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Romana Sammern und Julia Saviello mit Wolf-Dietrich Löhr
Make-up/Makeover
Editorial

«Art must be beautiful, artist must be beautiful», diesen Satz wiederholt Marina 
Abramović in ihrer berühmten Performance von 1975 wie ein Mantra, während sie 
mit einer Metallbürste ihre langen dunklen Haare kämmt. Über die Hintergründe 
der quälenden Selbstinszenierung wurde im Anschluss viel gesagt und geschrie-
ben. Rückblickend gab die serbische Künstlerin 1999 selbst eine kurze Erklärung: 
«At that time, I thought that art should be disturbing rather than beautiful. But at 
my age now, I have started thinking that beauty is not so bad.»1 
So schlecht ist Schönheit als Ziel und Gegenstand von Kunst in den Augen Abra-
mović also doch nicht und vor allem: Mit ihrer geänderten Meinung stellt sich die 
Künstlerin in eine lange Tradition. Seit der Antike gilt körperliche Schönheit als 
höchstes Kunstprodukt.2 Die Anekdote um den antiken Maler Zeuxis und sein Ge-
mälde der schönen Helena, das er aus den jeweils schönsten Körperteilen der ihm 
Model sitzenden kretischen Jungfrauen zusammensetzte, zeigt dies deutlich.3 Leon 
Battista Alberti erläutert die Geschichte in seinem Traktat De pictura (1435) und 
unterstreicht ihre Relevanz für die Kunst seiner Zeit: Wie bereits Zeuxis vor Augen 
geführt habe, finde sich Schönheit in der Natur nur partiell, etwa als Eigenschaft 
einzelner Glieder, die erst durch die Kunst zu einem vollkommenen Körper verbun-
den werden könnten.4 Körperliche Schönheit erscheint somit als ein Kunstprodukt, 
in dem Natur weniger als gesamtheitliches Vor- und Idealbild, denn als Grundsubs
tanz und ‹Baukasten› eine Rolle spielt.5 Diesen Zusammenhang reflektieren auch 
die seit Platon angeführten Merkmale des Schönen – Proportionalität, Symmetrie 
und Harmonie –, die auf eine Regulierung, Synthetisierung und Idealisierung des 
natürlich Gegebenen abzielen,6 ebenso wie der von Francesco Petrarca im Canzonie-
re geprägte ‹Katalog› schöner Körperteile.7 Mit den Prinzipien der electio (Auswahl) 
und der aemulatio (wetteifernde Nachahmung) werden die Künstlerinnen und 
Künstler zu den Richterinnen und Richtern eines Kanons des Schönen, der auch die 
gesellschaftliche Ordnung und Normierung von Schönheitsidealen in den Bereich 
der künstlerischen Arbeit rückt.
Der mit Alberti zum Leitprinzip der Kunst erhobene Schönheitsbegriff verweist auf 
eine Arbeit am Körper, welche kosmetischen und medizinischen Praktiken eng ver-
wandt ist. Mehr noch als in der Malerei und Bildhauerei, die mit der Ästhetisierung 
und Perfektionierung der Natur im 15. und 16. Jahrhundert ihre Autonomie und Voll-
kommenheit zur Anschauung bringen wollten, wurde eine vermeintliche Mangelhaf-
tigkeit des natürlich Gegebenen für die Praxis des Schminkens,8 die Gestaltung des 
Haares,9 die Körperbildung10 sowie für die jüngere Schönheitschirurgie epochenüber-
greifend zum Reibungspunkt, mithin gar zum einzigen Legitimationsgrund.11 Zwar 
blieb der Anschein von ‹Natürlichkeit› hier, ebenso wie in der weiterhin auf Naturnach-
ahmung (imitatio) festgelegten Kunst, als Maßstab und Ideal virulent.12 Doch traten 
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die Mittel zur Erzeugung dieses Scheins zugleich in ein spannungsvolles Verhältnis 
zu einer als harmonisch und vollendet empfundenen Natur oder gar zu einer als Werk 
des deus artifex verstandenen Schöpfung, deren Inbegriff der Mensch als Abbild Got-
tes und Träger seiner auszeichnenden Gnade bildete. Aus eben diesem Grund wurde 
das Schminken seit Tertullian als Akt täuschender Hybris und Werk des Teufels verur-
teilt,13 und rückten kosmetische Rezepte in der Frühen Neuzeit häufig in den Kontext 
alchemistischer Praktiken.14 Geht man umgekehrt davon aus, dass Schönheit in der Na-
tur in idealer Form nicht zu finden ist, kann Kunst als Ort des vollendet Schönen auch 
zum Muster kosmetischer Körpermodifikationen werden. Beispiele hierfür finden sich 
etwa in der verstörenden Carnal Art der französischen Künstlerin Orlan, die Teile ih-
res Gesichts in mehreren chirurgischen Eingriffen verschiedenen ‹Kunstschönheiten› 
angleichen ließ,15 und im idealen Nasenwinkel des Berliner Chirurgen Jacques Joseph, 
für den dieser den Mittelwert von Nasenprofilen aus mehr als einhundert Kunstwer-
ken von der Antike bis zum 19. Jahrhundert heranzog.16

In der Hervorbringung oder Steigerung des ‹schönen› Körpers treten Kunst und Kos-
metik oder, allgemeiner gesprochen, die Praktiken der Kunst und der Körperbildung 
in einen Dialog, der von gemeinsamen Idealen und Leitbildern bis zur stofflichen 
Ebene der verwendeten Materialien und Verfahren reicht.17 ‹Schönheit› fungiert in 
diesem Kontext jedoch nicht als normative Kategorie oder als Idealbegriff von Kör-
pertechniken, sondern als ein operativer Ausdruck, mit dem das spannungsreiche 
Verhältnis zur Natur in den Fokus gerät. Bei der ästhetisierenden Bearbeitung des 
Körpers und den sie begleitenden Normen ist die Kategorie des Natürlichen als Richt-
wert auf verschiedenen Ebenen von zentraler Bedeutung: Wie die Zeuxis-Anekdote 
nahelegt, bleibt das von Natur aus Gegebene das unverzichtbare ‹Rohmaterial› für 
künstlerische bzw. künstliche Eingriffe. Einerseits kann das ‹Natürliche› dabei zu ei-
nem Gegenbild werden, wie in Philip Dawes Karikatur des Pantheon Macaroni von 
1773, in der die Künstlichkeit, erzielt durch das auffällige Make-up mit Schönheits-
fleck, die Kleidung und eine enorme Perücke, als individuelles Handlungspotential 
inszeniert wird (Abb. 1).18 Wenn andererseits der Anschein von Natürlichkeit bzw. 
natürlicher Schönheit zur kosmetischen Strategie und zum Ziel der Arbeit am Körper 
wird, hat Natur dagegen die Funktion eines Vorbildes. So hat in New York gerade eine 
dermatologische Praxis großen Erfolg, die mit einer subkutanen, aber dennoch na-
türlich erscheinenden Verjüngung der Haut wirbt – unter dem sprechenden Begriff: 
«High tech natural».19 Die Arbeit an der äußeren Erscheinung des Körpers verbindet 
sich hier subtil mit einem Eingriff in seine Substanz, Make-up und Makeover als zwei 
verschiedene Grade der künstlichen Veränderung fallen zusammen.20

Die im Spannungsfeld von Kunst und Kosmetik, von Natürlichkeit und Künstlichkeit 
liegenden Körperideale und die Techniken ihrer Erzeugung bzw. Steigerung waren 
Gegenstand des zweiteiligen Workshops Gemachte Menschen. Die Schönheit des Körpers 
in Kunst und Kosmetik. Dieser fand mit unterschiedlichen Schwerpunktsetzungen am 
Kunsthistorischen Institut in Florenz (Makeover, 20./21.11.2015) und am Zentralinstitut 
für Kunstgeschichte in München (Make-up, 19./20.02.2016) statt.21 Die Texte des Heftes 
stellen einen Querschnitt durch die Themen beider Workshops dar.22 Wir möchten an 
dieser Stelle jenen Teilnehmerinnen und Teilnehmern sehr herzlich danken, deren wert-
volle Beiträge nicht Eingang in den Band gefunden haben: Martina Feichtenschlager, 
Sergius Kodera, Elena Lazzarini, Annelie Ramsbrock, Änne Söll und Jacqueline Spicer. 
Ihre Gedanken, von denen einige, wie in den Fußnoten angemerkt, an anderer Stelle 
nachzulesen sind, waren gleichermaßen Bestandteil unserer gemeinsamen Arbeit.
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1  Philip Dawe, The Macaroni, a real character at the late masquerade, 
1773, Mezzotinto, London, British Museum.
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