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René Magritte: Perspektive II. Der Balkon von Manet, 1950

Öl auf Leinwand, 80 × 60 cm, Museum voor Schone Kunsten, Gent

Erster Blick
Durch ein schmales Gitter im Vordergrund fällt der 
Blick auf einen Balkon. Es ist eine merkwürdige 
Zusammenkunft, die sich dort auf der Bildmitte ver-
sammelt hat: Vier, fest mit Nieten verschlossene 
Holzsärge stehen beieinander, als ob sie den Aus-
blick auf etwas genießen. Einer der Särge sitzt auf 
einem Stuhl nahe der Balkonbrüstung, die ande-
ren schauen ihm über die Schulter und ein vierter 
wartet im Hintergrund – bis ein Platz frei wird? Das 
ist genauso grotesk wie gruselig und doch auch 
irgendwie geheimnisvoll!

Informationen zu Werk und KünstlerOb man will oder nicht: Trotz der schwergewichtigen 
Todesboten ruft das Bild nicht nur ein Schaudern, 
sondern auch ein Schmunzeln hervor. Das liegt an 
dem offensichtlichen Widerspruch, den der Maler 
inszeniert: Einerseits bildet er seine Gegenstände 
detailgetreu ab, ob es nun um ihr Verhältnis zum 
Raum und zum Licht geht oder um ihre Stofflichkeit. 
Andererseits ist ihre Zusammenstellung geradezu 
absurd, widerspricht jeder Logik. Wer schleppt 
schon Särge auf einen Balkon und bringt sie zum 
Sitzen? Das ist so abgedreht, dass man auflachen 
muss. Gleichzeitig fragt man sich verärgert: „Was 
soll der Quatsch?“ Ist es nur ein Schockieren und 
Amüsieren? Nein! Kein anderer, als der berühm-
te belgische Surrealist René Magritte hat dieses 
Bild 1950 gemalt und mit einem passenden Titel 
versehen: „Perspektive II. Der Balkon von Manet.“ 
Dieser Titel lenkt auf das, was in dem Bild steckt. 
Denn Magritte gibt mit seinen Absurditäten gern 
Rätsel auf. Erst, wer den Zusammenhang der Dinge 
erkennt, hat den Schlüssel zum Bild: Ihm wird ein 
Blick unter die Oberfläche gegönnt. Das Bild als 
Rätsel! Das ist Magrittes Spiel mit dem Betrachter. 
In diesem Fall liefert er selbst noch ein wichtiges 
Indiz. Den Bezug zu Édouard Manets Bild „Der 
Balkon“, das dieser 1868/69 gemalt hat (heute im 
Musée d`Orsay in Paris). Dort sitzen zwei Damen 
und ein Herr auf einem Balkon und schauen. 
Magritte kopiert Manets Bild, verwandelt die Figu-
ren in Särge oder besser noch: Er sargt sie ein –
nachdem sie gestorben sind. Das passiert alles in 
der Vorstellung des Betrachters. Ist das die Per-
spektive, auf die sich Magritte im Bildtitel bezieht? 
Die Anspielung auf den Tod, den jeder Lebende 

zu erwarten hat? Schon, aber das ist noch nicht 
alles. Warum wählte Magritte ausgerechnet den 
Klassiker Manet als Vorbild? So veranschaulicht 
er seine Auseinandersetzung mit der Kunsttradi-
tion. Eine Tradition, die Manet verkörpert und die 
Magritte mit einer guten Portion Humor in diesem 
Gemälde einfach mal „zu Grabe trägt“. Darin ist er 
Surrealist. Der Bruch mit der Tradition ist ebenso 
Programm, wie die Welt aus den Fugen zu heben. 
Zu Magrittes berühmtesten Werken zählt „Der Ver-
rat der Bilder“ von 1929. Die Abbildung einer Pfei-
fe mit dem Schriftzug: „Ceci n`est pas une pipe.“ 
Dazu bemerkt der Maler: „Ein Bild ist nicht zu ver-
wechseln mit einer Sache, die man berühren kann. 
Können Sie meine Pfeife stopfen? Natürlich nicht! 
Sie ist nur eine Darstellung.“ Immer geht Magritte 
über das hinaus, was die scheinbar realistische 
Gegenstandswelt seiner Bilder zeigt. Die verrückten 
Bildideen, das Irritieren und Überraschen sind der 
Weg in die Tiefe. Die Welt auf den Kopf und damit in 
Frage stellen und unter Farbe und Leinwand noch 
andere Wirklichkeit entdecken, die man aus den 
Tiefen der menschlichen Seele holt. 

Der in Belgien geborene Maler René Magritte 
(1898 –1967) studierte an der Akademie der Schö-
nen Künste in Brüssel. Er schloss sich dem Sur-
realismus um den Pariser Zirkel von André Breton 
an. Mit seiner konservativen gegenständlichen 
Malweise nahm er allerdings immer eine Außen-
seiterrolle ein. 

Ergänzende LiteraturJacques Meuris: René Magritte. Köln 1990

©
 a

kg
-im

ag
es

1

©
 Fr

ie
dr

ic
h 

Ve
rla

g 
Gm

bH
 |

 K
UN

ST
 5

 –
10

 |
 H

ef
t 4

6 
/ 2

01
7

7

Meret Oppenheim: Das Frühstück im Pelz, 1936
Porzellan, braunes Rücken- und weißes Bauchfell einer chinesischen Gazelle, Durchmesser: 
Teller 23,7 cm, Tasse 10,9 cm, Löffellänge 20,2 cm, Museum of Modern Art, New York

Erster Blick
Man schaut und stutzt. Dann schüttelt man entwe-
der lachend den Kopf oder wendet sich angewi-
dert ab. Eine Kaffeetasse mit Unterteller und Löffel. 
Soweit nichts Ungewöhnliches. Aber die äußere 
Erscheinung! Sie ist es, die schockiert: Tasse, 
Unterteller und Löffel stecken in einem hautengen 
Kleid aus braun meliertem Tierfell. Fast hat man 
den Eindruck, als seien Fell und Porzellan mitei-
nander verschmolzen, so eng ist die Verknüpfung. 
Nur dort, wo die Lippen an den Rand der Tasse 
geführt werden, stehen vereinzelt Fellhaare in die 
Höhe. Schroff, schräg oder schön? Wer traut sich, 
aus dieser Tasse den ersten Kaffee am Morgen zu 
trinken? 

Informationen zu Werk und Künstlerin
Meret Oppenheim hat es getan: 1967 in einer Fern-
sehsendung. Aber sie ist auch die Schöpferin die-
ser Pelztasse, deren Idee auf ein Beisammensein 
der Künstlerin mit Pablo Picasso und dessen Freun-
din zurückgeht, das im Jahr 1936 stattfand. Im Pari-
ser Café de Flore hatte man sich zu einem Früh-
stück zusammengefunden, als Picasso mit einem 
Blick auf den pelzbesetzten Reif am Arm von Meret 
Oppenheim vorschlug, man könne doch alles mit 
Pelz überziehen. Oppenheim soll daraufhin auf das 
Frühstücksgeschirr gezeigt haben. Gesagt, getan! 
Die Künstlerin, die 1932 nach Paris gekommen war, 
beklebte eine Porzellantasse sorgfältig mit dem 
Fell einer chinesischen Gazelle und verwandelte 
so einen alltäglichen Gebrauchsgegenstand in ein 
Kunstobjekt. Die Kunstwelt schrie auf! Was war pas-
siert? Mit der Verwandlung der Porzellantasse in 
ein Pelzobjekt setzte Oppenheim die gewohnten 
Regeln des Sehens außer Kraft: Während Porzel-
lan glatt ist, sauber und kühl, ist der Pelz eines 
Tieres rau, schmutzig und warm. Stinkt vielleicht 
sogar? Der Betrachter, der den normalen und den 
verwandelten Zustand der Tasse im Kopf hat, stürzt 
in eine Kluft, gerät in Erklärungsnot. Wozu dient die 
Tasse jetzt? Was macht der Pelz aus ihr? Kultur hier, 
Wildheit dort? Wieso hat Oppenheim das Fell einer 
Gazelle gewählt? Spaß am Exotischen? Am Luxus? 
Als der französische Schriftsteller André Breton 
(1896 –1966) die Pelztasse im Jahre 1938 als „Le 
Déjeuner en fourrure“, „Das Frühstück im Pelz“, 
betitelte, spielte er damit auf Édouard Manets „Le 

Déjeuner sur l`herbe“, „Das Frühstück im Grünen“, 
von 1863 an. Ein Gemälde, das es ebenso wie die 
Pelztasse darauf angelegt hatte, seine Betrach-
ter zu schockieren. Bei Manet war es das Motiv 
der nackten Frau inmitten angezogener Männer, 
das die Empörung hervorrief. Wie anstößig! Und 
die Pelztasse? Wirft Breton einen verführerischen 
Blick in den Pelz der Tasse? Warum nicht? Darunter 
glänzt das nackte Porzellan. In der offenen Betrach-
tung liegt der Clou der pelzigen Verwandlung: von 
der gewöhnlichen Kaffeetasse zum Kunstobjekt. 
Das ist überraschend wie witzig, geheimnisvoll wie 
verführerisch. 
Noch im Jahr ihrer Entstehung wurde die Pelztasse 
vom Museum of Modern Art in New York angekauft. 
Die Surrealisten vereinnahmten die junge Künst-
lerin, die 1913 in Berlin zur Welt gekommen war. 
Die Tasse wurde zum Markenzeichen. Aber Meret 
Oppenheim geriet im Kreis der Surrealisten, die 
sich um den Schriftsteller André Breton versammelt 
hatten, unter ihnen auch Max Ernst, mit dem sie 
eine Liebesbeziehung verband, ins Straucheln. Sie 
wehrte sich gegen die einseitige Sichtweise auf ihr 
Werk, zog sich zurück in die Schweiz und tauchte 
erst Mitte der 1950er-Jahre wieder auf. Das Moder-
na Museet in Stockholm widmete Meret Oppen-
heim 1967 eine erste große Retrospektive, es folg-
ten Winterthur und Duisburg 1974. 1982 nahm sie 
an der documenta in Kassel teil, drei Jahre später 
starb sie in Basel. 

Ergänzende Literatur
Ausst.-Katalog: Meret Oppenheim – 
Retrospektive, hrsg. von Therese 
Bhattacharya-Stettler. Berlin 2006
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Marcel Duchamp: Fountain (Springbrunnen), 
verschollenes Original 1917, Replik 1964
Urinoir aus Sanitärkeramik, 33 × 42 × 52 cm, Centre George Pompidou, Paris

Erster Blick
Ein birnenförmig sich nach oben verjüngendes, 
weißes Becken aus Keramik. Kleinere Löcher 
befinden sich im Inneren des Beckens, unten und 
oben. Eine große kreisrunde Öffnung springt mit-
tig aus der breiten Vorderkante heraus. Rechts 
und links ragen im hinteren Bereich zwei Stummel 
vor, auch sie sind durchlöchert. Seitlich am linken 
Beckenrand fällt ein schwarzer Schriftzug ins Auge: 
R. Mutt, darunter die Zahl 1917. Das soll ein Kunst-
werk sein?

Informationen zu Werk und Künstler
Jeder sieht, was dieses Becken eigentlich ist. Vo-
rausgesetzt, es stünde nicht auf dem Kopf. Voraus-
gesetzt, es trüge keine Signatur. Vorausgesetzt, es 
hätte keinen Titel. Es ist eigentlich ein ganz gewöhn-
liches, heute etwas altmodisch anmutendes, Urinal. 
So wie man es in öffentlichen Herrentoiletten zu 
Dutzenden findet. Stutzig machen die Signatur und 
die Jahreszahl 1917 sowie die Drehung des Uri-
nals um 90 Grad, dadurch gähnen dem Betrachter 
der rohrlose Wasseranschluss, die funktionslosen 
Abläufe und die schraubenlosen Flächen für die 
Anbringung an der Wand entgegen. Es ist der fran-
zösische Künstler Marcel Duchamp, der das Urinal 
als Standardmodell der Marke Bedfordshire bei 
dem in New York City ansässigen Sanitärgeschäft 
J. L. Mott Iron Works erwarb. Er signierte es mit 
dem Pseudonym R. Mutt und der Jahreszahl 1917. 
Anschließend versah er das Urinal mit dem Titel 
„Fountain“, auf Deutsch „Springbrunnen“, um es 
dann bei der ersten großen Ausstellung der Society 
of Independent Artists im Grand Central Palace in 
New York einzureichen. Damit ging er aufs Ganze. 
Was würde die Jury sagen? In der Ausschreibung 
hatte sie angegeben, dass alles, was bezahlt sei, 
auch ausgestellt würde. Aber Duchamps „Foun-
tain“, unter dem Pseudonym Mutt eingereicht, 
wurde abgelehnt: zu anstößig, lautete die eine 
Begründung, zu gewöhnlich, die andere. Das Uri-
nal wurde nicht ausgestellt und geriet zum Streit-
objekt der New Yorker Kunstszene. Duchamp, der 
1916 als einziges europäisches Mitglied die Soci-
ety of Independent Artists mitbegründet hatte, trat 
ohne Angabe von Gründen aus und Kollegen, die 
die DADA Zeitschrift The Blind Man herausgaben, 
brachten den „Fall Mutt“ empört an die Öffent-

lichkeit. Duchamp erreichte letztlich das, was er 
bezweckt hatte: Das Urinal, so banal, wurde zum 
Skandal! Warum? Duchamps Idee erschütterte 
die klassische Vorstellung von Kunst als Ergebnis 
eines originellen Schöpferakts. Seiner Ansicht nach 
kann sich jeder Alltagsgegenstand in ein Kunstob-
jekt verwandeln, wenn es von einem Künstler dazu 
erklärt wird. Der künstlerische Eingriff beschränkt 
sich dabei letzten Endes nur noch auf die Auswahl 
des Objekts. So entstand das Ready-made. Eine 
Idee, die mit Duchamps „Fahrrad-Rad“ schon 1913 
in die Welt kam, sich als Begriff aber erst 1915/16 
etablierte. Mit dem Ready-made trieb Duchamp 
die Tatsache, dass sich doch jede Kunst „schon 
fertiger“ Mittel bedient, wie sie ja auch Farbtuben, 
Pinsel und Leinwände darstellen, auf die Spitze. 
Ob Fahrrad-Rad, Flaschentrockner oder Urinal: Bei 
diesen Objekten ist eben wirklich „alles“ „schon 
fertig“, „ready made“ und braucht vom Künstler nur 
noch zusammengestellt, signiert und ausgestellt zu 
werden. Mit dem Urinal war der traditionelle Kunst-
begriff gehörig auf den Kopf gestellt worden. Kein 
Wunder also, dass man sich im wahrsten Sinne 
des Wortes erst einmal „ans Bein gepinkelt“ fühlte 
und sich weigerte, es auszustellen. 

Marcel Duchamp (1887–1968) wurde in Blainville 
bei Rouen geboren, besuchte eine private Akade-
mie in Paris und nahm 1909 an dem Salon des 
Indépendants teil. Im Jahre 1912 rief sein futurisch-
kubistisches Bild „Akt eine Treppe herabsteigend 
Nr. 2“ Aufsehen hervor. Die Jahre von 1915 –1919 
verbrachte er in New York, kehrte nach Paris zurück, 
um 1942 nach Amerika zu emigrieren. Duchamp 
prägte mit seinen Ready-mades den neuen Kunst-
begriff der Moderne. 

Ergänzende Literatur
Calvin Tomkins: Marcel Duchamp. 
Eine Biographie. Hamburg 1999
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Charles Philipon: Die Metamorphose des Königs 

Louis-Philippe in eine Birne, 1831

Tusche auf Papier, 57,7 × 68,6 cm, Bibliothèque National de France, Paris

Erster Blick

Ein Blatt mit vier Zeichnungen, die die Verwandlung 

eines Kopfes in eine Birne zeigen. Die erste Skizze 

zeigt ein Männerbildnis in markanten Zügen: eitel 

die hohe Stirn mit Tolle, feist das breite Kinn, üppig 

gelockt das Haar um den Kopf. Auf der zweiten 

Zeichnung erscheint die Kinnpartie um das Dop-

pelte verbreitert, die hohe Stirn spitzer, das Haar 

hat an Fülle verloren. Auf der dritten Zeichnung 

verschwinden die typischen Gesichtsmerkmale wie 

Augen, Nase, Mund und auf der vierten Zeichnung 

ist die Wandlung zur Birne vollzogen. 

Informationen zu Werk und Künstler

Die überraschende Verwandlung eines Männerbild-

nisses in eine Birne geht auf das Konto des franzö-

sischen Zeichners Charles Philipon und machte im 

Jahre 1831 erst in Paris, dann auch außerhalb des 

Landes die Runde. Worum geht es bei dieser Meta-

morphose, die in vier Sequenzen, Schritt für Schritt, 

gezeigt wird? Hinter den humorvollen Skizzen 

steckt doch mehr als nur eine harmlose Verwand-

lung? Tatsächlich handelt es sich bei dem Bildnis 

um das Porträt des letzten französischen Königs 

Philippe I. (1773 –1850). Der ehemalige Herzog 

von Orléans regierte als „Bürgerkönig“ das Land 

zwischen 1830 und 1848. Durch Übertreibung und 

Hinzufügung, Weglassen und Umformen verwan-

delte der Zeichner Philipon den Kopf des Königs in 

eine Birne: lächerliche Verstümmelung oder poli-

tische Kritik? Was steckt dahinter? Die natürliche 

Form des Kopfes gab offenbar den Anlass, ihn zur 

Birne mutieren zu lassen. Gleichzeitig ist die Birne, 

„le poire“, aber auch ein Wortspiel. Denn sie meint 

im Französischen nicht nur das Obst, sondern auch 

den Dummkopf. Dafür hielt Philipon seinen König. 

Der Zeitungsverleger war wütend auf Philippe I. 

Hatte die französische Regierung im August 1830 

die Pressefreiheit erklärt und Philipon daraufhin die 

Sartirezeitschrift „La Caricature politique, morale et 

littéraire“ gegründet, wurde dieses Presseprivileg 

im Dezember desselben Jahres schon wieder ein-

geschränkt und Philipons Zeitschrift wurde wegen 

Verstößen immer wieder gerichtlich verfolgt. Wäh-

rend einer dieser Gerichtsverhandlungen, zu der 

man den Verleger vorgeladen hatte, entwarf Phili-

pon dieses Blatt mit der Verwandlung des Königs 

in eine Birne. Philipon landete im Gefängnis und 

bemerkte nur bissig: „So kann man wegen einer 

Birne, eines Napfkuchens, wegen aller dieser gro-

tesken Köpfe, die aus Zufall oder Schelmerei jene 

traurige Ähnlichkeit aufweisen, fünf Jahre Gefäng-

nis und 5000 Francs Geldstrafe bekommen. Und 

das, meine Herren, nennt sich Pressefreiheit!“ 

Die Verwandlung des Bürgerkönigs in einen Bir-

nenkönig ist also nichts anderes als ein kritischer 

Kommentar zur Person und Politik Philippes I.: eine 

politische Karrikatur! Ironie des Schicksals: Das, 

was die Regierung zu verhindern versucht hatte, 

erfuhr großen Beifall! Philipons Birnenkönig fand 

als Lithografie Eingang in die breite Öffentlichkeit. 

Bereits im Jahr 1831 äußerte sich der deutsche 

Schriftsteller Heinrich Heine erstmals dazu und im 

März 1832 stellte er als Korrespondent der Augs-

burger Allgemeinen Zeitung erneut fest: „Die Birne 

ist, wie gesagt, ein stehender Witz geworden.“ Als 

Philipon im Jahre 1832 eine zweite Zeitschrift, „Le 

Charivari“ ins Leben rief, erschien der Birnenkönig 

nur drei Jahre später als Einzelblatt, um aus seinem 

Erlös eine Geldstrafe für Charivari zu begleichen. 

Die Karikatur war längst zum politischen Symbol 

der Gegenseite geworden und wurde in immer neu-

en Varianten in der Charivari abgebildet. 

Charles Philipon (1800 –1861), geboren in Lyon, 

erlernte schon früh das Zeichnen und war mit sei-

nen Zeitschriften ein erfolgreicher Pariser Unter-

nehmer. 

Ergänzende Literatur

Ursula E. Koch u. Pierre-Paul Sa-

gave: Le Charivari. Die Geschichte 

einer Pariser Tageszeitung im Kampf 

um die Republik (1832 –1882). Köln 

1984
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Jean Nocret: Die Familie Ludwigs XIV., 1670
Öl auf Holz, 305 × 420 cm, Musée National des Châteaux de Versailles et de Trianon, Versailles

Erster Blick
Auf einer Lichtung, die im Hintergrund den Blick 
auf sonnige Wiesen und Berge weitet, hat sich 
eine Gruppe von Menschen versammelt. Schön 
arrangiert sieht sie aus diese Gesellschaft, gera-
deso als erwartete sie einen Fotografen. Es sind 
Männer, Frauen und Kinder mit Blumengirlanden 
und Lorbeerkränzen im Haar, mit Speeren, Fackel 
und Pfeilen in den Händen. Antikisierend wirken 
ihre Gewänder, kostbar die Stoffe. Besondere Auf-
merksamkeit zieht eine männliche Figur rechts im 
Bild auf sich: Sie sitzt, die Brust entblößt mit einem 
goldenen Stab in der Hand, auf den Locken einen 
Lorbeerkranz, erhöht auf einem Marmorsockel. 

Informationen zu Werk und Künstler
Nicht für ein Foto, wohl aber für ein Porträt hat sich 
diese prachtvolle Gesellschaft eingekleidet und in 
Pose gestellt. Das große Gemälde im Querformat 
entstand zu einer Zeit, als die Fotografie noch nicht 
erfunden war, im Jahre 1670. Es stammt aus der 
Hand des französischen Hofmalers Jean Nocret 
und stellt die Familie des französischen Königs 
Ludwig XIV. dar. Allerdings unter besonderen 
Bedingungen. Denn die Familienmitglieder treten 
nicht als Personen, sondern als antike Götterper-
sönlichkeiten vor die Staffelei. Tatsächlich lassen 
sich alle Personen identifizieren. Die Darstellung 
nimmt ihren Ausgang von dem Porträt Ludwigs 
XIV. (1638 – 1715), der in seiner typischen Rolle als 
Sonnengott Apoll auftritt. Aus kostbarem Damast 
ist sein Gewand, antik sind der Lorbeerkranz und 
die Sandalen, ebenso die Atlanten, die den Samt-
vorhang über dem Thron halten. Der goldene Stab 
symbolisiert seinen Herrschaftsanspruch. Vor ihm, 
auf den Stufen, haben seine Ehefrau, Maria The-
resia von Spanien, und die gemeinsamen Kinder 
Platz genommen. Die Königin erscheint als römi-
sche Göttin Juno, wie der Pfau verrät. Der Thronfol-
ger unter den Kindern, Ludwig, trägt einen Lorbeer-
kranz wie der Vater und eine Fackel in der Hand. 
Er stellt den Kriegsgott Mars dar. Im Bilderrahmen, 
als Porträt im Porträt, erscheinen die schon kurz 
nach der Geburt verstorbenen Kinder. Zur Linken 
des Königs befindet sich die Nichte Ludwigs XIV. 
Mit der Mondsichel auf der Stirn weist sie sich als 
Göttin der Jagd, Diana, aus, während Ludwigs 
Mutter, Anna von Österreich, einen Globus in den 

Händen hält. Sie war bei der Entstehung des Port-
räts schon vier Jahre tot. Etwas abgerückt von Lud-
wig XIV. steht die engste Familie des Bruders, des 
Herzog von Orléans: Die Ähnlichkeit zwischen den 
Brüdern ist offensichtlich, die Inszenierung jedoch 
bescheidener. Apropos Ähnlichkeiten: Tatsächlich 
geht es bei diesem Gruppenporträt, das sogar die 
Verstorbenen mit einbezieht, weniger darum, eine 
abbildgetreue und dadurch persönliche Erinnerung 
der Familie zu schaffen, als um die Formulierung 
eines, im wahrsten Sinne des Wortes, göttlichen 
Herrschaftsanspruchs. Mit den Mitteln der Malerei 
lässt sich der Sonnenkönig im Kreis seiner Familie 
als Apollon darstellen, als gottgleicher Herrscher 
über Familie und Staat. Das sogenannte „portrait 
historié“, das seine Porträtierten als Götter oder 
antike Helden idealisiert, war seit der Renaissance 
eine beliebte Form der herrschaftlichen Machtde-
monstration. Die Verwandlung in antike Gottheiten 
oder Helden durchlebt der theaterbegeisterte Lud-
wig XIV. in vielen Darstellungen: als Alexander der 
Große, Jupiter oder eben Apoll. Dabei geht es nie 
um das getreue Bildnis der Person, sondern immer 
um die Idealisierung seiner Macht. 

Jean Nocret wurde 1615 in Nancy geboren, wo er 
auch seine Ausbildung erhielt. Bei einem Aufenthalt 
in Rom lernte er Nicolas Poussin kennen. Als er 
1644 nach Frankreich zurückkehrte, wurde er 1649 
zum Hofmaler berufen und schließlich sogar zum 
Rektor der königlichen Kunstakademie ernannt. 
Nocret starb 1672 in Paris. 

Ergänzende Literatur
Andreas Beyer: Das Porträt in der 
Malerei. München 2002
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Rembrandt Harmenszoon van Rijn: 
Selbstbildnis als Apostel Paulus, 1661
Öl auf Leinwand, 91× 77 cm, Rijksmuseum Amsterdam

Erster Blick
Aus unbestimmter Dunkelheit kommt der Blick 
eines älteren Mannes hervor. Die Augenbrau-
en hochgezogen, die Stirn gerunzelt, die Lippen 
 schmal. Argwöhnisch, gedankenverloren oder 
altersmüde? Es ist das von links oben hereinfal-
lende Schlaglicht, das sich auf der Stirnseite des 
Turbans verfängt und dem Porträt einen geheim-
nisvollen Charakter verleiht. Wer ist dieser Mann? 
Hinweise geben das Schwert, das aus seinem Man-
tel lugt, und das kaum lesbare Manuskript, das er 
in seinen Händen hält. 

Informationen zu Werk und Künstler
Niemand anders als Rembrandt Harmenszoon 
van Rijn, der eigenwilligste unter den berühmten 
Barockmalern des 17. Jahrhunderts, hat dieses 
Männerbildnis gemalt. Es ist 1661 entstanden, acht 
Jahre vor seinem Tod. Es gehört also zum Spätwerk 
des Amsterdamer Künstlers. Mehr noch: Es gehört 
zu einer Reihe von stark nach innen gewandten 
Selbstporträts, die der Maler in diesen letzten Jah-
ren schuf. Das Selbstbildnis ist ein Thema, das 
Rembrandt von Jugend an bis ins hohe Alter immer 
beschäftigt hat, über 80 solcher Porträts sind von 
ihm überliefert. Das Besondere an dem vorliegen-
den Selbstporträt ist, dass Rembrandt sich in der 
Rolle einer historischen Persönlichkeit malt. Es ist 
der Apostel Paulus, dem der Maler seine Gesichts-
züge verleiht. Das Schwert als Zeichen des erlit-
tenen Martyriums gehört zu dem Erzapostel, weil 
er als römischer Stadtbürger das Recht auf den 
schnellen Tod durch Enthauptung hatte, also nicht 
die Todesqualen der sonst üblichen Kreuzigung 
erleiden musste. Auch das Manuskript verweist auf 
den Apostel Paulus, denn zahlreiche Briefe entstan-
den während seiner Gefangenschaft. Möglicher-
weise ist sogar der starke Lichtreflex auf Turban und 
Stirn ein Verweis auf die Erleuchtung, Bekehrung 
und Verwandlung des Saulus zum Paulus. Denn 
nachdem Saulus sein Augenlicht verloren hatte, 
erhielt er es nach der Taufe in Damaskus als Pau-
lus wieder zurück. Aber was hat das nun alles mit 
Rembrandt zu tun? Tatsächlich gehört die Verwand-
lung zu Rembrandts Werk wie die ungewöhnliche 
Regie von Licht und Schatten, der pastose Farbauf-
trag. Das Geheimnis, das hinter diesem Hang zur 
Verwandlung steckt, hat Rembrandt mit ins Grab 

genommen. Tatsächlich kann man nur Fragen stel-
len, Vermutungen äußern. Wo gibt es Parallelen 
zwischen dem Leben des Apostels und dem des 
Malers? Nach seiner Bekehrung verwandelte sich 
Paulus in einen demütigen und bescheidenen Mis-
sionar. Und Rembrandt? Sah er sich in der Rolle 
des demütigen Künstlers, dem die Gunst eines 
außergewöhnlichen Talents in den Schoß gefallen 
war? Und damit auch die Pflicht, immer Neues und 
Großartiges zu schaffen? Wurde ihm die Malerei am 
Ende seiner Jahre vielleicht doch zur Qual, weil sie 
ihn nach wie vor forderte? Ist der nachdenkliche 
Blick des Apostels ein wehmütiger Hilfeschrei des 
Künstlers? Eines Künstlers, der trotz finanzieller Not 
die großartigsten Gemälde schuf? Die Doppelrol-
le, die Rembrandt in diesem Porträt einnimmt, ist 
das tiefe, künstlerische Bekenntnis eines alternden 
Malers. Auch in maltechnischer Sicht. Die Ober-
fläche weist eine unglaubliche Vielfalt an virtuosen 
Pinselstrichen auf. 

Rembrandt Harmenszoon van Rijn wurde 1606 in 
Leiden geboren. Er erhielt dort und in Amsterdam 
seine Ausbildung, kehrte 1625 nach Leiden zurück, 
wo er mit Jan Lievens (1607–1674) eine Werkstatt 
gründete. 1631 zog er endgültig nach Amsterdam 
und hatte vor allem mit seiner Porträtmalerei großen 
Erfolg. Es entstand 1642 die berühmte Nachtwa-
che. Noch im gleichen Jahr starb seine Frau und 
Rembrandt stürzte in eine schwere künstlerische 
und finanzielle Krise. Er verstarb verarmt 1669 in 
Amsterdam.

Ergänzende Literatur
Ausst.-Katalog: Der späte Rem-
brandt, hrsg. von Gregor J. Weber 
und Jonathan Bikker. München 2014
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Tiziano Vecellio: Actaeons Tod, 1559/1575
Öl auf Leinwand, 178,8 × 197,8 cm, National Gallery, London

Erster Blick
Über das schäumende Wasser eines Flusslaufes 
hinweg öffnet sich eine bewaldete Uferlandschaft. 
Düstere Wolken künden Unwetter an und schon 
stürmt am linken Bildrand auch eine weibliche Figur 
ins Bild: Ihr loses Gewand umflattert den Körper, 
die Brust entblößt, die Wangen gerötet, den Bogen 
gezückt. Was treibt sie an? Finster hebt sich ihr 
ebenmäßiges Profil gegen den Himmel ab, der 
Blick geht zum rechten Bildrand. Hier ist eine zweite 
Figur zu sehen. Von Hunden bedrängt, droht sie 
rückwärts in den Fluss zu fallen. Wer ist das? Das 
Tuch um die Lenden verrät den Mann, aber auf den 
Schultern sitzt der Kopf eines Hirsches. 

Informationen zu Werk und Künstler
Das Gemälde mit dem Titel „Actaeons Tod“ gehört 
zu einem 8-teiligen Zyklus. Die sogenannte Poe-
sie führte der italienische Maler Tizian im Auftrag 
des spanischen Königs Philipp II. in den Jahren 
1553 –1562 aus. Das Londonder Gemälde gehört 
zum Spätwerk des Venezianers. Tatsächlich strei-
tet man bis heute über seinen Zustand: vollendet 
oder nicht? Das ist so rätselhaft wie das, was das 
Bild zeigt: Eine Frau, die einen Mann jagt, dessen 
Körper halb Mensch halb Hirsch ist? Ein Drama, wie 
es nur die Antike kennt. „Von den Gestalten zu kün-
den, die einst sich verwandelt in neue Körper, so 
treibt mich der Geist“, beginnt der römische Dichter 
Ovid sein erstes von 15 Büchern über die Verwand-
lungen der Menschen in tierische, pflanzliche oder 
andere Wesen. Ovid schrieb die „Metamorphosen“ 
im ersten Jahrzehnt nach Christus und landete 
einen Riesenerfolg! Über Jahrhunderte standen die 
Bücher auf der Bestsellerliste der Bildungselite. Die 
Liebesabenteuer zwischen Menschen und Göttern 
dienten der höfischen Unterhaltung, vor allem in 
der Frühen Neuzeit. Kein Wunder also, dass der 
spanische Herrscher Philipp II. (1527–1598), der 
selbst drei Ovidausgaben besaß, auf die Idee kam, 
bei Tizian eine passende Bebilderung zu bestellen. 
Eine Herausforderung für den Maler, denn: Wie ver-
dichtet man den Vorgang einer Verwandlung auf 
einen Moment? Ovids Geschichte ist grausam: Als 
der Jäger Actaeon Diana, Göttin der Jagd, nackt 
beim Baden überraschte, „ … wünschte sie jetzt, 
zur Hand die Pfeile zu haben, aber sie nahm, was 
sie hatte … sie spritzte ihm Wasser ins Gesicht 

und … lässt ihm gleich am beträufelten Haupt das 
Geweih eines lebenskräftigen Hirsches erwachsen; 
sie zieht ihm den Hals in die Länge, spitzt ihm die 
Ohren, vertauscht ihm mit Füßen die Hände, mit 
langen Schenkeln die Arme und zieht um den Leib 
ihm ein fleckiges Hirschfell.“ So wurde aus Acta-
eon ein Hirsch und die Jagdhunde „... zerreißen 
den Herrn in der falschen Gestalt eines Hirsches.“ 
Dianas Rache war vollbracht. Tizian verteilte das 
Drama auf zwei Bilder. Das erste zeigt, wie Actaeon 
Diana beim Bad überrascht, das zweite schildert 
die Folge: Actaeons Tod. Dabei hält sich Tizian zwar 
an den ovidischen Schauplatz, stattet die Göttin 
aber mit Köcher und Bogen aus: Der Todespfeil 
ist abgeschossen, die Verwandlung hat eingesetzt, 
der hirschköpfige Jäger wird von seinen gierigen 
Hunden angefallen, gerät ins Taumeln. In üblicher 
Leserichtung hetzt Tizian den Betrachter durch das 
Bild, treibt die Ereignisse dramatisch mit wuchti-
gem Pinselstrich voran. Die komplette Verwand-
lung und den tatsächlichen Tod Actaeons muss er 
gar nicht mehr zeigen, denn beides vollzieht der 
Betrachter intuitiv im Kopf. Zwei Momente auf einen 
Streich, das ist genial!

Der in Pieve di Cadore geborene Tiziano Vecellio 
(um 1477/90 –1576) erhielt seine Ausbildung in 
Venedig, wo er 1513 eine Werkstatt gründete, die 
er zu einem erfolgreichen Unternehmen ausbaute. 
Er schuf zahlreiche Gemälde im Auftrag des Adels, 
allen voran der Habsburger Karl V. und Philipp II. 
Tizian gilt als Hauptvertreter der venezianischen 
Renaissance- und Barockmalerei. 

Ergänzende Literatur
Ausst.-Katalog: Titian Metamorpho-
sis, hrsg. von Minna Moore Ede. 
London 2013
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Raffaello Sanzio da Urbino: Transfiguration, 1518 –1520
Öltempera auf Kirschbaumholz, 405 × 278 cm, Vatikanische Museen, Rom

Der erste Blick
Ein riesengroßes, hochformatiges Bild, dessen 
Landschafts- und Figurenanordnung, Farbgebung 
und Lichtführung so angelegt sind, dass man das 
dramatische Geschehen sofort in zwei Hälften teilt. 
In der unteren, dunklen Hälfte stehen sich zwei 
Menschengruppen gegenüber. Heftig gestikulie-
rend, dreht sich ihre Aufmerksamkeit um einen 
Jungen, der mit verdrehtem Körper und aufge-
rissenen Augen einen verwirrten Eindruck macht. 
Ein dunkler Grat führt durch die erregte Menge 
auf eine Anhöhe in der oberen Hälfte. Hier liegen 
drei Figuren erschrocken am Boden, während drei 
andere von einer Lichtwolke umrahmt am Himmel 
schweben.

Informationen zu Werk und Künstler
Die „Transfiguration“ ist Raffaels letztes und größtes 
Tafelbild. Es war eine Auftragsarbeit für den römi-
schen Kardinal Giulio de`Medici, den späteren 
Papst Clemens VII., für die Kathedrale St. Just et 
Pasteur in Narbonne, Südfrankreich. Gleichzeitig 
vergab der Kardinal einen zweiten Auftrag an den 
Venezianer Sebastiano del Piombo (1485 –1547). 
Er sollte die Auferweckung des Lazarus malen 
und begann damit noch im Auftragsjahr 1516, 
während Raffael erst 1518 ans Werk ging. Raffael 
starb, bevor er das Bild vollenden konnte. Weni-
ge Tage nach seinem Tod wurden beide Bilder im 
Vatikan ausgestellt. Del Piombos Auferweckung 
wurde anschließend nach Narbonne geschickt, die 
Transfiguration Raffaels kam auf den Hochaltar der 
Kirche St. Pietro in Montorio. Es ist ein besonde-
res Bild! Weil es die rätselhafte Zusammenschau 
zweier biblischer Geschichten zeigt, über die bis 
heute gestritten wird. Weil es auf einmalige Wei-
se eine Verwandlung zeigt, die im wahrsten Sinne 
des Wortes einer „göttlichen Inszenierung“ gleich 
kommt. Wie setzt Raffael den Moment der Verklä-
rung, der Gestaltwandlung Christi, ins Bild? Es ist 
eine Verwandlung, die das Menschliche und Gött-
liche in der Figur Christi veranschaulichen muss. 
Eine Verwandlung, die Matthäus im Evangelium 
beschreibt: „Und er wurde verklärt vor ihnen, und 
sein Angesicht leuchtete wie die Sonne, und seine 
Kleider wurden weiß wie das Licht.“ (17,2) „Als er 
noch so redete, siehe, da überschattete sie eine 
lichte Wolke. Und siehe, eine Stimme aus der Wol-

ke sprach: Dies ist mein lieber Sohn, an dem ich 
Wohlgefallen habe; den sollt ihr hören! Als das 
die Jünger hörten, fielen sie auf ihr Angesicht und 
erschraken sehr.“ (17,5 – 6). Raffael bleibt nahe 
am Text: Die Jünger liegen am Boden, erschro-
cken und geblendet von dem Licht, in dem sich 
der weiß gewandete Christus zeigt. Schwebend 
wie eine Erscheinung, schreitend wie ein Mensch, 
weiß wie die göttliche Natur. Den Kopf umgibt ein 
gelber Schein, die Hände sind wie zum Gebet 
erhoben, die Augen himmelwärts gerichtet. Und 
der Wolkenkranz, der die Figur umstrahlt? Deutlich 
hebt er sich von dem natürlichen Nachthimmel im 
Hintergrund ab. Weil er für das Göttliche steht und 
die Worte Gottvaters erfüllt. Raffael braucht keine 
der üblichen Symbole, wie Heiligenschein oder 
Strahlenkranz, um die Verwandlung zu zeigen, er 
lässt sie zu einer Sinneserfahrung des Betrachters 
werden! Es wird nicht nur gleißend hell, sondern 
auch stürmisch und laut! Wie sonst erklären sich 
die bauschenden Gewänder von Elias und Mose 
und die bewegten Gesten der Jünger? Maltech-
nisch erreicht Raffael die lichtdurchtränkte Vision 
durch das Verschleifen von Weiß und Blau zu einem 
kalten Licht, hervorgerufen durch die Reflektion von 
sehr dünnen Farblasuren auf die mit Bleiweiß grun-
dierte Tafel.

Raffaelo Sanzio da Urbino (1483 –1520) ist den 
meisten als Madonnenmaler bekannt, die „Sixti-
nische Madonna“ gehört wohl zu seinen hervorra-
gendsten Werken, besonders wegen ihrer Engel, 
die als Weihnachtsmotiv die ganze Welt erobert 
haben. Ausgebildet in Perugia, entstand seine 
Kunst in Konkurrenz und Auseinandersetzung zu 
Michelangelo und Leonardo da Vinci als Maler der 
päpstlichen Gemächer und Bauleiter von St. Peter. 

Ergänzende Literatur
Andreas Henning: Raffaels Trans-
fi guration und der Wettstreit um die 
Farbe. München 2005
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© Succession Picasso / VG Bild-Kunst, Bonn 2017 © 2017. Digital image, The Museum of Modern Art, New York/Scala, Florence
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 Meret Oppenheim: Das Frühstück im Pelz, 1936
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Geschwindigkeit festlegen
Die Bilder sollen alle markiert bleiben. Nun klickst 
du auf das Symbol für Einstellungen, welches 
sich links unten (siehe Bild) befi ndet. Unter 
Clip-Anpassungen – Clip kannst du die Dauer für 
das Einblenden der einzelnen Bilder festlegen. 
Dauer: 0,1 Sek. Mit „Fertig“ bestätigen. 

Vor- und Nachspann erstellen
Rechts in der Symbolleiste klickst du auf T. 
Es werden unterschiedliche Möglichkeiten ein-
geblendet, Text in den Film einzufügen. Deine 
Auswahl kannst du nun durch Klicken und Zie-
hen in dein Film- / Projektfeld integrieren. Die 
Länge der Einblendung kannst du bestimmen, 
indem du auf das eingefügte Text-Band doppel-
klickst. Es erscheint eine Maske, in der du die 
Sekundenanzahl eingeben kannst.

Sound hinzufügen
Rechts in der Symbolleiste befi ndet sich das 
Notensymbol. Wenn du darauf klickst, erscheint 
ein Menü mit Musik- und Soundeffekt-Archiven. 
Dort kannst du Musik auswählen und in das Pro-
jektfeld ziehen. Die Länge kannst du wieder be-
stimmen, indem du auf das Musik-Band doppel-
klickst und die Dauer bestimmst oder die Länge 
des Bandes mit der Maus bestimmst. Es ist auch 
das Einfügen von mehreren Sounds möglich. Sie 
können übereinander gelagert sein oder hinter-
einander.

Special: loop
Wenn du bestimmte Bewegungen mehrmals 
hintereinander zeigen möchtest, dann markie-
re die Bilder, die zu dieser Bewegung gehören 
und kopiere sie mit dem Befehl cmd+c. Füge 
sie an einer beliebigen Stelle – am besten hinter 
den markierten Bildern – mit dem Befehl cmd+v 
wieder ein.

Film speichern / exportieren
Wenn du mit der Bearbeitung der Animation fer-
tig bist, musst du ihn speichern. Wähle eine mitt-
lere Größe für den Export deines Filmes.
Menüleiste – Bereitstellen – Film exportieren

Stop-Motion-Animation mit iMovie
Eine Anleitung von BRIGITTE DIETZE

Die Software iMovie ist ein einfach bedienbares Programm zur Filmbearbeitung 
(vor allem Videoschnitt) für das Betriebssystem Mac OS der Firma Apple. 
Es eignet sich auch zur Animation von Stop-Motion-Filmen. 
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Neues Projekt anlegen
Nachdem du die Software geöffnet hast (zu fi n-
den unter Programme), lege zunächst ein „Neu-
es Projekt“ an. 
Hier kannst du einen Projektnamen eintragen für 
deine Animation.
Menüleiste – Ablage – Neues Projekt.

Fotos importieren
Fotografi en werden importiert, indem du sie öff-
nest, markierst und mit der Maus in das Projekt-
feld ziehst.

Bilder anpassen
Markiere zunächst alle Bilder im Projektfeld mit 
dem Befehl Cmd + A. Wenn du den Pfeil der 
Maus über ein Bild bewegst, erscheint oben links 
ein Symbol für das Beschneidungswerkzeug. 
Hier Doppelklick! Im Viewer wird eine Leiste ein-
geblendet, in der du auf Anpassen klicken kannst 
und anschließend mit Fertig bestätigen musst.

Bedienungsoberfl äche:

Arbeitsschritte zur Erstellung einer Stop-Motion-Animation

© Friedrich Verlag | KUNST 5 –10 | Heft 46 / 2017

Verwandlung von Alltagsobjekten
in Kunstwerken des 20. und 21. Jahrhunderts 

Mit der klassischen Avantgarde setzte zu Beginn des 20. Jahrhunderts ein bis heute andauernder Prozess der Erweiterung des Werkbegriffs ein. 
Dies ist verbunden mit einer Ausweitung des künstlerischen Materials. Schließlich wird durch Marcel Duchamps Ready-mades das Alltagsobjekt in die Kunst eingeführt. 

Kontextveränderung/Neukontextuierung
Das Alltagsobjekt wird in einem neuen, 
ungewohnten Kontext präsentiert.

Proportionsveränderung
Das Alltagsobjekt wird in starker Vergrößerung 
überlebensgroß.
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Deformation
Das Alltagsobjekt wird durch Aufblähen und Verformung 
zum „unmöglichen Ding“.
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Marcel Duchamp: Fountain (Springbrunnen), verschollenes 
Original 1917, Replik 1964, Urinoir aus Sanitärkeramik, 
33×42×52 cm, Centre George Pompidou, Paris

Claes Oldenburg und Coosje van Bruggen: 
Spitzhacke, 1982, lackierter Stahl, 11,2×13,6×1,1m, 
Auedamm am Fuldaufer, Kassel

Erwin Wurm: Fat Convertible (Fettes Cabriolet), 2005, 
verschiedene Materialien, 130×469×237cm, Privatbesitz

Verhüllung
Das Alltagsobjekt wird durch eine Verpackung 
verfremdet.

Dysfunktionalität
Das Alltagsobjekt verliert durch die Umgestaltung 
seine ursprüngliche Funktion.

(Neu-)Kombination und Assemblage
Alltagsobjekte werden absichtsvoll (neu) 
miteinander montiert.
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Man Ray: Das Rätsel der Isidore Ducasse, Original 1920, Replik 1972, 
verhüllte Küchenmaschine, Wollfi lz, Kordel, 54,3×41cm, 
Privatsammlung, Mailand

Günther Uecker: Tisch, 1965, Tisch und Nägel, 
Privatbesitz

Pablo Picasso: Stierschädel, 1942, Assemblage aus 
Fahrradsitz und Fahrradgriff, 33,5×43,5×19 cm, 
Musée Picasso, Paris

Rekonstruktion
Alltagsobjekte werden mit anderen Materialien (hier z.B. 
Papier und Pappe) täuschend echt reproduziert.

Multiplikation
Alltagsobjekte werden durch Verdoppelung und 
Vervielfachung zum Kunstwerk.

Akkumulation
Alltagsobjekte werden in absichtsvoller 
Zusammenstellung präsentiert.
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Thomas Demand: Spüle/Sink, 1997, C-Print/ Diasec, 52,5×56 cm Rosemarie Trockel: Balaklava, 1986, Wolle (5 Wollmützen in Kartons), 
Holzregal, je 29,8 x 20,3 cm Regal 33,3×125,4×27,9 cm

Arman: Accumulation des brocs (Anhäufung von Kannen)/
Gaz à tous les étages, 1961, 30 Emaillekannen in Plexiglaskasten, 
43×142×42 cm, Museum Ludwig, Köln
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 Gian Lorenzo Bernini: Apoll und Daphne, 1622 –1625  Wilhelm Busch: Die Verwandlung, 1868
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DAS MATERIALPAKET IM ÜBERBLICK

8 KARTEIKARTEN
(DIN A4, farbig)
Verwandlung in der Kunst

2 FOLIEN 
Bildbeispiele zu den 
Artikeln im Heft 

POSTER 
(DIN A1, farbig)
Verwandlung von 
Alltagsobjekten

4 KOPIERVORLAGEN
(DIN A4)
Stop-Motion-Animation 
mit iMovie
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