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NATURABGÜSSE SIND 
MONUMENTE MIT EINER GANZ 

eigenen Zeitlichkeit, in einem 
bestimmten Moment entstanden, 
der ihnen aber nicht ablesbar ist,  
da ihnen durch das mechanische 

Reproduktionsverfahren ein 
handwerklicher Stil fehlt 
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1863 gelang es dem italienischen Archäologen Giuseppe Fiorelli, in Pompeji die durch 
den Zerfall einer Gruppe von Toten entstandenen Körpermatrizen mit Gips auszufüllen 
und damit den Moment des Todes der durch den Vesuvausbruch umgekommenen Men
schen zu konservieren. Schnell wurde diese sensationelle Entdeckung durch verschiede
ne Medien verbreitet und verhalf den Vesuvstädten zu einem weiteren Popularisierungs
schub. Darüber hinaus setzte eine breite Rezeption dieser ›Calchi‹ in Kunst und Litera
tur ein. Auch heute noch sind die Körperabdrücke mit ihrer psychologischen Wirkung 
die zentrale Monumentgattung für viele Touristen, die alljährlich Pompeji besuchen.1 
Wenngleich die pompejanischen Körperabdrücke einen Sonderfall darstellen und ihnen 
durch die Vesuvkatastrophe zusätzliche Bedeutung eingeschrieben ist, weisen sie doch 
die gleichen Charakteristika auf wie herkömmliche Abdrücke menschlicher Körper und 
Gesichter: ein unmittelbarer Kontakt mit dem vergangenen Objekt, also die Kategorie 
des Indexikalischen und damit eine momenthafte, authentische Spur der abgedrückten 
Person. 

In den vergangenen zwanzig Jahren wurde besonders in der kunsthistorischen For
schung der weitreichende Einfluss von Körperabdrücken auf die gleichzeitige künstleri
sche Produktion erkannt und intensiv untersucht. Die besprochenen Gattungen reichen 
vom mittelalterlichen Heiligenbild über das renaissancezeitliche Porträt bis hin zur neu
zeitlichen Wachsplastik.2 In der Klassischen Archäologie dagegen ist die Frage, ob Na
turabgüsse einen signifikanten Einfluss auf die Entwicklung der antiken Skulptur und 
des antiken Porträts genommen haben, bisher kaum thematisiert worden.3 Es existiert 
mit dem römischen Ahnenporträt, den berühmten ›imagines maiorum‹, eigentlich nur 
ein einziges Forschungsfeld, in dem der Einsatz von Gesichtsabdrücken in Form von To
tenmasken postuliert worden ist.4 

Schon zu Beginn des zwanzigsten Jahrhunderts hat man in der Verbindungslinie 
Totenmaske–Ahnenmaske–Porträt die Möglichkeit gesehen, Ursprung und Entstehung 
des so signifikanten römischen Individualporträts greifen zu können.5 Schnell jedoch 
gab es Kritik an diesem Ansatz; heute ist es zu Recht Communis opinio, dass das so
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genannte veristische Bildnis der späten Republik und frühen Kaiserzeit sich nicht aus 
der Quelle Totenmaske speist.6 Die belastete Verbindung Totenmaske–Porträt hat je
doch auch dazu geführt, dass die Frage nach dem Einfluss von Gesichtsabdrücken fast 
gänzlich aus der Forschung verschwunden ist. Selbst im Kontext von Bildnissen wie dem 
sogenannten Dresdner Alten, dem aufgrund seiner typologischen Merkmale sicherlich 
eine kaum redaktionell überarbeitete Totenmaske zu Grunde liegt, wird mit Verweis auf 
diese überholte Verbindung gar nicht mehr thematisiert, ob und warum man auf einen 
Gesichtsabdruck zur Schaffung des Porträts zurückgegriffen hat (Abb. 1).7 

Noch eklatanter ist das totale Fehlen der Frage nach dem Einfluss von Körperabgüs
sen im Bereich der antiken, oft so realitätsnahen Skulptur. Der einzige Versuch stammt 
von Nigel Konstam, der postuliert, dass sowohl der Torso als auch die Gliedmaßen der 
beiden bronzenen frühklassischen Riacekrieger auf Lebendabgüsse zurückgehen.8 Bis 
heute hat dieser methodisch innovative Ansatz, der in jedem Fall Ausgangspunkt für ei
ne breitere Diskussion sein sollte, keine nennenswerte Rezeption erfahren.9 

Abb. 1: Gipsabguss des sogenannten Dresdner Alten, 
1990, Höhe: 34,5 cm, Archäologisches Institut der Uni
versität Göttingen A 1600, augusteisches Original in 
der Dresdener Skulpturensammlung 
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Was sind die Gründe für das skizzierte Forschungsdesiderat? Ein Motiv mag in der 
Skepsis liegen, ob es überhaupt möglich ist, einen einwandfreien, methodisch fundier
ten Weg zu finden, um die Verwendung von Naturabgüssen nachzuweisen. Ein anderer, 
kaum zu überschätzender Punkt liegt in den seit der Renaissance entwickelten Kunstdis
kursen und in der abschätzigen Bewertung mechanischer Reproduktionsverfahren seit 
dieser Zeit. 

Gerade für die Renaissance lassen sich zwei Pole nachweisen. Auf der einen Seite 
spielte die oft ungefilterte Verwendung von Lebend- und Totenmasken für das zeitge
nössische Porträt eine wichtige Rolle, auf der anderen Seite wurden Abdrücke als Hilfs
mittel im kunstliterarischen Diskurs der Zeit fast vollkommen negiert. Der Abguss wird 
als eine den freien Künstler einschränkende Technik charakterisiert, Leitkonzepte wie 
›inventio‹, ›idea‹ und ›disegno‹ sind ihm nicht eingeschrieben.10 Diese Anschauung setz
te sich bis ins zwanzigste Jahrhundert fort, wie ein Blick in die Kunstgeschichte zeigt, in 
der man lange die Bedeutung und Verbreitung der Verwendung von Abdrücken unter
schätzt hat. Die oben umrissene kunsthistorische Forschung zu diesem Themenfeld ist 
deswegen auch erst ein Phänomen der letzten Jahrzehnte. Blickt man auf die Forschun
gen zum antiken Porträt, wird deutlich, dass solche über einen langen Zeitraum tradierte 
Vorstellungen selten explizit, oft aber immer noch implizit eine Rolle bei der Bewertung 
antiker Skulptur spielen.11 

Aufgrund des geschilderten Befundes scheint es mehr als lohnend, im antiken Skulp
turenbestand erneut systematisch und unvoreingenommen nach der Verwendung von 
Naturabgüssen zu suchen. Dies besonders vor dem Hintergrund, dass es für die Anti
ke durchaus Hinweise auf Naturabgüsse und deren Verwendung gibt. Genannt seien an 
dieser Stelle nur die relativ hohe Zahl an erhaltenen Gesichtsabdrücken12 sowie eine be
rühmte Stelle in Plinius’ »Naturalis Historia«. Im 35. Buch berichtet er von Lysistratos, 
der es als erster unternommen hatte, menschliche Gesichter in Gips abzuformen, um 
daraus Wachsbozzetti zu schaffen. Nach Plinius dienten diese Vorstudien dazu, den Bil
dern nicht mehr nur Schönheit, sondern Ähnlichkeit zu verleihen.13 Die gesamte Stelle 
ist in ihrer Deutung nicht gänzlich verständlich, deutlich wird jedoch das Grundthema 
dieses Abschnitts: Es geht um den Übergang vom freien Modellieren in Ton hin zur Ton
plastik, die aus Matrizen gewonnen wurde.14 

Sieht man die wissenschaftliche Literatur zur Verwendung von Abdrücken in Anti
ke und Neuzeit durch, fällt auf, dass der Einsatz von Abgüssen oft postuliert wird, oh
ne jedoch deutlich zu machen, wie ein solcher Einsatz methodisch nachweisbar ist und 
welche Kriterien es für eine sichere Identifizierung geben könnte.15 Naturabgüsse sind 
Monumente mit einer ganz eigenen Zeitlichkeit, in einem bestimmten Moment entstan
den, der ihnen aber nicht ablesbar ist, da ihnen durch das mechanische Reproduktions
verfahren ein handwerklicher Stil fehlt. Gerade dieses mechanische Reproduktionsver
fahren ist es jedoch, das den Abformungen typologische Merkmale einschreibt, die sie 
von den real abgedrückten Objekten abheben. 

Ziel muss es deswegen sein, die typologischen Besonderheiten des Mediums Ab
druck für Porträt und Körper zu erarbeiten. Auf Grundlage dieser Beobachtungen kann 
man dann versuchen, zum ersten Mal umfassend einen Nachweis darüber zu führen, 
ob Naturabgüsse menschlicher Körper und Gesichter eine bisher weitgehend unter
schätzte Rolle im Kontext antiker Skulptur spielten. Der Blick auf die Neuzeit lehrt, 
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in welch unterschiedlichen Kontexten und mit welch unterschiedlichen Bedeutungen 
Abdrücke eingesetzt werden können; Ziel muss es deshalb auch sein, für die Antike 
den Versuch zu starten, den Einsatz von Abdrücken nach Region, Kontext, Material, 
Funktion und Semantik auszudifferenzieren. Besonders Porträts, die in verschiedenen 
Abstufungen auf Gesichtsabdrücke zurückgehen, vermögen es als Sonderfall eines 
individuellen Bildnisses, zentrale Bereiche der Skulpturenforschung anzuschneiden 
und Diskussionsfelder neu zu eröffnen. Genannt seien hier beispielsweise Fragen 
nach handwerklichem Stil, nach dem Verhältnis von Bild und Realität, das Themenfeld 
Physiognomie–Pathognomie–Mimik oder die Frage nach Ähnlichkeitsrelationen, also 
›similitudo‹. 

Anmerkungen 

1 S. dazu Osanna u.a. 2021. 
2 S. die Arbeiten von Jeanette Kohl (z.B. Kohl 2013) oder die Publikation Siebert 2017 

sowie den Versuch einer Synthese bei Didi-Huberman 1999. 
3 S. dazu auch Flecker 2019. 
4 Flecker 2017. 
5 Zadoks 1932; Drerup 1980. 
6 Lahusen 1985. 
7 In diesem Sinne C. Vorster, in: Knoll – Vorster 2013, 131–135. Einer der wenigen, die 

auf eine Verwendung von Totenmasken im Kinderporträt hingewiesen haben, ist 
Fittschen 1985. S. dazu auch Flecker 2018. 

8 Konstam – Hoffmann 2004. 
9 S. lediglich Frederiksen 2010, 21; vgl. auch Jiménez Salinas 2011. 
10 Vgl. Kohl 2007; Flecker 2018, 137–139. 
11 S. z.B. die Bemerkungen von Klaus Fittschen zu einem Männerbildnis in Rom: 

»Selbst wenn dem Porträtisten als Vorbild für seine Arbeit eine Totenmaske zur 
Verfügung gestanden hat: das, was wir heute sehen, ist kein überarbeiteter Ab
druck vom Gesicht eines Toten, sondern eine Schöpfung der Kunst.« (Fittschen 
u.a. 2010, 90). 

12 S. Frederiksen 2010; Crowley 2022. 
13 Plin. nat. 35, 153. 
14 Grawehr 2010, 117–119. 
15 Vgl. Pollini 2012, bes. 237–285, der Alterszüge und vermeintliche Lebensechtheit als 

Hinweise auf Lebendmasken sieht. 
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