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15 <

Waurstbiigel, Franken,
1601 (Kat.Nr. 2)

Der promovierte Theologe John
Wilkens war als Bischof von Chester
und Griindungsmitglied der berithm-
ten Royal Society, London, ein ebenso
beschiftigter wie viel interessierter
Mann. In einer Zeit, in der man noch
glaubte, dass der Mond bewohnt sei,
veroOffentlichte er 1641 mit »Mercury:
or the secret and swift messenger« ein
viel beachtetes sprachwissenschaftli-
ches Werk zur Kryptografie. In seiner
Einleitung erzahlt Wilkens aus dem
Leben eines indischen Sklaven eine
Episode, der zufolge er von seinem
Herrn mit einem Brief und einem Korb
Feigen zu einem Bekannten geschickt
worden war. Der Sklave iibergab Brief
und Feigen, von denen er unterwegs
unerlaubterweise genascht hatte.
Nachdem der Empfinger den Brief ge-
lesen hatte, beschuldigte er den Skla-
ven folgerichtig des Mundraubs (im
Brief stand die Anzahl der geschenk-
ten Feigen). Doch der Inder bestritt
dies und bezeichnete den Brief als fal-
schen Zeugen. Kurz darauf wiederhol-
te sich das Geschehen. Aber bevor der
Sklave diesmal auf seinem Botengang
von den Feigen naschte, versteckte er
den Brief hinter einem Stein. Denn
wenn dieser, mutmafte der Sklave, ihm
nicht beim Essen der Feigen zusdhe,
konne er ihn auch nicht verraten.!

Man ahnt, dass die Geschichte fiir den Inder nicht gut
ausgeht. Ob sie wahr ist oder nicht, wissen wir nicht.
Vielleicht hat sie Wilkens auch einfach nur gut erfun-
den. Aber sie beschreibt sehr genau das Dilemma, vor
dem die Wissenschaft steht: ndmlich das der ver-
schliisselten Botschaften, die Werke fiir ihre Interpre-
ten oftmals bereithalten. Auch wenn wir lesen kénnen
und die Schriftzeichen des Briefes vermutlich hitten
entziffern kénnen, ist fiir Hochmut kein Platz - eher
fir Demut. Denn mit dem Sachverhalt aktiver Sprach-
verweigerung von Kunstwerken tagtdglich konfron-
tiert, blicken wir heute oftmals kaum weniger fragend
auf Zeugnisse mehr oder weniger fremder Kulturen
aus fernen und bisweilen sogar nahen Zeiten. Was
Werke wie und in welcher Form an Wahrheiten und
Erkenntnissen, an Aussagen und Bedeutungsebenen,
an Informationen und Geheimnissen fiir spitere Inter-
preten in sich tragen, beschiftigt museale Forschung.

Lernen von der
Sesamstraf3e

Bei allen Facetten des musealen Arbeitens, bei aller
Bestandsgebundenheit und bei aller Heterogenitit der
Tatigkeitsfelder ist es die Theorie, die den roten Faden
des Zusammenhalts spinnt. In der Praxis verankert,
zdhlen zum kleinen Einmaleins des musealen Theorie-
konstrukts die sogenannten W-Fragen. Diese kleinen
Helferlein unterstiitzen den Wissenschaftler bei der
Inventarisierung der Objekte im Forschungsalltag. Thre
Beantwortung ist ein hehres Ziel und oft fehlt die Ver-
trautheit mit dem Werk. In dieser sah der weltweit
anerkannte Kunsthistoriker Ernst Gombrich Ende der
1960er Jahre noch einen Ausweg aus der Krise der Geis-
teswissenschaften.? Seine Uberzeugung, dass fiir Kul-
turhistoriker Kennerschaft vor Wissenschaft und
Gelehrsamkeit vor Forschung stehen sollte, mutet
heutzutage allerdings einigermaBen kurios an. Kenner-
schaft schadet im Museumsgeschéft allerdings nicht.
Insbesondere kulturgeschichtliche Museen sind nicht
selten reinste Sammelbecken: ob Gemailde als Leitme-
dien oder Masken als Kuriosa, ob Giirtelschnallen oder
Kaffeeservice, ob Kleidung oder Schmuck, alles M6g-
liche findet dort seinen Platz. Fiir die Mitarbeitenden
des Germanischen Nationalmuseums, das sich Kultur-
geschichte auf die Fahnen geschrieben hat, bedeutet
dies, von der Alltdglichkeit zahlreicher Objekte tagtig-
lich herausgefordert zu sein, da Unbedeutendes neben
Bedeutendes, Alltagskultur neben Meisterwerk tritt.
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Ein Klassiker der Kunstgeschichtsschreibung ebnete
der Alltagskunst gewissermafBen den Weg ins Mu-
seum. Es ist die Rede von Alois Riegl. Mit seinem
Werk »Spatromische Kunstindustrie«, mit dem er die
spatromische Kunst rehabilitierte, widersprach er
der damals vorherrschenden, stark wertenden Kunst-
auffassung eines Jacob Burckhardts, der nach Bliite-
und Verfallszeiten unterschied.

W-Fragen sind aber nicht allein Sache von Kunsthis-
torikern und Volkskundlern, von Musikwissenschaft-
lern und Historikern, von Archdologen und Kultur-
wissenschaftlern, sie sind im weitesten Sinne
bildungsrelevant. Mit der am 8. Januar 1973 an den
TV-Start gegangenen »SesamstraBe« wurden sie zu-
nehmend popularisiert. Die Kinderserie schrieb fort-
an vor allem deshalb Fernsehgeschichte, weil sie ver-
standliche Antworten auf typische Kinderfragen zu
geben wusste, die Eltern bisweilen beschdamt unbeant-
wortet lieBen. Von der mit W-Fragen gespickten Er-
kennungsmelodie der fiir die Kleinsten produzierten
Sendung lernen aber nicht nur Kinder im Vorschul-
alter. W-Fragen helfen Studierenden bei der Textana-
lyse und Wissenschaftlern bei der Forschung. Prak-
tisch an W-Fragen ist, dass ihnen jede Disziplin ein
eigenes Kolorit zu geben vermag, dass sie bei zuneh-
mender Globalisierung der Disziplinen und bei der
populiren methodischen und inhaltlichen Offnung
der Fiacher ein festes Fundament bilden, auf dem For-
schung aufbauen kann.

Damit Kunstwerke und ihre Deutung besser Hand in
Hand gehen und Wissenschaftler sich als tadellose
Interpreten erweisen, eignen sich unter Beriicksichti-
gung von Besonderheiten musealer Gegebenheiten vor
allem die nachstehenden sechs W-Fragen, deren entste-
hungsgeschichtliche Linien sich nachzeichnen lassen.

1. Was?

Kunstwerke erzahlen von der Vergangenheit oft in
unverstandlicher Sprache. Generationen von Inter-
preten stellten sich daher die Frage nach deren Be-
deutung: Was ist zu sehen, was ist dargestellt? Bis in
die 1980er Jahre hinein bestimmte sie die Kunstge-
schichtsforschung. Aby Warburg gab dem Ansatz ein
methodisches Geriist. Ihn interessierte insbesondere
die Antikenrezeption im Zeitalter der Renaissance.
Seine umfassende Sammelleidenschaft war legendar.
Er, Ahnherr deutscher Toskana-Verehrung, verander-
te aber nicht nur den Blick auf die Kunst der italieni-

schen Renaissance. Man kann seine Wirkmachtigkeit
auf die Kunsttheorie des 20. Jahrhunderts nicht hoch
genug schitzen. Die Fragen nach Inhalt und Funktion
des Bildes waren ihm Lebensaufgabe. Und Warburg
dachte modern. Er weitete den auf Europa zentrierten
Fokus der Kunstgeschichtsschreibung auf auBereuro-
péische Kulturen aus. Sucht die »Global Art History«
heute nach Wegen, um die mit geografischen und
kulturellen Grenzen spielende Gegenwartskunst bes-
ser zu verstehen, reiste der »Indianer« Warburg
1895/96 nach Amerika. Er besuchte die Pueblo-India-
ner von New Mexico und die Hopi in Arizona.* In der
Folge dieses Abenteuers sollte sich seine Auffassung
von Kultur revolutionieren. Den europdischen Kultur-
raum als Alleingeschichte gleichsam verlassend, fand
Warburg in der Volkerkunde ein neues, ein weiteres
Zuhause. Sein vielleicht berithmtester Satz lautet: »Der
liebe Gott steckt im Detail.« Mit dieser Sentenz iiber-
schrieb er 1925 ein Seminar zur Frithrenaissance. Sie
ist die Triebfeder aller Forschung.s

Erwin Panofsky, Warburgs bedeutendster Schiiler,
entwickelte auf Basis von dessen Methode seine Theo-
rie - die Ikonologie. Sie dominierte bis in die 1980er
Jahre hinein die kunstgeschichtliche Herangehens-
weise an gegenstindliche Kunst. Im Dreischritt von
detaillierter Beschreibung, ikonografischer Analyse
und ikonologischer Interpretation suchte man sich
dem Werk Schritt fiir Schritt zu ndhern. Und die Me-
thode funktioniert. Dabei ist es gleich, ob es um die
Decodierung eines Meisterwerkes Rembrandts oder
um das Werkzeugprestige eines Wurstbiigels [ABB. 15]
geht.¢ Dieser Vorgehensweise liegt die Uberzeugung
zugrunde, dass das Werk Mitteilungen aus dem ge-
sellschaftlichen Umfeld der Entstehung und dem
jeweiligen Zeitgeist enthilt. Es ist diese Betonung der
Kontextualisierung des Objekts, es ist der postulierte
Anspruch, in der bildenden Kunst die Ideen einer
Epoche wiederentdecken zu wollen, die Panofskys
brillantes Theorem ausmachen. Alles konnte alles
bedeuten. Da Kunstwerke genauso wenig wie Briefe
sprechen konnen und damit ihren Zweck nur héchst

mittelbar preisgeben, fragen
Forscher, ganz dhnlich wie der
eingangs erwahnte Sklave, nach
den verborgenen Absichten des
Werks, um dessen schweigsamen
Widerstand zu brechen. An der
Beliebigkeit ikonologischer Deu-
tungen entziindete sich denn
auch immer wieder die Kritik.

Unter lkonologie versteht man
eine interdisziplinare Methode
der Kunstgeschichte, die auf den
Hamburger Kulturwissenschaft-
ler Aby Warburg zurtickgeht. Er
ging davon aus, dass Kunstwerke
nicht nur etwas tiberihren Schép-
fer, sondern tiber den Geist einer
Epoche verraten. Folglich sah
Warburg Kunst als Spiegel ge-
sellschaftlicher Verhéltnisse an.
Sie galt es zu erforschen, um das
Kunstwerk in Ganze zu verstehen.



16

Selbstbildnis mit
Halsberge, Rembrandt
Harmensz. van Rijn,
Leiden, um 1629
(Kat.Nr. 3)

Historisch ist das verstandlich, da sich die Methode
zunehmend erschopfte. Kritiker fithlten sich an ein
Bonmot des italienischen Dichters und Philosophen
Giordano Bruno erinnert: »Se non & vero, e molto ben
trovato« (Wenn es nicht wahr ist, ist es doch gut er-
funden).«” In gleichem MaBe wie derartige Deutungs-
muster seit den 1980er Jahren zunehmend abgelehnt
wurden, klagte man verifizierbare Belege ein. Das
Primat des Faktischen hielt in der Folge triumphalen
Einzug in die Kunsttheorie. Und fortan galten unbe-
weisbare Deutungen als spekulative Hypothesen.

2. Wer?

Der kunstgeschichtliche Blick auf Kunst war bis ins
19. Jahrhundert hinein iiberwiegend biografisch ori-
entiert. Umfangreiche Kiinstlerviten von Autoren wie
Giorgio Vasari, Joachim von Sandrart oder Antonio
Palomino bildeten den Ausgangspunkt, um Kunstge-
schichte als Kiinstlergeschichte begreifen zu konnen.
Tatsdchlich wire die moderne Kunstgeschichte, die
mit dem Archdologen, Kunsthistoriker und Bibliothe-
kar Johann Joachim Winkelmann ihren Anfang nahm,
ohne die frithe Vitenliteratur undenkbar. Lebensbe-
schreibungen sind mehr als die bloBe Aneinanderrei-
hung der Lebensstationen. Sie helfen uns auch zu
verstehen, in welchen Zusammenhéngen die jeweili-
gen Kunstwerke entstanden sind. Biografien zeichnen
Kiinstler aber auch aus und férdern den Personenkult,
fiir den nicht nur Diktaturen, sondern auch der Kunst-
betrieb anfillig ist. Kennerschaft voraussetzende Zu-
oder Abschreibungen von Werken entscheiden iiber
ihren Wert, sie entscheiden aber auch iiber das Inter-
esse des Publikums. Die Fragen nach der Eigenhin-
digkeit eines Kunstwerks bekommt so mehr Gewicht
als dessen Asthetik. In gleichem MaBe, wie die Autor-
schaft in Zweifel gezogen wird, verfliichtigt sich des-
sen Aura. Aber auch der umgekehrte Fall gilt.

Spektakular war das Ergebnis einer kunsttechnologi-
schen Analyse des Instituts fiir Kunsttechnik und
Konservierung (IKK) am Germanischen Nationalmu-
seum aus dem Jahr 1998. Die Untersuchung galt dem
bis dahin als Kopie von Rembrandts »Selbstportrat mit
Halsberge« geltenden Werk [ABB.16]. Das Original im
Mauritshuis Museum in Den Haag war gemeinhin
Rembrandts Leidener Schaffensjahren zugeschrieben
und um 1629 datiert.® Der junge Maler hat sich, drei-
viertel nach rechts gewendet, in Halbfigur gemalt. Er
tragt eine braune Jacke und eine Halsberge, aus der
eine weile Hemdkrause hervorlugt. Das Licht fallt von
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vorne links in das Bild und bewirkt eine weitgehende
Verschattung der linken Gesichtshilfte. Die Analyse
der Malschichten ergab, dass das Niirnberger Selbst-
bildnis aus Rembrandts eigener Hand stammt und die
darauf angebrachte Signatur authentisch ist. Am Den
Haager Pendant konnte ebenfalls unter Einsatz der
Methode der einzelne Malschichten durchdringenden
Infrarotreflektografie nachgewiesen werden, dass die
Umrisse des Gesichts mittels einer Schablone vom
Niirnberger Gemilde abgepaust und iibertragen wur-
den.® Mittlerweile gehoren naturwissenschaftliche
Analyseverfahren bei Geméldeuntersuchungen zum
Standardrepertoire der Untersuchungsmethoden.

3. Woraus?

»Das Handicap notorischer Unkenntnis der materiel-
len Komponenten eines Kunstwerks hat Tradition in
der Kunstwissenschaft.« Tatsachlich hat sich ein
zunehmendes Bewusstsein um die hohe Bedeutung
von Materialanalyse und angewandten kiinstleri-
schen Techniken fiir die Bewertung von Kulturgiitern
erst in den 1980er Jahren in der Kunstgeschichte zu-
nehmend entwickelt. Das IKK ist ein Alleinstellungs-
merkmal des Germanischen Nationalmuseums:

In den nach Gattungen wie Gemélde und Skulptur,
Grafik und Kunsthandwerk aufgeteilten zwolf Restau-
rierungswerkstatten arbeiten 30 Restauratoren. Mik-
roskop und Rontgenfluoreszenzanalysator, Infrarot-
aufnahmesystem und Rontgenanlage unterstiitzen sie
entscheidend bei ihren Arbeiten rund um die Objekte
der Sammlungen. Handwerk und Hightech gehen in
den Werkstdtten somit eine in den Geisteswissen-
schaften seltene Symbiose ein. Dass das Germanische
Nationalmuseum als eins von acht Forschungsmuseen
Teil der Leibniz-Gemeinschaft ist und zu den auBer-
universitiren Forschungseinrichtungen gezahlt wird,
daran hat das IKK einen wichtigen Anteil. Deren Mit-
arbeitende analysieren Herstellungsverfahren und
Techniken, Materialien und Zustdnde und tragen mit
ihren Bestimmungen oft entscheidend dazu bei, eine
formalasthetisch orientierte Kunstgeschichte nicht
nur zu erganzen, sondern gelegentlich auch zu korri-
gieren. Derartige Museumschirurgie tragt dazu bei,
das Wechselverhiltnis zwischen neu aufkommenden,
innovativen Technologien und stilistischen Entwick-
lungen ndher zu beleuchten.

Aber auch jiingere Materialien wie Kunststoffe be-
schiftigen das IKK. Das zu den Phenoplasten zihlen-
de Bakelit etwa fand seit seiner Erfindung im Jahr

1907 durch den Belgier Leo Hendrik Baekeland in
allen Formen von Gehdusen Anwendung. Der Unter-
haltungselektronik-Hersteller Philips verarbeitete
Bakelit zu Lautsprechern (Kat.Nr. 4). Der Werkstoff ist
anhand seiner braunen, rotbraunen und schwarzen
Flecken recht gut zu erkennen und vergleichsweise
leicht bestimmbar. Aber eine andere Aufgabe gilt es zu
bewaltigen: Liegen fiir den Umgang mit Materialien
wie Holz, Leinen, Gold oder Silber jahrhundertealte
Erfahrungswerte vor, miissen fiir neue Werkstoffe
nicht nur Restaurierungs- und Konservierungsmetho-
den erst entwickelt werden, es muss sich iiberhaupt erst
ein Bewusstsein fiir die Historizitit eines neues Mate-
rials und der damit verbundene Erhaltungswille bilden.

4. Wann?

Fragen nach Entstehungszusammenhingen und -zeit
sowie nach der Besitzgeschichte sind fiir die Beurtei-
lung von Kunstwerken fiir Museen als institutionelle
Sammler elementar. Gelegentlich verraten Inschriften
oder Bezeichnungen, wann die Werke entstanden
sind. Fiir eine Vielzahl von Objekten aus vergangenen
Zeiten aber gilt, dass sie ohne derartige Datierungs-
hinweise auf uns gekommen sind. Um die Frage nach
dem Entstehungszeitraum, nach dem »Wann« zu
beantworten, wird seit den Anfangen der Kunstge-
schichte als Disziplin die Frage nach dem »Wie?«
gestellt." In welchem Stil also ist das Werk gebaut,
gemalt oder modelliert?

Der Stilkunde liegt die Auffassung von einer evolutio-
naren Kunstentwicklung zugrunde, nach der sich die
Vergangenheit in Epochen einteilen lasst. Grundle-
gend fiir die Methode des Sehens ist der Vergleich. Der
Schweizer Kunsthistoriker Heinrich Wolfflin versucht
in den »Kunstgeschichtlichen Grundbegriffen«, ein
Meisterwerk stilgrafologischer Analysen und Lehr-
buch fiir Generationen, den Stil in Details zu erfassen,
in denen sich seiner Meinung nach der Charakter des
Werks offenbart. Seinen formalen Ansatz bezeichnete
er selbst als »Kunstgeschichte
ohne Nameng, da er weniger den

Kiinstler als vielmehr die stilge-
schichtliche Entwicklung unter-
suchte.” Fiir namenlose Werke
birgt die auf Vergleichen basie-

rende Methode der Stilgeschichte

die Moglichkeit, deren Entste-
hungszeit wenn schon nicht
exakt zu bestimmen, so doch

Der Schweizer Kunsthistoriker
Heinrich Wolfflin dominierte um
1900 die Methodendiskussion
in der Kunstgeschichte. Als Ver-
fechter des vergleichenden
Sehens interessierten ihn aus-
schlieflich Stilfragen und die
damit verbundene kiinstlerische
Zuordnung. Stilkunde basiert
dabei auf der Beobachtung, dass
Kunstwerke unterschiedlichster
Gattungen durch Gemeinsam-
keiten in der Ausfuihrung mitei-
nander verbunden sind.
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Elefantenleuchter,
Magdeburg, Mitte
12. Jh. (Kat.Nr. 5)
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Kreuzigungsgruppe
vom Deichsler-Altar,
Niirnberg, um 1418/19
(Kat.Nr. 6)

zumindest einzugrenzen. Nur deshalb konnte fiir den
mittelalterlichen Elefantenleuchter im Germanischen
Nationalmuseum eine Datierung um 1150 angenom-
men werden [ABB.17]. Das Tier erinnert an ein Pferd.
Offenbar war es den Kunsthandwerkern nur vom
Horensagen und nicht aus eigener Anschauen be-
kannt. Der abendldndischen Beliebtheit des Motivs
des turmbewehrten Elefanten tat dies freilich keinen
Abbruch. Zwar haben sich insgesamt kaum eine
Handvoll derartiger Artefakte aus mittelalterlicher
Zeit erhalten, aber zumindest die lassen sich aus guten
Griinden einer Magdeburger Werkstatt des 12. Jahr-
hundert zuschreiben.®

5. Wozu?

Kunstwerke werden nicht fiir Museen geschaffen. Thr
musealer Standort hat daher mit dem urspriinglichen
Aufstellungs- oder Aufbewahrungsort nichts zu tun.
Dariiber hinaus gehen bisweilen auch die jeweiligen
Werkzusammenhinge selbst, immer aber die Verbin-
dungsstrange zu den jeweiligen Auftraggebern verlo-
ren. Daher ist die museale Kontextualisierung von
Kunstwerken eine weitere wichtige Museumsaufgabe,
will sie iberkommener Sachkultur mehr geben als
ein neues Dach iiber dem Kopf. Sie bestimmt letztlich
auch die Fragen, die an das Werk gestellt werden,
Fragen nach Gebrauch und Bedeutung, nach Her-
kunft und Quellenwert.

Vieles bleibt auf ewig im Dunkeln, manches kann
rekonstruiert werden. Als 1875 im Zuge der Ubertra-
gung der Kunstsammlung der Stadt Niirnberg eine
halblebensgroBe Kreuzigungsgruppe in das Germani-
sche Nationalmuseum kam, war das Wissen um ihren
urspriinglichen Aufstellungsort, den Zusammenhang,
in dem sie stand, und ihre Funktion verlorengegangen
[ABB.18]. Die Figurengruppe, die stilistisch dem um
1400 einsetzenden »weichen Stil« zugerechnet wird,
datiert um 1420. Restauratorische und wissenschaft-
liche Untersuchungen der Gruppe ergaben, dass es sich
dabei um die skulpturale, mittige Bildszene eines in
der ersten Halfte des 19. Jahrhunderts in seine Teile
zerlegten Fliigelretabels handelt.*# Letztere gerieten im
Spatmittelalter in Deutschland Bildhauern zur Haupt-
aufgabe. Das Schicksal des nach seinem mutmaBli-
chen Stifter Berthold Deichsler »Deichsler-Altar« be-
nannten Fliigelretabels ist beileibe kein Einzelfall, es
ist eher die Regel. Daher bleibt fiir Wissenschaftler an
Museen und Universitdten die Recherche nach dem
Urzustand eines Werks Pflicht und Aufgabe zugleich.

6. Warum?

Zu den zentralen Aufgaben eines Museums zihlt das
institutionelle Sammeln von Objekten, deren Her-
kunft im Vorfeld eines Erwerbs oder Schenkung heut-
zutage genauestens erforscht wird. Fiir das Germani-
sche Nationalmuseum gilt, dass die Sammlungspolitik
seit Griindung des Museums enzyklopadisch angelegt
ist. Die Folge derartiger Sammelfreude ist ein hetero-
gener Bestand von gut 1,4 Millionen Werken. Es weist
sich damit als in der Tradition der Kunst- und Wun-
derkammern der Frithen Neuzeit stehend aus. Derarti-
ge Universalsammlungen beruhen auf Vorgaben des
Belgiers Samuel Quichelberg, der mit seinem 1565 bei
Adam Berg in Miinchen erschienen Traktat »Inscrip-
tiones vel tituli theatri amplissimi« nicht nur die
Museologie in Deutschland begriindete, er hielt dar-
in auch fest, was sammelnswert sei.’s

In diesem Zusammenhang ist ein Blick auf ein Kurio-
sum der Sammlung aufschlussreich. Zu den Apothe-
kenaltertiimern des Germanischen Nationalmuseums
zahlt ein kleines, mit blauem Pulver gefiilltes Glas-
flaschchen, tiber dessen Inhalt die sehr sorgfiltige,
nahezu ziseliert wirkende Aufschrift des schiitzenden
Papierdeckels Auskunft gibt [ABB.19]. Danach handelt
es sich um eine Probe des duBerst kostspieligen Ultra-
marins in Pulverform, die zunichst 1816 vom Bild-
hauer Professor Konrad Eberhard fiir seinen Kollegen
Johann Georg Dillis in Rom erworben worden war,
dann aber 1842 wieder verduBert wurde.*® Es liegt nahe
anzunehmen, dass es sich bei dem Kaufer, der auch die
Beschriftung vornahm, um den Griinder des Germani-
schen Museums Hans von und zu Aufsef3 handelt. Da
die AufseB’sche Sammlung den Grundstock des Ger-
manischen Nationalmuseums bildet, ware, die Rich-
tigkeit der Annahme vorausgesetzt, geklart, warum
sich das Ultramarin im Museum befindet. Die Schrift-
analyse legt jedoch nahe, dass es sich hierbei um eine
uns bislang unbekannte Person handelt.” Daher stellt
sich, will man nicht an Konig Zufall glauben, erneut
die Frage nach dem Warum. Bei ihrer Beantwortung
hilft ein Blick in das Sammlungsprofil, das Quichel-
berg fiir Kunst- und Wunderkammern vorsieht.
Danach umfasst die dritte seiner insgesamt fiinf Ab-
teilungen die sogenannten Naturalia, ndmlich die drei
Naturreiche »Animalia«, »Vegetabilia« und »Mine-
ralogica«. Das zehnte Kapitel der dritten Abteilung

ist den Farben vorbehalten: »Colores & pigmenta: ut
colores fusorii, friabiles, minerales, aquei, oleagini,
vitrei. &c. ad metalla, gummi, ceras, sulphura, ligna,
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Beschriftete Pigment-
probe von »Réomischem
Ultramarin«, Rom, Miin-
chen, 1816/42 (Kat.Nr. 7)




ebur, telas, lanas inficiendas, pingendas, colorandas*
que. Ubi peculiares sunt capsulae oleo temperatorum,
alia aqua gummeata delibutorum« (Farben und Pig-
mente, zum Beispiel Gussfarben, zerreibbare Farben,
Mineralfarben, Wasserfarben, Olfarben, Glasfarben
und andere, um Metalle, Elfenbein, Gewebe, Wolle zu
tranken, zu bemalen und zu farben. Dabei gibt es be-
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