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[…] on or about December, 1910, human character 
changed.1

Virginia Woolf

Die Zeiten haben sich geändert. Eine Verschiebung des Le-
bensgefühls ist damit Hand in Hand gegangen, die ihren 
Ausdruck in der bildenden Kunst und im Kunstgewerbe 
findet. Das subjektivistische Lebensgefühl hat an Bedeu-
tung verloren, das objektive Weltgefühl drängt sich dem 
Bewußtsein stärker auf. So beginnt sich unter der wach-
senden Herrschaft der Technisierung eine Entpersönli-
chung des Menschen vorzubereiten, eine Entwicklung, die 
selbst heute noch keineswegs als abgeschlossen betrachtet 
werden darf.2

Herbert Leisegang
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Vorwort

Das frühe 20. Jahrhundert wird immer wieder als Epoche der Mechanisierung und 
Technisierung, der Serienproduktion und der Massenkultur beschrieben, gesell-
schaftlich und künstlerisch geprägt von gesteigerter Abstraktion und Entfremdung: 
Die Rolle des Menschen, seine Natur und die Bedeutung seiner Individualität werden 
nicht nur politisch und gesellschaftlich, sondern auch künstlerisch in Frage gestellt, 
wobei die Darstellung der menschlichen Figur vielfältige Wandlungen erfährt.3 Be-
sonders in der Vor- und Zwischenkriegszeit durchwandern Formen- und Bildsprache 
der Künste ein unvergleichlich experimentierfreudiges Stadium und erproben dabei 
das Phänomen Technik in immer neuen Varianten. Menschliche Figuren werden 
kaum mehr realistisch und unversehrt dargestellt, sondern begegnen schematisiert, 
fragmentarisiert und mit Maschinenteilen oder anderen Gerätschaften versehen. 

Zu den ungewöhnlichsten Bildkreationen in diesem Zusammenhang zählen die 
Figuren der Pittura metafisica. Diese um Giorgio de Chirico herum entstehende 
Kunstströmung schafft mit ihren Bildern neue, ungeahnte Bedeutungen durch iso-
liert dargestellte Alltagsobjekte und verlassen wirkende Umgebungen. In kulissen-
artigen Räumen und Landschaften, auf einsamen Plätzen und vor leeren Gebäuden 
werden Alltagsobjekte und seltsame Figuren platziert: Gliederpuppen mit durchbro-
chenen Köpfen und ohne Gesichtszüge, den Körper auf Gestelle gestützt und mit 
Maschinenteilen oder mechanisch-geometrischen Attributen versehen. Während 
ihre Grundform deutlich an die jahrhundertealte hölzerne Atelierrequisite erinnert, 
stellen die vielfältigen Neuschöpfungen der Pittura metafisica auch Verbindungen 
zu modernen Formen menschlicher Ersatzkörper her, so etwa zu Schneiderbüste und 
Schaufensterpuppe, deren Entwicklung kulturgeschichtlich eng mit der der Glieder-
puppe zusammenhängt. Lassen sich diese schillernden Kunstfiguren als Medium, als 
wandelbare, hybride Modellfiguren verstehen, als Verkörperung der Konsequenzen 
von Industrialisierung, Entfremdung und Warenfetischismus?4 Ist die in der Moder-
ne wiederauferstehende Gliederpuppe ein „standardisierter Typus, der Normierung 
und Vermassung thematisiert“? 5 Die vorliegende Arbeit verbindet die Klärung von 
Herkunft und Entwicklung der Kunstfigur mit der Frage, ob eine wie auch immer 
geartete Technisierung grundlegende ästhetische Transformationen bei der Darstel-
lung der menschlichen Gestalt bewirkt hat. 
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1.	 Pittura metafisica –  
eine Inspirationslegende

Als Giorgio de Chirico und Carlo Carrà im Frühjahr 1921 im Berliner Kronprin-
zenpalais erstmalig ihre Werke ausstellen, sind prominente Motive der metaphy-
sischen Malerei bei einer Vielzahl deutscher Künstler bereits zu Bildern konden-
siert. Die zentrale Rolle bei der Verbreitung dieser italienischen Kunstrichtung in 
Deutschland spielt der Münchner Galerist und Buchhändler Hans Goltz7, der die 
Kunstzeitschrift Valori Plastici seit ihren Anfängen vertreibt, deren Aufsätzen und 
Abbildungen so bekannte Maler wie Otto Dix, George Grosz und Max Ernst die 
metaphysische Lektion verdanken.8 

Und sie sind nicht allein: Obgleich der ursprünglich 1915 in Ferrara entstehen-
de italienische Künstlerkreis nur wenige Monate zusammenhält, beeinflussen die 
rätselhaften Motive seiner Bilder große Teile der europäischen Avantgarde. Die ein-
dringlichen Variationen seltsamer Gliederpuppen und leerer Gebäude, weiter Plätze 
und ungewohnter Perspektiven, die diese Bilder kennzeichnen, werden von aus so 
unterschiedlichen Richtungen kommenden Künstlern übernommen, dass nicht von 
ungefähr mit Blick auf die Rezeption der Pittura metafisica von einer „Inspirati-
onslegende“ gesprochen wird9 – Vertreter des Spätexpressionismus, des Dadaismus 
und des Konstruktivismus, auch die Bühne am Bauhaus und die Neue Sachlichkeit 
lassen sich von ihr inspirieren, und bis heute gilt diese Kunstströmung als Vorbotin 
des französischen und belgischen Surrealismus und des Magischen Realismus.10

For a surprisingly diverse range of artists, whether of realist, surrealist or abstract 
persuasion, de Chirico’s funneling urban perspectives and enigmatic joining of 
commonplace objects provided an exciting catalyst for experimentation.11

Bei vielen deutschen Künstlern berühren die Motive neuralgische Punkte12 und 
besonders die Surrealisten entnehmen dieser völlig neuen Art der Ideenbilder „An-
regungen für ihr bildhaftes Forschen im Unbewussten“.13 René Magritte, von dem 
gesagt wird, er habe die Tränen nicht zurückhalten können, als er zum ersten Mal 
de Chiricos Il canto d’amore sah, hat diesen Moment noch in hohem Alter als einen 
der ergreifendsten seines Lebens bezeichnet.14 Bewegende Anekdoten nachhaltiger 
erster Begegnungen mit der Pittura metafisica sind von André Breton bis Yves Tan-
guy überliefert und beziehen sich stets auf frühe Werke aus dem Entstehungszeit-
raum von 1915 bis 1919.15 

Zu Beginn der 1920er Jahre verändert de Chirico seinen Stil grundlegend. Er 
wähnt die Kunst nach dem Ersten Weltkrieg in einer Phase der Erschöpfung, nach-
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dem sie sich in den ersten beiden Jahrzehnten des Jahrhunderts „gehäutet hatte wie 
eine Schlange im Zeitraffer.“ 16 Lange Zeit hoffen die düpierten Surrealisten auf eine 
Rückkehr zu dem für sie so schicksalhaften Frühwerk: „We have spent five years 
now despairing of de Chirico“, schreibt 1926 in seiner Zeitschrift La révolution sur-
réaliste der aufgebrachte Breton, der es nicht ertragen kann, dass ihm sein Kronzeu-
ge verloren gegangen ist.17 Die Surrealisten behandeln de Chirico fortan „wie einen 
Maler, der 1918 gestorben war“ – und in den späten zwanziger Jahren setzen sie ihn 
auf ihre Liste der lebenden Toten.18 Der Bann trifft seinen neuen, antikisierenden 
Stil besonders hart: „Er wird zum Renegaten, zum Verräter an der Sache des Sur-
realismus und insofern auch an der Sache der Moderne abgestempelt.“ 19 Viele seiner 
früheren Bewunderer sehen ihn ins kunstgeschichtliche Nichts stürzen und distan-
zieren sich ausdrücklich von seinem Spätwerk. 20 Das Atmosphärische der Bilder 
geht verloren und de Chirico findet nicht mehr zu der einzigartigen Bildsprache der 
frühen, metaphysischen Phase zurück. Dies selbst wohl immer deutlicher begrei-
fend, beginnt er, Varianten und Faksimiles seiner eigenen Bilder anzufertigen, die 
schlichtweg Fälschungen seiner Pariser und Ferrareser Werke sind.21 Er gibt sie als 
Originale aus, die er auf Anfragen hin veräußert.22 Gleichzeitig distanziert er sich 
von einigen seiner frühen Bilder, dementiert seine Autorschaft oder bezeichnet sie 
als Fälschungen.23 William Rubin nennt den späten de Chirico eine Tragödie, die 
zu einer Farce ausartete.24

Der neue Stil de Chiricos und das ambivalente Verhältnis zum eigenen Früh-
werk tragen dazu bei, dass rezeptionsgeschichtlich alle folgenden Phasen seines 
Werks von der Frühphase abgekoppelt werden. Die Bedeutung der frühen Werke 
wird so, da nichts Vergleichbares mehr nachwuchs, enorm intensiviert. Bis heute 
wird der Einfluss, den die Pittura metafisica auf unterschiedliche Tendenzen der 
Avantgarde ausübt, immer wieder hervorgehoben. Was so eindringlich und un-
erhört neuartig an diesen Bildern ist und warum bestimmte Motive von aus so 
unterschiedlichen Richtungen kommenden Künstlern übernommen werden, soll 
im ersten Kapitel der vorliegenden Studie diskutiert werden. Da das Kapitel kei-
ne chronologische oder monographische Darstellung der frühen Werkphase geben 
will, widmet es sich in einer kurzen Einführung dem metaphysischen Künstler-
kreis unter besonderer Berücksichtigung der beteiligten Nationen – Deutschland, 
Frankreich, Italien – und der Netzwerke, die ein Lancieren der Kunstwerke im 
Nachbarland ermöglichen. Innerhalb dieser geographischen Wirkungsgeschichte 
wird deutlich, wie die Anerkennung im Heimatland über den Erfolg im Nachbar-
land gesichert und die Gruppe insgesamt zu einem „Umschlagplatz europäischer 
Ideen“ wird.25 Dem späteren Erfolg in Deutschland wird ein eigenes Unterkapitel 
gewidmet: Er ist vor allem der erfolgreichen Zeitschrift und Verlagsgruppe Valori 
Plastici zu verdanken, von der die Existenz einer Künstlergemeinschaft suggeriert 
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wird, die eine bestimmte Kunstrichtung im Sinne einer programmatischen Schule 
vertritt – so erst wird der Mythos der Pittura metafisica zum Leben erweckt.

Die Geschichte der künstlerischen Bezugnahmen ist zugleich an imaginäre Orte 
der Moderne und spezifisch moderne Erlebniswelten geknüpft.26 Das zeigt sich in 
einer über nationale, ideologische und künstlerische Grenzen hinweg gesuchten 
Zusammenarbeit, einem ’Gemeinschaftserlebnis’ in Form kleiner Gruppen, Zir-
keln oder Zeitschriftenredaktionen, aber auch in spezifischen Wahrnehmungsfor-
men und Erfahrungen, die zu dieser Zeit Künstlervereinigungen in ganz Europa 
konstituieren.27 Es wird zu zeigen sein, wie sich die Verzahnung künstlerischer 
Stilmittel und die Etablierung neuer Wahrnehmungsprozesse als ein Grundmuster 
der Ästhetik im Ganzen abzeichnen. Besonders wichtig scheint dabei, dass Avant-
gardekunst nicht allein über Form- und Bildgestaltung Wahrnehmungsprozesse 
objektiviert und kommuniziert, sondern auch eine spezifische Form der subjek-
tiven Wahrnehmung oder Stimmung inszeniert, die von der Interpretation und 
kritischen Rezeption der Werke weiter getragen wird. Das zweite Kapitel fragt da-
her auch, welche Ideen die Motive der metaphysischen Malerei inspirieren und 
in welcher Form die Alltags- und Warenwelten in die künstlerische Produktion 
einbezogen werden und so den Boden für ein zeitgemäßes Imaginäres bereiten. 
Die „Invasion der Ware in die Kultur“ 28 eröffnet ein bis heute andauerndes Feld 
künstlerischer Bezugnahmen.29 Sie helfen den Rahmen dessen, was als Kunst anzu-
sehen ist, beständig zu erweitern – Dinge, die ursprünglich nicht als Bildsujet oder 
Gegenstand von Kunst gedacht waren, lassen schon seit Beginn des 20. Jahrhun-
derts die Grenzen verschwimmen.30 Welche Rolle die Schaufensterpuppe als Mo-
dell spielt, wie sie dargestellt wird und wie sich diese „relationship between high art 
and mass culture“ gestaltet, geht ebenfalls das zweite Kapitel nach.31 Zumal nicht 
nur Schaufensterpuppen die Figurendarstellung der Pittura metafisica beeinflus-
sen, sondern auch die besondere Art und Weise der Objektinszenierung der meta-
physischen Intérieurs an die moderne Welt der Schaufensterauslagen erinnert – die 
Ästhetiken und Strategien der Warenwelt avancieren im frühen 20. Jahrhundert zu 
einem zentralen Bestandteil urbanen Lebens und ihre Rituale und Zeichen kom-
men in ihrer Wirkung oft denen der Kunstwelt sehr nah.32 Das Schaufenster wird 
ähnlich dem Museum zu einem Ort imaginärer Weltaneignung.33 So gilt es im 
Rahmen dieser Arbeit auch zu zeigen, wie die Entdeckung der Schaufensterpuppen 
als neuartigen Kunstwesen künstlerische Entwürfe inspirierten und umgekehrt 
von Künstlern gestaltet wurden.34 Wie kaum ein anderer bereitet de Chirico mit 
seinen Bildern dieser Entwicklung den Boden: Er eint nicht nur einen Neo-Klassi-
zismus mit ungewöhnlichen Alltags- und Warenobjekten, sondern verhilft auch der 
Sehnsucht nach einer zeitgemäßen Menschengestalt zu einer neuen Verkörperung: 
der Gliederpuppe, dem Manichino. Sonderbar steht der Manichino zwischen den 


