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EINFUHRUNG

Bilder anzuschauen kann gleichermal3en reizvoll, aufregend
und bewegend sein. Wahrend sich manche gleich auf den
ersten Blick erschlief3en, muss man andere — oft die faszi-
nierendsten — etwas intensiver erkunden, um sie vollstan-

dig zu verstehen.

Dieses Buch beschaftigt sich mit mehreren Aspekten

der Bildbetrachtung: Themen, die in Bildern popular sind,
uberraschend unterschiedliche Umsetzungen, technische
Probleme, denen sich Kunstler gegentbersehen — und
wie sie sie losen bzw. umgehen —, und selbst verborgene

Bedeutungen und Anspielungen.



Zwar gefallen viele Bilder gleich auf den ersten Blick, den-
noch hilft die Analyse zu verstehen, was sie furs Auge
angenehm macht und welche Balance aus Farben und For-
men den gewlnschten Effekt erzielt. Andere, die verzerrt
oder unangenehm wirken, konnen dennoch einen unerwar-
teten emotionalen Eindruck hinterlassen — wobei sich auch

hier die Bewunderung aus einer sorgfaltigen Analyse ergibt.

Die hier enthaltenen Analysen und Beschreibungen von
Bildern, die im Verlauf von Jahrhunderten in vielen ver-
schiedenen Landern entstanden, sollen Leserinnen und
Lesern helfen, Bilder gern zu betrachten und die feine
Vielschichtigkeit unter der atemberaubenden Oberflache

zu erkennen und zu genie@en.






dliche Blickwinkel

ig neue Perspektiven.
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Es gibt viele Moglichkeiten, Bilder zu betrachten. In diesem Kapitel
nehmen wir vier stilistisch vollig verschiedene Bilder und analysieren
sie auf sehr unterschiedliche Art und Weise.

WIE WURDE EIN BILD EINGESETZT?

Zu Beginn fragen wir uns, welchen Zweck ein Bild erflllte. Dieses
lebendige Bild eines Bisons (unten) wurde vor ca. 15.000 Jahren an
die Decke einer Hahle im heutigen Spanien gemalt. Wozu mag die-
ses wunderschone und anschauliche Bild in einer dunklen Kammer
beim Eingang der Hohle wohl gedient haben? Manche glauben, es
hatte einen magischen Zweck und sollte seinem Maler (oder dessen
Stamm) Gluck bei der Jagd des abgebildeten Tieres bringen. Ein
dhnliches Beispiel finden wir beim Voodoo, wo eine Nadel in eine
der Zielperson ahnlichen Puppe gesteckt wird, um die betreffende
Person zu verletzen. Vielleicht hoffte er, das Tier selbst zu erlegen,
indem er sein Bildnis auf die Wand brachte.
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Prahistorischer Kunstler
Hohlengemalde eines
Bisons,
15.000-10.000 v. CHR.
Pigmente aus Holzkohle
und Ocker wurden
verwendet, Altamira

Uber die Funktion
solcher Gemalde wird viel
spekuliert. Einer Theorie
zufolge hoffte der Maler
maglicherweise, dass er
mit dem Bild des Bisons
bei der Jagd auf diese

Tiere erfolgreicher ware.



Byzantinische Schule
Die Auferweckung des
Lazarus, 6. Jh., Mosaik in
der Basilika von
Sant’Apollinare Nuovo,
Ravenna

Die unkomplizierte
Klarheit solcher
lllustrationen half in

der frithen christlichen
Kirche, die Evangelien
der Mehrheit des Volkes
nahezubringen, die des
Lesens nicht machtig war.

WIE MAN BILDER
ANSCHAUT

Das zweite Bild (oben) ist vollig anders: ein Mosaik aus einer christ -
lichen Kirche. Sein Motiv, die Auferweckung des Lazarus, ist leicht
zu benennen. Lazarus war seit Tagen tot, als Jesus eintraf, aber Jesus
liel3 sein Grab offnen, und dann hob Jesus, laut Johannesevangelium,

seine Augen empor und sagte »Vater, ich danke dir, dass du mich
erhort hast ... aber um des Volkes willen, das umhersteht, sage
ich’s, dass sie glauben, du habest mich gesandt«

Dann rief er mit lauter Stimme: »Lazarus, komm heraus'«
Und der Verstorbene kam heraus, gebunden mit Grabtichern an

Fulen und Handen.
Johannes 11: 41-44

Das Bild illustriert die Geschichte in eindrucksvoller Klarheit; wir
sehen Lazarus, »gebunden mit Grabtlchern an Fif3en und Handen,
der aus der Grabstatte tritt, in der er beigesetzt war. Zu sehen ist
Jesus in koniglichem Purpur, der Lazarus mit gebieterischer Geste
ruft. Neben ihm hebt einer der »umherstehenden« Menschen, fur
die das Wunder vollfuhrt wurde, voll Erstaunen die Arme.
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Das Bild ist einfach angelegt - einfarbige, klar umrissene Figuren
vor einem goldenen Hintergrund. Es wirkt nicht so lebendig wie das
Hohlengemalde, aber jeder, der die Geschichte kennt, weil} sofort,
was gemeint ist.

Welchen Sinn hatte das Bild als Dekoration in einer Kirche?
Zur Zeit seiner Entstehung im 16. Jahrhundert konnten nur wenige
Menschen lesen. Dennoch wollte die Kirche so vielen wie moglich die
Evangelien und ihre Botschaft nahebringen. Papst Gregor der Grof3e
erklarte: »Bilder tun fur die Analphabeten dasselbe wie Schrift fir
die, die des Lesens machtig sind« - die Menschen konnten also mit
solchen lllustrationen die Heilige Schrift verstehen.

Neid und List konnen Liebe ebenso begleiten wie die Freude.

Schauen Sie sich nun das Olgemélde gegenuber an — es entstammt
dem raffinierten Pinselstrich von Bronzino, Maler im 16. Jahrhun-
dert. Er hat die heidnische Gottin Venus abgebildet, in erotisch
zweideutiger Umarmung mit ihrem Sohn, dem gefligelten jungen
Amor. Rechts von dieser zentralen Gruppe sehen wir einen frohlichen
kleinen Jungen, der in der Kunstwissenschaft oft als Verkorperung der
Freude interpretiert wurde. Hinter ihm ist ein merkwirdiges Madchen
in Grin zu sehen, bei dem wir Uberrascht feststellen, dass sein Korper
als Schlange aus dem Kleid heraustritt. Sie steht fir die List — eine
bése Eigenschaft, die auf den ersten Blick schon, unter der Oberfla-
che aber hasslich daherkommt —, eine haufige Begleiterin der Liebe.
Links im Bild ist ein hassliches altes Weib zu sehen, das sich an den
Haaren reif3t: die Eifersucht, neben Neid und Verzweiflung ebenso
eng mit der Liebe verflochten.

Oben im Bild sind zwei Figuren dabei, einen Vorhang zu heben,
der die Szene offensichtlich verdeckt hat. Der Mann ist Gevatter
Zeit, erkennbar an den Fligeln und dem typischen Stundenglas. Es
ist die Zeit, die die vielen Komplikationen aufdeckt, die durch die hier
gezeigte lustvolle Liebe entstehen. Die Frau ihm gegenuber ist wohl
die Wahrheit; sie legt die merkwirdige Kombination aus Angsten
und Freuden offen, die untrennbar mit den Geschenken der Venus
verbunden sind.

Das Bild zeigt einen moralischen Leitspruch: Neid und List konnen
Liebe ebenso begleiten wie Freude. Aber die Moral wird nicht einfach
und direkt kommuniziert wie die Geschichte von Lazarus (Seite 11,
sondern ist stattdessen in eine komplizierte und obskure Allegorie mit

sogenannten Personiﬁzierungen eingebettet
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Agnolo Bronzino
Allegorie der Liebe,

ca. 1545,

Ol auf Holz, 146 x 116 cm
National Gallery, London

Dieses komplexe allegori-
sche Gemalde wurde zur
Anregung einer gebildeten
Elite geschaffen.
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Der Sinn dieses Bildes bestand nicht darin, einem ungebildeten
Publikum eine Geschichte zu vermitteln. Vielmehr sollte das Bild
hochgebildete Menschen neugierig machen und in gewisser Weise
reizen. Es wurde fir den Grof3herzog der Toskana geschaffen, der
es dem Konig von Frankreich, Franz |, schenkte (siehe S. 36-37).
Damals war dies ein Gemalde zur Unterhaltung und Erbauung einer
kultivierten Minderheit.

Betrachten wir schlief3lich das Bild oben, etwas aktueller, eine
Arbeit des amerikanischen Malers Jackson Pollock. Es zeigt keine
erkennbaren Elemente - keinen Bison, den es zu fangen, oder eine
religicse Botschaft, die es zu Uberbringen gilt ... auch keine komplexe
Allegorie. Es ist stattdessen eine Aufzeichnung der Aktionen des
Malers selbst, der Farbe auf eine riesige Leinwand wirft und damit
dieses aufregende und lebendige abstrakte Muster schafft. Welchen
Sinn hat eine solche Arbeit? Sie will die kreative Aktivitat und gera-
dezu physische Energie des Kunstlers zeigen, den Betrachter uber
die Aktionen des Korpers und des Geistes bei der Arbeit an einem

solchen Gemalde informieren.

KULTURELLER KONTEXT

Eine weitere Moglichkeit der Bildbetrachtung ist, sich zu fragen, was
uns die Bilder tber die Kulturepoche berichten, in der sie geschaffen
wurden. Aus dem Hohlengemalde (S. 10) zum Beispiel erfahren wir
(wenn auch undeutlich) etwas Uber die Frihmenschen, die umher-
zogen und in Hohlen Schutz suchten, wilde Tiere jagten, jedoch

nicht permanent siedelten oder Landwirtschaft betrieben.

14

Jackson Pollock
Autumn Rhythm
(Number 30),1950
Emaille auf Leinwand,
267 x 526 cm
Metropolitan Museum

of Art, New York

Zwar schockierten
Pollocks Gief3- und
Spritzgemailde anfangs
die Welt, dennoch half
diese Manifestation der
Aktionsmalerei, das
Zentrum der Avantgarde
nach New York zu
verlegen.
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Das christliche Mosaik aus dem 16. Jahrhundert (S. 11) reflektiert die
patriarchalische Kultur, in der eine wissende Minderheit die unge-
bildete Masse belehrte. Es zeigt, dass es in den frihen Tagen der
Christenheit wichtig war, geistliche Geschichten so klar und deutlich
wie moglich zu kommunizieren, damit die Botschaft dieser relativ
neuen Religion verstanden wurde.

Bronzinos gemalte Allegorie (S. 13) spricht Bande Uber eine
intellektuell gebildete, vielleicht gar abgestumpfte vornehme Gesell-
schaft, die Ratsel liebte und die Kunst fir raffinierte Spiele einsetzte.

Das Gemalde aus dem 20. Jahrhundert (links) sagt etwas iber
Menschen in einem Zeitalter aus, die die Vision des Einzelnen und
den Blick und die Aktion des Individualisten wertschatzen, eine
Epoche, die die traditionellen Werte der Privilegierten abzulehnen
und die Kinstler zu ermutigen scheint, sich selbst frei und einzigartig

auszudricken.

Um Bilder iberzeugend echt wirken zu lassen,
mussten Generationen von Kiinstlern grofite Vorstellungskraft

und handwerkliches Kénnen aufbringen.

NAHE ZUR WIRKLICHKEIT

Eine dritte Moglichkeit der Bildbetrachtung ist die Frage, wie
wirklichkeitsnah ein Bild aussieht. Naturtreue war haufig eine wich-
tige und schwierige Uberlegung fur Kinstler, vor allem in der Antike
(600 v. Chr. bis 300 n. Chr.) und von der Renaissance bis zum
Beginn des 20. Jahrhunderts.

Um Bilder Uberzeugend echt wirken zu lassen, mussten Genera-
tionen von Kinstlern grof3te Vorstellungskraft und handwerkliches
Konnen aufbringen. Dabei dachten die Kinstler meist an etwas ganz
anderes. Haufig ist es nicht von Bedeutung, die eigenen Standards
von naturlicher Exaktheit auf ein Bild anzuwenden, denn der Stan-
dard entspricht vielleicht nicht dem des Kiinstlers. Ein Mosaikleger
im Mittelalter, der eine Bibelgeschichte moglichst lebendig erzahlen
wollte (S. 11, gestaltete seine Figuren nicht so raumlich und
naturlich wie Bronzino (S. 13). Dennoch waren die Hauptfiguren
Christus und Lazarus leicht erkennbar, ebenso die Geste, die er in
der Bildmitte vom Hintergrund abhob. Klarheit stand Gber allem;
Doppeldeutigkeiten lief3 er auf keine Weise zu, und die Komplexitat
und Konfusion der fir uns natirlichen Erscheinung hatte fur ihn

moglicherweise zur Ablenkung gefuhrt.
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Ebenso sollte der moderne Kinstler, der Autumn Rhythm (links)
schuf und sich selbst so heftig in Farbe ausdricken wollte, nicht
nach der Nahe zur Wirklichkeit bewertet werden, die hatte er Uber-
haupt nicht im Sinn. Sein Ziel war es, Facetten seiner Geftihle zu
transportieren, seine Umgebung wollte er nicht aufzeichnen.

Zwar haben wir durchaus das Recht zu fragen, wie stark ein Bild
die Realitat widerspiegelt, aber wir sollten auf die Frage verzich-

ten, wenn sie keine Rolle spielt.

DESIGN UND STRUKTUR

Viertens konnen Sie ein Bild anhand von Designiiberlegungen
betrachten — wie also mittels Form und Farbe Muster im Bild
geschaffen werden. Wenn wir zum Beispiel Bronzinos Allegorie
(S.13) in dieser Hinsicht analysieren, wird erkennbar, dass die
Hauptgruppe der Personen, Venus und Amor, das Bild als blasse
L-Form einrahmt. Als Gegengewicht zu dieser L-Form brachte
der Kinstler ein umgekehrtes L aus dem kleinen Jungen (Freude)
sowie Kopf und Arm von Gevatter Zeit ins Bild. Die beiden L
bilden ein Rechteck, das die Geschehnisse fest im Bild veran-
kert — damit ist die Stabilitat der ansonsten hochst komplexen

Komposition gewahrleistet.

Formen und Farben erzeugen Muster im Bild.

Betrachten wir nun einen anderen Designaspekt. Sie sehen, dass die
gesamte Flache mit Objekten oder Figuren ausgeflllt ist. Das Auge
kann sich nirgends ausruhen. Diese rastlose Aktivitat von Formen im
Bild bezieht sich auf den Geist und das Thema der gesamten Arbeit,
namlich Unruhe und Unentschlossenheit. Liebe, Freude, Neid und
List sind alle in einem optisch und gedanklich komplexen Muster eng
verflochten.

Der Kunstler hat die Figuren mit kuhlen, harten Umrissen und
sanft abgerundeten Oberflachen gemalt. Sie wirken fast, als bestin-
den sie aus Marmor. Das Gefihl von Harte und Kalte wird durch die
Farbgebung intensiviert: Fast ausschlief3lich blasse Blautone werden
mit Schneeweil} kombiniert, dazu Anmutungen von Griin und
dunklerem Blau. (Die einzige warme Farbe ist das Rot des Kissens,
auf dem Amor kniet.) All diese Kalte und Harte sind genau das
Gegenteil dessen, was wir normalerweise mit der sinnlichen Geste
in der Bildmitte assoziieren. Damit wird eine Geste der Liebe oder

16
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Leidenschaft, Ublicherweise als zartlich oder feurig angenommen,
hier eher kalkuliert und kuhl dargestellt.

Die formelle Designanalyse eines Bildes hilft, seine Bedeutung bes-
ser zu verstehen, und die Mittel zu erkennen, die dem Kunstler zum
Erzielen der gewtinschten Effekte zur Verfugung stehen.

UBER BILDER SPRECHEN

In den folgenden zwolf Abschnitten geht es um Bilder aus verschie-
denen Epochen und Orten. Zwar wird es vorrangig um das Motiv
gehen, in zweiter Linie konzentrieren wir uns jedoch ebenso auf
Aspekte von Form und Komposition, die sich nicht auf den ersten
Blick erschliellen. Dabei treffen wir auch auf Konzepte - zuweilen
recht unerwartete -, die sich weder eindeutig in »Form« noch in
»Inhalt« einordnen lassen, dennoch aber fur das Verstandnis und den
Genuss eines Bildes entscheidend sind.

Die Beziehung der Bilder zur Gesellschaft, in der sie entstanden,
werden wir nicht beleuchten, auch werden wir nicht chronologisch
vorgehen. Viele ausgezeichnete Bucher uber Kunstgeschichte
untersuchen die Werke in ihrem historischen Kontext und zeichnen
die Entwicklung der Stile von einer Epoche zur nachsten nach.

Vor allem werden wir Bilder nicht nur anschauen, sondern daru-
ber sprechen, denn ... so komisch es klingt: Anschauen reicht nicht!
Woarter zu finden, um Bilder zu analysieren und zu beschreiben, ist
haufig der einzige Weg, um vom passiven Anschauen zum aktiven,

perzeptiven Sehen zu gelangen.

SCHLUSSELFRAGEN

= Haben Bilder immer einen Zweck?

= Sollte Kunst immer die Kultur reflektieren, die sie
hervorgebracht hat?

= Ist es wichtig, dass Bilder die Realitdt moglichst genau
nachbilden?

= Was hat der Kiinstler mit den Arrangements von Formen und
Farben angestellt, um seine Arbeit wirkungsvoll zu gestalten?

17
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Eine Landschaft kann fur Maler ebenso attraktiv sein wie fur Natur-
liebhaber. Manche Kinstler haben sich regelrecht auf die Land-
schaftsmalerei spezialisiert, wahrend andere sich ihr zur Erholung

von Geist und Auge nur hin und wieder zuwenden.

UNSERE UMGEBUNG ABBILDEN

Fur viele Kunstler ist der Vergleich zwischen von Menschen geschaf -
fenen Schopfungen und denen der Natur besonders interessant. Das
kann zu Bildern fihren, die nicht nur optisch ansprechend sind, son-

dern unsere Rolle in der Natur aufzeigen. Ein solches ist zum Beispiel
Constables Gemalde von der Kathedrale von Salisbury (unten).

Die grof3artige Kathedrale ist zum Teil hinter den belaubten Bau-
men im Vordergrund verborgen. Rinder grasen friedlich, manche im
Schatten verborgen, andere von der Sonne beleuchtet, die auch die
Kathedrale in ihrer vollen Schonheit anstrahlt. Der hoch aufragende
Turm und die lange Horizontale des Daches sind die Hauptlinien
des Bauwerks, wobei die Details — zahlreiche hohe Fenster, manche
paarweise in einem Bogen; dreieckige Giebel, flankiert von Zinnen;
verschieden hohe Mauern - alle zu unserer Wahrnehmung der

20

John Constable
Kathedrale von Salisbury,
ca. 1825

Ol auf Leinwand,
88x112cm
Metropolitan Museum of
Art, New York

Constable schafft

einen eleganten

Kontrast zwischen der
geordneten Geometrie
der von Menschenhand
errichteten Kathedrale
und der Naturlichkeit der
Baume im Vordergrund.



Vincent van Gogh
Die Kirche von Auvers,
1890

Ol auf Leinwand,

94 x 74 cm

Musée d'Orsay, Paris

Mit den brillanten
Farben und lebendigen
Pinselstrichen schuf van
Gogh eine pulsierende
Vision der Kirche von
Auvers.

LAND

UND MEER
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Kathedrale als Ganzes beitragen. Welch ein Kontrast zwischen den
ebenmaligen Elementen des Bauwerks und der undisziplinierten
Vielfalt der Umgebung! In diesem Kontext wirken Menschen winzig
- selbst der Bischof, der das Bild in Auftrag gegeben hatte und der
mit seiner Frau unten links in der Ecke zu sehen ist.

Der hollandische Maler van Gogh, der seine letzten Lebens-
Jjahre in Frankreich verbrachte, malte die Kirche von Auvers (S. 21)
einige Jahre spater, 1890. Sein Bild wirkt ganz anders als Constables
Version.

Die Kirche selbst ist voller Leben — genau wie die Wiesen davor.
Die Lebendigkeit der Pinselstriche — viele lang, stark und unab-
hangig, die wie von selbst Muster und Strukturen bilden — erweckt
selbst den Himmel und den Pfad zur Kirche zum Leben, ebenso die
Kirche und ihre unmittelbare Umgebung.

Die Erwartungen, die Constables Gemalde weckt, gehen bei
einem Besuch in Salisbury durchaus in Erflllung, wahrend sich die
Kirche von Auvers dem Besucher ganzlich anders prasentiert als
in van Goghs Gemalde. Wie andere Kirchen ist das Bauwerk selbst
massiv, solide und ebenmallig geformt. Van Goghs personliche Sicht
hat sie jedoch in einen Teil seiner Geisteslandschaft verwandelt.

Dalis unheimliche Landschaft (rechts) aus dem 20. Jahrhundert
ist ganzlich unwahrscheinlich. Dennoch besteht sie aus Elementen,

die zwar verzerrt, aber dennoch sehr real wirken.

Jede der drei unangenehm »weichen« Uhren nimmt aus ihrem

Kontext eine andere Bedeutung auf.

Eine Landschaft aus Klippen, Meer und endloser Ebene wird uner-
wartet von unnaturlichen, harsch gleichmafligen Formen unterbro-
chen; zum Beispiel der flach glanzenden Platte am Meer und der
riesigen sargahnlichen Kiste im Vordergrund, aus der ein toter Baum
gewachsen zu sein scheint. Jede der unangenehm »weichen« Uhren
nimmt aus ihrem Kontext eine andere Bedeutung auf: Eine hangt
wie ein Tierkadaver von einem Ast; eine andere wirkt wie der Sattel
eines langst verstorbenen Pferdes, das in einer unermesslichen
Leere von Raum und Zeit dahintrottet; die dritte wiederum scheint
in riesiger Hitze geschmolzen zu sein und zerflie3t nun unregelma-
Big auf der Kiste, auf der sie liegt — auf dem Ziffernblatt sitzt eine
Fliege.

22



Salvador Dali

Die Bestandigkeit der
Erinnerung, 1931

Ol auf Leinwand, 24 x 33 cm
Museurmn of Modern Art,
New York

In akribisch realistischem Stil
stellt Dali hier merkwiirdig
verzerrte Elemente dar, um
ein beunruhigendes Bild
einer desolaten, unbewohn-
ten Landschaft zu malen.

LAND

UND MEER
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Die einzige feste und intakte Uhrist die eierformige rote Uhr

in ihrer Hulle. Auf den ersten Blick sieht es aus, als ware sie mit
einem schwarzen Muster dekoriert, was sich jedoch bei genauerem
Hinschauen als Ameisen herausstellt, die mit der Fliege daneben die
einzigen Lebewesen auf dem Bild sind.

Die Andeutung von Ewigkeit und Verfall in Kombination mit der
realistischen Darstellung des Unmaglichen flgt sich zu einem plau-
siblen, dennoch aber verstorenden Albtraum zusammen. Dali, der
Meister des Surrealismus, ist in der Lage, gespenstische Landschaf-

ten zu schaffen, fernab von allem, was wir je erleben wollen.

BEGEGNUNG MIT DEM MEER

Im 17. Jahrhundert gehorten die Hollander zu den besten Seeleu-
ten der Welt und Gemalde von Schiffen und dem Meer waren bei
ihnen unglaublich beliebt. Simon de Vlieger kann selbst mit einem
Gemalde von ein paar Schiffen auf dem Meer (oben) die ungeheure
Weite und gefahrlichen Wirbel des Meeres sowie die Schonheit der
Segelschiffe darstellen. Ein gewaltiger Himmel bildet den Hinter-
grund fir das stolze Kriegsschiff, das sich unter vollen Segeln zu

neuen Abenteuern auf fernen Meeren in den Wind dreht.

24

Simon de Vlieger

A Dutch Man-of-War and
Various Vessels in a Breeze,
ca. 1642

Ol auf Holz, 41x 54,5 cm
National Gallery, London

Die starke Vertikale

der stolzen Schiffe
unter vollen Segeln

auf einer horizontalen
Flache des brausenden
Meeres zeugt von der
Macht und Stabilitat der
hollandischen Flotte.



Claude Monet
Impression -
Sonnenaufgang,
1872-1873

Ol auf Leinwand,
495x65cm
Musée Marmottan
Monet, Paris

Im Unterschied zu Simon
de Vliegers gedampften
Farbtonen setzte Monet
leuchtende Farben ein,
um das Spiel des Lichts
auf dem stillen Meer

bei Sonnenaufgang
einzufangen.

LAND
UND MEER

Der franzosische Maler Monet hingegen war vom Glitzern des Was-
sers, von langsam aufsteigendem Morgennebel und den sanft auf
den Wellen schaukelnden Booten fasziniert (unten). Er liefert uns
einen vertrauten, heimeligen Blick auf das Meer, das er aus seiner
Kindheit in Le Havre gut kannte. Das Lichtspiel auf dem Wasser
hatte es ihm angetan, und er arbeitete intensiv an einer Technik, die
diesen Effekt in Farbe einfangen konnte.

Das Glitzern des Wassers, der langsam aufsteigende Morgennebel
und sanft auf den Wellen schaukelnde Boote

Sicher werden die meisten zustimmen, dass er mit diesem Gemalde,
das er Impression - Sonnenaufgang nannte, den anbrechenden
Morgen iber dem Meer sehr gut beschrieben hat. Bei seiner ersten
Ausstellung 1874 wurde das Bild jedoch bei weitem nicht von allen
gelobt. Stattdessen wurde es wegen seiner rauen Oberflache
kritisiert, der fehlenden klaren Formen und wegen des skizzenhaften

Stils, in dem sich Land, Meer und Himmel im Licht auflosen. Ein
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Kritiker machte sich Uber dieses und die anderen Bilder der Ausstel-
lung lustig und damit auch Uber die ganze Bewegung des Impressio-
nismus, zu der Monet gehorte.

Das mag umso uberraschender sein, als Turner bereits fruher
im 19. Jahrhundert Studien von Stirmen auf dem Meer gemalt
hatte, in denen jede erkennbare Form verloren und in den tobenden
Wellen und wogenden Wolken untergegangen war. Schneesturm auf
dem Meer (unten) aus dem Jahr 1842 zeigt, wie wirkungsvoll Turner
Meer und Schiffe darstellen konnte, obwohl sie sich in einer Welle
von Farbe formlich aufgelost hatten.

Turners machtige Bilder haben so viel Aussagekraft und kommu-
nizieren Sturme und riesige Wellen so deutlich, dass der Betrachter
versucht ist, seine Ausdrucksweise flr die einzig machbare zur
Darstellung eines chaotischen Sturms zu halten.

So ist es jedoch nicht. Ganz mit dem Gegenteil, also straf-
fen Umrissen und prazisen Formen, war der japanische Kinstler
Hokusai unheimlich erfolgreich und transportierte so die schreck-
liche Schonheit einer grof3en Welle (rechts). Dieser Holzschnitt

gehort zu einer Serie von Ansichten des Berges Fuji — der konische
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J. M. W. Turner
Schneesturm auf dem
Meer, 1842

Ol auf Leinwand,
91,4 x122 cm

Tate, London

Turner fing das Chaos des
Sturms mit verwirbelten
Farben ein, die die Form
des Schiffs verdecken

und geradezu auflésen.



Katsushika Hokusai
Die grof3e Welle von
Kanagawa, 1830-1832
Farbiger Holzschnitt,
257x38cm
Metropolitan Museum
of Art, New York

Klare Umrisse und
deutliche Konturentreue
werden von Hokusai
brillant eingesetzt,

um die majestatische
Kraft einer riesigen und
furchteinfloBenden Welle
darzustellen.

LAND
UND MEER

schneebedeckte Vulkankegel kann etwas rechts von der Bildmitte

bewundert werden.

Es dauert eine Weile, bis alle Details erkennbar werden und die
sinkenden Schiffe und durchnassten Menschen zu entdecken sind.

Zuerst sticht naturlich die riesige Welle links ins Auge, die alles
uberragt und gleich zu brechen scheint. Der aufgewirbelte Schaum
lost sich in Myriaden winziger, klar umrissener Klauen auf. Der

hohe Wellengang ist durch weil3e Zackenmuster verdeutlicht.

Die gesamte Komposition ergibt ein solch lebendiges Abbild des
stirmischen Meeres, gleichzeitig jedoch ein wunderbar dekoratives
Design, dass es eine Weile dauert, bis man alle Details erkannt und
die sinkenden Schiffe und durchnassten Menschen im Bild entdeckt
hat.

Schliefllich eine ganz andere Szene am Meer: ein Blick auf
Venedig (umseitig), die bemerkenswerte Stadt am Meer, aus dem
19. Jahrhundert. Guardi hat hier den Glanz des Lichts auf dem Was-
ser ebenso erfolgreich eingefangen wie Monet (S. 25), allerdings auf
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Francesco Guardi
Santa Maria della Salute,
ca. 1770

Ol auf Leinwand,
50,5x41cm

National Gallery of
Scotland, Edinburgh

Die elegante Kirche
residiert majestatisch
Uber einer maritimen
Szene in Venedig, der
Kénigin der Meere.

LAND
UND MEER

ganzlich andere Art und Weise. Er hat fur sein Bild einen Moment
gewahlt, in dem die Sonne bereits aufgegangen ist und die Szene mit
strahlendem Licht durchflutet.

Das Hauptmotiv des Gemaldes ist die Basilika Santa Maria della
Salute, die diese Szene ebenso majestatisch dominiert wie Con-
stables Salisbury Cathedral (S. 20). Sie ist gewaltig und massiv,
dennoch hat Guardi sie gekonnt mit einem strahlenden Himmel
uberspannt, sodass das Bauwerk in strahlenden, blassen Farben
gleichzeitig fest am Boden zu stehen und zwischen Meer und Him-
mel zu schweben scheint.

Wie in Constables Gemalde lasst das Kirchengebaude die
Menschen um sich herum zu Miniaturen schrumpfen - dieses Mal
handelt es sich dabei jedoch nicht um ein gesetztes englisches Paar,
sondern um lebhafte Italiener, die die Lagune Uberqueren oder am
Kai gestikulieren, wohl um in dieser belebten Handelsstadt Geschaf-
ten nachzugehen. Zwar sollte Guardis Bild nicht viel mehr sein als
ein Blick auf einen besonders schonen Teil der Stadt, dennoch zeigt
es den pikanten Kontrast zwischen der Vision einer glickselig-
machenden Stabilitat, die von der Kirche geboten wird, und der

hastigen Furcht der Menschen, fur die sie errichtet wurde.

SCHLUSSELFRAGEN

= Betrachtet der Kiinstler das Motiv aus der Ndhe oder mit etwas
Abstand aus der Ferne?

= Befinden sich lebendige Figuren in der Landschaft oder von
Menschenhand geschaffene Bauwerke?

= Wie setzt der Maler den visuellen Effekt des Wassers in einem
Gemdlde vom Meer um?

= Projiziert der Kiinstler eine freundliche oder feindliche
Umgebung?

= Ist die Anwesenheit eines Menschen wichtig, um die GréRe der

Szenerie erahnen zu kénnen?
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Jan Steen

Der liederliche Haushalt,
ca. 1668

Ol auf Leinwand,

77 x87,5cm
Wellington Museum,
Apsley House, London

Dieses farbenfrohe und
detailreiche Gemalde

ist voller Menschen
verschiedenster Herkunft
und unterschiedlichen
Alters: Herren und
Diener, jung und alt,

brav und ungezogen

- ungezogen auf
unterschiedlichste Weise.

ALLTAGLICHES

Bescheidene Alltagsszenen wurden in einigen Epochen als wiirdelos
betrachtet und taugten nicht als Motive fir ernsthafte Bilder, auch
wenn sie im Mittelalter auf die Rander von Manuskripten oder

im klassischen Griechenland auf Keramik gezeichnet wurden. Zu
anderen Zeiten liebten es jedoch sowohl die Mazene als auch die
Kinstler, den Alltag um sich herum darzustellen.

GENREMALEREI
Hollandische Kunstsammler im 17. Jahrhundert zum Beispiel liebten
die Genremalerei (auch Sittenmalerei) ganz besonders. Die zahlrei-
chen Bilder, die die Nachfrage befriedigen sollten, waren trotz ihrer
wenig bemerkenswerten Motive sowohl schon als auch faszinierend.
Hollandische Maler zeigen uns Kneipenschlagereien, ausufernde
Familienfeiern, elegante Unterhaltung fir die Reichen, frohliche
Schlittschuhlaufer auf dem Eis, Hausfrauen bei der Alltagsarbeit -

alle Facetten des Lebens zu jener Zeit.

Je langer man schaut, desto mehr amiisante Details entdeckt man.

Jan Steens Der liederliche Haushalt (links) ist ein gutes Beispiel. Laut
der Uhr an der Tur ist es finf Minuten vor funf, und das Licht des
spaten Nachmittags sickert durch das Kreuzfenster. Der Hausherr
hat gut gespeist und geniel3t seine Tonpfeife nach dem Mahl. Eine
reich gekleidete Uppige Dame ~ die seine Frau sein kann ... oder
nicht —, bietet ihm ein Glas Wein an. Er wirft dem Betrachter einen
Blick zu, die Hand an der Hufte, ein Leuchten in den Augen. Die
Wirtschafterin ist am anderen Ende des Tisches eingeschlafen und
bekommt nicht mit, dass sich der neben ihr knieende Junge am
Inhalt ihrer Geldborse bedient.

Karten liegen am Boden verteilt, ebenso riesige Austernschalen,
eine Schiefertafel und der achtlos hingeworfene Hut des Hausherrn.
Rechts finden wir eine Fulle von Brot und Kase und einen schmack-
haften Braten, fir den sich der Hund interessiert. Je langer man
schaut, desto mehr amusante Details entdeckt man. Der neugie-
rige Nachbar, der aus seinem Fenster heraus dem Dienstmadchen
zuschaut, das hinter dem Ruicken des Hausherrn mit dem Musiker
flirtet; die beiden Kinder rechts, von denen eines provokant eine
Minze emporhalt; und schlief3lich der Affe auf dem Himmelbett, der
mit den Gewichten der Uhr spielt. Vielleicht ist es gar nicht finf vor
funf! Wer achtet in einem solchen Haushalt schon auf die Zeit?
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Jan Steen wollte nicht nur ein interessantes Bild schaffen. Er hatte
auch vor, eine Moral zu kommunizieren: Das schandliche Verhalten
der Erwachsenen liefert ein schlechtes Beispiel fir die Kinder und
wirkt sich sogar auf die Bediensteten aus; der Hund wird sich gleich
seinem Appetit hingeben und selbst der Affe »verschwendet« Zeit.
In diesem Gemalde wirft Jan Steen einen ironischen Blick auf die
wohlhabenden Leute. In anderen Arbeiten wahlte er einfache Men-
schen als Motive, deren Verhalten er eingehend in seinem eigenen

Gasthaus beobachten konnte.

ARBEIT AUF DEN FELDERN

Ein Gemalde, das ein Jahrhundert friher entstand, 1565, zeigt das
Leben und Arbeiten des Volkes auf dem Land (oben). Pieter Bruegel
hat das Wichtigste an der Ernte zusammengefasst: die unheimlich
schwere Arbeit, die Manner mit ihren Sensen links und die Frauen,
die die Garben binden, rechts; die einfachen Freuden des Essens
und Trinkens an der Gruppe im Vordergrund; und vor allem den

erschopften Bauern, der am Ful3e des Baumes ein Nickerchen halt.
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Pieter Bruegel der Altere
Die Kornernte (August, aus
Die Jahreszeiten), 1565
Ol auf Holz,
116,5x159,5cm
Metropolitan Museum of
Art, New York

Der Vordergrund dieser
weiten Sommerland-
schaft zeigt die schwere
Arbeit der armen Land-
bevélkerung und illus-
triert ihre anspruchsvolle
Tatigkeit ebenso wie die
willkommenen Pausen
zwischendurch.



L.S. Lowry

Coming from the Mill,
1930

Ol auf Leinwand,

42 x 52 cm

The Lowry Collection,
Salford

Dieser Kiinstler setzt die
kleinen, miiden Figuren
der Fabrikarbeiter auf
dem Weg in treffenden
Kontrast mit ihrer

starr geometrischen,
unwirtlich bebauten

Umgebung.

ALLTAGLICHES

ARBEIT IN DER STADT

In der Vergangenheit bedeutete Arbeit vor allem Landwirtschaft,
heutzutage dagegen meist Industrie. Das Leben in der Stadt und
Fabrikarbeit scheinen als Kunstmotive eher ungeeignet zu sein, aber
Lowry lief3 sich durch solche Uberlegungen nicht beeinflussen und
setzte sich lebhaft mit seiner Umgebung auseinander. Selbst indem
er frierende, mide Menschen zeigt, die Uber die baumlosen Flachen
zwischen hohen Gebauden (unten) nach Hause trotten, konnte

er die Schonheit des Musters herausstellen, das sich selbst in der

tristesten Umgebung finden lasst.

Frierende, miide Menschen trotten nach Hause.

Die Not der armen Stadtmenschen — schlecht gekleidet, hungrig
und leidend - wird von Daumier mit grof3er Leidenschaft in seinem
Gemalde Ein Wagen der dritten Klasse aus den 1860er Jahren
dargestellt (umseitig). Zu diesem Thema kehrte Daumier mehrfach

zurlick.
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Die dunklen, triben Farben und die harten, unregelmafligen Kontu-
ren zwingen dem Betrachter die distere Stimmung und das gedul-
dige Ausharren der eng zusammengepferchten Passagiere auf den
harten Holzsitzen formlich auf. Zwar sind wenige Details in diesemn
unvollendeten Gemalde zu erkennen, dennoch sind die Umstande

und die Atmosphare durchaus klar.

WINTER AUF DEM LAND
Im Gegensatz dazu erstrahlt die lllustration der Bruder von Limburg fir
den Monat Februar (rechts) in einem reich verzierten Stundenbuch fur
einen betuchten adligen Forderer im frihen 15. Jahrhundert in grellen
Farben und mit exquisiten Details. Hier zittern die Bauern in der Win-
terkalte. Drei in der holzernen Schutzhutte — deren Vorderwand der
Maler weglief3, damit wir hineinschauen konnen —, ums Feuer gekauert,
befreien ihre unterkuhlten Korper eher ungrazios von ihrer Kleidung,
um besser von der Warme des Feuers profitieren zu konnen. Eine
Frau blast in ihre kalten Hande, wahrend sie sich von rechts nahert; ein
Mann hackt energisch Holz, wahrend ein anderer mit einem Esel zur
entfernten Stadt reist. Die hungrigen Vogel picken die mageren Kru-
men vom Boden und die Schafe drangen sich in ihrem Stall aneinander.
Das Leben der einfachen Menschen wurde fir den hohen Herrn

sehr elegant dargestellt, denn dieser hatte gefordert, dass sein
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Honoré Daumier

Ein Wagen der dritten
Klasse, ca. 1862-1864
Ol auf Leinwand,
65,4%x90,2 cm
Metropolitan Museum of
Art, New York

Daumier verwendete
harte, unregelmaBige
Konturen, um die
Formen und Gesichter
der miiden Reisenden im
disteren Wagen der

3. Klasse darzustellen.

Briider von Limburg
Februar aus dem
Stundenbuch des Herzogs
von Berry, 14131416
Pergament, ganzseitig
28 x21em

Musée Condé, Chantilly

Arme Bauern zittern

vor Kalte, aber fir den
adligen Herrn wurden alle
Spuren ihrer hisslichen
Armut unterdrickt.
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Besitz schon gemalt wirde. Der Anblick eines realistischeren Por- Pierre-Auguste Renoir
trats der Bewohner in schabiger Kleidung und armlicher Behausung %";Fr“h““k der Ruderer,
hatte ihm nicht gefallen. Al auf Leimwand

130 x173 cm

Phillips Collection,
Washington, DC

Alles zusammen zeigt die entspannte Atmosphare und die

einfachen Freuden, die sowohl Maler als auch Modelle genossen. Mit leichtem Strich
stellte Renoir eine

frohliche Gruppe junger
Leute bei der seltenen
Gelegenheit eines

IN DER FREIZEIT Ausflugs dar.
Leben ist nicht nur Arbeit und Leid; die Menschen entspannen

und spielen auch. Manche Maler stellten lieber diese glucklichen
Momente dar, und keiner tat das mit mehr Freude als Renoir. Darum
ist sein Gemalde Das Frihstick der Ruderer von 1881 (oben) das
reinste Vergniigen. Ein warmer Sommertag - die Manner haben sich
bis aufs Unterhemd ausgezogen -, der Tisch ist mit Weinflaschen
und -glasern Uberladen. Hubsche Madchen tragen ihre neuen Hute.
Alle sind in guter Stimmung, unterhalten sich, summen vor sich hin
oder geniefen einfach die Freuden eines Sommerausflugs. Die Far-
ben sind hell, weich und leuchtend, der Pinselstrich leicht und frei.
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Rembrandt van Rijn
Laufen lernen,

ca. 1635-1637
Rotelkreide auf Papier,
10,3x12,8 cm

British Museum, London

Mit ein paar schnellen
Rételkreidestrichen fangt
Rembrandt ein wichtiges
Ereignis im Leben dreier
Personen ein, das jede
von ihnen anders erlebt

- je nach Alter und
Erfahrung.

ALLTAGLICHES

Alles zusammen zeigt die entspannte Atmosphare und die einfachen
Freuden, die sowohl Maler als auch Modelle genossen — denn die
Ruderer waren Renoirs Freunde und die charmante junge Dame, die
mit dem Hund spielt, sollte seine Frau werden.

Diese Zeichnung ist angesichts der Einfachheit der Mittel
bemerkenswert, mit denen drei Lebensphasen dargestellt werden.

Eine Zeichnung von Rembrandt (unten) kommt ruhiger daher. Ein
kleines Kind unternimmt die ersten Schritte. Seine Mutter, stark
und erwachsen, buckt sich und halt seine Hand. Sie dreht sich
sanft zu ihm um und streckt den anderen Arm ermutigend aus,

um ihm die Richtung zu weisen. Rechts im Bild sehen wir die alte
Grof3mutter. Sie geht vom Alter gebiickt, halt aber auch eine Hand
des Kindes, obwohl sie ihm nur begrenzt helfen kann. Sie wendet
ihr Gesicht, um ihren Enkel unendlich zartlich anzuschauen. Das

Kind begibt sich auf ein grof3es Abenteuer — schiichtern. Mit sehr
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Pablo Picasso

Die ersten Schritte, 1943
Ol auf Leinwand,

130 x97 cm

Yale University Art
Gallery, New Haven,

Connecticut

Indem er natiirliche
Formen verzerrte,
konnte Picasso unter die
Oberflache vordringen
und die Mischung aus
Angst und Triumph des
Kindes bei seinen ersten
Schritten darlegen.

ALLTAGLICHES

geschickten Strichen fangt Rembrandt den angstlichen Gesichts-
ausdruck des Kindes ein. Die Zeichnung ist angesichts der Einfach-
heit der Mittel bemerkenswert, mit denen die drei Lebensphasen
dargestellt werden, verschiedene Haltungen und das feine Netz
zartlicher Gefuhle, das Menschen miteinander verbindet.

Ein groBer FuB, alle Zehen angespannt, wird nach vorn gestreckt;
das Gesicht des Kindes ist vor Unsicherheit verzerrt — wo wird der
Fuf} wohl landen?

Um den ersten Schritt eines Kindes geht es auch in Picassos
Gemalde (links). Zwar hat es nichts vom feinen Realismus in
Rembrandts Zeichnung, dennoch strotzt es ebenso von Gefihl.
Rembrandt deutete die Unsicherheit des Kindes an; Picasso aul3ert
sie explizit. Ein grof3er Fuf3, alle Zehen angespannt, wird nach vorn
gestreckt; das Gesicht des Kindes ist vor Unsicherheit verzerrt — wo
wird der Fuf? wohl landen? Das kleine Madchen streckt die Hande
nach der Seite aus, Finger ausgebreitet, Arme steif. Hinter ihm ragt
ruhig die Mutter auf, umgibt es. Unauffallige, mitterliche Hande
halten die des Kindes; das liebevolle Gesicht der Mutter zeigt das
Mitgefuhl mit dem Kind, gleichzeitig gro3e Zuversicht.

Ein auBergewohnliches Bild, in dem die Mutter das Kind als
schitzender Kokon umgibt und das Kind, von seinen Gefiihlen vallig
vereinnahmt, die helfenden Hande der Mutter ganz selbstverstandlich
annimmt. Die Verzerrungen der Realitat gestatten es dem Kunstler,

unter die Oberflache von Ereignissen und Emotionen vorzudringen.

SPIELER - ANTIK UND MODERN

SchlieBllich sehen Sie hier zwei Bilder von Mannern am Spieltisch
(S. 56 und 57). Auf den ersten Blick wirken beide so ahnlich, dass
der Abstand von fast 2.000 Jahren kaum zu glauben ist. Das altere
fand man in einer Taverne in Pompeji, der Stadt, die 79 n. Chr.

bei einem Ausbruch des Vesuv zerstort wurde. Es ist eine schnelle
Skizze, kiinstlerisch wenig anspruchsvoll, aber voller Leben und pas-
send zur Umgebung. Es stammt aus einer Serie grof3erer Wandge-
malde, die ein Gasthaus schmuckten und die Aktivitaten der Kunden
darstellten — Spielen, Streiten und schlief3lich Hinausgeworfenwer-
den. Solche Gemalde waren gleichzeitig Werbung und Dekoration,
Einladungen zum Genuss, verbunden mit dem feinen Hinweris, dass
ungehdriges Verhalten nicht geduldet wird.
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Cézannes Die Kartenspieler (rechts) ist ein auf den ersten Blick
einfaches, aber auf3erst ernsthaftes Kunstwerk. Moglicherweise hat
sich Cézanne von einem franzosischen Kunstler aus dem 17. Jahr-
hundert (Le Nain) inspirieren lassen; er Uberarbeitete das Thema
mehrfach und reduzierte die Personenzahl schlief3lich auf zwei, wie
hier zu sehen. Das Motiv selbst ist eher trivial, Cézanne fihrt es
durch seine sorgfaltige Analyse der Form und die feine Balance der
Elemente mit Wirde und Grof3e ein. Die beiden Manner sitzen sich
gegeniiber - starke vertikale Akzente zu beiden Seiten der Lein-
wand. Der jeweils vordere Arm sieht aus wie zwei Zylinder, zusam-
men beschreiben sie die Form eines flachen »W«, bei dem sich die
leicht geneigten Linien mit den Vertikalen verbinden. Im gesamten
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Maler aus dem

antiken Rom

Ménner beim Wiirfelspiel,
50-79 N. CHR.

Fresko, 50 x 205 cm

Museo Nazionale, Neapel

Die schnelle Skizze auf
der Wand einer Taverne
zeigt die Spieler an einem

Tisch.



Paul Cézanne

Die Kartenspieler,

ca. 1893-1896

Ol auf Leinwand,

47 x 56,5 cm

Musée d’Orsay, Paris

Durch die sorgfaltige
Analyse der zugrunde
liegenden Formen stellt
Cézanne ein einfaches
Motiv in Wiirde und

Balance dar.

ALLTAGLICHES

Bild betont Cézanne die einfachen geometrischen Formen der Fla-
sche, des Tischs, der Fensterbank und selbst der Hute und Knie der
Spieler. Die Farben sind gedampft und streng. Insgesamt wirkt das
Bild ordentlich, was auf die Anordnung der klaren, unkomplizierten

Formen zurtickzufihren ist.

STILLLEBEN
Cézannes Interesse an den geometrischen Formen, die gewis-
sen Objekten zugrunde liegen und gemalten Arrangements
eine gewisse Ordnung geben, machen ihn zu einem Meister der
Stillleben (umseitig). Eine Schale mit Friichten, ein Glas, ein Tuch
auf einem Tisch, diese einfachen Elemente stellen ihn vor eine
Herausforderung: Wie gibt der Maler diesen scheinbar zufalligen
Objekten eine optische Ordnung?

Stillleben wurden bereits in der Antike gemalt. Die Entdeckung
der realistischen Kunst in der Renaissance, gepaart mit dem grof3en
Respekt fur die antiken Kinstler, fihrte zu einem Wiederaufleben

dieser Art von Malerei. Stillleben zeigen manchmal Berge von
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Fruchten (rechts), silbrige Fische auf einem Teller, mattfarbene
Wildvogel an einer Wand oder wasserfallartige, brillant gefarbte

Blumenarrangements.

Erst die Meisterschaft des Malers weist uns plstzlich auf die
kiinstlerischen Werte einfacher Dinge hin.

Stillleben konnen auch aus polierten Zinnschiffen, transparenten
Glasern, wertvollen Teppichen, Buchern, Krugen, Pfeifen, dem
Tintenfass eines Schriftstellers oder einem Malerpinsel und einer

Palette bestehen. Jegliche unbelebte Objekte eignen sich fur Still-
leben, und erst die Meisterschaft des Malers weist uns plotzlich auf
die kiinstlerischen Werte einfacher Dinge hin. Das machte uns Andy
Warhol in den 1960er Jahren auf beeindruckende Weise deutlich.

Er brachte uns dazu, die Suppendose in unserer Speisekammer

mit neuen Augen zu sehen, nachdem er Campbells Suppendosen

absolut naturgetreu abgebildet hatte (S. 60).
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Paul Cézanne

Stillleben mit Obstschale,
1879-1882

Ol auf Leinwand,

46,4 x 54,6 cm
Museum of Modern Art,
New York

Fir Cézanne waren

die Elemente eines
Stilllebens eine
Herausforderung fiir
ernsthafte Formstudien.



ALLTAGLICHES

Jan Davidsz. de Heem Die hollandischen Maler
Stillleben mit Frucht des 17. Jahrhunderts
und Hummer, schwelgten in opulenten
spate 1640er Jahre Darstellungen schwerer
Ol auf Leinwand, Speisen und Blumen als
70 x 59 cm passendem Schmuck fiir
Rijksmuseumn, wohlhabende Haushalte.
Amsterdam
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Andy Warhol

100 Soup Cans, 1962
Sprayfarbe auf Leinwand,
183x132cm
Albright-Knox Art
Gallery, Buffalo

Warhols Ausflug ins
Dosenregal riickte das
kunstlerische Potential
alltaglicher Dinge in den
Vordergrund.

Pieter Claesz

Stillleben mit Schadel und
Schreibfeder, 1628

Ol auf Holz, 24 x 36 cm
Metropolitan Museumn
of Art, New York

In einem strengen
Gemalde wie diesem
erinnern uns der nackte
Schidel, das leere,
umgestoflene Glas und
die ausgebrannte Lampe
an die Verganglichkeit
alles Seins.

ALLTAGLICHES

EIN STILLLEBEN MIT BOTSCHAFT

Stillleben konnen eine moralische Botschaft vermitteln, eine ernste,
sogar tragische Note (unten). Der Schadel imitten der wunderschon
gemalten Objekte ist eine Erinnerung an die Verganglichkeit. Er soll
den Geist auf die bewegenden Worte aus der Bibel richten: »Nich-
tigkeit der Nichtigkeiten; alles ist Nichtigkeit« (Prediger 1:2)

Solche Vanitas-Stillleben waren sehr beliebt. Als die hollan-
dischen und flamischen Maler reiche Arrangements von Bliten,
Fruchten, Fisch und Vogeln malten — wunderschon ausgearbei-
tet —, kommunizierten sie materiellen Wohlstand und lobten die
schonen Dinge des Lebens (S. 59). Ihre Ernsthaftigkeit wirft einen
Schatten auf alle Stillleben und erinnert den Betrachter: »Am guten
Tage sei guter Dinge, und am bosen Tag bedenke: Diesen hat Gott
geschaffen wie jenen, damit der Mensch nicht wissen soll, was kiinf-

tig ist.« (Prediger 7:14)

SCHLUSSELFRAGEN

= Welche Motive eignen sich fiir einen Maler der
Alltagsgegenstdande?

= Kann ein Kiinstler ein grobes oder hdssliches Motiv attraktiv
machen?

= Kdnnen unbelebte Motive eine Bedeutung transportieren?

= Wie beeinflusst der Stil des Kiinstlers seinen Darstellungsansatz?
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»Susan Woodford ist die ideale Begleiterin fur jeden
Kunstneuling, der sich mit Kunstgeschichte
und den komplexen Freuden der Malerei beschaftigen mochte.
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