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Vi O R IBESE oM E R K U NG

D ies Biichlein méchte den inneren Reichtum archaisch-griechischer
Skulptur durch eine nach den Hauptgebieten plastischen Schaf-
fens geordnete Ubersicht erschlieBen. In einer solchen Darstellung
erganzen sich die in den verschiedenen Landschaften gemachten
Funde so gliicklich, daB sich der Gang der Entwicklung klar ab-
zeichnet und durch Nebeneinanderstellung von Werken der gleichen
Gattung, aber verschiedener Schulrichtung, auch der Charakter der
Kunstschulen deutlich hervortritt. Die Entwicklung innerhalb dieser
Schulen im einzelnen darzulegen ist heute noch kaum moglich.
Dabei miiBte sich der Mangel an literarischer Uberlieferung und die
UngleichméBigkeit in der Erhaltung der Kunstwerke storend geltend
machen. Denn leider fehlt fiir die archaische Zeit ein Leitfaden
schriftlicher Kunde, wie wir ihn fiir das 5. und 4. Jahrhundert v. Chr.
in den kurzen, aber inhaltreichen Kiinstlercharakteristiken besitzen,
die auf einen Enkelschiiler Lysipps, den Bildhauer Xenokrates —
den Vasari oder Sandrart des Altertums — zuriickgehen. In dieser
Reihe bahnbrechender Meister wird kein einziger Kiinstler der
archaischen Epoche genannt. Offenbar ist das Interesse fiir die
archaische Kunst erst in spéterer hellenistischer Zeit erwacht, als
z. B. Konig Attalos von Pergamon archaische Bildwerke sammelte
und gleichzeitige Kiinstler sich von solchen anregen lieBen. Aber
damals fand sich kein Forscher, der zugleich wie Xenokrates Bild-
hauer gewesen wire und wie jener vom Standpunkt des bildenden
Kiinstlers aus gesehene Wiirdigungen hitte liefern kénnen. Die
Liicken im Denkmalerbestande sind empfindlich. So ist z. B. unsere
Kunde von der monumentalen Plastik des Peloponnes, die sich
wesentlich im BronzeguB betatigt haben muB, bei der Seltenheit
griechischer GroBbronzen #uBerst diirftig, die der Kleinasiatisch-
ionischen Kunst zwar viel reicher, aber doch durch die Verstiimme-
lung ihrer umfangreichsten Leistung, des Reliefschmucks am Artemis-
tempel von Ephesus, beeintrachtigt.

Ein Riickblick versucht das innere Gesetz der Entwicklung in
Worte zu fassen und von hier aus auch fiir die Besonderheiten der
Kunstschulen Verstdndnis zu gewinnen.

Im Sommer 1932. Hans Schrader.
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I. E I NEISsESIET (U N (G

Sucht man nach Merkmalen, die das Wesen griechischer Kunst
im Unterschied von der Kunst anderer Vélker und Zeiten be-
zeichnen, so wird man sich vielleicht zuerst daran erinnern, daf von
jeher als eine Besonderheit griechischer Bildnerei ihr Anthropo-
morphismus hervorgehoben wurde. Darunter wird zundchst die
durchgéngige Gewohnheit verstanden, die Gotter menschengestaltig
zu bilden, in scharfem Gegensatz z. B. zur Kunst der Agypter, die
die Gotter nicht ausschlieBlich, aber doch mit Vorliebe in Misch-
gestalten aus Mensch und Tier darstellt — einer Form, die die
Griechen nur zur Charakteristik untergeordneter, dienender Ge-
stalten des Gotterkreises zugelassen haben. In weiterem Sinn kénnte
man mit Anthropomorphismus auch die AusschlieBlichkeit bezeich-
nen, mit der die griechische Kunst sich auf die Darstellung des
Menschen beschrinkt, aus seiner Umwelt nur eine Anzahl Tiere,
mit denen der Mensch in freundlichem oder feindlichem Verkehr
lebt, und eine karge Auswahl unentbehrlicher Hausgerite beriick-
sichtigt. Erinnert man sich an den Reichtum landschaftlicher Dar-
stellungen, die sich auf dgyptischen oder assyrischen Reliefs finden,
an die bis ins einzelne ausgefiihrten Bilder von Haus und Garten,
Feld und Wiiste, belagerten Stidten, belebten Fliissen, und blickt
dann etwa auf den Parthenonfries, der doch ein Bild aus dem Leben,
den Panathendenfestzug, bietet, so ist der Unterschied schlagend:
auBer Opfertieren und den Pferden der Reiter nur menschliche
Gestalten, — ein paar Stiihle, hier und da, wie ein Versatzstiick, eine
leichte Felserhebung als Auftritt fiir einen Zugteilnehmer. Alle
Bedeutung liegt in der Fiille der menschlichen Gestalten, die in
einem unaussprechlichen Reichtum der Bewegung ausgebreitet wer-
den, bald zum Gewimmel zusammengedringt, bald in klar geglie-
derter Ordnung. In der Tat, der im Zeitalter der Sophistik, der
griechischen Aufklarung, gepragte Satz, daB der Mensch das MaB
aller Dinge sei, hat fiir die griechische Kunst entscheidende Geltung,
muB als ein wesentlicher Zug in ihrem Bilde betrachtet werden.
Und doch hat Goethe recht, wenn er dabei nicht stehenbleibt,
libertreibend sogar die Bedeutung des Anthropomorphismus in Ab-
rede zu stellen scheint. ,,Der Sinn und das Bestreben der Griechen
ist, so heiBt es in dem schénen Aufsatz iiber Myrons Kuh, ,,den
Menschen zu vergéttern, nicht die Gottheit zu vermenschen. Hier
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ist ein Theomorphism, kein Anthropomorphism!“ Haben doch, so
konnte man Goethes Meinung weiter ausfiihren, auch Agypter und
Asiaten menschengestaltige Gotter gekannt, aber die Griechen und
nur die Griechen haben den Menschen vergottlicht, d. h. das Blei-
bende, Wesentliche seiner Gestalt, seine Form, sein Gottliches erfaBt
und als Kunstwerk in die Welt gestellt. Sie haben, wie Goethe es
an einer spateren Stelle desselben Aufsatzes von einem ihrer groBten
Meister, von Myron, aussagt, ,,nicht das sogenannte Natiirliche zu
gemeiner Tauschung gesucht®, sondern ,,den Sinn der Natur auf-
zufassen und auszudriicken gewuBt*. Das war nie gewesen und ist
nie wieder geworden; aber immer von neuem hat die Kunst Europas
im Bann dieser Schopfung gestanden, die die uns umgebende unend-
lich verwickelte Natur im Menschenbilde in eine unvergeBlich und
unzerstorbar groBe und schlichte Form gegossen hat, wie fiir ewige
Zeiten, die doch lebenswarm und frisch wirksam ist, wenigstens fiir
den Wohlvorbereiteten, als wire sie von heute. Wie ist dies Wunder
geschehen? Welche Werdezeiten, Entfaltungen, Verkiimmerungen
hat diese einzigartige Erscheinung im Laufe einer tausendjdhrigen
Geschichte erlebt? Bewidhrt sich hier iiberall das tiefe Wort des
Dichters? Das Thema dieses Biichleins schrankt die Betrachtung
ein auf den ersten Abschnitt dieser Geschichte und kann so nur
fiir den ersten Aufstieg griechischer Kunst jene Fragen beantworten,
immerhin befriedigender, als man zundchst erwarten sollte, weil
Entwicklung hier nicht so zu verstehen ist, als ob nur in dem Ab-
schnitt, welchen wir die klassische Epoche zu nennen pflegen, das
ganze Wesen griechischer Kunst sich darstelle. In allen schimmert
es durch, hier Kklarer, dort verhiillter — finden und fassen 1dBt es
sich iiberall. Und immer hat es besonderen Reiz, den Anfingen
menschlicher Gestaltungen nachzugehen, weil hier oft unmittelbar
ergreifend der Urtrieb gespiirt wird, noch ungetriibt durch Tradition,
Nachahmung, Stilzwang. Dieser Reiz kann uns fiir das Fragmen-
tarische der Darstellung schadlos halten.

Es wird auch kein wesentlicher Schade sein, daB hier nur die Plastik,
nicht die Malerei ins Auge gefaBt wird; denn so behutsam auch unser
Urteil iiber die von der griechischen Malerei erreichte Hohe infolge
der triimmerhaften Erhaltung ihrer Werke sein muB, so viel ist sicher,
daB die Entwicklung der eigentlich malerischen Kunstmittel erst
zu einer Zeit beginnt, in der die Plastik ldngst den Vollbesitz ihrer
Ausdrucksmittel erlangt hat. Wie spéat und schwer dem griechischen
Sinn das Malerische aufgegangen ist, lehrt ein Blick auf Platon, den
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feinsten Kiinstler unter den griechischen Philosophen, der die zu
seiner Zeit sich durchsetzenden schiichternen Versuche perspek-
tivischer Darstellung fiir verwerflich erkldrt, weil sie das wirkliche
Wesen der Dinge verfélschen, dem Schein, nicht dem Sein nach-
jagen. Weiter aber darf man sagen, daB die Plastik im alten Griechen-
land eine Bedeutung fiir das Leben gehabt hat, wie sie nie und
nirgends wiedergekehrt ist. Sie schafft das Gatterbild, und es gilt
unzweifelhaft von ihr im allgemeinen, was ein antiker Ausspruch im
besonderen groBen Bildhauern des 5. Jahrhunderts als Verdienst
zuschreibt, daB sie der geltenden Religion etwas hinzugetan haben.
Wenn wir die Beschreibung Griechenlands lesen, die Pausanias in
der Antoninenzeit mit besonders eingehender Beriicksichtigung der
Heiligtiimer verfaBt hat, so erhalten wir eine lebendige Anschauung
davon, wie in allen den zahllosen Tempeln, groBen und kleinen, bis
herab zu bescheidenen Kapellen, die kultlich verehrten Gotterbilder
Werke der Plastik sind, unendlich verschieden nach Material, Technik
und GroBe, dort primitive Holzpuppen, mit Gewandern bekleidet
und mit Schmuck behéngt, hier Werke groBer Meister, Goldelfenbein-
bilder, Marmor- oder Bronzestatuen, zu denen man aus allen Landen
wallfahrtet um ihrer erlesenen Schonheit willen. Und in den Tem-
peln und um sie herum eine Fiille von Weihgeschenken, Statuen
und Reliefs, von denen auch wieder ein groBer Teil das Bild des
Gottes vor Augen stellt. In allen GréBen wird es geformt, es
erscheint als zierliche Statuette aus Bronze oder Ton, als lebens-
groBes Bildwerk und in allen Abstufungen der VergréBerung bis
zum Riesenbilde, das, wie etwa die Goldelfenbeinbilder des Phidias,
die Hohe eines mehrstéckigen Hauses erreicht. Es fallt schwer, uns
die Wirkung solcher Kolosse im Freien vorzustellen, wie die der
ehernen Athena auf der Akropolis von Athen, deren Lanzenspitze,
Wie berichtet wird, schon vom Meere her, meilenweit, sichtbar war.
Noch weniger will es gelingen, uns die Erscheinung eines der riesigen
Im Tempelinnern aufgestellten Kultusbilder anschaulich zu machen.
Aber so viel sehen wir: die Kunst des Bildhauers ist es, die durch
die Jahrhunderte hindurch die Gegenstinde religioser Verehrung
schafft, im Wettbewerb der vielen kleinen Stadtstaaten, die sich
bemiihen, die ersten Kiinstler, gleichviel welcher Herkunft, in iliren
Dienst zu ziehen. Diese gotterschaffende Kunst ist so in dem politisch
zersplitterten, in ewigen Fehden sich verzehrenden Griechentum
neben den Homerischen Gedichten eine der wichtigsten einigenden
Méchte. Aber die Bedeutung der Plastik fiir das griechische Leben
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geht noch weiter. Es ist bekannt genug, daB fiir den freien Mann in
Hellas sportliche Betdtigung von friither Jugend an selbstverstdnd-
lich ist, daB die panhellenischen Wettspiele, an die Feste groBer
Gotter angeschlossen, die Griechen aus allen Landen, von den fern:
sten Kiisten her an sich ziehen und in leidenschaftlicher Anteilnahme
vereinigen. Der Bildhauer aber ist es, der das Andenken an die hoch-
beneideten und bewunderten Sieger in Statuen festhélt, die, an der
Festorten, in den heiligen Bezirken aufgestellt, vor aller Augen stehen
als Urbilder mannlicher Kraft und Gewandtheit in alle Weite wirken.

Es bedarf noch einer Verstdndigung iiber die Abgrenzung der
Epoche, mit der wir uns hier zu beschiftigen haben. Wenn mar
von ,,archaischer griechischer Kunst spricht, so meint man damif
nicht im eigentlichen Wortsinn — arché ist das griechische Wort fiit
Anfang — das Anfangsstadium der griechischen Kunst {iberhaupt.
sondern das Anfangsstadium monumentaler griechischer Kunst
Voraus liegen mehrere Jahrhunderte, aus denen massenhafte Uber-
reste der Kleinkunst, TongefaBe, Tonfigiirchen, Bronzebildwerke und
-gerdte erhalten sind, wahrend von Bauten, die {iber den nichsten
Gebrauchszweck hinaus entwickelt wéren, kaum Spuren vorhanden
sind, das lebensgroBe oder noch gréBere plastische Werk ganz fehlt.
Erst mit dem Ende des 7. Jahrhunderts v. Chr. (um 630) beginnt
auf diesen beiden Gebieten eine geschlossene Entwicklung, und es
ist die erste Phase dieser Entwicklung, die wir uns gewohnt haben,
als archaische Kunst zu bezeichnen. Ihren AbschluB bestimmt
eine tiefgreifende Umwalzung, die um das Jahr 500 v. Chr. vor
sich geht und sich am deutlichsten in der Auflésung der bis dahin
fiir die griechische Plastik ebensosehr wie fiir die dgyptische und
asiatische Kunst geltenden Regel der Frontalitdt ausspricht. Es
ist sicher kein Zufall, daB diese entscheidende Tat, zu der die soviel
alteren orientalischen Kiinste nie gelangt sind, die man als die Geburt
der europdischen Kunst zu betrachten hat, zusammenféllt mit der
politischen Verselbstdndigung des Griechentums gegeniiber der
groBen beharrlichen Weltmacht, dem unter persischer Hoheit ge-
einfen Orient, wie sie in einem ersten Akt im ionischen Aufstand,
dann in den Perserkriegen sich vollzogen hat. Wir werden guttun,
die Bezeichnung ,,archaisch in dem eben bestimmten zeitlichen
Wortsinne zu nehmen und die heute vorherrschende Bedeutung
,2altertiimlich* im Sinne von ,,riickstidndig, iiberholt durch die Ent-
wicklung* aus dem Spiel zu lassen. In diesem Sinne betrachteter
die Kiinstler der folgenden Epoche, der klassischen Zeit, die voraus-
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gegangene, von ihnen {iberwundene Kunst — das war ihr gutes
Recht. Wir miissen einen hoheren Standpunkt suchen, von dem aus
wir die Entwicklung innerhalb dieser Anfédnge {iberblicken, ohne
tiber dem Fortschreiten den Eigenwert jeder Phase dieser Entwick-
lung zu vergessen, geschweige denn den MaBstab der Kklassischen
Kunst anzulegen. Unsere Zeit ist solcher Betrachtungsweise giinstig:
die lange giiltige Schatzung des Klassischen als eines absoluten
MaBstabes ist eher einer Gleichgiiltigkeit, ja Geringachtung gewichen,
und fiir alles Primitive ist die Empféanglichkeit groB8.

I, RUBILIG STEHENDE NACKTE
MAXNNITCHE GESTALTEN

Erwagt man, wie sehr das Griechentum, solange es sich in auf-
steigender Entwicklung befand, in Staat, Gesellschaft, Familie ménn-
lich geartet war, so ist ohne weiteres verstdndlich, daB im Mittel-
punkt der friihen griechischen Plastik durchaus der Mann steht, der
ausgereifte Mann in der Fiille seiner Jugendkraft. Er ist die Norm
aller menschlichen Erscheinung, so sehr, daB das Kind als ver-
kleinerter Mann, die Frau als Mann mit duBerlich angebrachten
weiblichen Formen dargestellt wird, Verstdndnis fiir die Besonder-
heit weiblicher Form in der archaischen Kunst nur ausnahmsweise
zu beobachten ist. DaB bei solcher Art des Bildens 'von der inneren,
normschaffenden Anschauung aus das Rundbild des ruhig stehenden
jugendlichen Mannes, herausgelost aus der Umgebung und durch
keinerlei Handlungin siehineinwirkend, sondern in sich abgeschlossen,
das wesentlichste Thema der Darstellung bildete, ist begreiflich. In
solchen Gestalten lieB sich die strenge GesetzmaBigkeit des mensch-
lichen, d. h. des ménnlichen Baus, die, vor allen Einzelheiten, den
Sinn des Bildners fesselte, am faBlichsten ausdriicken. Jahrhunderte
waren vorausgegangen, in denen das Kkiinstlerische Bediirfnis sich
in dekorativer Betdtigung ausgelebt hatte, wie sie in dem {iber alle
Landschaften Griechenlands verbreiteten geometrischen Stil der
Kleinkunst, namentlich der GefiBbemalung, zutage tritt. Es ist
die Schulung in dieser von aller Wirklichkeit absehenden, die Flichen
in immer neuen Verbindungen einfacher geometrischer Figuren auf-
teilenden Kunstweise, die den Schopfern dieses Typus im Blute liegt.
Aber schon in den dltesten erhaltenen Beispielen verbindet sich mit
dem Sinn fiir die GesetzmBigkeit des menschlichen Baus ein Streben
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nach dem Ausdruck des Tatigen, Wirkenden in ihm, um dann an
dem durch ein volles Jahrhundert festgehaltenen Typus immer starker
zur Geltung zu kommen, endlich den Typus zu sprengen — in einer
fiir die sichere Stetigkeit alles Fortschritts in der griechischen Kunst
hochst bezeichnenden, die in einem Typus liegenden Moglichkeiten
nacheinander erschépfenden, immer vorwartsdrangenden Zahigkeit.

Wir versuchen Eigenart und Bedeutung des Typus und seine Ent-
faltung zu fassen, indem wir von einem wohlbekannten und beson-
ders gut erhaltenen Beispiel schon gereifter Kunst, dem ,Apoll‘ von
Tenea in der Miinchner Glyptothek ausgehen (Abb. 1, 2). Nicht
selten kann man vor ihm aus dem Munde auch unterrichteter Laien
das Urteil vernehmen: ,,wie dgyptisch!* Darin steckt Wahres und
Falsches. Wahr ist, daB die griechische Statue in Schrittstellung
und Armhaltung — beide Arme liegen mit zur Faust geschlossenen
Hénden am Korper an — &gyptischen Statuen &hnlich ist, weiter
aber, daB sie unter dem gleichen Gesetz der Frontalitit steht, die
Julius Lange als einen bleibenden Wesenszug dgyptischer und iiber-
haupt altorientalischer Kunst zuerst formuliert hat, d. h.: die Statue
macht Front zum Beschauer, derart, da§ wir uns in der lotrechten
Mittelachse des Korpers durch Riickgrat und Brustbein, durch
Halswirbel, Mundmitte und Nase eine Ebene hindurchgelegt denken
konnen, die die Ebene, in der der Korper sich ausbreitet, senkrecht
schneidet und den Korper in zwei symmetrische Hélften teilt. Von
dieser Symmetrie wird nur insofern leise abgewichen, als das linke
Bein senkrecht aufsteht, das rechte ein wenig zuriickgenommen ist,
so jedoch, daB die Korperlast sich auf beide Beine gleichmaBig ver-
teilt, beide Beine mit durchgedriickten Knien gleich angespannt
erscheinen. Man sieht, diese Anordnung betont scharf die den Bau
des Korpers tatsdchlich beherrschende Symmetrie, eine Eigenschaft,
die ihn kunstméBig ausgestalteter Architektur anndhert. Sie wird
durchgefiihrt auch am bewegten Korper, in der Weise, daB die
Mittelebene des Korpers niemals eine Biegung oder Drehung erleidet,
eine Bewegung wie Hocken, Knien, Sitzen nur durch Beugung der
GliedmaBen bei unverdnderter Mittelebene bewirkt wird. Eine
Drehung des Korpers in den Hiiften oder im Halsgelenk ist aus-
geschlossen: in jeder Haltung erscheint der Kérper symmetrisch
zu beiden Seiten der Mittelebene verteilt wie ein Gebdude. Die
strenge Befolgung dieser Regel gibt den Werken &dgyptischer Plastik
die monumentale Ruhe, die wir bewundern. Aus dem engen Zu-
sammenhange der Skulptur mit der Architektur ist offenbar auch
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der sonderbare Riickenpfeiler zu verstehen, an den sich dgyptische
Steinbilder anzulehnen pflegen, auch in Féllen, wo nicht etwa Riick-
sicht auf die Standfestigkeit der Figur maBgebend sein konnte. Dabei
storte es den dgyptischen Kiinstler nicht, daB das stehengebliebene
Verbindungsstiick zwischen dem vorgesetzten linken Bein und dem
Riickenpfeiler in der Seitenansicht von rechts das rechte Bein véllig
verdeckte (vgl. die Statuette des Ranofer in Kairo, Abb. 3, 4). Die
menschliche Gestalt ist dem Agypter unldslich verkettet mit der
einfachsten Bauform, deren Gesetz auch fiir sie Geltung hat. Es ist
bezeichnend fiir die griechische Auffassung, daB dieser Riicken-
pfeiler an griechischen Steinskulpturen niemals vorkommt, auch
nicht an Werken, die altertiimlicher sind als die Miinchner Statue;
auch bei ihnen ruht die Korperlast allein auf den schmalen Kndcheln,
eine duBerlich angefiigte Stiitze wird verschméht. Offenbar lag dem
griechischen Bildhauer von jeher daran, die Statue frei in den Raum
zu stellen, rings von Luft umflossen, von allen Seiten voll sichtbar.
Man sieht: schon in diesen Anfingen ist die Entwicklung angelegt,
die zur Befreiung der Statue von der Bindung durch architektonisches
Gesetz fiihren sollte. Aber dies ist nicht der einzige Unterschied
zwischen griechischer und agyptischer Gestaltung der ruhig auf-
recht stehenden méannlichen Figur. Ein zweiter entscheidend wich-
tiger liegt darin, daB die griechischen Statuen v6llig unbekleidet sind
— ein Hiiftgiirtel an einigen sehr altertiimlichen Exemplaren kann
auBer Betracht bleiben —, wihrend in Agypten nur Kinder und in
ganz vereinzelten Fillen Priester ohne den iiblichen von den Hiiften
bis fast zu den Knien reichenden Schurz erscheinen. Es wére verkehrt,
wenn man sich vorstellen wollte, daB diese Nacktheit griechischer
Statuen, die wir wohl als ,ideale Nacktheit® bezeichnen, etwa der
§itte des Lebens entsprochen hatte: der Mann erschien in der
Offentlichkeit niemals ohne ein Untergewand, den Chiton, und einen
dariiber geworfenen, die ganze Gestalt einhiillenden Mantel. Nackt
sah man den Griechen nur auf dem Turnplatz, und selbst hier, wie
auch bei den offentlichen Wettspielen, ist urspriinglich und bis in
die Zeit der archaischen Kunst hinein ein Hiiftschurz getragen wor-
den. Ohne Zweifel aber hat die das Leben des freien Mannes be-
herrschende Gymnastik im Verein mit dem dem Griechentum eigenen
Sinn fiir die Wiirde des Natiirlichen die Gewdhnung an den Anblick
des unbekleideten Korpers gefordert und den Kiinstlern die Mog-
lichkeit gegeben, den Korper unbeeintrichtigt durch Gewand zu
studieren und ihrem angeborenen Drange, sein Wesentliches zu
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erfassen, nachzugeben. Das hat zu einer sachlichen Beurteilung des
Korpers gefiihrt, die vermutlich von dhnlicher Art war wie heute
etwa die des Pferdekenners, dem fiir jede Rasse und jeden Gebrauchs-
zweck ein niemals in einem einzelnen Exemplar verwirklichtes, aber
darum doch klares und bestimmtes Musterbild — ein Typus — vor-
schwebt. Auf diesem Wege wurde dem griechischen Bildhauer das
Wesentliche der menschlichen Gestalt nicht das in tausend Maglich-
keiten spielende Individuelle, sondern die in unausgesetzter sport-
licher Betétigung erarbeitete, selten voll erreichte, aber darum doch
durchaus bestimmte, in der inneren Anschauung lebendige Wunsch-
form — nicht ein ruhender Bau, sondern ein durch Gymnastik zum
vollkommenen Werkzeug des Willens zu erziehendes, einem Ideal
zustrebendes Gebilde, von innen heraus geformte Natur. So ver-
stehen wir auch, daB die Kopfe griechischer Statuen, auch solcher,
die ohne Zweifel als Bildnisse gemeint sind, bis weit in die klassische
Periode hinein keine Portratziige, sondern Typen wiedergeben, in
einer Vereinfachung, die uns zundchst als Leere erscheinen will.
Sieht man néher zu, so erkennt man, da8 die Kopfe genau denselben
Grad der Beschrdankung auf das Wesentliche der Form aufweisen
wie die Korper, daB die Disharmonie zwischen einem individuell
reich durchgebildeten Kopf und einem verhéltnisméBig nichts-
sagenden Korper, die uns heute so oft beim Betrachten eines nackten
Modells als storend auffdllt, an griechischen Statuen niemals ge-
funden wird. Denkt man sich in diese uns heute wieder ndher-
riickende Auffassung des Kérpers hinein, so begreift man, daB vollige
Nacktheit trotz dem Widerspruch zur alltéglichen Erscheinung nicht
nur das AnstéBige oder Lécherliche verlor, das in Kostiimfragen
so leicht dem Ungewohnten anhaftet, sondern umgekehrt eine
Steigerung ins Uberalltdgliche, Festliche, ja Gottliche bedeutete.
Kein Kleid konnte den Glanz iiberstrahlen, der den athletischen
Sieger in der Pracht seiner durchgearbeiteten Glieder verklédrte: so
wie er da im Kampf und nach dem Kampf vor den versammelten
Hellenen sich zeigte, war er auf der hochsten Hohe maénnlichen
Strebens, vielbeneideten Ruhmes. So versteht man, daB es schon
in der archaischen Periode feste Sitte werden konnte, nicht nur
Sterbliche, sondern auch Gotter nackt darzustellen, ja daf man
selbst in Kampfszenen, wie z. B. den in den 4ginetischen Giebeln
angebrachten, die Riistung der Kdmpfer im Widerspruch mit aller
Wirklichkeit auf Helm und Schild beschranken konnte, offenbar,
um der Darstellung durch die Fiille mannigfach bewegter Korper
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den hochsten Reiz zu geben, sie aus dem Bereiche des Alltdglichen
in den des Heroischen zu erheben. Ohne Zweifel war der griechische
Bildhauer in dieser Bevorzugung des Nackten als des klarsten Aus-
drucks beherrschter mannlicher Kraft in vollkommener Uberein-
stimmung mit dem Empfinden seines Volkes, wie es sich in den
sozialen Verhaltnissen aussprach — in der Beschrdnkung der Frau
auf die Héuslichkeit, in dem durchaus ménnlichen Charakter der
Gesellschaft, im Hereinspielen des Erotischen in die Kameradschaften
zwischen Mannern und Knaben oder Jiinglingen. Die Weihe des
Gottlichen aber, die den nackten Korper verklarte, ruhte auf dem
Grunde eines religiosen Gefiihls, das seit den Zeiten Homers das
Géttliche im Bilde gesteigerter Menschlichkeit zu verehren gewohnt
war. So kam es, daB dem Griechen, dessen kiinstlerische Anschau-
ung schon durch den ausgesprochen plastischen Charakter seiner
Umwelt auf Plastik als das ihm geméBe Ausdrucksmittel hingewiesen
wurde, der eigentlichste Gegenstand der Plastik, der menschliche
Korper, viel mehr bedeutete als bloB eine kiinstlerische Aufgabe:
er fiihite darin mit aller Kraft nationalen Instinktes und religioser
Hingabe die Vollendung des hellenischen Lebensideals.

Aber kehren wir von dieser allgemeinen Betrachtung zuriick zur
Statue von Tenea. Sie ist in der Ndhe von Korinth bei einem antiken
Grabe gefunden worden, und es ist sehr wahrscheinlich, daB sie als
Grabdenkmal gedient hat. Aber Gestalten des gleichen Typus sind
in groBer Anzahl namentlich in Apolloheiligtiimern entdeckt worden;
sie entsprechen den reichgekleideten weiblichen Figuren, die in
Heiligtiimern weiblicher Gottheiten, z. B. besonders zahlreich auf
der Akropolis von Athen im Heiligtum der Athena, aufgestellt waren
und hier auf Inschriften ganz allgemein als ,Méddchen® (Korai)
bezeichnet werden, nicht anders als die bekannten, das Gebalk
tragenden Frauengestalten in der siidlichen Halle des Erechtheion.
Offenbar standen sie im Heiligtum nicht als Bildnisse etwa eines
bestimmten Familiengliedes des Stifters, sondern in allgemeinerem
Sinn als eine der Gottin genehme Opfergabe, die vielleicht im
letzten Grunde als Ersatz urtiimlichen, in manchen Sagen, wie der
von der Opferung der Iphigenie, noch nachklingenden Menschen-
opfers zu verstehen ist. Gleiche Bedeutung werden die méannlichen
Standbilder, soweit sie Heiligtiimer schmiickten, gehabt haben. Aber
auch Apollo selbst konnte in derselben Gestalt dargestellt werden,
und so ist an der sehr zahlreichen uns erhaltenen Reihe dieser
Figuren aus einer Zeit, in der man die gottliche Bedeutung fiir die



16 1I. Ruhig stehende nackte mannliche Gestalten

einzige hielt, die Bezeichnung als Apollotypus haften geblieben. Wir
sehen aber: der gleiche Typus kann als Grabstatue, als Votivfigur,
als Gotterbild verwendet werden, offenbar, weil es in allen Féllen
nicht auf individuelle Besonderheiten, sondern auf die Gesamt-
erscheinung des jugendlichen Mannes in seinem turnerisch aus-
gebildeten Korperbau ankam. Mit turnerischer Ausbildung ist gleich-
maBige Durchbildung des ganzen Korpers gemeint, als Vorbereitung
auf den Krieg, der an jeden gesunden Biirger einer griechischen
Polis sicher mehrere Male im Leben herantrat. Das Altertum kannte
das Rekordwesen, das heute den Sport so stark, vielleicht verhdngnis-
voll, beherrscht, iiberhaupt nicht und lange auch nicht das Berufs-
athletentum. Das Ergebnis war eine harmonische Korperkultur, in
Ubereinstimmung mit dem Lebensideal des Griechen, das nicht auf
Ziichtung von Sonderklassen, sondern auf Norm abgestimmt war.
Und sicherlich spielt mit herein der Schonheitssinn des hellenischen
Volkes, das leidenschaftliche Wohlgefallen am schénen Korper, fiir
das uns Zeugnisse in Fiille erhalten sind, das ergreifendste vielleicht
in jener Zeile einer der kostlichen wortkargen Grabschriften, in der
der Vater den Betrachter des Grabsteins seines jung verstorbenen
Sohnes auffordert zu sehen ,,wie schon er war, da er starb* — ein
Wort, das in seiner riihrenden Schlichtheit das Tiefste hellenischer
Lebensauffassung offenbart. Diese Auffassung des Korpers spiegelt
sich in den Apollofiguren: fast immer zeigen sie harmonisch durch-
gebildete Korper, selten eine von der Norm abweichende Ausbildung
einzelner Organe. So ist auch Herakles, das heroische Vorbild der
olympischen Kimpfer, wie er in den Metopen des Zeustempels
zwolfmal in seinen Taten geschildert wird, iiberall, in Jugend und
Alter, der harmonisch ausgebildete Besucher der Paldstra, nie der
Schwerathlet und Kraftprotz, wie ihn erst die Zeit der Auflgsung
der alten griechischen Polis, die Epoche des gro8en Alexander, in
der Gestalt des farnesischen Herakles in die Kunst eingefiihrt hat.

In der langen Reihe der uns erhaltenen Exemplare des Typus
wird die im allgemeinen gleiche Gesamterscheinung im einzelnen
sehr verschieden wiedergegeben — die Auffassungen verschiedener
Kunstschulen, der individuelle Geschmack und das Konnen der
Kiinstler machen sich geltend. Aber die Hauptziige kehren {iiberall
wieder: die Betonung der Kraftteile, der Brust, der Schultern, der
Schenkel, die Einziehung der Taille, der flache, véllig fettlose Bauch,
die Schmalheit des Beckens im Verhiltnis zu den Schultern. Es
ist, wie gesagt, das turnerische Ideal, das iiberall vorschwebt, das
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in der Miinchner Figur, gewiB einer der kiinstlerisch hervorragendsten
der ganzen Reihe, in dem knappen, festen Zuschnitt aller Formen
besonders vollendet ausgedriickt ist. Bei aller gleichsam von auBen
durch Kommando diktierten Strammbheit der Haltung ist etwas von
federnder Elastizitdt in der Figur. Der Korper ist nicht als ein
Ruhendes, sondern als ein Tatiges empfunden. Wendet man von hier
den Blick auf dgyptische Statuen dhnlicher Haltung, so erhilt man
umgekehrt den Eindruck des Ruhenden, Bleibenden, obgleich die
Beine hier viel starker bewegt, offenbar in kraftigem Ausschreiten be-
griffen sind, so daB das vorgesetzte linke Bein nicht senkrecht aufsteht,
sondern etwa in der gleichen Schrége vorgeht, wie das rechte zurtick-
tritt (vgl. Abb. 3, 4). Es gibt griechische Statuen des Apollotypus,
an denen das vortretende linke Bein weiter vorgesetzt ist als an der
Miinchner Figur, niemals aber in dem MaBe, wie in der Regel an
agyptischen Figuren. Und schon deshalb ist die oft ausgesprochene
Vermutung, daB der griechische Typus nach agyptischem Vorbild
geschaffen sei, nicht wahrscheinlich. Es kommt hinzu, daB wir die
allméhliche Entwicklung des griechischen Standmotivs aus der Stel-
lung mit gleichméBig nebeneinander aufstehenden Fiifen zwar nicht
an Marmorstatuen, aber an Bronzestatuetten verfolgen konnen. Diese
Bronzefigiirchen sind &lter als die Marmorstatuen; offenbar ist die
Ausfiihrung in Stein erst erfolgt, als das Motiv des zuriicktretenden
rechten Beins in der Bronzeplastik schon fertig ausgebildet war.
Ob bei dieser Entwicklung der Anblick agyptischer Statuen anregend
gewirkt hat, ist schwer zu sagen; die duBere Moglichkeit liegt vor,
denn gerade in die Zeit der Anfénge griechischer Marmorskulptur
fillt die Steigerung des Handelsverkehrs der Griechen mit Agypten,
der in der um 650 v.Chr. im Delta angelegten Handelsstadt Naukratis
seinen Mittelpunkt fand. Man miiBte sich dann den Vorgang so vor-
stellen, daB die griechische Kunst, gerade in dieser Zeit von sich aus
auf monumentalen Ausdruck hindréngend, in der dgyptischen Plastik
einen Typus vorfand, der ihrem eigenen Streben nach in sich geschlos-
sener, das Architektonische hervorhebender Gestaltung des mann-
lichen Korpers entsprach und so die eigene Richtung verstirkend,
befeuernd wirken konnte. In jedem Fall aber ist das agyptische Vor-
bild nicht sklavisch nachgeahmt worden, nicht einmal in seinen
auBerlichen Formen. Denn auch die Haltung des Oberkorpers ist hier
und dort grundverschleden Der Agypter lehnt Kopf und Kérper wie
indie Ferne, in ein Jenseits schauend, zuriick, als ob er sich zuriickzige
von der umgebenden Welt, in die doch sein Schritt hineinfiihrt; der
Schrader, Archaische griechische Plastik 2



18 II. Ruhig stehende nackte méannliche Gestalten

Grieche, obwohl ruhig stehend, ja im Bodemrwurzelnd, schaut gerade-
aus in die Welt, ja, neigt sich in vielen Féllen mit dem Oberkérper
leicht vor, in liebenswiirdig entgegenkommender Bewegung — fest
ruhend im Irdischen, gesellig den Mitlebenden zugewandt (Abb. 8).

Noch schérfer prégt sich der Gegensatz zwischen 4gyptischer
und griechischer Auffassung in der Gesichtsbildung aus. Schon im
3. Jahrtausend schafft die dgyptische Kunst Portréts, die die indivi-
duellen Ziige genau nachbilden, ja die sonst dngstlich bewahrte
Symmetrie beiseitesetzen, indem sie die in der Wirklichkeit so oft
zu beobachtende Asymmetrie der Gesichtshdlften treulich wieder-
geben. Eine griechische Grabstatue, wie die Miinchner Figur, gedacht
als Bildnis des Verstorbenen, stellt in einem typischen Bilde jugend-
lich-ménnliche Kraft vor Augen, ohne jeden Versuch, in der Bildung
des Gesichts iiber das Typische hinauszugehen. Und das ist nun das
Bezeichnende fiir die innerliche Verschiedenheit im Wesen und
Werden &gyptischer und griechischer Bildnerei, daB im Gegensatz
zu der Portréttreue der Kopfe die Korper dgyptischer Statuen tiber
das im 3. Jahrtausend festgestellte Schema nicht wesentlich hinaus-
gehen, wéahrend auf dem griechischen Gebiet die winzige Zeitspanne
eines Jahrhunderts, des 6. v. Chr., erfiillt ist von dem Ringen um
ein immer tieferes Verstidndnis des Korpers, des organischen Zu-
sammenhangs von Knochengeriist und Muskulatur als wunderbar
bildungsfahigen Werkzeugs menschlicher Kraft und Geschicklichkeit.
In diesem unermiidlichen Streben fiihlen wir einen uns verwandten
Pulsschlag, wahrend die dgyptische Kunst in all ihrer monumentalen
GroBe uns innerlich fremd bleibt. Gerade die ruhig stehende méann-
liche Figur war fiir das Studium des Koérpers besonders geeignet,
und so finden wir denn in der langen Reihe dieser Figuren ein deut-
liches Aufsteigen in der Wiedergabe des menschlichen Baus. Immer
aber wird die Form im groBen gesehen, nie hat man den Eindruck,
daB ein bestimmtes Modell dem Bildhauer vor Augen steht und in
seinen Einzelheiten nachgeformt wird. Selbstverstdndlich liegen
Beobachtungen am ruhigen und bewegten Korper vor, wie sie die
Paldstra in Fiille darbot, aber diese Einzelbeobachtungen sind zu-
sammengefaBt, vereinfacht, geklart im Sinne moglichst deutlichen
Ausdrucks der Funktion jedes Gliedes, jedes Muskels. So wurde
der in der Werkstatt iiberlieferte Typus durch immer erneute Be-
obachtungen allméhlich reicher und lebendiger ausgestaltet, immer
unter Mitwirkung des sachlichen Interesses, das jeder freigeborene
Grieche an der gymnastischen Leistung nahm. Kein Wunder, da8 in
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diesem VervollkommnungsprozeB die Macht des in einer Bildhauer-
werkstatt geltenden Typus groB war: das einmal geschaffene Bild
menschlichen Wuchses hatte vor der unendlich reichen und mannig-
faltigen Natur den Vorzug der Vereinfachung und Hervorhebung
der als wesentlich erfaBten Ziige. Man hat sich mit Erfolg bemiiht,
solche Schultypen zu scheiden; es wiirde zu weit fiihren, hier darauf
einzugehen. Wir begniigen uns damit, den Fortschritt im Verstéindnis
des menschlichen Organismus an einigen Beispielen klarzumachen.

Offenbar élter als der Apoll von Tenea sind die beiden {iberlebens-
groBen Gestalten der argivischen Jiinglinge Kleobis und Biton, die,
in Delphi gefunden, nach Resten der Inschrift dem ihnen von ihrer
Vaterstadt errichteten und von einem argivischen Bildhauer ge-
arbeiteten Denkmal angehérten — dem Denkmal zugleich ihrer
korperlichen Kraft und ihrer Sohnesliebe (Abb. 6). Sie hatten, nach
der wundervollen, von Herodot erzihlten Novelle, ihre Mutter, die
Priesterin der Hera, da die Zugstiere ausblieben, auf ihrem Wagen
von der Stadt nach dem weit entlegenen Heiligtum gezogen, und
das Gebet der hochbegliickten und von allemVolk gepriesenen Mutter,
die Gottheit moge den Sohnen das fiir sie Beste gewdhren, war dahin
erfiillt worden, daf sie am folgenden Morgen entseelt gefunden wur-
den, zum Zeichen, daB das Gliick einer solchen von reiner Sohnes-
liebe eingegebenen Kraftleistung nicht iiberboten werden kénne.
Und so standen denn die beiden in ihrem delphischen Denkmal in
gleicher Gestalt und Haltung nebeneinander, in vélliger Ruhe, ohne
jede Andeutung der Tat, fiir die sie gefeiert werden, in dem fiir den
Ausdruck jugendlich-ménnlicher Kraft feststehenden Typus, auch
in den Gesichtsziigen voneinander nicht unterschieden und so heraus-
gehoben aus allem AuBerlichen des Ereignisses in eine Sphire des
Bleibenden, Ewigen. Die Gestalten wirken neben der elastisch
federnden Figur von Tenea schwerfillig und ein wenig baurisch; die
Kraftglieder, denen jene heroische Leistung zu danken war, Schultern
und Brust, Schenkel und Waden sind gewaltig entwickelt, der Leib
und die Arme stark verkiirzt und wenig durchgebildet. Im Ganzen
ihrer wuchtigen, klar gegliederten Erscheinung ist auf hoch alter-
timlicher Stufe eine deutliche Verwandtschaft mit dem beriihm-
ten Kanon der argivischen Schule, dem Speertriger des Polyklet.
Da die Inschrift dem leider verstimmelten Kiinstlernamen die
Bezeichnung als Argiver beifiigt, wird man einen Zusammenhang
annehmen und in dieser Gestaltung das dorische Mannesideal zu

erblicken haben.
2*
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Gehoren die delphischen Figuren in die Zeit um 570 v. Chr., der
Apoll von Tenea um 530, so wird etwa in die Mitte zwischen beide,
in die Zeit um 550 v. Chr., die eindrucksvollste ménnliche Gestalt
der altattischen Kunst zu setzen sein, der sog. Kalbtriger des Akro-
polismuseums, die Weihgabe eines Mannes, der nach der am Anfang
beschéadigten Inschrift der Basis Kombos oder Rhombos oder Bom-
bos geheiBen und offenbar dem Gutsbesitzerstande angehort hat
(Abb.52). Er tragt den Erstling seines Jungviehs, ein Kalbchen, sorg-
sam auf den Schultern, indem er mit beiden Handen die Fiife des Tier-
chens gegen seine Brust driickt. So bilden seine kraftigen Arme und
die Beine des Kilbchens ein liegendes Kreuz, das Mensch und Tier
gleichsam verklammert. Der Kopf des Tieres erscheint, in Vorder-
ansicht gedreht, dicht neben dem Kopf des Mannes, den sein linkes
Ohr beriihrt, dem er auch durch genau gleiche Hohe gleichgeordnet
ist. Um so drastischer die Verschiedenheit des Ausdrucks, der blode
des Kalbes, der froh-lachelnde, gliickstrahlende des Mannes. Das
Standmotiv gleicht dem des Apollotypus, von dem die Figur doch,
abgesehen von der Verbindung mit dem Tier, auch darin abweicht,
daB ein Mantel, symmetrisch tiber beide Schultern gehédngt, Riicken,
Schultern, Oberarme und mit langen Zipfeln auch Teile der Ober-
schenkel deckt. Aber so eng legt sich der Stoff an den Korper an,
daB alle Formen wie nackt hervortreten und nur die scharf bezeich-
neten Rdnder und urspriinglich gewiB auch deckende Farbe das
Kleidungsstiick vom Korper abhoben. Es diente dazu, die Silhouette
abzurunden, z. B. an den Ellenbogen, die der Gewandsaum in weicher
Bogenlinie mit den Hiiften verbindet. Nicht allein in diesem Zug,
auch in der schwellenden Weichheit der Muskulatur spiirt man deut-
lich den Gegensatz gegen die schérfer gliedernde dorische Kunst, wie
sie sich in dem Briiderpaar Kleobis und Biton offenbart, und die
Anndherung an die ionische Weise, von der sich die attische denn
doch durch bestimmtere Gestaltung unterscheidet. Schon in dieser
Friihzeit kann die attische Kunst als die Mittlerin zwischen dorischer
und ionischer Art betrachtet werden.

Noch um eine Generation spater als den Apoll von Tenea, also in
die Zeit um 500 v. Chr., wird man eine der schonsten uns erhaltenen
archaischen Bronzestatuen setzen, die etwa halblebensgroB8e Apollo-
statuette des Louvre, die zu Piombino in Toskana gefunden, ohne
Zweifel aus griechischer Werkstatte stammt, wie sie denn auch auf
einem der Fiie eine griechische Weihinschrift tragt (Abb. 5, 8). Die
Stellung gleicht der der Miinchner Statue, nur daB beide Unterarme
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nicht an den Schenkeln anliegen, sondern zu gleicher Héhe gehoben
Attribute des Gottes, vermutlich in der geschlossenen Linken den
Bogen, in der flach ausgestreckten Rechten eine Trinkschale hielten.
Die symmetrische Anordnung des Kérpers zu beiden Seiten der
Mittelebene ist streng durchgefiihrt. Um so starker wirkt die Losung
der Arme aus dem ZusammenschluB mit dem Korper, wie ihn die
besprochenen Marmorfiguren zeigen. Diese Losung ist an den Marmor-
statuen des Typus in einem langsamen EntwicklungsprozeB voll-
zogen worden — sehr moglich, daB darin die Bronzeplastik voran-
gegangen ist, der es nach der Natur ihres Modellierverfahrens ndher-
liegt, Glieder frei in den Raum hinausragen zu lassen, als der Stein-
skulptur, die auf ein Zusammenhalten der Teile hindrangt. Mit der
freieren Bewegung der Arme geht aber etwas wie eine Entspannung,
man mochte sagen eine Entfesselung, des ganzen Korpers zusammen.
Entscheidend fiir diesen Eindruck ist die Behandlung der Hiift-
gegend, des den Korper in der Mitte seiner Hohe teilenden Gelenkes,
in dem Tragendes und Getragenes sich ineinanderfiigen, einer Partie,
deren Verstdandnis den griechischen Bildhauern groBe Schwierig-
keiten bereitet hat. Die dgyptische Kunst hat sich diesen Schwierig-
keiten durch die Hiille des fast nie fehlenden Hiiftschurzes entzogen,
die griechische hat ihre eminent plastische Begabung und ihr unent-
wegt auf das Erfassen des Wesentlichen gerichtetes Streben gerade
darin offenbart, daB sie nicht ruhte, bis eine Losung gefunden war.
An der Miinchner Figur ist der Kérper iiber den Hiiften scharf ein-
gezogen, fast wie durch einen unsichtbaren Panzer zusammen-
gepreBt. Die Bauchmuskulatur ist schematisch und in flachstem
Relief, fast wie eine Zeichnung, wiedergegeben, das Einsetzen des
Hiiftbeinkammes noch nicht recht verstanden. In der Bronzestatue
dehnt sich der Korper in der Taille in méachtiger Breite; die Bauch-
muskulatur bewegt sich in weichen Schwellungen, der Einsatz des
Hiiftbeinkammes ist richtig beobachtet. Der schwer zu fassende
Charakter dieser Weichteile ist fein empfunden in ihrer Verschieden-
heit von der Gestaltung der Beine, an denen iiberall der Knochenbau
als das tragende Geriist deutlich durchwirkt, Muskeln und Sehnen,
hart und scharf geformt, hochste Kraft und Spannung ausdriicken.
Auch etwas scheinbar AuBerliches, die Haartracht, wirkt zu dem
freieren Eindruck der Bronzefigur im Unterschiede von der Miinchner
Statue mit: ist hier der Kopf durch die in waagerechten Wellen breit
auf den Riicken fallende Haarmasse mit den Schultern fest und
starr verbunden, so ist dort seine freie Beweglichkeit auf dem Halse
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anschaulich gemacht, indem der hinten zusammengefaBte Haarschopf
Schultern und Hals freildBt und, dem UmriB des Gesichts folgend,
dessen feines Oval hervorhebt. Auch darin aber liegt ein wichtiger
Fortschritt iiber die Entwicklungsstufe des Apoll von Tenea hinats,
daB hier mit Erfolg der Versuch gemacht ist, vom allgemeinen
jugendlich-méannlichen Typus den des reifen Knaben abzuzweigen.
Denn ohne Zweifel ist die Zartheit der Formen an Leib und Brust,
Schultern und Armen — bei sehr muskulosen Beinen — in diesem
Sinne zu deuten. Und man versteht, warum gerade die reife Knaben-
gestalt es war, auf die diese Abspaltung vom allgemeinen Typus
abzielte: die leidenschaftliche Bewunderung fiir diese Altersstufe
war unter den Hellenen weit verbreitet. In der ganzen Figur ist
so viel Gefiihl fiir schwellendes Leben, daB man, je mehr man sich
in ifire Betrachtung versenkt, um so starker das starre symmetrische
Schema ihrer Stellung und Haltung als etwas von auBen her Auf-
erlegtes, ihrem Wesen nicht mehr GeméaBes, empfindet. Man begreift,
daB der ndchste Schritt zur Befreiung von der Regel der Frontalitét
fiihren muBte. Als Beispiel fiir den ersten noch schiichternen Ver-
such auf diesem Wege diene ein Meisterwerk der Marmorskulptur,
die auf der Akropolis von Athen gefundene Knabenstatue, die aller
Wahrscheinlichkeit nach zu den von den Persern bei der Verwiistung
der Burg im Jahre 480 v. Chr. zerschlagenen Weihgeschenken gehért
(Abb. 7, 9). Sie kann nach ihrem entwickelten Stil zu urteilen erst
kurz vorher aufgestellt worden sein, wie denn ihre Korperbildung
vollig der der Statuen der Mérder des Tyrannen Hipparch ent-
spricht, die, von den athenischen Bildhauern Kritios und Nesiotes
geschaffen, wenige Jahre spater, im Jahre 476 v. Chr., auf dem
Markte von Athen aufgestellt worden sind. Wir besitzen Kopien
dieser beriihmten Gruppe — die vollstdndigste im Nationalmuseum
von Neapel —, und diese zeigen eine so nahe Verwandtschaft mit
dem Marmorknaben, daB man ihn ohne Bedenken der gleichen Werk-
statt zuweisen darf. Und an einen groBen Meister zu denken haben
wir sicherlich das Recht: es gibt kaum ein antikes Kunstwerk, das
die Schonheit einer wohlgezogenen edlen Knabengestalt mit so viel
warmer Sinnlichkeit und zugleich so keuschem Ernst vor Augen
stellte, wie diese Statue des Akropolismuseums. Es ist tief zu be-
klagen, daB der Figur beide Unterarme, der rechte Unterschenkel
und beide FiiBe fehlen; die Unterarme waren nicht gehoben, wie
an der eben besprochenen Bronzestatue, sondern hingen lose neben
den Oberschenkeln herab, wie die erhaltenen Ansdtze von verbin-
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denden Marmorstdbchen erkennen lassen. Fiir den ersten fliichtigen
Blick scheint die Figur nach der Regel der Frontalitdt angeordnet
zu sein; sieht man scharfer zu, so erkennt man den grundlegenden
Unterschied: die Last des Korpers ruht nicht gleichméBig auf beiden
FiiBen, sondern wesentlich auf dem linken Bein, das straff aufsteht,
wahrend das rechte, entlastet, ein wenig vortritt. Hier begegnen
wir zum erstenmal in der europdischen Kunst der Unterscheidung
von Stand- und Spielbein, die dem Orient fremd geblieben ist, der
griechischen Plastik nicht mehr verlorengehen sollte. Die ungleiche
Lastverteilung wirkt sich auch in der leisen Hebung der Hiifte auf
der linken, der Standbeinseite aus, wéhrend die breiten, kraftvollen
Schultern ihre waagerechte Lage beibehalten. Aber auch der Kopf
ist ergriffen von der den Korper l6senden Bewegung: er ist leicht
nach der Spielbeinseite gedreht. Viel deutlicher als in der Vorder-
ansicht treten diese Abweichungen von der Regel der Frontalitét in
der Riickenansicht in die Erscheinung, namentlich die Schrégstellung
der Hiiften und des GesdBes, aber auch die Drehung des Kopfes
und die ungleiche Anspannung der Riickenmuskulatur (Abb. 9). Es
ist, als wage der Kiinstler sich in der Hauptansicht seines Werkes
nur schiichtern von dem iiberlieferten Schema zu losen. Diese
Losung aber ist eine fiir alle Folgezeit entscheidende Tat gewesen:
die Befreiung der Statue von einem von auBen her auferlegten
Gesetz, an dessen Stelle nun die von innen her, in freier Willkiir
gewdhlte Bewegung tritt. Freies Menschentum steht zum erstenmal,
kiinstlerisch gestaltet, vor unseren Augen. Es ist die groBe Leistung
des Griechenvolkes. Wir verstehen, sozusagen von innen her, daB
in eben dem Jahrzehnt, in dem diese Knabengestalt gemeiBelt wurde,
der Sieg der kleinen hellenischen Streitmacht iiber das persische
Riesenheer, der Sieg Europas iiber Asien, gelingen konnte.



I, STEHE NIWEERAWENEIGUREN

An der Gestalt des ruhig stehenden nackten Mannes hat die
archaische Kunst der Griechen in stetig fortschreitender Entwicklung
die Beherrschung des Korpers, das Verstdndnis seines Organismus
erworben. Das war fiir sie die hohe Schule der Plastik. Aber es
war vielleicht nicht die schwierigste Aufgabe, die es zu 16sen galt.
Am nackten Korper ist fiir den, der seinen Sinn auf die Funktion
seiner Teile richtet, nichts Zufalliges, vielmehr alles in einem gesetz-
maBigen Zusammenhang. Das Gewand stellt die viel schwerere
Aufgabe, die unlebendige Hiille des Lebendigen mit diesem zu einer
kiinstlerischen Einheit zu gestalten. Bekleidete Ménnergestalten
sind in der archaischen griechischen Plastik nicht selten, aber das
Kleid war fiir die Darstellung des Mannes nicht selbstverstidndliches
Zubehor, im Gegenteil, wir sahen, eine wie starke Neigung hervor-
tritt, den Mann in volliger Nacktheit zu bilden — die duBerste
Konsequenz des von den Griechen am reinsten erfaBten Sinnes der
Plastik, die Menschengestalt als ein wirkendes Gebilde moglichst
fiir sich, frei von allem Nebensichlichen, zu formen. Es entspricht
der mehr passiven Rolle, die im griechischen Leben der Frau zufiel,
wenn bei ihrer plastischen Gestaltung das Gewand als unerldBlich
galt. Nicht als ob iiberhaupt eine Scheu bestanden hétte, den weib-
lichen Korper unverhiillt darzustellen. Es gibt eine Fiille von Vasen-
bildern aus archaischer Zeit, die z. B. das Treiben im Frauenbade
ausfiihrlich schildern, und Darstellungen aus dem Hetéarenleben
nehmen in der GefdBmalerei einen noch viel breiteren Raum ein.
Aber die Plastik gestaltet den weiblichen Kérper nur in voller
Bekleidung. Die wenigen Ausnahmen — nackte Madchenfigiirchen
aus Bronze, in ornamentaler Verwendung an Gerdten angebracht,
bestdtigen die Regel und erdffnen zugleich das Verstdandnis der auf-
fdlligen Tatsache: sie stammen wahrscheinlich aus dem Kultur-
bereich Spartas, zu dessen Erziehungsprinzipien die gymnastische
Ausbildung der weiblichen Jugend gehdrte. Aber sonst fiihrte die
Frau in Griechenland ein hdusliches Dasein von fast orientalischer
Zuriickgezogenheit, und so konnte ihr gymnastisch unausgebildeter
Korper einer Kunst nichts bedeuten, der es so sehr-auf die Darstel-
lung des Wirkenden im Koérper ankam. Erst die Hiille des Gewandes
macht den Frauenleib plastisch darstellbar: sie half das Architek-
tonische im Aufbau des Korpers betonen, das der archaischen Kunst
neben dem Wirkenden an ihm so wichtig war. Dabei sind die
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reicheren Moglichkeiten der Abwechslung, die die Einbeziehung des
Gewandes in die plastische Darstellung bot, voll ausgeniitzt worden,
und so kommt es, daB die Reihe archaischer Frauenfiguren, ahnlich
stattlich wie die der nackten Médnnergestalten, eher reicher erscheint
an Wandlungen der Auffassung als diese. Aus diesem Grunde
empfiehlt es sich, gerade an den Frauenbildern dem Problem .der
Darstellung des Gewandes in der archaischen Plastik nachzugehen.

Das erste, was an archaischen Frauenbildern im Vergleich mit
den ménnlichen Statuen auffallt, ist, daB die an den letzteren von
vornherein durchgefiihrte Zuriickschiebung des rechten FuBes an
den Frauenbildern wesentlich spater angewendet wird. Dabei ist
vielleicht die Absicht mitbestimmend gewesen, schon im Standmotiv
die Frau von dem Manne als dem aktiveren Wesen deutlich abzuheben.
Bemerkenswert ist, daB in der dgyptischen Kunst des alten Reiches
eine dhnliche Unterscheidung der Geschlechter durch das Stand-
motiv zu beobachten ist, besonders auffillig an den Gruppen von
Ehegatten, die eng nebeneinander den Gatten in der iiblichen weit-
ausgreifenden Schrittstellung, die Gattin mit dicht nebeneinander-
stehenden FiiBen, den Gatten mit den Armen umfassend, darzustellen
pflegen. Erst im weiteren Verlauf der dgyptischen Kunstentwicklung
wird auch fiir die Frau das Vortreten des linken FuBes durchgefiihrt,
immer aber zuriickhaltender als am Manne (Abb.10). Als die Griechen
mit der dgyptischen Kunst in ndhere Beriihrung kamen, im 7. Jahr-
hundert v. Chr., war diese Angleichung ldngst vollzogen. Wenn
trotzdem die Griechen fiir die Darstellung der Frau jenes in der
agyptischen Kunst ldngst iiberwundene Standmotiv wéhlten, so
ergibt sich daraus die Folgerung, daB die oft behauptete Abhéngig-
keit der griechischen archaischen Kunst von dgyptischen Vorbildern
auch in der Bildung des Frauentypus nur eine sehr lockere sein kann.
Offenbar handelt es sich hier um von einander unabhéngige gleich-
laufende Entwicklungen. Im vorliegenden Fall geht der Parallelismus
in der agyptischen und altgriechischen Kunst so weit, daB genau wie
in Agypten auch in Griechenland die Schrittweite an den Frauen-
statuen hinter der der ménnlichen Figuren zuriickbleibt, doch wohl,
um das zartere, zuriickhaltendere Wesen der Frau zu veranschau-
lichen. Vermutlich stirker als die dgyptische Kunst hat bei der
Bildung des griechischen Frauentypus die Kunst Vorderasiens mit-
gewirkt, auch sie gewiB nur in dem Sinne, in dem, wie vorher aus-
gefiihrt wurde, die dgyptische Plastik bei der Ausbildung des grie-
chischen Typus der nackten miannlichen Gestalt beteiligt gewesen
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ist, indem eine starke innere Entwicklung der griechischen Kunst
durch den Anblick von Erzeugnissen der orientalischen befruchtet
wurde. Da die groBen Zentren orientalischer Kultur, Mesopotamien
sowohl wie das innere Kleinasien und Syrien, den Griechen ferner
lagen als Agypten, handelt es sich hier wohl ausschlieBlich um Erzeug-
nisse der Kleinkunst, die auf dem Handelswege nach Griechenland
gelangten. Friihe griechische Frauenbilder zeigen in der Tat manche
Ziige, die an ostliche Kunstwerke erinnern: das Standmotiv mit
gleichmdBig nebeneinanderstehenden Fiifen, eine groBere Mannig-
faltigkeit der Armhaltung, als sie die gleichzeitigen Mdnnergestalten
aufweisen, endlich eine Art der Verhiillung des Korpers durch das
Gewand, die zu der &agyptischen Gewohnheit, das Gewand dem
Korper unterzuordnen, im Gegensatz steht. Das schwierige Problem,
Korper und Gewand zu kiinstlerischer Einheit zu verbinden, ist
weder in der orientalischen noch in der dgyptischen Kunst eigentlich
gelost worden; dort ist der Korper dem Gewand, hier das Gewand
dem Korper untergeordnet. Ein vergleichender Blick auf die Kalk-
steinstatuette des Assyrerkonigs Assur-Nasir-Pal (880—865 v. Chr.)
im Britischen Museum (Abb. 13) und die Bronzestatuette einer
Agypterin aus der Spatzeit (um 800 v. Chr.) in Berlin (Abb. 10)
kann den Gegensatz augenfallig machen. Die archaische griechische
Kunst hat in ihrem ganzen Verlauf in immer erneuten Versuchen
um eine Losung des Problems gerungen — ihnen nachzugehen ist
eine lohnende Aufgabe.

Das Gewand erhilt seine Form einerseits durch die Eigenschaften
seines Stoffes und die auf ihn wirkenden physikalischen Kréfte,
andrerseits durch willkiirliche Gestaltung — die Mode als die herr-
schende Regelung des Kostiims und die besondere Art des Indivi-
duums, das durch die Mode in seiner allgemeinen Gestalt bestimmte
Kleid zu tragen. Nun spielt die Mode in der griechischen Tracht eine
fiir unsere Begriffe erstaunlich geringe Rolle: die hauptsdchlichen
Bestandteile der Tracht dndern sich wahrend der Jahrhunderte
griechischer Kunstiibung nur unwesentlich, und immer bleibt das
Entscheidende, daB das Kleid nicht, wie wir es gewohnt sind, durch
den Schneider seine genau fiir den Trager berechnete Form erhalt,
sondern daB die aufs einfachste geformten Gewandstiicke erst durch
den Tréger ihre Gestalt empfangen. Um sich davon zu iiberzeugen,
geniigt es, einen Blick auf die bekannten Tanagrafigiirchen, die Ton-
statuetten meist ruhig stehender oder sitzender Frauen, zu werfen,
die alle das gleiche bis auf die FiiBe herabreichende Untergewand



II1. Stehende Frauenfiguren 27

und dariiber einen umgeworfenen Mantel tragen und diesen ein-
fachen Trachtstiicken unzahlige reizvolle und kleidsame Motive ab-
gewinnen. Kein Zweifel, daB diese Motive durch die Tracht des
wirklichen Lebens angeregt sind, daB es damals noch in ganz anderem
Sinn als heute ein Kunst war, sein Kleid zu tragen, daB die griechische
Plastik den unschédtzbaren Vorteil hatte, Menschen in einer Tracht
darzustellen, die sie selbst in jedem einzelnen Fall geformt, ihrem
Korper angepaBt hatten. Wir sind davon so sehr entwohnt, daB
moderne Versuche, griechische Tracht auf der Biihne oder im Kino
darzustellen, fast nie zu einem befriedigenden Ergebnis fiihren, eben
weil uns heute die ererbte und lebensldnglich geiibte Gewohnheit
fehlt, unser Kleid selbst zu formen. Unter diesen Umstdnden ist
es verstandlich, daB die archaischen Bildhauer den Anteil an der
Gestaltung des Gewandes, der durch seine stofflichen Eigenschaften
und durch die Einwirkung physikalischer Krafte bedingt ist, als ein
hochst verwickeltes Element zunéchst zuriicktreten lieBen hinter dem
viel leichter darzustellenden Anteil des menschlichen Formwillens.
Sie verhielten sich dem Gewand gegeniiber, wenn man eine nicht
rein kiinstlerische Art der Darstellung vergleichen darf, dhnlich wie
der Modenzeichner, der bei der Zeichnung eines Kostiims die von
dem entwerfenden Schneider gewiinschte Form moglichst rein hervor-
treten 14Bt, die zufilligen Verdnderungen durch die Textur des
Stoffes, die Bewegung des darin steckenden Korpers, die Gesetze
der Schwerkraft so weit unterdriickt, daB sie bedeutungslos werden
gegeniiber der beabsichtigten PaBform. Erhalt man doch oft genug
vor archaischen Gewandfiguren den Eindruck, daB sie in einem gut-
sitzenden Schneiderkleid stecken oder daB Falten wie angebiigelt
oder plissiert aussehen. Ahnlich also, wie den griechischen Bildhauer
am mannlichen Korper nicht die naturgegebenen individuellen
Besonderheiten interessierten, sondern die vom Willen zu Kraft und
Gewandtheit bestimmte Wunschgestalt, so am Gewand die vom
Trager gewiinschte und gewollte Form.

Die dltesten griechischen Frauengestalten fassen Koérper und
Gewand als eine geschlossene Masse zusammen. Wenn dabei in
der Haltung der Arme haufig Asymmetrie beobachtet wird, z. B.
der eine Arm am Korper anliegend herabhangt, der andere auf die
Brust gelegt ist, so ist andererseits in der Anordnung des Gewandes
die Symmetrie um so strenger gewahrt und darin das gleiche Bil-
dungsprinzip zur Geltung gebracht, das dem Typus des nackten
Mannes zugrunde liegt. In die ersten Anfange monumentaler Gestal-
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tung gehért die auf der Insel Delos gefundene, von einer Frau
namens Nikandre der Artemis geweihte Marmorstatue (Abb. 12)
des athenischen Zentralmuseums. Ihre brettartige Form ist lange
als Nachwirkung alter Holzschnitzkunst aufgefaBt worden; heute
wird man sie eher aus dem Charakter der Friihkunst, ihrer Vorliebe
fiir flichenhafte Ausbreitung, ihrer Raumscheu erklaren. Die ganze
Freude des Bildhauers war offenbar die Klarheit der Gesamt-
erscheinung, in der die strenge Symmetrie des menschlichen Baus
den Eindruck beherrscht. Das den Koérper wie eine starre Hiilse
umschlieBende Gewand verdeckt die Einzelformen; nur die Hiiften
wolben sich unter dem Giirtel hervor. Eine Kalksteinstatuette des
Louvre (Abb. 11) geht in der Sichtbarmachung der Formen weiter:
die Briiste treten in lebendiger Schwellung unter dem Kieide hervor;
die Symmetrie wird unterbrochen durch die Bewegung der flach auf
die Brust gelegten rechten Hand. Unbekannten Fundortes gehort
die Figur dem Stil nach in den Bereich der kretischen Kunst, die,
wie sie im 2. Jahrtausend v. Chr., getragen von einem hochkulti-
vierten Volke unbekannten Stammes, einen erstaunlichen Gipfel
erreicht hat, so im Beginn des 6. Jahrhunderts, von griechischen
Einwanderern geiibt, an den Anfdngen der archaischen Kunst her-
vorragend beteiligt gewesen ist — eine jetzt durch vielfache Funde
gesicherte Tatsache, die in der Uberlieferung vom kunstreichen
Dadalus, seinen Werken und Wanderungen, ihren Niederschlag
gefunden hat. Déadalus ist ein redender Name — er bedeutet den
Bildner. Dabei ist zu scheiden zwischen einem sagenhaften Tréager
des Namens, der, am Hofe des Kreterkonigs Minos lebend, zugleich
Kiinstler und Erfinder, fiir die Erfindung des menschlichen Flugs
durch den Fliegertod des eigenen Sohnes biiBen muBte, und einem
historischen, etwa der zweiten Halfte des 7. Jahrhunderts an-
gehorenden.

Die Asymmetrie, in der Statuette des Louvre auf die Armhaltung
beschrinkt, hat auch das Gewand ergriffen in der iiberlebensgroBen
Marmorstatue derselben Sammlung, die, in Samos, im Heiligtum
der Hera, entdeckt, inschriftlich als Weihgabe des Cheramyes be-
zeichnet ist (Abb. 16). Das Kleid, in jenen beiden Werken eine ein-
heitliche Hiilse, besteht hier aus mehreren sich teilweise fiberdecken-
den und leicht unterschnittenen, aber im ganzen eng anliegenden
Stiicken; ein auf dem rechten Oberarm geknépftes Mintelchen hingt,
unter der linken Achsel durchgezogen, an der rechten Seite, den
herabhiingenden rechten Arm begleitend, in langem schmalem Zipfel
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herab, iiber der linken Hiifte, den auf die Brust gelegten linken Arm
umschreibend, in kurzem, rundlichem. Ein vom Riicken her nach
vorn gefiihrtes groBes Manteltuch ist mit einer Ecke vorn unter den
Giirtel gesteckt, so daB sich das Herauf und Herab von Méantelchen
und Mantel die Waage hélt. Zugleich wird durch diese Bewegung
der Gewandrander in der Korpermitte die harte Teilung, die hier
jene dlteren Figuren zeigen, aufgelost zu einem lebendigen Inein-
andergreifen. Leben hat das Gewand auch gewonnen durch starkeres
Durchwirken des Korpers, der im groB modellierten Riicken, im
schwellenden Busen, im sich vorwélbenden Leib ganz anders als bis-
her zur Geltung kommt. Dazu gesellt sich reiche Faltenangabe, die im
Untergewand in zahllosen feinen, wie plissierten Falteneine bestimmte
Herrichtung des Stoffes, in den groB geschwungenen Faltenkurven
des Méntelchens den durch die Knopfung ausgetibten Zug versinn-
licht, in einer Einzelheit, den jene Kurven senkrecht durchschnei-
denden Féltchen am unteren Rande des Mintelchens, sogar eine
erst viel spater durchgefiihrte Beobachtung vorausnimmt: die Ein-
wirkung der Schwerkraft auf hdangenden Stoff. Kein Zweifel, daB
diese Naturbeobachtung vom Kiinstler gerade an dieser Stelle ver-
wertet wurde, weil sie das Ineinandergreifen des senkrecht auf-
strebenden Unterkérpers und des breitgelagerten Oberkorpers unter-
streicht. Uberhaupt ist das Gewand in einer der kleinasiatisch-ioni-
schen Kunst eigentiimlichen Art dazu benutzt, um auf dem Boden
sich ausbreitend, die Fuge zwischen Arm und Kérper verstreichend,
die rechte Hand an den Kérper bindend, die Einheitlichkeit der Er-
scheinung in einer Tendenz, die man malerisch nennen mag, zum
Ausdruck zu bringen. Die etwa gleichzeitige iiberlebensgroBe attische
Frauengestalt der Berliner Sammlung (Abb. 14) ist auf rein plastische
Gestaltung, klare Sonderung und Gliederung gestellt, wenn auch
manche Harten jener dltesten Werke ausgeglichen, z. B. der dort
den Korper in der Taille teilende Giirtel durch ein iibergehédngtes
Maintelchen verdeckt ist. Aber die Symmetrie ist im Gewand streng
durchgefiihrt, ja noch auffélliger betont, indem den symmetrisch
iiber beide Schultern gelegten Mantelfliigeln die zu beiden Seiten
einer breiten Mittelbahn senkrecht herabgehenden Falten des Rockes
entsprechen. Verstarktes Leben aber bringt in das Bild die Bewegung
der Arme: der auf die Brust gelegten linken Hand antwortet der in
etwa paralleler Schrage zur Korpermitte gefiihrte rechte Unterarm,
und beide Bewegungen sind nicht mehr wie an der Kreterin wie von
auBen her befohlen, sondern innerlich motiviert: die linke greift in
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die Falten des Mantelzipfels, die rechte dreht eine Granatfrucht dem
Beschauer entgegen, so daB beide Hénde in reizvoll verschiedener
Ansicht erscheinen. Auch die aus dem Gewand weit hervortretenden,
im Spann gehobenen, fast wie frei schwebenden FiiBe, der schmale
hohe Kopf auf schlankem Halse verstdrken den Eindruck der Be-
wegung, die dann doch wieder gehemmt erscheint durch die machtig
breit ausladenden Schultern, die sonderbar kurzen Beine. Liegt darin
eine uns stérende Disharmonie, so ist sie offenbar entsprungen aus
einem in den Grenzen des Zeitstils nicht véllig zu befriedigenden
Kraftgefiihl, das in dem Durchwirken des Kérpers durch das Gewand,
vor allem aber in der derben, urlebendigen Bildung der Hiande
und FiiBe sich durchringt (Abb. 17, 18). In aller Altertiimlichkeit
offenbart sich hier mit packender Gewalt die Seele griechischer
Plastik: Gestaltung des Menschen als eines von innen her belebten,
tatigen Organismus. In Werken wie die Samierin des Louvre und
die Berliner altattische Figur ist die Preisgabe der Auffassung des
gewandeten Korpers als geschlossene Masse vorbereitet. Sie ist
vollig tiberwunden in der stattlichsten der zahlreichen auf der
athenischen Akropolis gefundenen Frauengestalten, die, {iberlebens-
grof, auf schlankem, viereckigem Pfeiler aufgestellt, laut der auf
dem Pfeilerkapitell erhaltenen Inschrift von dem attischen Bildhauer
Antenor herriihrte. Er ist uns auch aus literarischen Nachrichten
als Bronzebildhauer und Schopfer der nach dem Sturz der Pisi-
stratiden auf dem athenischen Markt aufgestellten Erzgruppe der
Morder des Hipparch, des Bruders des Tyrannen Hippias, bekannt.
Die Gruppe wurde von Kénig Xerxes nach Persien entfiihrt (480
v. Chr.) und wenige Jahre spéter durch die im vorigen Abschnitt
erwidhnfe Gruppe des Kritios und Nesiotes ersetzt, offenbar weil
Antenor nicht mehr am Leben war. Wir kennen aber noch ein zwei-
tes, umfangreicheres Marmorwerk von seiner Hand oder doch aus
seiner Werkstatt: die Giebelgruppe der Ostfront des delphischen
Apollotempels, dessen Vollendung die durch Pisistratus aus Athen
vertriebene vornehme Adelsfamilie der Alkmeoniden iibernommen
hatte. Die Gruppe — Apoll auf einem Viergespann, umgeben von
miannlichen und weiblichen Gestalten — ist jener Frauenfigur so
nahe verwandt, daB die Riickfiihrung auf Antenor sicher ist, um so
sicherer, als ohne Zweifel auf den EinfluB der nach der Vertreibung
des Tyrannen nach Athen zuriickgekehrten Alkmeoniden auch die
Beauftragung des Antenor mit der Gruppe der Tyrannenmorder
zuriickgeht. Er muB der Familie, namentlich ihrem Haupt, dem
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Neubegriinder der athenischen Demokratie, Kleisthenes, dhnlich nahe
gestanden haben, wie spater Phidias dem Perikles. Bemerkenswert
ist es auch, daB es attische Bildhauer waren, die in den beiden
grofen griechischen Nationalheiligtiimern den wichtigsten plasti-
schen Schmuck schufen: im 6. Jahrhundert Antenor die Giebel-
gruppe iiber dem Eingang des delphischen Apollotempels, im 5.
Phidias das Goldelfenbeinbild des Zeus in Olympia. In jener Frauen-
gestalt ist die geschlossene Einheit der Figur aufgegeben; wie die Arme
sich vom Korper 16sen — der rechte, jetzt fehlende Unterarm war
dem Beschauer entgegengestreckt, die gesenkte Linke raffte das
Untergewand —, so losen sich groBe Teile des Gewandes ab, treten
aus demUmriB heraus und vollenden durch die reichbewegte Fiihrung
ihrer Konturen den starken Rhythmus, der die Figur bei aller
Straffheit und Feierlichkeit der Erscheinung belebt. Kreuzweis
entspricht sich die Bewegung der GliedmaBen und Gewandsidume;
dem leicht vortretenden linken Bein antwortet der vorgestreckte
rechte Unterarm, dem von der rechten Schulter schrag zur linken
Achsel herabgefiihrten Bug des Mintelchens die im entgegen-
gesetzten Sinn von der linken Hiifte nach links absteigenden Zipfel
des gleichen Gewandstiicks. Der bisher starre Unterkorper ist in
die Bewegung mit hineingenommen, das geraffte Gewand so fest
angezogen, daB Bewegung, UmriB und Hauptformen der nun von-
einander gelosten Beine sichtbar werden. Wie aber an den mannlichen
Figuren so oft die Beine die vollendetsten Teile sind, so auch an den
Frauenstatuen. Leider sind gerade sie an der Antenorfigur schwer
beschddigt. Aber an einer zweiten bedeutenden Frauenfigur des
Akropolismuseums (Nr. 1360, Abb. 19) ist bei trauriger Verstiim-
melung des ganzen Oberkdrpers das linke Bein samt den FiiBen
gut erhalten und von stdrkster Wirkung. Hier ist die gro8 und
lebendig gesehene Form der Knie und Schenkel durch die schwung-
voll gefiihrten feinen Rippen des Gewandes wunderbar ausgedriickt,
das organische Leben des Korpers durch den Gegensatz der neben
dem Schenkel geradlinig herabgehenden réhrenartigen Falten und
der breiten glatten Mittelbahn hervorgehoben. Hier hat man vor
dem Original das Gefiihl, daB dem Marmor alle Wirkung abgewonnen
ist, die er herzugeben vermag, und man versteht vor solcher Leistung,
daB die griechischen Bildhauer, die in den Anfangen der archaischen
Periode fiir Steinbildwerke gern den leicht zu bearbeitenden Muschel-
kalk (Poros) verwendeten, spater nur noch in Marmor arbeiteten und
ihn fiir Jahrhunderte, bis in die rémische Kaiserzeit hinein, zu dem
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einzig in Betracht kommenden Material fiir Steinskulpturen machten.
So hat die griechische Kunst auch in der Wahl des Materials friih
ihre eigenen Wege gesucht, unabhdngig von der dgyptischen und
orientalischen Kunst, die die harten, ewige Dauer versprechenden
Gesteinsarten bevorzugte, und man wird auch darin einen bezeich-
nenden Zug ihres Wesens erblicken. DaB guter Skulpturmarmor
in Griechenland weit verbreitet ist, hat dabei natiirlich mitgewirkt;
aber der tiefere Grund fiir seine Bevorzugung lag doch offenbar
darin, daB kein anderes Material das Leben der Korperform in seinen
zartesten Regungen so vollendet auszudriicken vermag wie eben der
Marmor, dessen lichte Farbe und kérnige, transparente Masse es
zugleich ermoéglicht, dem Bildwerk etwas wie eine lebendige Haut
zu schaffen. Die gldnzend weife Oberfliche verlangt nicht eine
Deckung mit Farbe wie der unansehnliche Kalkstein, wohl aber eine
Belebung durch Bemalung oder farbige Musterung einzelner Teile.
Hierfiir wurden in der archaischen Periode durchaus nur ungebrochene
Farbtone, Zinnoberrot und roter Ocker, ein aus pulverisiertem blauem
Glas hergestelltes und ein mehr weiBliches Blau, selten ein leuchten-
des Gelb, Griin und Schwarz verwendet — Farben also, die nicht
die natiirliche Farbung des menschlichen Korpers wiederzugeben
vermochten, sondern nur in dekorativer Zusammenstellung an sie
erinnerten, zugleich aber, wiederkehrend in der Farbung oder
Musterung der Kleiderstoffe, Korper und Gewand zu einer farbigen
Einheit zusammenschlossen. Die uns erhaltenen Spuren von farbiger
Behandlung archaischer Steinbildwerke sind leider spérlich, weitaus
am reichlichsten an den auf der Akropolis von Athen entdeckten
Skulpturresten, den Triimmern der einst nach der Einnahme der
Akropolis durch die Perser im Jahre 480 v. Chr. von ihnen zer-
schlagenen Bildwerke, die dann bei der Errichtung der neuen Burg-
matuer und sonstigen Planierungsarbeitenin die Schuttmassen kamen.
So viel aber ist deutlich, daB die altesten Marmorskulpturen in
Anlehnung an die farbig gedeckten Porosbildwerke in groBen Fléchen
bemalt waren, wie wir es z. B. an der Berliner altattischen Figur
beobachten. Das Nackte war auch dort bis auf kleine, in der Wirklich-
keit sich von der Haut stark abhebende Teile, Haare, Lippen, Augen
marmortonig geblieben, aber das Untergewand mit roter, das Mantel-
chen mit gelber Farbe gedeckt. Die Entwicklung geht dann weiter
im Sinn der Einschridnkung der farbigen Flachen auch am Gewande.
Gern mochte man wissen, wie diese nun ausgedehnteren leuchtend
weiBen Flichen mit den ungebrochenen Farbténen der bemalten
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Teile zusammengestimmt waren. Wie weit da die Behandlung mit
einem Wachsiiberzuge, von der uns berichtet wird, mitgewirkt haben
mag, konnen wir nicht sagen. Aber sicher ist, daB die freudige
Buntheit der Skulpturen zusammenging mit der in den gleichen
Tonen gehaltenen farbigen Behandlung der Bauten, die, soweit sie
nicht aus Marmor errichtet waren, doch seine leuchtende WeiBe
durch feinen Marmorputz nachahmten und an Wénden und Saulen
in groBen Flachen zur Geltung brachten, im iibrigen nur im Gebélk
und am Dachrande sowie am Skulpturenschmuck, an Giebeln,
Metopen, Friesen Bemalung aufwiesen. Diese Einheit mit der bau-
lichen Umgebung und mit der gleichzeitigen Tracht, die durchaus
klares, nur durch farbige Borten und Streumuster belebtes WeiB
bevorzugte, endlich aber die ausgleichende Kraft des starken siid-
lichen Sonnenlichtes, dem weitaus die meisten uns erhaltenen Bild-
werke einst, im Freien aufgestellt, ausgesetzt waren, werden wir
uns immer in der Phantasie vergegenwirtigen miissen, um die
Wirkung dieser Polychromie wenigstens ahnend nachzuempfinden.
Die erhaltenen Farbreste sind leider in den nach der Auffindung
vergangenen Jahren so sehr erloschen, die ganze Oberfldche ist so
stark patiniert, daB in dem gedampften Licht der Museumsrdume
hdufig ein unserem differenzierteren Farbengefiihl ndher liegendes
malerisch reizvolles Gesamtbild entsteht — gewiB eine kostbare
Eigenschaft, die aber mit der beabsichtigten Wirkung nichts zu tun
hat. Die rein dekorative Bedeutung dieser farbigen Behandlung
wird vielleicht am ehesten klar, wenn wir daran denken, daB es
griechische Bildhauer wagen konnten, an Marmorpferden den ganzen
Korper im Marmorton zu lassen, aber Mdhnen und Schwinze rot
oder blau zu farben — vermutlich in einer aller Wirklichkeit wider-
sprechenden Analogie zu der farbigen Behandlung von Menschen-
bildern, an denen das Nackte marmortonig blieb, das Haar rot
oder (wohl nur an méannlichen Figuren) blau gefarbt wurde.

Der Typus der Antenorfigur ist in Athen in der Tyrannenzeit
iiberaus beliebt gewesen. Die reizvolle Verbindung feierlicher
Haltung mit rhythmischer Bewegung, das mannigfacher Abwand-
lungen fahige Kostiim erkliren wohl diese Beliebtheit in einer
Gesellschaft, die unter dem EinfluB der kunst- und literaturfreund-
lichen Pisistratiden etwas von hofischem Leben, seiner Verfeinerung
und seinem Glanz angenommen haben muB. So versteht man, daB
manche dieser jetzt im Akropolismuseum versammelten Frauen-
gestalten fast etwas modebildartig Elegantes an sich haben, aber

Schrader, Archaische griechische Plastik 3!
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auch, daB die eindrucksvollste unter ihnen (Nr. 674, Abb. 20, 32)
den in aller archaischen Kunst vereinzelt gebliebenen Versuch dar-
stellt, die Besonderheit weiblichen Wesens zur Anschauung zu
bringen. Steht in der Antenorfigur ein Riesenweib, breitbriistig und
breitschultrig, mit kurzem Hals und kleinem Kopf vor uns, in seiner
wuchtigen Kraft dhnlich der Berliner altattischen Figur, nur har-
monischer durchproportioniert, so hier ein zartes Frauenwesen,
schmal von Hiiften, mit schwacher Brust und steil abfallenden
Schultern, mit langem Hals und fiir die gebrechliche Gestalt fast
zu groBem Kopf. Und im Antlitz ein schwer deutbarer Ausdruck,
schwebend zwischen Licheln und herbem Ernst, entfernt erinnernd
an Lionardos Mona Lisa. Die plastische Form ist belebt durch
reichliche Farbreste, das Rot des Haares, zu Griin oxydiertes Blau
in dem dreieckigen Stiick des Untergewandes, das iber dem schrigen
Rande des Mantelchens sichtbar wird, und in den Saumborten. Es
ist verstdndlich, daB die hier zu beobachtende Uberfeinerung zu
einem Riickschlag fiihren muBte, zu einer Gegenbewegung, die, ohne
grundsétzlich neue Auffassung, im vollen Besitz der bis dahin er-
worbenen Darstellungsmittel eine ruhigere, geschlossenere Wirkung
anstrebte. Als Beispiel diene das Weihgeschenk des Euthydikos von
der Akropolis (Abb. 21, 22, 33, 34), eine etwa lebensgroBe Figur,
der das mittlere Drittel fehlt; dafiir haften die FiiBe noch in dem
Kapitell der glatten Sdule, auf der die Figur einst aufgestellt war.
Eine hier eingegrabene Inschrift nennt den Namen des Stifters,
leider nicht auch des Kiinstlers. Bewegung und Gewandanordnung
entsprechen dem Typus der eben besprochenen Figuren. Aber es
ist, als ob eine Riickkehr zu der Einheit von Kérper und Gewand,
die die erste Stufe der archaischen Kunst bezeichnet, angestrebt
wiirde — so sehr ist jedes starkere Relief in der Faltengebung ver-
mieden, die Gliederung und Bewegung des Gewandes nur wie eine
zarte Zeichnung aufgetragen. Am Untergewand, so weit es die Brust
und den linken Oberarm bedeckt, ist jede plastische Faltenangabe
unterdriickt, der Halssaum, jetzt fast verschwunden, nur in Farbe
abgesetzt, der Armelsaum in zartestem Relief vom Arm abgehoben
Korper und Gewand bilden eine einheitliche Masse, in der jener die
Form im wesentlichen bestimmt, das Gewand nur wie ein leicht
ausgleichender Hauch dariiberliegt, so zart, daB sich die Formen
der Brust klar darunter auspragen. An den Unterschenkeln geniigen
sparsame Faltenrippen, um den Zug der Raffung zu verdeutlichen.
Alles in allem ein wundersames Gebilde, in dem das feinste Gefiihl
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fiir weibliche Formen sich verbindet mit hochgesteigerter Empfindung
fiir das Gewand als Ausdruck des Korpers. Die in der voraufgehenden
Entwicklung des Typus allméhlich erarbeiteten Formen des Gewandes
sind, ihrer eigentlichen Bedeutung entkleidet, nur noch sozusagen
zeichnerische Mittel des Ausdrucks, frei vonaller Beziehung zur kostiim-
lichen Wirklichkeit. Man versteht, daB dieser Weg, fortgesetzt, ins
Wesenlose fiihren muBte. Eine neue Besinnung auf die Wirklichkeit
muBte einsetzen. Wir erkennen sie in einer etwa halblebensgro8en
Statuette des Akropolismuseums, von der nur der Oberteil erhalten
geblieben ist (Nr. 688, Abb. 24). Die Figur gehort einem anderen
Typus an als die zuletzt besprochenen Statuen, einem Typus, der
an der symmetrischen Anordnung des Gewandes festhilt, indem
ein schalartiges Madntelchen vom Riicken her gleichmdBig in zwei
Zipfeln iiber die Schultern gelegt ist, &hnlich wie an der altattischen
Figur des Berliner Museums. Aber wenn an dieser die Mantelzipfel
in der Flache der den Kérper umschlieBenden Gewandhiille bleiben,
ihre Falten die genaue RegelmaBigkeit einhalten, die die Tragerin
anstreben mochte, so ist in der Statuette ein neues Gefiihl fiir die
eigene Masse des Gewandes wahrzunehmen, zugleich eine Empfin-
dung fiir den Reiz des Zufélligen, von der Willkiir der Tragerin Un-
abhidngigen, das im Spiel der Falten sich kundgibt. Bezeichnend
ist, wie der Mantel, statt sich glatt im Riicken anzulegen, sich hoch-
stellt und den Nacken wie eine niedrige Kapuze umschlieBt. Bisher
kannte man nur am Korper anliegendes oder hdngendes Gewand,
Gewand sozusagen ohne Eigenwillen. Es ist eine fiir die Entwicklung
der Gewanddarstellung entscheidende, der dgyptischen und orien-
talischen immer fremd gebliebene Entdeckung, deren Spuren wir
hier wahrnehmen.

Die Statuette war nach der Regel der Frontalitat gestaltet; darf
man nach diesem Kiinstlerisch nicht gerade hervorragenden Werk
urteilen, so wire der Eigenwille des Gewandes entdeckt worden,
ehe man sich dazu entschloB, fiir die Frauengestalt die Bindung an
architektonische Regeln aufzugeben und auch in ihr der Willkiir
der Bewegung zum Ausdruck zu verhelfen, die in den ménnlichen
Figuren schon friiher gestaltet worden war. Aber beides sind Aus-
fliisse desselben griechischen Geistes, der die europdische Kunst
geschaffen hat. Fiir die Verbindung dieser beiden groBen Ent-
deckungen in einer weiblichen Figur gibt es unter den vorpersischen
Fundstiicken von der athenischen Akropolis nur ein Beispiel, die
Athenastatuette Nr. 140 (Abb. 23, 25). Bei bescheidenen MaBen zeigt

3‘
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sie monumentale GroBe; sie beruht zundchst auf der Steigerung im
Ausdruck der Bewegung, die dadurch erreicht wird, daB die ruhenden
Glieder, das Standbein und die gegen die Hiifte gestemmte linke
Hand auf der einen, die bewegten — das Spielbein, und die, wohl
mit einer Lanze, méachtig hochgereckte Rechte — auf der anderen
Seite angeordnet sind. Diese fast gewaltsame Bewegung aber wird
durch blockartigen Umrif gebandigt, der freie, eigenwillige Fall des
stofflich schweren Gewandes durch Einordnung in die Senkrechte
und Waagerechte geregelt und vereinfacht — eine Verbindung von
Gesetz und Freiheit, durch die das Bild der bekleideten Frau sich
zu einer bis dahin unerhérten Wucht steigerte.

Es darf nicht verschwiegen werden, daf die dgyptische Kunst
frith ein Verstandnis fiir die Besonderheit weiblichen Baues erreicht
hat, das die griechische Kunst erst lange nach dem Ablauf der
archaischen Periode, im 4. Jahrhundert, sich angeeignet hat. Ich
brauche nur an die bekannten Statuetten der kleinen Tochter Ame-
nophis’ IV. (um 1350 v. Chr.) zu erinnern, um ins BewuBtsein zu
rufen, daB den Agyptern die Bedeutung des Beckens fiir den Frauen-
leib und die weiche Anmut der Linienfiihrung, die sich aus seiner
Betonung ergeben kann, vollig klar gewesen ist. Ein Blick auf unsere
Abbildungen lehrt, daB die archaische griechische Kunst diese grund-
legende Tatsache auBer acht gelassen, Mann und Weib in dieser
Hinsicht nicht geschieden hat. Es ist nicht weniger auffdllig, daB in
der Gestaltung der weiblichen Brust wohl durchgéngig der Fehler
begangen wird, daB die Brustbreite zu groB, der Abstand der Briiste
zu weit genommen wird, ja daB sogar ihre charakteristische Form
nicht selten unterdriickt wird. Man wird sagen diirfen, daB fiir den
griechischen Kiinstler das eigentlich Interessante am menschlichen
Korper das Dynamische war, daB alles andere dahinter zuriicktrat,
iibersehen, vergessen wurde — ein hochst merkwiirdiger Beleg dafiir,
wie sehr auch in einem so scharf und unbefangen beobachtenden,
von Keiner Priiderie gehemmten, kiinstlerisch und namentlich pla-
stisch besonders begabten Volke fiir die Wiedergabe der Wirklichkeit
nicht das, was man sieht, entscheidend ist, sondern das, was man sehen
will. Schon war dem Griechen des 6. Jahrhunderts das Weib nicht
durch seine besonderen Geschlechtsmerkmale, sondern durch die
korperlichen Eigenschaften, die es mit dem Manne teilt. Wir sahen,
daB innerhalb der allgemeinen Schranken der Auffassung der Frau
Versuche einer dem besonders Weiblichen gerechter werdenden Dar-
stellung vorkommen — eine wirkliche Durchbrechung jener Schran-
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ken findet nicht statt. Nichts kann die Macht des Typischen in
der griechischen Kunst besser veranschaulichen, als diese Tatsache.
Es ist diese Macht des Typischen, die sich auch in der gleichm@Bigen
Verwendung derselben Auspragung der weiblichen Gestalt fiir die
Darstellung von Sterblichen und Goéttinnen kundgibt. Als bei den
Ausgrabungen der athenischen Akropolis die lange Reihe weiblicher
Figuren zutage trat, die heute den Hauptsaal des kleinen Museums
der Burg fiillen, war der Eindruck des individuell Belebten in diesen
vielen Madchenkdpfen so stark, daB die Archédologen sich gedrungen
fanden, den Mddchen moderne Namen zu geben, Eigen- oder Kose-
namen. Man hat langst eingesehen, daB der SchluB, hier seien indivi-
duelle Bildnisse beabsichtigt und durchgefiihrt, voreilig war. Denn
nahere Betrachtung lehrte, da Formen wie Ausdruck der Kopfe
sich an allen auf gleicher Stufe stehenden Werken gleichzeitig wan-
deln, daB aber individuelle Formenunterschiede zwischen ihnen
durchaus fehlen. Sehr bezeichnend, daB die Gestaltung der Nasen-
wurzel, die Hans von Marées einmal als Schliissel des Gesichts
bezeichnet, in der Profilansicht durch die durchgehende Stirn-Nasen-
Linie bestimmt wird, die keinerlei individuelle Besonderheiten zul8t,
in der Vorderansicht nur durch Nuancen in der Schwingung oder der
mehr horizontalen Fiihrung der Brauenbogen. Und diese Wandlungen
ergreifen alle gleichzeitigen Kopfe gleichartig und ergaben sich offen-
bar nicht aus der Absicht portrathafter Wiedergabe, sondern aus
dem Wunsch, einen bestimmten Ausdruck zu erzielen. So ist es
wesentlich der Ausdruck, wodurch sich die Kopfe unterscheiden und
worin die Entwicklung und die Eigenart der Schulen und Meister
zutage tritt. Schultypen sind mehrfach in Képfen von gleicher
Gestaltung aber verschiedener Qualitdt der Ausfithrung nachzu-
weisen. Von dem Wandel des Ausdrucks wird sogleich noch aus-
fiihrlicher zu sprechen sein. Wenn man einst filschlich in den
Maidchenfiguren der Akropolis Bildnisse vor sich zu haben glaubte,
so kann man heute der Auffassung begegnen, daB z. B. die altattische
stehende Figur oder die spatarchaische Thronende der Berliner
Sammlung in ihrer Gestaltung die Gottin verraten. Das ist sicher-
lich eine Selbsttduschung. Die derbe Wucht der Erscheinung in jener,
die raffinierte Verfeinerung in dieser, die so auf den Beschauer
wirken, haben nichts mit der Bedeutung der Gestalt zu schaffen,
sind einzig und allein dem Konnen und Wollen der Meister zuzu-
schreiben. Kein Zweifel also, daB genau wie die méannlichen Figuren
auch die weiblichen ebensogut Sterbliche wie Gotter bedeuten
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konnten, ebensogut bestimmte Sterbliche, z. B. in Grabstatuen, wie
ganz allgemein als Weihgaben dargebrachte ,Madchen‘ (Korai). Ja,
auch baulich verwendete Tragefiguren, wie die Karyatiden der archa-
ischen Schatzhduser in Delphi, unterscheiden sich in nichts von den
zur Einzelaufstellung bestimmten. So bestdtigt sich an den Frauen-
statuen jene von Goethe gefundene Grundtatsache aller griechischen
Kunst, ihr Theomorphismus, ihre durchaus iiberindividuelle, das
Wesen, wie Goethe sagt, den Sinn ergreifende Gestaltung des
Menschen.

IV. X OPFE

Es liegt in der Natur unserer den Korperbau versteckenden Klei-
dung, daB der Kopf, zumal das Gesicht, viel stirker zu uns spricht
als der Korper. So ergdnzen wir unsere Betrachtung des ruhig
stehenden ménnlichen und weiblichen Typus durch eine Musterung
zugehoriger Kopfe, ohne dabei zu vergessen, daB, wie schon an-
gedeutet, der griechische Bildhauer diesen Vorrang des Kopfes nicht
kannte, vielmehr gewohnt war, seine Durchbildung nur so weit zu
treiben wie die des Korpers. Wir gehen aus von weiblichen Kopfen,
weil die so reichen Funde an Frauenfiguren auf der athenischen
Akropolis die Entwicklung besonders klar und anschaulich hervor-
treten lassen.

Die Reihe der Akropolismddchen ist in letzter Zeit durch zwei
besonders altertiimliche Werke attischer Plastik erweitert worden,
die stehende ,Gottin‘ in Berlin und den in Athen am Dipylon, im
Gréaberbereich gefundenen tiberlebensgroBen Kopf des dortigen Zen-
tralmuseums, das dlteste Werk attischer Rundplastik, das wir kennen
(Abb. 27). Bezeichnend, daB er lange als mdnnlich gegolten hat und
daB nur duBere Merkmale — die fiir eine Grabfigur unwahrschein-
liche monumentale GroBe und der eher einer Frau eignende Hals-
schmuck — zu der Erkenntnis gefiihrt haben, daB es sich vermutlich
um den Kopf einer als Grabaufsatz verwendeten Sphinx handle.
Hier sind nur die allgemeinsten Eigenschaften des menschlichen
Kopfes ausgedriickt, und man sieht deutlich, wie seine méachtig in
die Lange gezogene Form dadurch gewonnen wurde, daB nicht etwa
ein Wiirfel, sondern ein gestrecktes Parallelepipedon durch Abrundung
der Kanten menschlicher Form angenihert, dabei aber die Senk-
rechte der seitlichen, die Waagerechte der oberen und unteren Grenz-
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flichen gewahrt und aufs eindriicklichste eingescharft wurde durch
den langgezogenen, schmalen Nasenriicken und die streng waagrecht
gestellten riesig groBen Augen, deren weite Offnung die parallel zum
Oberlide gezogenen scharfkantigen Brauenbogen noch unterstreichen.
Leider ist der Mund so beschadigt, daB er nicht mitwirkt im Gesamt-
bilde; man sieht nur, daB seine scharf eingeschnittene waagrechte
Kerbe, wenig breiter als die Nasenfliigel und seitlich durch senkrechte
Einschnitte hart abgeschlossen, gegeniiber den Augen wenig mit-
sprechen konnte, so wenig wie das leider auch sehr bestoBene kurze
Kinn gegeniiber der hohen Stirn. Offenbar ist dem Bildhauer als
das Entscheidende im Menschenantlitz der Blick der Augen er-
schienen, die, genau in der Mitte der Kopfhohe das Gesicht in der
Quere teilend, als sein beherrschender Zug wirken. Ihr Eindruck,
noch durch farbig angegebene Iris und Pupille sowie breit aufgemalte
Brauen gehoben, wurde gewiB nicht gemindert durch die in der
ganzen archaischen Kunst beibehaltene Lage weit vorn in der
AuBenfldache des Antlitzes, in ganz flachen Augenhohlen. In héchst
bezeichnender Weise ist so in einem noch von geometrischer Empfin-
dung beherrschten, man kann sagen abstrakten Aufbau des Form-
ganzen das Beweglichste und Ausdrucksvollste im menschlichen
Gesicht, das Augenpaar, zum Schliissel der Gestaltung gemacht. Im
Kopf der Berliner ,Gottin® (Abb. 26, 28) klingt der geometrische
Formenaufbau noch an, am deutlichsten im langgezogenen Gesamt-
umriB und in der unter rechtem Winkel scharf umbiegenden fast
ebenen Wangenfldche, aber alle Teile sind nun schon von Leben
ergriffen und zu gleichmaBigerer Wirkung gebracht; der zum Lacheln
verzogene Mund, die schwellenden Wangen, die leicht gebldhten
Fliigel der kurzen und breiten Nase, das kraftig vorstoBende Kinn —
alles ist aus der linienm@Big abstrakten Formins Plastische umgesetzt,
in derbe Lebensfiille. Aber die beherrschende Wirkung der Augen
ist geblieben, ja gesteigert durch noch weitere Offnung, gréBeren
Abstand von der Nase und starkere Wélbung des Augapfels. Die
gute Erhaltung der Nase 148t im Profil die nur mit leiser Einsenkung
der Nasenwurzel durchgezogene Stirn-Nasen-Linie erkennen — diein
der griechischen Plastik typisch gewordene Vereinfachung einer in
der Wirklichkeit unendlich variierten Form. Dabei entspricht das
scharfe VorstoBen der Nase und des Kinnes, das Zuriickfliehen der
Stirn der gesteigerten Lebhaftigkeit des Ausdrucks.

Wenn die besprochenen beiden attischen Képfe in ihrem Aufbau
deutliche Ankldnge an einfachste stereometrische Formen zeigen,
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Formen, wie sie vermutlich dem Marmorblock, aus dem sie gewonnen
wurden, vor der Bearbeitung eigen waren, so liegt der Schluf nahe,
daB diese Werkform auf die Gestaltung des Bildes bestimmend ein-
gewirkt habe. Diese Einwirkung zu iiberschatzen, davor warnt uns
ein Blick auf das reizende Berliner Kopfchen aus Kleinasien (Abb. 30),
das, zeitlich dem Kopf der Berliner ,Gottin‘ nahestehend und gewiB
im gleichen Arbeitsverfahren aus dem Marmor gewonnen, von der
urspriinglichen Blockform keine Spur erhalten hat, vielmehr durch
seine allseitige Rundung auffdllt. Erinnert man sich daran, daB
Rundung, weicher Ubergang der Formen ineinander, an der Frauen-
statue des Cheramyes aus Samos, also auch einem Werk der ost-
lichen Kunst, und so iiberhaupt an Werken dieser Kunstprovinz
besonders auffillt, so wird man sagen, daB in den attischen und den
ionischen Werken vom ArbeitsprozeB unabhdngige Formgedanken
machtig sind. Dort herrscht eine aus dem geometrischen Stil der
vorausliegenden Jahrhunderte iibererbte Gewohnheit, zu allererst die
ordnenden Grundverhéltnisse der menschlichen Gestalt zu sichern
und moglichst deutlich zu machen, hier ein iiberwiegendes Interesse
an der lebendigen Erscheinung mit ihren aller scharfen Teilungen
spottenden weichen Ubergéngen von Form zu Form. Hochst inter-
essant, wie mit der Verschiedenheit der Grundgestalt, die dort etwas
mathematisch Starres, hier etwas ZerflieBendes hat, vollige Ver-
schiedenheit auch des Ausdrucks zusammengeht. Haben die beiden
attischen Kopfe etwas Bohrendes im Blick, die ,G6ttin® etwas
Grinsendes im harten Léacheln, so liegt der Reiz des asiatischen
Frauengesichts in dem Schwebenden des Ausdrucks, in den schmal-
geoffneten, wie zwinkernden Augen unter den zarten Brauenbogen,
in dem unmerklich ldchelnden Munde, der weichen Schwellung der
Wangen, dem hauchzarten Aufliegen des Schleiertuches auf der
Stirn und iiber den Ohren. Die weitere Entwicklung, in der stlichen
Kunst wegen Mangels an erhaltenen Werken nicht faBbar, ist in der
attischen deutlich. Drei Kopfe von den Maddchenfiguren der Akro-
polis mégen sie veranschaulichen. Der im Kopf der stehenden Géttin
mit derb zupackender Hand durchgefiihrte Versuch, dem Antlitz
einen freudigen Ausdruck zu geben, ist mit einer pedantisch ins
Einzelne und Kleine eingehenden Sorgfalt weitergefiihrt, ja auf die
Spitze getrieben, im Kopfe der Frauenfigur 682, einer Statue vom
Typus der Antenorfigur, nur von entwickelteren Formen, die wie
die des Kopfes in der raffinierten Marmorbehandlung etwas Kunst-
gewerbliches erhalten haben (Abb. 29, 31). Den noch schérfer empor-
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gezogenen Mundwinkeln haben sich die Augen angepaBt: sie sind
schrag eingesetzt, so daB die auBeren Winkel wesentlich hoher stehen
als die inneren, das fiir die dlteren Kopfe so bezeichnende Achsen-
kreuz des Nasenriickens und der waagrecht gestellten Augen seine das
Ganze beruhigende Wirkung verliert, das Spitzig-Verschobene, wie
es bisher nur im Profil hervortrat, jetzt auch in der Vorderansicht
den Eindruck beherrscht. Und das war offenbar die Absicht dieser
merkwiirdigen Anordnung — Beseitigung alles dessen, was die
Lebendigkeit des Ausdrucks beeintrachtigen konnte, die letzte Kon-
sequenz desselben Strebens, das in Bewegung und Gewandanlage
der Figuren dieses Typus waltet: Bewegtheit um jeden Preis. Dabei
eine Verfeinerung und Verlebendigung der Einzelformen, die nament-
lich den Mund und seine Umgebung mit einer Fiille feiner Ziige aus-
gestattet hat, so daB jetzt nicht mehr in den sehr viel kleiner und
durch Verschleifung der Lider ausdrucksloser gewordenen Augen,
sondern im Munde das Leben des Antlitzes seinen Sitz hat. Hochst
bezeichnend fiir das Verhéltnis des Bildhauers zur Wirklichkeit ist die
Gestaltung des Haares. Um die Stirn legt sich ein hochgeschwungener
Kranz von Schneckenldckchen, dariiber hangen gewellte Haarzungen
herab; auf Brust und Schultern fallen beiderseits — leider groBen-
teils weggebrochen — vier korkzieherartig gedrehte Locken; die
ganze kiinstliche Anordnung ist bis ins kleinste mit dem Interesse
eines Friseurs durchgefiihrt. Ihr Sinn — und der Sinn archaischer
Haarbehandlung iiberhaupt — wird in dieser Ubertreibung besonders
klar: das Haar wird dargestellt, genau wie das Gewand, nicht in
seiner natiirlichen Lagerung, sondern in der komplizierten Form, die
ihm Friseurkiinste gegeben haben — die Schulterlocken wie frisch
vom Lockenwickel genommen, die Stirnhaare wie gebrannt, — die
Wunschgestalt entscheidet. Zeigt der Kiinstler dieser Frauenfigur
Verstandnis fiir weibliches Wesen mehr im duBerlichen Sinn, nach
der Seite der Toilettenkiinste, so dringt viel tiefer der feine Meister
der Méadchenfigur 674, die vorher, S. 34, charakterisiert wurde
(Abb. 32). Fortgeschrittener als jener hat er dessen harte Uber-
treibungen und Verkiinstelungen vermieden, dem dort unnatiirlich
iiberhohten Antlitz ein ebenmaBiges zartes Oval gegeben, den Augen
durch die Schwere des Oberlides, die schmale Offnung der Lidspalte
etwas geheimnisvoll Unbestimmtes, man darf sagen Sphinxhaftes,
dem leise lachelnden Mund mit schmaler Ober-, breiter Unterlippe
etwas Sinnlich-Unsinnliches verliehen, im ganzen ein Antlitz ge-
schaffen, das im Zusammenklang mit dem Reiz der Schwéche, der
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dem Korper eignet, den Zauber des anderen Geschlechts in so nicht
wiederkehrender Vollendung ausspricht. DaB auch in diesem weib-
lichsten Frauenbilde der archaischen Kunst der auffalligste Unter-
schied des weiblichen vom ménnlichen Bau — die grofere Breite des
Beckens im Verhdltnis zu den Schultern — unbeachtet geblieben,
das Weibliche nur durch die Zartheit der ganzen Erscheinung aus-
gedriickt ist, verrdt die normgebende Macht des ménnlichen Typus.

Der Kopf des vorher S. 34 besprochenen Weihgeschenkes des
Euthydikos ist der fortgeschrittenste Teil des Ganzen (Abb. 33, 34),
insofern in ihm, gleichsam in einer Riickkehr zu den Anfdngen der
Entwicklung, die Bedeutung des Achsenkreuzes in der waagerechten
Anordnung der Augen und dem waagerechten Verlauf der Mundspalte
wiederhergestellt, ja nun auch im Profil strenge Rechtwinkligkeit
durchgefiihrt ist, wahrend das Standmotiv und die reiche Bewegung
des Gewandes, wenn auch durch fast zeichnerische Behandlung
gemildert, sich dem iiberlieferten Typus anschlieBen. In der Bildung
des Gesichts ist noch ein wesentlicher Fortschritt hervorzuheben:
die bisher hochgeschwungenen Brauen, jetzt in flachem Bogen
waagerecht gezogen, setzen die Stirn deutlicher ab gegen die untere
Gesichtspartie, den wesentlich durch den Knochenbau bestimmten
Teil gegen den durch Muskeln bestimmten, und diese neue Teilung,
von jetzt ab durchaus herrschend, wird noch betont durch die tiefere
Einbettung der Augen in ihre Hohlen. Es ist schwer zu sagen, ob der
hier fast miirrische Ausdruck,zunéchst das Ergebnis der neuen Hervor-
hebung der Waagerechten in der Bildung des Mundes — sich aus dieser
Verwendung des neuen Kunstmittels wie von selbst ergab oder ob
nicht vielmehr das neue Kunstmittel aus dem Verlangen nach einem
neuen Ernst der Auffassung, im Gegensatz zu der rokokohaften
Heiterkeit der vorausliegenden Entwicklung, geboren worden ist.
Deutlich ist, wie sehr die neue Beruhigung und Festigung auch die
vermutlich doch der Mode unterworfene Frisur erfaBt hat: das
Haar, an reifarchaischen Frauenképfen fast immer ohne Scheitelung
und in hohem spitzem Bogen die Stirn umkrénzend, ist hier in der
Mitte gescheitelt und flach giebelformig begrenzt, so wie das Oval
des Gesichts breiter, das Kinn kréftiger geworden ist. Kein Zweifel,
daB die Mode sich der kiinstlerischen Stimmung der Zeit angepaBt
hat. DaB eine so tiefgreifende Wandlung sich langsam vorbereitet
und in vielen Abstufungen durchgesetzt hat, ist selbstverstdndlich.
Man wird in der feinen Herbheit des Kopfes der Mddchenfigur 674
(Abb, 32) ein erstes Anzeichen des Stimmungswechsels erblicken
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diirfen. In der kleinen Frauenfigur 688 (Abb. 24) steht der Kopf auf
der Stufe des Kopfes der Euthydikosfigur, wahrend das Gewand weit
tiber diese hinaus entwickelt ist. Den leider fehlenden Kopf der
Athenastatuette, die im Standmotiv wie im Gewand den Archaismus
iiberwunden hat, werden wir uns dem Charakter des Gewandes ent-
sprechend den Kopfen der Olympiaskulpturen dhnlich, etwas ent-
wickelter als jenen zu denken haben.

In der kleinen Auswahl ménnlicher Kopfe stellen wir als das
altertiimlichste Stiick voran den Kopf des einen der Briider Kleobis
und Biton von dem S. 19 besprochenen delphischen Denkmal
(Abb. 38). Dies argivische Werk wird seiner Entwicklungsstufe nach
etwa zwischen den beiden altattischen Frauenképfen Abb. 27 und
26, 28 anzusetzen sein; es teilt mit ihnen die streng waagerechte An-
ordnung der Augen und der Mundspalte, auch den beherrschenden
Blick der weitge6ffneten, durch plastisch erhohte Brauen hervor-
gehobenen Augen, unterscheidet sich aber wesentlich durch den von
Anklangen an stereometrische Form fast freien Aufbau und die
auffallig richtigen Proportionen, an denen nur die niedrige Stirn
und der flache Schadel befremden. Es sind charakteristische Ziige
altkretischer Kunst — wir finden sie dhnlich am Kopf der Frauen-
statuette im Louvre, an den auch diein breiter Masse auf die Schultern
fallenden, unten abgebundenen und streng waagerecht abschlieBen-
den Locken erinnern —, ein Kklares Zeugnis fiir die literarisch iiber-
lieferte Einwirkung kretischer Skulptur auf den Peloponnes. In dem
groBgeformten Antlitz ist eine derbe Gesundheit und Frische, wie die
ganze Gestalt voll urwiichsiger Kraft ist, in aller archaischen Plastik
vielleicht das einzige Werk, das in der Wucht der Erscheinung sich
neben die altattische Gottin stellen 1a8t. Daneben wirkt der bartige
Kopf der Berliner Sammlung, sicher von attischer Arbeit, stark ver-
feinert (Abb. 37, 39). In der durchgefiihrten Rundung aller Teile
und in der meisterhaften Ausniitzung des Materials, des schonen,
groBkornigen parischen Marmors, erinnert er an den kleinasiatischen
Frauenkopf, von dem ihn denn doch die scharfere Bestimmtheit aller
Formen unterscheidet. Ungewéhnlich in der archaischen Kunst ist
der kiihne Einfall, Haar und Bart als Masse zu behandeln und durch
feine Kornelung die Wirkung kurzgeschnittenen Haares zu erzielen,
von dem sich das Fleisch, schon geglattet, abhebt. Im Ausdruck ist
auf grelle Heiterkeit verzichtet, in der Anlage von Mund und Augen
die Waagerechte festgehalten, der Eindruck der Belebtheit nur durch
die weichen Formeniibergdnge erreicht. Man hat das Gefiihl, daB
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ein Meister der alten Schule sich alle raffinierten Marmorkiinste der
jiingeren Generation und ihre schérfere Beobachtung der Wirklich-
keit angeeignet hat, um das alte Ideal streng mathematischer Anlage,
wie es am Sphinxkopf vom Dipylon hervortritt, mit neuem Leben zu
erfiillen. Wie dagegen attische Meister der jiingeren Generation ihre
Kopfe zu sprechendem Leben brachten, zeigt ein Blick auf den Kopf
der Glyptothek Ny Carlsbergin Kopenhagen, der durch seine verquol-
lenen Ohren als der eines Faustkdmpfers gekennzeichnet ist (Abb.41).
Hier ist mit breiter Meisterschaft durchgefiihrt, was am Kopf der
Madchenfigur 682 (Abb. 29, 31) mit duBerlicher Routine versucht war
— die heitere Belebung des Antlitzes durch alle Teile des Gesichts
durchzufiihren, in der Zeichnung des frohldchelnden Mundes, in der
bewegten Modellierung der Wangen, im reichen Detail der schréag-
gestellten Augen. Man ermiBt den ganzen Abstand zwischen beiden
Kiinstlern, wenn man auf die Haarbehandlung sieht: am Frauenkopf
eine in lauter Kleine Einzelheiten aufgeldste, in deren steter Wieder-
holung ermiidende, iiberkiinstliche Frisur,am Faustkdmpfer die Haar-
tracht des Athleten, kurz gehalten, eine Kappe, an der die Schichtung
der Haarlocken durch eine {iberraschend frei bewegte Zeichnung an-
gedeutet ist.

Wie aber in der Reihe der Frauenkopfe als Riickwirkung auf die
aufs hochste gesteigerte Lebendigkeit des Ausdrucks sich ein Ein-
lenken in beruhigtere Formen beobachten 1d8t, so auch in der Reihe
der mannlichen Képfe. So 14Bt sich neben den Kopf der Madchen-
figur 674 (Abb. 32) der Kopf des ,Apoll‘ von Piombino stellen
(Abb. 40, 42). Das zierliche Profil, der schrég ansteigende Schadel wie
die leicht spitzig vortretende Nase, der im Nacken wie aufhiipfende
Schopf erinnern noch an jene Lebendigkeit, wahrend in Mund, Augen
und Wangen, in dem sanften Bogen der Stirnlocken sich schon die
neue Beruhigung vernehmlich ankiindigt. Den vollzogenen groBen
Wandel der Stimmung endlich veranschaulicht der wundervolle
Jiinglingskopf von der Akropolis, den man nach den reichlichen
Spuren gelber Farbe im Haar den blonden Kopf zu nennen pflegt
(Abb. 35, 36). Seine an der Bewegung des Halses abzulesende Vorn-
iiberneigung verrat, daB er einer Statue angehérte, die nicht mehr
unter dem Zwang der Frontalitdt stand. Der Stimmungsgehalt
dieser Bewegung — der Ausdruck weichen Sinnens — ist so stark,
er wird durch den tiefen Schatten, den die in die Stirne fallenden
Haare bis dicht tiber die Augen werfen, so betont, daB man zu ahnen
glaubt, wie sehr die groBe Wandlung durch den Drang veranlaBt
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ist, dem Innenleben starksten plastischen Ausdruck zu geben. Be-
zeichnend, wie zuerst am ménnlichen Typus der entscheidende
Wandel einsetzt: der Kopf der Euthydikosfigur (Abb.33,34) ist in
seinen Formen kaum altertiimlicher als der blonde Kopf — aber wie
starr wirkt er in seiner geraden Haltung! Man mdchte sagen, daB der
Meister der Frauenfigur sich nur das AuBerliche des neuen Stils an-
geeignet hat, wahrend der Kiinstler des blonden Kopfes einer der Fiih-
renden war, der GroBen, die die europdische Kunst geschaffen haben.

Vi s 1 F ZE G U iRiE N

Bei der auBerordentlichen Sparsamkeit, mit der in der griechischen
Plastik alles Beiwerk behandelt wird, ist von vornherein anzunehmen,
daB sitzende Gestalten eine besondere Bedeutung haben miissen.
In der Tat ist die bei ihnen wahrnehmbare Vieldeutigkeit insofern
beschrénkt, als dem sitzend Dargestellten eine hohere Wiirde irgend-
welcher Art innewohnt. Der Jiingling, das Madchen hat kein Anrecht
auf ein Sitzbild, wohl aber der Gott, der Herrscher, auch der Haus-
herr, die Hausfrau, zumal wenn sie nach dem Tode heroische Ehren
erhalten. Natiirlich kann auch eine bestimmte Berufstatigkeit, z. B.
die des Schreibers, so gekennzeichnet werden. Herrscher nach orien-
talischer Art gab es im 6. Jahrhundert im festlandischen Griechen-
land nicht, wohl aber, unter persischem Schutz, im Kleinasiatischen
Kiistenland, und so finden wir thronende Stadtfiirsten und, wohl nach
ihrem Vorbilde, auch beliebige Biirger und Biirgerinnen als Stifter der
ménnlichen und weiblichenVotivbilder,die in langen Reihen die heilige
StraBe von Milet nach dem Apolloheiligtum in Didyma sdumten. Viele
davon fiillen heute den archaischen Saal des Britischen Museums;
eine der altertiimlicheren 1a8t iiber ihre Bedeutung keinen Zweifel:
,,Chares bin ich, Kleisis Sohn, Herr von Teichiussa“, besagt die
wohlerhaltene Inschrift. Im festldndischen Griechenland sind
sitzende Frauenbilder in gréBerer Zahl z. B. auf der Akropolis von
Athen gefunden worden; ihre Bedeutung ist bis auf eine, Athena
darstellende, von der sogleich die Rede sein wird, wegen des Fehlens
bezeichnender Attribute nicht sicher bestimmbar; die Gottin der
Burg so gut wie beliebige Frauen, vielleicht Priesterinnen, konnen
gemeint sein. Im ganzen iiberwiegen unter den erhaltenen Werken
weibliche Sitzbilder, doch wohl, weil das Sitzen das auf die Haus-
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lichkeit beschridnkte, mehr passive Wesen der Frau gut charakteri-
siert, das Stehen die ménnliche Aktivitdt. So betrachten wir hier
drei sitzende Frauengestalten, an denen das in der Sitzfigur gestellte
Problem drei verschiedene bezeichnende Losungen gefunden hat.
Das Problem liegt in der Aufgabe, die lebendige Menschengestalt
mit dem unlebendigen Sitzgerdt zur Einheit zu verbinden und der
durch das Sitzen bedingten Knickung der Menschengestalt kiinst-
lerische Form zu geben.

Die Kkleinasiatisch-ionischen Sitzbilder seien vertreten durch die
aus Milet in den Louvre gelangte Frauenfigur, die, bis auf den Kopf
wohl erhalten, das gemeinsame Wesen dieser Gestalten gut erkennen
1Bt (Abb. 43). Figur und Sitz bilden eine schwere, geschlossene
Masse, der alle Einzelheiten, die Gliederung des Lehnstuhls wie die
Formen der Frauengestalt, nur wie in Relief aufgetragen wurden.
Dabei dient das Gewand dazu, die Grenzen zwischen Korper und
Stuhl zu verschleifen. Die Frau von iippigen, etwas schwammigen
Formen — man fiihlt sich an levantinische Matronen von heute
erinnert —, sitzt streng frontal, beide FiiBe parallel nebeneinander
auf einen nicht ndher charakterisierten Vorsprung des Stuhlwiirfels
gestellt, beide Hénde flach auf die Knie gelegt; die Symmetrie ist
auch in der Faltengebung durchgefiihrt. Den leider fehlenden Kopf
wird man sich dem reizenden Berliner Kopfchen aus Kleinasien dhn-
lich denken, wenn auch viel derber. Das an jenem zu beobachtende
Streben nach Einheitlichkeit der Erscheinung, weichen Ubergéngen
von Form zu Form, ist auch fiir die Sitzfigur bestimmend, vor allem
auch in dem erfolgreichen Bemiihen, die Knickung des Kérpers durch
das Sitzen moglichst wenig hervortreten zu lassen. Diesem Bemiihen
dient das schrége Ansteigen der FiiBe und der sehr verkiirzten Ober-
schenkel, noch verstarkt in seiner Wirkung durch das das Absetzen
des Oberkorpers verschleifende Gewand und die in weicher Biegung
von den Knien zu den Schultern emporfithrenden Arme.

Neben der schwerwuchtenden, unbewegten Masse der asiatischen
Figur wirkt kraftvoll bewegt die leider des Kopfes, der Unterarme
und groBer Teile des Stuhls beraubte Statue einer sitzenden Athena
(Abb. 45), die, auf der Akropolis von Athen gefunden, so stark ver-
wittert ist, daB sie offenbar beim Persersturm unbeschadigt geblieben
und lange Jahrhunderte hindurch der Witterung ausgesetzt gewesen
sein muB — Grund genug, sie mit der von dem archaischen Bildhauer
Endoios gefertigten sitzenden Athena gleichzusetzen, die Pausanias
in der Antoninenzeit auf der Burg gesehen hat. Sind in der mile-
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sischen Statue Figur und Thron gleichwertige Massen, die Figur
unlosbar eingebunden in den Thron, so ist hier der Sitz, ein leichter
Sessel ohne Arm- und Riickenlehnen, mit diinnen gedrechselten
Beinen, die samt einem Stiick des Sitzes an der rechten Seite der
Figur besonders gearbeitet und angesetzt waren, so unscheinbar wie
moglich, der unter dem Sitz als Trdger des Oberkorpers stehen-
gebliebene Marmorwiirfel so stark beschnitten, daB er in der Vorder-
ansicht hinter den FiiBen der Gottin ganz verschwindet, die leichten
Beine des Sessels ganz frei standen. So beherrscht die machtige,
breitschultrige Gestalt der Gottin den Eindruck. Sie sitzt aber nicht
ruhig da, wie alle sonst bekannten archaischen Sitzbilder, sondern ist
wie im Aufspringen begriffen, mit kraftig zuriickgezogenem rechtem
FuB, vorgeneigtem Kopf, vom Korper ganz gelésten und vorbewegten
Unterarmen. Vermutlich hing an dem steiler herabgehenden linken
Arm der schwere Rundschild, wahrend die Rechte den Speer hielt.
Das Gewand, ein ionischer Chiton mit bis auf die Knie reichendem
Bausch und die Brust und Riicken deckende Agis, umschmiegt die
Gestalt so eng, daB Kérperformen und Bewegung zu starker Wirkung
kommen. Dabei ist jede Verschleifung der Umrisse vermieden, die
einheitliche Erscheinung der Gestalt dadurch gesichert, daB der lang
herabreichende Gewandbausch die Giirtung in der Taille, die den
Oberkorper gegen die Schenkel absetzen wiirde, verdeckt und mit
seinen Wellenfdltchen in langem Zuge vom Aglsrande bis zu den
Knien herabreicht. Kileine Schlangen waren ringsum am Agissaum
befestigt und auf der Brust eine vermutlich aus Bronze getriebene
Medusenmaske, die, so groB wie das Antlitz der Gottin, dem Be-
schauer drohend entgegenstarrte. So war die Schutzgéttin Athens in
vollem Waffenschmuck, wie zum Kampf aufspringend, dargestellt,
aufféllig dhnlich in wuchtiger Erscheinung und bewegter Haltung
dem Ares in der Gotterversammlung des delphischen Siphnierfrieses
(Abb. 71). In der attischen Umgebung fremdartig scheint sie eher
jener temperamentvollen, vermutlich parischen Kunst nahezustehen.
Endoios, den wir als ihren Meister anzusehen haben, gibt in seinen
Signaturen sein Vaterland nicht an, aber der gelegentliche Gebrauch
ionischer Schrift konnte auf die ionische Insel als seine Heimat
hindeuten. Jedenfalls muB er als ein groBer und eigenartiger Kiinstler
betrachtet werden, der aus der festen Tradition des Sitzbildes kiihn
heraustretend das Temperament der kampffrohen Géttin durch ihre
Bewegung auszudriicken unternahm. DaB er dabei der Regel der
Frontalitiat nicht untreu wurde, ist bei der hohen Altertiimlichkeit
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des Werkes, das nicht lange nach der Mitte des 6. Jahrhunderts ent-
standen sein wird, nicht auffallig.

Wesentlich jiinger als die beiden bisher betrachteten Werke fiigt
sich die Berliner thronende Gottin vollig in die Tradition des Sitz-
bildes ein (Abb. 44). Bis auf die Hinde und geringe Teile des Thrones
wohl erhalten, gibt sie von der ruhigen Feierlichkeit, deren ein spat-
archaisches Sitzbild fahig war, die deutlichste Anschauung. Hier
von einer Gottin zu sprechen, darauf fiihrt nicht so sehr dieser
Gesamteindruck, wie die machtige VergroBerung des Thrones, der
so hoch bemessen ist, daB die FiiBe durch eine auffillig hohe FuB-
bank gestiitzt werden miissen. Der Aufbau des Thrones mit den
vorn leider weggebrochenen, wie aus breiten Brettern geschnittenen
FiiBen, hoher, bis zum Nacken reichender Riicken- und schmalen
Armlehnen schloB die Figur in einen rechteckigen, auch unten durch
die FuBbank betonten Rahmen, in dem sie sich mit {iber den Sitz
herabgleitenden Mantelzipfeln behaglich ausbreitet. Die strenge
Symmetrie der Anordnung ist nur dadurch gemildert, daB beide
Unterarme vom Korper gelost, aber der rechte mit irgendeinem
Attribut hoher gehoben ist als der linke; so ist umgekehrt der linke
FuB ein wenig weiter vorgeschoben als der rechte, der tiber dem
rechten Knie herabhangende Gewandzipfel ldnger als der tiber dem
linken. Der Kopf ist streng geradeaus gerichtet. Sind Thron und
Gestalt hier einander etwa gleichwertig, wie an den milesischen Sitz-
bildern, so ist die Verschmelzung beider zu einheitlicher Masse, die
an diesen so auffiel, hier klarer Sonderung gewichen. Nur ein
schmaler Marmorwiirfel stiitzt unter dem Sitz die Figur, so daB die
ThronfiiBe rundum frei gearbeitet sind, und so ist auch der Riicken
der Figur von der Lehne abgeldst, indem der Korper mehr als hand-
breit vorgeschoben und zwischen ihm und der Lehne ein neutrales,
nicht etwa als Kissen zu deutendes, von vorn durch den Korper
verdecktes Verbindungsstiick stehengelassen ist. Eine leichte Ver-
mittlung zwischen Thron und Koérper bewirken schmale, scharf
umgrenzte Faltenzipfel, die iiber die seitlichen Kanten des Sitzes
gelegten Mantelenden und die auBen neben den Fiien auf die
FuBbank fallenden Gewandsdume, die der tiefbeschatteten Unter-
schneidung des Gewandes zwischen den FiiBen nur sehr zart ent-
gegenwirken konnen. Durchaus iiberwiegt die Neigung zum Sondern
und deutlichen Absetzen. So auch in der Betonung des Knicks
zwischen Ober- und Unterkérper in Gestalt einer waagrecht durch-
gezogenen Knickfalte, iiber der die Faltenziige diagonal verlaufen,
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wahrend sie darunter die Richtung der Beine annehmen. Dabei
ist in der Einzelausfiihrung des Gewandes starkes Unterschneiden
vermieden, die Faltengebung mehr wie ein konventionelles Linien-
spiel behandelt, nicht unahnlich der an dem Euthydikosweihgeschenk
von der Akropolis geiibten Manier (Abb. 21, 22). Dieser Stufe ent-
spricht auch der Kopf mit seinem steilen Gesichtswinkel und streng
waagrecht in tiefe Hohlen gesetzten Augen, nur noch unmerklich
lichelndem Munde. Also im ganzen ein Spatling archaischer Plastik
mit den Schwichen und Vorziigen, dem Raffinement und der Natur-
ferne dieser epigonischen Entwicklungsstufe. Die Kunstprovinz, der
die Figur angehért, hat sich mit Sicherheit noch nicht bestimmen
lassen. Vielleicht ist sie ein letzter Auslaufer der parischen Schule.

VI B W B Rs 10E NGAE S A [0 BN

Bewegte Gestalten sind in der archaischen Rundplastik selten.
Sie ist so sehr auf Darstellung des Bleibenden gerichtet, daB Be-
wegung nur dann in ihren Bereich fiel, wenn sie sozusagen zum
Wesen des Darzustellenden gehorte. So finden wir Zeus in der
Haltung des Blitzschleuderns, Krieger in Ausfallsstellung. Und
ebenso war rasche Bewegung charakteristisch fiir den den Kampf
kronenden Sieg, den blutigen im Kriege wie den unblutigen in den
Wettspielen: ein fliichtiger Augenblick entscheidet iiber Sieg oder
Niederlage. Uberraschend selten sind rundplastische Darstellungen
von Athleten in momentaner Bewegung; erst gegen das Ende der
archaischen Epoche werden sie haufiger unter dem fordernden Ein-
fluB intensiverer Beobachtung der Wirklichkeit in ihrem ganzen
Reichtum an dankbaren plastischen Motiven. Wenn dagegen Nike-
gestalten besonders haufig sind, so beleuchtet das die der altertiim-
lichen Kunst eigene Neigung zur Abstraktion: der Sieg wird ver-
anschaulicht durch eine durch die Luft nicht eigentlich fliegende,
sondern im Knielaufschema laufende, gefliigelte Frauengestalt. Zur
Verbreitung des Typus trug weiter bei, daB es friih iiblich geworden
ist, solche Siegesgdttinnen als Firstzierden der Tempel zu verwenden.
Wir wihlen als Beispiel die altertiimlichste dieser Niken (Abb. 47),
die, leider stark beschddigt, im Apolloheiligtum von Delos gefundene
Marmorstatue des athenischen Zentralmuseums. Sie ist lange mit
dem ebendort gefundenen Fragment einer Basis in Verbindung

Schrader, Archaische griechische Plastik 4



50 VI. Bewegte Gestalten

gebracht worden, deren leider verstiimmelte metrische Inschrift den
Namen des Bildhauers Archermos von Chios enthélt und an die
literarische Notiz erinnert, wonach dieser, einer bekannten Bild-
hauerfamilie angehorig, zuerst die Siegesgottin gefliigelt dargestellt
haben soll. Heute ist die Zugehorigkeit des Basisfragments zur
Statue sehr zweifelhaft geworden und die Wahrscheinlichkeit groBer,
daB sie die Firstzierde eines Tempels gebildet haben mége. Eine
Frauengestalt in langem, um die Hiiften gegiirtetem Chiton lduft
mit tiefgesenktem linken Knie nach links, die linke Hand an den
Oberschenkel gelegt, die rechte wohl mit einem Attribut, etwa der
Siegerbinde, vorgestreckt. GroBe, weit ausgebreitete Fliigel, jetzt fast
ganz weggebrochen, sitzen am Riicken an, kleinere vorn an den
Schultern und an den Knocheln — der Kiinstler konnte sich nicht
genugtun mit Hinweisen auf die als Flug gemeinte Bewegung, die
er doch nur durch die einzige, dem Menschen ohne kiinstliche Mittel
mogliche schnelle Fortbewegung, den Lauf, zu charakterisieren
wuBte. Ein weiterer Hinweis auf die Bewegung durch die Luft war
der Kunstgriff, die FiiBe freischwebend darzustellen, die Figur durch
daszwischen den Knien herabhdngende Gewand tragen zu lassen — ein
naives Hilfsmittel, das in der ganzen Reihe der Nikefiguren stehend
bleibt. Im ganzen wirkt die Figur, ausgebreitet in der Fldche, wie ein
Relief mit weggeschnittenem Hintergrund, und sie scheint auch die
fiir den dlteren Reliefstil bezeichnende unvermittelte Verbindung von
Vorder- und Seitenansicht zu teilen, die sich daraus ergibt, daB man
zundchst nur diese beiden Hauptansichten, keine Zwischenansichten
kennt — ein aus den Notwendigkeiten des Reliefs sich von selbst
ergebender Sonderfall der Frontalitit, den man so formulieren
konnte, daB die im Relief bei der Darstellung bewegter Korper
unvermeidlichen Drehungen in den Gelenken 90 Grad zu betragen
haben. Priift man daraufhin die Nike von Delos genauer, so zeigt
sich, daB, wenn man, wie es in der Abb. 47 geschehen ist, ihren Ober-
korper und Kopf in Vorderansicht bringt, die Beine nicht, wie man
erwarten sollte, in einer der Vorderfldche des Oberkérpers parallelen
Ebene sich bewegen, vielmehr in einer sie unter spitzem Winkel
schneidenden. Bringt man aber die Beine in Profilansicht, so ergibt
sich fiir Oberkérper und Kopf eine leichte Drehung nach links, die die
Bewegung auf ein Ziel hin deutlich macht. So wird man sich die Figur
in diesem Sinne auf dem Tempelfirst oder auf hohem Pfeiler auf-
gestellt zu denken haben. Dabei stellt sich dann eine fiir die weitere
Entwicklung bedeutsame Abweichung von der Frontalitat des Relief-
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stils, wie wir sie soeben formulierten, heraus. Ahnliches beobachtet
man an Rundfiguren von Kampfern. Da monumentale Werke dieser
Art selten waren, die in Resten erhaltenen stark verstiimmelt sind,
ziehen wir zur Veranschaulichung zwei besonders fein gearbeitete
Bronzestatuetten der Berliner Sammlung heran, die einst als
schmiickende Aufsédtze auf dem Rande eines bauchigen Bronzekessels
gedient haben. Die Statuette eines Schwerbewaffneten (Abb. 46)
aus dem Zeusheiligtum in Dodona weist auf diese Verwendung hin
durch die bogenformig geschwungene FuBplatte, die auf dem Kessel-
rande aufgel6tet war. In aller Kleinheit gibt das Figiirchen, knapp
und bestimmt in jeder Form, ein hochst charakteristisches Krieger-
bild. Die Schutzwaffen, Panzer, Visierhelm und Beinschienen, bilden
die Korperform so genau nach, daB die ganze Muskulatur klar her-
vortritt; auch die Falten des die Hiiften deckenden Waffenrocks
schmiegen sich so eng an, daB der Flu8 der Bewegung keine Unter-
brechung erleidet. Und prachtig veranschaulichen die schwellenden
Muskeln der Schenkel und des rechten Armes die Anspannung des
Kampfes. Mit starkem Schritt dringt der Krieger nach rechts vor,
mit vorgehaltenem Schild und gehobenem Speerarm. Bringt man
Kopf und linkes Bein in genaue Profilstellung, so erscheint auch der
gehobene Arm und der Schild im Profil, der Oberkérper und das
zuriickgesetzte rechte Bein in Dreiviertelansicht. In dieser Durch-
dringung von Profil- und Dreiviertelansicht liegt ein bedeutsamer
Fortschritt iiber die Nike von Delos hinaus, in der die beiden An-
sichten hart aufeinandertreffen. Ebensoweit geht in der Schrig-
stellung des Oberkérpers die zweite, ebenfalls vom Randschmuck
eines Kessels herriihrende Statuette der Berliner Sammlung, das
Figiirchen eines berittenen skythischen Bogenschiitzen, dessen Reit-
tier leider nicht erhalten ist (Abb. 48). Charakterisiert durch eng-
anliegendes Gewand — Jacke und Hose — und spitze, weiche Miitze
sitzt er mit angezogenem rechtem Oberschenkel zu Pferde, im Begriff,
einen Pfeil aus dem Kocher zu ziehen. Dabei ergibt sich durch das
Vorstrecken des Bogens in der linken Hand eine starke Drehung des
Oberkérpers, die der Kopf mitmacht.

An Gestalten wie den beiden Statuetten der Berliner Sammlung
ist die Beweglichkeit des Korpers in den Hauptgelenken, in Hiiften
und Hals, durchgeprobt und vermutlich auch die entscheidende
Befreiung der ruhig stehenden Figur von der Regel der Frontalitat
vorbereitet worden.

4%
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In der Einleitung wurde bemerkt, daB die griechische Plastik in
die Menschenwelt, die ihr eigentliches Thema bildet, auch die Tiere
eingeschlossen hat, die in freundlichem oder feindlichem Verkehr mit
dem Menschen leben. So hat sie nicht bloB Haus- und Jagdtiere
gestaltet, sondern auch Raubtiere, wie den Lowen und den Panther,
die den Griechen gewiB sehr selten vor Augen kamen, die aber, ver-
mutlich unter der Einwirkung orientalischer Vorbilder, als Symbole
der Kraft wie in der dekorativen Kunst so auch in der Monumental-
plastik sehr beliebt geworden sind. Aus der Fiille der uns erhaltenen
Tiergestalten greifen wir einige wenige, besonders bezeichnende
heraus und beginnen mit zwei Lowenbildern, die als charakteristische
Beispiele friih- und reifarchaischer Kunst gelten kénnen. Das eine
ist kein Rundwerk, sondern ein Hochrelief, der Léwe im linken Fliigel
des Gorgogiebels von Korfu, der der Zeit um 560 v. Chr. angehéren
wird; das andere ist die Rundfigur eines ruhenden Lowen aus Klein-
asien in der Berliner Sammlung, die man in die Zeit um 530 v. Chr.
setzen darf. Die Giebelfiillung von Korfu (Abb. 80) ist in hohem Relief
der Riickwand des Giebels angearbeitet, die aus einer Reihe mach-
tiger, hochkantig gestellter Platten aus Kalkstein (Poros) besteht.
Drei solcher Platten fiillt der Lowe (Abb.49), der, mit einemim rechten
Giebelfliigel symmetrisch angeordneten Gegenstiick, die Mittelfigur,
eine laufende Gorgone, einrahmt, in dem wappenartigen Schema, das,
fiir Gorgo so gut wie fiir Artemis {iblich, die Macht dieser gottlichen
Wesen iiber die Tierwelt versinnlicht. Die Darstellung im Relief
fiihrte von selbst dahin, das Tier in seiner Langenausdehnung auf die
Flache zu projizieren; die gleiche Ansicht ist aber naturgemaB auch
fiir die Rundplastik die Hauptansicht, da nur sie eine klare Vor-
stellung vom Bau des Tieres vermittelt. Im Falle des Gorgogiebels
geht die Ubereinstimmung mit einem Rundwerk noch weiter, indem
der Kopf des Lowen in Vorderansicht gedreht ist. Diese Wendung
des Kopfes ist an statuarischen Lowendarstellungen haufig — eine
Ausnahme von der Regel der Frontalitat, dhnlich wie wir sie bei den
Darstellungen bewegter Figuren fanden, eine Ausnahme, die sich
aber gerade aus dem starken Interesse an frontaler Ansicht erklart:
nur durch eine Drehung im Halsgelenk lieB sich die frontale Ansicht
des Kopfes mit der Seitenansicht des Kérpers vereinigen. Im Gorgo-
giebel wird das Herausblicken der Lowen aus dem Giebelfelde den
Sinn der Ubelabwehr haben — als Verstarkung des Abwehrzaubers,
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der von dem grinsenden Medusenantlitz in der Giebelmitte ausging.
Nicht unmoglich, daB diese abergldubische Bedeutung auch fiir die
dhnliche Bewegung an Rundwerken maBgebend war. Die Hinter-
pranken — nur die rechte ist dargestellt, die linke von ihr verdeckt
gedacht — ruhen auf der FuBleiste, wahrend die Vorderpranken,
vorgestreckt, nur mit den Zehen den Boden beriihren, in einer an
einen flachen Sprung erinnernden Haltung. Die Koérperformen sind
sehr allgemein und wie in Zeichnung, in schén geschwungenen Kur-
ven, angegeben, der Hals zu lang und schmal ausgefallen, die Mdhne
so dicht an Hals und Oberkopf angeschmiegt, daB der Kopf viel zu klein
wirkt: alles Kennzeichen, die eher dem Panther als dem Lowen
eignen; an einen Panther lassen auch die Flecken denken, die in
Gestalt konzentrischer Kreise iiber den Korper dicht verteilt sind
und dhnlich so in sicheren Pantherdarstellungen vorkommen. DaB
hier doch ein Lowe gemeint sein muB, zeigt Mahne und Schwanz-
quaste. Man sieht, wie wenig bestimmt die Vorstellung des Kiinstlers
von dem Raubtier war, das zu Herodots Zeit nur im nordlichen
Griechenland, im Pindusgebirge vorkam, wahrend der panther-
dhnliche Irbis heute noch an der Westkiiste Kleinasiens, z. B. im
Mykalegebirge, beobachtet wird. Vermutlich war er im Altertum
weiter verbreitet und konnte die hauptsdchlich an kleinen Kunst-
werken orientalischen Ursprungs gebildeten Vorstellungen vom Aus-
sehen des Lowen entscheidend beeinflussen.

Es ist ein gewaltiger Schritt von dieser naturfernen, ornamentalen
Auffassung des Léwen zu der auf Naturstudium gegriindeten, die den
kleinasiatischen Lowen in Berlin auszeichnet (Abb. 50). Das Tier hat
sich bequem gelagert, beide Vorderpranken weit vorgestreckt, die
linke Hinterpranke so unter den Leib geschoben, daB die Unterseite
der Tatze hinter der rechten Tatze sichtbar wird. Das maichtige
Haupt, umkrdnzt von der in flammenartige Zotteln gegliederten
Méhne, ruht auf der rechten Vorderpranke. Diese eigentiimliche
Lagerung des Lowen hat der griechische Kiinstler nicht erfunden,
sondern einem dgyptischen Vorbilde entlehnt. Beispiele sind seit
Amenophis III. hdufig; Abb. 51 zeigt den prachtigen Lowen des
Konigs Nektanebos im Vatikan, ein Werk erst des 4. Jahrhunderts
v. Chr., das aber den dlteren Vorbildern genau entspricht. Die Uber=
einstimmung mit dem griechischen Léwen ist deutlich, namentlich
in der charakteristischen Anordnung der Hinterpranken und des
nach vorn herumgelegten Schweifes. Abweichend ist nur die Anord-
nung der hier nicht vorgestreckten, sondern iibereinandergelegten
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Vorderpranken. Auch diese aber findet sich wieder an einem am
heiligen Wege von Milet nach Didyma gefundenen Votiviowen des
Britischen Museums. Hier haben wir also einen sicheren Fall der
Benutzung eines dgyptischen Vorbildes durch einen griechischen Bild-
hauer, zugleich aber den klarsten Beweis fiir die selbstdndige Art der
Benutzung, nein, die vollige Umformung des Vorbildes. Schon die
Lagerung des Tieres hat einen neuen Ausdruck erhalten: es hat sich
breiter, mehr dem Boden sich anschmiegend ausgestreckt. Diesen Sinn
hat offenbar auch die Anderung in der Haltung der Vorderpranken.
UmriB und Einzelformen sind vereinfacht bis auf die fiir den Lowen
so besonders bezeichnenden zusammengeschobenen Hautfalten am
Gelenk der rechten Hinterpranke. In dieser weich verschwimmenden
Behandlung der Oberflache ist die Geschmeidigkeit des Lowen-
korpers vollendet ausgedriickt. Das Ganze aber empfiangt eine neue
Bedeutung durch die Haltung des Kopfes, der nicht, wie im dgyp-
tischen Vorbild, gehoben und in Vorderansicht herausblickt, sondern
schwer auf der rechten Vorderpranke ruht, so daB er in Dreiviertel-
ansicht am Beschauer vorbei in die Ferne zu blicken scheint, mit der
Diisterheit des Ausdrucks in den tief beschatteten Augen und dem
zusammengepreBten Maul, die wir so oft an dem gefangenen Raubtier
beobachten und so gern im Sinne menschlicher Empfindungen aus-
deuten. Kein Zweifel, daB dem griechischen Meister ein Ziel vor-
schwebte, wie es Goethe in der Forderung formuliert: ,,Das Mensch-
liche des Tieres werde hervorgehoben, damit wir uns im héheren
Kunstsinne daran ergotzen, wie wir es ja schon nach einem unwider-
stehlichen Naturtrieb an lebenden Tiergeschdpfen tun, die wir uns
so gern zu Gesellen und Dienern erwidhlen.*

Der Lowe der Berliner Sammlung trédgt, als ein besonders hervor-
ragendes Stiick, man darf sagen das groBte archaische Kunstwerk,
das der Boden Kleinasiens bisher gespendet hat, die Kennzeichen der
asiatisch-ionischen Kunst in besonders klarer Auspragung und 1aB8t
ihr Grundwesen so deutlich hervortreten, wie kaum ein zweites. Was
in geringeren Werken so oft als laxe Unbestimmtheit der Form
erscheint, ist hier bewuBte Beschrankung der Einzelheiten im Sinne
groBter Einheitlichkeit der Erscheinung. Sie geht so weit, daB, offenbar
mit vollerAbsicht, ein scharfes Absetzen des Tierkorpers von der Basis-
platte vermieden ist: er wirkt wie angesogen an den Boden, mit ihm
eins. Inder Sprache der Bildkunst ist hier etwas von dem Gefiihl ausge-
sprochen, das der ionischen Naturphilosophie zugrunde liegt, vondem
Gefiihl fiir das ununterscheidbare Ineinanderspielen der Naturdinge.
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Man ermift die GroBartigkeit dieser kiinstlerischen Anschauung
am sichersten, wenn man ein bedeutendes Tierbild aus anderer Kunst-
provinz, aber von etwa gleicher Entwicklungsstufe daneben hélt. Ich
wahle dafiir ein attisches Werk, den Hund des Akropolismuseums,
eines der hervorragendsten der aus dem Perserschutt erstandenen
Kunstwerke (Abb. 53). Der Hund, aus schonem parischem Marmor
gemeiBelt, ist im Ansprung nach rechts dargestellt, mit scharf vor-
stoBender feiner Schnauze, mit spahend geradeaus gerichtetem Blick
— ein Rassetier, mager, sehnig, offenbar ein trefflicher Laufer, aufs
hochste angespannt in jedem Muskel. In GroBe, Einfachheit und
Bestimmtheit der Formauffassung, zugleich in der meisterlichen Be-
handlung des Marmors steht das Tier der bedeutendsten Schopfung
der archaischen attischen Kunst, dem Gigantengiebel des alten
Athenatempels der Akropolis (Abb. 93), so nahe, daB man ver-
muten konnte, er habe zu dieser Komposition gehort. Ein in kiim-
merlichen Resten erhaltenes Gegenstiick beweist, daB das nicht
zutrifft, beide Tiere wahrscheinlich ein einheitliches Weihgeschenk
bildeten, etwa die Votivgabe eines Jagers an Artemis. Blicken wir
zuriick auf den kleinasiatischen Lowen, so springt der Gegensatz in
die Augen: dort eine malerische, auf Einheitlichkeit der Erscheinung
ausgehende Behandlung, verbunden mit Vermenschlichung des Aus-
drucks, hier eine rein plastische, auf klare Wiedergabe der bewegten
Formen abzielende, den ,Sinn‘ des Tieres objektiv, ohne Ein-
mischung menschlicher Stimmungen darlegende Gestaltung. Sie ist
in der attischen Kunst friih ausgebildet worden. Beweis dafiir die
Wiedergabe des Kélbchens in der Statue des Kalbtréagers des Akro-
polismuseums, von der schon die Rede war (Abb. 52, S. 20). GewiB
ist die Drehung der Vorderbeine gewaltsam, vielleicht unmaglich,
aber erstaunlich bleibt die charakteristische Gestaltung des mageren
Korpers, dessen zartes, schlaffes Fleisch den Knochenbau hervor-
treten 148t und das Tierchen sehr deutlich als eben auf die Welt
gekommen bezeichnet.

Auf diesem Wege ist die attische Tierbildnerei weiter fortgeschrit-
ten. Ihre kurz vor dem Persersturm erreichte Héhe bezeichnet das
ledige Pferd des Akropolismuseums, von dem leider nur die vordere
Halfte im Zusammenhang erhalten ist (Abb. 54). Das Tier schreitet
im PaBgang — der Huf des vorgesetzten rechten Hinterbeins ist
erhalten — nach rechts, ohne Reiter, aber aufgezaumt, wie Spuren
der Befestigung des aus Bronze hergestellten Zaumzeugs lehren, ver-
mutlich am Ziigel gehalten von einem rechts neben ihm stehenden
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Wairter, dessen Stellung sich nach den auf der Standplatte erhaltenen
FuBresten eines genauen Gegenstiicks der Gruppe bestimmen 1a8t:
Stand- und Spielbein war unterschieden, der Fuf des Spielbeins
leicht seitwérts gestellt und mit der Spitze nach auBen gedreht.
Damit ist die Entstehungszeit dieser Pferdegruppen bestimmt: sie
gehoren in die letzten Jahre vor dem Persersturm, die Zeit der
Befreiung von der Regel der Frontalitdt. Dem entspricht auch die
fortgeschrittene Bildung des gedrungenen, breithalsigen Pferdeleibes,
vor allem die gesteigerte Belebung des Kopfes. Seine leichte Drehung
aus der sonst an den zahlreichen Pferdebildern der Akropolis fest-
gehaltenen Profilansicht heraus erinnert an die gleichzeitig an den
Koépfen mannlicher Figuren versuchten freieren Haltungen; in dem
herabgezogenen Unterkiefer, den gebldhten Niistern, den groBen,
runden, tief umschnittenen Augen ist das feurige Temperament des
ungeduldig wartenden, zum Schritte ansetzenden, am Ziigel zerrenden
Tieres wundervoll veranschaulicht. Von hier zu den Pferden des
Parthenonfrieses ist kein weiter Schritt: alles Wesentliche in Form
und Ausdruck ist gefunden.

VIS REE GRS

Uber griechischen Reliefstil ist, zumal seit Hildebrands Problem
der Form, viel gesprochen worden, ohne daB eine volle Kldrung
erreicht wire. Das liegt nicht zuletzt an der einem scharfen Sondern
und Definieren sich entziehenden, fast unbegreiflichen Mannigfaltig-
keit und Wandelbarkeit des griechischen Reliefs, die sich deutlich
abhebt von den festen Normen, die die dlteren orientalischen Kiinste
lange vor den Griechen fiir das Relief ausgebildet und strikt ein-
gehalten haben.

Das dgyptische Relief ist verstandlich als aus der Malerei ent-
wickelt und ihr vollig entsprechend in den sonderbaren Konven-
tionen, die sich ihr aus dem Problem ergaben, die korperlichen und
raumlich geordneten Dinge der AuBenwelt ohne Anwendung der
perspektivischen Hilfsmittel auf die Flache zu projizieren. Diese
Konventionen, z. B. die Darstellung von Brust und Schultern in
Vorderansicht, wahrend die Beine im scharfen Profil erscheinen, die
Wiedergabe des Kopfes in Seitenansicht, wahrend die Augen den
Beschauer in voller Vorderansicht anblicken — in Malerei begreiflich
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und ertraglich — fiithren im Relief zu viel auffilligeren Wider-
spriichen. Denn obwohl das agyptische Relief flach aufliegt, die
innere Modellierung sehr zart gehalten ist, die Wirkung von Licht
und Schatten im schroffen Gegensatz von beleuchteten und beschat-
teten Konturen gipfelt, so kommt es trotzdem zu einer kérperlichen
Wirkung der Figuren und damit auch zu einer Art Verkiirzung, z. B.
im Vortreten der Wangen, in der Rundung der GliedmaBen, der dann
Wunderlichkeiten widersprechen, wie die Darstellung des in Vorder-
ansicht gegebenen Oberkorpers mit nur einem, im Profil gesehenen
groBen Brustmuskel, nur einer weiblichen Brust, die Vorderansicht
des Auges in der Seitenansicht des Kopfes. Ich kann in dieser starr
festgehaltenen Konvention die Einheitlichkeit der Gestaltung nicht
anerkennen, die z. B. Gustav Britsch am dgyptischen Relief besonders
riithmt. Ich sehe einen entschiedenen Fortschritt im Reliefstil der
orientalischen Volker, der, viel starker als der dgyptische auf plasti-
sche Wirkung ausgehend, im ganzen die Profilansicht als die fiir die
Darstellung von Handlungen naturgeméaBe bevorzugt. Freilich werden
hier noch mehr als dort die Unstimmigkeiten, die sich aus der Projek-
tion von raumfiillenden und rdumlich.angeordneten Gestalten auf die
Flache notwendig ergeben, durch reiches, meist den gréBeren Teil des
Korpers deckendes Gewand im eigentlichsten Wortsinne bemaintelt.

Vom agyptischen wie vom orientalischen Relief hatten die friih-
griechischen Kiinstler sicher eine ausgiebige Anschauung, wenn auch
gewif mehr von den Gegenstdnden der Kleinkunst, wie Siegeln,
geschnitzten Elfenbeingeréten, Holzarbeiten, getriebenen oder gegos-
senen MetallgefaBen, als von Werken der monumentalen Kunst, die
ihnen nur ausnahmsweise zu Gesicht gekommen sein werden. Dabei
ist ohne Zweifel das orientalische Vorbild entscheidender gewesen als
das agyptische, vermutlich weil die jenem eigene stark plastische
Wirkung dem griechischen, wenn auch unausgebildeten, Geschmack
besser entsprach. Aber auch auf dem Gebiet des Reliefs sind die
Griechen von vornherein nicht bloBe Nachahmer gewesen, und schon
allein die ausgesprochene Vorliebe fiir den nackten Korper zwang sie
von jeher dazu, das Reliefproblem ganz neu und selbstandig anzu-
packen. Dann aber fiihrte die nur dem Griechen in diesem MaBe
eigene plastische Begabung zur Ausnutzung von Maglichkeiten, an
die die orientalischen Vorganger nie gedacht hatten. Diesen ist das
Hochrelief so gut wie unbekannt geblieben — die Griechen haben
alle, aber auch alle Abstufungen der plastischen Wirkung, fiir die
uns geldufige Bezeichnungen fehlen, durchversucht und mit ihrem
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sicheren Gefiihl fiir das fiir jede Verwendung passende ihre Wahl
getroffen.

Gewohnlich wird fiir den Stil des griechischen Reliefs als ent-
scheidend das am Steinrelief zu beobachtende Verfahren angesehen,
das von einer auf der Vorderflache des Blockes aufgetragenen Zeich-
nung aus in die Tiefe geht, derart, daB die Reliefflachen sich in
Schichten einigen, zumal die von der urspriinglichen Vorderflache
stehengebliebenen Teile den Zusammenhalt des Ganzen bestimmen,
wahrend der Reliefgrund, je nach Bediirfnis mehr oder weniger ver-
tieft, fiir die Wirkung zurticktritt. Dabei wird {ibersehen, daB die
griechische Kunst das Relief auBer in Steinarbeit, der man Schnitze-
reien in Holz, Bein, Elfenbein zugesellen kann, auch in vollig anders
gearteten Verfahren ausfiihrte. So gibt es Tonreliefs, die durch Auf-
tragen des Tons auf die ebene Grundfldche hergestellt wurden, wobei
in den zahlreichen Féllen, in denen die Reliefs durch Abformung eines
Modells fabrikmdBig hergestellt wurden, sich von selbst der Ver-
zicht auf Loslosung einzelner Teile vom Reliefgrund und auf starke
Unterschneidungen ergab. Wieder unter anderen Bedingungen stand
die in der archaischen Periode sehr beliebte Herstellung von Reliefs
in dehnbarem Metall, Kupfer, Bronze, Silber, Gold. Hier fiihrte
schon ein kraftiges Konturieren einer Zeichnung mit dem Punzen zu
einem flachen reliefartigen Hervortreten der vom Kontur umfaBten
Flachen. Viel stdrkere plastische Wirkung war im repoussé zu
erreichen, durch Treiben des dehnbaren Bleches von der Riickseite
her, wie andererseits Belebung der so hervorgetriebenen Gestalten
durch Gravierung von selbst gegeben war. Wieder andere Bedin-
gungen stellte die Herstellung von Metallreliefs durch GuB8 — Be-
dingungen, die denen der Herstellung von Tonreliefs dhnlich sind,
insofern hier wie dort mit verlorener Form gearbeitet wird. Nimmt
man hinzu, daB auch bei den Griechen die innere Verwandtschaft des
Reliefs mit der Malerei naturgemaB eine Rolle spielt, endlich, daB die
Bindung des Reliefs an seinen Trager, sei es ein Bau, sei es ein tekto-
nisch gestaltetes Stein- oder Metallgebilde, eine noch deutlich ver-
folgbare Einwirkung auf seinen Stil ausgeiibt hat, so ermifit man
vielleicht, wie groBe Schwierigkeiten das Problem des griechischen
Reliefstils bietet. Zu allen erwdhnten Bedingungen treten noch als
Ursachen der Mannigfaltigkeit die Unterschiede, die in der festen
Eigenart der Kunstschulen und im Temperament der Kiinstler be-
griindet sind. Wir beschrdnken uns hier auf eine Betrachtung der
drei wichtigsten Gattungen des Steinreliefs — Grabstele, Fries und
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Metope —, weil die erwdhnten sonstigen Reliefarten iiberwiegend in
dekorativer Verwendung vorkommen, das Steinrelief allein monu-
mentale Geltung beanspruchen kann. Das schlieBt nicht aus, daB
nicht jene anderen Relieftechniken gelegentlich in ihrer Wirkung fiir
das Steinrelief vorbildlich geworden wiéren.

1. Die Grabstele

Wir beginnen mit dem Relieftypus, der sich als Umsetzung der
ruhig stehenden ménnlichen oder weiblichen Statue in Relief auf-
fassen 14Bt. Er bildet den Hauptschmuck der weit verbreiteten Grab-
stelen, der meist iibermannshohen Steinplatten, die, gewdhnlich viel
hoher als breit, nach oben verjiingt, auf einem stufenférmigen Unter-
bau eingelassen, oben gerade abschlieBen oder auch einen rund-
plastischen Aufsatz — eine Tierfigur, eine Sphinx — oder ein in
Relief oder in Malerei ausgefiihrtes Akroterion, meist in Form einer
zwischen einem Volutenpaar entspringenden Palmette, tragen. Stele
und Grabhiigel ist bei Homer das Recht der Toten, und noch viel
alter als Homer sind die teils mit Ornamenten, teils mit Kampfszenen
in flach aufliegendem Relief gezierten Grabstelen, die iiber den von
Schliemann entdeckten Schachtgrdbern in Mykend gestanden haben.
Die tektonische Form bleibt in der archaischen Periode bei manchen
Abweichungen im einzelnen dieselbe; die Dekoration zeigt grofe
Mannigfaltigkeit. Es gibt Stelen, die nur mit Malerei geziert sind,
andere tragen eine an mittelalterliche Grabplatten erinnernde Gra-
vierung der Umrisse und der Innenzeichnung, die wohl durch gra-
vierte Metallarbeiten angeregt ist; an vielen ist das Relief des Haupt-
stiicks — der Darstellung des Toten — mit nur farbiger Behandlung
der Kronung und der haufig ein Pferderennen darstellenden Predella
verbunden. Vereinzelt tritt dann noch eine vollrunde Tierfigur als
Aufsatz hinzu.

Wir stellen ein Beispiel fiir diese reichste Ausgestaltung voran, das
leider stark beschédigte, aber in seinen Hauptteilen im Metropolitan
Museum in New York wiederhergestellte attische Grabmonument
(Abb. 55), von dem das Berliner Museum einen kostbaren Splitter
besitzt, Kopf und linke, eine Bliite hochhebende Hand eines kleinen
Médchens, das neben einem stattlichen Jiingling auf dem schmalen
Schaft der Stele dargestellt ist (Abb. 60), wiahrend die Predella, viel-
leicht auch das hohere Feld iiber dem Relief einst Malerei zeigte.
Sicher ist dies fiir die Bekrénung, die hier ausnahmsweise eine kraftig
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vortretende Platte tragt, die Basis einer vollrunden, im Profil nach
rechts gewendeten Tierfigur, deren Tatzen noch erhalten sind — wohl
einer Sphinx. Auch Gravierung fehlt nicht — sie erscheint auf der
FuBplatte der Stele in Gestalt der dekorativ zwischen waagrechten
Linien angeordneten Inschrift, von der leider nur Triimmer erhalten
sind, wie auch der unter dieser Platte anzunehmende Sockelstein
ergdnzt werden muBte. In scharfem Profil stehen gestaffelt neben-
einander der Jiingling, nackt, im Standmotiv der ,Apollines‘, mit
zuriickgeschobenem rechtem Bein, und das kleine Maidchen, in
langem Gewand, der rechte FuB, wie iiblich fiir weibliche Wesen,
weniger stark zuriickgezogen — ein Geschwisterpaar, ergreifend
schlicht in ihrem engen Beieinander, im Parallelismus ihrer Stellung
und Bewegung. Der Jiingling streckt in der Linken eine Frucht vor,
wohl einen Granatapfel, das Maddchen eine Bliite, jener weiter vor-
greifend als diese; die stdrkere Bewegung seiner Hand ist unter-
strichen durch das Vorschwingen des Olfldschchens, das er an
Schniiren am Handgelenk trdgt — eine Abténung der gleichen Be-
wegung, die den Unterschied der Geschlechter leise andeutet. Leider
ist die Reliefdarstellung sehr liickenhaft und ungleichméaBig erhalten.
Das oberste Stiick mit dem Jiinglingskopf und das Berliner Fragment,
beide fast unversehrt (Abb. 58, 60), geben eine Anschauung davon,
wie die Oberfldche des Steins, von der der Kiinstler ausging — kennt-
lich an den Réndern, von denen aus der Reliefgrund muldenartig
vertieft ist —, in groBen Teilen der Kopfe und Hénde bestimmend
geblieben ist. Man bemerkt auch die leichte Aufrauhung des Hinter-
grundes, der, wie es an manchen darin besser erhaltenen Reliefs
sichtbar ist, mit blauer Farbe gedeckt war, wovon sich das Haar
rot, alles Nackte marmortonig absetzte. Wie an den Marmorstatuen
haben wir sonst nur Lippen, Brauen, Iris und Pupille farbig an-
gegeben zu denken.

Die beiden Kopfe (Abb. 58, 60) haben véllig gleichen Schnitt, das-
selbe spitze Profil mit leicht aufwérts gezogenem Mund und Auge,
die gleiche feine Rundung des Schédels, die gleichen schwellenden
Lippen, die sich im Mundwinkel breit von einem scharfen senkrechten
Einschnitt absetzen. Der einzige Unterschied liegt in der am Jiing-
ling weiter, am Médchen schmaler gedffneten Lidspalte, worin wohl
eine zarte Andeutung des verschiedenen Geschlechts zu erblicken ist,
wie in der bestimmten Unterscheidung der Frisuren, der kurz-
gelockten, die Stirne geradlinig begrenzenden des Jiinglings, des
langen weichwelligen Haares des Méddchens, das in weichem Bogen die
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Stirn rahmt. Hochst bezeichnend, daB der Kiinstler sonst keine
Unterschiede zwischen dem Antlitz des stattlichen Jiinglings und des
kleinen Madchens macht. Es ware gewiB falsch, zu meinen, daB er so
die Familiendhnlichkeit zwischen Bruder und Schwester hatte aus-
driicken wollen — er hélt sich vielmehr an einen Typus, dessen
wesentliche Ziige fiir alle Lebensalter und fiir beide Geschlechter
gelten. Die besondere Leistung des Kiinstlers liegt in der frischen
Anmut, die er den Gesichtern aufpragte, und in dem weisen MaBhalten
der Ausfiihrung, die sich von der iibertriebenen Zierlichkeit mancher
Madchenstatuen von der athenischen Akropolis wohltuend abhebt.
So steht das Geschwisterpaar vor dem Beschauer, festgehalten in der
Idealgestalt von Kraft und Anmut, wie sie die Zeit herausgebildet
hatte, in lebendiger Bewegung — nichts deutet auf den Tod, wenn
nicht etwa in der Frucht in der Hand des Jiinglings eine Anspielung
auf das Reich des Hades liegt, dem sie nun angehéren.

Ist in der Stele von New York das Ganze eines attischen Grab-
monumentes mit aller Mannigfaltigkeit seiner plastisch-malerischen
Verzierung auf uns gekommen, so ist das Hauptstiick der Dekoration,
das Reliefbild des Toten, am frischesten, sogar mit reichlichen Farb-
resten erhalten in der in Attika, unweit Marathon, gefundenen Stele
des Aristion im Athener Zentralmuseum. Leider fehlt ihr der obere
AbschluB, der einst angestiickte obere Teil des Helmes, der der
prachtigen muskelstarken Gestalt erst zur vollen Wirkung verhelfen
wiirde (Abb. 56). Hier wird der Tote in der vollen Riistung des
Schwerbewaffneten, mit Panzer, Helm und Beinschienen dargestellt,
in dhnlichem Standmotiv wie der Jiingling der New Yorker Stele,
den Speer in der Linken fest aufstiitzend, wahrend die Rechte l4ssig
herabhdngt. Aber welches Leben in dieser Ruhe! — in dem Gegensatz
der fest zupackenden und der lose hdangenden Hand, in der zwang-
losen Bewegung und dem dabei entfalteten Muskelspiel des rechten
Armes, in der schwellenden Muskulatur der Schenkel, ja selbst im
elastischen Aufwartsschwingen der Zehen an den groBen kraftigen
FiiBen. Es war gewiB ein erster Meister seiner Zeit, dieser Aristokles,
der auf der FuBleiste die Stele als sein Werk bezeichnet, so gut wie
der Dargestellte, dessen Name auf dem vollstandig erhaltenen Sockel-
block in monumentaler Kiirze eingegraben steht: ,,des Aristion®, ein
vornehmer Mann und Parteigdnger des Tyrannen Pisistratus ge-
wesen ist.

An der Stele des Aristion ist die bestimmende Bedeutung der
ehemaligen Vorderfldche des Steins fiir alle Hauptteile der Figur,
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auch fiir die weiter zuriickliegenden, augenscheinlich: das ganze
Entziicken moderner Bildhauer. Als altertiimlicheres Gegenstiick
darf man die in der Ndhe Athens gefundene Stele eines Laufers
im Zentralmuseum in Athen betrachten, eines der ganz seltenen
Beispiele fiir die Darstellung des Verstorbenen in lebhafter Aktion
(Abb. 59). Um der Darstellung willen hat die Stele ein breiteres
Format als das iibliche, wie auch der obere Abschluf — ein leicht
geschwungenes, an beiden Enden zu Voluten eingerolltes Band —
vom Herkommlichen abweicht. Ein Laufer in der eigentiimlichen,
in der archaischen Kunst iiblichen Haltung, mit tief gesenktem Knie
des rechten zurtickschwingenden Beins bei rechtwinklig gebogenem
linkem Bein. Um das Mitarbeiten der Arme zu vergegenwartigen, ist
der Oberkorper in volle Vorderansicht gedreht, so daB beide Hénde
die Brust {iberschneiden. Nach dem ihm nachfolgenden Léaufer
umblickend, dreht er den Kopf in Profilansicht zuriick, der Helm
mit gewaltigem Busch und die langen Schulterlocken machen diese
Bewegung nach links mit, doch so, daB die Helmkappe und mit ihr
der Helmkamm gerade in der Achse der Stele Bogenlinien ergeben,
die dariiber in der geschwungenen Bekronung straffer gespannt nach-
klingen, darunter in dem spitzigen Oval von Schultern und Armen
sich iiber die ganze Platte ausbreiten und so die Verbindung zwischen
der Linkswendung des Kopfes und der Rechtswendung der Beine
herstellen. Der Laufer ist nackt, und damit erwuchs dem Kiinstler
die schwierige Aufgabe, die Vorderansicht des Oberkérpers mit der
Seitenansicht von Kopf und Beinen zu vereinigen. Beides ist nicht
vollig gelungen — der Kopf steckt zu tief in den Schultern und die
Drehung in den Hiiften wirkt nicht iiberzeugend. Aber fiir diesen
Mangel entschéddigt die Kiihnheit des bewegten Umrisses, die Sicher-
heit, mit der die Silhouette in den Raum gesetzt, die Feinheit, mit der
die schnellende Kraft der groBgeformten, muskulésen Beine, das Mit-
arbeiten der spitzig gebogenen Arme in dem offenbar eigens hierfiir
erfundenen federnden AbschluBbande mitschwingt. Sichtlich be-
herrscht die Vorderflache des Steins in allen Teilen die Gestaltung,
und so stimmt die tektonische Form der Stele mit dem Relief zu
unloslicher Einheit zusammen. ;

Abweichenden Charakter zeigen Stelen nichtattischen Ursprungs.
Wir wahlen zwei Beispiele, die den Toten in behaglichem Alltagstun
darstellen, wie er, bequem auf den in die Achsel gestemmten langen
Stab gestiitzt, seinem Hunde eine Heuschrecke vorhélt. Beide Dar-
stellungen hangen offenbar von dem gleichen Vorbild ab. Die eine
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schmiickt eine Stele des Neapler Nationalmuseums (Abb. 61), die,
von iiblicher Form, mit einer streng gezeichneten, aus einem Vo-
lutenpaar entspringenden Palmette bekront ist; sie ist vermutlich
in Italien gefunden. Die andere, im Zentralmuseum zu Athen
(Abb. 63), wurde in Orchomenos in Bootien entdeckt und trégt noch
die Inschrift des Verfertigers: ,,Alxenor von Naxos hat mich ge-
macht: nun schaut!“ Es verlohnt sich, die Reliefausfiihrung des
gleichen Bewegungsmotivs durch zwei verschiedene Kiinstler zu ver-
gleichen. An der Neapler Stele ist natiirlich wie immer das Relief von
der Vorderfliche des Steins her in schichtweiser Abtragung ge-
wonnen, aber dieses Arbeitsverfahren spricht sich in der Gestaltung
der Figur nicht aus, sie erscheint viel eher wie vom Reliefgrund her
nach vorn getrieben, in {ippig schwellenden, fleischigen Formen, und
so fehlt hier die fiir die attischen Stelen bezeichnende innere Einheit
von tektonischer Form und Relief. Damit geht auch zusammen, daB
zwar der FuB des fest aufstehenden rechten Beins wie das ganze linke
Bein in Seitenansicht erscheint, dagegen das rechte Bein unorganisch
nach vorn herausgedreht ist und so den allgemeinen Eindruck des
Vordringens der Formen vom Grunde her verstarkt.

Die Stele des Alxenor hat eine eigenartige tektonische Form. An
den Seitenrdndern steigen schlanke Pfeiler auf und tragen mit schlich-
ten Kapitellen eine Leiste, die von unten durch eine Blattwelle
gestiitzt wird. So entsteht ein tatsdchlicher Raum, eine flache
Nische; aber dieser Betonung des Raumes durch den Rahmen ent-
spricht nicht, wie man erwarten sollte, kréftig plastische Gestaltung
der Figur, vielmehr ist sie in flacher Schicht auf den Grund wie
aufgelegt, und kérperliche Rundung ist erstrebt und teilweise erreicht
nur durch zeichnerische, perspektivische Mittel. Man hat den Ein-
druck, daB der Bildhauer eine Zeichnung in Relief umgesetzt hat,
wobei er sich nicht scheute, den FuB des auch hier in Vorderansicht
gesehenen Standbeins ganz plastisch, nur mit verkiirztem MittelfuB
zu geben und nach vorn hervortreten zu lassen; um ihn zu tragen,
muBte eine konsolenartig vor die Seitenpfeiler vortretende FuBleiste
angebracht werden. Der Versuch perspektivischer Verkiirzung zeigt
sich besonders in der Zeichnung von Brust und linker Schulter, am
gelungensten in der Zeichnung des hinter dem Stab verschwindenden
linken Armes. Das Gewand ist auf der Neapler Stele auf ein nur den
Unterleib deckendes Méntelchen beschrénkt, das, die Korperform
deutlich herausmodellierend, an den Randern mit zierlichen Zick-
zackféltchen ausgestattet, das Nackte als die Hauptsache hervor-



64 VIII. Reliefs

treten 14Bt, freilich auch dazu dienen muB, den nicht ganz klaren
Ubergang vom Leib zu den Beinen zu verdecken. Auf der Alxenor-
stele verhiillt der Mantel fast den ganzen Korper und verschleiert die
hier noch empfindlicheren Mdngel der Projektion der Gestalt auf die
Flache., Die Bewegung der Beine ist unter dem Gewande deutlich
gemacht, wobei die flache Zeichnung des iiberkreuzenden linken
Beins dicht neben der kréftigen Rundung des Standbeins steht. So
finden sich auch iiberraschend stofflich gestaltete Partien, z. B. die
durch das Einstemmen des Stabes zusammengedriickten Falten,
neben altertiimlich konventionellen, wie dem Zickzacksaum iiber
dem Riicken des Hundes und den schematischen Bogenfalten iiber
den Oberschenkeln. Der Kiinstler der Stele von Orchomenos be-
zeichnet sich selbst als Naxier und gehort damit in einen wesentlich
vom ionischen Osten her befruchteten Kunstkreis. Die Stele in
Neapel, unbestimmter italienischer Herkunft, 148t sich nur nachihrem
Stil einordnen; sie erinnert in ihrer wuchtigen, fleischigen Koérper-
lichkeit an die Gestalten des kleinen Frieses in der nach Stackelberg
benannten Grabkammer in Corneto, deren Ausmalung ohne Zweifel
auf ionische Kiinstler zuriickgeht. Man sieht, wie Verschiedenartiges
in diesem Kreise moglich war. Thm werden gewdhnlich auch zwei
wundervolle Grabstelen weiblicher Verstorbener zugeteilt, deren
Herkunft leider keinen Anhalt fiir die Bestimmung der Kunstprovinz
bietet, das Taubenmédchen des Konservatorenpalastes in Rom
(Abb. 64), das, auf dem Esquilin gefunden, zu den um ihres kiinst-
lerischen Wertes willen schon im Altertum aus Griechenland nach
Rom gelangten Stiicken gehért, und die Stele in Berlin, erworben aus
der Sammlung Giustiniani in Venedig, wohin sie ohne Zweifel aus
Griechenland gebracht worden ist (Abb. 65).

In dem romischen Relief ist durch Reliefabstufung und perspek-
tivische Mittel eine starke korperlich-rdumliche Wirkung erzielt.
Hochst reizvoll die Verbindung straff senkrechten Aufstrebens der
Gestalt mit der graziésen Haltung der Hénde, die, die Rechte ein
Taubchen tragend, die Linke den Mantelsaum liipfend, in ihren
weichen Kurven der Bewegung der Mantelfalten entsprechen, die
sich um die Schultern schwingen und den kapuzenartig aufgerich-
teten Saum in perspektivischer Zeichnung angeben. Durch die Ab-
stufung der Gewandpartien, die hintereinander zuriickgesetzt von
der Vorderfldche des Reliefs bis zum Reliefgrund reichen, durch den
freien Raum, der im Gegensatz zu den bisher betrachteten Stelen
die Figur rings umgibt, endlich durch den fest geschlossenen Umri8
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wird eine stark statuarische Wirkung von feiner Herbheit erzielt.
Weiter entwickelt findet sich alles dies in dem wundervollen Relief
der Berliner Sammlung, das, vollstandig erhalten, auch die schone
kronende Palmette zeigt. Das Zusammenspiel der Hénde, einer ruhig
haltenden und einer greifenden, ist hier herrlich gesteigert durch das
Vorgreifen der rechten Hand, die einer Deckeldose — der Deckel
steht am Boden vor der Figur — einen einst wohl in Malerei an-
gedeuteten Gegenstand, etwa ein Schmuckstiick, entnimmt, in dessen
Anblick sie geneigten Kopfes versenkt ist. Die Erweiterung des
Reliefgrundes fiihrt dahin, daB der vordere Umrif der Figur in die
Mittelachse der Stele fillt, die Figur also wie in einen breiten freien
Luftraum hinausgreift, der dann noch einmal an der Basis durch den
dort aufgestellten Deckel abgesteckt wird. Die Mittel der Perspektive
sind in der Verkiirzung des Oberkorpers kiihn und wirksam angewen-
det; sonderbar ist, daB danach das linke Bein vorgeschoben sein
sollte, wihrend doch unter dem Kleide der rechte FuB vorgesetzt
zum Vorschein kommt. DaB das Streben des Meisters auf moglichst
plastische Wirkung ausging, zeigt sich noch besonders darin, daB die
FiiBe der Figur, aber nur diese, nicht auch der Deckel, auf eine leicht
vorspringende, diinne Platte wie auf eine Basis gesetzt sind, wodurch
die menschliche Gestalt von ihrer Umgebung losgeldst erscheint. Dies
Trachten nach statuarischer Wirkung, dazu die herbe Strenge der
Gesamterscheinung sind Ziige, die ionischer Kunst sonst nicht eigen
sind. Vielleicht weisen sie darauf hin, daB die beiden Maddchenstelen
auf einem Gebiet entstanden sind, in dem die von jeher auf statu-
arische Gestaltung drdngende peloponnesische Kunst sich begegnete
mit ionischer; man mdchte an Korinth denken, worauf auch die
naturalistische Ausgestaltung der bekrénenden Palmette fiihren
konnte. Nach Korinthist ja die naturalistisch behandelte Kapitellform
der griechischen Baukunst benannt, und die herben Frauengestalten
in schwerfaltigem dorischem Gewande, die an den in Korinth und
seinen Nachbarstddten hergestellten Standspiegeln erscheinen, sind
nachste Verwandte des Madchens auf dem Berliner Relief. Die mich-
tige Betonung der Senkrechten, die das hier schon véllig selbstéindige,
stark verhiillende Gewand beherrscht, die groBe, weitausgreifende
Geste, die ausdrucksvolle Kopfneigung, alles sind Errungenschaften
der Epoche der Olympiaskulpturen. Um eine Generation idlter muB
das romische Taubenméadchen sein.

Vollig fiir sich steht eine sehr altertiimliche Gattung von Grab-
stelen, die in groBer Zahl in Lakonien gefunden, von den bisher
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behandelten immer tektonisch festgeformten dadurch abweichen, daf
ihnen jede straffe Umgrenzung und Umrahmung fehlt, der UmriB
der Steine vielmehr dem Kontur der darauf angebrachten Relief-
darstellung in knappem Abstande folgt. In der Reliefbehandlung
aber ist aufféllig das Bemiihen, die Figuren und ihre Formen in
mehreren, der Vorderfliche parallelen Griinden hintereinander in
entschiedener Raumvertiefung anzuordnen. Das hervorragendste
Beispiel der Gattung, das Relief der Berliner Sammlung (Abb. 62),
zeigt dies sehr deutlich in der Art, wie das feierlich thronende Paar,
zu dessen Verehrung winzig klein dargestellte Adoranten mit Opfer-
gaben herannahen, gestaffelt, die Frau etwas vorgeschoben und in
flacherem Relief als der Gatte ausgefiihrt ist. Hochst merkwiirdig
ist die Behandlung der GroBenverhiltnisse. Die vorgestreckte linke
Hand des Mannes ist viel groBer als seine rechte, die dann wieder
einen ungeheuerlich groBen Henkelbecher hilt. Sonderbar ist auch die
verschiedene Ausfiihrung des Reliefs, das im allgemeinen in senkrecht
zur Vorderfliche geschnittenen Kanten sich vom Reliefgrunde ab-
setzt, wiahrend bestimmte Teile, wie der in Vorderansicht gedrehte
Kopf des Mannes, sein rechter Arm und der Becher deutliche Rundung
zeigen, vermutlich weil durch die stédrkere plastische Wirkung diese
Teile als die fiir den Beschauer wesentlichen herausgehoben werden
sollten. Es ist Klar, daB hier, wenngleich wie an attischen Stelen von
der Vorderflache des Steins ausgegangen wird und diese auch fiir die
hintereinandergestaffelten Griinde bestimmend bleibt, doch der Stein
als Ganzes gleichgiiltig ist, die dargestellten Figuren das Ent-
scheidende sind. Sie wirken wie eine zusammengepreBte Freigruppe,
erst recht, wenn man sich den Hintergrund blau gedeckt, seinen
unregelmédBigen Kontur mit der Umgebung sich verschmelzend vor-
stellt. Es ist bezeichnend fiir die Richtung der Kunst des Peloponnes
auf Rundplastik, daB die einzige gréBere Gruppe von Reliefs, die uns
auf diesem Boden begegnet, so stark auf korperliche, tiefriumliche
Wirkung ausgeht.

Vorstehende Ubersicht iiber eine kleine Auswahl von Grabreliefs
zeigt deutlich, welche Fiille von Méglichkeiten innerhalb derselben
Zweckform gegeben war, wie unausfiihrbar es ist, wenigstens fiir die
archaische Periode, ein allgemein giiltiges Gesetz des Reliefstils zu
finden. DaB das Arbeitsverfahren, das freihdndige Gewinnen des
Reliefs aus dem Block ohne die mechanische Hilfe eines gleich groBen
Modells, iiberall sich geltend macht, ist selbstverstdndlich. Aber
z. B. an der Stele in Neapel ist das eigentlich Bestimmende ein
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Formenideal, das sich leichter in Treibarbeit ergibt als in Stein-
skulptur. An der Stele von Orchomenos und an den beiden Mddchen-
stelen spiirt man deutlich den offenbar zunéchst in der Malerei ge-
machten Fortschritt in der Darstellung perspektivischer Verkiirzung
des Korpers, an den letzteren beiden zugleich das Vorbild von Rund-
werken. Den innigsten Zusammenhang mit gleichzeitiger Malerei
verraten die Reliefs auf drei Seiten zweier wiirfelformiger Statuen-
basen im Zentralmuseum zu Athen (Abb. 57, 66). Sie sehen aus
wie in flachstes Relief umgesetzte Vasenbilder, so sehr, daB dem
Betrachter bekannte Vasenmalernamen auf die Lippen treten. Sie
sind hochst interessant auch durch ihre véllige Verschiedenheit in
der Auffassung des Aktes bei etwa gleicher Stil- und Zeitstufe. Uber-
treibt der Meister der einen Basis (Abb. 57) die athletische Entwick-
lung der Muskulatur in harter, ins einzelne gehender Zeichnung, so
begniigt sich der andere (Abb. 66), auf einheitliche Gesamtwirkung
bedacht, mit zartester Andeutung. Durchaus malerisch ist hier auch
die lockere Verteilung der Figuren im weiten Raum. Der in Ver-
kiirzung von vorn gesehene FuB des Standbeins bei Profilansicht des
bewegten FuBes, so auffillig ungeschickt an der Alxenorstele, findet
sich, besser gegliickt, an beiden Basen, zum Beweis fiir die Herkunft
des Motivs aus der Malerei.

2. Der Fries

Fiir das bandartig ausgedehnte Relief in baulicher Verwendung,
den Fries, ist der uns erhaltene Denkmalerbestand sehr liickenhaft.
Als sicher kann gelten, daB er seine eigentliche Heimat in Ionien hatte
und namentlich am dortigen Tempelbau sich entwickelte. Vermut-
lich der umfangreichste jemals dort oder anderswo ausgefiihrte Fries
war angebracht an der am Riesenbau des ephesischen Artemistempels
vermutlich rings um das Walmdach herumgefiihrten briistungs-
artigen Traufleiste. In bestimmten Abstdnden von Wasserspeiern
in Form wundervoller Léwenképfe unterbrochen und wohl in einzelne
Szenen abgeteilt, muB er eine Lange von 330 m gehabt haben, bei
einer Hohe von 0,88 m, umfaBte also etwa das Doppelte an skulpierter
Flache wie der Parthenonfries (etwa 290 gegen etwa 160 qm). Leider
zeugen fiir diese machtigste Leistung ionischer archaischer Kunst nur
jammervoll zerstiickte Brocken. Sie geben einen starken Eindruck
von der zarten Vollendung der Arbeit, die, in einer Hohe von etwa
15 m, niemals gewiirdigt werden konnte: es ist die liebevolle Freude

5*
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am Vollenden jedes Details, an klarer Bestimmtheit jedes Zuges, die
dem Bildhauer den MeiBel fithrte. Die Anbringung eines Figuren-
frieses, also eines hichst belebten Schmuckbandes, an der Dachtraufe
ist eine nur in Kleinasien vorkommende Besonderheit des ionischen
Tempelbaus, die vielleicht auf hethitische Vorbilder zuriickgeht, auf
den Schmuck der Balustrade eines Flachdaches, wie er sich in den
Abbildungen von Palastfassaden an den persischen Kénigsgrabern
findet. Ein im alten Teichiussa, an der Kiiste unweit des Apollo-
heiligtums von Didyma gefundenes, viel altertiimlicheres Friesstiick,
das nach seiner Werkform auch von einer Dachtraufe herriihrt und
wahrscheinlich dem alten Apollotempel von Didyma zuzurechnen
ist, wesentlich kleiner als der Fries von Ephesus, zeigt einen Zug von
paarweise gestaffelten, schwergliedrigen Frauen in wuchtigem Vor-
schreiten, in sehr flachem Relief. Der ephesische Fries ist in wesent-
lich hoherem Relief ausgefiihrt und enthélt in seinen vorgeschrittenen
Abschnitten sogar Vorder- und Riickenansichten von ruhig auf-
stehenden oder knienden Beinen, in Dreiviertelansicht gedrehte
Pferdekopfe und dhnliche Verkiirzungen. Die Anbringung des Frieses
an der Dachtraufe hat keine weitere Nachfolge gefunden. Offenbar
erschien dem feinen Sinn der Griechen das langgestreckte Band mit
der Fiille bewegter Szenen allzu unruhig als AbschluB des Gebalk-
aufbaus, und so erhielt der Fries seinen von da ab festen Platz in
einer besonderen Ausgestaltung des ionischen Gebélks, die sich bisher
aus archaischer Zeit nur an den ionischen Schatzhdusern in Delphi
nachweisen lieB, im 5. Jahrhundert in Athen und sonst im fest-
landischen Griechenland Aufnahme gefunden hat. Hier ist der
Figurenfries in das Gebdlk hineingeschoben, zwischen Architrav
und Dachkranz, an die Stelle, die im normalen ionischen Gebélk
der Zahnschnitt einnimmt (Abb. 67). Wahrscheinlich ist dabei das
Vorbild des dorischen Gebilkes (Abb. 73, 74, 80) maBgebend
gewesen, das an der Stelle des stark vorkragenden Zahnschnitts
einen die Vorderfliche des Architravs nach oben fortsetzenden
Fries zeigt, nur daB hier ein Wechsel von Triglyphen und Me-
topen, entweder einfach glatten oder skulpierten, stattfindet,
wahrend der ionische Fries mit einem ununterbrochen fortlaufen-
den Bande von figiirlicher Dekoration geschmiickt ist, in Uber-
einstimmung mit dem Charakter der ionischen Architektur, die
durchaus auf Einheitlichkeit der Erscheinung ausgeht, wahrend die
dorische klare Gliederung, scharfe Sonderung anstrebt. Ohne Zweifel
hat die Anbringung des Figurenfrieses unter dem Kréftig vortreten-
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den und stark schattenden Dachkranz die Reliefbehandlung wesent-
lich beeinfluBt, im gleichen Sinn, wie es auch an den Giebelfiillungen
und an den skulpierten Metopen beobachtet werden kann. Eine Ent-
wicklung in der Richtung auf stdrkere Plastik 148t sich deutlich an
dem umfangreichsten uns erhaltenen Ensemble von Friesen verfolgen,
die, in Delphi gefunden, dem Schatzlause der Kykladeninsel Siphnos
zugeteilt werden und hochst wahrscheinlich als Werke von Kiinstlern
der benachbarten, durch ihren Skulpturmarmor beriihmten Insel
Paros zu betrachten sind (Abb. 67, 69—71). Manches spricht dafiir,
daB die rund 0,64 m hohen Platten, an deren Ausfiithrung deutlich
zwei stark von einander abweichende Manieren zu unterscheiden sind,
nicht einem Schatzhause angehéren, sondern zwei untereinander
sehr dhnlichen, derart, daB an dem einen — es ist vermutlich das
der Kkleinasiatisch-ionischen Stadt Klazomenai — beide Manieren
vertreten waren, an dem anderen — dem von Siphnos — nur die
fortgeschrittenere. Der Unterschied der beiden Manieren liegt darin,
daB die altertiimlichere zwar die gleiche Tiefe des Reliefs beobachtet
wie die jiingere, aber nur die duBerste Schicht fiir die Gestaltung der
Figuren ausniitzt, die weiter nach hinten folgenden mit glatten
Kanten gegen den weit zuriickgesetzten Reliefgrund abhebt. So
wirkt der Fries hier als Flachrelief mit vertieftem Hintergrund.
Dagegen wird in der jiingeren Reihe mit dem Hochrelief wirklich
Ernst gemacht, die ganze Tiefe fiir die Rundung der Figuren ver-
wendet, ja sogar die Moglichkeit voll ausgenutzt, im Reliefraum
schrag gegen den Grund gerichtete Glieder, in den dem Grunde
naheren Schichten Gestalten in flacherem Relief anzuordnen und so
zu einer ganz neuen Freiheit der Bewegung und zu starker Raum-
vertiefung zu gelangen. So ist fiir die dltere Reihe Ausbreitung in der
Flache, fiir die jiingere Rundung und Vertiefung charakteristisch.
Der naheliegende Gedanke, die beiden Manieren auf die zwei Bauten
zu verteilen, wird dadurch ausgeschlossen, daf an einem Eckblock
auf der ldngeren Seite die dltere, auf der Schmalseite die jiingere
Manier angewendet ist. Die langere Seite (Abb. 70) zeigt Athena mit
gewaltigem Schritt auf einen von gefliigeltem Viergespann gezogenen
Wagen steigend, eine ihr folgende nackte mannliche Gestalt zuriick-
gewandt zu sich einladend oder an der Hand fiihrend — ohne Zweifel
Herakles, ihren Schiitzling, den sie am Ende seines tatenreichen
Lebens in den Olymp einfiihrt. Indes hdlt Hermes vor den Rossen
stehend die ungeduldig den Boden stampfenden Tiere von gedrun-
genem, kraftstrotzendem Bau. Die menschlichen Figuren, von gleich
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wuchtiger Fiille der Erscheinung, sind einzeln, voll ausgebreitet auf
den Grund gesetzt; das Viergespann ist auseinandergezogen, so daB
die Jochpferde um die Breite der Hinterhand zuriickgeschoben
erscheinen, woraus sich die Moglichkeit ergibt, deren Vorderbeine
unter dem Bauch des vorderen Beipferdes, die Hinterbeine hinter
denen des Beipferdes in voller Reliefstérke auszufiihren. Beide Bei-
pferde und beide Jochpferde, ganz gleich im UmriB, sind durch
geringe Staffelung voneinander geschieden; die dem Reliefgrunde
ndheren sind in flacherem Relief gehalten, aber dies ist auch die
einzige Stelle, an der dies Mittel der Raumvertiefung angewendet
ist; im iibrigen ist das Relief einschichtig. Einen weiten Fortschritt
zeigen die Reliefs der jiingeren Reihe. Der den Kampf der Gotter
mit den Giganten darstellende, groBtenteils erhaltene Friesstreifen
(Abb. 69) tiberrascht durch die entwickelte Kunst der Komposition.
Dichtgedringte Figurensind mit kiihnen Uberschneidungen und feiner
Abstufung des Reliefs in die Tiefe zu einem hachst lebendigen Kampf-
getiimmel vereinigt, durch eingestreute Gespanne — sogar ein Lowen-
gespann kommt vor, im Dienst der asiatischen Gé6ttin Kybele — ist
jede Einformigkeit geschickt vermieden, durch packende Motive wie
die Gottin, die tief vorniibergebeugt den Schild des zu Boden gestiirz-
ten Gegners wegstoBt, um ihm mit der Lanze die Todeswunde zu ver-
setzen, die Aufmerksamkeit auf bestimmte Stellen gelenkt — hier die
durch starke Uberschneidung zusammengefaBten Gestalten zweier
groBer Gottinnen, der Athena und vermutlich der Hera. Ein Vor-
laufer der pergamenischen Gigantomachie, der den Vergleich nicht
zu scheuen braucht, um so weniger, als er das Interesse des Betrach-
ters gefangennimmt, ohne so raffinierte Kunstmittel, wie die halb-
tierische Bildung der Giganten, zu kennen. Alle Kdmpfer erscheinen
in menschlicher Gestalt, und doch ist gréBte Mannigfaltigkeit der
Gruppierungen erzielt, indem die Kdmpfer manchmal einzeln, 6fter
zu zweien oder dreien gestaffelt erscheinen. Alles in allem ein Meister-
werk der Reliefkunst, von reichster Erfindung und kostlicher Kraft
und Lebendigkeit der Ausfiihrung. Gleiche Vorziige verrit die Dar-
stellung einer Gotterversammlung, in der die einzeln auf den Grund
gesetzten Figuren, mit ihren Korpern die ganze Relieftiefe fiillend,
durch lebhafteste Gestikulation verbunden, an einzelnen Stellen auch
die Moglichkeit ausnutzen, die Glieder schrag von der Vorderflache
des Reliefs zum Hintergrunde zu fithren. So ist der linke Oberarm des
in Riickenansicht gezeigten Apoll (Abb. 71 am rechten Rande), tiber-
schnitten von dem vorgestreckten Arm der Nachbarin, schrig zum
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Grunde hin bewegt. Noch gewagter ist der Versuch perspektivischer
Darstellung von Viergespannen auf einer Friesplatte, die den Zwei-
kampf zwischen Achill und Aneas in streng symmetrischer Gegen-
iiberstellung der Kadmpferpaare und der zugehorigen Streitwagen
schildert (Abb. 67). Hier ist nur das in der Vorderebene des Reliefs
dargestellte Pferd in Profilansicht gegeben, die anderen drei in starker
Verkiirzung, Brust und Kopf in Dreiviertelansicht. So ist auch
folgerichtig der einst in Malerei angegebene Wagen und der Unter-
korper des daraufstehenden Lenkers groBtenteils verdeckt durch die
Rosse. Der gleiche Versuch begegnet in der gleichzeitigen schwarz-
figurigen Vasenmalerei — ein Hinweis darauf, wie sehr dieser so
eminent plastisch anmutende Fries doch unter der anregenden Ein-
wirkung der Malerei steht, dhnlich wie wir es an den um etwa eine
Generation spdteren Basisreliefs in Athen und an der Stele des
Alxenor beobachteten (Abb. 57, 63, 66).

Die Meister dieser wundervollen Reliefreihe auf der Nachbarinsel
von Siphnos, auf Paros zu suchen, uns die Héhe der Kunst, die sich
an dem schonen Material des parischen Marmors entfaltet hatte, nach
ihr vorzustellen, liegt aller Grund vor. Ist doch die Insel nicht nur
durch ihren Marmor bekannt geworden — anders als etwa Carrara
in der Renaissancezeit, hat sie eine politische Rolle gespielt z. B.
durch die Besetzung der Insel Thasos und die harten Kimpfe mit
den Thrakern auf dem gegeniiberliegenden Festlande, und im 7. Jahr-
hundert den groBen Dichter Archilochos hervorgebracht, der in jener
Zeit des Erwachens des Individuums seine herbe Persénlichkeit in
genialen Dichtungen zur Geltung gebracht, im Jambus Versma8 und
Sprache des Dramas geschaffen hat. Etwas von der urspriinglichen
Kraft dieses kampffrohen Lyrikers und Pamphletisten lebt in den
zum mindesten 100 Jahre jiingeren Friesen.

Ungeféhr die gleiche Relieferhebung wie an den delphischen Friesen
ist angewendet an den die untersten Trommeln der machtigen Saulen
des Artemistempels von Ephesus umziehenden Friesbindern. Fast
lebensgroBe Gestalten enthaltend, sind sie stilistisch nicht einheitlich,
wie denn ihre Ausfithrung, vermutlich erst nach Aufrichtung der
Sdulen vorgenommen, sich durch einen ldngeren Zeitraum hingezogen
haben wird. So ist in dem im Britischen Museum aufgebauten Aus-
schnitt (Abb. 72) in der mannlichen Figur links ein noch sehr alter-
tiimlicher Kopf samt Schulter und Brust von flacher, wie gezeich-
neter Modellierung mit einem Unterkdrper von kraftvoll plastischer
Gestaltung verbunden.
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Es ist tief beklagenswert, daB das stattlichste Denkmal archaischer
attischer Frieskunst nur in spérlichen Resten erhalten ist. Von einem
Friesstreifen von 1,21 m Hohe und offenbar betrédchtlicher Linge
besitzen wir nur wenige Fragmente. Das groBte Stiick, eine fast voll-
standige Platte, enthilt eine reichgewandete jugendliche Gestalt —
ob Jiingling oder Frau ist nicht kenntlich —, die Lenkstab und Ziigel
ergreifend auf einen Streitwagen steigt, vor dem die Schweife von
vier Pferden sichtbar werden (Abb. 68). Sie waren &hnlich wie die der
Athena auf dem Siphnierfriese (Abb. 70), nur in ruhigerer Haltung,
paarweis mit parallelem UmriB gestaffelt, die Beipferde etwas vor-
gezogen vor die Jochpferde. Aber wenn dort Athena in der Fldche
ausgebreitet war, so ist hier scharfe Profilstellung des Lenkers ge-
wahlt und die Rundung des Korpers durch die Faltenfiihrung des
um die Schultern gelegten, etwas emporstehenden Mantelsaumes
deutlich gemacht. Bei flachem Relief ist die Korperlichkeit mit dhn-
lichen Mitteln der Zeichnung und Modellierung anschaulich gemacht,
wie sie spater im Parthenonfriese verwendet werden, bei gleicher
Betonung der Vorderebene des Frieses. Die Abmessungen weisen
auf einen umfangreichen Bau als Tréger des Frieses hin, die Dar-
stellungen auf den erhaltenen Stiicken — ein Wagen mit aufsteigen-
dem Lenker, ein gezdumtes Pferd ohne Reiter, ein Schreitender in
Chiton und Reiterhut, zwei langbekleidet Schreitende, ein Sitzender
— entsprechen Themen des Parthenonfrieses, der Fundort der Stiicke
— nicht der Perserschutt, sondern mittelalterliche Schichten — und
ihre starke Verwitterung deuten auf einen iiber den Persersturm hin-
iibergeretteten Bau hin. So darf vermutet werden, daB der Fries einst
um die Zella des alten Athenatempels auf der Akropolis herumgefiihrt
war und der VergroBerung und Verschénerung dieses Gebdudes an-
gehort, bei der im letzten Viertel des 6. Jahrhunderts auch die Giebel
der um den alten Zellabau herumgelegten Sdulenhalle mit Marmor-
skulpturen geschmiickt wurden. Die Giebelgruppe der Front — eine
Darstellung der Athena im Gigantenkampf (Abb. 87, 93, 95) — darf
man im Hinblick auf ihre monumentale und dabei hochst lebendige
Gestaltung als hochsten Gipfel archaischer Giebeldekoration und
Vorldufer der Giebelskulpturen des Parthenon bezeichnen und so den
Wagenlenkerfries als Vorstufe des Parthenonfrieses, vermutlich auch
als sein Vorbild in der Reliefbehandlung. Denn es ist auffallig, daB
beide Friese, in betrdchtlicher Héhe angebracht, so flach gehalten
sind, wahrend alles, was wir sonst von dem Gebélk eingefiigten Friesen
kennen, als Hochrelief behandelt ist. Es liegt nahe, zu vermuten, daB
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die Flachheit der Reliefbehandlung wie die Betonung der Vorderebene
bestimmt war durch den Platz, den beide Friese als AbschluB der Zella-
wand einnahmen: der Fries sollte nur als belebte Wand wirken,
zumal er nicht wie die im duBeren Gebélk angebrachten Friese sich
im Rahmen stark profilierter Bauglieder zu behaupten hatte. Die
erhaltenen diirftigen Reste des Wagenlenkerfrieses, der am alten
Athenatempel eine Lange von etwa 80 m, einen Fldcheninhalt von
fast 100 qm besessen hat, lassen gerade noch ahnen, wie gut die
preziose Zierlichkeit der Ausfiihrung fiir das Thema — hochst
wahrscheinlich wie am Parthenon die Panathendenprozession —
geeignet war: sie konnte mit ihrer Betonung der fiir das Fest an-
gelegten sorgsam geordneten Tracht, mit dem delikaten Linienspiel
kiinstlich gelegter Falten und {ippiger Frisuren einen Eindruck von
festlicher Pracht hervorbringen, der im Parthenonfries hinter der
freien Natiirlichkeit der Darstellung zuriicktreten muBte. In diesem
Sinn darf man im Wagenlenkerfries die Vollendung archaischer
Reliefkunst erblicken.

3. Die Metope

Wie der Fries in seiner Entwicklung durch das Gebalk, dem er ein-
gefiigt ist, mitbestimmt wird, so erst recht die skulpierte Metope.
Sie hat ihren Platz, wie der Fries im ionischen, im dorischen Gebilk,
unter dem vortretenden Dachkranz, und wird unten durch die am
Architravrande vortretende kantige Leiste (Ténie), seitlich durch die
Dreischlitze (Triglyphen) umrahmt (Abb. 73, 74). Die Fiille er-
haltener Beispiele aus allen Epochen der archaischen Kunst erlaubt
die Entfaltung des Metopenreliefs Schritt fiir Schritt zu verfolgen.

Das Wort Metope bedeutet nach Vitruvs glaubwiirdiger Erklarung
urspriinglich die glatte Mauerstirn zwischen zwei in der Mauer aus-
gesparten Balkenlochern; die von auBen sichtbaren Stirnseiten der
darin gelagerten Deckenbalken wurden in dem der dorischen Ord-
nung zugrunde liegenden aus Lehmziegeln und Holz aufgefiihrten Bau
mit je drei seitlich abgeschragten Brettchen verkleidet, die zusammen
den Dreischlitz bilden. Im Verlaufe des 7. Jahrhunderts ist mit der
technischen und kiinstlerischen Ausbildung des Ziegeldaches und der
Traufe die reich dekorierte Terrakottaverkleidung des Daches auch
in das Gebadlk eingedrungen. Beweis: die zur Einfiigung in Holz-
gebdlk hergerichteten Tonplatten mit aufgemalter Darstellung, die,
inden Ruinen des hochaltertiimlichen Apolloheiligtums zu Thermos in
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Atolien gefunden, ohne Zweifel als Verkleidungen von Metopen auf-
zufassen sind. In der Technik und im Stil altkorinthischer Gefa-
malerei sind auf den etwa quadratischen Platten zwischen Rosetten-
reihen als Randborten groBfigurige Bilder aufgemalt, riesige Medusen-
masken, ein Lowe, ein schreitender Jdger mit der am geschulterten
Stab aufgehdngten Jagdbeute, Perseus vor den Gorgonen fliehend,
— Themata, wie sie auch die gleichzeitige Vasenmalerei verwendet,
in buntem Gemisch Tierbilder, Bilder aus dem tdglichen Leben,
mythologische Szenen. Seit der etwa um 600 v. Chr. erfolgten Um-
setzung des Lehm-Holz-Baus in Stein ist die Verzierung der Metopen,
in Steinrelief umgewandelt, nicht als Regel, eher als Ausnahme
angewendet worden. Z. B. anden zahlreichen vorpersischen dorischen
Bauten der athenischen Akropolis sind die Metopen durchweg glatt
und unverziert geblieben; die Dekoration hat sich auf die Giebel-
felder beschrdankt. Umgekehrt sind im tempelreichen sizilischen
Selinunt die Giebel unskulpiert oder nur mit einer in der Mitte der
Giebelwand angebrachten riesigen Gorgonenmaske in flachem Ton-
relief geschmiickt, die Metopen in vielen Féllen mit Reliefs ge-
ziert. Hier fanden sich die dltesten Reliefmetopen, die wir kennen,
Darstellungen einer Sphinx und einer auf dem Stier tibers Meer
reitenden Europa, leider vereinzelt, ohne weitere Reste des zu-
gehorigen Tempels. In der Europadarstellung (Abb. 75) ist der
Zusammenhang mit der friither durch Malerei hergestellten Metopen-
dekoration noch véllig deutlich: wie der Stier schwimmend dar-
gestellt, zwischen seinen rudernden Beinen das Meer in Gestalt zweier
sich iiberschneidender Delphine angedeutet ist, das ist aus einem
malerischen Vorbild in Relief iibertragen. Die Reliefbewegung halt
sich wesentlich in der Vorderebene der Platte, die auch in den ein-
rahmenden Réndern stehengeblieben ist. Dabei ist der Reliefgrund
ziemlich stark vertieft, ohne Zweifel, um durch kraftige Schatten-
wirkung an den Konturen das an sich flache Relief innerhalb des
stark profilierten Gebélks wirksam zu machen. Die Triglyphen treten
vor die seitlichen Rahmen der Metopen, also auch vor die Relief-
darstellung kraftig vor. Dies war auch die Anordnung am Gebdlk
des Tempels C in Selinunt, des dltesten der dort in GrundriB und
Aufbau bekannten Tempel. Der Gebdlkaufbau im Museum in
Palermo (Abb. 73) zeigt deutlich, wie die Triglyphen vor die Vorder-
ebene der Metopenreliefs vortreten, der Reliefgrund in den Baukdrper
hinein vertieft ist. Diese Tiefe ist an den verschiedenen Metopen des
Baus verschieden, am grofiten an der ein Viergespann in Vorder-
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ansicht darstellenden. Man erkennt auf Abb. 77, wie hier die vordere
Halfte der Rosse rundplastisch durchgebildet, die Pferdekorper aber
gleichsam zusammengeschoben sind, so daB die am Reliefgrund haf-
tenden Hinterbeine dicht hinter den Vorderbeinen erscheinen — eine
Annédherung an das Hochrelief in einer Darstellung, die, sehr haufig
in schwarzfiguriger Vasenmalerei, vermutlich durch ein malerisches
Vorbild angeregt ist. Gerade deshalb verrat sich in dieser Anndherung
an Rundplastik die die Entwicklung beherrschende Tendenz. Sie
geht offenbar dahin, das Metopenrelief dem stark schattenden und
kraftig profilierten Rahmen gleichwertig zu machen. Zwei Mittel
werden dafiir angewandt: erstens wurde der Reliefgrund so weit vor-
geschoben, daB er mit dem Grund der Triglyphenkerben biindig
verlief, der Vorsprung des Reliefs also dem der Vorderfliche der
Triglyphen entsprach; zweitens erhielt das Relief starkere Rundung,
entwickelte sich in der Richtung auf das Hochrelief. Beide Fort-
schritte beobachtet man zuerst an den Porosmetopen eines del-
phischen Baues, dessen Bestandteile, im Fundament des Schatz-
hauses von Sikyon verbaut, einem alteren, friih zerstorten Bau
angehoren miissen, vielleicht dem Schatzhaus von Syrakus. Dahin
fiihrt namentlich die ungewohnliche Breitform der Metopen, die nur
verstdndlich ist in einem Gebdlk, das {iber jedem Sdulenabstand
nicht, wie in der Regel, zwei, sondern nur eine Metope enthielt. Und
diese Gebdlkform hat sich bisher nur in Syrakus nachweisen lassen.
Die Metopen besitzen nur unten eine FuBleiste, keine seitlichen
Rahmen, vielmehr ist an der Herrichtung der seitlichen Rander deut-
lich zu erkennen, daB die Triglyphen tiber den Reliefgrund iiber-
griffen, die Ausladung des Reliefs also der der Triglyphen entsprach.
In der Europametope (Abb. 76) ist das Relief so kraftig gerundet, daB
die in der Vorderebene liegenden Stierbeine ganz frei gearbeitet
waren. Dementsprechend ist hier jede Erinnerung an eine malerische
Darstellung, wie sie der Europametope von Selinunt zugrunde liegt,
verschwunden. Der méchtige Stier, fast das ganze breite Rechteck
fiillend, ist nicht durch das Meer rudernd dargestellt, sondern
schweren Schrittes auf festem Boden die Entfiihrte davontragend.
Sie, zierlich im Verhdltnis zum gewaltigen Stierleibe, lehnt sich weit
vorniiber, mit beiden Handen Halt suchend, mit der Linken wohl ein
Horn des Stieres fassend, die Rechte auf den Stierriicken stiitzend.
Es ist die gleiche Haltung der Arme wie an der Selinunter Metope,
nur daf dort der médrchenhafte Vorgang auch mirchenhaft geschil-
dert ist, Europa stolz aufrecht sitzend den wunderbaren Ritt iibers
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Meer ausfiihrt, hier das Wunder in klare Wirklichkeit iibersetzt ist.
Welch ein Wandel der Auffassung in dieser Entwicklung von male-
rischer zu_plastischer, von phantasiegeborener zu geschauter Dar-
stellung! Ahnlich ist der Fortschritt dieser Metopen in der Wahl der
Themen: Tierbilder und Bilder aus dem tdglichen Leben sind aus-
geschaltet, die Sage beherrscht ausschlieBlich das Feld. Das Bediirf-
nis der Erzéhlung und die Freude an ausfiihrlicher Darlegung fiihrt
dahin, die Darstellung iiber mehrere benachbarte Metopen aus-
zubreiten. So ist z. B. von der kalydonischen Jagd auf einer Metope
der gewaltige Eber, von den Hunden gestellt, die ganze Platte aus-
fiillend, zu sehen; die Jédger fehlen und sind auf der Nachbarmetope
vorauszusetzen. Die Entwicklung in der Richtung auf das Hochrelief
wird besonders deutlich an einer Darstellung des Wunderschiffes der
Argonauten, dessen Vorderteil zwischen zwei von vorn gesehenen
Reitern, den Dioskuren, sichtbar wird; auf Deck stehen, auch in
Vorderansicht, zwei Leierspieler, Orpheus und Amphion. Wahrend
die Pferde dhnlich wie an der Viergespannmetope von Selinunt wie
zusammengeschoben erscheinen, 16sen sich die menschlichen Gestal-
ten in fast voller Rundung vom Grunde ab. Das ganze Relief aber
ist infolge der erwdhnten Verlegung des Reliefgrundes nicht wie in
Selinunt in den Baukérper hineingebettet, sondern die Relief-
bewegung der Triglyphen mitmachend, sozusagen auf den Beschauer
zu bewegt. Dies ist nun ein bleibender Zug des Metopenreliefs. Man
erkennt seine Bedeutung am besten an dem Aufbau des inneren
Gebélkes vom Tempel E in Selinunt im Museum von Palermo
(Abb. 74). An diesem Bau waren nicht die Metopen des duferen
Gebélkes, sondern die der Zellafront mit Reliefs geschmiickt. Hier,
im Innern der Ringhalle, fiel der vorkragende Dachkranz fort, an seine
Stelle ist eine profilierte Leiste getreten. Um so mehr springt ins
Auge, wie als Grundflache der ganzen Reliefbewegung in den tek-
tonischen und figiirlichen Formen die Vorderflache des Architravs
und, sie fortsetzend, der Reliefgrund der Metopen dient; daraus
ergibt sich eine wohltuende Klarheit und Einheitlichkeit der Gesamt-
wirkung, eine innige Harmonie zwischen tektonischen und figiirlichen
Elementen des Aufbaus. Sie durchdringt hier auch die figiirliche
Darstellung. In ihr ist die eben entdeckte Ausdruckskraft der Senk-
rechten und Waagerechten als Gegensatz und Gradmesser starker Be-
wegung mit machtiger Wirkung verwendet, wodurch die im dorischen
Gebdlk sich durchdringenden Grundrichtungen als starke Akzente
auch die Wiedergabe des Figiirlichen bestimmen. Nimmt man hinzu,
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daB inhaltlich die Metopenbilder die groBen Gegensétze der Menschen-
welt in freundlichen und feindlichen Begegnungen von Mann und
Weib symbolhaft schildern, so ahnt man dunkel die tieferen Griinde
dieser Harmonie von Bau und Bild, Ruhe und Bewegung, Gesetz und
Freiheit. Sie liegen in der Verinnerlichung der kiinstlerischen An-
schauung, die wir auf allen Gebieten in der Epoche der Perserkriege
wahrnahmen, die ihren stdrksten Ausdruck im attischen Drama
gefunden hat. Das Wesen dieser Wandlung wird vielleicht am besten
verdeutlicht durch den Vergleich inhaltlich verwandter Metopen vom
Tempel E in Selinunt und vom Schatzhause der Athener in Delphi.
Dieser zierliche Marmorbau, etwa um 500 v. Chr. errichtet, also um
etwa 20 Jahre alter als der Tempel E, ist das erste Beispiel einer das
ganze Gebalk umziehenden Reihe skulpierter Metopen. Sie schildern
zur einen Hélfte Taten des Herakles, zur anderen solche des Theseus,
vereinigen also, vielleicht nicht ohne Absicht in dieser Zeit der be-
ginnenden Rivalitdt zwischen Athen und Sparta, die beiden groB8en
Heldenleben der griechischen Sage und stellen den athenischen
Helden dem dorischen als gleichwertig zur Seite. Hier sind Kampfe
und Abenteuer mit heller Lust an der Erzdhlung des bunten Ge-
schehens in vielen Bildern dargestellt; ausnahmsweise erscheint aber
auch einmal ein ruhiges Beieinander des Helden mit seiner Schutz-
gottin Athena (Abb. 78). Die Géttin und Theseus stehen einander
gegeniiber in der leichten Schrittstellung, die wir von Rundwerken
kennen, die Arme, soweit sie erhalten sind, vorbewegt, ein Bild leb-
hafter Unterhaltung. Beide tragen reiches, zierlich gefalteltes Ge-
wand im Spatstil etwa des Euthydikos-Weihgeschenks. Nichts hebt
die Szene heraus aus dem Alltéglichen. Wie anders etwa die Metope
vom Tempel E mit Zeus’ Werbung um Hera nach der kdstlichen
Episode der Ilias (Abb. 79). Wie ist da die sprode Zuriickhaltung der
Gottin durch ihre tiefe Verhiillung, ihre straff aufrechte Haltung,
Zeus’ sehnendes Verlangen durch die groBe Geste der ihr Handgelenk
fassenden Rechten, das weiche Zuriicklehnen des aus dem Mantel
hervortauchenden Oberkdrpers gekennzeichnet, wie fiihrt jeder Zug
des Bildes in das Innere des Vorgangs, ist zugleich symbolisch fiir das
uralte und ewig neue Widerspiel der Geschlechter! Die Darstellung
ist von der Abschilderung eines duBerlichen Hergangs zu innerlicher
Erfassung, zu seinem Sinn, um mit Goethe zu sprechen, vorgedrungen.
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Die Ausfiillung des flach-dreieckigen Tempelgiebels mit plastischer
Dekoration ist eine ausschlieBlich griechische Bildform. Auch in der
an duBerem Skulpturenschmuck so reichen mittelalterlichen Bau-
kunst lassen sich Parallelen nicht finden: die plastische Dekoration
der Tympana romanischer oder gotischer Kirchenportale, wie die zu
ihrer Umrahmung dienenden Rundfiguren kénnen nicht verglichen
werden, da sie im Verhaltnis zum Ganzen der Kirchenbauten nur als
untergeordnete, in der Baumasse aufgehende Zierstiicke wirken. Im
Gegensatz dazu ist die plastische Giebelfiillung eines Tempels nach
MaBen und Anordnung ein Hauptstiick des Frontaufbaus (Abb. 80).
Verfolgen wir die Entwicklung der Giebeldekoration in der archaischen
Epoche, so miissen wir davon ausgehen, daB sie durchaus an den dori-
schen Baustil gebunden ist; ihr vereinzeltes Vorkommen an ionischen
Bauten beruht ohne Zweifel auf Anlehnung an den dorischen Stil.
Wir werden also die Giebelplastik in ihrer Beziehung zum dorischen
Bau zu begreifen haben, gerade so wie die plastische Dekoration der
Metopen. Nun driickt sich im dorischen Baustil am klarsten und
reinsten das Grundwesen griechischer Baukunst aus — die Gestal-
tung des Baus als eines organisch gegliederten Kérpers, in dem jedes
Glied, unléslich im Ganzen gebunden und doch in sich abgeschlossen,
seine besondere Funktion durch seine Form vollendet ausdriickt und
deshalb von jeder dariiber hinausgehenden Verzierung frei gehalten
wird. Plastische Dekoration findet hier Platz nur in den Teilen des
Baus, die man als fiir den Zusammenhalt des Ganzen gleichgiiltige
Fiillungen zwischen den Kraftteilen auffassen kann —in den Metopen
als den Fiillstiicken zwischen den senkrecht aufstrebenden, den Dach-
kranz stiitzenden Triglyphen und im Giebeldreieck, zwischen den
sich gegeneinander stemmenden und so tragenden Schrdgen des
Satteldaches. Die Kraftteile aber bilden um die Schmuckteile kréftig
vortretende Rahmen und verleihen ihnen eine dhnliche Abgeschlos-
senheit und Selbstdndigkeit, wie sie sie selbst besitzen, und so ver-
steht man die Giebeln und Metopen gemeinsame Entwicklung von
einer zundchst nur gemalten oder in flachem Relief ausgefiihrten
Dekoration zu immer hoherem Relief, in den Giebeln sogar zu voll-
runden Gruppen: die Schmuckteile erfiillen sich mehr und mehr mit
der Korperlichkeit, zu der die einrahmenden Kraftteile von vorn-
herein gestaltet sind. Das Ergebnis ist, daB der Wucht, mit der in den
Kraftteilenin strengenSenkrechten und Waagerechten dasTragen und
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Lasten zum Ausdruck kommt, in den Schmuckteilen ein viel mannig-
faltigeres Kraftespiel entgegengesetzt wird, das sich durch etwa
gleiche Kdorperlichkeit jenen gegeniiber behauptet und so eine ge-
schlossene und doch innerlich reiche Einheit des Ganzen vollendet.
Wir versuchen den Gang der Entwicklung im einzelnen darzulegen.

Manche Eigentiimlichkeit des dorischen Gebalks weist darauf hin,
daB zur Zeit seiner Ausbildung das Satteldach an beiden Schmal-
seiten abgewalmt war, so daB nur aus der Ferne das auf allen vier
Seiten sanft ansteigende Dach sichtbar wurde, fiir den Anblick aus
der Ndhe das waagerechte ringsum laufende Dachgesims den AbschluB
des Baus bildete. Aus einer Anspielung in einer pindarischen Ode
entnehmen wir, daB die Einfithrung des Giebels an beiden Schmal-
seiten als eine Erfindung der Korinther angesehen wurde. Wir wissen
nicht, ob dafiir nur der Wunsch, den Bau nach oben vernehmlich
ausklingen zu lassen, maBgebend war oder ob auch die Absicht mit-
sprach, durch Verzierung der Giebelwand einen bedeutsamen
Schmuck zu schaffen. Man kann vermuten, daB dieser Schmuck
urspriinglich aufgemalt war, wenn uns auch Reste solcher Bemalung
nur aus verhdltnisméBig spater Zeit, dem vorgeriickten 6. Jahr-
hundert, erhalten sind, wéhrend wir auf Tonplatten gemalte Metopen
aus dem Anfang des Jahrhunderts besitzen. Die dltesten plastischen
Giebeldekorationen sind wie die altesten plastisch verzierten Metopen
in flachem Relief gehalten, derart, daB die vordere Reliefebene der
Wandfldche entspricht, der Grund eingetieft erscheint. In der Wir-
kung hat sich dies mit kraftigen Farben bemalte Flachrelief von
einem nur gemalten Bilde nicht wesentlich unterschieden. Die Dar-
stellung der Erlegung der Hydra durch Herakles in einem in weichen
Muschelkalk (Poros) geschnittenen Flachrelief der Akropolis von
Athen aus der Zeit um 570 v. Chr. kann diese friihe Stufe der Giebel-
verzierung veranschaulichen (Abb. 82). Bezeichnend ist die Unbe-
fangenheit, mit der die offenbar urspriinglich fiir einen Friesstreifen
erfundene Szene dem flach-dreieckigen Raum angepaBt ist. Die nahe-
liegende Forderung, die Mitte mit einer ansehnlichen und in beide
Fliigel eingreifenden Gestalt zu fiillen, in die Fliigel in Ubereinstim-
mung mit ihrer symmetrischen Entsprechung nach Masse und Be-
wegung symmetrische Bildungen zu setzen, ist nur unvollkommen
erfiillt: der keulenschwingende Herakles, machtig ausschreitend,
bleibt mit seiner Hauptmasse links der Giebelmitte, greift nur mit dem
vorgesetzten linken FuB, dem linken Arm, dem Ende der Keule in den
rechten Fliigel iiber. Dieser ist ganz mit dem gewaltigen, aus einheit-
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lichem Schlangenleibe zu neun Hélsen und Kopfen sich entwickeln-
den, aus dem rechten Zwickel sich nach links walzenden Ungeheuer
gefiillt, wahrend der linke Fliigel Ungleichartiges vereinigt — im
Zwickel einen riesigen Krebs als Bundesgenossen der Hydra, sodann
nach links, also der Hydra gleichgerichtet, das Gespann des Herakles
mit dem Lenker Iolaos. Dieser, nur durch Zuriickwendung des Kopfes
mit der Mittelfigur verbunden, erscheint neben ihr puppenhaft klein.
Die dem Giebelzwickel zugewandten Rosse sind dem sich senkenden
Dachrande durch die hiibsche Erfindung angepaBt, daB sie, den
Krebs witternd, schnuppernd die Kopfe senken.

In dem etwa gleichaltrigen riesigen Giebelrelief des Artemistempels
von Korfu (Abb. 80, 81, 83, vgl. auch 49) ist die Forderung betonter
Fiillung der Mitte und symmetrischer Gestaltung der Fliigel erfiillt, da-
fiir aber die Darstellung nach ihrem Inhalt und dem MaBstabe ihrer Be-
standteile uneinheitlich. Sie umfaBt drei sachlich getrennte Teile. Das
Mittelstiick bildet eine beiderseits von Loéwen flankierte Gorgo
im Lauf nach rechts, umgeben von den bei ihrer Enthauptung durch
Perseus aus ihrem Blut entsprungenen Gestalten des Fliigelrosses
Pegasus und des Knaben Chrysaor; im rechten Fliigel ist Zeus
im siegreichen Kampf mit einem in die Knie sinkenden Giganten
dargestellt, im linken Fliigel eine nicht sicher deutbare Szene, das
Vordringen einer bis auf die vorgestreckte Speerspitze verlorenen
Figur gegen eine vor einer Mauer oder einem hohen schmalen Altar-
bau ruhig sitzende Frau. Die Fiillung des duBersten Zwickels ist
rechts verloren; links ein auf dem Riicken, mit dem Kopf nach der
Giebelecke lang hingestreckter Toter, den man zu der rechts an-
schlieBenden Szene hinzurechnen wird, obwohl jene Mauer da-
zwischensteht. Das Mittelstiick in seiner wappenartigen Geschlossen-
heit und riesigen GréB8e wird man von den beiden Kampfbildern zu
sondern und im Sinn der Ubelabwehr zu verstehen haben, wihrend
jene, winzig klein, der Erzahlerfreude entstammen, die damals eine
Fiille von Gestaltungen aus Gotter- und Heldensage erzeugt hat.
Uneinheitlich wie der MaBstab der Figuren ist auch die Reliefbehand-
lung: in den Eckgruppen ist als vordere Reliefebene die Fldche der
Giebelwand festgehalten, die durch die oben und unten das Relief
rahmende ornamentierte Leiste anschaulich gemacht wird (Abb. 81).
Die Gorgo und die Lowen quellen iiber diese Fliche vor — man er-
kennt es deutlich an dem iiber die obere Leiste iibergreifenden Kopf
der ersteren — und haften doch mit ihren ganzen Leibern auf dem
Hintergrunde, wahrend an der Gruppe des Gigantenkampfes die voll-
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runden Korper tief unterschnitten, einzelne Glieder, wie der linke
Unterschenkel des Giganten, der rechte Arm des Zeus, heute fehlend,
ganz vom Grunde geldst waren (Abb. 81). Ja, so sehr im ganzen die
Neigung herrscht, die Gestalten in der Fldche auszubreiten, so deut-
lich treten erste Versuche hervor, das Verschwinden in die Tiefe
darzustellen. An dem auf dem Riicken ausgestreckten Toten ist die
linke Hand so auf die Brust gelegt, daB wir angeregt werden, uns den
Unterarm, den wir nicht sehen, in die Tiefe verschwindend vor-
zustellen.

GewiB liegt der nachste Grund fiir die so verschiedene Korperlich-
keit der Bestandteile der Komposition in dem verschiedenen MaB-
stabe der Figuren, der fiir die riesigen Gestalten der Mitte selbst bei
ihrem Vortreten vor die Wandfldche langst nicht das gleiche MaB der
Rundung gestattete, wie sie fiir die so viel kleineren Figuren der
Ecken moglich war. Aber daneben wirkt sicherlich auch die Tendenz
zur Ablosung der Figuren vom Hintergrund, zum Vorschieben ihrer
Vorderfliche von der Giebelriickwand zum Vorderrand der den
Giebel einrahmenden Gesimse. Ja, man darf sagen, daB der von
diesen Gesimsen umschlossene stark beschattete Raum diese Tendenz
mit verursacht hat: die Wirkung des Giebelschmucks innerhalb
dieser Nische muBte um so kréftiger werden, je mehr Korperlichkeit
er erhielt und je weiter er aus dem tiefen Schatten der Nische hervor-
gezogen wurde. Ein merkwiirdiges Beispiel fiir dieses Vortreiben der
Giebelkomposition ist die marmorne Giebelfiillung des Siphnier-
schatzhauses in Delphi — eine Darstellung des Streites zwischen
Apoll und Herakles um den delphischen Dreifu (Abb. 67). In dem
wohlerhaltenen Mittelstiick ist der Reliefgrund in seiner oberen Halfte
wesentlich starker vertieft als in der unteren, so daB die Figuren mit
ihrer unteren Halfte wie an einer vortretenden Stufe haften, von der
Mitte des Leibes ab frei vor dem Grunde stehen. Trotz dieser Ver-
tiefung des Grundes wirkt die Komposition durchaus reliefmaBig
und in diesem Sinne altertiimlicher als die ohne Zweifel wesentlich
frither anzusetzende in Muschelkalk gearbeitete Giebelgruppe auf
der Akropolis, die als Uberrest des alten Athenatempels nachgewiesen
wurde (Abb. 84—86). Hier enthalt der linke Fliigel Herakles kniend
im ngkampf mit dem fischleibigen Triton (Abb. 85), der rechte
(Abb. 86) ein friiher félschlich auf Typhon gedeutetes Fabelwesen,
drei dicht aneinander geriickte menschliche Oberleiber mit méach-
tigen Vogelschwingen, so gestaffelt, daB der mittlere die beiden Au-
Beren iiberschneidet, daran unvermittelt angefiigt drei um einander
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gewickelte Schlangenleiber. Wie die Giebelmitte gefiillt war, ist nicht
mit Sicherheit festzustellen, aber Spuren weisen darauf hin, daB
hier zwischen den in Masse und Bewegung einander entsprechen-
den Fliigelgruppen mindestens eine, vielleicht, wie in der Rekon-
struktionszeichnung Abb. 84 angenommen, zwei Frauengestalten,
winzig klein im Verhéltnis zu jenen, angebracht waren, wohl Nere-
iden, die aufgeschreckt durch das Kampfgetose davonlaufen. Die im
Zusammenhang erhaltenen Teile zeigen, daB die ganze Tiefe der
Giebelnische mit bewegten Korpern von kriftiger Rundung, von
schwellenden Formen gefiillt war, die vom Grunde so gelost sind,
daB sie jetzt, wo der Reliefgrund gréBtenteils weggebrochen ist, wie
Rundwerke erscheinen. Dabei féllt an dem Fabelwesen eine be-
sonders kiithne Ausniitzung der Tiefe auf, indem die beiden vorderen
menschlichen Leiber in Dreiviertelansicht gedreht sind, wahrend der
dritte in fast voller Vorderansicht erscheint. In gleichem Sinn ist
die Wendung der drei Kopfe zur Mitte abgestuft.

Ahnlich kriftige Rundung zeigt eine etwa gleichzeitige, aber
groBere Giebelkomposition aus Poros im Akropolismuseum (Abb. 88,
89), von der vermutet wird, daB sie den altesten Vorgdnger des
Parthenon geschmiickt habe (Ldnge des Giebelraumes rund 16 m,
am alten Athenatempel rund 10 m). Und hier ist nun in der Gruppe
zweier Lowen, die einen Stier niedergeworfen haben und Zéhne und
Krallen in sein Fleisch graben, eine gliickliche Losung des Problems
der Giebelfiillung gefunden: der in der Mitte zu Boden gestreckte
Stier dient als Klammer zwischen den beiden symmetrisch von links
und rechts anspringenden Lowen. Dabei ist hier wenigstens ungefahr
fiir die drei Tiere gleicher MaBstab festgehalten, wenn auch der Stier
— bei ausgewachsenen Hornern — viel zu klein erscheint. Leider
lieB sich nur der Stierleib aus Fragmenten wieder aufbauen; von den
Lowen sind nur einzelne Teile erhalten, namentlich die prachtvoll
modellierten Tatzen. Monumental groB und eminent plastisch ist die
Anlage des mit der Stirn auf den Boden gepreBten Stierhauptes. In
dem zu einem letzten Stohnen gedffneten Maul ist eine Ausdrucks-
kraft, die an den kleinasiatischen Lowen in Berlin erinnert.

Es ist kein weiter Schritt, der von hier zur vélligen Verselb-
standigung der Giebelfiguren fiihrte. Wir sehen ihn vollzogen in der
Darstellung des Gigantenkampfes, der, aus parischem Marmor ge-
arbeitet, den Erweiterungsbau des Athenatempels auf der Akropolis
schmiickte (Abb. 87, 93, 95). Hingen bisher die Gestalten der Giebel-
fiillung, wenn auch nur noch durch schmale Stege, mit der Giebel-
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wand zusammen, so wurden sie hier gesondert als vollrunde Figuren
gearbeitet und in der Giebelnische zur Gruppe zusammengestellt.
So besteht auch die aus vielen Stiicken wiederaufgebaute Mittel-
gruppe des Gigantengiebels — Athena einen ihr zu FiiBen riicklings
niedergestiirzten Giganten mit der Lanze niederstoBend — aus zwei
getrennt aus machtigen Blocken gewonnenen allseitig vollendeten
Figuren (Abb.93), aber esist leicht zu sehen, wie wenig dies technische
Verfahren zu einer Vereinzelung der Gestalten gefiihrt hat, wie die
Tradition des Reliefs auch jetzt noch lebendig fortwirkt. Die beiden
Gestalten, stark sich iiberschneidend, bilden eine Einheit; der leider
fehlende die Lanze fiihrende rechte Arm der Gottin muB schrig nach
vorn bis gegen die Vorderebene des Giebels gehoben gewesen sein,
wiéhrend der vorgestreckte linke Arm in der Ebene der Riickseite des
Giganten lag, so daB die Go6ttin mit ihren Armen den Raum um-
spannte, in dem sich der médchtige Korper des Giganten entwickelt.
Dadurch ist bedingt, daB ihr Unterkorper, flach gehalten und in
strenges Profil geriickt, dem Giganten Raum gibt, wahrend ihr hoch
aufragender Oberkorper, samt dem Kopf in Dreiviertelansicht ge-
dreht, sich in vollerer Masse und reicher Linienfiihrung entfalten
kann. Die iibrigen Reste der Gruppe, namentlich zwei die Zwickel
fiillende vorniibergestiirzte Giganten und die FiiBe zweier kraftig
ausschreitender Goétter, lassen deutlich das Bestreben erkennen, die
Figuren in den Fliigeln symmetrisch anzuordnen. Fiir alle Gestalten
ist ein ungefahr gleicher MaBstab festgehalten — die fiir die Fiillung
der Fliigel giinstige leichte VergroBerung der Giganten gegeniiber der
Gottin dient dazu, sie als Riesen zu kennzeichnen, ohne doch den
Eindruck zu beeintrdchtigen, daB die Giebelkomposition in ihrer
K(‘jrperlichkeit gleichartige Gestalten zu einer Einheit zusammenfaBt,
ahnlich wie der ganze Bau sich als geschlossenes System gleichartiger
Glieder darstellt. Damit ist eine Ubereinstimmung des Baus mit
seinem bedeutsamsten Schmuck gewonnen, die nicht wieder auf-
gegeben werden konnte. Das Prinzip einheitlichen MaBstabes ist mit
einer der griechischen Kunst sonst fremden Pedanterie durchgefiihrt
in den beriihmten Agineten, den Giebelgruppen vom Aphaiatempel
auf der Insel Agina, die, vor mehr als hundert Jahren entdeckt, von
Konig Ludwig fiir Miinchen erworben und in Thorwaldsens Werk-
stattergdnzt, das erste grobe Denkmal archaischer griechischer Kunst
darstellen, das der modernen Welt bekannt wurde, und, zusammen
mit den etwa gleichzeitig in London aufgestellten Parthenonskulp-
turen, fiir lange Zeit die Vorstellung von griechischen Originalwerken
6*
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— im Gegensatz zu den Kopien romischer Zeit — beherrschten.
Die Komposition beider Giebel kann leider nicht mit Sicherheit
wiederhergestellt werden, obwohl neuere Ausgrabungen in der Umge-
bung des Tempels manche neuen Anhaltspunkte geliefert haben. Die in
Abb. 90 mitgeteilte neuere Rekonstruktion des Westgiebels 148t auch
in der Gruppierung eine auffallige Besonderheit der einzelnen Figuren
hervortreten: es sind wirkliche Rundfiguren von so stark rdumlicher
Wirkung, daB sie einer Aufstellung in engem reliefmaBigem Zusam-
menhang geradezu widerstreben, viel eher auf eine Anordnung hin-
fiihren, in der aus einem Wechsel von Zusammenballung und Verein-
zelung ein Rhythmus entsteht, in welchem die leeren Radume zwischen
den Figuren wesentlich mitsprechen. Wir hatten eine solche Bedeu-
tung der leeren Raume schon im spétarchaischen Relief beobachtet:
die beiden im Spielen begriffenen Hockeyspieler der athenischen Basis
sind von den Zuschauergruppen auf beiden Seiten durch breite
Réume getrennt (Abb. 66). So ist in dem neuen Herstellungsversuch
des dginetischen Westgiebels in merklichem Abstand von den beiden
um den Gefallenen in der Mitte kdmpfenden StoBtrupps je ein
Bogenschiitz angeordnet, dann, von diesen etwa gleich weit entfernt,
je ein am Boden liegender Verwundeter. Die senkrechte Riicken-
linie der Bogenschiitzen nimmt die Senkrechte der in der Mittelachse
aufragenden Athena, die schiitzend ihren Schild tiber den Verwunde-
ten zu ihren Fiien halt, wieder auf und setzt die ganze Mitte, den
um den Verwundeten entbrannten Kampf, deutlich ab gegen die in
den Zwickeln einsam Sterbenden. Diese Scheidung der beiden Be-
standteile der Komposition wird durch den weiten Raum um die
Bogenschiitzen deutlich gemacht, so wie der freie Raum um die
Gottin in der Giebelmitte diese vereinzelt und in ihrer Bedeutung
fiir das Ganze steigert. Man sieht: der Raum ist ein entscheidendes
Element in der Komposition, und wohl dieser Wert ermaglicht es,
die Mittelgruppe zweischichtig zu halten, die Fliigel von den Bogen-
schiitzen ab einschichtig: der weite umgebende Raum gibt den
Einzelfiguren so viel Bedeutung, daB sie sich neben den zur Gruppe
vereinigten halten kénnen. Bei den Bogenschiitzen kommt rdum-
liche Tiefe in der Anordnung ihrer Glieder unterstiitzend hinzu,
bei den Verwundeten die volle Ausbreitung der Kérper in Vorder-
ansicht, die die ahnliche Frontalstellung der Mittelgruppe, des
Schliissels der ganzen Komposition, wieder aufnimmt. Mit groBer
Feinheit ist weiter die Isolierung der Sterbenden dadurch angedeutet,
daB ihr UmriB nicht, wie es so nahelag, der Dreiecksform des Giebel-
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zwickels angepaBt, vielmehr trapezférmig nach beiden Seiten gleich-
maBig abfallend gestaltet ist, also die Silhouette der Mitte im kleinen
wiederholt. Durch die Betonung der Senkrechten in der die Mitte
beherrschenden gottlichen Gestalt wie in den die Kampfszene ein-
rahmenden Bogenschiitzen wird die Bewegung in den beiden sym-
metrisch gegen die Mitte andringenden StoBtrupps kraftig hervor-
gehoben, um dann in den Sterbenden der Zwickel zu verebben —
ein rhythmischer Wechsel von Ruhe und Bewegung, der die Kom-
position scharf unterscheidet von der des athenischen Giganten-
giebels (Abb. 87), in dem fiinf bewegte Kampfgruppen etwa gleich-
wertig aneinandergereiht sind, die Hauptgruppe der Mitte nur durch
die mit méachtigem Helmbusch hoher aufragende Gestalt der Athena
herausgehoben ist, starkere Akzente, wie Betonung der Senkrechten,
Wechsel von Zusammenballung und Vereinzelung, Raumweite und
Enge vollig fehlen. So bezeichnet der dginetische Westgiebel einen
Schritt auf dem Wege zum Ausdruck des inneren Sinns des Gesche-
hens — wohl vergleichbar mit dem Schritt, der fiir die Einzelstatue
mit der Auflosung der Frontalitat geschehen ist.

Der Ostgiebel des aginetischen Tempels ist in der Behandlung
der Akte deutlich entwickelter als der Westgiebel; seine Kom-
position bedarf noch der Aufklarung, aber der Fortschritt in der
Richtung auf Befreiung auch von dem letzten Rest reliefmaBiger
Anordnung der Gestalten ist deutlich und wird durch eine Ver-
gleichung des Verwundeten aus dem rechten Zwickel des West-
giebels (Abb. 91) mit dem aus dem linken Zwickel des Ostgiebels
(Abb. 92) augenfillig. An jenem ist der Korper flachenhaft aus-
gebreitet, die GliedmaRen derselben Korperseite sind gleichartig
angeordnet, linker Arm und linkes Bein am Boden ausgestreckt,
rechter Arm und rechtes Bein etwa unter gleichem Winkel gebogen
und mit etwas gezwungener Bewegung in die Vorderebene gebracht.
An dem Gefallenen des Ostgiebels ist das Sichlésen der Glieder im
Sterben durch eine erstaunliche raumliche Freiheit der Anordnung
ausgedriickt: im Niedersinken stiitzt sich der Held mit dem linken
noch im Biigel hangenden Arm auf den Schild, wéihrend die rechte
Hand den Korper iiberquerend und vorgreifend sich auf den Boden
legt, der rechte FuBl zuriickgenommen ist. Das Eckige, Krampfige
in der Bewegung des Verwundeten aus dem Westgiebel ist einem
weicheren LinienfluB gewichen, im Vor und Zuriick der GliedmaBen
eine neue Freiheit der Bewegung entfaltet, die Raumtiefe durch den
parallel der Vorderebene aber weit riickwirts aufgestiitzten Schild
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deutlich gemacht. Und herrlich hebt sich von seinem Rund das im
Sterben niedersinkende Haupt ab, dessen Helmkappe und Busch
mit ihren Bogenlinien auf das feinste mit denen des Schildrunds
zusammengestimmt sind.

Die Giebel von Agina diirfen nicht als maBgebend fiir ihre Zeit
oder fiir die weitere Entwicklung betrachtet werden, eher als Aus-
nahmen; wie die einzelnen Figuren nichts MarmorméBiges haben,
vielmehr wie Marmorkopien nach Bronzestatuen wirken, so ist der
Rhythmus der Komposition, wenn man von der Giebelform des
Gesamtumrisses absieht, unabhédngig vom baulichen Rahmen, wiirde
genau so auch bei einer Aufstellung der Figuren im Freien auf bank-
artiger Basis zur Geltung kommen. Vielleicht ist unter diesem Ein-
druck die doch wohl von Thorwaldsen, dem Ergénzer der Figuren,
angeordnete Aufstellung der Giebel in der Miinchner Glyptothek
erfolgt, an der nur die zu geringe Hohe der Basis fehlerhaft ist:
sie miiBte so hoch sein, daB die Grundflache, auf der die Figuren
stehen, verschwinde, die Gestalten in Kklaren, scharfen Silhouetten
sich abhoben.

Die allgemeine Entwicklung der Giebelkomposition ist der Rich-
tung treu geblieben, die sich aus dem Ursprung dieser Bildform —
der Reliefverzierung der Giebelwand — und aus dem baulichen Rah-
men — der langgedehnten flachen Nische des Giebelraumes — er-
geben hatte, der Richtung auf reliefmaBigen Zusammenhang der
Elemente der Komposition. Es ist selbstverstiandlich, daB das neue,
auf das innere Leben der Dinge gerichtete Streben, das sich noch
schiichtern im aginetischen Westgiebel aussprach, in der Folge viel
starkere Wirkungen hervorbringen muBte. Die stirksten zeigen
sich in den Giebeln des olympischen Zeustempels. Der in der Mitte
des Westgiebels mit méchtiger Geste des rechten Armes die Ken-
tauren zuriickschreckende hochaufgerichtete Apoll (Abb. 94) ist das
groBartigste Beispiel dafiir, wie gewaltigen Ausdrucks diese Kunst
fahig war — in dem so viel enger umschriebenen, ans Irdische ge-
bundenen Kreise griechischer Kunst das Gegenstiick des durch den
Himmelsraum dahersausenden weltenschaffenden Gottvaters des
Michelangelo.
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Wir haben die Leistungen der archaischen griechischen Plastik
auf ihren verschiedenen Gebieten tiberschaut. Wenn auch hier und
da Liicken klaffen, so ergdnzen sich doch die Ergebnisse dieses
Uberblicks derart, daB es moglich ist, eine durchgehende Linie der
Entwicklung zu verfolgen. Sie vollzieht sich in drei Akten, die drei
Generationen entsprechen werden. Wir nennen sie fritharchaisch
(rund 570—540 v. Chr.), reifarchaisch (rund 540—510 v. Chr.) und
spatarchaisch (rund 510—480 v. Chr.). Leider haben wir nur wenige
Anhaltspunkte, um diesen Ablauf chronologisch festzulegen. Voéllig
sicher steht nur der Abschluf: der Persersturm von 480 v. Chr. fand
auf der Akropolis schon einige Werke spdtarchaischer Art, ja sogar
einige Friihwerke des Stils der Olympiaskulpturen vor. Fiir die
kleinasiatisch-ionische Kunst kann als SchluBtermin der ionische
Aufstand und sein ungliicklicher Ausgang im Jahre 495 v. Chr. —
die Seeschlacht bei der Insel Lade und die Zerstérung von Milet —
gelten. Die sonstigen chronologischen Anhaltspunkte hier zu er-
ortern wiirde zu weit fiihren. Die Abgrenzung und Zeitbestimmung
jener drei Phasen der archaischen Kunst und erst recht die Ver-
teilung der in diesem Biichlein besprochenen Kunstwerke auf Jahr-
zehnte, wie sie in der angefiigten Zeittafel versucht wird, ist beim
jetzigen Stand unseres Wissens mehr eine gefiihlsmaBige Schétzung
als ein gesichertes Tatsachengeriist.

Uberblickt man an der Hand der Tabelle den Gang der Ent-
wicklung, so wird klar, daB in dem von Goethe so fein als Ver-
gottlichung des Menschlichen gekennzeichneten Grundwesen grie-
chischer Kunst ihre Gewohnheit, von den individuellen Besonder-
heiten absehend die gemeinsamen Eigenschaften der Art, den Typus,
die Norm zu suchen, zwei Richtungen beschlossen liegen. Die eine
geht auf Erfassung der ruhenden Eigenschaften des menschlichen
Baus, auf Gliederung, Symmetrie, Proportion, die andere auf den
Ausdruck des Lebens, des Wirkens. Es sind die beiden Pole kiinst-
lerischer Anschauung und Gestaltung, die Goethe mit den Stich-
worten: sittlich — sinnlich bezeichnet, kiirzlich Pinder als Auf-
erlegung und Hingabe charakterisiert hat. Beruht jene auf Ordnung
der Sinneseindriicke nach mathematischen, dem Menschen inne-
wohnenden Begriffen, so diese auf Erleben, Nachfiihlen, Nach-
formen. Man kann die Entwicklung der archaischen Kunst begreifen
als Ergebnis eines dauernden Ringens um die Vorherrschaft dieser
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beiden Richtungen. Es ist verstdndlich, daB in den Anfdngen die
erste Richtung die Oberhand hat: das ewig wechselnde, fliichtige
Leben entzieht sich zunédchst der Formung, das Bleibende der Er-
scheinungen ist leichter zu fassen und nachzubilden. So kann man
sagen, daB die friiharchaische Periode durch die Vorherrschaft des
Ruhenden, Bleibenden, die reifarchaische durch ein méchtiges Vor-
dringen der zweiten Richtung, die spatarchaische durch eine Durch-
dringung, eine Synthese beider gekennzeichnet ist. Ein Riickblick
auf drei der vorhin besprochenen Kopfe — alle drei attischer Her-
kunft — wird dies am besten klarmachen. Der Sphinxkopf vom
Dipylon (Abb. 27) vertritt die friiharchaische Epoche. Er stellt
eine einheitliche Masse dar, umfaBt von einfachsten Fldchen, nur
in der Oberflache und nicht durch Formen, sondern durch Linien
naher ausgefiihrt; seine Wirkung wesentlich durch das Achsenkreuz
bestimmt, in das die Hauptziige eingeordnet sind. Lebensferne,
abstrakte Formung bildet den Charakter. Reifarchaische Kunst
vertritt der Kopf in Kopenhagen (Abb. 41). Wohl ist auch hier die
einheitliche Massenwirkung des Ganzen beibehalten, aber ein reich-
bewegtes Formenspiel ist dariiber verbreitet, das strenge Liniengefiige
gesprengt, strotzendes heiteres Leben die Signatur. Der blonde
Jiinglingskopf (Abb. 35, 36) vertritt spatarchaische Kunst. Hier
zuerst ist die Masse des Kopfes klar gegliedert in Oberschddel und
Gesicht; das Leben der Ziige, reich und fein, beruhigt durch Ein-
ordnung in das Achsenkreuz: die beiden Grundrichtungen durch-
dringen sich zu neuer, in das Seelische tiefer eindringender Wirkung.
Ein dhnliches Verhalten der drei Epochen zu den beiden Grund-
richtungen zeigt sich in ihrer Stellung zur Regel der Frontalitét.
Ohne Zweifel ein Ergebnis der ersten Richtung beherrscht sie un-
beschrankt die erste Epoche; im letzten Stadium der ersten und in
der zweiten Epoche treten an bewegten Gestalten die ersten Ab-
weichungen von der Regel auf, in der dritten wird die Befreiung
von ihr auch an der ruhig stehenden Gestalt durchgefiihrt, aber zu-
gleich durch die Hervorhebung der Senkrechten in der Unter-
scheidung von Stand- und Spielbein und durch die Betonung des
Achsenkreuzes in den Gesichtsziigen das mathematische Grund-
prinzip der Anordnung neu betont und so ein Ausgleich beider
Richtungen erzielt.

Der gradlinige Verlauf der Entwicklung wird vielfach durch-
kreuzt und abgelenkt durch die verschiedene Veranlagung der die
Entwicklung tragenden Individuen und Volksteile. Bei der Be-
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trachtung der einzelnen Schaffensgebiete wurde auf die Unterschiede
der Kunstprovinzen schon gelegentlich hingewiesen, namentlich bei
der Besprechung des weiblichen Kopfchens und des liegenden Lowen
aus Kleinasien. War hier die besondere Art der kleinasiatisch-
ionischen Kunst in dem Streben nach Einheitlichkeit der Erscheinung
gefunden worden, so wird man sagen diirfen, daB sich darin ein
Vorwalten der auf Ausdruck des Lebens gerichteten Tendenz ver-
rdat. Umgekehrt wird die in Werken peloponnesischer oder von der
peloponnesischen abhdngiger Kunst, wie den Statuen des Kleobis
und Biton, dem Gorgogiebel von Korfu, den Metopen des Schatz-
hauses von Syrakus, dem ,Apoll‘ von Tenea und den Agineten
hervortretende Neigung zu scharfer Gliederung dem Vorwiegen der
Tendenz zur Betonung der ruhenden Eigenschaften des mensch-
lichen Baus zuzuschreiben sein. In der Kunst von Paros, die wir in
den Siphnierfriesen und in der Athena des Endoios wiederfanden,
und in der attischen Kunst wird man eine Durchdringung der beiden
Tendenzen erkennen, mit hier und dort verschiedenem Anteil beider
Komponenten — die ausgeglichenste in der attischen Kunst, deren
Hdohe in Schopfungen wie dem Kalbtrager, dem Gigantengiebel und
dem Kritios-Knaben vor Augen steht. Man kann sie als die in den
Grenzen des Archaismus klassischen Leistungen bezeichnen; sie
machen es verstandlich, daf es vorzugsweise die attische Plastik
gewesen ist, die im weiteren Verlauf die im hochsten Sinne klas-
sische Kunst geschaffen hat.
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Die in der linken Kolumne angefiihrten Jahreszahlen wichtiger Ereig-
nisse aus der politischen Geschichte Griechenlands im 6. Jahrhundert sind
gesichert. Dagegen beruhen die in der rechten Kolumne gegebenen Zeit-
ansdtze fiir die im Text besprochenen Kunstwerke auf Schétzungen.
Uber die wenigen chronologischen Anhaltspunkte dafiir vgl. den Ab-
schnitt X.

Erste Versuche monumentaler Gestaltung,
rund 630—570 v. Chr.

594 Weihgeschenk der Nikandre (Abb. 12).
Solons Gesetz-  Sphinxkopf vom Dipylon (Abb. 27).
gebung in Athen.  Alteste Metopen von Selinunt (Abb. 75).
Hydragiebel im Akropolismuseum (Abb. 82).

I. Friitharchaische Kunst, rund 570—540 v. Chr.

563—546 570—560 Kleobis und Biton (Abb. 6).
Krosus  Konig Kretische Frauenstatuette im Louvre
von Lydien; stif- (Abb. 11).
tet Sdulen fiir
den Artemis- 560—550 Kalbtrdger (Abb. 52).
tempel zu Ephe- Waffenlduferstele in Athen (Abb. 59).
sus. Metopen vom Schatzhaus von Syrakus in
Delphi (Abb. 76).
Gorgogiebel in Korfu (Abb. 49, 80, 81, 83).

561—527 550—540 Altattische Frauenstatue in Berlin (Abb. 14,
Pisistratus  Ty- 17, 18, 26, 28).
rann von Athen. Weihgeschenk des Cheramyes im Louvre
(Abb. 16).
Kleinasiatischer Frauenkopf in Berlin

(Abb. 30).
Heroenrelief aus Sparta in Berlin (Abb. 62).
Typhongiebel im Akropolismuseum und
Lowengiebel ebenda (Abb. 84—86 und
88—89).

II. Reifarchaische Kunst, rund 540—510 v. Chr.
540—530 Bartiger Kopf in Berlin (Abb. 37, 39).

Antenorfigur (Abb. 15).

Sitzende Frauenfigur aus Milet im Louvre
(Abb. 43).

Endoiosathena (Abb. 45).

Metopen vom Tempel C in Selinunt (Abb.
3T
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527—510
Hippias Tyrann
von Athen (mit

Hipparch).

514
Ermordung des
Hipparch.

530—520

520—510

Apoll von Tenea (Abb. 1, 2).

Kopf in Kopenhagen (Abb. 41).

Frauenfigur Nr. 1360 des Akropolismuseums
(Abb. 19).

Frauenfigur Nr. 682 ebenda (Abb. 29, 31).

Hund im Akropolismuseum (Abb. 53).

Lowe in Berlin (Abb. 50).

Grabstele in New York (Abb. 55).

Aristionstele (Abb. 56).

Stele in Neapel (Abb. 61).

Altere Siphnierfriese (Abb. 70).

Gigantengiebel vom alten Athenatempel
der Akropolis (Abb. 87, 93, 95).

Wagenlenkerfries
(Abb. 68).
Jiingere Siphnierfriese (Abb. 69, 71).

im  Akropolismuseum

III. Spdtarchaische Kunst, rund 510—480 v. Chr.

510
Vertreibung des
Hippias.
508—505
Gesetzgebung
des Kleisthenes.

495
Seeschlacht bei
Lade.
Zerstorung von
Milet.

490
Schlacht bei Ma-
rathon.

480
Sieg bei Salamis.

476
Aufstellung der
Gruppe der Ty-
rannenmorder
von Kritios und
Nesiotes.

510—500

500—490

490—480

Apoll von Piombino (Abb. 5, 8, 40, 42).
Frauenfigur Nr. 674 des Akropolismuseums
(Abb. 20, 32).

Metopen vom Schatzhaus der Athener in
Delphi (Abb. 78). %
Westgiebel des Aphaiatempels auf Agina

(Abb. 90, 91).

Weihgeschenk des Euthydikos im Akro-
polismuseum (Abb. 21, 22, 33, 34).
Frauenfigur Nr. 688 des Akropolismuseums

(Abb. 24).
Thronende Géttin in Berlin (Abb. 44).
Alxenorstele (Abb. 63).
Basisreliefs in Athen (Abb. 57, 66).
Taubenméadchen in Rom (Abb. 64).
Ostgiebel des Aphaiatempels auf Agina
(Abb. 92).

Kritios-Knabe im Akropolismuseum (Abb.

5 9).
Blonder Knabenkopf, ebenda (Abb. 35, 36).
Athenastatuette, ebenda (Abb. 23, 25).
Lediges Pferd, ebenda (Abb. 54).
Stele Giustiniani in Berlin (Abb. 65).
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Zur Einfithrung konnen dienen aufler den betreffenden Teilen der die
Geschichte der griechischen Kunst behandelnden Werke (z. B. W. Klein,
Geschichte der griechischen Kunst I., A. v. Salis, Die Kunst der Griechen,
Perrot-Chipiez, Histoire de I’art dans I’antiquité VIII), das Handbuch
der Kunstgeschichte von Springer-Michaelis I, in vielen Auflagen
erschienen, zuletzt mehrfach neu bearbeitet von P. Wolters, und als
Ergdnzung dazu die vorziigliche Zusammenstellung alles wesentlichen Bild-
materials in Winters Kunstgeschichte in Bildern, 7. Heft. Die massen-
hafte Spezialliteratur findet sich bis zum Jahre 1904 zusammengestellt im
Literaturverzeichnis zur 7. Auflage jenes Handbuches von Springer-
Michaelis, spétere bis 1927 bei Langlotz in dem unten genannten
Werk. Hier werden nur die wichtigsten groBeren Publikationen aufgefiihrt.
Antike Denkmaler. Herausgegeben vom Archdologischen Institut des
Deutschen Reiches. Bd.I—IV passim.

R. Heberdey, Altattische Porosskulptur. Text und Tafeln. Wien 1919.

E. Langlotz, Friihgriechische Bildhauerschulen. Text und Tafeln.
Niirnberg 1927.

H. Schrader, Archaische Marmorskulpturen im Akropolismuseum zu
Athen. Wien 1909.

— Auswahl archaischer Marmorskulpturen im Akropolismuseum. Text
und Tafeln. Wien 1913.

Th. Wiegand, Die archaische Porosarchitektur der Akropolis zu Athen.
Text und Tafeln. Kassel und Leipzig 1904.
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Alinari: 12, 43, 47, 56, 59, 61, 63, 64, 67, 69, 70, 76, 78, 79, 86, 93, 94.

Anderson: 51.

Athen, deutsches archiologisches Institut: 49, 80, 81.

Berlin, Antikensammlungen: 5, 8, 14, 17, 18, 26, 28, 30, 37, 39, 40, 42, 44,
46, 48, 50, 60, 62, 65.

Berlin, dgyptische Abteilung: 10.

Brugsch-Bey: 3, 4.

Nach Langlotz, friithgriechische Bildhauerschulen: 41.

Marburg, kunsthistorisches Seminar: 38.

Miinchen, Glyptothek: 1, 2, 91, 92.

New York, Metropolitan Museum: 55, 58.

Paris, Louvre: 11, 16.

Nach Winter, Kunstgeschichte in Bildern, 7. Heft: 6, 72.

Altere Aufnahmen unbekannter Urheber: 57, 66, 71, 73, 74, 75, 71.
Die Rekonstruktionen attischer Porosgiebel (Abb. 82, 83, 84, 88) sind

mit Hilfe von E. Buschors ,,GroBenverhaltnissen attischer Porosgiebel*

(Athen 1924) hergestellt, die des Gigantengiebels vom alten Athenatempel

(Abb. 87) nach eigener Zeichnung, die des Westgiebels vom Aphaiatempel

auf Agina (Abb. 90) nach Photographien des Aufbaus im Gipsmuseum

der Universitdt Frankfurt. Fast alle Abbildungen von Skulpturen des

Akropolismuseums wurden nach den unter meiner Aufsicht hergestellten

Aufnahmen angefertigt, welche, zum Teil in meinen oben angefiihrten

beiden Werken schon verdffentlicht, fiir die geplante ausfiihrliche Publika-

tion der archaischen Marmorwerke des Akropolismuseums bestimmt sind.
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Achsenkreuz 41. 42

Adoranten 66

Aginetische Giebel 14. 83ff. 89

Agis 47

Agyptische Kunst 7. 12. 17. 18.
21. 25526, 36.'53. 54. 56

Atolien 74.

Akropolis von Athen 15. 74

Alkmeoniden 30

Alxenor 63. 64. 67. 71

Amphion 76

Antenor 30f. 40

Anthropomorphismus 7

Aphaia-Tempel, Agina 83ff.

Apollo von Tenea 12. 89; von |
Piombino 44; im Westgiebel des |
olympischen Zeustempels 86 |

Apolloheiligtum in Didyma 68; in
Thermos 73

Archermos 50

Archilochos 71

Architektonisches Gesetz in der
archaischen Plastik 13

Ares 47

Argivischer Bildhauer 19

Argonauten 76

Aristion 61

Aristokles 24

Artemistempel in Ephesus 67. 71;
in Korfu 52. 80

Assur-Nasir-Pal, assyrischer Konig
26

Asymmetrie 27f.

Athena des Endoios 46. 89; Athena
im Siphnierfriese 69;
in Metope des Athenerschatz-
hauses in Delphi 77

Athenastatuette 35

Athenatempel (auf der Akropolis)
72. 81

Athenerschatzhaus in Delphi 77

Athleten 49
Auferlegung 87
Ausdruck 37. 40. 41. 42

Basisreliefs 71
Bauchmuskulatur 21
Beiwerk 45
Bemalung 32f. 60
Bewegung 49
Bildnis 14. 18. 37
Biton 19. 43. 89
Blonder Kopf 44. 88
Bogenschiitz, skythischer 51;
Aginetengiebel 84
Britsch, Gustav 57
Bronzekessel-Aufsédtze 51
Buntheit 33

im

Carrara 71
Chares 45
Cheramyes 28. 40
Chios 50

Chiton 13
Chrysaor 80

Dachtraufe 68
Dadalus 28
Deckeldose 65

| Delos 49

Delphi 19. 30. 69

Didyma 54

Dioskuren 76

Dipylon 38

Dodona, Zeusheiligtum 51
Dorische Kunst 20
Dorisches Gebdlk 68. 73. 78
Dorisches Mannesideal 20

Eigenwille des Gewandes 35
Einheitlichkeit der Erscheinung 29.
46. 54. 68
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Endoios 46. 47

Entwicklung 8

Ephesus 67. 71

Erechtheion, Koren der Siidhalle
15

Esquilin 64

Europa auf dem Stier 74f.

Europdische Kunst 8. 45

Euthydikos-Weihgeschenk 34. 42f.
45. 49. 77

Fabelwesen 81

Faustkdmpfer 44. 88

Flachdach 68

Flaches Relief 63. 67. 72f. 79

Frontalitdt 10. 12f. 22. 23. 35. 44.
47. 511. 88; im Relief 50

Fritharchaische Kunst 87f.

Gefallener 85f.

Geometrischer Stil 11. 39f.

GesetzméaBigkeit des menschlichen
Baus 11

Giebel 78ff.

Gigantenkampf im Giebel des alten
Athenatempels auf der Akro-
polis 55. 72. 82; im Siphnier-
fries 70; im Giebel des Artemis-
tempels auf Korfu 80; am
grofen Altar von Pergamon 70

Goethe 7. 8. 54. 77. 87

Goldelfenbeinbilder 9

Gorgo 80; Gorgogiebel in Korfu
52. 80. 89

Gotterversammlung im Siphnier-
fries 70

Grabmaler 15f. 59ff.

Granatapfel 60. 61

Gymnastik 13f.; der Mé&dchen in

Sparta 24

Haartracht 21. 41
Hera 70
Herakles 16. 69. 77. 79. 81

Hermes 69

Herodot 19
Hethitisches Vorbild 68
Heuschrecke 62
Hildebrands Problem der Form 56
Hingabe 87

Hipparch 22. 30
Hippias 30

Hochrelief 57. 75
Hiiftbeinkamm 21
Hiiftgiirtel 13

Hund 55

Hydra 79

Kalbtriager 20. 55. 89

Kalydonische Jagd 76

Karyatiden 38

Klassische Epoche der griechischen
Kunst 8. 11. 89

Klazomenai 69

Kleisis 45

Kleisthenes 31

Kleobis 19. 43. 89

Knabenstatue 22f.

Knielaufschema 49. 50. 62

Korai (Mddchen) 15. 38

Korinthische Kunst 65. 74. 79

Korinthisches Kapitell 65

Kraftteile 78

Krebs 80

Kretische Kunst 43

Krieger 49

Kritios 89

Kunstprovinzen 89

Kybele 70

| Lade, Seeschlacht 87

Laufer 62

Lakonische Reliefs 65f.

Landschaftsdarstellung, dgyptische
und assyrische 7

Lange, Julius 12

Lebensideal, hellenisches 15f.

Leerer Raum 84
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Lehm-Holz-Bau 74
Lidspalte 60
Lowen 52ff. 82. 89
Lowengespann 70

Malerei 8. 67. 74f. 79
Marathon 61

Marmor 32

Marées, Hans v. 37
Marmorputz 33
Medusenmaske 47
Menschengestaltige Gotter 8
Menschenopfer 15
Metallrelief 58

Metopen 68. 73ff. 78
Michelangelo 86

Milet 46. 54. 87

Minos 28

Mode 26. 42

Modell 18

Monumentale Kunst 10
Myron 8

Myrons Kuh 7
Mythologische Szenen 74

Nacktheit des Mannes 13. 15; der
Frau 24

Nasenwurzel 37

Naturphilosophie, ionische 54

Naukratis 17

Naxos 63. 64

Nektanebos 53

Nereiden 82

Nikandre 28

Nike 49

Norm 16. 87

Olflaschchen 60

Ostliche (kleinasiatisch-ionische)
Kunst 40

Olympia (Zeus des Phidias) 31

Olympia-Skulpturen 43. 65. 86f.

Orchomenos 63f.

Orientalische Kunst 56. 57

Orpheus 76

Palastfassade 68

Palermo 74

Palmette 63. 65

Panathendenfestzug, im Fries des
alten Athenatempels 73; im
Fries des Parthenon 7

Parische Kunst 47. 49. 69. T71.
89

Parischer Marmor 43. 82

Parthenonfries 7. 67. 72

Parthenongiebel 72

Parthenonskulpturen 83

PaBgang 55

Pausanias 9. 46

Pegasus 80

Peloponnesische Kunst 65. 89

Perikles 3

Perserkriege 10

Perserschutt 32

Persersturm 56. 72. 87

Persische Konigsgraber 68

Perspektivische Darstellung 9. 63f.
(%%, i 71

Pferdebilder 33. 55

Phidias 31

Pindar 79

Pinder 87

Piombino 20

Pisistratus 30. 61

Platon 8

Polyklet 19

Poros (Muschelkalk) 31. 52. 79

Portrdt 14

Predella 59

Proportionen 43

Ranofer 13
Raumscheu 28
Raumvertiefung 69
Reifarchaisch 87
Repoussé 58
Riickenansicht 70
Riickenmuskulatur 23
Riickenpfeiler 13



96 Namen- und Sachregister

Samos 28

Satteldach 781.

Schachtgrédber 59

Schatzhduser in Delphi 68; Siky-
onierschatzhaus 75. 89

Schmuckteile 78

Schonheitssinn 16

Schrittstellung 12. 17. 25

Selinunt, Tempel C 74; Tempel E
77

Siphnierfriese 47. 69. 89
Siphniergiebel 81

Sonnenlicht 33

Sophistik 7

Spatarchaisch 87

Sphinx 37. 39. 60
Sphinxkopf 38. 88

Sport 10

Standspiegel, korinthischer 65
Stand- und Spielbein 56
Steinrelief 58
Stereometrische Form 39. 43
Stier 82

Symmetrie 12. 22. 29. 46. 80

Tagliches Leben, Szenen daraus 74
Ténie 73
Taubenmidchen 64
Teichiussa 45. 68
Tenea 12. 15

Thasos 71
Theomorphismus 8. 38
Thermos 73

Theseus 77

Tierbilder 7. 52f. 76
Tonrelief 58

Traufleiste 67

Treibarbeit 67

Triglyphen 68. 73f. 78

Triton 81

Typhon 81

Typus 12. 14. 18. 37. 61. 87

Tyrannenmdorder, von Antenor 30;
von Kritios und Nesiotes 22

Ubelabwehr 52. 80

Vasenbilder 67
Verinnerlichung 77
Verkiirzung 67. 68
Verlorene Form 58
Vermenschlichung 55
Viergespann 70. 72. 74f.
Vitruv 73

Vorderasiatische Kunst 25f.

Wachsiiberzug 33
Walmdach 67. 79
Wasserspeier 67

Weibliche Form 11. 36. 42
Weibliches Wesen 34. 42
Weihgeschenke 9
Wettspiele 10
Wunschform 14

Xerxes 30

Zahnschnitt 68
Zeus 49. 77. 80
Zickzackfiltchen 63.
Zickzacksaum 64.
Ziegeldach 73.

Buchdruckerei Richard Hahn (H. Otto) in Leipzig



1. ,Apoll* von Tenea
Miinchen, Glyptothek

Schrader, Archaische griechische Plastik
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2. ,Apoll‘ von Tenea 3. Profil des Ranofer 4. Ranofer. Kalkstein-

Miinchen, Glyptothek (Abb. 4) statuette. Kairo, Museum
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5. ,Apoll‘ von Piombino
Paris, Louvre

6. Kleobis und Biton

Delphi, Museum

7. Knabenstatue
Athen, Akropolismuseum
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8. ,Apoll‘ von Piombino (Abb. 5)

Paris, Louvre
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9. Knabenstatue (Abb. 7)

Athen, Akropolismuseum
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10. Bronzestatuette 11. Kretische Frauen- 12. Weihgeschenk der 13. Kalksteinstatuette des
einer Priesterin statuette Nikandre, Frauenstatue Assyrerkonigs Assur-Nasir-Pal
Berlin, Agypt. Sammlung Paris, Louvre Athen, Zentralmuseum London, Britisches Museum



14. Altattische Frauenstatue 15. Frauenstatue des 16. Weihgeschenk des .

Berlin, Antikensammlungen Antenor Cheramyes, Frauenstatue
Athen, Akropolismuseum Paris, Louvre
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17 und 18. Oberkorper und Fiifle der Berliner altattischen
Frauenstatue (Abb. 14)
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19. Unterkorper der Frauenfigur Nr. 1360

Athen, Akropolismuseum



20. Frauenstatue Nr.674 21. Unterschenkel vom Weihge- 22. Weihgeschenk des Euthydikos
Athen, Akropolismuseum schenk des Euthydikos (Abb. 22) Athen, Akropolismuseum




23. Athenastatuette 24. Frauenstatuette Nr. 688 25. Riickenansicht der Athena-
Athen, Akropolismuseum Athen, Akropolismuseum statuette (Abb.23)
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26. Kopf der Berliner altattischen 27. Kopf einer altattischen Sphinx 28. Kopf der Berliner altattischen
Frauenstatue (Abb. 14) Athen, Zentralmuseum Frauenstatue (Abb. 14)



29. Kopf der Frauenstatue Nr. 682

Athen, Akropolismuseum

30. Kleinasiatischer Frauenkopf
Berlin, Antikensammlungen

31. Kopf der Frauenstatue Nr. 682
(Abb. 29)

601



32. Kopf der Frauenstatue Nr.674 (Abb. 20)

Athen, Akropolismuseum
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33, 34. Kopf vom Weihgeschenk des Euthydikos (Abb. 21, 22)

Athen, Akropolismuseum

35, 36. Knabenkopf (sogen. ,blonder Kopf“)

Athen, Akropolismuseum
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37. Minnlicher Kopf aus Sammlung 38. Kopf des Kleobis oder Biton 39. Minnlicher Kopf aus Samm-
Sabourof (Abb. 6) lung Sabourof (Abb. 37)

Berlin, Antikensammlungen Delphi, Museum Berlin, Antikensammlungen
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40. Kopf des ,Apoll‘ von Piombino
(Abb. 5, 8)

Paris, Louvre

41. Kopf aus Athen
Kopenhagen, Glyptothek Ny-Carlsberg

42,

Kopf des ,Apoll‘ von Piombino
(Abb. 40)

Paris, Louvre
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43. Sitzende Frauenfigur 44. Thronende Frauenfigur 45. Sitzende Athena
aus Milet. Paris, Louvre Berlin, Antikensammlungen

Athen, Akropolismuseum
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46. Lanzenkimpfer aus Dodona
Berlin, Antikensammlungen

47. Nike aus Delos

Athen, Zentralmuseum

48. Skythischer Bogenschiitze

Berlin, Antikensammlungen
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49. Léwe aus dem Giebel des Artemistempels in Korfu
(Abb. 80, 83). Korfu, Museum

50. Lowe aus Kleinasien. Berlin, Antikensammlungen

51. Lowe des Nektanebos. Rom, Vatikan
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53. Hund

Athen, Akropolismuseum

54. Vorderteil eines am
Ziigel gefiihrten Pferdes

Athen, Akropolismuseum
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55. Grabstele eines 56. Grabstele des
Geschwisterpaares Aristion
New York, Metropolitan Museum Athen, Zentralmuseum

57. Basisrelief von einem Grabmal. Athen, Zentralmuseum
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62. Spartanische Grabstele
Berlin, Antikensammlungen

61. Grabstele
Neapel, National-

63. Grabstele aus

Orchomenos
Athen, Zentralmuseum
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Grabstele aus Samm-

65.

Grabstele eines

64

lung Giustiniani

Berlin

Midchens

, Antikensammlungen

Konservatorenpalast

)

Rom

Athen, Zentralmuseum

66. Basisrelief von einem Grabmal.
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67. Gebilk des Siphnierschatzhauses in Delphi

Aufbau in Paris, Louvre

68. Wagenlenker-Relief

Athen, Akropolismuseum
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69. Gigantomachie. Relief vom Siphnierschatzhaus. Delphi, Museum

70. Athena, den Wagen besteigend. Relief vom Siphnierschatzhaus. Delphi, Museum
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72. Siulenrelief vom Artemistempel zu Ephesus
London, Britisches Museum

Detail aus der Gétterversammlung des Siphnierfrieses
Delphi, Museum
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73. Gebilk des Tempels C in Selinunt 74. Gebilk des Tempels E in Selinunt

Aufbau in Palermo, Museum Aufbau in Palermo, Museum
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75. Europa-Metope aus Selinunt
Palermo, Museum

76. Europa-Metope vom Schatzhaus

von Syrakus in Delphi
Delphi, Museum
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717. Viergespann-Metope vom
Tempel C in Selinunt
Palermo, Museum

L21
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78. Metope vom Athener-Schatzhaus
Delphi, Museum

79. Metope vom Tempel E in Selinunt
Palermo, Museum
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Schrader, Archaische griechische Plastik

80. Rekonstruktion des
Artemistempels’in Korfu

81. Zeus im Gigantenkampf
vom Giebel des Artemistem-
pels in Korfu. Korfu, Museum
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82. Herakles im Kampf mit der Hydra

Athen, Akropolismuseum
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82—84. Giebelrekonstruktionen
83. Gorgogiebel

84. Herakles mit dem Triton ringend
Korfu, Museum

Athen, Akropolismuseum
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85. Herakles im Kampf mit dem Triton. Linker Fliigel des Giebels Abb. 84
86. ,Typhon‘. Rechter Fliigel des Giebels Abb.84. Athen, Akropolismuseum
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87. Rekonstruktion des Gigantengiebels von der Akropolis zu Athen. 88. Rekonstruktion des Lowengiebels von
der Akropolis zu Athen. 89. Aufbau des Lowengiebels Abb. 88 im Akropolismuseum zu Athen
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93. Athena im Gigantenkampf. Mittelgruppe des Giebels Abb. 87

Athen, Akropolismuseum



94.- Apollo, Kentauren zuriickschreckend. Mittelfigur des Westgiebels

am Zeustempel zu Olympia
Olympia, Museum




136

95. Oberteil der Athena aus dem Gigantengiebel Abb. 87, 93

Athen, Akropolismuseum
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