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Werkzeuge und Instrumente in Kunstgeschichte 

und Technikanthropologie

Als das Wort »Werkzeug« im 12. Jahrhundert in der mittelhochdeutschen 

Volkssprache aufkam, hatte es einen ähnlichen Geltungsbereich wie das latei­

nische instrumentum, aus dem später »Instrument« hervorging: Es bezeichne­

te alles, was dem Mensch nützlich ist und von ihm für eine bestimmte Funk­

tion hergestellt wurde.1 Die einst nahezu deckungsgleichen Begriffe haben 

sich jedoch auseinander entwickelt, so dass sie heute auf zwei verschiedene 

Gegenstandsgattungen bzw. Aktivitätsbereiche 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 gewürdigten Bereichen benutzt werden, wie Musik- und Wissenschafts­

instrumente. Nach dieser Unterscheidung, die sich besonders während des 

19. Jahrhunderts durchsetzte, arbeiten auch Künstler eher mit Instrumenten 

als mit Werkzeugen (bzw. tools, outils, attrezzi), die gemeinhin Handwerkern 

zugeschrieben werden.2 Hierzu kommen noch die Begriffe »Maschine«, 

»Apparat« oder »technisches Gerät«, die ebenfalls auf eine lange Geschichte 

zurückblicken und auf andere, von der Mechanik und der Elektronik geprägte 

Dinge und Tätigkeitsfelder verweisen.

Aus diesen Beobachtungen ergeben sich vielfältige Aufgaben für die 

Kunstgeschichte als akademische Disziplin, die bei ihrer Konstituierung selbst 

von der Unterscheidung zwischen Werkzeug und Instrument geprägt wurde. 

Es sollte möglich sein, ausgehend von diesem Begriffspaar die abendlän­

dische Geschichte der Herstellung und Handhabung von Dingen zu erhellen, 

und dabei die Spezifizität von >Kunst< in der Gesellschaft einzuschätzen. Die­

ses Vorhaben schließt die Erfassung eines weiten Spektrums historischer 

instrumenta mit ein, die zwar nicht Kunstwerke im tradierten Sinne sind, aber 

doch aufwendige Produkte des Könnens. Darüber hinaus stellt sich die Frage, 

was die Geschichte der Kunst zum breiten Feld der Forschungen über Technik 

beitragen kann. Dieser Ansatz wurde in jüngerer Zeit durch Untersuchungen
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zur technischen Funktion von Bildern eingeführt.3 Er soll hier vertieft werden, 

indem die Aufmerksamkeit auf Werkzeuge und Instrumente als Objekte, Pro­

zesse und Repräsentationen von Kunst und Technik in historischer und inter­

disziplinärer 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 gegenüber, sind getrennt von ihm und inaktiv. Werkzeuge und 

Instrumente dagegen stellt man sich primär in einer bestimmten Funktion 

vor, mit dem Subjekt verbunden. Dies wird evident, wenn man zum Beispiel 

sein mentales Bild eines Lassos überprüft: 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 primären Funktionen beraubt und letztendlich als Objekte 

im eigentlichen Sinne konstituiert. So werden sie als materielle Gebilde der 

Neugierde oder der Wissenschaft ausgeliefert. Diese Beobachtung lädt zu 

einem Streif zug durch die Geschichte der systematischen Sammlung von Werk­

zeugen und Instrumenten ein, wobei nach ihrem jeweiligen Status gefragt 

werden soll.

Einen ersten Kontext bilden dafür die fürstlichen Kabinette der Frühen 

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 künstlerischeren oder 

geläufigeren Künste (ab artificiosoribus artificibus usurpantur bzw. omnium arti- 

ficum), der Chirurgie, der Jagd oder auch des Spielens versammelt werden.4 

Die Zusammenkunft solcher Dinge an einem einzigen, autonomen Ort modi­

fizierte den Umgang mit und das Verständnis von ihnen. So hat die mit inno­

vativer Zahnstange und Kurbelgehäuse versehene sowie mit Intarsien und 

Ätzmalereien verzierte Drahtziehbank (Abb. 1), die 1565 für den persönlichen 

Gebrauch des Kurfürsten August von Sachsen (1553-1586) gefertigt wurde, 

sowohl in der ihre Stärke beweisenden Mechanik als auch in ihrer Kostbarkeit 

nur noch wenig mit dem instrumentum eines gewöhnlicheren Handwerkers zu 

tun.5 Ebenfalls geht das Sammeln von Musikinstrumenten mit der Entwick­

lung einer neuen Instrumentalmusik einher, welche sich in der zweiten Hälf­

te des 16. Jahrhunderts als eine eigene Gattung neben der Vokalmusik etablier­

te. Darüber hinaus ermöglichten die Dresdner Bestände Michael Praetorius, 

der unter anderem Kapellmeister des sächsischen Kurfürsten war, um 1620 

die erste systematische Beschreibung und Analyse von Musikinstrumenten 

vorzulegen (Abb. 2).6 Außerdem entstanden vornehmlich an den Höfen des 

17. Jahrhunderts, zusätzlich zu den tradierten Wissenschaftsinstrumenten wie 

etwa Zirkel, Lineal, Waage, Astrolab oder Uhr, neue Gerätschaften wie Fern­

rohr und Mikroskop, Thermometer und Barometer: Sie waren Teil von Expe-
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1. Drahtziehbank für den Kurfürsten August von Sachsen, Leonhard Danner, 1565. 

Ecouen, Musee national de la Renaissance

2. Tafel aus Michael Praetorius: 

Syntagma Musicum. De Organo- 

graphia, Wolfenbüttel 1619-1620 

I. *. Jttdnc «pofdxn / ©eigen ein Octa» . 3. Difcant-®rig cm Qu»rt ^er.
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rimenten, mit denen neuartige Erkenntnisse über die Umwelt erzielt werden 

sollten? In der Folge der frühneuzeitlichen Faszination für operative Dinge8 

treten zugleich Erzeugnisse auf, die gezielt den Instrumentenbegriff bis zur 

Funktionslosigkeit führen bzw. mit dessen Grenzen spielen: so zum Beispiel 

eine Kugel aus toskanischer pietra paesina, die der dänische Wissenschaftler
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3. Kugel aus pietra paesina, montiert als Erdglobus 

für Olaus Wormius, um 1650. Kebenhavn, Kongens 

Kunstkammer

4. Cembalo aus Carrara-Marmorfür den Herzog Francesco 

II. d'Este, Michele Antonio Grandi, 1687. Modena, Galleria 

Estense
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5. Marechal Ferran t et Operan t, 

Outils, Tafel aus Denis Diderot u. 

Jean le Rond D'Alembert (Hg.): 

Encyclopedie ou Dictionnaire raisonne 

des sciences, des arts et des metiers,

28 Bde., Paris 1751-1772, Planches, 

Bd.7
MarcJial Ferrant eF Operand, Ouuü

Pl.UT

Olaus Wormius gegen 1650 wie einen Erdglobus montieren ließ (Abb. 3), wobei 

er sich zu Nutze machte, dass die natürliche Struktur dieses grünlichen und 

bräunlichen Gesteins das Liniengewirr kartographischer Konventionen evo­

ziert,9 oder ein Cembalo, das 1687 für den Herzog Francesco II. d'Este in Mode­

na aus Carrara-Marmor gemeißelt wurde (Abb. 4) und auf dem doch gespielt 

werden kann.10

Eine nächste wesentliche Etappe innerhalb der Sammlungsgeschichte von 

Werkzeugen und Instrumenten markieren ab der zweiten Hälfte des 19. Jahr­

hunderts die Kunstgewerbe- und Volkskundemuseen. Das technische Inter­

esse der Frühen Neuzeit hatte sich mit großer Eigendynamik in der Indus­

triellen Revolution weiter entfaltet. Bereits die zwischen 1751 und 1772 

herausgegebene Encyclopedie ou Dictionnaire raisonne des sciences, des arts et des 

metiers hatte den Anspruch verfolgt, möglichst alle »Wissenschaften, Künste 

und Berufe« zu beschreiben, und aus dieser Motivation heraus Hunderte von 

Werkzeugen, Instrumenten und Maschinen in ihrem Funktionszusammen­

hang erläutert und anhand detaillierter Radierungen abgebildet (Abb. 5).u 

Diese Demonstration des menschlichen Könnens wirkte als Innovationskata­

lysator. Sie fand eine Fortsetzung in den Lehrsammlungen des 1794 in Paris 

gegründeten Conservatoire des arts et metiers und später in zahlreichen Indus-
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trie- und Gewerbepräsentationen bei den Weltausstellungen, den großen 

Objektschauen des 19. und frühen 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 Technikmuseen12 und definierten sich zudem als zukunftsorientiert: 

Sie wollten alle Arten von Gegenständen 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 Ära als imitationswürdig erschienen. Volks- und Völkerkundemuseen 

präsentierten währenddessen bevorzugt die Erzeugnisse des ländlichen und 

handwerklichen Alltags, die nicht zuletzt angesichts der fortschreitenden 

Urbanisierung und Industrialisierung verstärkt auf Interesse stießen.

Neben dem neuen Terminus Kunstobjekt (bzw. objet d'art13) wurde dabei 

auch das Wort »Gerät«14 verwendet, das die von Menschen hergestellten und 

benutzten Dinge übergreifend erfasste. Gerät wies weniger auf die Ästhetik 

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 Ästhetik« eine Theorie des Stils, die von einer Klassifizie­

rung der Materialien und ihrer Bearbeitung ausging.15 An diesem Scharnier 

zwischen Funktionen und Formen etablierte sich auch der Ausdruck Volks­

kunst: Alois Riegl (1858-1905), langjähriger Kurator am Österreichischen 

Museum für Kunst und Industrie, betrachtete die entsprechenden Objekte in 

ihren sozialen Produktionsbedingungen, bevor er wenig später seine Gedan­

ken zum »Kunstwollen« in Bezug auf die Formen aller Gegenstandsarten 

einer Epoche formulierte.16 Aby Warburg (1866-1929) entwickelte seinerseits 

eine Auffassung von Gerät, mit der er die materiellen Produktionen des Men­

schen als Befriedigung funktionaler wie auch ästhetischer Bedürfnisse glei­

chermaßen erfassen konnte.17 Henri Focillon (1881-1943) engagierte sich für 

ein umfassendes Studium des Menschen anhand aller seiner Objekte,18 und 

George Kubier (1912-1996) bemühte sich in dessen Nachfolge um eine 

Beschreibung des morphologischen Zusammenhanges aller möglichen Arte­

fakte.19

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. Jahrhunderts20 sollte nicht nur das Wissen um die frühe Geschichte des 

Menschen revolutionieren, sondern zugleich das wissenschaftliche Verständ­

nis von Werkzeugen und Instrumenten grundsätzlich bestimmen, zusammen 

mit ethnographischen, später 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 archäologischer Artefakte 

funktionstypologisch und chronologisch ordnete, bevor er sie 1884 in ein nach 

ihm benanntes Museum in Oxford übertrug.21 Der deutsche Philosoph Ernst 

Kapp (1808-1896) veröffentlichte 1877 eine Entstehungsgeschichte der Cultur aus 

neuen Geschichtspunkten, in der er die philosophische Theorie der »Organpro­

jektion« formulierte.22 Für die Entwicklung empirischer Forschungen wurde 

ein 1935 erschienener Aufsatz des französischen Soziologen und Ethnologen 

Marcel Mauss (1872-1950) zu den »Körpertechniken« entscheidend.23 Nach 

dem zweiten Weltkrieg legte der Ethnologe und Prähistoriker Andre Leroi- 

Gourhan (1911-1986) mehrere wegweisende Studien zur Anthropologie der 

Techniken vor24 und prägte zugleich einen Forschungszweig, der sich bis heu­

te unter dem Namen technologie culturelle (»kulturelle Technikwissenschaft«) 

fortbildet.25 Solche Überlegungen wurden in dem jungen Feld der Soziologie 

der Wissenschaft und der Technik weiterentwickelt,26 in empirischen und the­

oretischen Arbeiten zur Sachkultur,27 oder auch in Studien der pragmatischen 

Philosophie28 und auf dem Gebiet der Politikwissenschaft.29 Die Technikphi­

losophie30 gewinnt mit der Technikfolgenabschätzung und -bewertung eine 

angewandte Dimension, die besonders für die Ausbildung an technischen 

Universitäten entscheidend ist.31 Schließlich bemühen sich auch ökologische 

Aktivisten darum, die Fragen der Technik ins Zentrum des öffentlichen 

Gesellschaftsinteresses zu rücken.32

Es fällt bereits in diesem kurzen Überblick auf, wie sehr die sozialwissen­

schaftlichen Forschungen zur Technik und damit auch die öffentliche Tech­

nikdebatte sich unabhängig von der Kunstgeschichte entwickelt haben. Sowohl 

die Kunstgeschichte, die sich zunächst vorwiegend der abendländischen Tra­

dition gewidmet hat, als auch die Anthropologie der Kunst,33 die später aus 

außereuropäischen Forschungsfeldern hervorging, haben sich gemäß der seit 

dem 18. und 19. Jahrhundert in Europa dominierenden Auffassung von Kunst 

primär mit ästhetischen Phänomenen beschäftigt und dabei den Bereich der 

Technik vernachlässigt - obwohl das lateinische Wort ars den griechischen 

Terminus techne lediglich übersetzt und die Etymologie von »Kunst« als Aus­

druck des Könnens ebenfalls der Technik naheliegt. Erst um die Mitte des 

18. Jahrhunderts wurde in ars bzw. Kunst zwischen Technik und Ästhetik 

getrennt34. Eine solche Situation führt heute zu der Herausforderung, die 

Kategorien von Kunst und Technik, wie sie seit der Gründung der akade­

mischen Disziplinen tradiert worden sind, nun aus historischer Distanz zu 

betrachten, um jene Fachdivergenzen zu überwinden, die vielmehr dem ide­

alistischen und kolonialen Weltbild des 19. Jahrhunderts entsprachen, als sie
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heute die aktualisierten Aufgaben der Sozialwissenschaften bedienen kön­

nen. Über die >Interdisziplinarität< hinaus, die notwendigerweise von älteren, 

trennenden Auffassungen bedingt ist, sollten für weitere Diskussionen neue 

und freiere, die einzelnen Fachgeschichten reflektierende >metadisziplina- 

rische< Arbeitsfelder eröffnet werden. Technische Universitäten als konzeptio­

nelle Orte künftiger Technikgestaltung und zugleich als Standorte sozialwis­

senschaftlicher Forschung und Lehre dürften hierfür eine entscheidende 

Rolle spielen.35

Mehrere Schritte in diese Richtung wurden bereits getan. So vertrat der 

Kunsthistoriker Pierre Francastei (1900-1970) eine Soziologie der Kunst, die 

der technischen Entwicklung einen entscheidenden Platz zuwies.36 Die fran­

zösische technologie culturelle inspiriert auch historische Arbeiten, die nicht 

zuletzt kunsthistorische Objekte betreffen, so etwa zur Baugeschichte.37 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 einschließt.38 Hans Belting hat 

seinerseits für eine Anthropologie plädiert, welche die Bilder von ihrem phy­

sischen Verhältnis zum Mensch her denkt39. 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.40 Dies lässt leider die umgekehrte Evi­

denz außer Acht, dass jede Technik ein symbolisch und eben kulturell durch­

drungenes, Kultur (im sozialanthropologischen Sinne) prägendes Phänomen 

ist. Darüber 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 überwinden möchte. Geschickter wäre 

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 - dafür 

erscheint der Ausdruck technologie culturelle bzw. kulturelle Technikwissen­

schaft nach wie vor passend. So verstanden bietet die Technik eine Perspek­

tive für eine Anthropologie, die ihre Untersuchungsfelder nicht mehr zwi­

schen dem naturwissenschaftlich angehauchten technischem« oder dem auf 

Symbole fokussierten >Kulturellem< wählen will, sondern sich zum Anspruch 

macht, die variierenden Formen des menschlichen Gesellschaftslebens eben 

jenseits der modernen Unterscheidung zwischen Natur und Kultur zu verste­

hen.41 Es ist in diesem Zusammenhang ein entscheidendes Ergebnis, dass in 

jüngeren Arbeiten die Diskrepanz zwischen Anthropologie der Technik und 

Anthropologie der Kunst insofern überwunden wurde, als die Dinge nicht 

mehr theoretisch zwischen einem konstituierenden Technischen und einem 

kulturbedingten Ästhetischen zerlegt, sondern ganzheitlich im Bezug auf 

symbolische Akte erfasst werden.42
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Repräsentationen

Soll damit die Kunstgeschichte zu einer historischen (Sozial-)Anthropologie 

der Technik werden43? Nein, denn Einiges in diesem Forschungsfeld kann sie 

am besten. Im Spiel ist die Geschichte und die soziale Funktion des abendlän­

dischen, modernen Kunst-Begriffs und darüber hinaus die in den Sozialwis­

senschaften oft debattierte Frage nach dem Verhältnis von Technik und 

Gesellschaft: Sind Techniken nur Ausdruck der jeweiligen Gesellschaftsfor­

men, oder gestalten sie vielmehr die sozialen Verhältnisse?44 Nun werden 

technische Akte selbst jenseits ihrer physischen Ausführung durch Wörter, 

Mythen,45 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 Verfügung über 

eine ambivalente Macht, deren Faszination im Prozess der Repräsentation 

eingefangen werden kann, ohne aufgelöst oder überwunden zu werden.46 

Techniken rufen also Repräsentationen hervor und werden durch sie soziali­

siert: Technikrepräsentationen fügen die Techniken in der Gesellschaft ein 

und prägen die sozialen Verhältnisse, sie vermitteln zwischen Techniken und 

Gesellschaften. Das Imaginäre der heutigen Müllentsorgungstechnik besteht 

zum Beispiel, wie eine ethnographische Studie zeigt, aus Titanenkriegen, Höl­

lenfeuer und Alchimistenschmieden,47 wobei sich zeigt, wie geerbte Vorstel­

lungen älterer Mythen, Rituale und Techniken aktualisiert werden. >Leitbil- 

der<, wie etwa Wachstum oder Nachhaltigkeit, spielen eine entscheidende 

Rolle bei technischen Innovationen.48 Diese wiederum werden kulturell ver­

arbeitet, unter anderem literarisch: So wird die science-fiction von lebenden 

Maschinen und genetisch manipulierten Geschöpfen bevölkert.49 In diesem 

Zusammenhang kann auch die Kunstgeschichte einen Beitrag leisten, indem 

sie ihre empirische Expertise dafür einsetzt, die Materialisierungen von 

Repräsentationen 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

hänge zu wirken, mögen dies im Folgenden verdeutlichen.

Im südlichen 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 umfängt, während er mit der Linken auf seine Seiten­

wunde deutet. Etwa fünfundzwanzig Werkzeuge sind ringsum angeordnet, 

wobei deren scharfen oder spitzen Enden allesamt auf seinen nackten Körper 

gerichtet sind. Dieser und das Kreuz wurden afresco gemalt, die Werkzeuge 

aber wurden mittels anderer Techniken, nämlich a secco und durch Metall­

blatt-Applikationen, hinzugefügt. So wirken die Werkzeuge sowohl durch 

den Herstellungsprozess als auch innerhalb der Bildlogik als Fremdkörper; 

Obwohl heute meist nur noch die Umrisse ihrer metallenen Teile zu erkennen 

sind, ist ihre bedrohliche Präsenz auf dem einst ganz blauen Hintergrund



10

PHILIPPE CORDEZ

6. Feiertagschristus, Fresko, Florenz, 

San Miniato al Monte, Mariotto di 

Cristofano, Frühes 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 für ewig verdammen«. 

Jeder wird gemahnt, seine eigenen Werkzeuge am Sonntag ruhen zu lassen, 

andernfalls würde man symbolisch das Leiden des Erlösers fortführen und 

dafür bestraft werden - denn jedes tätige Werkzeug würde direkt auf den Leib 

Christi einwirken und diesen abermals martern, wie im verwandten Bildty­

pus der Arma Christi. Die Gemeinschaft wird hier sowohl über die Verwen­

dung diverser Werkzeuge definiert, die als Repräsentanten verschiedener 

Berufe wie Schneider, Metzger, Zimmermann usw. fungieren, als auch über 

das Aussetzen der Tätigkeiten, um sich in der Kirche für 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 geöffnet 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 Archiveinträ­

ge aus den Sommern 1427 und 1428 bezeugen.50 Auf diesen Regelbruch inmit­

ten der Stadt wird man in San Miniato mit diesem Bild reagiert haben, dessen
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7. SowjetischerPavillonaufderPariserWeltausstellungvon 1937

8. Vera Mukhina, Arbeiter und Kolchosbäuerin, 1937, Detail

Ikonographie sonst vor allem in ländlichen Pfarreien der Alpen begegnet und 

dessen Inschrift unter allen bekannten Bildern des Feiertagschristus die War­

nung am strengsten formuliert.51 Die große Schere über dem Kopf Christi 

sollte ebenfalls auf den konkreten Anlass bezogen sein, als Verweis auf die 

Wollweberzunft, die für 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 Kolchosbäuerin dar, 

welche Vera Mukhina für 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).52 Ihr Bedeutungsgehalt wird bereits durch die 

Größenverhältnisse herausgestellt: Die Turmfassade vor der sich lang nach 

hinten streckenden Ausstellungshalle ist fünfunddreißig Meter hoch, die 

Doppelskulptur darüber zwanzig. Das Ganze kulminiert in den Werkzeugen, 

welche der Arbeiter und die Kolchosbäuerin 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 Stahloberfläche geradezu transzendiert wirken. Die Gruppe 

besteht nämlich aus millimeterdünn getriebenen Platten einer rostfreien 

Nickel- und Stahllegierung, die, wie in der Aerotechnik üblich, aneinander 

geschweißt und genietet wurden. Sie beweist sich damit als kollektive Arbeits­

leistung der Künstlerin, des Architekten und der Schwerindustrie: Diese 

monumentalen Bilder sollten durch ihr Material und ihren Herstellungspro­

zess die Verschränkung von Produktionsbedingungen und Gesellschaftsmo­

dell veranschaulichen. Dabei wurde mit den Werkzeugen auf Objekte rekur­

riert, die gerade infolge der hier gefeierten Mechanisierung ihre Funktion 

eingebüßt hatten, und eine Form gewählt, 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 Verdrängung zugunsten der industriellen 

Produktion einerseits, der künstlerischen Tätigkeit andererseits zu überwin­

den behauptete.

Ein >materialikonographischer<53 bzw. >technikikonologischer< Zugang 

eignet sich also besonders für die Analyse von Technikrepräsentationen. 

Darüber hinaus legen sie der Kunstgeschichte nahe, nach dem historisch vari­

ierenden Verhältnis von Technik und Kunst zu fragen, sowie nach dem Status 

der Kunstgeschichtschreibung als einer zwar spezifischen, aber nichts­

destoweniger prägenden Meistererzählung der abendländischen Technik­

geschichte.54 Beide Fragen verweisen in die italienische >Renaissance<, als 

Künstlerbiographien entstanden, die bis heute grundlegend für die kunstwis­

senschaftliche Forschung blieben, und Kunsttheorien entwickelt wurden, die 

innerhalb der künstlerischen Arbeit das Technisch-Materielle herabsetzten. 

So inaugurierte Federico Zuccari 1578 eine repräsentative Fassade für 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. 

Wären sie ganz freigelegt, würden sie, gleichsam durch die Ateliermauer her­

ausgeschleudert, auf die Passanten herunter stürzen. Diese Anspielung auf 

die non finito-Ästhetik Michelangelos (1475-1564) diente wohl als Gegenbild 

zu dem überlegenen disegno, kann man doch davon ausgehen, dass der große, 

leicht zum Betrachter geneigte, heute leere Steinrahmen im Obergeschoss für 

eine Allegorie des Zeichnens vorgesehen war.55 So wurde die Zeichenkunst 

als eine über jeder anderen Technik stehenden »Metatechnik«56 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 römische Palastarchitektur der Zeit als 

auch auf die Beherrschung von natura durch ars. Diese Atelierfassade, osten­

tativ von dem Wohnhaus getrennt, das einst dem berühmten Florentiner 

Künstler Andrea del Sarto (1486-1530) gehört hatte, war die erste ihrer Art. 

Ihr intellektueller Anspruch führte die Überlegungen Giorgio Vasaris (1511- 

1574) fort, des Autors der Vite de' piü eccellenti pittori, scultori e architettori,57 der
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9- Fassade des Ateliers von 

Federico Zuccari, Florenz, 

1575-1579

seine eigenen Häuser in Arezzo und Florenz ebenfalls mit kunsttheoretischen 

Bilder freskiert hatte und dessen Vorhaben der Innenausmalung der Floren­

tiner Domkuppel Zuccari übernommen hatte. Die Werkzeugereliefs hingegen 

scheinen den Metopen im Innenhof eines unerhört spektakulären Wohnhau­

ses entlehnt zu sein, das der Bildhauer Leone Leoni wenige Jahre zuvor in 

Mailand hatte bauen lassen.58 So öffentlich die Fassade war, betraf jedoch ein 

solcher Diskurs vor allem das Künstlersubjekt selbst und einen begrenzten 

Kreis gebildeter Kenner, Auftraggeber und Kollegen, wie sie sich etwa in der 

1563 gegründeten Accademia del Disegno zusammenfanden. Darin drückt sich 

die soziale Implikation der Unterscheidung von »Technik« und »Kunst« aus: 

Von den »Handwerkern« explizit getrennt, bildeten die »Künstler« 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.59

Die Zurschaustellung von künstlerischen 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 alltäglichen 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 Repräsentationen zur Folge. In handwerklich dominierten 

Gesellschaften können nämlich soziale Repräsentationen anhand von Her­

stellungstechniken entstehen, die sich nur wenig ändern 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 ständig erneuerten Objekten, welche die Mehrheit nur noch 

bewundert und konsumiert. So sind aufwendige Kunstprodukte, Apparate 

oder technische Geräte zugleich soziale Repräsentationen, welche in ihrem 

Gebrauch die Herstellung sozialer Formen unmittelbar bedingen.60 Techniken 

und ihre Repräsentationen 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 Gültigkeit her­

kömmlicher technischer Repräsentationen relativierte. Die technische Ent­

wicklung hatte zu einer Neuordnung in den Repräsentationen menschlicher 

Tätigkeiten und Dinge geführt - eine Situation, die sich bis heute nur ver­

schärft und verkompliziert hat. Damit steckt schließlich in dem Begriffspaar, 

das diesem Band seinen Titel gibt, eine Aufforderung an die Kunstgeschichte, 

sich mit Techniken und ihren Repräsentationen auseinanderzusetzen. Dabei 

geht es nicht bloß um die kritische Analyse des Einsatzes von handwerk­

lichen, mechanischen, chemischen Techniken oder noch von Elektro- und 

Biotechniken in der Produktion von Kunst, sondern, über den Weg einer 

historischen Verortung des Kunstbegriffes, vor allem um die Teilhabe der 

Kunstgeschichte am holistischen Unternehmen der Sozialwissenschaften.
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