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8 KARTEIKARTEN
(DIN A4)
Himmel in der Kunst
von ANNA ELISABETH ALBRECHT

1 POSTER 
(DIN A1, farbig) 
Einen Wolkenhimmel malen 
von MELANIE APPELT

2 FOLIEN
(DIN A4, farbig) 
Bildbeispiele zu 
den Artikeln im Heft

4 KOPIERVORLAGEN
(DIN A4)

3 Arbeits- und Infoblätter zum 
Thema Film

1 Infoblatt zu Maltechniken

Einen Wolkenhimmel malen
Folgende Hinweise helfen, einen naturgetreuen Wolkenhimmel zu malen: 
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Wolkenform
Genau beobachten: Wo sind klare Abgrenzungen, wo weiche Übergänge bei sich aufl ösenden Bereichen?
Durch ihre klare Konturierung und die Hell-Dunkel-Abstufungen sind die Schönwetterwolken „Cumulus“ 
besonders interessant für die malerische Darstellung. 
Typischerweise zeigen Cumuluswolken an der Unterseite eine recht gerade und schattige Grenze. 
Nach oben hin wölben sich von der Sonne beschienene, weiße, bauschige „Blumenkohlköpfe“. 

Farb- bzw. Luftperspektive 

Farbverlauf von dunkel (oben) 
nach hell (Horizont): Je weiter 
etwas entfernt ist, desto heller 
erscheint es.

Plastizität/Räumlichkeit/
Perspektive 

Plastizität wird erzeugt 
durch Licht (auf der der 
Sonne zugewandten Seite) 
und Schatten (auf der der 
Sonne abgewandten Seite).

Räumlichkeit wird erzeugt 
durch Überdeckung, Grö-
ßen-/Höhenunterschiede, 
Ballung sowie Änderungen 
in der Perspektive:
Je nachdem, ob die Wolke 
direkt von unten (Frosch-
perspektive) oder in einer 
schrägen Ansicht (Unter-
sicht) gesehen wird; 
durch die Erdkrümmung 
erscheinen Wolken, die sich 
weit entfernt, nur knapp 
über dem Horizont befi n-
den, fast in der Normalsicht.

Farbtöne 

z. B. Ultramarin, Kobalt-

blau, Violett, Ocker, 

helles Grau; immer mög-

lichst orientiert an einer 

Vorlage (Farbfotografi e) 

anmischen.
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Andrea Pozzo: Die Verherrlichung des Heiligen Ignatius, vollendet 1685
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Caspar David Friedrich: Mönch am Meer, 1808 –1810 

Nanne Meyer: Nachtfl ug, 2010

2. DECKENDER FARBAUFTRAG

Arbeitsplatz einrichten: geeignetes Papier (stärkeres 
Skizzen-, Mal- oder Aquarellpapier); Wasserbehälter 
(nur zum Auswaschen des Pinsels); sehr breiter Pinsel, 
mittlerer weicher Borstenpinsel, dünner Feinhaarpin-
sel; Haushaltsuch zum Abtrocknen des Pinsels; Palette 
mit verschiedenen Blautönen (z. B. Ultramarinblau, 
Kobaltblau), Weiß, Ocker 

A. Grundierung
Die Grundierung erfolgt ohne Wasser. Um einen der 
Farbperspektive entsprechenden Farbverlauf nach 
unten hin heller werdend zu erzeugen, mischst du ei-
nem passenden Blauton auf der Palette immer etwas 
mehr Weiß zu. Achte darauf, dass keine Farbübergänge 
zu sehen sind. Hierfür „verblendest“ du mit einem 
weichen, trockenen Pinsel die Übergänge, solange die 
Farbe noch feucht ist.

B. Untermalung der Wolken
Um zunächst einmal vorsichtig die Wolken und deren 
Lage sowie Größe im Bild festzulegen, mischst du ei-
nen mit ganz wenig Blau gebrochenen Weißton und 
nimmst nur wenig Farbe mit der Pinselspitze eines 
weichen Borstenpinsels auf. Mit wenig Druck, eher 
tupfend oder kreisend, malst du die Wolkenformen. 
Dabei ist es nicht schlimm, wenn die Grundierung 
noch nicht ganz getrocknet ist, da so die Wolkenränder 
etwas „auslaufen“.

 

 6 Untermalung der Wolken

C. Schatten
Zunächst mischst du dir wieder einen passenden 
Farbton. Dieser darf nicht zu dunkel sein, beispiels-
weise kann Weiß mit Ocker, Violett oder Blau ge-
mischt werden. Schwarz sollte besser gar nicht, oder 
wenn dann nur in einer Mischung als Grau eingesetzt 
werden.

 7 Schatten

D. Weißhöhung
Als letzten Schritt setzt du weiße Akzente an den, der 
Sonne zugewandten, Seiten der Wolken. Da die Wolk-
enformen, besonders von Schönwetterwolken, nach 
oben hin oft klar abgegrenzt wirken und in ihren 
kleinteiligen, runden Formen an einen Blumenkohl 
erinnern, nutze hierfür einen dünnen Feinhaarpinsel, 
mit dessen Spitze du weiße Farbe aufnehmen und die 
Form der Wolke möglichst genau wiedergeben kannst. 

 

8 Weißhöhung

 

9  Das fertig gemalte Wolkenbild mit deckendem Farbauftrag
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Name: Datum:

1. LASURTECHNIK

Arbeitsplatz einrichten: geeignetes Papier (stär-
keres Skizzen-, Mal- oder Aquarellpapier); Wasserbe-
hälter; sehr breiter Pinsel; Haushaltstücher (alternativ 
Schwamm, Watte); Palette mit verschiedenen Blautö-
nen (z. B. Ultramarinblau, Kobaltblau), Weiß, Ocker
 

1 Arbeitsplatz

A. Grundierung
Zunächst bestreiche das Blatt vorsichtig und 
gleichmäßig mit Wasser und grundiere dann sehr zü-
gig mit verdünnter Farbe mit etwa zwei Farbtönen, die 
von oben nach unten heller werden, indem du weni-
ger Farbe und mehr Wasser einsetzt.  Es ist wichtig, 
mit großen Pinselstrichen immer von einer Seite zur 
anderen zu arbeiten und jegliche Pinselspuren bzw. 
Übergänge zwischen den Farbtönen zu verblenden. 

2 Grundierung

B. Farbe abnehmen
Solange die Farbe noch feucht ist (schnell arbeiten!) 
nimm an den Stellen, wo Wolken entstehen sollen, die 
Farbe mit einem geknüllten Küchenpapier vorsichtig 
tupfend ab. Es eignen sich hier auch Schwämmchen 
oder Watte. 

3 Abnehmen der Farbe

C. Schatten
Nun musst du das Papier kurz trocknen lassen, bevor 
die Schatten der Wolken mit einem farbigen Hellgrau 
(z. B. Weiß mit Ocker oder Blau) gesetzt werden kön-
nen. Die dunklen Stellen müssen sehr behutsam ge-
malt werden, da der Kontrast sonst zu stark ausfällt. 
Dafür muss mit dem Pinsel viel Wasser und wenig 
Farbe aufgenommen werden. Entsprechend der Farb- 
perspektive sind die Schatten bei den großen und 
näher liegenden Wolken etwas stärker. 

 4 Schatten 

5 Das fertige gemalte Wolkenbild in Lasurtechnik
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Name: Datum:

Maltechniken
von MELANIE APPELT 

Die im Folgenden vorgestellten Techniken helfen beim Wolkenmalen. 

Achte zusätzlich auch auf: 1. Farb- und Luftperspektive, 2. Lichteinfall, 3. Wolkentypen,
4. stimmige Farbtöne; hilfreich dafür sind Farbfotovorlagen von Wolkenbildern 
s. dazu auch das Poster „Einen Wolkenhimmel malen“ im Materialpaket 
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Nr. Dauer Kamera Skizze Inhalt Technik/Schnitt Ton

6

7

8

9

10

11

12

Angelehnt an den Aufbau von Storyboards zur Planung 
von Filmen, dient das folgende Raster dazu, die Analyse 
entscheidender filmischer Gestaltungsmittel zu struktu-
rieren und visualisieren. Dafür wird für jede Einstellung die 
Dauer festgehalten, in der Spalte zur Kamera werden deren 
Perspektive und die Einstellungsgröße vermerkt. Das An-
fertigen einer knappen Skizze des Bildaufbaus unterstützt 

zusätzlich die vertiefte Auseinandersetzung, ebenso wie 
eine stichwortartige schriftliche Zusammenfassung des 
Inhalts der jeweiligen Einstellung. In der Spalte zu Technik/
Schnitt können technische Besonderheiten, wie z. B. Über-
blendungen, notiert werden. Die Analyse des Tons umfasst 
die ganze Palette von Geräuschen, Stimme bis Filmmusik. 
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Name: Datum:

Filmanalyse 
Analyseraster 

zur Unterrichtsidee „Der Himmel über …“, S. 26 ff. von MELANIE APPELT 

Nr. Dauer Kamera Skizze Inhalt Technik/Schnitt Ton

1

2

3

4

5
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Nr. Dauer Kamera Skizze Inhalt Technik/Schnitt Ton

6 8‘‘ Halbtotale
Normal ansicht

Engel (Damiel) 
steht auf Kante
einer hohen 
Turmspitze
(Gedächtniskirche)

Flügel werden 
per Spiegelung 
un-/sichtbar

s. o.

7 5‘‘ Totale
Vogelperspek-
tive

Fußgänger über-
queren Straße, 
ein Mädchen bleibt 
stehen und schaut 
nach oben

Harfe
Undeutliches 
Stimmen-
gemurmel

8 3‘‘ Totale Frosch-
perspektive

Turm und auf der 
Spitze Damiel 
stehend,
Gegenschuss zur 
vorigen 
Einstellung

s. o.

9 3‘‘ Halbtotale
Vogelper-
spektive

Nach oben blicken-
des Mädchen – et-
was näher gezeigt

s. o.

10 5‘‘ Halbtotale
Aufsicht

Zwei Mädchen 
im Bus von außen 
durchs Fenster zu 
sehen, eins schaut 
nach oben und 
stößt das andere 
an, beide blicken 
hoch, Bus fährt aus 
dem Bild hinaus

Harfe,
Busgeräusche,
Stimme des Mäd-
chen („Guck mal“)

11 8‘‘ Totale
Untersicht,
Kamerafahrt 

Kamera entfernt 
sich vom Turm,
auf dessen Spitze 
weiterhin der Engel 
zu sehen ist

Überblendung Mehrere Stimmen

12 1‘‘ Nah,
Normalansicht

Weißer schwingen-
der Flügel

Überblendung Harfe

Filmanalyse 
Musterlösung der Anfangssequenz von „Der Himmel über Berlin“ 

zur Unterrichtsidee „Der Himmel über …“, S. 26 ff. von MELANIE APPELT 

Nr. Dauer Kamera Skizze Inhalt Technik/Schnitt Ton

1 34‘‘ Detail
Aufsicht

Eine Hand schreibt 
den Anfang des 
Gedichts „Lied vom 
Kindsein“ (von P. 
Handke)

Abblende
Schwarzweiß-
Aufnahme

Männliche Stimme 
(Damiel) liest Text

2 1‘16‘‘ Titelsequenz
Schrift (Hand-
schrift) erscheint 
als Sgrafitto

Überblendung Kurz Leser,
Titelmusik: 
getragen, redu-
ziert, 
wenig melodiös, 
Streicher

3 8‘‘ Totale
Froschperspek-
tive

Wolkenhimmel Überblendung s. o.

4 2‘‘ Detail
Normal ansicht

Auge Überblendung s. o.

5 20‘‘ Totale
Vogelperspek-
tive
Kamerafahrt 
bzw. -flug

Flug über Straßen-
züge bzw. 
Häuserblocks Ber-
lins (Westend)

Überblendung s. o.
Orgel setzt mit ein,
dann Harfe
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Name:
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John Constable: Die Mühle bei Stratford, 1820
Öl auf Leinwand, 127×182,9 cm, National Gallery, London

Erster Blick
Eine flache gewundene Flusslandschaft, darüber 
ein weiter Himmel mit Wolken. Am linken Fluss-
ufer ein dunkles Wäldchen, das Rad einer Mühle. 
Gegenüber, auf der rechten Uferseite, weitläufige 
grüne Wiesen. Hier ein Reiter, dort ein Kahn, einige 
Angler. Ein stilles Bild der Natur? Nein. Es ist das 
schimmernde Helldunkel des Flusses, die nervö-
se Struktur der Wolken, die den Betrachter fesselt. 
Hier spiegelt sich das unberechenbare Wesen der 
Natur: das Wetter.  

Informationen zu Werk und Künstler
Zu den sogenannten „six-footers“ gehört dieses 
Gemälde mit dem Titel „Stratford Mill“ (Die Müh-
le bei Stratford), das der englische Maler John 
Constable 1820 malte. Die „six-footers“, das ist 
eine Gruppe von Bildern im großen Format von 
ca. 130×188 cm, die die heimatliche Landschaft 
des Malers an den Ufern des Flusses Stour zei-
gen. Zu den berühmtesten gehören der „Hay 
Wain“ (1820/21), „Hadeleigh Castle“ (1829) und 
„Salisbury Cathedral from the Meadows“ (1831), 
allesamt inzwischen Ikonen der englischen Male-
rei, die damals einen Wendepunkt in Constables 
Schaffen darstellten. Große Ölbilder, um die Royal 
Academy zu beeindrucken, mit großen Ölskizzen, 
die die Gemälde vorbereiteten. Hatte der Maler 
Constable Erfolg damit? Er überzeugte hier und 
da die Akademie, aber er erntete auch viel Kritik, 
und zwar für die Darstellung seiner Himmel. Die 
drängten sich zu sehr in den Vordergrund, hieß es. 
Das fand Constable nicht und setzte seine Arbeit in 
und nach der Natur fort. Tatsächlich hatte der eng-
lische Maler schon im Jahr 1819 damit begonnen, 
die Formen und Veränderungen von Wolken zu stu-
dieren – auf blauem Papier mit farbiger Kreide. Es 
folgten 1819 weitere Skizzen in Öl auf Papier oder 
Pappe. Schließlich entstand in den Jahren 1821/22 
jene Serie von über 100 Wolkenstudien in Öl, für die 
Constable so berühmt geworden ist. Dabei beob-
achtete der Maler den Himmel von Sonnenaufgang 
bis Sonnenuntergang, hielt die Veränderungen in 
seinen Skizzen fest und notierte dazu auch Tages-
zeit und Windverhältnisse. Diese Beobachtung in 
der freien Natur diente dazu, die flüchtigen Effekte 
von Licht und Wetter einzufangen, um sie in Farbe 
zu verwandeln. Tatsächlich meint man, das Wetter 

genau beschreiben zu können: ein Sommertag im 
typisch englischen Wechselbad von Sonne und 
Wolken, Wind und Regen. Alles lässt sich auf dem 
Bild entdecken: die Sonne, die ihr Licht auf die 
Wiesen im Mittelgrund wirft, die dunklen Wolken, 
die sich im Hintergrund abregnen und die wind-
gebeugten Bäume im Wald, die Baumstümpfe im 
Vordergrund, Zeichen vergangener Unwetter. Dazu 
ein charakterisierender Pinselstrich. War Constable 
ein „Wetterfrosch“? Tatsächlich ist es die Zeit, in der 
das wissenschaftliche Interesse am Wetter und an 
der Wolke entsteht. Es sind die Erkenntnisse des 
Engländers Luke Howard (1772–1864), die rasch 
Verbreitung finden. 1802 hielt der Apotheker einen 
Vortrag über „The Modification of Clouds“ (= Die 
Veränderung der Wolken), den er 1803 darauf 
veröffentlichte – die Geburtsstunde von Cirrus, 
Cumulus, Stratus und Nimbus. Johann Wolfgang 
von Goethe (1749 –1832) war begeistert von die-
ser Wolkenkunde. Er übersetzte den Aufsatz ins 
Deutsche, dichtete ein Loblied auf den Engländer 
und bat den deutschen Maler Caspar David Fried-
rich (1774 –1840) um Illustration. Der lehnte empört 
ab. Für ihn war die Wolke keine meteorologische 
Kategorie. Und Constable? Er wird die Klassifika-
tion Howards vermutlich gekannt haben. Dennoch 
sind seine Wolkenbilder keine wissenschaftlichen 
Illustrationen. Der Himmel ist Constables Experi-
mentierfeld für den Einfluss, den das Wetter auf 
Formen und Farben hat und die Wolken bewegen 
sich darin wie Vokabeln, die Constable für seine 
malerischen Zwecke einsetzte. 

John Constable, geboren 1776 in Suffolk, begann 
1799 an der Royal Academy in London zu studie-
ren. Er orientierte sich an den klassischen Vorbil-
dern wie Claude Lorrain oder Thomas Gainsbo-
rough und entdeckte schließlich die Heimat als 
sein eigentliches Thema. In England zunächst oft 
belächelt, begeisterte Constables ungewöhnlicher 
Farbauftrag im Gemälde „The Hay Wain“ auf dem 
Pariser Salon 1824. Besonders Eugène Delacroix 
zog er in seinen Bann und später die Impressionis-
ten. Constable starb 1837 in London. 

Weiterführende Literatur
Werner Busch: Das unklassische 
Bild. Von Tizian bis Constable und 
Turner. München 2009
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Ferdinand Hodler: 
Rhythmische Landschaft am Genfer See, 1908
Öl und Farbkreide auf Leinwand, 68×92 cm, Privatbesitz

Erster Blick
Im Vordergrund ein hellgrüner Uferstreifen, dahin-
ter eine schimmernde Wasseroberfläche und an 
der gegenüberliegenden Uferseite eine Hügelket-
te. Darüber zieht ein Wolkenband am hellblauen 
Himmel vorbei, ein zweiter und dritter Wolkenstrei-
fen folgen etwas höher in einer deutlich dunkle-
ren Luftschicht. Sie alle spiegeln sich im Wasser. 
Zusammen mit den verfremdeten Farben wirkt die 
Szenerie bizarr. Hier lädt die voralpine Seeland-
schaft weder zum Schwimmen noch zum Wandern 
ein. Wie ist das geschehen und warum?

Informationen zu Werk und Künstler
Es ist der Schweizer Maler Ferdinand Hodler, der 
dieses Bild 1908 gemalt und mit dem Titel „Rhyth-
mische Landschaft am Genfer See“ versehen hat. 
Tatsächlich gehört das Bild zu einer Reihe von 13 
einander ähnelnden Landschaftspanoramen, mit 
denen Ferdinand Hodler in den Jahren zwischen 
1908 und 1911 am Ufer des Genfer Sees expe-
rimentiert hat. Worum ging es ihm dabei? Beim 
Betrachten des Bildes fällt zunächst die horizontale 
Schichtung auf: Uferlinie, See, Gebirge, Himmel. 
Schlicht und eindringlich. Denn nahezu alle Ele-
mente beugen sich dieser horizontalen Ordnung. 
Selbst die Schäfchenwolken am Himmel segeln 
artig in Reih und Glied vorbei, als bildparallele Wol-
kenbänder. Nur die weißlich schimmernden Spie-
gelungen auf der welligen blauen Seeoberfläche 
setzen vertikale Akzente. Es sind die einzigen im 
Bild. Bemerkenswert ist auch, dass das Bild kei-
ne seitlichen Grenzen hat, so, als ob Landschaft 
und Himmel dem immer gleichen Fluss folgen im 
unendlichen Rapport, darin bilden sie eine Einheit. 
So kommt es in diesem Bild zu keinem drama-
tischen Höhepunkt, weder kompositorisch noch 
erzählerisch. Auch lenken weder Menschen noch 
Tiere von dem gleichförmigen Fluss des Gesche-
hens ab. Nicht einmal eine frische Brise ist in Sicht, 
die die Reihung der Wolken durcheinanderwirbeln 
könnte. Diesem Rhythmus im Bild trägt auch die 
flächige Farbgestaltung Rechnung. Hodler setz-
te hier auf kräftige Lokalfarben für Uferstreifen, 
See- und Himmelszone. Dabei legte er das Bild in 
wiederkehrenden Farbfeldern an und verzichtete 
auf die raumschaffende Wirkung von Farb- und 
Luftperspektive. So verändert der Himmel zwar 

seine blaue Farbigkeit, folgt darin aber nicht den 
Gesetzen der Fernwirkung, sondern der Form, 
denn nur so tritt die leicht ovale Wölbung im obe-
ren Himmelsraum heraus. Würde man dieser Linie 
aus dem Bild folgen, würde sie an einem Punkt 
auf die leicht gewölbte Linienführung des Wellen-
saums treffen und die Landschaft zu einer Einheit 
verschmelzen. Und das ist es, worum es Ferdinand 
Hodler in seinen Landschaftsentwürfen ging. Er sah 
seine Aufgabe als Künstler darin, zwischen Natur 
und Betrachter zu vermitteln, um „das Ewige in der 
Natur auszudrücken, nämlich die Schönheit und 
zwar die wesentliche Schönheit“. Die Schönheit 
ergibt sich nach Hodler aus einer natürlichen Ein-
heit, die der Natur als ordnungsstiftendes Grund-
muster zugrunde liegt und im „Parallelismus“ Form 
gewinnt. Deshalb legte der Maler seine Bilder, egal, 
ob es sich um figürliche oder landschaftliche The-
men handelt, nach einer geometrischen Struktur 
sich wiederholender Farben, Formen und Struk-
turen an. Dabei ist das Himmelsgewölbe für den 
Maler das übergeordnete Symbol der Kraft, die die 
Einheit der Natur in sich trägt und unter ihrem Dach 
schützt, egal, ob es klar oder bewölkt ist: „Wenn 
du in den Himmel blickst, hast du ein Gefühl der 
Einheit, das Dich glücklich und benommen macht. 
Die riesige Weite ist überwältigend.“

Ferdinand Hodler, geboren 1853 in Bern, verstor-
ben 1918 in Genf, absolvierte eine Lehre in Thun als 
Vedutenmaler und ging 1871 nach Genf, wo er sich 
in der Malerei an der Schule von Barbizon orientier-
te. Jean-Baptiste Camille Corot (1796 –1875) und 
Gustave Courbet (1819 –1877) waren seine gro-
ßen Vorbilder. So sind Hodlers Landschaftsbilder 
des 19. Jahrhunderts zu Beginn noch der Schule 
von Barbizon verpflichtet und wandeln sich erst 
zu Beginn des 20. Jahrhunderts in die abstrahie-
rende Form. In dieser Phase kann Hodler sowohl 
als Maler des Symbolismus wie des Jugendstils 
gesehen werden.  

Weiterführende Literatur
Johannes Stückelberger: Wolken-
bilder. Deutungen des Himmels in 
der Moderne. München 2010

©
 Fr

ie
dr

ic
h 

Ve
rla

g 
Gm

bH
 |

 K
UN

ST
 5

 –
10

 |
 H

ef
t 5

4 
/ 2

01
9

6

René Magritte: Le beau monde (Schöne Welt), 1962
Öl auf Leinwand, 100×81cm, Privatsammlung

Erster Blick
Wie eine handgemalte Collage erscheint dieses 
Bild – blau in blau die Farbgebung. Im Vordergrund 
ragt eine Bühne in den Raum und bricht nach hinten 
plötzlich ab, mitten in einen sommerlichen Himmel 
hinein. Hier ziehen Schäfchenwolken ihre Bahnen. 
Auf der Bühne stehen drei unterschiedlich große 
und breite Vorhangstaffagen, seltsam körperlose 
Fragmente, von denen sich zwei überschneiden. 
Davor liegt ein grüner Apfel am Boden: Viel zu groß 
glänzt er im Rampenlicht. Was ist das für ein ver-
rätseltes Miteinander von Objekten?

Informationen zu Werk und Künstler
Ein Stück Himmel, ein paar Vorhänge und ein 
Apfel. Das Bild löst Lacher oder Stirnrunzeln aus, 
vielleicht auch einen Seufzer: Was soll der „Blöd-
sinn“? Gleichzeitig versucht man, die einzelnen 
Elemente miteinander in Beziehung zu setzen. 
Irgendwo muss doch die Logik sein! Und genau 
dieser menschliche Trieb nach logischer Ordnung 
ist es, den der belgische Maler René Magritte aufs 
Korn nimmt. Und das in einer Malweise, die sehr 
sachlich und realistisch erscheint, sozusagen 
befreit ist von jedem persönlichen Pinselstrich. 
Das widerspricht dem verrückten Bildgesche-
hen. Eine Bühne, die abrupt im Nichts endet, drei 
Vorhänge, die als hilflose Versatzstücke auf einer 
Bühne stehen – ihrer Funktion beraubt sind. Und 
zu guter Letzt ein ganz banaler Apfel mitten auf 
einer Bühne. Das wirkt absurd. Auch wenn das 
Raum- und Logikgefüge im Bild ziemlich durchei-
nandergeraten ist, sich nichts an seinem üblichen 
Platz befindet, so scheint es hier doch, um das 
Thema Sehen zu gehen. Denn für nichts anderes 
stehen Vorhänge. Sie enthüllen und verhüllen: den 
Blick auf ein Schauspiel oder den Blick durch ein 
Fenster auf die Welt, in den Himmel. Es ist kein 
Fenster zu sehen, kein Schauspiel, dafür aber ein 
ziemlich blauer Himmel! Unecht wirkt er, wie eine 
Kulisse. Der Himmel als Fragment, als Vorhang, 
Fahne, Vogel oder einfach als leuchtender Hinter-
grund im Bild – das ist ein wiederkehrendes Motiv 
in Magrittes Werk. Und stets ist sein Himmel befreit 
von physikalischer, heiliger oder metaphysischer 
Wirkkraft. „Ich habe helles Blau verwendet, wo der 
Himmel darzustellen war […], obgleich ich den 
Himmel nie dargestellt habe […].“  Der Himmel für 

das, was hinter der Bühne oder hinter dem Fenster 
liegt, für die Welt draußen. Und der Apfel? Seinem 
„normalen“ Umfeld entwachsen, stellt er die Ord-
nung auf den Kopf und mutet dem Betrachter die 
entscheidende Frage zu: Was ist das eigentlich: 
„normal“? Was ist, wenn die Welt auf einmal ganz 
anders aussieht und das gewohnte Ordnungssys-
tem nicht mehr ordnen kann? Äpfel auf der Bühne 
liegen, Vorhänge als Silhouetten daherkommen? 
Magrittes Bilder mit ihrer umgestürzten Ordnung 
machen bewusst, dass Ordnungssysteme nur auf 
menschlichen Vereinbarungen beruhen, die leicht 
aus den Angeln zu heben sind. „Meine Bilder, die 
derart vertraute Dinge wie zum Beispiel einen Apfel 
zeigen, werfen Fragen auf.“ So ist Magrittes Bild 
eben auch „nur“ das Abbild der Realität, der Welt, 
nicht aber die Realität selbst. Um das zu zeigen, 
verzichtete Magritte auf eine logische Bildarchitek-
tur. Und der Werktitel „Le beau monde“ (Schöne 
Welt) verrät ausnahmsweise, dass der Maler noch 
weiter geht. Es ist nicht nur so, dass für ihn das 
Bild ein Abbild der Realität ist, sondern auch die 
menschliche Sicht auf die Welt ist in diesem Sinn 
eine Ablenkung von der Realität. Denn der Mensch 
nimmt die Welt, gemeint ist das Außen, das im Bild 
durch den Himmel symbolisiert wird, nur durch 
einen Schleier wahr, und der Schleier, das sind die 
Vorhänge auf der Bühne. „Wir sind umgeben von 
Vorhängen“, bemerkte Magritte dazu. Und das, was 
man sieht, ist immer nur ein Schleier, nie die Realität 
selbst. Der schöne Schein oder die schöne Welt! 
Das ist das Anliegen des berühmten Surrealisten 
René Magritte.

René Magritte, geboren 1898 in Lessines (Belgien), 
studierte an der Akademie der Schönen Künste in 
Brüssel, lebte von 1927 bis 1930 in der Nähe von 
Paris, wo er in Kontakt mit den Surrealisten kam, 
vor allem Giorgio de Chirico beeinflusste ihn dort, 
später kamen André Breton, Joan Miro, Hans Arp 
und Salvador Dalí dazu. Berühmt geworden ist der 
Surrealist für sein vielfach vermarktetes Bild von der 
Pfeife mit dem Titel „Der Verrat der Bilder“. Magritte 
starb 1967 in Brüssel. 

Weiterführende Literatur
Didier Ottinger (Hg.): Magritte. Der 
Verrat der Bilder. Ausstellungskatalog 
Schirn, Kunsthalle Frankfurt, Mün-
chen 2017
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Gerhard Richter: Seestück, 1970
Öl auf Leinwand, 200×200 cm, Staatliche Museen Preußischer Kulturbesitz, Hamburger Museum für Gegenwart, 
Sammlung Nationalgalerie, Berlin

Erster Blick
Wasser und Wolken, Meer und Himmel, bewegt, 
bewölkt und begrenzt auf ein quadratisches For-
mat, im Verhältnis 1:1. Denn der Horizont, der sich 
im weißen Nebel auflöst, teilt die Landschaft in zwei 
waagerechte Hälften. Das ist einfach und wirkt ele-
mentar. Kein Wunder, es geht ja auch um die Ele-
mente, Wasser und Luft. Beim genauen Hinschau-
en gibt es etwas, das irritiert. Hier geht es nicht mit 
rechten Dingen zu. Denn der vermeintliche Himmel 
entpuppt sich in Wirklichkeit als wogendes Meer – 
auf den Kopf gestellt und von unten beleuchtet.

Information zu Werk und Künstler
Es ist der deutsche Maler Gerhard Richter, der die-
ses Meerbild mit dem Titel „Seestück“ 1970 in Öl 
gemalt hat. Es gehört zu einer ganzen Reihe von 
„Seestücken“, mit denen der Maler ab 1969 expe-
rimentierte. Als Vorlagen dienten ihm Fotografien. 
Stets setzte Richter seine gemalten Seestücke so 
zusammen, dass der Betrachter nach einer Weile 
merkt, hier werden zwei unterschiedliche Bilder 
zusammengefügt: einem aufziehenden Sturm am 
Himmel antwortet zum Beispiel eine spiegelglatte 
Meeresoberfläche. Die Montage tritt meist an der 
Horizontlinie zutage. Hinzu kommen die für Richter 
üblichen Unschärfen, mit denen er deutlich macht, 
dass es um Malerei geht und nicht um Fotografie. 
Der Betrachter erkennt auf diese Weise, dass Rich-
ter eine Vorstellung von der Welt gibt und nicht die 
fotografische Wirklichkeit zeigt. Bei dem Seestück 
„See auf See“, das zu der zweiten Serie von See-
stücken zu Beginn der 1970er-Jahre gehört, geht 
der Maler mit seinem Experiment in der Montage 
noch einen Schritt weiter: Er lässt zwei Meeresober-
flächen aneinander stoßen, dabei steht die obere 
Hälfte Kopf und gibt vor ein bewölkter Himmel zu 
sein. Das ist kühn! Funktioniert aber nur auf den 
ersten Blick. Dann wird deutlich, dass es sich bei 
dem vermeintlichen Himmel der oberen Bildhälfte 
um eine Meeresoberfläche im Sonnenuntergang 
handelt. Der Sonnenuntergang findet aber auf der 
unteren Hälfte, dem Meer, kein Echo. Das ist irri-
tierend und zeigt wiederum, dass es auch hier um 
eine Vorstellung, um die Illusion geht, die nichts 
mit der Wirklichkeit zu tun hat. Austauschbar sind 
die beiden Hälften deshalb nicht. Worum geht es 
Richter nun bei diesem Experiment mit Himmel und 

Meer? Warum überhaupt macht er die Natur zu 
seinem Motiv? Von Anfang an liegt ihm daran, das 
„Unerklärliche vielleicht etwas erklärlicher, auf jeden 
Fall umgänglicher zu machen“. Dazu muss er sich 
ein Bild von der Welt machen, die Elemente auslo-
ten. Der Himmel scheint ihm gerade groß genug für 
dieses künstlerische Experiment.  Der unendliche 
Raum, die Unberechenbarkeit, das Chaos und die 
Schönheit, das sind die Widersprüche, an denen 
sich Richter ausprobiert. Das fängt bei der physi-
kalischen Beschaffenheit des Himmels an. Denn 
Himmel und Meer, Wolken und Wasser, das ist reine 
Materie, eine Materie, die Richter als „geistlos“ im 
Sinne von zufällig, chaotisch und ungeplant ver-
steht und die bedrohliche wie auch faszinierende 
Wirkung haben kann. Der Himmel umgibt seinen 
Betrachter, gibt ihm aber keine räumliche Orien-
tierung, weil er weder Anfang noch Ende hat. Das 
zeigt sich an diesem Seestück, aber auch an den 
vielen Wolkenbildern, die Richter die darauffolgen-
den Jahre malt. In verschiedenen Perspektiven, 
Ausschnitten und Formaten unter dem Motto: der 
Himmel als Zufall! Ob die Stimmung bedrohlich 
oder romantisch ist, das bleibt dem Betrachter 
überlassen. Darin bleibt Richter offen, seine Bilder 
vom Himmel machen „nur“ darauf aufmerksam, 
dass sie nicht Wirklichkeit, sondern Illusionen sind.

Gerhard Richter, 1932 geboren, studierte Malerei 
zuerst in Dresden, nach seiner Übersiedlung in die  
Bundesrepublik 1961 erneut in Düsseldorf. 1971–
1993 unterrichtete er selbst Malerei. 1972 stellte er 
auf der Biennale aus, 2007 auf der documenta 12,  
2006 installierte er das 113 qm große Kirchenfens-
ter am Südquerhaus des Kölner Doms. Richter ist 
der bestbezahlte deutsche Gegenwartskünstler, 
berühmt für seine Fotomalereien, mit denen er der 
in den 1960er-Jahren totgeglaubten Malerei neue 
Impulse gab. 

Weiterführende Literatur
Johannes Stückelberger: Wolken-
bilder. Deutungen des Himmels in 
der Moderne. München 2010 
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Olafur Eliasson: Den trekantede himmel 
(Der dreieckige Himmel), 2013
Edelstahl, Spiegel, Farbe, 364×664×592 cm, KUNSTEN Museum of Modern Art, Aalborg, Dänemark

Erster Blick
Offen und verwirrend auf der einen Seite, geschlos-
sen und abweisend auf der anderen: So präsentiert 
sich dieses raumgreifende Kunstwerk, das seinen 
Platz in der freien Natur hat – in einem Park. Was 
zunächst als industriell gefertigter, dreieckiger 
Stahlcontainer auf weißen V-förmigen Stelzen 
daherkommt, öffnet sich beim Herum- und Hinein-
gehen als glänzende Spiegellandschaft, in der sich 
der Himmel wie in einem Kaleidoskop endlose Male 
bricht – wolkig, sonnig oder neblig grau. 

Informationen zu Werk und Künstler
Die Stahl-Spiegel-Installation ist eine Arbeit des 
dänischen Künstlers Olafur Eliasson. Sie ent-
stand im Auftrag des Kunsten Museum of Modern 
Art im nordjütländischen Aalborg. Dort, wo der 
finnische Stararchitekt Alvar Aalto (1898 –1976) 
zusammen mit seiner Frau Elissa (1922 –1994) 
und dem dänischen Architekten Jean-Jacques 
Baruël (1923 – 2010) im Jahr 1972 seinen einzigen 
Museumsbau außerhalb Finnlands vollendete. Von 
Anfang an hatte Eliasson die Idee, seine Installation 
für den Skulpturenpark mit der Umgebung in den 
Dialog treten zu lassen. Dazu zählen in erster Linie 
der markante Museumsbau, die Parklandschaft 
und auf natürlichste Weise der Himmel. Die schlich-
te Dreieckskonstruktion aus Stahl, die Eliasson 
erhöht auf weiße Stützen stellte, öffnet sich dem 
gebückten Betrachter, der sich hineinwagt in den 
Pavillon mit einer überraschenden Innenseite: Mit 
Spiegeln verkleidete Stahlplatten werfen den Him-
mel und alles, was drum herum dazugehört, in tau-
sendfachen Ansichten zurück. Die Welt steht Kopf 
und der Betrachter staunt, blinzelt, taumelt. Das 
Orientierungsgefüge gerät durch die Spiegelun-
gen aus den Fugen, wird durcheinander gebracht: 
Fragmente von Bäumen, Himmel und Gebäuden 
gehen durcheinander. Wo hört die gespiegelte Welt 
auf? Wo fängt die wirkliche Welt an? Außen und 
innen prallen aufeinander. Wo sind die Übergän-
ge zwischen der gespiegelten und der wirklichen 
Welt? Und letztlich: Was ist die Welt überhaupt, 
wo ist mein Platz in dieser Welt? Das sind alles 
grundsätzliche Fragen an die Grenzen des Raums, 
an die Wahrnehmung und das Bewusstsein, die 
Eliasson mit seiner Kunst immer wieder anstößt, 
egal, ob er mit einem riesigen Spiegel auf dem 

Lastwagen durch Berlin fährt, um neue Blickwin-
kel auf die Stadt zu werfen, ob er in London eine 
künstliche Sonne aufgehen lässt oder einfach nur 
Flusswasser grün einfärbt. Eliassons Werke fordern 
den Betrachter stets zum Mitmachen, zum Austes-
ten heraus. Man soll sich des Raumes und seiner 
Grenzen bewusst werden, den Standpunkt verlas-
sen, nach Orientierung suchen, neue Perspektiven 
entdecken. Denn, so ist Eliassons Überzeugung, 
die Welt verändert sich genau in dem Moment, in 
dem ein Raum betreten und genutzt wird. „Wie wir 
Dinge wahrnehmen, ist sehr relativ.“ Eliasson nutzt 
die Macht der Kunst, um darauf aufmerksam zu 
machen, um Debatten anzustoßen. „Das Kunstwerk 
sieht mich, es zeigt mir etwas, das mir vielleicht 
nicht bewusst war. Ich sehe, dass ich nicht allein 
bin.“ Die Spiegel im dänischen Aalborg, die den 
Himmel, die Bäume und das Museum in zahllose 
Fragmente zerlegen, auf den Kopf stellen, verdre-
hen, und dem Betrachter um die Augen wirbeln, 
das ihm schwindelig wird, führen anschaulich das 
Potenzial und die Dynamik eines Blickwechsels vor 
Augen. Himmel und Erde in Bewegung setzen für 
einen Standortwechsel. So könnte Eliassons Motto 
im Fall des „trekantede himmel“ heißen. 

Olafur Eliasson, geboren 1967 in Kopenhagen, ist 
isländischer Abstammung. Er begann 1989 an der 
Royal Danish Academy of Fine Art in Kopenhagen 
Kunst zu studieren. Schon früh machte er von sich 
reden, 1997 erhielt er den Bremer Kunstpreis. Im 
Jahr 2000 färbte er in einem spektakulären Expe-
riment das Wasser der Bucht von Stockholm mit 
einem ungiftigen grellgrünen Farbstoff. 2003/04 ins-
tallierte er das weltweit bekannte „Weather Project“ 
mit dem künstlichen Sonnenaufgang in der Tate 
Modern in London. 2008 schuf er die künstlichen 
Wasserfälle in Manhattan/NY, bei denen 110 Tage 
lang insgesamt mehr als 13 Milliarden Liter Wasser 
flossen. Eliasson installiert seine Kunstwerke vor-
wiegend unter Menschen und weniger im Museum. 
Seit 1994 lebt und arbeitet Olafur Eliasson haupt-
sächlich in Berlin und in Kopenhagen. 

Weiterführende Literatur
Olafur Eliasson/Carol Diehl: 
Unspoken Spaces: Studio Olafur 
Eliasson. Thames & Hudson (2016)
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Erster Blick
Goldener Hintergrund, dunkler Untergrund: Das ist 
die schlichte Bühne für das Geschehen. Von links 
kommt eine männliche Figur ins Bild, klare Silhou-
ette, große Gestalt, barfüßig. Altmodisch irgendwie. 
Mit seiner linken Hand rafft der Mann sein Gewand 
hoch, mit seiner rechten lenkt er den Blick auf das 
Geschehen in der anderen Bildhälfte. Hier schieben 
sich aus der oberen Ecke Wolkenbänder ins Bild, 
sie tragen Sonne, Mond und Sterne. Wer ist das 
und was passiert dort?

Informationen zu Werk und Künstler 
Das Tafelbild gehört zu einer Reihe von 24 erhal-
tenen Bildern, die die Innen- und Außenseiten der 
vier Flügel des ehemaligen Hochaltarretabels der 
St. Petrikirche in Hamburg schmücken. Zusammen 
mit der Predella, dem geschnitzten Schrein und der 
Bekrönung, ergeben sie ein  Bildprogramm, das die 
christliche Heilgeschichte von der Erschaffung der 
Welt, über den Sündenfall, die Geburt Christi bis 
hin zu seiner Kreuzigung thematisiert. Es ist Meister 
Bertram aus dem westfälischen Minden, der diese 
Bildtafeln Ende der 1370er begonnen und 1383 
vollendet hat. Meister Bertram ist der bekannteste 
norddeutsche Maler seiner Zeit. Er hat eine gan-
ze Reihe von Aufträgen sakraler Bildkunst in der 
Region ausgeführt, darunter auch den Grabower 
Altar, zu dem diese Bildtafel gehört, die Teil der 
Schöpfungsgeschichte ist. So wird im ersten Buch 
Mose von der Erschaffung der Welt berichtet und 
genau dort findet sich auch die Regieanweisung 
für Meister Bertrams Tafelbild: „Dann sprach Gott: 
Lichter sollen am Himmelsgewölbe sein, um Tag 
und Nacht zu scheiden. Sie sollen Zeichen sein 
und zur Bestimmung von Festzeiten, von Tagen 
und Jahren dienen; sie sollen Lichter am Himmels-
gewölbe sein, die über die Erde hin leuchten. So 
geschah es. Gott machte die beiden großen Lichter, 
das größere, das über den Tag herrscht, das klei-
nere, das über die Nacht herrscht, auch die Sterne. 
Gott setzte die Lichter an das Himmelsgewölbe, 
damit sie über die Erde hin leuchten, über Tag und 
Nacht herrschen und das Licht von der Finsternis 
scheiden. Gott sah, dass es gut war.“ Genauer 
geht es kaum. Gottvater im roten Gewand spielt 
in diesem Stück die Hauptrolle und er hat einen 
großartigen Auftritt: Als Riese betritt er die karge 

Bühne im knallroten, faltenreichen Gewand und 
einem Heiligenschein hinter dem Kopf. Er macht 
sich gleich ans Werk und hebt die Hand, um die 
Gestirne aus dem Nichts zu holen. Es ist sicher 
kein Zufall, dass sich diese Hand in der Mittelach-
se des Bildes befindet, denn so konzentriert sich 
alles auf den Akt der Schöpfung. Sonne, Mond und 
Sterne werden aus der Ecke „hervorgezaubert“. Sie 
schweben auf Wolkenbändern daher. Es ist also 
der Schaffensmoment von Himmel und Gestirnen, 
den das Bild einfängt. Mit starken Farben und kla-
ren Linien, wenig erzählerischem, aber sinnbildhaf-
ten Charakter. Denn der kostbare Goldgrund nimmt 
dem Betrachter jede Illusion, dass das Geschehen 
in einem realen Raum angesiedelt sein könnte. 
Und der Goldgrund ist kostbar in jeder Hinsicht: 
materiell wie spirituell. So kostbar und heilig wie 
die Schöpfung an sich. Ebenso hat der Himmel 
mit den Wolken, den Sternen, der Sonne und dem 
Mond weder malerischen, wissenschaftlichen noch 
erzählerischen Charakter. Er ist lichtes Sinnbild des 
Heiligen. Und Sol (= Sonne) und Luna (= Mond) 
sind die Himmelskörper, die nach mittelalterlicher 
Vorstellung zu den Planeten zählen. Sie ziehen in 
kreisförmigen Bahnen um die Erde und gleichzei-
tig verstanden die Kirchenväter Sol als Symbol für 
Christus und Luna als Symbol für Maria. Heiliger 
kann der Auftritt eines Himmels kaum sein!

Meister Bertram wurde um 1340 in Minden/West-
falen geboren. Seit 1367 ist er in Hamburg nach-
zuweisen, seit 1376 wird er dort als Maler genannt. 
1390 kündigt Meister Bertram eine Pilgerfahrt nach 
Rom an, ob er sie tatsächlich angetreten hat, weiß 
man nicht. 1414 taucht der Name zum letzten Mal 
in den Urkunden auf. Die Kunst Meister Bertrams, 
seine Hauptwerke, sind neben dem Grabower noch 
der Buxtehuder und Harvestehuder Flügelretabel, 
wird in der Tradition des Meister Theoderich gese-
hen – der Böhmischen Malerei mit ihrem Zentrum 
in Prag.

Weiterführende Literatur
Uwe M. Schneede (Hg.): Goldgrund 
und Himmelslicht. Die Kunst des Mit-
telalters in Hamburg. Ausstellungska-
talog. Hamburg 1999

Meister Bertram: Hochaltarretabel von St. Petri in Hamburg, 
linker Flügel, Erschaffung der Gestirne, 1379 –1383
Öltempera und Blattgold auf Eichenholz, 726 cm×277 cm (im geöffneten Zustand), Hamburger Kunsthalle, Hamburg 
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Dominikus und Johann Baptist Zimmermann:
Maria Himmelfahrt mit den vier Erdteilen, 1728 –1731
Fresko und Stuck, Zentrale Kuppel der Wallfahrtskirche St. Peter und Paul, Steinhausen

Erster Blick
Ein riesiges Bild von einer exotischen Welt, die von 
einem steil aufstrebenden Wolkenhimmel überwölbt 
wird. Auffällig ist die perspektivische Verzerrung: 
ein Bild für die Untersicht, ein Bild für die Decke! 
Darauf lässt auch das schwingende Gesims samt 
Balustrade schließen – es ist der bewegte Rahmen 
für ein bewegtes Bild in einer flachen Kuppel. Aber 
was ist Malerei und was ist Architektur? Schließlich 
gipfelt der Blick dort, wo die Figuren im Dunst des 
Wolkenhimmels verschwinden, hier öffnet sich die 
Kuppel zum Himmel. Die perfekte Illusion?

Informationen zu Werk und Künstler
Die bemalte Flachkuppel überdacht das Mittelschiff 
der Wallfahrtskirche St. Peter und Paul in Stein-
hausen, einem oberschwäbischen Ort im südlichen 
Baden-Württemberg. Erbaut wurde die Kirche zu 
Beginn des 18. Jahrhunderts von Dominikus Zim-
mermann. Der Baumeister und Stuckateur zählt zu 
den bekanntesten seiner Zeit, denn er verstand es 
auf besondere Weise Architektur und Ausstattung 
miteinander zu verknüpfen. Oft ist es sein Bruder, 
Johann Baptist, mit dem er Hand in Hand arbeitete. 
Als Stuckateur ist der Bruder für die Dekoration 
im Innenraum zuständig. So auch in Steinhausen. 
1727 hatten die Prämonstratenser Mönche des 
nahegelegenen Klosters in Bad Schussenried den 
Baumeister Dominikus Zimmerman mit dem Bau 
einer neuen Kirche beauftragt, die der Wallfahrt 
zum Gnadenbild der Schmerzhaften Mutter Got-
tes dienen sollte. Als die Kosten bei Fertigstellung 
die vereinbarte Summe um ein Vierfaches über-
schritten hatten, führte das zur Versetzung des 
auftraggebenden Abtes nach Lothringen. Aber 
der Bau war offenbar sein Geld wert! Denn noch 
heute ziehen den Betrachter die leichte Architek-
tur, die zarten Farben und das hohe Kuppelfresko 
unwillkürlich in den Bann. Die Faszination ergibt 
sich tatsächlich aus dem spielerischen Ineinander-
greifen von Architektur, Malerei und Stuck: Illusion 
oder Realität? Diese Frage stellt auch das zentrale 
Kuppelfresko: Wie funktioniert eine Malerei, die sich 
20 Meter über dem Grund befindet? Abgesehen 
von der verzerrten Perspektive, kommt die Malerei 
als Bild daher – sie steckt in einem Rahmen. Diese 
Aufgabe übernimmt das plastisch hervortretende 
Gesims, das die Bögen des Innenraums zu einem 

fest umrissenen Oval am Übergang von Wand zu 
Gewölbe zusammenführt. Darüber schwingt die 
ausladende Balustrade, die mit ihren verspielten 
Dekorationen die Kurvatur der Bögen aufgreift und 
als Bestandteil der Malerei zu dieser überleitet. 
Gleichzeitig finden die Pfeiler ihre Fortsetzung in 
den Vasenpostamenten und gemalten Baumgrup-
pen im Bild. So werden Architektur und Malerei 
verknüpft. Die Malerei an sich erschließt sich dem 
Betrachter von Westen nach Osten, in Lauf- und 
Längsrichtung. Der Darstellung des Sündenfalls 
mit Adam und Eva im Westen antwortet die Dar-
stellung eines Springbrunnens im Osten. Er steht 
für die mystische Vorstellung von Maria, aus deren 
Herzen der Quell des Lebens sprudelt. Der Platz 
des Brunnens über dem Altarbogen passt zur Nähe 
des Altars, an dem die Messe gefeiert wird. Die 
Verehrung von Maria ist Ziel der Wallfahrer und 
damit auch zentrales Thema des Gewölbefreskos. 
An den Längsseiten zieht zunächst die Welt mit 
den Personifikationen der vier damals bekannten 
Erdteile vorbei: Europa, Afrika, Amerika und Asi-
en. Ein diesseitiges Szenario, das im himmlischen 
Scheitel des Gewölbes seine jenseitige Erfüllung 
findet: Hier schwebt Maria als Himmelskönigin dem 
göttlichen Licht entgegen, von Wolken und Engeln 
empor getragen. Damit ist der Ort der Kuppel der 
Platz für die perfekte Illusion des Aufstiegs vom 
Dunkel ins Helle, vom Diesseits zum Jenseits! 

Dominikus Zimmermann, geboren 1685 in Wes-
sobrunn, arbeitete anfänglich als Stuckateur und 
später als Baumeister. Seine Ausbildung erhielt er 
in Füssen. Zu seinen größten Leistungen zählt die 
Wieskirche in Steingaden im Allgäu (1745 –1754), 
heute Weltkulturerbe. Diese Kirche steht mehr als 
alle andere für die charakteristische Verknüpfung 
von Architektur und Dekoration. Ebenfalls in Stein-
gaden ist Dominikus Zimmermann 1766 gestorben. 

Weiterführende Literatur 
Norbert Lieb: Barockkirchen 
zwischen Donau und Alpen. 
München 1997
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Jacob van Ruisdael: Ansicht von Naarden, 1647
Öl auf Leinwand, 34,8×67cm, Sammlung Thyssen-Bornemisza, Madrid 

Erster Blick
Der Blick von oben in eine weitläufige Landschaft, 
sie steigt links zu einem Hügel an, öffnet sich rechts 
in eine Bucht zum Meer. Dazwischen schlängelt 
sich ein breiter Weg in die Tiefe, durch Felder und 
Wälder, Mühlen und Gehöfte bis hin zu einem Ort, 
dessen Kirchturm hoch am Horizont aufragt. Dahin-
ter steigen gewaltige Wolkenberge am Himmel auf. 
Sie sind es, die Sonnen- und Schattenspiel der 
Landschaft bestimmen: dramatisch und verhei-
ßungsvoll zugleich.

Informationen zu Werk und Künstler
Erde und Himmel in einem Verhältnis von 1:3! Nie 
zuvor hat man dem Himmel so viel Platz im Bild 
eingeräumt. Das ist die malerische Erfindung in den 
nördlichen Niederlanden zu Beginn des 17. Jahr-
hunderts. Und die Maler der Stadt Haarlem sind 
darin tonangebend. Hier kam auch Jacob van Ruis-
dael zur Welt, der Maler der „Ansicht von Naarden“. 
Jacob ist der Spross einer Malerfamilie. Großvater, 
Vater und Onkel: Sie alle malten und Jacob führte 
ihre Arbeit weiter – mit großem Erfolg. Die „Ansicht 
von Naarden“ ist eines seiner frühen Beispiele für 
das Thema Flachlandschaft im querrechteckigen 
Format. Die Szenerie ist keine Erfindung: Der Kirch-
turm links von der Bildmitte gehört zu Naarden, 
einer Ortschaft, die am Zuider Zee liegt, dem heu-
tigen Ijsselmeer. Das Meer schiebt sich rechts ins 
Bild. Und im Hintergrund blitzt in der Sonne die 
Kirchenruine von Muiderberg auf. Die Landschaft 
gibt also eine topografische Wirklichkeit wieder. 
Tatsächlich war Ruisdael vertraut mit Naarden und 
Umgebung, denn sein Großvater stammte von dort. 
Diese  Landschaft, die nur ein Drittel des Bildes aus-
macht, in die sich der Blick des Betrachters mittels 
Schatten- und Sonnenstreifen in die Tiefe begibt, 
hat ein sehr starkes Gegenüber: die hohe Zone des 
Himmels. Sie ist wohl das hervorstechendste Merk-
mal dieses Bildes. Und dieser Himmel mit seinen 
mächtigen Wolken ist nicht nur kühn, sondern er 
bildet eine bestimmte Wetterlage ab. In diesem Fall 
sind es die typischen großen Schichthaufenwolken 
(Stratocumulus) einer stabilen Schönwetterlage. 
Dabei sind die Wolken nicht Ergebnis einer wis-
senschaftlichen Auseinandersetzung, sondern sie 
zeugen von der genauen Beobachtungsgabe Ruis-
daels. Tatsächlich gab es schon im 16. Jahrhundert 

Empfehlungen in der einschlägigen Traktatlitera-
tur, die Wolken am Himmel genau zu studieren. 
Dazu rät zum Beispiel der Pfarrer Valentin Boltz 
(1515 –1560) in seinem Illuminierbuch, das in den 
Niederlanden recht verbreitet war. Außerdem galt 
unter den niederländischen Malern des 17. Jahr-
hunderts sowieso der Grundsatz: Malen „na den 
aard van het leven“ (= Malen nach der Natur des 
Lebens). Ruisdael wurde schon von Johann Wolf-
gang von Goethe (1749 –1832) und dem engli-
schen Maler John Constable (1776 –1837) als Meis-
ter der naturgetreuen Himmelsdarstellung gefeiert 
und zum Studium empfohlen. Weil man alle Arten 
von Wetterlagen in seinen Gemälden wiederent-
decken könne: Stürme und Gewitter, Regen und 
Winter. Naturgetreue Landschaften sind Ruisdaels 
Begabung und das betrifft die Himmels- wie die 
Landschaftsdarstellung. Eine ganze Reihe von 
erhaltenen Handzeichnungen lässt sogar vermu-
ten, dass der Maler in der freien Natur skizziert hat. 
Und dennoch geht es bei Ruisdaels Himmel um 
weit mehr als nur um die naturgetreue Wiedergabe. 
Denn der Maler führt trotzdem Regie, greif ein: mit 
den Wolken, die sich bedrohlich verdichten und 
plötzlich wieder aufreißen, mit einer Landschaft, die 
heiter und finster zugleich ist. Es geht in seinen Bil-
dern auf und ab wie im Leben. Der Himmel ist zwar 
längst keine Bühne mehr für die Heiligenfiguren 
des Mittelalters oder die Spiele der antiken Götter, 
aber immer noch ist er Spiegel der Unendlichkeit, 
die den Menschen an seine eigene Sterblichkeit 
erinnern soll. 

Jacob van Ruisdael wurde 1628/29 in Haarlem 
geboren, wo er auch geschult wurde. Die ersten 13  
signierten und datierten Landschaftsbilder stam-
men bereits von 1646. Zwei Jahre später ist er in 
der Haarlemer Malergilde verzeichnet. Ruisdael 
blieb zeitlebens dem flachen Landschaftsthema 
treu, Wasserfälle und Seestücke kamen dazu. 1682 
starb er in Amsterdam, begraben ist er in Haarlem. 

Weiterführende Literatur
Bärbel Hedinger, Inés Richter-
Musso und Ortrud Westerheider 
(Hgs.): Wolkenbilder. Die Ent-
deckung des Himmels. Ausstellungs-
katalog. München 2005
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Leichte Untersicht
Die Kamera befindet sich etwas tiefer als Augenhöhe, 
wodurch der Betrachter zu Personen (oder zu Objek-
ten) aufblickt. 

Starke Untersicht
Der Kamerawinkel ist schräg von unten zum Gesche-
hen gerichtet, wodurch Personen (oder Objekte) sehr 
groß und mächtig sowie überlegen erscheinen, der 
Zuschauer fühlt sich im Gegensatz dazu klein, hilflos 
und unterlegen.

Froschperspektive
Bei diesem sehr ungewöhnlichen Standpunkt befin-
det sich die Kamera unterhalb von gezeigten Personen 
(oder Objekten) und nimmt diese von unten auf. Durch 
das Heraufschauen wirkt das Gezeigte übergroß und 
der Betrachter hat das Gefühl, winzig zu sein. 
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Name: Datum:

Kameraperspektiven

zur Unterrichtsidee „Der Himmel über ...“, S. 26 ff. von MELANIE APPELT 

Ein zentrales Gestaltungmittel im Film ist neben der Einstellungsgröße, mit der festgelegt ist, 
was der Betrachter vom Geschehen sieht, die Kameraperspektive, die das Wie bestimmt. 
Mit der Kameraperspektive entscheidet ein Regisseur oder Fotograf, aus welcher Perspektive oder, genauer,
von welchem Betrachterstandpunkt aus und mit welchem Blickwinkel etwas aufgenommen wird. 
Da der spätere Zuschauer ebenfalls diesen Blick auf das Gezeigte einnimmt, 
bestimmt die Kameraperspektive seine Wahrnehmung der jeweiligen Einstellung.  

Vogelperspektive
Die Kamera schaut genau von oben, zumeist aus 
größerer Entfernung, auf eine Szene herab. Oft wird 
so gezeigt, in welcher Umgebung sich das Geschehen 
abspielt. Durch diesen ungewöhnlichen Blick wird 
dem Betrachter vermittelt, überlegen und distanziert 
von gezeigten Personen (oder Objekten) zu sein, die 
für ihn nur klein zu erkennen sind. 

Starke Aufsicht
Durch den Kamerawinkel von schräg oben wird der 
Blick auf jemanden (oder etwas) herab nachemp-
funden. Dadurch erscheint die niedrigere Person un-
terlegen, der Betrachter dagegen überlegen. 

Leichte Aufsicht
Die Kamera befindet sich leicht erhöht gegenüber der 
dargestellten Person (oder des Objektes). Dies zeigt 
beispielsweise einen Größenunterschied oder unter-
schiedliche Augenhöhen zwischen Personen. 

Normalsicht
Diese Kameraperspektive entspricht unserer gängigen 
Sehgewohnheit. Personen werden auf Augenhöhe 
gezeigt, wodurch sich der Betrachter mit ihnen auf 
einer Ebene befindet. 
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