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Einleitung

An der Wende zum 17. Jahrhundert entstanden in den nérdlichen und stidlichen Nie-
derlanden viele neue Bildgattungen, die man als gemalte Sammlungen bezeichnen
konnte. Man denke an Gemilde wie das Sprichwirterbild Pieter Bruegels des Alteren
mit seinen rund hundert sprachlichen Volksweisheiten, an Gattungen wie das en-
zyklopidische Blumenstilleben oder das Paradiesbild mit seiner wimmelbildhaften
Reprisentation des Tierreiches, an iiberbordende Marktbilder, und an viele andere
Gattungen mehr, welche bestimmungstafelartig méglichst viele Aspekte dessen aufli-
sten, was zum entsprechenden Themenbereich gehorte.

Die iltere kunsthistorische Forschung hat diese Gattungen in der Regel einzeln
untersucht und ihre Entstehung an einer ikonographischen Filiation von Vorbildern
festgemacht. Ein solcher Ansatz liefert jedoch keine Erklarung fiir das plotzliche mas-
sierte Auftreten enzyklopidischer Bilder um 1600. Im vorliegenden Buch wird deshalb
der Versuch unternommen, die neuen Gattungen mit Sammlungscharakter als Fami-
lie zusammenzusehen, und als Antwort auf ein spezifisch frithneuzeitliches kulturelles
Bediirfnis zu verstehen: Meiner These zufolge handelt es sich beim »Sammelbild«' um
eine neuartige Bildform, die sich in Struktur und Funktion grundlegend vom mittel-
alterlichen Gemilde unterscheidet:* Das Bild mit Sammlungscharakter ist speziell fiir
Sammlungen gemalt und reflektiert auf neuartige Weise seinen Kontext und seinen
Betrachter. Seine Entstechung ist verbunden mit einer grundlegenden Umwertung der
Neugierde als Wahrnehmungs- und Erkenntnisform, sowie mit dem Aufkommen der
internationalen Sammelbewegung. Die Bliitezeit der Sammelbilder fillt entsprechend
mit den Grenzen der sog. Epoque de la curiosité (K. Pomian) und dem zwischen 1550 und
1650 vorherrschenden Sammlungstyp der Kunst- und Wunderkammer zusammen.

Ziel der vorliegenden Arbeit ist eine strukturelle Bestimmung des Bildtyps einer-
seits und das Aufspiiren seiner Entstehungsursache im verinderten neugierigen Auge
andererseits. Versuchsweise soll gezeigt werden, daf§ der frithneuzeitlichen Neugierde
bestimmute dsthetische Strukturmerkmale eigneten, die auch fiir die Rezeptionsstruktur
der Sammelbilder typisch sind. Angeregt wurde die Argumentation vor allem durch Au-
toren wie Lorraine Daston oder Hans Blumenberg und Carlo Ginzburg. Letztere haben
die frithneuzeitliche Neugierde niher zu charakterisieren versucht,;’ bzw. beschrieben,

inwiefern die WifSbegier an der Schwelle zur Neuzeit einen diese Epoche mitbegriin-
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denden Bewertungswandel durchmachte:* Die Umwertung der Neugierde — von der
mittelalterlichen Einschitzung als Laster hin zu einer solchen als Tugend — manifestier-
te sich zu dieser Zeit greifbar im Entstehen zahlreicher enzyklopidischer Sammlungen
als den materialisierten Zeugnissen einer nunmehr aus kirchlicher Restriktion befreiten
Wiflbegierde, welche sich ungehindert auf den Gesamtbestand der Schopfung richten
konnte. Neugier und Sammlung standen entsprechend in der Frithen Neuzeit in einem
engen Verhiltnis. So konnte die Bezeichnung curieux sowohl Attribut eines besonders
interessanten und also sammlungswiirdigen Gegenstandes sein, wie substantivisch fiir
den Sammler selbst stehen. Diese »neue« bzw. frithneuzeitliche Neugierde, so Lorraine
Daston, formte sich die Gegenstinde ihres Interesses’ — wie etwa die Sammelbilder. Sie
vertrat den Anspruch auf Universalitit, richtete sich aber de facto nur auf Gegenstinde,
die ihrer Vorliebe fiir das Seltene, Absonderliche, Winzige oder Kiinstliche und Kom-
plizierte, fiir Fiille und Verschiedenheit® entgegenkamen. Dinge, die dieser Asthetik
entsprachen, trug man in den sog. Kunst- und Wunderkammern zusammen. Letztere
waren nicht reine Schausammlungen im Sinne heutiger Museen, sondern zugleich so
etwas wie die wissenschaftlichen Labore ihrer Zeit, in denen die curiositas das tragende
Wissenschaftsprinzip darstellte” Das vorliegende Buch fragt danach, wie, wo und wes-
halb die dsthetischen und wissenschaftlichen Vorlieben der curiositas in den Gattungen
mit Sammelcharakeer Bild geworden sind, bzw. wie diese Gemilde den neugierigen
Blick anzogen und fiithrten. Damit verbunden versucht es zu definieren und strukturell
zu untersuchen, inwiefern die Gemilde Sammlungen und zugleich Erzihlungen vom

Sammeln und Versammeln darstellen.

Bilder vom Sammeln

Zu frithneuzeitlichen Sammlungen erschien in den letzten Jahren eine kaum noch zu
tiberblickende Flut an Literatur — »kaum ein Spezialgebiet« — so Ingo Herklotz — »hat
sich innerhalb des Faches so explosionartig verbreitet.<* Die meisten dieser Publikatio-
nen beziehen sich dabei entweder ganz konkret auf bestimmte historische Sammlungen
oder aber auf die verschiedenen frithneuzeitlichen Sammlungsmodelle — etwa auf die im
Anschluf$ an Julius von Schlosser sog. Kunst- und Wunderkammer ?, auf das Studiolo,

auf die naturgeschichtliche Spezialsammlung etc. Im Zuge dieser Forschungen wurde
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auch immer wieder ein Zusammenhang zwischen Bildern mit Sammelcharakter und

den begehbaren Sammlungen ihrer Zeit gesehen. So schreibt etwas Klaus Minges:

»Wie van Kessels Erdteilzyklus, sind die Tierbilder eines Roelandt Savery (...) als gemalte
Sammlungen aufzufassen, auch wenn sie, ohne Sammlungsriume abzubilden, die leben-
de Natur zum Gegenstand haben. In gesuchter Vielfalt und Genauigkeit werden Pflanzen
und Tiere des jeweiligen Elementes gezeigt, wie dies die Naturaliensammlungen ebenfalls
zum Ziel hatten. Gleiches gilt fiir Arcimboldos vegetabil gestaltete Kopfe der vier Jahres-

zeiten.«"’

Oder man liest bei Markus Paulussen beziiglich der Stilleben Jan Brueghels des Alteren:

»DafS Brueghels Bilder immer so etwas wie gemalte Sammlungen waren, zeigt sich beson-
ders in den Blumenstilleben. (...) DafS die lllustrationen und die Bilder von Insekten und
Blumen ohne die Sammlungen ibrer Zeit nicht entstanden wairen, wird jedoch kaum
bedacht. Gerade die Seltenheit der dargestellten Motive und der enzyklopidische Cha-
rakter vieler Werke ist ein Beleg dafiir, daff die Entstehung des Stillebens auch durch die
Sammlungsinteressen der Fiirsten befordert wurde. So waren in den fiirstlichen Kunst-
und Wunderkammern viele der Objekte zu finden, die im Stilleben gezeigt wurden.
Auch der Anspruch, dem Kiinstler wie Jan Brueghel und Rubens in ibhrem Sinneszyklus
entsprachen, eine Totalitit darzustellen, in der auch auflereuropiische Objekte ihren
Platz hatten, wire obne die zeitgendssischen Sammlungen nicht denkbar. Denn in den
grofsen Sammlungen der Zeit bestimmten oftmals enzyklopidische Interessen die Aus-

wahl der Gegenstiinde.«

Im selben Sinne schliefSlich spricht auch Ekkehard Mai von Jan Brueghel und Frans
Francken als von »Kronzeugen einer enzyklopidischen Weltsicht« und verwendet zur Be-

zeichnung der Gemailde den im Folgenden zu tibernehmenden Begriff »Sammelbild.«

Mein Versuch einer strukturellen Untersuchung der Sammelbilder als Erzihlungen vom
Sammeln und ihrer Begriindung in der neugierigen Wahrnehmung reiht sich dabei me-
thodisch in eine Kette von dhnlich gearteten Publikationen ein, die sich dem Phinomen
Sammlung weniger auf historischem als auf theoretischem Wege nihern. So wurde
bereits von literaturwissenschaftlicher und philosophischer Seite her versucht, Samm-

lungen als Erzihlungen bzw. Texte zu verstehen und spezifische Strukturmerkmale von
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1. Bartholomius Anglicus, franzdsische Ubersetzung, Buch 2. Arma Christi, um 1350, Ms. 6 E VI,
12 Uber die Vigel, Wolfenbiittel, Herzog August Bibliothek, London, British Museum
Cod. 1.5.3.1. Aug. fol., f. 270r

Sammlungen herauszuarbeiten.® Daf§ sich auch Bilder als Erzihlungen lesen lassen, hat
wiederum die kunsthistorische Erzihlforschung schon ausfiihrlich bewiesen.”* Metho-
disch so verortet, hat im vorliegenden Buch und im Rahmen seiner strukturellen Un-
tersuchung der Sammelbilder als Erzihlungen auch eine Bildgattung Platz, die man im
herkémmlichen Sinne nicht unbedingt als »Sammlung« bezeichnen wiirde. Gemeint
ist das (hollindische) Gruppenportrit. An dieser Gattung von Ver-sammlungsbildern
lassen sich ebenfalls alle Merkmale der Sammelbildfamilie beschreiben. Die Gattung
hat Modellcharakter fiir andere Sammelbildgattungen. Denn zum einen entsteht sie
chronologisch am frithesten, und zum anderen lassen sich alle Sammelbilder letztlich
als Gruppenportrits von Dingen, Tieren, Pflanzen, Werten etc. definieren. In diesem
Sinne unterscheidet das Hollindische auch sprachlich nicht zwischen den Begriffen

»sammeln« und »versammeln«: »Verzamelen« steht hier fiir beide Tiatigkeiten.

14 EINLEITUNG



Zur bifokalen Struktur der Sammelbilder

Wie aus den Ausfithrungen zum Gruppenportrit schon hervorgegangen sein mag,
verortet die Studie die Sammelbilder zwar im kulturellen Zusammenhang mit den
Sammlungen der Kunst- und Wunderkammern, doch widmet sie sich nicht aus-
schliefflich enzyklopidischen Bildern. Unter dem Begrift Sammelbild wird vielmehr
eine um 1550 neuartige Bildform verstanden, die in spezifisch neuzeitlicher Manier auf
einen Betrachter zugeschnitten ist, welcher selbst parataktisch-sammelsurienhaft tiber
die Bildfliche verteilte Sammlungsgegenstinde zum Syntagma einer Bilderzihlung
verkniipfen muf3. Oft sind diese Bildgegenstinde aus verschiedenen Augpunkten ge-
sehen und gehéren also keinem tibergreifenden rdumlichen Bezugssystem an, obwohl
sie beim ersten Hinsehen wie Bestandteile einansichtiger Erzihlungen erscheinen. Die
Sammelbilder spielen also vexierbildhaft mit »zwei ineinandergelagerten Lesarten,«
von denen die eine das Ganze im Blick hat, die andere die Teile.

Mittelalterliche enzyklopidische Bildformen, die dem Sammelbild vorausgehen,
bedienen sich hiufig des Rasters, wie etwa der Katalog der Vogel in der Enzyklopidie
des Bartholomius Anglicus De proprietate rerum (Abb.1 ). Vom Raster als Ordnungs-
form fiihrt eine Linie unmittelbar zu den Sammelbildern, wie Werner Hofmann'

deutlich gemacht hat:

»Das Raster neutralisiert seine Inhalte. Wird es fiir eine lineare Erzihlung herangezo-
gen, macht es die einzelnen Episoden einander gleichrangig. (...). Wo es keinen Erzihl-
Jaden gibt, kann das Raster willkiirlich gefiillt werden. Das kiindigr sich schon in den
Objektkatalogen der Arma Christi an, doch erst in profanen Sachinventaren steht alles
im Zeichen der additiven Neutralitit, zum Beispiel in den gemalten Katalogen von
Handwerksgeriten, welche die einzelnen Ziinfte kennzeichnen, oder den Bildkatalogen
von Heiltiimern (Abb.2). Als Instrument der Verselbstindigung der Teile trigt das
Raster auch zur Entstehung der Genremalerei bei. In den Anfingen dieses Prozesses, der
das neuzeitliche Bezugssystem vorbereiten hilft, stofSen wir noch auf zwei ineinanderge-

lagerte Lesarten. Die eine hat das Ganze im Auge, die andere die Einzelbeiten.«”

In den Sammelbildern — so meine These — haben sich die Bestandteile des Rasters ver-
selbstindigt, die Binnenrahmungen sind entfallen. Freilich ist Hofmanns Schlufi, die

Bifokalitit sei ein Charakteristikum des mittelalterlichen Bildes im Gegensatz zum

EINLEITUNG
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monofokalen neuzeitlichen Bild fiir die Sammelbilder unzureichend, machen diese
doch gerade die Bi- bzw. Polyfokalitit zum entscheidenden strukturellen Prinzip. Der
Unterschied zwischen mittelalterlichen und frithneuzeitlichen katalogischen Bildern
besteht meines Erachtens vielmehr in der Art und Weise, wie die Bilderzihlung mo-
tiviert ist. Das erste Kapitel wird am Beispiel der Gruppenportrits modellhaft in die
typische Erzihlstruktur der Sammelbilder einfithren und das Sammelbild als genuin
frithneuzeitlichen Bildtyp von mittelalterlichen Erzihlformen abgrenzen (dafiir wird
das 1. Kapitel aber den Aspekt der Neugierde noch etwas vernachlissigen, der die Ana-

lysen ab dem zweiten Kapitel stirker bestimmen wird).

»Kuriose Bilder«

Weil alle isolierten, {iber die Bildfliche verteilten Gegenstinde der Sammelbilder aus
verschiedenen Augpunkten gesehen sind, aber gleichzeitig vorgeben, einem System-
raum anzugehdren, sind sie auf eine Blickform zugeschnitten, die haltlos tiber die
Bildfliche schweift, und die mithin alle Bildgegenstinde zu gleichartigen, isolierten
Blickfingern der Augenlust enthierarchisiert. Eben diese Perspektive ldfit sich, wie ge-
zeigt werden soll, mit der Neugierde in Verbindung bringen: Die curiositas will ihre
Gegenstinde von verschiedenen Seiten sehen, woriiber die Ordnung des Ganzen in
Unordnung gerit und zerfillt. Fiir das Verstindnis des Dargestellten mufd der Betrach-
ter eine Ordnungsleistung erbringen: er muf$ die parataktisch verstreuten Gegenstinde
selbst zu einer syntaktischen Bilderzihlung verkniipfen und eine Hierarchisierung in
Haupt- und Nebenhandlung bzw. -schauplatz leisten (siche dazu vor allem Kap. 2).
Kunstwerke, in denen das Verhiltnis zwischen Haupt- und Nebenhandlung der Bild-
erzdhlung zu vieler deskriptiver Details wegen verunklirt war, galten schon im Mittelal-
ter als kurios (wobei sich diese Bewertung in der Regel — aber nicht ausschliefllich — auf
sakrale Bildgegenstinde bezog).”® Als gefihrlich galt an solchen kuriosen Bildstrukturen,
dafl das Auge hier von der eigentlichen bildlichen Heilsbotschaft abgelenkt werde und
neugierig herumschweife. So spricht etwa Bernhard von Clairvaux von einer »inquieta cu-
riositas«, die detailreich-deskriptive Bilder stimulierten, wobei er die curiositas als Wahr-
nehmungsform in einen epistemologisch-etymologischen Zusammenhang mit dem Ver-

bum »currere« stellt (siche dazu insbesondere das Kapitel zu den Marktstilleben).
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In frithneuzeitlichen Zeugnissen sind solche deskriptiv-destailreichen Bilder hin-
gegen oft Gegenstand grofSer Bewunderung — sie werden dabei nach wie vor als Ku-
riositit bzw. kurios bezeichnet. Quellen sprechen von der »netheyt und curieusheyr« der
feinmalerischen Ausfithrung und des Detailreichtums solcher Gemailde.”

Wie schon aus diesen kurzen Andeutungen hervorgegangen sein mag, galten in Mit-
telalter und Frither Neuzeit also durchaus dhnliche Bildstrukturen als urios. Was sich
jedoch zwischen den beiden Epochen grundlegend dnderte, war deren Bewertung.
Nicht von Ungefihr entstand die grofle Fiille detailreich-deskriptiver Sammelbildgat-

tungen im Zuge der neuartigen Lobpreisung neugierigen Sehens.

In jiingerer Zeit sind verschiedene Facetten des frithneuzeitlichen Curiositasbegriffes aus
geistes- und kulturwissenschaftlicher Perspektive beleuchtet worden. Das Spektrum reiche
von Untersuchungen des semantischen Feldes der curiositas in frithneuzeitlichen Texten*
tiber psychologisch-strukturelle Bestimmungsversuche” und Entwicklungsgeschichten®,
von der Verwendung des Begriffs bei bestimmten Autoren* oder in bestimmten Gattun-
gen** bis hin zu ihrem Zusammenhang mit dem Sammlungswesen* und der Kunst.*¢
Mit der Untersuchung bildgewordener curiositas begibt sich die vorliegende Ab-
handlung also auf kein véllig unbeackertes Gebiet. Schon in einem Sonderheft von
Word and Image wurde 1995 der Versuch unternommen, das Thema der curiositas mit
einer kunsthistorischen Fragestellung zu verbinden. Christopher Wood etwa skizziert
hier die Bewertungsgeschichte kurioser Bilder (Schwerpunkt Mittelalter), kommt in
seiner historischen Quellenstudie jedoch ohne konkrete Bildbeispiele aus.”” Gleiches
gilt fiir die neuere und in die selbe Richtung zielende Untersuchung von Jeffrey Ham-
burger Idol Curiosiry* Im Gegensatz dazu, bemiiht sich Lee Hendrix in einer kurzen
strukturellen Analyse von Joris Hoefnagels Handschrift Vier Elemente Merkmale neu-
gierigen Sehens am unmittelbaren Bildbeispiel aufzuzeigen, und vertritt damit einen

Ansatz, wie er auch hier verfolgt werden soll.»

Weil in diesem Buch der methodische Versuch unternommen wird, eine Struktur-
parallele zwischen den Facetten der spezifisch frithneuzeitlichen curiositas und der
Erscheinungsweise der Sammelbilder herauszuarbeiten, ist ein exkursartiger Einschub
zu den diskursiven Verschiebungen unumginglich, die das semantische Feld der cu-

riositas zwischen Mittelalter und Friither Neuzeit erfuhr.

EINLEITUNG
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Eine kurze Geschichte der Neugierde

Wer sich mit der Begriffsgeschichte der curiositas befafit, steht mit den Worten Klaus

Kriigers vor einem Grundproblem. Denn:

»Der Begriff der curiositas umfafSt ein ebenso facettenreiches, wie heterogenes Spektrum von
menschlichen Wissensanspriichen, Erkenntnisinteressen und Erfabrungsbediirfnissen. An-
gefangen von der schieren Neugierde im umgangssprachlichen Sinn, also dem unstillbaren
und nicht selten indiskreten Reiz, sich fiir alles Fremde, Unbekannte und Geheime und
nicht zuletzt fiir das zu interessieren, was andere betrifft, reicht er bis hin zum elemen-
taren Verlangen, die verborgene Gesetzlichkeit der Welt aufzudecken, von der Lust am
Ausgefallenen und Wundersamen und der sinnlichen Verlockbarkeit durch Kuriosititen bis
hin zum pragmatisch geleiteten Forscherdrang und sachbestimmten Wissensstreben, von der
Begehrlichkeit der Augen (concupiscentia oculorum) und der vermessenen Ausschweifung in
unzuldssige Erfahrungsfelder bis hin zur kritischen und erkenntnisbewufSten Wissenschaft

(scientia) und niherhin zum Verlangen nach vernunftbegriindeter Aufklirung. ¢

Schon seit der Antike wurde der Begriff curiositas mit gegensitzlichen Wertbesetzun-
gen belegt: Gegen das Plidoyer der aristotelischen Metaphysik fiir einen zweckfreien
Wissensanspruch standen die stoische und epikureische Forderung nach einer Be-
schrinkung des Forschungsdranges auf das fiir den Menschen eigentlich Relevante.
Diese »Polaritdt zwischen erkenntnistheoretischen Optionen, aus denen sich zugleich
alternative ethische Verhaltensnormen begriinden«” wurde als Hypothek des Curio-
sitasbegriffes ins Mittelalter und gelegentlich sogar die Naturphilosophie noch der
Frithen Neuzeit weitertradiert.’* So sah sich der Gedanke einer Natiirlichkeit des Wis-
sensanspruches in Theologie und Wissenschaft hier stets mit der Pramisse einer Hier-
archie des tiberhaupt Wiflbaren konfrontiert, die in Gott Ausgangs- und Endpunkt
hatte. Christlicher Urtext dieser »Paradoxie, welche der Verkniipfung und Synchroni-
sierung des emanzipatorischen menschlichen Erkenntnisstrebens auf der einen Seite
mit der Anerkenntnis der gottlichen Heilsverborgenheit auf der anderen Seite inhérent
ist@® war das 10. Buch der Bekenntnisse des spitantiken Kirchenvaters Augustinus.*
Anders als seine antiken Vordenker band Augustinus die curiositas erstmals an das Se-
hen, bzw. er geiflelt diese als eine Art dsthetischer Neugierde, als »Wollust der Augen«

(concupiscentia oculorum), die zu einer heillosen Weltverfallenheit fithre, weil sie noch
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am geringsten Gegenstand Geniige finde und tiber dieser Ablenkung die innerliche
Bestimmung auf Gott aus den Augen verlore.* Dabei lehnt sich der Kirchenvater an
den ersten Brief des Johannes an, welcher die concupiscentia oculorum in einem Atem-
zug mit Fleischeslust und hoffirtigem Leben anfiithrt. Von der naiven Sinnenfreude
unterscheidet sich die curiositas Augustins jedoch dahingehend, dafd sie nicht ihre Ge-
genstidnde als solche genief3t, sondern das sich an ihnen bestitigende Wissenkdnnen.
Dies macht sie in den Augen des Kirchenvaters zu einem zentralen Laster, schreibt sich
der Mensch doch die anhand der Dinge gewonnene Erkenntnis doch selbst zu, anstatt
in Gott das Licht zu erkennen, welches seinem abhingigen menschlichen Verstehen
die Sachverhalte erst enthiillt. Die curiositas grenzt damit nicht nur an die Wollust,
sondern auch an die luziferischte aller Todstinden: den Hochmut (superbia).

Die Philippika Augustins biifdte tiber tausend Jahre kaum an Einfluf§ auf die sich
wandelnden theologischen Diskurse ein. Freilich dnderten sich die Gewichtungen des
Curiositasvorwurfes mit den theologisch-philosophischen Kontexten. Vor allem bei
Thomas von Aquin und im spitmittelalterlichen Nominalismus wurden sie entschirft
und umbesetzt. So brachte Thomas von Aquin die menschliche Wifibegierde nun we-
niger mit der Todstinde der superbia in Verbindung, als mit dem Laster der acedia: dem
Inbegriff der Mutlosigkeit des innerlich von seiner Bestimmung abgeirrten Menschen,
der sich dufierlich zerstreut (fuga finis) und gleichgiiltig gegeniiber dem héchsten Ge-
genstand geworden, selbstherrlich einen Ruhezustand antizipiert, wie er ihm eigentlich
erst im Anschluf$ an das irdische Dasein beschieden ist. Erasmus von Rotterdam ent-
schirfte die Bewertung der curiositas schliefilich noch weiter hin zu einer moralischen
Verfehlung?” In der Frithen Neuzeit drehten sich gar viele der von Augustin erhobenen
Vorbehalte in ihr Gegenteil um. Die curiositas wurde immer mehr zu einem Leitbe-
griff der selbstbestimmten Emanzipation des Menschen aus den theologisch fundierten
Denk- und Lebensordnungen®® Jan Dirk Miiller nennt etwa: »Die Auszeichnung der
rastlosen Titigkeit, die individuelle UnabschlieSbarkeit des Erkenntnisprozesses sowie
die Betrachtung des Todes nicht als Fluchtpunkt kreatiirlicher Kontemplation, sondern
als Storfaktor im Forschungsprozef3.«® Thomas Hobbes die — beredtste Stimme zum
Thema der curiositas in der Frithen Neuzeit — beurteilte die Neugierde sogar als diejeni-
ge Emotion, welche den Menschen vom Tier unterscheide und schrieb ihr die Entste-
hung der Sprache, Wissenschaft und Religion zu. David Hume bezeichnete sie als »that

love of thruth, which is the first source of all our enquiries.«*

EINLEITUNG

19



20

Doch in welchem Bezug stand die frith-

¢ neuzeitliche Neugierde zum Sammlungswe-
@ s sen, resp. wie sah der Méglichkeitshorizont
DEVERULAMIO L& aus, vor dem mit einem Mal eine solche
Smm:‘wfqgﬂ}% ' Nachfrage nach Bildgattungen mit Samm-

lungscharakter bestand?

Weltinventur und Versichtbarung:
Die Blumenberg-These

Hans Blumenberg hat in seinem viel zitierten
GrofSentwurf beschrieben, unter welchen Vor-
aussetzungen die Bewertung der theoretischen

Neugierde zwischen Mittelalter und Frither

3. Francis Bacon, Instauratio magna, 1620,

Frontispiz, Kupferstich, 23,7 x 15,4 cm Neuzeit die Vorzeichen wechseln und von ei-
nem zentralen Laster zu einer Tugend werden
konnte. Seine Deutung bringt die semantische

Verschiebung des Begriffes in einen fiir die vorliegende Untersuchung relevanten Zu-

sammenhang mit dem Aufkommen der frithneuzeitlichen Sammelbewegung. Sie lie-

fert eine mogliche Erklirung fur das plétzliche und voraussetzungslose Autkommen so
vieler Bildgattungen mit Sammlungscharakter und fiir das Entstehen der Kunst- und

Wunderkammern. Die typisch frithneuzeitliche curiosizas bildete sich nach Blumen-

bergs Auffassung in der Folge eines vorausgegangenen Ordnungsschwundes im spitmit-

telalterlichen Nominalismus heraus. Der spatmittelalterlich-nominalistische Glaube an
einen allmichtigen, und daher willkiirlichen bzw. verborgenen Gott habe die schola-
stische Auffassung einer rationalen, fiir den Menschen intelligiblen und hierarchisch
geordneten Schopfung unterhshlt. In der Koppelung von theologischer Resignation
(acedia) und Wilbegierde sicht Blumenberg einen ersten Sprengsatz des geschlossenen

mittelalterlichen Weltgebaudes:

»Die theologisch-metaphysische Entmutigung gegeniiber dem sich in souverdner Will-
kiir als Deus absconditus entziehenden Gott wird den Ausgang des Mittelalters und

die fiir die Epochenwende wesentliche Umwertung der theoretischen Neugierde be-
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stimmen (...). Aus der Melancholie iiber die Unerreichbarkeit der transzendenten
Vorbehalte wird die entschlossene Konkurrenz mit der immanenten Wissenschaftsidee
hervorgehen, der sich die Unendlichkeit der Natur als das unauschopfbare Feld theore-
tischer Zuwendung erschlieft und zum Aquivalent der als Heilsidee ungewif§ geworde-

nen transzendenten Unendlichkeit der Gottheit selbst steigert.«*

Auf diesen Ordnungsschwund im Nominalismus, so die These Blumenbergs, antwortete
die Frithe Neuzeit mit einem Akt humaner Selbstbehauptung bzw. mit einer gigantischen
Sammelbewegung: Die Grenzen zur Transzendenz und mithin zur Unsichtbarkeit wur-
den neu definiert. So waren die innerweltlichen Dinge nicht mehr — wie im Mittelalter
— Membran auf die unsichtbare Transzendenz hin, sondern wurden als etwas kategorial
von der Transzendenz Verschiedenes gedacht. Unter den Vorzeichen eines unerreichba-
ren Gottes konnte die menschliche Neugierde sich nun selbstlegitimiert auf den Bestand
der Welt richten. Damit entstand Raum fiir das Bewuf3tsein, daf$ das Schopferwerk noch
nicht ganz aufgedeckt war und der menschlichen Kenntnis Verborgenes bereithielt. Im
Verlangen, dieses innerweltlich-Unsichtbare sicht- und begreifbar zu machen, miinde-
te die curiositas in eine gigantische Weltinventur. Blumenberg beschreibt, wie sich das
neue Weltbild durch die Ergffnung neuer Riume der Sichtbarkeit konstituierte: Durch den
Ausgriff der Neugierde in den Makrokosmos, wie ihn die frithneuzeitliche Astronomie
und die Entdeckungsfahrten praktizierten, wurden die Grenzen des mittelalterlichen
geschlossenen Weltgebiudes durchstofSen. Aber auch vor dem Mikrokosmos Mensch
selbst machte die von theologischen Vorbehalten freigesprochene curiositas nicht halt. Im
Bereich der Anatomie tiberschritt sie erstmals die Grenzen des Kérpers, um dessen ver-
borgene Regionen zu entdecken. Aus dem Gelingen ihrer Unternehmungen, so Blumen-
berg, zog die frithneuzeitliche Neugier die Legitimation dafiir, daf§ ihr Uberschreiten
ehemaliger theologischer Vorbehaltsgrenzen berechtigt war. Die tatsichlich gemachten
Entdeckungen legten nahe, daf§ die makrokosmische Schépfung auf den Mikrokosmos
Mensch als ihr Analogon ausgerichtet und zu dessen achtungsvoller Kontemplation
entworfen war. Die selbstzerstorerische Passivitdt mittelalterlicher curiositas wich einer
stindiger Beschleunigung unterliegenden Aktivitit. Parallel dazu machte die mittelalter-
liche Bewertung der curiositas als Laster allmihlich einer Anerkennung als Tugend Platz.
Emblem dieser Umwertung ist das Frontispiz zu Francis Bacons Instauratio Magna**

(Abb.3). Hier fihrt ein Schiff mit geblihten Segeln durch die sog. Sdulen des Herkules
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hindurch. Nach mittelalterlicher Vorstellung markierten diese mythischen Siulen die
Grenze der bewohn- und verstehbaren Welt und waren Insignien des transzendenten
Verbotes non plus ultra. Bacon deutet sie zum Zeichen einer durchstoflenen Grenze des
endlichen Wissens um. »Die Fahrt der Schiffe wird durch den Schriftzug unterhalb der
Siulen — »Viele werden es erforschen und grofle Erkenntnis finden« (Daniel 12.14) — als
Grenziiberschreitung kenntlich gemacht, in der die Erkundung unbekannter Regionen
der Erde Bedingung und Mittel fiir den Gewinn an Wissen ist.«*

Ein 4hnliches Bild wie Blumenbergs These vom Wandel der »theoretischen Neugier-
de« hin zu einer auf Sehen, Sammeln und die Wissensakkumulation ausgerichteten

Leidenschaft skizziert Pieter Burke:

»Aus heutiger Sicht kinnte man versucht sein, die erste Hilfte des 17. Jahrhunderts als
eine kurze Epoche der Kuriositit zu beschreiben. Zu jener Zeit wurden die Worter kurios,
curiosus oder curieux (im Sinne von neugierig) immer hiufiger verwendet. Die kirchliche
Kritik der »Kuriositit« spielte in der weltlichen Sphiire praktisch keine Rolle mebr, und
die weltliche Kritik des »nutzlosen« Wissens war noch nicht vernehmbar geworden. Zwei-
tens verlagerten sich die Konzeptionen des Wissens, um die beriihmte Formulierung Alex-
andre Koyrés zu gebrauchen, »von der geschlossenen Welt zum unendlichen Universum«;
Wissen wurde nunmebr als etwas Kumulatives wahrgenommen. Der Begriff des Neuen

verlor seinen negativen Beigeschmack und wurde zu einer Art Empfehlung (...).«**

Die Neugierde und der visual turn der Frithen Neuzeit

Seinen materiellen Ausdruck fand das kumulative Erkenntnisinteresse der frithneu-
zeitlichen curiositas in einem Sichtbarkeitspostular (Blumenberg): den neu entstehenden
begehbaren und gemalten Sammlungen. Denn die Folgen der Weltneugierde, d.h. die
Ausweitung der Raumgrenzen bis zur »Neuen Welt, blieben nicht ohne Auswirkung
auf das Selbstverstindnis der europiischen Kultur. In exemplarischer Weise gilt dies
fiir die Handelsstadte der Niederlande. Téglich drangen hier neue fremdartige Waren
in die Hifen, die zu einer Auseinandersetzung auch mit dem Vertrauten zwangen und
zu einer Neuordnung des Wissens, bzw. zu einer »Inventur« der entgrenzten Welt. Im-

mer wieder ist die These vertreten worden, daf$ der utopische Anspruch der Kunst- und
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Waunderkammern sich aus dem Bestreben jener Epogue de la curiosité (Pomian) erklire,
das seit dem Zeitalter der Entdeckungen und Erfindungen uferlos gewordene Wissen
von der Welt buchstiblich vor Augen zu stellen.® Von Reisen mitgebrachte Gegenstin-
de oder exotische Waren wurden in den Kunst- und Wunderkammern zu sichtbaren
Vertretern der unsichtbaren Weltferne. In seinem Versuch einer Theorie des Sammelns
bezeichnet der Philosoph Krzyzstof Pomian die Objekte in den Kunst- und Wunder-
kammern als Zeichentriger (Semiphoren), die auf die Uberwindung der Grenze zwi-
schen dem Sichtbaren und dem Unsichtbaren abzielten. Im Sammlungsraum einer
Kunst- und Wunderkammer wurde der Betrachter zum Zuschauer eines imaginiren
Welttheaters.** Hier wurden die beiden expansiven Zielrichtungen der Neugierde, Ma-
krokosmos und Mikrokosmos, wieder in ein geschlossenes Ordnungsmodell zuriickge-
fihrt: Aus sammlungstheoretischen Schriften wie Samuel Quicchebergs Inscriptiones
vel theatri amplissimi (...)¥ geht hervor, daff die Griinder der Kunst- und Wunder-
kammern dem utopischen Ideal anhingen, den gesamten Makrokosmos in den mi-
krokosmischen Grenzen einer Stube nachzustellen. Die so gekomprimeerde wereld, wie
die Kunst- und Wunderkammer in den Niederlanden gelegentlich bezeichnet wurde,*
sollte zugleich eine Briicke zur Wiedererlangung des verlorenen Urwissens schlagen,
das dem Menschen vor dem Siindenfall eigen gewesen war.* Lina Bolzoni hat darauf
hingewiesen, dafl die Entstehung erster Museen in einem engen Zusammenhang mit
einer Flut von Traktaten zur Verbesserung der Gedichtnisleistung zu sehen sei (zwi-
schen 1450 und 1700 erschienen an die 1000 Schriften zur ars memoriae), die ebenfalls
auf das bildgestiitzte Erinnern setzten’* Berns definiert das sich hierin duflernde Ver-
langen nach Gedichtnisoptimierung als Modus frithneuzeitlicher curiositas>*

Auf durchaus vergleichbare Weise liefen sich auch die Sammelbilder als kompri-
mierte, einmal mehr auf die Dimension des Auges reduzierte, gemalte Sammlungen
definieren. Mit Sicherheit verfolgen die Sammelbildgattungen jedoch keinen so dezi-
diert mnemotechnischen Anspruch wie die zuletzt erwihnten Traktate (denn nicht
alle Sammelbilder sind enzyklopidisch), doch spricht Hans Hollinder von diesen
Bildgattungen als von »gedachten Inventaren dessen, was die Sammlung zu sein bean-
spruchte.«? Idealiter mag manchen Sammelbildern eine Funktion zugekommen sein,
wie sie enzyklopidischen Bildern in literarischen Utopien der Zeit zugewiesen wird.
So stehen im Zentrum etwa von Tommaso Campanellas Sonnenstaar (1620) oder Jo-

han Valentin Andreaes Christianopolis (1619) Kunstkammern, deren Programme sich
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auf die Komplettierung durch enzyklopidische Bilder stiitzen’* Im Sonnenstaat wird
die totale Reprisentation der Welt durch Malerei betont. Man sieht hier gleich »alle
mathematischen Figuren«, die »genaue und vollstindige Reprisentation der ganzen
Erde«, die »Alphabete aller Vilker«, alle Arten von Steinen, alle Meere und Fliisse, alle
Arten von Blumen und Kriutern, alle Gattungen der Fische, alle Vogel, alle Gattun-
gen der Kriechtiere, bis hin zu den Bildnissen aller Entdecker und Erfinder und histo-
rischer Personlichkeiten. Aufler an Malereien denkt Campanella an die Aufstellung

von Proben der Dinge, die auf den jeweiligen Bildern zu sehen sind.

Hinsichtlich Heterogenitit und Vielfalt des Dargestellten decken die Sammelbilder
fast das ganze Spektrum dessen ab, was in den Kunst- und Wunderkammern aus
den drei Reichen der Natur und an Artefakten gesammelt wurde. Jedoch bleiben
im Sammelbild — anders als bei den begehbaren Sammlungen, wo heterogene Din-
ge zusammen arrangiert wurden — in der Regel gleichartige Gegenstinde unter sich.
Allerdings verzerrt der Topos vom microcosmos in macrocosmo«’ das Bild vom Spek-
trum der Sammlungsgegenstinde innerhalb der Kunst- und Wunderkammern. Denn
dieses war aller anderslautenden Anspriiche zum Trotz nicht im universalen Sinne
»enzyklopidisch«. Vielmehr wurden in den Sammlungen vor allem solche Dinge zu-
sammengetragen, die der Asthetik der Neugierde entsprachen. Gleiches gilt fiir die

Sammelbilder. Daher nun niher zu dieser »Asthetik der Neugierdex.

Ansartz

Der Groflentwurf Hans Blumenbergs zum Wandel der »theoretischen Neugierde«
lif3t einen entscheidenden Punkt offen: Die Tatsache nimlich, dafd sich nicht nur
die Bewertung der curiositas im Lauf der Geschichte dnderte, sondern auch die Neu-
gierde selbst und in Abhingigkeit davon die Gegenstinde, auf die sie sich richtete.
Mit Bezug auf die Forschungen Dastons und Parks méchte ich zeigen, inwiefern der
speziell frithneuzeitlichen Neugierde ganz bestimmte dsthetische Strukturmerkma-
le eigneten, die sich in den Sammelbildern nachweisen lassen. Angestrebt wird also

keine Bewertungsgeschichte kurioser Kunst,” sondern es soll anhand der Sammelbilder
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versuchsweise das »visuelle semantische Feld« der von Daston und Park beschriebenen

frithneuzeitlichen curiositas abgesteckt werden.

Zum Beleg ihrer These von der gegeniiber dem Mittelalter qualitativ verinderten
frithneuzeitlichen Emotion koppeln die Autorinnen die Begriffe der Neugierde und
des Staunens zu einem gemeinsamen Untersuchungsgegenstand: Wihrend die Neu-
gierde und das Staunen im Mittelalter einander entgegengesetzt gewesen waren, ver-
banden sich beide in der Frithen Neuzeit zu einer neuartigen Forschungspsychologie:
»Das Staunen fing die Aufmerksambkeit, die Neugierde fesselte sie.<’” Die Aufwertung
von Staunen und Neugierde gegeniiber Jahrhunderten der Geringschitzung sei da-
bei auf das neuartige naturphilosophische Interesse an Wundern und Geheimnissen
als Objekten des Erkennens zuriickzufiihren, sie »entsprang der Aufmerksamkeit auf
Besonderes statt auf die Universalia des Aristotelismus.«® Als »gefriflige Lust« (Da-
ston) stand die Neugierde nunmehr im Gegensatz zu jener muflevollen Kontempla-
tion, mit der die mittelalterliche Wissenskultur sich in Exegese und Bibelkommentar
immer wieder auf die gleichen Textstellen gerichtet hatte. Entsprechend kann sie mit
Daston als eine Art esoterisches Konsumverhalten charakterisiert werden, welches
den boomenden Handel mit Luxusgiitern widerspiegelte: Im Unterschied zur mit
telalterlichen curiositas meinte der frithneuzeitliche Wissensdurst nicht einfach ein
der Macht eines Glaubenskanons entgegengesetztes »sapere aude\«, sondern er richtete
sich selektiv auf bestimmte Gegenstinde, die unter einem sehr besonderen Blickwin-
kel betrachtet wurden, und die solchen wundersamen Dingen eigen waren, wie man
sie in den Kunst- und Wunderkammern zusammentrug: Selten, winzig, kleinteilig,
kiinstlich, sorgfiltig ausgearbeitet, verborgen, verfremdet, verschliisselt, sowie »Fiille« und
»Verschiedenbeir« sind Attribute, die regelmiflig zusammen mit dem Adjektiv kurios
auftauchen und die also dsthetische Strukturmerkmale der Neugierde darstellen’® Solche
dsthetischen Eigenschaften machten einen Gegenstand sowohl des Erwerbes wie der
wissenschaftlichen Untersuchung wiirdig. Wie gezeigt werden soll, kommen eben jene
selben Strukturmerkmale auch in den Sammelbildgattungen vor.

Auf ein weiteres dsthetisches Strukturmerkmal der frithneuzeitlichen Neugier-
de, das eine wichtige Rolle fiir die Rezeptionsstruktur der Sammelbilder spielt, hat
Barbara Benedict hingewiesen: Sie spricht von dem der frithneuzeitlichen Neugierde

inhdrenten Drang zur Grenziiberschreitung und nimmt diesbeziiglich die taxonomi-

EINLEITUNG

25



26

schen Systeme in den Kunst- und Wunderkammern in den Blick. Denn hier waren
besonders solche Gegenstinde beliebt, die die Einteilungen in artificialia oder naru-
ralia, Kunst- oder Naturdinge, verunklirten. Die verschiedenen Reiche griffen in den
Ausstellungsstiicken idealiter ineinander. War eine Daphne, deren Arme aus Korallen
bestanden, ein Gegenstand der Kunst, oder der Natur?®

Wie vor allem in Teil II gezeigt werden soll, spiegelt sich der Diskurs um das Ver-
hiltnis von Natur und Kunst und ihren kuriosen, grenziiberschreitenden Ubergingen

auch in der Struktur der Sammelbilder.

Abschlieflend sei nun noch ein wichtiger, mit der Neugierde zusammenhingender
Ordnungsfaktor erwihnt, der fiir die Struktur der gemalten und der begehbaren
Sammlungen gleichermaflen konstitutiv ist: nimlich die fiir die frithe Neuzeit cha-
rakteristische Hermeneutik der Ahnlichkeit. Michel Foucault und nach ihm ande-
re Autoren haben beschrieben, inwiefern fiir das 16. und frithe 17. Jahrhundert eine
Denken in universalen Ahnlichkeitsbeziehungen typisch ist.” Daf die Kunst- und
Wunderkammern den utopischen Anspruch vertraten, den gesamten Kosmos in den
Grenzen der Stube zu spiegeln, wurde schon herausgestellt. Doch prigte diese uni-
versale Ordnungsvorstellung meiner These zufolge auch die Struktur der gemalten

Sammlungen (wie in Teil IT ausfiihrlich dargelegt wird).®

Methodische Grundlagen

Der experimentelle Charakter der Fragestellung bringt es mit sich, daf§ die vorlie-
gende Analyse auf verschiedene Stiitzen griindet: Sie greift von der Kunst — in die
Wissenschaftsgeschichte aus, und muf§ neben einer traditionell kunsthistorischen
Herangehensweise — als rezeptionsisthetische Studie fragt sie nach den Anteilen des
Betrachters an der Bildstruktur — auch Aspekte der Sammlungsgeschichte und der
beschriebenen Geschichte und Psychologie der Neugierde beriicksichtigen.

Die Frage etwa, wie der neugierige Blick in den Sammelbildern Gestalt gewor-
den ist, findet methodische Grundlagen in Svetlana Alpers aktivem Bildkonzept des
picturing: Die Autorin weist auf den omniprisenten Stellenwert der Bilder in der hol-

lindischen Sehkultur des 17.Jahrhunderts hin, und untersucht dabei auch die Rolle

EINLEITUNG



