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Vorwort

7 Vorwort

Die Sonne in der Kunst ist ein Menschheits-
thema: Als Quelle von Licht und Ursprung 
des Lebens war sie seit den frühesten doku-
mentierten Kulturen Bezugspunkt religiöser 
und mythologischer Vorstellungen. In  
Mittel- und Südamerika ebenso wie in Asien, 
Ägypten und großen Teilen Mitteleuropas 
galt sie als Gottheit. Die Sonne wurde als 
Symbol unerschöpflicher Kräfte verehrt. Mit 
der Christianisierung Europas wandelte sich 
die Identifikation mit dem römischen Gott 
Sol invictus zur Lichtsymbolik Christi. Das 
Verschwinden des mittelalterlichen Gold-
grunds führte Künstler im 15. Jahrhundert 
dazu, Beobachtungen natürlicher Phäno-
mene wie Sonnenauf- und -untergang in ihre 
religiösen Bilder aufzunehmen. Doch blieb 
die Darstellung der Sonne in Landschafts- 
gemälden bis weit ins 18. Jahrhundert die 
Ausnahme, während sie bei Schilderungen 
mythologischer Themen wie dem Fall des 
Ikarus oder dem Sturz des Phaëton gezeigt 
wurde. Erst am Anfang des 17. Jahrhunderts 
kam die Sonne als Ausdrucksträger von 
Stimmungen ins Bild, während sie etwa 
nach 1850 bei den Impressionisten mit ihrer 
präzisen Wiedergabe von Naturphänomenen 
oft zum eigentlichen, wenn auch häufig 
indirekten Bildthema wurde. Die Befreiung 
der Farbe von ihrem Abbildcharakter und 
die Intensivierung des Kolorits seit dem 
Ende des 19. Jahrhunderts verdankte sich 
den Beobachtungen im Impressionismus 
und den Erkenntnissen der prismatischen 
Erforschung des Sonnenlichts. 

Die Ausstellung Sonne. Die Quelle des Lichts 
in der Kunst widmet sich der Ikonographie 
der Sonne in der europäischen Kunst von  
der Antike bis in die Gegenwart. Konzipiert 
wurde sie gemeinsam mit dem Musée  
Marmottan Monet in Paris, wo sie vom  
14. September 2022 bis zum 29. Januar 2023 
zu sehen war. Zwei Gemälde aus dem  
Musée Marmottan Monet und der  
Sammlung Hasso Plattner inspirierten  
diese Ausstellungskooperation: Das Gemälde  

Impression. Sonnenaufgang (Kat. 98) ist das 
Herzstück der Pariser Sammlung. Das Werk 
Der Hafen von Le Havre am Abend (Abb. S. 44) 
wurde 2016 erworben, als Hasso Plattner 
den Entschluss gefasst hatte, das Palais  
Barberini in Potsdam als zukünftigen Ort 
seiner Impressionistensammlung wieder 
errichten zu lassen. Die Gemälde bilden ein 
Paar: Monet malte sie 1872 in seinem Hotel-
zimmer mit Blick auf den Hafen seiner  
Heimatstadt Le Havre. Er erfasste ihn einmal 
in der Nacht mit seiner künstlichen Gas- 
beleuchtung als energiegeladenen Ort der 
Moderne. Am Morgen stand der rote  
Feuerball der Sonne über der erwachenden 
Szenerie. Als dieses Gemälde auf der ersten 
Gemeinschaftsausstellung der Société 
anonyme im Jahr 1874 in Paris ausgestellt 
wurde, spottete ein Kritiker über seinen 
Titel Impression. Die Kritik verfing, und 
wenig später wurde daraus der Begriff 
Impressionismus. 

Zu den größten Wünschen für das immer 
noch junge Museum Barberini gehörte es, 
dieses Bild in Potsdam zeigen zu können. 
Die gemeinsame Ausstellung zum 150. Ge- 
burtstag des berühmten Werks ermöglichte 
es: Impression. Sonnenaufgang steht jetzt im 
Zentrum einer Ausstellung, die dem Zentral- 
gestirn in der Kunst gewidmet ist und den 
großen Kontext der künstlerischen und 
naturwissenschaftlichen Ideenwelt seit der 
Antike eröffnet. Kuratiert wurde sie von 
Marianne Mathieu, Paris, und Michael  
Philipp, Chefkurator des Museums Barberini. 
Er hat sie für Potsdam um zahlreiche Leih- 
gaben erweitert und den Katalog in der 
Reihe der Publikationen des Museums  
Barberini herausgegeben. Ihnen gilt unser 
großer Dank. Gemeinsam bedanken wir  
uns bei den Leihgebern, die unser Projekt 
großzügig unterstützt haben. 

Nachdem es bereits mehrere wissen-
schaftsgeschichtliche Ausstellungen zur 
Sonne wie The Sun. One Thousand Years of  
Scientific Imagery im Londoner Science 
Museum oder die breit angelegte kultur- 
geschichtliche Ausstellung Shine on Me.  
Wir und die Sonne im Deutschen Hygiene-
Museum in Dresden (beide 2018) gegeben 
hat, ist Sonne. Die Quelle des Lichts in der Kunst 

die erste Ausstellung, die der Sonnendarstel-
lung in der Kunst von der Antike bis zur 
Gegenwart gewidmet ist. In Vorbereitung 
der Ausstellung fand am 10. November 2021 
das 14. Symposium des Museums Barberini 
statt. Wir danken den Autorinnen und  
Autoren für ihre aufschlussreichen Beiträge. 
Unser Dank gilt auch Anne-Sophie Luyton 
und Helene von Saldern, die an der Seite der 
Kuratoren für die Realisierung verantwort-
lich waren, Jacqueline Hartwig für die  
redaktionelle Mitarbeit am Katalog sowie 
allen, die in Paris und Potsdam am Gelingen 
dieses herausragenden Gemeinschafts- 
projekts teilhatten. 

2024 wird der ersten Gemeinschaftsaus-
stellung der Impressionisten vom Jahr 1874 
mit einer Jubiläumsausstellung im Musée 
d’Orsay in Paris und der National Gallery of 
Art in Washington sowie dem internationalen 
Programm Destination Impressionnisme gedacht. 
Das Jubiläumsjahr ist aber auch für Potsdam 
als Zentrum der Sonnenbeobachtung  
von Bedeutung: 1874 wurde das Astro- 
physikalische Observatorium Potsdam 
gegründet. Forscher wie Wilhelm Oswald 
Lohse waren hier mit der Erforschung der 
Sonnenflecken befasst (Kat. 88). Der Turm 
des Potsdamer Militärwaisenhauses diente 
als Beobachtungswarte, bevor 1922 der  
von Erich Mendelsohn entworfene Einstein-
turm auf dem Telegrafenberg fertiggestellt 
wurde. Hier fanden die experimentellen 
Tests zu Albert Einsteins Relativitätstheorie 
statt. Bis heute dient der Einsteinturm der 
naturwissenschaftlichen Sonnenforschung. 
Möge das Menschheitsthema im Dialog  
von Kunst und Wissenschaft nach Paris  
auch in Potsdam viele Besucherinnen und 
Besucher erfreuen. 
 
Ortrud Westheider 
Direktorin des Museums Barberini  
Potsdam  

Érik Desmazières 
Direktor des Musée Marmottan Monet 
Paris
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In einem seiner frühesten Gemälde, der 
Kreuzigung Gavari von etwa 1502/03 (Abb. 1), 
zeigte der 20-jährige Raffael neben 
menschlichen Figuren auch zwei Engel,  
die in Kelchen das Blut aus den Wunden 
Christi auffangen. Sie sind als natürliche 
Wesen charakterisiert und tragen so – 
ebenso wie die Einbettung der Szene in 
eine wirklichkeitsnahe Landschaft – dazu 
bei, das nur in der Imagination bestehende 
Geschehen am Kreuz der Erfahrungs- 
welt der Betrachter anzunähern. Dieser 
Realismus gehört zu den Neuerungen  
in der italienischen Malerei um 1500. 
Gleichzeitig aber hat Raffael das einzige 
Moment, das der Wahrnehmungsrealität 
tatsächlich zugehört, phantastisch aus- 
geschmückt: Den Gestirnen Sonne und 
Mond, die links und rechts über dem  
waagrechten Kreuzbalken stehen, ist ein 
Gesicht eingeschrieben (Abb. 2). 

Diese Gestaltung ist bei Beobachtung 
des Tag- oder Nachthimmels unmittelbar 
als Fiktion zu erkennen. Raffael übernahm 
das Motiv von seinem Lehrer Perugino,  
der kurz zuvor in der Kreuzigung für den 
Monteripido-Altar eine ähnliche Szenerie 
gemalt hatte (Galleria Nazionale dell’Umbria, 
Perugia). Bei der stilisierten Darstellungs-
weise des eine Generation Älteren wirkt  
das Sonnengesicht weniger befremdlich. 
Perugino – und Raffael – standen in  
einer ikonographischen Tradition, die  
seit Jahrhunderten bei Darstellungen  
der Kreuzigung der Sonne ein Gesicht  
gegeben hatte. 

Während allerdings das Sonnengesicht – 
entsprechend dem Streben nach Realitäts-
nähe in der Kunst der Renaissance – bald 

nach der Entstehung von Raffaels Kreuzigung 
Gavari in der sakralen Malerei nicht mehr 
verwendet wurde, blieb dieses Motiv in 
anderen Bereichen für lange Zeit eine  
Darstellungskonvention. Dies gilt für die 
mythologische, alchemistische, astrono- 
mische und emblematische Graphik ebenso  
wie für die Herrscherikonographie bis  
zum ‚Sonnenkönig‘ Ludwig XIV. und zum 
sächsischen Kurfürsten August dem Starken 
im 18. Jahrhundert. 

Obgleich das Motiv des Sonnengesichts 
in den unterschiedlichen Bereichen über 
Jahrhunderte allgegenwärtig war, fehlt bis-
her eine tiefergehende ikonographische 
Untersuchung. Eine 1945 erschienene Dis-
sertation über Gestirnsdarstellungen in der 
Malerei behandelt unter typologischen 
Aspekten der Sonnenrepräsentation das Son-
nengesicht auf wenigen Seiten.1 Verstreute 
Hinweise über die Verwendung des Motivs 
in der Antike finden sich in der archäologi-
schen Literatur.2 Zahlreiche Publikationen 
zur Sonne in der Kunst bilden wie selbstver-
ständlich Darstellungen mit Sonnengesicht 
ab, ohne indes dem Phänomen auf den 
Grund zu gehen.3 

Dieser Beitrag analysiert Ursprung, Ver-
wendung und Bedeutung des Sonnengesichts 
in der europäischen Kunst von der Antike bis 
ins 18. Jahrhundert. Dabei wird unter einem 
Sonnengesicht die einem Kreis eingeschrie-
bene, als anthropomorph gekennzeichnete 
Physiognomie mit Augen, Nase und Mund 
verstanden. Sie ist – von Ausnahmen abgese-
hen – geschlechtsneutral, obwohl das Gestirn 
in den romanischen Sprachen als männlich, 
im Deutschen weiblich bezeichnet ist.4 Das 
Sonnengesicht ist überwiegend frontal und 

flächig gegeben und zeigt zumeist weder das 
Plastische des Kopfes noch den Halsansatz. 
Von dem äußeren Kreis gehen lineare, 
zackenförmige oder gewellte Strahlen in 
unterschiedlicher Stärke, Länge und Anzahl, 
gelegentlich auch in einer Mischung verschie-
dener Formen, aus. 

Der vorliegende Aufsatz beschränkt sich 
auf physiognomische Repräsentationen der 
Sonne, die – neben dem Mond5 – das ein-
zige Gestirn war, das in religiösen oder wis-
senschaftlichen Darstellungen mit einem 
Gesicht ausgezeichnet wurde.6 Während die 
nordalpinen vorchristlichen Sonnenkulte 
das Sonnengesicht nicht kannten und 
zumeist das Rad als Symbol verwendeten,7 
findet sich das Sonnengesicht vielfach in 
außereuropäischen Religionen.8 Ein inter-
kontinentaler Vergleich würde allerdings 
den Rahmen dieses Beitrags sprengen. Nach 
einer Herleitung des Motivs aus Darstellun-
gen der griechischen und römischen Antike 
wird die Verwendung des Sonnengesichts 
in Illustrationen zu christlichen Themen 
sowie zur Alchemie, Astrologie, Herr-
schaftsikonographie, Astronomie und 
Meteorologie untersucht. Dabei wird deut-
lich, dass das Sonnengesicht keineswegs 
nur zur Identifizierung des Gestirns dient. 
Vielmehr fungiert es als Bedeutungsträger. 
Darüber hinaus erzielt diese Personifizie-
rung eine lebendige Betrachteransprache 
und eine unmittelbare Bildwirkung. Wirkt 
das Sonnengesicht bereits per se als effekt-
volle Belebung eines Symbols, so lässt sich 
seine Ausdrucksqualität durch die Andeu-
tung von Emotionen intensivieren und 
damit die Aussage der Darstellung unter-
streichen. 

Stern mit Gesicht. 

Zur Physiognomie der Sonnendarstellung 

von der Antike bis zum 18. Jahrhundert 

Michael Philipp 
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5 Zum Mondgesicht in der Antike siehe Schauenburg 
1955, S. 14 f.; zur Darstellung des Mondes allgemein 
siehe Bartels 1992; Van Gent/Van Helden 2007. 

6 Eine der wenigen Ausnahmen findet sich in einer 
Handschrift des Liber introductorius des Michael Scotus 
aus dem 14. Jahrhundert. Die Zeichnung zeigt Sol als 
Ganzfigur auf der Quadriga stehend, während die 
anderen sechs Planeten als Kreise mit Gesichtern  
angegeben sind, siehe Michaelis Scoti Astrologia cum  
figuris (Liber introductorius), um 1320–1340, Bayerische 
Staatsbibliothek, München, Clm 10268, fol. 37r. 

7 Siehe etwa Engler 1962; Green 1991. 
8 Zu unterschiedlichen mythologischen Vorstellungen 

der Sonne in verschiedenen Kulturen siehe Joseph 
Jobé: Mythologie der Sonne, in: Jobé 1975, S. 27–56; 
Bärnreuther 2009. Singh 1997 bringt Beispiele des 
Sonnengesichts aus Persien (Abb. 38), Ecuador (193), 
Indien (108, 116, 159, 180) und Usbekistan (42). 

9 Zur symbolischen Interpretation der Sonnenfinsternis 
bei Christi Tod siehe u. a. Reil 1930, S. 59, über den 
Brief von Pseudo-Dionysius Areopagita an Polykarp 
von Smyrna, in dem Ersterer seine Bekehrung zum 
Christentum mit der beobachteten Sonnenfinsternis 
begründet. Zur möglichen Wirkung dieses Briefes  
auf die Bildtradition der Kreuzigungsdarstellungen 
siehe Wallraff 2001, S. 172. 
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Der Himmel auf Albrecht Altdorfers Gemälde 
Alexanderschlacht von 1529 (Abb. 1) zieht 
unmittelbar alle Blicke auf sich.1 Nie zuvor 
wurden Sonne und Mond auf einem Bild 
dramatischer in Szene gesetzt. Unter dem 
hohen Himmel ist das Schlachtgetümmel 
von zwei aufeinanderprallenden Ritterheeren 
dargestellt. Am spektakulären Wolken- 
himmel erscheint rechts die untergehende 
Sonne, während links der Mond schon hoch 
am Himmel steht. Die kosmischen Sphären 
spiegeln das Kampfgeschehen, das die vor 
der Himmelszone herabhängende Tafel 
identifiziert. Literarische Grundlage der 
Schlachtenschilderung waren weniger die 
antiken Berichte von Arrian oder Curtius 
Rufus, sondern eher die seit 1526 verfasste 
Schrift über die Ursachen des Türkenkrieges 
des bayerischen Hofhistoriographen Johannes 
Turmair, der sich Aventinus nannte. 1523 
hatte er die erste Karte Bayerns ediert. Dem 
Interesse des bayerischen Hofes an Karto- 
graphie arbeitet auch die genaue choro- 
graphische Darstellung des Mittelmeers auf 
Altdorfers Gemälde zu. 

Die Alexanderschlacht gehörte zu einem 
historischen Bilderzyklus, der zwischen 
1528 und 1540 für den bayerischen Herzog 
Wilhelm IV. und seine Gemahlin Jacobaea 
von Baden entstand.2 Alle Gemälde waren 
aufeinander abgestimmt. Die erhaltenen 
hochformatigen Bilder gleichen sich nicht 
nur in der kompositorischen Anlage mit der 
weiten Überschau und der kleinteiligen 
Bilderzählung, sondern auch in der Art, wie 
die landschaftlichen Motive die inhaltliche 
Aussage unterstreichen.3 So inszenierte  
Altdorfer mit seiner Himmelsschilderung 
die Alexanderschlacht zu einer Präfiguration 

der Auseinandersetzung zwischen Morgen- 
und Abendland, während Abraham Schöpfer 
das antike Motiv von Mucius Scaevola vor  
Porsenna unter hohem Himmelslicht mit  
der Belagerung Wiens durch die Türken 
überblendete (Abb. 2).4 

Die bereits in der Kunst des Mittelalters 
ausgeprägte Lichtsymbolik blieb auch im 
Zeitalter der Konfessionalisierung lebendig, 
weil der für alle Christen verbindliche Text 
der Bibel den Vergleich Christi mit der 
Sonne nahelegt.5 In Bildern des christlichen 
Themenkreises wurde deshalb die Sonne 
immer wieder in Bezug auf die Auferste-
hung Christi inszeniert.6 Deutsche Künstler 
setzten ab 1500 diese Verbindung zwischen 
Sonne und Jesus vermehrt ins Bild, wie sich 
im Blick auf die Andachtsbilder von Albrecht 
Altdorfer und insbesondere Wolf Huber zei-
gen lässt (Abb. 3).7 Diese visuelle Parallelisie-
rung der Sonne und der in Christus verkör-
perten Erlösungshoffnung ließ die Sonne 
auch in von allen Verweisen auf die mensch-
lichen Geschicke freien Darstellungen der 
Schöpfung zum lesbaren Bildsymbol wer-
den. Das gilt zum Beispiel für Altdorfers 
Landschaftszeichnungen, die als Beweise vir-
tuoser Kunstfertigkeit für fürstliche Samm-
ler bestimmt waren.8 Die ausdrucksstarken 
Zeichnungen und druckgraphischen Blätter, 
auf denen die Strahlen der Sonne in expres-
sive Linien übersetzt werden, lenken den 
Blick auf die künstlerische Handschrift, die 
als primärer Gegenstand des Interesses 
erscheint. Für solche Vorführungen künst- 
lerischer Virtuosität waren Darstellungen der 
den Menschen umgebenden Natur augen-
scheinlich besonders geschätzt.9 Sie trafen 
auf ein Publikum, das für künstlerische 

Erfindungen und Hervorbringungen zuneh-
mend sensibilisiert war. Zudem waren die 
menschenleeren Landschaften vielfältig les- 
und ausdeutbar, da es eine Empfänglichkeit 
für die inhaltlichen Botschaften der Bilder 
wie für deren spezifische Form gab. Die an 
der Rhetorik orientierte zeitgenössische 
Kunsttheorie sah Form und Inhalt in einem 
engen Zusammenhang und nicht, wie die 
Kunstwissenschaften im Aufgreifen des 
Kant’schen Schönheitsbegriffs, als Dicho- 
tomie. Für ein Publikum, das die Regeln der 
Rhetorik auf Bilder anwandte, war deren 
motivische Lexik von ihrer gestalterischen 
Grammatik und Syntax genauso wenig zu 
trennen wie von Überlegungen zum Stil und 
dessen Angemessenheit. Dieses aptum oder 
decorum war eine der grundlegenden Forde-
rungen der Rhetorik. Es galt, alle Elemente 
und Aspekte sorgsam zu bedenken, die für 
das Kunstwerk und seinen Präsentations-
kontext von Bedeutung waren, um ein har-
monisches und erst dadurch wirkmächtiges 
Ganzes zu schaffen. 

Wie sehr die ikonographische Sinnanrei-
cherung der Erwartungshaltung des Publi-
kums entsprach, lässt sich an einer Serie von 
Kupferstichen illustrieren, die 1555/56 im 
Antwerpener Verlagshaus von Hieronymus 
Cock erschien. Die Serie der sogenannten 
Großen Landschaften nach Pieter Bruegel d. Ä. 
nimmt in der bis heute nicht geschriebenen 
Geschichte des Bildtitels einen bedeutenden 
Platz ein.10 So ist zum Beispiel in dem Blatt 
Der Weg nach Emmaus (Abb. 4) der unten an- 
gebrachte Titel nicht auf den Bildinhalt als 
Ganzes bezogen, sondern ein bewusst ein- 
gesetztes Mittel zur Blicklenkung.11 Erst nach 
der Lektüre wird man den zarten Heiligen-
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hatte Newtons Forschungen in die 
Geschichte der Optik seit Johannes Keplers 
Ad Vitellionem paralipomena aus dem Jahr 1604 
eingeordnet, der das Sehen dort als Erzeu-
gung eines Bildes beschrieben hatte, einer 
„pictura“, die auf der Oberfläche der Netz-
haut entsteht. „Ut pictura, ita visio“, lautete 
Keplers Formel, „das Sehen ist wie ein Bild“. 
In Umkehrung dessen sollte das ideale  
Bild dem Seheindruck entsprechen, und so 
betrachteten etwa englische Reisende 
damals die Welt durch das sogenannte 
Claude-Glas, einen leicht getönten, konvexen 
Taschenspiegel. Man drehte der Natur den 
Rücken zu und suchte im Blick durch den 
Spiegel jene Bilder in ihr zu finden, die  
weithin als ästhetisches Ideal galten.36 Topo-
graphisch getreue Veduten waren beim 
Publikum genauso beliebt wie capricci, frei 
gestaltete Phantasiestücke, in denen die in 
der Natur gesammelten Eindrücke zu einem 
harmonisch abgestimmten Ganzen zusam-
mengeführt wurden. 
 
Landschaften der Empfindung 
 
Bis zum Beginn des 19. Jahrhunderts blieb 
es künstlerische Praxis, Landschaften auf 
der Grundlage von Naturstudien im Atelier 
zu fertigen. Erst die Aufwertung der 
Ölskizze zum eigenständigen Kunstwerk 
und die Erfindung der Tubenölfarbe um 
die Jahrhundertmitte führten zu einer 
Änderung dieser Praxis. Zugleich wurde 
das den vormodernen Gemälden zugrunde 
liegende Bildverständnis, das „sprechende 
Bilder“ als „sichtbare Worte“ verstand, 
gegen Ende des 18. Jahrhunderts durch ein 
in der Folge dominant werdendes Bild- 
konzept abgelöst, dem Form und Inhalt als 
Antinomie erschienen.37 Damit rückte die 
ästhetische Wirkung eines als ganzheitlich 
aufgefassten Werkes der Kunst ins Zentrum 
der Betrachtung. Der Kunstschaffende, das 
„Genie“, wurde zur Norm des Kunstwerkes: 
Aus seiner Perspektive, nicht mehr aus der 
des Rezipienten, erfolgte nun die Wertung 
der Kunst. 

In dieser zunehmenden Ablehnung 
allegorisch argumentierender Sinnhaftig-
keit durch die klassische Autonomie- 
ästhetik wurzelt zugleich das Bemühen  
der Romantiker wie Caspar David Friedrich 
(Kat. 66–68), Philipp Otto Runge und  
anderer, die hier eine Lücke und den  

Verlust an Bedeutung spürten, den Bildern 
wieder zu einer neuen, subjektiv motivierten 
allegorischen Bildsprache zu verhelfen.38 
In ihren Werken allegorische Gedanken 
auszusprechen, war der nicht leicht zu er- 
füllende Anspruch der Romantiker, die sich 
allerdings mit dem Problem konfrontiert 
sahen, dass die von den niederländischen 
Malern der Frühen Neuzeit gewählte  
Bildsprache in ihrer Zeit nicht mehr auf 
Verständnis hoffen konnte. 

Den Malern der Romantik galt die  
Empfindung als wichtigste Grundlage künst- 
lerischen Tuns, das in der neuen, anti- 
akademischen Landschaftsmalerei seinen  
vollendeten Ausdruck fand. Entsprechend 
war das Malen für sie nicht mehr bloß eine 
Frage der künstlerischen Praxis, sondern 
eine der inneren moralischen und religiösen 
Verfasstheit des Künstlers. Berühmt ist jene 
Äußerung Caspar David Friedrichs, dass der 
Maler nicht bloß malen solle, „was er vor 
sich sieht, sondern auch, was er in sich sieht. 
Sieht er aber nichts in sich, so unterlasse er 
auch zu malen, was er vor sich sieht.“39 
Nicht nur dieser neue subjektive Blick auf 
Kunst und Künstler eröffnete der Land-
schaftsdarstellung neue Perspektiven, son-
dern auch eine zunehmende Würdigung des 
ästhetischen Potentials dieser Bilder. Erst zu 
diesem Zeitpunkt war die Landschaft nicht 
mehr allein ein etablierter, sondern zugleich 
ein allseits geachteter Bildgegenstand.  
Dazu hatten aber nicht nur die Inventionen  
der Künstler beigetragen, sondern auch die 
Entwicklung eines freien Kunstmarktes. 

Im Verlauf des 19. Jahrhunderts hatte 
sich jener heute selbstverständliche Markt 
entwickelt, auf dem Bilder an beliebige  
Kunden verkauft werden. Für die Künstler 
brachte dies weitgehende Freiheiten in der 
Bildgestaltung mit sich, doch resultierten 
daraus auch gewisse Zwänge. Sie mussten 
einerseits den Kunsterwartungen des Publi-
kums genügen, um ihre Bilder zu verkaufen, 
andererseits galt es, eine eigene künstlerische 
Position zu forcieren, um auf dem sich frei 
entwickelnden Markt einen eigenen Platz  
zu finden und zu behaupten. Gerade Land-
schaftsbilder schienen sich dafür anzubieten, 
die sich in jenen Jahren auch in den offiziellen 
Salons durchzusetzen begannen, so dass 
weit mehr als ein Drittel aller eingesandten 
Bilder diesem ehedem so wenig geachteten 
Fach angehörte. Das war kein französisches 

Spezifikum, sondern überall in Europa zu 
beobachten, auch in England, wo William 
Turner mit seinen Landschaften Staunen 
und Aufmerksamkeit erregte (Kat. 94, 95). 

Das Kolorit von Turners Bildern wurde 
gleichermaßen bewundert und als extra- 
vagant abgetan. Die Farbe, bevorzugt sind es 
verschiedene Gelbtöne, verwandelte sich 
unter seinem Pinsel zu Dunst, Dampf, Wolken 
und einer Atmosphäre, die alle Gegen- 
stände des Bildes gleichermaßen umhüllt. 
Nicht ohne Bewunderung für die Virtuosität 
der Farbbehandlung konstatierte John  
Constable 1836, Turner sei über sich hinaus-
gewachsen, „er scheint mit gefärbtem 
Dampf zu malen“.40 Diese malerischen 
Effekte waren das Ergebnis einer Technik, 
die Turner über Jahre weiterentwickelt 
hatte. Seit er 1795 anfing, neben Aquarellen 
auch Ölbilder zu malen, hatte er begonnen, 
die spezifischen Werkprozesse beider Tech-
niken experimentell zu mischen. So hatte er 
in seinen Aquarellen den üblichen weißen 
Malgrund und den lasierenden Farbauftrag 
aufgegeben und malte in einer Mischung 
von Aquarell und Gouache auf blauen oder 
erdig grundierten Papieren. Umgekehrt 
wählte er für seine Ölgemälde, deren Kolorit 
traditionell von dunkel nach hell aufgebaut 
wurde, immer hellere Töne und lasierende 
Farben, ließ manchmal sogar den Hinter-
grund weiß, um die Transparenz eines Aqua-
rells nachzuahmen. 

Ausgehend von diesen zartfarbig luziden 
Werken begann Turner auch in seinen  
Ölbildern, mehr Farbe einzusetzen, um den 
Eindruck von Licht zu evozieren (Abb. 8).  
Die Farbe gerät dabei zunehmend zum Mittel, 
die gegenständliche Form im Licht aufzu- 
lösen und das gemalte Bild der visuellen 
Erfahrung beim Betrachten einer Landschaft 
anzunähern. Blickt man nämlich in der 
Natur auf einen fernen Punkt, werden Vorder- 
und Mittelgrund unscharf wahrgenommen. 
Sieht man den Vordergrund scharf, ver-
schwimmt der Hintergrund, und genau  
das zeigen Turners Bilder. Dabei gelingt es 
ihm, den Blick des Betrachters unwillkürlich 
über die unscharfen Partien des Vorder- 
grundes hinweggleiten zu lassen. Man  
sieht die Ferne, einen Gegenstand oder ein 
Phänomen, das man so noch nie gesehen  
hat. In seinen Gemälden gelingt es Turner 
gleichermaßen, transitorische Momente in 
stimmungshafte Bilder umzusetzen sowie 
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den Akt der Wahrnehmung als Prozess zu 
dokumentieren, womit er seiner Zeit voraus 
war. Als Turner 1851 starb, pflegte man  
in der Landschaftsmalerei weiterhin die 
klassischen Ideale und jene neue Empirie, 
die eher auf eine mimetisch getreue Natur-
wiedergabe ausgerichtet war. Die Wirkung 
seiner Bilder ist bis heute ungebrochen,  
und die Wirkung seines Stils reicht bis in die 
Kunst der Gegenwart, für die das Licht der 
Sonne und die von ihr beschienene Welt bis 
heute ein Thema sind. 
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