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Die vorliegende Arbeit wurde als

Dissertation von der Fakultit fiir Kulturwissenschaften der Uni-
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zahlreichen Hinweise und Anregungen, die ich von ihr erhalten
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Frau Prof.Dr.Bettina Gockel méchte ich fiir die Ubernahme
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habe.
Der Friedrich-Naumann-Stiftung, die die Dissertation mit
Mitteln des Bundesministeriums fir Bildung und Forschung
im Rahmen eines Promotionsstipendiums grofiziigig forderte,
mochte ich fiir die Unterstiitzung und das Vertrauen in einen er-
folgreichen Abschluss danken.

Schlieflich méchte ich mich ganz herzlich bei meinen El-
tern, meinem Bruder und meinen Freunden bedanken fiir den
Zuspruch und die Aufmunterungen und besonders fiir das

Verstindnis und die tatkriftige Unterstiitzung wihrend der letz-
ten Phase der Arbeit.






EINLEITUNG

Diese Untersuchung beschéftigt sich

mit einer Gattung, die nicht zuletzt wegen der Abwesenheit von
Menschen als nachgeordnet eingeschitzt wurde und wird. Ob-
wohl Stillleben in den niederlindischen Provinzen im so genann-
ten Goldenen Jahrhundert in grofler Zahl produziert und durch
ein breites Publikum nachgefragt wurden, hatte das Genre mit
einer Geringachtung durch die zeitgendssischen Kunsttheoreti-
ker zu kidmpfen, die vor allem in dem Urteil wurzelte, es wiir-
de hier lediglich nach der Natur gemalt. Auch die Unbelebtheit,
Unscheinbarkeit und vermeintliche Bedeutungslosigkeit der dar-
gestellten Gegenstinde und Objekte waren fiir die Augen vieler
Kunsttheoretiker ein Grund fiir deren Geringachtung gegeniiber
der Gattung Stillleben. Seit ihren Anfingen bis in die Gegenwart
hat die Stilllebenmalerei mit diesen Vorurteilen zu kimpfen, ent-
sprechend zerstreut und wenig einheitlich gestaltet sich auch die

Stilllebenforschung.

Seit ihrer Entstehung hatte Stilllebenmalerei mit unverhohlener
Geringschitzung zu kimpfen. Die gingige Hierarchie der Gat-
tungen, die das Historienbild und Personendarstellungen hoher
wertet als die Darstellung von Landschaften oder von unbelebten
Dingen, wurzelt in ,neoplatonischem Gedankengut, das die Er-
scheinungen der Welt je nach dem Grade ihrer Beseelung, ihres
Atmens, ihres Lebens gewichtet!. Die Rangordnung der Gat-
tungen wurde besonders in den Akademien gepflegt, wo der

1 Kénig; Schon 1996, S. 55.
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kiinstlerische Anspruch, Stillleben zu malen, als nicht besonders
hoch eingeschitzt wurde.

Auch in den Traktaten hollindischer Kunsttheoretiker aus dem
17. Jahrhundert wurde die Hierarchie der Gattungen nicht in Fra-
ge gestellt. Samuel van Hoogstraten, Gerard de Lairesse und auch
Constantijn Huygens erwithnen in ihren Arbeiten zwar die Gat-
tung der Stilllebenmalerei und auch herausragende Stilllebenma-
ler ihrer Zeit, machen aber zugleich Einschrinkungen beziiglich
der Darstellungswiirdigkeit bestimmter Gegenstinde. So kénne
nach Hoogstraten selbst ein noch so vollkommen und lebensecht
ausgefiihrtes Stillleben nicht an ein Historienbild heranreichen, da
letzteres die edlen Heldentaten der Vergangenheit zeigt, wihrend
ersteres etwas darstellt, das ,,by de ouden als overmaet of toegift tot
het voornaemste werk geacht geweest, en wierden van hen Parerga
genoemt“.? Nach der Auffassung de Lairesses sind vor allem
Blumen, Musikinstrumente und andere kostbare Objekte Wert,
auf Gemilden abgebildet zu werden, nicht aber totes Vieh oder
einfache Alltagsgegenstinde.® Entsprechend rangieren bei ihm
Blumenstillleben und Prunkstillleben weit vor den Friihstiicksstill-
leben (onthijtjes) oder Jagdstiicken.

Zugleich betonten die Kunsttheoretiker in ihren Traktaten, dass
ein Maler die hochste Vollkommenbheit erreichte, wenn es ihm
gelidnge, die Natur so tiuschend echt wie nur méglich wiederzu-
geben und dem Betrachter den Eindruck zu vermitteln, die darge-
stellten Personen oder Objekte wiren real. Dieser Effekt konnte
jedoch am tberzeugendsten mit der Darstellung von unbeseelten
und unbeweglichen Gegenstinden erreicht werden — also auf (il-

2 ,von den alten Meistern als Uberfliissiges oder Zugabe zum Hauptgegen-
stand angesehen wurde und von ihnen Parerga genannt wurde®, Hoogstraten
1678, S. 76, Hervorhebung im Original. Solche Kompositionen wiirden von
den Meistern im Schlaf erdacht oder wiihrend sie sich von ihrer vornehmsten
Arbeit ausruhten und meist von einem Jiingeren oder seinen Schiilern ausge-
fithrt, vgl. ebda.

3 de Lairesse 1740, S. 259f.
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lusionistisch gemalten) Stillleben*. Mit der Erfiillung dieser Auf-
gabe gewann die Stilllebenmalerei fiir die Kunsttheoretiker durch-
aus einen Wert und bekam ihren Platz in der Rangordnung der
Gattungen. Auch wenn ihnen ,nur’ die unterste Stufe zugewiesen
wurde und auch wenn Hoogstraten oder Junius fiir die Darstellung
unbelebter Gegenstiinde, selbst wenn diese tiuschend echt war,
in ihren Traktaten nur herabsetzende Bemerkungen tibrig hatten,
so nahmen die Stillleben in der Gattungshierarchie eine Position
ein, ohne die dieses Geflige nicht funktionieren wiirde. So erlangte
Samuel Hoogstraten, der die Stilllebenmaler zwar als ,gemeene
Soldaeten in het veltleger van de konst* bezeichnete, selbst aber
aufergewohnlich beeindruckende trompe-I'ceils malte, durch die
Stilllebenmalerei Ruhm und Ansehen.®

Zumindest schien sich das zeitgendssische Publikum durch die
Klassifizierung des Stilllebens als ,nur‘ naturabbildend durch die
Kunsttheoretiker nicht beeindrucken zu lassen — die grofle Zahl
an Stillleben, die im 17. Jahrhundert produziert und durch das
Publikum nachgefragt wurden, dokumentieren dies.

Der offensichtliche Naturbezug war es auch, der in der modernen
Wissenschaft zunichst das Interesse an der hollindischen Malerei
der Barockzeit prigte.”

Vor allem durch Hegels Ausfithrungen zur niederlindischen
Kunst des 17. Jahrhunderts in seinen Vorlesungen zur Asthetik

4 Die heute giingigen Begrifte wie bedriegertje, oogenbedriegertje oder trompe-
l'eeil entwickelten sich erst viel spiter, vgl. Chong 1999, S. 30, Anm. 94 und
95, S. 36.
Hoogstraten 1678, S. 75.
Gemeint ist hier die Anerkennung eines Stilllebengemildes von Hoogstraten
durch den Habsburger Kaiser Ferdinand III. Darauf wird in Kapitel III 3.3
,»Die biografische Erzihlung® niher eingegangen.

7 Ich skizziere hier nur die wichtigsten Linien in der Forschung zur hollin-
dischen Malerei. Fiir einen umfassenden Uberblick vgl. Olbrich; Mébius
1990, Grijzenhout; van Veen 1992 und Konig; Schoén 1996.
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hat sich die Auffassung, die hollindische Malerei gebe die Le-
benswirklichkeit der Menschen wider, verfestigt.® Der Realismus
der Darstellungen, nicht nur der illusionistisch gemalten Bilder,
tihrte zu der Annahme, auf den Bildern sei das reale Leben abge-
bildet. Die Diskussion um den Realismus und die Naturnihe der
Malerei dominierte seitdem fiir eine lange Zeit die Forschung zur
hollindischen Malerei und die Naturnihe der Darstellung galt als
ein wichtiges Qualititskriterium.

Allerdings bemerkte man bald, dass analog zur Malerei aus Ita-
lien oder anderen Regionen Europas auch auf den hollindischen
Gemilden nicht ,nur® die reine Anschauung wiedergegeben war.
Die Deutung der gemalten Gegenstinde stand fortan im Mit-
telpunkt der Analyse. Einflussreich waren hier vor allem Hans
Kauffmann und Erwin Panofsky, die der damals neuen Ikono-
logie auch fiir die Forschung zur niederlindischen Malerei den
Weg ebneten. Sowohl fiir Kauffmann, der die Darstellung der
fiinf Sinne in der Genremalerei untersuchte, als auch fiir Panofs-
ky, der tiber Rembrandts Danae schrieb’, bildete die Beziehung
zwischen Malerei und Literatur die Grundlage, mittels derer die
Bedeutung einzelner Attribute und anderer Bildelemente erkannt
und darauf basierend die Bedeutung der Bilder formuliert wer-
den konnte. Schlieflich gelang es Eddy de Jongh zur Deutung
der Bilder hollindische Emblembiicher wie Jacob Cats’ sinne-en
minnebeelden oder Roemer Visschers sinnepoppen systematisch fiir
die Deutungsarbeit heranzuziehen.' Er brachte die Diskussion
auf das Begriffspaar Realismus-Scheinrealismus — hinter jeder re-
alistischen Darstellung eines Gegenstandes verbarg sich demnach
eine scheinrealistische Bedeutung. Diese Bedeutung galt es mit-
hilfe der Emblembiicher zu entziffern.

8 Hegel 1971, S. 233, Hegel 1964, S. 222ff.
9  Vgl. Kauffmann 1943 und Panofsky 1933.

10 Vgl. de Jongh 1967, Kat. Amsterdam 1976, Kat. Braunschweig 1978, de
Jongh 1997 (1971).
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Die Erforschung der Beziehung zwischen den Bildern bezie-
hungsweise einzelnen Gegenstinden, Gruppen oder Handlungen
einerseits und den Abbildungen in den Emblembiichern und an-
deren Texten andererseits galt lange Zeit als Grundlage fiir die
Interpretation der Gemilde und beeinflusste das Verstindnis der
Bilder in einem hohen Mafle. Die Freude, die die zeitgendssischen
Betrachter nach Auffassung der Forscher an den ,Bilderritseln‘ und
an der Suche nach dem tieferen, verborgenen Sinn der Darstellun-
gen hatten, teilten aber auch ganz offensichtlich die Ikonologen
selbst. Besonders die Genremalerei erfuhr durch die Ikonologie
eine radikale Neubewertung, aber auch die Stilllebenmalerei wurde
dieser Umwertung unterzogen. Nicht selten endete die Sinnsuche
auf den Bildern bei einer moralischen Botschaft, nach der das Bild
den Betrachter vor der Kiirze des irdischen Daseins und vor den
diesseitigen Eitelkeiten und Versuchungen warnen wollte. Die
Suche nach der verborgenen Sinnschicht bereitete also Vergniigen
und diente zugleich der Belehrung — 7oz lering en vermaak lautete
dann auch der Titel einer 1976 stattfindenden Ausstellung!.

Die ikonologische Deutung war fiir lange Zeit die dominie-
rende Methode in der kunsthistorischen Forschung zur nieder-
lindischen Malerei des 17. Jahrhunderts und hat das Verstindnis
und die Kenntnis niederlindischer Kunst mafigeblich beeinflusst
und bereichert. Dennoch wurde seit den 1980er Jahren die Kri-
tik an dieser Methode immer lauter — zum einen wurde auf die
Gefahr einer Uberinterpretation hingewiesen, zum anderen wurde
den Ikonologen vorgeworfen, sie wiirden das Bild nur als einen
Text lesen, woriiber die Form des Bildes als Bedeutungstriger
vernachlissigt wiirde.'? Die ikonologische Deutung lisst die Rolle
der Maler und der Betrachter und die soziodkonomischen Rah-

11 Kat. Amsterdam 1976.
12 Vgl. Hecht 1997, S. 88. Daran kniipft hiufig die Kritik an der Verwendung

von Emblemen zur Interpretation vor allem der Genremalerei an, vgl. dazu

Alpers 1998, S. 3751t., Sluijter 1992, S. 381f.
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menbedingungen ebenso aufler Acht wie die Méglichkeit, dass ein
Bild Bedeutungen jenseits von Textbeziigen transportieren kann.
Die Darstellung selbst, die Oberfliche des Bildes, wird bei dieser
Methode vernachlissigt, vielmehr gilt es, hinter die Oberfliche zu
schauen und die dahinter liegende Bedeutung zu entschliisseln.
Vor allem daran entziindete sich die Kritik. Am deutlichsten be-
zog Svetlana Alpers in ihrer Publikation Kunst als Beschreibung®
gegen die ikonologische Methode Position. Alpers formuliert als
Ausgangspunkt ihrer Arbeit zwei gegensitzliche Bildkonzepte:
Dabei steht auf der einen Seite das siidliche Bildkonzept, das, Al-
berti folgend, ein Bild als Fenster zur Welt versteht. Die Repri-
sentation der Welt durch die linearperspektivische Konstruktion
und das Narrative der italienischen Kunst vermitteln diese Auffas-
sung. Auf der anderen Seite finden wir das nordliche Bildkonzept,
in dem die visuelle Beschreibung und Reprisentation der Welt
zentral steht. Theorien des Sehens, die durch Keplers Beschrei-
bung des Auges, die Camera obscura und naturwissenschaftliche
und optische Erkenntnisse im 17. Jahrhundert entwickelt werden,
unterstiitzen dabei die Annahme von der nérdlichen als eine be-
schreibende Kunst. Entlang dieser Parameter entwickelt Alpers
ihre Theorie von der hollindischen als eine visuelle Kultur, die
sich tiber das Bildermachen Welt und Wissen aneignet. Mit die-
sem Ansatz brachte sie die Forschung zu hollindischen Malerei in
Bewegung, rief zugleich aber auch Protest hervor. Vor allem warf
man ihr die Abgrenzung der hollindischen Kunst als eine visuelle,
beschreibende gegen eine textorientierte, erzihlende Kunst Itali-
ens vor, wodurch sie die hollindische Kunst wieder der iberwun-
den geglaubten Realismusdebatte aussetzen wiirde.™

13 Alpers 1998.

14 Im Detail entziindete sich die Kritik unter anderem an der strengen geogra-
fischen Zuordnung der beiden Bildkonzepte, vgl. Veltman 1984, S. 263ff., an
der Trennung zwischen der (stidlichen) linearperspektivischen Konstruktion
cinerseits und dem (nérdlichen) Distanzpunktverfahren andererseits, vgl.

Biatostocki 1985, S. 523f., Glynne 1984, S. 251, Bruyn 1985, S. 157 und der
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Dennoch eréffnete Alpers mit ihrer Arbeit neue Perspektiven
fiir nachfolgende Untersuchungen. Das Bildermachen und die
Funktion des Bildes in der hollindischen Kultur des 17. Jahrhun-
derts stehen seitdem verstirkt im Mittelpunkt der Betrachtungen.
Dabei werden Erkenntnisse der Naturwissenschaften, besonders
der Optik und der Botanik, die Kartografie und Traktate, die das
alltigliche Leben betreffen, zur Interpretation der hollindischen
Malerei herangezogen.

Die Stilllebenforschung ist geprigt von diesen Debatten. Neuere
Ansiitze werden eher zaghaft angenommen und setzen sich nur
mit Verzégerung durch. Dies liegt zum einen in der Hierarchie
der Gattungen begriindet, zum anderen an der ikonologischen
Deutung, die gerade fiir die Betrachtung von Stillleben besonders
reizvoll scheint.”®

Seit den 1970er Jahren dominierte in der Forschung zur nie-
derlindischen Stilllebenmalerei vor allem die ikonologische Me-
thode. Wichtige Impulse fiir die Stilllebenforschung setzte dabei
ebenfalls Eddy de Jongh.'® Die von ihm praktizierte Bildlektiire
auf der Grundlage von Emblembiichern schien fiir die Entschlis-

zum Teil unklaren Argumentation hinsichtlich der Bedeutung der Kartogra-
phie, vgl. Biatostocki 1985, S. 524. Auch wenn die Kritik in einigen Punkten
berechtigt sein mochte, so war einigen Positionen doch deutlich anzumerken,
dass sie vor allem als Verteidigung der emblematischen Methode verstanden
werden sollten, vgl. zum Beispiel Veltman 1984, Stumpel 1984 und Glynne
1984.

15 Ingvar Bergstrom wihlte fiir seine Arbeit zur hollindischen Stilllebenma-
lerei im 17. Jahrhundert, die in den 1950er Jahren und damit vor dem Sie-
geszug der Ikonologie erschien, einen stilkritischen Ansatz. Er gibt darin
einen Uberblick iiber die Entwicklung der Stilllebenmalerei beginnend im
16. Jahrhundert und zeigt die Entwicklungslinien der einzelnen Maler sowie
deren gegenseitige Einfliisse auf, vgl. Bergstrém 1956. Die Arbeit setzte aber
keine umfangreiche Forschung zur Stilllebenmalerei in Gang, stilkritische
Untersuchungen spielen jedoch bis heute im Kunsthandel eine Rolle.

16 Vgl. zum Beispiel de Jongh 1982.
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selung der Bedeutung der einzelnen dargestellten Gegenstinde
besonders hilfreich. Damit gerieten die Stillleben stirker als zuvor
in die Aufmerksamkeit der Forscherwelt, boten doch die realis-
tisch wiedergegebenen Blumen, Alltags- und Luxusobjekte An-
lass genug, mit Hilfe von Emblembitichern nach einer verborgenen
Botschaft zu suchen.!” Der Inhalt der entschliisselten Botschaft
schien immer vergleichbar — die Mahnung an die Kiirze des dies-
seitigen Lebens, die Sinnlosigkeit weltlicher Vergnigungen und
die Erinnerung an das ewige jenseitige Leben waren dabei zentral.
Die Darstellung von Totenkdpfen, abgebrannter Kerzen, welker
Blumen oder zerbrechlicher Luftblasen lieflen keinen Zweifel an
der Aussage eines Stilllebens. Aber auch andere, auf den ersten
Blick weniger eindeutige, Stillleben wiirden durch die Darstellung
kleiner Zugaben, wie beispielsweise einer Uhr auf einem Prunk-
stillleben, zu Vanitasstillleben.’® Fiir Gombrich wird schliefilich
jedes Stillleben zu einem Vanitasbild, da der in Aussicht gestellte
Genuss immer unerreichbar bleiben wird:

»2Denn jedes gemalte Stilleben verkérpert eo ipso das Vanitasmo-
tiv fiir die, die es sehen wollen. Die Sinnesfreuden, die es bietet,
sind ja nicht wirklich, sie sind nur eine Illusion. Versuche nur,

die kostliche Frucht oder den lockenden Becher mit der Hand zu
fassen — du findest nur eine kalte, harte Bildtafel. Je raffinierter die
Illusion, desto eindringlicher die Moral vom Gegensatz zwischen
Schein und Sein. Jedes gemalte Stilleben ist ipso facto auch eine

Vanitas.“?

17 In diesem Zusammenhang irritiert die Aussage von Wayne Franits, dass sich
vor allem Stillleben und Landschaften der ikonologischen Interpretation be-
sonders entziehen konnten, vgl. Franits 1997, S. 3.

18  Vgl. dazu de Jongh 1997 (1971), S. 30.

19 Zitiert nach Kénig; Schon 1996, S. 20. Der Fokus auf die Mahnung vor der
Vergiinglichkeit bei der Interpretation von Vanitasbildern und Stillleben ver-
nachlissigt aber eine weitere Dimension. Durch ihre blofle Existenz fithren
die Gemilde ihre Grundaussage, alles sei verginglich, ad absurdum. Der
Nichtigkeit des Lebens kénnen Maler die Schépfung von Kunst entgegen-
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Mit der gestiegenen Aufmerksamkeit der Forscher gegeniiber der
Stilllebenmalerei stieg die Zahl der Ausstellungen, denn die iko-
nologische Methode erméglichte es auch einem breiten Publikum,
die reizvolle Aufgabe des Entschliisselns und des Bedeutungsfin-
dens nachzuvollziehen und schnell zu begreifen. Vor allem in den
Begleitkatalogen zu den Ausstellungen Die Sprache der Bilder, 1978
in Braunschweig gezeigt, und Stil/-Life in the age of Rembrandt,
die 1982 in Auckland stattfand, wurde die ikonologische Deutung
ausfiihrlich angewandt und damit fiir eine ganze Gattung bestim-
mend.

Nur vereinzelt findet man in jener Zeit Aufsitze, die der materiel-
len Kultur bei der Betrachtung und Deutung der Stillleben einen
wichtigen Platz zugestehen wollen. In dem Katalog zu der Aus-
stellung Stillleben in Europa konnte man bereits einzelne Aufsitze
finden, die sich den sozialgeschichtlichen Hintergrinden widme-
ten. So versuchte zum Beispiel Norbert Schneider, die dargestell-
ten Gegenstinde nicht mit einer verborgenen Bedeutung zu tiber-
laden, sondern den 6konomischen und reprisentativen Wert der
Objekte in die Betrachtung mit einzubeziehen.*® Auch der Katalog
zu der Ausstellung Das Stilleben und sein Gegenstand, die 1984 in
Dresden gezeigt wurde, weist neben der symbolischen Bedeutung,
die einzelnen Blumen oder bestimmten Nahrungsmitteln zuge-
schrieben werden, auch auf den Kontext von Produktion, Handel
und Wohlstand in den sich das Stillleben allein durch seine Dar-
stellung von Alltags- und Handelsobjekten selbst setzt.*! Solche
Ansiitze fanden aber zunichst keinen Widerhall.

Mit Svetlana Alpers’ Kunst der Beschreibung kam zwar in den
1990er Jahren eine lebhafte Diskussion um die Methode zur In-

setzen, die genauso iiberdauern wird wie die darin festgehaltene Natur. Vgl.
dazu unter anderem Koozin 1990, S. 17, Grootenboer 2005, S. 137ff.

20 Vgl. Schneider 1979a, Schneider 1979b.
21 Vgl. Mayer-Meintschel 1983, Kusnezow 1983.
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terpretation hollindischer Malerei des 17. Jahrhunderts auf. Neue
Ansiitze fiir die Stilllebenforschung kamen hingegen vor allem
aus der Wirtschaftsgeschichte und der Kulturgeschichte. Die
Auseinandersetzung mit dem plétzlichen Wohlstand und mit
dem Uberfluss, den die hollindische Gesellschaft im Verlauf des
17. Jahrhunderts bewiltigen musste, erdffnete neue Perspektiven
auf und Ansitze fiir die Stilllebenforschung. So fragen zum Bei-
spiel Gretchen D. Atwater, Julie Berger Hochstrasser und Anne
W. Lowenthal in ihren Arbeiten? nach der Art der dargestellten
Objekte, wo die Objekte entstanden oder hergestellt wurden, von
und fiir wen sie gehandelt wurden, welche Bedeutung die Ge-
genstinde fiir die Nutzer besaflen oder in welchem Zusammen-
hang die Objekte mit der wirtschaftlichen Entwicklung standen.
Schlieflich galt ihr Interesse auch dem symbolischen Wert der
Objekte. Diese Untersuchungen unterscheiden sich aber nicht
nur in ihrer Herangehensweise grundsitzlich von der Ikonologie.
Thre Grundlage bilden nicht mehr ausschliefilich literarische Vor-
gaben, sondern vor allem die gesellschaftlichen Verinderungen
und kulturellen Praktiken. So gelangen sie letztlich zu Interpre-
tationen, die den Ergebnissen der ikonologischen Methode dia-
metral gegeniiberstehen — statt in den Stillleben eine moralische
Botschaft zu sehen, die mit ethobenem Zeigefinger vor Ubermaf
und zu Bescheidenheit mahnt, spiegeln die Stillleben nun gerade
die Freude der Gesellschaft an dem neu erworbenem Besitz und
Wohlstand wieder. So interpretiert Hochstrasser die Stillleben als
idealen Kompromiss einer Gesellschaft, die der Zurschaustellung
von Wohlstand nicht abgeneigt ist, die aber mit der Ablehnung
und Kontrolle dieser Praxis durch die Kirche leben muss:

yFaced with the convoluted moral demands and quandaries sur-
rounding saving and spending, accumulation and luxury, both
driven and regulated by religion, the Dutchman caught in the

22 Vgl. Atwater 1992, Lowenthal 1996, Hochstrasser 1999 und Hochstrasser
2000.
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middle in the seventeenth century was offered the perfect compro-
mise: pleasure (albeit of a more abstract and less creaturely variety)
without sin, consumption (visual as opposed to physical) without
commitment: not consumption per se, but only its illusion, an zmage
of consumption — a picture.“®

Norman Bryson legte mit seiner Essaysammlung Looking at the
Owerlooked** eine Arbeit vor, die es sich zur Aufgabe gemacht hat,
die Stilllebenmalerei als Gattung zu analysieren und die nach der
Kohirenz der Kategorie Stillleben fragt. Die Entwicklung der
Tischkultur als ein ,authentically self-determining level of material
life“* bildet dabei die Folie, vor der Bryson die unterschiedlichsten
Stillleben, angefangen bei den pompeijanischen Wandmalereien
tiber die spanischen und niederlindischen Stillleben der Barock-
zeit bis hin zu den kubistischen Collagen, befragt hat. Eine Gesell-
schaft, die mit plétzlichem Wohlstand und Uberfluss konfrontiert
wird, ist auch fiir Bryson der Ausgangspunkt fiir die Interpretation
der hollindischen Stillleben. Die Stillleben nehmen eine wichtige
Rolle ein, wenn es darum geht, diesen Uberfluss zu kontrollieren.
Dies gelingt nicht nur durch die Wahl der dargestellten Objekte
sondern vor allem durch die Art der Reprisentation.? Die Gleich-
giiltigkeit der Maler gegeniiber dem Einzelwert der dargestellten
Objekte, die sich darin ausdriickt, dass alle Gegenstinde mit der
gleichen akribischen Herangehensweise dargestellt werden, unab-
hingig davon, ob es sich um einen einfachen oder einen luxuriésen

23 Hochstrasser 2000, S. 225, Hervorhebungen im Original.

24 Bryson 1990.

25  Bryson 1990, S. 13, Hervorhebungen im Original.

26  So wird in den monochromen Tischstillleben eines Pieter Claesz.” dem
Uberfluss durch die Technik Einhalt geboten, die jeden Exzess zu verbannen
scheint. In den Stillleben der Unordnung kann ziigelloser, zerstérender Kon-
sum nur durch die Werte der Produktion und Wachsamkeit gestoppt werden,
Werte, die das Stillleben selbst verkorpert. Schliellich stellen Prunkstillleben
Reichtum dar, der das Versprechen, sich an ihm zu erfreuen ebenso in sich

triigt, wie die Vanitassymbolik, vgl. Bryson 1990, S. 132.
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Gegenstand handelt, fithrt schlieflich zu einer Reabsorbtion des
Konsums in die Produktion.?”

Hanneke Grootenboer forderte jiingst einen véllig neuen Blick
auf die Stillleben jenseits der konventionellen Methoden, die ur-
spriinglich fiir andere Gattungen entwickelt wurden.”® Grooten-
boer mochte die kritische Diskussion in modernen Begrifflich-
keiten, die Bryson fiir die Stillleben entwickelt hat, aufgreifen und
fortfithren. Sie versteht Stillleben als Theorien von Visualitit und
Reprisentation.?’

Wihrend die Forschung sich neuen Fragen geéffnet hat, be-
dient der an ein breites Publikum gerichtete Ausstellungsbetrieb
weiterhin eine im Grunde veraltete Lesart.®® Scheinbar galt die
ikonologische Methode als zu reizvoll, um die Fithrerschaft einem
Interpretationsansatz Platz zu machen, der dem Spafl am Ent-
ritseln keinen Raum mehr bot. So wird in Ausstellungskatalogen
oder Bildbinden, die zu hollindischen Stillleben mittlerweile in
regelmifigen Abstinden erscheinen, auch heute noch regelmifig
die Emblematik zur Deutung bemiiht und so die moralisierende
Aussage und das Vanitasmotiv als Kerngedanke der Stillleben wei-
ter gefestigt.

Auffallend ist, dass in den meisten Untersuchungen die Rolle des
Betrachters keine Beachtung findet.! Zwar standen in den letz-

27 Bryson 1990, S. 134f.

28  Grootenboer 2005, S. 31.

29  Grootenboer entwickelt in ihrer Untersuchung die Theorie von der Perspek-
tive als allegorische Form. Allerdings dienen ihr die Stillleben, vor allem die
monochromen Tischstillleben von Pieter Claesz. oder Willem Claesz. Heda,
cher dazu, die Leere der perspektivischen Rhetorik zu enthiillen, als selbst
Gegenstand der Untersuchung zu sein.

30  Dieses Phinomen ist auch in anderen Zusammenhingen zu beobachten,
etwa wenn der Kiinstlerheld oder die missachtete Kiinstlerin als Perspektive
gewihlt werden.

31  Zwar hat Alois Riegl zu Beginn des 20. Jahrhunderts mit seiner Publikati-
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ten Jahren die soziodkonomischen Rahmenbedingungen fiir die
Produktion von Gemilden in Holland im 17. Jahrhundert, deren
Vertrieb und Nachfrage immer stirker im Mittelpunkt verschie-
dener Untersuchungen. Diese Arbeiten zeichnet aber vor allem der
Versuch aus, die Funktionsweise des Marktes zu erkliren und die
schiere Masse der angefertigten Gemilde — vor allem durch statis-
tische Auswertungen — (be)greifbar zu machen.®? Der Betrachter
trat dabei meist nur als anonymer Nachfrager in Erscheinung.

Die Wirkung der Bilder auf den einzelnen Betrachter und die
Rolle des Betrachters bei der Entstehung der Bilder spielte dabei
jedoch nie eine grofie Rolle. Auftallend ist, dass in vielen Untersu-
chungen zur Stilllebenmalerei durchaus ein Betrachterbezug fest-
gestellt wird. So fragt etwa Grohé:

HIst aber der Mensch tatsiichlich abwesend? Das scheint nur auf
den ersten Blick so: Immerhin sehen wir Spuren menschlicher T#-
tigkeit und menschlichen Verhaltens, ihre konkrete Ausgestaltung
bleibt jedoch der Imagination des Betrachters tiberlassen.“*

Und auch nach Anne W. Lowenthal ist der Mensch zu einem
Mindestmaf immer anwesend ,even in a crumpled napkin that
retains a gesture“.’* Solche Bemerkungen finden aber lediglich in
Nebensitzen ihren Platz. Die Rolle, die dem Betrachter bei der

on Das hollindische Gruppenportrit eine beeindruckende Studie vorgelegt, in
der er zeigte, wie die Maler im Verlauf des Jahrhunderts darum rangen, den
dieser Gattung innewohnenden Konflikt zwischen der Darstellung gleich-
berechtigter Einzelportrits und einer kompositionellen Einheit zu 16sen.
Dabei spielt schlieflich die Beziehung zwischen Bild und Betrachter eine
nicht unerhebliche Rolle, vgl. Riegl 1997 (1902). Riegls Studie fand in der
Forschung zur hollindischen Malerei jedoch keinen Widerhall, erst in jings-
ter Zeit wurde sie wiederentdeckt, vgl. zum Beispiel Kemp 1992a, S. 171f.

32 Vgl unter anderem Montias 1987, Montias 1990, Montias 1991, North
2001, Loughman 1999, Loughman; Montias 2000.

33 Grohé 2004, S. 8.
34 Lowenthal 1996, S. 7.
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Erkenntnis und Formulierung dieser Beschreibung zukommt,
wird in der Analyse iibergangen. So stellt fiir Norman Bryson die
Abwesenheit der menschlichen Figur zugleich ein Charakteristi-
kum der Gattung Stillleben dar.* Stefan Grohé spricht dann doch
wieder von der ,Entfernung des Menschen aus den Bildern“e.
Dabei meinen die Autoren vor allem die Nicht-Darstellung der
menschlichen Figur im Bild. Aber auch wenn per definitionem
Stillleben die Anwesenheit menschlicher Figuren ausschliefen, so
bedeutet dies nicht, dass zugleich der Verweis auf menschliches
Handeln giinzlich ausgeschlossen sein muss, wie eben das Erken-
nen der Speisereste als Ergebnis oder Teil eines groferen Hand-
lungsablaufs auf menschliche Aktivititen deutet.

Indem jedoch diese Spuren des Menschen gesehen und aner-
kannt werden, gewinnt die Bildlektiire neue Inhalte. Zum einen
erhalten die Stillleben durch diese Betrachtungsweise eine raum-
zeitliche Dimension und zum anderen erhilt der Betrachter eine
wichtige Rolle bei der Verfertigung des Bildes. Beide Aspekte
wurden bisher eher vernachlissigt, ihre Bertucksichtigung eréffnet
aber neue Perspektiven bei der Betrachtung der Stillleben. Die
Wechselbezichung zwischen dem Bild und dem Betrachter, die
die Anwesenheit des Menschen herauf beschwort, umreifst jenes
Spannungsfeld das Gegenstand der vorliegenden Untersuchung
1st.

Die Annahme, dass Bildwerke nicht abgetrennt von ihrer Wahr-
nehmung durch die Betrachter begriffen werden konnen, stellt die
grundlegende Uberlegung in der Rezeptionsisthetik dar, die ich
als Untersuchungsmethode fiir die vorliegende Fragestellung ge-
withlt habe. Die Rezeptionsisthetik untersucht dabei jene Bedin-
gungen unter denen das Werk mit den Betrachtern kommuniziert.
Geht man davon aus, dass ein Werk an einen Betrachter adres-

35  Bryson 1990, S. 60f.
36  Grohé 2004, S. 7.
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siert ist, dann bedeutet dies, dass zwischen beiden eine zumindest
mittelbare Kommunikation stattfindet. Dieser Ansatz, der in den
1970er Jahren vor allem in der Literaturwissenschaft entwickelt
wurde, fand erst mit grofler Verzégerung in den 1990er Jahren Ein-
zug in die Kunstgeschichte. Vor allem Wolfgang Kemp leistete mit
seinen Arbeiten zur Rezeptionsisthetik und zur Kontextforschung
eine Erweiterung des methodischen Instrumentariums und liefer-
te in seinen zahlreichen einschligigen Publikationen wichtige the-
oretische Uberlegungen.’” Kemp sieht dabei einen grundlegenden
Unterschied zwischen jenen Ansitzen, die sich vor allem mit der
tatsichlichen Rezeption von Kunstwerken durch reale Betrach-
ter, Kritiker oder Sammler auseinandersetzen, wie die literarische
Rezeptionsgeschichte, die Geschichte des Geschmacks oder die
Rezeptionspsychologie einerseits und andererseits einer werkori-
entierten Rezeptionsisthetik, die die so genannte Betrachterfunk-
tion im Werk, den impliziten Betrachter, sucht.*® Und das heifdt
nichts anderes, als jene Mittel zu erkennen, durch die das Gemil-
de den Kontakt zu den Betrachtern herstellt, denn ein Gemilde
sieht schon im Moment seiner Entstehung seine Rezeption vor
und denkt damit einen Betrachter immer mit.%

Kemp macht deutlich, dass allerdings eine Beschrinkung der
Analyse auf die innerbildliche Organisation in Hinblick auf die
Funktion eines Gemildes aussagelos bleiben muss, da erst der
Kontext Aufschliisse tiber den kommunikativen Wert geben
kann.” Der Kontext definiert jene Zugangsbedingungen, die die
historischen, sozialen und kulturgeschichtlichen Verflechtungen
des Werkes erklirt.*! Die Anerkennung dieses ,existenzielle[n]

37 Vgl.vor allem Kemp 1992a, Kemp 1989, Kemp 1991.
38  Kemp 1992a, S. 21f.
39 Kemp 1992a, S. 22.
40 Kemp 1991, S. 98ff.

41 Kemp 1991, S. 89. Diese Zugangsbedingungen, Kontextmarkierungen, wur-
den sowohl durch die Methoden der Kunstgeschichte als auch durch die In-
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Aufeinandergewiesensein[s]“? der beiden Groflen Werk und
Kontext macht die Rekonstruktion des Kontextes fiir die rezepti-
onsisthetische Vorgehensweise notwendig.

Wenn ich in meiner Untersuchung nach der Anwesenheit des Be-
trachters im Stillleben frage, gilt es daher sowohl die innerbildliche
Organisation in den Blick zu nehmen als auch den Kontext, in
dem diese Werke entstanden sind und in dem sie wahrgenommen
wurden. Zwei Kategorien sind dabei zentral: Zeit und Raum. Das
zustindlich erscheinende Stillleben erfihrt durch den Betrachter-
bezug eine Verzeitlichung. Die Bildorganisation, die den illusio-
nistischen Tiefenraum auffillig vermissen lisst, erfihrt durch den
Betrachter und seinen Kontext eine Verrdumlichung. Diese zen-
tralen Thesen bestimmen den Aufbau und Argumentationsgang
der Arbeit. Dem Betrachter des Stilllebens kommt eine Schliissel-
funktion zu. Ihn wihle ich daher als Einstieg in meine Analyse.

Das erste Kapitel untersucht den Raum, den die Stillleben im Bild
beziechungsweise vom Bild ausgehend besetzen und definieren.
Das scheinbar raumlose und auf den Bildvordergrund fixierte Gen-
re entwickelt seinen Raum entgegen der klassischen albertischen
Vorstellung aus dem Bild heraus und in den Betrachterraum hin-
ein. Es werden die Strategien untersucht und geordnet, mithilfe
derer die Stillleben diesen Raum jenseits der Bildgrenze in Besitz
nehmen. Der Blick des Betrachters, der durch die Komposition
der Stillleben permanent in Bewegung gehalten wird, wird dabei
in bestimmte Bahnen gelenkt und hilft auf diese Weise, die Ver-
bindung von gemaltem und realem Raum herzustellen.

Im zweiten Kapitel wird der Raum jenseits der Bildgrenze un-
tersucht, in dem sich der Betrachter wihrend der Anschauung

stitution des Museums schon friith vom Werk abgeschnitten. Kemp spricht
auch von ,Kontextraub, vgl. Kemp 1991, S. 89ff., Kemp 1992a, S. 24.

42 Kemp 1991, S.98.
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befindet sowie die Wechselbeziehung, die sich zwischen beiden
Riumen, dem Bildraum und dem Betrachterraum, ergibt. Die
Gemilde fanden ihren Weg tberwiegend in die Wohnhiuser,
weshalb der private Haushalt durch die Auswertung von Interi-
eurdarstellungen, Puppenhiusern und vor allem von Nachlassin-
ventaren als urspriinglicher Kontext der Stillleben nachgezeichnet
wird. Die Interaktion zwischen den Stillleben und den realen Riu-
men lisst ein Raumgeftige entstehen, das sich durch spezifische
Eigenschaften auszeichnet, die ebenfalls im zweiten Kapitel her-
ausgearbeitet werden.

Das dritte Kapitel widmet sich schlieflich der zeitlichen Di-
mension. Ausgehend von der zwar hiufig geduflerten aber nie
weiter verfolgten Feststellung, Mahlzeitenstillleben wiirden auf
die Anwesenheit eines Menschen verweisen, werde ich die Frage
nach narrativen Strukturen auf Stillleben stellen. Die Frage, ob
und wie Stillleben eine Erzihlung aufbauen (konnen), wird am
Beispiel dreier Fabeln untersucht, die die Stillleben wiedergeben.
Dabei handelt es sich um die Erzihlung von der Mahlzeit, um
die Geschichte vom Handel und den Handelswegen und um die

biografische Erzihlung.

Ist das Werk an einen Betrachter adressiert, dann spricht es mit-
tels verschiedener kompositorischer Elemente den Rezipienten
an. Das Werk bezichungsweise der Autor hat dabei ein bestimm-
tes Bild von dem Betrachter und von seiner eigenen Wirkung auf
ihn und sein Umfeld.*” Der eigentliche Betrachter bleibt bei dieser
Herangehensweise anonym und wird zu einer abstrakten Figur.
Gilt es durch die Untersuchung der Werk-Betrachter-Beziehung
auch die Wirkungsmoglichkeit des Bildes in der Gesellschaft zu
untersuchen und Funktionszusammenhinge herauszuarbeiten,
dann kann man, wie dargelegt, das riumliche Umfeld, in der sich

das Werk (urspriinglich) befand, nicht aufler Acht lassen. Die Fi-

43 Zu den Grundlagen der Rezeptionsisthetik vgl. ausfithrlich Kemp 1992a.
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gur des impliziten Betrachters wird damit zwar noch nicht zu ei-
ner realen Person, die das Werk tatsichlich betrachtet hat. Wird
die Betrachterfigur aber in ihr historisches Umfeld eingeordnet,
dann gewinnt sie gegeniiber dem impliziten Betrachter deutlich an
Kontur. Im Verlauf der Untersuchung stehen also unterschiedliche
Betrachterfiguren im Zentrum. Withrend im ersten und im dritten
Kapitel die Betrachterfunktion im Bild untersucht wird, wird im
zweiten Kapitel von der Wahrnehmung durch eine realere Figur,
den historischen Betrachter, ausgegangen.



| DER
BILDRAUM

1 DIE EROBERUNG DES
BETRACHTERRAUMS

Erkennt der Betrachter vor einem

Stillleben in den beriihrten Speisen und dem benutzten Geschirr
Spuren menschlichen Handelns, so stellt sich ihm augenblicklich
die Frage nach der Anwesenheit des Menschen und damit zugleich
jene nach dem Raum auf Stillleben. Dies scheint auf den ersten
Blick abwegig, bieten doch die meisten Stillleben gerade Raum
genug, um einen Tisch oder eine Vase mit einem Blumenstraufl
abzustellen — eine Figur mitsamt ihrem natiirlichen Bewegungs-
drang wiirde hier kaum Platz finden. Der Raum, den die meis-
ten Stillleben darstellen, entspricht maximal jenem Radius, den
die Handgriffe und Gebirden der Arme umschreiben wiirden, die
notwendig sind, um die Handlungen fiir das Zubereiten oder Ver-
zehren einer Mahlzeit auszufiihren. Norman Bryson bezeichnete
diesen Raum daher auch als taktilen Raum.*

Auch wenn die Stilllebenmalerei nie den Zug in die Bildtiefe ent-
wickelte, nie entwickeln musste, da sie ihr Sujet immer nahe der
Bildgrenze platzierte, ist die Auseinandersetzung mit dem Raum,
beziehungsweise dem fehlenden Raum, auf fast allen Stillleben
spiirbar, wenn auch auf sehr unterschiedliche Art und Weise. Allen
gemeinsam ist offensichtlich der Drang, mehr Raum zu erobern.

44 Bryson 1990, S. 60-95, hier bes. S. 70.

DER BILDRAUM

1 Die Eroberung des Betrachterraums

29



30

So scheinen einige Stillleben ihre Grenzen austesten zu wollen, in-
dem sie versuchen, den Bildraum nach hinten, in das Bild hinein,
auszuweiten und zu 6ffnen. Andere Stillleben dagegen versuchen
Raum zu gewinnen, indem sie sich dem Betrachter zuwenden und
sich den Raum jenseits der Bildgrenze zu eigen machen.

In diesem Kapitel soll zunichst dargestellt werden, welche Mog-
lichkeiten Stillleben haben, Raum darzustellen, wie Stillleben den
Mangel an Bildraum beheben und welche Strategien sie wihlen,
um den Radius des taktilen Raums zu vergroflern. In einem zwei-
ten Schritt soll dann untersucht werden, wie sich dieser Raum
beschreiben lisst, der durch die Verbindung von Bildraum und
Betrachterraum entsteht und welche Rolle der Betrachter bei der
Entstehung dieses Raumes spielt.

1.1 Der Raum im Bild

Die meisten Stillleben, die im 17. Jahrhun-
dert in den nérdlichen Provinzen gemalt wurden, sind nach einem
vergleichbaren Schema komponiert. Dabei sind die Gegenstinde
nahe am vorderen Bildrand auf einem parallel zur Bildfliche ge-
stellten Tisch vor einem flachen nicht niher definierten Hinter-
grund platziert. Sie unternehmen meist nicht einmal den Versuch,
einen Bildraum auch nur anzudeuten, um damit Platz fiir einen
Menschen zu schaffen. Wahrscheinlich dachte Norman Bryson vor
allem an solche Stillleben, als er die These aufstellte, Stillleben wiir-
den die menschliche Figur vermeiden, ja die physische Abwesen-
heit des Menschen als eine konstituierende Grofle ihrer Gattung
geradezu voraussetzen.” Er iibersah dabei aber, dass viele Stillle-
ben es gerade darauf anzulegen scheinen, mit Raumkonzeptionen

zu spielen und dabei vielfiltige Strategien herausgebildet haben,
Raum zu schaffen, sei es im Bild oder aufierhalb des Bildes.

45 Bryson 1990, S. 60.
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So wenden die soeben beschriebenen typischen Stilllebenkom-
positionen verschiedene Strategien an, sich in den Betrachter-
raum hinein zu erweitern, in ihn regelrecht vorstoflen, und mit
ihm ein Raumkontinuum zu erzeugen. Mit der Eroberung des
Betrachterraumes gerit genau jene Zone nahe der Bildgrenze in
den Mittelpunkt der Aufmerksamkeit des Betrachters, an dem
sich Reales und Gemaltes treffen und die Ernst Michalski als #s-
thetische Grenze bezeichnet hat.* Als isthetische Grenze defi-
niert er dabei jene Grenze zwischen dem geformten Kunstraum
und dem ungeformten Freiraum, wobei der geformte Kunstraum
nicht der Raum ist, den das Kunstwerk darstellt, sondern den
das Kunstwerk von sich aus kraft seiner Energie und formalen
Struktur umfasst und braucht. Diese idsthetische Grenze ist da-
bei aber keineswegs konstant, sondern kann auf unterschiedliche
Weise tiberschritten werden, der Kunstraum kann also mit dem
Realraum verbunden sein. Dabei kann der Kunstraum in den
Realraum ubergreifen und umgekehrt kann der Realraum in den
Kunstraum eindringen.

Das Spiel mit Raumkonzeptionen beschrinkt sich aber nicht
allein auf die Moglichkeit, Bildraum und Betrachterraum mit-
einander zu verbinden. So versuchten Stilllebenmaler auch, mehr
Bildraum in den Stillleben zu schaffen, indem sie zum einen den
Raum, das heifit zumeist den Standort des Tisches und der auf
ihm befindlichen Objekte innerhalb des Zimmers, niher zu be-
stimmen suchten. Zum anderen erweiterten sie den Bildraum,
indem sie dem Bild mehr Tiefe verleihen und die Komposition
in den Bildraum hinein 6ffnen. Beide Ansitze sollen an dieser
Stelle kurz vorgestellt werden, da in der weiteren Betrachtung das
Augenmerk dann vor allem auf jenen Strategien liegen soll, die
den Bildraum mit dem Betrachterraum verbinden.

46 Michalski 1996 (1931), S. 10.
47 Michalski 1996 (1931), S. 10.
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Um den Raum und den Standort des Tisches niher zu bestim-
men, markierten einige Stilllebenmaler die Hintergrundfliche des
Stilllebens durch die Darstellung architektonischer Versatzstiicke als
Wand und definierten sie damit eindeutig als die gebaute Begren-
zung eines Innenraums. So untergliederte Jan Jansz. den Uyl die
Hintergrundfliche seines Stilllebens Zinnkrug mit Silbertazza auf
einem Tisch (Abb. 1) durch Nischen und Balthasar van der Ast deu-
tete auf dem Stillleben Blumenvase am Fenster (Abb. 2) am duflers-
ten Bildrand eine Wandecke an.*® Durch die Darstellung solcher
architektonischer Versatzstiicke gewinnt der Bildraum zwar nur un-
wesentlich an Tiefe. Die Bildoberfliche wird damit aber zu einem
Teil des Bildraumes und das Sujet wird eindeutig in die Bildszenerie
eingebettet. Fiir sein Stillleben Reisetasche und Dokumente auf einem
Tisch (Abb. 3) wihlt Paulus Bor eine eher ungewdhnliche Perspek-
tive — der Betrachter schaut nicht frontal auf die Riickwand des In-
nenraumes, sein Blick fillt auf eine Zimmerecke, er wird also schrig
in den Raum hineingeleitet, wodurch die gesamte Komposition
mehr Bildtiefe erhilt.*” Auch wenn der Blick bei dieser Komposition
nicht weit in das Bild hineingefiihrt wird, so wird doch der Abstand
zwischen der Bildgrenze und der hinteren Wand im Gegensatz zu
den frontal komponierten Stillleben vergrofiert. Fiir Stillleben un-
gewohnlich genug, gewinnt hier der Bildraum durchaus an Tiefe,
eine Biihne fiir handelnde Personen bietet er aber nicht.

Trotz der Markierung von Wandecken und dem Gebrauch ar-
chitektonischer Versatzstiicke, mit deren Hilfe der Eindruck von

48  Ahnliche Raumsituationen entwarfen zum Beispiel auch Christiaen van
Dielart auf dem Bankettstillleben mit Architektur, 1666, Rijksmuseum Am-
sterdam oder Jan Davidsz. de Heem auf dem Stillleben Biicher und Laute auf
einem Tisch, Rijksmuseum Amsterdam.

49  Eine dhnliche Perspektive wihlt auch Abraham van Beyeren fiir sein Prunk-
stillleben, 1667, heute im Los Angeles County Museum of Art, Los Angeles.
Der Stilllebenmaler Gerrit van Vucht erzeugt auf seinem Stil/leben, Samm-
lung Hogsteder, Den Haag, die Bildtiefe dadurch, dass er die obere Raum-
begrenzung durch die Darstellung der Deckenbalken sichtbar macht.

DER BETRACHTER IM STILLLEBEN



