei Kanonfiguren, Feder la-
viert, Kunstarchiv Kloster Beuron

Rechnung zu stellen, also deren Integration
in die kiinstlerischen Traditionen der Kor-
pervermessung, Korpermodule und Canones
seit der Renaissance. Das Beuroner Kunstar-
chiv bewahrt zahlreiche Kopien oder Pausen
von Lenz und seinen Mitstreitern nach Pro-
portionstafeln Albrecht Diirers und Scha-
dows ,Polyclet* sowie Ausrisse aus Propor-
tionslehren fiir Kiinstler von Charles Audran
und anderen.” Eine anonyme Studienzeich-
nung (Abb. 9) nach einem Exemplar des po-
lykletischen , Diskophoros“, die von Lenz
mit Beschriftungen einschlieflich Messleiste
und Markierung ausgewihlter MaRverhilt-
nisse versehen wurde, verweist ebenfalls auf
die Mal- und Messkonventionen der Kunst-
akademien des 17. und 18. Jahrhunderts.**
Wie diese — bislang nicht systematisch er-
schlossenen — Materialien in der Beuroner
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Sammlung zeigen, standen Lenz und seine
Kollegen damit prinzipiell in der Nachfolge
klassizistischer Definitionen der Idealfigur.

Das Ungewohnliche der reifen Kunst von
Lenz war jedoch nicht die fortgesetzte Ver-
wendung entsprechender Prinzipien der
Kunstakademien, sondern ihre Radikalisie-
rung und Uberfithrung aus dem Kontext der
Kiinstlerausbildung und Werkstattpraktiken
in die unverhohlene Prisentation im End-
produkt, im ausgefithrten Werk. Der de-
monstrative Gebrauch von Messprinzipien
und die noch am realisierten Gemilde ables-
bare Konstruktion der Figuren mit Zirkel
und Lineal entzog das Bild Christi mit Hilfe

Abb. 9. Zeichner des 19. Jahrhunderts (Beschriftung
von Desiderius Lenz), Diskophoros, Feder mit Weif3hs-
hung, Kunstarchiv Kloster Beuron
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der Geometrie dem von Lenz beklagten ,Ma-
terialismus“ der Zeitgenossen (auch der zeit-
gendssischen Kiinstler) und machte es, zu-
mindest dem theologischen Anspruch nach,
yungegenstindlich“. Lenz betonte: ,Die
Ideen des Ewigen, Géttlichen sind fiir uns
abstrakt und lassen sich, ohne abgeschwicht
zu werden, nicht aus diesem Gebiete herun-
terdringen; sie lassen sich nie in nur mensch-
liche Art und Weise tibersetzen.“”” Das Vor-
zeigen der konstruktiven Mittel auch im fer-
tigen Werk, einschlieflich der Verwendung
einheitlicher, nicht changierender Farbfla-
chen und eines betont linearen Aufbaus, un-
terstrich den metaphysischen Verweischarak-
ter der Beuroner Malerei, deklarierte sie deut-
lich als ,Medium der Differenz* ¢ Uberspitzt
gesagt: Die von Lenz der klassizistisch-akade-
mischen Kunst entlehnten Prinzipien dien-
ten einem durch und durch romantischen
Zweck.

Aufschlussreich fiir die Genese der ,, Kanon“-
Kunst von Lenz ist ein Vergleich seiner frii-
hen Arbeiten mit dem Werk der Beuroner
Zeit: Am Anfang stand bezeichnenderweise
die Auseinandersetzung mit Michelangelo,
unter anderem in einer verlorenen ,Pieta“
von 1858-59 aus Holz, die durch das vorbe-
reitende Gipsmodell dokumentiert ist’”: An-
ders als seine deutschen Zeitgenossen, die
vor allem den barocken Pieta-Typus mit zu
Boden gesunkenem Christus aufgriffen, ori-
entierte sich Lenz an Michelangelos ,Pieta
von St. Peter und versetzte diese, etwa in
der knochigen Korperbildung Christi, mit
»spitgotischem Formhabitus“ (Siebenmor-
gen’®). Insbesondere die ovalen Gesichtsfor-
men von Christus und Maria blieben aller-
dings dem italienischen Vorbild verpflichtet.
Lenz setzte dabei auf strenge Frontalitit und
Reliefhaftigkeit und schaltete das Skulpturen
eigene Potential des Mehransichtigen weit-
gehend aus. Sein Bemiihen um eine Synthese



gotischen Ausdrucks mit harmonischer Fi-
gurenbildung der Renaissance ist unverkenn-
bar, ebenso allerdings die Tendenz zur Kon-
struktion eines die Betrachter irritierenden,
nicht auf harmonische Auflosung der stilisti-
schen Widerspriiche angelegten Schemas.
Wo Schadow durch Nachmessen noch , Feh-
ler“ an Michelangelos Christus konstatiert
hatte, instrumentierte Lenz formale Inkon-
gruenzen und stilistische Briiche der Darstel-
lung fiir eine aus seiner Sicht bessere Ver-
mittlung des affektiven oder spirituellen Ge-
halts der , Pieta“.

Die in Beuron von Lenz gemalten und ge-
zeichneten Darstellungen der Pieta, etwa die
Studie zu einem Wandbild von 1865, sind
nicht nur von #gyptischen Formen inspi-
riert, die Maria zur Isis umzubilden schei-
nen, sondern auch gemill mathematischen
Grundlagen komponiert, nimlich nach dem
Konstruktionsprinzip der verschrinkten
Hexagramme. Anatomisch ist das unkor-
rekt, da die Beinlinge der sitzenden Ma-
donna perspektivisch verkiirzt ist. Doch
ging es dem Kiinstler um die konsequente
Realisierung des Bildes als harmonisch
strukturierte Fliche.”” Die mathematische
Natur solcher Werke bekriftigt den Primat
der Beuroner Auffassung vom gottlichen
Wesen als Mal und Zahl. Dies dufert sich
sogar in der Beschiftigung von Lenz mit
dem Christusprofil in der Tradition von La-
vaters , Gewohnlichem Christusbild“ (die
Beuroner Klosterbibliothek besitzt die phy-
siognomischen Hauptschriften des Schwei-
zers®): Wihrend bei Lavater der durch phy-
siognomische Analyselinien vollzogene Ab-
gleich verfiigbarer Christusprofile mit den
aus der biblischen Charakterschilderung ge-
nerierten Erwartungen des Autors im Vor-
dergrund stand, versetzte (man mochte sa-
gen: ersetzte) Lenz den auch ihm wohl vor
allem aus der physiognomischen Literatur
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Abb. 10. Desiderius Lenz, Christusprofil, Bleistift und .
Feder, laviert, Kunstarchiv Kloster Beuron

bekannten Profilkopf Christi mit der das
Gottliche am besten charakterisierenden
Mafsthetik, schuf das Profil also gleichsam
aus dem Geist der Mathematik heraus neu
—nicht aufgrund seiner Konsultation irgend-
welcher Angaben iiber konkrete Korper-
malle Christi, sondern im Sinne einer (Re-)
Konstruktion idealer Proportionen als visu-
eller Ausdrucksformen des Géttlichen
(Abb. 10).¢
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Gleichwohl besaf} Lenz wie kaum ein ande-
rer Kiinstler der 1860er und 1870er Jahre ein
Bewusstsein des metrologisch definierbaren
Unterschieds zwischen Abbildung und Abge-
bildetem, wie ihn Erwin Panofsky sehr viel
spiter, 1921, mit dem Begriffspaar der ,,0b-
jektiven und ,fakturalen Maf3e erldutern
sollte: Man konne, so Panofsky, entweder
die Koérpermale eines tatsichlichen Men-
schen bestimmen oder Angaben zur Bemes-
sung der Darstellung einer bestimmten Kor-
perlinge in einer Skulptur oder Malerei ge-
ben.” Mit dieser Unterscheidung fand Pa-
nofsky zwei schlichte aber effiziente Begriffe
zur Markierung einer entscheidenden Diffe-
renz zwischen Leben und (,gegenstindli-
cher®) Kunst, zwischen Faktum und Wahr-
nehmung, die bereits durch Adolf von Hilde-
brandt und Konrad Fiedler thematisiert, aber
kaum zuvor dhnlich prizise auf den Punkt
gebracht wurde.* Lenz selbst demonstrierte
schon friih, dass — bei aller Begeisterung fiir
die mathematische Konstruktion und fiir ei-
nen Kanon der menschlichen Figur — das ge-
malte Gottesbild, und sei es noch so ,har-
monisch“ konstruiert, immer nur Hilfsmittel
oder visuelles Analogon fiir die ,, Vorstellung
des Ewigen“ sein konnte.”’

Sein , Entwurf fiir eine Friedhofsnische mit
Gemilde des auferstandenen Christus“ von
1866 (Abb. 11) projektierte eine bemalte
Kleinarchitektur®, deren Aufbau als archai-
sierende Version eines Tabernakels aufgefasst
werden kann, wie er knapp 40 Jahre zuvor
als Behausung von Thorvaldsens Marmor-
Christus gebaut worden war. Lenz entsprach
der durch die architektonische Rahmung und
Frontalitit erreichten Entkorperlichung oder
Piktorialisierung des dreidimensionalen Wer-
kes in Kopenhagen auf seine eigene Art:
Nicht nur wire sein (auferstandener, nim-
bierter und die Wundmale vorzeigender)
Christus gemalt statt gemeillelt gewesen, son-
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dern man hitte als Betrachter auch dessen
Position im fingierten Raum kaum rational
bestimmen kénnen — postierte ihn Lenz doch
auf einer kleinen, vom Unterrand der gemal-
ten Nische abgesetzten Wolkenbank und de-
finierte den Hintergrund einheitlich schwarz.
Der Kontrast zwischen den, der Fiktion ge-
mil, unter und vor der Rundbogennische
hockenden Grabwichtern und der mit deut-
lich abweichendem Proportionsschliissel ge-
stalteten Christusfigur ist augenfillig. Der
tiber den Bogen der Nische herausragende
Nimbus Christi hitte den Nachvollzug der
nicht-rationalen Raum- und Grofenverhilt-
nisse der Komposition zusitzlich erschwert.
»WER AN MICH GLAUBT WIRD LEBEN
WENNGLEICH ER AUCH GESTORBEN
WARE®, sollte man, gemif} Joh 11,25, am
Giebel lesen. Die Wirklichkeit dieser Verhei-
Rung konnte und wollte ein Kiinstler wie
Lenz ausschlieflich allegorisch ausdriicken:
durch das Vorzeigen konstruktiver Verhilt-
nismafle der Figur im Bild bei gleichzeitiger
Verweigerung des Anspruchs, damit irgend-
welche ,objektiven Mafle“ des Gottlichen
gleichsam ungefiltert zu vermitteln.®’

Das Risiko solcher Bilder, die eine metaphy-
sische , Entriickung“ auf dem Weg tiber die
eigentlich paradoxe Applikation metrologi-
scher Prinzipien zu bewerkstelligen suchen,
besteht, was den christlichen Kontext angeht,
im Verlust des sinnfilligen Zusammenhangs
von Inkarnation, Passion und Erlosung. Aber
offenbar nimmt daran schon lange niemand
mehr Anstof}. Heutzutage bedarf es provo-
kanter AuRerungen von auBerhalb, um im
Christentum verstummte Diskussionen tiber
angemessene bildliche Formeln fiir das Gott-
liche neu zu beleben. Der muslimische

Abb. 11. Desiderius Lenz, Entwurf fir eine Friedhofsni-
sche mit Gemdlde des auferstandenen Christus, Feder
laviert, Kunstarchiv Kloster Beuron
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Schriftsteller Navid Kermani hat im Mirz
2009 durch seine Auseinandersetzung mit
dem ,,Christus am Kreuz“ von Guido Reni in
San Lorenzo in Lucina die Irritationen in
Worte gefasst, die fiir einen ,, Andersglaubi-
gen“ ein Bild hervorruft, das — auf hochstem
kiinstlerischen Niveau — den sterbenden Je-
sus sowohl als Menschen als auch als Gott
reprisentieren will®: | Reni verklirt nicht den
Schmerz, den er nicht zeigt. Thm gelingt, was
andere Jesusdarstellungen behaupten: Er
fithrt das Leiden aus dem Korperlichen ins
Metaphysische tiber. Sein Jesus hat keine
Wunden, keine Abzeichen der Striemen und
Hiebe, ist schlank, aber nicht abgemagert.
Selbst wo seine Hinde und Fiisse ans Kreuz
genagelt sind, fliesst kein Blut. Waren die Na-
gel nicht, es sihe aus, als breite er die Hande
zum Gebet aus. [...] Dieser Jesus ist nicht
Sohn Gottes und nicht einmal sein Gesand-
ter. Gerade weil sein Schmerz kein korperli-
cher ist, nicht Folge denkbar schlimmster,
also ungewohnlicher, unmenschlicher Folte-
rungen, stirbt dieser Jesus stellvertretend fur
die Menschen, fiir alle Menschen, ist er jeder
Tote, jederzeit, an jedem Ort. Sein Blick ist
der letzte vor der Wiederauferstehung, auf
die er nicht zu hoffen scheint.“ Mogen einige
Teilsitze Kermanis auch von poetischem Ne-
bel umbhiillt sein, so charakterisiert der Text
doch die Stirken und Schwichen von Renis
Bild: Wo die Darstellung Jesu als Christus
(von letzterem spricht der Autor aus gutem
Grund nicht) in die perfekten Malle der
kiinstlerisch  iiberhohten, allgemeinen
menschlichen Form miindet, dienen die vom
Maler instrumentierten visuellen Mittel zwar
unverkennbar dazu, tiber das individuelle
korperliche Leiden eines einzelnen Menschen
hinauszudeuten — jedoch stellt Kermani die
aus seiner Sicht berechtigte Frage, worauf ein
solches ,,schmerzloses“ Verweisbild des Ster-
bens am Kreuz nun eigentlich verweisen
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kann, wenn nicht etwa auf das Sterben aller
Menschen. Was den Christus in der Fried-
hofsnische von Lenz angeht, erkennt man ge-
rade vor dem Hintergrund der von Kermani
angestofenen Diskussion die in der Beuroner
Zeichnung vorgesehene Giebelinschrift als
essentiell: ,Wer an mich glaubt ...“ — das
Christusbild von Lenz, nicht weniger als das-
jenige Renis®, sollte als visuelle Bekriftigung
des Glaubens an die Auferstehung, nicht als
Vorbedingung und schon gar nicht als Ersatz
fiir diesen Glauben dienen.
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Adolf (Hrsg.): Beitrige zur Theorie der Kiinste im 19. Jahr-
hundert, Bd. 1, Frankfurt am Main 1971, S. 161-192, hier
S. 165-168.

Vgl. einfithrend Borrmann, Norbert: Kunst und Physio-
gnomik. Menschendeutung und Menschendarstellung im
Abendland, Kéln 1994, S. 139-143.

Lavater, Johann Caspar: Physiognomische Fragmente zur
Beférderung der Menschenkenntnis und Menschenliebe,
Bd. 4, Winterthur 1778, S. 434, Anm.

Lavater (wie Anm. 8), S. 434,

Vgl. Wolf, Gerhard/ Traska, Georg: Povero Pastore. Die
Unerreichbarkeit der Physiognomie Christi, in: Mraz,
Gerda/ Schogl, Uwe (Hrsg.): Das Kunstkabinett des Jo-
hann Caspar Lavater, Wien 1999, S. 120-137, bes. S. 123-
124.

Vgl. Freund, Giséle: Photographie und Gesellschaft, iiber-
setzt von Dietrich Leube, Hamburg 1979, S. 20-21.

Vgl. Regener, Susanne: Fotografische Erfassung. Zur Ge-
schichte medialer Konstruktionen des Kriminellen, Miin-
chen 1999, S. 131-167.

Lavater, Johann Caspar: Essai sur la physiognomie, Bd. 2,
Den Haag 1783, zu S. 189; vgl. Wolf (wie Anm. 9), S. 124-
125

Vgl. Helas, Philine: Lo ,,smeraldo® smarrito, ossia il ,,vero
profilo® di Cristo, in: Morello, Giovanni/ Wolf, Gerhard
(Hrsg.): Il volto di Cristo, Ausst. Kat. Rom 2000, S. 215-249.
Peters, Emil: Menschengestalt und Charakter. Lehrbuch
der praktischen Menschenkenntnis, Bd. 1, Emmishofen
(Schweiz) 1922, S. 200.

Wolf/ Traska (wie Anm. 10), S. 134.

Lavater (wie Anm. 8), S. 451.

Vagl. Elkins, James: Pictures of the Body. Pain and Metamor-
phosis, Stanford 1999, S. 95-97, Fig. 28; und Bryant, Julius:
Thomas Bank’s Anatomical Crucifixion. A Tale of Death
and Dissection, in: Apollo 133 (1991), S. 409-411; Kemp,
Martin/ Wallace, Marina (Hrsg.): Spectacular Bodies. The
Art and Science of the Human Body from Leonardo to
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Now, Ausst. Kat. Hayward Gallery, London 2001, S. 86.
Biittner, Frank: Peter Cornelius. Fresken und Freskenpro-
jekte, Bd. 2, Stuttgart 1999, Einleitung, S. X.

Zum Bild von Cornelius vgl. einleitend Biittner, Frank: Die
klugen und térichten Jungfrauen im 19. Jahrhundert. Zur
religiosen Bildkunst der Nazarener, in: Stidel-Jahrbuch 7
(1979), S. 207-230, bes. S. 214-218. Die kleine Wolken-
bank, auf welcher der Christus von Cornelius steht, ist ein
der barocken Malerei entlehntes Mittel zur Andeutung von
Gottlichkeit — vgl. etwa , Christus erscheint seiner Mutter”
von Lorenzo Pasinelli in S. Gerolamo della Certosa in Bo-
logna (Ebert-Schifferer, Sybille: Aus der Krise zum Tri-
umph: Barockmalerei in der Emilia-Romagna, in: Il Gusto
Bolognese. Barockmalerei aus der Emilia-Romagna, Ausst.
Kat. Hessisches Landesmuseum Darmstadt 1994, S. 11-46,
hier S. 39, Abb. 12).

Auch andere Nazarener integrierten das durch Lavater pro-
pagierte , Gewdhnliche Christusprofil“ mit explizitem Be-
zug auf das vermutete Alter dieses Bildtypus in ihre Werke,
etwa Johann Friedrich Overbeck in der zeichnerischen Vor-
studie fiir das (kompositionell verinderte, heute verlorene)
Gemilde ,Einzug Christi in Jerusalem* von 1824 (freund-
licher Hinweis von Michael Thimann) — vgl. dazu Bliihm,
Andreas/ Gerkens, Gerhard (Hrsg.), Johann Friedrich
Overbeck 1789-1869: Zur zweihundertsten Wiederkehr
seines Geburtstages, Ausst. Kat. Museum fiir Kunst und
Kulturgeschichte der Hansestadt Liibeck — Behnhaus, Lii-
beck 1989, S. 182-184, und Hollein, Max/ Steinle, Christa
(Hrg.): Religion Macht Kunst: Die Nazarener, Ausst. Kat.
Schirn Kunsthalle Frankfurt, Kéln 2005, S. 127 und 128.
Gohr, Siegfried: Die Christusstatue von Bertel Thorvaldsen
in der Frauenkirche von Kopenhagen, in: Bott, Gerhard
(Hrsg.): Bertel Thorvaldsen. Untersuchungen zu seinem
Werk und zur Kunst seiner Zeit, Kéln 1977, S. 343-365.
Woméglich hat Thorvaldsen fiir den Empfangsgestus
Christi auch auf Monumente der rémischen Kaiserzeit zu-
riickgegriffen — vgl. Eimer, Gerhard: Thorvaldsens Chris-
tus. Der schopferische Prozess im Spiegel des Quellenma-
terials, in: Jorg Meyer zur Capellen und Gabriele Oberreu-
ter-Kronabel (Hrsg.): Klassizismus. Festschrift fiir Erik
Forssmann, Hildesheim 1987, S. 127-169, hier S. 148-149.
Zum Fortwirken von Thorvaldsens Christus in der Kunst
des 19. und 20. Jahrhunderts vgl. auch Leuschner, Eckhard:
Der Himmel iiber Rom - Zur Anfangssequenz von Federico
Fellinis Film ‘La Dolce Vita’, in: Augustyn, Wolfgang/ Leu-
schner, Eckhard (Hrsg.): Kunst und Humanismus. Fest-
schrift fiir Gosbert Schiifler zum 60. Geburtstag, Passau
2007, S. 663-686.

Henschen, Eva: On the Statue of Christ by Thorvaldsen,
Kopenhagen 1997, S. 49, Abb. 57.

Wessenberg, Ignaz Heinrich von: Die christlichen Bilder.
Ein Beférderungsmittel des christlichen Sinns, Bd. 2, Kon-
stanz 1827, S. 578.

Zum geneigten Kopf von Thorvaldsens Christus vgl. auch
Birkedal Hartmann, Jérgen: Gesenktes Haupt und Empor-
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blicken. Neue Beitriige zu Thorvaldsens Antikenrezeption,
in: Romisches Jahrbuch fiir Kunstgeschichte 22 (1985), S.
211-225, hier S. 224-225.

Peters (wie Anm. 15), Bd. 2, S. 294, Fig. 163. Vgl. Eimer
(wie Anm. 22), S. 156: ,Erst wenn man an den Altar tritt,
am besten, wenn man als Abendmahlsgast niederkniet,
kann man den niedergeschlagenen Blick des Erlésers ein-
fangen.

Gohr (wie Anm. 22), S. 343,

Gohr (wie Anm. 22), S. 344,

Gohr (wie Anm. 22), S. 345.

Gohr (wie Anm. 22), S. 345.

Zu Vorstellungen von der allegorischen oder symbolischen
Funktion der Proportion bis hin zum Konzept einer Kor-
respondenz zwischen Mikro- und Makrokosmos im 18. und
19. Jahrhundert, etwa bei Johann Gottfried Herder und Au-
gust Wilhelm Schlegel, vgl. Gerlach (wie Anm. 6), S. 172-174.
Portig, Gustav: Zur Geschichte des Gottesideals in der bil-
denden Kunst, Hamburg 1887, S. 18.

Schlegel, Friedrich: Rede iiber die Mythologie (1800), in:
Schriften zur Literatur, hg. von Wolfdietrich Rasch, Miin-
chen 1972, S. 308. Zur Allegorietheorie Schlegels im theo-
logischen Kontext vgl. Gohr (wie Anm. 22), S. 350; Biitt-
ner 1999 (wie Anm. 19), S. 453; Heise, Brigitte: Johann
Friedrich Overbeck. Das kiinstlerische Werk und seine li-
terarischen und autobiographischen Quellen, Kéln u. a.
1999, S. 207; Hoeps, Reinhard: Friedrich Schlegel tiber
christliche Kunst, in: ders. (Hrsg.): Handbuch der Bild-
theologie, Band I: Bild-Konflikte, Paderborn u. a. 2007, S.
326-338, bes. S.333-334.

Gohr (wie Anm. 22), S. 350. Ein Kritiker des Werks in den
1950er Jahren formulierte seinen Tadel bezeichnenderweise
mit Hinweis auf dessen Zweidimensionalitit: ,Gottlicher
Geist, gottliche Handlungsmacht sind verflogen. An die
Stelle anthropophaner Erscheinungsweise ist eine schemen-
hafte getreten. (Schéne, Wolfgang: Die Bildgeschichte der
christlichen Gottesgestalten in der abendlindischen Kunst,
in: Das Gottesbild im Abendland. Mit Beitrigen von Wolf-
gang Schone, Johannes Kollwitz und Hans Freiherr von
Campenhausen, Witten und Berlin 1959, S. 45).

Gobhr (wie Anm. 22), S. 348.

Luhmann, Niklas: Die Kunst der Gesellschaft, Frankfurt/
Main 1997, S. 456.

Schadow, Johann Gottfried: Kunstwerke und Kunstansich-
ten. Ein Quellenwerk zur Berliner Kunst- und Kulturge-
schichte zwischen 1780 und 1845. Kommentierte Neuaus-
gabe der Veréffentlichung von 1849, hg. von Gétz Eck-
hardt, Bd. 1, Berlin 1987, S. 191.

Zu den frithen Jahren Schadows vgl. Eckhardt, Gétz: Jo-
hann Gottfried Schadow 1764-1850. Der Bildhauer, Leip-
zig 1990, S. 9-10. :

Vgl. Frank, Hilmar: Goethe, Schadow und das Formgesetz
der Plastik, in: Maaz, Bernhard (Hrsg.): Johann Gottfried
Schadow und die Kunst seiner Zeit, Ausst. Kat. Kunsthalle
Diisseldorf u. a., Kéln 1994, S. 141-147.
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Schadow, Gottfried: Polyclet oder von den Maassen des
Menschen nach dem Geschlechte und Alter, mit Angabe
der wirklichen Naturgrosse nach dem rheinlindischen Zoll-
stocke und Metermaass, Berlin 1834 (hier zitiert nach der
dritten Auflage Berlin 1877). Vgl. auch Gerlach (wie Anm.
5), S. 185, und Badstiibner-Groger, Sibylle: Die Vermes-
sungen zum ,Polyclet’, in: Badstiibner-Gréoger, Sibylle u. a.
(Hrsg.): Johann Gottfried Schadow. Die Zeichnungen, Ber-
lin 2006, S. 134-140.

Schadow (wie Anm. 40), S. 81. Zu dem Bambusstab mit an-
gedeuteten Wuchsabschnitten, den Michelangelo seinem
Christus von S. Maria sopra Minerva beigab und der als
»Anspielung auf Figur und Maf$stab“ interpretiert werden
kann, vgl. Schwedes, Kerstin: Historia in statua. Zur Elo-
quenz plastischer Bildwerke Michelangelos im Umfeld des
Christus von Santa Maria sopra Minerva zu Rom, Frankfurt
am Main 1998, S. 163-175.

Schadow (wie Anm. 40), ebd. Vgl. von Wessenberg (wie
Anm. 23), S. 532: ,Die Statue [Michelangelos] wiire ein
Meisterwerk erster Grofle, wenn sie nicht Christus, son-
dern einen Krieger oder Faustkimpfer, oder einen der Schi-
cher vorstellen sollte.

Vgl. Grewe, Cordula: Historicism and the Symbolic Ima-
gination in Nazarene Art, in: The Art Bulletin 89 (2007), S.
82-107.

Zu diesem Bild vgl. Grewe, Cordula: Die Klugen und T6-
richten Jungfrauen. Wilhelm von Schadows Parabeln auf
konfessionelle Verséhnung und soziale Fiirsorge, 1835-
1842, in: Pantheon 57 (1999), S. 127-150.

Vgl. etwa das als ,,Christus am Kreuz* posierende Nackt-
modell in den von Gaudenzio Marconi photographierten
»Académies aprés nature“ aus der Zeit um 1870. Die Bil-
der sollten als Vorlagen fiir Kiinstler dienen: Comar, Phi-
lippe (Hrsg.): Figures du corps. Une legon d’anatomie a
I'Ecole des Beaux-Arts, Ausst. Kat. Paris, Ecole nationale
supérieure des Beaux-Arts, 2008, S. 278.

Kehrbaum, Annegret: Die Nabis und die Beuroner Kunst.
Jan Willibrord Verkades Aichhaldener Wandgemilde
(1906) und die Rezeption der Beuroner Kunst durch die
Gauguin-Nachfolger, Hildesheim 2006, S. 203.
Siebenmorgen, Harald: Die Anfinge der , Beuroner Kunst-
schule®. Peter Lenz und Jakob Wiiger 1850-1875, Sigma-
ringen 1983, S. 176.

Vgl. Lang, Claudia: Die Goldschmiedekunst der Beuroner
Schule. Das Kunstschaffen des Benediktinerordens unter
Riickgriff auf archaische Stilelemente und gleichzeitigem
Aufbruch in die Moderne, Regensburg 2007, S. 48.
Siebenmorgen (wie Anm. 47), S. 162; Lang (wie Anm. 48),
S. 71; beispielhaft genannt sei die 1871 datierte Malstudie
von Lenz nach einer dgyptischen Sitzfigur in Berlin, Kunst-
archiv Beuron, Inv. Nr. Z 132.

Kehrbaum (wie Anm. 46), S. 203.

Siebenmorgen (wie Anm. 47), S. 177-178.

Zeising, Adolph: Neue Lehre von den Proportionen des
menschlichen Kérpers, Leipzig 1854.
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Die Beuroner Klosterbibliothek besitzt heute kein Exem-
plar von Diirers ,, Vier Biichern von menschlicher Propor-
tion“ (Niirnberg 1524), Schadows ,Polyclet oder der ein-
schligigen Schriften von Liharzik, Cuyer und Richer; hin-
gegen sind vorhanden: , Les proportions du corps humain
mesurées sur les plus belles figures de I'antiquité* von Gér-
ard Audran in der Niirnberger Ausgabe von ca. 1698, das
»Lehrbuch der plastischen Anatomie“ von E. Harless, Stutt-
gart 1856-58, die ,Météorologie de la Belgique comparée
a celle du globe“ von Adolphe Quetelet, Briissel 1867, so-
wie zwei Publikationen des mit Lenz personlich bekannten
Johannes Bochenek: Die minnliche und weibliche Nor-
mal-Gestalt nach einem neuen System, Berlin 1875 (Auf-
druck im Vorsatz , Atelier”); Das Gesetz der Formschon-
heit, Leipzig 1903. Die ,Symbolik der menschlichen Ge-
stalt“ von Carl Gustav Carus, Leipzig 1856, besitzt das
Kloster Beuron nur in der Neuausgabe von 1925.
Kunstarchiv Beuron, ohne Inventarnummer. Fiir die Be-
stimmung von Lenz als Urheber der Beschriftungen danke
ich Hubert Krins.

Lenz nach Siebenmorgen (wie Anm. 47), S. 83.

Zum Begriff des ,Mediums der Differenz” vgl. Belting,
Hans: Das echte Bild. Bilder als Glaubensfragen, Miinchen
2005, S. 87 (dort bezogen auf die Schrift, die in den mono-
theistischen Religionen die Kultbilder abgeldst habe).
Meine These vom bewussten Vorzeigen der konstruktiven
Mittel gilt unabhiingig von der Tatsache, dass Lenz die De-
tails seines Kanons nie komplett publizierte und eine sei-
ner Kanonzeichnungen sogar die Beischrift , Gegen auflen
geheim halten!“ trigt (vgl. Kehrbaum, wie Anm. 43, S. 202).
Wagner, Velten (Hrsg.): Avantgardist und Malerménch —
Peter Lenz und die Beuroner Kunstschule, Ausst. Kat. Stid-
tisches Museum Engen, Hildesheim 2007, S. 86, Kat. Nr. 3.
Siebenmorgen (wie Anm. 47), S. 39. Vgl. auch die Lenz
wahrscheinlich bekannte, in Lavaters ,, Physiognomischen
Fragmenten® in Umrisszeichnung abgebildete , Pieta“ des
»beynahe raphaelischen [Johann Evangelist] Holzer* (Bd.
4, S.448).

Lang (wie Anm. 48), S. 72.

Lavater, Johann Caspar: Von der Physiognomik, Leipzig
1772; Physiognomische Fragmente, Winterthur 1784.
Lenz: Zwei Studien zu einem Profilkopf Christi mit einge-
zeichneten Proportionslinien (Kunstarchiv Beuron, E1, fol.
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66, Nr. 30, Bleistift und schwarze Tinte, Nr. 31, Bleistift,
schwarze Tinte und braune Lavierung fiir Haar und Bart).
Es folgen im selben Album — teilweise kolorierte — En face-
Studien Christi mit Nimbus (fol. 68-72); darunter fol. 70,
Nr. 37, eine Bleistift- und Federzeichnung, die, weil durch-
punziert, besonders gut das Beuroner Verfahren der Kon-
struktion aus Zirkelschligen vorfiihrt.

Panofsky, Erwin: Die Entwicklung der Proportionslehre
als Abbild der Stilentwicklung (1921), in: Obere, Hariolf/
Verheyen, Egon (Hrsg.): Erwin Panofsky: Aufsitze zu
Grundfragen der Kunstwissenschaft, Berlin 1998, S. 169-
204.

Panofsky (wie Anm. 62), S. 171-174.

Vgl. Barbillon, Claire: Les canons du corps humain au XIXe
siecle. Lart et la régle, Paris 2004, S. 261-262.

Vgl. Grewe 2007 (wie Anm. 43), S. 103-104.

Vgl. Siebenmorgen (wie Anm. 44), S. 106-107.

Lenz hielt zwar an einem anthropophanen Gottesbild fest,
antizipierte aber mit seinem Ansatz die von einem Dualis-
mus geprigte Geschichte der abstrakten Kunst des 20. Jahr-
hunderts, die, wie beispielsweise Robert Morris erliutert,
einerseits aus Kandinsky und diversen ,stories of transcen-
dent or spiritual impulses®, andererseits aus einem ,ratio-
nalistic, formalistic empiricism making claims for an auto-
nomy of the abstract object” gespeist wurde. , As the cen-
tury wore on the enterprise of abstract art continued to re-
verberate with echoes of the Book of Deuteronomy [= das
Bildverbot, E.L.] while it loudly demanded a silent, abstract
autonomy of the formal.“ (Morris, Robert: Size Matters
(2000), in: ders: Have I Reasons. Work and Writings, 1993-
2007, Durham und London 2008, S. 122).

Kermani, Navid: Bildansichten — Warum hast Du uns ver-
lassen?, in: Neue Ziiricher Zeitung, 14. Mirz 2009:
http://www.nzz.ch/nachrichten/kultur/literatur_und_kunst
/warum_hast_du_uns_verlassen__guido_renis_kreuzi-
gung_1.2195409.html

Die Kunstkritik des Barock lobte nicht ohne Grund, dass
Reni mit seinen Kreuzigungsbildern die besondere , diffi-
colta jeder Reprisentation der Gottessohnschaft des ster-
benden Christus beispielhaft bewiltigt habe — vgl. Wim-
béck, Gabriele: Guido Reni (1575-1642). Funktion und
Wirkung des religiosen Bildes, Regensburg 2002, S. 221-
226.
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