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Glas, Licht und Optik

I. Wahrnehmung als
Wirklichkeitsermittlung

Die niederländischen Stilleben des 
17. Jahrhunderts werden heute mehr
denn je geschätzt. Sie werden als unver
stellte Alltags- und Naturbilder genos
sen, wobei die strenge Vorordnung ihrer
Motive und die ausführende Hand- 
werklichkeit, die stete Wiederholung
immer gleicher Schemata durch ganze
Lebenswerke von Malern völlig überse
hen wird. Aber wer sich lediglich an der
Delikatesse farblicher Valeurs und
feinstabgestufter Lichtbeobachtungen
erfreut, der bleibt an einer leichtzugäng
lichen Oberfläche und damit lediglich
bei einem Teilaspekt.

Aber was sah der Maler des 17. Jahr
hunderts tatsächlich vor sich? Und was 
wollte er mit seinen Stilleben sagen, 
bzw. wie verhielt sich — noch vor aller 
bewußten Gestaltung — die Wirklichkeit 
der Bilder zur Alltagsrealität? Dafür gibt 
es zwei Antworten. Die erste nimmt das 
Stilleben als Fenster zur Welt, als Stück 
Alltagswirklichkeit. Die zweite nimmt 
es als bedeutungsvolles Symbolgebilde, 
als Schüttelkasten raffiniert verschlüssel
ter Anspielungen.

Inbesondere die ikonographische 
Forschung hat aus der historischen Lite
ratur aller Art und unzähligen Bildver
gleichen eine fast beliebige Menge von 
Haupt- und Neben- und Doppelbedeu
tungen ermittelt. Die mehrfach zitierte 
Forderung des vielgelesenen Volksdich

ters Jacob Cats, daß Sprichwörter mehr
deutig und verschiedenartig anwendbar 
sein sollen, zeigt, daß zur Bedeutungs
vielfalt noch ein großer Spielraum für 
Gewichtungen dazu kommt1.

Doch, so sinnvoll die Ausbreitung al
ler Assoziationen und Konnotationen 
zweifellos ist, so können wir den Weg 
der Deutung abkürzen, wenn wir die 
andere Erkenntnis einbeziehen: daß 
Stilleben eine unverkünstelte, besonders 
handgreifliche Realität zeigen. Diese ist 
nur nicht die Augenwirklichkeit von 
heute, sondern eben die des 17. Jahr
hunderts.

Der scheinbare Widerspruch zwi
schen der komplizierten Symbolik und 
der untheoretisch-direkten Wahrneh
mung ist einfach zu lösen: Wahrneh
mung ist bekanntlich an Wissen gebun
den; und selbst ein »unschuldiges Auge« 
gliedert und bemerkt nach kulturellen 
Rastern. Es drängt sich gerade beim 
Stilleben der Verdacht auf, daß die sym
bolischen Gehalte, die mehr oder min
der deutlichen Konnotationen nicht ei
ne vom Maler gewählte Botschaft dar
stellen, sondern fester Teil des Weltbilds 
und der Bildgattung sind. Das, was für 
den Wissenschaftler heute am allerkom
pliziertesten erscheint, ist das einst 
Selbstverständliche und Unbewußte. 
Was für die Sprichwörter und für die 
geschichtlichen Heldendarstellungen 
gilt, war ein typischer Zug des damali
gen Weltbildes: die Naturerscheinun
gen, die Menschen, die historischen Er
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eignisse waren Exempla, teils einander 
ähnliche, teils individuell bemerkens
werte.

Diese Exempla werden kommentiert 
in den erklärenden Beischriften genauer 
Naturstudien, wie den Zeichnungen 
und Aquarellen Georg Hoefnagels2; erst 
recht finden sich diese Erläuterungen 
auf Kupferstichen und noch ausführli
cher in der sogenannten »emblemati- 
schen« Literatur. Albrecht Schöne hat 
diese so charakterisiert: »Was zu unter
schiedlichen Zeiten vorgegangen, wird 
der Zeit entrückt und aufgenommen in 
die Exemplareihe, in die Emblemata- 
sammlung, die das Immergültige be
wahrt. ... Sie entmächtigt die Realität, in
dem sie sie entwirklicht, sie im Drama 
zum emblematischen Bilde läutert, von 
ihr ein Bildnis macht. Sie enthebt die 
menschlichen Sachen der Vergänglich
keit und dem Tode, indem sie das Ver
gehende überführt in die Dauer des 
Kunstwerks, es als Gedächtnis-Bild, wie 
Epicharis sagte, auf den Schauplatz stellt. 
Sie erlöst aus der Sinnlosigkeit, indem 
sie das Vereinzelte aufs Allgemeine, das 
Willkürliche aufs Grundsätzliche be
zieht, alles Seiende noch einmal als ein 
zugleich Bedeutendes verkündet.«

Die durch die einzelnen Motive — 
herabfallende Blätter, faulende Früchte, 
Insekten, zerstückelte Fische — innerhalb 
der Blumen- und Frühstücksbilder an
gedeutete Vergänglichkeit hat eine Art 
von Entschuldigungsfunktion: sie zeigt 
die Unvollständigkeit, Vorläufigkeit, 
das Sinndefizit auf. Erst das hinzukom- 
mene Wissen um das baldige Vergehen 
rechtfertigt den Augeneindruck als eine 
sinnhafte Erfahrung. Das Denken in Al
legorien und emblematischen Sinn-Bil
dern, das in zahlreichen damaligen Ver
öffentlichungen seine immer neue An

regung fand, hängt mit der Auflösung 
eines einheitlichen Wissenssystems zu
sammen. An dessen Stelle sind verschie
denartige Beziehungsformen von Sinn 
sich überlagernd getreten. Alle diese 
durch spekulative Abstraktionen und 
Deutungskombinationen zustandege
kommenen Verflechtungen weisen in 
ihrer ausdehnbaren Vielfalt auf die An
nahme eines Sinnuniversums, dessen 
Konstruktion jedoch in den einzelnen 
Symbolwahrnehmungen verborgen 
bleibt.

Mit der Verlagerung der Bildthema
tik auf die Anschauungswelt ist das ent
scheidende analytische Interesse dieser 
selbst gegenüber entwickelt. Bei aller 
Ambivalenz der letztgültigen Bewer
tung scheint eine gewisse Ebene vorläu
figer Sinngehalte schon für sich allein 
genügend Abbildungswert gefunden zu 
haben. Sie ist Anlaß zu vielschichtigen 
Verweisen, deren erkenntnisfördernde 
Interpretation multivalent dem beson
deren »Wissen«, und der Intuition des 
Individuums anheimgestellt ist.

Flinter allen sichtbaren Einzelheiten 
steckt sinnhaft die beschriebene emble- 
matische Erfahrung. Sichtbar wird deren 
Allgemeingültigkeit durch eine be
stimmte Repräsentation von »Natur«.

In den damaligen Naturdeutungen 
sind es die Elemente und Komplexio
nen, die kosmischen Ereignisse der Ta
ges- und Jahreszeiten, die Windrichtun
gen, Weltströme, die fünf Sinne und die 
vier Temperamente, die durch Wechsel
beziehungen untereinander verbunden 
sind. Die Mehrzahl der Stilleben des 17. 
Jahrhunderts in ganz Europa läßt sich 
Ordnungsschemata einfügen, die als 
Repräsentation eben dieser Naturtypo
logien erscheinen. Die figuralen Allego
rien des 16. Jahrhunderts (ob »Mars und
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Venus«, Herkules« oder die Szenen der 
Ovidschen Matamorphosen) erhalten 
ihre Bedeutung durch eine dahinterste
hende Kosmologie, die sie als Deutun
gen der Sternennatur, Mineral- und 
Pflanzennatur und der irdischen Ele
mente auffassen läßt. In einer konkrete
ren Begegnung sind nun »elementare« 
Natursituationen bzw. der Umgang mit 
den Elementen im täglichen Leben be
tont. Die Eigentümlichkeit der späteren 
Sittenbilder, die Vogelkäfige oder we
hende Vorhänge oder bloß stark betonte 
Tuchflächen einerseits (als Hinweis auf 
das Element Luft) enthalten, und die zu
gleich Wasserbecken und Karaffen in 
nicht weiter motivierter Weise neben 
Feuerkesseln und Fußwärmer-Stövchen 
vorführen, findet hier ihre Erklärung. 
Aber ebenso findet die auffällige Her
aushebung der Servietten und gerafften 
Tücher (die an der Luft gebleicht und 
getrocknet werden) in den Stilleben ihre 
Erklärung. Auffällig ist die Gleichzeitig
keit der Luft-Assoziationen mit Gegen
ständen, die - wie die geschmiedeten 
Gefäße und Rauchzeug - mit dem Feuer 
korrespondieren, die — wie Fische und 
gefüllte Gläser — Wasser alludieren, die 
— wie Früchte, tote Tiere oder Fleisch
stücke — das Leben auf der Erde beto
nen.

Damit ist der tatsächliche Gegenstand 
der Bildsymbolik etwas anderes, etwas 
Humanes, nicht mehr ein Stück der reli
giösen, obersten Sinndeutung, sondern 
eine distanzierende Auseinandersetzung 
mit der Erfahrungswelt. Es besteht hier 
ein auffälliger Zusammenhang mit der 
gleichzeitigen Entstehung der objekti
vierenden Naturbetrachtung, eben den 
Frühstadien der experimentellen Natur
wissenschaften (in deren Veröffentli

chungen wiederum viele Bilder einbe
zogen sind: als Kupferstichfolgen).

Die Gemeinsamkeiten, die uns zu ei
ner Zusammensicht jener Werke be
rechtigen, liegen in den folgenden 
Merkmalen: 1. Die seit etwa 1600 in 
größerer Zahl geschaffenen Malereien 
von Blumen, Früchten und Alltagsge
genständen sind gerahmte Wandbilder, 
erst auf Holz, bei kleinen Formaten 
auch auf Kupfer, in zunehmender Zahl 
auch auf Leinwand. 2. Diese Werke sind 
Sinn-Bilder, aber abgelöst von theolo
gisch-philosophischen Gesamtkonzep
ten. Die Einheit der Gegenstände im 
Bild ist zunehmend eine solche des 
ästhetisch-philosophisch-literarischen 
Erlebnisses; die jeweiligen Blumen 
oder Weingläser können Sinnverweise 
und Anspielungen geben. Ein Gegen
stand kann auf die Vergänglichkeit, ein 
anderer auf einen der fünf Sinne wei
sen, wieder andere Gegenstände können 
die vier Elemente symbolisieren. In der 
Erkenntnis eines tiefgründigen Zusam
menhangs zwischen diesen einzelnen 
Eindrücken terminiert in der Regel die 
Bildaussage. 3. Jene verschiedenartig 
spezialisierten Meister des Blumen
stücks, der Prunkstilleben, der Früh
stücks- und Mahlzeitenbilder hatten 
sämtlich die Perspektive auf das Kleine, 
das Unbewegte gemeinsam. Ihre Stu
dien galten verwandten Phänomenen 
und auch ihre maltechnischen Probleme 
waren die gleichen.

Die Auflösung der Gilden und die 
Entstehung des Kunstmarktes vor allem 
in Holland haben zu einer neuen Spe
zialisierung gezwungen, die nicht weni
ger eng ausfiel als dort, wo höfische und 
kirchliche Repräsentationsaufträge die 
Gattungen dominierten.
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II. Die Veränderung der 
Wahrnehmung im 17. Jahrhundert

In seiner ausführlichen und gedan
kenreichen Analyse der Früchtestille
ben3 stellt Sam Segal eine Liste von 30 
Veränderungen auf, die die Stilleben
malerei des 17. Jahrhunderts in den 
Niederlanden kennzeichnet. Er gibt eine 
Entwicklung der Früchtestilleben, die 
als Mahlzeitsbilder mit den Glasdarstel
lungen sich in den betreffenden Merk
malen ohnehin decken oder zumindest 
weitgehend übereinstimmen. Seine Be
obachtungen sind (in Auswahl):

1. Von symmetrischer Kompostion zu 
asymmetrischer, in Dreiecksgruppen, 
mehr rechts als links gehäuft.

2. Von hoher Aufsicht, (Vogelper
spektive und bildausfüllender Motiv
verteilung (hohe Rückkante der Tafeln) 
zu gesenkter Perspektive. Später Tisch
oberfläche verkürzt.

3. Ausfüllung der ganzen Bildfläche, 
später wachsende Freizonen oben und 
dann unten; Konzentration der Objekte 
in der Bildmitte.

4. Erst erstreckt sich die Tafeloberflä
che bildparallel auf die ganze Breite des 
Bildes, später angeschnitten erst eine, 
dann beide Seiten sichtbar. Einfacher, 
einen Beobachtungspunkt zu konstruie
ren.

5. Verteilung der Objekte erst gleich
mäßig und bildparallel, dann unregel
mäßig, mit willkürlichen Überschnei
dungen. Häufig Motive aufeinanderge- 
legt und aufgestapelt.

6. Verminderung der Zahl der Bild
objekte.

7. Tiefenillusion wird anfangs er
zeugt durch schräg in den Raum geord
nete Einzelmotive: eine später entfal
lende Betonung.

8. Verstärkung der Linearperspektive 
durch Lichtperspektive.

9. Beleuchtung erst diffus, später ge
bündelter Lichteinfall oder Licht auf ei
nen optischen Mittelpunkt konzentriert. 
Etwas später wird auch schrägeinfallen
des Licht gebraucht.

10. Die scharfen Hell-Dunkel-Kon- 
traste werden weicher.

11. Zunehmend werden Lichtreflexe 
als»Spritzer« mit verschiedenen Höhun
gen eingesetzt.

12. Reflexe auf Glas und Metall wer
den subtiler und vielgestaltiger.

13. Anfangs hat jedes Objekt seine 
Lokalfarbe und bildet Eigenkontraste; 
später werden diese durch einen Ge
samttonalismus überlagert.

14. Farbperspektive nimmt zu, aber 
war bis zum Ende der Periode nicht völ
lig entwickelt.

15. Die Entwicklung führt von der 
Feinstruktur der Detailzeichnung zur 
Synthese des Bildeindrucks, Beschrän
kung auf wenige zentrale Motive.

Diese Beoabachtungen sind leicht 
nachvollziehbar, doch ist eine Beschrei
bung in Einklang zu bringen mit plausi
blen Motiven oder Anlässen für die je
weiligen Veränderungen. Die Entwick
lung zu bestimmten kompositioneilen 
Mustern oder anderer Bildoptik allein 
kann nicht das Interesse der Handeln
den von damals gewesen sein, sowenig 
wie eine Bündelung oder Ausdünnung 
der Motivgruppen. Als Motivation der 
Handelnden zu der von uns beobachte
ten Veränderung muß sich vielmehr et
was bezeichnen lassen, was im Sinne der 
in der Handlungssituation selbst ver
bindlichen Erwartungen und Deutun
gen angenommen werden kann.

Das verhaltene Helldunkel, von dem 
her sich die Bezeichnung »monochro

313



mes Stilleben« für die Stillebenbilder 
der Haarlemer und einiger anderer 
Schulen ergab, ist ein holländisches Spe
zifikum aller Malereigattungen. Seit den 
Analysen von Ernst Strauss4 sind diese 
Erscheinungsformen und ihre psycholo
gischen Bedeutungen bewußt gewor
den. Wie man den Oberflächen der ge
malten Gegenstände ablesen kann, ist 
den Formen der Lichtreflexion beson
dere Beachtung zugewendet. Aber auch 
die Erscheinungsweise der einzelnen 
Lokalfarben ist in den jeweiligen Bil
dern durch einen harmonisierenden 
Grundton gebunden (was sich auch in 
der dünnen, von warmtonigen Unter
malungen ausgehenden Malweise aus
drückt).

Das Helldunkel zeigt die Farben in
nerhalb einer einheitlich diffusen Be
leuchtung. Es bindet damit die Töne an 
ein bestimmtes farbliches Klima, an eine 
Lichtsituation von Brechungen und ge
genseitigen farblichen Beeinflussungen. 
Es werden also nicht die Dinge als sol
che wahrgenommen, sondern ihre Er
scheinungsweise, wie sie in der Raum
tiefe, in der Lichtentfernung und -Dif- 
fusität wirkt. Die Kannen auf den 
Stilleben von Heda und Claesz., die 
Schalen, die Becher und Schüsseln wer
den nun in einer Verzauberung, einer 
Nuancenbetrachtung wahrgenommen, 
in die sie durch die scheinbar ganz nor
male Beleuchtung versetzt sind. Ihre 
charakteristischen Eigenfarben sind auf
gehellt und abgeschwächt von den 
Lichteinflüssen, wobei ein grau-brauner 
Dunkelton die gedämpfte Atmosphäre 
der Innenräume anzeigt, aus der das 
Einzelne erst vom Licht herausgehoben 
wird. Bei den Flamen ist die Modellie
rung so viel dramatischer, da es um die 
einzelnen Körper geht: hier geht es um

eine unkörperliche Beobachtungswirk
lichkeit, die vom Licht ausgelöst ist.

Von 1630 ab findet sich in der hol
ländischen Malerei diese Betonung der 
farbigen Lichtbrechung in Landschaften, 
Porträts und Stilleben. Die mehrschich
tige Verweisung auf das Vergängliche al
les Diesseitigen und die Andeutungen 
der überwindenden Heilswahrheiten 
der frühen Bankettbilder waren zuerst 
anhand der besonderen Ereignisform 
eines »Bankettes« vorgenommen wor
den. Sie waren an Motivensembles aus- 
drückbar geworden, die quasi zufällig 
und ohne Absicht belehrender Art vor 
Augen waren. Dagegen bedienten sich 
die späteren »Imbißbilder« alltäglicher 
Situationen, die realer, weil spontan und 
nicht hergeholt erscheinen.

Im Motivischen läßt sich eine Sub- 
jektivierung feststellen: verstanden als 
Abstreifung künstlicher Kompositions
schemata. Man versteht die nachfolgen
de Entwicklung aber nur, wenn man das 
Bemühen der Maler als Suche nach 
symbolischen Valeurs begreift, das unter 
neuartigen Bedingungen stattfand. Eine 
unübersehbare Vielfalt symbolischer 
Bedeutungen und Beziehungen ging 
zusammen mit immer vageren Bedeu
tungsbestimmungen konkreter Einzel
objekte und immer diffuseren Sinnbe
ziehungen. Eine deutliche symbolische 
Ordnung für Bildthemen und -Motive 
wurde unglaubwürdig, wirkte konstru
iert. Die Bankettanlässe waren ein be
sonders organisierter Zufall gewesen; 
die Imbiß- und Tabaksstilleben verwen
deten dagegen nur noch Trivialzufälle 
als Anlaß ihrer Motivwahl und -Ord
nung.

Dafür entwickelte sich seit der Mitte 
der zwanziger Jahre in Holland ein neu
er Typus von Bildsymbolik. Dieser
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lenkte die Aufmerksamkeit des Schau
ern nicht auf einen aktuellen Ausschnitt 
aus der gegenständlichen Welt, sondern 
auf bestimmte Erscheinungs- und Pro
jektionszusammenhänge. Immer präzi
ser wird die Abhängigkeit der Farben 
und der Oberflächengliederungen von 
Lichtbedingungen und gegenseitiger 
Reflexabstrahlung festgestellt. Das 
Schillernde der Einzelbedeutungen und 
die Diffusität der Sinnzusammenhänge 
scheint ein Analogon gefunden zu ha
ben in der Beobachtung der Lichtwir
kungen. Wissen muß man dazu, daß 
Licht als eine metaphysische Qualität, 
als unmittelbare kosmische Kraft (und 
als solche theologisch gedeutet) verstan
den wurde.

Achtet man auf diesen Wahrneh
mungsgegenstand Licht, dann lassen 
sich die Stufen seiner Beobachtung lo
gisch hintereinander ordnen im Sinne 
zunehmender Isolierung der Lichtwir
kungen. Die Gegenstände des Lichtstu
diums sind die reflektierenden Metalle 
und — mehr als alles andere — das Glas.

Eine neue symbolische Ebene war 
gefunden, die erst nur wirkungsvoll 
hervorgehoben wurde (die frühen Still
leben von Heda und Claesz. aus den 
20-er Jahren zeigen dies) und später zu
nehmend abgelöst wurde von den re
flektierenden Gegenständen. Mit dieser 
Konzentration auf die Licht- und Farb- 
erscheinung erhielten die Bilder einen 
neuen »Fokus«, eine auf wenige Phäno
mene gerichtete Konzentration. Die 
meisten der beschriebenen Veränderun
gen in der holländischen Malerei erklä
ren sich aus dieser neuartigen Optik.

Die frühen Beispiele und auch später 
die Bilder im flämischen Bereich und 
bn Frankfurt-Hanauer Kreis beachten 
zwar Lichtreflexe als Phänomene, aber

Pieter Claesz., Detail aus seinem frühesten be
kannten Stilleben, datiert 1621, ehern. Slg. Francis, 
West Monkton

sie gehen mehr den objektiven Bezie
hungen nach; sowohl den Spiegelbil
dern wie den im Licht dramatisierten 
Dingformen (Beert, Soreau, Wedig, 
Marrell).

Anders liegen die Betonungen bei 
den holländischen Meistern (und ihren 
norddeutschen Nachfolgern, wie Hintz 
und Berentz): bei Claesz. und Heda ver
lagert sich das Darstellungsinteresse zu
nehmend auf den immateriellen Schein, 
auf die Verwandlung der Dingoberflä
chen in der gegenseitigen und raumbe
dingten Lichtreflexion - spätestens seit 
den dreißiger Jahren.

Noch deutlicher trennt Luttichuys 
und später Kalf die Lichtwirkung von 
ihren Substraten. Gerade der Vergleich 
von frühem und spätem Werk verdeut
licht die eingesetzte Bildregie.
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Die kompositorisch vereinfachten 
Werke des Willem Kalf wählen die 
Blickhöhe kurz oberhalb der Bildmitte, 
haben — mehr oder weniger betont — 
Mittelachsen und nach symmetrischen 
Mustern aufgestellte Motive in der Mit
telachse und links und rechts davon. Zu 
dieser planvollen räumlichen Ordnung 
weniger Gegenstände verlaufen kontra
punktisch die Hervorhebungen durch 
das seitliche Licht. Dieses Licht erscheint 
unbeabsichtigt, wie durch das Wandern 
der Sonne neben das aufgebaute Bild
zentrum gerückt. Es tangiert häufig nur 
noch die Oberflächen, ungeachtet, ob es 
sich um die hochwertvollen und kunst
reichen Geräte handelt, oder um die Fal
ten der Tischdecke. Nicht die Gläser 
und ihre optischen Reflexe sind beach
tet, sondern periphere Zufallswirkungen 
von Nebensachen von Zitronenschalen, 
die allenfalls einen Schimmer auf die 
Gläser abstrahlen. Nirgendwo sonst ist 
so radikal das Indirekte und Zufällige 
jenes Lichtglanzes betont, der — selbst 
irrational und transitorisch - auf die 
Dinge der Vergänglichkeit geworfen ist: 
Prunk, Uhren, reife Früchte, Muscheln 
und zufällig aufgeworfene Teppichfal
ten. Alle diese verschiedenen Oberflä
chen sind mit höchster Sorgfalt in der 
Eigenart ihrer Lichtabsorbtion und -Re
flexion beachtet. Schönheit, Trug und 
Nichtigkeit alles Äußerlichen sind zwar 
das moralisierende Thema: andererseits 
ist nur noch in der äußerlichsten Abspie
gelung jene unkörperliche höhere Qua
lität spezifisch isolierbar.

Das Indirekte und Raffinierte der 
Lichtführung ist in verschiedenen Re
flex- und Gegenreflexformen faßbar. 
Die farbig aus dem Dunkel hervortre
tenden Effekte sind abwechselnd trans
parent vom Licht durcheilte und zum

Aufglühen scheinbar erweckte Materia
lien oder von außen an untypischen Par
tien berührte Dingoberflächen.

In den späten Stilleben des Haarle- 
mers Jan Jansz. van de Velde und ähn
lich bei van Aelst ist eine äußerste Flä- 
chigkeit erreicht — und zwar durch 
gleichmäßiges Abdunkeln des Bildrau
mes. Seine Tischkanten sind an den un
teren Bildrand gerückt und die Stellflä
che ist flach gesehen und kaum vom 
Tiefengrund des umgebenen Raumes 
abgehoben. Einer Tendenz zur Wahl 
karger Motive und zur Geometrisierung 
folgend sind hohe, schmale Gläser meist 
nah an einen der Bildränder gestellt, 
während auf den Tischplatten flachge
formte und durch Schrägsicht gedrückte 
Gegenstände liegen. Durch die Ab
dunklung versinken die Modellierung 
und die Lokalfarbe im Bildraum bzw. 
schließen sich mit dem flachen Hinter
grund zu einer Ebene zusammen. Dies 
läßt einzelne erleuchtete Reflexkanten 
und Detailformen isoliert hervortreten. 
Die abendlich anmutende, schnell zur 
Raumtiefe hin verklingende Beleuch
tung entzündet sich an wenigen, sehr li
nearen Details: Glaskanten, der 
Schaumkante eingeschenkten Bieres, 
Spielkarten, Austern, Nußschalen.

Der die holländische Malerei kenn
zeichnende Entwicklungsgang liegt zum 
einen in einer fortschreitenden Konzen
tration auf die Erscheinungswelt als sol
che. Dabei wurden von Anfang an zu
sammenhängende Licht- und Farbsitua- 
tionen berücksichtigt — ebenso die si
tuationspsychologisch wahrscheinlichen 
Motivordnungen in einem gewissen 
Umfang: soweit dieser den allegori
schen (Erkenntnis-)Zwecken der Sym
bolgattungen anpaßbar war. Mithilfe ei
ner gedanklichen Vorklärung läßt sich
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verdeutlichen, wie und in welchen Di
mensionen Beobachtungskontrollen 
voranschreiten können:

a) objektiv: als Auswahl von Moti
ven, als räumliche Zusammenstellung,

b) nach den Erscheinungsbedingun
gen im Medium des Bildes: Lichtein
fallsrichtung und -Winkel (räumliche 
Beziehung auf das Licht), Lichtstärke 
(Helligkeit), Kontrast/Diffusität, Hellig- 
keitsabfall zur Raumtiefe, Reflexion 
und Farbdiffusion.

c) subjektiv: nach der zeitlichen Er
streckung, nach der grundsätzlichen 
räumlichen Einheit der Beobachtung 
(quantitativ), nach Blickwinkel, Beob
achtungsdistanz und Bildhöhe (propor
tional), nach Kontrast, Schärfe, Gerich
tetheit (attentionale Zuwendung).

Es ist hiermit ein Beziehungsschema 
bezeichnet, wie es heutzutage bewußt in 
den Wirklichkeit vermittelnden Medien 
gehandhabt wird (etwa beim Photogra
phieren und Herstellen photographi
scher Bilder, oder bei dem wirksamsten 
Kommunikationsinstrument für Reali
tät, dem Fernsehen, wo lediglich die op
tischen Merkmale des produzierten Bil
des vom Rezipienten manipuliert wer
den können).

Zum anderen liegt der Entwicklungs
gang aber in der Entdeckung der Eigen
mächtigkeit von Seherlebnissen: es be
ginnen eigenständige kompositorische 
Durchgliederungen und es verselbstän
digen sich die dekorativen Elemente. 
Man kann dies nicht allein aus dem ge
wiß auch mitwirkenden Prunkbedürfnis 
der konsolidierten holländischen Ober
schicht auf der Höhe ihres Reichtums 
erklären: festzustellen ist, daß die trans
zendente symbolische Orientierung, die 
>n allen Gegenständen aufgesuchte Ei
gendynamik des Lichtes als eben der vi

suell erfahrbare »symbolische« Sinn in 
der zweiten Hälfte des 17. Jahrhunderts 
seinerseits der Reflexion der Beobach
tung zum Opfer gefallen ist.

Die symbolische Orientierung auf 
die Lichterscheinungen und -Wirkun
gen steht jedoch in einem merkwürdi
gen Zusammenhang mit der Tatsache, 
daß die gleichzeitige Physik und Astro
nomie diesem Phänomen immer näher 
kam. Im Gegensatz zur Formenordnung 
der Scholastik lag es, bzw. lagen seine 
faszinierenden Wirkungen im Vorfeld 
naturwissenschaftlicher Erklärung. Bis 
zur völligen Eingliederung der Phäno
mene des Lichtes in die naturwissen
schaftlichen Gesetze war die nahe Be
ziehung auf jene prinzipiell angenom
men, zugleich aber soweit undurchsich
tig, daß dies zentrale Naturphänomen 
geradezu als Beweis einer höheren 
Sinnordnung figurieren konnte.

Auch die naturwissenschaftliche Be
schäftigung verstand unter »Licht« und 
den entdecken optischen Gesetzen et
was Methaphysisches. Dies war eine ge
nerelle Einschätzung. Man denke dabei 
nur an die bei Athanasius Kircher ge
brauchte Bezeichnung der »vera natura 
rerum« als der wahren Naturerkenntnis 
mithilfe der Camera obscura (1645). So 
kann man bei bahnbrechenden natur
wissenschaftlichen Systematikern eine 
sinnhafte Deutung sehr detaillierter 
Einzelformen finden, die - wenngleich 
unter dem Mikroskop oder mit dem 
Fernrohr ermittelt (Hans Blumenberg 
hat diese Haltung für Kopernikus be
schrieben) — doch als Seiten in der 
»Bibel der Natur« (Swammerdam 
1637—80) gelesen worden sind. Dersel
be Swammerdam fand »den allmächti
gen Finger Gottes in der Anatomie einer 
Laus« und verfaßte als seine letzte
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Schrift eine »Lebensgeschichte der Ein
tagsfliege«, die er als »Abbildung des 
menschlichen Lebens« aufgefaßt wissen 
wollte. Die Parallelen zur Detailakribie 
der gleichzeitigen Maler sind in solchen 
Programmen überdeutlich. Auch im 
biographischen Bereich findet sich die
ser Zusammenhang: der berühmte Ana
tom und Botanikprofessor Fredrik 
Ruysch war der Vater der nicht weniger 
berühmten Blumenmalerin Rachel 
Ruysch (1664-1750). Zwischen Antho
ny van Leeuwenhoek und Vermeer 
(1632-1675) bestanden vermutlich Be
ziehungen.

Eine vergleichende Tabelle der opti
schen Entdeckungen sieht folgenderma
ßen aus:

1600 Kepler beginnt Studien über 
Lichtbrechung und veröffentlicht »Ad 
Vitellionem Paralipomena«, den Aus
gangspunkt der modernen Optik

1605 Kepler formuliert die Bahnge
setze

1609 Kepler »Astronomia Nova«
Lippershey entwickelt sein Fernglas
1610-13 Scheiner beobachtet die 

Sonnenflecke und bestimmt die Son
nenrotation. Simon Marius entdeckt 
Andromedanebel

1610-19 Galilei studiert die Medi- 
ceischen Planeten

1615 Die ersten Mikroskope in Hol
land

Das erste Fernrohr (Pater Athanasius 
Kircher)

1619 Pater Scheiner untersucht die 
Optik des Auges

1621 Pierrre Gassend (Gassendi) be
ginnt seine Nordlichtbeobachtungen. 
Snellius formuliert Lichtbrechungsge
setz

1630 Veröffentlichung von Scheiners 
Sonnenfleckenbeobachtungen

1632 Galileis »Dialogo« über das ko- 
pernikan. Weltsystem. C. Mellan: erste 
Mondkarten

1637 Descartes »Dioptriques« veröf
fentlicht in Leiden

1645 A.M. Schyrl: Terrestrisches 
Fernrohr

1646 A. Kirchers »Laterna Magica«
1658 Swammerdam entdeckt unter

dem Mikroskop die roten Blutkörper
chen beim Frosch

1661 Marcello Malpighi begründet 
die mikroskopische Anatomie

1664 Hooke veröffentlicht »Micro- 
graphia«. Grimaldi entdeckt die Licht
beugung. Hooke stellt Wellentheorie 
des Lichts an

1667 Gründung der Pariser Stern
warte

1668 F. Redi: Mikrographie der In
sekten

1672 Leibniz entdeckt elektrische 
Funken. Newton zerlegt Sonnenlicht 
mit Prisma

1673 Hevelius veröffentlicht »Ma- 
china Coelestis« (über das Fernrohr)

1675 Römer mißt die Lichtge
schwindigkeit

1676 Newtons Interferenzbeobach
tungen

1677 Leeuwenhoek entdeckt die 
Spermatozoen

1678 Huygens formuliert Wellen
theorie des Lichtes

1689 Gründung der Sternwarte 
Greenwich

1660 Huygens »Über das Licht«
1704 Newton »Optics«

Die Verwendung des Symbolzusam
menhanges »Licht» für den optischen 
Gesamteindruck der Gemälde im 17. 
Jahrhundert beginnt mit der endgülti
gen Abkehr von den allegorisch über
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frachteten humanistischen Bildthemen 
des 16. Jahrhunderts und endet bei 
Beyeren und Kalf zu Beginn des letzten 
Jahrhundertdrittels. In den Entwick
lungsstufen der »realistischen« Bildsym
bolik wird Licht unterschiedlich qualifi
ziert. Wir können diese Variation der je
weils betonten Lichtphänomene in fol
genden Stufen typifizieren:

1610 -1620/25 Licht als Farbintensi
tät oder Modellierungshelligkeit

1620/25-1630 Licht als richtungsbe
tonte, stark modellierende Dynamik, 
Lichtbrechung

Hell-Dunkel-Kontraste (Caravaggis- 
mus)

1630 -1640/45 Licht als Reflexions
und Brechungsphänomen, Farberschei- 
nung des Lichtes

Lichttonigkeit als Wahrnehmungs
phänomen

1640/45-1660/70 Diffusions- und 
Brechungsphänomene, Licht als Wider
schein (Rembrandt, Kalf, Beyeren), 
(Vermeers Beobachtung des Licht
schwunds und der Tiefenschärfe)

ab 1660 Licht als subjektiver Ein-
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