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27. Gerard de Lairesse: Die Farben der Natur (1707)

[E]n hoewel de Natuur in alle andere deelen, ten opzicht der konst, gebrekkelyk 
is, zy is zulks niet omtrend de Coloriet, hierom is het, dat in dit deel der konst, 
geen beeter modél gevonden word, dan het leeven zelve; dat ook in dit deel haar 
niet volkomen gelykt, al waare het noch zo veel het oog vlyende en vermaakende, 
blyft in zyn zelfs vals en van geen waardy. 
En gelyk dit voorverhaalde een dwaasheid in die schilders is, geen minder 
kwaad is het volgende in anderen: Zy waanen de natuur, door haar konst te 
verbeeteren, daar zy in zich zelfs in dat deel onverbeterlyk is; ongelooflyk zwaar 
is hun vergeefze moeyten in alles overhoop te haalen, om hun herssenspookzel 
na te speuren, en niet gewaar werden, dat zy het rechte, waare, en wezentlyke 
middel by hen hebben, maar het zelve verwaarloozen te gebruyken. 

[…]
Dewyl een stuk, dat suyver en schoon gekoloreerd is, onvermydelijk alle mens-

sen moet behaagen, zo wel kenners der konst als onkundige, en die het tegendeel 
zyn, aan iders ooge walgen; zo zullen wy iets daar van aanmerken, als een zaak 
van zo veel aangelegentheid, welke men niet behoord voorby te laaten sluypen: 
want veele verzinnen zich hier in, zommige met, andere tegens hun wille en zin; Ik 
zegge met moedwil, om dat zy hun gedachten stellen om deze of geene na te volgen, 
het zy zulk een voorbeeld deugd of niet; tegens hun wil misdoen zy, wanneer het 
te laat is, en hun gewoonte in een natuur is veranderd geworden: het gebeurd ook 
wel door achteloosheid en schroom, vreezende dat in plaats van beeter te doen, 
zy het slimmer zullen maaken; deze luysteren wel daar na, maar achten het niet. 

Gelyk het helder licht de oorzaak is, waar door al de koleurige voorwerpen, 
zich suiver en schoon voor onze oogen opdoen; zo is ook onwederspreekelyk, 
dat hoe meêr het zelve door duisterheid besmet en verbrooken zy, hoe gezegde 
voorwerpen zich ook duysterder en minder schoon zullen vertoonen. 

Veele doorluchtige meesters, hebben zich jammerlyk hier in vergreepen; onder 
de Brabanders, Rubbens; in Holland, Rembrant, Lievens en veele anderen, die 
hun trant hebben nagevolgd: de eene willende het leeven al te schoon hebben, is 
tot een raauwe bontigheid, een ander om de murwheid te bekomen, tot de ryp en 
rottigheid vervallen; twee buytenspoorigheden, als twee gevaarlyke klippen by ons 
aangemerkt, om dezelve als een baak tot waarschouwing aan andere voor te stellen.

Gerard de Lairesse, Groot Schilderboek, 2 Bde., Amsterdam 1712 (zuerst: 
1707), Bd. 1, S. 37, 41 f.
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Wie sehr auch die Natur in anderen Teilen hinsichtlich der Kunst unvollkommen 
ist, sie ist es nicht in der Farbigkeit (coloriet). Darum wird in diesem Teil der 
Kunst kein besseres Modell als das Leben selbst gefunden. Was [der Natur] in 
diesem Teil nicht vollkommen gleicht, und wenn es das Auge noch so einnimmt 
und erfreut, bleibt an sich falsch und ohne Wert.

Und gleichwie das Geschilderte [ausschließlich die Farbigkeit anderer Ma-
ler zu imitieren] eine Dummheit jener Maler ist, nicht weniger schlecht ist das 
Folgende an anderen: Sie bilden sich ein, sie könnten die Natur durch ihre Kunst 
verbessern, wo sie in sich selbst in diesem Teil nicht verbessert werden kann. 
Unglaublich verworren sind ihre vergeblichen Mühen, die alles durcheinander 
bringen, um ihren Hirngespinsten nachzuspüren, und dabei merken sie nicht, 
dass sie das rechte, wahre und wesentliche Mittel bei sich haben, aber dies zu 
gebrauchen außer Acht lassen. 

[…]
Während ein Stück von sauberer und schöner Farbigkeit unvermeidlich 

allen Menschen, sowohl Kunstkennern als auch Unkundigen, gefallen muss, ist 
es abstoßend in aller Augen, wenn es das Gegenteil ist. So sollen wir an einen 
Gegenstand, an dem viel gelegen ist, etwas anmerken, an dem man nicht unkom-
mentiert vorbeigehen sollte, denn viele täuschen sich hierin, einige mutwillig, 
andere gegen ihren Willen und ihre Absicht. Ich sage mit Mutwillen, weil sie 
sich entschließen, diese oder jene nachzuahmen, unabhängig davon, ob sie zum 
Vorbild taugen oder nicht. Und wider ihren Willen, wenn es zu spät ist und ihre 
Gewohnheit schon zu ihrer Natur geworden ist; das geschieht durchaus auch 
durch Nachlässigkeit und die Angst, es schlimmer statt besser zu machen. Diese 
möchten wohl, aber haben eines nicht beachtet. 

Ebenso wie das helle Licht die Ursache ist, wodurch sich alle farbigen 
Gegenstände unseren Augen als sauber und schön darbieten, zeigen sie sich 
unwidersprechlich düsterer und weniger schön, je mehr [die Farben] durch 
Dunkelheit verschmutzt und gebrochen sind. 

Viele angesehene Meister haben sich kläglich darin vergriffen, unter den 
Brabantern Rubens, in Holland Rembrandt, Lievens und viele andere, die ihrem 
Stil gefolgt sind. Die einen wollen das Leben allzu schön haben und sind einer 
rohen Buntheit verfallen, die anderen, um Weichheit zu erzielen, der Überreife 
und Fäulnis; zwei Unmäßigkeiten, die wir als zwei gefährliche Klippen ver-
merken, um eine Bake zur Warnung an andere vorzustellen.

Übersetzung: Ulrike Kern
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Kommentar

Das zweibändige Malerkompendium Groot Schilderboek des Malers, Stechers 
und Kunstschriftstellers Gerard de Lairesse (1640–1711) behandelt in 13 Kapi-
teln Elemente, Gattungen und Anwendungsgebiete der Malerei. Lairesses kunst-
theoretische Äußerungen stellen eine wichtige zeitgenössische Dokumentation 
der künstlerischen Entwicklung in Holland im ausgehenden 17. Jahrhundert weg 
von einer naturalistischen Bildsprache und hin zu klassizistischen Einflüssen aus 
Frankreich dar.1 Die ersten fünf Kapitel des Groot Schilderboek, in denen Schön-
heit, Komposition, Angemessenheit, Farbe und Licht thematisiert werden, setzen 
sich mit Aspekten der Historienmalerei auseinander, in denen die menschliche 
Figur und ihre Darstellung im Bild eine zentrale Rolle einnehmen. Schönheit 
wird direkt nach einführenden Angaben zur Vorbereitung des Malgrundes und 
dem Einsetzen von Farbverläufen zur Wiedergabe von Volumen behandelt. 

Im Groot Schilderboek werden drei Kategorien der Schönheit unterschieden: 
zum einen gemeene (gemeine) Schönheit, die den Wechseln der Mode unter-
worfen ist, ongemeene (ungemeine) Schönheit, die mithilfe des Verstandes 
ausgewählt und zusammengestellt ist, und zuletzt volmaakte (perfekte) Schön-
heit, die in der Einbildungsgabe nach antikem Vorbild besteht.2 Die Schönheit 
des Menschen wird mit drei Attributen der menschlichen Figur beschrieben: 
erstens gleichmäßig im Verhältnis stehende Gliedmaßen, zweitens diese in 
schwungvollen, leichten Bewegungen und drittens eine gesunde Hautfarbe, 
nicht zu bleich und auch nicht zu stark gerötet.3 Lairesses Ausführungen zum 
ersten Aspekt, den Proportionen der menschlichen Figur, orientieren sich stark 
an Willem Goerees Natuurlyck en schilderkonstig ontwerp der menschkunde, 
erstmals 1682 publiziert. Die Proportionslehre wird darin im Zusammenhang 
der Schönheit des gesamten Körpers und einzelner seiner Glieder vermittelt, 
was Lairesse in seiner Abhandlung des Themas aufgreift.4 Seine Besprechung 
einer schönen Farbigkeit enthält originellere Gedanken und neue theoretische 
Ansätze. Lairesse bezieht sich hierin noch immer hauptsächlich auf den Men-
schen und seine Haut- und Gesichtsfarbe, aber spricht darüber hinaus auch von 
einer Farbharmonie des ganzen Bildes, in dem das menschliche Inkarnat eine 
zentrale Rolle spielt.

In der Behandlung der Schönheit der Farbe lässt Lairesse eine eigenwillige 
Position erkennen, die weniger den damals maßgeblichen Idealen der franzö-
sischen Académie Royale verpflichtet ist (denen er sowohl als Maler wie auch 
als Schriftsteller großen Wert beimaß) als einer holländischen Tradition. Im 
zehnten Kapitel des ersten Buches, „Von der Farbe der Nackten“ (Van de Koleur 
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der Naakten), versieht Lairesse die im Naturvorbild der menschlichen Haut zu 
findende Farbe mit einem Wahrheits- und Vollkommenheitsanspruch, der durch 
den Künstler nicht perfektioniert, sondern lediglich imitiert werden könne.5 In 
Kapitel 12 desselben Buches, „Von der anmutigen und schönen Farbigkeit“ (Van 
het bevallig en schoon koloreeren), geht er über den menschlichen Körper hinaus 
und äußert sich kritisch über das Kolorit von Rubens als Vertreter der flämischen 
Malerei sowie Rembrandt und Lievens als Protagonisten der holländischen. Das 
Problem, wie naturgetreue Farbigkeit in der Malerei zu erzielen sei, spricht er 
allerdings nur mit der äußerst knappen Erklärung an, dass helles Licht schöne 
Farben hervorbringe.

Schönheit der Farbe ist für Lairesse untrennbar mit Naturwahrheit verbunden 
und erfährt durch diese Assoziation eine bedeutsame Aufwertung. In den Debat-
ten um disegno und coloris wurde den Befürwortern des coloris vorgeworfen, 
dass Farbwirkungen nur optische Erscheinungen des Sichtbaren wiedergäben, 
während das disegno intellektuell zu rezipieren sei. Die Akzidenz der Farbe, 
ihre Eigenschaft, sich den äußeren Einflüssen gemäß zu verändern, war ein 
oft wiederholter Kritikpunkt, wie z. B. durch Charles Le Brun vertreten: „Die 
Zeichnung ahmt alle wirklichen Dinge nach, wohingegen Farbe nichts dar-
stellt als das Zufällige.“6 Lairesse bietet zu diesem seit der Antike überlieferten 
akzidentellen Attribut eine neue Interpretation an. Er versucht, der Farbe eine 
substanzielle Komponente zu verleihen, indem er der Farbigkeit, die „das Auge 
[…] einnimmt und erfreut“ (al waare het noch zo veel het oog vlyende en ver-
maakende), also lediglich die Sinne anspricht, eine entgegensetzt, die er als voll-
kommen bezeichnet und die als solche unverändert aus der Natur übernommen 
werden soll. Damit geht er in seinem Natürlichkeitsanspruch noch weiter als der 
prominenteste französische Verfechter des coloris, Roger de Piles, dessen frühe 
Publikationen der 1690 erblindete Maler noch selbst gelesen haben kann.7 De 
Piles beschreibt das coloris als einen Teil der Malerei, in dem die Farben aller 
natürlichen Gegenstände durch den Maler nachempfunden, doch im Bild mög-
lichst vorteilhaft verteilt werden.8 Der Aspekt der Anordnung von Farben durch 
den Maler fehlt in Lairesses Ausführungen zur Schönheit der Farbe, womöglich 
ist es sogar eine Malpraxis, die er kritisiert, wenn er von der „Dummheit“ der 
Maler schreibt, die verbessern wollten, was schon perfekt sei, und damit alles 
durcheinander brächten. Dabei ist allerdings anzumerken, dass Lairesse an 
anderen Stellen durchaus Hinweise zum Anordnen von Farben sowie Licht und 
Schatten gibt, er also dann in seiner Kritik eher eine willkürliche Verteilung 
oder seiner Meinung nach falsch angelegte Ordnungskriterien meinen muss.9 
Obwohl er verschiedene Ausführungen und Vergleiche bemüht, um zu erklären, 
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wie sich die Schönheit der Farbe in der Malerei äußert und wie nicht, bleibt 
Lairesse seinen Lesern eine genaue Vorstellung davon schuldig. Er führt zwar 
die seit Vasari mit dem colorito assoziierten Venezianer Tizian und Giorgione 
als Vorbilder auf, doch nicht ihre Farbigkeit regt er an, nachzuahmen, sondern 
ihre Vorgehensweise, die Farben direkt vom Naturvorbild zu übernehmen.10 
Würde man seinem Rat folgen und weder die Farbgebung anderer Maler wie 
z. B. Tizian und Giorgione nachempfinden, noch versuchen, die der Natur zu 
verbessern, stünde man noch immer vor der Frage, welche äußeren Einflüsse, 
vor allem der Lichtverhältnisse, wirken müssten, damit man die Farben des 
realen Vorbildes unverändert in ihrer Schönheit übernehmen könne. 

Lairesse weist zwar darauf hin, dass helles Licht „schöne“ und „saubere“ 
Farben hervorbringe, doch diese Information ist sehr allgemein, bedenkt man, 
wie unterschiedlich die Wirkung je nach Lichtquelle oder anderen Faktoren 
sein kann. Dieses Problem wird im Groot Schilderboek allein mit Bezug auf 
die Intensität des Lichtes besprochen, wenn der Leser gewarnt wird, dass in 
zu schwachem Licht die Figuren ongracelyk, ohne Anmut, wirken können, in 
zu starkem dagegen starr und unbeweglich.11 An anderer Stelle wird deutlich, 
dass Lairesse mit „hellem“ Licht, algemeen oder gemeen licht, eine generelle 
Qualität des Lichts meint, also durch die Wortwahl versucht, eine Allgemein-
gültigkeit herzustellen, die in den akzidentellen Eigenschaften von Licht und 
Farbe nicht gegeben ist. Er bezieht sich damit auf Leonardo da Vincis Kategorie 
des lume universale.12 Ein Fixieren der Flüchtigkeit der Farbwirkung ist eine 
Voraussetzung dafür, dass Lairesse sie in seinen Schönheitsdiskurs aufnehmen 
kann, denn auf diese Weise kann er den Topos der Schönheit des Naturvorbildes 
mit dem der Auswahl der schönsten Elemente verbinden und auf die abstrakte 
Bildkomponente der Farbe übertragen. 

Lairesse versucht, das Akzidentelle der Farbe im Erscheinen ihrer Schön-
heit festzuhalten, doch kann er dieses Argument in seiner Auseinandersetzung 
mit Farben, die nicht in den Bereich des Schönen fallen, schwerlich konsequent 
weiterführen. Ihm ist klar, dass es dieselben Farben sind, die „durch Dunkelheit 
verschmutzt und gebrochen“ (door duisterheid besmet en verbrooken) werden 
können. Der schönheitsmindernde Aspekt hierbei muss die Verdunklung der Farbe 
sein, denn der Inleyding tot de hooge schoole der schilderkonst von 1678 seines 
Vorgängers Samuel van Hoogstraten ist zu entnehmen, dass dieser Farbbrechun-
gen als schön wertete. Hoogstraten berichtet, dass der antike Maler Apollodorus, 
„der in allen Dingen die Schönheit suchte, das Brechen der Farben und ihre Ver-
ringerung herausgefunden“ habe.13 Hoogstraten bezog sich auf eine Passage aus 
Franciscus Junius’ Schilderkonst der Oude (1641), wo von corruptie (Verfall) und 
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ontwordinghe (Verderbnis) der Farbe die Rede ist.14 Lairesse kann diese Passage 
gekannt und wörtlich genommen haben, wobei er dann nicht bemerkt hätte, dass 
Junius das Brechen der Farbe als eine maltechnische Errungenschaft einführt. Er 
mag diese Aussage auch absichtlich missverständlich übernommen haben, denn er 
bezieht sich in der Folge auf Rembrandt und dessen Kollegen und Freund aus den 
Leidener Jahren, Jan Lievens, um ein Beispiel für de ryp en rottigheid (Überreife 
und Fäulnis) in der Farbigkeit zu geben. Hoogstraten dagegen betonte die Fähig-
keiten seines Lehrmeisters Rembrandt im variationsreichen Brechen der Farben 
im Inkarnat.15 Lairesses negatives Gegenbeispiel zu den gebrochenen Farben 
Rembrandts ist Rubens, dessen Farben er zu bunt nebeneinandergesetzt findet, 
ein Vorbehalt, der schon vorher wiederholt gegen Malerei mit wenig Farbüber-
gängen aufgrund ihrer geringen Volumenwirkung und Körperhaftigkeit der Figuren 
geäußert wurde.16 Wahrscheinlich bezieht Lairesse sich hierbei auf frühe Werke 
von Rubens, in denen oft nicht nur Buntfarben, sondern auch beleuchtete Teile 
mit dunklen in starken Kontrast gesetzt sind, doch auch die häufig kontrastierend 
eingesetzten Variationen von Haut- und Haarfarben sind mögliche Ziele seiner 
Kritik.17 Sowohl in seiner Diskussion von Rembrandts und Lievens’ Farbigkeit 
als auch der von Rubens wertet Lairesse den stilistischen Einsatz der Farbe ab, 
da dieser nicht seinem Paradigma einer Farbigkeit entspricht, die er als natürlich 
und schön bezeichnet und die tatsächlich eine idealisierte ist.

Lairesses Ausführungen zur Farbe korrespondieren mit seinen drei Katego-
rien der Schönheit, gemeene (gemeine), ongemeene (ungemeine) und volmaakte 
(perfekte) Schönheit. Die erste Stufe der „gemeinen“ Schönheit ist durch ihren 
Aspekt der Zeitlichkeit am gewöhnlichsten im negativen Sinne.18 Lairesse ver-
sucht die Schönheit der Farben höher zu werten, indem er sie mit Elementen der 
Beständigkeit belegt. Er betont die Auswahl der schönsten Elemente, durch die 
„ungemeine“ Schönheit erreicht werden kann, wenn er die Maler kritisiert, die 
die Schönheit der Farben in anderen Kunstwerken suchen, ohne zu realisieren, 
dass sie das „rechte, wahre und wesentliche Mittel bei sich haben“ (het rechte, 
waare, en wezentlyke middel by hen hebben), nämlich ihre Urteilskraft, die ihnen 
vom Schönsten der Natur zu wählen helfen sollte.19 In seinen Ausführungen zur 
höchsten Stufe, perfekter Schönheit, stellt Lairesse keinen direkten Bezug zur 
Farbgebung her. Wenn es in diesem Kontext um die Wiedergabe menschlichen 
Inkarnats in der Malerei geht, verweist er eher auf das perfekte Naturvorbild, 
von dem selektiert und imitiert werden soll, als auf Inspirationen durch antike 
oder zeitgenössische Meister.

Neben dem Begriff schoonheid (Schönheit) verwendet Lairesse häufig 
synonym das Wort bevalligheid, im heutigen Niederländisch seltener gebräuch-
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lich, das als „Anmut“ oder „Lieblichkeit“ übersetzt werden kann.20 Eine anmutige 
Erscheinung wird nicht nur an Proportion und Haltung, sondern auch an der 
Gesichtsfarbe gemessen.21 Die Wichtigkeit des Naturvorbildes für Lairesses Ver-
ständnis einer schönen Farbigkeit ist hier gut nachvollziehbar, da eine gesunde 
Gesichtsfarbe nur im Vergleich – direkt oder indirekt – beurteilt werden kann. 
Dementsprechend gibt Lairesse nicht mehr als die äußeren Extreme – bleich und 
gerötet – an, an denen die Gesichtsfarbe ungesund wirkt. Auch in praxisorien-
tierteren Anleitungen der Zeit findet man selten mehr als eine Aufzählung der 
benötigten Pigmente und den Hinweis, dass sie je nach gewünschtem Teint zu 
mischen seien.22 Lairesses Wortkombinationen von bevalligheid und natuurlijk-
heid oder bevalligheid und deftigheid sind oft in diesem Sinne der Darstellung 
des Menschen zu verstehen.23 

Lairesses Auffassung von schoonheid dagegen beinhaltet auch über den 
menschlichen Körper hinausgehende ästhetische und moralische Komponenten, 
angezeigt z. B. durch Kombinationen von schoonheid und deught (Tugend) 
oder schoonheid und welstand (Wohlstand), ein Begriff, den man wörtlich, im 
Sinne einer gut gestellten oder gut proportionierten Figur verstehen kann, dem 
jedoch darüber hinaus eine komplexe gesellschaftlich übergreifende Bedeu-
tungsgeschichte innewohnt. Lairesse assoziierte Aspekte einer Angemessenheit 
mit dem Begriff welstand, benutzte ihn aber oft auch mit bildkompositorischen 
Intentionen, um die Wirkung von Kontrasten zu benennen. Hinsichtlich der 
Farbigkeit eines Bildes wurden damit bestimmte Farbkombinationen und deren 
Platzierungen im Bildraum gemäß ihrer Intensität und Ordnung bezeichnet.24 
Eine bildästhetische Komponente wird auch in der Verbindung von schoonheid 
und kracht (Kraft) betont, womit die Wirkkraft der Malerei gemeint ist, vor allem 
in der Unmittelbarkeit eines körperlichen und räumlichen Effekts, der durch den 
Hell-Dunkel-Kontrast und die Farbgebung erreicht wird.25

Ulrike Kern
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