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18 Kiinstler und Gesellschaft im Barock

:::Ctir:‘t:t: %erever aut.hors wrote about art and artists in the age of the Baroque, they
e 9rm1n01.0gy which they borrowed from classical rhetoric. At tl.le same time, the
of the and topfn that were passed down were not only used to describe the processes
Specifpmduc.tl.on and reception of works of art. They were ?11'50 used to.detern?ine the
forme;c Qualities and peculiarities of art and artists. Addltlonally, this terminology
R the co.nceptual framework of the relationship between artl.st a‘nd society. The
Specil;‘y Of. artists’ lives in peticular, a genre, cultivated since Antiquity, offered this
N I¢ discourse a broad pool of exemplary phrases and literary topoi. During the
ouc_entllry, artists’ hiographies were established as a distinct literary genre and then
Dortl:s-hed in the age of the Baroque. Together with the increasing numbers of artists’
teria aits .and depictions of studio interiors in the visual arts, the biographies charac-
&y Za discourse about artists that, historically speaking, correlates with the material
the rhOCUI.nentary evidence of the artists’ social his.tory. To this extent, considering
Wortheto.ncal assumptions of the discursive fo.rmatlons in both word and image is a
¥ While object of investigation. The plurality and diversity of the sources, some
atte;:m ul.lpublished, preclude any claim to completeness, but as an overview this
Ptmight give an impetus for further study.
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1 Positionsbestimmung

Die }fiEI zur Rede stehende Periode der Friihen Neuzeit wird landliufig als ,,Barock®
€Zeichpet, Als Epochenbegriff ist dieser problematisch, schon weil z. B. die Musik
€817 Jh. zu weiten Teilen der Renaissance zugerechnet wird. Anders als der Begriff

Znte:aissance“ ist der des ,,Barock” erst nach deren Ende zur Charakterisierung der

Prechenden Epoche verwendet worden. Das franzosische Attribut ,baroque®

Wurde sejt Ende des 17. als Synonym fiir ,.exzentrisch“ und ,,bizarr“ verwendet.! Erst

1
Erben 2008; Cséky 2007; Hoppe 2003; Bal 1999,
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mit der Entstehung einer als kontinuierlicher Prozess verstandenen Geschichte der
Kunst wurde am Ende des 19. Jh. der ,Barock® in Abgrenzung von einem Renais®
sancestil erstmals als ,Stil“ definiert.” Ausgehend von der Bestimmung desser
was diesen Stil ausmache, wurde die noch heute wirksame Vorstellung einer Vef'
schiedene Stilepochen durchlaufenden Kunstgeschichte ausgearbeitet. Damit
einhergehend entwickelte sich aus der anfangs fast durchgingig negativ konno
tierten Stilkennzeichnung der noch heute gebriduchliche wertneutrale Epocher”
begriff.?

Bevor im Folgenden die rhetorisch fundierten diskursiven Prdmissen des Ver-
héltnisses von Kiinstler und Gesellschaft* in den Blick genommen werden kénner
gilt es zu fragen, was man in der zur Rede stehenden Epoche unter Kunst verstand
und wen man als Kiinstler bezeichnete. Wie schon in der Renaissance orientierte ma?
sich bei der theoriegeleiteten Definition dessen, was ein Kiinstler sei, weitgehend an
der antiken Begriffstradition.’ Einen guten Eindruck vom Stand der internationale”
Diskussion vermag ein Werk des Humanisten und Bibliothekars Franciscus Juniu$
zu vermitteln, das 1694 postum publiziert wurde. Mit dem Catalogus artificum hatte
Junius ein vollstdndiges Verzeichnis aller in der antiken Literatur bezeugten TEXVITN
und artifices angelegt. Die umfangreiche Quellensammlung war im Zuge der Vorbe
reitungen seines 1637 edierten Hauptwerkes De pictura veterum entstanden, einef
systematischen Rekonstruktion der antiken Kunsttheorie.® Grundlage fiir diese Dar"
stellung der kiinstlerischen Phdnomene waren seine unzihligen Exzerpte zur Kunst
theorie und Kunsttechnik aus der antiken Literatur, die er in seinem ,,Kiinstlerkatd"
log“ biographisch arrangiert hatte. Der Catalogus artificum fiihrte dabei nicht nur alle
antiken Maler und Bildhauer auf, sondern auch — dem klassischen techné-Begrif
entsprechend — Ziseleure, Kupferschmiede, Topfer, Mechaniker, Gold-, Silber- u
Schwertschmiede, Steinmetze und Mathematiker.” Eine Trennung nach Kunstgal
tungen vollzog der leidenschaftliche Philologe nicht, da die antiken Autoren, auf dié
er sich berief, eine solche nicht kannten.® So hatte Platon, in dessen Dialogen das
Problem der Kunst ausfiihrlich diskutiert wird, all das Texvh genannt, was Lehrbal”
keit fiir sich beanspruchen konnte, die Heilkunst genauso wie Landwirtschaft und
Pferdezucht, die Kriegskunst oder die Sophistik.” In der Abwagung ihrer Niitzlichkeit

2 Wolfflin 1888.

3 Erben 2008, 8-11.

4 7u diesem im Barock siehe Haskell 1980.

5 TLG, Bd. 7, 2109-2114; TLL, Bd. 2, 656-706.

6 Junius 1694; Fehl 1998, 35-70.

7 Junius 1694, 10: ,Alcon, Calator*, 11: ,Alexander, Zrarius Faber*, 12: ,,Ampelius, Figulus*, 1%
,Anthemius, Mechanicus®, 16: , Antigonus, Argentarius“, 26: ,Architeles, Lapicida®“, 32: HAsiUS
Mathematicus*.

8 Zum Begriff der téxvn vgl. TLG, Bd. 7, 2109-2114; vgl. auch Junius 1637 [I1I, 2, 2], 155.

9 Vgl. etwa Plat. Rep. 341e—c, 346a-e; Plat. lon 532c; Plat. Prot. 319c—e. Vgl. Fuhrmann 1960, 122.
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u‘nd threr spezifischen Leistungen nahm die Malerei als ypa@ikn Téxvn keineswegs
die Sonderstellung ein, die ihr in spéteren Zeiten zugebilligt wurde.*

Wenn hier im Weiteren von Kiinstlern die Rede ist, so sind dementsprechend
ﬁdenSChen gemeint, die iiber bestimmte technische Fertigkeiten und die zu ihrer Aus-
ubung notwendigen theoretischen Kenntnisse verfiigten. Fiir die folgenden Uberle-
Sungen jst diese Tatsache vor allem deshalb von Belang, weil man auch zur Zeit des

arock mit dem Begriff des ,,Kiinstlers“ noch kein bestimmtes Rollenbild verband.*

@ der Begriff des Kiinstlers — anders als heute — nicht sozial determiniert war, ist
¢ mithin wenig hilfreich, um die gesellschaftliche Position eines Malers, Bildhauers
Oder Architekten des 17, Jh. zu beschreiben.?

Nimmt man die Gehilter zum Gradmesser, die den in stddtischen oder hofi-
Schen Diensten stehenden Kiinstlern gezahlt wurden, genoss die Architektur die bei
Weitem hgchste Wertschitzung. Ihren besonderen Rang als ,,K6nigin vnd Regiererin
[.] aller mechanischen Kiinste“, den zu betonen die Autoren von Traktaten nicht
Miide Wurden, konnte die Architektur auch unter Verweis auf Vitruvs De architec-
“‘”a libri decem beanspruchen, dem einzigen vollstdndig aus dem Altertum {iber-
lieferten kunsttheoretischen Traktat.> Gleich im ersten Buch seiner Abhandlung

atte sich Vitruv der notwendigen Aushildung des idealen Architekten gewidmet,
der liber diverse Kenntnisse verfiigen miisse, da alle von anderen Kiinsten hervorge-

Tachten Werke seiner Priifung und Beurteilung unterldgen. Das dafiir notwendige

issen erwachse aus Handwerk und geistiger Arbeit, ,,ex fabrica et ratiocinatione“.**

lese von Vitruv geforderte Durchdringung von ars und ratio, lehrbarem Wissen und

EthOdE, galt Cicero zufolge auch als allgemeines Charakteristikum der griechischen
: alerej, 15 Dabei verstand es sich fiir Cicero und Vitruv, dass alle artes untereinander
In Verbindung standen und miteinander verwandt waren.*®

Bereits im 16. Jh. war es iiblich geworden, bedeutende Architekten, Maler und
Bildht’:luer als ,viri illustres® zu begreifen und sie beispielsweise in entsprechende
BildniS-Serien aufzunehmen.”” Auch die damals in grofler Zahl verfassten Stadt-

eschreibungen, die ebenfalls antiken Vorbildern verpflichtet waren, rithmten den
Beitrag der Maler, Architekten und Bildhauer zur kulturellen Bliite der jeweils geprie-
‘Senen Stddte oder Linder.!® Diese literarischen Traditionen fanden ihre Fortsetzung
In dey Inanspruchnahme des rhetorischen Ideals fiir die Aufwertung der kiinstleri-

\
10 Koch 2000, 4.

1 Pauw-de Veen 1969, 8f.; vgl. auch Miedema 1980 und Miedema 1987.
12 Biittner 2008, 17,

3 Zeising 1607-1613, 1. Teil, Vorrede, n.p.; Schiitte 1984,

Vitruy, 1, 1-11,

3 Cic. Or, 11, 7,

8 Vitruy, 1, 7, Cicero: Pro Archia poeta, 2.

7 Raupp 1984, 17-90; Cartwright 2007, 32-111.

8 Quint. 111 7, 26 £ Curtius, 166; Neuber 1994, 253-278.
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" schen Tétigkeit, die seit Alberti die Kunstliteratur prigte.’® Als dem idealen Rhetor
ebenbiirtig sollte auch der ideale Maler sich der gesellschaftlich orientierten huma-
nistischen Aufgabenstellung des Erfreuens, Belehrens und Bewegens des Publikums
widmen und dabei stets die Gesetze des Dekorums wahren.?° Dabei orientierte sich
die Kunstliteratur nicht nur in der Zweckbestimmung kiinstlerischer Hervorbringt”
gen an der Rhetorik, sondern auch bei der Charakterisierung der gesellschaftlichfen
Bedingungen der Kunstproduktion. So haben zum Beispiel die aus der Antike {iberlie-
ferten literarischen Konzepte einer dem kiinstlerischen Tun angemessenen Lebens”
fithrung und die AuBerungen zur sinnvollen Gestaltung seiner unmittelbaren Um&®’

bung durch den schépferischen Menschen in Theorie und Praxis zahlreiche Spuré”
hinterlassen.

2 lIdeal der Lebensfiihrung

Die Kunsttheoretiker und schreibenden Kiinstler des 17. Jh. insistierten durchwesg auf
den traditionellen Forderungen nach einem der kiinstlerischen Tatigkeit angemes®
senen sozialen Milieu. Exemplarisch mag hier Franciscus Junius angefiihrt werdet
der sich 1637 diesem Thema in seiner Abhandlung De pictura veterum ausfiihlflich
widmete. Sein von den Theoretikern der Zeit allgemein geteiltes Ideal war der nach
rhetorischem Vorbild umfassend qualifizierte doctus artifex, dessen AufgabenbereiCh
er in enger Anlehnung an Quintilian* charakterisierte:

Die Malkunst besteht aus reichlich Arbeit, bestandigem Studium, vielfdltiger Ubung, zahlrel”
chen Versuchen, hichster Umsicht und stets gegenwértiger Uberlegung. (Multo labore, assidu_o
studio, varia exercitatione, plurimis experimentis, altissima prudentid, praesentissimo consili®
constat ars pingendi ...)*

Es war dieser intellektuelle Aspekt der kiinstlerischen Tatigkeit, der in den Augen der
Zeitgenossen den Adel der Kiinste begriindete, Kiinstler und Kenner einte und schon
in der Antike Kénige und Stédte motiviert hatte, geniale Kiinstler fordern.®

Der aus den Werten und Normen der hofischen Gesellschaft erwachsen®
Anspruch der bildenden Kiinstler auf einen héheren gesellschaftlichen Status fand
vor allem in den Postulaten der zeitgendssischen Kiinstlertheorie ihren Niederschlag:
Im Unterschied zu dem Buchgelehrten Franciscus Junius waren die bei weiter
meisten Autoren, die sich seit Beginn des 17. Jh. um die Aufwertung der bildenden

19 Pfisterer 1996, 109-118.

20 Lee; Schone 1993, 205f.; Warncke, 17-28; Brassat Hist.; Brassat 2005.
21 Quint. I113, 15.

22 Junius 1637 [I11, 1, 13], 144f.

23 Junius 1637 [11, 9, 4], 107; Raupp 1984, 140f.
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I?ﬁflste bemiihten, selbst als Maler aktiv. Auch sie tradierten die Idee, dass die Qua-
%“éit kiinstlerischer Werke in einem unmittelbaren Verhltnis zur Tugendhaftigkeit
thres Schépfers stehe. Um die Langlebigkeit dieses schon in der Renaissance gerne
Verwandten Topos zu illustrieren, mag an dieser Stelle der Verweis auf Jonathan
Richardsons Essay on the Theory of Painting geniigen, in dem es 1715 heif3t, ,,The way
obean Excellent Painter is to be an Excellent Man.“?

Auffillig ist dabei, dass die Verfasser von Kiinstlerviten stets geneigt waren, die
StilEigenschaften der Werke mit den Biographien der Maler, ja sogar mit ihrer Erschei-
Nung jn Zusammenhang zu bringen, hatte doch schon Cicero im Brutus die Defizite
Zahlrejcher Redner beschrieben und teilweise auf ihre Lebensfiihrung bezogen und
charakterologisch gedeutet.” Ebenso setzte beispielsweise Bellori den Lebenswandel

Aravaggios und dessen AuBeres mit der Dunkelheit und dem plebejischen Personal
Seiner Gemélde in Verbindung.? Der Niederldnder Gerard de Lairesse klassifizierte
Mit Blick auf die Sujets der Maler den sozialen Rang derselben sowie ihrer Kunden, der
Von Unterschichtmalern® wie Adriaen Brouwer, einem Vertreter des niederen Genres,
Uber den :Mittelschichtmaler* Rembrandt bis zu dem gleichsam fiirstlichen Rubens
Ieiche 27 pjager galt nicht nur Gerard de Lairesse als Exponent des kiinstlerischen
[deals seiner Zeit. Fiir die zeitgendssischen Kunstschriftsteller, von Giovanni Baglione
Und Giovanni Pietro Bellori iiber Roger de Piles, Joachim von Sandrart bis zu Arnold

0ubraken, verkorperte Rubens das Ideal des mit geschliffenem Auftreten glidnzen-
den pictor doctus.?® Cornelis de Bie erkldrte 1662 sogar, Rubens sei von Geburt adelig
8€Wesen und reimte: ,»Er ist von edlem Stamm, noch edler durch die Kunst, wodurch
frauch erhilt ein’s jeden tiefste Gunst“.?’ Gerade der besondere Nachdruck, mit dem
Seine frijhen Biographen Rubens’ besondere gesellschaftliche Stellung betonten,
darf allerdings als Hinweis darauf gelesen werden, dass dieser eher die ideale Aus-
Nahme als den zeitgendssischen Regelfall reprdsentierte. Nach Bellori bewegte sich

Ubeng schon zu Beginn seiner Karriere, wihrend seines Italienaufenthalts ,wie die

anderen Adeligen” (,come gli altri Caualieri“) zu Pferd durch Rom.>® Der Biograph
Obte Bildung und standesbewusstes Auftreten des Antwerpener Malers, vor allem
aber auch dessen iiber die Maflen prichtiges Haus, das mit kostbaren Antiquitdten
0d den Werken der besten Maler geschmiickt sei.’®

\
24 Richardson 1715, 34.
25 Cic, Brut., passim, bes. 108. Siehe auch Cic. De or. III, 24, 37,
26 Bellori 1672, 201-216; von Schlosser, 449; von Rosen 2011, 1-10.
Lairesse 1740, Bd. 1, 185; Vries 2011, 40f.
8 Biittner 2006, 150.
9 Bie 1662, 58; Biittner 2006, 59.
30 Beljor; 1672, S. 246.
31 Bellorj 1672, S. 245; Plachta 2014, 45-53; Biittner 2006, 86-108.
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2.1 Wohnung

Was die architektonische Ausgestaltung angeht, so waren auch im 17. Jh. die Wohn
und Arbeitsstdtten der Kiinstler in der Regel weniger auf eine berufsstandische Reprd-
sentation als auf die handwerkliche Praxis ausgerichtet. Noch Joachim von Sandrart
beschiéftigte sich 1675 bei der Beschreibung der fiir einen Maler idealen Arbeitsumge"
bung mehr mit praktischen Erfordernissen wie der notwendigen Beleuchtung als mit
der dsthetischen Gestaltung des Hauses. Dabei insistierte er auf einen erhebliche?
Raumbedarf, den friihere Kiinstler zumeist verkannt hitten:

Es haben viel unserer Vorfahren/ auch meist die allerberiihmteste Teutsche Kunst-Mahlere/
gefehlet/ indem sie/ all zu kleiner auch iiberall mit Liecht und Sonnenschein erfiillter Ma
Stiiblein/ zu ihrer Arbeit sich bedienet: wordurch ihnen/ der Platz und die nétige Distanz, um
von ihrem Modell oder Tafel weit genug ab und zuruck zu treten/ auch ihre Arbeit von weitern
zu besichtigen und dariiber zu urtheilen/ so wol auch des gerechten hohen einfélligen Liechts
Starke zum rundiren/ folgbar die natiirliche Kriften aller Farben/ verkiirzt und benomme?
worden: Und wurden sie/ wann sie in einem anstindigen Mahlzimmer gewesen wéren/ ihren!
trefflichen Werken viel mehr Leben/ Kraft und Warheit gegeben haben.”

In der Kiinstlerbiographik finden sich zahlreiche Hinweise darauf, wie der ideale ort
der sozialen und kiinstlerischen Praxis eines Malers gestaltet sein sollte. Zumeist
rekurrierte sie unmittelbar auf die den antiken Vorbildern verpflichteten humanis®
tischen Konzepte, zu deren Topoi die fiir humanistische Studien notwendige Ein-
samkeit gehorte.”? Den tradierten Konzepten architektonischen Dekorums und dem™
Anspruch der Maler gemaf3, den Dichtern gleichgestellt zu sein, sollte die Behausung
ein angemessener Ausdruck ihrer sozialen Stellung sein.>* Der Anspruch, dass Kiinst
ler ihren Lebensmittelpunkt nicht in einer Werk- sondern in einer Bildungsstatte
haben sollten, blieb allerdings in weiten Teilen Utopie. Représentative Kiinstlerhdt”
ser wie die von Federico Zuccari, Peter Paul Rubens, Gian Lorenzo Bernini, Charles
Le Brun oder Johann Melchior Dinglinger waren auch im 17. Jh. die Ausnahme. Die
wenigen herausragenden Beispiele bekunden einen gehobenen gesellschaftliche?
Anspruch, nur in den seltensten Féllen artikulieren sie architektonisch und durch
ihre Ausstattung Programmatisches in Hinblick auf den Berufsstand.

32 Von Sandrart 1675, Teil 1, Buch 3 (Malerei), 80; Heck 2007, 23-33.
33 Schwarz 1989, 12f.
34 Vitruv, V, 1, 2.
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2.2 Kleidung

Auch gje Kleidung war ein wichtiges Statussymbol, dessen Verwendung Angemes-
*nheitsvorstellungen unterlag.” Entsprechend sensibel reagierte die hofische
_GeseUSChaft auf die Formen der vestimentiren Reprasentation. Schon Cicero hatte
n} Seinem Orator die Konventionen dargelegt, nach denen jedes offentliche Auftreten
“Ier Person dem familiéiren Status, Beruf, Geschlecht und Alter angemessen sein
Miisse.’ Dag betraf die Korpersprache, aber auch die Kleidung, durch die soziale
Zu8eh6rigkeiten deutlich markiert wurden. Auch die in grofler Zahl iiberlieferten
”PoliceV"‘ und Kleiderordnungen der frithen Neuzeit bezeugen, wie sensibel die Zeit-
8enossen mit den Medien der sozialen Distinktion umgingen und wie differenziert
aS soziale Verstandnis von Angemessenheit war. Andererseits waren in bildlichen
DarStellungen gewisse Lizenzen gegeben,” und dass Kleider Leute machen, war ein
ralter Leitsatz, der sich u. a. bei Seneca findet.” Daher waren Kiinstlerbildnisse mit
Ter oft auffilligen Kleidung zumeist héchst aussagefihige Statements.

Ein groRer Teil der Kiinstlerselbstbildnisse des Barock war von dem Interesse
8eleitet, durch Kleidung und Accessoires einen gehobenen sozialen Status zu rekla-
Mieren, Doch wenn sich beispielsweise Rembrandt auf einem 1658 entstandenen

®mélde in einem goldglinzenden Gewand zeigte (New York, Frick Coll.), war dies
Wenigey Ausdruck seiner sozialen Realitiit als ein fiir die Zeitgenossen leicht lesbarer
Visueller Topos. Denn so wie Plinius von Zeuxis berichtet, dass dieser mit einem gold-

stickten Obergewand in Olympia seinen Reichtum zur Schau trug, erzihlte Karel
Van Mander 1604 von den goldglanzenden Gewédndern, die Lucas van Leiden und Jan
Ossaert trugen.*® Dem entsprechend zeigte sich Rembrandt auch auf seinem Selbst-
ildnis g5 Zeuxis im goldenen Gewand (um 1663, K6ln, Wallraf-Richartz-Museum). Die
eIbStinszenierung in wechselnden Rollen ist fiir Rembrandt bezeichnend,“° der sich
*B.in Seinem bekannten, mit der Signatur ,Rembrandt f. 1640 versehenen Selbst-
ildnis in der National Gallery in London nach dem Vorbild von Raffaels kurz zuvor in
Msterdam versteigerten Portrit des feinsinnigen Hofmanns Baldassare Castiglione
Im 1516, Paris, Louvre) verewigte. Hinter solchen verschiedene soziale Kompetenzen
clemonstrierenden Selbstinszenierungen stand vielfach auch die Vorstellung, dass
éin Redner oder Kiinstler die emotionalen Dimensionen behandelter Stoffe nur dann
Authentisch darstellen kénne, wenn er sich selbst zuvor in sie eingefiihlt habe,*! und

45 Ideal einer proteushaften Wandelbarkeit und Selbstvervollkommnung durch das

S
z

35 Zitzlsperger 2008, 118-155.
36 Cic, Or., 74,
37 Zitzlsperger 2008.
33 fﬁn. epist. 47, 16.
lin. nat, XXXV, 61; Van Mander 1604, fol. 214v.
%0 Bilttner 2014, 80£.; Alpers 1989, 85.
1 Arist, Poet., 1455a; Cic. De or. II 185-191; Hor. Ars, 99-103; Quint. VI 2, 26-36.
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stete Einliben verschiedenster Stimmungswerte. In seinem Lehrbuch der Redekunst
hatte Quintilian dazu geschrieben: ,,[...] das Geheimnis der Kunst, Gefiihlswirkunge?
zu erregen, liegt ndmlich, wenigstens nach meinem Empfinden darin, sich selbst der
Erregung hinzugeben.“*? Dass diese antiken Vorstellungen noch in Rembrandts Ze%t
praktisch umgesetzt wurden, bezeugt Constantijn Huygens, der sich in der latein!®
schen Sprache iibte, indem er

immer wieder eine andere Rolle annahm, wann immer ich mich im Sinne Quintilians wie Proteu’
verstellte, um meinen jungen Geist auf allen erdenklichen Biihnen zu schulen.”

Diese Praxis ist auch fiir Peter Paul Rubens bezeugt, der sich in seinen wenige?
Selbstbildnissen gleichwohl stets in so schlichter wie kostbarer Kleidung zeigte.** Der
aufBerordentliche Kleiderluxus, den Rubens tatsdchlich betrieb, wird weniger durch
die erhaltenen Bildnisse des Kiinstlers und seiner Familie dokumentiert, als durch
Urkunden und Dokumente.*’

3 Status, Prestige und Lebenswirklichkeit

Nur fiir wenige Kiinstler war das von Rubens vorbildlich verkérperte Ideal von Stand:
Bildung und 6konomischer Unabhéngigkeit erreichbar. Fiir die meisten Maler und
Kunsthandwerker sah der zumeist stadtbiirgerliche Alltag anders aus. Innerhalb
der stindischen Gesellschaft der europiischen Vormoderne galten Architekte™
Bildhauer und Maler allgemein als ,Handwerker‘ und sie waren in den Stadten wie
alle anderen Gewerke auch ziinftisch organisiert. Nur die unmittelbar in fiirstliche?
Diensten stehenden Hof- und hofbefreiten Kiinstler und Handwerker waren von der
engmaschigen Vorschriften und gesetzlichen Regelungen ausgenommen.“é Die Zunft
ordnungen regelten neben den zentralen religiosen Pflichten der Mitglieder auch dié
Ausbildung und die Kontakte zu den Auftraggebern. Die Zunft wirkte in allen Lebens
bereichen, nahm polizeiliche Aufgaben wahr und iibte eine enge soziale und polit
sche Kontrolle aus. Dabei hatte der mit der Analogisierung von Rede- und Malkunst
begriindete Anspruch der Kiinstler, im Unterschied zu gew6hnlichen Handwerker?
eine geistige Tatigkeit auszuiiben, bereits im Verlauf des 16: Jh. zur Griindung erster
Akademien gefiihrt. Wo es nicht zu solchen kam, begehrten die Maler im Verlauf des
17 Jh. in allen Teilen Europas zunehmend eigene Ziinfte oder Ordnungen.*” Es sollt€

42 Quint. VI 2, 26. ;

43 Zitiert n. Schwartz 2006, 373. Zum Originaltext siehe Huygens/Blom 2003, 70.
44 Heinen 2013, 327-375.

45 Watteeuw 2015.

46 Haupt 2007, bes. 13-16; Tacke 1999, 319-334.

47 Tacke 2012, 106.
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E‘nerdings lange dauern, bis auch in deren Rahmen eine nicht allein auf handwerk-
liche Schulung, sondern auch auf Bildung zielenden Ausbildung europaweit prak-
tziert wurden. Noch ldnger dauerte es, bis im Verlauf des 18. Jh. die Autoritdt der
Ziinfte schwand und der Einfluss der in den Residenzstiddten errichteten Kunstaka-
demien wychs,

Allgemein blieb es im Zeitalter des Barock die Regel, dass die bildenden Kiinste
Nicht frei waren, sondern ein Beruf wie Metzger, Schmied oder Schreiner.® Dieser
S0zialen Realitit entsprechend gab es fiir bildende Kiinstler kein kollektives Rol-
lenbild, wie es fiir Kiinstler der Moderne gemeinhin angenommen wird.*’ Dabei hat
8erade die barocke Kiinstlerbiographik einen entscheidenden Beitrag dazu geleistet,
dass grof3e Kiinstlerpersdnlichkeiten auch dank des stetig wiederholten Repertoires
topischer Formulierungen mehr und mehr als Repradsentanten kultureller Errungen-
Schaften anerkannt wurden. Damit einhergehend verfestigte sich gewissermaf3en als
Kehrseite des schon von Alberti postulierten Kiinstlerideals auch die ,Legende vom
Kiinsf]er« als einem Auflenseiter der Gesellschaft.’® Doch von Einzelfdllen abgese-
hen, Waren und blieben bildende Kiinstler als gesellschaftliche Gruppe integriert und
al<Zeptiert.

Schon im Verlauf des Mittelalters waren literarische Bildungsbestrebungen zu
einem festen Bestandteil der stidtischen Kultur geworden. Gerade in den Niederlan-
den nahmen traditionell auch die Maler daran Anteil, so dass in vielen Stddten die
Maler-Gilden auch Rhetoriker-Kammern unterhielten.* Sie hatten um die Mitte des
16. Jh. eine erste Bliitezeit erlebt und wurden zu Beginn des 17. Jh. wiederbelebt. So
fassten zum Beispiel in Antwerpen die Dekane der Lukas-Gilde 1618 den Beschluss,
die einstmals beriihmte Rederijkerkamer neu zu begriinden.’> Damit wollte man auch
die alte Tradition festlicher Theaterauffiihrungen und Dichterwettbewerbe erneuern
Und an die ruhmreiche Vergangenheit ankniipfen.*?

Wahrend die niederlindischen Maler in ihrer Heimat als Kulturtrager wahrge-
Nommen werden wollten, unterstellten schon die Zeitgenossen ihren Kollegen in

Om einen gewissen Hang zum Nonkonformismus und zum Alkohol, dessen Auswir-
kungt‘-n auch in rémischen Gerichtsakten Niederschlag fanden. 1623 hatten die aus
den Niederlanden, aus Frankreich und Deutschland stammenden Maler in Rom eine
KﬁnStlervereinigung gegriindet, die sogenannte Schildersbent. Die Mitglieder dieser

I zZum Ende des 17. Jh. lebendigen Vereinigung nannten sich Bentvueghels (Zugvo-
8el) unq gaben einander Spottnamen.* Ihre Feierfreudigkeit war legendér und wurde

\
48 Tacke 2012, 106,
% Ruppert 1998, 66-84.
30 Kris/Kurz; Wittkower 1989,
51 Bruaene 2008, 16-18; Mak 1944,
2 Van den Branden 1883, 628.
33 Cockx-Indestege 1994; Mak 1944, 90-97.
54 Tacke 2009, 9f.
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in den Niederlanden mit der Redewendung ,, hoe schilder hoe wilder* (,,je Maler desto
wilder“) sprichwértlich. Das zu seinen Ehren ausgerichtete Begriiungsfest lie de?
deutschen Maler Sandrart noch Jahre spiter schwirmen, wihrend den italienische?
Malern die exzessiven Entgleisungen ihrer Kollegen Anlass zur Kritik gaben. Insge
samt dokumentieren alle literarischen Quellen, wie weit die Lebenswirklichkeit der
um gesellschaftliche Anerkennung ringenden bildenden Kiinstler von den immer
wieder beschworenen Idealen entfernt war.

4 Kiinstlerbildung und Ausbildung

Die Wirksamkeit rhetorischer Konzepte wird besonders da greifbar, wo es um die Lehr
und Vermittelbarkeit der Kiinste und die Ausbildung der Kiinstler geht. Auch hief
bieten die Kiinstlerviten reichhaltiges Material, wobei die literarischen Stilisierunge?
kiinstlerischer Biographien und die aus der Rhetorik abgeleiteten theoretischen For-
derungen oft in krassem Gegensatz zur dokumentarisch bezeugten Lebenswirklic?'
keit der Kiinstler stehen. So blieb in der Biographik das ganze Spektrum schon 1.n
der Antike verbreiteter literarischer Topoi lebendig, von Kiinstlern zum Beispiel, die
aufgrund ihres {iberragenden Talents ohne einen Lehrer zur Meisterschaft gelangte?:
Diese gerne angefiihrten Beispiele hinderten die Kunsttheoretiker nicht, eine regelge’
leitete und theoretisch fundierte Ausbildung zu fordern. Ausdriicklich verlangte zumm
Beispiel Joachim von Sandrart nach einer solchen:

Hierzu ist allerdings nétig/ die Besuchung der Academien/ da man/ in Gesellschaft anderer/ Vo1
einem wolgestellten Subject, und lebendigen Modell, unterschiedliche Stellungen absihet: U.“
ist dieses der allerbdste Weg/ zur Wissenschaft der duserlichen Anatomie, Maf3 und propomorl
des Menschen griindlich zu gelangen.*

Auch in seiner Sammlung von Kiinstlerviten wurde Sandrart nicht miide, den Nutze?
der akademischen Kiinstlerausbildung herauszustellen und zu betonen, wer alles asn
Akademien theoretische und praktische Unterweisungen erhalten oder erteilt habe-

Doch zumindest fiir den nordeuropischen Kulturraum blieb die von ihm gefordert®
Ausbildung auch im 17 und 18. Jh. ein iiberwiegend nicht eingeldstes Ideal. Zumal
im Deutschen Reich blieb die Ausbildung der Maler an die von den Gilden streng
kontrollierten Werkstétten der Meister gebunden. Die Reglementierungen beziiglich
Aushildungsdauer, Gesellen- und Meisterpriifung differierten von Land zu Land und
Stadt zu Stadt. Ziinftisch geregelt war dabei nicht nur die Dauer der Aushildung:
sondern auch die Zahl der Gesellen und Lehrlinge, die einer Werkstatt angehorten:

55 Von Sandrart 1675 [1, 3], 61.
56 Tacke 20009, S. 9.
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H(’fkiinstler waren von diesen Bestimmungen ausgenommen, so dass z. B. Rubens in
Seine Werkstatt eine grofle Zahl von Mitarbeitern aufnehmen konnte. Deren Einbin-
dung in den Herstellungsprozess der Kunstwerke machte es moglich, die dem Werk
ZUgrunde liegende Erfindung als die eigentliche Leistung des Kiinstlers zu stilisieren
und die handwerkliche Ausfiihrung der Werkstatt zuzuschreiben, wie es z. B. auch fiir
den Bildhauer Gian Lorenzo Bernini bezeugt ist.”” Zum Musterbeispiel einer kollekti-
Ven Kunstproduktion wurden die streng hierarchisierten Hofbetriebe unter Ludwig

.V" in denen sein Premier Peintre Charles Lebrun, der zugleich Generalaufseher der
kdniglichen Sammlungen, Kanzler der Académie Royale de peinture et de sculpture
?nd Direktor der Manufacture Royale des tapisseries et meuble de la couronne wat,
Uber ein Herr von Untergeben verfiigen konnte.

4.1 Biicher und Bibliotheken

Seit den italienischen Akademiegriindungen des 16. Jh. war der umfassend gebildete
linstley zum allgemeinen Ideal geworden, zu dessen Voraussetzung die zumindest
rudimt&ntéire Kenntnis der klassischen Literatur zdhlte. Durch archivalische Quellen
Sind die Bibliotheken etlicher Kiinstler der Vormoderne mehr oder weniger vollstindig
OkuIrlentiert, so etwa diejenigen von Carlo Maderno, Nicolas Poussin, Diego Velaz-
quez, Francesco Borromini, Alessandro Algardi und vielen weiteren.’® Auch zu den
Bibliotheken von Pietro da Cortona und Gianlorenzo Bernini liegen Untersuchungen
vor, genauso zu denen von Rembrandt und Rubens, dessen Bibliothek mit ihren circa
"nfhlmdert Titeln zu den grofiten Antwerpens zdhlte. Auch Borromini verfiigte mit
459 Titeln iiber eine umfangreiche Bibliothek, Velazquez besaf} 154 Biicher, Bernini
69 unq der holldndische Architekturmaler Jan Saenredam 424.%° Dagegen gab es im
aushalt von Nicolas Poussin, der fraglos intellektuell ambitioniert war und seinen
Zeitgemssen als Philosoph galt, nur 19 Biicher und der Delfter Maler Jan Vermeer
€saf ausweislich seines Nachlassinventars fiinf Biicher in Folio und noch 25 weitere
Von unterschiedlicher Art, ,wvan alderhande slach®,°
Schon im Mittelalter hatte sich ein Kanon jener Autoren herausgebildet, die in
den Schulen gelesen wurden. Neben Cicero, Vergil, Ovid und Horaz gehorten Cato
“0d Terenz dazu. Hinzu kamen griechische Werke, die zumeist in lateinischen Uber-
SetZ“ngen gelesen wurden, darunter Homer, Herodot, Hesiod, Aesop und Euripides.
lesen Bildungskanon des Kunstpublikums reflektieren auch die wihrend des 17, Jh.
Weitgehend unverindert tradierten Leseempfehlungen fiir Maler, wie sie beispiels-

\
57 Biittner 2008, 62-65; Tratz 1988, 395-483.
Damm 2013, 7.
9 Damm 2013, 251.; Golahny 2003, 215.
0 Montias 1993, 183f.



428 — Nils Biittner

weise 1673 Roger de Piles vorlegte.® Sie entsprechen weitgehend dem, was Gerard de
Lairesse 1713 in seiner Grondlegginge der Teekenkonst empfahl: ,Herodoot, Tacitus
Justinus, Titus Livius, Flavius Josephus, Plutarchus, en booven al de Heylige Schrift
(...) Homerus, Vergilius, Ovidius, en Horatius.“6? In seinem Groot Schilderboek riet
Lairesse den Malern dariiber hinaus, zuerst die jeweiligen Texte zu lesen, dann aber
auch die Kommentare der besten Autoren, um nicht gegen den wahren Sinn der His*
torien zu verstof3en.®> Einige Maler scheinen dieses Vorgehen tatsédchlich prall(tiZiel't
zu haben und verfiigten auch iiber die dafiir notwendigen Biicher.

Was die von der zeitgendssischen Kunstliteratur stetig wiederholten Bildungsa?”
forderungen fiir Kiinstler angeht, sind sie allerdings eher Ausdruck eines Ideals. Den1l
die stete Mahnung, sich eine gehobene Bildung anzueignen, um sich im G(eslf’r;‘i‘:_h
mit Kunden und Auftraggebern nicht zu blamieren oder die Bemiihungen, klass"
sche Bildung in volkssprachlichen Zusammenfassungen zugénglich zu machen, sind
durchaus als Hinweis darauf zu lesen, dass eine durch Lesen erworbene Bildung
unter den Kiinstlern der Zeit keine Selbstverstindlichkeit war.

5 Kunstwerke, Kunden, Kenner

Die allgemeine Forderung literarischer Bildung und standesgemaf3en Auftretens néaher
ten die bildenden Kiinstler ihrem Publikum an, das zur sachgerechten Beurteilung von
Werken der Kunst iiber technisches Wissen und Kunstverstand verfiigen musste. Mit
dem Ziel der Vermittlung dieses Kénnens und Wissens war schon friih ein eigener Lite.'
raturzweig entstanden, der auf die Weitergabe theoretischer Kenntnisse sowie technl”
scher Fertigkeiten zielte. In direkter Interdependenz mit dieser Entwicklung steht aucg
der stete Zuwachs einer von Laien verfassten oder an sie adressierten Kunstliteratur:
Thr Publikum waren nicht nur Maler, sondern die grof3e Zahl jener Gebildeten, zu dere?d
Bildungsideal Kompetenzen in den bildenden Kiinsten gehorten. Grundkenntnisse vor
allem der Zeichenkunst galten dabei nicht nur mit Blick auf die militdrische Nutzba!”
keit als notwendiger Bestandteil guter Erziehung, sondern auch als Voraussetzun8
eines qualifizierten Kunsturteils. Franciscus Junius, dessen Uberlegungen bei den
Klassizistischen Theoretikern im Umfeld der Pariser Akademie eine reiche Nachfolg®
fanden, erklirte die Naturnachahmung und Phantasie, imitatio und phantasia, zu not
wendigen Voraussetzungen fiir die Kunstpraxis, aber auch fiir die Rezeption.*® Zwar
habe sich ,,ein Kiinstler gewissenhaft vorzusehen®, schrieb Junius 1637,

61 De Piles 1673, 127-129; Golahny 2003, 230-237.

62 Seifert 2011, 62, 119-127, 320-323.

63 De Lairesse 1713, 122f.

64 Vgl. Filipczak 1987, 56 f.; Frangenberg 1990; Heinen 1996, 204 f., Anm. 144,
65 Junius 1637, Zur Rezeption in Frankreich vgl. Kayling 2003, 106; Nativel 2009.
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dass er nicht nur die zufrieden stelle, bei denen es unerlisslich ist, sondern auch die Bewun-

demﬂg anderer erwerbe, die frei urteilen diirfen. Dein Gemélde sei nach dem Urteil der Kenner

U{Id nicht nach deinem eigenen gut. Wenn du ihnen nicht gut zu malen scheinst, so hast du,

‘g“:;scilig:r sehr nachdriicklich erinnert, weder ein gutes Gemélde, noch irgendetwas daran gut
acht,

hl‘lr:tlll; War nicht nur iiberzeugt, dass es das héchste Ziel jeder Kunst sei, allgemeine
Kunsmmung zu erringen, sondern auch davon, dass ein sachkundiges Urteil {iber
oy erke nur auf der Grundlage praktischen Wissens méglich sei. Unter Verweis auf

Wwollte er deshalb die Beurteilung auf keinem Falle Ungebildeten iiberlassen:*’

fm Werk, das man der Ewigkeit widmet, und zum Beispiel 6ffentlich macht, muss fein séuber-
Ich ausgearbeitet werden und nach gewissen Gesetzen und Vorschriften komponiert sein, da

ES algh in die Hinde der Sachverstindigen gelangt und Kiinstler die Richter seiner Kunst abge-
en,

g}:g‘*g.Stéidten pflegten die Ziinfte, Kiinstler als Experten zu berufen, um ihr Urteil
le Werke anderer einzuholen. Die vielfiltig iiberlieferten Dokumente solcher
S;Ir’leertiSen sind ein sprechendes Zeugnis des vormodernen Kunstdiskurses und
et T Bewertungskriterien. Auch sie bezeugen, dass die geldaufige Terminologie weit-
L gd de?r Kklassischen Rhetorik entlehnt war. Dabei dienten die tradierten Begriffe

Opoi nicht nur zur Erérterung der Produktion und Rezeption von Kunstwer-
€0, sondern auch zur Bestimmung der spezifischen Eigenheiten und Qualitdten der
Unstwerke und Kiinstler.

3.1 Aemulatio und Kiinstlerkonkurrenz

“I:l‘ll;h der von Junius mit dem Begriff der ,aemulatio* bezeichnete Wettstreit der
Wer]S(ﬂ?; V\{ar von Bedeutung fiir ihre Lebenswirklichkeit und die Beurteilung ihrer
oy €, .Dleser Wettstreit galt Junius als wichtigster Antrieb der Kiinste, wie er gleich
_EI Einleitung seines Buches betont. Es gelte, mit der Natur und den grofien
€ister der Antike zu wetteifern, denn nichts reize den Kiinstler mehr als das Bestre-
alein’ !Je'sser zu sein als andere: ,,nihil eum aqué atque Amulatio & semper melior
fllus incitabat“.”® Dass die Konkurrenz der Kiinstler ihren friihneuzeitlichen Alltag
Sragt& ist vielfdltig belegt. Karel van Mander hat ihr sogar die Geburt des Barock
U8eschrieben: Mit dem Pontifikat von Clemens VIIL habe zwischen 1592 und 1605 in

86 Junius 1637 [11, 10, 3], 113
Junius 1637 [11, 12, 4], 124.
IuI1ius 1637 [I1, 10, 3], 113. Vgl. Hor. Ars, 249f.

70 ;/gl.. den Beitrag von Ulrich Pfisterer zum paragone.
Unius 1637, 50 (II, Arg.).
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Rom, angefacht von kirchlichen und weltlichen Wiirdentrédgern, eine Art WettbewetD
begonnen,

alles zu tun, um Perfektion zu erreichen. Dann zeigt sich, dass ein méchtiger Wettstreit ent
brennt, und ein Wettlauf zwischen ihnen. Hier wird ein flammender Eifer entfacht, dort begirmt
die ausgezehrte Missgunst, im Verborgenen ihre schwarzen Schwingen zu regen, und alle tunl ihr
Bestes, um den ausgesetzten Siegespreis fiir sich einzustreichen.”

5.2 Die Bewertung von Kunst und Kiinstlern

Nach Junius bedarf es zu einem gerechten Urteil iiber Kunstwerke folgender Voras”
setzungen: ,Ein redliches und unverletztes Sinnesinstrument, eine der Sache ang¢
messene Bewegung und Verdnderung des Betrachterstandortes, der richtige Absta‘nd
sowie helles und reines Licht“, dariiber hinaus die wiederholte intensive Betrachtuné
»denn bei der ersten Betrachtung urteilt der Sinn gewdhnlich nicht richtig genug G
Als ideale Kunstrichter sah Junius gebildete Laien an, die iiber eine héhere Einsicht
verfiigen, denn

sie kénnen ein gesundes und rechtschaffenes Urteil iiber die Werke der groften Kiinstler fallen
und héufig — was nicht miBhellig ausgelegt werden darf — gliicklicher als die Kiinstler selbst: da
bei ihnen oft die Liebe zu den eignen Werken und die Schmélerung einer anderen Kunst, wahr
haftigkeit und Aufrichtigkeit schwichen.”

Wie die erhaltenen Werke, die Kunstliteratur und weitere Quellen bezeugen, orief”
tierte sich auch die Beurteilung von Kunstwerken an den Begriffen der RhetOfik‘
Neben der Angemessenheit und Naturwahrheit galt die emotionale Wirkung auf den
Betrachter als zentrales Kriterium. Fiir ein umfassendes Urteil galt es, die Zeichnung
das Kolorit, die Komposition und die Gesamtwirkung in Betracht zu ziehen. Damlt
sind auch jene Aspekte benannt, mit denen Roger de Piles in seiner , Maler- Waage”

versuchte, das kennerschaftliche Kunsturteil zu systematisieren.” Mit seiner Balancé
des Peintres erfand er ein Punktesystem zur Benotung der verschiedenen Qualitéte?
beriihmter Maler, die auf diese Weise einfach miteinander verglichen werden konnter
Es blieb den Lesern iiberlassen, die einzelnen Punkte zu addieren — eine Rechnung:
die de Piles nicht vornahm — und so eine Reihenfolge seiner Bewertung zu ermitteln
an deren Spitze Rubens gleichauf mit Raffael vor allen anderen beriihmten Maler?
steht. Das vielfach nachgedruckte Biichlein ist ein typisches Zeugnis seiner Zeit und

71 Van Mander 1604, fol. 190v.

72 Junius 1637 [111, 7, 4], 209; [I11, 7, 5], 211.

73 Junius 1637 [I, 5, 3], 41; Frangenberg 1990, 47-48.
74 De Piles 1708, 489.
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dokuﬂlentiert die Bemiihungen der franzosischen Kunsttheorie um eine Kodifizie-
{ung des Kunsturteils. Nicht erst seit 1661, als Ludwig XIV. die Regierungsgeschifte
ubemahm, war Frankreich in Europa zum Vorbild in Fragen des guten Geschmacks
8eWorden. Umso stiirker wirkte der Einschnitt, nachdem Richelieu und der Sonnen-
kﬁnig Vvon der politischen Biihne abgetreten waren. In der offiziellen Politik zeichnete
Sich nach dem Jahr 1715 ein radikaler Wandel ab, der fiir die kulturellen Verhltnisse
Dicht ohne Folgen blieb. Die Niederlage im Spanischen Erbfolgekrieg schadete dem
Ansehen der Monarchie genauso wie der totale Staatshankrott. Wéhrend der soge-
n.annten Régence, der anschlieRenden Regentschaft von Philippe d’Orléans, wurden
Viele der restriktiven Mafinahmen des Sonnenkonigs riickgangig gemacht. Es kam
fu einer politischen und gesellschaftlichen Erneuerung, die eine tiefgreifende Ver-
andemng der Geschmackskultur mit sich brachte: ,Le grand gofit“, die verabsolu-
tierte Norm des guten Geschmacks, verlor ihre allgemeine Giiltigkeit. Die gewandelte
KunStéluffassung fand auch in den 1719 erschienenen Réflexions critiques sur la poésie
etla peintyre des Abbé Du Bos ihren Ausdruck. Nach ihnen ist die Kunst ein Mittel, mit
Hilfe der Naturnachahmung Gefiihle auszudriicken und den Betrachter emotional zu

Wegen, Angeregt von der sensualistischen Erkenntnistheorie John Lockes rdumte
Du Bos den Sinnen und Gefiihlen ein héheres Recht ein als der raison, dem Verstand
Oder der Vernunft. Die daraus erwachsene Forderung nach naturwahrer Unmittelbar-
eit js symptomatisch fiir die Gegenbewegung zur klassizistischen Doktrin und dem
durch die Académie Royale postulierten dsthetischen Regelwerk. Mit den damals auf-
kehﬂfmden Diskursen endete zugleich die hier betrachtete Epoche.
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