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VORWORT
 
Das vorliegende Buch beruht auf Studien, die zu einem großen Teil im Rahmen des Sonderforschungsbereiches Kulturen des Performativen an der FU Berlin entstanden und 2011 als Habilitation an der Humboldt-Universität zu Berlin eingereicht worden sind. Ausgangspunkt des Projekts waren die Kunstkammern der Frühen Neuzeit. Besonders wichtige Anregungen verdanke ich zudem der Kolleg-Forschergruppe Bildakt und Verkörperung, deren Fellow ich 2011/12 war, in der Zeit als das Buch seine jetzige Form und Akzentuierung fand.
 
Den Kolleginnen und Kollegen an beiden Einrichtungen bin ich zu herzlichem Dank verpflichtet. Hartmut Böhme unterstützte die Arbeit im Rahmen des genannten Sfb Projekts ebenso inspirierend wie großzügig – gerade in Zeiten als noch keineswegs klar war, wohin es eigentlich gehen würde. Kirsten Wagner danke ich für Jahre der freundschaftlichen Zusammenarbeit. Ein Fellowship in der Kolleg-Forschergruppe Bildakt und Verkörperung bot mir die wunderbare Gelegenheit, zentrale Aspekte der Arbeit noch einmal intensiv zu diskutieren. Ich danke Horst Bredekamp und Jürgen Trabant sehr herzlich für die Einladung in die Forschergruppe sowie für die Aufnahme des Buches in die Schriftenreihe Actus et Imago. Dieser Dank schließt alle Mitarbeiter, Kollegiaten und Fellows ein, deren Gemeinschaft ich als etwas ganz Besonderes erfahren habe.
 
Für vielfältige Unterstützung, Anregungen und Förderung bin ich einer Reihe weiterer Kollegen und Institutionen sehr verbunden. Hervorzuheben ist das Kunsthistorische Institut in Florenz/Max-Planck-Institut. Gerhard Wolf danke ich sehr für eine Einladung, die es mir 2012/13 ermöglichte, als Gastwissenschaftler in der einzigartigen Atmosphäre des KHI Teile des Buches zu überarbeiten und einzelne Aspekte im Sinne neuer Vorhaben weiterzudenken. Unvergesslich sind mir die Tage im Studiensaal des Gabinetto Disegni e Stampe der Uffizien und die dortigen Gespräche mit Marzia Faietti. Alessandro Nova 
und Anna Schreurs-Morét danke ich für die Gelegenheit, als Gastdozent des Studienkurses des KHI 2007 die Studioli der Renaissance zu diskutieren. 2010 war ich auf Einladung der Forschergruppe Das wissende Bild am Florentiner Institut und erinnere mich mit Vergnügen an den Austausch mit Michael Thimann, Claus Zittel, Heiko Damm und Martina Papiro.
 
Die Arbeit wäre nicht denkbar ohne die Recherchen in einer Reihe von Bibliotheken und Sammlungen. Hervorheben möchte hier vor allem die Herzog August Bibliothek Wolfenbüttel und danke Jill Bepler sehr herzlich dafür, dass ich mehrfach im Laufe meiner Forschungen an der HAB zu Gast sein konnte.
 
Wie immer, wäre es nichts geworden ohne die vielen Denkanstöße und Hinweise, die Ermutigung und Kritik von einer Reihe weiterer Kollegen und Freunde. Mein besonderer Dank hierfür gilt Natascha Adamowsky, Joosje van Bennekom, Lucas Burkart, Peter Geimer, Karin Leonhard, Peter Parshall, Bert van de Roemer, Hole Rößler, Claudia Swan und Gregor Weber. Zudem habe ich das Glück, einigen Fragen, denen ich bis hier gefolgt bin, inzwischen in einem neuen Umfeld mit anderen Akzenten weiter nachzugehen. Seit März 2014 ist dies die Forschungsstelle Naturbilder/Images of Nature an der Universität Hamburg, geleitet von Frank Fehrenbach mit Iris Wenderholm, Joris van Gastel, Maurice Saß und Marisa Mandabach.
 
Von der Bildbeschaffung bis zum hilfreichen Austausch über den einen oder anderen Quellentext bin ich Tido von Oppeln, Angelika Lozar, Mirjam Staub, Ulrich Irmer und Sinah Witzig zu Dank verpflichtet. Für die editorische Betreuung danke ich Katja Richter. Marion Lauschke, Johanna Schiffler, Doreen Westphal und Verena Bestle haben mit großer Umsicht den Text durchgesehen und korrigiert. Und schließlich wäre all das allein noch immer nicht zu einem Buch geworden ohne die Gestaltung von Petra Florath.
 
 

 
Hamburg, November 2014
 
Robert Felfe

 



EINFÜHRUNG
 
 Im untersten Fach eines um 1670 gemalten Kunstkammerschrankes finden sich unter zahlreichen anderen Objekten auch zwei große Käfer (Abb. 1 u. 2). Der eine von ihnen changiert zwischen gelblich-grünen bis schwarzen Partien und ist durch das zerbrochene Glas der rechten Schranktür hindurch zu sehen. Bei ihm handelt es sich um einen Herkuleskäfer, allem Anschein nach in natura. Den anderen Käfer sieht man durch die spaltbreite Öffnung zwischen den Türflügeln. Auch er lässt sich naturkundlich bestimmen, Kopf und Scheren sind charakteristisch für den großen Hirschkäfer. Das weiß-metallische Schimmern seiner Körperoberfläche verrät jedoch, dass es nicht das Tier selbst ist, das hier gemalt wurde, sondern offenbar zeigt das Bild den Abguss eines solchen Tieres, vermutlich in Silber. In diesen beiden Exponaten führt das Bild somit auf engstem Raum Natur und Kunst zusammen, fordert den Vergleich heraus und zwingt dazu, anzuerkennen, dass dem Schein der Kunst wie auch ihrem formgebenden Vermögen dabei nicht zu entkommen ist.
 
Das vermutlich von Domenicus Remps ausgeführte Gemälde fand in jüngerer Zeit eine beständige Aufmerksamkeit in Publikationen und Ausstellungen, dennoch ist es in vielerlei Hinsicht rätselhaft geblieben.1 Das dargestellte Ensemble ist mit hoher Wahrscheinlichkeit eine Erfindung der Malerei. Und doch dürfte für Zeitgenossen die suggestive Scheinpräsenz des Schaumöbels nicht der alleinige Grund für die Faszination gewesen sein. Einige der Objekte lassen sich historisch verifizieren. Dies betrifft einzelne Kunstwerke, aber auch hybride Exponate, wie etwa den Schädel mit der Koralle.2 Einige der scientifica im oberen Fach lassen sich wiederum mit Experimenten in Verbindung bringen, 
die in den 1660er Jahren von Mitgliedern der Accademia del Cimento durchgeführt wurden, in deren Umfeld auch das Gemälde entstand.3
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 Abb. 1 Domenico Remps (?): Kunstkammerschrank, um 1670, Öl auf Leinwand, Museo del Opificio delle Pietre Dure, Florenz.


 
In den beiden Käfern wird das Verhältnis zwischen naturalia und artificialia auf besondere Weise pointiert. Gleichzeitig erweitert ihre Gegenüberstellung im Rahmen der Exponate unweigerlich ihre Kreise. Ein weißer Korallenzweig, links, die Muschelschalen, in denen die Käfer sitzen, die Bernsteine vermutlich mit Einschlüssen in einer dritten Muschelschale und die Kleinbronze einer schlafenden Nymphe verstricken den Betrachter in ein Nachdenken nicht nur über die Natur der Tiere, sondern über verschiedene Arten der Formbildung, die in Kunst und Natur möglicherweise sehr ähnlich ablaufen. Noch die für heutige Augen so hochgradig abstrakt und phantastisch anmutenden Drechselkunststücke, jeweils ganz an den Rändern des mittleren Bords, bildeten Pole genau in dem angedeuteten Spannungsfeld zwischen Natur und menschlichen Künsten, während Konvexspiegel und großes Brennglas auf dem oberen Bord die Bedingungen unseres Sehens zum Thema machen. Ihre Aufstellung im obersten Register mag den Gedanken an eine systematische Superiorität dieser 
Instrumente aufkommen lassen – so als würde die in ihnen verkörperte Natur des Lichts diesem Ensemble von Dingen nur teilweise angehören. Und doch sind auch sie zweifellos gegenständliche Exponate in einem verglasten Schrank, der als Ganzes unser Sehen und Urteilsvermögen herausfordert, indem er die Grenzen zwischen Darstellung und Objekt, Bild und Ding in Frage stellt.
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 Abb. 2 Domenico Remps (?): Kunstkammerschrank, um 1670, Öl auf Leinwand, Museo del Opificio delle Pietre Dure, Florenz, (Detail).


 
Damit enthält das gemalte Ensemble dieses Sammlungsschranks exemplarisch jene beiden Kunst- und Wissensbereiche, die im Zentrum der folgenden Studie stehen. Auf der einen Seite geht es um Abgüsse und Abformungen nach der Natur – wie der silberglänzende Hirschkäfer in dem unteren Fach – und um Konzepte natürlicher Formentstehungen, die mit diesen Bildwerken in einem systematischen Zusammenhang standen. Den Gegenpol zu diesem Strang bilden jene Elemente und bildnerischen Verfahren der Geometrie, auf deren Basis mit der Verbreitung der Zentralperspektive zugleich ein Modell für das Sehen und ein wirkmächtiges Bildkonzept etabliert wurde. Die Kontraste, ja die Gegenläufigkeit dieser beiden Stränge frühneuzeitlicher Bildgeschichte sind nicht zu übersehen. Auf der einen Seite geht jede Bildgebung von der individuellen Form konkreter Körper aus und ist nicht zu trennen von einer Ausführung in geeigneten Materialien. Auf der anderen Seite braucht es keinerlei natürliche Objekte 
und alle darstellenden Operationen erfordern allein Instrumente der Messung und des Zeichnens sowie zweidimensionale Bildflächen. – Nichts scheint diese beiden Stränge innerhalb der europäischen Bildgeschichte zu verbinden. Und doch lassen sich an ihnen systematische Zusammenhänge erschließen, die wiederum der aktiven Rolle der Kunst und der Bilder im Hinblick auf Naturwissen und Technik der Frühen Neuzeit neue Konturen verleihen.
 
Frühneuzeitliche Sammlungen und Naturwissen
 
 Die Meinung, dass das frühneuzeitliche Sammeln einem rein individuellen, unsystematischen, ja oft irrationalen Interesse an der Welt gefolgt sei,4 ist längst einer neuen Sensibilität dafür gewichen, dass man es vielmehr mit einer aus heutiger Sicht anderen „Ordnung der Dinge“ zu tun habe.5 Wichtige Impulse hierfür hat etwa Krzysztof Pomian gegeben mit seinem Konzept vom Sammeln als dem Stiften gegenständlicher Sinnträger, den Semiophoren. Außerhalb der Zirkulation von Waren und neben Objekten mit sakral-liturgischer Funktion oder dem Schatz bilden die Semiophoren eine eigene Kategorie von Dingen.6 Komplementär zu diesem Ansatz wurde die Geschichte des Sammelns dezidiert als Teil einer Geschichte der Dinge verfolgt. Die philosophischen Annäherungen an „das Ding“, etwa bei Heidegger, wurden dabei zum Beispiel auf den Spuren einer jeweils spezifischen Mitteilsamkeit der Dinge präzisiert. Things that talk markieren hier ein ebenso vielversprechendes wie über weite Strecken noch unerschlossenes Feld der Forschung.7
 
Mit vielfachen Berührungspunkten zu diesen Ansätzen und Perspektiven hat sich eine starke sozialgeschichtliche Tradition der Forschung etabliert. 
Arbeiten, etwa von Paula Findlen,8 haben gezeigt, inwiefern private Kabinette und die Netzwerke von Sammlern Schauplatz und Movens von sozialer Nobilitierung und Distinktion waren. Zahlreiche Fallstudien zu einzelnen Sammlungen 9 stehen hier neben Arbeiten zu spezifischen lokalen Entwicklungen.10 Ein spezieller Faktor hierbei waren zunehmend globale merkantile Aktivitäten und Interessen – mitnichten nämlich war die ökonomische Stillstellung von Objekten, ihr Ausscheiden aus den Kreisläufen von Ware und Geld eine unumgängliche Bedingung dafür, dass sie Semiophoren werden konnten. Insbesondere der Kolonialhandel war eine Quelle nicht nur unaufhörlich nach Europa gelangender curioser Dinge, sondern es entstanden neben den Höfen neue Formen von bürgerlichem Luxus und Bedürfnisse, diesen zu zelebrieren.11
 
Beeindruckende Rückkoppelungen zwischen sozialgeschichtlichen Ansätzen und einer neuen Aufmerksamkeit für materielle Kulturen und die spezifischen Artefakte haben den Fokus wiederum auf eine der frühesten Formen von Sammlungen in der Renaissance, auf die studioli, gerichtet.12 Im Rahmen intensiver Forschungen zum bürgerlichen Haushalt ist zum Beispiel die These entwickelt worden, dass dieser frühe Typus von Sammlungen jener architektonische Raum war, von dem ausgehend im Laufe des 15. Jahrhunderts Wohnhäuser überhaupt in jener Weise mit all den persönlichen Dingen und Habseligkeiten bevölkert wurden, wie es heute selbstverständlich erscheint.13 Die damit einhergehende Personalisierung von Objekten sowie deren Relevanz als Träger von Selbstverständnis und Selbstentwürfen ihrer Besitzer gilt inzwischen als kulturgeschichtliche Zäsur und Epochenmerkmal der Renaissance.14
 
 
Komplementär zu diesem Feld bürgerlicher und primär privater Sammlungspraxis bilden höfische Sammlungen einen eigenen Schwerpunkt. Sie fungierten etwa als Schauplatz und Gabenreservoir des diplomatischen Verkehrs, als Zentrum mäzenatischer Ambitionen sowie als Laboratorien, in denen der Fürst selbst durch Bildung und künstlerische Tätigkeiten eine idealtypische Figur annahm, die sich wiederum in den Ikonografien dynastischer Selbstdarstellung äußerte.15 Die Sammlungen Rudolfs II. und dessen Kompositporträts von Giuseppe Arcimboldo sind in diesem Zusammenhang besonders hervorzuheben. 16 An die Erforschung der beiden genannten soziologischen Typen frühneuzeitlicher Sammlungen schlossen sich Untersuchungen an, in denen die Sammeltätigkeit an Höfen und die Kabinette bürgerlicher Privatpersonen mit jenen Sammlungen verglichen wurden, die verstärkt seit der zweiten Hälfte des 17. Jahrhunderts von Institutionen wie Universitäten und wissenschaftlichen Akademien getragen wurden.17
 
Parallel zur kunsthistorischen Forschung hat daher auch die Wissenschaftsgeschichte seit den neunziger Jahren die Sammlungen der Frühen Neuzeit zunehmend für sich erschlossen. Im Zuge starker kulturwissenschaftlicher Tendenzen sind hier das Sammeln und der museale Raum zum Gegenstand einer material culture of knowledge, einer historischen Epistemologie sowie institutionengeschichtlicher Perspektiven geworden.18 Wenn das Sammeln und 
seine Praxen heute im Fokus verschiedener Fächer und Forschungsinteressen stehen, dann ist ein Aspekt von überdisziplinärer Bedeutung dabei, dass hier im Umgang mit den Exponaten Wissen nicht nur dargestellt und vermittelt, sondern maßgeblich erzeugt und etabliert wurde.19
 
Überdacht von so universellen Beziehungen und Entsprechungen wie denen zwischen Makro- und Mikrokosmos, natura und artes, wurde dabei mit verschiedenen Instrumentarien bzw. Methoden sinnstiftender Ordnung operiert. Hierzu zählen Techniken der ars memoriae sowie verwandte Modelle topischer Wissensorganisation20 und zugleich bildete ein enzyklopädischer Anspruch vielfach das Rahmenkonzept frühneuzeitlicher Sammlungen.21 Das heißt nicht, dass jede einzelne Sammlung im wörtlichen Sinn auf universelle Vollständigkeit hin angelegt war. Gleichwohl aber bildeten Dinge aus der Natur und Werke menschlicher Arbeit mit jeweils verschiedener Gewichtung als komplementäre Objektbereiche eine konzeptuelle Achse, die potentiell alle Reiche der Natur und alle artes umfasste und ein konstitutives Moment dieses Typus von Sammlungen bildete. Deutlich und in kompakter Form fasst ein museologischer Traktat aus dem frühen 18. Jahrhundert dies zusammen: 


 „In Raritäten-Kammern findet und siehet man demnach mancherley ungemeine und selten oder wenig uns vor Augen kommende Dinge, welche aus zwey Haupt-Gründen ihr Fundament und Ursprung haben. Deren einer ist die Natur, deren anderer die Kunst, oder deutlicher zu reden, 1) dasjenige, was die blosse Natur einig und allein aus ihrem Wesen und Würckung hervor bringet, und 2) was die Kunst durch menschlichen subtilen Verstand, scharffsinnigen Witz, und unverdrossener Hände 
Arbeit verfertiget. Aus diesen beyden Haupt-Quellen fliessen unzählig viele Producta, aus welchen die ungemeinste, auserlesenste und notableste oder merckwürdigste in Raritäten-Kammern oder Museis zur sinnlichen Gemüthsergötzung aufbehalten, und zur Fortpflanzung herrlicher Wissenschaften dargestellet werden.“22

 
 Im Rahmen dieser Zusammengehörigkeit in der Unterscheidung wurde die Natur ihrerseits vielfach als Künstlerin verstanden,23 deren Werke unter anderem als ludi naturae24 – als Naturspiele – besondere Aufmerksamkeit fanden. Gerade diese besonderen Phänomene auf Seiten der Natur und ihrer Wirkungen waren dabei prädestinierte Gegenstände der im Zuge des 16. Jahrhunderts aufgewerteten curiositas. Mit Neugier nur sehr ungenügend übersetzt, griffen in curiositas kognitive Leidenschaften, soziale Umgangsformen und Objektqualitäten ineinander. Ein Gegenstand des Interesses konnte ebenso als kurios bezeichnet werden wie die Person, die sich mit ihm beschäftigt, ihn besitzt, verschenkt oder sich über ihn äußert. Bewunderung und Erstaunen sind Modalitäten dieses Interesses, sie artikulierten sich in angeregter Konversation und waren eine Motivation für eingehendes Studium und selbstständige Untersuchungen. Die hieraus entstehenden mehrdimensionalen Beziehungen zwischen Personen, Dingen und Gegenständen des Denkens sind inzwischen mehrfach als Bedingung und Movens für die wissensgeschichtlichen Umwälzungen des 17. Jahrhunderts beschrieben worden.25 Diese auf Forschung und praktische Fertigkeiten ausgerichteten Impulse wirkten vor allem dort wiederum in ganz pragmatischem Sinne raumorganisierend, wo die Realiensammlung nicht nur standardmäßig mit einer Bibliothek verbunden war, sondern außerdem mit Werkstätten und Laboratorien.26
 
Im Hinblick auf die Natur sind bislang vor allem zwei übergeordnete Strukturen bzw. Perspektiven von Wissen und Forschung im Zusammenhang 
mit der Sammlungspraxis dargestellt worden. Zum einen sind dies die vielfältigen Bemühungen um taxonomische Ordnungen.27 Gegenstand waren alle Reiche der Natur, die mineralia, die vegetabilia und die animalia. Insbesondere für die Botanik und die Gesteinskunde steht außer Frage, dass aus der Arbeit mit Sammlungen und in ihnen innovative Impulse für die sich professionell festigenden Wissenschaften ausgingen.28 Zugleich ist mehrfach auf die Spannungsmomente hingewiesen worden, die gerade im Zusammenhang musealen Sammelns zwischen systematischen Ordnungen mit ihrer Tendenz zu statischer Fixierung und einem Gegenstandsfeld aufbrachen, das quantitativ permanent zunahm und auf vielfache Weise bestehende Kriterien der Zuordnung bzw. Unterscheidung in Frage stellte.29
 
Die zweite große Strukturebene, auf der sich Wissen über die Natur in frühneuzeitlichen Sammlungen formierte, dürfte zugleich eine der größten Herausforderungen für den Sammlungstypus der Kunstkammer gewesen sein: Gemeint ist die Tendenz einer Temporalisierung der Naturgeschichte. Nach wie vor bestechend ist hier Horst Bredekamps Entwurf einer Ordnung der Exponate, in der Naturform, antike Skulptur, Kunst und Maschinen in den Räumen der Kunstkammer eine gemeinsame historische Tiefendimension eröffnet haben.30 Fallstudien haben ähnliche Spuren verfolgt31 – viele Fragen an diese Achse einer Natur und Kunst verbindenden Dynamisierung von Geschichte bleiben indessen noch offen. Im Hinblick auf die so genannten Figurensteine als einen zentralen Phänomenbereich in diesem Zusammenhang schlägt die vorliegende Arbeit eine in dieser Form neue und detaillierte Lösung vor.
 

 
Die ‚Lebendigkeit‘ von Bildern undder Bildakt der Substitution
 
 Vor dem Hintergrund der Geschichte frühneuzeitlichen Sammelns werfen die beiden Käfer in dem gemalten Kabinettschrank und die Technik der Naturabgüsse in besonderer Weise das Problem der Lebendigkeit bildnerischer Artefakte auf (Abb. 1 u. 2). Bereits in der Antike markierte der Topos des lebendigen Kunstwerks ein grundsätzliches Spannungsverhältnis, dem kaum zu entkommen war. Gerade hier nämlich, für Werke der bildenden Künste, galt – entgegen der suggestiven Ähnlichkeit ihrer äußeren Form – der kategoriale Unterschied zu jenen Dingen und Wesen, denen eine natürliche Lebendigkeit zukommt, als geradezu konstitutiv. Aristotelisch gesprochen war das große Defizit der Werke bildender Künste, dass zu ihrer Entstehung die Formen und formbildenden Kräfte immer von außen durch einen artifex hinzukommen müssen. Dem korrespondierten auf Seiten der Rezeption eine unvermeidliche Ernüchterung bzw. Skepsis gegenüber allem Anschein von Lebendigkeit. Je suggestiver diese Wirkung ist, umso zwingender ist die Differenzerfahrung – dies ist ein Grundmuster in der ekphrastischen Tradition von der Antike bis weit in die Frühe Neuzeit.32
 
Ein verlebendigendes Potential der Kunst wird in dieser Tradition kunsttheoretischer Reflexion in erster Linie als Modus der ästhetischen Erfahrung selbst verstanden. Lediglich ansatzweise wurde dieser Aspekt bislang auch auf technologische Momente der Kunstproduktion und deren naturphilosophische Implikationen hin untersucht.33 Der Akzent liegt überwiegend auf der Faszination des Scheins als einer Ebene des agonalen Wettstreits mit der Poesie, wobei dieser Schein selbst Impulse für die Dichtung gab.34 Poetisch äußerst komprimiert kommt die Paradoxie dieser Lebendigkeit etwa in den Versen zum Ausdruck, die Giovanni Pietro Bellori 1672 seinen Vite vorangestellt hat. Pittura selbst spricht hier: 


„Non hò vita, nè spirito, e vivo, e spiro; 
Non ho moto, e ad ogn’atto, ogn’hor mi muovo; 
Affetto alcun non provo, 
E pur rido, mi dolgo, amo, e m’adiro. 
Meraviglia de l’arte?“35

 
 
 Bereits im 16. Jahrhundert fanden sich die Reflexe dieser paradoxen Lebendigkeit des Bildes längst auch außerhalb eines im engeren Sinne kunsttheoretischen Schrifttums. So äussert etwa Tomaso Garzoni in seiner Piazza universale (1585), einer Enzyklopädie von etwa 550 Berufen, eine ungebrochene Bewunderung für die Malerei und deren täuschende Suggestion von Bewegung.36 Dabei wusste er offenbar sehr genau, wie tief diese Wirkung auf den Betrachter von dessen Erwartungen, Wünschen und Begehren durchdrungen war. In subtilen Brechungen begegnen diese Affekte und Projektionen, wenn es etwa mit Platon heißt: „Die Gemälde stehen da / als wann sie lebeten: wann du sie aber etwas fragest / so lest es sich ansehen / als würden sie für Schamhafftigkeit nicht wollen antworten.“37 Der besondere Stachel in dieser Passage liegt darin, dass die scheinbare Lebendigkeit des Bildes gleichsam den Bruch der Illusion überlebt. Im vollen Bewusstsein dessen, dass die gemalten Bilder nicht wirklich „lebeten“, wird selbst der enttäuschende Moment, in dem das Bildwerk eine tatsächliche Interaktion mit dem Betrachter verweigert, als ein Verhalten des Bildes nach dem Muster eines lebendigen Gegenübers beschrieben.
 
Was in dieser Pointe als eine weitere Wendung der Paradoxien auftritt, ruft gleichwohl in Erinnerung, dass in der Frühen Neuzeit das Problem der Lebendigkeit von Bildwerken in seinem ganzen Umfang keineswegs allein in einer Sphäre der ästhetischen Erfahrung als gesichertem Terrain seinen Ort hatte. Im Gegenteil – angesichts einer vielgestaltigen und heterogenen Praxis gibt es in der Tat Bereiche von Bildkultur, in denen der Topos in seinem wörtlichen Sinne gelten konnte.
 
So impliziert die Lebendigkeit von Bildwerken etwa den großen Komplex kultisch ritueller Belebungen. Die Grundstruktur dieser Wirkung lässt sich als Magie bezeichnen, insofern, als sie darauf beruht, die Differenz zwischen dem Bild und seinem Referenten aufzuheben. Das Bildwerk wird dann zum Ort der Gegenwart übersinnlich wirksamer Kräfte und Mächte. Dies kann durch das In-Sich-Aufnehmen und Überformen von wirkmächtigen Substanzen und Körpern geschehen wie im Falle von Reliquiaren, inbesondere den sprechenden. Dabei wird diese Aufladung oft durch symbolische Handlungen maßgeblich unterstützt. Die lebendige Wirkung aktualisiert sich dann jeweils in einem 
bestimmten Gebrauch der Bildwerke.38 Die Aufhebung der Differenz von Bild und Referenten vollzieht sich dabei nicht primär als Effekt des ästhetischen Als-ob im Sinne visueller Ähnlichkeit.
 
Diese Form des verlebendigenden Umgangs mit Bildern findet sich häufig in Kombination mit einer anderen Strategie. In ihr wird die Aufhebung der ästhetischen Differenz sehr wohl maßgeblich durch die Erscheinung der Bildwerke selbst lanciert. Sinnlich wahrnehmbare Qualitäten, wie zum Beispiel eine bis zur Ununterscheidbarkeit gesteigerte Ähnlichkeit von Bild und Sujet oder forcierte Ausdruckswerte, sind hierbei entscheidend dafür, dass das Bild lebendige Präsenz zu evozieren vermag.39 Auch diese Strategie kann im Sinne magischer Ineinssetzung von Bildwerk und Sujet angewendet werden. Vor allem jedoch ist hier oft die Grenze zwischen ästhetischer Wirkung und magischer Praxis schwer zu bestimmen. Dies gilt im Zusammenhang religiösen Bildgebrauchs – erinnert sei hier lediglich an die äußerst veristischen polychromen Heiligenskulpturen des 17. Jahrhunderts40 – wie auch für Felder profaner Bildkultur, wie etwa Memorialbildnisse in der Nachfolge der antiken effigie.41
 
Abgüsse nach der Natur nehmen im Hinblick auf die Lebendigkeit von Bildern eine durch und durch besondere, vielleicht einzigartige Stellung ein. Vor allem macht es in ihrem Fall keinen Sinn, ein ästhetisch, bildreflexives Verständnis des Topos gegen Formen einer magischen Ineinssetzung auszuspielen. Sie sind weder domestizierte Kippfiguren des ästhetischen Scheins noch schlechthin magische Bilder. Dabei ist es überaus hilfreich, sie zunächst als substitutive Bildakte im Sinne von Horst Bredekamp zu verstehen.42 So wird zu zeigen sein, dass die plastischen Bildkörper in frappierend direkter Weise an die Stelle des vorgängigen Sujets treten. Hinzu kommt indessen, dass speziell diese Bildtechnologien 
gleichermaßen als rituelle Handlungen und als Operationen im Wirkungskreis von Natur verstanden wurden. Erst aus dieser Verschränkung rührt eine Variante des lebendigen Bildes, die sich nicht nur einem Entweder-oder zwischen Kunstwerk und Naturwesen widersetzt, sondern die somit zu den Spuren einer Tradition gehört, die sich bis in die gegenwärtigen Verheißungen und Phantasmen künstlichen Lebens nachvollziehen lässt.43

 
Verkörperte Geometrie
 
 Abgüsse nach der Natur und jene formbildenden Prozesse, die in ihnen adaptiert wurden, weisen auf den ersten Blick kaum Berührungspunkte auf mit jenen mathematisch bzw. geometrisch fundierten Praktiken der Ordnung und Konstruktion, die im Zuge der Kanonisierung von Proportionslehren und Zentralperspektive zu verbindlichen Grundlagen der bildenden Künste wurden. In der Tat sind sie bildnerische Artefakte sui generis und auch in der hohen Zeit dieser kleinplastischen Werke gab es Autoren, die in ihrer Herstellung eine mindere Form künstlerischer Arbeit sahen – gegenüber jenen Künsten, deren Werke auf Maßen und mathematischen Verhältnissen beruhten.44 In diesem Sinne besticht noch immer die Konsequenz, mit der Ernst Kris den „style rustique“ als Sammelbegriff für diese Bildverfahren als Indiz eines „gespaltenen künstlerischen Interesses“ verstanden hat. Ferner wies er ihm eine „antithetische, polemische Rolle“ sowie den „Willen zur Travestie“ gegenüber der Idealität kompositorischer Ordnungen zu.45 Kris bietet keine Auflösung dieser Opposition und auch jüngere Arbeiten stellen Praktiken wie den Naturabguss und den gesamten Komplex mathematisch geometrischer Verfahren der Konstruktion lediglich als kontrastierende Momente einander gegenüber. Die Akzente variieren dabei. Sie reichen von einem komplementären Nebeneinander bis hin zu einer dezidiert gegensätzlichen, ja antagonistischen Gegenüberstellung. Weitgehende Einigkeit besteht gleichwohl darin, dass sich in beiden Feldern bildnerischer Arbeit historisch neue Interessen an Natur entwickelt und artikuliert haben.46
 
 
Wenn es in einem zweiten Strang dieser Studie um den Punkt und die Linie als grafische Elemente sowie um Potentiale zeichnerischer Konstruktion geht, dann sind dies zunächst in der Tat ganz andere und vermeintlich punktuelle Probleme. Gleichwohl aber sind sie von grundlegender Relevanz für alle Praktiken zweidimensionaler Darstellung, sofern sie auf mathematisch-geometrischen Konzepten und Verfahren beruhen. Ausgehend von den Elementen des Euklid bieten sie einen eigenständigen Zugang zum großen Thema der Zentralperspektive als Bildkonvention. Im Besonderen aber erhellen sie einen vielfach unterschätzten Zweig frühneuzeitlicher Perspektivkunst, in dem an Konstruktion und Abwandlungen der so genannten Polyeder Formen der modellbildenden Analyse von Natur unter den gesetzmäßigen Bedingungen des Sehens entfaltet wurden. Dabei ging es nicht nur darum, das, was man sieht und bildlich darzustellen beabsichtigte, auf der Grundlage bestimmter Regeln und Operationen konstruieren zu können. Eine übergreifende Fragestellung ist vielmehr, inwiefern zwischen den Regelzusammenhängen angewandter Perspektive und den Mitteln der Darstellung ein Spannungsverhältnis bestand, das sich für die bildnerische Praxis und das Studium der Natur als außerordentlich produktiv erwies. Ausgewertet werden hierfür zum einen Publikationen zur Zentralperspektive, zum anderen naturkundliche Schriften.
 
Eines der Schlüsselmomente in diesem Teil der Studie zeigt sich darin, dass Autoren, Zeichner und Buchgrafiker in Text und Bild systematisch grundlegende Regeln und Definitionen überschritten, die gleichwohl unausweichlich zu den Grundlagen ihrer Kunst gehörten. Die Notwendigkeiten bildnerischer Praxis erzwangen – so scheint es – ein kritisches Verhältnis zu Euklid und originäre theoretische Setzungen. Folgt man dieser Spur, dann geraten vermeintlich unumstößliche Unterscheidungen hinsichtlich der Bilder und der Kunst ins Wanken. Dazu zählen auch hier eine strikte Trennung zwischen Bildwerk und Naturding sowie zwischen zweidimensionaler Darstellung, als vermeintlich reine Repräsentation, und außerbildlicher Welt. Ausgerechnet dort, wo sich die Praxis des Zeichnens aufgrund enger Bindungen an die Geometrie eigentlich einer Sphäre der reinen Vorstellung hätte verpflichtet fühlen müssen, artikuliert sie sich selbstbewusst als erfindungsreiche Formgebung inmitten der physischen Welt. Zudem überschreiten diese Bilder mit der Suggestion von Gewichten, latenten Bewegungen und prekären Balancen die alleinige Zuständigkeit 


 Arbeiten zur Perspektive hervorhebt und ihm auf dieser Grundlage generell die Rolle des besonders an Natur als Gesetzeszusammenhang interessierten gelehrten Künstlers zuschreibt, wohingegen sich Palissy primär als analog zur Natur arbeitender Handwerker verstanden habe. Pointiert wird diese Opposition durch die Gegenüberstellung der außerordentlichen Wertschätzung, die Jamnitzer durch mehrere Fürsten erfuhr, im Kontrast zu Palissy, der aus Glaubensgründen verfolgt wurde und als Gefangener in der Bastille starb. Kayser 2006, hier bes. S. 58 f.
 

des Auges und provozieren eher leiblich basierte Regungen. So liefern einerseits Zeichner und Perspektivautoren des 16. und frühen 17. Jahrhunderts historische Argumente für eine Philosophie der Verkörperung47 – oder aber umgekehrt: Bestimmte Aspekte dieser gegenwärtigen Tendenzen philosophischen Denkens helfen dabei, die Praxis dieser Kunst jenseits theoretischer Engführungen des Denkens und der Bilder zu verstehen, die teilweise ein Resultat moderner Reduktionen sind.48 Ihre konstruktiv darstellerischen Fähigkeiten basierten auf dem sicheren Hantieren mit einfachen Instrumenten wie komplexen Zeichenmaschinen. Deren Erfindung und Perfektionierung war per se eine gegenständliche Verkörperung geometrischer Verhältnisse und gehörte zum hohen Sport dieser Kunst. Es mag überraschen, aber gerade dieser Zweig zeichnerischer Praxis mit seinem vergleichsweise hohen Grad an Mechanisierung hat zugleich ein radikal physisches Verständnis vom Zeichnen als Prozess hervorgebracht und diesen Prozess spekulativ als metaphysische Grundlage von Naturerkenntnis bis auf die Mikroebene stofflicher Qualitäten versenkt. Im Ansatz rühren diese Bilder nicht aus einem mimetischen Verhältnis zur sichtbaren Natur. Allerdings setzen sie aus der Abstraktion heraus Semiosen im Sinne physischer Übertragungsvorgänge in Gang, die tendenziell alle Formen der Natur einholen.49
 
In dieser Konsequenz finden sich nicht nur intensive Berührungsflächen zwischen den beiden Feldern von Bildpraxis, die im Zentrum dieser Arbeit stehen. Sie eröffnet darüber am historischen Material einen Zugang zu noch kaum erforschten Tiefenschichten, auf denen bildnerische Praktiken unsere Konzepte von Natur nicht zuletzt deshalb maßgeblich prägen, weil sie in keinem Moment tatsächlich isoliert von dieser ausgeübt werden.

 
 

 



FORMÜBERTRAGUNGEN ZWISCHEN NATUR UND KUNST
 
 
 





I. „STYLE RUSTIQUE“ UND NATURABGUSS
 
 Die Nachbarschaft der beiden Käfer – ein vermutlich natürlicher und ein Naturabguss – in dem gemalten Kabinettschrank (Abb. 2) war um 1670 in eine lange Tradition dieser sehr spezifischen Gattung kleinplastischer Bilder eingebettet. Dabei heben sich aus der erstaunlich breiten Anwendung von Abgusstechniken vor allem zwei Sujetbereiche hervor. Dies sind zum einen menschliche Gesichter und Körperteile – allen voran Hände. Zum anderen wurden diese Bildverfahren besonders häufig auf Pflanzen und Kleintiere angewandt. Dass es sich hierbei etwa mit Fröschen, Schlangen, Eidechsen, Krebsen und verschiedenen Insekten vornehmlich um Bewohner des Waldbodens, von Sumpfland und überwiegend seichten Gewässern handelte, ist keineswegs Zufall. Es wird darauf zurückzukommen sein, inwiefern in diesen Wesen und ihrer Natur ein wichtiges Moment auch im Hinblick auf die Semantik von Naturabgüssen lag. Zunächst aber soll die Bildtechnologie von Abguss und Abformung als ein eigenständiger Strang der Sinngebung dargestellt werden, um daran anschließend auch die ikonologische Dimension dieser kleinplastischen Bilder im erweiterten Sinne zu erschließen.
 
Alle Varianten der hier angewandten Guss- bzw. Abformungsverfahren beruhen auf der Bildgebung durch eine Negativform, die zunächst unmittelbar vom Körper des Gegenstandes abgenommen wurde. In diese Formen wurde dann – wie im Falle des silbern schimmernden Käfers in dem Schrank – das eigentliche Bildwerk in Metall gegossen. In anderen Verfahren erfolgte der Bildguss in einem keramischen Material, das später lasiert und gebrannt wurde. Techniken des Abgießens direkt nach der Natur sind bereits von Plinius d. Ä. als ein in der Antike bekanntes Verfahren erwähnt worden.50 Als älteste detaillierte Beschreibung dieser technischen Verfahren gelten indessen die entsprechenden Passagen in Cennino Cenninis Libro dell’arte von ca. 1437.51 Im direkten Umfeld Cenninis lässt sich wiederum auch der Beginn der frühneuzeitlichen Karriere dieser Kunstform festmachen. So hat Ghiberti in den erwähnten Dekorationen der Baptisteriumstüren in Florenz für einzelne Details Abgüsse nach der Natur verwendet (Abb. 3). Norditalienische und besonders Paduaner Werkstätten stellten bereits um 1400 Abgüsse nach der Natur vor allem von kleinen Tieren wie Muscheln, Schnecken, Krebsen, Eidechsen und Schlangen in beträchtlicher Zahl her (Abb. 4). Von hier aus bevölkerten diese Kunststücke die Schreibtische und Studioli von Gelehrten und Sammlern.52 Ein Reflex dieser Verbreitung findet sich etwa im Porträt eines jungen Mannes, das Lorenzo Lotto um 1530 gemalt hat (Abb. 5).53 Eine in Metall gegossene Eidechse sitzt hier unter anderen Utensilien auf dem Tisch und scheint den porträtierten Menschen beim Schreiben eines Briefes aufmerksam zu betrachten.
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 Abb. 3 Lorenzo Ghiberti, Naturabguss einer Heuschrecke, Bronzetür Nordportal des Baptisteriums in Florenz Nordportal, bis 1424.
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Abb. 4 Andrea Riccio (?), Tintenfass in Form eines Krebses, um 1515, Venedig, Museo Correr.
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 Abb. 5 Lorenzo Lotto, Junger Mann im Studio, um 1530, Öl auf Leinwand, Galleria dell’Accademia, Venedig.


 
In der zweiten Hälfte des 16. Jahrhunderts ist Nürnberg neben den nach wie vor produzierenden Werkstätten in Norditalien54 ein Zentrum der Herstellung 
dieser Kleinplastiken. Die Werkstatt von Wenzel Jamnitzer war dabei nur eine Adresse, wenn auch vermutlich die namhafteste unter jenen Goldschmieden, die Tiere und Pflanzen in Blei, Bronze, Silber und Gold abgossen (Abb. 6).55 Arbeiten nordalpiner Meister waren nun auch bei italienischen Sammlern gefragt, wie sich etwa aus Bestellungen der Medici ersehen lässt.56 Eine zusätzliche Bekräftigung dieses weit verbreiteten Interesses findet sich bereits 1565 in den Incriptiones vel tituli theatri amplissimi von Samuel van Quiccheberg. In dem vermutlich ersten sammlungstheoretischen Traktat wurden auch Abgüsse nach der Natur in verschiedenen Materialien als Objektgruppe erfasst und systematisch in die Kunstkammer einbezogen.57 Daher verwundert es nicht, dass sich Naturabgüsse, sei es als Einzelstücke oder als Teile komplexerer Werke, so zahlreich in den frühen Inventaren der großen nordalpinen Kunstkammern wie auch in Sammlungen in Italien finden.58
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Abb. 6 Jamnitzer-Werkstatt (?), Naturabgüsse zweier Eidechsen, 1540–1550, Silber, Germanisches Nationalmuseum, Nürnberg.


 
 
An Abgüssen nach der Natur – so die zentrale These der folgenden Überlegungen – lässt sich eine in ihrer Spezifik besondere und zugleich paradigmatische Spur der Verbindung von künstlerischer Praxis und Naturwissen aufzeigen. Dabei wird zu zeigen sein, dass für eine Deutung sowohl der ‚Naturalismus‘ als stilistische Kategorie zu kurz greift als auch der häufig pauschale Hinweis, dass diese Abgüsse Zeugnisse eines neuen wissenschaftlichen Interesses an der Natur seien.59
 
 
1. Wenzel Jamnitzer und der Naturabguss in Metall
 
a. Das Porträt des Goldschmieds
 
 Das um 1562 von Nicolas Neufchâtel ausgeführte Porträt des erwähnten Wenzel Jamnitzer formuliert eindrucksvoll das hohe Selbstbewusstsein eines Goldschmieds, dessen Können und Ambitionen dieser Kunst einen sehr weiten Wirkungskreis erschlossen (Abb. 7). Dabei nahm Jamnitzer unter den Nürnberger Goldschmieden des 16. Jahrhunderts eine herausragende Stellung ein. Er machte sich mit besonders qualitätvollen Werken einen Namen, organisierte für komplexe Aufträge effektive Kooperationen zwischen verschiedenen Spezialisten und profilierte sich als Instrumentenbauer und Mathematiker.60 Er arbeitete für den Nürnberger Rat, für Patrizier und für zahlreiche Fürsten, unter ihnen so wichtige Sammler wie Erzherzog Ferdinand II. von Tirol, Kurfürst August von Sachsen und der Bayrische Herzog Wilhelm V.61 Zu seinen Auftraggebern zählten vier Kaiser62 und auch das französische Königshaus war im Besitz von Arbeiten aus seiner Werkstatt.63
 
In dem Porträt wird die praktische Arbeit des Goldschmieds an Verfahren der Messung mit ihren Instrumenten gebunden. Dieser Akzent innerhalb des Bildes lieferte in der jüngeren Forschung Argumente für eine umfassende Neubewertung des Dargestellten, die darauf hinausläuft, dass sich Jamnitzer selbst viel stärker als Gelehrter, als Mathematiker und Konstrukteur von Instrumenten verstanden habe denn als ‚reiner‘ Goldschmied und ‚bloßer‘ Handwerker.64 
Diese neue Gewichtung hat viel für sich und doch droht sich mit ihr die traditionell dominierende Wertschätzung des Goldschmieds Jamnitzer in eine ihrerseits einseitige Gegenposition zu verkehren. – Indessen schließen diese gegenläufigen Bewertungen einander nur scheinbar aus. Das Spannungsfeld, in dem der Dargestellte hier posiert, lässt sich durchaus im Sinne einer tief greifenden Verschränkung von handwerklicher Praxis und intellektueller Nobilitierung des Künstlers begreifen.
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 Abb. 7 Nicolas Neufchâtel, Bildnis Wenzel Jamnitzer, um 1562, Öl auf Leinwand, Musée d’Art et d’Histoire, Genf.


 
 
Neben der Physiognomie und dem konzentrierten Blick Jamnitzers sind es vor allem seine Hände, die die Aufmerksamkeit des Betrachters auf sich ziehen. Beide halten Instrumente und stehen so mit den im Vordergrund ausgebreiteten Dingen in Verbindung. Sanduhr und Gebetbuch flankieren als konventionelle Hinweise auf die Endlichkeit irdischen Daseins und auf den Glauben ein Arrangement von Gegenständen, das von den Händen des Künstlers animiert zu werden scheint: Die Finger der rechten Hand halten einen Reduktionszirkel, als hätten sie soeben ein Maß abgenommen, das nun proportional umgerechnet wird. Die Linke hingegen ruht auf dem Tisch und präsentiert einen zylindrischen Maß- bzw. Eichstab, den Jamnitzer erfunden hat und mit dessen Hilfe sich die spezifischen Gewichte einzelner Metalle bei gleichem Volumen ermitteln lassen.65 Zwischen beiden Händen fallen vor allem die silberne Miniaturplastik eines Neptuns sowie eine auf dem Tisch liegende Zeichnung ins Auge, auf der dieselbe Statuette noch einmal dargestellt ist. Hier jedoch ist sie etwas kleiner als die Ausführung in Silber und goldfarben koloriert.
 
Mit dem Zusammenspiel dieser Elemente in seinem Porträt, so ist gezeigt worden, sind ein für Jamnitzer sehr wichtiges Problem und die selbst entwickelten Mittel zu dessen Lösung dargestellt worden.66 Reduktionszirkel und Maßstab erlauben die proportionsgerechte Vergrößerung bzw. Verkleinerung plastischer Bildwerke bei gleichzeitiger Ermittlung des entsprechenden Metallbedarfs, sogar dann, wenn das herzustellende Werk in einem anderen Metall ausgeführt werden soll als die Vorgabe. Die Lösung dieses Problems überstieg wiederum die üblichen Kompetenzen eines Goldschmieds, und indem er seine Instrumente präsentiert, beansprucht Jamnitzer für seine Kunst den Rang einer auf Messung beruhenden Wissenschaft.
 
Diese Deutung des Bildes ist durchaus erhellend. Indem sie sich ausschließlich auf den sorgsam arrangierten Vordergrund konzentriert, blendet sie jedoch ein mindestens ebenso auffällig inszeniertes Detail komplett aus. Die Vase mit den silbern schimmernden Pflanzenstängeln in einer Wandnische hinter dem Porträtierten ist keineswegs eine bloße ‚Staffage‘.67 Repräsentiert die Vase einen verbreiteten Gefäßtypus, der von vielen zeitgenössischen Goldschmieden hergestellt und vielfach variiert wurde, so stehen die künstlichen Vegetabilien für eine jener Spezialitäten, für die Wenzel Jamnitzer und seine Werkstatt bereits um die Mitte des 16. Jahrhunderts berühmt waren (Abb. 8). Mit hoher Wahrscheinlichkeit handelt es sich hierbei um Abgüsse einzelner Pflanzen, wie 
sie sowohl für sich als auch als Teile komplexer Arbeiten überliefert sind.68 Die Vase mit den Pflanzen in der Nische scheint sich dabei unmittelbar an jene Vase mit Pflanzenabgüssen anzulehnen, mit der Jamnitzer den so genannten Merkelschen Tafelaufsatz bekrönt hatte (Abb. 9). 1549 hatte er diese Auftragsarbeit dem Nürnberger Rat übergeben. Die besonders aufwendig gearbeitete Kredenz war als diplomatisches Geschenk von höchstem Rang für Karl V. oder dessen Sohn Phillip II. vorgesehen.69
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 Abb. 8 Wenzel Jamnitzer (?), Naturabgüsse von Pflanzen, um 1540, Silber, Germanisches Nationalmuseum, Nürnberg.
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Abb. 9 Wenzel Jamnitzer, Der Merkelsche Tafelaufsatz, 1549, Rijsksmuseum, Amsterdam.


 
 
Die Rundnische hinter der Schulter des Dargestellten ist die einzige Öffnung in der Wandfläche des Hintergrundes und offensichtlich eigens für die Vase mit den Naturabgüssen angelegt worden (Abb. 7). In der Komposition des Porträts erscheinen diese Artefakte separat von den Dingen auf dem Tisch und in den Händen des Künstlers auf einer anderen vertikalen Ebene. Ihre mindestens doppelte Zuordnung weist eine eigentümliche Spannung auf: Einerseits gehören sie materialiter zu den Instrumenten und Kunstwerken, was durch die Metallfarben unterstrichen wird. Andererseits korrespondieren sie auffällig mit dem Gesicht Jamnitzers. Hier sind es neben den farblichen Tönen der Metalle vor allem die feingliedrigen Formen der Pflanzenabgüsse, die in der Physiognomie des Künstlers ihre Entsprechung finden. In den silbernen Pflanzenstängeln hat die Kunst ähnlich subtile Formen hervorgebracht, wie sie die Haare und die Barttracht des Goldschmieds von Natur aufweisen. Diese eigenwillige Gegenüberstellung scheint zudem als pointierte Variation geläufiger Schemata in der Porträtmalerei (speziell in Nürnberg) entwickelt worden zu sein. So tritt die Wandnische als architektonische Form an die Stelle von Fensterausblicken, die den Innenraum der Porträtsituation in zahlreichen Bildern mit dem Außenraum verbinden. Vor allem aber scheint sie die Rolle jener häufig zu findenden Inschrift zu übernehmen, die meist in Gesichtshöhe auf der Bildfläche eingetragen ist und mit der Jahreszahl und dem Alter der Person Lebenszeit und geschichtliche Zeit verbindet, indem sie das biografische Moment des Porträts chronologisch verankert.70 Die Vase mit den Naturabgüssen von Pflanzen im Porträt von Wenzel Jamnitzer repräsentiert somit nicht nur eine Gruppe von Kunstwerken, die gerade für seine Werkstatt besonders wichtig war, sondern sie nimmt im Bild eine semantische Schlüsselposition ein. Es wird sich zeigen, inwiefern ihre Präsentation im Bild für die Kunst des Naturabgusses signifikant ist.71
 

 
b. Kunckels Werck-Schul und der Naturabguss als Substitution
 
 An Umfang und Detailfülle vermutlich einzigartige Quellen zu Verfahren der Herstellung von Abgüssen nach der Natur stammen aus der zweiten Hälfte des 17. Jahrhunderts. Es handelt sich um Beschreibungen mehrerer Varianten dieser Technologie, die der Chemiker und Glasmacher Johann Kunckel zwischen 1679 und 1707 publiziert hat.72 Als Chemiker, Apotheker und Metallurg stand Kunckel im Dienst der Kurfürsten von Sachsen und Brandenburg; Ende des 17. Jahrhunderts gehörte ihm die Pfaueninsel bei Berlin, wo er ein eigenes Laboratorium insbesondere zur Glasherstellung betrieb.73 Auch wenn seine Schilderungen über ein Jahrhundert nach der Blütezeit jener Abgüsse veröffentlicht wurden, für die Jamnitzer als Protagonist gelten kann, so sind sie dennoch äußerst aufschlussreich. Vor allem lassen sich an ihnen Semantisierungsprozesse aufzeigen, die sich deutlich in der Technologie des Abgusses manifestieren und die der Forschung bislang entgangen sind.74 Hinzu kommt, dass der Abguss in diesen Publikationen so etwas wie einen systematisch signifikanten Ort im Rahmen einer weit gefächerten Gliederung verschiedener Künste und Handwerke zugewiesen bekommt.75
 
In Kunckels Ars Vitraria experimentalis oder Vollkommene Glasmacher-Kunst von 1679 ist das Spektrum der behandelten Techniken noch relativ schmal und konzentriert sich in dem weitaus größeren ersten Teil tatsächlich 
auf die Herstellung und Verarbeitung von Glas im engeren Sinne. Im zweiten Teil werden ausdrücklich solche Verfahren vorgestellt, die nicht allein für Glasmacher, sondern ebenso für andere Künstler von Interesse sind.76 Das Spektrum reicht von Töpfermalerei und -glasuren über Firnisse und Lacke bis hin etwa zu metallischen Beschichtungen und einigem Grundlagenwissen über Edelsteine. Auf lediglich sechs Seiten wird hier auch berichtet, wie man „allerley Kräuter und Vegetabilien in Silber abgiessen“ könne.77. In erster Linie zielen die kurzen Ausführungen zu Naturabgüssen wie auch die anderen beschriebenen Verfahren in der Ars Vitraria vor allem auf die Vermittlung technischen Know-hows. Zugleich aber wird diese konkrete handwerklich-materielle Basis intensiv verwoben mit didaktischen Anleitungen zu empirischer Erfahrung und zu Experimenten als Erkenntnisverfahren, wobei gelegentlich explizit auf die 1660 gegründete Royal Society und eigene Verbindungen dorthin verwiesen wird.78 In dieser Ausrichtung artikuliert sich in Kunckels Glasmacher-Kunst von 1679 der Anspruch einer intensiven Verschränkung von technischer Praxis und wissenschaftlicher Erkenntnis.
 
1696 legte der Autor eine Publikation vor, die den Rahmen seiner Ars Vitraria in jeder Hinsicht sprengte. Gegliedert in zwei Teile, bietet seine Curieuse Kunst- und Werck-Schul auf etwa 1400 Seiten ein wirkliches Kompendium zahlreicher bildnerischer Techniken, Materialzubereitungen und Experimente. Im Rahmen dieses Werkes ist nun auch die Beschreibung von Abgussverfahren nach der Natur beträchtlich erweitert worden. Auf nicht weniger als 50 Seiten wird im ersten Teil eine Reihe verschiedener Techniken akribisch vorgestellt. Gegossen wird in verschiedenen Metallen und in Gips, in kompakten einteiligen wie auch mehrteiligen Formen, massiv oder mit Hohlkern. Sujets sind Pflanzen, Insekten, Schlangen, Frösche, Eidechsen und andere Tiere – bis hin zum lebenden Menschen.79 Angesichts der jeweils komplexen Abläufe weisen zentrale Momente bzw. wiederkehrende Abläufe auffällige Überlagerungen von technologisch bedingtem Arbeitsschritt und symbolischer Handlung auf. Auf diese 
Weise werden beide als unlösbar miteinander verwobene Aspekte desselben Prozesses dargestellt.
 
Mit Ausnahme der Abgüsse menschlicher Körperteile in Gips überlebt das ursprüngliche Lebewesen die meisten der geschilderten Gussverfahren nicht. Dies scheint banal – ist es aber nicht. Es wird als unerlässlich dargestellt, die abzugießenden Tiere zunächst zu töten, um eine gusstaugliche Form erstellen zu können. Es gilt zu verhindern, dass das Tier durch Eigenbewegungen das Aushärten der Form stört; zudem könnte es sein, dass man einzelne Tierkörper im Sinne eines ganz bestimmten Arrangements fixieren möchte. Schlangen, Eidechsen oder auch Insekten sind mithin in der Regel zu töten, bevor der eigentliche Abformungsprozess beginnt. Hierzu wird empfohlen, sie in Wein, Essig oder Branntwein zu „erträncken“, wobei wiederum bei Essig die Gefahr groß sei, dass die Oberfläche der Tiere angegriffen oder gar zerstört werde.80
 
Es ist ein wiederkehrendes Moment in Kunckels Schilderungen, dass die lebenden Wesen nicht nur sterben müssen, sondern dass die erste Phase der komplexen Verfahren als deren Tod zelebriert wird. Im ersten der geschilderten Verfahren werden die abzugießenden Teile von Pflanzen in eigens hergestellte Kästchen gelegt, die in etwa ihrer Größe entsprechen und sie bequem aufnehmen. Diese hölzernen Kästchen werden als „Zärglein“ oder „Särglein“ bezeichnet; in ihnen wird sodann die Naturalie abgegossen.81 Zu Beginn dieses Verfahrens werden die abzugießenden Objekte somit in ihren kleinen Sarkophagen bestattet und mit der Gussmasse gleichsam beerdigt.
 
Herbeigeführter Tod und Bestattung sind dabei weit mehr als entweder rein technologische Notwendigkeit oder bloß metaphorische Rede. Dies wird in einem der nächsten Schritte deutlich, der mit geringen Abweichungen in allen Verfahren fast identisch ist. Nach dem Erhärten der Negativform muss der Körper von Tieren und Pflanzen für den bevorstehenden Guss zerstört und restlos aus der Form entfernt werden. Mit einigen Varianten im Detail der Ausführung wird diese Vernichtung durch Hitzeeinwirkung, das heißt durch Feuer herbeigeführt. Die erwähnten „Särglein“ zum Beispiel sollen nach einer Weile mit kalten und dann mit glühenden Kohlen bedeckt werden, „damit die Hitze von oben 
hinab wohl erglühe und schmeltze“82. Mitunter wird hierbei vom „Ausglühen“ oder vom „Ausbrennen“ des Tierkörpers gesprochen.83 Bei diesem Vorgang wird einerseits die Form für den bevorstehenden Metallguss gehärtet. Zugleich aber – und untrennbar davon – geht es dezidiert um die restlose Tilgung der alten materiellen Existenz von Pflanzen oder Tieren. In einer der für Tiere vorgeschlagenen Techniken des Abgusses in einem „Rohr“ oder „Geschirr“ wird die komplette Zerstörung des Tierkörpers explizit als Pulverisierung beschrieben: „[…] und brenne das Thier / so in Leimen [Material der Gussform, R. F.] ist / heraus zu Pulver.“84 In einem weiteren, vorrangig für Pflanzen empfohlenen Verfahren heißt es: „[…] wann er [der Gips der herzustellenden Form, R. F.] nun wohl trocken / und ohn einige Feuchtigkeit ist / müsset ihr ihn wohl ausglühen / damit die Blume inwendig / sich ganz verzehre.“85
 
Die verbliebenen Überreste des von Hitze zerstörten alten Körpers müssen daraufhin akribisch entfernt werden und dies ist zugleich der Moment, in dem die in der Gussform aufgefangene Gestalt des Lebewesens für eine erneute Formgebung freigelegt wird. In dieser wichtigen Phase häufen sich einige technische Probleme. So sei es wahrscheinlich, dass – je größer die Tiere waren –ihre „Gebeinlein“ nicht vollständig verbrennen würden und schwer aus der Form zu entfernen wären. Dies ist ein Grund, weshalb speziell für den Guss von Tieren Möglichkeiten beschrieben werden, die Gussform zweischalig auszuführen, damit sie sich nach dem Ausbrennen öffnen lasse, um Überreste jeder Art bequem entfernen zu können.86 In anderen Verfahren wird mit einer einzigen kompakten Gussform gearbeitet und hier ist dieser Arbeitsschritt alles andere als bequem. Nicht nur, dass der eigentliche Prozess – vom Abguss der Naturalie angefangen bis zum Freilegen des fertigen Metallgusses – für den Artifex im Unsichtbaren stattfindet; für die Reinigung der Form wird von ihm ein Einsatz verlangt, der sich rein technisch in keiner Weise hinreichend begründen lässt. Zur unmittelbaren Vorbereitung der Gussform für den Metallguss wird mehrfach empfohlen, dass die verbliebene Asche der Naturalien mit dem Atem herausgezogen werden solle. Der eigene Atem reinigt dabei die Form, wobei der ausführende Künstler sich unweigerlich mindestens Teile der stofflichen Überreste seiner Objekte einverleibt. Durchaus gibt es alternative Verfahren, die sterblichen Überreste 
der Tierkörper aus der Form zu entfernen. Beiläufig wird erwähnt, dass dies auch mit dem Blasebalg oder, in einer feuchten Variante, mit der „Sprütze“ geschehen könne.87 Außerdem kann diese abschließende Reinigung der Form vor dem Guss auch durch Quecksilber geschehen: „Und damit alles heraus kommt / und die Form rein gesäubert werde / so lässet man ein wenig Quecksilber darein lauffen / das suchet alles heraus / so noch etwas darinnen stecken blieben.“88
 
Auch dieser Arbeitsschritt ist weit mehr als die bloße Umsetzung technologischer Notwendigkeiten. Sicher, die Form muss für einen qualitätvollen Guss frei von Asche und sonstigen Überresten sein. Zwischen der Vernichtung des toten, alten Körpers und der Entstehung eines neuen Körpers im Guss wird die ‚reine‘, negative Gestalt in ihrer Matrix im wörtlichen Sinne durch den Künstler beatmet oder vom Quecksilber durchströmt. Diese Verwendung des Quecksilbers scheint sich nicht nur aus dem allgemein hohen Rang dieses Metalls in der Alchemie herzuleiten – als ‚lebendiges Silber‘ eine äußerst subtile Substanz und zugleich philosophisches Prinzip stofflicher Wandlungen.89 Darüber hinaus ruft sie den antiken Ingenieur Daidalos in Erinnerung. Nach Aristoteles habe dieser die Athener in großes Erstaunen über eine Statue der Aphrodite versetzt, indem er Quecksilber in die verborgenen Innenräume der Plastik füllte, woraufhin diese sich von selbst bewegte.90
 
Im darauf folgenden Schritt – dem eigentlichen Guss – materialisiert sich die Gestalt der natürlichen Wesen aufs Neue, dieses Mal in Metall. Eingehend werden hierfür die jeweils herzustellenden Legierungen, die Präparierung der Gusskanäle und die zu verwendenden Flussmittel beschrieben. Dies sind die letzten Schritte vor dem Guss selbst, mit dem der unmittelbare Formprozess zum Abschluss kommt. Auf unterschiedliche Weise soll schließlich die Abkühlung erfolgen, mitunter langsam, gleichsam von selbst, bisweilen aber auch abrupt 
im Wasserbad. Am Ende des Abgießens mit dem „Särglein“ etwa heißt es: „[…] und wirff die Forme gantz ins Wasser / darmit solches [die Form, R. F.] sich wiederumb auflösen.“91
 
In diesem technischen Ablauf realisieren sich Tötung und Zerstörung der natürlichen Wesen somit als Bedingung und notwendige Schritte zur Genese eines neuen Körpers. Dessen Herstellung zielt auf einen neuen, dem Lebendigen verwandten Status dieser Artefakte. Dabei geht es nicht um Metaphern und auch nicht um ein bloß kunsttheoretisches Postulat von Lebendigkeit. Die faktische Durchdringung des technologischen Prozesses mit Vorgängen der Tötung und plastischen Substitution findet ihren Ausdruck etwa in den Beschreibungen eines Verfahrens, das als besonders subtil empfohlen wird, da es mit ihm möglich sei, verschiedenste Tiere und Pflanzen abzugießen, „als wann sie natürlich allso gewachsen wären“92. Zum einen – und darum soll es an dieser Stelle zunächst gehen – beschreiben Formulierungen wie diese eine ästhetische Wirkung der fertigen Werke, die das Urteilsvermögen eines Betrachters herausfordert. Im Hinblick auf dasselbe Verfahren wird dem Leser nämlich versprochen: „[…] so werdet ihr eine Eyder haben / die von einer natürlichen gar nicht zu unterscheiden“ ist.93 Es ist diese lebensechte Erscheinung von Naturabgüssen als ästhetische Qualität forcierter Ähnlichkeit, die selbst Vasari im Hinblick auf die Metallabgüsse von Pflanzen ausdrücklich als eine Kunst würdigte, in der die zeitgenössischen Meister die alten übertroffen hätten.94
 
Hatten Abgüsse als solche bereits eine äußerst suggestive Wirkung, so wurde die lebensnahe Erscheinung ihrer plastischen Form bisweilen nochmals überarbeitet. So erhielten zahlreiche dieser Kleinplastiken durch Bemalung eine farbige Endfassung und dieser Unterschied in der endgültigen Ausführung wurde von Zeitgenossen sehr genau wahrgenommen.95 Bei jenen Abgüssen, die 
nicht bemalt wurden, blieb die stoffliche Grundlage des plastischen Verfahrens, das Metall, sichtbar. In der Übermalung hingegen erhielten die kleinplastischen Bildwerke ein Aussehen, in dem die Gestalt des jeweiligen Sujets auch noch in ihrer natürlichen Farbe erschien.96 Beide Varianten lassen sich kaum im Sinne eines eindeutigen ‚Mehr‘ oder ‚Weniger‘ an subtiler Imitation gegeneinander ausspielen. Auf einer rein visuellen Ebene wurde gleichwohl mit den farbigen Fassungen die suggestive Ähnlichkeit zwischen Bildwerk und Naturding auf die Spitze getrieben.
 
Das Auge war jedoch nicht der alleinige Adressat dieser Kunstwerke. In jedem Falle nämlich investierte der Künstler – über eine eindeutige Handwerker-Produkt-Beziehung hinaus – etwas von seiner eigenen, lebendigen Präsenz in die entstehenden Bildkörper. Genau diese Verbindung wird in Jamnitzers Porträt eindringlich hervorgehoben (Abb. 7). Die absichtsvolle Nachbarschaft zwischen dem Gesicht des Goldschmieds und den gegossenen Pflanzen in der Vase hinter ihm weist diesen einen doppelten Status zu. Dem Material nach sind auch sie deutlich aus Metall, Artefakte wie die Statuette auf dem Tisch und die Instrumente. Zugleich aber erscheinen sie von diesen getrennt. Aus dem Aktionskreis der Hände herausgehoben, wurden sie der charakteristischen Physiognomie Jamnitzers zugeordnet, der momentan innehält und gleichzeitig hoch konzentriert ist.
 
Das gemalte Porträt scheint in dieser Konstellation auf ein bestimmtes Motiv zu reagieren, das bereits zu Lebzeiten ein Topos der Würdigung des Goldschmiedes, insbesondere aber seiner Abgüsse war. In seinen Nachrichten von Künstlern und Werkleuten hatte der Nürnberger Schreib- und Rechenmeister Johann Neudörfer bereits 1547 unter den vielfältigen Werken und Fähigkeiten der Gebrüder Wenzel und Albrecht Jamnitzer insbesondere deren Naturabgüsse hervorgehoben. Die in Silber gegossenen „Thierlein, Würmlein, Kräuter und Schnecken“ werden als beispiellos gepriesen. Seinen Höhepunkt findet der Eintrag 
zu den Jamnitzers jedoch speziell mit den Abgüssen von Pflanzen, „welche Blättlein und Kräutlein also subtil und dünn sind, dass sie auch ein Anblasen wehig macht“97.
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 Abb. 10 Joseph Furttenbach, Architectura privata, 1641, Tab. 11.
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 Abb. 11 Joseph Furttenbach, Architectura privata, 1641, Tab. 11 (Detail).


 
Freilich gehört diese Passage zu den in der Forschung unermüdlich zitierten Quellen. In diesem beeindruckenden Detail steckt jedoch weit mehr als der bloße Hinweis darauf, dass diese künstlichen vegetabilia an Subtilität den natürlichen Pflanzen nahekommen. Sie tun dies, indem sie auf den menschlichen Atem reagieren. Sie verhalten sich wie lebendige Pflanzen und in ihrer Bewegung findet noch einmal jener menschliche Atemwind ein Echo, der bereits am Gussvorgang beteiligt war. Weil sie auf diese Weise leben, beeilt sich der Autor dieser Würdigung unmittelbar im Anschluss zu versichern, dass die Künstler aber für diese besonderen Fähigkeiten Gott allein die Ehre geben. Diese für Neudörfers Nachrichten sehr untypische fromme Ehrerbietung ist in dieser Form nur als Demutsbekundung aus Vorsicht zu verstehen. Ausgesprochen 
wird sie gerade weil die Goldschmiede in ihrer Kunst die vermeintlichen Grenzen der von Menschen hervorgebrachten Bildwerke überschreiten. Wie sprechend dieses Motiv der von leichtem Luftzug bewegten künstlichen Blätter offensichtlich für Zeitgenossen war, wird deutlich, wenn noch 1730 Johann Gabriel Doppelmayr genau dieses Detail als Inbegriff der besonderen Qualität der von Jamnitzer hergestellten Naturabgüsse aufruft.98
 
Diese suggestive Wirkung ist eine Facette von Lebendigkeit, die sich einem Betrachter von Abgüssen über die Anschauung und im direkten Kontakt ästhetisch mitteilt. Sie wurde gesteigert etwa durch die Nachbarschaft mit lebendigen Tieren, wie es der Kunstagent Philipp Hainhofer 1611 von einer Grotte in der neuen Münchner Residenz berichtet: 


 „Die Grotta, so in disem newen baw, ist von rechtem felsen zusammen gemacht, mit eingehauenen Zellen, mit Dannen vnd wilden baümen besetzet, quilt ein wässerlin auss dem felsen herauss, dass macht ein bächlein vnd weyerlin“ [mit lebenden Forellen und] „Imm bächlein wie das wasser heraussquillet, ligen in bley gegossene Schlangen, Edexen, Krotten, Krebs […].“99

 
Ein vergleichbares Szenarium entwickelte der Architekt, Feuerwerker und Sammler Joseph Furttenbach in seiner Architectura privata von 1641 (Abb. 10 u. 11).100 Der Querschnitt durch das Grottenhäuschen in seinem Garten zeigt im Zentrum eine große Brunnenschale. Das Becken ist mit Wasser gefüllt und wird von lebenden kleinen Fischen bewohnt. Der Beckengrund ist lückenlos mit Felsgestein und Meergewächsen ausgelegt, auf denen Abgüsse kleiner Krabben sitzen. Auf der Felseninsel in der Mitte ist ein ganzes Ensemble von in „Messing gegossenen Bildlein“ angeordnet. Neben Satyrn und einer Nymphe, Vögeln und Affen finden sich Abgüsse von Schildkröten, Schlangen und Krebsen sowie echte Muscheln, Schnecken und Korallenzinken.101 Bereits in seinem Itinerarium Italiae hatte Furttenbach 1627 mehrteilige Kompositionen abgebildet und beschrieben, in denen farbenprächtige Blumen aus bunten Muscheln auf einer mit Korallenzinken besetzten Gesteinsformation emporwachsen. Auch hier ist dieser Boden bevölkert von Schneckenhäusern sowie von Abgüssen von Eidechsen und Fröschen (Abb. 12).102 Neben dieser ausgiebig beschriebenen skulpturalen Gruppe empfahl Furttenbach an anderer Stelle, ganze Wandpartien mit diesen „Thierlein“ auszustaffieren.103
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 Abb. 12 Joseph Furttenbach, Itinerarium Italiae, 1627, Tab. 18.


 
 
In den von Hainhofer und Furttenbach geschilderten Ensembles waren Naturabgüsse in Metall keine isolierten Kunstwerke, sondern Einwohner jener künstlichen Grotten, die als inszenierte Naturräume seit dem Manierismus große Verbreitung gefunden hatten. In dieser Einbettung findet sich eine auffällige Parallele zu den kunsttechnologisch verwandten keramischen Naturabgüssen etwa von Bernard Palissy. Es lässt sich zeigen, dass in diesen kunstvoll geschaffenen Orten einer demonstrativ rohen, ursprünglichen Natur auch die Semantik dieser Kleinplastiken, die aussehen „als wann sie natürlich allso gewachsen wären“, in besonderer Weise pointiert wurde.


 
2. Bernard Palissy und seine „rustiques figulines“
 
 Der zweite herausragende Protagonist einer Kleinplastik, in der die Formgebung in direktem Abguss nach der Natur erfolgte, war im 16. Jahrhundert Bernard Palissy. Dabei waren Leben und Arbeiten dieses selbstbewussten Künstlers gerahmt von sozialen Verhältnissen, die im Unterschied etwa zu denen Jamnitzers alles andere als stabil waren.104 Nachdem der ursprüngliche Glasmaler und Spezialist für Grisaillen nach Jahren der Wanderschaft 1536 in Saintes im Westen Frankreichs ansässig geworden war, erschütterten Aufstände der Landbevölkerung 
in den 1540er Jahren die gesamte Region. Unmittelbar trafen den bekennenden Calvinisten jedoch vor allem die Religionskämpfe, die das Königreich seit den 1560er Jahren in mehreren Wellen gewaltsamer Konflikte überrollten. 1562 wird er das erste Mal aus Glaubensgründen und unter dem Vorwurf inhaftiert, an ikonoklastischen Ausschreitungen beteiligt gewesen zu sein.
 
Vor diesem schwierigen Hintergrund verstand Palissy es zwar mehrfach, die Gunst adeliger Förderer zu gewinnen. Er arbeitete etwa für den Duc de Montmorency, einen hohen Würdenträger am königlichen Hof und Gouverneur des Languedoc, sowie ab 1565 in der besonderen Gunst von Catherina de’ Medici für das Königshaus in Paris.105 Diese Förderer und eine zunehmende Wertschätzung für seine Kunst sicherten ihm jedoch weder einen stabilen ökonomischen Erfolg noch gewährten sie Schutz vor den Glaubensunruhen im Frankreich des späten 16. Jahrhunderts. Die genauen Umstände seines Todes sind nicht bekannt. Gesichert ist aber, dass Bernard Palissy im Zuge eskalierter Protestantenverfolgungen 1586 erneut verhaftet wurde. Nach zwischenzeitlicher Freilassung 1588 wurde er abermals in der Bastille eingekerkert, wo er 1590 starb.106
 
Sein Renommee als Künstler beruht auf seinen Keramiken, insbesondere den so genannten rustiques figulines, deren Erfindung er für sich beanspruchte. 107 Dabei hatte Palissy die Abformung einzelner Objekte selbst in seiner Werkstatt zu besonderer Perfektion geführt (Abb. 13). Darüber hinaus wurden die Abgüsse einzelner Tiere und Pflanzen vielfach auf Schalen und Tellern mit teils beträchtlichen Durchmessern sowie auf Krügen und Kannen arrangiert (Abb. 14). Charakteristisch für diese Gefäße ist, dass sie häufig nahezu vollständig in diesem bildnerischen Arrangement aufgehen. Schalen etwa sind meist ein Ambiente aus Boden, Muschelschalen und Wasser, das zudem mit den Abformungen von Blättern und anderen Pflanzenteilen besetzt wurde. Die Fauna dieser Kompositwerke bestand vorwiegend aus Fischen, Schlangen, Eidechsen, Fröschen und Krebsen. Die ästhetische Einheit dieser komplexen Gebilde entstand durch mehrfache, komplizierte Lasuren und Brennverfahren. Sie waren das spezifische Know-how der Werkstatt Palissys. Ihre schillernde Farbigkeit vollendete die plastische Brillanz im Sinne einer frappierend lebensechten 
Wirkung. Diese visuellen Qualitäten waren wiederum ein wesentlicher Grund für die internationale Nachfrage nach den Prachtgefäßen aus der Palissy-Werkstatt, die bereits von Zeitgenossen vielfach nachgeahmt wurden.108
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 Abb. 13 Werkstatt Bernard Palissy, Abguss einer Eidechse, Keramik glasiert, um 1570, Musée National de la Renaissance, Chatéau d’Écouen.
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Abb. 14 Werkstatt Bernard Palissy, Fussschale im Style rustique, 2. Hälfte 16. Jh., Keramik glasiert, Österreichisches Museum für Angewandte Kunst, Wien.


 
a. Das Wissen des Künstlers – tastende Suche,Geheimhaltung und Autorschaft
 
Im Falle des französischen Keramikers kommt jedoch eine weitere Schicht der Überlieferung hinzu, die zugleich einen eigenen Strang im Œuvre dieses Künstlers bildet. Palissy hat bereits zu Lebzeiten umfangreiche Schriften publiziert, die wiederum Anlass gaben, ihm – neben Autoren wie Rabelais oder Montaigne –einen Platz in der Geschichte der französischen Literatur des 16. Jahrhunderts einzuräumen.109 Während seiner ersten Inhaftierung entstand der Dialog Architecture 
& Ordonnance de la Grotte Rustique; gedruckt wurde er 1563 zusammen mit dem Recepte veritable. Beide Schriften sind thematisch eng miteinander verbunden, wobei der Recepte veritable unter Einbeziehung vielfältiger architektonischer Elemente das ideale Konzept für eine komplexe Gartenanlage entwickelt. Neben Publikationen etwa von Sebastiano Serlio und Hugh Sambin gelten beide als Schlüsseltexte zur so genannten rustica als Stilform der Architektur, in der die Grenzen von Natur und Kunst in einer scheinbaren Kunstlosigkeit Letzterer verwischt werden.110 Zudem enthält der Text wichtige Hinweise auf intendierte Rezeptionsweisen und Wirkungen speziell jener rustiques figulines, mit denen der Autor inzwischen sehr erfolgreich war.
 
Deutlich später – nämlich 1580 – erschienen die Discours admirables. Sie sind so etwas wie die Summe von Palissys naturkundlichen Beobachtungen und verbinden diese mit Grundzügen einer Geschichte und Theorie menschlicher Künste. Die einzelnen Kapitel spannen einen weiten Bogen von der natürlichen Fruchtbarkeit des Bodens über den Wasserhaushalt und die Gesteinsbildung bis zur Metallurgie und Baukunst. Die Dialoge kulminieren in jener art de terre, aus der die eigene Töpferei und Keramik ebenso hervorgegangen sei wie auch die lange Tradition des Bauens mit gebrannten Ziegelsteinen. Von hier eröffnet das Buch eine universalgeschichtliche Perspektive bis ins alte Ägypten, 111 bevor diese Spuren dauerhafter Kulturleistungen abschließend erneut rückgebunden werden an die so genannte marne, eine Art natürlichen Dünger im Erdinneren, der die Grundlage für vegetabile Fruchtbarkeit und Wachstum ist.112 Unbestritten ist zudem die wissenschaftsgeschichtliche Bedeutung der Discours insbesondere in den Bereichen Agrikultur, Hydrologie, Geologie und Mineralogie.113 Dabei gab sich Palissy als Autor mit großem Eifer die Konturen eines reinen Praktikers, der, des Lateins unkundig, all sein Wissen komplett unabhängig von sämtlichen Lehrmeinungen gewonnen habe.114 Dass er entgegen 
dieser Selbststilisierung sehr wohl mit den Auffassungen jener Philosophen und Gelehrten vertraut war, deren vermeintlich rein theoretisches Bücherwissen der Töpfer so gerne verachtete, unterstreicht vor allem die programmatische Aufwertung von empirischer Erfahrung und handwerklicher Praxis als autonomer Basis von Wissen.115
 
Angesichts der vielfältigen Informationen, die Palissy selbst zu seiner Arbeit hinterlassen hat, fällt zugleich auf, dass die praktische Ausführung seiner Keramik nirgends eingehend erläutert wurde. Dies betrifft nicht zuletzt die Lasuren. Offensiv bekannte er sich im Discours dazu, dass er deren Herstellung als Resultat jahrelangen Probierens geheim halte, so wie auch die spezifische Qualität seiner Arbeiten.116 Dennoch lässt sich der Arbeitsablauf zur Herstellung der charakteristischen rustiques figulines anhand überlieferter Angaben in etwa nachvollziehen.117 Auch hier mussten die abzugießenden Tiere zunächst gefangen werden. Eine Methode hierbei war die Verwendung feiner Schlingen – wichtig war in jedem Fall, dass man behutsam mit dem Körper umging, um ihn nicht zu beschädigen. Auch für keramische Abgüsse wurden die Tiere daraufhin getötet. Ähnlich wie bei der Herstellung von Metallabgüssen wurden sie dazu in Mischungen aus Essig und Urin getaucht. Speziell Schlangen tötete Palissy dabei offenbar zusätzlich durch Schläge auf den Kopf. Es gibt einige Arbeiten aus seiner Werkstatt, an denen sich Deformierungen der Köpfe erkennen lassen, die darauf hindeuten.118
 
Die toten Tiere wurden sodann in die gewünschte Position gebracht und mit Nadeln auf Unterlagen fixiert. In diesem Arrangement wurden die Tierkörper mit Olivenöl bestrichen und daraufhin mit dünnflüssigem Gips übergossen. Hartschalige Tiere konnten einfach in eine weiche Kalkmasse abgedrückt werden. 119 Auf diese Weise entstanden Negativformen, die – analog zu den Formen für die Metallgüsse – äußerst detailreich und präzise Körperformen und Oberflächenstrukturen 
der Tiere abnahmen. In diese Gussformen wiederum wurden die erneut plastisch positiven Körper der Tiere in einem ebenfalls sehr geschmeidigen, dünnflüssigen Ton gegossen. Mit diesen Körpern lagen in Rohform jene einzelnen rustiques figulines vor, die in die komplexen Arrangements von Schalen und anderen Gefäßen ebenso integriert werden konnten wie in die Ausstattung von Grottenwänden. Im Falle der großen Schalen wurden diese einzelnen Kleinplastiken mit Draht bzw. Faden auf einem separat hergestellten Gefäß befestigt, bevor von der fertigen Komposition erneut eine Negativform gegossen wurde, in der sich dann die gesamte Schale in einem Stück gießen ließ.
 
In der Forschung wurde seit Ernst Kris darauf hingewiesen, dass die Negativformen mehrfach verwendet wurden und eine serielle Produktion der rustiques figulines zuließen.120 Dies ist sicher insofern zutreffend, als der wiederholte Guss in ein und dieselbe Form grundsätzlich möglich ist. Und doch dürfte diese Möglichkeit im Hinblick auf Palissys Abgüsse – ähnlich wie bei den Metallgüssen – nur teilweise bestanden haben. Zudem gibt es Anzeichen dafür, dass der Töpfer selbst eine tatsächlich serienmäßige Herstellung eher skeptisch sah bzw. ablehnte: Zum einen hat die Wiederverwendung der Gussformen technische Grenzen. Sie lässt sich nur dann realisieren, wenn die Form mehrteilig angelegt wird, bzw. lässt sich eine Form aus einem Stück nur dann wiederverwenden, wenn die zu gießenden Körper in einem eher flachen Relief arrangiert sind und sich in keinem ihrer Teile weiter als bis ins Halbprofil von ihrem Hintergrund erheben. Spätestens bei freiplastischen Details schließen sich der Guss in einem Stück und die Wiederverwendung der Formen gegenseitig aus.121 Hinzu kommen ökonomische und ästhetische Gründe, die gegen eine schnelle, rein mechanische Reproduktion der einmal ausgeführten Gussform sprachen. So kritisierte Palissy einerseits grundsätzlich die schnelle Massenproduktion unter anderem durch Abgüsse, wobei sein Argument in diesem Zusammenhang vor allem darauf zielt, dass die billige Herstellung großer Stückzahlen jedem erfahrenen Handwerker die Lebensgrundlage entziehe und zu einer Entwertung der Werke und der Kunst führe.122
 
 
Ein weiterer Grund für Palissys bestimmte Distanzierung gegenüber einer seriellen Herstellung seiner rustiques figulines ist wiederum ästhetischer Art. Er wird nicht explizit als Argument gegen Massenproduktion vorgetragen, sondern im Sinne einer vollkommen reflexiven Durchdringung der Bildgebung durch den Künstler. In dem erwähnten Dialog über Architektur und Grottenbaukunst erkundigt sich der Fragende, wie es denn möglich sei, in den Bildern von Tieren und Pflanzen deren Natur so nahezukommen, dass es nichts hinzuzufügen oder zu kritisieren gäbe, zumal etwa die Schuppen einer Schlange so zahlreich und noch dazu verschieden seien, dass kein Mensch sie skulpieren oder auch nur zählen könne.
 
Die Antwort darauf behauptet indessen genau dies: Keine einzige Falte, kein Farbton und keine Schuppe, die am Bildwerk zu finden sei, wäre nicht von der Kunstfertigkeit des Handwerkers berührt worden. Alles, was an der Plastik zu sehen sei, habe die Natur ihm, dem Künstler, mitgeteilt, indem sie es an ihren Oberflächen zeige. Bis zu den kleinsten Nerven, Adern oder Rippen im Inneren eines Blattes gäbe es nichts, was er nicht an seinem Werk beobachtet habe.123
 
Was bereits angesichts der Natur das Auffassungsvermögen eines jeden Menschen übersteigt und an den rustiques figulines als vom Künstler abgekoppelte Effekte einer mechanischen Formentstehung erscheinen mag, das wird hier gleichwohl an das Zusammenwirken von Naturbeobachtung und bewusster Formgebung zurückgebunden. Wohl wissend, dass die eigene Handarbeit nicht mehr die im strengen Sinne formbildende Ursache ist, behauptet Palissy in dieser Passage dennoch die eigene Arbeit als unumgängliche, vermittelnde Instanz. Bezeichnenderweise sind die Bildwerke dabei nicht in erster Linie Endprodukte, die Natur repräsentieren, sondern vielmehr eine parallele Ebene physischer Konkretion, in deren Ausführung der Künstler zum Subjekt von Naturerkenntnis wird.
 
 
Der Detailreichtum der plastischen Oberflächen ist denn auch eine der hervorstechendsten Qualitäten von Palissys Kleinplastik. Vollendet und in ihrer Wirkung gesteigert wurde sie indessen durch die farbigen Lasuren. Sie lassen Pflanzen und Tiere nicht nur in ihrer natürlichen Farbigkeit erscheinen, sondern verleihen ihnen einen feuchten Glanz, der sowohl angesichts der Schalen als auch der Grottenausstattungen den Eindruck wasserreicher Biotope auf die Spitze treibt. Vor allem diese Lasurtechniken waren eine innovative Leistung Palissys. Er selbst hat von den jahrelangen Versuchen, bis das komplexe Zusammenspiel zwischen den richtigen Rezepturen für die Anstriche und der optimalen Regulierung der Brennvorgänge gefunden war, ausgiebig berichtet. Trialand-Error war hier der Modus von Erkenntnissen und stützte zugleich das polemisch vorgetragene Überlegenheitsgefühl des Handwerkers gegenüber jeder bloßen Theorie. Ähnlich wie etwa in Benvenuto Cellinis Schilderung vom Guss seines Perseus 1554 in Bronze wird auch bei Palissy so mancher Brennversuch in der Erzählung zum ebenso gefährlichen wie spektakulären Naturereignis. 124 Tatsächliche Widrigkeiten und Risiken gingen dabei ein in eine Heroisierung des Künstlers als einen Vorposten menschlicher Arbeit mitten in einer Sphäre zugleich verborgener und eruptiver Produktivkräfte der Natur. Hohn und Misstrauen der Nachbarn, deren Verdacht, er sei wahnsinnig, sowie Schulden und eine offenbar schwierige Beziehung zu seiner Frau kommen hinzu. All diese Anfeindungen verdichten sich zu einer dunklen Aura, die Pratique – das Alter Ego von Palissy – in jenem zentralen Monolog um sich aufbaut, in dem von den langjährigen Versuchen und Fehlschlägen des Künstlers berichtet wird – „comme un homme qui taste en tenebres“125.

 
b. Innere Durchbildung und Interaktion
 
 Es gibt eine weitere spezifische Qualität der Lasuren von Palissy, die bislang kaum beachtet wurde. Für die ästhetische Wirkung ist das subtile Zusammenspiel von Farbe und Transparenz, Detailreichtum und feuchtem Glanz im Sinne forcierter Ähnlichkeit zum lebenden Tier entscheidend. Überaus selbstbewusst äußerte Palissy hier seine Überlegenheit gegenüber anderen Künstlern und Traditionen und stellt dabei zugleich eine objektive Eigenart seiner eigenen Emaillierungen als Besonderheit heraus. Keramik aus Pisa, Valencia und Lyon sei ebenso wie die Werke des am französischen Hof arbeitenden Girolamo della Robbia – aus der berühmten Florentiner Werkstatt – mit so dicken Lasuren überzogen, dass man sie eher Inkrustationen nennen müsse. Mit einer Dicke von etwa zwei Blatt Papier werde mit diesen Beschichtungen jede Schuppenstruktur 
der Tiere, jede Zeichnung von Blättern wie überhaupt jedes subtile Detail schlichtweg zugedeckt und vernichtet.126
 
Im unmittelbaren Anschluss an diese Kritik erklärt Palissy, was eigentlich seine Lasuren in Absetzung von diesen qualitativen Mängeln so grundsätzlich auszeichnet. Er versichert, dass seine Verfahren in so hohem Maße diaphane und transparente Glasuren erzeugen, dass die Form der Plastiken nach der Lasierung genauso erscheine wie davor.127 Form meint hier die plastische Gestalt des abgegossenen Lebewesens. Die Bemerkung, dass diese nach der Glasur genauso aussehe wie vorher, akzentuiert dabei nicht allein, dass man dank deren Transparenz die ursprüngliche Plastik in aller detailgenauen Präzision weiterhin sehe, sondern dass diesem Körper nichts hinzugefügt wurde, was seine sichtbare Form verändert hätte.
 
Diese Betonung wiederum ist relevant auf konzeptueller Ebene. Bei aller farblichen Brillanz scheint Palissy besonderen Wert darauf gelegt zu haben, dass in seinen rustiques figulines die plastische Form der einst lebenden Körper als eigenständige Qualität exakt aufgefangen und erneut realisiert wird.
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