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VORWORT
Seit dem Wiﬁterhalbjahr 1975/76 stellt der Wirttember-
gische Verein der Freunde des Humanistischen Gymnasiums
vier der wvon ihm alljdhrlich in Stuttgart veranstalteten
sechs Vortrdge unter den Leitgedanken 'Die Antike als

_Grundlaag_ﬁﬁz;neutnng_und_Bewéltigung_m9de;ne;—Pfeb%emafikéﬂ———————————f———

Diese Vortragszyklen —werden—inm——jedem—dabr—umter—ein

neues-baéhthema gestéllt, zu dem uhter jeweils verschiedenen
Aspekten einzelne Referenten um einen ‘Vrotrag_—gebeten
werden. Die thematische Geschlossenheit dieser Vortragsrei-
.hen gab dem‘ Verein Veranlassung dazu, diese in einer
eigens hierfilir gegriindeten Schrifténreihe mit dem Titel
'Humanistische Bildung. Vortrédge und Beitrdge zur Antike als
Grundlage flir Deutung und Bewdltigung heutiger Probieme'

zu verdffentlichen.

Die Dachthemen der bisher durchgefiihrten Vortragsrei-
hen orientierten sich an historischen, pddagogischen,
philosophischen, theologischén, kunsthistorischen, sozial=~
historischen und ethischen Froblemen, die Vortrtagsreihe
des kommenden Winterhalbjahrs gilt. einer eschatoiogischen
Thematik. In der 'Humanistischen Bildung' ist zuletzt
dié vierte, theclogisch ausgerichtete Vortragsreihe
unter deﬁ Dachthema 'Das Christentum in der antiken
Welt' 1981 e:schienen. Als fiinfte Veréffentlichung dieser Art
legt der Verein hier vier Vortrige vor, die im Winterhalb-
jahr 1979/80 unter dem kunsthistorischen Dachthéma 'Die
Antike und ihre Wirkung auf die Kunst Eurcpas' im Keollegien-
gebédude I der Stuttgarter Universitidt gehalten wurden.

Weitere Publikationen sind in Vorbereitung.

Wir hoffen, daf ebenso wie die vorhergehenden Hefte
auch das  hier vorgelegte bei den Vereinsmitgliedern

und in der interessierten Offentlichkeit glinstige Aufnahme

Tfindet.

Der Vorstand

VII



fderwarth R&ttgen, Stuttgart

Kunst als schépferische Naturerfahrung

Was verdankt die bildende Kunst der Antike? DaB diese
Frage immer wieder_ vergchieden beantwortet worden ist
und werden wird, ergibt sich aus dem Unstand, daf Kunstge-
schichte eine Geschichte von Werturteilen ist, Werturteile
nicht im qualitativen Sinne gemeint, sondern eine Geschichte
von Wertbildern einer Gesellschaft in einer bestimmten
Zeit und in einem bestimmten Raum. Auch die Antike steht
in einem jeweils neuven " Verhdltnis zu den Wertsetzungen
einer Gesellschaft. Ihr Kurs scheint gegenwidrtig niedrig
zu sein. Das drickt sich nicht nur in dem Schwinden der
klassischen Sprachen ‘éus,'-sondern vor allem im Schwinden
klassischer Bildung. Das Interesse an der Antike ist vdllig
im Interesse an ihren ‘Denkmilerresten vergegenstindlicht.
Archédologische Pr&parafs haben die lebendige Bildung er-

setzt.

Es bpediirfte wieder einer Rettungsaktian zugunsten
des antiken Geistes, so wie die Benediktiner im friihen -
und hchen Mittelalter die antike Uberlieferung durch Ap-
schriften gerettet haben. Heute aber braucht niemand mehr
abzuschreiben, eg liegt alles vor. Es kéme darauf an,
in der Antike einen begriindeten Wert fiir uns zu entdecken.
Es kdme auf eine neue Renaissance der Antike an, wie die
historische Renaissance im 15. Jahrhundert die zweite
Rettungsaktion gegenilber der Antike war. Es war aber eine
Zéit, Weniger dazu bestimmt, die antikeﬁ'Quellgn um ihrer
selbst willen_ .zu. retten,..als.vielmehr ‘dazu,--sich-.aus.-scho— -

lastischer 'Verknécherung in ein neues Leben zu retten,
in dem endlich der Mensch selbst zu einem selbsthewuBten




.—-h-l-eﬂe-n——we-]:t-——tech'nil;sc-l'rer—-un'd—physij}tafi-sc'he-r—_Ma-ch-bafk-eki-t

Mittelpunkt werden konnte. Heute, an einem’ Punkt,. an dem
der Mensch sich nur noch als einzigen Bezugspunkt in der
Welt sieht, an. einem Punkt, an dem er die Natur bis zu
deren Verderbung in den Griff bekommen hat, wird deutlich,
daB es einer neuen Welt der Ideen bediirfte, um aus der

tdhnen. Es gab Abwechslung in den Ziigen.

Apolloderos war beriihmt’ wegen der Schdnheit, die er
seinen Figuren gab. Zeuxis war besonders gefeiert. Er ver-
schenkte seine Bilder, weil sie unbezahlbar waren. BAber
seine—Képfe—und—Glieder—-waren —zu stark T ATsfinfrickten

wieder el metaphyyischen  AnKmipfungypunke  zo - finden:
N‘icht der schlechteste ist der der kiinstlerischen Tdeen,
der Imaginationen des Inneren, die, ans Licht gebracht,
anderen Hilfe und Erneuerung geben kdnnten, Der neue gewal-
tigé Drang zu den  Kiinsten zeigt dieses Bediirfnis. Man
muf3 nicht‘s_elbst Kiinstler sein, obwohl jeder, der den
Stift oder Pinsel in die Hand nimmt, um einige Linien
" zu versuchen, auch dexr Sonntagsméler, Kunst beginnt; es
genligt schon, nachzuerleben, wie es Menschen gibt, die
Bilder in sich haben und in der Lage sind, sie nach auflen

sichtbar zu machen.

Sehenlassen und Sehenmachen sind in Plinius des Alteren
'Naturalis Historia' die uhausgésprochenen Triebfedern der
kiinstlerischen Entwicklung. Fiir Plinius ist die kiinstleri-
sche Entwicklung Fortschritt in der Nachahmung. Es handelt
sich - modern ausgedriickt - um die kiinstlerische Erfahrung

und Bewidltigung von Wirklichkeit. Die Nachahmungstheorie

hat denn auch, seit der Wiederbelebung der Antike, aléo
seit dem .13.. Jahrhundert, die moderne Kunstentwicklung
bis zum Ende des 19. Jahrhunderts eherrscht, Plinius
sah den Urspruhg der‘-Malerei bei ‘den Agyptern. Es war
eine Malerei in Umrissen .und erst. dann in Farben. Die
groBen Maler Apelles, Echion, Melanthios, Nikomachos malten
mit nur vier Farben ihre Bilder. Es waren Bilder, die
fiir ganze ©St#dte nicht zu haben waren. Man erfand sodann
‘das‘Profilbild, den Faltenwurf, die Wolbungen, stellte

Jungrrauen wanlte er Jewells das 5Schonste. 8¢ haben wir
hier erstmals den Gesichtspﬁnkt, der spiter eklektisch ge-
nannt wird und der sowohl in Raffaels B-rief an Baldassare
Castiglione wie bei den Carracci eine grofie Rolle spielte.
Zeuxis malte ‘Trauben, "an denen die Vogel. pickten. Hier
tréten nun alle jene Concetti, Denkmuster, Topeci auf, die
spdter wvon der Rénaissance-Kunsttheorie wiederholt werden.
Parrhasios wetteiferte mit Zéhxis: die Trauben und das ver-
meintliche Linnen {iber dem Bilde. Parrhasios hatte Eben-
maBl, Feinheit des Ausdrucks, Mund mit Liebreiz. Die Unrisse
waren vollkommen. Er stellte die Temperamente dar., Zugleich
kann man hier zﬁerst vielleicht das Konzept des modernen
Malerfiirsten findern: Keinenr benahm steh auch wohl anmaBender
und anspruchsvoller <m Besitz seines Ruhmes. Er gab sich
Beinamen, ‘indem er sich Habrodiaitos (den Ver'w.c'ihnten)
und in anderen Versen den Fiirsten und Vollender der Kunst
nannte. Dies alles aber ilbersteigt, dafl er sich als einen
SproB aus Apollos Stamm erklirte und versicherte, daB sein
Herakles, der sich in Lindos befindel, so von <ihm gemalt

worden sei, wie er ihn wiederholt im Schlafe gesehen haba.

Thimanthes hat Geist und sieht stets noch mehr als er
malt. Apelles ﬁbeftraf alle 'in der Darstellung der weib-
lichen Anmut (Charis, spiter heiBt es in der italienischen
Kunsttheorie Grazia). Melanthios hatte die beste Anordnung,

Asklepiodoros die beste Verteilung, d&.h. wie weit die

eine Figur von der anderen entfernt sein miisse. Apelles

war der Meister in der Darstellung wvon Ahnlichkeit, Ge-

Schlachten und.Wettkimpfe dar, Frauen in durchscheinenden

Gewindern (Polygnot), mit offenem Mund und sichtbaren

brechen und von Sterbenden. Er stand mit der Natur im

Wettstfeit, und Donner, Wetterleuchten und Blitz waren bei



ihm vollkommener als in der Natur. Aristeides stellte die
" Beele, die Gefiihle dar, die Bewegung, aber er hatte harte
Farben. - Protogenes aB nur Lu@inén, um -seine Sinne nicht
durch- grdfere Reize abzustumpfen. Peiraiikos schlieflich

malte die Barbierstuben, die Schusterbuden, er malte Esel,

~

. Bedeutsamkeit. Die Kunsttheorie hat eine

det und eine Anschauung von seinem kiinstlerischen Tun. Er
hat 'sici eine Theorie zur Erkl&rung der kiinstlerischen
Phinomene gebildet. Sie war sehr oft umfaésend, und aﬁch
wenn sie aufgegebern wurde, behielﬁ sie ihre heuristische

spekulativ-meta-
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physische Deutung und Erkenntnis der Wirklichkeit gelei-

Art—Caravagyic, Abwr seine Bilder waren teurer alg die
anderer Maler., Und schlieBlich Dionysios, der nur Menschen-

Maler genannt wurde.

Was hat uns die Antike iiber ihre Kunsttheorie hinaus
fir die bildenden Kiinste Qegeben? Das ist die eine Frage.
‘Und die andere wdre, womit hat sie uns geschadet, denn
auch das ist zu fragen.

Das Grundproblém aller Kunst ist seit der Antike das
Verh&ltnis zur Wirklichkeit. Natur oder Wirklichkeit als
Gegenstand der RKunst hatten von Anfang an eine Vorausset-
zuhg, n‘ﬁmlich die Erfahrung der Wirklichkeit oder dessen,
was man als Wirklichkeit nahm, denn es gibt sie als objek-
tive Wirklichkeit nicht. Erfahrung ist wesentlicher Teil
aller Wissenschaft - und auch der Kiinstler sah sich seit
“dem 15. Jahrhundert als Wissenschaftler, den Sieben Freien
Klinsten zugehdrig -, und Erfahrung ist zudem, wie Kant in
der 'Kritik der reinen Vernunft' zeigt, erstes Produkt unse-
res Verstandes. Erfahrung ist aber nicht von deutlich be-
wuften theoretischen Ansichten geleitet. Aus diesem Grunde
gehért die_.Erfahrung des Handwerkers, da sie ohne Theorie
auskommt, im- allgemeinen nicht in den Bereich der Wissen-
schaft., Der Wissenschaftler kommf aber nicht ohn.e Erfahrung

aus. Der Kiinstler steht als empirischer, also in dem ter-

stet. Sie ist ein Ergebnis' der Renaissance, aber als sol-
ches undenkbar ohne die platon_iséhe_ Ideenlehre und Plotins
neuplatonische finfstufige Welt, in der das Eine iber
dem Ort der Ideen und der Weltseele steht und die Kbrper-
welt und die Materie darunter in aller ihrer Unvellkommen-
heit noch die Emanation des Einen sind und danach streben,
sich zuriickzuwenden und nach oben bis zum Einen aufzu-

steigen.

Aus diesem Sti’eben, die Unvollkommenheit der natiir-

lichen Welt zu iiberwinden, ergab sich fir die Renaissance-

theorie, fiir die hier beispielhaft Leonardo stehen mdge,
die Grundfrage, ob die Natur oder die Kunst hdher stiinde.
Mit dieser Grundfrage, in der die Kunst als _ebén die Mbg-

-lichkeit gesehen wurde, den Ideen ndherzukommen, als aies

der Natur m&glich war, wurde die urspriingliche platonische
Vorstellung, daB der Gegenstand den Ideen n&her sei als-

seine Nachahmung, umgekehrt.

Es wird oft angenommen, Plato habe die. Kunst. herabge-
setzt., Er hat sie lediglich 4ls Imitation weiter von der

"Wahrheit. abgesetzt als zum Beispiel den Stuhl als Gegen-

stand se&lbst, den der Maler kopierte. Uber allem stehen
flir ihn die Ideen als das _nicht zerstérbare. Im Gegensatz
zu den Sophisten, die die Kunsf vorrangig unter dem Aspekt
der Imitation &duBerer Erscheinung als Illusion sahén, siebt
er die Kunst in Bezug auf die Idee, die lber dem Gegenstand

steht, . Und dieser  Gedanke _des Durchscheinens . der . Idee

tium comparationis der Empirie, zwischen Handwerk und .Wis-

senschaft. Er hat sich eine Anschauung von der Welt gébil—'

wurde fiir den WNeoplatonismus wichtig. Der Kiinstler, indem
er die in - ihm eingeborenen Ideen erkannte und sichtbar



machte, wurde zum Seher der gdttlichen Idee, er besaB

etwas vom Schopfer, so jedenfalls in der Renaissance-Kunst-
‘theorie (Lomazzo, Zuccarc). Er schuf eine hohere Welt
als die der Natur. Er machte die vollkommene Schénheit

der Idee 'ansichtig. Deswegen nanhte ich meinen Vortrag

Wir sagten, fiir Cennini verblaft die Hiille des Natiir-
lichen gegeniilber dem MNiegesehenen als dem eigentlich Wirk-
lichen, Das hat bis heute seine Gililtigkeit nicht verloren.

Adolf HILDEBRAND schreibt in seinem bedeutenden Buch

| Dy T
oS

‘Kunst als schoprerische Natureriahrung' .

Was ~ ist geblieben von diesem .schépferischen Tun des
Kinstlers, der die héhere Ordnung des Einen, der Idee,
der Schénheit, sichtbar machen kann? Es ist das Ordnungge-
bende Sichibarmachende geblieben - in welchem Sinne werden
wir gleich héren -, und es ist das Kreuz geblieben, das

Kunst schdn sein miisse.

Achten wir auf beide Seiten des antiken Erbes. Das’

Schdpferische kommt mit hdchstem Selbstbewuftsein in Cennino
Cenninis 'Libro dell' Arte' zum Ausdruck: Kunst ist etwas,
das augleich mit der Ausfﬁhrﬁng die " Hand der Phantaeie
erfordert, wum nie gesehene Dinge zu erfinden (indem man
ste in die Hiille dee Nqﬁﬁrliahén steckt) und sie mit der
Hand Ffestzuhalten,
was nicht vorhanden. Wie ist dieser scheinbare Widerspruch

indem als wirklieh wvoraustellen ist,
zu verstehen, daR man nie gesehene Dinge in die Hiille
von oft gesehenen Dingen steckt und als wirklich vorstellt,
was gar nicht existiert? In der Weise, daB das nie Geseﬁene
das eigentlich Wirkliche ist und die Hiille des Natiirlichen
demgegenﬁbe; ~verblaBt. Verborgen ist hierin die Idee als
das eigentlich Reale, wogegen dags sinnlich Greifbare keine
eigentliche Realit&t hat. Man
Realismus und Nominalismus im hohen Mittelalter. Wir sehen

heute als real an, was sinnlich greifbar . ist, im Gegen-

kennt den Streit zwischen -

_Gestalt,

i mrehttektonisehe Gestultuny tet—dues;, was—uneder—kingt
lerischen Naturerfahrung ein schafft.
Die Tat des Kinstlers ist: ein Ganaes fir unsere Vorstellung

zu bilden. Br macht aus der Daseinsform des Gegenstandes ei-

héheres HKunstwerk

ne Wirkungseform. Er unterwirft die Natur einer Vorstellung:
S0 ist denn das Kunstwerk ein abgeschlosseneg, fir sich und
i# gich beruhendes Wirkungsganazes und stellt dieses als eine
fir. sich bestehénde Realitdt der Natur gegeﬁﬁber.Die Tat des
Kﬁnstlers ist, in unserer -komplexen . Fiille ungeliederter
Wahrnehmungen oder bloBér'Augeneindrﬁcke ordnend zu wirken

und uns sehen zu machen.

Man priife nur einmal, wie sehr man aufgrund von kiinst-
lerischen und ganz allgemein kulturellen Erfahrungén.ordnend
und kategorisierend in der Natur wahrnimmt. Heinrich WOLFF-
LIN hat in ‘'Das Erklédren von Kunstwerken', 1921, geschrie-
ben: Ee ist durchaus .nicht natirlich, daB jeder sieht,
was da 1st und weiter: Das Wesentliche des Kiinstlerischen
Naturells <ist, daB gs mit wund =zu dem ~freiem Gebrauche

dea anschaulichen Auffasaungsvermigens geboren ist.

Noch dimmer ist hierin der edukative Wert enthalten,
den Plato auch der Kunst gab, vor allem ‘der Musik. Den
Gegenstand lernt man kennen durch Anwendung der Regeln

von Zahl und Proportion.

Forma war immer ein Gebilde, etwas Gebildetes, eine

etwas Gestaltetes, die héhere. Erscheinung der

..8atz  zum Realismus..des hohen Mittelalters, .der die Idee..

als real ansah.

Materie in der Gestalt. In der Form sah man das gestaltende

Prinzip, das die Mateérie gestaltete, d.h. etwas Aktives.

7

blem—der—Feorm—in—der—pildenden—Kunst'—3893+—
Proble Z *



In Aristoteles’ Schriften zur Metaphysik besteht jedes Ding

der Natur aus Materie und Form (Fyle und Morphe), und die
Form ist der Wirklichkeit verleihende Faktor, die. causa for-
malis. Sie hat ihren Sinn in sich selbst, causa finalis. Sie
will TForm wefden. Hier liegt schon die Wurzei fir RAlois

RIEGLs v1elsch1cht1qen Begriff des Kunstwollens, den er um

Schonheit allem ein

Zeichen won. Reinheit und Vollkommenheit, nicht eine kiinst-

auch erotische und - Nacktheit, vor
lerische  Permissivitdt. Die Vater des Tridentinischen Kon-
zils, die ohnehin etwas gegen den Humanismus hatten, haben
dies natiirlich nicht s¢ gesehen, als sie das Nackte ver-~

boten. Meoralisten sind in 1hrem Unbewuﬁten der Unmoral coft

des.  Sie ist auch der schdpferische Trieb im Kinstler. Fiir
den Neuplatonismus ist noch Gott die héchste Form, und die
Form der Natur ist Form von def Form, Spiegelung der hoch-
RIEGL: ist das immanent

sten TIdee. Filr Kunstwollen ein

gewordenes Formwollen des Menschen.
P

Wir wissen heute, daB auch das UnbewuSte imlMenschen
nach Ordnung} nach Form strebt (Rudolf ARNHEIM).

Die Form gestaltete seit Plato die ungestaltete Ma-
terie. Je besser die Form, um s¢ einfacher, reiner war das
Gebilde. Aus diesem Grunde iiberwand in der Aﬁffassung der
Kunsttheorie des l6. Jahrhunderts die Kunst die Natur. Der
Kiinstler hatte.MaB und Zahl und auch die Perspektive er-
kannt, war Wissenschaftler. Er gehdrte zu den Sieben Freien
Kiinsten, war kein Handwerker mehr. '

Die Kunst stand hdher als die Watur, abker auch in

der Natur war die Form die gute Ordnung. Tasso spricht in
“'I1 Ficino o vero dell'arte' - absichtlich dem hundert
Jahre &dlteren neoplatonischen Philcsophen Marsiglio Ficino
gewidmet, der die 54 Schulvortrége_der 'Enneaden’
1486 ins Italienische ubersetzt hatte —‘Qon forma als guter
ind geordneter Natur gegeniiber der schlechten und ungeordne-
ten Natur, zu der er zum Béispiel Blitze und Erdbeben rech-
nete. Schonhelt ist geordnete und gute Natur, denn sie hat

Form, weil sie mehr ist als nur natlirlich, denn das nur Na-

Plotins

___________lﬂﬂﬂ_praQIEA_Dle_Enrm_lsI_etmaﬁ_ln_slch_selbst_akL1x_ﬂL:Kan________nahen_ﬁls_gene+_ﬁle_ﬁle_5¢nnllgh_auﬁnahmha:ﬁ_ﬁghgnhg;t als

eines der groBen Geschenke der Schﬁpfung annehmen.

In &er Schonheit ist fiir Tasso volontd, das blese: Be-
lieben, auch das blofe Verlangen, durch ragione, durch Ver-
nunft beherrscht. Und Winckelmanns edle Einfélt und stille
GréBe steht ebensc wie noch Hildebrands Ordnung- des Ge-
sichtseindruckes, élso des blofen HNatureindruckes durch den

Kiinstler, in derselben Reihe.

Die alte Nachahmungstheorie als Sinn der Kunst und zu-

'gleich als hBhere Natur nahm bei Winckelmann einen anderen

Weg. Zur dsthetischen Erziehung, wenn man das Schillersche
Wort hier schon vorwegnehmen darf, sollten die Werke der
Alten

formal=-&sthetischen Wert,

nachgeahmt werden. Schénheit wurde weitgehend zum
wenngleich von Windkelménn viel
umfassender beabsichtigt. "~ Die deutsche Klassik machte
vollends das Leben zu einem Kunstwerk. Leben und Kunst soll-
ten eins werden, .der Mensch sollte, auch hierin. noch Neu-

platoniker, zu seiner héchsten.Vollendung gelangen.

Eine Schattenseite des Lebens gab es in- diesem Bilde
der Kunst nicht. Die Akademien wachten iiber das. Schéne (es
ist die Zeit, in der die ersten Offentlichen Museen ent-

standen, unter dem Namenh der Schdmen Kilmate) und hinderten

' jJeden Realismus. Die Kunst entfernte sich vom Leben, und

das Erbe der Antike, zur AuBerlichkeit formalisiert, er-

starrte in Akademismus und Salon. Schon <Caravaggio wurde

Turliche 1st unvollkommen. Und NUr wer scnon TSt, Kanh auch
vollkommen sein. Deshalb ist f£lir die Renaissance Schénheit,

senen, d.h.

er verletze die

um lelU vorgeworien, egeln e ng s

eben beispielsweise in Apostéldarstellungen



die Regeln der Wiirde, des Anstandes, der Angemessenheit.
Immer wieder herrschten die Akademien als pedantische Dog-
matikér tiber der Erhaltung des Schénen, in einer Welt, die
und entstehendem Proletariat und

trotz Mord und Krieg

Klassengesellschaft die beste aller denkbaren zu sein hatte.

Die Kunst unserer letzten zwanzig  Jahre hat es seit
dem Paukenschlag der Pop-Art nach 1960 zuwege gebracht,
die wahyxen Idole unserer Zeit vorzufihren,

Kunstgeschichte als Geschichte von Werturteilen.

im Sinne einer

Die Antike Wa; ein_gesellschaﬁtlichex_Hez;sGhaﬁtséak-e—f—wequﬂ,

tor geworden in einer Welt, die =zls wohlgeordnet angesehen
wurde. Freilich wuchs im SchoB . der Antikenrezeption gleich-
zeitig eine neue republikanische Ethik gegen XKlerikalismus
und absolutistische Despotie, uﬁd es war dialektischerweise
gerade ein Bild, das 1784 fir Ludwig XVI. gemalt wurde,
das zum Inbegriff revolutionirer Emanzipation des Biirger-
tums gegen flrstlichen DespotiSmus wurde: Jacgues Louis
Davids 'Schwur der Horatier'. Die Ideologie'desrséhénen als
des. ist dann unter ' der :

Guten Herrschaft der Akademien

und des - saturierten Biirgertums im 19. Jahrhundérﬁ aller-
. dings iur gedankenlosen Plattheit verkommen. Man begéghet
ihr heute allenthalﬁen in der Forderuﬁg Kunst soilsch&iaeﬁh
Kunst darf nicht in Frage stellen, sie darf uns keinen Spie-
gel der Wirklichkeit in all jihrer Brutalitit vorhalten. Sie

s0ll erbauen.

Ich denke, daB wir uns auch heute noch nach dem voll—
kommenen Menschen sehnen, obwohl wir ihn nicht mehr un-

bedingt in der Maske des schdnen Menschen suchen. Das

Bild des schdnen Menschen im Sinne der Antike oder Winckel-

manns ist als Erzeugnis unserer eigenen Zeit undenkbar

und widre zu fade.

Flir eine geordnete Welt hat unser Jahrhundert Meta-
phern in der abstrakten und in der konstruktivistischen
sie .in einer neuen Sicht

Kunst geschaffen, . und sie hat

der . Antike im Werk Picassos he;vorgebracht,'eiﬁer heiter-

i
i
!
{
:
i

i

Auch Andy Warhols Campbell=Dosen —sind —nie —gesehen
ebweh&—msie, um——mit~—eenniﬁi——zﬂ——sprechen, in—der
Hiille des Natiirlichen stecken. Sierrsind Bilder unserer
Wirklichkeit, die es vorher nicht gab. Sie sind die mit
Warhols kalter Indifferenz geschaffenen Andachtsbilder
unserer Zeit. Nicht er ist schuld, sondern - wenn man hier
liberhaupt wvon Schuld sprechen "kann - unsere Zeit hat all

das hervorgebracht, was sie als Lebensrahmen oft wichtiger

nimmt, als mancher zugeben will.

S0 werden wir zur Antikeé zuriickgefiihrt. Unsere mpderﬁg
Kunst steht wie aile Kunst in engster Beziehung zum mehsch-
lichen Handeln. Auch sie ist schdpferische Erfahrung an
der Wirklichkeit. Das ﬁonzept der Imitation als Nachahmung
'Poetik’

hierzu

es von Aristoteles in der
verstanden { M{unove Tic
E. GRASSI, Kunst und Mythos, Hamburg 1957,108f.), hat schon
friih : : Handeln

und zwar zum Handeln im Lebensbezug. Nachahmen und Produ-

des Handelns, wie

wird Mpdfewe ; siehe

in Beziehung zum menschlichen gestanden,
zieren zum Gebrauch gingen eng zusammen, etwa in der Nach-
ahmung GefiRe eigene Produktion. '
Nachahmung ist wie beim Kind immer'zugleich ein Lernvorgang -

GewiB, es war noch nicht eine Kunst, die auch eine Theorie

importierter fir die

abér es war auch nicht nur bloBer handwerklicher
Zweck. Es schuf keine hdhere

GebrauchsgefiBen den &stethischen Anreiz allen Schmuckes.

besan,

Ordnung, aber es gab den
Nachahmung hingt eng mit sinnlicher Erfahrung zusammen: Er-

fahren auch durch MNachahmen, jeder weiBs das, der eipmgl

T, RuglElen eraverbinden-tricbhaTten Antike,

10

‘eine Architektur abgézéichnet.'hat. Nachahmen ist also, im

Gegensatz zu der verbreiteten Abwertung des Wortes, gerade
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etwa im Begriff'der Imitation, -etwas Produktives. Aristo-
teles hat das Nachahmen als dem Maler €ingeboren verstanden.

Die Mimesis, die WNachahmung, wird aber in der 'Poetik'

als Nachahmung des Handelns verstanden: mimesis tea praxzos.

Aristoteles dachte dabei vor allem an die . Biihne und

der Villa dei Misteri in Pompeij. In Donatellos Relief
des Tanzes der Salome vom Sieneser Taufbrunnen, durchaus

kein Normalfall, ebenfalls
Zeitetappen vor uns, aber sie sind beide durch unterschied-

haben wir wenigstens zwel

liche Raumteéile voneinander getrennt.

das‘Wort} aber auch die malerische Dark;ellnnguist_Nachah—

mung__ menschlichen Handelns

Raum, und es 1ist wichtig zu beobachten, wie die Lésung

der antiken Reliefstruktur aus der geschichteten Flachenge~
. bundenheit wvom 5. Jahrhundert v. Chr. ab immer mehr
Zur Schaffung'eines Handlungsraumes tendierte. Die neuzeit-
Alberti

Jahrhunderts auf eine klare

liche Perspektive, die wvon Brunelleschi und

in der 'ersten H&lfte des 15,
Erfahrungsbasis und schlieBlich auf ein klares Konstrukti-

onsverfahren gestellt wurde, war notig geworden, um

den organischen und unorganischen Korpern im Raum ihren

Ort zu geben und die Menschen handeln zu lassen. Fiir
die‘Nachahmuhg als Erfahrung gilt das, was Ernestc GRASSI
geSchiieben hat: So ringt Jede Kunet dem Chaos etine besénde-
re Miglichkeit der Begwingung des

Gestaltung ab - gur

Chaos (Kunst und Mythos).

ber die Darstellung des menschlichen Handelns, der

Praxis, hinaus war Mimeais, laut Arigtoteles, nun aber im
Rahmen der dramatischen Poesie zugleich auf die sittlichen
- Charaktere (Ethos) und die Leidenschaften (Pathos) gerich-
tet. ist Aktion

Einheit wvon Einheit des

Mimesie im Rahmen des Dramas in der

ort,
bedingt Einheit der Handlung in einem bestimmten Zeitmoment.

Zeit wund Handlung. Ortes
In dexr antiken Bildkunst gab es diese Einheit wohl nicht.
Jedenfalls bevorzugt sie die komplettierende Handlung, wie
WICKHOFF - gesagt hat,

etwa in der Florentiner Frangois-

Hierzu——gehérte-—auch——der

-——Der —Kinstler,—der—Handlung—nachahmte,——kenkurrierte
mit dem Theater. Daf die Malerei zum  ersten Mal der
Poesie mit Entschiedenheit gleichgestellt wurde, geschah

'Ars dem . zweiten Buch

seiner poetica',

der Episteln. Ut pictura poesis blieb
'Lackoon oder iber die Grenzen der Malerei',

durch Horaz ’'in

vor Leonardo bis

zZu Lessiﬁgs
1766, fundamentales Konzept der Kunsttheorie.

Leonardo stellte freilich die Malerei hoher als
die Poesie und sagte im {brigen in seinem Malerbuch:
Die Malerei 1ist eine stumme Poestie, und die Poesie 4ist
eine blinde Malerei, die 'eine wie die andere <imitieren

die Natur soweit es in ihrem Mdchten liegt. Aber schon Plato

Der Dichter 18t wie der

hatte im 'Staat' geschrieben:

Maler.

In der Architektur zuerst bemiihte sich der kiinstlerisch
Schaffende um eine theoretische Grundlegung seiner Arbeit.
'Zehn Biicher iiber

und X4 wv. Chr.

sind die wvon Vitruv in seinen

dem Jahre .33

Wichtig
die Architektur’
aufgestellten Regeln: ordinatio - Koordination der einzelnen

zwischen

Bauteile; dispoeitio - Plan, AufriB, Perspektive;_eurythmia-
Komposition dim Sinne ' wvon Ausgeglichenheit; ' symmetria =~
ausgewogene Entsprechung der . Teile; decor - Schmuck,

Wirde. des Baues; .distribuiic - Verwendung des Materials

und der RAume im Bau.

Vase des Klitias um 560 v. Chr., in der der Tod des |} _
Troilus, Sohn des Priamos, durch Achill am Brunnen darge- E Fiir die menschliche Gestalt findet sich bei Vitruv
Stellt 1st, Wit &llen vorher oder nachher der Geschich;e i das beriihmte PerOftiOnSEChema, das die Renaissance—
zugehSrigen Figuren. Ebenso verhdlt es sich® etwa in F Theoretiker und  -kiinstler immer wieder besdéhiftigte,
i3
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groBen Lobes uwiirdig, und derthin kann er nicht gelangen,

der Mensch in Kreis und Quadrat eingeschrieben, der Aufbau
ohne die Kenntnis vieler Dinge, wie wohl weifl, wer sie

des Korpers aus acht Gesichtsldngen, die Dreiteilung des

Gesichtes nach Nasenlingen. augiibt.

Fatur, Phantasie und Intellekt bei Cennini oder rat<o,
methodus und prazis bei Alberti

Der Kinstler
nstlaer

Voraussetzungen fiir den Kiinstler

Pie Welt ist fiir ihn also ein groBes Kunstwerk und

werden die entscheidenden—  der, der gie n

=] £y EEN
15 erer—

Harmonie der Welt aus der Zahl und greift damit auf Plato
und auf die :

Pythagorder  zuriick. Diirer sagt ibex Jacopo

de'Barbari, den venezianischen Maler .und Freund Diirers: Pper

wies mir Mamn und Weib, die er aus der Maf gemacht hitte.

Der Kiinstler wurde zum Erkenntnistriger: denn wahrlich
steckt die Kumst in der Natur - wer sie heraus kann. reifen
{n&mlich zeichnen), der hat eie (Diirer).

Das  Ergebnis des schépferischen Kiinstlers war die

.Darstellung einer hdheren, den Gesetzen niheren Natur.

Alles wird letztlich durch ein Fundamentalgesetz beherrscht,
harmonische aller einzelnen

Es ist die Zusammenstimmung

Prinzipien in einer harmonisch schénen, alsoc vollendeten
Gesamﬁgestalt: concinnitas. Concinnitas ist fiir Alberti dae
Fundamentalgesetz, das exakter ala die Fatur ist. Aber es wird
an der Naturerfahrung entwickelt. Der Kiinstler wird in der

Beherrschung der Gesetze zum zweiten Schépfer.

So sghreibt der Dichter Baldassare Castiglione, Raffaels
Freund, in seinem 'Cortegiano’':
nicht dsthimiert, scheint bar dJeder Vernunft zu sein; was
i8t die Weltstruktur (macchina del mondol}, die wir im vol-
und in

T

klaren, sgo setrahlenden Sternenhimmel sehen

der Mi{tte der Erde,

len
von Meeren uwumgilirtet, mit Bergen,
lern, Flissen bereichert, mit verschiedenen Bédumen, schd-

nen Blumen und Pflanzen geschmiickt? Man kann sagen, daB

Und wahrlieh, wer dicse Kunst

" des

Der' vornehmste Sinn dabei ist dds Sehen, das Organ
Auges. Durch dieses erfdhrt der Kiinstler die Schénheit
Hinweis auf die h&chste Vollendung.

.sinnlichen Schénheit dJie’ metaphysische

Das Auge sieht in
Schénheit des

als
der
Die Kunst hat seit dem Zusammenbruch des reli-
bestimmten Weltbildes sich mehr

Schopfers.
giﬁs bzw. absolutistisch
und mehr von der metaphysischen Schonheit abgéwendet, und
man kann sich eine solche in der Tat, wie ich sagte, nicht
mehr recht vorstellen. Die Kunst ist in einem sehr realisti-
schen Sinne Mimesis tes praxecs geworden. Sie spiegelt imma-—
Es hat

schon Aristoteles sah: Der

nent unsere Welt nach ihren Wertsetzungen wider.

sich aber nicht geldndert, was

Kiinstler stellt mehr als die scheinbare Wirklichkeit 'dar.

Er stellt in der FKunst auch das dar, was in unserer Welt

uns droht, woran wir leiden, er stellt unsere Indifferenz

und unsere Leidenschaften dar, und wvor allenu' er stellt

meistens das dar, was uns fehlt. Moderne Spurensuche in der
kiingtlerischen Geschichte und Archidologie, private Mytho-

logien bei Beuys coder Sensibilisierungskunst als Selbster-

zeigen nicht, was wir haben, sondern was wir

weil es uns fehlt,

fahrung

suchen,

Aristoteles hat in der 'Peetik' geschrieben: Die Aufga-
be des wie
real geschehen sondern wie
nen: das heiBt, wie sie nach den Gesetzen der Wahrschein-

Diehters dist niecht, die Dinge zu begehreiben,

sie sind, sie geschehen kén-

€8 etne noble und groBe Malerei sei, von der Hand der Natur

und von Gott komponiert; und wer sie nachahmen kann, scheint

14

lighRkeit oder Notwendigkeit miglich sind. Und wir k&nnen hin-

zufligen, - im Guten wie 'im Schlechten. Der Glaube an eine

15
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schfne wund vollkommene Welt ist fiir uns im Bilde nahezu.
unmoéglich geworden. Es kommt aus der Gesellschaft nichts
anderes heraus, als was in ihr ist oder nicht ist, was

sein kdnnte oder notwendig wire: Mimesis tes prazeocs.

Konrad Heffmann, Tibingen

Arkadien in Antike und Abendland
(Zusammenfassung des Vortrags vom 25, 1. 1980)

Arkadien, eine rauhe Gebirgsprovinz def‘ Peloponnes,
warde in der europiischen Kulturtradition zum Inbegriff
eines Gliickslandes: Als irdisches Paradies malte man sich
unter dieser Bezeichnung einen Wunschtraum aus, der den

zivilisatorischen Zwingen der ‘eigenen Situation einen

" ertriumten Zustand der Harmonie und Freiheit in  der Natur

entgegensetzte. Den Schauplatz bildete dafiir nach herkdmmli-
cher Verstellung eine von Hirten bevdlkerte lindliche
Szenerie mit den - Requisiten des locus amoanus. Bei der
Geschichte dieses Topos hat die neuere Forschung genauer
zwischen dem antiken Ausgangspunkt der Traditionsbildung
{(Theokrit; Vergil) und dem neuzeitlichen Interpretations-
schwerpunkt differenzieren kdnnen. Dabei ergab sich, daB
das Moment der emotionalen Firbung, die Konzeption Arkadiens
als ein Utopia wvoller Glﬁckéeligkeit_ und ‘Schdnheit, erst
in der italienischen Renaissance, vor allem durch Jacopo
Sannazaros Dichtung ‘Arcadia', mit Nostalgie und Melanchclie
getrdnkt wurde., Das uns geliufige Bild ‘Arkadiens stellt
sich  semit dar als Symbol der neuzeitlichen Sehnsucht
nach der verlorenen Antike selber als einem Gouldenen Zeit-
alter. Die.sentimentalische Tonung des neueren Arkadienbil-
des thematisiert somit das spezifische EpochenbewuBtsein
der Renaissance, der Distanz zur unwiederbringlich verlore-

-nen und weit entriickten Antike.

Ohne den ausdrﬁgklichen  Titel Arkadien reprisentiert
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eﬁwa Luca Signorellis (1945 zerstdrtes) Gemdlde vom 'Reich

deg Pan' die elegische Vision des Altertums ans humanisti-

17



schem DistanzbewuBtsein. Mit der bald einsetzenden Ausbrei-
tung der bukolischen Gattung in Neulatein und den national-
sprachlichen Literaturen hingt die bildkiénstlerische Ge-
. Schiferidyllik seit dem

staltung der antikisierenden

frithen 16. Jh. zusammen, die zundchst von Oberitalien

und Vengdigmujgggghxdﬂ_pg;__pggglgch verklirende Schleier

von hier an bis hin zu den ‘'Landschaftstrdumen' eines
Claude Lorrain und Watteau' als Merkmal "des arkadischen
Genres verstehen. Metivische Trédger oder Begleitung der
elegischen Bildwirkung waren dabei oft klassische Ruinen
(Hypnerotomachia Poliphili} oder Grédber. Frilhneuzeitliche
VanitaSthématik wurde SO in die nostalgisch rekcnst;uierte

Vision eines verlorenen Paradieses projiziert, am dichtesten

in einer Gruppe von Darstellungen, die mit einem Todeshin- -

weis (Schddel, Grab) das hinzugeschriebene Motto: Et in  Ar-
cadia ego kombinieren: Hirten all'antica vor einem Toten-
kopf auf einem Steinsockel in Guercinos Gemidlde, der friihe-
sten bekannten Fassung {um 1620}, vor einem Sarkophag
{mit bzw. ohne Totenschidel) in den beiden Versionen des
Themas von Niceolas Poussgin (um 1630 bzw. 1640). Die maRgeb-
liche Deutung dér Bilderfindung gab ERWIN PANOFSKY 1936
in einem als Musterbeispiel ikonologischer Analyse berihmt

gewordenen Rufsatz. Er versteht d&en Tod als Fremdkdrper,

‘der in das irdische Paradies hereinbricht; dabei sei der

Spruch (eine sogen. Ellipse) zundchst (Guercino, Poussin I)
als vom personifizierten Tod, danach von einem im Grab
liegenden Toten gesprochen zu denken. Der Tod melde sich
futurisch drohend .und mit einem adversativ auf Areadia
bezogenen FEt: Selbst in Arkadien bin ich, wihrend es dem
verstorbenen Menschen um die Rickerinnerung an friiher
genossenes Glick gehe, mit einém in Vergangenheitsform

zu erginzenden Pradikat und auf Fge bezogenem Et: Auch tch

‘war 1in Arkadien.

darauf, den postulierten Bedeutungswandel vom - vermeintlich
alleine grammatisch korrgkten - Memento Mori = zum elegischen
Topos der spéteren Tradition herauszuarbeiten und eben
letztere von Poussins zweitem Arkadien—Gemﬁide herzuleiten.

Poussins schopferisches MiBverst#ndnis der lateinischen

?-mumﬂllép&awseiua&s-ﬁﬂsqangspwnkt_einefmbi%dungsgesehieht&ichen4~mw-m-~w~—w

9”“5énli°h———8inﬁﬁhisamer———StimmungShafiingit———laﬂi———Siﬂh———%————ﬁberiieferung—fruchtbar;geword - Sieht man ab von PANOFSKYs

phiLologischen Voraussetzungen zur sprachlichen Verstandnisf
méglichkeit des vor Guercinos Gemilde bisher nicht nachge-
wiesenen Mottos Et in Arcadia ego, so deutet er an den. Ver-
&nderunggn des Bildgefiiges den Wandel ven einem noch mittel-~
alterlich-didaktischen Warnbild -zu einer vorromantisch
empfindsamen, elegischen Meditation Uber die Verginglich-
keit. Bei der Feststellung solcher ‘Verdnderungen macht
PANOFSKY jedoch unbewuBt eine stillschweigende, folgenreiche
Voraussetzung, namlich, daB in beiden Fillen grundsitzlich
der Tod ein Fremdkérper in Arkadien sein solle, sei es als
drohend ungewiB bevorstehende Zerstdrung gegenwdrtigen
Gliicks, bei Guercino mit den ikonographischen Mitteln der
mittelalterlichen Tradition (Traini: 'Begegnung der Drei
Lebenden und der Drei Toten' im Campo Santo zu Pisa) gestal-
tet, sei es als erinnernder Riickblick des aus dem Glick ver-
triebenen Toten. Aus einem letztlich in aer christiichen
Traditipn verwurzelten Dualismus von Paradieg und Tod {pau-

linisch als der Siinde Sold) verkennt der vom christlichen.

"Horizont aus seiner jiidischen Herkunft eigentlich unbelaste-

te .PANOFSKY eine humanistische Version der Integration

von Paradieo und Sterblichkeit.

Schon an seinen Bildbeschreibungen verrdt sich, wie

er 'eine vermeintlich allgemein-menschliche Todesfurcht

.in die Komposition hinein liest. Unabhidngig wvon seinem

Essay wilrde man bei Guercino und Poussins friiherem Bild
nicht davon sprechen, die Hirten prallten . vor dem. Grauen

In seiner Untersuchung konzentriert sich PANOFSKY
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des Todes zuriick, und im Verhalten der Figuren Elemente von

Drama und Uberrasehung entdecken. In Guercinos Bild ist die
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Zuordnung der Worte Et in Arcadia ego zu einem Totenschddel

dariiber hinaus kein =zwingendes Indiz dafiir, dal hier der
personifizierte Tod als ihr Sprecher gemeint sei; wvielmehr
ist es Bildtradition des Totenkopfs in

Poftrats,-der Plazierung des Schddels auf den Bildbetrachter

‘angesichts  der

Didaktik, so zeigt sich umgekehrt Poussins zweite Bildver-

_sion, die PANOFSKY als Ouvertiire der elegischen Arkadien-

didaktisch, lehrhaft angéleqt: Der

rechte vordere Hirte deutet den durch seine Blickwendung

konzeption versteht, -

angesprochenen Bildbétrachter darauf hin, wie der andere

nin und der  suggestiven Betonung des FEge auch "hler wahr-=

Hirte Dbel der Entzifferung der Sarkophagaufschrift E?

scheinlich als AuBerung eines-einzelnen Verstorbenen aufzu-
fassen; auch im Tode, d.h. als Toter, bleibe er in Arkadien,
als Teil der Natur wie der menschlichen Erinnerung in
seinem Nadhruﬁm. Buf die Einbettung in die Natur verwéist
. Guercino mit den Tieren um den Totenschidel, einerseits

einer an den Knochen nagenden Maus ({flir sich genommen

ein verbreitetes Vergidnglichkeitsmotiv), auf die eine

im Baum sitzende Eule léuert, andererseits éiner an dem
Gemduer des urtiimlichen Grabsteins emporlaufenden Eidechse,
die wvon der -antiken Sepulchralikoncgraphie her als Zeichen
der zyklisch regenerativen Naturkraft verstdndlich war.
Die Hirten erscheinen bei Guercino demnach in der Betréch—
tung des Totenkopfs und der um ihn angedeuteten Tiersqh{ckf
eale, im Sinne der in der humanistisch-neostoischen Litera-
' vorbildhaften

Verhéltens iber menschliche  Todesfurcht.

tur diskutierten iberlegenheit tierischen

Hier ist eher
eine von Montaigne aus auch filir Poussin wirksame Haltung
stoischer WNatur- _uhd Todeskontemplation greifbar als eine

"auf christlicher Dogmatik basierende didaktische Antithese
von irdischem Gliick und zerst&rendem Tod. '

'laBt sich

friiherer Fassung des Themas

Vorstellung des

Bei Poﬁssins
die Aussagerichtung auf die natiirlichen

Todes an mehreren Motivakzenten beobachten: der Einbindung
des Barkophags in die Baumgruppe, der Betonung des FluBgot-
tes darunter mit dem lébenspendenden Wassér, der Darstel-
lung der Hirtin nach der antiken Flora, der Gottin der
l Natur eine .von. . .Poussin

im_ . Friihjahr . wiedererhliibenden

in Arecadia ego einen Schatten auf den Stein wirft,

dieses

sprechende  .Zeichen seiner eigenen Vergidnglichkeit aber

nicht wahrnimmt. Die gestufte Vermittlung des Gedankens,

das die Selbsterkenntnis menschlicher Natur als sterblich

das Geddchtnis der Fritheren wie die eigene Fortdauer im

Nachruhm erst. begrindet und erfiilit, verlegt Poussin in

die Szene eines wurzeitlich vorgestellten Arkadien. Die

Versthnung mit der Natur bestimmt das Interesse an der

Arkadienallegorie

gung.

als 'Wunsphbild rationaler Todesbewdlti-

In diesem Interesse dient die retrospektive Vision

einer bukelisch verkldrten Antike den historisch fortschrei-

tenden Bedingungsverhéltnissen der frihneuzeitlichen Wirk-
lichkeit.

gleichzeitig mehrfach abgewandelte Vorstellung. Ist Guerci-
nos Erfindung entgegen PANOFSKY kein Dokument dualistischer
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{-Johannes Zahlten, Stuttgért . ,
'Themen der antiken Mythologie in der Kunst am Wirttem-

bergischen Hof im 18. Jahrhundert

1

p!

b Pas bel Herrschern in allen Epochen verbreitete Phéno~

:jmen, sich als Helden oder Gdtter der klassischen Antike

'darstellen zu lassen, war auch den wiirttembergischen Her-
zdgen in der Zeit des Barock und Rokoko nicht fremd: So
i-trat etwa -im 18. Jahrhundert Herzog Eberhard Ludwig .in
FPietro Scottis Fresken der Ludwigsburger Bildergalerie als
griechischer Feldherr Achill' auf; oder Herzog Carl Eugen
lief sich als rémischer Friedensbringer Aeneas in der
Galerie des Neuen Schlosses zu Stuttgart feiern, ja erschien

sogar im dortigen Musiksaal ' in der ‘Verkérperung Apolls

als Férderer von Kiinsten und Wissenschaften.

Die {ibergreifende allegorische Gestalt finden wir
jedoch seit dem Ende des 17. Jahrhunderts in der Figur des
Herkules. Spielte seine Ikonographie vorher in der Kunst
ﬁEs Landes Wirttemberg keine Rolle, so &nderte sich das
nter der Regierung des. Administrators Friedrich Carl
{1677-1693). Wihrend seiner Herrschaft und unter der der
 erz6ge Eberhard Ludwig (1693-1733), Karl Alexander (1733
Bis 1737) wund Carl Eugen (1744-1793)} erschien Herkules in
tnterschiedlichster Bedeutung in den nun entstehenden

:unstwerken, sei es in Fresken, Tafelbildern, Skulpturen.-
der Medaillen. Wenden wirx uns.also Zuerst seiner Gestalt
Zuy um dann in gleicher Weise exemplarisch auf die antiken
Helden Achill und Aeneas einzugehen, in deren Verkﬁrperuné
stch Eberhard Ludwig und Carl Eugen darstellen lieBen.




Abb 1 in wenigen Exemplaren erhalten ist.

1. Der wiirttembergische Herkules

Herould Wirtembergieo, Gem wirttembergischen
ist éin 1669 entstandenes Gedicht gewidmet,

Herkules,

am P1ne“mHuldLgungsadressemwanAMHepzogkﬂEr$edrichWACarluuvon

das nur nech
Es handelt sich dabei |

so findet sie ihren H&he-
Barock und Rokoko.

der bildenden Kiinste verfolgen,

punkt 3jedoch . in den Apotheosen des

Einleitend zu diesem Vortrag mdchte ich daher an Hand

weniger ausgesuchter Beispiele Verbreitung und inhaltlichen

Bedeutungswandel des Herkulesbildes skizzieren.

Hexkules—gilt als Urbild des Mannes, der - sich durch

-—_—————ﬁnn—_——mwﬁfttembefgv—def—nﬂGJ—dem—$od—eeiﬂes—Brﬂders—W{%helm Lradwig

fiir den damals noch nicht ein Jahr alten Thronfolger Eber-
hard Ludwig als Administrator von 1677 bis 1693 das -Land

verwaltete. Das dreiseitige Werk in lateinischen Versen

ist von dem Tiibinger Juristen und Historiker Johann Ulrich

Pregizey (1647-1708) verfaBt worden. Es geht zunichst

in einem historischen Uberblick auf die Taten seiner Vor-!

fahren ein,

hervor und verherrlicht dann Friedriech Karl als Hercules:'

Musagetes, als Flhrer der Musen, der die Akademnie,

Schulen und das Gymnasium illustre gegriindet habe.

ihn als Mongtrorum Domitor,
der Lerndischen Hydra. In 1hm brenne der edle sinn des

Léwen, heiBt Friedrich Karl wird

Augias-Stall

es weiter, zugerufen:

Stabulum Augiae purgal!, mniste den aus!

solle den Feind, damit ist Frankreich gemeint, aus

Grenzen

aufrichten. Uber den Ozean, durch ganz

Grenzen Libyens triumphiere sein groBer Name.
In digsem Gedicht haben wir am Ende des 17.

eines schwdbischen Regenten als Herkules, wie er

auf der Titelseite angesprochen wird.

Seit dem griechischen Altertum ist diese Vorstellung }

hebt besonders ihxe Treue zu Kaiser und Reich

Kirchen, |
Es |
lobt seine Kriegstaten im Dienste des Xaisers und preisti

als Bezwinger der Ungeheuer wie

schon

Er |
den |
vertreiben und bald am Rhein die Siegestrophéeni

Buropa bis an diei

Jahrhun- |
derts die fritheste schriftliche Bestdtigung fiir die Sicht |

sein Leben voll milhevolier Arbeit und seine Heldentaten

im Dienste der Menschheit die Aufnahme in den Gotterhimmel

und die Unsterbllchke1t verdiente. Durch k&rperliche wund

charakterliche Eigenschaften ist er zum ruhmreichen Sieger

in allen Kémpfen befdnigt, aber auch zum Nothelfer der

Diesen Befreier von den Plagen, wie sie der

der Katalog der beriihmten zwdlf Taten, angibt,

Menschen.
Dodekathlos,
bereits die
(um 460 v. Chr.)
hier ibergehen kdnnen,

zeigten des Zeustempels in

Metopenreliefs
und viele griechische Vasenbilder,

da sie nicht direkt

Olympia

die wir zu

unserer Fragestellung gehdren.

Ich Deginne mit der rdmischen Antike. Als erstes
ﬁeispiel nenne ich - konkret auf einen Herrscher beziehbar -

die um 190 datierte Biiste' des Kaisers Commodus. Der Sohn
eine nur mit Nero vergleichbare Negativge-
lieR sich zum Gott

Am

des Marc Aurel,
stalt der rdmischen Kaisergeschichte,

erheben und mehrfach so portrédtieren.

und BHerkules
bekanntesten ist seine- Darstellung im Palazze dei Conserva-

tori der Kapitolinischen Museen in Rom. Die greSe, nackte

Biiste wird von einer Stiitze getragen, die verschiedenes

Beiwerk bedeckt: die Himmelskugel mit den Tierkreiszeichen,

die Herkules fiir Atlas trug, ezwei gekreuzte Fiillhbrner,

Symbole  der Gliicksgdttin Fortuna, ein . Amazonenschild,

‘das in Adlerkdpfen endet und. ein Medusenhaupt zeigt, daneben

Statuetten knieender Victorien. Auf dem Kopf trédgt Commodus

bekannt, rémischen Kaiserzeit war sie

vor alllem in der

sehr beliebt, LaRt sie sich guer durch die
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Geschichte |

die Pranken auf der Brust verknotet. In
in der

das Lowenfell,

der einen Hand hilt er die Apfel der Hesperiden,
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anderen, an die Schulter gelehnt, die Keule. Nach den

Kommentaren des Lampridius sollen die Haaré der Kaiserbiliste
kinstlich gefdrbt und mit Goldstaub gepudert gewesen sein.

Vergleicht man den Anspruch, der hinter dieser Darstel-

lung steht, mit der bekannten Vita des Herrschers, der

der im Namen Christi, als MNachfolger Konig Davids und
christlicher Herkules mit den bedrohenden Kréﬁten im Kampf
steht. Das geht aus derl Untersuchungen P.E. gcgramMms und
K. WEITZMANNs hervor. '

Herkules, mit dem hier der Kaiser identifiziert wurde,

sich auch auf Minzen als fromm, gliicklich, als Friedensbrin-

konnte 4m Mittelalter auch zum politischen Symbal eines

ger fiir -die Welt, als rdmischer Herakles. Bezwinger der

Amazonen und im hdchsten Made tugendhaft. bezeichnen 1lieR,

sO0 wird deutlich, wie sehr die Identifikation mit Herkules !

zum Kostlim werden kann.

Die von der griechischen Philosophie, besonders wvon

dem Sophisten Prodikos {5. Jh. v. Chr.) in den Vordergrund |

'gestellte ethische Seite des Helden als Hercules Prodikos,
der flir sich am  Scheideweg den schweréren Weg, die Bahn
der Tugend widhlte, die zur Unsterblichkeit fihrt, wurde
vom  frithen Christentum. aufgegriffen. Eine Malerei aus
der Katakombe der Via Latina in Rom (320/50) beweist das;
Sie fihrt ihn als Erl8ser inmitten christlicher Darstel-
lungen wund Symbole wvor, die sich auf die Auferstehung

beziehen.

Fir das Mittelalter mdgen zwei Beispiele geniigen.
Eine Elfenbeinplatte mit Herkules im Kampf mit dem Nemei-
. schen L&wen zeige ich filir die Friihzeit. Sie stammt wvon
der sogenannten Kathedra Petri, dJdie erst ab 1968 wissen-
schaftlich untersucht wurde. Auf dem Thron, der mit Tafeln
derxr zWélf Taten des Herkules und anderen Elfenbeinschnit-
zereien geschmiickt ist, wurde 875 Karl der Kahle von Papst
Johannes VIII. zum Kaiser gekrdnt. Der Sitz blieb anschlie-
Bend als Geschenk an den Papst -  in Rom, galt spiter als

Reliquie, als Thron Petri, und wurde als solcher in die

Gemeinwesens werden. Das Stadtsiegel von Florenz wvon 1281
bedient sich seiner Figur{ um die Macht einer Handelsstadt,
ihre 8tdrke und Gérechtigkeit gegeniiber Tyrannenherrschaft
und duBeren Feinden zum Ausdruck  zu bringen. Diese S8icht
deutet schon die interpretatic chriatiana én, in ihm die
Verkdrperunyg der Tugend der Stdrke, der Fortitudo, zu sehen,

wie etwa an den Xanzeln der Pisani.

Auch:im weltlich-h&fischen ﬁereich wurde er im Spdt-
mittelalter als Allegorie vritterlicher Tugend und Stdrke
aufgefaBt. 3o stellte.der‘um 1500 entstandene Holzschnitt
eines elsissischen Meisters Kaiser Maximilian I. als Hercu-
les. Germanicus dar. Der beigegebéne‘lateinische Text nennt
ihn den'ruhmreichsten Herrscher der Welt, die Tlilustration
verweist auf seine Leistungen als Kriegsherr, die seinen

militdrischen Ruhm ausmachten.

Wie anfangs angedeutet, spielten in der Barockzeit
die Herkulesdarstellungen als Verherrlichung von Herrschern
aie' grbBte Rolle. Vor allem sind es vier Themenkreise,
die immer wieder kiinstlerisch gestaltet wurden: .

1, Im Herkules Prodikos wurde als Summe aller Tugenden

das Vorbild fiir den Herrscher geschen. .

2. Seine - physische Stdrke und seine heldenhaften

Kimpfe bestimmten seine allegorische Bedeutung fir

-Macht und Kriegsruhm.

DErocke Rathedra serninis 1n Sankt Peter eilngefugt, Die
Plaketten sind dinhaltlich auf XKarl den Kahlen bezogen,
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3. Seine  BApothecse, die vwverdiente Aufnahme im den

Gotterhimmel, wurde. als vVerherrlichung einzelner
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Regenten oder ganzer Herrscherhduser gedeutet.

4, Damit verbunden eine nationale Sicht

des Hercen, die eine direkte genealogische'Verbin—
dung europdischer H&fe mit dem griechischen Helden

erschien

zu konstruieren suchte.

doch waren trotz aller Versuche seine Mittel als Administra-
l genug,
zu vergeben,. Hinzu Xommt die Not des Landes nach den Franzo-
seneinfdllen 1688/89 und 1692.

tor nicht groB um wirklich bedeutende Auftrige

8o k&énnen wir zu unserem Thema nur die sog, Hydrame=

daillen énfﬁh:en+_ﬁia_mohL_kuLz_no;_4£35—ents%andeﬂT—B%ese

Frankreich war schon in der Friihzeit des 17. Jahrhun-

derts flilhrend wund =zeigte in der Folge Auswirkungen auf
ganz Europa. So trat zum Beispiel um 1600 Kdnig Heinrich IV.
vielen Darstellungen auf. Das

Hofmaler Charles de

als Hereules Gallicus in
gilt fiar Ludwig XIV.
1678 fiir die Ausmalung der Grande Galerie

gleiche Sein

Brun schlug
im Schlpf von Versailles in einem ersten Projekt ein Pro-
gramm von. Herkules-Taten vor, das auf den Kénig bezogen
werden sollte. Doch kam schlieflich ein mythologisch ausge-
schiiickter Zyklus {lber das Leben des Regenten zur Ausfilh=-
Deckenbild politisches Programm zu

Vorherrschaft Frankreichs in

rung. Dieses ist als

verstehen, das die Europa
zum Inhalt hat. So zeigt etwa eine Szene Ludwig XIV. bei
der Fahrt iiber den Rhein, im Wagen Apolls, mit dem Blitz-

biindel Jﬁpiters, begleitet von Herkules, ‘der den FluBgott

Rhein iberwindet. Fama verkiindet seinen Ruhm, Minerva
als Gottin der Kriégskunst eilt ihm voraus.
DaB neben anderen deutschen Fiirsten - wir h&ren vom

Hercules Samzonicus cder Bavaricus - auch die wiirttembergi-
schen Herz8ge nicht zdgerten, sich mit Herkules zu identifi-
zieren, hatte bereits der Hinweis auf das Gedicht Pregizers

gezeigt. Das gleiche gilt auch flir bildliche Darstellungen.

Der Administrator Friedrich Karl war in Wirttemberg der
erste vom Geist des barocken Absolutismus erfillte wirttem-

bergische Fiirst, der dem altmodischen Stuttgarter Hof

Schaumiinzen, die {iblicherweise als Geschenke Verwendung

fanden, zeigen auf ihrer Riickseite Herkules im Kampf mit

der Lerndischen Schlange, der er die Képfe abschligt.
Umschrieben sind die Medaillen mit seinem Wahlspruch Dura
schwierigen Dinge gefallen den

plucent fortibus (Nur' die

Stafken}.

Der Kampf mit der Hydra wurde in der Folgezeit gerade-
zu zum politischen Symbol fiir den Administrator. Ein Kupfer-
stich Johann Rudolf Hubers aus 'Basel, der erst nach dem
Tod deé

den Biliste ein solches Medaillon mit dem Hydrakampf., Graphi-

Herzogs herauskam, zeigt unter der idealisieren-

schen Portrdts dieser Art kam durch ihre Reproduzierbarkeit-

eine groBe publizistisch€ und propagandistische Breitenwir-

kung. zu, die durchaus beabsichtigt war.

Als Herzog Eberhard Ludwig nach dem Administrator an

die Macht gekommen war, bediente er sich bevorzugt‘ der

gleichen Symbolfigur. Die vielen Darstellungen allein

schon im Ludwigsburger Schlof reichen aus, um in ihm den

Herkules-freudigsten Regenten Wiirttembergs zu sehen.

Schon kurz nach seinem Regierungsantritt 1lieB ‘er

bei der Renovierung des Stuttgarter Alten Schlosses im
dstlichen Turm einen Herkulessaal einrichten. Dieser umfang-
achtzehn Bildern, entstanden

reiche Herkules—Zyklus von

Abb,2

eimen Glans nach franz. Vorbild sk geben suchte (so Werner
FLEISCHHAUER) . Diesem Ziel hatten auch die Kiinste zu dienen,
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zwischen 1698 und 1700,
Malereien der Barockzeit im Lande. Nur acht ovale Blbilder

war .die erste Folge monumentaler
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Abb.3,4

Abb.5

Ann.6

sind der Zerstdrung durch den Schlofbrand von 1931 entgajgen
und schmiicken heute den Sténdesaal des Wiirttembergischen

Landesmuseumns.

Im Fiirsten- und Ordensbau des seit 1704 gebauten

hat ihn bei seiner Wahl geleitet. Zu den Tugenden des

Herkules Proditor als Vorbild des Herrschers gehért die

Forderung von Wissenschaften und Kiinsten, fir die Apoll

als Gott der Kﬁnste belohnen wird. Das hier verwendete

Bildmotiv des von der Sapientia geleiteten Herkules hatte

Carlo_ _Carlaone

Schlosses_in Ludwigsburg tritt uns Herkules in verschiedenen

éef__ﬁﬁfst;;enen__Rep;ésantation__dienenden__Réumen__antgegﬂn4___?_____etwa——in——eineﬁ——zeiehﬁﬂ 7

die hier nur aufgezihlt werden konnen. Dazu kommen Herkules-

Statuen in den Girten, Reliefs auf monumentalen Vasen

und andere Darstellungen des Heroen.

Tm Vestibiil des Ordensbaues erscheinen in Kartuschen,

wiirttembergischen Herzogshut gekrdnt

Helden.

die teilweise vom

éind, gzenen augs dem Leben des Im Treppenhaus

dariiber malte L.A. Colomba 1712 eine Apotheose des Herkules,
der wvon Pappellaub bekridnzt -auf Xriegsgerdt in den Wolken

lagért; gemalte Medaillons ergénzen durch Ereignisse aus
seiner Vita die Verherrlichung des Kriegshelden.

bild des Ordenssaales von Pietro Scotti erblickt man - ihn

Im Decken-

inmitten der Olympischen G&tter. Eine Aufnahme des Herkules

unter die G&tter =zeigt ebenfalls ein Deckenbild Colombas

im Herkuleszimmer des Fiirstenbaues, heute Staatsarchiv,
Es ist umgeben voh Stuckornameptén und zart modellierten
Keliefmedaillons, die -ihn ale Kind in der Wiege zeigen,
wie er die wvon der eiferéﬁch£igen Hera gesandten Schlangen
mit., dem Nemeischen

erwiirgt; weiter seinen Kampf

den Zweikampf mit Antaeus und die_Béndigung des Kerberos.

Auf den Herzog als Herkules bezieht sich. schlieBlich

auch das Peckenbild im Saal des Eeimsheimer SchlBBchgns
seines Premierministers Graf Friedrich Wilhelm von Gréave-
nitz, des Bruders seiner Mitresse. Das Fresko Carlo Carlones
von 1730 seiner Entscheidung am

Scheidewege. Geste gilt Aphrodite und

zeigt den Helden nach

Seine  abweisende

Léwen, _

Abb. 7

bereits-—in—frilheren—Arbeiten—entwickettr———————

Décke im Oberen Belvedere in Wien gilt. In Heimsheim
gibt er die Gruppé geapiégeltﬂ wieder und stellt sie 1in
einen neuen Zusammenhang. Das béstétigt aufs neue . die
Arbeitsweise des Malers, der immer wieder auf friihere

Zeichnungen und Olskizzen zuriickgriff, sie aber in  neue

Kompositionen einfiigte.

Auf Eberhard Ludwig folgte in einer knappen Regierungs-

_zeit von nur vier Jahren sein Vetter Carl Alexander, ein

Sohn des Administrators Friedrich Karl. Uber seine kiinstle-
rischen Unternehmungen wissen wir wenig, Doch schon sein

Wahlspruch Per ardua virtus (Durch Schwierigkeiten zur Tu-

. gend) weist wie der seines Vaters auf Herkules hin. Tatsich-

lich wird auf zwei Medaillen das Thema des Heroen aufgegrif-
fen. Die eine zeigt ihn mit Keule und L&wenfell auf erbeute-
tem Kriegsgerdt vor einer Pyramide als- Zeichen Ffiirstlicher

Glorie, die andere einen trauernden Herkules anl&dslich

des Uberraschenden Todes des Herzdgs: Laudabitur Heros post

funéra, lautet die umlaufende Inschrift; Staatstrauer

die—als—erstes Profekt - fir dic

Apbb, 8

Abb. 9
Abb.10

verkﬁnden die Worte im unteren Abschnitt. Auf den Sarko-

phag des Flirsten gestiitzt, auf dem die Worte stehen: Non ewum
(GroBe
nicht mit dem K&rper ausgeldscht),

corpore extinguntur magnae animae

‘Geister werden

steht der Held mit ge-

senkter Keule, links sitzt eine allegorische Frauengestalt
-in Trauergewand mit erloschener Fackel. Der gestufte Sockel
‘nennt den Dies fatalis,

den ESchicksalstag, an dem

der
Herzog starb, den 12. Mirz 1737. Vor den Stufen des Denkmals

ihren Gespielinnen, sein Blick ist auf Apoll gerichtet,

der vor dem Musentempel thront; Die Aliegorie der Weisheit
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"liegt . der Schild mit dem Stammwappen und der umgestiirzte

Fﬁrétenhut, ein zﬁeites Schild wverkiindet seinen Nachruhm:

Viett morte sua.
. 35



Nach sieben kunstarmen Jahren einer protestantis'chen
Vormundschaftsregierung brach 1744 mit dem Regierungsantritt
Carl Eugens unvermitteIt die Epoche des Rokoko flr das
Land an. In ihr wurden das franzdsische Vorbild und Kiinst-

ler dieses EinfluBbereichs makgebend, wie ' der Bau des

1763 fanden die Veranstaltungen zum Geburtstagsfest
des Hérzogs in Stuttgart statt. In groBer Eile hatte man
nach dem Brand vom 13. November 1762,'der den Gartenfliigel
des Neuen Schlosses fast vdllig zerstdrt hatte, im Stadt-

fliigel eine groBe Galerie einzubauen begonnen. Zusammen mit

1 e 5 . ot . Fi o

Kinstlern und durch seine J.ta‘l‘i‘éﬁreisen wurde das Interesse
Carl EBEugens an der Antike geprdagt. Erstaunlich ist, daB er
kein antikes ‘' Kunstwerk im Original erwarb; in Stuttgart
blieb man auf sparliche Abgiisse in der . Kunstkammer, auf
Miinzen und graphische Nachstiche angewiesen, die der Herzog
durch stindige Agenten in Rom erwerben lieB. BSo -kaufte
er Venustis 'Antichita Romana' - (1763), Winckelmanns 'Monu-
menti antichi inediti' (1767), Hamiltons 'Vasi etruschi’

und Piranesis 'Vedute di Roma' (1777).

Die Beschidftigung Carl Eugens mit der rdmischen Antike
zeigte auch ihre Auswirkungen auf die Hoffeste. So heiBt
es in einem Bericht {ber die mehrtdgige Geburtstagsfeier
im Jahr 1757 in Ludwigsburg: ... Der Herszog filhrte seine Gid-
ste weiter dem SchloBe zu und fand seich pldtalich van
Wolken umgeben. Ein Wink des Fﬁrqtenl und ste teilfen sich;
der Gipfel des Olymp mit den Gdttern wurde sichtbar. Jupi-
ter gab den Befeht, daB die Elemente und dis Jahreszeiten
sich versammeln, daf der 'Palast der Pracht? eick erhebe
beim Anblick dzs Sterblichen, der azum Glilek seiner Unter-
tanen heute der Welt geschenkt worden. So gaschah es; auch
die letzte Wolke verschwand, und der 'tPalast der Pracht'
zeigte sich den Staunenden Jetzt Ffingen die Gdtier
an, 4italieniseh =zu singen, und der Herzog setzte sich mit
seinen Gidsten zur Tafel. Da erhob sickh mitten auf der Ta-
fel, durch eine Maschine emporgetragen, Venus mit 16 Lie-
besgbttern, weléhe den 16 Damen an der Tafel des Herzogs

Blumenstriule #berreichten, wahre Kunstwerke aus der For-

geplanten FestlichKeiten bieten. Die Devke dsT Spiegelgaite-
rie war dufch den lothringischen Portrdtisten Jean Girardet
in direkter &alusion auf den Herzog ausgemalt worden. Die
Beschreibung des Bibliothekars und offiziellen Hofdichters
Joseph Uriot enthdlt das genaue'Programm der nie fotogra-
fierten Malereien. .Sie soll im folgenden wrtlich zitiert
werden, da sie die einzige Quelle ist, um von dem durch
Bomben zerstirten Raum eine Veorstellung zu .gewinnen: Das
mittlere (Deckenfeld) ... bestéhet aus einer allegori-
achen Vorstellung  auf dem Geburtstag Sr. Herzogl. Durch-
laucht. HBchstdieselben sind unter dem Bilde eines Jjungen

Herkules entworffen, welchen Jr,[piter in seinen Schuz nimmé,

‘indem er alle Leidenschaften, die den Ruhm der Regierung

etnes Souverains -verdunkeln, mit geinem Donner zu Boden
sehldgt. Ueber dem Jupiter, nahe beym Zeichen der Figche,
bestrebt éich die Sonne, diesen groasen Tag mit den schin—
aten Strahlen zu erleuéhtén,, und Merkur gebietet auf Be- .
fekl des Zeus den Winden und dem Ungewitter sich zu szer-
streuen. Auf der Linken des Herkules mnahet sieh die Ve-
nus, begleitet ven Grazien und‘Liebeegb'f:tern, und iiber-
retchet demselben einen Kranz wvon Blumen. Minerva lde~
set @&tich herunter, um <1hm zupr Fihrerin zu dienen, und
thn mit Lorbeern 32zu krénen. Bacchus, Pomona und Ceres
aber _épfer*'n ihm die FPriichte des Landes. Die Kiingte, durch
Genien wvorgestellet, beeifern sich in die Wette, das Fest

au schmiicken. Die Parasen, welche ihre fatale Scheren andern

Genien iiberldssen haben, die, indem sie damit Jdavonlauf-’

fen, ein von den anderwn Bildern abgesondertes Fild mit

zellanfabrik
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einander ausmachen, spinnen dem Jungen Herkules lange

Lebensjahre, wund haben die Zeit unter <hrenm Fiisaen Ligen.
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Die Fama so diesen Figuren verbunden iet, rilstet sich, die
grosse Eigenschafféﬂ des Fiirsten allenthalben auszuposau-
nen, der an diesem Tag zum Gligk seiner Vélker der Wel?

geschenkt worden.

Kenzeptionen innerhalb eines Jahrhunderts. Das Herkules-

bild hat sich, wenn wir es vereinfacht ausdriicken, in

relativ kurzer Zeit vom mutigen, draufgidngerischen Kriegs- -

helden zur Verkdrperung fiirstlicher Tugenden gewandelt.

Perad LR |
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Tie Vorstellung in deén beyden RLgIWgrw Fetuerwm hungen
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mit der grissern szusammen. In dem einen Dbestreuel Aurora
der aufgehenden Sonne den Weg mit Blumen, die sie aus
den Hénden dees Zephyrs empfingt, und in dem andern siehei
man die Diana, wie sie das Nachtlager .verldit, um an dem
Feste Theil zu nehmen
.

Zu beyden Enden der Gallerie siehet man auf der eineﬂ
'Seéte den kriegerischen Ruhm und auf der andern den birger-
lichen Ruhm. Beyde stehen 1im Begriff, die Regierung des
Prinzen 2u verewigen, dessen Géburtsfest gefeyert wird

Aus der detaillierten Beschreibung Uriots geht hervor,
da8 es sich bei dem zerstdrten Deckenbild um eine Apotheose
des. Flirsten unter dem Bilde des jungen Herkules handelte.
In ihm triumphieren die Tugenden des Herzogs, der von Ju-

- piter selbst beschiitzt wird. Sie erscheinen ergdnzend zum
Deckenbild in gemalten Reliefmedaillons. Der kriegerische
"Ruhm tritt nur am Rande in Erscheinung, das heiBt, die Rol-
le Carl Eugens als Kriegsheld wird nur beildufig erwéhpt.
Dagegen wird im Hauptfresko seine Eérderung der Kiinste
besonders hervorgehoben. So steht der Herzog in Gestalt
'des Herkules Prodikos ganz in der Tradition der Flirsten-
spiegel. .Zu -den. allgemeinen ngrschertugenden wird ihm
durch die Anwesenheit der Kiinste, welche der Herzog heget und
‘schﬁzet, auRerdem das Attribut des Musagetes zuerkannt .

{iberblickt man die hier vorgestellte Rejihe. der wﬁrtj

rischenr —Gestalt—des Herkules; —die——zu denm beliebtesten
Figuren der barocken Herrscher-Ikonographie gehdrte, ab und
lenken unseren Blick auf zwel seltener dargestellte antike
Helden. Achill und Aeneas erlangten unter den Herzdgen
Eberhard LﬁdWig‘und Carl Eugen eine ahnliche, éber speziel-
le Bedeutung, der nun nachgegangen werden scll.

2. Ein schwibischer Achill

Der erste grofie SchloBbau in Wirttemberg nach dem
DreiBigjdhrigen Krieqg war @das Ludwigsburger SchloB. Der
junge Eberhard Ludwig baute ab 1704 das Jagdschlof8 auf dem
Erlachhocf zu seiner Résidenz,_zur Ludwigsﬁurg aus. Grund
dafiir war nicht nur seine Vorliebe fiir die Jagd und sein
wunscﬁ, einen repridsentativen Schlofbau wie éndere Flirsten
zu besitzen, sondern auch, _daB er mit seiner Mitresse
Wilhelmine von Grdvenitz auBerhalb Stuttgarts, wo die
regierende Herzogin ihren Sitz hatte, hofhalten wollte.

.

Die Dreifliigelanlage des ersten Schlosses ist noch

. im Nordteil des _hentigen _Komplexes erhalten. 1717 war

dorthin die gesamte Hofhaltung VQn Stuttgart verlegt wor-
den. In den folgenden Jahren entstand daher immer mehr

Bedarf an vreprédsentativen RHumen fiir eine Residenz. Die

entscheidende Idee £fiir die Erweiterung des ersten Schlos-

tembergischen Regenten, die sich mit "Herkules identifi-

‘zierten, so ergibt ein Vergleich die unterschiedlichsten
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ses um das Dreifache war der 1725 genehmigte Plan Frisonis.

Er sah wvor, statt Ausbau der alten Anlage ein neues Corps
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de Logis im Sliden als Abschluf des Ehrenhofes =zu . bauen.

Zwei lange Kommunikatienshallen sollten es mit dem Hlte-

ren Teil der Anlage verbinden.

Um die Ausmalung der westlichen dieser beiden Gale-

d
EreNi— s —es

Lnr—fUTgenﬂewr—géHEH——TRRRT—Zﬁ_“BEEEETEﬁ_WT

Im Accord mit Scotti vom 30. August 1730 heiBt es:

Eg verepricht nehmlich gedachter Mahler Secclti.
Gallerie welche

1. Die ge-
Communications
Plafons von

stehende

‘groEe
lang wund derselben

gen Morgen
bey 270 (Schuh}

auserlesenen

giner

gantz higtorie,. so ihm aus demen fabuldsen

mekw—@ncmﬁteﬂ—veiﬂgeemw%ﬂ—w%d@n,_uud_mn—

gt @

stamdmts  des gesamten Ausstattungsprogramms missen wir
zundchst einen Blick auf die &stliche Galerie werfen: Sie
gleicht im GrundriB der anderen, ist 60 m‘lang, ihre Decke
vollstiéndig freskiert. Ihr Maler

“italienische Kiinstler Carlo Carlone.

ist der schon erwidhnte
‘ . Durch gemalte Schein-
architektuy hat er das Fresko in einzelne Abschnitte unter-

teilt. Die so Felder

entstandenen sind den ‘klassischen

Gdttern,

Allegorien und Darstellungen von Kiinsten und

Wissenschaften gewidmet.

. Das Leitthema dieses Galerieprogramms ist die Protek-
tion und Belohnung von Wissenschaften und Kiinsten durch den
Herrscher. Im Mittelfeld trug folgerichtig ein Obelisk die
Initialen Herzoyg Eberhard Ludwigs, wie wir es schonrvon der
Medaille Karl Alexanders‘her kennen. Kfoné und Sternenkranz
Q?r Ujsterblichkeit werden iiber das Ruhmeszeichen gehalten.
Die allegorische Gestalt der fiirstlichen Herrschaft sitzt
neben dem Obelisken,. links verkiindet Fama seine Taten.

V6llig anders ist das Thema: der uns interessierenden
westlichen, :
Scotti,,

sogenannten Bildergalerie. Sie wurde von Pietro
einem Mitarbeiter cCarlones und Schwager des Bau-

meiste i i i i s
rs Frisoni, Wie dieser aus Laino in Ober-

ausgemalt,
italien stammend,

sen,

ist er seit 1703 in Wiirttemberg riachgewie-
ab 1729 in Ludwigsbury. Uber seine Arbeit in der Bil-

dergalerie

sind wir urkundlich unterrichtet, da sich der

Vertrag im Hauptstaatsarchiv in Stuttgart erhalten hat. Dar-

in werden  ihm wund Carle Carlone. fiir die

beiden Galerien je 10 000 Gulden zugesagt.
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et liche hundert Figurem bestehen soHe, 4 freseo—su—maktens

dafi keine Architectur Mahlerey

dazu kommen solle...

noech Verguldung

jedoech,

Programm des Deckenbildes ist . im Vertrag
auch unter “den Bauakten zum SchloB Lud-

Bisher waren

tiber das

nichts ausgesagt,
zu finden.

wigsburg ist dazu kein Hlnwels
die Darstellungen nur mit Szenen ausg dem troganmschen Sa-
umschrieben wo;den. In einer 1977 erschienenen

genkrets
Studie habe ich erstmals versucht,
entziffern und in einen inhaltlichén Zusammenhéng zu brin-
: einen verkniipfenden Faden fiir

die einzelnen Szenen zu

gen. Dabei.galt es zundchst,

finden, zweiten

um dann in einem

die Darsteilungen zu
Schritt ihre Bedeutung erschlieBen zu kdnnen. Die Ergebnis-—

se seien hier kurz referiert.

Die allgemein gehalténe Aussage, daB es sich um ein

Fresko mit Szenen aus dem trojanischen Sagenkreis handele,

14pt sich prizisieren, wie die folgende Beschreibung zeigen

‘soll:

Der Zyklus beginnt im Westen der Galerie rechts neben

dem Eingang (vom Neuen Corps de Logis her) mit einer Dar-

Trlumphes des Poseidon, des erbitterten

Poseidon und Apoll hatten,

stellung des

Feindes Trojas. in einer Zeit,

als sie bei Zeus in Ungnade gefallen waren,
die Mauern von Troja erbaut,

dem Kénig Lao-

dem Vater des Priamos,
diesem um ihren .Lohn betrogen worden. Ob-

medon,

wohl sich Poseidon gleich anschlieBend durch ein Meeresun-—

geheuer ré&chte, rihrt daher séine Feindschaft gegeniiber der
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Stadf. Der
Gott der Meere unterstiitzte im Trojanischen

Krie di i |
rleg 1e Griechen. 8ein Triumph zu Beginn

deut d
eutet schon den Erfolg seiner Rache an =6 fykius

einem anderen Frauenraub, der Entfihrung der Persephone

durch Hades, den Gott der Unterwglt. Sein Reich schildern

die n#chsten Bilder, wobel die Wasser des Styx (oder Ache-
wurden, so die Uberfahrt

ron) besonders hervorgehoben
Fahrmanns zur Unterwelt.

mit dem Kahn des Charon, des

Der Grund filiir diese ausfﬁhrliche Darstellung ist, daB in

a e -
er qchonen——Meeresgﬁttln Thetig
Prophezeiung,
treffen -

hingezogen Du :
. reh  die
der i
S Sohn der Thetis werde seinen Vater {iber-
ies i ‘
rouen SiCh'.d‘e Szene wurde hle; vor einen Tempel verlegt -
1le beiden Freier zurlick und vermihlten Thetis

mi i i '
it einem Sterblichen, mit Peleus
. N ‘ !

salien, einem Kénig in Thes-

An der Hochzeit ' .
von Peleus und Theti p B
Eltern Achills, auf dem Ber ‘ etis, den kinftigen

persdnlich teil bis auf Eri
die nicht geladen war.
brachte als Geschenk

Fiir die Schénste stand.

ge Pelion nehmen alle Gotter
; 5, die. G&ttin der Zwietracht,

?1e erschien trotzdem zum Fest und
einen goldenen Apfel mit, auf dem

Die daraus folgi i
_ gende Rivalitit der G&:ti Qi
dem bekannten Urteil 4 . o vy e

voris, g eé hoch unter den Hirten lebenden
olgende Szene. Aphrodite erhilt
Bestechungsversuch, . 7 o

- ; i ihren
m die sch8nste Frau der Welt zu ver-

Schaffen derel] Bi
r Ia Sle Parls Welst, derl. goldellen Apfel,

wéal rend H
l Hera wund Athena leer ausgehen. Sie Stehen dEShalb
im folg i
enden Krleg auf der Seite der GrieChen der
r

des trojaniSChen Prinzen Paris Gegner

Eine ej ' '
ingeschobene Szene zeigt das Leben des Paris un

ter den gi
rten, als er no .
ch mi r’ .
bunden war. t. der Nymphe Oinone ver-

olgt als nichstes der Raub der Helena der Gattin

! den FluB Styx Thetis ihren Sohn Achill tauchte, um seinen

Kérper'unverletzlich zu machen. Dabei blieb seine Ferse, an
der sie ihn hielt, wie auch das Fresko zeigt, ausgespart.
Als der Knabe neun Jahre alt war, verkiindete der Seher
Kalchaéf daB Troja nur mit seiner Hilfe erpbert werden kénn -

te. Thetis wuBte, daB ihrem Sohn der Tod bestimmt sei, wenn

er nach Troja z&ge. Als sein Versteck in Madchenkleidern

bei Kénig Lykomedes =zu Beginn des Krieges keinen Erfolg

hatte, besorgte sie ihm bei Hephaistos eine Ristung, die

wegen °ihrer Schiénheit und kunstvellen ausfihrung berihmt
wWar.

Tm Alter von fiinfzehn Jahren wurde Achill zum Oberbe-
 fenhlshaber der griechischen Flotte ernannt, die. gerade zum

Krieg gegen Troja riistete. Um die beleidigte G&ttin Arte-

mis, die durch einen Sturm die Griechen an der Ausfahrt

hinderte, zu besidnftigen, sollte Agamemmnon seine schonste
Er lockte sie unter dem Vorwand,

Tochter Iphigenie opfern.
Iphigenie selbst

sie solle Achill heiratén, nach  Aulis. .
stimmte ihrer Opferung zu, doch im letzten Augénblick er-

setzte sie Artemis durch eine’ Hirschkuh und fiihrte sie

als Priesterin in ihr Heiligtum nach Tauris. Die tiberfahrt

der Griechen nach Troja, von Poseidon unterstiitzt, £olgt.

Der Trojanische Xrieg schlieft sich an. Am Ende des neun-

jihrigen Kampfes erhdlt Achill auch den Obérbefehl iiber

_das griechische Heer. Er totet den trojanischen Heerfilhrer

Hektor und schindet dessen Leichnam, indem er ihn am Schwanz

¥ Sk KOnlgS l
' ‘ Menelaos von Sparta, das ‘auslb’senc’:-e Moment des
Tro anisch i v i . \
en KrJ.eges. erglichen wird die Darstellung l'l'l"t
b
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Der Tod Achills durch den verqiftefen Pfeil des Paris
in die Ferse wird nicht dargestellt, dafiir aber in einer
'grpﬁen Szene der Untergang Trojas,

an dem er maBgeblichen
Anteil hatte. ' '

geschichte f&dllt 'ein' zweites Ordnungsschema auf, das vom
Thema der Liebe bestimmt ist. Es wird vor allem deutlich in
den Fresken der ®stlichen Wand und an den beiden Stirnsei-
die dargestellten

Galerie. Ich nenne hier nur

Poseidon  und Amphitrite,

ten der

Peleus -und . Thetis, das’

Die  letzte ©Szene der Achili-Geschichte stellt die

wrtedil,--Paris-—und--0ineneRaub—der-Helena.und.der..der..—

£ creho T1—T1-3341
t

Opferung der Polyxena, der Tochter des Priamos, vor dem
Grab des Helden dar. Der Geist Achills - hier in Riistung
und Marschallstab rechts erscheinend - hatte dieses Opfer

vor der Abfahrt der Griechen in die Heimat gefordert, um
mit Polyxena, in die er sich kurz vor seinem Tode verliebt

hatte, im Tolle vereint zu sein.

Einer Liebesgeschichte, mit der der beginnende Frieden
illustriert wird, ist Ffolgerichtig die letzte Szene des
gesamten 2yklus gewidmet, {Uber dem Eingangsportal erblicken
wir den Kriegsgott Ares in .den Armen der Liébesgéttin.
Pgtten spielen mit seinen Waffen und stecken sein Schweft

in die Scheide zuriick als Zeichen des beéndeten Krieges.

In dieser knappen Skizzierung - der Freskenfolge wurde
dectlich, daB sie
dreht, wum Achili,

sich im wesentlichen um eine Person
den groBen griechischen Kriegshelden.
Seine Geschichte wird chronologisch erzdhlt. Einige Quer-

beziige, wie die Gegeniilberstellung des Triumphes des Posei-

don mit dem brennenden Troja oder die Parallele von Entfiih-

rung der Heleéna und Raub der Persephone, zeigen die Ver-

kniipfung menschlichen Handelns mit dem Tun der Gdtter.

Der 'hier in den Mittelpunkt gestellte Held Achill musi,
wie wir gleich ausfilhren werden, allegorisch auf den Herzog

Eberhard Ludwig bezogen werden.

abif

‘angspielt zu werden,

Persephone—Unter—diesen—Oberbegriff—gehbren—na
Ares und Aphrodite.

scheint auf die vielbesorocheane Verbindung
Eberhard Ludwig mit Wilhelmine von Grdvenitsz

die neben. seiner Ehe mit der Markgra-

Hier
des Herzogs
fin Johanna ‘Elisabetha wvon Baden-Durlach vierundzwanzig
Jahre bestand, auch noch' im Augenblick der Auftragsertei-
lung fiir die Fresken. Ein Hinweis auf dieses Verhdltnis ist
auch flir unser weiteres Vorgehen wichtig. Der Zeitabschnitt
wurde ndmlich ven Kritikerﬁ als einer der kidglicheten in den
ein schrecklich warmendes Bild
Sitten-
biirgeriicher Ge-

Jahrbiichern des Vaterlandes,
moralischer Nichtswiirdigkei{ genannt. Pietistische
strenge . bestimmte in moralisierender;
schichtsschreibung- noch bis heute das Bild des Herzogs.

Erst die Adssteliung von Klaus Merten und Alois Seiler

Czum 30Q, Geburtstag Eberhard Ludwigs im Jahr 1976 machte

einen ersten Ansatz, die damnatio memoriae aufzuheben. Aber

noch heute fehlen fiir die Landesgeschichte eine gquellen-

kritische Untersuchung seiner Regierungszeit und eine Bio-

graphie Eberhard Ludwigs, die auch diese Forschungen er-

leichtert . hitten, Wir sind also .bei einer Deutung des

Freskenzyklus auf wenige historische Hinweise angewiesen.
Denkmal des

Das eigentlich kleibende Herzogs ist

sein SchloB Ludwigsburg. Daher wurde er im Deckenbild der

Férderer - von Kiinsten und Wissenschaften

Ahnengalerie als

verehrt.

Doch zuvor noch. einige Bemerkungen zu einer anderen

Beobachtung: Neben der chronologisch geschilderten Helden-
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Der  zweite, politisch noch wichtigere Bereich seines
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Lebens, seine militdrische Bedeutung, bestimmte den Achil- DaB gerade Szenen mit Achill und nicht die anderer an-

les-Zyklus der Bildergalerie: Eberhard Ludwig sicherte tiker Helden fiir die Ausmalung der Galerie gewdhlt wurden,
das Land gegen die franzdsisch-bayerischen Angriffe, er i mag auBer den angefilhrten Griinden auch das’ Vorhandensein
versuchte, die schweren wirtschaftlichen‘Schadeh, die noch von dreizehn Deckenbildern zum Trojanischen Krieg im Stutt-

vom Dreifigjihnrigen Krieg herrithrten, zu beseitigen. BEr garter Prinzenbau am Schillerplatz bedingt haben, den die

Rielt Zur mWIiLlitATiSChnEN bicnErh@it——des——ﬁanﬂeﬂ——qegeﬂ——éeﬂ——————————J1ﬁﬂKﬂnlLZ—JBﬂiﬂhDiﬁ+—_ﬂhe__SlE_JRﬂﬂL_LudMLsturg_;nx;__wp1+pr

Widerstand der Landstande ein Kleines stehendes Heer. Im
Spanischen Erbfolgekrieg trat.er der GroBfen Kealition gegen
Prankreich bei.. Mit Pfinz Fugen von Savoyen und Markgraf
Ludwig Wilhelm von Baden, dem Tirkenlouts, hatte er ent-
scheidenden Anteil am Sieg. vor Hochstadt (1704). Er war
zum Generalfeldmarschall des Schwibischen Kreises ernannt
worden, L1712 vom Kaiser -zum Reichsgeneralfeldmarschall. Er
bekleidete das Erbamt des Reichspaniertrdgers.

Diese gkizzenhaft - vorgetragenen Fakten zur militdr-
politischen Bedeutung‘ Eberhard Ludwigs‘ geniigen meiner
Meinung nach, um ihn allegorisch mit ' dem pberiihmten Heer-
fithrer der Griechen vor Troja gleichzusetzen, wie es. in
den Deckenfresken geschah. Auf den Tréger der Reichssturm-
fahne spielen weiter die Fahnen pei der Opferung der Iphi-
genie und bei den Geschehnissen vor Troja direkt an. Auf-
fillig wird bei der Opferszene die groRe Fahne mit den
waffen des Helden im Vordergrund draplert. Auch den Mar-

_schallstab trigt. Achill in den drei genannten 8zenen,
Hinweise gleicher Art auf des Hemlmgen R&migchen Reiches Erz-
bannerkerrn geben auch die Fresken Carlones in der anderen Ga-

lerie.

Buf die kulturellen und kriegerischen Taten des Her-
ZOgSs spielten bereits die Dekorationen in den kleineren Ga-
lerien im Alten Corps de Logia, im Fﬁrstenbaﬁ, an. Doch
nach der Erweiteruny des Schlosses wurde die Thematik

in den neuen Kommunikationsgalerien, die zu den wichtigsten

istauf das—grofe Interesse an Homer im 17, und 1.8, Jabrhup=

dert hinzuweisen, die Neuausgabe seiner Werke, ihre Uberset-
zung in moderne Sprachen und ihre wissenschaftliche Kommen-—
tierung, Denn guellenmdBig gehen die Ludwigsburger Fresken
auf den sogenannten Epischen Kyklos der griechischen Antike
zurick, der eine Gruppe epischer Gedichte in der Nachfolge
Homers umfaBt. Den dargestellten trojanischen Sagenkreis
periihrt davon die 'Ilias' des Homer, die im 8. Jéhrhundert
entstand und die neunundvierzig entscheidenden Tage des
zehnten Kriegsjabres schildeft; dann die 'Kypria', welche
die Vorgeschichte des Tréjanischen Krieges behandelt,
die 'Aithiopis', die sich an die 'Ilias' anschlieBt und die
letzten Taten und den Tod Achills zum Inhalt hat, scﬁlieﬁ—
lich die 'Iliupersis', die von der Ercberung und Zerstdrung

Troias berichtet. Ven diesen Gedichten sind nur noch wenige

Fragmente ~erhalten. Die Zusammenfassung eines gewissen

Proklos und Apollodors “Epitome' (3-5) geben die Haupter-

ceignisse wieder.

Es bleiben nun noch einige Bemerkungén zur formalen Ab-
leitung der Malereien. Auch hier boten sich Schwierigkei-
ten, da iiber die kiinstlerische Herkunft des Malers Pietro
Scottis fast nichts bekannt ist. Um iber sie Aufschlus zu
erhalten - gerade was die Zeit vor seiner Jusammenarbeit
mit. Carlone betrifft - wurde die Deckenmalerei sowohl
auf ihre Gesamtstruktur als auch auf ihre finzelszenen hin
untersucht. Betrachten wir ~zundchst die Struktur der'Gale—
riedecke: Im Vertrag hieB es, daB keine Arvchitectur Mahle-

Reprisentationsriumen gehdrten, erneut und bedeutend aus-
filhrlicher dargestellt.
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dienen. Denn es war bei Deckenausnalungen {iblich - ver al-
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lem bei solchen eines so langgestreckten Formats -, daB sie
architektonisch gegliedert oder wenigstens durch gemalte
Schelnarchltektur aufgeteilt wurden, wie es auch die Ahnen-
galer;e Carlones =zeigt. Ein Vergleich mit den Deckengemdl-
den der wichtigsten Galerien Ttaliens, Frankreichs und
Deutschlands ergab nur ein Objekt, das mit demjenigen

Anrequng ebenfalls nicht in Frage. Einzig zur barstellung
des griechischen Kriegssdhiffes fand sich ein Kupferstich
des Italieners Carlo Cesio vom Ende des 17. Jahrhunderts,
der mit ziemlicher Sicherheit als Vorlage gedient hat
(vgl. Abb.1l mit Abb.15). Er stammt aus einem Stichwerk

iiber die  von PietrQ__da__Co:tona——aasgemﬁ%te——@a&erie im

Luaw1gsburgs vergleichbar ist: die 1685 wvon dem beriihmten

Palazzo Pamphilij— an—der Piaszzs Navoma —in Rom. Gewisse

__;______ELAl4_uEQ_MihJahxhunda:t—sta;b—ve*bfeifeten—+hmken—ﬁumeLb

‘kommen, das erwies sich nach Durchsi¢ht der Ausgaben, als:

neapolitanischen Barockmaler Luca Giordano ausgemalte
Galerie im hmgebautén Palazzo Medici in Florenz, der gerade
in @&en Besitz der Riccardi ibergegangen war. Au¢h hier
'zeigt die Decke keine Strenge architektonische Unterteilung,
sondern ein aufgereihtes Nebeneinander und Ineinandergehecn
der figlirlichen $zenen. Damit wire ein erster Anhaltspunkt

fir die Anregung Scottis vorhanden,

Doch das Gesamtprogramm von Luca Giordanos Frasken ist
anders. In ihm wird das Bild der Welt, vermittelt durch die
antiken Gdtter, dargestellt. iiber diesen Orbis pictus erhebt
sich der Mensch durch die erlangten Tugenden, die ebenfalls
in Allegorlen auftreten. In den Medici, den Grqﬁherzogen
der Toskana, in ‘deren Diensten der auftraggebende Riccardi
stand, trifft weltliche Macht und moralische Autoritit

zusammen. Sie gtehen im Zentrum der Komposition.

Von einem solchen komp1121erten, moralphllosophlschen
Programm fand sich aber in der Ludwigsburger Decke nichts.
Sie handelte von den Taten Achills im Trojanischen Krieg.

Bildliche Zyklen des Trojanischen Krieges sind relativ

selten, Die wenigen erhaltenen Beispiele, auch nicht der
zeitlich nHchste, die umfangreiche - Ausmalung der Sala
di Troia im Palazzo Ducale. zu Mantua durch den Manieristen

Giulic Romapo (1536 bis 1539), zeigen keine Parallele zu .

Scottis Werk. Auch die Kupferstich-Illustrationen zu den

Anleinhen, etwa beim Opfer der Polyxena, hat Scotti auch

" bei Carlo Carlone gemacht, - chne jedoch dessen kiinstlerische

Reife zu erreichen.

iberraschend viele Ubernahmen von Einzelfiguren

und Gruppen lassen. sich wieder aus Luca.Giordanos Florenti=-

- ner Fresko feststelien. Sie entstanden wohl nach 8kizzen

Scottis, der in Florenz gewesen sein muB, denn ein Stichwerk
der Florentiner Galerie erschien erst 1822 (eine gedruckte
Beschreibung 1784). Thematiseh wurden die Rezeptionen
in einen v&llig anderen Zusammenhang gestellt. Die Erwdhnung
einiger Gegenuberstellungen sollen Scottisg Anleihen
veranschaulichen, wenn auch der bildliche Beweis hier
nicht angetreten werden kann und dazu auf die Literatur
im Anhang verwiesen werden muj: Aus der Szene Giordanos
mit dem Triumph Poseidons sind die drei Nymphen mit
den Korallen, die hornblasende Siréne, das Argonautenschiff
und der muschelblasende Proteus iibernommen, die in Florenz -
in einer allegorischen Darstellung des Wassers auftauchen.

Aus der Entfithrung Persephones durch Hades, die im Palazzo

Medici-Riccardi das Element Erde versinnbiidlicht, sehen

wir zwei der Richter an der Grenze von Ober- und Unterwelt,

 die Harpyien, die Rosse des Hades und auch die Blumenschale

der Entfilhrten. Die Hauptfiguren _der FKomposition wurden
dagegen verdndert, vielleicht nicht zu  ihrem vVorteil.
SchlieBlich gleichen sich die Darstellungen des Charon-Kahns
auf dem Styx bei beiden Malern bis ins Detall.
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Beweisg, dal Pietro Scotti die Fresken ZLuca Giordanos
genau studiert und wohl auch zeichnerisch skizziert hatte.
In Farbe und Hell-Dunkel Jjedoch ergeben sich bei beiden
Zyklen groBe Unterschiede.

Neuen Schlosses in Stuttgart und aie Rﬁckveriegung'der Re-
sidenz in die alte Landeshauptstadt. Dabei wurde er
auch finanziell 4in erheblichem MaBe von den Landstéinden
unterstiitzt. Wirttemberg verfiigte kaum ﬁbef einheimische

Kiinstler, so wurden auch hier wieder auswédrtige Krifte

Ob der Herzog, der ja das Gesamtprogramm der Ausstat-

Nerangezogen. Nach dem Wandel des Geschmacks folgten

tung zu billigen hatte, von einer solchen Ubernahme
wuBte, ist heute nicht mehr festzustellen. Doch we%ﬁ
man, daf sich: durch seine Ungeduld beim . SchloSbau eine
gewisse Gleicﬁgﬁltigkeit gegeniiber kiinstlerischer Ausflhrung

und Qualitft manchmal bemerkbar machte.

Daf Luca Giordano hingegen ‘auch am Ludwigsburger
Hof békannt waf,'belegt 1720 der Ankauf eines Abepdmahls—
. bildes won. seiner Hand  fiir die SchloBkapelle, das aber

nicht erhalten ist.

. Fest steht Jjedenfalls, daB Eberhard Ludwig selbst

nicht in Italien war - auch nicht wdhrend seiner Kavaliers-

tour - und so auch keine eigene Kenntnis der Florentiner -

Fresken Giordanos hatte. Wir kdnnen abschliefend festhalten,
d4f im Ludwigsburger Zyklus Pietro Scottis der Herzog
durch - den unausgesprochenen Vergleich mit dem ggoﬁen
Kriegsheiden .Achill gefeiert wurde, Dazu verwendete
der Maler auch Motive eines anderen Deckengemidldes,
das ebenfalls &zum Themenbereich dJder barockén Herrscher-
'Ikonographie gehdrt. Eberhard Ludwig maB seiné Kriegstaten

an denen des antiken Feldherrn Achill.

3. Bneas in Stuttgart

fiir

den Italienern nun franzdsisch geschulte Krifte. Der Fflir
den Schlofbau maSgebliche Architekt im Range eines OCberbau-
direktors war Philippe de  La Gufpiere, der 1752 als
Nachfelger Leopoldo Rettis nach Stuttgart berufen wurde.

La Guépiere stattefe zunfchst den ~ Gartenfliigel
des Schlosses aus, der zu den gréften Leistungen des Rokoko
in Wirttemberg thérte, aber schon 1762 durch den bhereits
erwdhnten SchloBbrand vernichtet wurde. Neben .Nicolas
Guibal war an der Ausmalung des Schlosses vor allem

‘Matthéus Glinther, der beriihmte bayerische Freskenmaler,. ein

Schiiler Gosmas Damian Asams, tdtig. Von ihm stammte
die zerstdrte Decke des Musiksaales. .Thematisch war sie
Apoll als Gott der Musik und Athena als Fiihrerin. der Musen
gewidmet. Literarisches Vorbild bildeten Szenen aus . Ovids
iMetamorphosen', so de; Besuch Athenas bei den Musen am
Helikon, der Wettkampf zwischen Apoll und Pan, die Schin-
dung des Marsyas durch Apollo, Themen, die dem Antikenin-
teresse des Herzogs éntsprachen,‘wobei die rdmische Antike
den Vorrang erhielt. Das erwies sich auch bei der Ausma-
lung einer Galerie, die als Verbindungsstiick z2wischen
den Reprédsentationsriumen im Corps de Logis und der geplan-
ten SchloBkapelle fungierte. Sie wurde ebenfalls von Matthg-~-

-us Glnther 1757 freskiert, allerdings im Zweiten Weltkrieg

durch Bomben zerstért. Als einziges Deckenbild lieB man es
beim Wiederaufbau des Schlosses an Hand fotografischer

Aufnahmen und vorhandener Vorarbeiten Giinthers rekonstru-

jeren. Thy Thema jct PCP TR L P

P 11 o k] i aakhsn Iahren
Frg——Hergog——Cant—fa SR —oeol

o . . s

volljdhrig erkldrt wurde und die Regierung des Lande

ﬁbernahm, war seine erste kulturelle Tat 'der Bau des
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‘Die Szenenauswahl beginnt mit der Flucht des Aeneas
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Gewdlbefeld. Auf

‘Anchises,

aus. dem brennenden Troja im -silidlichen

den Schultern trigt er seinen greisen ' Vater

begleitet wird er von seiner  Frau Kreusa und seinem Schn .

Julus (eoder Ascanius). In der gemalten scheinkuppel dariiber

befiehlt Juno, die groBe Gegensplelerln des Aeneas, Aeolus,

figuration der rdmischen Kirche und des ‘Papsttums. Das

Wirken der gdttlichen Vorsehung wird hier geschichtlich zur

ADarstellung gebracht und auf die Person Innozenz' X.bezogenh

Der Freskenzyklus Pietro da Cortonas im Palazzo Pam-

dem Gott der Winde, diz trojanistiie Fiotte—zu zerstirens

phili3 wurde schon kurz nach seiner Entstehung von dem

Das grofie Mittelfeld vereinligt menrere SZenen: den vereitel=
ten Anschlag auf den Sohn der Venus und seine Rettung durch
den auf die Unterbrechung der Irrfahrt in Karthago

Dido,

Neptun,

folgenden Selbstmord der K&nigin die Landung des

Aeneas am Tiberufer in der verheifenen neuen Heimat Italien
seine - freidndschaftliche mit dem Flirsten
Kompositionell und inhaltlich werden diese Szenen
im Olymp stattfindende Versammlunyg- der

Im ndrdiichen GewHlbefeld endet die

" und Begegnung
Evander .
durch die dariiber
Gotter

. Sage:

zusammengefaBt.

In gemalten Pendentivkuppei dberreicht Venus

ihrem Sohn die wvon Vulkan gefertigten Waffen.
findet der entscheidende Zweikampf mit dem Rutulerfirsten

der
Darunter

Turnus statt, aus dem Aeneas als Sieger hervorgeht.

Die einzige Monographle iiber Matthdus Glinther,. 1930
erschlenen, behauptete, daf (semn Werk!) trotz vzelen ainzel—
nen Motiven tiepolesker Herkunft keine ekklektische Lei-
sondern vernehmlich von der persinlichen, deut-

(GUNDERSHEIMER) -
zeigte jedoch

stung ist,
schen Art ihres Schﬁpfers‘sprichf
Aeneas-Zyklus

Eine ge-
Untersuchung des ein
Der Maler hat sich direkt an das Vorbkild wvon

naue
anderes Bild:
Pietro da
neben S. Agnese an der Piagza Navona in Rom gehalten, die

Cortonas Aeneas-Galerie im Palazzo Pamphilij

schon im Zusammenhéng mit den Ludwigsburger Fresken Scottis

.Die rBmischen Fresken entstanden 1651/34 in
Papsteé

genannt wurde.

e1ner Galerie, zZuam Familienpalast des Inno-

aus dem Hause der Pamphilij gehorte. Sie sind thema-

die
‘zenz X.

tisch auf ‘seinhe allegorlsche Verherrlichung ausgerlchtet,

abb, 1

‘me.ls

bereits erwdhnten Carloc Cesio in einer Folge von sechzehn
Blittern nachgestochen. An ihnen hat sich Matthius Giinther,

der selber nie in Rom war, orientiert. Sie .bildeten die

Grundlage fiir seine Xompositionen, wie die Gegeniiberstel-
1ung eines Stichs mit einem Ausschnitt aus der Entwurfs—
zeichnung Giinthers {vgl

Abb;14 mit -Abb.15).

fir das DeckengemZlde beweist

BuBer Cesios Kupferstichserie diente ihm, wie gezeigt

werden konnte, f£iir die Darstellung der‘olympischen Gotter
im Mittelfeld ein Stich Nicolas Tardieus nach den Fresken
von Antoine Coypel
des

Ein Exemplar 1717 gestochenen Blattes befindet sich

noch: heute in der graphischen Sammlung der Stuttgarter
Staatsgalerie.

Glinthers Arbeitsproze8 148t sich am Beispiel des-
Aeneas-Zyklus beispielhaft dokumentieren. Ausgehend von

den Anregungen Jurch die eben genannten Kupferstiche ent-

stand eine erste Olskizze, heute als Fragment in Privatbe-

sitz. Danach folgte die génaue - Zeichnung (Abb.l14), die
wiederum dié Grundlage fiir das ebenfalls in 01 ausgefilhrte
—Kgntraktmodell (Augsburg, Deutsche Barockgalerie) bildete.

Nach ihr wurde dann das Deckenfresko ausgefiihrt,

Herzoyg Carl Eugen war in viel starkerem MaBe als etwa

Eberhard Ludwig bej dex__Auaa;a;tung;_des__s=hlassas__en~=
a2

im Palais Royal in Paris als Vorlage. .

sehr komplizierten und gelehrten Konzept: Ver-—
erscheint das Vergilsche Epos als Prid-

nach einem

kiirzt ausgedriickt,
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giert. Berichte uber dlesbezugllche Beratungen,
Obwohl

an denen

er schrift-

tellnahm, bestdtigen dies. sich kein
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liches Programm  flr die Malereien erhalten hat, konnen

wir diesen Berichten das vom Herzog gebilligte anzept
der Ausmalung entnehmen. Es stammte von dem Geheimen Rat
und Konsistorialratsprdsidenten Georg Bernhard Bilfingen,

einem Professor der Mathematik und der Theologie. Sein

Il F ! F’" %l ; E.- ; o ZTWE 2%

und scdwohl die Statuen als Trophéen und fibriges danach
su riechten. In diesen Vorstellungen hat auqh der Aeneas-
Zyklus seinen Platz. Aeneas wurde von den Rdmern vornehmlich
als Mann des Friedens gesehen und galt wegen seinér vorbild-
lichen Pflichterfiillung gegeniiber den G&ttern und seinem
greisen Vater Anchises als Verkdrperung der rdmischen
Tugenden religic und pietas, die schon friih zu den Tugenden

‘eines Herrschers gezihlt wurden.

Wahrend vier Fiinfteln der Regierungszeit Carl Bugens
herrschte Frieden im Land. Das mag die Wahl des Aeneas
als Thema filir das Deckengemiilde der Galerie mit bestimmt

“haben. Seine Vorliebe fir gerade diesen antiken Heroen
kommt auch dadurch zun Ausdruck, daB am 30, August 1755,
also kurz bevor das Fresko entstand, =zum Geburtstag der
Herzogin die Oper seines Musikdirektors und Komponisten
Jomelll 'Enea nel Lazio' (Aeneas. in Latium) aufgefilhrt

wurée .

Bei der {bernahme wvon .Pietro da Cortonas Fresken
als Vorbild fir. die Galerie ist zu vermuten, daf sie vom
derzog selber angeregﬁ wurde, denn er nahm, wie wir eben
ausfilhrten, persdnlich starken Einflud auf das Kunst-
und Kulturleben seinez Hofes. Weiter kannte Carl Eugen
Italien. Von seinen Reisen sind im Hauptstaatsarchiv undé
in der Handschriftensammlung der Wirttembergischen Landes-
bibliothek in Stuttgart die Tagebiicher erhalten. Im Diarium

sich der Hinweis, daB er Pietro da Cortona schatzte, in
Rom mehrere Bilder von ihm besichtiqgte und auch im Palazzo
Pamphilij war. '

;___;__be:gischan—ﬂeiaegg—dﬁfeh4ﬂinen—%hﬂﬂen—ﬂer—ﬁntiké schliefie

ich den . knappen Uberblick. Der Administrator Friedrich
Karl wund die drei regierenden Herzdge hatten sich als
Hercules Wirtembergicus darstellen lassen. Dies war ein

'Bild, das - wie ich gezeigt zu haben glaube - allgemein

in der Herrscher-Ikonographie fast aller européischén
Linder und Epochen gebrduchlich war. '

individuellere Ziige tragen die beiden vorgestellten
Beispiele: In der Identifizieruﬁg Eberhard Ludwigs mit
Achill kam direkt seine militdrische Bedeutung als Reichs-
generalfeldmarschall auf die bereits die Herkulesdarstel-
lungen in Luaw1g5burg aﬁspielten {vgl. Abb.5 und &), zum
Ausdruck. Bei Ccarl Eugen, mehr einem. Mann. des duBeren
Friedens, riickte Aeneas in den Vordergrund. Durch selne
Verkornerung der religfc und der pietas Romana fiigte er sich
vorziiglich in ein Gesamtprogramm Fiirstlicher Eigenschaften
und Tugen&en ein, das der Ausstattung seiner Stuttgarter
Residenz zu Grunde lag.

Allen diesen TDarstellungen ist gemelnsam die hinter
1hnen stehende Intention: Wirttembergische Herzbge erschie-
nen als antike Heroen.

der 1753 durchgefiihrten Romreise, also ebenfalls kurz
vor der BAusfiihrung des Stuttgarter Deckengemildes, findet
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Der hier wiedergegebene Text stellt die leicht iber-
arbeitete TFassung eines Vortrags vom 15. Februar 1980
dar, der verschiedene Forschungsergébnisse des Verfassers

‘zur Kunst Wirttembergs im -1B. Jahrhupndert zusammenfaBte.

Auf Anmerkungen wurde verzichtet, statt dessen sei abschlie-

—  fend—auf—vier—Aufsitre—verwiesen,—die—mitreichem Abhil=-

Abbildungsnachweis

3, 4, 5, 6, B8, 11, 12: Verfasser

Wirttembergische Landesbibliothek Stuttgart

British Museum London, Department of Prints and

dungsmaterial und—dem zugehtrigen—wissenscha

versehen sind.

Johannes Zahlten, Ein schwibischer Achill. Pietro Scottis

' Fresken in der Bildergalerie des DLudwigs-

. burger Schlosses: Jahrbuch der staatli-

chen Kunstsammldngen in Baden-Wiirttemberg

14 (1977) 7-32. ' ’

.ders., Das zerstdrte Aencas-Fresko Matthaus

‘Glinthers - im Stuttgarter Neuen SchloB:

PANTHEON. Internationale Zeitﬁchrift fiir
Kunst 37 (1979) 150-163.

ders., "Ein Saal von Apollo die Musique zu
pfobieren" im Stuttgarter Neuen SchloB.
Materialien zum profénen Werk Matthé&us
Gunthefs: Aufsatzband zum Katalog der
‘Ausstellung 'Barock in Baden-Wirttemberqg'
in Bruchsal 1981 107-129.-

ders., HERCULES WIRTEMBERGICUS. Kriegerischer

' Draufginger oder Tugendheld? tiberlegungen

Zur barocken Herrscher-Ikonographie:

Jahrbuch der staatlichen Kunstsammlungen

in Baden-Wiirttemberg 18 (1981) 7-46,

aAbb. 1,
Abb. 2:
Abb. 7:
Abb. 9,
Abb.13:
*Abb.l4:
Abb.15:

Drawings

10: Wirttembergisches Landesmuseum Stuttgart Miinz-

kabinett
Galerie Hahn, Paris und Salzburger Barockmuseum

Staatsgalerie Stuttgart, Graphische Sammlung

Staatliche Graphische Sammlung Miinchen '
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Abb.l Titelblatt des Huldi-
gungsgedichtes von Jo-
hann U. Pregizer (168%)

Abb,2 Johann Rudolf Huber, Po:trét Herzog Fried-
rich Karls (1700), Kupferstich
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Abb.3

Johann Rudolf Huber (?), Bilder aus dem Her-
kules-Zyklus im Stuttgarter Alten SchloB
fum 1698} : Herkules am Scheidewege. Rauvb
der Apfel der Hesperiaden

Abb.4

Text siehe

ADDb . 3
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Abb.6 Luca Aurelia Colomba, Verherrlichung des Her-

Abb.5 Luca Aurelio Colomba, Herkulesszenen aus dem kules. Deckenfresco im Treppenhaus des Or-
Vestibilil des Ordensbaues im Ludwigsburger ) _ densbaues im Ludwigsburger Schlen (1712)

Schlob (17121



Abb.7 Carlo Arlone, Aufnahme des Herkules unter die
Gotter (Detail), Entwurfszeichnung {1712/17)

Abb.

8

Carlo Carlone, Herkules gefiihrt von' der
Sapientia. Ausschnitt aus dem Deckenfres-
co in Schlof Heimsheim (1730)
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Abb.11

Pietro Scotti, Fresken in der Bildergalerie

des Ludwigsburger sthlosses (1730/33): Die

Landung der Griechen in Troja
schleift die Leiche Hektors

Achill

Pietro Scotti, Fresken in der Bil-
dergalerie des Ludwigsburger Schlos-
ses (1730/33): Die Opferung der Po -
lyxena am Grabmml Achills

€3
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Mattnadus Ginther, Ulskizze fiir die Decke
des Musiksaales im Stuttgarter Neuen SchloB
{(um 1754): Apollo-Szenen. Besuch der Athena

Abb.14 Matthius Glinther, Entwurfszeichnung fiir die Decke
der Aeneas-Galerie im Stuttgarter Neuen Schlos,
linke Hilfte: Rettuwg des Aeneas aus dem Seesturm
durch Neptun (1757)

o
el dET Musenr oam Hrealit-ern

10
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Christa Schwinn, Saarbriicken

Doryphoros und Maschinenmensch -
Disziplin und Mechanisierung als M&glichkeiten des Menschen-
bildes (Wilhelm Messerer zum 60. Geburtstag)

Abb.1l5 Carlo_CesiDL-AeneésVlandét.in der Tibermiindunyg. Kup-
ferstich nach dem Fresko Pietro-da Cortonads im Pa-
lazzo Pamphilij in Rom ‘

"Paul Wolters stellte 1934 den modernen Bronzenachguf
des Doryphoros von Polyklet nach seiner Aufstellung in
der Halle der Mlinchner Universitit vorl) '« Diese moderne

Arbeit von Gecrg R&mer versucht, dem nur in Kopien ilberlie-

. ferten Werk durch Vergleichen und Kombinierén eben dieser

Ropien m&glichst nahezukommen, mit Hilfe der Fahigkeiten
eines Bildhauers und den wissenschaftlichen Erkenntnissen
der Archdologie den originalen Doryphoros. - eine Bronzesta-
tue 4,zu,érschlieﬁen bzw. herzustellen. In der Hauptsache

‘kamen dafiir die Replik in Neapel in Frage, die in der

Paldstra von Pompeji ‘gestanden hatte, und der Torso in
Berlin, beide - wie die meisten Kopien - aus Stein, nur
der -=ur Herme umgestaltete Kopf aus Herculaneum in' Nzzpel
gibt das Material' des. Originals, n#mlich Bronze. So kann in
den KXopien nichts von der sorgfdltigen Ausarbeitung der

Cherflédche nach dem Giefen der Statue iiberliefert sein,

die der Doryphoros urspriinglich gezeigt haben muB; denn

Gravieren der Haare und Augenbrauen, eingesetzte Wimpern
und Augen, vielleicht auch farbliche Betonung durch Vé:wen-
dung von Kupferiiberziigen wverlebendigten die Statue. Eine
Schwierigkeit bedeutet, daB die veﬁéchiedenen AKopien. wohl
nicht mit Hilfe des Punktiersystems durch tibertragen der
MaBe .vom Original entstanden sind: Sie differieren alle in

den: Angaben iiber Breite .und ‘Tiefe, .Dartiber “hinaus gibt.

es  noch stilistische ' Unterschiede, denn -'jede einzelne

Kopie ist eine Interpretation des greoBen Vorbildes, Streng
genommen ist das seit der Antike gerilihmte Werk nicht greif-.

bar, .sondern nur zu erahnen, wozu jedoch wissenschaftliches

Arbeiten die unerldsliche VoraussétéUng ist.
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Winckelmann vermutete als erster, daB der von antiken
Séhriftstéllernz) erwihnte Kanon des Polyklet eine Statue
sei - eben der wvon Plinius erwdhnte =Speertr§ger3},. Die
literarischen Zeugnigse lieBen eher vermuten, daB es sich

um eine Art Kunsttraktat handele, den Polyklet verfast

- St .. ,
—trate—um—Statter —amzufertiven; auch—um—eihre—Froportiens——

Der  Xopf ist nach rechts gewendet und leicht geneigt,
gegénléufiq zum leicht nach auBen gedfehten-linken FuB zu
sehen. In dem Maﬁ; wie der Kopf sich neigt, sind die Schul-
tern zurilckgenommen, wobel die linke Schulter weiter zurlick-

liegt als die rechte. Seiten- wie Riickenansicht machen das

f————Einan&er-zuqe0r&ﬂet*5e%ﬁ—éef4e&ﬂ%e&ﬁe&—2eé;ea4a—4ku;_3:eiz___________

Abb.1-3

Tehte, bel der nach Galen €5 um Gie HNarmonisciEin vVer—

~h8ltnisse einzelner Korperteile zueinander gehe. Wingkel-

mann kannte noch Kkeine der Doryphorosrepliken. Erst Karl

"Friedrichs erkannte 1863 den Speertrdger in einigen

Nachbildungen. WNachdem seine Meinung erst heftig 'umstrit-
ten war, igt sie heute als eindeutig in der BArchiologie

anerkannt.

Die Figur . steht ausschlieBlich ‘auf ihrem rechten
Bein,; d.h., der rechte FuB ist die Standflidche der Statue.
Der linke FuB ist weit =zurlickgesetzt wund beriihrt mit der
Spitze den Boden. Das rechte Bein neigt sich mit  durchge=
driicktem Knie zur Seite und lehnt sich etwas nach vorn, das

linke Bein knickt ein, so daB sein Knie tiefer zu liegen

‘kommt. Die entlastete Hiifte sinkt nach, wdhrend die rechte

Hufte sich nach auBen und nach vorn schiebt. Der Oberkdrper
ist nach seiner linken Seite ausgerichtet, biegt =sich
jedoch nach rechts, so daB die Schulterpartie gegenl&ufig

zur Hiiftpartié gerichtet ist, womit wiederum gekennzeichnet

ist, daf der gesamte Kdrper von der einen Standfléche,

‘dem rechten Fufi, getragen wird. Der rechte Arm hingt

locker herab, im Ellenbogen und Handgelenk leicht abge-

“knickt upd' somit die Richtung des Herabhdngens brechend,

dabei auch die Ausdehnung des K&rpers in die Tiefe an-
gebend. Der 1linke Arm ist stark angewinkelt, wobei der El-
lenbogen weit nach hinten gefilhrt ist, entsprechend dem
nach vorn gefilhrten Knie des eingeknickten linken Beines.

Die linke Hand umfaBt die Lanzge, die es ermdglichte, den

fen- Wig Tiefenerstreckung der—Figur—deuttich——Im—bPoryphe
ros ist ein Kdrper gestaltet, bei dem alles mitéinander und
untereinander in Beziehung steht, als rundplastische S5ta-
tue ist er runduim in dieser Gesetzlichkeit ausgewogen. Wie
sehr ein Teil in Wechselwirkung zum anderen steht, hat
Hans wvon Steuben auch am Kopf des Speertrigers nachgewie-.

sen 4). An der Neapler Bronzekopie weist er nach, daB die "

Haarkomposition ebenso dem kontrapostischen Gesetz folgty

die Haare werden geteilt und dabei in den einzelnen Zan-
gen wieder aufeinandei bezogen, wihrend die Spitzen sich
einwdrts drehen. Beim Stirnhaar ist die linke Locke der
Zange verkiirzt, oberhalb der Schldfe die réchte. Die linke
Seite des Kopfes dehnt sich stérker, bzw;'dié abgewendéte
rechte Seite zileht sich zusammen, indem die einzelnen
Teile wie Auge, Nasenflﬁgel, rechte HElfte des Mundes
und Ohr als solche verkleinert sind; das Zentrum der Haar-
komposition ist ebenso wie das Kinn leicht nach rechts ver-
schoben. Abgesehen davon, da8 dadurch die Mittelachse
des Gesichts gekrimmt ist wie die Achse des Rumpfes und die
Fﬁhrung_ des Standbeines, so bedeutet das noch - einmal,
daB die korperaktive Seite der Figur die rechte ist, auf
der sich die einzelnen Teile zusammenziehen, und dal die
Figur wvon Dem-auf-einem-Bein-Stehen her konzipiert Cist.
Die streng Qestaltefe Spannung ist durchaus zu vergleichen
mit der Kurvatur des Parthenontempels oder der Entasis el-
ner dorischen SBule. Mit diesem Vergleich ist auch glei—
chermaBen ein Merkmal des Doryphoros angesprochen, das im-

mer wieder faszinierend wirkt: die Natiiriichkeit seiner

Doryphoros nach Plinius als Bild des Achill zu identi-

fizieren.

74

Haltung bzw. Erscheinung, die dabei ijedoch das Alltdgliche

hinter sich 138t, denn das Standmotiv, die Bewagung der ein-
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zelnen Kérperteile zueinander, die Verkilirzung der einzelnen

Korperteile nur im Zusammenhang des Kbrperaufbaus, ohne

Riicksicht auf eine Betrachterperspektive etwa, sind nicht
sich ungezwungen

nachzuvollZLehen an  einem Menschen, der

mit einem Splelbeln und. elnem Standbeln hinstellen mége: Er

‘wirde den FuB- seines Splelbe1na_n1cht_so_weét_naeh—hiﬂ%eﬂ————w

Zeigen auch die Proportiocnen der Figur: Es' handelt sich

nicht - um einen schlanken, aufwirts strebenden Korper,

um einen ven blockhafiem vielleicht S0gar vier-

sondern
schrotigem Kérperbau an der Grenze
Manns) . Die Zeichnung des Koérpers vermeidet alles, was auf

zwischen Jungllng und

e&ne——%rennung—“elnzeIner‘—KcrpErtélle hinwelsen konnte: Die

setzen konnen, sondgxn_ﬁhen_uon~oden—aur—sexte, +—vor—allem

" ben ‘sind.

voller " Sohle Beschreibung
llegt die Gesetzlichkeit des Stehens in der
handelt

dessen Gleichgewicht sofort gefdhrdet

aber ‘mit ‘aufsetzen., Wie die
ggZeigt hat,
Statue

erarbeitetes ‘Stehen,

selbst beqriindet: Es sich um ein streng

ist, wenn guch nur ein Teil des KSrpers - sich aus diesem
Gesetz léste. Ein Maximum an Gleichgewicht ist erreicht bei

duBerster Labilit#t dieses Gleichgewichts. Deutungen des
Doryphorcs als eines Schreitenden haben in der Verkennung
dieser sensiblen Ponderation ihren Ursprung. Die beschriebe-~
ne wechselseltlge Beziehung  von Tragen und Lasten, wvon An-
Ruhe ohne das

‘man 8ich dabei fiir ein Wort als charakterisierendes Merkmal

Spannung und Entspannung,- - und ‘Bewegung,

entschelden.konnter beschreibt Hans von Steuben wohl rich-

tig, wenn er sagt: Es wive . durehaus nicht verkehrt zu

‘gagen, daB der Doryphoroe eich ao .wenig .won der Stelle

rihrt wie ein dorischer TehpelS).

Die Besehrelbung ‘hat auch gezelgt, da8 -der Doryphoros
in 51ch und auf sich bezogen ist; die Aktivitdt im
Kdérper w1rd durch dlesen” bestimmt
selbst das Trégen der Lanze geschieht auf der linken Schul-
ter, auf der entspannten Kdrperseite - die tragende Seite
des Korpers ist ja die rechte. Damit w1rd deutlich, daB das
"Tragen‘ ‘der Lanze nicht als {ber die Figur hinausgehende
Aktlvxtat AT verstehen ist, sondern als Attribut gemeint
.igf. so, wie Etwa chrlstllchen Helllgen Attribute beigege-
‘Die Flgur trégt 1hr Zentrum 1n 51ch und bezieht

‘ganz
"und bestimmt diesen,

- stiickt,

Scherdet nicht OberkoOrper von Unterkdrper,  son-

dern geht
der starke Hals ebenso wie die eben nicht feingliedrigen

J.aJ.,J.J.e 2.8,

dieser ohne jenen iiber;

starke Einziehung in
Gelenke verschleifen den Ubergang vor Schultern und Kopf
bzw. den einzelnen Abschnitten der Gliedmape. Der Korper
ist mehr durch {lberginge als durch Grenzen gegliedert. Sc
ist der Doryphoros auch vem Phénotypus her in sich gerun-
tber ihn Hinausweisende

det, vermeidet alles

auch alles ihn von auBeh‘Bestimmende.

Die aufgezeigte Gesetzlichkeit macht . eine Figur voller

Lebendigkeit aus, deren’' harmonische Erscheinung in ihrer
Schénheit und EbenmiBigkeit vollkommen
bietet sich an, dieses Prinzip - die Gestaltung HuSerster

Gesetélichkeit als Ausdruck vollkommener Freiheit in einem

frei

kérperhaften Menschenbild - Zu nennen, wobei es

unbelassen. sein soll,
den ethischen Bereich zu ibertragen, was jedodh der Inten-

Disziplin

‘dieses - Prinzip als Forderung in

griechischen

klassischen Kunstwerks

tion des
entsprechen wilirde.
(Ottawa,

1320 malte Fernand Léger den 'Mechaniker'

Natienal Gallery), das Brustbild eines Mannes im &drmellosen
schwarzen Hemd, eine Zigarette rauchend. Der' frontal gezeig-

te Cberkdrper und der genau ins Profil gedrehte Kopf ergeben

.eine menschliche Erscheinung von e1ndeut1gem. und einprig-

samem Eindruck. Die einzelnen . Teile sind aneinander ge-

und damit -

wirkt. Es-

durchaus

Abb. 4

ohne das in ecipem Kirperglisd die Eiihruns dee—iad

=ichr—Tor 0T ETEE“S, €1n gerlchtetes Gegenuber zum Berrach-

“ter dst nicht .angelegt. Dleses In-sich~Ruhen der -Statue
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genden vorbereitet wire: Der Hals sitzt wie eine Réhre dem

Rumpf auf, die -Schultern sind Kugelgelenke, die Bewegung im
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Lamina, L L

beper verlduft ruckhaft., Wangen, Nase, Kinn, Stirn und
Haare . sind gegeben als Abschnitte einer sphédrisch gekrimm-
ten ‘Metallflﬁche. Der Korperaufbau . ist nicht organisch,
sondern 'mechanisch; die menschliche Erscheinung griindet

sich nicht auf ihreh.Kﬁrpér,-sondern auf die Abfolge wvon

treffen... Jede objektive Schépfung des Menschen untersteht
strengsten geometrischen Gesstzen, und ganz gleich verhdilt
es aich auch mit den Schipfungen der Kunst. Ihr Verhiltnis
von _Vo;umen, Lintien wund Farben erheischt eine restlose

Orchestration und ' Lusammencrdnung. All diese Werte finden

L L. ] J M 3 sy 0 3 =,
ST EWE T ELLUS POLERLTLE L TEFeETL T (34 UETT I UTeEWTET,

modelttert—werden, SondeTn angestrichen wWerden wie die AB-
7)

schnitte eines Rohrenwerkes Der Bildhintergrund mit sei-
nem geometrischen Aufbau suggeriert prééiées_Funktionieren
einer maschinellen Um#elt, der Arbeitswelt des Dargestell-
absoclut

b%ldméchtig wie die Person selbst, die zwar durch

ten, die in ihrer Ausséhnitthaftigkeit wirkt und
genauso
die Inkarnatfarbe als deutlich davorstehend zu verstehen
ist, aber sich im Schwarz des Hemdes untrennbar mit dieser
ihrer Umgebung verbindet. [ie verschridnkten Arme unter-
streichen die Energiegeladenheit der Person, filir die Pause
keire MuBe bedeutet, sondern Abschalten.. Es ist bezeich-
nend, daB es dazu eines bestimmenden Momentes von auBen be-
darf, der Zigarette, die sozusagen Anfanyg und Ende der
Fause setzt: Der Motor wird wieder laufen. Details wie der
schwungvolle. Schnurrbart, die Tétowig;ung und die Rihge am
Finger der Hand, die die Zigarette hdlt, sind liebenswert-
allzumenschliche Ziige in einem sonst reprisentativ zu ver-
stehenden Bildnis. Damit wird der geradezu symbolhaft

als Beherrscher der Maschinerie gedebene Mechaniker auch

zur FPerson.

iber seine kiinstlerischen Absichten &uperte sich
Léger etwa gleichzeitig wie folgt:Jeder Maler wird sich aus
deﬁ vorgegebenen Elementen jene wihlen, die seinen pensdn-—
lichen Kiinstlerischen Absichten und Bediirfnissen am meieten
entspreéhen. Ist er mit mir beetrebt, etn Kkraftgeladenes,

spannungévolles Kunstwerk su schaffen, sollten sich <ihm die

mechanischen Elemente beinahe von selbst aufdrdngen. Das:

ATCOMO L TER tanduirtsohart tiehan — Wasohinen und  TWaneh
anderen Erzeugnissen der modernen Industrie. Wir Mdler von
heute stehen eindeutig in Konkurrenz mit diesen prichtigen
Dingen, die biswagilen kiinstlerische Veollendung erreichen,
das heifit, in sich selber schién sind. Ist dies der Fall,
kénnen wir sie natinrlich nicht mehr als Fohmaterial Ffiir
unsere Bilder verwenden, sondern sie mir noch, wie Jeder-

. " 8
mann, mit verschrdinkten Armen bewundern ).

Aus diesen AuBerungen ebenso wie aus dem Bild spricht
neben der uns heute eher naiv anmutenden Bewunderung fiir -
technische Produkte auéh .das SelbstbewuBitsein eines Men-
schen, der sich als Schépfer‘dieser Produkte vérsteht, mit

ihnen umzugehen weiB; in diesem Zusammenhang erklirt sich

“auch die monumentale Wirkung des 'Mechanikersl,

Schon in seinem Frithwerk faBte Léger den menschlichen
Korper als Abfolge wvon Volumina auf. 1911 erregten seine
ﬁkte im Waldé'(Otterlo, Rijksmuseum) gréBtes Aufsehen, als
sie zum ersten Mal im Salon des Indépendants ausgestellt
wurden. Drei Holzfdller, einer frontal kniend links, einer:
seitlich sitzend vorn in der Bildmitte mit dem Riicken
zum Betrachter und einer als Rﬁckenfigur, éind wie die sie
umgebende WNatur aus aufeinander und gegenéinandgr gesetzten
Stereometrischen Formen aufgebaut, sie agiéren iscliert von-
einander als Roboter. 'schlacht . der Volumina' bezeichnete

9)

spdter Léger sein Bild r das im Unterschied zum  Kubismus

(‘i'ie F"iﬂhe'i‘i‘ der Sichi im BilAd swabhvt e Nio  Deabotors :f;r-invmn

Gemélde, wie <ch es verstehe, mufl die prdchtigen Erzeugnis-

se des Maschinenzeitalters an Schénheit auwfwiegen, Ja ibaep-—
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wie auf einer Biihne. Die gleichzeitige 'Wiherin' (Paris,

Frivatbesitz) zeigt die Auffassung Légers an ilibersichtliche-
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- Tind als ADSchhOitte vVon Ranonenrohnren 2zZU  VErsStehen, ule

ren, beruhiéteren Formen. Bei den 'Kartenspielenden Soldaten

{Otterle,
wird das Genremotiv durch die mechanischen Elemente in

Rijksmuseéum) - - wihrend des Krieges gemalt -

einem ganz anderen Sinne dem Bildgegenstand gerecht: Die

Soldaten, der mittlere wund der rechte FPFfeife rauchend,

bute bis' zurlick in die Antike verfolgen lassen. Alles
andere sei gefihlsbestimmte Malepei, die noch dem Sujet
verpflichtet sei, wie Léger sich ausdrickte, mit der endlich

gebrochen werden miisse, denn solange der menschlithe Kérper

in der Malerei als ein befﬁhls— oder Ausdruckswert genommen

Abb. S

Abb.6
Abb.7

Abk.8B
Abb.9

Hande sind Panzerhande. Die mechanischen Elemente werden-

arrangiert, wobei ihre Nahtstellen,fsozusagen die Gelenk-
stellen des Korpers, besonders kraf3 - den orgahischen Aufbau
negieren. Die gleichen mechanischen . Elemente, die die
Umwelt bilden, bauen, charakterisieren und bestimmen die

dargestellten Menschen.

In dem nach Kriegsende gemalten'Mechaniker'{Utica/USA)
bestimmt die im Vordergrund dargestellte Maschine den
Menschen im rechten Bildhintefgrund derart, daBR Parallelen
zwischen menschlichen GliedmaBen upd menschlicher Kdrperhal-
tung einerseits und den Teilen der Maschine andererseits

sich aufdréngen.

Buch der ‘ann mit Pfeife'! (Basel, Galerie Beyeler) oder
der “ann mit Hund' (New York, Slg. Cﬁmmings)_zeigen dieses
absichtsvolle Versetzen der stereometrischen Formen im
Zuge des Koérperaufbaus, auf daB auch nicht die geringste
Efinnerung— an einen ©Organismus aufkomme. Die Farbe hat
dabei dié Aufgabe, dén metallhaften Charakter der menschli-
chen Erscheinung besonders augénféllig zu machen, auch
wenn sie die Farbe des Inkarnats gibt wie in der 1924
! Centre Pompidou). Bei diesem
! Privatbesitz)

datierten 'Lekture'! (Paris,
Bild wie  bei den 'Drei Figuren
sind die =zylindrischen Formen aﬁfgebléht und verleihen
eine ausdrucksloae, dumpfe Vitalitdt vor allem den ge—
schlechtslosen Wesen au: dem BAktbild - die zwei Briiste

sind #hnlich als bedeutungslose Embleme zu verstehen wie

(Schweiz,

de la Ville)

verbowt—~~ foir wti i damit sagern, duf- firwith die mernse =

che Gestalt, der Kdrper des Menschen, keine grdfBere Bedeu-—

tung hat als Fahrrdder und Schliissel. ALl diese Dinge
sind fir mich bildnerisch giiltige Objekte. Damit hat das
Objekt...das Sudet ersetzt... Das erkldrt denmn auch, wafum
in der Entwicklungsreihe -meiner WNerke von 1905 bie heute

der menschliche Kérper ganz bewulBt ausdruckslos bleibtlo).

Wenn Légers kinstlerischer Absicht, ein kraftgeiadenes,
spannungsvolles Kunstwerk zu schaffen, mechanische Elémente
entsprechen, so ist es nur sinnvoll, wenn er diese Elemente
selbst, ver allem béi seiner Ablehnung des Sujets ,  zum
Bildthema erhebt. Dabei kommt es seiner Ansicht nach auf
die Herauskristallisation der mechaniachen Schénheit an,
dieser

denn das Aufkommen all Maschinengegenstinde, die

chne  kilnstlerische Absicht schén sind, ermﬁchtige den
Maler zu einer Revision debp alten, bewuflit angestrebtén
und wie fir 4mmer klassifizierten Wérte. Das schine Sujet

von heute sei die aschine Maschinell)

"In den Scheiben! von 1918 (Paris, Musée d'Art Moderne
sind mechanische Elemente das Bildthema.

Der Mensch ist nur mittelbar vertreten, es wird vor allem

‘seine Umwelt gezeigt, die nach Auffassung Légers vorwiegend

eine geometrische Ordnung ist und damit auch dem entspricht,

was der moderne Mensch auf mechanischem und -industriellem

Weg schafft. Das Gefiige aus Halbkreisformen, eben den
Scheiben, und rdhrenartigem Gestdnge, das teilweise Rium-

Ablk 100

der Stab . oder die'Papierrolle in den Hinden der Frau links

und des Mannes rechts, selbst wenn sich diese beiden Attri-
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lichkeit funktionierenden

Mechanismus; so0. wie im nicht mechanischen Bereich das

andeutet, suggerieren einen

81



Zusammenspiel von Organen eihen Organismus ergibt. Léger
bildet nicht eine Maschine ab, sondern gestaltet mit den
Scheiben seine Vorstellung vom Maschinenméfigen, die Bénder
und RBhren in ihrer Uberlagerung mit den knallbunten Schei-

ben 'sind vergleichbar Hebeln, die die entsprechepden Tei-

dem er erkldrte, daB sich die Herrlichkeit der Welt um
eine neue Schénheit bereichert habe, nimlich um die Schén-
_heit der Geschwindigkeit, denn efn.ﬁennwagen, dessen Karos-—
serie grofBe KRohre schmicken, die  Schlangen mit exzplosivem

Atem gledichen..., ein aufheulendes Auto, das auf Kartdtschen

x r - : = L] T = A-grd
te—eimer—Masthinme i Bewegungsetzemr konrtens—béger—zeigt

Abb.11

daT T PTInZIp der MEECHINE, WEn —Takt —Thier—Bewsgurmg —und
ihre Prézision, die fir ihn glanzvoll, kxontrastreich, dyna-
misch und wvitalisierend ist: Die krdftigen Farben, die
Spannung, die éntsteht, wenn greoBe Kreisformen bergreifend
kleine Kreisformen zusammehfassen,‘das sind die kinstleri-

: . . . 12)
schen Mittel, jam eine solche Intention zu verwirklichen .

Noch deutlicher zeigen ~die 'Mechanischen Elemente'

(Basel, Kunstmuseum) ein maschinenmdsiges Gebilde, ohne
dabei einen funktionsfihigen Apparat vorzustellen. Wie beim
'Mechaniker' in Ottawa steht das Cbjekt des Bildes voxr einem
geometrisch gegliederten Hintergrund. Stereometrische For-
men, Veolumina von metallhafter Farbe, sind S0 zusammenge-
fiigt, wie ein Ingenieur mit technischen Teilen vorgehen mag.
Das technische_Objekt hat in seiner .ausgefeilten, polierten
und geschliffenen Prdzision bereits einen moralischen
Wert, der den Maler nach einer Aussage Légers dazu anhalten
miisse, einwandfreie Gemdlde zu schaffen, an denen es5.nichts
mehr hinzuzuflicken und abzukratzen gdbe; bei der mpdernen
Malerei werde immer noch mit der groBen Elle gemessen,
bei'der.modernen Mechanik komme es bereits auf den 2ehntels-

millimeter anlB).

$o sind die 'Mechanischen Elemente' als Symbol mechani-

scher Verbindungen zu verstehen, stellvertretend fiir die

Auffassung Légers vom meodernen Menschen und gleichzeitig

als an diesen gerichtete Forderung.

zu_ laufen scheint, ist schdner als die Nike vorn Samo-
147. :
thrake. ..

Die Malerfreunde schlossen sich 1910 in dem 'Manifest
der futuristischen Maler' an; es folgte noch eine ganze
Reihe wvon enﬁhusiastischen und kémpferiséhen Erklidrungen
und Manifesten, deren allgemeiner Tenor ist, daB die heutige
Kunst, wolle sie Iebensféhig bleiben, ihre Elemente nur in
der sie umgebenden Umwelt finden k&nne. Plir die Futuristen
ist das Faszinierendste én der neuen technischen Welt
die Geschwindigkeit, die die Malerei mit den ihr entspre-

chenden Mitteln darstellen miisse.

Carle Carras!Reiter’ von 1913 (Mailand, Slg. R. Jucker)
erfiillt die Forderung, daB ein galdppierendes Pferd nicht
vier, sondern zwanzig Beine haben miisse, deren Bewegungen
dreieckig sind, .damip so der wuntiverselle Dynamismus als

13) yénne. glei-

dynamigche Empfindung wiedergegeben werden
chermaBen wird eire weitere Forderung der Futuriéten er-
flillt: die Zerstdrung des festen, geschlossenen Korpers.
Reiter uhd Pferd sind nicht als Einzelwesen auszumachen,

sondern sind als eine Bewegungsrichtung aufzufassen.

Die ausgesprochen hiufigen programma:tischen ﬁuﬁerungeh

der Futuristen sind- Forderungen an die Kinstler, das Wesen

. der moderneén Zivilisation in ihren eigenen Werken auszudriik-

ken und zu gestalten, was mehr ist als ein blofes Dokumen-
tieren der Erscheinungen der technischen Welt. Das gilt

auch.  fiir dig futarodeticobo Tl bt G St e

Der Schriftsteller Filippo Tommaso Marinetti feierte im

'ersten Manifest des PFuturismus' 1902 die moderne Zeit, in-

82

Boccioni mehrfach HuBerte. Sein ‘Schreitender’ oder: ®rformen Abb 4n--%

der Bewegung im Raumfvcn-191%6) 138t sich ohne weiteres

83



mit Hilfe eines Extraktes der thecretischen Produktion
Bocciohis erfassen: - Ein plastischer Gegenstand wird nach
Boccioni von:® zentripetalen Kriften bestimmt, die seine
Masse zusammenhalten, die ihn mit der Atmosphire und anderen

Gegenstinden verbinden. Somit ist der Gegenstand in seiner

iber das Vorbildhafte von Erscheinungen der modernen Zivili-
sation. Er spricht von derphysischen' Trangzendenz , der zu-
folge die Plastik den Gegenstinden dadurch Leben verleihe,
dall sie ihre Verldngerung <im Raum Fihibar, systematisah
und plastisch wiedergibt; denn ntemand wird heute mekr

Vaantitat und Qualitdt erfaBt. Boccionl nennt diese seine

giouhen, dal ein Gegenstand dort endet, woc ein anderer

Auffassung eine zutiefst realistische der Struktur der
Kérper, die in der Malerei und Plastik den Dynamismus
geschaffen habe, d.h. die Verfestigung der Impression,
ohne den Gegenétand von dem einzigen Element, das 1ihm

Nahrung zufiihrt, 2u amputieren oder - zu isolieren, dem
-

Leben, d.h. der Bewegung.., Wir Ffassen deshald den Gegen-
stand ale einen Kern auf (gentripetaler Aufbau), von dem
Linien ausgehen (Linien - Formen - Kraft), die <ihn in

seiner Umwelt festlegen (zentrifugaler Aufban; wund sein
Wesen bestimmen. Damit schaffen wir eine neue Auffassung

vom Gegenstand - Umwelt, ale ‘eine neue unteilbare Einheit
begriffen...flr une Futuristen ist der Gegeni%?nd eine
Arhidufung von Richtungen, die als Form erscheinen .

Dieser Begriff der dynamischen Kontinuitdt ist in dar
Malerei und Pluastik eine Art vierter Dimension, die nupn
dann gﬁlfigen Bestand haben.kann, wenn die dreil Dimensioneén,
die das Volumen bildaw: Hbhe, Breite und Tiefe, voll sur
Geltung kommen... Wir suchen also in der Plastik nicht
die reine Form, sondern dem reinen bildnerischen Ehythmus,

nicht die Konostruktion der Kirper, sondern die Konstruktion

der Aktion der K&rper... Mit dem Dynamismus steigt die.

Kunst also auf eine hihere geistige Stufe, achafft einen
Stil und wird sum Ausdruck unserer Epoche der Geschwindig-
keit wund Simultaneitdtl.. So entfaltet sich ein Komplex
.im Raum, der durch die Tiefe dee Volumens bestimmt 4at.

Wir sind gegen das Statische, das seit Jahrhunderten immer
18)

In seiner frilhesten FNTYLY

veginnt und daf unsere Kdrper von nichts umgeben aind:
Flasche, Auto, Haus,.Baum, StrafBe, sie alle iberschneiden
und zerteilen 1hn mit einer Arabeske von gekrimmten Lini-
en,.. Eine futurfs%ische plastische: Komposition wird
die wunderbaren mathematischen und geometrischen Elemante
einschlieBen, aus denen die Gegeﬁstdnde unserer Zeit gebil-
det sind. Und diese Gegenétdnde werden nicht ale erklirende
Attribute oder als losgeldaste dekorative FElemente neben
der Statue stehen, sondern sie werden, nach den Gesetzen
eines neuen Harmoniebegriffe, 1in die Miuskellinien éines
Kérpera eingebaut werden. Werfén wir also alles tiibapr
den Raufen und proklamteren wirp dwe absolute wund vollstindi-
ge Abschaffung der endlichen Linie und der in sich geschlos-
senen Statue. Reiflen wir die Figur auf, und schliefen
wir die Umwelt in sie hinein... Die Muskellinien eines K&r-
pers sollen nach Boccioni zwar gerade, aber lendige und
pulsierende Linien éein, deren ﬁaakte, fundamentale Strenge
als Symbol der-stahlharten Linien modermer Maschinen aufzu-
fassen seien. Und der Schlufsatz dieses fruhesten Manifestes
setzt mechanische Bewegung dem Rhythmus ezner organischen
Bewegung gleich, denn Wip diirfen nicht vergessen, dal
dag Tick-Taek wnd die aich drehenden . Zeiger einsp Uhr,
das Auf und Ab eines Kolbens in einem Zylinder, das Ineinan-
dergreifen wvon Zahurddern -mit dem stlndigen Erscheinen
und Verschwinden <hrer stdhlernen Zidhne, daB die Wucht
etnes Lenkrades oder dep Wirbel eines Propellers alles
bildnerische wnd malerische Eleﬁente etnd, deren sich

eineg Jfuturistische plasiile—bodemem—mmi——prry 4 R T

dae Ubepgewicht geobabt bat
rung {iber futuristische Bildhauerkunst HuBert sich Boccioni
noch entschiedener in ‘Anlehnung an Marinettis 'Manifest®
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Schliefen eines Ventils schafft einen ebenso schinen,
aber unendiieh viel neueren Rhythmue als der des Augenlides
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' . i9)
gines Tieres! .
Aus zwei rechteckigen Wirfeln, streng stereometrischen
Formen, entwickelt sich Boccilonis etwas iiber ein Meter
hoher Schreiternder zu einer allangichtigen Figur. Die

bestimmt deren Geschwindigkeit, andererseits erfaft ihn
auch die wvon ihr ausgehende Bewegung und bestimmt ihn
in seinem subjektiven Sein. Weniger Maschinenmensch, aber

doch- eine mechanische Gestalt ist der etwas friihere 'Eolz-

filler' (Amsterdam, Stedelijk Museum) von Malewitsch. Die akb 20

—_——————ﬂ@&Efeﬁnt——gegebena__standfléche_ hildet nicht die Basis

Abl.18

Abb.19

aufeimamier gesteckter Volunima ergeber—denr Bevwegungsabtani———

fir die Statue, sie gibt vielmehr eine Art Startbég?k ab,
wie es ein zeitgendssischer Interpret ausdriickte , flr
die sich spiralig in den Raum bewegende Figur. So entsteht
schon von der Anlage der Skulptur her eine Bewegung,
die verglelchbar ist einer Briicke, die szch von .einem Ufer
Zum anderen spannt. Die hautlosen stromlinienfdrmigen Mus-
keln &ffnen sich, so dafi sich die Materie nach allen Seiten
in den sie umgebenden Raum mitteilt und mit ihm Verbindet.
Der Dynamismus neglert ~den organlschen Aufbau des Xorpers
und seine Festigkeit, sozusagen die standfestigkeit
seiner Erscheinungzl) und setzt dabei die ihr innewohnende
Energie frei. Una trotzdem ist der 'Schreitende' ebenso wie
die zerstdrte Figur der 'Muskeln in schneller Bewegunq von
beeindruckender Monumentalitit 2)

Die avantgardistische Kunst RuBdlands vor dem Ersten
Weltkrieg war stark nach dem Westen hin orientiert,
vor allem futuristisch beeinflust. Das . gilt auch fiir die

vorsupremafistische Phase von Kasimir Malewitsch. Sein
'Schleifer’ bzw. ‘'Das Prinzip des Flimmerns' gilt als
wichtigstes Werk der russischen Futuristen. = Ganz in

tibereinstimmung mit der Auffassung vom bildnerischen Dyna-
mismus bei Boccioni bestimmt die vom Schleifer und der

Schleifmaschine ausgehende Bewegung den. ganzen Bildaufbau

und erfast auch die statischen Gegensténde des Raumes; die”

Kbrper des Menschen und die Objekte splittern auf: Die Ge-

schwindigkeit , mit der der Schlezfsteln rotiert, erfordert

i fe.
oreE §Imuttane—ﬂarstefhnﬁrﬂkﬁh#e;sch;edenen_ﬂemgqunasablau

eines Axtschlages. Die VielZahll der 5ICO Im BT Id stauenden
Holzstimme vermittelt sozusagen den Eindruck von Gehacktem.
S8ie sind aus den gleichen zylindrischen Formen gemaéht
wie der Mensch, meinen aber ebensowenig den organischen
Stoff Holz wie die menschliche Gestalt einen lebenswarmen
Kérper darstellt. Die “starkfarbigen Vcluﬁen fassen das
Bild 2zu einer dynamischen Einheit zusammen. Derartige
Erfahrungen verdichten sich in den etwa zehn Jahre spiteren
AuBerungen von Malewitsch zum - wenn auch‘gegenstandslosén -
Suprematismus, in dem  selbst .die Materie als Bewegung
verstanden ‘wird, als ein System von Bewegungen sich bald
entfernender, bald sich nihernder Krifte; das darzustellen
sei das Ziel kiinstlerischer Gestaltungen, in denen Materi-
alien und Formen aufzugehen hétten, die jedoch noch immer
die Vorstellungen der Allgemeinheit besétzt hielten: Alle
scheinbaren Materialien und Formen verschwinden, sobald

ate - in einer Konstrukticmn aufgehen. So verlieren z.8.

©in einem Automobil oder einer anderenm Maschine alle verven-—

deten Materialien und Eingelfopmen ihren Eigenwert, werden
als solche nicht mehr wahrgenomﬁen..Lediglich die Bewegung
bleibt als Erregung die einzige reale Wahrnehmung. dJeder
dué verschiedenen “'Materialien’' Kkonstruierte Gegenstand
gtellt 1in seiner Summe eine Krdfteeinheit dar, in der
alle Einzelteile verkérpert sind, zusammengefaft in der
Kraft der Bewegung. Dieser Bewegungszustand absorbiert
allea: Holz, Eisen, Xupfer, GStuhl, Wasser, elekirigche.
Energie und sc weiter. Kann man ‘denn in einer solchen

Krifteeinheit die einzelnen Elemente der bei der Konestruk-

Die Bewegungsrlchtung von Mensch und Maschine ISt wechsel—

seitig: Der Mensch hat  zwar die Maschine angelaSSEn und

86

+ion verwendeten Materialien bestimmen? In diesem Zusammen-

hang vom Krédften und Materialien leistet Jedes eeinen
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Beitrag. Ein Spektrum der Béwegung kénnte den Jewetligen
Anteil der Einzelkridfte an der Gesamtkonstruktion nachwel-
sen. Unter ‘'Material' veratehe +<ech also die Intensitdt
der Bewegung von Kridften, die sich verrinéert, wenn 8ich

die Kraftsentren voneinander entfernen, und sich steigert,

auch trotz der Haltung, die weibliche Figuren aus Werken
des 15. Jahrhunderts nachahmt: betontes Hohlkreuz, gelidngter

Hals mit geneigtem Kopf berechtigen zu dieser Vermutung.

‘Wenn Carrd. eine aus Einzelteilen montierte Gliederpup-

Weénn 8ie Eick ndnern. Das. ergibt dann die vVerscHiedenew

L T 2 h P T - 1 1 :
per—ehr—mechaniseh rusanmengesetrtes—Webeh,—das—ih—einen—

Abb.21

Abb.22

Dighten. Da aber das, was man allgemein als Material be-

zeichnet, das Ergebnis vrotierender Krifte ist, sollte’

man darunter nicht nur die Dichté verstehen, eotwa des

Holzes, des Eisens, des Steins, sondern auch die Intensitdi

der Rotation...23)

Mit 'Hektor und Andromache' {(Mailand, Slg. G. Mattioli)

stellt Giorgio de Chirico 1917 ein klassisches Liebespaar
dar. Die Figuren in dem biihnenartig gestalteten Bildraum
leiten sich von Schneiderpuppen baw. Gliederpuppen des
Kinstlerateliers ab, sind jedoch aufgebaut wie aus einzelnen
Rarosserieteilen, die aneinander geschweifit und miteinander
vernietet sind; es besteht kein Zweifel, die Figuren sind
hohl, ohne innere Festigkeit und auf schmalen Fiien stehend.
Ein Geriist aus (MeB- ?) Latten verleiht den runden Figuren
einen strengen geometrischen Halt, rechtwinklige Dreiecke
stiitzen wie Strebepfeiler die Beine ab, die sich zuneigenden
gesichtslosen Képfe sind durch Zirkelschlige gekennzeich-
net?4), '

Carlo Carrd begegnete wdhrend des 1. Wéitkrieges
Giorgio de Chirico in Ferrara, sagte sich vom Futurismus

los und wendete sich der Pittura metafisica zu. Die Feder-

‘zeichnung eines Manichino (Mailand, Slg. G. Mattioli)

von 1917 =zeigt eine Chirico-Figur sozusagen vor ihrer

-Aufrichﬁung, die dJa nicht ohne. Hilfsmittel von auflen,

durch die EKonstruktion eines Geriistes, vonstatten gehen

kann. Bei der 'Penelope' (Mailand, Slg. Frua) Carrds - ist

rastenartiyen engen Raumeingezwingt—erscheinty—ausgerechnet
'Penelope' nennt, eine Frau aléo, die mit aller Konsequenz
auf ihren Mann wartet, so sind damit, wie bei Chiricos
'Hektor und Andromache'’, Deutungsmdglichkeiten gegeben,
die durchaus - je nach Temperament - von der Ironie bis

zum Entsetzen reichen mdgen.

Einen manichino im bﬁrge}lichan Sonntagsstaat nennt
Matthias Eberle den 'Jungen Mann mit gelben Handschuhen',
1921 von Anton R3derscheidt gemalt (Privatbesitz)zs) . Dem
zusammengesetzten Kdrper sitzt der knitterfreie Anzug
wie angegossen auf, bzw. der panzerartigen Kleidung sind
Hénde und Hals angestﬁckt. In der Kargheit der menschenlee-
ren Umgebung, vor der serienhaften Reihung der Fenster,
steht das Kniestiick der Figur wie abgestellt und vergessen,
abgeschnitten wie die Gebdude. Das im Vergleich zu den
anderen Manichini deutlich gegebene Gesicht individualisiert
die Figur nicht, sondern 5suggeriert die Méglichkeit von
Mimik - nur durch einen von aufen eingréifenden - mechani-
schen -~ Reiz, ebenso wie die Beweglichkeit der 'GliedmaBen
nicht von einer kéirperimmanenten Regung her erfolgen kdnnte.
Die von Réderscheidt gewdhlten kﬂnstlerischen Mittel inter-
pretieren‘ den - dargestellten Menschen als Nicht-Persdn-

lichkeit.

Wie ein Ingenieur geht Alexander Archipenke beim
Konzipieren seiner: Médrano-Figuren . vor. Stereometrische

und  geometrische FElemente aus verschiedenen Materialien

deutlich trotz des antikisierenden Gewandteiles an der

Schulterpartie die Herkunft von der Gliederpuppe zu sehen,
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werden  zu einem Roboter zusammengesetzt. Die Gelenke ver-

deutlichen M&glichkeiten mechanischer Bewegungen.
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Abb.25

‘Der 'Carroussel -Pierrot' wvon 1913 (New York, Guggen-
heim Museun) ist zusammenhangend aus einem einzigen Materi-

al, Gips, verfertigt. Doch die Lhart gegeneinander gesetzten

Felder aus stark kontrastierenden Farben zerstSren betont

den inneren materiellen Zusammenhang der Figur und verdeut-

lichen auf diese Weise das Prinzip Archipenkog,

Figuren
)

an ihren Parolen und Emblemen wie Gliederpuppen an. ihren
Faden. Auch der ‘Diabolospieler' (Privatbesitz) aus dem glei-

chen Jahr =zeigt einen anonymen Automaten in einer streng -

geometrisch konzipierten Umwelt widhrend eines Zeitvertreibs,
einer Mulestunde. Ein BEinblick in das Innere der Puppe

Abb. 2&

————seigt—deren—Fhmenteber;—=inm REUSTrwerk, die Arme wWerden

ohne das Greifen

.Abb.26

Abb.27

mit Hilfe wvon geometrischen und stereometri-schen—rormen

gufzubauen; bei Archipenko haben wir zum. erstenmal Werke,
die n;cht die menschliche Erscheinung, den menschlichen
Kﬁrper' mechanisieren, sondern den umgekehrtén Weg gehen:
Die einzelnen Elemente werden nicht parallel zum organischen
Aufbau der ' Zusammengesetzt, sondern

. Mmenschlichen Figur

unabhingig davon. Die Assoziation an die menschliche Gestalt

darf sich dann einstellen. Die Gliederpuppen dagegen stehen
Z.B. 1mmer noch fiir Menschen, was allein schon die Titel

der Werke andeuten.

Wenn Kilinstler ‘den Menschen als eine auf mechanische
Art zw konstruierende Gestalt verstehen, so muf sich in
dem MNicht-fertig-Konstruieren von Figuren eine besondere

Absicht zeigen.

19280 versah George Grosz ein Olbild (bﬁsseldorf Kunst-

Sammlung des Landes Nordrhein- Westfalen) auf der Riickseite

George Grosz 13980 construzertzs) - mit

mit einem Stempel:
dlese; mittelbaren Signatur durch ein technisches Hilfsmit-
tel nochmals seine kiinstlerische Absicht betonend. Eine
gesichtslose Gliederpuppe, - nur bis zur Hifte gezeigt und
ochne Hinde, steht vor schematisjerten Architekturbldcken,
zZwar mit den Armstimpfen gestikulierend, aber sich nicht
fortbewagen kbnnend, denn sie wird vom wurfelarthen Sockel
Ebenso zeigt sein Aquarellbild

an’ ihren Platz geleimt.

'Republikanische Automaten' (New York, Museum of Modern

Art} krﬁppglhafte Automatenmenschen, denen Entscheidendes

von den  HElZeri des. Spiels . fortgesetzt,

von Hénden zu zeigen.

Die Andeutung von Prothesen bei Grosz wird konsequent
in Arbeiten von Heinrich Hoerle durchgefilhrt. Die 'Maschi-
nenmdnner' oder ‘'Heimkehrer' (Miinchen, Privatsammlung) von

1930 " zeigen anonyme Automaten, deren Masehinenhaftigkéit

‘noch untefstrichen wird durch die als Prothesen verstandenen

Arme.So wie der Maschinenmensch. einerseits. zusammensetzbar:

und aufzubauen ist, so ist er andererseits auch demontier-
bar, und sgeine Bestandteile sind ersetzbar und austauschbar

Es gibt keine Identitit des Dargestellten mit s;ch selber,

Ein Schritt weiter ist die Darstellung von Gefiihlen
mittels maschinenhafter Elemente. Die 'Braut' von Marcel

Duchamp aus dem Jahre 1912 {Philadelphia, Museum of Art)

Abb., 2%

ist ein Wesen aus Schliuchen, die technoide Formen miteinan~ -

der verbinden, durchaus mit der Aufnahme eines VW-Motortei-

les z.B. zu vergleichen. DaB Gefilhle sozusagen funktionie-

~ ren, maschinell ablaufen, zeigt Francis Picabia noch deut-

licher in seiner 'Parade amoureuse' von 1912 (Chicage, Slg,.

Morton G. Neumann). Zwéi maschinelle Systeme{ ein aufwendi-

Abb. 30

ges rechts und ein wesentlich bescheideneres links, sind-

an einer Stelle in der linken obgren Bildhdlfte punktuell
miteinander verbunden, zwei Kléppei signalisieren Kontakt-
aufnahme. Nur der Titel, der bezeichnenderweise déshalb

ins Bild selbst zu -stehen kommt, macht klar, daB es sich

bei dieser Anndherung um eine erotische hapdeln sall

—TehIT, namlich Gesicht,

Hdnde und Gehirn, um in ihre Umge-

" bung gestaltend eingreifen zu k&nnen. Sie hingen sozusagen

o0

Werke gleicher, verwandter oder dhnlicher Auffassung



lassen sich gerade im Umkreis der Dadaisten finden. Picabia
hat z.B. auch - in logischer Konseguenz seiner ‘;Parade
amoureuse' - eine 'Fille née sans mére’ gezeichnet, Obwohl
die einzige nicht wvon éiner Mutter geborene Tochter die
dem Haupt - des Zeus entsprungene Pallas Athene ist, gibt

Picabia in_seiner Zeichnung ein Wesen, das_seine_maschinelle |

f_________-_——HEIkHﬂf$——ni€lﬂ;—ve&&euQHEH;AQaﬂﬂr—{kmh—SpEﬂﬂqfEdefﬂr—&uﬁ——QET*——~*

Abb.31

Abb.32

Abb.33

Leibmitte wachsen, alles.eher wohl als Gag Zu. verstehen,
aber trotzdem aufschluBreich.

1919 entwirft Max Ernsgt in einer Zeichnung - mit
Klischeedrucklkombiniert - ein Maschinchen (Mailand, Galerie
Arturo Schwarz): Aus zwei. Ridchen entwickelt sich ein
Gebilde wvon &duBerst empfindlichem Gleichgewicht, das mit

ausgeklilgelter Prédzision =zu  arbeiten vorgibt., Das groBe

Rad 1links ist umschrieben mit einer Art Bildtitel: 'Le
mugissement des féroces soldats’' - das Briillen der wilden
Soldaten -, widhrend rechts die Voriibergehenden aufgefordert

warden, fiir Dada zu beten. Mit einer Spieilerei wird .das

Maschinenhafte lédchelnd ad absurdum geflihrt.

In eine andere ' Richtung géht Willi Baumeister mit
seinen Maschinenfiguren. Obwohl er anfangs wvon Fernand
Léger =zu derartigen Bildefn angeregt wurdé, was z.B. in
den 'Monteuren' (Karlsruhe, Staatliche Kunsthalle} +trotz
der Ndhe zu Schlemmer noch zu spiiren ist, geht es ihm
eher um &Hsthetisch aufzufassende Kompositionen wie in
dem 'Personnage vert' wvon 1829 (étuttgart, Privatsammlung) .
Die terrassenfdrmig -angelegten geometrischen Elemente
meinen wohl eine nach rechts sitzende Figur, auch die
weiBen bis hellgrauen Schrigen geuten diese Richtung: an;

doch vorrangig ist nicht die Gestaltung der menschlichen

Figur, sondern die konstruktive Komposition aus kreisférmi-
gen und rechteckigen Elementen, die ihrem Farbgewicht

Die Uberbleibsel einer menschlichen Figur im Bild

'Maschinenmensch - mit Schraubenwindung II'  (Stuttgart,

,Staatsgalerie) sind mit Rédern, Kolbenfragmenten ‘und den

Schraubenwiﬁdungen verzahnt, bilden eine unaufldsliche
Einheit. Doch vorherrschend ist der Eindruck dexr Tendenz

~zur Abstraktion, nicht die TInterpretation des Verh#ltnisses

Abb. 2¢

L von—Menschen—zur Maschine,—brotz—rteilweiser kirperlicher

Modellierung wie 2z.B. bei der Schulterpartie. Bildthema
sind die konsgtruktivistischen Elemente, unabhdngig von
ihrer technoiden Herkunft wie der Kolbenteile oder _dér
schematisiert als Schriagen wiedergegebenen Schraubenwin-
dungen. g ’

Dabei geht auch Baumeister nach seinen eigenen AuBer-
ungen, die sich im Nachlas8 gefunden haben, fir diese Bilder
von ' der Vorstellung dJdes Maschinenmenschen aus: Bei den
Maschinenfiguren der 20er Jahre sind von aem menschlichen
Kdrper nur noch Teile ibrig geblieben, ein Arm, ein Ober-
scheﬁkel, ein Kopf, ein Rumpf. Das Ubrige ist ein Maschinen-
getriebe wvon sich ﬁberschnéidenden "Rad=- und. Kolbenfrag-
menten, Balken, Quadraten. - Auch der 'Maler' aeigt die
mechanistischen Funktionen der menschlichen Figur. Dies
entepricht dem allgemeinen Interesse, das wir an der Technik
genommen hatten27). iberdies fast Baumeister Maschinen
als Fortsetzung des menschlichen Kdrpers auf: Auch umgekehrs
sind die Masechinen GliedmafBe des menachlichen Kdérpers, auch
dachte er daran, diese Auffassung konsequent weiterfiihrend,

Teile geiner Bilder beweglich zu machen.

Anfang der 20er Jahre konstruierte Oskar Schlemmer die
'Abstrakte Figur!', auch 'Freiplastik G' genannt, aus Gips

und einer Metallstange, von der spiter Bronzeébgﬁsse herge-

Abb 2¢

stellt wurden. Wie industriell hergestellte Maschinenver-

kleidungen wirkende Elemente werden ineinander gesteckt,

entsprechend in einem ausgewogenen Gesamtgleichgewicht

dex Bildfléchg einander zugeordnet sind.
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Wolbungen und gerade Fldchen rhythmisieren die Skulptur

in einer. asymmetrischen Anordnung, die ihr eine Bewegungs-—
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richtung nach rechts gibt. Auch der als eine halbierte
Frucht mit Kern zu  beschreibende Kopf verdeutlicht das
geﬁffﬁet—Sein der rechten Seite der Figur und damit ihre
Bewegungsrichtung in den Raum. In der oberen Partie breit
ausladend, vérjﬁngt sie sich bis zu einem Punkt und balan-

ciert auf der eingesetzten Stapnge iiher ihrem selbstindigen

und Materie einzuordnen sind, bieten sich an und sind
sinnfdllig in deér Konétzuktiqn Schlemmers dargestellt..
Neben der Schwerelosigkeit zeichnet den Sitzenden auch
Anmut in Haltung und Sitzmotiv aus, dessen direkter Vorfahre.

unter den Ignudi der Sixtinischen Decke Michelangelos

1 e Ix. -“ 1= 3 L. fal L 1 LI
—— 24 suchen st BEr i5t von mecharmischer SehdSrett—

Abb.36

FuB. Vor allem in_ der —urspriinglichen—Gipsfassung—wird
deutlich, daB die Spanne zwischen Basis und sich dartiber
befindender Gestalt nicht "als meSbarer Abstand gemeint
ist. Die obere Figur ist als eine .vom Boden sich abhebende
zu verstehen. Ohne ndher auf das Problem elnzugehen, das
die renschliche Figur Filr Schlemmer kedeutete und das er

'zeltlebens zu  18sen trachtete, darf doch gesagt werden,

dag die Figur ‘iiber dem breit gelagerten PFuB, der Sphire
der . Schwere, erst ihre Méglichkeiten entfalten kann, frei

wird, was, von einer anderen Seite her sich herantastend,

-auch der Name 'Abstrakte Figur' ausdriicken willza).

Noch weiter in der .Konzeption wvon Schwerelosigkeit

der menschlichen Gestalt geht Schlemmer 1920 mit der Wand- .

gestaltung in einem  Privathaus bei Leipzig. Nicht nur
Drahtsorten verschiedener Dicke, sondern auch XKupfer und
Neusilber sind verwendet worden, kombiniert mit einer

Spritztechnik flir die Wand. Das von Schlemmer 'Homo', also
Menseh genanhte Drahtgebilde  ist mit Abstand auf die Wand
montiert, kann also Schatten werfe 29). Die Figur legt

ihre Konstruktion sozusagen bloB die dicken Metallidrihte
bestimmen den Kontur, bilden eine Art Haut, wéhrend
die diinneren wie Kraftlinien von der Mitte der Figur una- den
aus Kreisen mit kleinen zentralen Metallkugeln bestehenden
Gelenken ausgehen und diese mltelnander verbinden. Die
menschliche Gestalt besteht in 1hrem strengen, schematisier-
ten Aufbau aus Linien voller Spannung, Drdhten, die Energie

vermitteln, und so ist es dem Menschen bei v8lliger Entmate—

Mit der Kunst dieses Jahrhunderts wird ‘der Maschinen-

‘mensch ein Thema, das von allen Stilrichtungen aufgegriffen

wird und mit den diesen jewesils eigenen Merkmalen gestaltet
wird. Historisch gesehen, steht hinter diesen verschiedenen
kiinstlerischen Methoden -das weit zurﬁckzuverfolgende Be-
ﬁﬁhen, die menschllche Gestalt mit Hilfe von Werkzeugen

zu konstruieren., Beil Vlllard de Honnecourt z.B. werden

Lebewesen aus Dreiecken, Vierecken, ZKreissegmenten cder

auch dem Pentagramm zusammengesetzt. Der junge Diirer experi-
mentierte mit Richtscheit und Zirkel, am Beginn seiner
lebenslangen Suche. nach der Schdnheit. Ebenso gehoren
in diesen Zusammenhang {berlegungen itber die GrdSenverhilt-
nisse der menschlichen Figur, die Frage z.B., das Wieviel-
fache einer Kopflinge die Gesamtlihge des.Kérpers ergeben
mag, denn Ausgang fiir die Konstruktion ist die Festlegung
eines Moduls. Diese Bemfihungen fiinden jedoch in Proportions-
lehren ein, sind Beétrebungen, derrrwahren Schonheit der
mehéchlichen Figur nahezukommen. Die mechanischen Ansdtze .
der Kunstthecrien = in der abendléndﬁschen Kunst mit der
Renaissance beginnend - ‘haben im Hinblick auf’ ihr. Ziel

instrumentalen Charaktexr.

Das Wort Maschinenmensch taucht 2zum erstenmal im
18. Jahrhundert auf: Julien Offray de Lamettrie veraffent—
lichte 1748 in Leiden 'L'Homme machine'. In diesem Buch
erldutert und untﬂrmauert der Autor, ein Arzt und Philosoph,
seine Vorstellung vom menschlichen Kérper als einer Maschi-

rialisierung seiner Erscheinung doch mdglich, eine massige,

undurchsichtig-schwere Figur auf der Hand zu préasentieren.

Deutungen, die in den Bereich des Gegensatzes von Geist
. 91 :

‘ne; Stimmungen und Tugenden .seien abhidngig von der A¥t,
.30)

wie die menschliche Maschine montiert sei” ', Fir die These,
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daf der Kéiper ein Motor sei, dessen Einzelteile funktio~
nierten, fiihrt er, der Kuriositit halber sei es vermerkt,.
das Belsplel des kopflesen Hahnes an, der nichtsdestotrotz
noch Reaktionen nach der Trennung zelge31)r Bei s&mtlichen

Uberlegungen, die Lamettrie anstellt, bleibt  jedoch

gebunden, sondern von seiner augenblicklichen - wenn auch
vom Menschen geformten -~ Unmwelt bestimmt und fiir diese
durchlidssig. Der Mensch kann also nicht in einer bestlmmten
Situation gezeigt werden, sondern ist in dieser Sltuation
e&rst entstanden, von Situation 2u_ Situation handelt eg

die menschliche Gestalt in ihrer Erscheinung unangetastet

S1Ch um einen anderen Menschen Das gilt night npae £l

Abb.37-

Die Maschine wird letzten Endes als- Bild bemutzt, umn das

nach Lamettrie wahre Wesen des Menschen zu beschreiben. .

Mit der Vorstelluhg wvom Maschlnenmenschen konstruiert
die Dbildende Kunst jedoch einen neuen Menscheri, der ur-
spriinglich gedacht war als Versuch, mlttels der mechanischen
Methode und dem Einbeziehen technoider Elemente die Einheit
zwischen Kunst und Leben zu veranschaulichen. Die gesetzte
Rationalitdt der Mechanik und des mechanistischen Denkens
zeigt Raoul ‘Hausmann in einer - sicherlich nicht nur positiv
zu sehenden - Photocollage mit dem Titel ‘Tatlin at Home'
{ehem. Berlin, Privatbesitz) wvon 1920: Wladimir Tatlin
ist ein Motorengehirn eingesetzt; dem Innenleben, dessen
Einzelteile s3uberlich beziffert sind, ist sein dunkler
Wirkungsbereich entzogen, indem es' offen als Teil eines
Manichino auf  einen Kleiderstdnder montiert ist, und von
auBen stirmt die Welt der Motoren und Geéchwindigkeit

herein.

Trotz -der Unterschiede zwischen den einzelnep-Richtun—
gen hat dieser neue Mensch Merkmale, die in allen diesen
Rlchtungen anzutreffen sind und ihn als diesen neuen Typ
Mensch kennZE1chnen. Vermerkt werden muf auch die Uberein-
stimmung von Thema und dessen stilistischer, kiinstlerischer,
technischer Bewdltigung, letztliech die ﬁbereinst;mmung

von Stil und Tkonographie.

Mit der Demontage des organischen Aufbaus’ geht der

J-Bim 2
Verlust des Leibhaften der menschlichen Ersched yung—einhers

seine Leiblichkeit, sondern auch fir seine Erfahrungen
und Empfindungen. Der Mensch kann sich in der Umwelt,
das ist in der Maschine, fortsetzen oder von ihr verein-
nahmt werden.

Er- verinnerlicht sozusagen das Mechanistische, so
wie es Charly Chaplin in seinem 1936 gedrehten Film 'Moderne
Zeiten' auf 1ron;sche Weise zeigt: Die Hauptfigur .des
Films hat am PlieSband nur die Aufgabe, mit einem einzigen
Griff beidhéndig 'Schrauben anzuziehen. Anschliegend kann

sie nur noch versuchen, mit diesem mechanischen Handgriff

allen Dingen beizukommen, die ihr begegnen.

.~ Herbert Pliigge befaBt sich in seinem Aufsatz ‘'iiper
den menschlichen Raum' mit dem menschlichen Leib und dem
Phdnomen des Kﬁrpers, fuBend auf Untersuchungen und Uberie-

- gungen seiner Kollegen, die mit dem Anfang dieses Jahr-

hunderts den menschllchen KGrper nicht mehr als statisch
dnsehen k&nnen. Er fagt die Haut des Kérpers nicht als
Grenze zwischen inngn und auBen auf: Yngere Leiblichkert
hat nicht einen Innenraum, der pen einem ebén durch
unsere Kdrpergrenzen getrenﬁten WeltauBen fir aieh betrach-
tet werden kann. Unasap Leib, den wir tmmer mehr als et-
was Vermittelndee, glg vermittelnden Voergang kennenlernen,
trdgt in_gleicher Weise Bur Verwirklichung eines leib-
haften Iche bei wie gup Verwirklichung einer leibhaften
Welt,.. "Reide Erfahrungabereiche, der des Immenvaums und

der ungeres Spielrgume, erttnternm—yion gegenaetiiy, und

Das Blld'des,Maschlnenmenschen.ist nicht an seinen Kérpe?

96

2war wicht auf der physzologzschen Ebene, sondern phdnomeno-

Zagtsch32) ‘daher sei eine Trennung von Motorik und Empfin-
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dung oder Wahrnehmung nicht méglich, statt dessen sehen wir
eine stdndige Bewegung, an .der' Letbliches und Weltlig??s
in gleicher Weise, 8iah gegenseitig erzeugend teilhaben
Pliigge spricht von der Durchlasszgkezt des Leiblichen, §j§~
ner lautlosen Medlalltat, seinem stédndigen Gestaltwandel .

In diesem Zusammenhang kann der Kirper heim phinomenolagisch

mit  der erkllchkelt bringt und traditionell ist, insofer:

Csie die menschliche Gestalt zum Thema hat, wenn auch in ei-

ner Elnseltlgkelt und Konsequenz, die vielleicht das Kenn-
zeichen von letzten Méglichkeiten fiberhaupt. sind. Die Folgg
ist zwangslaufig pDie groBe Abstrakiion als Kehrseite

der Medaille S0ZUusagen.

: orientierten Anth pologen  nicht—einnaturwi-ssensehaftit
. orientierten Anthro

ches, d.h. ein abgeleitetes Phdnomen sein, Plilgge nennt den
Korper die Verdnderung des Leiblichen tn  Richtung des
Dfnghaftén, Objektartigen...Abtrennbaren35), so wie etwa ein
taub sich anfiihlendes Kérperglied als Ding erlebt wird.

Das'Phénomgp- des Phantomgliedes ist ebenfalls ein Hinweis

‘auf  die Korperlichkeit, es wird als fehlend empfunden

und kann auch als fehlendg beurtellt werden; es ist Ausdruck
mangelnder Materialitit, wird Jedoch der Lelbllchkelt
als =zugehdrig empfunden, deren Weltoffenheit es als noch

agierend in ihren Erfahrungsbereich miteinbezieht.

Von. diesen tiberlegungen ausgehend ist im Maschinen-
menschen die Weltoffenheit der menschllchen Leiblichkeit,
ihre Durchléssigkeit gestaltet. ‘Doch ein Bruch wird deut-
lich, "wenn wir uns vergegenwidrtigen, daB das TLeibliche
als ProzeR nicht auf der physioldgischen Ebene, sondern
auf der phédnomenologischen geschieht; beim Maschinenmen-
schen Jjedoch spielt er 51ch auch auf der physiologischen
Ebene ab, der Leib hat- das, was ihn begriindet, den Korper
némlich, aufgegeben, deutlich ablesbar an den Beispielen
der Mechanikerbilder, -dann aber auch an -den Bildern der
Entfremdung und der Entmaterialisierung der menschlichen
Erscheinung, wie wir sie bei. Schlemmer festgestellt haben.
Und schoﬂ. oberfldchlich bezeugt ist . diese Einstellung
in der feindlichen Haltung gegeniiber der Aktmalerei, die

6)

; : . 3 ces
Marinetti als widerwirtig und deprimierend abgqualifiziert.

Zu einem'anderen'Gesichtspunkt regt Friedrich Naumanr
an in seinem 1908 verdffentlichten Vortrag: 'Die Kunst in
Zeitalter der Maschine', Im Zuge der positivistischen Begei-
sterung des 19, Jahrhunderts sieht auch er technische Ein-
richtungen als grofie " Errungenschaften an, flr ihn ist die
Rultur von eisernen Hinden gemacht, die Linien der Hsthe-
tisch vollkommenen Apparate des Technikers werden zu
Grundlinien ceiner Seele, aber or schlieRt seine Ausfiihrun-
gen wie folgt:r ... dus MaschinenmdBige eines héchst kompii-
ziert gewordenen Lebenszustandes 148+ im dunklen Untergrynd
der Seelen einen Raum, den gar nicht elektrisch belauchtet

sein will, der sich gar nicht regeln lassen wtll, den Rdum'

~der werlorenen Letdenschaften und Urgefilhle ... gerade dasg

Industrieseitalter hat zhm etwas dumpfe Energie gege—
7)

ben...3 . Damit lSt die Voraussetzung fiir Surrealismus und
Innenschau in der Kunst des 20, Jahrhunderts gegeben. Das
absichtsvolle Ausklammern des dunklen Urgrundsj der’ Seele,
des sogenannten geftihlebetonten Sujets, . wie Z.B. Léger es
fordert38) im bewuBten Bruch mit der Tradition unag
dessen abschitziges Verhalten in den Bereich ‘der Kinos und
der minderen Romane mag z2.T. wenigstens das Phanomen des
Kltsches mitbestimmt haben, dem die Aufgabe zufdllt, Be-
diirfnissen entgegenzukommen, die von der Kunst® vorher
durchauslernstgénommen und gestaltet wurden.

Auf die Tatsache, daB die hier gezeigte Reihe der Wer-

Xe - dabei SO7 e e ;uuuUmEﬂUTUgT§ des Maschinenmen-—

Es bleibt  festzuhalten, daB die Runst mit dieser

Art der Durchlédssigkeit noch einmal die Auseinanderéetzung

2

schen‘bildend - sich mit der erkllchke1t auseinandersetzt,
mdchte lCh noch elnmal zuriickkommen. Es wird bei Uberle-
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gungen ﬁber die  Moderne stets das kaum ganzheitliche Mern-
schenbild beklagt, wobei der KXiinstler Adressat wvon Vor-
wirfen sein kann. Es kann jedoch nicht genug betont
werden, daB eine kreative Auselnandersetzung mit der Wirk-

Anmerkungen zu Christ; Schwinn, ) _
boryphoros und Maschinenmensch - Disziplin und
Mechanisierung als Mﬁglichkeiten des Menschen-
bildes (Wilhelm Messerer mum 60. Geburtstag)

lichkeit ‘die- Vorausgetzung ‘' fiir HErkenntnis ist, Und diese

Erkenntnisg die der Kinstler cick rhettet—tat e T H—Murchner—Jahtouch der bildenden Kunst N.F. 19234, BR4d.
I = ST Ll a r

er  uns T—Ansatzpunkt—desKIGgens tTifff  also X1, 5-25. _Zum Froblem, wie sehr diese moderne Reproduk-

die Wirklichkeit, d.h. uns alle. Im Doryphoros und im
Maschinenmenschen haben wir die zwei Miteinander nicht
zZu veéreinbarenden - sich gegenseitig ausschlieBenden -
Mdglichkeiten in der Gestaltung . des Menschenbildes vor
uns. Die Statue des Polyklet ist leibhaft in ihrer kérper~
lichen. Erschelnung,‘ wie es uns nachzuvellziehen wohl
letztlich unméglich ist, ihre 1leibliche Prisenz - ist
eine sinnliche Idee des Menschen39); bei allier Weltcffenheit
ist die Figur auf sich bezogen, griindet sich auf inhren
Kbrper, der aus sich heraus diszipliniert ist. Die Gestalt
des Doryphoros wird sich sozusagen - nie verausgaben -
und hier liegt ihre Grenze. Die GesetzmdBigkeit, nach
der der ' Maschinenmensch angetréten ist, zZzeigt extreme
Erfahrungsmégiichkeiten, aber auch gleichzeitig Gefdhr-
dung - und die Grenze bei der Gestaltuﬁg des Menschenbildes
Uberhaupt. So kann der Dofyphoros_das Ziel von Sehnsuchts~-
‘ vorétellungen. gein wie der Maschinenmeﬁsch eine Warnung
bedeuten kann. Beide belegen den .Erkenntniswert von

Kunstwerken.

tien wiederum “trotz allen ° Bemiihens ihre Zeit
verrdt vgl. Thuri Lorenz, Polyklet, Wiesbaden Y972, 79.

2) Vgl. dazu Nikolaus Speich, Die Proportionslehre des
menschlichen K&rpers, Andelfingen 1957, 23ff.  und
Friedrich Hiller,” Zum Kanon des Polyklet: Marburger
Winckelmann-Programm 1965, 1ff.

3) In der Geschichte .der Kunst des Altertums, 9. Buch.
In: Sadmtliche" Werke, Neudruck der Ausgabe 1825, Osna-
briick 1965, 371,

4) Hans ‘von Steuben, Der Kanon des 'Polyklet, Tibingen
1973, 1l1ff.

5) ebenda 9. )

6) vgl. dazu Thuri Lorenz, o.c. 15 und Hans von Steuben,

 o.c. 36/37. . .

7) Christopher Green, Léger wund The_ Avant-Garde, HWew
Haven/London 1976, 199££. glaubt fiir den Mechaniker
Légers sogar Einfliisse dgyptischer und assyrischer
Kunst sehen zu kdnnen. 4

8) Fernand Léger, Mensch, Maschine,  Malerei, Bern 1971,

. 57-58,
9) Christopher Green, o.c. 317 Anm. 7.
10} Fernand Léger, o.c. 77. 86. 92,
11) Fernand iéger, o.c. 72f, .
12) Fiir Léger stehen die Scheiben als Beispiel des bildne-
rischen Kontrastes, der fiir ihn von groferem Wirklich-
keitsgehalt ist als harmonisierende Elemente: " ,.. kom-

ponieren hET:Bt Yy gin Bild ’?”""""""L S u-uJ uuu&li, e
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Gruppen glezchartzger Formen andersartzgen Formgruppen

gegeniiberstehen. Wird auch die Farbe in diesem Sinne
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. . R . gehenden Gesichtspunkte vgl. die Ausfihrungen unter
verteilt, also so, daB die der einen Formgruppe zube- . ‘ : :
- s . o .. , , Nr. 4/30 im FKatalog: Tendenzen der Zwanziger .Jahre -
stimmte Addition gleichwertiger Tdne einer zweiten der T - .
A L 15, Europ8ische Kunstausstellung, Berlin 1977..
kontrastierenden Formgruppe augedachten Addition an-— :
. Y L " 25) Tendenzen der Zwanziger Jahre, o.c. Nr. 4/140.
dersartiger Farbiine entgegensteht, erhdlt man Tdne,
, . X . 26) Tendenzen der Zwanziger Jahre, o.c. Nr. 3/662,
Linten wund Farben zusammenfassende dissonante Krdfte-
. . 27) Willj Baumel5tﬂI+_ZimmeL__Mnd_Eandge+ste§r—hefa&ﬁgege———————
Zentray die aufeinandsw aimpinkens Koutnast = Digae

he[ !IOD—H&LRZ—SPM-Lma-H-H—.—Ja-h-Eb&e-h—der—HamangEL LAINIST=

"Malerei heute®: o.c. 35 ) sammlungen 12, 1967, 134. .
© 13) Fernand L&ger, o.c. 78. Fir Léger war c&zanne das 28) Zur Restaurierung des Gipsoriginals wgl. den Bericht
. grofe Vorbild; es ist bezeichnend, &aB er an dieser von Siegfried Cremer im Katalog: Oskar Schlemmer,
Stelle von ihm als dem Ingenieur unter den Malern Stuttgart 1977, 120.
sprichs, 29) Technische Angaben in: Oskar Schiemmer o.c, 101
14) Umbro Appolonio,'ber Futurismus - Manifeste und Doku- Nr. 222/;‘
mente, K&ln 1972, 33, 30} Nach der Ausgabe Paris 1921, 69,
15) ebenda 40. 43. 31) ebenda 116.
16) Die .Originalgipsfornl wird im Museum fiir Moderne Kunst i 32) Herbert Pligge, Der Mensch und sein Leib, Tlbingen
in sao .Paolo aufbewahrt; Bronzeabglisgse befinden sich ! 1967, 28. 30. '
in New York, Museum of Modern Art, in Mailand einmal in 33) ebenda 37,
?‘ der Civica galleria- d'arte  moderna und dann in der 34) ebenda 37.
i -Slé- G. Mattioli (s. Katalog: Le Futurisme 1909-1916, 35) ebenda 40. -
! Paris 1973, 105). : . : 36) Umbro Appolonic, o.c. 43: Wir bekdmpfen die Akt~
}i " 17) Umbro Appolonio, o.c. 220-223. malerei, die ebenso widerwdrtiy und dgprimierend Z8t
r 18) ebenda 115-118. wie der Ehebruch in der Literatun - was sicherli@h auch
f 18) ebenda 6771, . als Absage an. die Salon- und Akademiemalerei des 19.
| 20) Jack Burnham, Beyocnd Mode:n.Sculpture, New York 1967, Jahrhunderts zu verstehen ist.
28, Burnham spricht in diesem Zusamménhang auch vom 37) Friedrich Waumann, bie Kunst.im Zeitalter der Maschine,
mechanistic-organic dynamism der Figur. i Berlin 1908, 9. 20. 35. - Die Folge der Akuratesse im
213 und unterscheidet sich gerade darin ven Skulpturen des Kieirnen und des Gefﬁh;sinhaltes der unterdrickten Ursee-
Barock, der seine Statuen mit dem Raum kommunizieren le ist jedoch filir ihn die Stimmungskunst.
laBt, ohne dabei jedoch die Rﬁrperlichkeit der Figuren ﬁ: 38? Fernan@ Léger o.c. 27.
aufzuldsen oder gar zu negieren, 1 39) Bernhard  Schweitzer, Das‘Menschenbild der griechischen
22) Werner Hofmann, Grundlagen der modernen Kunst, - Stutt- . Plastik;: Bernhard Schweitzer, Zur Kunst der Antike,
gart 1978, 303 spricht vom mythischen Giganten. Ausgewdhlte Schriften II, Tilbihgen 1963, 11.
23) KasimirlMalewitSCh, Suprematismus - Die gegenstandslose b
i Welt, Koln 1962, 209-210. _ |
Zu den liber die-technoiden Anklénge des Bildes hinaus- %

24)
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NachWeis fir Abbildungen der besprochenen Werke

Doryphoros-Kopien:

Thuri Lorenz, Polyklet. Wiesbaden 1972
(Taf.I): Abb.1. Hans von Steuben, Der
Kanon des Polykleét. Tiibingen 1973 (Taf.
20f,). Abb.of ' ‘

Giorgio de Chirico, Hektor und Andromache: ebenda, .Abb.124:
' Abb. 21

Carlo Carrd, Penelope: Guglielmo Pacchioni, <arlce. Carra.
Mailand 1945, Tafel 10: Abb.22

Anton RadeLssheldi+_Junge;__Maan——4EHa——ge%beﬁ——Han&mﬁnﬂnnr—————______

o

Tendenzen—der Zwanziger Jahre = [5. E0=

Fernand Léger ¢ Mec

hariXer (Ottawa): Werner Schmalenbach,

Fernand Léger, K&ln 1977, Abb.17, S.l04:4bb. ¢

Mec
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Abb.
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Taf

Man

Abb.

Lek
‘Dre
.Sch

‘Mec
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 Umberto Bocecioni,

Ka51m1r Malew1tsch

haniker (Utica): Christopher Green, Léger

the Avant-Garde. New Haven/London 1976,
100, 5. 161: Abb.S§
n mit Pfeife: Werner Schmalenbach, o.c.
el 18, 5. 106: 4bb.¢
n. mit Hund: ebenda, Tafel 19, - 5. 108:
; .
ture: ebenda, Tafel 23, 5., 116: 4bb.§
i Figuren: ebenda, Tafel.24, S. 118: Abb.9
eiben: ebenda, Tafel 14, S. 98: Abb.10
hanische Elemente: &bénda, Tafel 15,
100: Abb.121

Schreitender: Hans. ' .Joachim Albrecht,
Skulptur im 20. Jahrhundert. K&lp 1977
{Abb,40-45): 4Bb.18-17

Muskeln in schneller Bewegung: Carola Gie-
dicn-Welcker, Plastik des 20. Jahrhun-
derts, Stuttgart 1955, Abb. S§. 79: Abb.ig

Schleifer: Glullo Carlq”Argan, Die Kunst
des 20. Jahrhunderts (Pﬁopyléen_Kunsfge-
schichte Bd. 12). Berlin 1977 (Abb.126):
Abb.19 '

ropdische Kunstausstellung. Berliin
1977, Nr. 4/140, S. 4/212: 4bb.23

Alexander Archipenko, Médrano: Donalad Karshan, Archipenko,
Tilbingen 1974, 8. 17: 4bb.24

Carfbuésel-Pierrot: Giulio Carle Ar-
gan, o.c. Farbtafel LXXI: 4bb. 25

George Grosz, George Grosz 1920 constru1ert Wieland Schmied,
- Neue Sachlichkeit und Magischer Realismus in
Deutschland. Hannover 1969, Tafel I gegeniiber

S. 24: Abb.z6

'Republikanische Automateﬁ:_ Uwe M. Schneede,
George Grosz. Kdln 1975, Abb.54, S. 117:4kb. 27

Diabclospiéler: Tendenzen der ZwanZJger

Jahre, o.c. Nr. 4/65, S. 4/115: Abb.28

Marcel Duchamp, Die Braut: H.H. Arnason, Geschichte der mo-
dernen Kunst. Bremen 1970, Parbbild 129,
5. 300: Abb. 29

Francis Picabia, Parade amourecuse: ebenda, Abb.534, s. 345:
Abb. 30 '

Max Ernst, Le mugissement des féroces soldats: Giulio Argan,
o.c. Abb.162: Abb.327

Willi Baumeister, Monteure: Gétz Adriani (Herausgeber), pau-

meister. {Ausstellungskatalog). Tibingen
1971, Nr. 23, S. 93: Abb.35
Personnage  vert: G6tz Adriani, o.c.

Holzfdller: ebénda, Farbtafel XXXVIII:
Abb, 20 ‘
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Nr. 24, 5. .95: Abb.33
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Maschinenmensch mit Schraubenwindung II:
GOtz Adriani, o.c. Nr. 25, 8. 97: Abb. 34

Oskar Schlemmer: Abstrakte Figur: Oskar Schlemmer (Ausstel-

lungskataleg), Stuttgart 1977. Abb.247,
5. 121: 4bb.35

Home—ebendea; Bbb o250, 5. 124T Abb. 36

Raoul Hausmann, Tatlin at Home: Giulio  Carlo Argan, o.c.
Farbtafel XLVII: AbK.37
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Abb.1 Doryphoros, Neapel, Statne auys Pompejd
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Abb,3 sStatue Neapel, von Statue Neapel, von links,

Abb .2 Statue.a Neapel.,' von Btatue Neapel, von hinten, rechts, nach Gips in GO6t- nach Gips in G&ttingen
vorn, nach Gips in GOttingen nach Gips in - G¥ttingen " tingen
108
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Abb.5 Fernand Léger, Mechaniker (Utica).

Abb, 4 Fer;;gnﬂ L_ég_e;. Mechanileos {l\l—l-:-"u\



Abb.6 Fernand Léger, Maon mit Digif
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Abb .9 Fernand Léger, Drei Figuren
Abb.8 - Fernand Léger, Die Lektiire
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Abb.12.13 Umberto Bocecioni, Urformen der Bewegung f
im Raum

Abb.14 Umberto Boccioni, Urformen der Bewegung im
Raum, Detail
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Abb.16.17 Umberto Boccioni, Urformen der Bewegung
im Raum, Detail

Abb.15 Umberto Boccioni, Urformen der Bewegqung im
‘ Raum, Detail '
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Abb.18 Umberto Boccioni, Muskeln in Be-
wegung

Abh 273

Anton Ride ol
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Abb.20 Xasimir Malewitsch, Der Holzfiller Abb .21 'grilcdnrgio ﬁe Chirico, Hektor und
: : romache
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Abb.22 carlo Carrai, Penelope

Abb.24 Alexander Archipenko,
Médranc
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Carrousel

penko,

25 Alexande¥ Archi
Pierrot

Abb.

George Grosz, Ohne Titel

Abb .26

129
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Abb,27

George Grosz, Republikanische
ARutomaten

Abb.28

Heinrich Hoerle, Maschinen-
mdnner
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Abb.30 Francis Picabia, Parade
. amoureuse

Abb.29 Marcel buchamp, Die Braut
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Abb.31 Max Ernst, Das Briillen der ]
wilden Soldaten

Abb.32 Willi Baumeister, Monteure
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Abb. 34

Willi Baumeister, Maschinenmensch mit Schrauben-
windung

Abb,33 Willi_Baumeister, Personage vert
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Abb . 35

Oskar schlen{mer, Abstrakte Figur ' . Abb.36 Oskar Sch;emmer, Homo
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Abb.37  Raoul Hausmann, Tatlin at home
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