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SBORNlK PRACI FILOSOFICKE FAKULTY BRNENbKE UNIVERSITY 

1964, F 8 

P A V E L P R E I S S 

Z U M A N T H R O P O M O R P H I S M U S 
I N D E R M A N I E R I S T I S C H E N K U N S T 

Der gefeierte „Kryptogrammatiker" Giuseppe Arcimboldo hat mit äusserster 
„acutezza recondita" das von Comanini weitläufig beschriebene „hieroglyphische" 
Abbild des Homo (gleichzeitig vielleicht ein symbolisches Porträt des Kaisers 
Maxmilian II.) gemalt, in dem dieses Brustbild aus Tieren zusammengesetzt ist, 
die als Träger verschiedener Charaktereigenschaften vorgestellt sind. 1 Arcimbol-
dos Bi ld ist ein Ausdruck seiner Uberzeugung vom parallelen Zusammenhange des 
Menschen und der Tiere, die bei den Griechen ihren Ursprung nahm, im Mittel
alter von den Arabern gepflegt wurde und um die Mitte des 16. Jahrhunderts 
wieder aktuell wurde. 2 Uber eine mechanische Zusammensetzung natürlicher und 
magischer Tiereigenschaften hebt sich der Mensch durch die heroische Uberwin
dung der Naturkräfte.3 

Aber nicht nur mit den Tieren ist der Mensch „physiognomisch" verwandt, 
sondern auch mit dem Pflanzenreich. Deshalb also die Vorliebe des Manierismus 
für ovidische Metamorphosen, in denen Menschen zu Pflanzen werden. Eine 
doppelsinnige Übergangsform bietet ein Zeichnungsentwurf Jacopo da Pontor-
mos zu einer Lunette der Villa Medici in Poggio a Cajano (um 1520—1521), wo 
laublose Äste Frauenkörperformen annehmen. 4 Allgemein herrscht die „Vorstel
lung vom Menschen im Banne der Dingwelt". 5 Alles hängt nicht nur in der sinn-
fassbaren Natur, sondern im ganzen Kosmos am engsten zusammen: die vier 
Säfte des menschlichen Leibes entsprechen den vier Elementen, die das Weltall 
zusammensetzen, diese wieder den vier Temperamenten (die mit den Säften des 
Körpers im Zusammenhang stehen) und diese wieder mit den vier Jahreszeiten.6 

Auch davon gibt Arcimboldos Schaffen ein scharfsinniges, durch Symbole ver
schleiertes Zeugnis: sein Werk bietet einen Grundriss der ganzen Elementenlehre. 
Die vier Elemente 7 sowie die Jahreszeiten, die Arcimboldo als Charakterköpfe, ja 
sogar symbolische Porträts darstellt (Vertumnus — Rudolf IL), verbinden sich zu 
einem ganzen kryptogrammatischen System. 8 Der Künstler erklärt und deutet das 
Weltall im Abbild eines „unmenschlichen Menschen", ja er wird direkt zu einem 
„Mitkämpfer Jupiters" in der Kosmogonie erhoben, der i m Einklang mit den 
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kosmischen Gesetzen nach innerem Sinne frei, parallel mit Gott eine neue Wel t 
schafft. Denn wenn er den Menschen als ein Mikrokosmos vorstellt, ähnelt seine 
Tätigkeit derjenigen Gottes — denn auch der Makrokosmos nimmt menschliche 
Züge an. „Mit Sternen geschmückter Himmel ist das Antlitz der Welt mit vielen 
Augen, die Luft ist ihre Brust, die Erde ihr Magen und die Tiefen sind ihre Beine. 
Die Seele, die den riesigen Körper erwärmt und belebt, sein Puls ist das Feuer. 
Sein Anzug ist Obst und Gras . . .", so schildert der Dichter Comanini die Ent
stehung der Welt als Geburt des „lebendigen, stolzen und vollkommenen Tieres 
aus der chaotischen glühenden Masse". 9 Ja in jeder geordneten Tätigkeit ahmt der 
Mensch die Gesetze des Kosmos nach. Auch davon belehren uns Arcimboldos. 
Allegorien, denn auch die Agricultura oder Cucina sind keine blossen phantasti
schen Spielereien, sondern enthalten einen philosophischen Kern, denn die „Eco-
nomia" ist ein Abglanz himmlischer Wirtschaft, da sie vom kosmischen Wandel 
bedingt ist. 1 0 

Wenn also im Grundsatz der ganze Kosmos „menschenartig" und der Mensch 
„kosmosartig" ist, führt dieses Prinzip einerseits zur Anthropomorphisation wie 
des Weltalls so jeder einzelnen Naturerscheinung, anderseits aber verläuft logisch' 
dementsprechend eine Depersonalisation, ausgedrückt durch die starre Maske und 
das „eisige Schweigen" des manieristischen Repräsentationsporträts1 1 sowie durch 
ein charakteristisches Ineinandergreifen der Sphären „lebendiger" und „steiner
ner" Akteure im manieristischen B i l d e 1 2 und endet folgerichtig zuletzt in der 
arcimboldesken Dehumanisation, im Zerfall des Menschen in seine Elemente, 
Bestandteile, Charakter- und Temperamentkomponenten. Parallel mit dieser „Ver-
gegenständigung" des Mikrokosmosmenschen setzt sich eine synthetische Reaktion 
auf diese Zersplitterung des Weltbildes mittels einer Isolation des reinen Bewe
gungsmechanismus durch, die in den menschlich-unmenschlichen kubistischen 
„Roboter" Bracellis ihren Höhepunkt erreichte. 1 3 

Wenn also die Menschen mikrokosmische Atome vorstellen, in denen das Ganze 
enthalten ist, und wenn sie sich als edelst organisierte Wesen am Elementen- und 
Kraftspiel des Makrokosmos in höchster Weise beteiligen, wird infolgedessen alles, 
was menschliche Körperformen annimmt, dadurch sinnvoll „philosophisch" ge
deutet. Auch im Landschaftsbild sind wesentliche Bestanteile der Kosmoslehre 
gehüllt. Das ist der Grundstein, auf dem — wie tief er auch versunken sein mag — 
die monströsen anthropomorphen Landschaften Arcimboldos und seiner Nach
folger aufgebaut sind. Wie im schweren Alpendrucktraum wuchert alles in diesen 
abstrusen Erfindungen, die wohl in der überhitzten Phantastik des Bosch und 
seines Kreises wurzeln, 1 4 die sich aber in ihrer schreckenerweckender Unpersön-
lichkeit weiter in noch nie vorher erforschte Gebiete fortwagen. Der als „Inventio 
Arcimboldi" bezeichnete Holzschnitt, der die von Lomazzo beschriebene Allego
rie der Erde aus dem Elementenzyklus reproduziert, hat noch mehrere Varian
ten — eine anonyme im Kupferstich (die die Beschriftung „Diversi Umori Ten-
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gono le Genti Quanto i Mostazi Sono Deferenti" trägt) 1 5 und ein fälschlich Arcim-
boldo zugeschriebenes B i ld (das die lapidare Inschrift „Homo omnis creatura" 
führt). 1 6 Die erste Parole lässt also den Zusammenhang mit der Temperamenten
lehre, die zweite mehr die Mikro-Makro-Kosmostheorie in Vorschein treten. 

Diese Grundidee setzt sich auch in weiteren Verkörperungen des Gedankens 
durch. Das Naturkräftespiel wird in der Bildauf fasung von Joos de Momper17 und 
i n der Graphik von Matthäus Merlan aufgegriffen. Eng an Arcimboldo knüpft sich 
der „Campus anthropomorhus" an, abgebildet im Werke des Jesuitenpaters Atha
nasius Kirchner (1646), der sogar vorgeschlagen hat, Erhard Schöns berühmte 
graphische Anamorphosen ins Reale (oder vielmehr ins Un- und Uberreale) umzu
legen: ganze Gärten, Landschaften und Städte können durch Anwendung anthro-
pomorphischer Prinzipien Tier- oder Menschengestalt annehmen. 1 8 E i n anthropo-
morpher Garten wurde ja schon einmal ausgeführt: in der Galerie des Kardinals 
Montalti befand sich nach dem Zeugnis des Gaspar Schott19 ein B i ld , den Garten 
i n Menschengestalt vorstellend, den der Prälat ungefähr zwischen den Jahren 
1585—1599 in Rom errichten liess. 2 0 Eine Hafenstadt in Form einer liegenden 
Gestalt hat Giovanni Battista Bracelli in seinen Capriccien (1624) dargeboten. 2 1 

So wächst der Mensch als Ausgebilde eines gemeinsamen Urstoffes in die 
Natur hinein. Der Gedanke der organischen Einfügung des durch Naturformen 
inspirierten, als freie Raumschöpfung ausgeführten kolossalen Menschenbildes 
konnte natürlich dem neoplatonisch gesinnten Manierismus nicht lange fern blei
ben. Michelangelos Idee, aus einem Felsen in Carrara eine riesige, zum Meere ge
wandte Statue zu hauen (1505), 2 2 hatte ja ihre Inspirationsquelle schon im wesens
nahem Hellenismus — in der gigantischen Gestalt (die in der Linken eine ganze 
Stadt halten sollte), in die nach Vitruvs Berichte der Architekt Deinokrates in 
Alexanders Diensten den Berg Athos verwandeln wollte. 2 3 Vom Hang zum Kolos
salen im Hellenismus gibt Zeugnis auch die Statue des Sonnengottes vom Bi ld 
hauer Chares von Lindos auf Rhodos, 2 4 das in einem einflussreichen Stiche aus der 
Weltwunder-Serie von Marten van Heemskerck abgebildet wurde. 2 5 Und aus dem
selben Vorstellungskreis schöpfte ihren Ursprung auch die geplanten oder sogar 
realisierten Riesenstatuen des Manierismus, von denen wir nur das gescheiterte 
Vorhaben Klemens VII. , die Ausführung einer Kolossalstatue Michelangelo anzu
vertrauen (der es aber spöttisch ablehnte), 2 6 oder die Mars-Statue einer Pariser 
Fontane (dessen Kopf nach dem Bericht ihres Urhebers Benvenuto Cellini sogar 
ein verliebtes Pärchen beherbergen konnte) 2 7 nennen brauchen. 

Der Manierismus, zugleich eine weltanschauliche sowie ästhetische Einstellung, 
bedient sich planmässig der Verwischung der Grenze des Organischen und Anor
ganischen. In einer bukolischen Traumlandschaft von Jacopo Zanguidi (genannt 
Bertoja) aus der Galleria Nazionale in Rom wachsen schleimige, eiszapfenartige 
Gestalten unmittelbar aus der grünlich kühlen Monochromie der nassen Stalagtit-
und Stalagmitformen. 2 8 Ebenso klebrig „urstofflich" heben sich die Stuckfiguren 
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in den Hirtenszenen von Giovanni da Bologna in Buontalentisi Tropfsteigrotte 
des Boboligartens in Florenz. 2 9 Mi t dem Wil len zum Kolossalen verbunden führl 
das gegenseitige Durchdringen der Natur- und Menschenformien zur Riesenstatue 
des „Appenino" von Giovanni da Bologna (zwischen 1577—1584), die im Garten 
der grossherzoglichen Villa Pratolino bei Florenz hoch über einem Wasserspiegel 
hervorragt. Das Tonbozzetto 3 0 bezeugt, dass dieser Gott wörtlich aus einem Felsen 
(der vielleicht damals in Wirklichkeit vorhanden war) 3 1 als ein „deus de rupe 
natus" emporwachsen sollte. Der platonische Gedanke, dass Statuen im rohen 
Naturgebilde schlummern, dass das plastische Bildwerk durch „Wegnahme des 
überflüssigen" entsteht, der in der manieristischen Kunsttheorie allgemeingeltend 
war, ist dadurch zum Ausdruck gebracht worden. „Das Heraustreten der reinen 
Form aus der rohen Steinmasse wird ihm (d. h. Michelangelo, Anm. P. P.) wieder 
zum Symbol einer xa&aQoi? oder Wiedergebur l . . . " (Panofsky). 3 2 Ähnlicherweise 
liess schon Primaticcio in der Grotte des Pins (1549) Karyatiden-Akte aus rohen 
Steinhrocken zusammensetzen 3 3 und das übergehen eines Menschenkörpers in 
Felsenblöcke wurde im gemalten Flussgott von Giulio Romano in der SaUi di 
Psyche des Palazzo del Te zu Mantua angedeutet.34 Die Appenino-Statue, die — 
obzwar gemauert — den Eindruck einer halb menschlichen, halb felsigen Masse 
mittels des „stilo rustico" erwecken will , tritt nicht nur „äusserlich" als Manifest 
der Verbundenheit des Organischen und Anorganischen, Beseelten und Unbe
seelten auf, sondern wird auch „innerlich" belebt—sie verbirgt ja ein dreistöckiges 
„Lustschlösschen", ist also „bewohnbar". 

Rene Descartes, der im engsten Verhältnis zum Zentrum anamorphotischer 
Perspektivstudien im Pariser Minimenkloster war, führt als metaphorische Ver
deutlichung seiner Auffassung des menschlichen Mechanismus eine wörtliche Be
schreibung des Entwurfes einer Riesenstatue des „Mont Tmollus" mit Grotten im 
Innen von Solomon de Caus (1615) an, durch Gianbolognas Vorbild inspiriert: „Les 
objets exterieurs qui, par leur presence agissent contre les organes de ses sens et 
qui, par ce moyen, la determinent a se mouvoir en plusieurs diverses facons, 
selon que les parties de son cerveau sont disposees, sont comme des etrangers qui 
entrent dans quelques-unes des grottes de ces fontaines et causent eux-memes, 
sans y penser, les mouvement qui s'y font en leur presence:.. Z ' 3 5 Aus dieser 
Descartes Deutung tritt klar zu Tage, dass sich bei Gianbologna sowie bei dem 
gelehrten Caus nicht um selbstzweckige Spielereien, sondern wieder um Weltall-
uud Menschheit-Metaphern handelt. 

Kurz nach dem Jahre 1560 entstand auf den Auftrag des Vicino Orsini wohl 
nach literarischer Vorlage des Bernardo Tasso (Vater des Torquato) 3 6 und nach 
dem Entwurf von Bartolomeo Ammanati37 das berühmte üacro bosco in Bomarzo 
bei Viterbo, der verrückte Hein, „dem nichts ähnliches in der Welt gleicht", wie 
eine Inschrift aussagt. Wahrscheinlich hat sich an seiner Konzeption auch Federico 
Zuccari, der Vollender der manieristischen Kunstlehre, betätigt. 3 8 Nebst der Ge-
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samtanlage und der vermutlichen Grundidee eines Labyrinthes 3 9 sind die anthro-
pomorphen Motive die wichtigsten Bestandteile dieses Gartens des Irrsinnes. Der 
fast viermal überlebensgrosse Gigantenkampf gibt ein Zeugnis von planmässiger 
Negation der menschlichen Grösse als Ausgangsmass. Die typischste Kreation des 
Parkes ist ein ungeheuerer Menschenkopf, aus einem Steinblock gemeisselt, des
sen Mund den Eingang (auf den schwulstigen Lippen ist das Dantische Motto 
„Lasciate ogni pensiero ovoi che intrate" angebracht) und die Augen Fenster eines 
grausamen Höllen-Lusthauses bilden. 

Das Loslassen und das Fessem der Naturkräfte, dessen Symbol im tragisch-
grotesk interpretierten Gigantenmythus vorgestellt wird (der seinen höchsten Aus
druck im Gigantensturz des Giulio Romano im Palazzo del Te aus dem Jahre 
1534 fand) 4 0 und das Uberwältigen ihres blinden Wütens in der Natur sowie im 
Innern des Menschen stellt die dialektische Spannung der Zeit und ihr dominie
rendes Lebensgefühl vor. Auch das „Dienstbarmachen" der stets auf Aufruhrsmög
lichkeit lauernden, dämonisch unbewussten Kräfte enthält das Gefühl des Schau-
derns, das man künstlich hervorgerufen hat. Die Rachen zweier Kamine der 
Villa della Torre in Fumano (Verona) 4 1 oder ähnliche Kaminmaskarone im Palazzo 
Thiene in Vicenza sind Reflexe der Makro-Mikro-Kosmoslehre im Spiegel des 
Gigantenkultus. 

Ähnlich wie in Bomarzo wächst aus mittelalterlichen Vorstellungen eines Höl
lenrachens 4 2 und des Dantischen Inferno die Gestaltung des rachenartigen, von 
zwei Fratzenfenstern flankierten Garteneinganges des römischen Palastes des 
Ideologen der spätmanieristischen Ästhetik Federico Zuccari, in dem er seine 
Kunstansichten architektonisch und malerisch ausdrücken wollte. 4 3 Der Sinn die
ses berühmten und berüchtigten Portals wurde verschieden ausgelegt — als spöt
tische Absicht 4 4 oder als Apotropaion. 4 5 A m wahrscheinlichsten ist diese Monu-
mentalisierung der Maskaron-„Bizzarien"' (die Zuccari in einer Serie von Fratzen-
Kartuschen für den Stecher H . Picard vorzeichnete) 4 6 ein Bestandteil des ganzen 
idealen Aufbaues des künstlerischen, didaktisch aufgefassten Sacrosanctum des
Atelier-Tempels der Idea und des Disegno vielleicht als eine nach aussen ge
wandte Vorstufe des Einweihungsprozesses. 

A m engsten lehnte sich an Zuccaris anthropomorphe Erfindungen der barocke 
„saturninische Melancholiker" Francesco Borromini an, der — wohl um 1641 —den 
Eingang und die Fenster des Palazzo Zuccari skizzierte. 4 7 Borromini knüpfte im 
Entwurf des Hauptportales des päpstlichen Gefängnisbaues in Via Giulia in Rom 
an Zuccaris Vorbild (1653). 'Mit dem Dantischen Motto am Türrahmen des teigig 
quellenden Rachentores griff Borromini zur Zuccaris Inspirationsquelle und zu
gleich auch zur „höllischen" Idee des Kopfes von Bomarzo. 4 8 Vom isolierten E i n 
zelgebilde der „Architekturstatue" eines „bewohnbaren Menschenkopfes" von Bo
marzo wuchs erst unter Borrominis Händen zur entgültigen Gesamtlösung eine 
anthropomorphe Architektur hervor. Die Idee der Fassade des Oratorio di S. Fi-
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lippo Neri in Rom (1637) Hess der Borromini nahestehende Oratorianer Virgilio 
Spada in seinem „Opus architectonicum Equitis Francisci Borromini" (herausgege
ben 1725) den Projektanten selbst formulieren: „Ich gab der Fassade die Gestalt 
eines menschlichen Körpers, der mit offenen Armen jeden umfasst, der eintritt. 
Diesen Körper teilte ich in fünf Teile, in Brust, zwei Ober- und zwei Unterarme." 4 9 

Erst dadurch wurde der Gedanke Michelangelos, den er in einem Briefe an einen 
unbekannten Kardinal in den Jahren 1557—1560 ausdrückte, grundsätzlich aus
geführt: „Die Glieder der Architektur haben ihr Vorbild in den Gliedern des 
Menschen. 5 0 

In der modernen Kunst ist der Manierismus wieder aktuell geworden. U m aber 
nicht in die Sackgasse der unhistorisch psychologisierenden Auffassung einer 
zeitlosen „phantastischen Kunst" zu rücken ist es unbedingt nötig eine durchdrin
gende Analyse der ganzen subtilen und komplizierten Ideenlehre der Zeit durch
zuführen. In der gepressten, durch das vorgeschriebene Ausmass des Artikels 
beschränkten Fassung konnte leider die Problematik des manieristischen Anthro-
nomorphismus nur „telegraphisch" angedeutet werden. 
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K A N T R O P O M O R F I S M U V M A N Y R I S T I C K E M U M E N l 

V neoplatonsky ladenem manyrismu znovu ozila prastarä myslenka o podstatnych podob-

nostech mezi clovelcem, zvlfetem a zivou pfirodou, smazävajici hranici mezi organickym a ne-

organickym, z niz vyplyvalo, ze v kosmai v£e nejüzeji vzajemnS souvisi: ötyfi ätävy lidskeho 

tela odpovfdajf ityfem zivlüm vsehomiru a tyto zase ctvefici „temperamentü". Cely tento 

System vztahu ilovöka jako mikrokosmu, podstatnß obsahujiciho cely vesmir, a makrokosmu 

vyjadfuje metaforicky dilo Giuseppa Arcimbolda. Princip, ze ölovgk je obrazem vesmiru a ves

mir je v podstatS shodny s clov&kem, vede jednak k a n t r o p o m o r f i z a c i kosmu a pfi-

rody. na druhe pak k d e p e r s o n a l i z a c i , b a a z k d e h u m a n i z a c i cloveka jeho 

rozpadem na jednotlive skladebne slozky. Antropomorfizace pfirody se projevuje zejmena 

v krajine, nabyvajici lidske rysy (Arcimboldo, Momper, Merian, Kirchner). Myslenka bytost-

neho spojeui organickeho a anorganickeho, obsazenä latentne v helenistickych projektech pro-

mSny hör v kolosalni sochy (Athos — Deinokrates) a aktuabzovane v manyrismu (Michel

angelo, Cellini) se projevuje nejzfetelneji ve skale-sose ve Ville Pratolino u Florencie (Giovanni 

da Bologna). Podobny nävrh sochy, obsahujici jeskyne, od Salamona de Caus, se stal dokonce 

ilustraci Descartovych üvah o lidskem mechanismu. Antropomorfni prvky pronikaji vyrnznS 

take do slavneho Sacro bosco v Bomarzu (literärni podklad asi Bernarda Tasso, ideovä ücast 

Federica Zuccariho, navrh Bartolomea Ammanatiho). Moment spoutanych a uvolnenych demo-

nickych pfirodnlch sil se obräzi v tragicko-grotesknfi interpretovanem mytu o gigantech (Giulio 

Romano v Palazzo del Te, 1534) a ve fantastickych krbech a okennich ostSnich v podobf 

obfich hlav (Villa della Torre ve Fumanu, Palazzo Thiene ve Vicenze). T y f motiv se objevuje 

na portale fimskeho Palazzo Zuccaro, odkud byl pfevzat Francescem Borrominim, ktery ve 

fasädfi Oratoria di S. Filippo Neri v RimS uskutecnil nejdüsledneji program pfipodobnenf archi-

tektury lidskemu tau. 




