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Abb. 1 Unbekannter Kiinstler, ,,Johann Hauer®, Druckgraphilk, nach 1660:
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ANDREAS TACKE

»»ES MUSSEN DIE FROSCH EIN KONIG HABEN®
BETRACHTUNGEN ZUR UTOPIE, DIE KUNST SEI FREI
M1t NACHTRAGEN ZU JOHANN HAUER (1585-1660)

Wenn nach der Definition des »Dudenc« eine ,,Utopie® ein ,,undurchfiihrbar er-
scheinender Plan® ist bzw. eine ,,Idee ohne reale Grundlage®, dann trifft dies auf
die Bemiithungen jener Kiinstler des Heiligen Romischen Reiches zu, die nach
einer Aufwertung ihrer gesellschaftlichen Stellung strebten. Denn sie gehérten
unverriickbar im Alten Reich dem Dritten, also untersten, Stand an. Der Bil-
dende Kiinstler der Vormoderne war Handwerker, wie ein Schuster oder ein
Weber. Deshalb konnen, aus historischer Perspektive betrachtet, auch nahezu
alle der vom >Duden« angebotenen Synonyme fir den Begriff der ,,Utopie” mit
herangezogen werden, um - so bitter es klingen mag — den vergeblichen Ver-
such jener Kiinstler nach Nobilitierung zu charakterisieren:

»Fantasie(gebilde), Gedankenreise, Illusion, Irrealitit, Kopfgeburt, Luftschloss, Phantom,
Traumbild, Traumgebilde, Trugbild, Unwirklichkeit, Vision, Vorstellung, Wahn, Wunsch-
traum, Zukunftstraum; (bildungssprachlich) Fiktion, Imagination, Schimire; (abwertend)
Hirngespinst; (umgangssprachlich abwertend) Spinnerei®!

An der festgefiigten und >gottgewollten« Standesgesellschaft lief§ sich nam-
lich nicht ritteln. Schon Carel van Mander (1548-1606) klagte im ,,Schil-
der-Boeck® (1603-04), ,,dass man fast gar keinen Unterschied zwischen Malen
und Schuhflicken, Weben oder dergleichen Dingen macht*?

Nichtsdestotrotz begleiten die Versuche, eine Veranderung herbelzufuh-
ren, die vormoderne Geschichte der Bildenden Kunst im Alten Reich. Jedoch
erst um 1800 hob Napoleon Bonaparte (1769-1821) eine iiber Jahrhunderte
wihrende Rechtstradition mit der Authebung des Heiligen Romischen Reiches
aus den Angeln, 16ste damit die Handwerksziinfte und den Zunftzwang auf
und fiihrte die Gewerbefreiheit sowie die freie Berufswahl ein. Betroffen waren
auch die Bildenden Kiinstler, die den Gilden / Ziinften eingegliedert gewesen

1 <https://W\V\v.dudcn.dc/rcchtschreibung/Utopie> (aufgerufen am 15.03.2019).
2 Zitiert nach CAREL vAN MANDER: Das Leben der niederlindischen und deutschen Maler. Text-

abdruck nach der Ausgabe von 1617, Ubersetzung und Anmerkungen von Hanns Floerke; 2 Bde.,
Miinchen / Leipzig 1906; hier Byl 80860
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waren. Nun war er >freic und damit begannen seine Probleme: Wer bzw. was ist
ein Kiinstler?

Die Beantwortung derartiger Fragen hatten ihm tiber Jahrhunderte hinweg
die Ziinfte, in denen die Bildenden Kiinstler inkorporiert waren, abgenommen.
Als Handwerker durchlief auch ein Bildhauer oder Maler in seinem — modern
ausgedriickt — > Ausbildungsberuf« eine Lehr- und Gesellenzeit und musste, um
eine Werkstatt griinden zu konnen, vielerorts eine Meisterpriifung mit der An-
fertigung eines Meisterstiickes ablegen und in den Stand der Ehe treten.’ Erst
danach konnte er selbststindig arbeiten und seine Gemailde, Graphiken oder
Skulpturen auf einem von den Ziinften kontrollierten Kunstmarkt verkaufen.
Nur diese in den Stidten zugelassenen Bildhauer, Graphiker oder Maler wa-
ren Kinstler — wer auflerhalb der Zunftordnungen Kunstwerke schuf und zum
Verkauf anbot, war ein >Stiimper¢, dem das Handwerk gelegt wurde, indem
man ihm die Werkstatt ausraumte.

Da, fachgeschichtlich gesehen, die deutsche Kunstwissenschaft ihre akade-
mischen Wurzeln im >Deutschen Idealismus< hat, pragten andere Fragen als die
der »Kinstlersozialgeschichte« (dies in Abgrenzung zur >Kunstsoziologie<) die
Forschungslandschaft. Durch die >Weimarer Klassik< bzw. >Romantik« wurde
ein Kiinstlerbild gepragt, welches tiber Generationen hinweg seine Giiltigkeit
behielt und noch heute bei vielen Wortmeldungen mitschwingt.

Nach Pionierarbeiten, wie jener, die Martin Wackernagel (1881-1962) 1938
zu Florenz publiziert hatte?, und den allgemeinen fachgeschichtlichen Verande-
rungen im Zuge der sogenannten 68er-Bewegung, wurde — bezogen auf unser
Thema - diese ideengeschichtlich geleitete Sichtweise erstmals auf breiter Basis
aufgebrochen und relativiert. Vor allem geschah dies in den Forschungen der
zweiten Hilfte des 20. Jahrhunderts zur flimischen und hollindischen Kunst
des 16./17. Jahrhunderts. Unter Beibehaltung von kunsthistorischen Kernkom-
petenzen - wie beispielsweise der Stilgeschichte, der Ikonographie und Ikono-
logie - wurde zunehmend nach der gesellschaftlichen Stellung des Kinstlers
gefragt, nach seinen Handlungsspielraumen oder nach den Marktmechanis-
men, von denen auch die Bildende Kunst abhéngig war. Erstmals wurde der
Preis von Druckgraphik, von Malerei oder Skulptur bzw. die Verdnderung, also
die sich wandelnde (finanzielle) Wertschdtzung im Laufe der Generationen,
zum Forschungsgegenstand erhoben.

3 Siche, vor allem zu denen der Malet, WOLFGANG CILLESSEN / ANDREAS TACKE (Hrsg.): Meistersti-
cke — Vom Handwerk der Maler. (Ausstellungskatalog, Historisches Museum Frankfurt, 12.09.2019—
19.01.2020) Frankfurt am Main 2019.

4 MARTIN WACKERNAGEL: Der Lebensraum des Kinstlers in der florentinischen Renaissance. Aufga-
ben und Auftraggeber, Werkstatt und Kunstmarkt; Leipzig 1938. — Heute unentbehtlich zum gleichen
Thema WERNER JacossEN: Die Maler von Florenz zu Beginn der Renaissance; Miinchen / Betlin 2001.
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Nun basieren derartige Fragestellungen fiir die nérdlichen und siidlichen
Pro¥inzen der Niederlande auf einer reichhaltigen archivalischen Uberliefe-
rung. Dazu zdhlen beispielsweise notariell beglaubigte Inventare {iber den Be-
sitz von Verstorbenen; diese mussten wenige Tage nach dem Ableben erstellt
werden. Sie erfassen auch die Kunstwerke, oftmals auch mit einer Preisein-
schatzung. Im Falle einer Privatinsolvenz — wie dies beispielsweise bei Rem-
brandt van Rijn (1606-1669) in Amsterdam der Fall war - erfolgte ebenfalls
die Inventarisierung des ganzen Hausbesitzes und damit, so es sich um einen
Bildenden Kiinstler handelte, auch die Erfassung sdmtlicher Kunstwerke und
Arbeitsmaterialien. Durch die Zwangsversteigerung des eingezogenen Haus-
standes erhalten wir erneut Einblicke in die Wertschitzung von Kunstwerken.

Derartige Quellen sind im deutschsprachigen Raum nur mit der Lupe zu
finden, das betriftt auch die Quellengattung der Kiinstlertestamente, die eben-
falls zur flimischen und hollandischen Kunst der Frithen Neuzeit reichlich
tberliefert sind und die auch bei den verstorbenen Kiinstlern Auskunft iiber
zuriickgelassene Arbeitsmaterialien und eigenen Kunstbesitz geben.

Auskunftsfreudiger sind indes die normativen Quellen, die sich in Bezug
auf die Bildenden Kiinstler des Alten Reiches — wir greifen exemplarisch die
Maler heraus - zahlreich erhalten haben. Da die Maler in Ziinften organisiert
oder, wo es diese nicht gab, zunftdhnlichen Ordnungen der Handwerkskoope-
rationen unterworfen waren, kennen wir somit zumindest die Rahmenbedin-
gungen, in denen sich die Bildenden Kiinstler gesellschaftlich bewegten. Hin-
zu kamen weitere Erlasse bzw. Gesetze, wie beispielsweise die lokalen oder im
ganzen Reich giiltigen Kleiderordnungen. Das heifit, dass auch der Kiinstler
nicht tragen konnte, was er wollte und er von bestimmten Stoffen, Pelzen oder
Schmuck Abstand nehmen musste, da ihm diese zu tragen verwehrt waren.
Auch die Kleidung gehorte in der mittelalterlichen / frithneuzeitlichen Stan-
desgesellschaft zur visuellen Kommunikation, die ohne Worte die Standeszu-
gehorigkeit sichtbar machte. Die Versuche einzelner Kiinstler, ihrer Kleidung
etwas >Individuelles« zu verleihen, lie8 sie dennoch als Handwerker erkennbar
bleiben — Grenziiberschreitungen bei der Pelz- oder Stoffwahl, dem Tragen von
aufwendigem Schmuck oder eines Degens, waren verbotene »Spielereien< und
wurden geahndet. Wird eine derartige Missachtung der Kleiderordnung bei-
spielsweise in Kiinstlerselbstportrits visualisiert, dann kann man sie - so prob-
lematisch der Begriff fiir die Friithe Neuzeit auch sein mag - als »Privatportrits«
bezeichnen, die nicht fiir eine »Offentlichkeit< bestimmt waren.

Mit der Auswertung von normativen Quellen — wie Maler(zunft)ordnun-
gen oder Kleiderordnungen — erhélt man indes keine Auskunft dariiber, ob sich
auch alle an die Vorgaben gehalten haben. Beispielsweise sind heute Geschwin-
digkeitsbeschrankungen durch die Straflenverkehrsordnung geregelt. Ob sich
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die deutschen Autofahrerinnen und Autofahrer aber auch an das jeweils vorge-
gebene Tempolimit halten, liefSe sich empirisch nur durch eine Auswertung des
Zentralregisters des Kraftfahrt-Bundesamtes in Flensburg herausfinden.

Fiir Maler liegen die normativen Quellen des deutschsprachigen Raumes
des Alten Reiches in einem Umfang von 4.608 Seiten ediert vor®, eine volu-
minose Fallstudie zur Reichsstadt Niirnberg versucht nachzuweisen, wie es
mit der Handhabung derartiger normativer Vorgaben aussah® — am Beispiel
der Maler(zunft)ordnungen Niirnbergs quasi eine Gegenprobe im Sinne der
»Flensburger Verkehrssiinderdatei.

Interessant sind nun jene Versuche vereinzelter Kiinstler, die ihre engen
Standesfesseln abzustreifen versuchten und mit dem Postulat der >Freiheit
der Kunst< auch eine Nobilitierung innerhalb der mittelalterlichen bzw. frith-
neuzeitlichen Standegesellschaft erreichen wollten. Schon friih, also seit dem
Mittelalter und vor allem bestdndig wéihrend der Frithen Neuzeit, versuchten
diese innerhalb der Handwerke >Primus inter pares< zu werden und bezeich-
neten sich u. a. als »artifex¢, als Meister einer Kunst (= Kiinstler).® Es ist Teil
der Geschichte der Professionalisierung, bei der einige Kiinstler nunmehr den
theoretischen Anteil bei ihrer Ausbildung betonten, wahrend sich nach ihrem
Verstdndnis das >Handwerk« (wie die schon genannten Schuster oder Weber)
ausschliefSlich im Nachvollzug Wissen aneignete. Die Kompetenz sollte nach

5 Statuta picToRUM: Kommentierte Edition der Maler(zunft)ordnungen im deutschsprachigen
Raum des Alten Reiches. Von Andreas Tacke / Ursula Timann / Marina Beck / Elsa OBwald / Sarah
Wilhelm / Luise Schaefer/ Zbigniew Michalczyk / Sandra Knieb / Radka Heisslerova / Hana Pat-
kova / Katina Wiench / Susan Tipton / Monika Borowska / Benno Jakobus Walde / u. a;; 5. Bde.,
Petersberg 2018.

6 ANDREAs TACKE (Hrsg): ,,Der Mahler Ordnung und Gebriuch in Nirmberg®. Die Nurnberger
Maler(zunft)biicher erginzt durch weitere Quellen, Genealogien und Viten des 16., 17. und 18. Jaht-
hunderts. Bearb. von Heidrun Ludwig / Andreas Tacke / Ursula Timann. In Zusammenarbeit mit
Klaus Frhr von Andrian-Werburg / Wiltrud Fischer-Pache. Genealogien und Viten Friedrich von
Hagen, Register Friedrich von Hagen / Andreas Tacke; Miinchen / Berlin 2001.

7 Dies meint nicht die »Kunstfreiheitcim Sinne des Grundgesetzes der Bundesrepublik Deutschland,
wo in § 5, Absatz 3 geregelt ist: ,,Kunst und Wissenschaft, Forschung und Lehre sind frei. Der Hin-
weis auf die >Freiheit der Kunstcist fiir die Maler im Mittelalter und der Frihen Neuzeit der Versuch,
in den Stidten auBerhalb von Zinften / Gilden ihrem >kiinstlerischen< Beruf nachgehen zu kénnen.
Das Postulat bezicht sich also auf den Kunstler selbst und seine angestrebte freie Berufsaustibung,
nicht auf sein Werk. Dieses konnte — im Gegensatz zu § 5,1 des Grundgesetztes (,,Eine Zensur findet
nicht statt”) — durchaus in der Vormoderne einer Zensur unterworfen werden, war also beziiglich
seines Themas / seiner Aussage nicht frei.

8 Zwar schwingt das Handwerk bei diesem Begriff mit, aber primir die Bedeutung im Sinne der
schopferischen Kunstfertigkeit. Siche, v.a. am Beispiel der Bildhauer, ANTON LEGNER: Der artifex.
Kiinstler im Mittelalter und ihre Selbstdarstellung, Eine illustrierte Anthologie; Koln 2009, und JeNs
Rurrer: Werkprozess — Wahrnehmung — Interpretation. Studien zur mittelalterlichen Gestaltungs-
praxis und zur Methodik ihrer ErschlieBung am Beispiel baugebundener Skulptur; Berlin 2014, bes.
SEDEE
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ihrem Wunsch nicht mehr (ausschlieSlich) induktiv, sondern deduktiv erwor-
ben werden, indem der kiinstlerische Nachwuchs die Prinzipien der Malerei
(der Kunst) — und nicht nur ihre Techniken - zu beherrschen lernte. Dies sollte
in sogenannten >Akademien« erfolgen, welche man institutionsgeschichtlich
besser als »Zeichenschulen« bezeichnen sollte.’

Doch gleich welche Versuche der artifex< auch unternahm, er blieb bis um
1800 im Stand der Handwerker — und damit pragten die Ziinfte sein Leben
und Arbeiten quasi von der Wiege bis zur Bahre.!* Wichtig ist, dass der tiber-
wiegende Teil der stadtischen Kiinstler damit auch zufrieden war. Sie wollten
keine »artifices« sein, sicherten die (Maler-) Ziinfte bzw. die Handwerkskoope-
rationen ihnen doch als yHandwerker« einen exklusiven Zugang zum (Kunst-)
Markt und hielten ihnen die Konkurrenz auf dem Arbeitsmarkt in Schach.

So beschwerten sich — um bei einem von Carel van Mander angefiihrten
Beruf zu bleiben (s.0.) — am 6. Juni 1662 die Schuster in Berlin (-Coélln), ,,daf3
fremde Schuster auf den Jahrmarkten hier kommen und Schuhe verkaufen;
bitten, daf3 es verboten werde.“!!

Ebenso hielten es auch die ortsansdssigen Kiinstler, wenn Fremde in ih-
rer Stadt Kunstwerke feilboten, und deshalb wollte die Mehrzahl der Kiinstler
an dem von einigen wenigen angestoflenen >Modernisierungsprozess< nicht
teilhaben. Ja, sie versuchten diesen sogar aktiv aufzuhalten; wir kommen am
Beispiel des Niirnberger >Flach- und Atzmalers< Johann Hauer darauf zuriick.

Fiir jene, die ausbrechen wollten, sah Martin Warnke (1937-2019) vor al-
lem im Streben nach einem Hofamt, also im Hofkiinstler, den Beginn des mo-
dernen Kiinstlerbegriffs. Dem wird man mit Blick auf die neuere Forschung
widersprechen miissen.

Martin Warnkes Ausgangspunkt seiner Beschéftigung mit dem Hofkiinst-
ler liegt in seiner Habilitationsschrift ,,Organisation der Hofkunst* von 1970;
die erste Auflage des Buches erschien indes erst 1985. Die Anfinge reichen aber
weiter zuriick, da Warnke 1963 in Berlin tiber Peter Paul Rubens (1577-1640)
promoviert wurde. Rubens — dem frithneuzeitlichen Hofkiinstler par excellen-
ce — ist Martin Warnke tiber Jahrzehnte treu geblieben. Spiter kam die Be-

9 ANDREAS TACKE: ,,worzu die Academien dienen® — Sandrart lernt von Honthorst; in: Unter Miner-
vas Schutz. Bildung durch Kunst in Joachim von Sandrarts ,, Teutscher Academie®. Hrsg. von Anna
Schreurs, unter Mitwirkung von Julia Kleinbeck / Carolin Ott / Christina Posselt / Saskia Schifer-Ar-
nold; Herzog August Bibliothek Wolfenbiittel 2012, S. 101-111.

10 Ein Uberblick bei ANDREAS TACKE / FRANZ IRSIGLER in Zusammenarbeit mit Marina Beck / Ste-
fanie Herberg (Hrsg): Der Kiinstler in der Gesellschaft. Einfithrungen in die Kiinstlersozialgeschichte
des Mittelalters und der Frithen Neuzeit; Darmstadt 2011.

11 O110 MENRADUS: Protokolle und Relationen des Brandenburgischen Geheimen Rates aus der
Zeit des Kurfiirsten Friedrich Wilhelm (Publikationen aus den preuBischen Staatsarchiven; 89). Bd. 6,
Leipzig 1917, S. 583 (unter Nr. 491,2).
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schiftigung mit einem weiteren berithmten Hofkiinstler hinzu, ndmlich Diego
Velazquez (1599-1660).

Warnke ging es in seinem Werk ,,Hofkiinstler. Zur Vorgeschichte des mo-
dernen Kiinstlers” um einen circa 400 Jahre umfassenden Uberblick; seine Stu-
die ist vergleichend (west-)européisch angelegt und bestrebt, die Wurzeln des
»modernen« Kiinstlers nachzuweisen.

Geht es in der Forschungsliteratur um Hofkiinstler, dann ist der Verweis
auf Warnke fast schon kanonisch in einer der ersten Anmerkungen zu finden.
Dieser groflartige Erfolg ist indes januskopfig: Einerseits wird Warnkes Name
synonym gesetzt mit einem grofen internationalen Forschungsfeld, anderer-
seits hat man in der Regel das Gefiihl, dass eine inhaltliche Auseinandersetzung
mit dem Buch nicht wirklich stattgefunden hat. Wie eingefroren wirken die
Auflerungen und Kommentare dazu. Warnke machte im Vorwort zur zweiten
deutschen Ausgabe selbst darauf aufmerksam: 1996 schrieb er, dass es nicht
zu einer Akzeptanz der kunsthistorischen Grundthese seines Hofkiinstlerbu-
ches gekommen sei. Ich wiirde diese Aussage relativieren wollen und von einer
Akzeptanz sprechen, die aber nur teilweise reflektiert wurde — das macht im
Ergebnis die Sache aber auch nicht besser. Bei einer wissenschaftlichen Arbeit,
bei der es um die Entwicklung von Argumenten geht, ist dies selbstredend un-
befriedigend.

Denn steht der Hotkiinstler wirklich am Anfang der Entwicklung zum >mo-
dernen«Kiinstler? Genoss er wirklich jene >Freiheit, die die Emanzipation vom
Handwerk bedeutete — Handwerk sozialhistorisch verstanden, also im Sinne
der Einbindung in die mittelalterliche und frithneuzeitliche Standegesellschaft?
Driéngten alle Kiinstler der Frithen Neuzeit wirklich aus den Ziinften? Und war
nicht die Standegesellschaft, nach der jeder qua Geburt seinen — nach zeitgends-
sischer Auffassung — gottgewollten Platz innehatte, unumst6flich? Vielleicht
denken wir ja zu modern, wenn wir ein Sprengen-Wollen dieser festgefiigten
Gesellschaft durch individuelle kiinstlerische Leistung unseren Uberlegungen
als Annahme zugrunde legen.

Zu Recht steht der Kiinstler fiir uns, die die Erforschung der Geschichte
der Kunst als Profession betreiben, im Mittelpunkt. Aber stand der Kinstler
auch bei Hofe im Zentrum? Damit ist implizit die Frage gestellt, in welchen
Spielraumen der Hofkiinstler eigentlich agieren konnte, welche Kompetenzen
ihm zukamen. Hat der Hof, wie bei Warnke zu lesen, wirklich Kunstwerke »als
geistige, nicht als handwerkliche Produkte bezahlt<?

Um dieses umfassend beantworten zu konnen, hitte man Warnkes Anre-
gung schon frither aufgreifen miissen und mikrohistorisch sowie quellenba-
siert die europdischen Hofe hinsichtlich der Stellung der Hofkiinstler und Hof-
handwerker untersuchen miissen. Das ist, soweit ich sehe, zu einem gréeren
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Untersuchungszeitraum bisher nur im Ausnahmefall geschehen: Beispielswei-
se 2007 von Herbert Haupt zum Wiener Kaiserhof'? und zum anderen 2017
durch Jens Fachbach fiir den kurtrierischen Hof in Koblenz / Ehrenbreitstein.'?
Also einmal eine weltliche, das andere Mal eine geistliche Residenz. Ob hier
ein Unterschied zu machen ist und wie dieser ggf. aussah, bedarf der weiteren
Reflexion.

Der >Hofkiinstler¢, wie er einem in der Literatur — nicht nur bei Warnke -
stindig begegnet, entpuppt sich bei genauerer Betrachtung als »Scheinriese«: Je
niher man ihm kommt, desto kleiner wird er.’* Er schrumpft ndmlich auf jenes
Maf3 zusammen, welches seine Zugehorigkeit zum Dritten Stand vorgab. Denn
der nobilitierende Begriff des Hofkiinstlers wird in seiner Rezeptionsgeschich-
te ahistorisch verwendet. Aber die Tatsache, dass wir bei der Frage nach dem
Hofkiinstler / dem Hothandwerker'" bisher nur auszugsweise auf Schriftquel-
len zurtickgreifen konnen, zeigt — aus historischer Perspektive geurteilt — auf
welch diinnem Eis wir stehen. Ebenso miisste weiter zur Stellung des Kiinstlers
zwischen Hof und Stadt geforscht werden.'¢

Wie in der Stadt, so gab es auch am Hofe von Seiten einiger Kiinstler den
Versuch, der gesellschaftlichen Verortung als Handwerker zu entkommen. Ein
probates Mittel war die Erlangung eines Adelsdiploms. Dieses wurde jedoch
in der Vormoderne nicht so inflationir an Kiinstler vergeben, wie es beispiels-

12 HersertT Havpr: Das Hof- und hofbefreite Handwerk im barocken Wien 1620 bis 1770. Ein
Handbuch (Forschungen und Beitrige zur Wiener Stadtgeschichte; 46); Innsbruck / u.a. 2007.

13 Jens Facusach: Hofkinstler und Hofhandwerker am kurtrietischen Hof in Koblenz / Ehren-
breitstein 1629—1794. Studie, Handbuch, Quellen (attifex. Quellen und Studien zur Kunstlersozialge-
schichte / Sources and Studies in the Social History of the Artist, Hrsg. von / Ed. by Andreas Tacke);
2 Bde., Petersberg 2017.

14 Bei einer Festschrift des in Stiddeutschland, genauer in Miinchen, angesiedelten scaneg-Verlages
darf man an den Scheintiesen der Augsburger Puppenkiste etinnern. Der Scheinreise wirkte aus der
Ferne furchterregend grofB und deshalb musste er ein einsames Leben fiihren, da alle aus Angst vor
ihm auf Abstand blieben. Nur Jim Knopf und Lukas der Lokomotivfiihrer fassten sich ein Herz und,
je niher sie kamen, umso mehr nahm der Riese menschliche GrofBe an. Diese erfolgreiche Produktion
wat eine Adaption eines Kinderbuches von Michael Ende aus dem Jahr 1960. Diese Geschichte war
mein Ausgangspunkt fiir Gespriche mit meinem Projektmitatbeiter Dr. Jens Fachbach, der den Vor-
schlag als Aufsatztitel aufgriff (JEns FacHBAcH: Scheinriesen — Der Hofkunstler. Plidoyer fiir einen
neuen Blick auf einen vermeintlich vertrauten Begtiff; in: Gerhard Fouquet / u. a. [Hrsg]: Residenz-
stadte der Vormoderne. Umrisse eines europiischen Phinomens [Residenzforschung; N.E: Stadt und
Hof, Bd. 2]; Ostfildern 2016, S. 453—468).

15 ANDREAS TACKE / JeNs FacHBACH / MATTHIAS MULLER (Hrsg.): Hofkiinstler und Hofhandwerker
in deutschsprachigen Residenzstidten detr Vormoderne (artifex. Quellen und Studien zur Kinstlerso-
zialgeschichte / Soutces and Studies in the Social History of the Artist, Hrsg. von / Ed. by Andreas
Tacke); Petersberg 2017.

16 DAGMAR EICHBERGER / PHILIPPE LORENTZ / ANDREAS TACKE (Hrsg): The Atrtist between Court
and City (1300-1600) / L’artiste entre la Cour et la Ville / Der Kinstler zwischen Hof und Stadt
(artifex. Quellen und Studien zur Kimnstlersozialgeschichte / Soutces and Studies in the Social History
of the Artist, Hrsg, von / Ed. by Andreas Tacke); Petersberg 2017.
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weise im 19. und zu Anfang des 20. Jahrhunderts der Fall war. Im Historismus
wird der Kiinstler nunmehr auch denkmalwiirdig bzw. zum >Malerfiirsten« er-
hoben.!” Den Weg dazu bereitete sicherlich der Geniekult der Goethezeit.

Erniichterung tritt schnell ein, wenn man alleine Goethes Auferung zum
Kiinstlerhaus nachgeht: ,,Bildende Kiinstler miissen wohnen wie Konige und
Gotter. Wie wollten sie denn sonst fiir Kénige und Gétter bauen und verzie-
ren?“ (Goethe, Wilhelm Meisters Wanderjahre II, 8). Was im iibertragenen
Sinne auf Johann Wolfgang Goethe, ab 1782 >von< Goethe (1749-1832), selbst
zutraf, muss hinsichtlich des Bildenden Kiinstlers in Europa bis um 1800 aus
wechselnder Perspektive hinterfragt werden'®: Ausnahmekiinstler - wie Goethe
selbst — wohnten mitunter geradezu fiirstlich, aber trifft dies allgemein auf den
europdischen Kiinstler der Vormoderne zu? Die wenigen durchgefiihrten em-
pirischen Erhebungen lassen daran grundsitzlich zweifeln."

Von der »Standard«-Ausstattung von Kiinstlerhdusern bzw. Kiinstlerwoh-
nungen machen wir uns in der Regel eine falsche Vorstellung. Denn unser Bild
ist gepréagt von jenen erhaltenen Kiinstlerhdusern — wie jene von Mantegna in
Mantua, von Vasari in Arezzo bzw. Florenz, von Rubens in Antwerpen, von
Rembrandt in Amsterdam oder von den Gebriidern Asam in Miinchen — wel-
che die Ausnahme, aber nicht die Regel darstellten.

Das gilt beispielsweise auch fiir das Grab des Kiinstlers, da man sich von
einigen herausragenden Losungen nicht tduschen lassen darf.” Denn die meis-
ten Kiinstler erhielten als Handwerker ein bescheidenes Grab, welches rasch in
Vergessenheit geriet.

Doch im Prozess der Bildung eines kunsthistorischen Kanons sind der-
artige Aspekte auflen vor geblieben — man ist aus Sicht der Fachgeschichte
versucht zu schreiben, selbstverstdndlich aufien vor geblieben. Denn in den
Kanon wurden nur jene Kiinstlerinnen und Kiinstler aufgenommen, die man
- mit Blick aufs Ganze - als »Ausnahmekiinstler« bezeichnen kann. Sie bilden
im Weber’schen Sinne aber den ,,Idealtyp (von griech. idea = Vorstellung, Idee

17 Vgl. die Beitrige in Dorts LEHMANN / KaTHARINA CHRUBASIK (Hrsg): Malerfursten (Ausstel-
lungskatalog, Kunst- und Ausstellungshalle der Bundesrepublik Deutschland Bonn, 28.09.2018—
27.01.2019); Manchen 2018.

18 Vgl. ANDREAS TACKE / THOMAS SCHAUERTE / DaANnicA BRENNER (Hrsg): Kunstlerhduser im
Mittelalter und der Frithen Neuzeit / Artists’ Homes in the Middle Ages and the Early Modern Era
(artifex. Quellen und Studien zur Kinstlersozialgeschichte / Sources and Studies in the Social History
of the Artist, Hrsg. von / Ed. by Andreas Tacke); Petersberg 2018.

19 Vgl. die Einzelbeitrige im Kinstlerhauser-Tagungsband (Anm. 18), vor allem aber die von mir
betreute und im Druck befindliche Dissertation von Danica Brenner ,,Der Kiinstler als Handwerker.
Handlungsspielriume zunftgebundener Maler im Zeitalter der Renaissance: Ausbildung, Markstrate-
gien und Sozialtopographie der Augsburger Malerzunft*.

20 BmrGrr ULRiKE MONCH / MARKWART HERZOG / ANDREAS TACKE (Hrsg): Kinstlergrabmiler.
Genese — Typologie — Intention — Metamorphosen; Petersberg 2011.
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und typos = Muster)“. Dies will ich in dem hier aufgezeigten Zusammenhang
hinterfragen.

Denn iibertragen auf unsere Problemstellung ist ein solcher idealtypischer
Kiinstler ,eine gedankliche Konstruktion, die im Hinblick auf einen bestimm-
ten Ausschnitt der geschichtl.-soziokulturellen Wirklichkeit durch einseitige
Steigerung eines oder einiger Gesichtspunkte und durch gedanklichen Zusam-
menschluss einer Fiille von zugehérigen Einzelerscheinungen gebildet wird. In
seiner begrifflichen Reinheit ist dieses Gedanken- bzw. Idealbild kein empir.
gegebener Realtyp, in der Wirklichkeit nicht vorfindbar und insofern eine Uto-

Pies

Doch dieses so geformte Kiinstlerbild bildete lange in der Kunstgeschichte
die Richtschnur, an der sich die Betrachtungen orientierten. Sie verzerren in-
des - historisch geurteilt - das Gesamtbild. Der Idealtypus (Idealtyp) im Sinne
von Max Weber (1864-1920) ist, fachgeschichtlich gesehen, eine Fortsetzung
der ideengeschichtlichen Betrachtung des Kiinstlers im Geiste der Goethe-Zeit.
Denn: ,,Je schirfer und eindeutiger ein I.[dealtyp] konstruiert ist, je ,weltfrem-
der‘ er ist, umso besser leistet er seinen Dienst® Und, er ist ,im Strom der
Geschichte stets individuell-einmalig ausgepragt.“*

Wenn man im Sinne der vorgetragenen Definition aus dem ,Worterbuch
der Soziologie“ das Gegensatzpaar >Idealtyp« / >Realtyp< herausarbeiten will,
dann sind viele kunsthistorische Abhandlungen von einem solchen >Idealtyp«
gepragt. Wie sieht aber nun der >Realtyp<aus?

Ihn muss man mikrohistorisch aufspiiren und sich der Kiinstlersozialge-
schichte zuwenden. Eine Definition dieser Methode liegt nicht vor; einige As-
pekte klangen bereits an, hier sollen weitere Uberlegungen folgen®: Das sozi-
algeschichtliche Umfeld von Maler, Bildhauer oder Architekt, aber auch der
Habitus des Kiinstlers wurden in der kunsthistorischen wie historischen For-
schung erstaunlicherweise bislang nur partiell behandelt. Wahrend die Frage,
inwiefern politische und religiose Umbriiche, wirtschaftliche Krisen, Prospe-
ritit oder geschichtliche Zdsuren das Bildsujet beeinflussten, bereits in vielen
Beitrigen analysiert wurde, wihlt die Kiinstlersozialgeschichte einen anderen
Fokus. Im Mittelpunkt stehen nicht primar das Kunstwerk und dessen Rollen-
zuweisung innerhalb der Gesellschaft, sondern das Kiinstlerindividuum und
dessen Handlungsspielraume.

21 Kari-Heinz Hicivans: Woérterbuch der Soziologie. 5., vollstindig tiberarb. und erw. Aufl. Stutt-
gart 2007, S. 353f.: Idealtyp. \

22 Hurmann: Worterbuch (Anm. 21), S. 353f.: Idealtyp.

23 Ubetlegungen dazu sind in meiner , Trierer Arbeitsstelle fiir Kunstlersozialgeschichte® unter
Mitarbeit v.a. von Sarah Babin, Matina Beck, Danica Brenner, Birgit Ulrike Miinch, Elsa OBwald,
Benno Jakobus Walde erarbeitet worden; vgl. auch <https://www.arthistoricum.net/themen/porta-
le/kuenstlersozialgeschichte/> (aufgerufen am 15.03.2019).
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In einem ersten Schritt der Kiinstlersozialgeschichte ist nicht nach dem Ar-
tefakt zu fragen, sondern zunichst nach den Lebens- und Arbeitsbedingun-
gen des Kiinstlers. Quellen, die bei diesem ersten Schritt im Zentrum stehen,
sind zum einen die im Fach bekannten (Inventare, Tagebiicher, Testamente),
vor allem aber die bisher marginalisierten Quellengattungen wie Steuer- und
Pflegschaftsbiicher oder Zollregister. Interessant ist etwa das Wissen tiber den
Werkentstehungsprozess eines Artefaktes, die Farbkosten, die Werkstattorga-
nisation sowie die Preisbildung. Als eine besonders ertragreiche — und bislang
besonders randstindig beachtete — Quelle haben sich die Zunftordnungen er-
wiesen, die die Ausbildungs- und Arbeitssphire des Kiinstlers im Alten Reich
wesentlich bestimmten.

Bei der Analyse bis dato erhaltener Quellen bedient sich die Kiinstlerso-
zialgeschichte zentraler Methoden der historischen Kulturwissenschaften; die
Methodenwahl unterliegt der zugrundeliegenden Quelle. Sie geht von dem
Diktum aus, dass das vormoderne Artefakt von der Kenntnis iiber seinen Ent-
stehungsprozess und von den sozialen Hintergriinden der Schaffenden abhén-
gig ist, also ganz zentral vom Kiinstler als meist zunftgebundenem Handwer-
ker, als Akademiekiinstler oder Hofkiinstler.

Der Kinstler als Handwerker oder als lernender, reisender oder politisch
aktiver Teil der Gesellschaft ist jedoch in jedem Einzelfall anderen Vorzeichen
unterworfen. Damit er6ffnen sich jeweils spezifische Fragestellungen, die nach
entsprechenden historischen »Werkzeugen« verlangen. Dieser Umstand verbie-
tet jede einengende Definition der Kiinstlersozialgeschichte.

Die Kiinstlersozialgeschichte grenzt sich jedoch dezidiert ab vom >klassi-
schen« Verstindnis der >Kunstsoziologie«, mit dem der Ansatz leicht Gefahr
lauft, gleichgesetzt zu werden. Der hierfiir bislang noch nicht klar eingefiihrte
Begriff der »Kiinstlersozialgeschichte« bietet sich dennoch als Apparatur an, um
die Diskrepanz der beiden Blickwinkel zu verdeutlichen.

Innerhalb der Kunstsoziologie wird das Kunstwerk als durch und mit der
Gesellschaft sowie dem historischen Umfeld gepragtes und bedingtes Objekt
verstanden und ist nicht von seinem gesellschaftlichen und politischen Umfeld
zu losen. Die Kunstsoziologie geht ferner vom Diktum der Totalitét aus, wonach
der gesamtgesellschaftliche Lebenszusammenhang einbezogen werden muss.
Diese Definition lasst sich zunéchst auf beide Ansitze beziehen. Innerhalb der
kunstsoziologischen Forschung impliziert dies jedoch im Umkehrschluss, dass
das Kunstwerk in der Regel nicht als aus der Macht und Wirkung eines Indivi-
duums heraus entstandenes Objekt betrachtet werden kann und darf. Im Zen-
trum der Forschung zur Kunstsoziologie steht somit nicht der Kiinstler bzw.
Akteur, sondern vor allem das Kunstwerk. Von diesem ausgehend erfolgt die
Interpretation; es ist die Quelle, die zunéchst zu interpretieren ist. »Kunstsozio-
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logie« und >Kiinstlersozialgeschichte« beschreiben bisweilen unterschiedliche
Bereiche, da die Kiinstlersozialgeschichte den Fokus vom Artefakt zum Akteur
verlagert. Primares Objekt der Betrachtung sind dessen soziale Bedingungen,
welche die Voraussetzungen fiir die Schaffung des Artefaktes in seiner spezifi-
schen Weise bieten.

Die Kunstgeschichte forderte, unter dieser Pramisse betrachtet, Hunderte
von Kiinstlern zu Tage, die man vorher nicht kannte. So am Beispiel Niirn-
bergs: Der grofite Teil der in der umfangreich kommentierten Quellenedition
zu den Niirnberger Malerordnungen genannten Kiinstler war vorher nicht be-
kannt.?* Dies gilt ebenfalls fiir andere Stidte. Berithmte Kiinstler — wie Diirer
in Niirnberg- scheinen den Blick aufs Ganze verstellt zu haben. Hunderte so
unter den Tisch gefallene Kiinstler haben es nicht in den Kanon geschafft, und
ihre Werke — wenn nicht signiert — werden ohne Kiinstlerzuschreibungen in
den Sammlungen verwahrt. So bisher das nicht signierte »Meisterstiick« von
Johann Philipp Juvenel (1617-nach 1647), welches aufgrund der Kenntnis der
Niirnberger Malerordnung und der dortigen Handwerksquellen erst jiingst im
Berliner Gemildegaleriedepot identifiziert werden konnte.*®

Nahezu unbekannt war auch Johann Hauer, der in der Allgemeinen Deut-
schen Biographie (Bd. 11, 1880) lediglich mit einem Zweizeiler gelistet wurde.
Spiirt man Hauer (Abb. 1) aus der Perspektive der Kiinstlersozialgeschichte
nach, dann nimmt das Material einen solchen Umfang an, dass es problemlos
ein Buch umfasste.”® So wiirde es auch bei vielen anderen in Niirnberg arbei-
tenden Kiinstlern der Vormoderne der Fall sein, wenn man sie einer Einzelbe-
trachtung unterziehen wiirde.

Johann Hauer erfiillte aber vielleicht mehr als andere seiner im Dunkel der
Geschichte verborgenen Kiinstlerkollegen ein Kriterium, welches sicherlich
zum >Nachruhme beitragen kann, ndmlich die Verschriftlichung des eigenen
Wirkens. Auch wenn ein Streit mit seinen Nurnberger Malerkollegen der Aus-
gangspunkt von Hauers Schreibtitigkeit war, so reflektierte er mit seinen Auf-
zeichnungen nicht nur personliche Befindlichkeiten, sondern vor allem auch
die Zeitverhiltnisse. Das Zitat, welches wir fiir den Haupttitel unseres Aufsat-
zes verwendet haben, stammt von ihm; ich komme noch darauf zuriick.

24 Vgl. Tacke (Hrsg,): Mahler Ordnung (Anm. 6).

25 Siehe ANDREAS TackE: Die deutschen Gemilde des 17. Jahrhunderts. Kritischer Bestandskatalog
(Gemildegalerie, Staatliche Museen zu Betlin): Bearbeitet unter Mitwirkung von Rainer Michaelis,
mit technologischen Befunden von Ute Stehr, Sandra Stelzig und kostimkundlichen Beitrigen von

Christine Waidenschlager; Petersberg 2020, S. 119-131.

26 ANDREAS TAcKE: Johann Hauer. Niirnberger Flich- und Atzmaler, Kunsthindler, Verleger und
Diirerforscher des 17. Jahrhunderts. Hine Fallstudie zur handwerksgeschichtlichen Betrachtung des
Kiinstlers im Alten Reich; in: Andreas Tacke (Hrsg.): ,,Der Mahler Ordnung und Gebriuch in Niirm-
berg®. Die Niurnberger Maler(zunft)biicher erginzt durch weitere Quellen, Genealogien und Viten
des 16., 17. und 18. Jahrhunderts. Bearb. von (...); Miinchen / Berlin 2001, S. 11-141.
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Johann Hauer wurde am 28. September 1586 in Niirnberg geboren und verstarb
ebendort am 12. Juni 1660. Sein Zeitgenosse, der berithmte deutsche Maler,
Kupferstecher und Schriftsteller Joachim von Sandrart (1606-1688), erwihnt
ihn nicht in seiner zweibdndigen , Teutschen Academie der Edlen Bau-, Bild-
und Mahlerey-Kiinste“ (1675/79), obwohl der Autor sich mehrmals in Niirn-
berg aufhielt und am Ende seines Lebens dorthin iibersiedelte. Hauer befand
sich quasi nicht auf Sandrarts Augenhohe, der als »artifex< europiisch agierte.

Sicherlich liegt es auch daran, dass Johann Hauer sich auf das Kopieren
von Gemilden spezialisiert hatte; die Vorlagen kaufte er selbst auf der Frank-
furter Messe und an anderen Orten oder er lie3 sie sich aus den Niederlan-
den besorgen. Er war zudem als »Atzmaler« titig, der Riistungen verzierte bzw.
Gelegenheitsgraphiken (wie z.B. stadtische Bekanntmachungen) erstellte oder
sensationserhaschende Flugblitter anfertigte. Hauer betitigte sich ebenfalls als
Kunsthédndler und Verleger und vertrieb offensichtlich auch graphische Ar-
beiten aus dem Nachlass des berithmten Goldschmiedes Christoph Jamnitzer
(1563-1618). Darunter fielen u.a. auch Jamnitzers »Groteskenbiichers, da eini-
ge Blitter den handschriftlichen Hinweis tragen ,,bej Johan Hauer zu finden®
(Abb¥2)

Hauer war mit diesem »Portfolio« so erfolgreich, dass ihm die Handwerks-
genossen seinen wirtschaftlichen Erfolg neideten. Der sich allméhlich entwi-
ckelnde Konflikt wurde offen ausgetragen und mehrmals der Obrigkeit vor-
getragen. Der Hebel, mit dem ihn seine Kollegen einen Teil seines Geschiiftes
vermiesen wollten, war die fiir Niirnberg giiltige Malerhandwerksordnung in
der Fassung von 1596 (Abb. 3).%

Hauer, der mehrmals zum Vorgeher der Maler gewihlt worden war und
damit Zugang zu den Unterlagen hatte, begann nun damit, diese abzuschreiben
und sich damit einen historischen Uberblick iiber die einzelnen Verordnungen
und ihre Handhabung zu verschaffen. Sein so erarbeitetes Wissen hielt er den
Neidern immer wieder entgegen und wies sie auf die Gefahren der Verschriftli-
chung ihres Streitfalles hin, da dies — wenn die Obrigkeit einmal involviert wire
- nur zu einer weiteren Verschirfung der Malerordnung fithren wiirde und
die Nachteile als Bumerang auch die Beschwerdefiihrer treffen konnten. Und

27 So auf dem Titelblatt des dritten Teils des ,,Neuw GrotteBken Buch®: | Der Fadesckisch Radesco
Baum / DeBgleich man hatt gesehen kaum / Dann Er tregt wunderliche Friicht / Wie man alhie im
Augensicht / Durch / Christoff Jamnitzer Biirger und Goltschmidt / Inn Niirmberg. Cum Grat: et
Priv: S: C: Jola: “ von 1610, Platte 15 x 18,9 cm; Herzog Anton Ulrich-Museum (Braunschweig), Kup-
ferstichkabinett: Inv.Nr. A.B. 3.36. — Nicht bei TACKE: Johann Hauer (Anm. 26), siche aber S. 113 und
Abb. 54. — Vgl. CARSTEN-PETER WARNCKE: Die ornamentale Groteske in Deutschland 1500-1650; 2
Bde., Betlin 1979; hier Bd. 2, S. 100 (zur handschriftlichen Beschtiftung durch Johann Hauer) und die
Einzelblitter unter Nr. 926 bis 988.

28 Vgl. Statuta PicTORUM (Anm. 5), Bd. 3, S. 878-978: 111.80 Nurnberg.
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Abb. 2 Drittes Titelblatt zu Chtistoph Jamnitzers ,,Neuw GrotteBken Buch® (Niirnberg 1610) mit
dem handschriftlichen Hinweis (von 1618 oder spiter) ,,bej Johan Hauer zu finden; Herzog Anton
Ulrich-Museum (Braunschweig), Kupferstichkabinett (AB 3.36)
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so sollte es auch kommen; der Wunschtraum - die Kunst sei frei - zerplatzte
(selbstverschuldet) ein weiteres Mal.

Der Reihe nach: Hauer hatte (modern formuliert) eine Doppelausbildung,
einmal als Maler, was nicht einer weiteren Erklirung bedarf, und zum anderen
als Atzmaler absolviert. Letzterer bringt eine Verzierung auf metallenen Ober-
flichen auf chemischem Wege an. Mit Hilfe der Atzung wird in verschiedenen
Verfahrensweisen die an sich glatte Oberfliche an den gewiinschten Stellen
vertieft. Solche Vertiefungen konnen danach durch Firbung oder metallur-
gische Techniken, vor allem durch eine Vergoldung, besser sichtbar gemacht
werden.”

Damit ist der Atzmaler auch zur Bearbeitung von Druckplatten pridesti-
niert. Und beides scheint Johann Hauer erfolgreich betrieben zu haben. So dtz-
te er fiir die einheimischen Schmiede und Plattner — Niirnberg war damals eine
der Riistungsschmieden im Alten Reich — Waffen, vor allem Harnische. Des
Weiteren brachte er fiir Goldschmiede Gravuren an — vor allem an Erd- bzw.
Himmelskugeln bei Globuspokalen®, zu denen er vielleicht auch vorbereiten-
de Segmentkarten lieferte® — und verzierte ebenso andere metallene Objekte
wie Uhren. Weiterhin fertigte Hauer auch Druckgraphiken an, darunter Port-
rits von Zeitgenossen und Darstellungen mit aktuellen kulturellen, politischen
(Abb. 4)* bzw. theologischen Beziigen sowie Titelbldtter fiir die damals in

29 PauL Post / ALEXANDER VON REITZENSTEIN: Eisenitzung; in: Reallexikon zur Deutschen Kunst-
geschichte 4, 1957, Sp. 1075-1103; aufgenommen in: RDK Labor, URL: <http://www.rdklabor.
de/w/?0ldid=93148> (angeschen am 16.03.2019).

30 ERNsT ZINNER: Deutsche und niedetlindische Astronomische Instrumente des 11.~18. Jahrhun-
derts; 2., ergianzte Aufl. Minchen 1967, S. 369: ,,Vermutlich hat Hauer auch die silberne Himmelsku-
gel gestochen, die sich im American Museum of Natural History in New York befindet (Fig. 8+9 in
G.[iorgio] Abetti, The history of astronomy, New York 1952). Als Vorlage diente ihm wohl Habrechts
Himmelskugel von 1621.% Das ist Dr. phil. Dr. med. Isaak II. Habrecht (1589—1633), vgl. ebd. S. 349f.
— Nicht bei TACKE: Johann Hauer (Anm. 20).

31 OswALD Muris / GERT SAARMANN: Der Globus im Wandel der Zeiten, Eine Geschichte der Glo-
ben; Berlin / Beutelsbach bei Stuttgart 1961, S. 177: ,,Fine Segmentkarte mit dem Namen des Niirn-
bergers Johann Hauer (1586 bis 1660) befindet sich in der Koénigl. Bibliothek von Stockholm. Es
handelt sich um 36 unkolorierte, in Kupfer gestochene Segmente eines Erdglobus aus dem Jahre 1620
ohne Polarscheiben, da die Segmente von Pol zu Pol reichen.* und Abb. 68 ,,Johann Hauer, Globus-
segmente, 1620 In Stockholm befinden sich zwei Fassungen, eine kolorierte und ein nicht kolorierter
Druck, die beide aber Faksimiles sind. Es wire noch zu kliren, ob diese 36 Segmente von einem vor-
handenen Hauer’schen Globuspokal abgenommen wurden, also nicht als graphische Vorlage direkt
von Hauer stammen. — Nicht bei TAckE: Johann Hauer (Anm. 26).

32 Manuskript mit Probeandrucken der Abbildungen. Vgl. Herzog August Bibliothek Wolfenbiittel,
Handschriftendatenbank (Inv.Nr. Cod. Guelf. 82 Blank.), Umfang: 83 Bl., Format: 32,5 X 20,5 cm;
Bl 4%, Aigentliche / Abbild=, Erklir= und Beschreibung aller derer vor=/gegangener Solenniteten
undt Cetimonien, Damit der aller=/durchleuchtigste ... Herrt FERDINANDVS TII. zue Ungarn und
Bohmen / Kénig ... zum Rémischen / Konig erwehlet undt inthronisirt worden. / Wie auch / Dero
Kaysetl(ichen) Maye(stit) ... Gemahlin ... Matia [Anna] ... zur Rom(ischen) Kénigin in des H. /
Rém. Reichs Stadt Regenspurg im 1636 undt 1637 Jahr / gekronet worden ... alles uff das FleiBigste
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Abb. 3 Titelblatt (fol. 1) der Handschrift ,,Der Mahler Ordnung und Gebriuch in Nirmberg™
(sog. Hauer‘sche Manuskript), Titelblatt zur Ordnung der Maler von 1596; Germanisches
Nationalmuseum (Niirnberg), Archiv (Rst Niirnberg X11/44)
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Abb. 4 Titelblatt (fol. 4r) zum Manusktipt mit Probeandrucken fir die Illustrationen von Johann
Hauer iiber die Krénung Ferdinands II1. in Regensburg (1636/37); Herzog August Bibliothek
Wolfenbiittel, Handschriftenabteilung (Cod. Guelf. 82 Blank.)
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Niirnberg zahlreich vorhandenen Buchverlage oder illustrierte Aushidnge und
Bekanntmachungen der Stadt Niirnberg,**

Da es in seiner Werkstatt offenbar reichlich Arbeit gab, machten bei ihm
viele Wandergesellen Station.* Dies erklart auch die stilistische Bandbreite der
von ihm signierten Graphiken (Gemalde haben sich nicht erhalten). An ihrer
Herstellung waren offensichtlich viele (Wander-) Gesellen beteiligt; das Recht
zum Signieren dieser Werkstattproduktion behielt sich aber offensichtlich der
Meister alleine vor.

Dies alles geriet 1625 in Gefahr, denn der Erfolg rief nun Neider auf den
Plan. Dazu muss man wissen, dass Hauer Anfang 1613 sein Meisterstiick, einen
geitzten Harnisch (heute in der Sammlung des Kunsthistorischen Museums
Wien, ausgestellt auf Schloss Ambras), abgeliefert hatte und damit seine Ge-
sellenzeit abschloss. Bereits am 13. Januar wurde er mit seinem Probstiick zum
Meister gesprochen. Fortan arbeitete er als Atzmaler, aber auch als Maler, und
fertigte zudem Druckgraphiken an.

Hier setzten nun Hauers neidische Malerkollegen an: Er habe nur als Atz-
maler ein Meisterstiick vorgelegt und diirfe somit auch nur dieses Handwerk
austiben, da er kein Meisterstiick als »Flachmaler« angefertigt habe und dem-
nach nicht als Maler titig sein diirfe. So kdnne man stets nur jene Profession
ausiiben, in der man sein Probstiick angefertigt habe. Doch damit nicht genug:
Auch Lehrlinge und Gesellen diirfe Hauer nur als Atzmaler ausbilden bzw. be-
schiftigen, nicht aber in der Kunst der Malerei.

Insgesamt wandten sich im Jahr 1625 namentlich 33 Maler mit dem Ziel an
die Obrigkeit, Hauer seine Tadtigkeit als Maler verbieten zu lassen und insbe-
sondere seine >Flachmalergesellen abzuschaften«. Ihr Argument war ein 6ko-
nomisches: Es befanden sich derzeit an die 40 Malerwerkstitten in der Stadt
und man rechne in den néchsten Jahren mit einer Zunahme auf insgesamt 50
oder 60 Malerateliers. Dagegen hitten die Atzmaler nur finf oder sechs Meis-

/ abgezeichnet undt ... in das Kupffer gebracht undt zum / Trucken geordnet / Durch / J:[ohann]
H:[auer] Inn Niarnberg; zum Text acht Kupferstiche. In dem Kommentar der HAB witd irrtiimlich
angenommen, dass der Bericht in der Stadtbibliothek Nurnberg (Inv.Nr. Amb. 847.2°) als Druck
vorhanden sei, doch handelt es sich dort ebenfalls um ein Manuskript; vgl. <http://diglib.hab.de/?d-
b=mss&list=ms&id=82-blank&catalog=Butzmann> (aufgerufen am 18.03.2019). — Nicht bei TACKE:
Johann Hauer (Anm. 26). Vgl. aber ebd., S. 107—113 zu der Paralleltiberlieferung in der Stadtbibliothek
Nirnberg (Inv.Nr. Amb. 847.2°).

33 Wie eine Darstellung zum Aderlass: ,,Item Adi : dito [30.07.1625] Hansen Hauern fiir eine Figur
/ wegen der AderlaB zu gradirn fl. 4/10/-. Mehr fur 300 Abtruckh deBelben fl. 2/8/-; Staatsarchiv
Nirnberg: Rst. Nbg. Rep. 54, Nurnberger Stadtrechnungen 43, Bl. 134" (vom 30.07.1625). — Nicht bei
TAckE: Johann Hauer (Anm. 26).

34 So trug sich Johann Hauer am 8. April 1648 (Bl. 22) und sein ebenfalls als Maler titiger Sohn Ru-
precht (1624-1667) am 9. April 1648 (Bl. 23") in das Stammbuch (Herzogin Anna Amalia Bibliothek,
Weimar, Inv.Nr. Stb 112) des Augsburger Malergesellen Johann Koénig ein, der vermutlich in Hauers
Niirnberger Werkstatt als Geselle Arbeit gefunden hatte. — Nicht bei TackE: Johann Hauer (Anm. 26).
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ter und damit ihre Werkstitten weniger Konkurrenz zu befiirchten als die des
Malerhandwerks.

Auf Hauers Seite schlugen sich nur wenige Malerkollegen, wie der durch
seine qualititvollen Architekturdarstellungen bekannte Paulus Juvenel d.A.
(1579-1643)%, dessen Sohn Johann Philipp hier schon Erwéhnung fand. Von
dem Hauer’schen Unterstiitzerkreis ging ein Schreiben an das fiir die Handwer-
ker zustdndige Amt im Rathaus (dem >Rugamt<) mit dem Hinweis ein, dass un-
ter den Beschwerdefithrern etliche sein, die als Flachmaler die Meisterpriifung
nicht bestanden hitten und dennoch eine Werkstatt betrieben. Umgehend
wurden diese aufgefordert, die Meisterpriifung erneut zu versuchen oder ihre
Werkstatt zu schlieffen. Als Bumerang kam aus dem Rathaus auch die Anwei-
sung zuriick, dass nun die Maler keine Druckgraphiken mehr anfertigen soll-
ten, da dies ja mit der Atz-Technik zu tun habe, also die Graphik in das Atzma-
ler-Handwerk gehore.*® Einen Sturm der Entriistung hatte dies auf Seiten der
33 Beschwerdefiihrer zur Folge.

In der sich verschiarfenden Auseinandersetzung, bei der keine Seite mit
beleidigenden Unterstellungen sparte, war es Hauer, der aufgrund seiner his-
torischen Kenntnisse iiber das Niirnberger Malerhandwerk immer wieder
faktenreich seine Argumente mit Verweis auf die Malerordnungen und deren
Handhabung untermauern konnte. Man lief§ in der Folge von ihm ab. Die Ze-
che hatten aber alle zu zahlen, da die Ordnung von 1596 in den Jahren bis 1629
tiberarbeitet und verscharft wurde.

Hauer, der u.a. auch zu den frithen »Diirerforschern« zu zahlen ist und Di-
rer-Autographen in Abschriften sammelte, spottete in Richtung seiner Maler-
kollegen: ,,es miissen die Frosch ein Konig haben®?*’

Damit zitierte er aus einer antiken Tierfabel-Sammlung, die der Uberlie-
ferung nach von Asop stammen soll, doch ist der griechische Autor historisch
nicht greifbar. In seiner 44. Fabel (,,Als die Frosche einen Konig haben woll-
ten”) erzahlt Asop vom Schicksal dieser Tiere, die nach einer Obrigkeit riefen:

»Die Frosche litten darunter, dass sie keinen Herrscher hatten. Also schickten sie Boten zu Zeus
und baten ihn darum, ihnen einen Konig zu geben. Zeus durchschaute aber ihre Dummbheit
und lief3 ein Stiick Holz in den Sumpf werfen. Die Frosche bekamen zunachst einen gewaltigen
Schrecken bei dem Gerédusch und tauchten in die Tiefe des Sumpfes. Weil das Stiick Holz sich

35 Siehe z.B. ANDREAS TackE: Die Gemalde des 17. Jahrhunderts im Germanischen Nationalmu-
seum, Bestandskatalog; Mainz 1995, S. 133—137 Nt. 59 und 60. — Die iiber mehrere Generationen
arbeitende Malerdynastie der Juvenels hitte eine monographische Wiirdigung verdient.

36 Dass anderenorts das Verfertigen von Druckgraphiken als eigenstidndiger Beruf (innerhalb der St.
Lukas-Gilde) angesehen wurde, dazu — am Beispiel von Antwerpen — sieche JAN VAN DER STOCK: Prin-
ting Images in Antwerp, The Introduction of Printmaking in a City. Fifteenth Century to 1585 (Stud-
ies in Prints and Printmaking; 2). Translated from the Dutch by Beverley Jackson; Rotterdam 1998.
37 TACKE: Johann Hauer (Anm. 26), S. 261, zur Darstellung des Konfliktes vgl. S. 39-44.
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aber nicht weiter bewegte, tauchten sie spiter wieder auf und hielten es fiir so ungefihrlich,
dass sie sogar darauf stiegen und sich dort niederliefen. Aber weil sie es fiir unwiirdig hielten,
einen solchen Kénig zu haben, begaben sie sich ein zweites Mal zu Zeus und verlangten von
ihm, ihnen einen anderen Konig zu geben. Der erste sei namlich ein allzu grofer Nichtsnutz.
Zeus irgerte sich {iber sie und schickte ihnen eine Schlange, von der sie verschlungen und
aufgefressen wurden.

Die Geschichte zeigt, dass es besser ist, solche Herren zu haben, die sich um nichts kiimmern
und nichts Béses tun, als solche, die alles durcheinanderbringen und Schandtaten begehen.“*

Im Sinne von Johann Hauer war die Fabel als Warnung vor einer Verschrift-
lichung des Konfliktes zu verstehen. Denn wer die Obrigkeit beziiglich der
Prazisierung der Malerordnung zum Handeln auffordert, der erhélt aus Hau-
ers Sicht als Antwort keine Regelung zugunsten der Freiheit der Kunst. Und
so sollte es auch kommen: Mit der Verschéirfung der Malerordnung wird den
Kiinstlern abermals verdeutlicht, dass sie (Zunft-) Handwerker sind und dass
die von einigen geforderte >Freiheit der Kunst« utopisch sei. Die >Frosche« woll-
ten es aber sowieso nicht anders.

Man kann diese Haltung der Mehrheit der Niirnberger Maler auf Beibe-
haltung des Status quo im iibertragenen Sinne auch mit Goethes Gedicht ,,Die
Frosche zum Ausdruck bringen:

,»Ein grofler Teich war zugefroren,

Die Froschlein, in der Tiefe verloren,
Durften nicht ferner quaken noch springen,
Versprachen sich aber im halben Traum,
Finden sie nur da oben Raum,

Wie Nachtigallen wollten sie singen.
Der Tauwind kam, das Eis zerschmolz,
Nun ruderten sie und landeten stolz
Und saf8en am Ufer weit und breit
Und quakten wie vor alter Zeit.“*

38 Asop: Fabeln. Griechisch-deutsch (Sammlung Tusculum). Hrsg, und iibers. von Rainer Nickel;
Diisseldorf / Ziirich 2005, S. 50-53 Nr. 44.

39 GogerHE: Poetische Werke, Betliner Ausgabe; Bde. 1-22, Betlin / Weimar 1965-1986; hier Bd. 1,
1965, S. 603 (Parabolisch) Nr. 10.

Danken mochte ich an dieser Stelle fiir gewéhrte Hilfe Grcger Bergvall (Stockholm, Kungliga biblio-
teket), Carina Rech M.A. (Stockholm) und Dr. Michael Wenzel (Wolfenbiittel, Hetzog August Biblio-
thek) sowie fiir die Durchsicht des Beitrages Kai Seebert MA (Andernach).
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