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Ephemere Kunst am Hof des 
Sonnenkönigs 
changement und mouvement als Repräsentationsmittel  von Herrschaft

Ephemere Festausstattungen spielten in der höfischen Selbstdarstellung 
des französischen Sonnenkönigs eine wichtige Rolle, erlaubten sie doch 
anlassgebunden die kurzfristige Entfaltung höchsten Prunks. Dabei wur-
den bewusst die immanenten Aspekte der vergänglichen Fest- und Büh-
nenkunst, eben ihre ephemere Natur und Wandlungsfähigkeit – ästhe-
tisch und inhaltlich als Mittel der Repräsentation königlicher Macht ge-
nutzt. Auf der Bühne und innerhalb des Festablaufs waren die vergäng-
lichen Architekturen und Dekorationen in eine unablässige Folge ostenta-
tiver changements eingebunden. Die Inszenierung der diversen machines 
suggerierten Publikum und Teilnehmern der Veranstaltungen, der schein-
bar selbstständigen Bewegung und Metamorphose unbelebter Mate-
rie als Ausdruck königlicher Macht beizuwohnen. Die Bedeutung, die der 
kinetischen und transitorischen Festausstattung beigemessen wurde, 
schlug sich nicht nur in der zeitgenössischen Traktatliteratur nieder, son-
dern auch in den sprachlichen und bildlichen Interpretationen der flüch-
tigen Spektakel, die ihnen Dauer verleihen sollten. 
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Seine unmittelbarste Wirkung erzielte 
das frühneuzeitliche Herrscherfest 
wohl aus dem Wissen des Teilnehmers 
um die Vergänglichkeit dieser durch 
unterschiedlichste, auf kurze Zeit kom-
binierte Reize gesteigerten Daseins-
form. Der kurzfristige Austritt aus dem 
Alltag, die gehobene Perspektive auf 
eine Welt, die die Feier in einem idea-
len Entwurf abbildete, wirkte stabili-
sierend und sinnstiftend auf die Wirk-
lichkeit, deren Kontrolle der fürstliche 
Veranstalter beanspruchte. Der Ausstat-
tung des Festes als visuellem, sinnlich 
unmittelbar erfahrbarem Ausdruck ei-
ner zeitweisen Verwandlung der Welt 
kam dabei besondere Bedeutung zu. 
In der nur für Augenblicke aufblitzen-
den Lichtornamentik des Feuerwerks, 
in Ruhmesmonumenten aus aufge-
spannter Leinwand und bemaltem Pa-
pier und in allegorischen Denkmälern 
aus Zucker und Tragant erfuhr die End-
lichkeit des Festes und die außerall-
tägliche Einmaligkeit seines Anlasses 
sinnliche Evidenz. Ritual und Zeremo-
niell dynastischer Staatsakte wurden in 
ihrer zeichenhaften Dimension durch 
einen Rahmen anlassgebundener, in-
haltlich auf das Ereignis bezogener De-
korationen unterstützt, die höfische 
Lustbarkeit durch die prunkvolle Aus-
schmückung des Festortes intensiviert 
und zum Sinnbild der segensreichen 
Wirkung der Herrschermacht erho-
ben. Zugleich symbolisierte der Fest-
schmuck in seiner vergänglichen und 
illusionistischen Schönheit auf ein-
drückliche Art nicht nur die Wahrneh-
mung barocker Festlichkeiten als Sinn-
bild höchster Prachtentfaltung – dies 
dank der Möglichkeit, fast unabhängig 
von finanziellen oder konstruktiven 
Beschränkungen architektonischen 
Visionen zeitweilige Realität zu verlei-
hen –, sondern auch als absichtslose Ver-
schwendung, dem Ausdruck herrscher-
licher Freigebigkeit und Magnifizenz. 

Als prominentester Schauplatz einer 
solchermaßen als Bild idealer Herr-
schaft auftretenden Festkultur galt 
in besonderem Maße nicht nur Zeit-
genossen der Hof Ludwigs XIV. Viel-
mehr ist die Person des Königs, der 
schon seinen Beinamen Roi-Soleil 
einem frühen, spektakulären Auftritt 
in einem allegorischen Hofballett im 
Jahre 1653 verdankt, bis heute fest mit 
der Vorstellung barocker Prachtentfal-
tung im Medium des Festes und des The-

aters assoziiert. Tatsächlich stützte sich 
Ludwig vorrangig in den ersten bei-
den Jahrzehnten seiner persönlichen 
Regierung ausgiebig auf verschiedene 
Fest- und Theaterformen, wenn es 
galt, seine Person und seinen Hof vor 
den Augen Europas wirkungsvoll zu 
präsentieren. Besondere Berühmtheit 
erlangten dabei die Zyklen der Ver-
sailler Parkfeste aus den Jahren 1664, 
1668 und 1674, die die wechselvolle 
Bau- und Funktionsgeschichte des 
Schlosses begleiteten – nicht zuletzt 
aufgrund der opulenten Dokumen-
tation in Form von Beschreibungen 
und großformatigen, qualitativ hoch-
wertigen Stichserien, die diese fürst-
lichen Divertissements erfuhren. In 
exemplarischer Weise präsentierten 
sich in diesen gut bezeugten, spekta-
kulären höfischen Veranstaltungen 
Fest und Theater als eng miteinander 
verbundene Einheit, wobei der Zugriff 
des Königs auf die diversen performa-
tiven Elemente der Feiern jeweils un-
terschiedlich ausfiel, indem der Mo-
narch als aktiver Teilnehmer im hö-
fischen Ballet und ritterlichen Reiter-
spiel auftrat oder aber Oper und The-
ater, von jenseits der künstlerischen 
Grenze des Proszeniums aus, auf sei-
nem zentral positionierten Zuschau-
erplatz verfolgte. Entsprechend fielen 
den Dekorationen, die die Ateliers der 
Menus-Plaisirs und der Surintendance 
des bâtiments auf Anweisung der kö-
niglichen Kammerherrn und des Vor-
stehers des königlichen Haushalts für 
die Feiern bereit stellten, unterschied-
liche Funktionen zu: Sie dienten wech-
selweise als Projektionsfläche, vor der 
sich das fiktionale Spiel poetischer Büh-
nencharaktere entwickelte, oder als Re-
quisit und Rahmen eines herrscher-
lichen Auftritts. Damit besetzten die 
ephemeren Festkünste eine zentrale 
Position innerhalb einer umfassenden 
Konstruktion des königlichen Bildes1 
durch Kunst und Geschichtsschrei-
bung. Die spektakuläre Inszenierung 
des Augenblicks behauptete sich ge-
genüber einer weit reichenden Bild-
strategie, die unter Leitung Colberts 
und seiner – in der sogenannten Petite 
Académie organisierten – Berater be-
strebt war, dem Ruhm des Königs in 
Numismatik, repräsentativen Baupro-
jekten und einer panegyrischen His-
toriographie Form und Dauer zu ver-
leihen.
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Welche Vorteile boten die ephemeren 
Künste angesichts einer solchen auf 
Nachhaltigkeit setzenden Repräsen-
tation? Nahe liegt natürlich zunächst 
der pragmatische Verweis auf die 
Möglichkeit, schnell und flexibel auf 
kurzfristig anberaumte Festtermine 
reagieren und einen prunkvollen Rah-
men sowohl für höfische Lustbarkeiten 
wie für dynastische Anlässe bereiten 
zu können. Gleichzeitig konnte so die 
Verfügungsmacht des Königs auf lo-
gistische und technische Ressourcen 
dem Hof und ausländischen Beobach-
tern gleichermaßen eindrucksvoll de-
monstriert werden. Dementsprechend 
hob beispielsweise eine Notiz in der 
modischen Zeitschrift Mercure Ga-
lant vom Juli 1682 lobend hervor, wie 
es dem königlichen Dessinateur und 
neu bestallten Bühnenbildner der Pa-
riser Opernakademie, Jean Berain, ge-
lungen sei, beflügelt vom Eifer, dem 
Monarchen zu gefallen, das eigentlich 
Unmögliche zu bewerkstelligen: In-
nerhalb weniger Stunden gestaltete er 
den Versailler Marstall in ein präch-
tig mit Orangenbäumchen und ver-
goldeten Skulpturen dekoriertes The-
ater um, in dem eine Aufführung von 
Lullys Oper Persée abgehalten wurde, 
die ursprünglich im Park hatte statt-
finden sollen und wegen schlechter 
Witterung zunächst abgesagt werden 
musste.2 

Eine solche Behinderung durch das 
Klima erwies sich als eins der gene-
rellen Probleme der festlichen Dar-
stellung königlicher Herrschaft, die 
zwar behauptete, sich auf die Kontrol-
le der Natur auszudehnen, diesen An-
spruch aber nur eingeschränkt ein-
zulösen vermochte. In den Archiven 
häufen sich dagegen die Memoran-
den, die über den kurzfristigen Ersatz 
der stets anfälligen, von Wasser, Wind 
und wild schweifenden Raketen be-
schädigten Dekorationen aus Papier, 
Gips und Holz informieren.3 Aber nur 
deren Einsatz ermöglichte eine Insze-
nierung der magischen Geschwindig-
keit, in der das Fest Gestalt anzuneh-
men schien, und die – in der beglei-
tenden Literatur entsprechend hervor-
gehoben – im Betrachter ungläubiges 
Erstaunen auslösen sollte. Bereits der 
Produktionsprozess der Festkunst 
sollte als bewundernswertes Schau-
spiel gelten. Der überraschte Betrach-
ter, so führte die Panegyrik aus, sehe 

sich gezwungen, an der Zuverlässig-
keit seiner Sinneseindrücke zu zwei-
feln. 

So vermochte der galante Schriftstel-
ler Paul Pellisson seine Rückschau auf 
ein Fest, das Ludwig  XIV. während 
eines Aufenthalts in der Tourraine für 
Mitglieder des Hofes in dem kleinen 
Landschloss Herbault veranstaltete, 
wo die Gäste mit einer Erfrischung in 
einem künstlichen Orangenhain, ei-
ner Aufführung in einem ephemeren 
Theater, der Fahrt auf einer Prunk-
barke und einem abschließenden Feu-
erwerk überrascht wurden, nur in der 
Form einer phantastischen Traumer-
zählung zu fassen.4 Allein die fiktive 
Figur eines höfischen Begleiters ver-
mochte seinen Eindruck zu rationa-
lisieren, indem dieser Pellisson be-
wies, dass der galante Traum niemals 
so wohlgeordnet verlaufen könne, wie 
die vom König organisierte Feier. Erst 
der Rekurs auf das singuläre Organi-
sationstalent Ludwigs XIV. ermög-
lichte den Autoren eine rationale Er-
klärung der geschauten Wunder, wo-
durch das Fest spätestens im ideali-
sierenden Rückblick zum sinnfälligen 
Ausdruck des wohl gelenkten Staates 
avancierte.

Praktisch durchführbar wurde eine 
Häufung solcher spektakulären Herr-
schaftsinszenierungen, die letztlich 
dem Prinzip der jeweiligen Überbie-
tung verpflichtet sein mussten, durch 
eine Folge variierender Wiederho-
lungen erprobter, vorbereiteter Bild-
ideen, die man teilweise der älteren 
Festtradition entlehnte und den je-
weiligen Anlässen aktualisierend an-
passte. Diese Praxis führte zur Ma-
gazinierung und schrittweisen Erwei-
terung eines Fundus ephemerer De-
korationselemente, der – ähnlich wie 
die standardisierten Bühnenbilder des 
zeitgenössischen Theaterbetriebs – in 
unterschiedlicher Kombination eine 
Ausstattung der diversen königlichen 
Feiern auf einer angemessenen Stil-
höhe ermöglichte. So konnten auch in 
eine tagespolitisch inspirierte Dekora-
tion Bildideen eingebunden werden, 
die aus gänzlich unabhängigen Kon-
texten stammten. Die Motivik einer 
monumentalen skulpturalen Brun-
nenanlage auf einem Illuminations-
transparent, das als Teil eines größe-
ren Dekorationsensembles im Au-
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gust 1674 aus Anlass der militärischen 
Triumphe Ludwigs  XIV. im Hollän-
dischen Krieg den Versailler Kanal 
zierte und vom königlichen Kunst-
historiographen  André Félibien aus-
führlich beschrieben wurde, stammte 
etwa aus einer Sammlung gestochener 
Brunnenentwürfe von Jean Le Pautre, 
die dieser schon ein Jahrzehnt zuvor 
veröffentlicht hatte. 

Basis solcher mehrfachen Nutzungen 
ephemerer Dekorationen bildete der 
ästhetische Grundsatz, nouveauté 
durch variété bekannter Bilder zu er-
zielen. Auf den ersten Blick mag daher 
die Strategie panegyrischer Festbe-
schreibungen erstaunen, stets die Ori-
ginalität des Spektakels hervorzuhe-
ben, die die Teilnehmer zu entzücktem 
Erstaunen genötigt habe. Doch er-
weist der Vergleich mit den zeitgenös-
sischen Kategorien literarischer Kri-

tik das Lob künstlerischer nouveau-
té als genussreiche Wertschätzung ei-
ner kontinuierlichen Neufassung äl-
terer Vorbilder, die erst ermöglichte, 
die Raffinesse der aktuellsten Inter-
pretation angemessen zu würdigen.5 
Jenseits solcher gleichermaßen prag-
matischen wie ästhetischen Vorgaben 
kam der regelmäßigen (Wieder-) Ver-
wendung ephemerer Dekorationen 
zusätzlich die Funktion zu, einzelne 
Festanlässe miteinander in Beziehung 
zu setzen und das aktuelle Ereignis 
mit Hilfe einer bereits etablierten Iko-
nographie durch den bildlichen Ver-
weis auf seine geschichtlichen Vor-
gänger zusätzlich zu überhöhen und 
zu legitimieren. Ähnliche Strategien 
lassen sich für die Pariser Theaterbüh-
nen am Beispiel der festlichen Prologe 
aufzeigen, die den Herrscher mit allen 
Mitteln des barocken Bühnenzaubers 
verherrlichten: Der Auftakt des popu-
lären Stücks Circé von Thomas Cor-
neille aus dem Jahre 1675 spielte vor 
der prachtvollen Fassade des Ruh-
mestempels, der mit den Porträts hi-
storischer Helden sowie Reliefs ge-
schmückt war, die die Kriegstaten 
Ludwigs XIV. verherrlichten. Vor die-
ser Kulisse priesen Mars, Fortuna, die 
Ruhmesgöttin und Amor den Mo-
narchen als Sieger im holländischen 
Feldzug.6 Dieser Prolog erfuhr zwan-
zig Jahre später vor dem finsteren 
Hintergrund des verlustreichen Spa-
nischen Erbfolgekriegs eine Neuin-
szenierung, in der nun ruhigere und 
defensive Töne angeschlagen wurden. 
Statt als Triumphator wurde Ludwig 
als Exempel maßvoller Tugend und 
Weisheit gefeiert.7 Doch spielte sich 

Abb. 1. Jean Le Pautre, 
Illumination des Versailler 
Kanals am 31. August 1674 
mit figürlichen Brunnenanla-
gen zu Seiten des zentralen 
Architekturspospekts, 
Kupferstich und Radierung 
von 1676, 30,4 x 42 cm. Paris, 
Bibliothèque nationale. 
(Quelle: Alberto Ausoni(Hg.): 
André Félibien: Le Feste di 
Versailles. Rom 1997, S. 104, 
Abb. 11)

Abb. 2. Jean Le Pautre, Brun-
nenentwurf mit zentraler 
Raptusgruppe, um 1660, 
Kupferstich und Radierung, 
22,5 x 15 cm, Paris, Biblio-
thèque nationale. (Quelle: 
Gerold Weber: Brunnen und 
Wasserkünste in Frankreich im 
Zeitalter von Louis XIV. Worms 
1985, Tafel 39, Abb. 102.)
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diese aktualisierte Szene vor dersel-
ben, über Jahrzehnte hinweg magazi-
nierten Dekoration des Ruhmestem-
pels ab. Dadurch wurde der Anschluss 
an eine inzwischen historische Re-
präsentation des Königs möglich, die 
gleichsam in die Neuinszenierung in-
tegriert wurde und das Bild des um 
Ausgleich bemühten Monarchen mit 
dem des ungebrochenen Eroberers er-
gänzte.

Die hier beispielhaft angeführten 
Fest- und Bühnendekorationen bezo-
gen sich in der Evokation repräsenta-
tiver Palastarchitektur und einem di-
daktisch auftretenden Bildprogramm 
mytho-allegorischer Figuren auf zeit-
gleiche Projekte der Surintendance des 
bâtiments, beispielsweise den Ausbau 
des Louvre, die dem Ruhm der Krone 
zeitübergreifenden Ausdruck verlei-
hen und dadurch nicht nur die leben-
den, sondern fast mehr noch zukünf-
tige Betrachter beeindrucken sollten. 
Innovativer und in der Wirkung ein-
maliger scheint jedoch der Einsatz 
ephemerer Gestaltungsmittel dort, wo 
im Gegenteil gerade die Vergänglich-
keit und Unbeständigkeit des Fest-
schmucks ins Zentrum des kreativen 
Interesses rückte. Mit das wichtigste 
gestalterische Moment war dabei die 
ständige Transformation der Deko-
ration vor den Augen der Betrach-
ter. Dies wird besonders gut greifbar 
in dem so unlösbar mit dem Fest ver-
schränkten höfischen Theaterbetrieb. 
Gerade das junge französische Mu-
siktheater, das in den 1670er Jahren 
bei Hofe einen Aufschwung erlebte, 
und nicht den rigiden szenischen Be-
schränkungen der Dramentheorie 
unterlag, bot den Zuschauern regel-
mäßig zahlreiche Bühnenverwand-
lungen, wobei bereits der maschinell 
bewerkstelligte Austausch der Kulis-
senflügel stets bei geöffnetem Vorhang 
bewusst zelebriert wurde. In solch de-
monstrativen Verweisen auf die tran-
sitorische Natur der Dekoration wur-
de das Moment der Zeitlichkeit offen-
siv als Wirkungsmittel in die Konzep-
tion des Festschmucks eingebracht. 
Gleichsam exemplarisch zeigte etwa 
Berain auf der Pariser Opernbühne 
im Palais-Royal im Jahr 1687 eine an-
tikische Prunkarchitektur innerhalb 
eines Augenblicks intakt und durch 
jahrhundertelangen Verfall ruiniert 
– bewerkstelligt durch mechanisch 

umklappende Dekorationsteile.8 Der 
handgreiflichste Nachweis für die Ver-
gänglichkeit der Ausstattung – ihre 
Zerstörung – bildete, oft moralisch 
konnotiert, häufig einen Bestandteil 
des Festablaufs, indem man den ess-
baren Tafelschmuck durch die Gäste 
plündern oder die Flammen explo-
dierender Raketen auf die papierenen 
Feuerwerkstempel übergreifen ließ.

Solche destruktiven Spektakel knüpf-
ten an die gleichfalls etablierte Dimen-
sion festlicher Zerstreuung als Sinnbild 
irdischer Vanitas an, die die ambiva-
lente Wahrnehmung des Herrscher-
festes nicht nur als Vergegenwärtigung 
einer gesellschaftlichen Utopie, son-
dern auch als Ausdruck einer letztlich 
sündigen Weltzugewandtheit spiegelte. 
Eine herausragende Rolle spielte die-
ser Aspekt traditionell im Rahmen von 
Trauerfeierlichkeiten: Rhetorisches Po-
tential bezog die Festkunst dabei be-
sonders aus der Spannung zwischen 
Material- und Formsymbolik – Obe-
lisken, Trophäen und sonstiger Bild-
schmuck evozierten den irdischen 
Ruhm des Verstorbenen und verspra-
chen seinem Gedächtnis Dauer; die 
kurzlebigen Werkstoffe verwiesen da-
gegen auf die Fragwürdigkeit solcher 
Glorie.

Doch lässt sich auch jenseits einer sol-
chen plakativen Ausdeutung ein Inte-
resse der in die Ausgestaltung der Fei-
ern involvierten Künstler an der zeit-
lichen Dimension der Festkunst, ihrer 
Prozesshaftigkeit feststellen – und das 
bis in die nachträgliche Bilddokumen-
tation hinein. In den Graphiken, mit 
denen der Kupferstecher Israël Sylves-
tre die fünf Mannschaften festhielt, 
die im Jahr 1662 zum berühmten Car-
rousel Ludwigs XIV. vor den Tuilerien 
aufgezogen waren, gestaltete er nicht 
nur eine zusammenfassende Gesamt-
ansicht der verschienen Quadrillen, 
sondern schuf in einer Serie zusam-
menhängender Blätter den zeitlichen 
Ablauf der Veranstaltung gleichsam 
nach: In der Erzählzeit rückwärts 
schreitend, stellt das erste Blatt das 
Ziel des Zuges vor, den Festplatz vor 
dem Pariser Stadtschloss, der gerade 
von der Truppe Ludwigs XIV. erreicht 
wird. Die nächsten Blätter verfolgen 
den Rest des Zuges durch die Pariser 
Straßen zurück zu seinem Ausgangs-
punkt, dem Hôtel de Vendôme, das ge-
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rade von den letzten Reitern verlassen 
wird.

Ähnlich verfuhr Sylvestre in seiner 
bildlichen Nacherzählung der Plai-
sirs de l’île enchantée, einem dreitä-
gigen Themenfest, das der junge Lud-
wig XIV. im Mai 1664 in den Gärten 
von Versailles abhielt. Sylvestre do-
kumentierte allein den ersten Fest-
tag mit seinem verschiedenen Spek-
takeln – kostümiertem Aufzug, Ring-
stechen und nächtlichem Festmahl 
mit theatralischen Einlagen – auf ins-
gesamt fünf, kompositorisch eine Ein-
heit bildenden Blättern. Innerhalb des 
für alle Graphiken in ähnlichen Bild-
ausschnitten dargestellten Rahmens 
von Heckenportalen, die der italie-
nische Theaterarchitekt Carlo Viga-
rani für die Feier entworfen hatte, vi-
sualisierte der Stecher den zeitlichen 
Ablauf der Feier primär durch die un-
terschiedliche Anordnung der Bild-
figürchen und die Aufteilung in Ta-
ges- und Nachtszenen. Diese partielle 
Veränderung von Bilddetails verdeut-
lichte die zeitliche Abfolge der Fest-
akte, während die durchgehende Dar-
stellung der Festarchitektur auf den 
einzelnen Blättern visuell den inhalt-
lichen Zusammenhang der hetero-
genen Spektakel sicherstellte. Zudem 
leiteten Bildhinweise innerhalb eines 
Blattes zur chronologisch folgenden 
Darstellung über: Die leere Festta-
fel und ein verhülltes Proszenium auf 
dem fünften Stich verlangten gebiete-
risch nach einer Auflösung auf dem 
Folgeblatt, das das königliche Souper 
und ein musizierendes Orchester vor 

dem nun geöffneten Vorhang zeigte. 
In der Darstellung des ephemeren 
Heckentheaters, auf dem am zweiten 
Festtag Molières Komödie La Prin-
cesse d’Elide aufgeführt wurde, zeigte 
Sylvestre durch das rahmende Prosze-
nium hindurch den Blick auf die zen-
trale Parkallee und das abschließende 
Bassin, in dem bereits die Bühne für 

das Ballett des Folgetages zu erken-
nen war. Durch diesen, in den schrift-
lichen Quellen unbestätigten Einbe-
zug der Theaterarchitektur des letzten 
Festtages in die Bühnendekoration 
der Princesse d’Elide klang innerhalb 
der Stichfolge somit bereits der krö-
nende Abschluss der Feier in dem vo-
rangehenden Spektakel an. Ein ähn-
lich transitorisches Element zeichne-
te schließlich auch die letzten beiden 
Blätter der Serie aus. Auf einem zeigte 
Sylvestre die Teichbühne bei Tage in 
ihrer Perfektion. Der letzte Stich bot 
aus demselben Blickwinkel den An-
blick des Feuerwerks, das die kostbare 
kleine Theaterarchitektur abschließend 
verschlang.

Die angeführten Beispiele deuten da-
rauf hin, dass Prozesshaftigkeit auf 
der einen und Vergänglichkeit auf 
der anderen Seite sich innerhalb der 
Festkunst als eng verbundene Be-
griffe erwiesen. Diese Beziehung lässt 
sich für Fest und Theater gleicherma-
ßen gut am Beispiel der diversen ma-
chines und ihrer spektakulären Ef-
fekte veranschaulichen, deren Ein-
satz die Grundlage der charakteri-
stischen Ausgestaltung des barocken 
Festes mit seinen starken performa-
tiven Anteilen bildete. In der franzö-
sischen Festliteratur des 17.  Jahrhun-
derts fungierte die machine als Sam-
melbegriff für die Gesamtheit eph-
emerer Dekoration und zwar unter 
dem Gesichtspunkt ihrer Beweglich-
keit und damit Wandelbarkeit im Ge-
gensatz zur immobilen, dauerhaften 
Ausstattung. Entsprechend führte der 

Abb. 3-5. Israël Sylvestre, 
Les Plaisirs de l‘île enchantée, 
Kupferstich und Radierung, 
1673, alle 34,7 x 49,2 cm, 
Paris, Bibliothèque Nationale.  
Abb. 3 (oben): Aufzug der 
vier Jahreszeiten, Abb. 4 
(unten links): Ballett auf der 
Teichbühne, Abb. 5 (unten 
rechts): Feuerwerk. (Quelle: 
Philippe Beaussant: Lully ou le 
musicien du soleil. Paris 1992, 
S.313, Abb. 46, 49 und 50)
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Jesuit Claude-François Menestrier, der 
sich einer Reihe von Traktaten intensiv 
und systematisch mit den unterschied-
lichen Festgattungen befasste, in ei-
ner aufzählenden Begriffsbestimmung 
aus, alle Darstellungsformen, "[…] à 
qui l‘on donne mouvement en quelque 
forme que ce soit, les Scenes mouvantes, 
les Chars roulans, les Cieux tournans, 
& suspendus, les Nües artificielles, les 
Vaisseaux, les Forests mobiles, les Fon-
taines portatives, les Monstres, geans, 
& Statues, qui sont des ouvrages de 
l‘Art, accompagnez de mouvemens sont 
toutes les especes de Machines […]."9 
Als Funktion der machines definierte 
Menestrier vorrangig, die unterschied-
lichen Formen allegorischer Darstel-
lungen wirkungsvoll zu unterstüt-
zen und präzisierte: "[…] la maniere 
de les introduire est ce qui fait la Ma-
chine […]."10 Mit dieser Anbindung an 
die Gattung der Allegorie setzte er den 
kinetischen Festschmuck in unmittel-
bare Beziehung zu derjenigen Bildka-
tegorie, die nach den Maßstäben der 
Académie royale de peinture et de sculp-
ture als Gipfel künstlerischer Darstel-
lung zu werten sei. 

Dass die bewegliche, gleichsam selbst-

tätig agierende Ausstattung aber auch 
unabhängig von akademischen Dis-
kursen große Faszination auf die Be-
sucher festlicher Spektakel ausübte, 
belegen auf eindrückliche Weise Wer-
betexte und Programme, die verfasst 
wurden, um ein zahlendes Publikum 
zum Besuch effektvoller Theater-
stücke zu verlocken, die gezielt auf die 
Attraktion ihrer opulenten szenischen 

Ausstattung setzten, die sogenannten 
Pièces de machines. Diese Texte boten 
anhand einer summarischen Inhalts-
angabe ausführliche Beschreibungen 
der vorbereiteten Maschineneffekte, 
die etwa die Vielfalt und ausgeklügel-
te Choreographie der geplanten Flüge 
von Göttern und Dämonen über die 
Bühne ankündigten. Die einzelnen 
Phasen diese mechanisch erzeugten 
Bewegungsabläufe gestalteten die Au-
toren dabei genussvoll nach Art ei-
ner Bildbeschreibung. Pierre Corneil-
le schilderte etwa in der Begleitschrift 
zu seinem Stück Andromède von 1650 
die Entführung der Titelheldin durch 
Windgötter als symmetrisch ange-
ordnetes tableau: "Eole descend dans 
un nuage avec huit vents qui l‘accom-
pagnent. Quatre de ces Vents sont à 
ses deux côtés en sorte toutefois que 
les deux plus proches sont portés sur 
le même nuage que lui et les deux plus 
eloignés sont comme volant en l’air. 
Les quatre autres paraissent deux à 
deux au milieu de l’air sur les ailes du 
Théâtre […] Eole demeure à la même 
hauteur sans descendre plus bas […]."11

Der Zugriff der Winde auf An-
dromède wurde im weiteren Textver-
lauf in extremer zeitlicher Dehnung 

beschrieben als "[…] un Spectacle 
étrange et Merveilleux tout ensemble. 
Les deux vents qui étaient à ses côtés 
suspendus en l’air, s’envolent, l’un à 
gauche, et l’autre à droite: deux autres 
remontent avec lui vers le Ciel sur le 
même nuage qui les vient d’apporter; 
deux autres , qui étaient à sa main 
gauche sur les ailes du Théâtre s’avan-
cent au milieu de l’air, où ayant fait un 

Abb. 6. François Chauveau, 
Andromède, zweiter Akt, 
Kupferstich und Radierung 
von 1651, 21,5 x 31,5 cm, 
Paris, Bibliothèque Nationale. 
(Quelle: Sylvie Chevalley: 
Molière en son temps 1622-1673. 
Paris, Genf 1973, S. 50, 
Abb.  120)
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tour ainsi que deux tourbillons, ils pas-
sent au côté droit du Théâtre, d’où les 
deux derniers fondent sur Andromède."12

Eine solche bildhafte Auffassung lässt 
auf eine primär ästhetische, erst in zwei-
ter Linie inhaltliche Rezeption der auf-
wendigen Bühneneffekte schließen. Es 
ist daher auch bezeichnend, dass die be-
schriebene Szene in einem detaillierten 
Kupferstich von François Chauveau fest-
gehalten wurde. 

Tatsächlich äußert sich die Bedeutung 
der beweglichen, transitorischen Deko-
ration in den Bemühungen, diesem As-
pekt sowohl innerhalb der bildlichen Be-
wahrung als auch in der Vorbereitung 
festlicher Spektakel Rechnung zu tra-
gen. In einem Entwurf für das Bühnen-
bild des fünften Aktes von Lullys Oper 
Thésée von 1675 versuchte etwa Berains 
Vorgänger Carlo Vigarani, das geplante 
szenische changement in seine Skizze 
einzubeziehen: Während er die zentral-
perspektivisch in die Bühnentiefe fluch-
tenden Bauglieder der Residenz des Kö-
nigs Egée detailliert ausführte, deute-
te er den Wolkenpalast der Minerva, 
der sich im Finale aus der Höhe herab-
senkte, nur in zarter Zeichnung unvoll-
ständig an. So etablierte er zwei Ebenen 

der Darstellung, auf denen er die einan-
der folgenden Dekorationen simultan, 
aber dennoch voneinander abgetrennt 
festhielt 

Ähnlich funktionierten Skizzen für 
Feuerwerksdekorationen, bei denen 
man dem Beispiel von Architekturplä-
nen folgte und mit reversiblen Über-
klebungen arbeitete, deren Zeichnung 
darunter liegende Partien des Entwurfs 
überdeckten. Indem die Anstückungen 
zurückgeklappt wurden, ließen sich 
verschiedene Zustände der Festarchi-
tektur im Ablauf des Feuerwerks verge-
genwärtigen. 

Aber auch in den Formenapparat der 
Bühnenbilder wurden Instabilität und 
Beweglichkeit bewusst als Gestal-
tungselemente integriert: Eine Skizze 
Vigaranis, die der Inszenierung von 
Lullys dritter Oper Alceste zugeordnet 
wird, zeigt einen prächtigen Saal, in 
dessen seitlichen Nischen zahlreiche 
Reiterstandbilder aufgestellt sind. 
Hierbei variierte Vigarani vor dem 
Hintergrund der regelmäßigen Wand-
gliederung das wiederkehrende Mo-
tiv von Ross und Reiter sequenzartig 
als schreitendes, galoppierendes, stei-
gendes oder im Schritt verharrendes 
Pferd in einer Weise, die im Medium 
realer Skulptur schwer realisierbar er-
scheinen musste und verlieh dem tek-
tonischen Bühnenbild dadurch Leben 
und Dynamik.

Sein Entwurf für die Gärten der Göt-
tin Cybèle, in denen das tragische Fi-
nale der Oper Atys von 1676 ablief, 
griff diesen Gedanken auf: Die auf 
den seitlichen Kulissenflügeln darge-
stellten Skulpturen agierten auf ihren 
Sockeln mit weit ausgreifenden Posen, 
die die Bewegungen aufgriffen, die die 
vor ihnen auftretenden Tänzer des fi-
nalen Balletts ausführten.

Zeigt sich so in der Gestaltung der 
ephemeren Dekorationen ein Be-
wusstsein für die ästhetische Dimen-
sion der instabilen und wandelbaren 
Natur des Festschmucks, ergab sich 
diesbezüglich ein immanentes Pro-
blem, wenn die Feier mittels Bilder für 
die Nachwelt bewahrt werden sollte. 
Das spezifische Wirkpotential des 
Spektakels, das sich aus seiner End-
lichkeit und der festlichen Interakti-
on innerhalb eines zeitlichen Ablaufs 
ergab, musste paradoxerweise durch 
die nachträgliche Fixierung zerstört 
werden, um das vergängliche Ereig-
nis zum nachhaltigen Repräsentati-

Abb. 7, 8. Carlo Vigarani, 
Entwürfe für den fünften 
Akt der Oper Thésée, um 1675, 
lavierte Federzeichnung und 
Graphit, 17,7 x 27,3 cm, und 
für den dritten Akt der Oper 
Alceste, lavierte Federzeich-
nung, um 1674 oder 1676 (?), 
18,0 x 27,1 cm, Stockholm, 
Nationalmuseum, THC 682 
und 607. (Quelle: Jérôme 
de La Gorce: Carlo Vigarani, 
intendant des plaisirs de Louis 
XIV. Paris 2005, Abb. 14 und 6)
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onsmittel umzuformen. Obwohl es 
daher praktisch unmöglich erschei-
nen muss te, das zeitliche Moment in 
die Darstellung zu übertragen, ver-
mittelt ein Blick auf die Festgraphik 
des 17.  Jahrhunderts das Bestreben 
der ausführenden Künstler, die Pro-
zesshaftigkeit des Festverlaufs in ihre 
Stiche zu übertragen. So finden sich 
neben der klassischen zweiteiligen 
Bildform, die – etwa für ein mehrpha-
siges Feuerwerk –Anfangs- und End-
zustand der bespielten Festarchitektur 
zeigt, Darstellungsmodi, die den kon-
kreten Übergangsmoment szenischer 
Verwandlung in den Vordergrund 
stellen. In seiner Radierung eines Flo-
rentiner Rossballetts, das 1637 aus 
Anlass einer Fürstenhochzeit im Hau-
se Medici im Boboligarten veranstal-
tet wurde, umgab etwa Stefano della 
Bella die zentrale Ansicht mit einem 
Rahmen kleinerer Bildfelder, auf de-
nen die einzelnen Figuren des Bal-
letts in schematisierter Form als Ab-
folge choreographischer Ornamente 
versammelt waren. Zusätzlich deutete 
er die Bewegung der einzelnen Reiter 
durch gepunktete Linien an.

Auf ähnliche Weise wurden auf ande-
ren Blättern die verschiedenen Stadi-
en der Verwandlung, die einzelne ma-
chines durchliefen, durch zarte Um-
risslinien angedeutet, die die Kon-
turen der veränderten Dekoration 
sichtbar machten.

Ebenfalls 1637 radierte Claude Lor-
rain eine Folge von Blättern, die das 

Feuerwerk des spanischen Botschaf-
ters in Rom anlässlich der Kaiserkrö-
nung Ferdinands  III. abbildeten. Auf 
einem zeigte er die ephemere Archi-
tektur – einen runden Turm – umtost 
von den zuckenden Linien der auf-
steigenden Schwärmer, genau in dem 
Moment, in dem dieser, in zwei Teile 
gesprengt, auseinander fällt und das 
in seinem Inneren verborgene Reiter-
standbild des Kaisers enthüllt. 

Ähnlich fasziniert von der Dynamik 
des pyrotechnischen Spektakels erwies 
sich auch Jean Le Pautre, als er das Feu-
erwerk, das im August 1674 im Mün-
dungsbecken des Versailler Kanals abge-
halten worden war, im Stich verewigte: 
In wild zuckenden Strahlenbündeln ver-
suchte er, die Gleichzeitigkeit der vielfäl-

Abb. 9. Stefano della Bella, 
Rossballett im Boboligarten 
anlässlich der Vermählung 
Ferdinandos II. de‘ Medici mit 
der Prinzessin von Urbino, 
Florenz 1637, Radierung, 
32,3 x 43,5 cm. (Quelle: 
Stefano della Bella. Ein Meister 
der Barockradierung. Ausst.-
Kat. Staatliche Kunsthalle 
Karlsruhe 2005, hg. von 
der Staatlichen Kunsthalle 
Karlsruhe, Karlsruhe 2005, 
S. 60)

Abb. 10. Claude Lorrain, Feu-
erwerk auf der Piazza di Spa-
gna anlässlich der Kaiserwahl 
Ferdinands III., Radierung von 
1637. 19,0 x 13,5 cm. (Quelle: 
Maurizio Fagiolo Dell'Arco: La 
festa barocca. Rom 1997, S. 293)
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tigen optischen Eindrücke zu fassen und 
in der Wiedergabe der Raketenschweife 
als dreidimensionale, spiralförmig ge-
wundene Schlangen das mouvement der 
fliegenden Feuerwerkskörper im Raum 
zu verdeutlichen.

Angesichts der ästhetischen Faszinati-
on, die Mobilität und Wandlungsfä-
higkeit ephemerer Dekorationen auf 
den Betrachter ausübten, erstaunt es 
kaum, dass Versuche unternommen 
wurden, diese mit inhaltlicher Bedeu-
tung zu versehen und für die Reprä-
sentation des Herrschers nutzbar zu 
machen. In seinem Traktat über die 
Kunst des Balletts von 1682, in dem 
er sich vor allem dem als Allegorie 
zu deutenden Tanztheater widmete, 
übertrug etwa Menestrier die Katego-
rien des darstellenden Tanzes auf die 
szenische Ausstattung. Er fasste diese 
im Begriffspaar der auszuführenden 
mouvements und der durch diese cha-
rakterisierten figures:13 Die figure be-
zeichnete einen darzustellenden alle-
gorischen Inhalt, der sich in der aus-
geführten Bewegung konkretisierte 
und sichtbar wurde.14 Tänzerische Be-
wegung ersetzte so die sprachlichen 
Figuren der Rhetorik und erwies sich 
der gemalten Allegorie überlegen, da 
diese, wie er an anderer Stelle aus-
führte, unbeweglich und aus diesem 
Grund stets rätselhaft bleiben müsse.15 

Primär aufgrund ihrer Mobilität war 
daher auch die Bühnenausstattung 
geeignet, einen solchen sinnbildlichen 
Bühnenauftritt wirksam zu unterstüt-
zen. Daher erachtete Menestrier die 
mobile, ephemere machine wertvoller 
als eine fixe Prunkdekoration und 

folgerte in seinem Traité de Tournois 
von 1669: "Il y a donc cette difference 
entre la Decoration, & la Machine, que 
la Decoration est toûjours fixe comme 
les Scenes immobiles, les Arcs triom-
pheaux, Pyramides, Statues, Temples, 
Obelisques, Peintures, Fontaines, Jar-
dins, Forests, paysages, Perspectives, & 
autres choses arrestées. La Machine au 
contraire est pour agir, ce qui luy donne 
avantage sur la Decoration, qui paroit 
une chose morte, parce qu‘elle est sans 
mouvement."16

Das mouvement ephemerer Festaus-
stattungen erwies sich für Menestrier 
daher im vollgültigen Sinne als per-
formativer, das heißt bedeutungsstif-
tender Akt, der das allegorische Bild 
der Feier mit Überzeugungskraft und 
Sinn erfüllte.

Eine solche Auffassung konnte sich 
auf ältere Festspektakel berufen, in 
denen die selbstständige Bewegung 
ephemerer Dekorationsteile bereits 
regelmäßig sinnbildlich im Dien-
ste fürstlicher Selbstdarstellung ein-
gesetzt worden war. Schon innerhalb 
des ersten großen höfischen Balletts 
in Frankreich, dem 1581 abgehaltenen 
Ballet Comique de la Royne, baten Mi-
nerva und Jupiter am Thron Heinrichs 
III. um Erlaubnis, die Tänzer, die die 
Zauberin Circé versteinert hatte, zu 
erlösen und wieder in Bewegung zu 
versetzen. In ähnlicher Weise riefen 
in den Aufführungen der 1660er und 
1670er Jahren die Darsteller von der 
Bühne aus den König im Auditorium 
auf, das kinetische Spektakel in Gang 
zu bringen. Im Prolog von Molières 

Abb. 11. Jean Le Pautre, 
Feuerwerk am 18. August 
1674 am Versailler Kanal, 
Kupferstich und Radierung 
von 1676, 29,5 x 41,9 cm, 
Paris, Bibliothèque Nationale. 
(Quelle: Ausoni 1997, wie Abb. 
1, S. 96, Abb. 10)
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Facheux, die 1661 von Nicolas Fou-
quet zu Ehren Ludwigs XIV. in Schloss 
Vaux-le-Vicomte aufgeführt wur-
de, bat etwa eine Nymphe den Mo-
narchen, durch eine Geste das Büh-
nenbild mit Leben zu erfüllen, worauf 
aus den künstlichen Bäumen der De-
koration Faune und Nayaden stiegen, 
die ein Ballett aufführten.17 Das Echo 
solcher Inszenierungen klingt in den 
Festbeschreibungen nach, in denen 
der geäußerte Befehl des Königs in 
unglaublicher Schnelligkeit Festarchi-
tekturen und spektakuläre Attrakti-
onen entstehen ließ.

Eine solche Verherrlichung von Herr-
schaft durch mechanische Kunst-
werke besaß vor allem im Bereich der 
Schatz- und der Gartenkunst im Ein-
satz komplexer Automaten einen Vor-
läufer, durch deren Kontrolle sich der 
Fürst spielerisch als Herr über Natur-
gesetze und Wissenschaften zu profi-
lieren vermochte. Der nächste Schritt, 
eine emblematische Verbindung zwi-
schen König und machine herzustellen, 
war nahe liegend und wurde für die 
Person Ludwigs XIV. 1667 von André 
Félibien, der auch die einflussreichen 
Beschreibungen der Versailler Feste 
von 1668 und 1674 verfasste, vollzogen. 
Dies geschah in den Erläuterungen 
eines allegorischen Teppichzyklus mit 
den Darstellungen der Jahreszeiten, 
die nach Entwürfen des premier pein-
tre Charles Le Brun entstanden. Als 
Sinnbild des Winters fungierte un-
ter Verweis auf die festlichen Karne-
valsvergnügen die Darstellung eines 
höfischen Balletts. Den umlaufenden 
Schmuckrahmen hatte Le Brun mit 
emblematischen Medaillons besetzt, 
von denen eines eine stilisierte The-
atermaschinerie mit zentralem Wel-
lenbaum zeigte. Hierzu lieferte Féli-Hierzu lieferte Féli-

bien die folgende Interpretation: "Une 
Machine par ses mouvemens surprend 
& charme les Spectateurs, & surpasse 
les effets ordinaires de la nature. Ainsi 
S. M. par ses vertus & ses actions hé-
roiques étonne & ravit tous ceux qui en 
sont les témoins, & surpasse les forces 
naturelles, & la portée ordinaire des 
hommes."18

Sein Text erklärte so den König selbst 
zur machine, die damit als eine Form 
königlicher Repräsentation greifbar 
wurde. 

Nachdem er solcherart schon früh 
das ephemere Bühnenspektakel in 
die sinnbildliche Repräsentation des 
Herrschers eingebunden hatte, er-
schien es nur folgerichtig, dass Féli-
bien in seinen späteren Festbeschrei-
bungen bemüht war, die vergängliche 
Schönheit der Ausstattungen adäquat 
in Worte zu fassen und ihr dadurch 
gleichzeitig Dauer zu verleihen, indem 
er innerhalb der sprachlichen Darstel-
lung den flüchtigen Effekt einerseits 
zu verfestigen, andererseits die Fest-
architekturen zu entmaterialisieren 
suchte: So schienen ihm die ungreif-
baren Gestaltungselemente des Feu-
erwerks in Form von Flammenbögen 
und Lichtkuppeln die steinernen Ruh-
mesmonumente Ludwigs  XIV. nach-
zubilden.19 Eine der effektvollsten De-
korationen der Versailler Feste des 
Jahres 1674, eine Säule aus übereinan-
der angebrachten Kerzen, die im Mar-
morhof des Schlosses die Trajanssäu-
le als eines der bedeutendsten über-
lieferten Monumente der römischen 
Kaiserzeit zitierte, beschrieb er hin-
gegen als körperlose, diaphane und 
gänzlich aus Licht bestehende Er-
scheinung, die in der Stille der Nacht 
über den erstaunten Zuschauern zu 

schweben schien: "De sor-
te que cette Colonne toute 
percée à jour depuis le bas 
jusqu‘en haut paroissoit 
une Colonne de lumière, 
se soûtenant d‘elle-mes-
me en l‘air audessus de la 
fontaine […]."20

Schließlich konnte eine 
solchermaßen sowohl in 
der Wahrnehmung als 
auch der textuellen Deu-
tung festlicher Reprä-
sentation berücksichti-

Abb. 12. Sébastien Le Clerc 
nach Charles Le Brun, 
Tapisserie des Winters, 
Kupferstich und Radierung, 
37,8 x 46,8 cm, Paris, Bibli-
othèque Nationale. (Quelle: 
Maxime Préaud: Sébastien 
Leclerc (= Inventaire du fonds 
français; graveurs du XVIIe siècle, 
Bde. 8, 9), 2 Bde., Paris 1980, 
Bd. 2, S. 75)
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gte Ästhetik des Ephemeren an den 
Sektor dauerhafter Architektur ange-
bunden werden. In einer um 1688 ge-
schaffenen Gemäldeserie für das Tria-
non de marbre, in der Jean Cotelle die 
Versailler Parktopographie festhielt, 
bereicherte der Maler die Darstel-
lung der einzelnen Bosketts mit den 
fiktiven Personen aus Fest und Oper, 
deren Mythen als Vorlagen für den fi-
gürlichen Schmuck der Brunnen und 
Gartenarchitekturen dienten und die 
nun als belebte Skulptur den Bildraum 
eroberten. Cotelles Serie interpretierte 
die Gartenausstattung so als dauer-
haftes Denkmal einer festlich-allego-
rischen Performation.21

Im Rahmen größerer Bauprojekte 
wurde ephemere Architektur vor 
allem alludiert, wenn Gebäude oder 
Räume als Bereiche einer zeichen-
haften herrscherlichen Muße ausge-
wiesen werden sollten: So wurde be-
reits mehrfach erkannt, dass die Ge-
samtanlage von Ludwigs favorisiertem 
Lustschloss Marly eine prominente 
Folge von Illuminationstransparenten 
für den Versailler Kanal aus dem Jah-
re 1674 zitierte.22 Zusätzlich waren 
die Fassaden der einzelnen Pavillons 
mit Architektur-trompe-l‘œils be-
malt, die die Illusionskunst des baro-
cken Bühnenbildes evozierten. Eine 
eindrückliche Verschränkung dauer-
hafter Repräsentationsarchitektur mit 
der Sphäre des Theaters fand schließ-
lich auf der Opernbühne statt: In ei-
ner Reihe von Prologbühnenbildern 
der 1670er und 1680er Jahre wurden 
neben Pariser Stadtansichten eine Rei-
he königlicher Residenzen auf dem 

Hintergrundsprospekt dargestellt und 
somit in den Bereich des Ephemeren 
überführt.23

Die Mehrzahl dieser Dekors entstan-
den in zeitlicher Nähe zur Fertigstel-
lung des dargestellten Bauwerks. Im 
Prolog, der die Oper eröffnete, besaß 
die Vorstellung der vollendeten Gebäu-
de so im doppelten Sinne eine initiato-
rische Funktion. Dabei verlieh der ge-
sungene Text der Architektur für die 
Dauer der Aufführung eine bestimmte 
Bedeutung, die im optischen Spekta-
kel der Illusionsmalerei und der agie-
renden Maschinen sinnlich erlebt wer-
den konnte.

Angesichts der Tendenzen, die am 
Beispiel der französischen Fest- und 
Theaterkultur der zweiten Hälfte des 
17. Jahrhunderts aufgezeigt wurden, 
ist daher abschließend festzuhalten, 
dass sich die repräsentativen Funk-

Abb. 13. Jean Le Pautre, 
Tafeldekoration im 
Marmorhof des Versailler 
Schlosses am 28. Juli 1674, 
Kupferstich und Radierung 
von 1676. 29,4 x 41,9 cm, 
Paris, Bibliothèque Nationale. 
(Quelle: Ausoni 1997, wie 
Abb.  1, S. 88, Abb. 9)

Abb. 14. François Chauveau 
nach Carlo Vigarani, 
Frontispiz des Textbuches der 
Oper Alceste mit Darstellung 
des Prologs im Garten der 
Tuilerien, Kupferstich und Ra-
dierung von 1674, 25 x 18 cm, 
Paris, Bibliothèque Nationale. 
(Quelle: Jean-Baptiste Lully,: 
Oeuvres complètes. Hg. von 
Henry Prunières, 2 Bde. 
Alceste, New York 1966)



53

tionen ephemerer Festausstattungen 
offensichtlich nicht auf die panegy-
rischen Inhalte ihrer Ikonographie be-
schränkten. Vielmehr gibt die künst-
lerische Gestaltung der Festdokumen-
tation in unterschiedlichen Medien 
Hinweise darauf, dass die instabile, 

transitorische Natur vergänglicher De-
korationen nicht nur als Zugeständnis 
der Festkünstler an pragmatische 
Anforderungen der Festorganisation 
zu werten ist, sondern als immanentes 
ästhetisches Moment in die Gestaltung 
herrschaftlicher Repräsentation im 
Medium des Festes einbezogen wurde.
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