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PHILIPPE CORDEZ

Werkzeuge und Instrumente in Kunstgeschichte
und Technikanthropologie

Als das Wort »Werkzeug« im 12. Jahrhundert in der mittelhochdeutschen
Volkssprache aufkam, hatte es einen dhnlichen Geltungsbereich wie das latei-
nische instrumentum, aus dem spéter »Instrument« hervorging: Es bezeichne-
te alles, was dem Mensch niitzlich ist und von ihm fiir eine bestimmte Funk-
tion hergestellt wurde.! Die einst nahezu deckungsgleichen Begriffe haben
sich jedoch auseinander entwickelt, so dass sie heute auf zwei verschiedene
Gegenstandsgattungen bzw. Aktivitatsbereiche hinweisen. Im heutigen Sprach-
gebrauch sind Werkzeuge Dinge, die in der Hand gehalten werden, um auf
ein formbares Material wie Holz, Stein oder Metall direkt einzuwirken oder
um an etwas bereits Konstruiertem, zum Beispiel einem Motorrad, zu arbei-
ten. Instrumente dagegen sind zwar auch Dinge, mit denen man etwas tut,
bevorzugt aber solche, die feiner oder komplizierter gebaut sind und in beson-
ders gewiirdigten Bereichen benutzt werden, wie Musik- und Wissenschafts-
instrumente. Nach dieser Unterscheidung, die sich besonders wihrend des
19. Jahrhunderts durchsetzte, arbeiten auch Kiinstler eher mit Instrumenten
als mit Werkzeugen (bzw. tools, outils, attrezzi), die gemeinhin Handwerkern
zugeschrieben werden.? Hierzu kommen noch die Begriffe »Maschine,
»Apparat« oder »technisches Gerit«, die ebenfalls auf eine lange Geschichte
zuriickblicken und auf andere, von der Mechanik und der Elektronik gepragte
Dinge und Tatigkeitsfelder verweisen.

Aus diesen Beobachtungen ergeben sich vielfiltige Aufgaben fiir die
Kunstgeschichte als akademische Disziplin, die bei ihrer Konstituierung selbst
von der Unterscheidung zwischen Werkzeug und Instrument geprégt wurde.
Es sollte moglich sein, ausgehend von diesem Begriffspaar die abendlédn-
dische Geschichte der Herstellung und Handhabung von Dingen zu erhellen,
und dabei die Spezifizitit von >Kunst« in der Gesellschaft einzuschétzen. Die-
ses Vorhaben schlieit die Erfassung eines weiten Spektrums historischer
instrumenta mit ein, die zwar nicht Kunstwerke im tradierten Sinne sind, aber
doch aufwendige Produkte des Konnens. Dartiber hinaus stellt sich die Frage,
was die Geschichte der Kunst zum breiten Feld der Forschungen tiber Technik
beitragen kann. Dieser Ansatz wurde in jiingerer Zeit durch Untersuchungen
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zur technischen Funktion von Bildern eingefiihrt.? Er soll hier vertieft werden,
indem die Aufmerksamkeit auf Werkzeuge und Instrumente als Objekte, Pro-
zesse und Reprisentationen von Kunst und Technik in historischer und inter-
disziplindrer Perspektive gerichtet wird.

Objekte

Werkzeuge und Instrumente sind strenggenommen keine Objekte. Wie es die
Etymologie von objectum mit objicere (vor-werfen) nahelegt, stehen Objekte
einem Subjekt gegeniiber, sind getrennt von ihm und inaktiv. Werkzeuge und
Instrumente dagegen stellt man sich primér in einer bestimmten Funktion
vor, mit dem Subjekt verbunden. Dies wird evident, wenn man zum Beispiel
sein mentales Bild eines Lassos tiberpriift: Dominierend ist nicht das gerollte
Seil am Nagel an der Wand, sondern die animierte Form in der Luft. Erst
durch Klassifizierung und Ausstellung werden Werkzeuge und Instrumente
stillgestellt, ihrer priméren Funktionen beraubt und letztendlich als Objekte
im eigentlichen Sinne konstituiert. So werden sie als materielle Gebilde der
Neugierde oder der Wissenschaft ausgeliefert. Diese Beobachtung lddt zu
einem Streifzug durch die Geschichte der systematischen Sammlung von Werk-
zeugen und Instrumenten ein, wobei nach ihrem jeweiligen Status gefragt
werden soll.

Einen ersten Kontext bilden dafiir die fiirstlichen Kabinette der Frithen
Neuzeit. Dort sollten unter anderem, wie Samuel von Quiccheberg es in einem
1565 publizierten Traktat vorschlug, Instrumente (instrumenta) der Musik, der
Mathematik, des Schreibens und Malens, der diversen kiinstlerischeren oder
geldufigeren Kiinste (ab artificiosoribus artificibus usurpantur bzw. omnium arti-
ficum), der Chirurgie, der Jagd oder auch des Spielens versammelt werden.*
Die Zusammenkunft solcher Dinge an einem einzigen, autonomen Ort modi-
fizierte den Umgang mit und das Verstdndnis von ihnen. So hat die mit inno-
vativer Zahnstange und Kurbelgehiuse versehene sowie mit Intarsien und
Atzmalereien verzierte Drahtziehbank (Abb. 1), die 1565 fiir den persénlichen
Gebrauch des Kurfiirsten August von Sachsen (1553-1586) gefertigt wurde,
sowohl in der ihre Stirke beweisenden Mechanik als auch in ihrer Kostbarkeit
nur noch wenig mit dem instrumentum eines gewhnlicheren Handwerkers zu
tun.® Ebenfalls geht das Sammeln von Musikinstrumenten mit der Entwick-
lung einer neuen Instrumentalmusik einher, welche sich in der zweiten Hilf-
te des 16. Jahrhunderts als eine eigene Gattung neben der Vokalmusik etablier-
te. Dariiber hinaus erméglichten die Dresdner Bestinde Michael Praetorius,
der unter anderem Kapellmeister des sdchsischen Kurfiirsten war, um 1620
die erste systematische Beschreibung und Analyse von Musikinstrumenten
vorzulegen (Abb. 2).° Auierdem entstanden vornehmlich an den Hofen des
17. Jahrhunderts, zusétzlich zu den tradierten Wissenschaftsinstrumenten wie
etwa Zirkel, Lineal, Waage, Astrolab oder Uhr, neue Gerétschaften wie Fern-
rohr und Mikroskop, Thermometer und Barometer: Sie waren Teil von Expe-
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1. Drahtziehbank fiir den Kurfiirsten August von Sachsen, Leonhard Danner, 1565.
Ecouen, Musée national de la Renaissance
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rimenten, mit denen neuartige Erkenntnisse iiber die Umwelt erzielt werden
sollten.” In der Folge der frithneuzeitlichen Faszination fiir operative Dinge®
treten zugleich Erzeugnisse auf, die gezielt den Instrumentenbegriff bis zur
Funktionslosigkeit fiihren bzw. mit dessen Grenzen spielen: so zum Beispiel
eine Kugel aus toskanischer pietra paesina, die der ddanische Wissenschaftler
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3. Kugel aus pietra paesina, montiert als Erdglobus
fiiir Olaus Wormius, um 1650. Kebenhavn, Kongens
Kunstkammer
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4. Cembalo aus Carrara-Marmor fiir den Herzog Francesco
I1. d’Este, Michele Antonio Grandi, 1687. Modena, Galleria
Estense
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5. Maréchal Ferrant et Opérant,
Outils, Tafel aus Denis Diderot u.

Jean le Rond D’Alembert (Hg.):
Encyclopédie ou Dictionnaire raisonné
des sciences, des arts et des métiers,
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Olaus Wormius gegen 1650 wie einen Erdglobus montieren lie} (Abb. 3), wobei
er sich zu Nutze machte, dass die nattirliche Struktur dieses griinlichen und
braunlichen Gesteins das Liniengewirr kartographischer Konventionen evo-
ziert,” oder ein Cembalo, das 1687 fiir den Herzog Francesco II. d’Este in Mode-
na aus Carrara-Marmor gemeifielt wurde (Abb. 4) und auf dem doch gespielt
werden kann.!’

Eine nichste wesentliche Etappe innerhalb der Sammlungsgeschichte von
Werkzeugen und Instrumenten markieren ab der zweiten Halfte des 19. Jahr-
hunderts die Kunstgewerbe- und Volkskundemuseen. Das technische Inter-
esse der Frithen Neuzeit hatte sich mit grofer Eigendynamik in der Indus-
triellen Revolution weiter entfaltet. Bereits die zwischen 1751 und 1772
herausgegebene Encyclopédie ou Dictionnaire raisonné des sciences, des arts et des
métiers hatte den Anspruch verfolgt, moglichst alle »Wissenschaften, Kiinste
und Berufe« zu beschreiben, und aus dieser Motivation heraus Hunderte von
Werkzeugen, Instrumenten und Maschinen in ihrem Funktionszusammen-
hang erldutert und anhand detaillierter Radierungen abgebildet (Abb. 5).1
Diese Demonstration des menschlichen Konnens wirkte als Innovationskata-
lysator. Sie fand eine Fortsetzung in den Lehrsammlungen des 1794 in Paris
gegriindeten Conservatoire des arts et métiers und spéter in zahlreichen Indus-
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trie- und Gewerbeprisentationen bei den Weltausstellungen, den grofien
Objektschauen des 19. und friihen 20. Jahrhunderts. Bereits die erste Weltaus-
stellung, die 1851 in London stattfand, wies eine historische Sektion auf, aus
der das South Kensington Museum hervorging, das zum Vorbild weiterer Kunst-
gewerbemuseen werden sollte. Diese Kunstgewerbemuseen verstanden sich
auch als Technikmuseen' und definierten sich zudem als zukunftsorientiert:
Sie wollten alle Arten von Gegenstidnden zeigen, die im Gegensatz zu den
neuen industriellen Produkten jene hohen Kunstfertigkeiten demonstrierten,
die in vergangenen Jahrhunderten erreicht worden waren und noch in der
neuen Ara als imitationswiirdig erschienen. Volks- und Vélkerkundemuseen
prisentierten wihrenddessen bevorzugt die Erzeugnisse des landlichen und
handwerklichen Alltags, die nicht zuletzt angesichts der fortschreitenden
Urbanisierung und Industrialisierung verstiarkt auf Interesse stieffen.

Neben dem neuen Terminus Kunstobjekt (bzw. objet d’art”®) wurde dabei
auch das Wort »Gerit«* verwendet, das die von Menschen hergestellten und
benutzten Dinge iibergreifend erfasste. Gerit wies weniger auf die Asthetik
hin, als auf die zivilisatorische Relevanz. In diesem Sinne versuchten auch
Kunsthistoriker die Geschichte der gesamten menschlichen Artefakte zu
erfassen. So entwickelte Gottfried Semper (1803-1879), der selber an der eng-
lischen Kunstgewerbereform und an Museumsfragen beteiligt war, unter dem
Begriff »Praktische Asthetik« eine Theorie des Stils, die von einer Klassifizie-
rung der Materialien und ihrer Bearbeitung ausging.'” An diesem Scharnier
zwischen Funktionen und Formen etablierte sich auch der Ausdruck Volks-
kunst: Alois Riegl (1858-1905), langjéhriger Kurator am Osterreichischen
Museum fiir Kunst und Industrie, betrachtete die entsprechenden Objekte in
ihren sozialen Produktionsbedingungen, bevor er wenig spéter seine Gedan-
ken zum »Kunstwollen« in Bezug auf die Formen aller Gegenstandsarten
einer Epoche formulierte.!® Aby Warburg (1866-1929) entwickelte seinerseits
eine Auffassung von Gerit, mit der er die materiellen Produktionen des Men-
schen als Befriedigung funktionaler wie auch dsthetischer Bediirfnisse glei-
chermaflen erfassen konnte.” Henri Focillon (1881-1943) engagierte sich fiir
ein umfassendes Studium des Menschen anhand aller seiner Objekte,'® und
George Kubler (1912-1996) bemiihte sich in dessen Nachfolge um eine
Beschreibung des morphologischen Zusammenhanges aller moglichen Arte-
fakte.”

Prozesse

Parallel zur Sammlungs- und Ausstellungspraxis und zum formorientierten
Interesse hatte sich auch ein wissenschaftlicher Strang entwickelt, der die
Werkzeuge und Instrumente weniger morphologisch als technologisch, also
im Akt ihrer Verwendung, historisch erfassen und systematisch analysieren
wollte. Die Entdeckung >vorsintflutlicher« Werkzeuge aus Feuerstein durch
den Franzosen Jacques Boucher de Perthes (1788-1868) um die Mitte des
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19. Jahrhunderts® sollte nicht nur das Wissen um die frithe Geschichte des
Menschen revolutionieren, sondern zugleich das wissenschaftliche Verstéand-
nis von Werkzeugen und Instrumenten grundsétzlich bestimmen, zusammen
mit ethnographischen, spater auch primatologischen Beobachtungen. So ist
der englische Generalleutnant Augustus Pitt Rivers (1827-1900) der erste, der
in Anlehnung an die Evolutionstheorie Charles Darwins (1809-1882) seine
umfangreiche Sammlung ethnographischer und archéologischer Artefakte
funktionstypologisch und chronologisch ordnete, bevor er sie 1884 in ein nach
ihm benanntes Museum in Oxford tibertrug.* Der deutsche Philosoph Ernst
Kapp (1808-1896) veroffentlichte 1877 eine Entstehungsgeschichte der Cultur aus
neuen Geschichtspunkten, in der er die philosophische Theorie der »Organpro-
jektion« formulierte.? Fiir die Entwicklung empirischer Forschungen wurde
ein 1935 erschienener Aufsatz des franzdsischen Soziologen und Ethnologen
Marcel Mauss (1872-1950) zu den »Koérpertechniken« entscheidend.?® Nach
dem zweiten Weltkrieg legte der Ethnologe und Prihistoriker André Leroi-
Gourhan (1911-1986) mehrere wegweisende Studien zur Anthropologie der
Techniken vor* und prégte zugleich einen Forschungszweig, der sich bis heu-
te unter dem Namen fechnologie culturelle (»kulturelle Technikwissenschaft«)
fortbildet.?” Solche Uberlegungen wurden in dem jungen Feld der Soziologie
der Wissenschaft und der Technik weiterentwickelt,? in empirischen und the-
oretischen Arbeiten zur Sachkultur,” oder auch in Studien der pragmatischen
Philosophie® und auf dem Gebiet der Politikwissenschaft.?” Die Technikphi-
losophie® gewinnt mit der Technikfolgenabschitzung und -bewertung eine
angewandte Dimension, die besonders fiir die Ausbildung an technischen
Universitidten entscheidend ist.” Schliefllich bemiihen sich auch 6kologische
Aktivisten darum, die Fragen der Technik ins Zentrum des o6ffentlichen
Gesellschaftsinteresses zu riicken.*

Es fallt bereits in diesem kurzen Uberblick auf, wie sehr die sozialwissen-
schaftlichen Forschungen zur Technik und damit auch die 6ffentliche Tech-
nikdebatte sich unabhingig von der Kunstgeschichte entwickelt haben. Sowohl
die Kunstgeschichte, die sich zunéchst vorwiegend der abendlédndischen Tra-
dition gewidmet hat, als auch die Anthropologie der Kunst,® die spéter aus
auflereuropdischen Forschungsfeldern hervorging, haben sich gemaf der seit
dem 18. und 19. Jahrhundert in Europa dominierenden Auffassung von Kunst
primar mit dsthetischen Phanomenen beschéftigt und dabei den Bereich der
Technik vernachldssigt - obwohl das lateinische Wort ars den griechischen
Terminus techne lediglich tibersetzt und die Etymologie von »Kunst« als Aus-
druck des Konnens ebenfalls der Technik naheliegt. Erst um die Mitte des
18. Jahrhunderts wurde in ars bzw. Kunst zwischen Technik und Asthetik
getrennt™. Eine solche Situation fiihrt heute zu der Herausforderung, die
Kategorien von Kunst und Technik, wie sie seit der Griindung der akade-
mischen Disziplinen tradiert worden sind, nun aus historischer Distanz zu
betrachten, um jene Fachdivergenzen zu iiberwinden, die vielmehr dem ide-
alistischen und kolonialen Weltbild des 19. Jahrhunderts entsprachen, als sie



8

PHILIPPE CORDEZ

heute die aktualisierten Aufgaben der Sozialwissenschaften bedienen kén-
nen. Uber die JInterdisziplinaritét< hinaus, die notwendigerweise von dlteren,
trennenden Auffassungen bedingt ist, sollten fiir weitere Diskussionen neue
und freiere, die einzelnen Fachgeschichten reflektierende >metadisziplina-
rische« Arbeitsfelder eréffnet werden. Technische Universitéten als konzeptio-
nelle Orte kiinftiger Technikgestaltung und zugleich als Standorte sozialwis-
senschaftlicher Forschung und Lehre diirften hierfiir eine entscheidende
Rolle spielen.*

Mehrere Schritte in diese Richtung wurden bereits getan. So vertrat der
Kunsthistoriker Pierre Francastel (1900-1970) eine Soziologie der Kunst, die
der technischen Entwicklung einen entscheidenden Platz zuwies.* Die fran-
zosische technologie culturelle inspiriert auch historische Arbeiten, die nicht
zuletzt kunsthistorische Objekte betreffen, so etwa zur Baugeschichte.” Fer-
ner hat der Anthropologe Alfred Gell in seinem Buch Art and Agency eine
Theorie vorgelegt, die als Analyse sozialer Techniken aufgefasst werden kann
und zugleich ein breites Spektrum an Objekten einschliefit.” Hans Belting hat
seinerseits fiir eine Anthropologie plddiert, welche die Bilder von ihrem phy-
sischen Verhiltnis zum Mensch her denkt®. Nicht zuletzt wird unter dem
philosophischen Begriff der Kulturtechnik betont, dass Bild, Schrift und Zahl,
die Kultur (im intellektuellen Sinne von Kant) ausmachen, auch als Techniken
des Symbolischen zu betrachten sind.* Dies ldsst leider die umgekehrte Evi-
denz aufler Acht, dass jede Technik ein symbolisch und eben kulturell durch-
drungenes, Kultur (im sozialanthropologischen Sinne) prigendes Phinomen
ist. Dartiber hinaus bezeichnete das lateinische cultura nicht nur Geistestech-
niken, sondern auch die Technik der Agrikultur. So riskiert der hybride
Begriff der Kulturtechnik die Unterscheidung von Kultur und Technik wei-
terzutradieren, die er doch eigentlich iiberwinden mdchte. Geschickter wére
wohl zu erkennen, dass Technik und Kultur miteinander verwobene Begriffe
sind, die beide auf die operativen und kognitiven Erfahrungen des Menschen
mit seiner Umwelt verweisen, und im strengen Sinne synonym sind - dafiir
erscheint der Ausdruck technologie culturelle bzw. kulturelle Technikwissen-
schaft nach wie vor passend. So verstanden bietet die Technik eine Perspek-
tive fiir eine Anthropologie, die ihre Untersuchungsfelder nicht mehr zwi-
schen dem naturwissenschaftlich angehauchten sTechnischem< oder dem auf
Symbole fokussierten >Kulturellem« wihlen will, sondern sich zum Anspruch
macht, die variierenden Formen des menschlichen Gesellschaftslebens eben
jenseits der modernen Unterscheidung zwischen Natur und Kultur zu verste-
hen.* Es ist in diesem Zusammenhang ein entscheidendes Ergebnis, dass in
jingeren Arbeiten die Diskrepanz zwischen Anthropologie der Technik und
Anthropologie der Kunst insofern tiberwunden wurde, als die Dinge nicht
mehr theoretisch zwischen einem konstituierenden Technischen und einem
kulturbedingten Asthetischen zerlegt, sondern ganzheitlich im Bezug auf
symbolische Akte erfasst werden.*?
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Repréisentationen

Soll damit die Kunstgeschichte zu einer historischen (Sozial-)Anthropologie
der Technik werden**? Nein, denn Einiges in diesem Forschungsfeld kann sie
am besten. Im Spiel ist die Geschichte und die soziale Funktion des abendldn-
dischen, modernen Kunst-Begriffs und dartiber hinaus die in den Sozialwis-
senschaften oft debattierte Frage nach dem Verhiltnis von Technik und
Gesellschaft: Sind Techniken nur Ausdruck der jeweiligen Gesellschaftsfor-
men, oder gestalten sie vielmehr die sozialen Verhaltnisse?** Nun werden
technische Akte selbst jenseits ihrer physischen Ausfiihrung durch Wérter,
Mythen,* mentale oder materielle Bilder symbolisch ergriffen, konzeptuell
begriffen und kulturell wirksam. Techne in der Antike - wie ars, ingenium oder
industria im Mittelalter - bedeutet auch List. Sie impliziert die Verfligung iiber
eine ambivalente Macht, deren Faszination im Prozess der Reprisentation
eingefangen werden kann, ohne aufgelost oder iiberwunden zu werden.*
Techniken rufen also Représentationen hervor und werden durch sie soziali-
siert: Technikreprasentationen fiigen die Techniken in der Gesellschaft ein
und prigen die sozialen Verhiltnisse, sie vermitteln zwischen Techniken und
Gesellschaften. Das Imaginire der heutigen Miillentsorgungstechnik besteht
zum Beispiel, wie eine ethnographische Studie zeigt, aus Titanenkriegen, Hol-
lenfeuer und Alchimistenschmieden,”” wobei sich zeigt, wie geerbte Vorstel-
lungen ilterer Mythen, Rituale und Techniken aktualisiert werden. >Leitbil-
der, wie etwa Wachstum oder Nachhaltigkeit, spielen eine entscheidende
Rolle bei technischen Innovationen.* Diese wiederum werden kulturell ver-
arbeitet, unter anderem literarisch: So wird die science-fiction von lebenden
Maschinen und genetisch manipulierten Geschopfen bevolkert. In diesem
Zusammenhang kann auch die Kunstgeschichte einen Beitrag leisten, indem
sie ihre empirische Expertise dafiir einsetzt, die Materialisierungen von
Reprisentationen technischer Objekte und Prozesse zu beschreiben und in
ihrer sozialen Relevanz zu verstehen. Drei Beispiele von Werkzeug- bzw.
Instrumentbildern, die technische Akte evozieren, um auf soziale Zusammen-
héinge zu wirken, mégen dies im Folgenden verdeutlichen.

Im stidlichen Querschiff der Abteikirche San Miniato al Monte in Florenz
ist ein Wandbild vom Beginn des 15. Jahrhunderts zu sehen (Abb. 6), das den
auferstandenen Christus zeigt, der mit seiner rechten Hand das neben ihm
stehende Holzkreuz umfingt, wihrend er mit der Linken auf seine Seiten-
wunde deutet. Etwa fiinfundzwanzig Werkzeuge sind ringsum angeordnet,
wobei deren scharfen oder spitzen Enden allesamt auf seinen nackten Korper
gerichtet sind. Dieser und das Kreuz wurden a fresco gemalt, die Werkzeuge
aber wurden mittels anderer Techniken, namlich a secco und durch Metall-
blatt-Applikationen, hinzugefiigt. So wirken die Werkzeuge sowohl durch
den Herstellungsprozess als auch innerhalb der Bildlogik als Fremdkorper;
Obwohl heute meist nur noch die Umrisse ihrer metallenen Teile zu erkennen
sind, ist ihre bedrohliche Présenz auf dem einst ganz blauen Hintergrund
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6. Feiertagschristus, Fresko, Florenz,
San Miniato al Monte, Mariotto di
Cristofano, Friihes 15. Jahrhundert

leicht vorstellbar. Eine gut lesbare und leicht memorierbare Inschrift warnt
den Betrachter in der Volkssprache: chi no guarda la domenica sca et a xpo no a
devotione dio gli dara la eterna danatione - »wer den heiligen Sonntag nicht
respektiert und Christus nicht ehrt, den wird Gott fiir ewig verdammenc.
Jeder wird gemahnt, seine eigenen Werkzeuge am Sonntag ruhen zu lassen,
andernfalls wiirde man symbolisch das Leiden des Erlosers fortfiihren und
dafiir bestraft werden - denn jedes téitige Werkzeug wiirde direkt auf den Leib
Christi einwirken und diesen abermals martern, wie im verwandten Bildty-
pus der Arma Christi. Die Gemeinschaft wird hier sowohl iiber die Verwen-
dung diverser Werkzeuge definiert, die als Reprédsentanten verschiedener
Berufe wie Schneider, Metzger, Zimmermann usw. fungieren, als auch tiber
das Aussetzen der Tétigkeiten, um sich in der Kirche fiir den Gottesdienst und
die Eucharistie zu versammeln. Das Bild wurde auf der einzigen Wand der
Kirche gemalt, von welcher der Blick durch das Hauptportal der Kirche, wenn
es gedffnet ist, bis zur sich damals im Bau befindlichen Domkuppel schweifen
kann. Dies ist wohl kein Zufall, denn dort wurde eben auch an Feiertagen
gearbeitet, beispielsweise um die Mauern feucht zu halten, wie Archiveintra-
ge aus den Sommern 1427 und 1428 bezeugen.® Auf diesen Regelbruch inmit-
ten der Stadt wird man in San Miniato mit diesem Bild reagiert haben, dessen
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7. Sowjetischer Pavillon auf der Pariser Weltausstellung von 1937
8. Vera Mukhina, Arbeiter und Kolchosbiuerin, 1937, Detail

Ikonographie sonst vor allem in lindlichen Pfarreien der Alpen begegnet und
dessen Inschrift unter allen bekannten Bildern des Feiertagschristus die War-
nung am strengsten formuliert.! Die grofle Schere tiber dem Kopf Christi
sollte ebenfalls auf den konkreten Anlass bezogen sein, als Verweis auf die
Wollweberzunft, die fiir den Dombau von der Florentiner Kommune beauf-
tragt und damit in letzter Instanz verantwortlich war.

Eine weitere Verbildlichung des Zusammenhanges von Technik und
Gesellschaft stellen die Figuren eines Arbeiters und einer Kolchosbauerin dar,
welche Vera Mukhina fiir den sowjetischen Pavillon auf der Pariser Weltaus-
stellung bzw. Exposition Internationale des Arts et Techniques dans la Vie Moderne
von 1937 entwarf (Abb. 7-8).> Ihr Bedeutungsgehalt wird bereits durch die
GroBenverhiltnisse herausgestellt: Die Turmfassade vor der sich lang nach
hinten streckenden Ausstellungshalle ist fiinfunddreifig Meter hoch, die
Doppelskulptur dariiber zwanzig. Das Ganze kulminiert in den Werkzeugen,
welche der Arbeiter und die Kolchosbduerin triumphierend emporhalten:
Hammer und Sichel, die handwerklichen Embleme der Sowjetunion, deren
heraldische Silhouette sich gegen den Himmel abzeichnet, und die in ihrer
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schimmernden Stahloberflidche geradezu transzendiert wirken. Die Gruppe
besteht ndmlich aus millimeterdiinn getriebenen Platten einer rostfreien
Nickel- und Stahllegierung, die, wie in der Aerotechnik tiblich, aneinander
geschweift und genietet wurden. Sie beweist sich damit als kollektive Arbeits-
leistung der Kiinstlerin, des Architekten und der Schwerindustrie: Diese
monumentalen Bilder sollten durch ihr Material und ihren Herstellungspro-
zess die Verschrankung von Produktionsbedingungen und Gesellschaftsmo-
dell veranschaulichen. Dabei wurde mit den Werkzeugen auf Objekte rekur-
riert, die gerade infolge der hier gefeierten Mechanisierung ihre Funktion
eingebiifit hatten, und eine Form gewihlt, die, indem sie die Siegesallegorien
der griechischen Antike aufruft, die kanonisierte Kunsttradition aktualisiert.
So wurde ein sozialutopisches, >kunstindustrielles< Bild des Handwerks
geschaffen, das die Folgen seiner Verdrangung zugunsten der industriellen
Produktion einerseits, der kiinstlerischen Tétigkeit andererseits zu tiberwin-
den behauptete.

Ein >materialikonographischer<® bzw. >technikikonologischer< Zugang
eignet sich also besonders fiir die Analyse von Technikreprdsentationen.
Dariiber hinaus legen sie der Kunstgeschichte nahe, nach dem historisch vari-
ierenden Verhiltnis von Technik und Kunst zu fragen, sowie nach dem Status
der Kunstgeschichtschreibung als einer zwar spezifischen, aber nichts-
destoweniger prigenden Meistererzihlung der abendldndischen Technik-
geschichte.® Beide Fragen verweisen in die italienische >Renaissances, als
Kiinstlerbiographien entstanden, die bis heute grundlegend fiir die kunstwis-
senschaftliche Forschung blieben, und Kunsttheorien entwickelt wurden, die
innerhalb der kiinstlerischen Arbeit das Technisch-Materielle herabsetzten.
So inaugurierte Federico Zuccari 1578 eine reprasentative Fassade fiir sein neu
gebautes Atelier in Florenz (Abb. 9), die drei Reliefs aufweist: Dort sind diver-
se Werkzeuge und Instrumente so dargestellt, als seien sie im Stein gefangen.
Wiiren sie ganz freigelegt, wiirden sie, gleichsam durch die Ateliermauer her-
ausgeschleudert, auf die Passanten herunter stiirzen. Diese Anspielung auf
die non finito-Asthetik Michelangelos (1475-1564) diente wohl als Gegenbild
zu dem {iiberlegenen disegno, kann man doch davon ausgehen, dass der grofle,
leicht zum Betrachter geneigte, heute leere Steinrahmen im Obergeschoss fiir
eine Allegorie des Zeichnens vorgesehen war.”® So wurde die Zeichenkunst
als eine iiber jeder anderen Technik stehenden »Metatechnik«*® definiert und
zelebriert, die weniger auf routinierter Praxis beruht, als darauf, virtuos und
unmittelbar mentale Bilder zu vermitteln. Der Kontrast zwischen den rohen
und glatten Steinquadern im unteren Bereich und den Backsteinen im oberen
Teil verweist dabei sowohl auf die romische Palastarchitektur der Zeit als
auch auf die Beherrschung von natura durch ars. Diese Atelierfassade, osten-
tativ von dem Wohnhaus getrennt, das einst dem berithmten Florentiner
Kiinstler Andrea del Sarto (1486-1530) gehort hatte, war die erste ihrer Art.
Thr intellektueller Anspruch fiihrte die Uberlegungen Giorgio Vasaris (1511-
1574) fort, des Autors der Vite de’ piu eccellenti pittori, scultori e architettori,” der
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9. Fassade des Ateliers von
Federico Zuccari, Florenz,
1575-1579

seine eigenen Hauser in Arezzo und Florenz ebenfalls mit kunsttheoretischen
Bilder freskiert hatte und dessen Vorhaben der Innenausmalung der Floren-
tiner Domkuppel Zuccari iibernommen hatte. Die Werkzeugereliefs hingegen
scheinen den Metopen im Innenhof eines unerhort spektakuldren Wohnhau-
ses entlehnt zu sein, das der Bildhauer Leone Leoni wenige Jahre zuvor in
Mailand hatte bauen lassen.®® So ffentlich die Fassade war, betraf jedoch ein
solcher Diskurs vor allem das Kiinstlersubjekt selbst und einen begrenzten
Kreis gebildeter Kenner, Auftraggeber und Kollegen, wie sie sich etwa in der
1563 gegriindeten Accademia del Disegno zusammenfanden. Darin driickt sich
die soziale Implikation der Unterscheidung von »Technik« und »Kunst« aus:
Von den »Handwerkern« explizit getrennt, bildeten die »Kiinstler« nur eine
kleinere Gruppe innerhalb der Gesellschaft. Sie waren entsprechend flexibler
und innovativer, wie es in Florenz bereits im 15. Jh. besonders deutlich wur-
de.®

Die Zurschaustellung von kiinstlerischen Werken involvierte zwar nach
wie vor die breite Gesellschaft, nun aber viel mehr durch die verschiedenen
Techniken der Aneignung als durch eine direkte Beteiligung am Herstel-
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lungsprozess, wie es noch bei alltiglichen Handwerkserzeugnissen der Fall
war. Die spezialisierte Produktion von Kunst, sowie und vor allem von indu-
strieller Ware, haben eine Verschiebung in der Wechselwirkung von Techni-
ken und ihrer Reprisentationen zur Folge. In handwerklich dominierten
Gesellschaften kénnen nédmlich soziale Reprisentationen anhand von Her-
stellungstechniken entstehen, die sich nur wenig dndern und bekannt sind.
Im Kontext von Kunst und Industrie dagegen hat die Produktion von Gesell-
schaft weniger direkt mit komplexer gewordenen Herstellungstechniken zu
tun, als mit stindig erneuerten Objekten, welche die Mehrheit nur noch
bewundert und konsumiert. So sind aufwendige Kunstprodukte, Apparate
oder technische Gerite zugleich soziale Reprisentationen, welche in ihrem
Gebrauch die Herstellung sozialer Formen unmittelbar bedingen.® Techniken
und ihre Reprisentationen determinieren einander und konstituieren zusam-
men die Gesellschaften: In diesem Zusammenhang liegt es nahe, dass die
semantische Unterscheidung zwischen Werkzeug und Instrument, die zwi-
schen Handwerk und Kunst oder Wissenschaft trennen will, sich gerade
parallel zur fortschreitenden Industrialisierung des Abendlandes radikali-
sierte, in der das Maschinenwerkzeug triumphierte und die Giiltigkeit her-
kommlicher technischer Reprisentationen relativierte. Die technische Ent-
wicklung hatte zu einer Neuordnung in den Représentationen menschlicher
Tatigkeiten und Dinge gefiihrt - eine Situation, die sich bis heute nur ver-
schirft und verkompliziert hat. Damit steckt schliellich in dem Begriffspaar,
das diesem Band seinen Titel gibt, eine Aufforderung an die Kunstgeschichte,
sich mit Techniken und ihren Reprisentationen auseinanderzusetzen. Dabei
geht es nicht bloff um die kritische Analyse des Einsatzes von handwerk-
lichen, mechanischen, chemischen Techniken oder noch von Elektro- und
Biotechniken in der Produktion von Kunst, sondern, iiber den Weg einer
historischen Verortung des Kunstbegriffes, vor allem um die Teilhabe der
Kunstgeschichte am holistischen Unternehmen der Sozialwissenschaften.

* Ich bedanke mich fiir ihre sorgféltige Lek-
tiire bei Gianenrico Bernasconi, Matthias Krii-
ger, Katja Miiller-Helle, Susanne Pollack und Ju-
lia Saviello.

1 Siehe Jacob Grimm u. Wilhelm Grimm:
Deutsches Warterbuch, 32 Bde., Leipzig 1854-1960,
s.v. Instrument, Bd. 10, Sp. 2146-2152, Werkzeug,
Bd. 29, Sp. 419-436. Im Franzosischen etwa leitet
sich outil aus utensilia und verweist so ebenfalls
auf Niitzlichkeit (utilitas): Alain Rey (Hg.): Dicti-
onnaire historique de la langue francaise [Paris 1992],
3 Bde., Paris 2007, s.v. outil, Bd. 2, S. 2508.

? Zur Artikulation beider Begriffe: Matthias
Kriiger: Das Relief der Farbe. Pastose Malerei in der

franzdsischen Kunstkritik. 1850-1890, Miinchen u.
Berlin 2007, Kap. »Das Handwerk der Malereic,
S. 197-227, bes. S. 206-208.

3 Zur Geschichte der Bilder als Technik des
Wissens: Horst Bredekamp, Matthias Bruhn u.
Gabriele Werner (Hg.): Bildwelten des Wissens.
Kunsthistorisches Jahrbuch fiir Bildkritik, seit 2003;
Horst Bredekamp, Birgit Schneider u. Vera Diin-
kel (Hg.): Das Technische Bild. Kompendium zu einer
Stilgeschichte wissenschaftlicher Bilder, Berlin 2008.
Ferner: Martin Schulz u. Beat Wyss (Hg.): Techni-
ken des Bildes, Miinchen 2010.

* Samuel von Quiccheberg: Inscriptiones vel
tituli theatri amplissimi [Miinchen 1565], hg,, tibers.



u. komm. von Harriet Roth: Der Anfang der Muse-
umslehre in Deutschland. Das Traktat »Inscriptiones
vel tituli theatri amplissimi« von Samuel Quicch-
eberg, Berlin 2000, S. 60-69; der Autor wollte mit
seinem Traktat dem Herzog von Bayern seine
Dienste anbieten.

® Heute im Musée national de la Renaissance,
Ecouen. Siehe Manfred Welker: Die Reichsstadt
Niirnberg, ein Zentrum des Schmiedeeisen ver-
arbeitenden Handwerks, in: Hermann Maué u. a.
(Hg): Quasi centrum Europae. Europa kauft in
Niirnberg. 1400-1800, Ausst.-Kat. (Niirnberg, Ger-
manisches Nationalmuseum), Niirnberg 2002,
S.117-137, hier 119-125 zu Leonhard Danner, sei-
ner Drahtziehbank und seiner Erfindung der
»Brechschraube« um 1550, die ebenfalls Eingang
in der Dresdner Kunstkammer fand und auch
von Quiccheberg mit der Kategorie instrumenta
violenta erwahnt wird. Zur Adelung des Hand-
werks ab dem 16. Jahrhundert: Klaus Maurice:
Der drechselnde Souverin. Materialien zu einer fiirst-
lichen Maschinenkunst, Ziirich 1985. Zur Dresdner
Kunstkammer, die vor allem aus Wissenschafts-
instrumenten und Werkzeugen bestand, Micha-
el Korey: Die Dresdner Kunstkammer. Instru-
mente des Wissens und des Kénnens, in: Jahrbuch
der Staatlichen Kunstsammlungen Dresden, 30,2002/
03 (2006), S. 47-60.

¢ Michael Praetorius: Syntagma Musicum. De
Organographia, Wolfenbiittel 1619-1620; siehe
Conny Restle: Organologie. Die Kunde von den
Musikinstrumenten im 17. Jahrhundert, in: Hel-
mar Schramm, Ludger Schwarte u. Jan Lazard-
zig (Hg.): Instrumente in Kunst und Wissenschaft.
Zur Architektonik kultureller Grenzen im 17. Jahr-
hundert, Berlin 2006, S. 277-289; Florence Gétreau
(Hg.), Les collections d’instruments de musique =
Musique. Images. Instruments. Revue frangaise d orga-
nologie et d’iconographie musicale, 8, 2006 u. 9, 2007.

7 Siehe Michael Heidelberger: Experiment
und Instrument, in: Schramm/Schwarte/Lazard-
zig 2006 (wie Anm. 6), S. 378-397. Ferner: Bart
Grob u. Hans Hooijmaijers (Hg.): Who Needs
Scientific Instruments? Conference on Scientific In-
struments and their Users, Leiden 2006; Giorgio
Strano u. a. (Hg.): European Collections of Scientific
Instruments, 1550-1750, Leiden u. a. 2009.

#Siehe auch zur operativen Virtuositit Pame-
la H. Smith: The Body of the Artisan. Art and Expe-
rience in the Scientific Revolution, Chicago 2004.
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° Das Objekt wurde im Katalog der Samm-
lung verdffentlicht (Willum Worm (Hg.): Museum
Wormianum, Leiden 1655) und mit ihr nach Worms
Tod dem dénischen Ko6nig iibergeben. Es befin-
det sich heute in der kéniglichen Kunstkammer
in Kopenhagen. Ich bedanke mich bei Lisbet
Tarp fiir ihren freundlichen Hinweise.

" Heute mit anderen Musikinstrumenten aus
Marmor in der Galleria Estense in Modena. Siehe
Maria Grazia Bernardini (Hg.): Un cembalo in
marmo per Francesco II d’Este, Modena 2005.

1 Denis Diderot u. Jean le Rond D’Alembert
(Hg.): Encyclopédie ou Dictionnaire raisonné des sci-
ences, des arts et des métiers, 28 Bde., Paris 1751~
1772. Siehe Barbara Holldnder: Technik und Ar-
beit in den Tafelbinder der Encyclopédie, in:
Hans Holldnder (Hg.): Erkenntnis, Erfindung, Kon-
struktion. Studien zur Bildgeschichte von Naturwis-
senschaften und Technik vom 16. bis zum 19. Jahr-
hundert, Berlin 2000, S. 789-806.

12Gjehe tiber Technik- und Wissenschaftsmu-
seen Helmut Trischler: Das Technikmuseum im
langen 19. Jahrhundert: Genese, Sammlungskul-
tur und Problemlagen der Wissenskommunika-
tion, in: Bernhard Graf u. Hanno Mobius (Hg.):
Zur Geschichte der Museen im 19. Jahrhundert 1789~
1918, Berlin 2006, S. 81-92.

3 Dazu Francesca Lederlin: Lapparition du
terme objet d'art: quelques hypotheéses socio-cul-
turelles, in: French studies in Southern Africa, 26,
1997, S. 33-41.

4 Beide Begriffe parallel benutzt z.B. in C.
Becker u. Jakob von Hefner: Kunstwerke und Ge-
rithschaften des Mittelalters und der Renaissance,
3 Bde., Frankfurt am Main 1852-1863.

5 Gottfried Semper: Der Stil in den technischen
und tektonischen Kiinsten oder Praktische Asthetik.
Ein Handbuch fiir Techniker, Kiinstler und Kunst-
freunde, 2 Bde. [Frankfurt am Main u. Ziirich 1860~
1863], Hildesheim 2008. Vgl. auch ders., The Ideal
Museum. Practical Artin Metals and Hard Materials
[Manuskript 1852], hg. von Peter Noever, Wien
2007. Fiir eine historiographische Ubersicht an
der Schwelle von Kunstgewerbemuseum und
Kunstwissenschaft siehe Michael Conforti: Les
musées des arts appliqués et 'histoire de I'art, in:
Edouard Pommier (Hg.): Histoire de l’histoire de
l'art, Paris 1997, S. 327-347.

1 Alois Riegl: Volkskunst, Hausfleiss und Haus-
industrie [Berlin 1894], Mittenwald 1978; dazu
Stefan Muthesius: Alois Riegl: Volkskunst, Haus-
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fleiss und Hausindustrie, in Richard Woodfield
(Hg.): Framing Formalism. Riegls’” Work, Amster-
dam 2001, S. 135-150; Georg Vasold: Alois Riegl
und die Kunstgeschichte als Kulturgeschichte. Uberle-
gungen zum Friithwerk des Wiener Gelehrten, Frei-
burg im Breisgau 2004. Siehe auch Katalin Sinké:
Die Entstehung des Begriffs der Volkskunst in
den Kunstgewerbemuseen des Zeitalters des Po-
sitivismus: Ornament als Nationalsprache, in:
Acta historiae artium, 46, 2005, S. 205-259. Zum
»Kunstwollen«: Alois Riegl: Spitromische Kunst-
industrie [Wien 1901], Berlin 2000.

17 Siehe der Beitrag von Gottfried Korff in
diesem Band; allgemeiner ders.: Kulturforschung
im Souterrain. Aby Warburg und die Volkskun-
de, in: Kaspar Maase u. Bernd-Jiirgen Warneken
(Hg.): Unterwelten der Kultur. Themen und Theorien
der volkskundlichen Kulturwissenschaft, Kéln, Wei-
mar u. Wien 2003, S. 143-178.

18 Siehe Henri Focillon: Das Leben der Formen
[La vie des formes, Paris 1934], Bern 1954; Anna-
maria Ducci: Henri Focillon, I'arte popolare e le
scienze sociali, in: Annali di critica d’arte, 2, 2006,
S. 341-389.

1 Siehe George Kubler: Die Form der Zeit. An-
merkungen zur Geschichte der Dinge [The Shape of
Time. Remarks on the History of Things, New Haven
(Conn.) 1962], Frankfurt am Main 1982. Eine um-
fassende, semiotische Erfassung der zeitgendssi-
schen Sachkultur in der Konsumgesellschaft
bietet wenige Jahre spiter Jean Baudrillard: Le
systeme des objets [Paris 1968], Das System der Din-
ge. Uber unser Verhiltnis zu den alltiglichen Gegen-
stinden, Frankfurt am Main 2007.

¥ Jacques Boucher de Perthes: Antiquités cel-
tiques et antédiluviennes. Mémoire sur l'industrie
primitive et les arts a leur origine, Paris 1847-1864.
Zu den Konsequenzen prihistorischer Entde-
ckungen fiir die Kunstgeschichte: Ulrich Pfiste-
rer: Altamira - oder Die Anfidnge von Kunst und
Kunstwissenschaft, in: Vortrige aus dem Warburg-
Haus, 10, 2007, S. 13-80.

2 Siehe Frangois Sigaut: De la technologie a
I'évolutionnisme, I'ceuvre de Pitt-Rivers, in: Grad-
hiva, 8,1990, S. 20-37.

22 Ernst Kapp: Grundlinien einer Philosophie der
Technik. Zur Entstehungsgeschichte der Cultur aus
neuen Gesichtspunkten, Braunschweig 1877; siehe
Harald Leinenbach: Die Korperlichkeit der Technik.
Zur Organprojektionstheorie Ernst Kapps, Essen
1990.

2 Marcel Mauss: Les techniques du corps, in:
Journal de Psychologie, 32/3-4, 1935, S. 271-293,
Korpertechniken, in: ders., Soziologie und Anthro-
pologie, 2 Bde., Frankfurt am Main 1981-1989,
Bd. 2, S. 199-220. Siehe auch Frangois Sigaut: Les
outils et le corps, in: Thierry Pilon u. Georges Vi-
garello (Hg.): Corps et techniques = Communica-
tions, 81,2007, S. 9-30.

% André Leroi-Gourhan: L'Homme et la matié-
re, Paris 1943; ders.: Milieu et techniques, Paris
1945; ders.: Hand und Wort. Die Evolution von Tech-
nik, Sprache und Kunst [Le Geste et la Parole, 1. Tech-
nique et langage, 2. La mémoire et les rythmes, Paris
1964-1965], Frankfurt am Main 1988. Siehe Fran-
goise Audouze u. Nathan Schlanger (Hg.): Autour
de 1’homme. Contexte et actualité d’André Leroi-
Gourhan, Antibes 2004. Fiir eine nuancierte Ana-
lyse des Evolutionismus von Leroi-Gourhan und
zum Konzept der technischen Evolution, Nathan
Schlanger: Piaget et Leroi-Gourhan. Deux con-
ceptions biologiques des connaissances et des
techniques, in: Bruno Latour u. Pierre Lemon-
nier (Hg.): De la préhistoire aux missiles balistiques.
L'intelligence sociale des techniques, Paris 1994,
S. 165-186; Xavier Guchet: Evolution technique et
objectivité technique chez Leroi-Gourhan et Si-
mondon, in: Revue Appareil, 2, 2008, http://re-
vues.mshparisnord.org/appareil /index.php?id=
580 [22.08.10].

» Siehe die Zeitschrift Techniques & culture.
Revue semestrielle d’anthropologie, seit 1983; Fran-
cois Sigault: Préface. Georges Haudricourt et la
technologie, in: Georges Haudricourt: La Techno-
logie science humaine. Recherches d’histoire et d'eth-
nologie des techniques, Paris 1987, S. 9-34; Hélene
Balfet (Hg.): Observer l'action technique. Des chaines
opératoires pour quoi faire?, Paris 1991; Pierre Le-
monnier: Elements for an Anthropology of Technolo-
gy, Ann Arbor 1992; ders. (Hg.): Technological
Choices. Transformation in Material Cultures Since
the Neolithic, London 1993; Robert Cresswell: Pro-
méthée ou Pandore? Propos de technologie culturelle,
Paris 1996. Mit einen hauptsichlich historischen
Zugang: Technology and Culture. The International
Quarterly of the Society for the History of Technology,
seit 1959.

% Siehe fiir eine Zusammenarbeit zwischen
Anthropologen und Soziologen der Technik La-
tour/Lemonnier 1994 (wie Anm. 24); ebd. Made-
leine Akrich: Comment sortir de la dichotomie
technique/société. Présentation des diverses so-
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ciologies de la technique, S. 105-131. Siehe auch
Werner Rammert u. Cornelius Schubert (Hg.):
Technografie. Zur Mikrosoziologie der Technik, Frank-
furt a. M. 2006; Werner Rammert: Technik - Han-
deln — Wissen. Zu einer pragmatistischen Technik-
und Sozialtheorie, Wiesbaden 2007.

* Siehe Jean-Pierre Warnier: Construire la cul-
ture matérielle. L'homme qui pensait avec ses doigts,
Paris 1999; Marie-Pierre Julien u. Jean-Pierre
Warnier (Hg): Approches de la culture matérielle.
Corps a corps avec 1'objet, Paris 1999; Marie-Pierre
Julien u. Céline Rosselin: La culture matérielle, Pa-
ris 2005; dies. (Hg.), Le sujet contre les objets... tout
contre. Ethnographies de cultures matérielles, Paris
2009. Siehe auch die Studien zur Technikerfah-
rung im »Forschungskolleg Kulturwissenschaft-
liche Technikforschung« am Institut fiir Volks-
kunde und Kulturanthropologie der Universitit
Hamburg (seit 2008).

% Siehe Richard Sennet: Handwerk [The Crafts-
man, Yale 2008], Berlin 2008; Matthew B. Craw-
ford: Ich schraube, also bin ich. Vom Gliick, etwas mit
den eigenen Hinden zu schaffen [Shop Class as Soul-
craft. An Inquiry Into the Value of Work, New York
2009], Berlin 2010. Siehe auch zum Koperbe-
Wausstsein: Richard Shusterman: Body Conscious-
ness. A Philosophy of Mindfulness and Somaesthetics,
New York 2008.

* Bruno Latour: Von der Realpolitik zur Ding-
politik oder: Wie man Dinge dffentlich macht, Berlin
2005.

* Die Technikphilosophie hat sich vornehm-
lich den zeitgendssischen Techniken zugewandt:
sieche Christoph Hubig, Alois Huning u. Giinter
Ropohl (Hg,): Nachdenken iiber Technik. Die Klassi-
ker der Technikphilosophie, Berlin 2000; Bernhard
Irrgang: Philosophie der Technik, Bd. 1 Technische
Kultur. Instrumentelles Verstehen und technisches
Handeln, Bd. 2 Technische Praxis. Gestaltungsper-
spektiven technischer Entwicklung, Bd. 3 Technischer
Fortschritt, Legitimititsprobleme innovativer Tech-
nik, Paderborn u.a. 2001-2002; sowie die Buchrei-
he Technikphilosophie, hg. von Klaus Kornwachs,
bisher 19 Bde., Miinster u. London 2000.

* Siehe Klaus Kornwachs (Hg.): Technik - Sys-
tem - Verantwortung, Miinster u. London 2004,
dort bes. ders.: Technik - System - Verantwor-
tung. Eine Einfiihrung, S. 23-43, u. Walther Ch.
Zimmerli: Technik und Philosophie - 125 Jahre,
und wie weiter?, S. 665-678.
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2 Siehe beispielsweise www.greenpeace.de.

* Siehe als Begegnung von Kunstgeschichte
und Anthropologie (nicht nur der Kunst) Thierry
Dufréne u. Anne-Christine Taylor (Hg.): Histoire
de l'art et anthropologie, 2009, http://actesbranly.
revues.org/60 [24/08/10], Texte z.T. gedruckt in
ders. (Hg.): Cannibalismes disciplinaires. Quand 1’ his-
toire de l'art et 'anthropologie se rencontrent, Paris
2009.

¥ Vgl. etwa im Franzosischem: Alain Rey
(Hg.): Dictionnaire historique de la langue francaise
[Paris 1992], 3 Bde., Paris 2007, s.v. esthétique,
Bd. 1, S.1311-1312, technique, Bd. 3, S. 3772-3773.

% Fiir die Kunstgeschichte siehe bereits die
Skizze von Wolfgang Braunfels, zunichst als
Vortrag an der Technischen Hochschule Aachen
vorgestellt: Die moderne Kunst und der techni-
sche Fortschritt, in: Jahrbuch fiir Aesthetik und all-
gemeine Kunstwissenschaft, 6, 1961, S. 17-43.

% Siehe Pierre Francastel: Art et technique aux
XIXe et XXe siecles [Paris 1956], Paris 1998; Zur
Soziologie der »figurativen Techniken« seit dem
Quatrocento ders.: Etudes de sociologie de l'art
[Etudes de sociologie de I'art. Création picturale et so-
ciété, Paris 1970], Paris 1989; dazu Alain Schnapp
u. Pierre Lemonnier: André Leroi-Gourhan et Pi-
erre Francastel, in: Dufréne / Taylor 2009 (wie
Anm. 33).

¥ Siehe Jean-Claude Bessac: L'outillage traditi-
onnel du tailleur de pierre de I’Antiquité a nos jours,
Paris 1986; David Morel: Archéologie du béti et
anthropologie. L'exemple du technicien dans le
Massif central et sur ses marges (XI-XIII® sie-
cles), in: Elisa Brilli, Pierre-Olivier Dittmar u.
Blaise Dufal (Hg.): Faire l'anthropologie historique
du Moyen Age = L'Atelier du Centre de recherches
historiques. Revue électronique du CRH, 7, 2010,
http://acrh.revues.org/index1911.html [22. 08.10].
Siehe auch den Bd. 78 der Typologie des sources du
Moyen Age occidental: Johan David: L'outil, Turn-
hout 1997.

% Alfred Gell: Art and Agency. An Anthropolo-
gical Theory, Oxford 1998. Vgl. Robin Osborne u.
Jeremy Tanner (Hg.): Art’s Agency and Art History.
New Interventions in Art History, Oxford 2007.

¥ Hans Belting: Bild-Anthropologie. Entwiirfe
fiir eine Bildwissenschaft, Miinchen 2001.

0 Siehe Sybille Kramer: Technik als Kultur-
technik. Kleines Plddoyer fiir eine kulturanthro-
pologische Erweiterung des Technikkonzeptes,
in: Kornwachs 2004 (wie Anm. 31), S. 157-164;
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dies. u. Horst Bredekamp, Kultur, Technik, Kul-
turtechnik: Wider die Diskursivierung der Kul-
tur, in: dies. u. ders. (Hg.): Bild - Schrift - Zahl
[Miinchen 2003], Miinchen 2008, S. 11-22; Harun
Maye: Was ist eine Kulturtechnik?, in: Zeitschrift
fiir Medien- und Kulturforschung, 1, 2010 (= Kultur-
technik), S. 121-135.

# Siehe Philippe Descola: Par dela nature et
culture, Paris 2005, der seine Untersuchung zu
den Sozialisierungsformen der >Natur« vor allem
auf der kognitiven Ebene entwickelt. Siehe je-
doch fiir eine ikonologische Anwendung im Sin-
ne einer »Anthropologie der Figuration«: ders.
(Hg.): La Fabrique des images. Visions du monde et
formes de la représentation, Ausst.-Kat. (Paris, Mu-
sée du Quai Branly), Paris 2010.

2 Siehe die Forschungsiibersicht und den
Vorschlag einer »prozessualen Definition des
Stils« von Bruno Martinelli: Style, technique et
esthétique en anthropologie, in: ders. (Hg.): L'in-
terrogation du style. Anthropologie, technique et es-
thétique, Aix en Provence 2005, S. 19-48; dort auch
zum Zusammenhang von Stil und Werkzeug
Salvatore D’Onofrio: Chaque chose a son »galbe«.
Style, technique et esthétique a propos d’outils
siciliens, S. 87-96. Ein weiterer anthropologischer
Forschungsbericht in Schnapp/Lemonnier 2009
(wie Anm. 36), S. 14-24.

% Zur »historischen Anthropologie« franzs-
sischer Art siehe zuletzt Brilli/Dittmar/Dufal
2010 (wie Anm. 37).

“ Zu dieser Diskussion siehe z.B. Georges
Guille-Escuret (Hg.): Efficacité technique, efficacité
sociale = Techniques & Culture, 40, 2003, darin be-
sonders Robert Cresswell: Geste technique, fait
social total. Le technique est-il dans le social ou
face a lui?, S. 125-152.

% Siehe zu semantischen und narrativen
Technikdarstellungen Jean-Luc Jamard (Hg.): My-
thes. L'origine des maniéres de faire = Techniques &
Culture, 43-44, 2004; Salvatore d'Onofrio u. Frédé-
ric Joulian (Hg.): Dire le savoir-faire. Gestes, techni-
ques et objets = Cahiers d'anthropologie sociale, 1,
2006; und auch der Beitrag von Frangois Poplin
in diesem Band.

% Siehe zum Begriff der Repridsentation bzw.
représentation aus der Sicht des Historikers: Jean-
Claude Schmitt: Représentations, in: Claudie Du-
hamel-Amado (Hg.): Georges Duby. L'écriture de
1’histoire, Brussel 1996, S. 267-278; fiir einen an-
thropologischen und ikonologischen Zugang

Daniel Russo: Anthropologie et Iconologie. Ré-
flexions sur les apports de Jack Goody a I'analyse
de la notion de >représentations, in: Bulletin du
centre d’études médiévales d’Auxerre, 2008, http://
cem.revues.org/index4242.html [24.08.10] (aus-
gehend von Jack Goody: Representations and Con-
tradictions. Ambivalence Towards Images, Theatre,
Fiction, Relics and Sexuality, London 1997).

¥ Zu Technik und Kultur des Entsorgens:
Sonja Windmiiller: Die Kehrseite der Dinge. Miill,
Abfall, Wegwerfen als kulturwissenschaftliches Pro-
blem, Miinster 2004. Ebenso Technik und Repré-
sentationen verbindend: Christiane Raynaud: »A
la hache!« Histoire et symbolique de la hache dans la
France médiévale (XI1Ie-X Ve siécles), Paris 2002.

# Siehe Nicole C. Karafyllis: Nachwachsende
Rohstoffe - Technikbewertung zwischen den Leitbil-
dern Wachstum und Nachhaltigkeit, Opladen 2000;
dies.: Zum Systemverstdndnis von Leitbildern in
der Technikentwicklung und -gestaltung, in:
Kornwachs 2004 (wie Anm. 31), S. 485-498. Vgl.
auch Patrice Flichy: L'imaginaire d'Internet, Paris,
2001.

¥ Siehe Monika Margarethe Raml: Der »homo
artificialis« als kiinstlerischer Schopfer und kiinstli-
ches Geschopf. Gentechnologie in Literatur und Leben,
Wiirzburg 2009. Zur kulturellen Einarbeitung
der »technischen Objekte«: Gilbert Simondon: Du
mode d’existence des objets techniques [Paris 1958],
Paris 2001.

% Die Kuppel wurde 1418-1436 erbaut; Feier-
tagsarbeit zu diversen Zwecken ist zwischen
1420 und 1426 in dreizehn Eintrégen belegt: vgl.
Margaret Haines: The Years of the Cupola: Digital
archive of the sources of the Opera di Santa Maria del
Fiore, 1417-1436, Firenze 2002, http://duomo.
mpiwg-berlin.mpg.de [09.07.10], s.v. festivas, festi-
vis, festivo, und auch Wolfgang Braunfels: Drei
Bemerkungen zur Geschichte und Konstruktion
der Florentiner Domkuppel, in: Mitteilungen des
Kunsthistorischen Institutes in Florenz, 11/4, 1965,
S. 203-226, hier 218: Der Autor von Mittelalterliche
Stadtbaukunst in der Toskana [Berlin 1953], Berlin
1979, kennt aus dem italienischen Quattrocento
keine einzige weitere Lizenz zur Sonntagsarbeit.
Ich danke Alexander Markschies fiir diese Refe-
renzen. Die Datierung des Bildes durch seine
Funktion verstérkt seine stilistiche Einordnung
als ein Frithwerk von Mariotto di Cristofano
(1393-1457): Siehe Angelo Tartuferi: Le opere
d’arte e la decorazione pittorica della chiesa, in:


http://duomo
berlin.mpg.de

Francesco Gurrieri, Luciano Berti u. Claudio Leo-
nardi (Hg.): La Basilica di San Miniato al Monte a
Firenze, Firenze 1988, S. 183-214, hier 208.

%! Siehe Dominique Rigaux: Le Christ du di-
manche. Histoire d'une image médiévale, Paris 2005,
S.99,154 u. 302-303 zu diesem Bild (mit Fehldeu-
tungen der Maltechnik und des Konservierungs-
zustandes).

%2 Das Werk ist heute in Moskau ausgestellt.
Ich danke Monika Wagner und einer Gruppe
Hamburger Studenten fiir gemeinsame Uberle-
gungen im Rahmen eines Seminars. Siehe Otto-
Karl Werckmeister: Vera Muchina, Arbeiter und
Kolchosbauerin, in: Kunsthistorische Arbeitsblitter,
2002/2, S. 41-50; Bettina Jungen: Kunstpolitik ver-
sus Kunst. Leben und Werk der Bildhauerin Vera Mu-
china (1889-1953), Bielefeld 2005.

% Siehe zur Materialsemantik in der Kunst
Thomas Raff: Die Sprache der Materialien. Anlei-
tung zu einer Ikonologie der Werkstoffe, Miinchen
1994; fiir die moderne und zeitgendssische Kunst
Monika Wagner: Das Material der Kunst. Eine an-
dere Geschichte der Moderne, Miinchen 2001; dies.,
Dietmar Riibel u. Sebastian Hackenschmidt
(Hg.): Lexikon des kiinstlerischen Materials. Werk-
stoffe der modernen Kunst von Abfall bis Zinn [Miin-
chen 2002], Miinchen 2010.

% Siehe fiir eine Pionierarbeit Ernst Kris u.
Otto Kurz: Die Legende vom Kiinstler. Ein histori-
scher Versuch, Wien 1934. Allgemeiner iiber tech-
nische Narrationen im Zusammenhang mit der
Geschichte der Technik im Abendland, jedoch
ohne Einbeziehung der Kunstgeschichtsschrei-
bung: Frangois Sigaut: Les techniques dans la
pensée narrative, in: Jamard 2004 (wie Anm. 45),
S.191-214.

% Die stark verwitterten Reliefs wurden
2002-2003 rekonstruiert und sind nicht ganz als
historische Zeugnisse zu betrachten. Ob das aus-
gehend von anderen Werken Zuccaris suppo-
nierte, gemalte Bild jemals realisiert wurde, ist
ungewiss. Siehe Cristina Acidini: Un episodio
fiorentino: le formelle dello Studio Zuccari nella
facciata-manifesto, in: dies. u. Elena Capretti
(Hg.): Innocente e calunniato. Federico Zuccari (1539/
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40-1609) e le vendette d’artista, Firenze 2009, S. 164~
171.

% Siehe Robert Williams: Art, Theory, and Cul-
ture in Sixteenth-Century Italy. From Techne to Me-
tatechne, Cambridge 1997, S. 135-150 zur Theorie
Zuccaris.

7 Siehe ebd., S. 29-72; Giorgio Vasari: Le-
bensbeschreibungen der beriihmtesten Maler, Bild-
hauer und Architekten [Vite de’ piu eccellenti pittori,
scultori e architettori 2., revidierte Ausgabe Firen-
ze 1568], hg. von Alessandro Nova u.a. Berlin
2004.

% Siehe Hans-Peter Schwarz: Das Kiinstler-
haus. Anmerkungen zur Sozialgeschichte des Genies,
Braunschweig 1990, S. 177-182, 194-200; Hartmut
Olbrich: Die Casa Zuccari in Florenz: Genese und
Erscheinung eines Kiinstlerhauses der Renaissance,
Bamberg 1999, S. 135-138. Zum Topos des Kiin-
stlerateliers: Michael Cole u. Mary Pardo (Hg.):
Inventions of the Studio. Renaissance to Romanti-
cism, Chapell Hill u. London 2005; Michael Diers
u. Monika Wagner (Hg.): Topos Atelier. Werkstatt
und Wissensform, Berlin 2010 (Hamburger For-
schungen zur Kunstgeschichte, 7).

% Giehe etwa Edouard Pommier: Comment
l'art devient I’Art dans 1'Italie de la Renaissance, Pa-
ris 2007. Uber solche Situationen beschleunigter
Interaktionen zwischen Sozialem und Techni-
schem siehe Robert Cresswell: La nature cyclique
des relations entre le technique et le social. Ap-
proche technologique de la chaine opératoire, in:
Latour/Lemonnier 1994 (wie Anm. 24), S. 275-
288.

% Vgl. die Beobachtung, dass die Beziige
zwischen Techniken und Gesellschaften in tra-
ditionellen Kontexten metaphorischer und in
industriellen Kontexten unmittelbarer zu sein
scheinen, wobei der Anthropomorphismus, zu-
erst projiziert oder figuriert, nun »in die Mecha-
nismen selber« eindringen wiirde: Bruno Latour
u. Pierre Lemonnier: Introduction. Genese so-
ciale des techniques, genese technique des hu-
mains, in: Latour/Lemonnier 1994 (wie Anm. 24),
S. 9-24, hier 18.



