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Dieses Buch mag auf den ersten Blick wie eine hollandische
Kunstgeschichte des 17./18. Jahrhunderts anmuten. Intendiert ist aber
etwas anderes. Meine Untersuchung hat sich eine andere Aufgabe
gestellt: ich mdchte den Zugang zu einem Spektrum von
Erscheinungsweisen diskutieren und dazu beitragen, ihren Kontext
aufzuhellen.

Dieses Spektrum, das ich zur Diskussion anbieten mochte, stellt
nicht die gesamte Breite der hollandischen Bild-Produktion dar. Es gibt
es weitere Erscheinungsweisen, mit denen sich Zugéange verbinden, die
von anderen Forschem genauer untersucht wurden.

Theoretischer Kernpunkt des Buches ist ein Modell, das versucht,
unterschiedliche Positionen in einem Zusammenhang zu sehen.

Meine Untersuchung hat folgende Schwerpunkte: vor allem
Fragen des Phdnomenen-Sinnes, weiterhin Fragen nach
Inszenierungsweisen und schliel3lich nach Zusammenhangen zwischen
den einzelnen Kunstgattungen/Medien, Die Tatsache, dal’ ich mich nur
allgemein auf den Symbol-Bereich der Sinn-Bilder (Embleme) einlasse,
dem sich in den letzten 20 Jahren eine umfangreiche und verdienstvolle
Forschungstatigkeit zuwandte, bedeutet keine Bewertung dieses Feldes.

Mein personlicher Ausgangspunkt: In meiner Tatigkeit als
Hochschullehrer in der Theorie eines Fachbereichs Design, der sich
Uberwiegend mit modernen Medien beschaftigt, und weiterhin in der
Kulturgeschichte/Kunstgeschichte an der Universitdt Hamburg
entwickelte sich ein Interesse an der Vorgeschichte unserer heutigen
Medien-Explosion. Fur diese Forschung boten sich besonders die
Niederlande an. lhnen bin ich personlich - vielleicht nicht zuféllig - von
Jugend auf verbunden. In den Niederlanden fanden vom 16. bis zum 18.
Jahrhundert die wichtigsten Entwicklungen im Bereich der Stadt-Kultur
statt. Ihnen entsprach, wie sich herausstellte, eine "parallele Reflexion"
(Emmerich Feny0) in den damals vorhandenen bzw. dafir entwickelten
Medien.



Die vorliegende Arbeit versucht, zu diesem komplexen
Sachverhalt ein mosaikartiges Netzwerk von Thesen zusammenzusetzen.

Das netzartige Mosaik stellt den Zusammenhang der Kiunste mit
dem gesellschaftlich-kulturellen Leben vor, Auf dieser Grundlage
werden Wechselbeziige zwischen den einzelnen Gattungen skizziert.
Diese Gattungen bezeichne ich als Medien und untersuche ihre
historischen medienspezifischen Struktur-Eigenschaften und -
Zusammenhange. Der Begriff >Medien< stammt nicht aus dem
Zeithorizont des Gegenstandsfeldes, ist jedoch als Erkenntniswerkzeug
fruchtbar.1

Weiterhin sind Probleme der Medien bis in den Bereich der
Asthetik, d. h. der spezifischen Ausdruckssprache und Inszenierungs-
weisen zu verfolgen.

Dieses Mosaik ist zunachst das Ergebnis einer sozialwissen-
schaftlichen, speziell kunstsoziologischen Forschung, dann einer
kulturwissenschaftlichen und schlieldlich einer kunsthistorischen bzw.
asthetischen Arbeit.

In diesem Zusammenhang sehe ich auch den Auftrag der Reform
von 1970 an die Kunstwissenschaft eingebettet. DaR dies auch auf Kritik
von anderen Positionen stol3t, ist wissenschaftshistorisch verstandlich.
Hinzu kommt, daf3 eine solche Arbeit - ob der Autor es will oder nicht -
in die heftige Kontroverse gerat, die das Buch von Svetlana Alpers
>Kunst als Beschreibung< ausldste.2

Es ist zu hoffen, dal3 diese Auseinandersetzung von der Ebene
wechselseitiger Polemik und zunftgeschlossener Feldbesetzung in
Zukunft in die Ebene eines >Discorso< gerat, der den Respekt vor dem
Kollegen als Menschen und dem Ernst seiner Arbbeit sowie vor einem
moglichen anderen Zugang zum Gegenstandsfeld entwickelt, Dann wirde
an die Stelle eines argumentationslosen Behauptens von >Fehlern< in
Denunziationsstichworten ein gelassener Austausch von Argumenten
treten - mit dem Ziel einer Neugier, die von unterschiedlichen Rollen
gepragt ist, gemeinsam forschend und auf Synthesen zielt.

Einem erweiterten kunstwissenschaftlichen Methodenspektrum,
das auch kunstsoziologische und kulturwissenschaftliche
Fragestellungen zuléalt, begegnet seit 1970 eine altere Position mit der
Frage, Was ist das >Eigene< des Kunstwerkes? Sofern diese Frage das

*Er beinhaltet nicht notwendig die Vervielfaltigung. Auch das Einzelbild der
Zeichnung und der Malerei ist ein Medium. Ebenso die Wandaufschriften zur
Zeit der hollandischen Reformation (Alteratie, 1578).

2Alpers, 1983, deutsch 1985. - Die Sprache eines Kritikers dieses Werkes
reichte bis zur Militédrassoziation, wenn er von einer endgultigen
vernichtenden Kiritik einer Rezension sprach. - Wolfgang Kemp setzte sich
in der Einleitung zur deutschen Ausgabe mit der Kontroverse zu diesem Buch
auseinander. Er bestatigt darin die Vermutung, dal} es sich in der Kritik auch
- wissenssoziologisch - um Dominanzverhalten in Platzbesetzungen handelt,
das sich unoffen gegenuber Methodenerweiterungen und
Forschungsphantasie verhalt.



Kunstwerk nicht in der weiterlaufenden Behauptung einer volligen
Isolierung in totaler Autonomie versteht, hat sie eine wichtige
Bedeutung, die zu argumentativem Nachfragen herausfordert. Diese
Herausforderung richtet sich jedoch gleichermal3en an alle Traditionen
der Kunstwissenschaft. Es kann nicht mehr gentigen, das >Eigene< mit
inhaltsleeren Behauptungen zu postulieren, VVor allem aber lassen sich
nicht langer Fragen abweisen, die langst in Nachbarwissenschaften, die
ebenfalls das Gegenstandsfeld >Kunst und Medien< behandeln,
untersucht und diskutiert werden,

Meine Position dazu sieht so aus. Erstens sind beide Fragen-
Bereiche wichtig: sowohl nach kontextuellen Zusammenhangen wie nach
dem >Eigenen<. Zweitens kann die Frage nach dem >Eigenen< erst nach
Kenntnis vieler Zusammenhange beantwortet werden. Sonst wird, was
eigentlich leicht erforschbar ist, absichtsvoll nicht aufgeklart und als
das >Eigene< mystifiziert, Drittens gibt es Wechselbezlige zwischen
kontextuellen Zusammenh&ngen und dem Eigenen.

Erkennbar ist zum Beispiel, daR die oft bemerkte Individualitat
der Kunstler in Holland ermoglicht und angeregt wurde durch eine
hochdifferenzierte und vor allem plurale Struktur der Gesellschatft.
AuBerdem entwickelten sich diese Individualitaten in Konkurrenzen
und Anregungen von anderen Medien wie Literatur, Theater u. a.

Zum >Eigenen< gibt diese Untersuchung eine Anzahl von
Hinweisen. Sie beginnen mit dem Stichwort Anschaulichkeit,< Dieses
Wort klingt nur deshalb banal, weil aufgrund der Verdrangung dieses
Problem-Bereiches in unserer zeittypischen Sozialisation
>Anschaulichkeit< kaum bedacht wird.

Svetlana Alpers Verdienst ist es, den Phdnomenen-Sinn neu
formuliert zu haben3. Sie trug Uberlegungen zu seiner Soziogenese und
sogar in seiner regionalspezifischen hollandischen Zuspitzung.

Zum Phanomenen-Sinn kommt ein weiterer Bereich hinzu: in den
medialen Produktionen zeigt sich - als asthetisches Leistungsvermdgen -
ein breites Spektrum an unterschiedlichen Symbolisierungsformen.
Innerhalb dessen spielt die Emblematik eine Sonderrolle, vor allem im
Hinblick auf Traditionen intellektueller Programm-Ausbildungen.

Alle Symbolisierungen lassen sich - das eine meiner Thesen - im
sozialgeschichtlichen Zusammenhang lesen: die Art der Symbolisierung
ist eine sozialkulturell gepragte asthetische Ausdrucksweise.

Den Rang und damit die auch die unterschiedliche Individualitat
des Kunstlers mochte ich mit zwei Kriterien von Werner Grol3
formulieren, die er haufig mindlich benutzte: Komplexitat und
Intensitat.

Auf einem solchen Fundament an Theorie, das mir mit der
Theoriebildung vieler Kollegen unterschiedlicher

3Naturlich gibt es dazu, wie zu allen Problemen, eine lange Vorgeschichte
mit Personen, die sich ebenfalls mit dem Problem beschaftigten. Das zu
untersuchen ware eine eigene Arbeit.



Wissenschaftstraditionen durchaus kompatibel erscheint, lieRe sich dann
erneut Uber die Individualitat der vielen einzelnen Kinstler
nachdenken.

Ein weitere Argumentationskette: Es gab in Holland eine
hochgradig pluralistische Gesellschaft. Die Folge ist sichtbar: eine
hochgradig pluralistische visuelle Produktion. Daraus a3t sich ableiten:
Nur ein Blndel an Methoden vermag den Sachverhalt zu erschlief3en.
Warum angesichts dessen geradezu Vernichtungsfeldziige zwischen
unterschiedlichen Positionen mit dem Ziel der Ausschlielung der
anderen gefuhrt werden, ist rational nicht mehr erklarbar.

Dall am Ende viele offene Fragen bleiben, ist selbstverstandlich
und sogar erwuinscht. Es ist auch gut fur eine Wissenstradition, die nicht
gerade im Ruf steht, breitangelegt Fragen zu stellen und offenen Fragen
gegenuber offen zu sein. Dies zu verdndern zéhlte zum Programm der
Reformer von 1970.

Der Leser mag nach weiteren Differenzierungen fragen, etwa
nach den Unterschieden innerhalb des untersuchten Zeitraumes, der im
wesentlichen den Bereich zwischen 1550 und 1800 umfaldt. An dieser
Stelle kam es jedoch zunéachst darauf an, Strukturen offenzulegen. Dies
geschieht durchaus mit einem Bewultsein flr Soziogenese, aber
zunachst eher fur die Epoche und die Region. Der Autor mochte es selbst
gern historisch weiter ausdifferenziert sehen, hat dazu auch einige
Vermutungen - aber dies auszufuhren wére eine Arbeit, die den
Umfang sprengen wiurde.

Aus denselben Grunden, die mehrere eigene Arbeiten erfordern
wurden, gehe ich auch nicht ein auf Maler, die vorwiegend als Hofmaler
tatig waren, wie zum Beispiel auf den Rotterdamer Adriaen van der
Werff (1659-1722).4 Ausgelassen habe ich weiterhin die >hofische
Kinste5 und die breite Schicht der italienisierenden Kunstler - in ihrer
Pluralitat: die >Klassizisten< sowie die sogenannten Caravaggisten6 und
weiterhin die Bamboccianti, die beide eine Variante der Genre-Struktur
bildeten.7 Und weiterhin fehlt die nach Frankreich hin orientierte

4 Adriaen van der Werff (1659-1722) begann seine Karriere zunéchst als
Genremaler, wandelte sich dann zum akademistischen Historienmaler und
arbeitete fur den Kurfursten von der Pfalz. - Siehe dazu: Barbara Gaehtgens,
Adriaen van der Werff 1659-1722. Minchen 1987.

5Dafur mag stehen: H. Peter-Raupp, Die Ikonographie des Oranjesaal.
Hildesheim/New York 1980. - B. Brenninkmeyer-De Rooij, Notities
betreffende de decoratie van de Oranjesaal in Huis Ten Bosch : Oud Holland 96,
1982,133/91.

6Siehe dazu: Haak, 1984, 208 ff. - Rudiger Kiesmann (Hg.), Hendrick ter
Brugghen und die Nachfolger Caravaggios in Holland. Ausstellung
Braunschweig. Braunschweig 1987. Der Katalog fragt nicht danach, warum
ausgerechnet Caravaggio in Holland so stark wahrgenommen und
verarbeitet wurde.

7Siehe dazu: I. Bamboccianti. Pittori della vita popolare nel Seicento.
Ausstelung im Palazzo Massimi Rom. Catalogus 1950. - Michael Sweerts e i
Bamboccianti. Ausstellung Museo di Palazzo Venezia. Roma 1958. - Andrea



Tradition, Diese Auslassungen durfen nicht als eine Aussage uber ihre
Bedeutungen milverstanden werden. Den Rahmen dieser Untersuchung
wirde es auch sprengen, die Aufgabenstellung im Feld der
Einschatzungen der zeitgendssischen Kunsttheorie eingehend zu
bearbeiten.

1 Die Lage

Im 17, Jahrhundert wurde Uberall in Europa die Entwicklung der
Kulturen und damit auch der Kinste, insbesondere aber die Stadtkultur,
die im 16, Jahrhundert ihr >goldenes Zeitaiter< hatte, tiefgreifend
gestort: durch den bis dahin gro3ten aller militarischen Konflikte, den
Dreifigjahrigen Krieg (1618-1648),

Dieser in den Niederlanden rund achtzig Jahre, von 1568 bis
1648, dauernde Krieg fuhrte dazu, dal} sich das wirtschaftliche,
kulturelle und kunstlerische Gewicht von den zuvor weitaus
entwickelteren Sudlichen Niederlanden (mit Antwerpen, Gent, Brigge,
Brussel, Lowen) in die Nordlichen (mit Amsterdam, Haarlem, Leiden)
verschob.

Als in Gesamteuropa die Aufschwungphase des Welthandels des
16. Jahrhunderts, der stark mit der Stadtkultur, vor allem der Stadte an
Kusten und Stromen, verbunden war, zum Jahrhundertende abflaute,
geriet Amsterdam in eine Konstellation, die es, nachdem es lange Zeit
eine Mittelstadt oberer GréRenordnung gewesen war, Uberhaupt erst in
besonderer Weise aufsteigen lie3: als Fluchtwinkel im grofRen Krieg und
zugleich als neue Drehscheibe des europaischen Handels sowie des
Kolonialhandels.

Dieser Prozel? erstreckte sich nicht nur Gber die kurze Zeitspanne
wie die spanische Belagerung und Eroberung von Antwerpen (1585)
sowie die nachfolgende Blockade der Schelde-Schiffahrt, sondern er
dauerte mehrere Generationen lang, bis 1648. Ja, er verlangerte sich
daruber hinaus, denn die Fluchtlingsoffenheit Amsterdams, ein Gewebe
von Hochkonjunktur, Seefahrt, Politik u. a,, war zu einer, aus konkreten
historischen Ereignisstromen gespeisten, weithin gemeinschaftlichen
Verhaltensweise geworden - zu einer Mentalitat. Sie veranlalite die
Stadt, auch weitere Fltchtlingswellen aufzunehmen (nach 1685
Hugenotten, Ostjuden u. a.) und mit ihren Impulsen zu prosperieren.
Diese Mentalitat erlaubte die Entwicklung unterschiedlicher Kulturen in
einem pluralistischen Zusammenleben. Die Handelsfreiheit (>Es war egal,
was ein Kaufmann dachte<) hatte als Folge die Freiheit ftr
unterschiedliche Kulturen, Lebens- und Denkweisen.

Amsterdam loste nach 1585 Antwerpen in seiner fihrenden
Rolle als handelsbtrgerliche Weltstadt Europas, als gro3ter Waren- und

Busiri Vici, Dirk Helmbreker en zijn voorstellingen van Romeins volksleven
: Oud-Holland 74, 1959, 59/79. - G. Briganti u. a., The Bamboccianti. Rom 1983.



Geldmarkt, ab.8 Amsterdams Entwicklung ist die Folge eines der
beispiellosesten Niedergange einer Weltmetropole, namlich Antwerpens.

So entwickelte sich vor allem Amsterdam, das nun Haarlem
Uberholte, zum Magneten fur kulturelle Tatigkeiten. Das Blrgertum von
Amsterdam9 und die Handelsmdglichkeiten Uber Kunsthandler,
Buchhandler und Markte verschafften einer Fulle von Knstlern
unterschiedlicher Art Tatigkeiten.

Hollands grofite und reichste Stadt zog, ahnlich wie vor ihm im
15. Jahrhundert Florenz und im 16. Jahrhundert Rom, Knstler aus
vielen Landern an, vor allem aus Deutschland. Diese Maler brachten ihre
Kenntnisse und Auffassungen in ihren neuen kulturellen Bereich ein -
aber es ist auRerordentlich erstaunlich, wie rasch sie vom Hollandischen
lernten und darin aufgingen.10

In den vier Generationen des Krieges wurde in den meisten
hollandischen Stadten, vor allem in Amsterdam, nahezu ohne
irgendeinen Bruch weiterproduziert, gehandelt und kulturell gearbeitet.
Diese Tatsache darf jedoch nicht tiber die Lage hinwegtauschen:
Amsterdam wurde zwar selten direkt vom Krieg bedroht, jedoch tief in
die achtzigjahrige Kriegskatastrophe hineingezogen.

In dieser Untersuchung verfolge ich die These, daR sich der Kon-
flikt als eine bewegende dialektische Kraft, als Anreger erwies. Und daf}
sich die gesellschaftliche Struktur inhaltlich und anschaulich in der
Bilderwelt zeigte.

Da eine Uberlebenschance vorhanden war, forderte er, auch als
Zuwachs unterschiedlicher Kulturen, den Prozeld der Pluralisierung. Dies
wurde in weiten Bereichen der Medien faBbar: in der Pluralitat des
Bilder-Marktes, der nicht nur aus dem wirtschaftlichen Entwicklungsni-
veau, sondern auch aus dem tiefgreifenden Pluralisierungsprozel3 der
Gesellschaft hervorging. Eine weitere Grundlage daftr war die schon
lange vor dem Bildersturm (1566) angelegten Reduzierung des Aura-
tischen. Hinzu kam die Ingebrauchnahme der Medien zu vielfaltigem
Nutzen, Und schlie3lich die Enttabuisierung breiter Themen-Bereiche.

Die Katastrophe wurde selbst dort noch sichtbar, wo wir sie kaum
vermuten wiurden: in den Bildern eines wohlhabenden Ambientes und
auch noch der Landschaft. Die innere, symbolisch angelegte Inszenie-
rungs-Struktur der Bilder ist gepragt von subtilen Infragestellungen,
Distanz, Skepsis, Irritationen und feinen Brichen. Diese vielschichtige

8Zur Geschichte Antwerpens: Voet, 1973.

9Rembrandt zog 1631 von Leiden nach Amsterdam: in der Erwartung
lukrativer Portrat-Auftrage.

10Hier wiederholte sich erneut, was schon im 16. Jahrhundert sichtbar war:
Die damals nach Italien reisenden niederlandischen Kinstler liessen zwar
mit groRer Offenheit das Fremde in die eigene Arbeit eingehen,
amalgamierten es aber in die eigene Mentalitat.



Krise gab Impulse, die zu hoher Produktivitat und zu vielen Innova-
tionen fuhrten,

Wirtschaftlich und infrastrukturell entscheidend war, dal} es in
dieser Epoche gelang, die Nachteile der Bedrohung durch das Wasser im
Sumpfland in Vorteile umzuwandeln - und damit in einen Vorsprung
mehrfacher Art. Nachdem Uber Jahrhunderte hinweg die Wasser-
Beherrschung, aufgrund begrenzter finanzieller und organisatorischer
Ressourcen, zunéachst einen defensiven Charakter hatte und nur langsam
einige Sumpf-Bereiche zu kolonisieren vermochte, erhielt sie nun
dadurch eine auRerordentliche Beschleunigung und somit einen
offensiven Charakter, daf} ein Teil der immensen Handelsgewinne, vor
allem aus den Kolonial-Fahrten, in ihren Bereich abgezweigt wurden.
Kaufmannsburger erwarben, sowohl zur Werte-Sicherung wie auch als
Investition ihrer Vermdgen, nach und nach Liegenschaften und
investierten in die Wasser-Beherrschung: in den teuren Deich-Bau, in
umfangreiche Erd-Arbeiten, in die auBerordentlich kostspielige Techno-
logie des Systems der Pump-Windmuhlen. Dadurch gelang es, eine weit-
aus hohere landwirtschaftliche Produktivitat der erworbenen Pacht-
bauern-Betriebe zu erzielen. Wo der Wasserstand mithilfe eines diffe-
renzierten Kanalnetzes kontrollierbar wurde, verwandelten sich die
Sumpf-Wiesen in eintragliche Fettweiden und die trockengelegten Seen
(Polder) in eine Plantagen-Wirtschaft u. a. mit profitabelstem Rapsan-
bau. Zugute kam ihnen auch die Nahe und Gunst der stadtischen Binnen-
und Exportmaérkte. Wir werden shen, dal? diese aulierordentliche
Umwandlung des Landes auch zu einer kulturellen Reflexion fuhren
wird: zu einer Fulle von Reise-Bildern Uber die Landschaft.

In diesem Prozel, der Uber lange Zeiten hinweg lief, hatte
Amsterdam eine besonders vielfaltige Konstellation und als dessen Folge
eine hohe Vielschichtigkeit: Hafenstadt, Handelsstadt, Geldstadt, Welt-
stadt, eine Art Stadtstaat, eine faktisch pluralistische Gesellschaftll - so
war seine Kultur und Kunst im Prinzip hochgradig eine mehrschichtige
Montage.

Diese auBerordentlich komplexe Geschichte fuhrte unter anderem
zur Entwicklung einer grof3en Produktivitat im ktnstlerischen Bereich.
Wohl nirgendwo zuvor entstanden so viele Bilder. Dies ist heute noch
sichtbar: Das Rijksmuseum gilt als eines der wichtigsten Museen der
Welt. Der grolite Teil seiner Geméalde-Sammlung ist nicht ausgestellt.
Hinzu kommen immense Kollektionen von Grafiken. Fur die Geschichte
besitzt das Historische Museum unter allen Museen seiner Gattung den

11Sie >versaulte< sich im 19. Jahrhundert.



wohl grof3ten Schatz an bildlichen Darstellungen, die >Stadt-Geschichte<
anschaulich machen kdnnen.12

2 FORSCHUNGSENTWICKLUNG UND METHODOLOGISCHE
FRAGEN

FUr meinen eigenen Zugang sind die Traditionen von drei
Leseschlisseln wichtig. Es handelt sich um einen historischen, einen
sozialgeschichtlichen sowie einen kulturgeschichtlichen Zugang.

Eine kulturell sehr interessierte hollandische Geschichtswis-
senschaft, die sich damit auch mental als hollandisch gepragt erweist,
sah die Bilderwelt geradezu als eine Enzyklopédie an: als eine
Fundgrube von Spuren vieler Geschehnisse, die Kulturmaterial zur
Dechiffrierung bietet. Bis heute darf dieses spezifische historische
Interesse als Protagonist fur die Einbeziehung der Bilder als Quellen in
der Geschichtsforschung gelten. Ein Kunsthistoriker, der das Wort
Geschichte in der Bezeichnung seines Wissenschaftszweiges und seines
Berufes ernst nahm, H van de Waal, publizierte 1952 auf der Basis
einer geschichtskundlichen Untersuchung in einem zweibandigen Werk
eine Ikonologie der Geschichte der Niederlande von 1500 bis 1800.13

Dartber hinaus bot sich die hollandische Bilderwelt als Quelle fur
spezielle Felder der Geschichtswissenschaften an: fur die Sozialge-
schichte, insbesondere fur eine Geschichte des Alltags und ftr die
Volkskunde.14 Tatsachlich wurden in keiner Region Europas die
taglichen Lebenshandlungen so aufmerksam beobachtet und dargestellt
wie hier. Wir kdnnen einen Teil der Bilder geradezu als gemalte
Sozialgeschichte lesen.

Am Anfang eines sozialgeschichtlichen Zugangs steht ein Problem,
das bislang in den Sozialwissenschaften starker diskutiert wurde als in
der Kunstwissenschaft: Sind Ideen einzig der Ideengeschichte zugehorig
oder auch und oft wesentlich der Sozialgeschichte?

Nun ist die Konstruktion einer Ideengeschichte ein Produkt der
Vorstellung, dal3 einzelne Menschen deshalb die Geschichte machen, weil
immer ein einzelner etwas schreibt oder ein Bild herstellt. Dem steht
eine These gegenuber, die unter anderem aus den Sozialwissenschaften
stammt: Die Ideen eines einzelnen sind stets in kollektive Erfahrungen
und Bewegungen, also in einen wesentlich breiteren Kontext eingebettet.
Dazu gehoren auch die Tiefenschichten. Wahrend ein ideengeschicht-
licher Ansatz Begrtiindungen im wesentlichen aus der Ebene der wich-
tigsten Werke ableitet, die Vorbild-Ketten zu formen scheinen, erkennt

12Siehe Blankert, 1975 (vorlaufiger Katalog). Rijksmuseum, 1976. - Siehe den
>Atlas< als umfangreiche Bildersammlung im Kapitel Orientierung und
Erschliellen der Welt: See-, Land- und Stadt-Karten.

13van de Waal, 1952.

14de Jager, 1981.



eine sozialgeschichtlich-kontextuelle Methode die wichtigen Werke im
wesentlichen als >exempla< fur tiefreichende Probleme. In ihnen
verbindet sich die breiter angelegte Geschichte mit der Verarbeitungs-
fahigkeit und Ausdruckskraft der Individuen15.

Wahrend viele Forscher die Ikonologie als Ideengeschichte sahen,
benutzte Norbert Schneiderl6 sie in einem weiter ausgreifenden
Kontext, der die Sozialgeschichte einbezieht. Er machte sie dadurch zu
einer sozialgeschichtlich arbeitenden Ikonologiel?.

Eine komplexe Ikonologie setzt gegen den Versuch, auf Bildinhal-
te - analog der gegenstandslosen Malerei - zu verzichten, die Untersu-
chung der Inhalte mit ihren Konzeptionen, Einbettungen und Versinnli-
chungen. Denn auch dies alles ist Inhalt.

Daniela Hammer-Tugendhat streifte den gesellschaftlichen Hin-
tergrund von Boschs Kunst.18 Gary Schwarz untersuchte unter histori-
schem und sozialpsychologischen Aspekt, in welchem Beziehungsgeflige
von Personen sich Rembrandt bewegte.19 Die Ergebnisse tiberraschten
und losten viele Mystifizierungen des Kinstlers auf, "Ein aus Sozialge-
chichte gebautes Gewebe" entwickelte Montias, der auch weitere wich-
tige sozialokonomische Studien vorlegte, am Beispiel von Vermeer und
seinem Milieu.20

Die kulturwissenschaftliche Theorie, wie sie von Jacob Burckhardt
ausging, verklammerte Inhalt und Form, Sie besal? ihre Kontinuitat nicht
allein in der Kulturgeschichte, wie sie Johan Huizinga vertrat, oder in
der Geschichte, sondern auch in der Kunstgeschichte. Einen komplexen
Ansatz dieser Orientierung entwickelte der Kunsthistoriker Sturla
Gudlaugsson bereits in seiner Dissertation bei Wilhelm Pinder (1938)21.

15Auf diesem Fundament lassen sich auch Vorschlage der Ideen-Geschichte
weiterverarbeiten, unter der Annahme, da einzelne ihre Auswahl aufgrund
sozialgeschichtlich-existentieller Erfahrungen treffen.

16Schneider, 1980. Schneider, 1980. Schneider, 1984.

17Diese Erweiterung ist auch deshalb nutzlich, weil sie rascher zu zeigen
vermag, dal} es zum Beispiel in Bildern, die eine moralisierende Absicht
hatten, um mehr als um die Allgemeinheit einer Moral ging, sondern
vielmehr um spezifische und komplexe Situationen und Konflikte, in denen
diese Moral auftritt. Als allgemeiner Satz erscheint eine Moral oft
bedeutungslos, aber ihr Umfeld mitevozierend kann sie zur Schlisselszene
eines ausgreifenden historischen Theaters werden. - Dieses vermag - So
paradox es im Augenblick erscheint - auch eine Brisanz fur einen
entfernten Augenblick zu gewinnen. Im Theater 14t sich dies leichter
erfahren.

18Hammer-Tugenhat, 1981, 116/27. Sie kritisiert: "Wenn sich die Ikonologie
verselbstandigt - ein sehr haufiges Phanomen in der Bosch-.Literatur
fuhrt das zu einer vollstdndigen Abstraktion vom &sthetischen Medium”
(Hammer-Tugenhat, 1981, 8).

19Schwartz, 1984.

20Montias, 1989. Montias, 1977,1978/79,1983,1988.

21Gudlaugsson, 1938.



Leo van Puyvelde (1953 und 1962)22 bezog in seine Untersuchungen
zur frihen Malerei der Niederlander ansatzweise das Umfeld (Milieu)
mit ein. Vom >Jahrhundert der Betrachtung, 1600-1750< spricht schon
im Titel der Katalog einer grolien Ausstellung 1964 in London.23 Jacob
Rosenberg und Seymour Slive sehen die hollandische Malerei als eine
nahezu vollstandige gemalte Aufzeichnung der hollandischen Kultur.24

Far die Einbeziehung der Kenntnis der Volkskultur in die ikono-
logische Betrachtung des Werkes von Bruegel25, das heil3t fur die
Einbeziehung der Volkskunde, pladierten Jan Theuwissen26 und Elke M
Schutt-Kehm, 27 auch unter Berucksichtigung weiterer Ebenen. Theu-
wissen relativierte Bruegel, indem er zeigte, dal der Maler vieles sehr
genau und einiges in den Details ungenau dargestellt hat. In der Zeit
nach Bruegel, so Theuwissen, nahm die Genauigkeit der Maler noch
einmal zu. Neuerdings wird die kulturwissenschaftliche Fragestellung
vertreten von Svetlana Alpers28 und Bob Haak.29

Eine interdisziplinare kulturwissenschaftliche Untersuchung
unter Beteiligung u. a. der Wasserwirtschaft, Okonomie, Agrarwirtschaft,
Raumordnung, Geschichte und Kunstgeschichte stellte 1978 den
Zusammenhang zwischen materieller Entwicklung und Darstellung der
nord-und stidhollandischen Landschaft dar.30 Einen kulturgeschicht-
lichen Ansatz verfolgen auch die Autoren eines Sammelbandes Utber
nordniederlandische Stadtansichten, Richard J. Wattenmaker, Dedalo
Carasso, Boudewijn Bakker und Bob Haak.31

Marijke Carasso-Kok schrieb eine vorzugliche Stadtgeschichte von
Amsterdam anhand des in der ganzen Welt einzigartig reichen Bestan-
des an topografischen Bildern im Historischen Museum Amsterdam.32
Diese Publikation steht exemplarisch fur viele weitere hollandische
Arbeiten zur Stadtkultur, die sich dadurch auszeichnen, daR sie kein
Interesse am Ausgrenzen haben, sondern die Lust an komplexer
Darstellung, Wir kdnnen darin eine mentale Tradition erkennen, die im
17./18, Jahrhundert ein SchlUssel zur Entstehung des Genre war. Aller-
dings gab es innerhalb einer pluralistischen Gesellschaftsstruktur immer
schon Traditionslinien, die auch radikal ausgrenzen.

In der wissenschaftlichen Auseinandersetzungen polarisierten
sich die Positionen zu einer scharfen Kontroverse: auf der einen die

22van Puyvelde, 1953. van Puyvelde, 1962.
230bservation, 1964.

24Rosenberg/Slive, 1966.

25Ich folge der Schreibweise von Haak, 1984, 525.
26Theuwissen, 1979.

27Schutl-Kehm, 1983.

28Alpers, 1975/76; 1978/79; 1983.

29Haak, 1984.

30Land van Holland, 1978.

31Stadsgezicht, 1977.

32Carasso-Kok, 1975.



Stilgeschichte, auf einer zweiten die lkonologie und auf einer dritten die
Kulturgeschichte. Methodologisch charakterisieren sich die Unterschiede
auch durch polarisierendes Denken auf der einen Seite und verkntpfen-
des Denken auf der anderen Seite. Die Kontroverse Miedema - Alpers33
ist der prononcierteste Ausdruck dieser Auseinandersetzung.

Im Umfeld dieser Kontroverse gab es mehrere Syntheseversuche
(Sutton, 1980, Miller Hofstede, 198434, Hecht, 1986. Walter Léwenthal,
1986). Ein wichtiges Beispiel ist das komplexe Rembrandt-Werk von
Christian Tampel/Astrid Timpel (1986).35 Zu Unrecht wurde Svetlana
Alpers von ihren Kritikern in polarisierendem Denken auf eine Seite
gestellt. Tatsachlich vertrat sie auch eine Synthese. Ein Teil ihrer Arbeit
bewegte sich im Bereich der Ikonologie. Von ihr ausgehend formulierte
sie ein Versdumnis bzw. eine Erweiterungsperspektive: Das Ernstneh-
men der konkreten Bilder und die Untersuchung von Sehweisen, die
sich in den Bildern manifestierten.

Im Gegensatz zur These eines Scheinrealismus von Eddy de
Jongh und Bialostocky sprach Svetlana Alpers von den unbegrifflich-
sinnlichen Ebenen in den Bildern: von der "Hingabe, mit der sich die
Maler der Oberflachengestaltung widmeten," von einer "typischen
Faszination der Hollander fir Verhaltensweisen und Besitztimer..., die
sie gleichermalen liebten und ftrchteten, feierten und verdammten,”
von einer "Ansammlung optisch zu erschlieRender Bedeutungen."36

In wissenssoziologischer Orientierung verglich Svetalana Alpers
bildlich dargestellte Situationen und die Weise, wie Zeitgenossen der
Maler wissenschaftlich Tatsachen ermittelten.37 Sie trug die These vor,
dal} die hollandische Malerei eine Erkenntnis der Welt in Verbindung
mit der wissenschaftlichen Kultur sei - also eine Abbildkultur, die an
einem enzyklopéadisch ausgreifenden kulturellen ErschlieRungsprozef}
teilhabe. In ihrer "descriptive function" sei sie Teil eines breiten kultu-
rellen Systems. Dieses Sehen sei Erkenntnisentwicklung.

Ein >Discorso< schatzt die Vielfalt. Diskurs-Fahigkeit ist besonders
dort wichtig, wo ein vielschichtiges Gegenstandsfeld erschlossen werden
soll. Dies kdnnen einzelne nicht mehr leisten. Um einer polarisierenden
Spezialisierung zu entkommen, ist eine hohe Synthese-Fahigkeit gefragt.

33Alpers, 1975/76. Miedema, 1977. Alpers 1978/79;
34"Der Streit der Positionen erscheint keineswegs entschieden.”
35Die Autoren lassen sich auf die Theorie-Kontroverse nicht explizit ein.

36Alpers, 1985, 379/80 (zuerst 1983). In einer sehr knappen Argumentation
fahrt sie dafur als Beispiel die Embleme des bedeutendsten hollandischen
Emblembuch-Autors Jacob Cats an. Dieser benutze meist Sprichwdrter. "Von
Natur aus sind sie Gemeinplatze, bieten sie allgemein akzeptierte und keine
geheimen Wahrheiten. Ohne grolie geistige Anstrengungen kann man auch
ihre Bilder begreifen, da sie ihr Material aus der Erscheinungswelt des
hollandischen Alltags beziehen." Sie machten "das Betragen und auch die
Mode verschiedener Menschen erkennbar” und waéren "eher eine Art
friher Ethnographie" (S. 376).

37Alpers, 1972/73 (Bruegels feiernde Bauern).



Da Spezialisierung unumganglich ist, wird es zugleich notwendig, den
anderen zu verstehen, auch wenn er nicht mit der gleichen Zugangswei-
se arbeitet - erst dadurch ist es moglich, die AnschluRstellen zu markie-
ren und zu nutzen.

Ich entwickle nun in mehreren Schritten meinen eigenen Vor-
schlag fur ein Theorie-Konzept, das dazu beitragen konnte, die hollandi-
sche Malerei in ihrer Vielfalt zu entschltsseln.

Stichwort Pluralismus. Die Niederlande und innerhalb von
ihnen Amsterdam waren, wie wir im vorhergehenden Kapitel tber die
Verhaltnisse sahen, ein Bereich von aulierordentlich weitreichend
entwickelter kulturelle Pluralitat. Sie erwuchs aus tiefgreifenden Krisen
und Brichen. Aus diesem Pluralismus entstand eine Nachfrage-Struktur
far kulturelle und kunstlerische Tatigkeiten, die ein sehr breites Spek-
trum besal3, Ein wirklicher Markt, Diese Nachfrage-Struktur hatte in der
Bild-Produktion sowohl auf das Inhaltliche wie auch auf das Darstel-
lerisch-Dramaturgische groRen Einfluf3.

Die hollandische Bilderwelt ist mehr als die Bilderwelt anderer
Regionen in der Lage, das in breiten Bereichen der Kunstgeschichte
gesetzte Axiom der Einheitlichkeit eines Stils zu widerlegen38 und eine
tiefgreifende Nebeneinanderschichtung unterschiedlicher Prozesse zu
zeigen (siehe das Kapitel >Der stadt-kulturelle Pluralismus<).

Stichwort Mehrschichten-Modell. Es hat eine systematische
und eine historische Seite. Im Unterschied zum Dualismus Phdnomeno-
logie - Ikonologie< sehe ich in den hollandischen Bildern eine Synthese
mehrerer Ebenen.

Ich sehe es als wichtige methodologische Aufgabe meines eigenen
Theorie-Beitrages an, Zusammenhange zwischen der Ebene des Phano-
menen-Sinnes und der Symbol-Struktur herzustellen.

Innerhalb der Symbolisierungsweisen gibt es - als eine unter
vielen - sinn-bildliche (emblematische) Symbolisierungsweisen, auch
unterschiedlicher Art39. Als dritter Bereich kommt die ProzeR-Ebene
hinzu. Sie besteht aus den Verknupfungsweisen (Konjektur) der Ebenen.
Aus ihr entsteht die Dramaturgie der Bilder (siehe Kapitel >Konjektur als
dramaturgische Dynamikc).

Wie jedes Modell ist auch dieses eine Abstraktion im Interesse
einer Systematisierung. Es modifiziert sich in Entsprechung zu den
historisch-gesellschaftlichen Verhaltnissen mit ihren vorgepragten und
sich entscheidenden Personen. Hier schlug nun ganz besonders das
Eigentimliche der hollandischen Verhéltnisse durch: der Pluralismus
der Gesellschatft.

38Ein Ansatz zur Erschitterung der These der Einheitiichkeit waren
Diskussionen wahrend des Kunsthistoriker-Kongresses in Koln 1970. Siehe
dazu: Martin Warnke (Hg.), Das Kunstwerk zwischen Wissenschaft und
Weltanschauung. Gutersloh 1970.

39Siehe dazu die Differenzierung von Alpers, 1985, 375/81.



Auf diesem Fundament entwickle ich - im Anschlul3 an einige
schon genannte und nachfolgend angefiihrte Ansétze - die These, dal}
weiten Bereichen der hollandischen Bilderwelt, vor allem der Genre-
Struktur, zwar nicht ausschlie3lich, aber vorrangig ein phanomeno-
logisch-enzyklopadisches Interesse zugrunde lag. Davon unterschieden
sich die Klassizisten. Hinzu kamen wechselseitige Beeinflussungen.

Stichwort Materialisierungen. Wenn sich die ikonologische
Untersuchung auf einen bestimmten Bereich der Gedankenwelt redu-
ziert, vernachlassigt sie die Ebenen der Bilder, welche aus Materiali-
sierungen, Konkretionen und auch >Verkorperungen< von Gedanken
bestehen.40

Zum Gedanken gehdren nicht nur inhaltliche Ebenen, die weit
uber die herkdmmliche ikonologische Untersuchung hinausgehen,
sondern auch die Weisen, wie der Gedanke sich sinnlich konkretisiert.41

Ein Vergleich mag das Problem erhellen: Wer sich heute mit
Theater auseinandersetzt, findet rasch heraus, dal3 die Kunst der
Regisseure, Dramaturgen, Btihnenbildner und Schauspieler nicht davon
existieren konnte, allein einen Text horen zu lassen. Die Medienspezifik
dieser Kunst (und anderer Kunste) fordert weit mehr: Die Leistung der
Kunstler besteht darin, dal? sie die Vielschichtigkeit des Textes zum
Ausdruck bringen.

Nur ein Teil davon, allerdings ein durchaus wichtiger, ist die
Ebene einer begrifflich falBbaren festen Gedanklichkeit, wie sie auch in
Wissenschaften, im Erziehungswesen usw. gehandhabt werden kann. Bei
gutem Theater ist die Versinnlichung keine Zugabe, keine Illustration,
kein Verdoppelungsbemihen um den Text, auch keine Verpackung,
sondern sie besitzt ihre eigenen Dimensionen. Der Regisseur spricht (das
ist nicht im Sinne einer Hierarchisierung gemeint) von Subtexten. Er
weist auch darauf hin, dal? jeder Text linear ist, das Theater und das Bild
jedoch simultan.

40So wirkte die Braunschweiger Ausstellung und ihr Katalog (1976), der den
Titel >Die Sprache der Bilder< tragt, bei allen Vorzigen, die dieses
hervorragende Unternehmen besal}, der Erkenntnis der Sprachlichkeit der
Bilder eher entgegen als sie zu fordern, weil sie Bild-Sprache nur in einer
eingeschrankten Ebene erfaldte. - Justus Miuller Hofstede hat in einer Kritik
an Charles de Tolnays Interpretation von Bruegel-Landschaften gezeigt, dald
Tolnay zuerst den Gedanken und dann das Werk aufsucht. Er kehrt den
Ansatz um: "Landschaft konstituierte sich fur ihn nicht in der
philosophischen Schau der belebten Natur als Kosmos, sondern in der
asthetischen Erfahrung der vielfaltigen Naturformen als Bild" (Mdaller
Hofstede, 1979, 84/85).

41 Dies die stellt auch die Frage nach der Medienspezik des Ausdrucks: Wenn
ein Forscher mit dankenswerter Mihe aus einem Bild eine Moral oder einen
Satz einer theologischen Predigt herausfindet, kbnnen wir oft genug
enttauscht sein Uber seine Allgemeinheit, die sich in anderen Medien gewil}
wirksamer ausdricken lieR und wohl auch dort ausgedriickt worden ware,
hatte der Maler wirklich die Absicht des Interpreten gehabt.



Theater und Bild hangen nattrlich mit dem Text als einer
Grundform zusammen, aber nicht in dem Sinn, dal} dessen Begriff-
lichkeit die alles beherrschende Intention ist, flr die eine illustrierende
Versinnlichung lediglich eine Ausfuhrungshandlung ist. Setzen wir nun
an die Stelle des Wortes Versinnlichung das Stichwort sinnliche Kom-
plexitat, dann finden wir Uber das Begriffliche hinaus weitere Dimen-
sionen, welche existentielle Erfahrungen aufgesogen haben: in Tiefen-
schichten, bis hin zu Abgriinden. Diese sind in einer begrifflichen
Sprach-Ebene von jener Art, wie sie sich Wissenschaft gern handhabbar
wunscht, meist nur als Andeutung, als Verweis vorhanden.

Wir finden in dieser sinnlichen Komplexitat auch Gegenlaufig-
keiten, die sichtbar gemacht werden wollen, Paradoxien, Reibungen,
unterschiedliche Ausdrucks- und Verhaltensweisen, die im Neben-
einander hohe Spannungen erzeugen, und vieles mehr. Angesichts
dieser Komplexitat ist es nicht mehr zulassig, in Vereinfachung von
einer Vorgangigkeit bzw. Prioritat eines begrifflichen Programmes zu
sprechen.

Stichwort Mediales. Wir befinden uns heute mitten in einer
neuen Welle der Medien-Explosion. In ihr wird es wichtig, Einsichten in
deren Soziogenese zu bekommen. In der historischen Stadt-Kultur
Hollands finden wir die Wurzeln unserer heutigen medialen Welt: mit
seinen Problemen des Marktes, des Kopierens und der Vervielfaltigung
sowie der Ausweitung des Bildgebrauchs, mit den Statusfragen der
Produzenten, mit der Einebnung von Werthierarchien, mit der Entstehen
der >nackten Nachricht< und der Reportage sowie mit Weisen des Blickes
und der Urteilsbildung.

Lange Zeit wurden die einzelnen Medien mit ihrer Spezifik
weitgehend als voneinander unabhangige Gattungen untersucht. Mir
kommt es darauf an, Zusammenhéange aufzuzeigen.

Stichwort Funktionstheorie. Das Mehrschichten-Modell ist ein
Konglomerat von Methoden und Theorien, die der Erfassung eines
vielschichtigen Untersuchungsfeldes adaquat sind. Eine dieser Theorien
ist die Funktionstheorie.

Eine Funktion zu besitzen, bedeutet, eine Aufgabe zu haben.42 Sie
sucht sich das gunstigste Mittel ihrer Losung. In der Bilderwelt gilt dies

42Mit dem Begriff Funktion ist die Entstehung sowie die Untersuchung der
modernen Architektur verbunden. "Die Form folgt der Funktion” hatte Louis
Sullivan (1856-1924) noch vor der Jahrhundertwende behauptet. Der Satz
wurde von den einen schlagwortartig reduziert zu dem, was ich als >trivialen
Funktionalismus< bezeichnen méchte, und von anderen, wie zum Beispiel
Adolf Behne (1885-1948), in vielschichtiger Weise durchdacht; ich mdchte
dieses Verstdndnis der Funktion >komplexen Funktionalismus< nennen. -
Warum diese Diskussion an der Kunstwissenschaft lange Zeit vorbeiging, hat
ihre Begrundung in der Kunsttheorie der Verinnerlichung bzw.
Entgegenstandlichung, welche die Kunst und - als unbewuftes
Parallelphdnomen - in eigener Weise auch die Kunstwissenschaft lange Zeit
beherrschte. Die Diskussion uber die Funktion in der Bilderwelt entwickelte
sich erst, ohne den Begriff zu benutzen, seit dem Koélner Kongrel3 fur



zunachst fur die Intention, die ihren Ausdruck sucht und findet - wir
bezeichnen das Resultat als Form, Hinzu kommt, daf? die Intention sich
in der Regel unter den historisch mdglichen Medien dasjenige auswahilt,
das ihr am néchstliegenden und damit am wirkungsvollsten erscheint.

Anderte sich also eine Aufgabe (Funktion), dann veranderten sich
der Ausdruck (Form) und wechselte oft auch seinen Mitteilungsweg, d.
h. das Medium. Dieser Aufgabenwandel, der ein Funktionswandel war,
fahrte dazu, daf sich neue Medien wie etwa die Druckgrafik und der
Buchdruck entwickelten. Dies ist fur den niederlandischen Bereich von
besonderer Bedeutung, Spater kamen die Fotografie, die Zeitung, der
Film und weitere Medien hinzu.

Jeder Funktionswandel war eine Krise des Mediums, brachte es in
Gefahr oder forderte es heraus. Die Produzenten, die aus ihnen ihren
Broterwerb bezogen, gerieten in 6konomische Schwierigkeiten, die in
der Bewuldtseinsebene als Sinnkrise erfahren wurden.

Was bedeutete es fur die Malerei, daf3 sich als Folge der Markt-
Struktur in den Niederlanden die Druckgrafik ausbreitete? Eine von
mehreren moglichen Reaktionen in der pluralen Gesellschaft konnte die
Abwendung von der Malerei sein. Der Griff nach einem billigeren
Darstellungsmedium. Eine zweite Reaktion: Die Verbilligung der Malerei
durch eine Verschlechterung der Qualitat, Was ist nachweisbar? Eine
dritte Reaktion: Weil sich die Lust an Bildern verbreitete, konnte sich
auch die Lust an der Qualitat der Bilder expandieren. So konnte sich der
Markt erweitern und zugleich spalten: in Billigprodukte und in Quali-
tatsprodukte, Die vierte Reaktion: Maler fuhlte sich herausgefordert und
steigerten ihre Qualitat in einem Spektrum von besonderen Weisen, Eine
funfte Reaktion: auch innerhalb der Druckgrafik konnte ein Zugewinn an
Qualitat nachgefragt werden. War dies der Grund ftr die Entwicklung
der Radierung?

Stichwort Sozialgeschichte und Asthetik. Als H. van de
Waal erkannte, dal3 Bilder nicht genau die historische Realitat Wieder-
gaben, stiel3 er auf eine zweite Ebene: Bilder sind auch eine eigene Kul-
tur. FUr ihn besal diese Bilderwelt also zwei Schichten: eine historische
und eine kunsthistorische. Sie verschrankten sich miteinander und
waren im Grunde nicht zu trennen.

Innerhalb dessen ist es wichtig, die unterschiedlichen Nutzungs-
Interessen der Bilder zu sehen. Die Geschichtswissenschaft kann sie zu-
nachst als Quellen fur historische Rekonstruktionen gebrauchen. Dabei

Kunstgeschichte im Jahre 1970. - In jungster Zeit entstanden zwei wichtige,
die Theorie entwickelnde Untersuchungen. Martin Warnke erlauterte die
Strategie der Image-Bildung fur Luther am Beispiel von Bildern Cranachs
(Martin Warnke, Cranachs Luther. Entwirfe fur ein Image. Frankfurt 1984)
und das >Funkkolleg Kunst< benutzte das Wort Funktion als Schltsselbegriff
(Werner Busch, Die Kunst und der Wandel ihrer Funktion - zur Einfuhrung
in die Thematik des Funkkollegs. Voruberlegungen. In: Funkkolleg Kunst.
Hg. Deutsches Institut fur Fernstudien an der Universitat Tubingen.
Weinheim 1984 ff. Studienbegleitbrief 0, 61/65).



gehen sie als instrumentalisiertes Material in einen gréReren Rahmen
ein, Die Kunstgeschichte fragt starker nach der eigenen Kultur der Bil-
der.

Aber auch diese Unterscheidung hebt sich letztendlich auf, wenn
das jeweilige Interesse entwickelt betrieben wird. Dann kann die
Geschichtsschreibung an der eigenen Kultur der Bilder nicht
Vorbeigehen, weil sie eine >zweite Wirklichkeit dieser Welt ist, die zur
Geschichte gehort.

Erste und zweite Wirklichkeit besitzen tiefgreifende Zusammen-
hange. Es besteht die erste Wirklichkeit immer auch aus den Umfor-
mungen, die durch Gestaltung zustande kamen, zum Beispiel eine Stadt
durch Architekten, eine Bildung durch Bilder usw. Die zweite Wirklich-
keit ist die subjektive und asthetisch-symbolische Verarbeitung der
Realitét,

Dies bedeutet dann auch, dal’ Bilder nicht dokumentarisch die
Realitat abspiegeln mussen, um als historische Quelle verwendbar zu
sein. Unterstellen wir ein Mehrschichten-Modell, dann besitzen nicht
nur dokumentarische Bilder, sondern auch Montagen und Inszenie-
rungen wichtige Schichten der Realitat, ohne die Geschichte nicht ge-
schrieben werden kann.

Auch die besondere Weise, wie sich asthetische Ebenen ent-
wickelten, ist nicht autonom, sondern laf3t sich in ihren Bezligen
soziogenetisch fassen und sozialgeschichtlich beschreiben. Die Diskussion
dieser These zieht sich als roter Faden durch die gesamte Untersuchung.

Stichwort: Die aktive Rolle der Asthetik im gesellschaft-
lich-kulturellen ProzeRR. Das Sehen war in den Niederlanden
Erkenntnis-Entwicklung. Das hatte Svetiana Alpers dargestellt. Dieser
Erkenntnisprozel3 war aber nur bereichsweise in einer allgemeinen
Sozialistation eingelernt, sondern er entstand teilweise Uberhaupt erst
durch die Herausforderung und durch die Ausubung der bildnerischen
Tatigkeit, Dies fuhrt zur These, dal3 die hollandische Bild-Produktion
nicht nur eine reproduzierende, sondern auch eine aktive Rolle im
gesellschaftlich-kulturellen Prozel’ besal,

Sie trug dazu in mehrfacher Weise bei. Erstens: die gescharfte Sin-
neswahrnehmung fuhrte auch zur Differenzierung des Urteils, Zweitens:
es entwickelte sich eine tendentiell verwissenschaftlichende Verarbei-
tung vieler Lebensprozesse - ein flr uns heute spannendes Thema.
Drittens: in diesem Prozel3 bildeten sich die fur die spatere Industria-
lisierung notwendigen visuellen Instrumente heraus.

Lal3t sich diese These evident machen, dann wéare damit ein Nach-
weis fur Bedeutuneng der asthetischen Dimensionen gewonnen, die
bislang sowohl von der Kunstwissenschaft wie auch von den Geschichts-
wissenschaften wohl erheblich unterschatzt wurden.



3 DER STADT-KULTURELLE PLURALISMUS

Die Freiheiten verdankten die Maler den unterschiedlichen
Nachfragen, Diese bildeten einen Pluralismus der Gesellschaft, Dieser
fuhrte zu unterschiedlichen Positionen in den Bildgestaltungen und
ebenso in der Theorie.

Sichtbar wird: In der pluralen Gesellschaft konnten sich unter-
schiedliche Verhaltensweisen ausleben, also die Unterschiedlichkeiten
von Gruppen und einzelnen. Vieles war labil, eine Frage der Situation,
wechselhaft, mulite ausbalanciert werden. Dies drickte sich in der
Bilderwelt aus: in einem Reichtum von Unterschieden. Innerhalb
unterschiedlicher Positionen ermoglichte es schliel3lich den Eigen-Sinn,
den wir Individualitat nennen.

Nur auf den ersten Blick sah es so aus, als fehlte den ruhigen
Bildern von Jan Miense Molanaer (um 1610-1668)43, Pieter de Hooch
(1629-1683)44, Johannes Vermeer (1632-1675)45 die Fulle der vielfal-
tigen stadtischen Erfahrung. Schauen wir genauer hin, dann war auch
diese erste Ebene der diszipliniert-reduzierten und italienisch anmu-
tenden Ubersichtlichkeit durchsetzt vom Alltag. Die Verbindung der
beiden Ebenen vollzog sich hier aber aulierordentlich subtil, ineinander
gewoben, wie feines Textil - wirkte also in einer anderen Weise als in
den eher lauten Bildern.

Die Extreme auf beiden Seiten bildeten Adriaen Brouwer
(1605/6-1638)/Adrian van Ostade (1610-168546) auf der einen und
Jan Vermeer (1632-1675) auf der anderen. Bei Brouwer und Ostade
spielte sich die visuelle Darstellung so laut aus wie die Zeitgenossen es
auf dem Markt oder in der Bauernwirtschaft erfuhren, auch in den
Schwanken des Theaters. Der hemmungslose Eigen-Sinn von Brouwer,
der auf der Stral’e Happenings auffihrte und tberraschend auf die
Blhne des Theaters stieg, wurde von Arnold Houbraken (1716)
beschrieben47. Hingegen waren bei Vermeer die Affekte hoch
diszipliniert und vor allem so sublimiert, wie es eine Erziehung des
gehobenen Burgertums verlangte.

Aber wir durfen nicht Gbersehen, dal3 diese Sublimierung der
Affekte selbst bei den reichsten Leuten in Amsterdam zwar die pre-

43Jan Miense Molenaer (um 1610-1668), Een dame aan het clavecimbel.
Gemalde. Rijksmuseum Amsterdam (Rijksmuseum, 1976, Abb. S. 391).
44Pieter de Hooch (1629-1683), De Kelderkamer. Gemalde. Rijksmuseum
Amsterdam (Rijksmuseum, 1976, Abb. S. 287).

45Johannes Vermeer (1632-1675), Brieflezende Vrouw. Gemalde.
Rijk)smuseum Amsterdam (Rijksmuseum, 1976, Abb. S. 572. Haak, 1984, Abb.
984).

46Adriaen van Ostade (1610-1685), Boerenbinnenhuis met schatzenrijders.
Gemalde. Rijksmuseum Amsterdam, Rijksmuseum, 1976, Abb. S. 429).
47Zitiert in: Renger, 1986, 14.



stige-besetzteste und teilweise fur sie lebensnotwendige Ebene war, daf
aber die spezifische stadtische Kultur sie gleichzeitig buchstablich
Schritt fur Schritt in das stadtische Alltagsleben einbettete, wo es auch
anders zuging, namlich laut und drastisch. So lief die Pluralitat durch
viele Personen hindurch. Sie entwickelten auch innerpsychisch eine
Pluralitat. Metaphorisch gesprochen wohnten oft mehrere Seelen in der
Brust, die - im Gegensatz zu anderen Bereichen Eurpas - 6ffentlich
Gestalt annehmen durften.

Hinzu kam weiterhin, dal} auch das Grol3birgertum seine Bereiche
besal, wo es kaum von den Marktfrauen, den Bauern, ja selbst den
Bordellbewohnern unterscheidbar war. Darauf weisen viele Texte hin,
zum Beispiel vom Theater-Dichter Bredero. Auch eine Fille von Bildern,
die in sich viele Briche besitzen, angefangen von ausgelassenen
Schitzen-Mahlzeiten tGber komische hausliche Szenen und Feste bis hin
zu Gastmahlern auf Landsitzen. Selbst in den leisen Bildern finden wir
haufig drastische Momente, vor allem im Witz. In dieser Ambivalenz
liegt auch eine Bildpragung begrindet, die uns haufig begegnet: Oft
kdnnen wir nur mit Hilfe der (haufig spater hinzugefiigten) Bildun-
terschrift, oft aber tGberhaupt nicht zwischen Malereien einer galanten
Szene und einer Bordell-Szene unterscheiden.

Schon Bruegel kritisierte Vielzahl derer, die marktschreierisch im
Jahrmarkt der Eitelkeiten des Hochmutes und der Nichtigkeiten behaup-
teten, alles zu wissen: sie bevélkerten den Turmbau zu Babel - hingegen
lebten die Weisen in Hitten.48

Weiterhin entstand innerhalb des Pluralismus ein weitverbrei-
teter Opportunismus49, der vielen Leuten nach dem Munde redete und
in seiner Bilder-Produktion allein das herstellte, was auf dem Markt
gefragt wurde.

In vielen K6pfen erzeugte der Pluralismus entweder Uber den
Markt oder/und tber die Wahrnehmungsfahigkeit eine Offenheit, die
zur Erweiterung der Themen und zu genauerem Hinschauen fuhrte.

Die Pluralitat der Kultur in den Niederlanden und besonders in
Holland schlug sich auch in der unterschiedlichen und differenzierten
Umgangsweise mit Zeichen und Symbolen nieder. Daher standen meh-
rere Moglichkeiten nebeneinander: die altere, weiterlaufende Tradition
der expliziten Symbol-Bildung in Sinn-Bildern (Emblemen), dann eine
>verkdrpernde Bildlichkeitc, die primar den Phanomenen-Sinn ansprach,
und drittens eine Kombination von verkdérpernder Bildlichkeit und
Sinn-Bildlichkeit.

48Klamt, 1979, 43.

49Der Opportunismus spiegelte sich in einer Fabel: Vater und Sohn werden
von Vorbeigehenden kritisiert, wie sie ihren Esel gebrauchen. Sie wollen es
jedem Recht machen. Diesen Anpassungsdruck stellte ein Amsterdamer dar:
Cornelis Anthonisz. (um 1499-nach 1556), De fabel van de vader, de zoon en
de ezel. 1544. 5 Holzschnitte. Rijksprentenkabinet Amsterdam.



Alle Hinweise deuten darauf hin, daf} in der pluralen Gesellschaft
Hollands ein pluraler Gebrauch der kunstlerischen Fahigkeiten, der
Symbolisierungen in vielerlei Ebenen der Medien vorlag. Sie entfalteten
sich im pluralen Markt nebeneinander, Dies galt flr unterschiedliche
Aufgaben, Zielgruppen und Lésungen,

Der Pluralismus war auch das Fundament des Individuellen, Ob
sich dieser Eigen-Sinn weniger oder mehr auspréagen konnte, das ent-
schied sich vor allem im adressatengebundenen Umgang mit den unter-
schiedlichen Gebrauchsweisen der Bilder, Medienspezifisch untersucht,
erkennen wir, dal} sich in Karten und Stichen, vor allem wenn sie topo-
grafisch sehr genau sein sollten, tendenziell starker die gemeinsamen
kulturellen Darstellungsstandards zeigen als in Gemalden fur bestimmte
Auftraggeber, die eine geringere Anzahl von Rezipienten hatten, welche
der Kunstler zufriedenstellen sollte, Daher konnten sich in Gemalden,
zumindest in einem Teil von ihnen, besser die selbstgesetzte Lust oder
auch der Auftrag zur Schopfung von Vorstellungsbildern enfalten, In
ihnen wurden sowohl gesammelte Motive in besonderer Weise montiert
wie auch Zeichenarten so eingesetzt, wie sie - je nachdem - der Auftrag-
geber oder Kunstler bendétigte.50

Dieser Pluralismus galt auch fir den Umgang mit der Moral.
Gerade in der pluralistischen Stadt-Kultur mit ihren vielen Brichen und
der Dominanz des Geldes war die Einstellung gegentiber moralischen
Standards problematisch geworden.

Das druckte sich in einem Spektrum an unterschiedlichen Ver-
haltensweisen ihr gegentber aus. Es gab Menschen mit unterschied-
licher Moral.

Weiterhin konnte Moral unter vielen Gesichtspunkten instrumen-
talisiert werden: als Zorn Uber fremdes >Anderes<, als Prigel, als Macht-
instrument. Neben solchen Leuten aber lebten viele Menschen, die sich
um Moral nicht kimmerten. Breite Gruppen scherten sich um nichts.
Einerseits gab es sittenstrenge >Predikanten<, andererseits aber auch
Gruppen, die dartber insgeheim oder auch offen lachten. Und Menschen,
die Moral aus unterschiedlichen Grtinden absichtsvoll auslielen und
ausdrucklich verachteteten.

Daruber hinaus waren alle diese pluralen Einstellungen in sich
differenziert. Sie reichten von Brichen und Widerspruchen, je nach
Situation, bis zu komplizierter Dialektik. Dies alles driickte sich auch in
den Bildern aus.

Auch die Rezeption der Bilder durch die Zuschauer wurde von
diesem Pluralismus gepragt. Am besten wird dies in der unterschied-
ichen Verarbeitung von Bruegel-Motiven durch andere Kunstler
sichtbar, die dabei oft erhebliche Bedeutungsveranderungen erfuhren,

50Die Rezeption der Bilderwelt im 19. und 20. Jahrhundert verarbeitete diese
Unterschiede oft allzu rasch in Urteile Gber den kinstlerischen Rang, deren
wichtigster Parameter die Individualitat war.



Tatsachlich entstand auch zum Begriff SUnde immer mehr ein
pluralistisches Einstellungs-Spektrum, in dem die Verbindlichkeit far
die gesamte Gesellschaft verschwand. Wo Stinde im Zusammenhang mit
dem Komischen erschien, trat das Komische, vor allem im Laufe des 17.
Jahrhunderts, immer mehr hervor - bis hin zur Abspaltung und Ver-
selbstandigung. Gerade in der pluralistischen Gesellschaft verloren die
Begriffe eher als anderswo ihre Bestandigkeit. Viele Denkmuster veran-
derten sich.

Darauf weist der hohe Erziehungsaufwand hin, der in einzelnen
Gruppen betrieben wurde, und den wir negativ dialektisch so lesen
kdnnen: Wo alles in Bewegung ist, muf3 sich auch Erziehung mit beson-
derem Aufwand abmuhen. Wir dirfen diesem Aufwand nicht einfach
unterstellen, dal} er Erfolg hatte.

Alles war umstritten - das beinhaltete, da® es zu allem mehrere
Positionen gab. Zum Beispiel finden wir eine Fille von Polemiken gegen
das Trinken. Warum? Weil viele Menschen daran ihre Vergniugen hat-
ten. Wahrscheinlich liel3 sich nur der kleinste Teil dieser vielen Leute
durch Moralpredigten den Spal nehmen. Das Trinken war so weit ver-
breitet, dal es als >hollandische Krankheit< galt.

Daruber hinaus war diese Bezeichnung aber auch ein Hinweis
darauf, dal? es sich bei diesem Sachverhalt, der sehr hdufig in Bildern
erschien, nicht um ein einfaches Muster von Gut und Bose handelte. In
einem Schutzenbild von Bartholomeus van der Heist (1613-1670)51
erschien geradezu am dramaturgisch wichtigsten Punkt des Bildes oben
in einem Fenster ein Mann mit einem Trinkglas - eine Aufforderung
zum Trinken. Unten sal3 an einer weiteren dramaturgisch wichtigen
Stelle ein groRBer Hund. Rechts davon drehte ein Mann sein Glas herum:
es war leer. Dieses Bild diente gewild nicht als moralische Absage an ein
Getrank, das im geselligen Leben der Schutzen eine aufBerordentlich
wichtige Rolle spielte.52

Weiterhin entwickelten sich in dieser Vielfaltigkeit einer zutiefst
pluralen Gesellschaft Verhaltensweisen des Schillerns. Menschen lernten
in Spannungsfeldern unterschiedlicher Anschauungen zu lavieren. Dies
reichte von versachtenden, weichen Ubergangsweisen bis hin zu Oppor-
tunismen. Und vom Schillern in einzelnen Situationen bis hin zum Schil-
lern als bestandiger Charakterstruktur.

5bartholomeus van der Heist (1630-1670), Die Burgerwehrkompanie des
Hauptmanns Roelof Bicker. Vermutlich 1643. Gemélde. Rijksmuseum
Amsterdam (Haak, 1984, Abb. 624).

52Der Forscher mag dazu stehen, wie er will, aber die Frage an die spéatere
Theorie-Bildung muf erlaubt sein: Schiebt sich unausgesprochen ein
spezifisches Sozialisationsmuster unserer Tag in die Forschungs-Kontroverse
Uber das Moralisieren? Fuhrte dies vielleicht auch zu Miedemas
merkwdirdiger Behauptung in einer Interpretation eines Bredero-Textes, dal}
Bier nur Bauern und die Stadter Wein tranken (1977, 218/9). Diese
Behauptung entsprach mit Sicherheit nicht den Tatsachen.



Der Dichter Gerbrand Adriaensz. Bredero (1585-1618) nannte das
wilde Leben am Sonntag vor der Stadt "untugendhaft schon" ("ondeugh-
delycke moy") (Klucht van de Koe, 1612). Und die Lebenserinnerungen
eines Amsterdamers um 1775 spiegelten das wechselnde und doppel-
bddige Urteil oft als ironisch-schillerndes Spiel.53

2 6 PHANOMENEN-SINN UND SYMBOL-STRUKTUR

Innerhalb der gesellschaftlichen Notwendigkeiten, die gesellchaf-
tliche Nutzlichkeiten waren, dehnte sich der Gebrauch von Medien aus.
Das aber ist nur eine Seite des Vorganges. Innerhalb dessen gibt es eine
weitere, innere Seite: die Lust am Sichtbaren. Dies geschah, darauf wur-
de mehrmals hingewiesen, nicht nur in Spitzenleistungen, sondern fand
eine so erstaunliche Verbreitung, dald wir von einem kulturellen Stan-
dard sprechen kdnnen.

Versuchen wir diesem Vorgang nun auch innerhalb einer Syste-
matik des Prozesses ndherzukommen. Die folgende Skizze ist nicht als
Reihenfolge zu lesen.

Ich skizziere einen Katalog von Ebenen des Phanomenen-Sinns
und anschliel3end einen Katalog von Ebenen der impliziten und der
expliziten Doppelstruktur der Zeichen.

Die Blickweisen. Auf ihre Bedeutung wiesen Svetlana Alpers
(1983, 1985) und Wolfgang Kemp (in: Alpers, 1985) hin. Sie sind weit
mehr als das, was gangig als Wahrnehmung des Zuschauers verstanden
wird. Vielmehr sind sie die Aspekte, wie die Kunstler sich aus dem Stoff
ihrer Welt und ihrer Subjektivitat Verarbeitungsweisen bildeten. Blick-
weisen sind also Verarbeitungsweisen. Dal’ dies mit dem Schauen zu tun
hat, ist charakteristisch fur das Gegenstandsfeld, das ein visuelles ist -
sowohl im Hinblick auf die Erscheinungen im Bild selbst wie im Hinblick
auf das, worauf sie sich beziehen.

Wie diese verarbeitende Weise des Blickes tatig ist, dazu gibt es
in der Phdnomenologie Erkenntnisse. In Zeichnung, Grafik und Malerei
blieb es nicht bei einer umfangreichen Aufzahlung von Gegenstanden,
wie sie uns jeder Zeichner der Welt geben kénnte, sondern der Blick
wurde >befreit< (Edmund Husserl). Das heif3t: die Phanomenalitat des
Phanomens, die Art und Weise, wie etwas erschien, wurde selbst
mitthematisiert gemacht.

Als Beispiel dafur mag gelten, was der Maler Rien Poortvliet sagt:
"Erfrischend, Abstand zu nehmen ... ich benutze dafir oft einen Spiegel,
mit dem ich etwas Gemaltes ansehe ... 0, eine Kuh! So mul3 eine Kuh
aussehen.... Aber alles sieht anders aus____ Alles muf3 bedacht werden.
Das hat kein Ende. Sooft gesehen. Aber man hat das stets mit ganz

53Amsterdamer, 1965/1775.



neuen Augen erblickt."54 Dal3 dies in unserer Zeit gesagt wurde, darf uns
nicht storen, im Gegenteil: er zeigt, daf3 es in der hollandischen Kultur
Uber Jahrhunderte hinweg bis heute eine solche Weise des Verarbeitens
als kulturellen Standard gibt.

Die Kinstler erarbeiten sich diesen frischen Blick. Und sie reichen
ihn, das ist eine ihrer wichtigsten Aufgaben, auch dem Zuschauer. Mit
dem Werk wird untrennbar auch die Blickweise gereicht.

Das Mitthematisieren der verarbeitenden Blickweisen, so durfen
wir ruckschlieBend vermuten, war eine Arbeitsweise des Kunstlers, die
nicht beim Vorgang des Malens verblieb, sondern auch in das Bild selbst
in der Weise einging, dal} sie die Bild-Struktur mitformte.

Die Tatsache, dal? sich in der hollandischen historischen Figura-
tion Medien breit entwickelten, sie also umfangreich zur Verfiigung
standen, verstarkte den Anreiz, sich ihrer zu bedienen - in diesem Sinn:
die Lust, Lebensvorgange zu spiegeln und dadurch zu verarbeiten, wie
dies zuné&chst in einer oralen Kultur im Gesprach ablief, steigerte sich,
weil nun die Mittel dazu mehr als in vorhergehenden Epochen zur Ver-
fagung standen.

Die Materialitat der dargestellten Realien. Die Zuwendung
zum Materialen wurde im 17./18. Jahrhundert besonders im Umgang
mit Stoffen sichtbar. Wir beobachten Stofflichkeit,55 Texturen56, Nuan-
cen, Timbre, Farbreize, das Licht mit seinen Spannungen. In vielen
Bildern erkennen wir auf gekalkten Wanden und auf FuRbdden die
Benutzungsspuren, in den Holzern der Deckenbalken und Fensterladen
die Spuren langer Zeiten, in den Glasern der Fenster die Spuren der Wit-
terung, in Gegenstanden das Wachsen des Morbiden und des Verfalls.
Wir bewundern die Genauigkeit, mit der Vermeer hinter der Kichen-
magd eine Wand beobachtete: einen Nagel, eine Eintiefung, eine Verfar-
bung, einen Lichtreflex. Nicht nur uns, sondern auch die Zeitgenossen
faszinierten im Wasser Bewegungen, Farbschattierungen und das
Geflimmer.

Die Phanomene der Material-Erscheinungen wurden Uber lange
Zeiten hinweg am deutlichsten im Kostbaren beobachtet und dargestellt.
Im Holland des 17. und 18. Jahrhundert beschréankte sie sich nicht mehr
auf Edelgestein und teuersten Stoff. Entsprechend den empirischen
Interessen, die sich auf die gesamte Natur richteten, entstand ein
breites Spektrum dessen, was fir erlesen gehalten wurde.57 Am
deutlichsten wird dies in den sogenannten Stilleben sichtbar.

54De ark van Noah. Fernsehfilm. Nederland 1. 27. 9. 1985. 19.30-20.00 Uhr.
NCRV (Gerard van den Berg). Nach einem Buch des Malers Rien Poortvliet.

55Juliane Pilz-von Stein (1965) beschreibt den Gegenstand als Trager
stofflicher Qualitaten (1965, 96 ff.).

56Zum Beispiel die Flecken- und Strichmuster von Frans Hals (1581/5-1666).
57Frans Hals (1581/5-1666), Der lachende Kavaliers (1624. Gemalde.
Sammlung Wallace London (Haak, 1984, Abb. 477) stellte das Kostbare neben
dem Wilden dar.



Die Lust am Elementaren zeigt sich in der detailreichen Darstel-
lung der Elemente (Feuer, Wasser, Luft und Erde), in den genauen
Unterschieden der Monate, die das menschliche Leben, vor allem auf
dem Land bestimmten, auch in den Jahresabschnitten und schlielilich in
den Tageszeiten. Wir verfolgen, was in ihnen geschieht: die Arbeit von
Bauern und Gartnern, aber auch die eigentimliche Stille am spéaten
Nachmittag kurz vor dem Verloschen des Tageslichtes. Dies alles hing
mit wichtigen existentiellen Erfahrungen zusammen, die jedermann
machte und die dann in den Bildern auch jedermann gut zuganglich
waren.

Die Sensibilisierung dafur hatte mit den Erfahrungen des eigen-
timlichen Lichtes in den Niederlanden zu tun, die im Kapitel Gber die
Landschaft beschrieben wurden. Sie machte vor den Extremen keinen
Halt: So sehen wir in vielen Bildern klirrende Kélte und Eis.

Material bedeutete nicht allein das Feste, sondern auch das Luf-
tige: die Atmosphéare des Himmels, die in den Gegenstdnden im Sinne
des Wortes ihren Niederschlag fand, indem sie sie durchtrankte. Oft
sehen wir einen Windstof3 mit auffliegenden Vogeln. Gerrit Berckheyde
malte die Hauser an der Gracht in Haarlem58 gegen Gberkommene Regel
im Schatten. Das bedeutete: ihn interessierte das Phanomen des Dunk-
len, das sich im Wasser fortsetzt, im Kontrast zu einer hellen StralRen-
schlucht. Hinzu kam die Dimension der Zeit: das Flichtige, das Augen-
blickhafte. Das Interesse an Atmosphare manifestierte sich vor allem in
den Stimmungen der gemalten Raume. Wohl in keiner Region der Welt
wird eine solche Vielfaltigkeit an Phanomenen dargestellt.59

Daraus geht ein Interesse an Materialitdt hervor, das sich beson-
ders im Portratieren zeigt. Kunstler und Zuschauer wollen >diesen<
Menschen sehen - genau >diesen< Menschen in seiner ihm eigenen
>Materiaiitat<. So ist das Portrat ein phdnomenologisches Werk par
excellence. Wer das nicht winschte, verweigerte es, flr ein Portrat zu
stehen. Dieses Interesse an der Korperlichkeit von Menschen war wohl
die Schubkraft fur die Tatsache, dafR sich in Holland die Portrat-Malerei
In breitester Weise entfaltete.

Sie ist nicht nur kunstsoziologisch gesehen geradezu die Basis fur
die Bild-Produktion, sondern auch strukturell: Welche Menschen,
Raume, Gegenstande und Ereignisse auch immer dargestellt werden, wir
erkennen in den Darstellungen dieses Interesse an ihrer portrathaft
materialisierten Verkorperung im Bild. Analog zur literarischen Sprache
kdnnen wir diese Ausbildung der visuellen Sprache als Sprachkraft
bezeichnen.

Materialisierungen von Prozessen. Ein Beispiel: Die Fenster,
wie wir sie in vielen hollandischen Darstellungen sehen, bestanden nicht

58Gerrit Berckheyde (1638-1689), Ansicht des Wagehauses in Haarlem. 1667.
Gemalde. Musee de Douai (Haak, 1984, Abb. 845).

59Erst die Mathematisierung des Naturverstandnisses entwertete fur viele
Menschen die sinnliche Anschauung - das ist ein modernes Problem.



als Form fur sich, sondern sie drtckten in jeweils unterschiedlicher
Gestalt aus, welchen Innen-AulRenbezug ihre Auftraggeber, Benutzer
und Gestalter fur sich selbst zur Aufienwelt konstituieren wollten. In
ahnlicher Weise haben soziale Beziehungen und Bewegungen, also
Prozesse, an allem Sichtbaren ihre Abdrticke hinterlassen. Ahnlich
Geraten und Raumen, wie sie Elias und Gleichmann60 untersuchten, sind
Bilder Materialisierungen, in denen sich im ganzen und an Details
komplexe menschliche Prozesse in einem bestimmten Stadium zeigen.

Es handelt sich also bei Bildern - ahnlich wie bei Geraten - nicht
um geschlossene Objekte, sondern um Darstellungen von menschlicher
Existenz, Arbeit und Prozessen - in vielen Ebenen.

Leben ist ein Elementar-Phanomen. Die ausdrucklichste
Weise Leben, zu zeigen, ist die Darstellung der Prasenz. Diese Leben-
digkeit ist nicht begrifflich darstellbar. Die Worte, die wir verwenden,
besitzen nur den Charakter von Hinweisen. Mater arbeiten unendlich
daran, ganz ahnlich wie Schauspieler, Die Fahigkeit, diese Prasenz zu
gestalten, hat viele Menschen tber die Unterschiedlichkeit der Maler
staunen lassen: Uber den stillen Jan Vermeer, den dunklen Rembrandt,
den Trunkenbold Adriaen Brouwer und den schillernden Frans Hals. Sie
stehen fur eine immense Anzahl von Kunstlern, die im Prinzip eine
ahnliche Fahigkeit besalRen. Fur diese Lebendigkeit gab es lange Zeit
auch das Stichwort Anmut.

Gefuhle. Dies alles l6ste beim Zuschauer Gefiihle aus - wahr-
scheinlich in mehreren Ebenen: in einer unmittelbaren und oft auch in
einer symbolischen, wo zum Beispiel der dargestellte Verfall eines
Gegenstandes oder einer Person als sinnliche Metapher fur den Tod
stehen konnte. Samuel van Hoogstraten (1707) fordert den Kunstler auf,
er moge daran denken, dal3 er die Gefuhle der Zuschauer berthren
soll.61l Dies hing zusammen mit der Lebendigkeit des Bildes.

Tiefenschichten. Der scharfen Weise des Beobachtens erschlos-
sen sich Tiefenschichten. Ein Beispiel: In vielen Stilleben erfahren wir
etwas Uber das Toten von Tieren auf der Jagd62 und das Todsein der
Tiere. Es war etwas zu durchschauen. Das zeigt sich auch in den Bildern,
die die Schelme, die trinkfesten Mufdigganger, die Taugenichte zeigen.
Dieses Ambiente brachte einen Adriaen Brouwer hervor, der seiner
Rauschhaftigkeit durch die malende Beobachtung auf den Grund ging
und dabei ihre sichtbaren Phadnomene zutageférderte. Aber auch einen
Frans Hals mit seiner Wildheit, die Fremdes und Unheimliches bein-
haltete.63

60Literaturhinweise in Anmerkung 66 im Kapitel Forschungsentwicklung
und methodologische Fragen.

61Siehe dazu: de Pauw-de Veen, 1959.

62Gerrit Claesz. Bleker (um 1593-1656), Hertenjacht in duinlandschap. 1627.
Gemalde. Frans Halsmuseum Haarlem.

63Frans Hals (1581/5-1666), Malle Babbe. Gemalde. Staatliche Museen Berlin
(Haak, 1984, Abb. 485). Will man diese dunkle Figur wirklich blo auf den



Charakterisierungen. Dieser Phdnomenen-Sinn gab geradezu
Kataloge von Charakterisierungen: Menschen, Gegenstande, Raume,
Geschehnisse. Unvermeidlich war die Anzahl der Stereotypen sehr
umfangreich. Aber Vergleiche zeigen, dal3 es ebenso stark um die
Durchbrechung der Stereotype ging. Die wichtigste Veranlassung dazu
ging erneut von der Unterschiedliehkeit der Materialien aus - also von
einem genauen Hinschauen, das zur Individualisierung fuhrte.

Verhaltensweisen. Wir werden spater dem ethnografischen
Spektrum begegnen, das ein breites Beobachtungsinteresse fur die
menschlichen Verhaltensweisen in nahezu allen Lebenssituationen
forderte. Wir sehen in den Bildern dargestellt: Zuwendung, Hingabe,
Geselligkeit, Witz, Kurzweil, Frohlichkeit, Tucke, Grausamkeit. Wir
erkennen dies in unterschiedlichen Auspragungen: verhalten, in sich
hineinarbeitend, in Selbstverstandlichkeit oder sich aufspielend, aber
auch als temperamentvolle Ausbriche, etwa mit einem Hollenlarm, und
Leidenschaften. Ein dhnliches Studium der Verhaltensweisen erkennen
wir auch in den Darstellungen von Tieren64.

Situationen. Dies alles geschieht in einem ebenso umfangreihen
Spektrum an Situationen. Auch wenn es in einem Bild ganz still ist,
ereignet sich etwas. Stille konnte, ebenso wie wir es vom Theater
kennen, ein dramaturgisches Mittel sein, den Blick zu scharfen. Nie war
es langweilig. Es gab Liebeshandel, die Lust bei ER- und Trink-Gelagen,
die Possen und Hanswurstiaden, Uber die sich die Leute vor Lachen
schittelten. Auch Streitigkeiten gehdrten dazu.

Das Geschichtenerzahlen.

Induktive Orientierung. Mit der Fulle der Bilder gewinnen
wir aber nicht nur zum erstenmal in der Geschichte einen nun wirklich
weitestgehend vollstandigen Einblick in die visuelle Welt einer Region,
sondern wir erfahren mehr denn je zuvor tber die Bandbreite mensch-
licher Gefuhle und Verhaltensweisen sowie ihrer Interdependenzen.
Dies alles basierte tiefgreifend auf dem Interesse an Phdnomenen. Das
hei3t auf einer weitverbreiteten Erfahrungsweise, die sich aulierordent-
lich stark auf Induktives richtete, d. h. die vom Phdnomen ausging und
nicht von der Gelehrsamkeit.

Das bedeutete in der pluralistischen Gesellschaft Giberhaupt nicht,
dal es keine Gelehrsamkeit und kein Interesse daran gab. Viele Bilder
sind auch durchtrankt von Gelehrsamkeit, von der Kenntnis von Bildern
unterschiedlicher italienischer Regionen, von Venedig bis Rom und
Neapel. Aber deutlich ist der wichtige Impuls eines groRen Teils der

Stereotyp einer Trinkerin reduzieren? Dies durfte wohl eher eme
verbreitete heutige reduktive Interpretationsform sein, mit der manche
Burokraten die Schicksale, die sie in ihrer Dunkelheit nicht begreifen
kdnnen, in das Raster eines Sozialamtes fassen.

64Paulus Potter (1625-1654), Hunde in einem Interieur, 1649. Gemalde.
Privatbesitz (Haak, 1984, Abb. 703). Verhaltensbeobachtung von acht
Hunden. Bis zum . ...



Bilder, vor allem des Genre, dal es eine andere Prioritat gab; die induk-
tive Erfahrung, das Forschen in den Phanomenen,

Wir erkennen Adriaen Brouwers Lust an der Frechheit, Phano-
mene in ihrer auBersten Erscheinungsweise zu zeigen. In der Komddie
finden wir diesen Typ vor allem vom Narren verkorpert. Diese Frech-
heit hat etwas Tabu-Brechendes und damit Befreiendes, aber auch
etwas Geféahrliches. Nicht zufallig wurde Brouwer, wie sein fruher Tod
zeigte, selbst ein Opfer seiner exzentrischen Rauschhaftigkeit.

Bei dieser Beobachtung geht es oft um die >nackte< Wahrheit. Das
ist besonders deutlich bei Adriaen Brouwer (1605/6-1638) sichtbar.65

Zu den wichtigen Beobachtungsfeldern gehdren auch die Possen,
wie sie vor allem Adriaen Brouwer und Adrian van Ostade (1610-

1685 )66 malten. Hier zeigte sich die anarchische Gegenseite zur
burgerlichen Disziplin, die sich oft auch innersubjektiv in den Personen
mischte. Diese Possen appellierten aus vielerlei Grinden besonders
stark an die induktive Wahrnehmung.

Uber eine Bildungsebene, die ihre Sozialisation im Kanon der
Vornehmheit erfahren hatte, waren sie nicht erschliebar. Ich vermute,
dal’ auch deshalb die klassizistische Tradition bis hin zu modernen
Untersuchungen einen schwierigen Umgang mit ihnen hatte und daher
als einziges Problemldsungsraster ein moralisierendes Modell von Gut
und Bose gelten liel3.

Der Zusammenhang der Phdnomene. Adriaen Brouwer malte
nur scheinbar ungenau. Das wenig Detaillierte diente der Gesamtat-
mosphare. Was er fur wichtig hielt, fiel sehr genau aus. Er verstand es
ausgezeichnet zu charakterisieren. Oft waren es einfache Phanomene,
die aber schwierig darzustellen waren. Nichts ist starr, alles ist in Bewe-
gung. Er verstand sich vorzuglich auf die Verknupfung von Bewegungen.
Brouwer war nicht nur drastisch, sondern vor allem dramaturgisch. Wir
erkennen Beschleunigung, Verlangsamung, Verzégerung. Er dirigiert die
Ablaufe.

Bildintensitat (Imagination). Materialitat, Intensitat und
Komplexitat fihrten zu einem hohen MalR an Anschaulichkeit und Bild-
haftigkeit.

Auch die Dramaturgie im Bild und die damit verbundene Drama-
turgie zum Betrachter hin (nicht zum isolierten, losgelosten Betrachter,
sondern zum kontextuell verankerten Zeitgenossen des Bildes), trug
dazu bei, die Imagination zu intensivieren. Im Genre stellte die Imagi-
nation der Wirklichkeit dem Betrachter die Wirklichkeit gegenuber, so
dal3 eine Ebene, die der Alltag unter anderen besitzt, die einschlafernde
Banalitat (die sich in banalen, flauen Bildern ausdriicken kann), aufge-

65Darauf weist hin: Hecht, 1986, 173, 174).

66Adriaen van Ostade (1610-1685), Boerenbinnenhuis met schatzenrijders.
Gemalde. Rijksmuseum Amsterdam, Rijksmuseum, 1976, Abb. S. 429).



brochen und seine Vielschichtigkeit GUberhaupt erst durchschaubar wur-
de.67

Schauen ist also als ein elementarer Vorgang, der auf die Refle-
xion zielte: auf Reflexion als ein Durchbrechen des Selbstverstandlichen.

Die oft kleinen Bildformate, deren Untersuchung ein eigenes
Kapitel gewidmet ist, verstarkten dies noch, indem sie dem Betrachter
das Gefuhl gaben, in das Bild wie in einen kleinen Raum mit kleinen
Figuren zu schauen. Die subtilen Relativierungen der Verkleinerung, der
Distanzen sowie der Briche durch Dimensions-Springe intensivierten
den auf Reflexion zielenden Ausdruck ein weiteres Mal

Besonders deutlich wurde dies in der Fulle der Bilder, die in sich
weitere Bilder zeigten (>Bild im Bilde) und damit nicht allein eine
vergroRerte Komplexitat der Bildprogramme sichtbar machten, sondern
zugleich auch eine bewulit reflexive Struktur - etwa, wenn in der Dar-
stellung der Familie des Jeronimo de Bosch (1754) von Tibout Reglers
(1710-1768) ein Mann mit einer Sprech-Geste ein Portrat neben eine
Frau stellte.68 Auch Fern- und Nahsicht, die so haufig erschienen, ver-
liessen den Bereich des normalen unangestrengten Sehens. Als Springe
in tile Ferne oder in die Mikrowelt besalRen sie eine imaginative Ebene.

Die implizite Symbol-Struktur der Zeichen. Stets riefen
Zeichen Gedanken hervor, die um das Phdnomen kreisen konnten. Was
ist das fur ein Nagel auf einer gekalkten Wand?

Fine genau beobachtete Geste blieb nie - das lehrte insbesondere
die Theater-Praxis - blol3 eine Geste. Es gibt wohl tUberhaupt keine Geste,
die nur eine Geste ist. Immer hat sie eine oder sogar mehrere Inten-
tionen, unbewulte und bewulite. Stets drickte sie vielerlei aus. Sie
weckte Assoziationen. Sie besal3 einen Verweischarakter, der zu unter-
schiedlichen Ebenen flhrte.

Aber auch die Symbole besitzen eine Phanomenen-Struktur:
Dichte, Intensitat, Sprach kraft, Es ist also nicht mdglich, zwischen Phé-
nomen und Struktur in simpler Weise zu unterscheiden. Sie sind zwei
Seiten desselben Sachverhaltes.

6 7Hegel war davon nicht so weit entfernt, als er die hollandische Genre-
Malerei untersuchte, lenkte sich jedoch in eine andere Richtung, als er
mitten im Problem sogleich die Frage nach etwas anderem stellte. "Gegen die
vorhandene prosaische Realitat ist daher dieser durch den Geist produzierte
Schein das Wunder der Idealitat, ein Spott, wenn man will, und eine Ironie
Uber das &auflerliche nattrliche Dasein" (Georg Wilhelm Friedrich Hegel,
Asthetik. Hg. von Friedrich Bassenge. 2 Bande, (eva) Frankfurt 1955
(zwischen 1817 und 1829 konzipiert, Publikation nach der 2. Ausgabe von
1842), 164. - Hegel, 1955, zur holldandischen Malerei, 72, 160, 286, 573 f., 11188,
203, 213,217, 218, 224, 225, 253/58. Zur Genre-Malerei: 164, 169 ff, 571/74. 1l
255/58.

68Tibout Regters (1710-1768) Familie des Jeronimo de Bosch. 1754. Gemalde.
Historisches Museum Amsterdam (Wonen, 1980, Abb. S. 85). - David Bailly
(1584-1657), Stilleben. Stedelijk Museum De Lakenhai Leiden (Alpers, 1983,
Plate 1). Die Figur halt ihr eigenes Portrat und zwei weitere Kopfe.



Die expliziten Symbol-Ebenen. Ein Globus oder eine Landkar-
te konnten sowohl Implizite wie explizite Symbole sein. Sinn-Bilder.
Zeichen besonderer Art: Mit einer zugespitzten symbolischen Struktur
stellten sie eine Art focussierenden Schlussel fir meist komplexe
Vorstellungen dar. Diese waren im Vorverstandnis entweder ziemlich
genaue oder sogar sehr genaue Verabredungen, oft geradezu von pro-
grammatischer Art.

Das Abkurzungs-Symbol. Oft besald ein Symbol die Nutzlich-
keit eines Oberbegriffs. In diesem Fall funktionierte es als Zusam-
menfassung eines Sachverhaltes, der als bekannt vorausgesetzt wurde.
Es diente als ein >Abklrzungs-Symhok.

Das Intensivierungssymbol. Genau gewahlt, konnten weiter-
hin Symbole, &hnlich wie in der verbalen Sprache, vor allem in Gedich-
ten, auch in den Bildern den Betrachter darauf hinweisen, dal3 eine
Treffsicherheit und Intensivierung der visuellen Sprache intendiert war.
Denn solche >Intensivierungs-Symbole< wurden besonders dort ver-
wandt, wo Rationalitat oder die schlagende Kurze des Witzes eine Gestalt
finden sollten. So stellte ein unbekannter Autor in einem Stich (um
1567) eine grolie Handpresse dar, unter welcher die Niederlande in der
symbolischen Gestalt eines Lowen lagen. Die Presse drehten der
rucksichtslose Heerflhrer Alva, die konigliche Statthalterin Margaretha
von Parma, der Papst, Konig Philipp und andere.69

Das Metaphern-Symbol. Der Loéwe als treffsichere Zusammen-
fassung eines ganzen Landes erhielt Uber diese Ebene der Symboli-
sierung hinaus eine weitere: Das Symbol erschien in der Zeit des Au-
fstandes gegen die spanische Oberherrschaft als Leuchtzeichen des
Widerstandes und der Starke - als >Metaphern-Symbol< - in zwei
Landkarten von 1598 und 1602 sowie anschliel3end in weiteren.70

Die zweideutige Symbol-Verschlisselung, Eine ganz anders
orientierte weitere Ebene der Symbolisierung war die »zweideutige
Symbol-Verschlisselung«. Wie sie arbeitete, hat Johann Christian Klamt
am Beispiel von Bruegels Turmbau zu Babel gezeigt: Wir sehen eine
Papstprozession; sie bewegt sich in einem Umgang des Turmes. Bringt
sie Ordnung in das Durcheinander? Sie ist sehr klein, steht aber an
zentraler Steile. Rom - Babylon? Der Turmbau = das Colosseum in Rom?
Wahrscheinlich handelt es sich um eine politische Aussage Bruegels, die
er unter dem Zwang der Verhaltnisse doppelb6dig verschllsselte - der
Betrachter konnte sie, je nach Einstellung, unterschiedlich lesen. Fir
diese Annahme gibt es bei Bruegel, der >anti-spanisch< gesinnt war,
viele Indizien.71

69Muller, 1. 1853, Nr. 523, Nr. 523 (um 1567).

70Kunst in kaart, 1989, 59, Abb. S. 59. - Claes Jansz. Visscher (1586-1652), Leo
Belgicus. Karte. Atlas van Stolk Rotterdam, Nr. 1248 (Kunst in kaart, 1989,
Titelbild).

7Bieter Bruegel d. A (um 1525/30-1569), The Tower of Babel. Gemalde.
Museum Boymans-van Beuningen Rotterdam (Paintings, 1972, Abb. S. 34). -



Das Umweg-Symbol, Eine weitere Weise der verschlisselnden
Symbolisierung, jedoch mit einer anderen Intention, nenne ich das
>Umweg-Symbol<. Diese Ebene wurde haufig in der Literatur verwandt:
eine Botschaft Ubermittelt sich auf einem Umweg, Auch dies war eine
VerschlUsselung - nun aber in der Absicht, den Empfanger kommuni-
kativ einzubinden, Die Entschlisselungsnotwendigkeit aktivierte ihn,

Darin lag ein Such-Prinzip, Wie es funktionierte, formulierte der
Dichter Jacob Cats: "Die Erfahrung lehrt uns, daR viele Dinge von
besserer Art sind, wenn sie nicht vollkommen deutlich erkennbar sind,
sondern uns etwas bemantelt und verschattet begegnen,"72 Die Aussage
brachte eine Erfahrung in Worte: dal3 die Eigentatigkeit des Empfangers
der Botschaft dazu beitrug, diese genauer zu verstehen - mit dem
Ergebnis, dal? sie dann in Verbindung mit der selbst eingebrachen
Arbeit, eine hohere Wertschatzung erhielt, d, h. >besserer Art< war,

Das Stellvertreter-Symbol, In vielen Lebenssituationen
verboten es die jeweiligen Verhaltenscodices ein Verhalten direkt
auszuspielen oder direkt zu benennen. Dies galt vor allem fir erotische
Bereiche, Ebenso fur die Hingabe an weitere Lust dieser Welt: zum
Feiern, Schlemmen und Trinken,73 Von Italien Gbernommen, gab es
dafur Darstellungsstereotypen, die unter dem Vorwand der Bildung als
Stellvertreter-Symbole dienten: Antike Figuren nobilitierten das Unaus-
sprechbare, In hollandischer Genre-Struktur wurden solche allego-
rischen Figuren zu Menschen im >Hier und Jetzt< gemacht,

Im hofischen Bereich war diese Form der Allegorie auf3eror-
dentlich weit verbreitet, Die Figuren des Hofes entwickelten in diesen
umfangreichen Programmen ihre eigene Selbstdarstellung. Das Prinzip
ist auch hier die Steigerung der Bedeutung: sie wurde vom bereits
Etablierten, das schon eine Aura besal3, geliehen.74

Diese Stellvertreter-Symbole lassen sich sozialgeschichtlich lesen,
Sie stehen einerseits fur reale Bedeutungen der Personen, andererseits
zeigen sie, wie lllusionen und Werbung aufgebaut wurde,

Die Symbol-Balance, Diese Weisen unterschiedlicher Inten-
tionen der Doppelsinnigkeit gerieten dartber hinaus in einem weiteren
Sinn zu einer kinstlerischen Strategie, Ich nenne sie >Symbol-Balance<,

Klamt, 1979, 43/49. - “Eine grole Menge fein und sauber gezeichneter, mit
Inschriften versehener Satiren, die zum Teil allzu bissig und spottgetrankt
waren, lield er [Brueghel], als er todkrank war, von seiner Frau verbrennen,
[entweder] weil er sie bereute, oder weil er beflrchtete, dal seiner Frau
Unangenehmes daraus erwachsen konnte" (van Mander, I, 1604, 261). - Auch
das Bild von der Schatzung und Steuerabgabe zu Bethlehem {1566, Brussel)
wurde als Protestbild gegen die Spanier gelesen: tiber dem Wirtshaus, vor
dem die Menge stand, war das spanische Wappen an die Wand genagelt.
72Jacob Cats, Alle de Wercken ... Amsterdam 1700, 480.

73Dies wird besonders deutlich in Bildern des Cornelis Cornelisz. van
Haarlem (1562-1638) im Frans Halsmuseum Haarlem.

74Siehe zur hoéfisch-triumphalen Allegorie des Oranjezaal in Huis ten Bosch:
Peter-Raupp, 1980.



Sie lie das Erscheinungsbild des Dargestellten zwischen dem Offenen
und dem Verborgenen auf dem Grat schillern, der nicht zu offen und
nicht zu heimlich war.

Dies gab der Darstellung einer Geschichte eine Art Helldunkel-
Atmosphére (mit einem weiteren Mittel als den im Kapitel tGber den
Alltag erorterten), Sturla Gudlangsson weist auf den Reiz des Versteck-
ten bei Gerard Ter Borch (1583-1662) hin,75 Dies wurde im Theater am
deutlichsten, In ihren Dramaturgien enthtllten die Geschichten sich in
ihrem Handlungsablauf langsam, von Szene zu Szene, parallel dazu auch
ihre Buhnen-Raume, Zugleich arbeiteten sie standig mit einer Art
Verratselung, Damit entzogen sie viele Sachverhalte einem banali-
sierenden, reduzierenden Zugriff, So wurde die Wahrheit durch einen
Schleier der Poesie zugleich enthtllt und verhdlit.

Padagogische Symbolisierung, Auf eine weitere Version der
Symbolisierung wies Johan de Brune d. A hin, als er seine Emblemata
mit dem Wort "moem-aenzicht” (Masken-Gesicht) erklarte. Dies sei ein
Schreibstil, der - "wenn er dargeboten wird - auf gltckliche Art trigt,
und der, unter einer kindlichen Maske eine mannliche Zucht verborgen
halt."76 Das Zitat weist erneut auf die Bedeutung des Bereiches der
Erziehung hin, fur den die Emblem-Darstellungen eine sehr wichtige
Rolle spielten. Ich bezeichne diese Ebene als >padagogische Symboli-
sierungc.

Im gesellschaftlichen Kontext der Stadt-Kultur mufte die pada-
gogische Intention eine Umweg-Strategie benutzen, also ein indirektes
Verfahren: sie kam nicht umhin, dem Angesprochenen auf der einen
Seite eine gewisse Freiheit zuzubilligen; auf der anderen Seite versuchte
sie, eine hohe Wirksamkeit zu erzielen. Wir haben es hier mit einem der
vielen Balance-Akte innerhalb einer differenzierten Gesellschaft zu tun,

Das Prestige-Symbol, Haufig finden wir die >Prestige-Symbo-
lik< als ein Kundgabemittel, d. h. als eine bewuRt inszenierte AuBerung,
die subjektiv und absichtlich dazu verwendet wird, eine soziale Stellung
auszudrtcken (Pierre Bourdieu). Dabei spiegelte der Vergleich mit
etwas anderem meist dessen Glanz zurtick auf den Kern der Botschaft.
So verlieh eine vielschichtige Einkleidung dem Kinstler das Ansehen,
geistvoll zu sein77. Dies war vor allem dort wichtig, wo das Publikum
ihm eine Virtuositat der Rhetorik des Bildes abverlangte. Die Virtuositat
spielte in der Geschichte der Klnste eine Rolle, die bislang wenig unter-
sucht wurde.

Das Allusions-Symbol, Eine weitere Ebene der Symbol-Benut-
zung ist die >Allusions-Symbolik<, die Symbolik der Anspielung, Sie

75Gudlaugsson, 1959/1960,1, 97. - Zur Verratselung siehe auch: Becker, 1984.
76de Brune, 1624, II.

77Siehe zur geistreichen Kiunstler-Selbstdarstellungen in Form der
Allegorese: Raupp, 1984.



setzte die Phantasie in Bewegung,78 lhre Arbeitsweise war assoziations-
offen, unkontrollierbar und unberechenbar, Die Allusions-Symbolik
konnte den Zuschauer auch veranlassen, sozusagen zwischen den Zeilen
zu lesen.

Die Gesamt-Struktur. Was einen Zuschauer Uberraschte und
was er auch genol3, war die besondere Qualitat der Sprache, mit der der
Maler formulierte: die Treffsicherheit, d, h, die Genauigkeit, die Plasti-
zitat, Sie bewirkte Gefallen an der Prasenz, d, h, an Korperlichkeit, an
Lebendigkeit, an Charakteristiken. Und in einer weiteren Ebene an der
Kommunikation zwischen den Teilen des Dargestellten und auf3erhalb
des Bildes zum Zuschauer hin, In einer dritten Ebene kommt die
Metaphorik hinzu, die ebenfalls biid-erzeugend wirksam ist.

Entscheidend fur die Bedeutung dieser einzelnen Mdglichkeiten
war, wie sie in den historischen Kontext eingebunden wurde. Dies wird
in einem eigenen Kapitel am Beispiel der Sinn-Bilder untersucht: Wir
erkenen einen ProzeR3, in dem allegorische und realistische Spielspharen
sich verandern und Ubergreifen, Wir sehen den Wandel des Umgangs,
die Umkehrung der Gewichte und damit die Neustrukturierung des
Bedeutungsgefliges, in dem sich die einzlenen Ebenen zueinander ver-
halten.

Dramaturgische Mittel. Alle diese Ebenen der Symbolisierung
wurden als dramaturgische Mittel eingesetzt. In der Alltagswelt des
17./18, Jahrhunderts begann dies in den Gesprachen der Leute unter-
einander und mit dem Verhandeln auf dem Markt, Im Theater wurde es
in einer komplexen Weise zu einem langen, spannungsgeladenen Prozel3
entfaltet, Und es spielte auch fur die Inszenierung der Bilder in Holland
eine grofRe Rolle, weil sich hier - das ist viel zu wenig gesehen - eine
lange Tradition der Lust am >Drama des Kleinen< (Tonino Guerra) entfal-
tete.

Diese Dramaturgisierung mithilfe der Ebenen der Symbolisierung
geschah vom 14, bis zum 16, Jahrhundert in Flandern laut und drastisch
(und erhielt sich dort, z. B. auch bei Rubens). Hingegen bildete sich in
Holland im 17, und 18, Jahrhundert - neben einer weiterlaufenden
Tradition der Drastik - eine breite Tradition einer leisen, aber dauf3ern-
denflieh intensiven, Dramaturgisierung, die starker >von innen lebtec.

/8Fur die Allegorie galt ahnliches wie fur die Zeichen. Ihre Ebenen
bestimmten sich aus der jeweiligen Struktur, in die sie eingeftigt wurden. So
erschien in der hofischen Gesellschaft oft die gesamte Geschichte der Kern-
Botschaft in eine andere, allegorische Ebene transportiert. Hingegen war die
Allegorie in der hollandischen Malerei meist lediglich partiell eingespiegelt
- damit wurde deutlich gemacht, dal sich die Geschichte des Bildes im
burgerlich-konkreten Ambiente abspielte. Dies ist wohl gemeint, wenn Eddy
de jongh sagt: "Die altere Allegorie erhalt im 17. Jahrhundert ein neues
alltagliches >moem-aenzicht< (Masken-Gesicht), wenn auch ihre
traditionelle Erscheinungsform daneben noch bestehen bleibt" (de Jongh,
1978,12),



3 3 RESUMEE: DIE GESELLSCHAFTLICH-KULTURELLE
GESAMTLEISTUNG DER HOLLANDISCHEN BILDERWELT

Nachst der toskanischen Malerei, die im 15, und frihen 16.
Jahrhundert die wichtigsten Leistungen kultureller Entwicklung und
Verarbeitung entwickelte, war die niederlandische und im 17/18,
Jahrhundert die hollandische die bedeutende Forschungs-, Experimen-
tier- und breite Anwendungsstatte fur die Entfaltung der stadtbur-
gerlich-pluralistisch gepragten Gesellschaft - also fur den burgerlichen
Wandek (Wolfgang Rupnert), der die Grundlage fur die pluralistisch-
demokratischen Gesellschaften Mitteleuropas in der Moderne bildete,

Der Realismus der hollandischen Bilderwelt war in seinen Folge-
Wirkungen in vielen Ebenen fur den Aufstieg des Burgertums im 19,
Jahrhundert wertvoll. Dessen allgemeine Affinitat zu diesem Realismus
bestand darin, in grofRer Breite einen erkennenden Zugang zur Natur zu
gewinnen, ausgehend von ihren sichtbaren Erscheinungen, und ihn far
sich zu nutzen. An die Stelle der Privilegien traten Erfahrungen, Expe-
rimente und Wissen, Dazu gehoérten Reflexion und Darstellung.

In diesem Feld einer breiten >Aufklarung< entwickelten sich in
langen Zeitraumen die burgerlichen Schichten, vor allem in der Stadt-
Kultur, und setzten sich mit diesen, von ihnen selbst geschaffenen
Mitteln in die Lage, im 20, Jahrhundert die Differenz zum Adel gesell-
schaftlich einzuholen bzw, ihn zu Uberholen, Hier fand die reale kultu-
relle Entmachtung des Adels statt und es entwickelte sich eine burger-
liche Kultur zur dominanten Struktur,

Hier wurde weithin weniger die Distanz zwischen Erscheinung
und Wesen mithilfe des Gebrauches expliziter Sprachsymbole gesucht,
sondern das Gegenteil: die groBtmaogliche Identitat zwischen Erscheinung
und Wesen, Das Vertrauen, das viele Menschen in die Zeichen setzten,
erweiterte sich, Damit breitete sich eine positive Beziehung zur Empirie
aus, zugleich auch ein anti-platonisches Bewulitsein, und als Folge eine
Bewertung und eine Theorie der Malerei als Wissenschaft, Fir die Maler
hie3 das Stichwort daftr: Natur,

Diese soziogenetisch entwickelte enzyklopadische Lust am Erken-
nen war die erste Entfesselung der Produktivkrafte, In dieser Aneig-
nung wurde sowohl Erinnerungs- wie Aufdeckungsarbeit geleistet.
Hinzu kam die Arbeit des Sichvergewisserns Uber eine Flle von
Erscheinungen, Und weiterhin das Sichern des Flichtigen, vor allem in
der eigenen zeitgendssischen Geschichte, Schliel3lich - fur gesellschaft-
liche Tatigkeit besonders wichtig - das Kommunizierbarmachens der
Arbeit des einzelnen fur viele Menschen, Es war eine Voraussetzung fur
kollektive und verflochtene Denk- und Arbeitsprozesse,

Sturla Gudlaugsson weist daraufhin, wie Gerard Ter Borch (1617-
1681) sich darum "bemuhte,.,, auch ganz unscheinbaren Motiven



Interesse abzugewinnen."79 Jan Luyken im Buch Uber den Hausrat
(1711): "Lerne zu lesen aus dem grolien Buch der Dinge... ."80 Der
Wahlspruch von Jan Luyken: "Lehrt uit alles!" (Lernt aus allem!).

In Holland fallt auf, wie viele Autodidakten es in einer Fulle von
Bereichen gab, unter anderem in den Naturwissenschaften, Die hier
spater oft beklagte Tatsache, dal} keine Seefahrtsschule, keine Militar-
akademie, keine Handels-, Industrie-und Landwirtschaftsschule, keine
Kunstakademie und Akademie der Wissenschaften existierte8l, kdnnen
wir auch anders deuten: Weil keine Zentralisierung, keine explizite
Hierarchisierung von Wissenschaft und Kunst und folglich auch keine
Orthodoxie bestand, die eine Lehrmeinung mit Sanktionsfahigkeit
vorgab, bedeutete dies gunstige Zugangs-Chancen zu Wissenschaft und
Kunst, Fur die Kunst konnte das im Kapitel tber den Status der Maler
nachgewiesen werden, Berucksichtigen wir die Zeitumstande, dann war
also der Zustand, dal} es keine etablierten Institutionen gab, eher vor-
teilhaft&

Auch die haufige Klage, da nur wenige Wissenschaftler inter-
nationalen Rang erreicht hatten, trifft die Tatsachen keineswegs. Wir
finden im 17/18, Jahrhundert eine erstaunliche Fille an wissenschaft-
lich tatigen Menschen, umgerechnet auf Einwohnerzahlen (man kann
das nur schatzen) wohl mehr als anderswo. Und sie waren zu ihrer Zeit
bekannt und gesucht. Wenn auffallend viele davon zeitweilig im Aus-
land waren, dann bedeutete dies keineswegs in jedem Fall, dal3 die
Region ihnen keine Mdglichkeiten gab, sondern eher, dal? sie gefragt
waren - und sich selbst durch Weltoffenheit auszeichneten,83

Wissenschaftshistorisch handelte es sich um ein
Zusammentreffen von zwei Bereichen, Die altere Handwerkskultur

79Gudlaugsson, 1959/1960,1, 20.
80Luyken, 1711.
81Struik, 1979, 109.

82In Holland war das Feld der klnstlerischen Tatigkeiten einerseits noch
von den Zunften organisiert, andererseits waren die Zunftbeschrankungen
bereits durchléchert, so dall viele weitere Moglichkeiten vorhanden waren.
Dies entsprach der stadt-kulturellen Struktur. - Spater wurde oft Ubersehen,
dal die Einrichtung von Akademien gesellschaftlich mit dem Absolutismus
zusammenhing. - Oder es wurde unhistorisch die moderne Wissenschafts-
organisation ruckprojeziert. - Diese Wissenschafts-Organisation bildete
jedoch einen Teil der modernen Infrastruktur. Sie wurde seit der 2. Halfte des
19. Jahrhunderts einem Staatsverstandnis abgendétigt, das aus
absolutistischen Wurzeln stammte, genauer: einer weiterlaufenden
merkantilistischen Vorstellung. Denn die Industrialisierung mit ihren
gesellschaftlichen Auswirkungen bedurfte solcher Infrastrukturen zu ihrer
Existenz und Entwicklung

83oft wurde auch ubersehen, dal} ihre Forschungen von der
>Wissenschaftsexplosion< des 19. Jahrhunderts leicht Uberholt werden
konnten. Oder man mal} die Personen an einer Wissenschaftsgeschichte,
welche die >Heroen< vieler Lander zusammenaddierte. Betrachten wir
Holland als Region, dann treffen wir auf eine erstaunlich entwickelte und
differenzierte, offene Wissenschafts-Kultur.



erreichte eine Grélienordnung, Differenzierung und Qualitat, die um
1550 nach der Entwicklung von Ingenieurwissenschaften verlangte. Dies
entfaltete sich tGber zwei Komponenten: Es wurde der Phdanomenen-Sinn
des Handwerks ein weiteres Mal herausgefordert, und er verband sich -
in Wechselwirkung - mit der Entfaltung der Berechnung in Form der
Mathematik und Geometrie.

Der Phdnomenen-Sinn, auch stimuliert durch ein verbreitetes, oft
manisches Interesse am Sammeln, haufig von Kuriositdten, konnte sich
nur vertiefen, wenn er die Schau-Lust und damit die Fahigkeit der
Beobachtung entfaltete, Der gescharfte Blick drtckte sich nicht allein in
seinen eigens dafur entwickelten Hilfsmitteln, dem nahsichtigen
Mikroskop und dem weitsichtigen Fernglas aus,84 sondern auch in der
beide Sehweisen umfassenden Zeichenkunst aus. Und dies nicht als
luxurierende Ebene, sondern als verbreiteter kultureller Standard, Der
Vorgang beweist auch die Anteilnahme eines breiten Publikums, die
sich wiederum durch den Markt, Gber Sammeltatigkeit und in weiterer
Wertschatzung von vielerlei Arten von Bildern manifestierte.

Dieser Prozel? erklart auch, warum die Tradition der Klassizisten
mit ihrer entfalteten Symbol-Struktur keine Dominanz erhielt. So blieb
eine Theorie in der Minderheit, die auf VVor-Bilder setzte, denen die
Verabredung in zumindest informell relativ geschlossenen Zirkeln und
damit erheblichen gesellschaftlichen Unterscheidungen zugrunde lag,
Durchaus in einem gewissen Gegensatz dazu, allerdings auch mit vielen
Synthesen, entfaltete sich in der Mehrheit der Kunst-Produktion eine
offene Neugier vieler Menschen, die, untereinander kaum organisiert,
breite Realfelder untersuchten,

Die hollandische Malerei war, tbersehen wir die netzartige Fulle
der Hinweise, ein wichtiger Bereich innerhalb einer komplexen kultu-
rellen Entwicklung. Sie operierte mit der Lust am Konkreten, am Sicht-
baren, Sie hielt das Sichtbare fest. Aber nicht nur dies. Denn vor der
Entstehung der Fotografie bedeutete das Fixieren von Erscheinungen
(das wird oft Ubersehen oder bagatellisiert) vor allem ihr aktiv verar-
beitendes Studium: ein beobachtendes, staunendes, neugieriges, nach-
fragendes Entdecken feiner Strukturen, also eine Art mikrostrukturelle
Forschung,

Wir mussen uns die Fulle und Vielschichtigkeit dieses standigen
Entdeckens vorstellen: an vielen Orten, zu gleicher Zeit, immer wieder
neu, praktisch mit jeder Zeichnung,8

84Die Wechselwirkung zwischen Holland und Galilei ist bekannt.

85Demgegeniuber stammt der gegen den Realismus gern vorgetragene
Begriff >Abspiegelung< (afspiegeling van de werkelijkheid) aus der
Diskussion tber die Fotografie, der - zu Unrecht pars pro to - das Abknipsen
unterstellt wird, In einer Forschungstradition des Zeichnens und Malens, die
Ubrigens auch in Mitteiitaiien im 15. Jahrhundert denkerisch reflektiert
wurde (u. a. von Piero deila Francesca, Leonardo da Vinci, Michelangelo),
war das Darstellen eine gewaltige Aneignungsmubhe.



So besal® die kinstlerische Tatigkeit grundlegend ein im Prinzip
auch raumlich-konkretes d, h, topografisches Interesse: sie untersuchte,
differenzierte und arbeitete den genauen Ort und sein eigen-timliches
Erscheinungsbild heraus. Sie zielte nicht auf Allgemeinheit, sondern auf
die Verbindung von Differenzierung und Spezifischem.

In hollandischen Bildern verbanden sich noch wenig segmentiert
(und Uberhaupt nicht atomisiert) wissenschaftliches und &sthetisches
Interesse. Weit Uber eine toposhafte Oberbegrifflichkeit hinaus entdeck-
ten hollandische Maler eine Fulle von Inhalten, vor allem mikrostruk-
tureller Natur, hielten sie fest, machten sie kommunikabel und schufen
dadurch fur sie eine Sprache bzw. halfen, eine visuelle Sprachféahigkeit
weiterzubilden.86

Die Faszination eines grof3en Teils der Bilder, die zu ihrer Zeit eine
breite Wirkung in Europa hatten und bis heute haben, héatte nicht
zustande kommen kdénnen, wenn sie banale Darstellungen der Banalitat
gewesen waren. Die Faszination beruhte vielmehr darin, dall das Alltag-
liche eben nicht banal war, sondern - phdnomenologisch - mit der
Arbeit des genauen Erkennens in seinem Schichtenreichtum durch-
schaubar wurde. Und dal? dies zweitens mit der Leistung einer visuellen
Sprachkraft geschah, die wir mit literarischer vergleichen mussen..87

Tiefgreifend in einer solchen Denkweise von komplexen Ge-
brauchswerten verankert, konnte die hollandische kinstlerische
Produktion eine europaweite Wirkung erhalten. Diese Gebrauchswerte
waren in einer ersten Ebene durchaus einfache, aber sie erhielten
weitere Ebenen durch den erstaunt suchenden Blick der Maler. Ihre
Zuschauer erkannten in den Zeichen der Bilder den Zusammenhang mit
dem Reichtum, mit dem Unternehmergeist, mit dem Entdecken, auch
mit einer gewissen Intellektualitat ihrer Zeit, mit dem Vergnigen des
Schauens und mit dem Spal? an tausenderlei kleinen und grof3en
Geschichten.

So entstand die wichtigste Leistung der hollandischen Bildge-
staltung. Die Region lieferte mit der Entfaltung der Genre-Struktur die
visuelle Grundlagen ftr die sich bereits andeutende wissenschaftlich-
industriell-technische ErschlieBung der Erde, die sich dann zur Indu-
strie-Kultur entfaltete.

Das enzyklopadische Interesse einer Kultur, die sich die Innen-
und die AulRenwelt aneignete, schuf sich ein adaquat vielseitiges Instru-
mentarium des Darstellens: mit der Zeichnung, mit der Malerei und mit

86Unter den Termini >Detail< oder >Oberflache< wurde diese komplexe
Sprache oft bagatellisiert.

87Diese Arbeit der Epoche, zu Erkenntniswissen zu kommen, hat Svetlana
Alpers genauer untersucht: die Leistungen, mit denen die Sehweisen
verandert wurden (Alpers, 1983). Leider schillert ihre Methode zwischen
einem ideengeschichtlichen und einem sozialgeschichtlichen Ansatz. Oft
bettet sie ihre Funde allein in eine Kette von weiteren Quellen einzelner
Personen ein, statt die Quellen als ausgezeichnete Formulierungen fur
weiterreichende, breitere, gesellschafltiche Probleme zu erkennen.



dem Kupferstich, In der Genre-Struktur entwickelten sich die Grund-
lagen zur bildnerischen Darstellung unserer heutigen Welt, Zur Repor-
age, zur Reklame, zur privaten Fotografie - kurz zur umfassenden Beob-
achtung der Welt,

So hat Holland, nach einer ersten Phase in der Toskana (Men-
schen und Raume) und in Flandern (Dinge und Inszenierungen), ftr
Europa in einer zweiten Phase die Instrumentarien der Genauigkeit im
visuellen Bereich geliefert: nun in umfassender sozialkultureller Neugier
und wissenschaftlicher Aneignung und Darstellung,

Nicht nur in den Niederlanden wurden diese darstellenden Mittel
entwickelt, aber dort fand ihre breiteste Entfaltung statt,

In Holland wurde besonders an dem gearbeitet, was die Phase
der Vorrevolution, der >burgerliche Wandele88, und die folgende Indu-
strie-Kultur europaweit bendtigte: die >Kunst< der schauenden, prazisen
Aneignung der Welt. Nachdem sich in Holland die Malerei vom religi-
osen Ritual weitgehend geldst hatte und zur Gebrauchsform geworden
war, gab es, mit einer veranderten Wahrnehmungserfahrung, fur das
ausgreifende Wissen keine oder kaum Hierarchien fur das, was viele
Menschen suchten und fanden. Diese >Forscher< bewerteten wenig. Sie
sammelten so gut wie alles ein, bewahrten es auf, zeigten es in Zirkeln
und in der Offentlichkeit.

Auch der Wandel der Moral hat mit dieser Ubergangsepoche zur
Industrialisierung zu tun. Tugend-Kataloge, wie wir sie in vielen hollan-
dischen Bildern finden, gab es in vielerlei Auspragungen auch in ande-
ren Landern. Sichtbar wird zunéachst, dal3. sich die Moral in Teilbereiche
der Bilderwelt zurtickzog und in der Pluralitdt nur noch als ein Bereich
unter mehreren existierte. Zweitens: in einem langen Prozel3 veranderte
sich tiefgreifend der Bezug zwischen den Menschen, der Umwelt und
den Bildern, Als dessen Folge wurde in Holland der Anspruch einer wie
auch immer gearteten Moral vom 16, zum 18, Jahrhundert mehr und
mehr abgebaut,

Weit wichtiger als die Untersuchung, wie sich eine aus dem Mit-
telalter stammende Moral in Bildern erhielt, wird heute eine Forschung
zu dem vielschichtigen Sachverhalt, wie die Blick- und Bewertungs-
weise, die wir Moral nennen, anderen Weisen des Bezuges Platz machte.
Diese trugen dann zur Herausbildung der sogenannten Moderne bei:
zum distanzierten, ruhig forschenden Blick, zum nichtverfiigenden Blick,
der Urteile offen 143t bzw. eine Vielheit von Urteilen zulaRt.

In der Art, wie sich diese Urteilsweisen entfalteten, drickte sich
eine freie, pluralistische Gesellschaft aus.

Den Aspekt der Ausweitung der menschlichen Verhaltensweisen
zur Realitat weiter verfolgend, ist feststellbar, daf sich das Spektrum
der Blick- und Bezugsweisen aulierordentlich erweiterte, ja extrem wur-

88Wolfgang Ruppert, Burgerlicher Wandel. Die Geburt der modernen
deutschen Gesellschaft im 18.Jahrhundert. Frankfurt 1984 (zuerst: Frankfurt
1981).



de und dadurch in gréRte Spannung geriet: einerseits entstand sowohl
die nackte Nachricht, andererseits die Poesie der Alltagswelt, mit auler-
ordentlicher, geradezu extremer Subjektivitat (nicht nur bei Rem-
brandt). Auch hierin wurde eine der Grundlagen unserer heutigen Welt
geschaffen,

Alle diese Leistungen standen in einem Gesamtrahmen, den mit-
zubedenken aul3erordentlich wichtig ist, War das 16. Jahrhundert in
weiten Bereichen Europas das Jahrhundert der blrgerlichen Gesellschaft
in hochproduktiven Stadten, so wurde diese Kultur durch den Weltkrieg
des 17, Jahrhunderts (1618-1648) in dramatischer Weise weitgehend
zerstort oder zumindest nachhaltig geschwacht, Amsterdam und die
hollandische Stadte-Kette sind das Produkt der tbriggebliebenen und
nach dort geflichteten burgerlichen Gesellschaft, Dieser Bereich ver-
dankt seine BlUute der Tatsache, dal? sich hier kondensierte, was in
Europa zerschlagen wurde89. Dies alles fand nach 1648 im kriegs-
zerstorten und kriegsverstorten Europa in den heruntergekommenen
Stadt-Kulturen viel Bewunderung und dadurch einen fruchtbaren
Boden. Auch aus einem Nachholbedurfnis,

Dadurch wurde es neben dem Vorbild des franzdsischen Koénigs-
hofes ein zweites Leitmuster, Offensichtlich war dieses hollandische
Kultur-Muster, das sich besonders deutlich in der Bilder-Welt auspragte,
einem sich erneut entwickelnden europaischen Blrgertum besonders
willkommen: als Hilfe bei seiner Selbstdefinition gegentber dem Adel,
Fur die geschwachte Stadt-Kultur erhielt es grofite Bedeutung, als diese
sich langsam aus den Fangen des Absolutismus zu emanzipieren ver-
suchte, 90

89Norbert Elias: Die Republik der Vereinigten (ndrdlichen) Niederlande ist

. . ein Musterbeispiel flr die Losung des Problems, wie sich Zivilisten vor
gewaltsamen Ubergriffen von auflien schitzen kdénnen, ohne von ihren
eigenen militarischen Helfern beherrscht zu werden. lhre Seekapitane, bis
hin zu den Admiralen, stammten zum Teil aus mittel- und kleinbUrgerlichen
Schichten, gemaR der Eigenart maritimer Kriegfuhrung, die vor allem
anderen technische Spezialkenntnisse erforderte. Zu Lande erkampften und
behaupteten die Niederlander ihre Unabhéangigkeit, in der Form einer
protestantischen Republik, im wesentlichen mit Hilfe von Séldnern, die von
den Vertretern einer protestantischen Adelsdynastie, des Hauses Oranien,
befehligt wurden . . . Zwischen diesesn adligen >Statthaltern< und den
burgerlichen Patriziern, die in den Generalstaaten die Regierungsgeschafte
besorgten, wuchs mit der Zeit ein Vertrauensverhéaltnis heran. Es war ganz
und gar nicht frei von schweren Streitigkeiten, aber solide genug, um
solche Konflikte zu tberleben” (Studien tber die Deutschen. Frankfurt 1989,
18).

90Die stadtbirgerliche Kultur Hollands, vor allem Amsterdams, erwies sich
als janusgesichtig gegenuber dem Absolutismus und verweigerte sich der
historischen Theorie eines linearen Fortschritts. Amsterdam amalgierte im
18. Jahrhundert auch franzosische Hof-Kultur - jedoch in einer Weise, in der
in typisch hollandischer Mentalitat die stadtkulturelie Burgerlichkeit
dominant blieb. Diese Synthese erleichterte einerseits den Birgern
europaischer Stadte den Blick nach oben, gab ihnen aber andererseits das
Bewulitsein, dalR sie dabei stadtkulturell bleiben konnten. Umgekehrt



Wenn man die >Macht< dieser Kultur erkennt, ist auch nach einer
Revision der politischen Theorie zu fragen: Es waren kulturelle Verha-
tensweisen, die im Umgang mit Medien entwickelt wurden, sich tber sie
vermittelten und in weitere Bereiche hineinwirkten. Dies ist nun wirk-
lich modern: Zum erstenmal spielen Medien-Strukturen bei der
Formung einer Gesellschaft eine besonders wichtige Rolle,

sickerte geradezu baziilenartig das burgerliche hollandische Kultur-Muster
an den europaischen Hofen ein.



