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Die Vorbildhaftigkeit der antiken Skulpturen fiir spdtere
Epochen hat eine lange Tradition. Die verschiedenen Renais-
sancen in Mittelalter und Neuzeit machten die Wiedergeburt
der Antike zum Programm, der Klassizismus versetzte sich in
einen regelrechten Antikenrausch und in der Geschichte der
neuzeitlichen Akademien seit dem 16. Jahrhundert war die
Antike kontinuierlich curriculares Studienobjekt. Die Asthe-
tik der antiken Skulpturen, die in Abgusssammlungen den
Kunststudenten zur Verfiigung standen, war stets von einer
iibergeordneten, normativen Kraft. Insbesondere auch ihre
Kleidung zu studieren war akademisches Programm, denn
im Historienbild, der Konigsdisziplin bildender Kunst, war
historische Authentizitdt der dargestellten Kleidung gefor-
dert. Doch welche Form der Authentizitdt tiberliefern die dar-
gestellten Gewdnder antiker Skulpturen und welche Sinnstif-
tungistihrem Studium - beispielsweise fiir Designstudenten
- heute noch zuzusprechen?

Als Gottfried Semper (1803-1879) im Jahr 1851 noch im
englischen Exil weilte und in London die erste Weltausstel-
lung zum Teil mitkuratierte, musste er feststellen, dass die
Qualitdt des englischen Kunsthandwerks unter den damals
hochtechnisierten Produktionsbedingungen erheblich gelit-
ten hatte. Auch die Besucher der Weltausstellung waren sehr
enttduscht von der minderen Qualitét der englischen Design-
produkte. Englands qualitatives Scheitern war ein Kultur-
schock fiir die Nation. Unter diesem Eindruck verdffentlich-
te Semper umgehend seine Schrift ,Wissenschaft, Industrie
und Kunst“. Darin plddierte er fiir die nachhaltige Férderung
der Geschmacksbildung bei Designstudenten, um die Qua-
litdt der angewandten Kiinste zu retten. Er rief unter ande-
rem dazu auf, jede School of Design mit einer Sammlung vor-
bildlicher Kunsterzeugnisse zu versehen und ausgezeichne-
te Schiilerarbeiten zu pramieren. Semper hatte Gelegenheit,
seine Vision einer modernisierten Ausbildung in der Praxis
zu erproben, denn er wurde an die bereits 1837 gegriindete
.Government School of Design“ in London berufen. Die dort
zusammengetragenen Kunsterzeugnisse fiir das Designstu-
dium bestanden zu einem wesentlichen Teil aus antiken Vor-
bildern (Abgusssammlungen), ganz nach dem Vorbild der
vormodernen Kunstakademien. Das Designstudium basier-
te hinfort auf dem Studium der klassischen Kiinste. Didak-
tisches Ziel war weniger die Nachahmung klassischer For-
men, die noch in der Wedgwood-Keramik oder beim Chemi-
senkleid um 1800 das Design pragte. Nach dem Ausklang des
Klassizismus ging es vielmehr um die angesprochene Ge-
schmacksbildung selbst, die dem Studierenden eine grund-
standige dsthetische Sicherheit verleihen sollte, ohne dass die
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Antike im Design sichtbar werden musste. Die Geschmacks-
bildung am antiken Vorbild hatte fiir die Designausbildung
im19. Jahrhundert auch einen ethischen Anspruch, denn der
gebildete Geschmack des Designers bildet durch seine Arte-
fakte wiederum den Geschmack der Gesellschaft.

Die angehenden Modedesigner, wie sie sich nun in dieser
Ausstellung prasentieren, haben sich mit den antiken Skulp-
turen der Glyptothek intensiv auseinandergesetzt. Sie haben
den Statuenkorper und - wenn er nicht nackt ist - seine Klei-
dung, die den Kérper umspielt, studiert. Formen, Stile, Klei-
dertypen und ihre stofflichen Eigenschaften sind Vorbilder
und Inspirationsquellen der kreativen Gestaltung. Die Stu-
dierenden haben sich mit der analytischen Betrachtung der
antiken Vorbilder einer mehr oder weniger unbewussten Ge-
schmacksbildung unterzogen, die Semper und seine Wegge-
fahrten zur unverzichtbaren Grundausbildung des Desig-
ners erkldrten. Der dsthetische Zugriff auf die Gestaltung
von Kleidung gedeiht auf diesem fruchtbaren Boden der ,Her-
kunft’, die in der Antiken Kunstihre Wurzeln hat.

Was bei einer dieserart traditionsreichen Geschmacks-
bildung bisweilen ins Hintertreffen geriet und gerdt, ist das
Verstindnis von der ikonographischen Bedeutung der an-
tiken Kleider. Es kann nicht genug betont werden, dass die
Form des Kleides auch immer eine Bedeutung entfaltet - das
war in der Antike nicht anders als heute. Nur ist es heute
aufderordentlich kompliziert, die verschiedenen Bedeutungs-
ebenen der (antiken) Kleider, wie sie in den Kunstwerken ver-
gangener Epochen zum Ausdruck kommen, zu rekonstru-
ieren. Uber Georg Simmels Modetheorie (1905) ist zwar hin-
langlich bekannt, dass Mode ein sich immer wiederholen-
der Kreislauf von Distinktion und Anpassung ist, dass Mode
also auch dazu diente und immer noch dient, gesellschaft-
liche Schichten sichtbar zu unterscheiden. Die Sozialdiffe-
renzierung durch Kleidung ist ein erster Anhaltspunkt, der
die Bedeutung von Kleidung im Bild {iber den rein dsthe-
tisch-kiinstlerischen Aspekt hinaus greifbar macht.

Wenn es auch wenig sinnvoll ist, fiir die antike Kleider-
welt von Mode zu sprechen, so ist dennoch zu konstatieren,
dass die Gewdnder der alten Griechen und Romer ebenfalls
dazu angetan waren, Gesellschaftsstinde zu markieren und
differenzieren. Allein, die Kleidervielfalt war ungleich ein-
geschrdnkter als in spdteren Epochen - zumindest lassen
die antiken Kunstwerke dies vermuten. Die Kleidungstypen
der Griechen und Romer waren von langer Lebensdauer ge-
pragt. Rasche Modewechsel, wie wir sie heute kennen, wa-
ren damals unbekannt. Der Chiton einer Frau etwa zdhlte im
5. und 4. vorchristlichen Jahrhundert zur Standardkleidung



ANTIKE KLEIDERDARSTELLUNGEN

z
(%]
h
o
>
3
(®)
z
N
c
Z
=
>
>
O
o

ABB.2.1 Kleidung und Haartracht der Artemis Braschi aus romischer Zeit nehmen Bezug auf

mehr als 400 Jahre dltere Vorbilder. Skulptur, Marmor, 1. Jh. n. Chr., aus Gabii, GLY, Inv. Gl 214.
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ABB.2.2 Die Statue des Marc Aurel in
Filippo Bonannis ,La Gerarchia Ecclesia“ von

1720, einem Friithwerk der Kostiimkunde.

ISR

ABB. 2.3 AufTafel 29 der Vorbildsammlung
,Trachten ... der Volker alter und neuer Zeit“ von
Friedrich Hottenroth (1884) wurden antike
Statuen vergleichend zusammengestellt und

Kleidung sowie Frisuren iiberarbeitet.
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ohne nennenswerte Anderungen. Allein subtile stilistische
Wandlungen konnen insbesondere an der Skulptur beobach-
tet werden, wenn die Faltengebung der Stoffe oder des kol-
pos, des Stoffbausches, der iiber dem Giirtel durch die Raffung
des Stoffes entstand (Abb. 2.1), variiert wurden. Textilien und
ihre ornamentalen Markierungen boten ebenfalls Gelegen-
heiten der Variation und Distinktion. Doch sind an den mo-
nochromen Vasenbildern und den Marmorskulpturen hier-
zu keine Unterscheidungsmdglichkeiten gegeben, sofern die
urspriingliche Farbigkeit der Bildhauerarbeiten in den meis-
ten Fdllen nicht rekonstruiert werden kann. Kurzum: Auch
wenn es nur eine geringe Variationsbreite der Kleidertypen
fiir Mann und Frau gab, waren die Details ihrer Darstellung
in der antiken Kunst umso wichtiger.

Je mehr stellt sich bei der Betrachtung der Kleidung anti-
ker Kunstwerke die grundsdtzliche Frage, ob diese Gewdn-
der eine gewisse Lebensrealitdt spiegeln. Zundchst ist festzu-
stellen, dass Bilder (Skulptur, Malerei) kein Spiegel der Wirk-
lichkeit sind, sondern diese mehr oder weniger konstruieren;
und wenn Faltenstile oder Silhouetten in der figuralen Kunst
Bedeutung generieren, welcher Bezug zu welcher Realitdt
konnte dann iiberhaupt noch hergestellt werden? Diese Fra-
ge ist einmal mehr gerechtfertigt, wenn man bedenkt, dass
viele der antiken Skulpturen und Vasenbilder Mythologi-
sches darstellen, Gottinnen und Gétter, deren Ubermensch-
lichkeit in der Idealisierung des Kunstwerks zur Sichtbarkeit
gelangte. Insofern ist es schwierig, der im Gegenwind zarten
Beweglichkeit des Chitons und des gleichzeitig widerspriich-
lich unbewegten, iiber die Schultern gelegten Mantels der
Statue der Artemis Braschi (Abb. 2.1) zu attestieren, dass in
der romischen Lebensrealitit der claudischen Ara Frauen
ebenso aussahen. Bekannt ist, dass sich die Gewandgestal-
tung der Artemis Braschi an griechischen Vorbildern orien-
tiert und Gewandformen reaktiviert, die iiber 400 Jahre frii-
her aktuell waren.

Dieses Problem ist fiir das Verstindnis der antiken Klei-
dung und ihrer Bedeutung insofern von hoher Relevanz, als
seit den Anfingen der Kostiimforschung im 17. Jahrhun-
dert die aus der Antike tiberlieferte Bildwelt als Primarquel-
le der Kleidergeschichte benutzt, jedoch nicht kritisch hin-
terfragt wurde. Grundsatzlich ging man damals davon aus,
dass die dargestellte Kleidung auch so getragen wie sie dar-
gestellt wurde. Rasch setzte sich die Uberzeugung durch,
dass das gewissenhafte Studium antiker Bildwerke ,conditio
sine qua non‘ sei, um in der barocken Malerei etwa mytholo-
gische Szenen mit rhetorischer Uberzeugungskraft ins Bild
setzen zu konnen. Das Kunstwerk sollte schliefilich die Be-
trachter iiberzeugen (persuadere) durch die Wirkungsfunk-
tionen der Belehrung (docere), der Unterhaltung (delectare)
und der Affekterregung der Betrachter (movere). Entschei-
dend fiir diese rhetorischen Kategorien einer barocken Bild-
dsthetik war die dargestellte Kleidung, die sich an der An-
tike zu orientieren hatte. Um den damaligen Kunststuden-
ten die Kleiderstudien auch auflerhalb Roms zu ermdglichen,
wurden Musterbiicher publiziert, die romisch-antike Origi-
nale in Abbildungen enthielten. Zu den frithen Pionieren
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einer solchen Kostiimkunde zdhlte beispielsweise Kardinal-
nepot Francesco Barberini (1597-1679), der bereits seit 1629
ein Korpus der stadtromischen Wandmalereien und Mosai-
ken aus der Spdtantike anfertigen lief8. Die Forderung nach
Angemessenheit und Authentizitdt der (antiken) Kleidung in
der Kunst geht bis in die Frithphase der neuzeitlichen Kunst-
theorie zuriick: In seinen Kriterien fiir die Darstellung der
Bildgeschichte (Historia) im Rahmen des gelehrten ,ut pic-
tura poesis“-Diskurses raumte bereits Leon Battista Alberti
(1404-1472) der angemessenen Darstellung der Kleidung fiir
die Wiirde der Protagonisten hohe Prioritdt ein: ,So ziemte
es sich zum Beispiel keineswegs, wenn Venus oder Minerva
in grobe Mantel gehiillt waren. Wer andererseits Jupiter oder
Mars nach Frauenart einkleidete, verstief3e ebenso gegen die
Regel des Geziemenden.” Die Musterbiicher des Barock stell-
ten dann das handwerkliche Riistzeug, eben um Albertis For-
derungen zu geniigen.

Die dlteste Disziplin der vestimentdren Wissenschaft ist
nach diesen Anfingen die Insignienkunde. Sie begann mit
der Zeremonialforschung um 1700 und florierte vor allem
in Rom. Denn bekannt war, dass das Zeremoniell, wie es an
allen Hofen der Frithneuzeit Gang und Gébe war, seinen Ur-
sprung im antiken Rom und dann im friithchristlichen Zeital-
ter im sakralen und profanen Alltag der Kirche hatte. Filippo
Bonanni (1638-1725) etwa publizierte mehrere wissenschaft-
liche Werke iiber die Zeremonialgeschichte des Papsthofes
und die Liturgiegeschichte der Kirche. Besondere Aufmerk-
samkeit widmete er der liturgischen und aufierliturgischen
Kleidung aller geistlichen Stinde, deren Geschichte er von
der Antike bis in seine Gegenwart skizzierte (Abb. 2.2). Inte-
ressant ist dabei vor allem, dass seine Methode auf dem Bild-
vergleich fufdt, wie beispielsweise der Vergleich des antiken
und barocken Pluviales des Priesters. In Rom hatte er reich-
lich Bildquellen in den Katakomben und frithchristlichen
Kirchen, deren vermeintlich mimetische Qualitéten als Spie-
gel einer vergangenen Wirklichkeit selbstverstdandlich vor-
ausgesetzt wurden. Der Leser erfihrt zum Beispiel, dass das
Pluviale urspriinglich ein Regenmantel war, der schliefilich
zur liturgischen Insignie mutierte. Auch dem kaiserlichen
Zeremoniell ist das Pluviale entlehnt und verweist deshalb
auf die Personalunion des antiken Kaisers und des Pontifex
Maximus, des spateren Papstes im Christentum.

Methodisch sind die alten Forschungen oft bedenklich, da
sie das Bild als Spiegel vergangener Wirklichkeiten verste-
hen. Bild-Quellen-Kritik war noch nicht etabliert. Das Bild
wurde als verldsslicher Zeitzeuge aufgefasst und konnte die
fehlenden Realien von Antike, Mittelalter und Frither Neu-
zeit ersetzen. Exemplarisch sei hier Friedrich Hottenroth
(1840-1917) und sein Standardwerk ,Trachten” von 1884 ange-
fihrt. Darin sind in unzdhligen Silberstichen die Gewdnder
vom Altertum bis in die beginnende Moderne aus aller Her-
ren Lander aufgefiihrt (Abb. 2.3). Da es aus Antike und Mit-
telalter, aber auch aus der Vormoderne nur duflerst wenig
erhaltene Kleidungsstiicke oder Kostiime gibt, war Hotten-
roth auf die Bildquellen angewiesen. Allein, er verwandte sie
ohne jede Bildkritik, griff sich ,sprechende’ Gewandfiguren
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aus den Antikensammlungen heraus, publizierte sie im kolo-
rierten Silberstich in dichter Reihe mit anderen Bildbeispie-
len derselben Epoche je Buchseite. So fanden in seiner illust-
ren Vorbildsammlung die Kapitolinische Amazone (um 430 v.
Chr., Rom), die Eirene mit dem Plutosknaben (um 370 v. Chr.,
Miinchen; Abb. 2.4) oder die Athena vom Pergamonfries (um
170 v. Chr., Berlin) Aufnahme auf derselben Seite. Ihre Bewe-
gungsmotive wurden in den Silberstichen subtil verdndert,
fehlende Gliedmaflen eines Torsos phantasiereich ergdnzt;
und Details der Schnitte, Faltenwiirfe oder Frisuren nach ei-
genem Ermessen zu iiberarbeiten, war um 1900 methodisch
nicht anriichig. Diese Grundlagenwerke, die in der Zeit des
Historismus vor allem in Deutschland und Frankreich nicht
ohne nationalistischen Diinkel entstanden, beeinflussen un-
ser Sehenund das Verstdndnis von derantiken Kleidung noch
heute. Dasliegtauch daran, dass alle moglichen Vorbilder der

ABB.2.4 Eirene mit dem Plutosknaben mit ihrem

stoffreichen gegiirteten Peplos wurde in der Kostiim-
kunde als Muster griechischer Frauenkleidung
angesehen. Skulptur, Marmor, um 370 v. Chr., Kopie
aus rémischer Zeit, Vorbild aus Athen, GLY, Inv. Gl 219.

jeweiligen Epoche wie in einem Brennspiegel nebeneinander,
vergleichbar versammelt sind. Die suggestive Uberzeugungs-
kraft dieser ,Kostiimbilder* ist grofd und beim Betrachten der
farbenfrohen Silberstiche muss man sich immer wieder zur
Raison rufen, um nicht dem Zauber zu erliegen und zu glau-
ben, dass die Menschen in der Antike wirklich so aussahen.
Es ist unwahrscheinlich, dass sie vollkommen anders geklei-
det waren. Doch wann welche Kleidung wie getragen wur-
de, dariiber geben Kunstwerke nur selten verldssliche Aus-
kunft. Sie sind gewissermafien ein triiber Spiegel vergan-
gener Wirklichkeiten.

S01VIAd WNZ NOILVYIdSNI



