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Die Zeit in der Kunst

Viele Einzelbilder, nebeneinander, erzählen eine Geschichte

Zwei Geschichten in einem Bild

Fra Angelico (1386/1400 –1455) malte in 

diesem Bild zwei biblische Geschichten, 

die zeitlich sehr weit auseinander lagen: 

Die Verkündigung aus dem Neuen Tes-

tament (Hauptmotive) und die Vertrei-

bung aus dem Paradies aus dem Alten 

Testament (Nebenmotiv, links oben). 

Damit gelang es dem Maler, einen gan-

zen Zeitraum im Bild festzuhalten.

Die Zeit rennt davon – Dynamik im Bild

Möchte man das Verschwinden der Zeit in einem Bild festhalten, kann man dies z. B. mit einer 

mehrfachbelichteten Fotografi e machen. In der hier gezeigten Fotografi e macht das Verwelken 

eines Tulpenstraußes einen Zeitablauf sichtbar. Die historische Fotografi e aus dem Jahre 1882 

veranschaulicht - ebenfalls in einer in Mehrfachbelichtung - den sehr dynamischen Bewegungs-

ablauf eines Pelikans im Landeanfl ug.

Ein Zeitablauf lässt sich auch malerisch darstellen, wie viele Werke der italienischen Futuristen 

um 1909 zeigen. Mit Hilfe von Formwiederholungen stellten sie Bewegung und Gleichzeitigkeit 

in ihren Bildern dar. Sie huldigten damit dem Fortschritt, wie z. B. der Geschwindigkeit durch die 

Erfi ndung der Autos, wie das hier gezeigte Bildbeispiel Giacomo Ballas (1871-1958)zeigt, oder 

dem Licht durch die Elektrifi zierung der Städte.

Mit dem Element der Simultanität (Gleichzeitigkeit) im Bild malte auch Marcel Duchamp

(1887–1968) Schlüsselwerke des 20. Jahrhunderts. Der rhythmische Bewegungsablauf des He-

rabsteigens fängt hier den Zeitverlauf ein.

Die längsgerichtete Predella (Sockel unterhalb des Altarbildes) bot sich an für die Schilderung einer

in einer Bildfolge erzählten Geschichte. Die Zeit wird damit linear im Bild erfasst. 

Die Bildfolge ist natürlich auch aus dem Comic bekannt. Auch hier wird ein Vorgang, ein Zeitverlauf, in 

Einzelbildern (Panels) in einem sog. Comicstrip festgehalten.

Diese Form der Erzählung in aufeinanderfolgenden Bildern (einzelnen Bildsequenzen) zur Schilderung 

eines Zeitverlaufs war schon in der Antike bekannt. Die Reliefdar stellungen auf der römisch antiken 

Trajanssäule, die spiralförmig nach oben verlaufen, zeigen dies noch heute eindrucksvoll.

Fra Angelico: Verkündigung an Maria, 1430 –1445

Michael Wesely: Blumenstillleben mit Tulpen, 2007

Étienne-Jules Marey: Bewegungsstudie, um 1882

Giacomo Balla: Fahrendes Auto, 1913

Ercole de’ Roberti: Wunder des hl. Vin-

zenz Ferrér, 1473 (Pedrella) 

Trajanssäule, Marmor, 98 –117 n. Chr., Rom

Charles M. Schulz: Peanuts, Comicstrip, 20.11.1978
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Eadweard Muybridge: Chronofotografi sche Darstellung eines galoppierenden Pferdes in 16 Einzelbildern, 1878  
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Marcel Duchamp: Trauriger junger Mann in einem Zug, 1911–12

©
 S

uc
ce

ss
io

n 
M

ar
ce

l D
uc

ha
m

p/
V

G
 B

ild
-K

un
st

, B
on

n 
20

14

Nicht ganz so dynamisch wirken hingegen die hinterei-

nander gesetzten Einzelbilder in der historischen Foto-

grafi e von Eadweard Muybridge (1830 –1904), die ein 

galoppierendes Pferd zeigt. Aber auch diese Form ver-

anschaulicht den Ablauf von Zeit.

Zeit-Bilder I – Wie kann ich die Zeit im Bild festhalten?
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Die Zeit vergeht – Bildsymbole

Auch in Bildern und Symbolen lässt sich das (langsame) Entschwinden der Zeit festhalten, 
wie die sehr unterschiedlichen Bildbeispiele zeigen: Bei Salvador Dalí (1904 –1989) zerfl ießen 
die Uhren, bei Hans Baldung (1484/85 –1545) ist es schließlich der Tod mit der Sanduhr, der 
das Ende der Lebenszeit ankündigt und in dem Vanitas-Stillleben von Pieter Claesz (1596/97–
1661) deuten die vergänglichen Lebensmittel, der umgestürtzte Krug und das halbe Wein-
glas auf den Ablauf der Zeit hin. Und auch in Jan Vermeers (1632 –1675) Bild vergeht die Zeit 
ganz allmählich: mit dem konzentrierten Ausgießen der Milch durch die Magd.

Zeitmomente: ein Augenblick
Einen fl üchtigen Moment im Bild festzuhalten, bedeutet, einen bestimmten Zeitpunkt, einen 
Augenblick einzufangen. Die Künstler des Impressionismus, wie z. B. Camille Pissarro (1830 – 
1903), versuchten dies mit Hilfe eines schnellen Farbauftrags, fein abgestuften Farbwerten 
und dem Vermeiden einer festen Konturlinie (Umrisslinie). Die Gegenstände scheinen sich so 
in der Zeit zu verfl üchtigen, aufzulösen. Medardo Rosso (1858 –1928) ist einer der wenigen 
impressionistischen Bildhauer. Seine „Skulpturen des Augenblicks“ bestehen aus mit Wachs 
überzogenem Gips.

Die Uhr als Zeitbild
Natürlich sind Uhren nicht nur ein Mess-
instrument für die Zeit, sondern sie kön-
nen auch als Symbol für ein bestimmte 
Zeit dienen oder den Zeitmenschen als sol-
chen darstellen: einen gestressten, einen 
die Zeit totschlagenden oder zeitlosen Zeit-
genossen. In der begehbaren Installa tion 
von Edward Kienholz (1927–1994) kann 
man im städtischen Museum in Amsterdam 
„Uhrenmenschen“ begegnen. 

Zeiträume zeigen
Aufnahmen aus bestimmten Zeiten stellen immer auch ein Zeitdokument dar. Dies zeigt sich z. B. im Wandel der Moden, 
Autotypen etc. Präsentiert man diese Bilder hintereinander – etwa wie in einem Fotoalbum, das eure Kindheit im zeitlichen Ablauf, 
also von eurer Geburt bis heute, zeigt – veranschaulicht man einen bestimmten Zeitraum.

Zeit im (Natur-)Raum 
Auch Land Art-Projekte sind ein Dokument für das 
Verstreichen der Zeit. Die mitten in die Natur platzier-
ten Stein-Formationen des Künstlers Richard Long 
(geb. 1945) verändern sich mit der Zeit durch den 
natürlichen Einfl uss, wie z. B. das Wetters, Pfl anzen-
überwuchs etc. Sie stellen damit auch ein Zeitdoku-
ment dar. 

Zeit als 
Mal-Instrument
Der Künstler Jackson Pollock (1912 –1956) wur-
de mit seinen sog. Actionpaintings weltberühmt: 
Er legte dafür eine riesige Leinwand auf den Bo-
den seines Ateliers. Mit schnellen, rhythmischen 
Bewegungen ließ er dann aus einem Farbeimer, 
in dem ein Loch war, Farbe auf diese tropfen und 
spritzen. Seine Bilder halten einen bestimmten 
Zeitraum und auch Moment des Schaffens fest, 
sie drücken die Geschwindigkeit und Entste-
hungszeit unmittelbar aus.

Zeit-Bilder II – Wie kann ich die Zeit im Bild festhalten?

Hans Baldung: Die drei Lebensalter und der Tod 
(Ausschnitt), um 1510

Pieter Claesz: Tisch mit Weinglas und Zitrone, 1635 

Jan Vermeer van Delft: Milchausgießende Magd, 1658 –1660

Salvador Dalí: Die Beständigkeit der Erinnerung (oder Die zerrinnende Zeit oder Die weichen Uhren), 1931

Jackson Pollock: Sternschnuppe, 1947

Camille Pissarro: Avenue de l‘Opera, 1898

Medardo Rosso: Lachende Frau, um 1881
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Edward Kienholz: Das Billigrestaurant, 1965

Richard Long: Kreis in den Anden, 1972
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Informationen zu Werk und Künst ler
Dürer hat in der Kohlezeichnung seine kranke Mutter Barba-
ra Dürer wenige Wochen vor ihrem Tod dargestellt. Als sie 
starb, hat er der Inschrift des Blattes das exakte Todesda-
tum hinzugefügt. Dürer äußert sich in einem Gedenkbuch 
vom Sterben der Eltern insbesondere über die Todesstun-
de der Mutter. Er schreibt: „… Ich betete vor ihr. Davon hab 
ich solche Schmerzen gehabt, daß ich`s nicht aussprechen 
kann … Und in ihrem Tod sah sie viel lieblicher aus, als da 
sie noch das Leben hatte.“ (siehe Literatur, S. 173).
In der Kohlezeichnung vom Antlitz der 63-jährigen Mutter 
wird in drastischer Weise deutlich, dass sie kurz vor ihrem 
Tod steht. Sie ist als Greisin dargestellt, die durch harte Ar-
beit und schwere Krankheiten ausgezehrt ist. Achtzehn Kin-
der hatte sie geboren; bis auf drei starben alle vor ihr. In 
schonungsloser Wahrhaftigkeit zeichnete Dürer das hagere 
Gesicht und den Hals der alten Frau derart plastisch, dass 
dem Betrachter die Begrenztheit ihrer Lebenszeit vor Au-
gen geführt wird. 
Damit hat der Künstler ein für seine Zeit ungewöhnliches Por-
trät geschaffen. Er wollte kein Idealbild zeigen, sondern der 
Wirklichkeit so nahe wie möglich kommen. In seinen theo-
retischen Schriften wird deutlich, dass für ihn die Kunst in 
der Natur steckt: „Wer sie heraus kann reißen, der hat sie.“ 
(Ebd., S. 211) Das heißt, das Schöne in der bildenden Kunst 
ist in der größtmöglichen Annäherung an die Wahrheit zeit-

los. So kann diese alte Frau durch die ergreifende Darstel-
lung der zerfurchten Gesichtslandschaft als sympathisch an-
gesehen werden. 
Der Maler und Grafiker Albrecht Dürer (1471–1528) wurde 
in Nürnberg als Sohn eines Goldschmieds geboren. Er ab-
solvierte eine Lehre beim Vater und von 1486–1489 eine 
Malerlehre bei Michael Wolgemut. Danach ging er als Ge-
selle auf Wanderschaft. 1494 heiratete er Agnes Frey, und 
kurz darauf trat er seine erste, im Jahr 1505 die zweite itali-
enische Reise an mit längerem Aufenthalt in Venedig. Dort 
setzte er sich mit der italienischen Kunst auseinander. Dü-
rer steht als Künstler an der Wende von der Spätgotik zur 
Renaissance. Er war ein Allroundkünstler: In Holzschnitten, 
Kupferstichen und in der Malerei schuf er herausragende 
Werke; zusätzlich vergewisserte er sich in seinen kunstthe-
oretischen Schriften seiner eigenen Vorstellungen von der 
bildenden Kunst. Dürer versteht sich selbst als Konstrukteur, 
der den gesetzmäßigen Bau der wirklichen Erscheinungen 
rekonstruierte. Dabei war ihm in aller Bescheidenheit be-
wusst, dass das nur begrenzt gelingen kann. Die wahrhafti-
ge Darstellung hängt nicht allein von theoretischen Überle-
gungen ab, sondern auch von den Wertvorstellungen und 
Ideen des Künstlers, so seine Auffassung. Dürer, von tiefer 
Religiosität geprägt, gelang mit diesem Porträt eine zeitlo-
se Darstellung der Wirklichkeit.

LI TE RA TUR: Norbert Wolf, Dürer. Prestel Verlag, München/Berlin/London/New York 2010

Der ers te Blick

Eine Greisin mit zurückgeschlagenem Kopftuch ist im Dreiviertelprofil detailgetreu gezeichnet.
Die faltige Stirn und die Wangenknochen, der ausgemergelte Hals und die Knochen des 
Schlüsselbeins werden plastisch vorgeführt. Der stiere Blick und die zusammengepressten 
Lippen kennzeichnen schonungslos die Spuren des Alters und das nahe Ende eines arbeits-
reichen, schweren Lebens. Der Betrachter spürt unmittelbar, dass diese Frau kein Interesse 
mehr an den Ereignissen in der Welt hat. 

Auf ga ben 
1. Dürer hat im Jahr 1484 sein „Selbstbildnis als Dreizehnjähriger“ gezeichnet. 

Erkundige dich nach dieser Zeichnung und kopiere sie auf festes Zeichenpapier.
2. Koloriere die Zeichnung mit wasserlöslichen Buntstiften. Damit kannst du auch 

die Wirkung eines Aquarells erzeugen.
3. Vergleicht eure Ergebnisse und stellt die Unterschiede heraus zwischen 

der Kohlezeichnung „Barbara Dürer“ und euren kolorierten Zeichnungen.

1

Albrecht Dürer: Barbara Dürer (geb. Holper), 1514
Kohlezeichnung, 42,2×30,6 cm, Kupferstichkabinett, Staatliche Museen Preußischer Kulturbesitz, Berlin
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Informationen zum Werk Eine Sonnenuhr benutzt zur Anzeige der Zeit den Schatten-

wurf eines Stabes oder eines Punktes (= Nodus, meistens 

die Spitze eines Stabes) auf eine horizontale oder vertikale, 

nach Süden ausgerichtete Skala. Der Stab für die Anzeige 

der Stunden ist im allgemeinen parallel zur Erdachse aus-

gerichtet (Polstab). Das erhöht die Anzeigegenauigkeit ge-

genüber vertikalen Stäben (sog. Gnomonen) und horizon-

tal an einer vertikalen Wand befestigten Stäben. Der Schat-

ten eines Nodus ist zur Anzeige der Jahreszeiten unabding-

bar, da er bei gleicher Tageszeit den Sonnenstand und da-

mit die Jahreszeit angibt.Das Bild zeigt eine aufgeklappte Taschen-(Reise-)sonnen-

uhr mit mehreren unterschiedlichen Skalen zur Anzeige der 

Tages- und der Jahreszeit. Beim Aufklappen der Uhr spannt 

sich eine Schnur als Polstab, die eine Schattenlienie so-

wohl auf die horizontale wie auf die vertikale Skala wirft (ro-

te Zahlen) und dort die Zeit in der heute üblichen Stunden-

zählung angibt. Der Messbereich auf der horizontalen Ska-

la (4 –12 – 8, arabische Zahlen) ist größer als derjenige auf 

der vertikalen Skala (6 –12 –6, römische Zahlen), weil bei 

Zeiten vor sechs Uhr morgens und nach sechs Uhr abends 

im Sommer die vertikale Platte die von schräg hinten einfal-

lenden Sonnenstrahlen abschirmt. Deshalb wird dort kein 

Schatten geworfen. Nur auf der horizontalen Platte erscheint 

ein Schatten und somit eine Zeitangabe.
Im Boden der horizontalen Platte befindet sich in einer Ver-

tiefung ein Kompass mit einer Marke für die Missweisung, 

mit Hilfe dessen die Sonnenuhr genau eingenordet werden 

kann. Die Kompassnadel und das Deckglas sind allerdings 

verlorengegangen. Davor befindet sich – ebenfalls in einer 

Vertiefung – eine Skala, die den Schattenpunkt der Spitze 

(Nodus) eines kleinen, vertikalen Stiftes zur Bestimmung 

von Tageszeit und Jahreszeit benutzt. Die Tageszeit wird in 

sogenannten „italienischen (böhmischen) Stunden“ ange-

geben; das ist eine Stundenzählung, die mit dem Sonnen-

untergang des Vortages beginnt, sodass sich z. B. die Uhr-

zeit am Mittag (Sonnenhöchststand) von Tag zu Tag ändert 

(rote Zahlen, 8 – 24). Der Punktschatten des Nodus bewegt 

sich im Tagesgang längs „Tageslinien“, die durch die Jah-

reszeiten gegeben sind. Diese hyperbolischen Kurven sind 

nur für die Sommersonnenwende, die Äquinoktien (= Tag-

und-Nacht-Gleiche/gerade Linie) und für die Wintersonnen-

wende gezeichnet. Die weiteren Jahreszeiten liegen dazwi-

schen und werden durch vergoldete Sternkreiszeichen am 

linken und rechten Rand der Skala kenntlich gemacht.
Im oberen Bereich der vertikalen Platte zeigt der Punktschat-

ten der Spitze eines kurzen, heute abgebrochenen Stiftes 

ebenfalls die italienischen Stunden (rote Zahlen, 13 – 24) an. 

Korrespondierend mit den Jahreszeiten wird zugleich die 

Anzahl der Stunden des „lichten Tages“, also der Zeit zwi-

schen Sonnenauf- und Sonnenuntergang (schwarze Zah-

len, 8 –16), angezeigt.Der Hauptherstellungsort derartiger Klappuhren aus Elfen-

bein war Nürnberg. Hier wirkte die Familie Tucher, die auch 

die abgebildete Uhr hergestellt hat. Die bekrönte Schlange 

als Meistermarke weist darauf hin.

Der ers te Blick
Die aufgeklappte Sonnenuhr macht zunächst einen verwirrenden Eindruck. 

Die unterschiedlichen Skalen weisen darauf hin, dass es sich um eine spezielle Uhr handelt, 

die nicht nur die Tageszeit anzeigt.
Auf ga ben
1. Baue aus Pappdeckel (DIN A4) ein einfaches Model einer Sonnenuhr, 

indem du die Pappe in der Mitte knickst und die beiden Flächen senkrecht zu einander 

mit Tape fixierst. Steche dann in einer Ebene senkrecht zur Knicklinie in die vertikale Fläche 

und in die horizontale Fläche ein Loch (Abstand von der Knicklinie ca. 9 cm bzw. 8 cm). 

Stecke einen Stab (z. B. Schaschlikspieß) durch die beiden Löcher.

2. Halte den Stab waagerecht unter eine Lichtquelle und beobachte den Schatten des Stabes 

auf beiden Flächen, wenn das Modell um den Stab gedreht wird.

3. Stecke einen kurzen Stab (Zahnstocher) senkrecht in eine der beiden Flächen und 

beobachte den Weg des Schattens der Spitze, wenn das Modell gedreht oder gekippt wird.

4. Experimentiere im Freien bei Sonnenschein. Richte dazu die vertikale Fläche nach Süden 

aus und drehe wieder das Modell um den Stab.

2
Hans Tucher: Klappsonnenuhr, 1579
Elfenbein graviert, gefärbt, Messing, 1,3×6,7×10,3 cm, Kunstgewerbemuseum, Staatliche Museen zu Berlin, Berlin 

LI TE RA TUR: Novos Mundos – Neue Welten, Portugal und das Zeitalter der Entdeckungen. 

Ausstellungskatalog Deutsches Historisches Museum, Sandstein Verlag, Dresden 2007 ©
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Informationen zu Werk und Künst ler
All diese dargestellten Dinge sind typische Elemente aus 
dem Themenbereich der Vanitasbilder, die auf die Vergäng-
lichkeit des irdischen Daseins hinweisen und die im 17. Jahr-
hundert in der niederländischen Malerei sehr beliebt wa-
ren. So wie die Musik verklingt, der Rauch der Pfeife ver-
glimmt, so vergeht auch der Mensch; alle Kostbarkeiten, 
die er im Laufe seines Lebens angesammelt hat, sind letzt-
lich bedeutungslos. Das ist zunächst die eindeutige Bild-
aussage. Trotzdem bleibt diese Darstellung rätselhaft: Wo-
zu, fragt sich der Betrachter, trägt der Totenschädel eine 
Mütze, wenn er doch keinerlei Kleidung mehr bedarf? Wa-
rum steckt die Flöte in der Mundhöhle, wenn der Mensch 
doch nicht mehr atmen kann? Und warum glimmt die Lunte, 
wenn keiner die Pfeife raucht? Das aufgeschlagene Buch – 
möglicherweise eine Abhandlung über Geometrie – könnte 
ein Hinweis darauf sein, dass die Zeit des einzelnen Men-
schen zwar vergeht, aber dennoch die Endlichkeit aufge-
hoben werden kann durch das Fortbestehen der Ergebnis-
se seiner Tätigkeit. Insbesondere die Wissenschaft scheint 
in dieser Hinsicht bedeutend zu sein. So kann der Mensch 
die Zeit durch geistige Beschäftigung aufheben, und Ergeb-
nisse seiner Gelehrsamkeit können auch nach seinem Tod 
bestehen und weiterentwickelt werden. Diese Deutung liegt 
nahe: Immerhin zeigt der Maler gleich zwei Bücher in sei-
ner Darstellung. Sie sind zu einer Dreieckskomposition an-
geordnet, was dem Aufbau des Stilllebens Dynamik verleiht.

Durch den Witz und die Lebendigkeit der dargestellten Din-
ge wird insgesamt der Eindruck erzeugt, als würde ein Au-
genblick gezeigt, der sogleich wieder vergeht und über das 
Bild hinausweist. Das Komische, hervorgerufen durch die 
Verkleidung des Schädels, und das ernste Thema der Ver-
gänglichkeit liegen nahe beieinander und haben dadurch 
eine beruhigende Wirkung. Kurz: Gegenstände werden ge-
zeigt, die für einen Moment dem Verfall entrissen werden; 
der Betrachter hält inne, er versteht die ernste Aussage, ge-
nießt aber zugleich die delikate Malerei und die originelle Zu-
sammenstellung der Bildgegenstände.
Harmen Steenwyck (1612 – nach 1656) wurde in Delft ge-
boren und war dort auch vorwiegend tätig und in der Vani-
tas-Malerei ausgebildet. Steenwyck spezialisierte sich auf 
dieses Thema und wurde führend in diesem Genre. Cha-
rakteristisch für den Künstler ist die detaillierte malerische 
Ausführung, wie sie auch in diesem Bild zu finden ist: Die 
Kombination ungewöhnlich delikater Farbtöne, vom schwef-
ligen Gelb des Schädels, dem sanften Violett des Tuchs, 
dem blassen Rot des Buchschnitts bis zu der ockergelben 
Wand mit feinem Farbverlauf von Dunkel nach Hell, kenn-
zeichnen ihn als Meister seines Faches. Der Maler hat seine 
Bilder nicht datiert, lediglich der Schriftzug seines Namens 
ist deutlich erkennbar.

Der ers te Blick

Auf einer Tischplatte sind in eigentümlicher Weise Dinge zusammengestellt. Auffällig ist 
ein Totenschädel, der eine Mütze trägt und in der Mundhöhle eine Flöte hält. Der Totenkopf ist 
auf einem dicken Buch platziert. Ein kostbar schimmerndes Tuch am linken Bildrand fällt 
in feinem Faltenwurf über die Tischplatte. An den Schädel gestützt lehnt ein weiteres Buch, 
das aufgeschlagen ist. Es sind auf beiden Seiten komplizierte Zeichnungen zu erkennen, 
die mit Texten versehen sind. Eine brennende Lunte neben einer Pfeife vervollständigt 
das rätselhafte Arrangement der Dinge, die der Künstler zusammengestellt und in feiner 
Malerei wirklichkeitsgetreu wiedergegeben hat.

Auf ga ben
1. Schau dir die Anordnung der einzelnen Gegenstände auf dem Tisch genau an. 

Welche Ausrichtungen sind hauptsächlich erkennbar?
2. Tauscht eure Erkenntnisse aus und korrigiert notfalls die einzelnen Ergebnisse.
3. Fertige nun eine Kompositionsskizze an. Das heißt: Mit Lineal und Bleistift werden 

die Hauptlinien bzw. Ausrichtungen der Bildgegenstände gezeichnet. 
Ausgangspunkt der Skizze ist die Waagerechte der Tischkante.

4. Welche geometrische Form ist deutlich erkennbar? 
Gleiche dein Ergebnis mit den Informationen zu Werk und Künstler ab.
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3

Harmen Steenwyck: Totenschädel, Bücher, 
Flöte und Pfeife, um 1640  
Öl auf Eichenholz, 20×26 cm, Kunstmuseum, Basel

LI TE RA TUR: Ausstellungskatalog Die Magie der Dinge. Herausgeber Jochen Sander, Städel Museum, Hatje Cantz Verlag Ostfildern, 
Frankfurt am Main 2008

Informationen zu Werk und Künst ler
Das zart angedeutete Spiegelbild des Frauenprofils auf der 
Fensterscheibe verstärkt die zentrale Position der Brieflese-
rin und das im Bild dargestellte rätselhafte Geschehen. Der 
Betrachter fragt sich, was es mit dem Brief auf sich hat. Auf 
jeden Fall muss es sich um ein ganz persönliches Schreiben 
handeln, in das die Person derart versunken ist. 
Die meisten Frauendarstellungen in den Bildern Vermeers 
legen eine Geschichte nahe. Dabei beeinflussen Attribute 
wie etwa Haushaltsgegenstände, Instrumente, Früchte etc. 
die Vorstellungen von der Handlung. In diesem Fall macht 
der Maler eine vage Andeutung durch die Darstellung des 
Vordergrundes: Die mit Pfirsichen und Äpfeln gefüllte Obst-
schale könnte eine Anspielung auf Verlockung sein, die un-
ordentlich zusammengeschobene Decke ist womöglich ein 
Zeichen für die Verwirrung des Mädchens. Folgt man dieser 
Symbolsprache, könnte es sich um einen Liebesbrief han-
deln, der das Mädchen zu ernsthaften Überlegungen führt. 
Für die Briefleserin kann in diesem Augenblick der Lektüre 
eine Zeit der Entscheidungen hinsichtlich ihrer Zukunft ge-
kommen sein. Das offene Fenster ist vielleicht ein Hinweis 
darauf, dass sie der häuslichen Enge entkommen möchte. 
In vielen Frauendarstellungen Vermeers spielen moralische 
Aussagen eine bedeutende Rolle, ohne dass sie im Einzel-
nen eindeutig ausgelegt werden könnten.

Der holländische Maler Vermeer van Delft (1632 –1675) zeigt 
in seinen Bildern vorwiegend behaglich eingerichtete bür-
gerliche Innenräume mit ein bis zwei Figuren. Dabei spie-
len Fenster in vielen seiner Bilder eine besondere Rolle. Er 
lässt allerdings keinen Blick nach außen zu. Durch das Fens-
ter fällt diffuses Licht in einen Innenraum, der dadurch sanft 
beleuchtet wird. Die dargestellten Figuren werden in inti-
men Szenen gezeigt – wie z. B. diese „Briefleserin am offe-
nen Fenster“ – oder bei alltäglichen Verrichtungen. Durch 
seine Meisterschaft in der Lichtgestaltung und durch fein-
sinnige Farbabstufungen erzeugt Vermeer eine besondere 
Atmosphäre, die der Betrachter mit Genuss erspüren kann. 
Der Film „Das Mädchen mit dem Perlenohrring“ stellt den 
Künstler in seiner Malkunst und in seinen Beziehungen vor. –
Vermeer hat nur zwei Landschaften gemalt. Vor allem seine 
„Ansicht von Delft“ machte ihn berühmt. Zur Darstellung von 
Räumlichkeit benutzte er die Camera obscura. Diese sog. 
Zeichenkamera diente den Malern seit der Renaissance bis 
ins 19. Jahrhundert hinein als Hilfsmittel zur zeichnerischen 
und malerischen Darstellung wirklichkeitsgetreuer perspek-
tivischer Ansichten. 

Der ers te Blick

Ein zurückgezogener Vorhang aus kostbarem schilfgrünem Stoff gibt den Blick frei auf 
ein junges Mädchen; es steht am Fenster und liest einen Brief. Sie schaut in aller Ruhe 
konzentriert und mit ernstem Blick auf das Schreiben und scheint beinahe am Ende der Seite 
angelangt zu sein. Man spürt förmlich die besondere Atmosphäre dieser Szene und zugleich 
eine Spannung, die von diesem intimen Augenblick ausgeht. Die Zeit scheint für einen Moment 
stillzustehen. Die leere Wand im Hintergrund, der Vorhang, der die gesamte Raumhöhe 
einnimmt, und das Gesicht des Mädchens sind in ein mildes Licht getaucht, während 
der Vordergrund eher im Schatten liegt; ein Tisch mit einer Obstschale ist gerade noch 
erkennbar. Die Teppichdecke ist ein wenig zusammengeschoben, und die Früchte 
scheinen von der Schale herunterzukullern.

Auf ga ben
1. Seht euch den Gesichtsausdruck der Briefleserin genau an. 

Sammelt nun Ideen zum möglichen Inhalt des Briefes, den das Mädchen gerade liest.
2. Verfasse einen Brief, der für das Mädchen im Bild bestimmt ist.
3. Tauscht eure Ergebnisse aus und prüft, ob der jeweilige Inhalt insgesamt zur Stimmung 

des Bildes passt.

4

Jan Vermeer van Delft: 
Brieflesendes Mädchen am offenen Fenster, um 1657
Öl auf Leinwand, 83×64,5 cm, Gemäldegalerie Alte Meister, Staatliche Kunstsammlungen Dresden

LI TE RA TUR: Karin Thomas, Fritz Seydel, Hubert Sowa, Kunst Bildatlas. Ernst Klett Verlag, Stuttgart 2007
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Informationen zu Werk und Künst ler

Marcel Duchamp wurde zu seinem Gemälde unmittelbar 

durch fotografische Bildreihen angeregt. Er hatte die Chro-

nophotographien auf einer Buchillustration von Etienne-Ju-

les Marey gesehen und wollte eine solche Bewegungsdar-

stellung in seiner Malerei verwirklichen. Duchamp distanzier-

te sich dabei von den Kubisten seiner Zeit, die seiner Mei-

nung nach zwar unterschiedliche Ansichten gleichzeitig dar-

stellten, aber in ihren Bildern keine Bewegung zeigten. „Ku-

bismus ist Nicht-Bewegung“, urteilte der Künstler. Dagegen 

verfolgte Duchamp die Idee, mit geometrischen Formen die 

Bewegung einer einzigen Figur in den einzelnen Phasen zu 

zeigen. Duchamp fächerte dafür die geometrisch-kubistisch 

konstruierte Figur in Lamellen auf, die parallel zueinander 

verlaufen. Er betonte seine Absicht mit folgenden Worten: 

„Mein Ziel war die statische Darstellung von Bewegung – oh-

ne jeden Versuch, kinomatographische Effekte mit der Ma-

lerei machen zu wollen.“

Duchamp gelang es mit dem Bild „Trauriger junger Mann in 

einem Zug“, die Zeitlichkeit der Bewegung simultan ins Bild 

zu setzen, indem er eine geometrisch aufgefächerte Figur 

mit transparent wirkender heller Farbgebung in Abstufun-

gen von Braun nach Gelb darstellte. Um Bewegung vorzu-

täuschen, kombinierte er die kubistische Facettierung der 

Formen mit der Phasenreihung, wie sie in futuristischen Bil-

dern angewandt wird.

Marcel Duchamp wurde 1887 in Blainville geboren und starb 

1968 in Neuilly. Er war Maler, Bildhauer, Schriftsteller und Fil-

mer. 1904 zog er nach Paris und studierte an der Académie 

Julian. Er malte zunächst unter dem Einfluss von Cézanne 

impressionistisch. 1909 ging er zum Kubismus über, des-

sen Prinzipien er schließlich mit denen der Futuristen ver-

einigte. In einer Serie von Bildern unternahm er den Ver-

such, die Bewegung einer Figur durch gleichzeitige Darstel-

lung und Überblendung der einzelnen Bewegungsstadien 

im Bild festzuhalten – so wie in dem Bild „Trauriger junger 

Mann in einem Zug“. 1915 wandte er sich dem Dadaismus 

zu und zeigte sog. „Ready-mades“. Das sind industrielle Ge-

brauchsgegenstände, die er zweckentfremdet zum Kunst-

werk erklärte und ausstellte. Im Jahr 1928 gab Duchamp die 

Malerei auf und war seitdem als Schriftsteller und Organisa-

tor von Ausstellungen tätig. 

Der ers te Blick

Man erkennt Figuren, die menschlichen Körpern ähneln. Vom oberen Bildrand kommend, 

scheinen sich die Körper abwärts zu bewegen. Formen, die wie Beine und Arme aussehen, 

sind angewinkelt wie bei einem Arm- und Kniegelenk. So entsteht der Eindruck einer Bewe-

gung. Gleichzeitig aber wirken die Körper starr wie konstruierte abstrahierte Holzfiguren.

Auf ga ben

1. Marcel Duchamp kombinierte in diesem Ölbild die Vorgehensweise der Kubisten 

mit der der Futuristen. Erkundige dich im Lexikon nach den beiden Kunstrichtungen und 

halte die wesentlichen Punkte in Stichworten fest.

2. Zeige nun die entsprechenden Merkmale der beiden Kunstrichtungen auf, die der Künstler 

in diesem Bild vereint, und gleiche sie mit den Informationen zu Werk und Künstler ab.

5

Marcel Duchamp: Trauriger junger Mann in einem Zug, 1911–12

Öl auf Leinwand, 100×73 cm, Peggy Guggenheim Collection, Venedig

LI TE RA TUR: Funkkolleg Moderne Kunst, Studienbegleitbrief 5. Beltz Verlag, Weinheim und Basel 1990
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Informationen zu Werk und Künst ler

Der Konzeptkünstler Walter De Maria litt unter der steinernen 

Enge der Metropole New York, in der er den elementaren 

Naturstoff  Erde vermisste. Auf der Suche nach einem na-

türlichen Material, das er in seine Kunst einbeziehen konn-

te, besann er sich auf die Landschaft. Allerdings sollte der 

Erdraum nicht nur als Abbild angeschaut werden, vielmehr 

sollte die Macht der Natur unmittelbar, also ohne Medium, 

erfahrbar werden. Herkömmliche Bildträger wie Zeichenpa-

pier, Leinwand oder plastisches Material kamen deshalb für 

ihn nicht in Frage.

Theoretischer Ausgangspunkt der künstlerischen Arbeit Wal-

ter De Marias sind physikalische Vorgänge wie die elektri-

schen Entladungen in einem Gewitter. Der Anblick von Blit-

zen kann ein Gefühl von Bedrohung durch Naturkräfte er-

zeugen, das dem zivilisierten Stadtmenschen weitestgehend 

verlorengegangen ist. Mit diesem Blitzfeld, den Lightning 

Fields, versuchte Walter De Maria in seinem Kunstwerk die 

Dynamik der Natur wieder erlebbar zu machen. Zugleich 

wollte der Künstler einen Anreiz zum Nachdenken über das 

Verhältnis von Natur und Technik schaffen.

Auf der Suche nach einer geeigneten Gegend stieß er auf 

die gewitterreiche Hochebene nördlich von Quemado in New 

Mexiko gelegen. Die Idee, technische Geräte in die Step-

pe zu rammen und der Gewalt der Naturkräfte auszuset-

zen, nahm Formen an. So ließ der Künstler in festgelegten 

Abständen ca. 6 m hohe Edelstahlstäbe in die Erde ein. Sie 

funktionieren mit ihren Spitzen als Blitzableiter und ziehen 

die Blitze an. Aber auch die Einwirkung des Sonnenlich-

tes spielt eine entscheidende Rolle. Je nach Tageszeit und 

Witterungsbedingung verändert sich der Anblick der Stäbe: 

Gleißendes Sonnenlicht macht sie beinahe unsichtbar; bei 

Sonnenuntergang erscheint das Licht in seinen Spektral-

farben auf dem glänzenden Metall. Bei Gewitter schließlich 

verwandelt sich das Ganze zu einem ungeheuren Naturge-

schehen in der Weite der kargen Landschaft. Die Zeit spielt 

bei der Sichtbarmachung dieser Naturereignisse eine ent-

scheidende Rolle: Das Ereignis kann in seiner gewaltigen 

Erscheinung nur innerhalb eines längeren zeitlichen Ablaufs 

wahrgenommen werden. Und die Atmosphäre der Stille ge-

hört dazu: „Einsamkeit ist die Essenz der Land Art“, sagte 

Walter De Maria.Walter De Maria (1935 – 2013) studierte von 

1953 –1959 an der University of California Geschichte und 

Kunst. Im Jahr 1960 zog er nach New York, wo er bis kurz 

vor seinem Tod lebte. Zu seinen Werken gehören Skulptu-

ren, Installationen und Werke der Land Art. Eines seiner be-

kanntesten Werke sind die „Lightning Fields“. In Zusammen-

arbeit mit dem Dia Center for the Arts in New York, das die 

Arbeit finanzierte, entstand dieses als dauerhafte Einrich-

tung geplante Werk. Der Sponsor ist zugleich Reiseveran-

stalter und vermittelt für kleine Gruppen Reisen, die zu den 

Lightning Fields führen. Bedingung ist, dass sich die Besu-

cher mindestens 24 Stunden auf der Hochebene nördlich 

von Quemado aufhalten und innerhalb der natürlichen Zeit-

periode von Tag und Nacht das Naturschauspiel ansehen. 

Bei stundenlanger Wanderung und in völliger Abgeschie-

denheit erlebt der Betrachter das Blitzfeld in unterschied-

licher Lichtwirkung – auch bei Gewitter.  

Der ers te Blick

Eine öde Gegend wirkt unheimlich allein schon durch die beinahe schwarze Wolke 

am düsteren Himmel. Kein Baum, kein Strauch, nur Steppengras ist in dieser unendlich 

weiten Ebene zu sehen. Grelle Blitze erzeugen das Gefühl von Bedrohung und Angst vor 

der gewaltigen Naturkraft. In der Ferne aufgereiht sind dünne Stäbe zu erkennen. 

Sie wirken wie Fremdkörper in dieser einsamen, menschenleeren Landschaft.

Auf ga ben

1. Erkundige dich in Bibliotheken und im Internet nach weiteren Werken der Land Art.

2. Wähle ein Werk aus, das dich überzeugt, beschreibe es und erkläre die Idee, 

die dahinter steht.

3. Fasst in der Gruppenarbeit die unterschiedlichen Konzepte der vorgestellten Werke 

kurz mit eigenen Worten in einer Liste zusammen.

6

Walter De Maria: Lightning Field (Land Art), 1974 –1977

400 spitzzulaufende Edelstahlstäbe von 5 cm Durchmesser und einer durchschnittlichen Höhe von 6,29 m, 

gleichmäßig auf einem Feld von 1 Meile ×1 Kilometer verteilt, nördlich von Quemado, New Mexico

LI TE RA TUR: Funkkolleg Moderne Kunst, Studienbegleitbrief 11. Beltz Verlag, Weinheim und Basel 1990
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Informationen zu Werk und Künst ler

Das Foto zeigt die Cellistin Charlotte Moorman während ei-

ner Aufführung mit dem „TV-Cello“. Drei Monitore in einem 

Plastikgehäuse ahmen die Form eines originalen Cellos 

nach. Die vier Saiten des Gerätes sind elektrisch verstärkt, 

sodass sich dieses Cello tatsächlich auch spielen lässt. 

Während nun Charlotte Moorman auf dem Cello dissonante 

Klänge erzeugt, zeigen die Bildschirme die Direktaufnahme 

der spielenden Künstlerin. So wird ihr Körper während der 

Performance zu einem Teil einer dreidimensionalen Skulp-

tur. Den Rahmen dazu erstellte der Videokünstler Nam Ju-

ne Paik, mit dem die klassisch ausgebildete Cellistin in den 

1970er-Jahren intensiv zusammenarbeitete. 

Nam June Paik lehnte jegliche traditionelle Form der bilden-

den Kunst ab. Stattdessen sollten in der Zeit ablaufende Er-

eignisse zu einem Kunstwerk erhoben werden, das bildneri-

sche, theatralische und musikalische Elemente enthielt. Sei-

ne Arbeiten richten sich vor allem gegen den Fernsehkon-

sum. Paik wollte den Gebrauch der technischen Medien hu-

manisieren und die fernsehtrainierte Gesellschaft zum Nach-

denken über ihren unkritischen Gebrauch verleiten. In die-

sem Fall des „TV-Cellos“ wird das vermeintliche Fernseher-

lebnis zusammen mit den Originaltönen der Spielerin wie-

der zu einem unmittelbar einsehbaren und überprüfbaren 

Vorgang. Durch die Signalübermittlung von der Kamera zum 

Monitor wird die Zeit quasi zu einem Material, das sich for-

men und bewusstmachen lässt. 

Der Koreaner Nam June Paik ( geb. 1932 in Seoul, Südko-

rea, gest. 2006 in Miami Beach, Florida) kam 1956 als Ab-

solvent der Universität in Tokio nach Deutschland, um Kom-

position zu studieren. Er geriet bald mit elektronischer Musik 

in Kontakt, die im Kölner Studio des Westdeutschen Rund-

funks ihre Werkstatt hatte. Hier wurde auch die Neue Musik 

Karlheinz Stockhausens publik, bei dem Paik von 1958 –1963 

studierte. In Amerika wurde etwa zur gleichen Zeit die Klasse  

des Musikers John Cage in ähnlicher Weise bedeutend wie 

das elektronische Studio in Köln. Die Musiker setzten zuneh-

mend Objekte und Bildträger ein und gerieten so in das Um-

feld der bildenden Kunst. Nam June Paik ging gegen die tra-

ditionelle Praxis der Musikaufführung an. Er verbündete sich 

mit Künstlern der Fluxusbewegung, bastelte an Klangobjek-

ten und an gebrauchten Fernsehgeräten. Mit der Einführung 

der tragbaren Videokamera im Jahr 1965 konnte er eigene 

Aufnahmen herstellen. Eine intensive Zusammenarbeit mit 

der Cellistin Charlotte Moorman, die seine ersten Kompo-

sitionen aufführte, begann in New York. Die oben genannte 

Performance ist die vierte Version, die in New York aufge-

führt wurde. Das bekannteste Werk Nam June Paiks ist der 

„TV-Buddha No. X“ aus den Jahren 1974 –1982. Nam June 

Paik gilt als Begründer der Video- und Medienkunst. Er war 

von 1979 –1996 Professor an der Düsseldorfer Kunstakade-

mie, lebte aber hauptsächlich in New York.

Der ers te BlickEin seltsames Instrument wird von einer jungen Frau bespielt. Von der Größe her gesehen 

und zusammen mit dem Bogen sieht es aus wie ein Cello. Aber die vier Saiten sind über drei 

unterschiedlich große Bildschirme gespannt. Auf den Bildschirmen ist die Künstlerin zu sehen, 

wie sie gerade auf dem Instrument spielt. Das heißt, man sieht das Original und zugleich 

eine Übertragung in den drei Fernsehgeräten. 

Auf ga ben1. Beschreibe das Bild mit deinen eigenen Worten. Versuche, einen Zusammenhang 

herzustellen zwischen einem echten Cello und dem hier gezeigten „Bildschirm-Cello“. 

Was haben beide Objekte gemeinsam? Was unterscheidet sie grundsätzlich?

2. Entwirf aus Bildschirmen ein Musikinstrument und setze deine Idee in einer Zeichnung um.

7
Nam June Paik: Konzert für TV-Cello und Videoband, 1982 

3 Monitore, 4 Saiten, Bogen, Videoband (Die Interpretin Charlotte Moorman während einer Performance)

LI TE RA TUR: Funkkolleg Moderne Kunst, Studienbegleitbrief 11. Beltz Verlag, Weinheim und Basel 1990
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Informationen zu Werk und Künst ler

Joseph Beuys verfolgte in den 1980er-Jahren zunehmend 

die Idee, Projekte in Angriff zu nehmen, die Nachfolgewir-

kung auslösen. Ihm ging es nicht mehr darum, Kunstwerke 

wie Zeichnungen, Plastiken oder Gemälde zu schaffen. Viel-

mehr wollte er einen Prozess in Gang setzen, der ihm öko-

logisch und politisch sinnvoll erschien. So begann mit der 

documenta 7 in Kassel 1982 die Aktion „Stadt-Verwaldung 

anstelle von Stadt-Verwaltung“. Sie wurde im Jahr 1987 mit 

der documenta 8 abgeschlossen.

Die Aktion verlief folgendermaßen: Zur Dokumenta, der welt-

bedeutenden Ausstellung zeitgenössischer Kunst in Kassel, 

im Jahr 1982 ließ der Künstler 7000 Steine aus Säulenbasalt 

vor dem Museum Fridericianum abladen. Sie wurden zu ei-

nem Dreick angeordnet, an dessen spitzem Winkel ein jun-

ger Baum gepflanzt wurde. Neben diesem Baum ließ Beuys 

einen dieser Steine in die Erde ein; er ragte wie eine Ste-

le hervor. Die Idee des Künstlers war, die Steinbrocken, die 

bei den Kasseler Bürgern Proteste hervorriefen, erst ver-

schwinden zu lassen, wenn die gleiche Anzahl von Bäumen 

im Stadtgebiet gepflanzt würde. Jedem neuen Baum soll-

te ein Stein als Begleiter beigegeben werden, wie auf dem 

Foto zu sehen ist. Beuys Absicht war, die unmittelbare Teil-

habe der Bürger zu ermöglichen und nicht mehr auf einen 

verwaltungsmäßigen Vorgang angewiesen zu sein bei der 

Gestaltung des öffentlichen Raumes. Der Betrachter wurde 

so aufgefordert, den Stein des Anstoßes in wahrem Wortsinn 

zu beseitigen und in eine neue Form zu verwandeln. Bürger-

initiativen sollten entscheiden, wo und wie Bäume samt Stei-

nen untergebracht werden könnten. Die Kosten des Unter-

nehmens sollten privat getragen werden. Die Aktion diente 

über den geplanten ökologischen Effekt hinaus insgesamt 

dazu, gesellschaftliche Prozesse als bewusste Entscheidun-

gen offenzulegen. Beuys verdeutlichte dies schon im Titel 

der Arbeit und erklärte:  „… jedes einzelne Monument be-

steht aus einem lebenden Teil, eben dem sich ständig in 

der Zeit verändernden Wesen Baum.“ Das bedeutet, dass 

sein Projekt wie eine organische und zugleich soziale Plas-

tik aufgefasst werden sollte, die sich innerhalb eines größe-

ren Zeitraumes verändert.

Von den 1982 auf dem Ständeplatz aufgetürmten Basalt-

steinen blieben tatsächlich am Ende nur zwei übrig. Der ei-

ne war direkt neben dem ersten Baum eingelassen worden, 

der andere wurde fünf Jahre später anlässlich der documen-

ta 8, 1987, neben einem zweiten gepflanzten Baum platziert. 

Die von Beuys geplante Aktion wurde von unterschiedlichen 

Leuten verwirklicht, so erfüllte sich der Anspruch des Künst-

lers, dass der Bürger unmittelbar teilhaben kann an der Ge-

staltung seiner Stadt, symbolhaft in diesem Fall durch das 

Pflanzen eines Baumes. Somit versteht sich Beuys als ra-

dikaler Demokrat. Joseph Beuys, 1921 in Krefeld geboren, 

hat von 1941–1945 Kriegsdienst verrichtet. Er stürzte 1943 

als Kampfflieger ab und wurde schwer verwundet. Ab 1947 

studierte er an der Staatlichen Kunstakademie in Düssel-

dorf. Im Jahr 1961 erhielt Beuys einen Lehrstuhl für monu-

mentale Bildhauerei an der Düsseldorfer Akademie. Wäh-

rend dieser Zeit veränderte er die traditionellen Vorstellun-

gen von plastischer Darstellung radikal. Installation, Perfor-

mance, Happening, Fluxus-Veranstaltungen und politische 

Aktionen sind Zeichen dieser Erneuerung. Die „Stadt-Ver-

waldung“ als soziale Plastik ist ein Ausdruck dieses Kunst-

konzeptes.  Joseph Beuys starb im Jahr 1986 in Düsseldorf.

Der ers te Blick

Auf dem Foto ist ein junger Baum zu sehen, der noch gestützt werden muss, 

um einen geraden Stamm auszubilden im Laufe des Wachstums. Irritierend sind 

die großen Steinbrocken, die auf der Wiese neben dem Baum angehäuft sind. 

An der Spitze des Steinhaufens ist ein säulenartiger Stein in den Boden eingelassen. 

Ein Zusammenhang zwischen Baum und den Steinen ist nicht erkennbar.

Auf ga ben

1. Lies die Informationen zu Werk und Künstler aufmerksam durch und unterstreiche 

die Textstellen, die eine Erklärung zu dem Foto geben.

2. Fasse kurz mit eigenen Worten schriftlich zusammen, welche Idee der Künstler 

mit der „Stadt-Verwaldung anstelle von Stadt-Verwaltung“ verfolgt.

3. Tauscht eure Ansichten zu dieser Aktionaus, die ihr mit Argumenten bekräftigen sollten, 

und diskutiert über den Sinn einer solchen Aktion.

8

 Joseph Beuys: 7000 Eichen – Stadt-Verwaldung anstelle von 

Stadt-Verwaltung, 1982 –1987  

Eichenbäume, Säulenbasalt, Kassel
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