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Von Sven Dupré

Schaffen Kiinstler auch Wissen? Die Diskussionen, die gerade iiber die Bedeutung der
skiinstlerischen Forschung® gefithrt werden, und die unterschiedlichen Meinungen an
Universititen und Kunstakademien iiber akademische Titel in der Kunst zeigen, dass die-
se Frage heute noch genauso aktuell ist wie in der Frithen Neuzeit. In seiner Gedichtan-
thologie Den Hof en Boomgaerd der Poesien (1565) lief} der Maler und Dichter Lucas de
Heere aus Gent keinen Zweifel daran, dass ihm sein Wissen Ehre und Tugend brachte:
»Auch wenn ich nicht die Reichtiimer von Krosus habe / so muss ich (wage ich) etwas (zu)
sagen. / Aus dem Wissen namlich, welches duf3erst geschitzt / stromen Reichtiimer und es
wird ihm Ehre erwiesen / es adelt mich, das kann ich bezeugen.” Aber welches Wissen ha-
ben Kiinstler der Frithen Neuzeit wie De Heere als Teil ihres Schaffens betrachtet? Eine
neue Forschungsgruppe des Max-Planck-Instituts geht der Frage nach, wie Kiinstler der
frithen Moderne Wissen entdeckt, fiir sich genutzt, weiter entwickelt, kategorisiert und

uibermittelt haben.

Die Max-Planck-Forschungsgruppe Kiinstler-  und Schiiler ausgetauscht, sondern anhand ver-
wissen im friithneuzeitlichen Europa untersucht  schiedener materieller Objekte in der Kiinstler-
die Transmission und Zirkulation des Wissen = werkstatt veranschaulicht. Kenntnisse iiber die
von Kiinstlern in der Frithen Neuzeit. Wissen  Materialien der Kiinstler sowie ihrer Herstellung
wurde nicht nur im Gesprach zwischen Meister ~ und Verarbeitung wurden auch in Rezepten ge-



sammelt und weitergegeben. Neben dem ein-
flussreichen Lehrbuch von Cennino Cennini II
libro dellarte gibt es hunderte von Anleitungen,
die oft kaum bekannt sind. Welche dieser Rezep-
te waren wichtig, wenn man in einer Kiinstler-
werkstatt sein Handwerk lernte? Welche Rezepte
drangen nach auflen und wurden auflerhalb der
Werkstatt unter Physikern, liefhebbers und M-
zenen in Umlauf gebracht? Kiinstler gaben ihr
Wissen durch Biicher, Zeichnungen und Objekte
weiter, die sie in Arbeitssammlungen zusam-
mentrugen, was mit einer Intellektualisierung
des Berufsstandes von Kiinstlern verkniipft war.
Dieses Projekt erforscht, wie Kiinstler die Biicher
in ihren Bibliotheken gelesen, und wie Maler,
von Mantegna bis Rembrandt, Antiquitdten, Ap-
parate und Materialien gesammelt und genutzt
haben.

Die Kunsttheoretiker der Frithen Neuzeit waren
sich dartiber einig, dass Kiinstler iiber Wissen
verfiigten, aber sie stritten dariiber, um welche
Art von Wissen es sich handelte. Tatsdchlich
fithrten die Kategorien, in die das Wissen einge-
teilt wurde, oft zu Diskussionen, etwa was als
kiinstlerische Exzellenz galt. So hat der Florenti-
ner Giorgio Vasari brillant (filschlicherweise)
angenommen, dass der flimische Maler Jan Van
Eyck die Olfarbe erfunden hatte. Vasari hoffte, er
konne die niederldndische Kunst auf das niedri-
ge Niveau der techné reduzieren, wenn er ihr die-
se Erfindung zuordnete, da fiir ihn die florentini-
sche Kunst tiberlegen war. Der flimische Kunst-
theoretiker Domenicus Lampsonius widersetzte
sich dieser Zweiteilung von Geist und Handwerk
und argumentierte, dass die niederldndischen
Kiinstler ,,klug in ihrem Handwerk® seien.

Als Jan van der Straet in seiner florentinischen
Reihe der neuen Erfindungen, den Nova Reperta
(1584), die Werkstatt von Jan van Eyck idealisier-

te, zeigte er den gesamten Entstehungsprozess ei-
nes Bildes, von den Rohmaterialien bis zum fer-
tigen Produkt, vom Mahlen der Pigmente bis
zum Auftragen der Farbe auf die Tafel. Die Max-
Planck-Forschungsgruppe Kiinstlerwissen im
friihneuzeitlichen Europa verfolgt einen ganz
dhnlichen methodologischen Ansatz und be-
schiftigt sich hauptsichlich mit den Entste-
hungsprozessen von Gemilden und anderer vi-
sueller Beschreibungen als Prozessen. Bei der
Entstehung aller Kunstwerke der Frithen Neuzeit
in Europa stachen vor allem zwei Themen her-
vor: die Kenntnis der Rohstoffe und wie man
diese handhabt. Die Maler teilten ihre Erfahrun-
gen iiber Rohstoffe mit anderen Berufsstinden,
wie Apothekern, in deren Liden sie in Antwer-
pen und Venedig ihre Pigmente kauften, und
Handwerksmeistern wie Glasmachern und
Goldschmieden.

In der Mitte des 16. Jahrhunderts beschrieb Vasa-
ri, ebenso wie spéter Karel van Mander in seinem
Schilder-boeck (1604), van Eyck als ,,einen Mann
mit groflem Interesse an der Alchemie®, der in
seinen Experimenten ein Bindemittel herstellte,
mit dem man ,,starke Farben, die leuchten konn-
ten ohne ein Firnis auftragen zu missen und viel
leichter zu mischen waren als Tempera®, gewin-
nen konnte. Den Maler als Alchemisten zu port-
ritieren ist nicht so abwegig, wie man meinen
konnte, da beide Berufsstinde handwerkliches
Konnen und Materialien verbanden. Im frithen
17. Jahrhundert ging das alchemistische Interesse
der Kiinstler in Antwerpen weit tiber die prak-
tisch-chemischen Methoden hinaus, die notwen-
dig waren, um Pigmente herzustellen. Rubens
bezog sich auf die drei Prinzipien, tria prima, des
Paracelsismus, Sulphur, Salz und Mercurius (als
und der

Grundelemente des Universums

Menschheit), um die Dreieinigkeit der Krafte in



Color olivi. Der Stich zeigt das idealisierte Bild der Werkstatt von Jan van Eyck, dem Stradanus,

Vasari folgend, die Erfindung der Olfarbe zugeschrieben hat. Jan van der Straet (Stradanus), Nova

Reperta, 1584. Deutsches Museum, Bildstelle.

der Natur und das Géttliche im Menschen zu be-
weisen. Das Gewicht der spirituellen und kabba-
listischen Elemente in Rubens’ Schriften tiber die
Alchemie belegt den Ehrgeiz des Kiinstlers als
pictor doctus angesehen zu werden. Das intellek-
tuelle Leben des Kiinstlers verkniipfte sich zu-
nehmend mit der Welt der Gelehrten und der
Wissenschaft.

Zwischen 1350 und 1750 dnderten sich die episte-
mischen Anforderungen an Kiinstler drastisch.
Die Werkstatt des Kiinstlers verwandelte sich von
einem Zentrum der handwerklichen Fahigkeiten
in einen Ort, an dem das gesammelte Wissen aus-

getauscht und Themen diskutiert wurden, die an

Universititen und Akademien gelehrt wurden.
Schon in der frithen Renaissance machten sich
vor allem die Kiinstler in Italien dafiir stark, das
Studium der Malerei sei eine freie Kunst. Pompo-
nius Gauricus behauptete, der ideale Bildhauer
miisse sehr belesen und in Arithmetik, Musik und
Geometrie bewandert sein. Die Liste von Lorenzo
Ghiberti war noch ambitionierter und nahm
Grammatik, Geometrie, Arithmetik, Astronomie,
Philosophie, Geschichte, Medizin, Anatomie, die
Lehre der Perspektive und disegno als obligatori-
sche Ficher fiir das Studium des Malers oder
Bildhauers auf. Der Kinstler identifizierte sich
selbst als Student der freien Kiinste, als artista.



Die Kiinstler interessierten sich fiir die unter-
schiedlichsten Wissensgebiete, von der Anato-
mie des menschlichen Koérpers bis hin zur Ar-
chidologie der klassischen Antike in Rom. Aber
ein Gebiet nahm den Ehrenplatz ein: die Lehre
der Perspektive. Die Fihigkeit des Kiinstlers, den
dreidimensionalen Raum mit Hilfe der Geomet-
rie tiberzeugend darzustellen, war eine kraftvolle
Waffe im Kampf um die Anerkennung des
Kiinstlerberufs als hoherwertigem intellektuel-
len Stand. Obwohl sich die aktuelle Lehre der
Perspektive seit Erwin Panofskys Die Perspektive
als ,symbolische Form*‘(1927) zur eigenen Diszip-
lin entwickelt hat, war die Auseinandersetzung
des Kiinstlers mit der perspectiva, der Wissen-
schaft der Optik, die schon in der Antike ver-
wurzelt war, nicht auf die Geometrie der linearen
Perspektive reduziert. Die Maler waren genauso
an den Effekten des Lichts interessiert, wie es von
verschiedenen Geweben, Oberflidchen und Stof-
fen reflektiert oder gebrochen wurde.

Das Projekt nimmt das Werk von Alhazen, De
aspectibus, als Ausgangspunkt und erforscht, wie
Kiinstler aufgrund dieser Abhandlung, die die
Wissenschaft der Optik seit dem 11. Jahrhundert
maf3geblich beeinflusste, Optik wahrnahmen
und in der wissenschaftlichen Auseinanderset-
zung mit diesem Thema einen neuen Wissens-
fundus tber das Licht schaffen und praktisch
umsetzen konnten. Wie diese optischen Er-
kenntnisse vom Kiinstler angewandt wurden,
hing davon ab, welches Medium er wihlte. Dies

baut die Behauptung von Karel van Mander, van

Eyck konnte durch seine ,,Erfindung” der Olfar-
be die Effekte von reflektiertem und gebroche-
nem Licht meisterhaft darstellen, zu einer um-
fassenderen These aus und untersucht, wie an-
dere Berufsstinde das optische Wissen nutzten,
zum Beispiel Goldschmiede und Glasmaler.

Dieses Wissen blieb nicht in der Kiinstlerwerk-
statt. Zum einen trugen Mizene und Gelehrte,
welche die Ateliers der Kiinstler besuchten, das
Wissen personlich in die Welt. Wenn wir verfol-
gen, wie das Wissen des Kiinstlers vermittelt
wurde, erkennen wir zum anderen, dass dieses
Wissen von den Werkstitten der Kiinstler in an-
dere Gebiete wanderte, mit denen Wissen-
schaftshistoriker, Medizinhistoriker und Tech-
nologiehistoriker  vertraut sind. Die Max-
Planck-Forschungsgruppe Kiinstlerwissen im
frithneuzeitlichen Europa schreibt eine epistemi-
sche Kunstgeschichte, die sich auf die Wege des
Wissens und den Wissenstransfer innerhalb und
auflerhalb der Kiinstlerwerkstatt konzentriert.
Hierfiir ist die Einsicht maf3gebend, dass die
Grenzen von Kunst und Wissenschaft gerade in
der Frithen Neuzeit wandelbar waren, indem die
Beziehung zwischen Kunst und Wissen immer
wieder neu definiert worden ist. Kunst ist keine

stabile, ahistorische Kategorie.
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