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Im November 2003 lud die Universitit Gent zu einem viel
beachteten internationalen Kongress von Kunst- und Wis-
senschaftshistorikern ein. Dieser Kongress war der Dis-
kussion einer einzigen These gewidmet, der sogenannten
»Hockney-These«. Der englische Pop-art-Kiinstler David
Hockney hatte mit seiner im Jahre 2001 publizierten These
Furore gemacht, dass die Geschichte der neuzeitlichen Ma-
lerei vom 15. bis ins 19. Jahrhundert aus der >heimlichen¢

Abb. 1: Jan van Eyck, Arnolfinihochzeit, 1434, London, National Gallery

Jan Vermeers »einziger Fehler«?

Zum Verhdltnis von Bild und Optik in der
»Allegorie des Glaubens«’

Verwendung optischer Projektionsgerate durch die Kiinst-
ler erklirt werden konne:*> Bis ins frithe 16. Jahrhundert
hitten die Kiinstler die Projektionsmoglichkeiten konvexer
Spiegel genutzt, wie er etwa in Jan van Eycks Arnolfinihoch-
zeit von 1434 (Abb. 1) an der Riickwand zu sehen ist: Man
brauchte diesen Spiegel — so Hockneys Behauptung — ein-
fach nur umzudrehen, um das geeignete optische Gerat fiir
die Projektion dieser Malerei in Hinden zu halten: »if you
were to reverse the silvering and then turn it round, this
would be all the optical equipment you would need for the
meticulous and natural looking detail in the picture«.’ Im
spiten 16. Jahrhundert habe man — so Hockney — im Zuge
der Entwicklung der Camera obscura den Ubergang von
der Spiegel- zur Linsenprojektion vollzogen. Im 17. Jahr-
hundert schliefllich hitten die Kiinstler ganzlich unter den
Vorzeichen der Projektionsmoglichkeiten der Camera obs-
cura gearbeitet, allen voran Jan Vermeer.* Heimlich hétten
die Kiinstler — so Hockney — mit diesem »Trick projizierter
Bilder« die Wirklichkeit kopiert, ohne den Argwohn ihrer
Auftraggeber zu erregen.

Gegen Hockneys These wurden aus technik- und wis-
senschaftsgeschichtlicher Perspektive inzwischen viele
Einwinde vorgebracht: So wurde darauf hingewiesen, dass
man fiir die mafistabsgetreue Projektion eines Bildes im
Format der Jan van Eyckschen Arnolfinihochzeit einen Spie-
gel in der Grofle von wenigstens 2,5 Metern Durchmesser
benétigt.” Solche sind aber aus dieser Zeit nicht iiberlie-
fert. Auch wies man auf die mangelnde reflektorische
Qualitit der zeitgenossischen Spiegel und auf die unzurei-
chende Lichtintensitit der Ausleuchtung hin. Wenig vor-
teilhaft scheint es dariiber hinaus fiir Maler zu sein, nach
einem auf dem Kopf stehenden Projektionsbild zu malen.
Vor allem aber stimmt nachdenklich, dass diese Hypothese
durch keinerlei Dokumente belegt werden kann. So wies
der Wissenschaftshistoriker Michael John Gorman von der
Stanford University schon im April 2002 darauf hin, dass
tiberhaupt erstmals im spaten 16. Jahrhundert grofiforma-
tige Bilder mit Hilfe von Spiegel- und Linsenprojektionen
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Abb. 2: Jan Vermeer, Die Musikstunde, 1662/1663, Royal Collection, H. M. Queen
Elizabeth Il

tibertragen wurden, und zwar nicht heimlich, sondern
offentlich zur Erbauung der Zuschauer.” Die Vorausset-
zungen hierfiir waren erst mit der technischen Weiterent-
wicklung der Camera obscura in der zweiten Hilfte des 16.
Jahrhunderts geschaffen, ausgehend von den Bemiihungen
des Mailinder Astronoms und Physikers Girolamo Car-
dano iiber diejenigen des Philosophen Giambattista Be-
nedetti bis hin zu jenen Giambattista della Portas, 1585.°
Damit war auch Hockneys These vom >heimlichen Wech-
sel von der Spiegel- zur Linsenprojektion von Bildern im
spéten 16. Jahrhundert« unterminiert.

Freilich haben diese Einwénde die Breitenwirkung der
Hockney-These bis in die kunsthistorische Fachdiskus-
sion hinein nicht verhindert. Schon vor dem Auftreten
der Hockney-These hatte man insbesondere die Malerei
Jan Vermeers als Musterbeispiel einer durch die Camera
obscura bestimmten Kunst interpretiert, so z.B. Charles
Seymour (1964), Daniel A. Fink (1971), Svetlana Alpers
(1983), Martin Kemp (1990), Philip Steadman (1999) oder
Gary Schwarz (2001).” In der kunsthistorischen Forschung
ist das Thema weiterhin virulent. Wissenschaftsgeschicht-
lich besonders folgenreich war dabei die prominente Po-
sition von Svetlana Alpers in The art of describing:'® Der
traditionellen emblematisch-ikonographischen Entschliis-
selung verborgener Symbolgehalte, der Suche nach einem
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Abb. 3: Philip Steadman, Modell der Musikstunde, von der Seite fotographiert

»disguised symbolism« etwa in den Untersuchungen von De
Jongh hielt Alpers provokativ die Vorstellung entgegen, dass
die hollindische Malerei im Allgemeinen und diejenige Ver-
meers im Besonderen nicht an der kiinstlerischen Absicht
solcher Verritselung, sondern primdr an der malerischen
Reproduktion optisch-visueller Bilder des Sichtbaren orien-
tiert gewesen sei. Vielfach hitten sich die Kiinstler hierzu der
zeitgendssischen optischen Apparaturen bedient. Zu Recht
kritisierte Alpers iiberspitzte ikonographisch-ikonologische
Interpretationen, die die Werke der hollindischen Malerei
nicht selten als hieroglyphengleich vollstindig entschliissel-
bare Ritseltexte zu betrachten schienen. Dennoch hat auch
Alpers die Forschung mit einer Reihe neuer problematischer
Setzungen konfrontiert: Wenn Alpers davon spricht, dass
Vermeer »eher ein aufmerksames Auge als einen gelehrten
Geist beschiftigt«, dann hat sie den Betrachter vor falsche
Alternativen gestellt."

Il.

Die These, dass Jan Vermeer die Camera obscura nicht nur
kannte, sondern dass er ein solches Gerit besessen und
dieses auch im Werkprozess seiner Malerei genutzt ha-
ben kénnte, stiitzt sich tatsdchlich auf nicht mehr als aus-
schliefflich auf Indizien der anschaulichen Erscheinung
seiner Malerei. Fir Philip Steadmans Spekulation etwa,
dass im Hause Vermeers sogar eine begehbare Came-
ra obscura installiert war,'? findet sich in dem ansonsten
minutiésen Nachlassinventar des Kiinstlers Vermeers kei-
nerlei Hinweis. Die anschaulichen Argumente, die man an
Vermeers Malerei fiir die Verwendung einer Camera obs-
cura in Anschlag gebracht hat, beziehen sich vor allem auf
die einheitliche perspektivische Raumkonstruktion und
Lichtfithrung, sowie auf die partiellen Unscharfebereiche
und hellen diffusen Lichthéfe, wie sie in den Bildern Ver-
meers, aber auch bei den Projektionsbildern der Camera
obscura zu beobachten sind.'® Lisst sich hieraus schon auf
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die vollstindige Projektion des gesamten Bildes schliefen?
Steadman versuchte dies zu erhirten, indem er tatsachlich
Vermeers Szenen gleichsam als >lebende Bilder« nachstellte,
um auf diesem Wege die bestimmende Matrix der optisch-
fotografischen Vorgaben einer Camera obscura nachzuwei-
sen: Das Experiment endete — etwa mit Blick auf Vermeers
Musikstunde von 1662/1663 (Abb. 2—3) — mit Steadmans
Eingestandnis, dass Vermeer »irgend etwas anders gemacht
haben« miisse. Auch Martin Kemp rdumt am Ende seiner
Versuche, die wissenschaftliche Optik mit der Kunst im
17. Jahrhundert unmittelbar zu parallelisieren, widerstre-
bend ein, dass die Beziehungen zwischen den Gemailden
Jan Vermeers und den Bildprojektionen der Camera obs-
cura zwar »highly suggestive«, aber nicht »fully conclusi-
ve« sind.'* Schon die zahlreichen grofieren und kleineren
Pentimenti, die im Werkprozess durch Ubermalungen vor-
genommenen Anderungen, erhellen, dass die Vorstellung
vom >Malen nach projizierten Bildern« irrefithrend ist."®
Das von Hockney und anderen vorgebrachte Argument, die
Kiinstler hitten die Camera obscura aus wirtschaftlichen
Motiven benutzt, um ihren Arbeitsprozess zu beschleu-
nigen und die Produktivitit fiir den neuen hollandischen
Kunstmarkt zu steigern, mutet mit Blick auf Vermeers un-
gewohnlich schmales (Euvre einigermaf3en kurios an.

Halten wir fest, dass die These von der konstitutiven
Bedeutung der Camera obscura fir die Malerei Vermeers
sich auf nicht mehr als auf die anschauliche Analyse seiner
Werke griindet.

Im Folgenden darf deshalb auf diesem Feld die Diskus-
sion der Bedeutung des Verhiltnisses zwischen Bild und
Optik bei Jan Vermeer fortgefiihrt werden: Es geht dabei
nicht um die Frage, ob Vermeer die Camera obscura und
die in ihr entstehenden Bilder kannte. Bei einem solcher-
maflen fiir das Sichtbare eingenommenen Kiinstler, wie
Jan Vermeer es zweifellos war, ist sicherlich anzunehmen,
dass er die optischen Experimente und Spielereien seiner
Zeitgenossen und Kiinstlerkollegen kannte: Ein angese-
hener Mikroskopist wie Antoni van Leeuwenhoek etwa
lebte in Delft und ist sogar als Vermeers Nachlassverwal-
ter in den Akten vermerkt.'® Vermeer konnte demnach
in seinem unmittelbaren Umfeld mit optischen Experi-
menten aus erster Hand in Berithrung kommen. Das Spiel
mit optischen Verzerrungen und Konstruktionen, wie sie
etwa die 1652 entstandene Ansicht von Delft von Carel
Fabritius oder die perspektivischen Guckkdsten in der Art
des Pieter Jansens Elinga von 1670/1680" zeigen, diirf-
ten Vermeer bekannt gewesen sein. Die zahlreichen sche-
matischen Darstellungen der Camera obscura, etwa aus
Athanasius Kirchers Ars magna lucis et umbrae, Rom 1649
(Abb. 4), belegen dariiber hinaus exemplarisch, dass das

Abb. 4: Athanasius Kircher, Ars magna lucis et umbrae, Rom 1649

17. Jahrhundert zweifellos angemessen als ein Jahrhundert
der optischen Entdeckungen und Hilfsmittel, der Ferngla-
ser und Mikroskope anzusprechen ist.'®

Die eigentliche Frage lautet aber, ob die Art und Weise
der Darstellung in Vermeers Malerei, insbesondere auch
im Verhiltnis zu dem, was inhaltlich dargestellt ist, we-
sentlich durch die Beziehung auf die Gesetzmafligkeiten
einer fotografischen Optik bestimmt ist oder nicht? Ab-
weichend von der These von Svetlana Alpers, dass Ver-
meers Malerei »eher ein aufmerksames Auge als einen
gelehrten Geist beschiftigt«,'” soll im Folgenden in einer
Fallstudie gezeigt werden, dass das Verhiltnis von Bild
und Optik bei Vermeer nicht auf das Problem der mime-
tischen Reproduktion reduziert werden kann, sondern als
komplexe kiinstlerische Reflexion iiber die kiinstlerische
Ubersetzung des Sehens und des Sichtbaren unter den
Vorzeichen einer thematischen Deutung des Dargestellten
zu verstehen ist.
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1.

Exemplarisch ist dies an einem Werk zu zeigen, das in der
Vermeer-Forschung bislang nicht eben mit liebevoller Auf-
merksamkeit bedacht worden ist, Vermeers sogenannter
Allegorie des Glaubens (Abb. 5; Farbabb. 2), die im Spat-
werk um 1671/1674 entstand.*® Arthur Wheelock sprach
mit Blick auf dieses Bild von Vermeers »einzigem Fehler«,"
und Wolfgang Kemp — Svetlana Alpers folgend — von ei-
ner »Malaise [...] Vermeers« und einem »Menetekel an die
Adresse aller, die die Holldnder [...] auch als grofie barocke
Sinnbildner aufbauen wollen«.*” Demgegeniiber soll hier
weiterfiithrend herausgearbeitet werden, dass Vermeers Al-
legorie des Glaubens ein Schliisselbild fiir das Verstindnis
von Vermeers Kunst ist: Die Allegorie des Glaubens bildet
keinen bildlichen Sonderfall, sondern eine programma-
tische Bestimmung eines thematischen Anspruchs, der im
gesamten (Euvre Vermeers auf dem Wege einer symbo-
lischen Aufladung und komplexen Metaphorisierung des
Sichtbaren fassbar ist.

Allzuleicht iibersieht man, dass am Anfang und am Ende
des schmalen malerischen (Euvres von Jan Vermeer pro-
minente Darstellungen christlicher Themen stehen: Das
Frithwerk der Hl. Praxedis von 1655>° und das Spatwerk
der Allegorie des Glaubens. Es greift zu kurz, diese christli-
chen Darstellungen vom sogenannten reigentlichen< Werk
Vermeers abzutrennen oder nur unter den Vorzeichen der
1653 in Zusammenhang mit seiner Hochzeit mit Catharina
Bolnes aller Wahrscheinlichkeit nach erfolgten Konversion
zum Katholizismus®* zu deuten. Vielmehr hat Montias auf
der Basis seiner historischen Archivstudien iiberzeugend
nachgewiesen, wie umfassend und konsequent der zu die-
sem Zeitpunkt zwanzig Jahre alte Jan Vermeer im Zuge sei-
ner Konversion vom Calvinismus seiner elterlichen Familie
zum Katholizismus der Familie seiner Frau und Schwieger-
mutter einen vollstindigen Milieuwechsel vollzog.”

Fiir wen Vermeer die Allegorie des Glaubens malte, ja ob
es iiberhaupt einen Auftrag fiir dieses Bild gab, ist nicht be-
kannt: Die Spekulationen reichen — mit Blick auf die katho-
lische Tkonographie und das reprédsentative Format — von
einem »wohlhabenden katholischen Auftraggeber«*® bis zu
einem Auftrag der Delfter Jesuiten.”” Es ist freilich — wie
hier erstmals zu entwickeln ist — auch nicht auszuschlie-
Ren, dass Vermeer das Bild fiir sich selbst oder fiir einen
Kontext im engsten Familien- oder Freundeskreis mal-
te. Tatsdchlich ist unter den von Montias recherchierten
Auftraggebern kein einziger Katholik bekannt.”® Der ers-
te in den Quellen sicher verbiirgte Besitzer war — der ka-
tholischen Ikonographie zum Trotz — Protestant: Herman
van Swoll hatte die Allegorie des Glaubens zu einem unbe-
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Abb. 5: Jan Vermeer, Allegorie der Glaubens, 1671/1674, New York, Metropolitan
Museum (vgl. Farbabb. 2, 5. 12)
Abb. 5a: Jan Vermeer, Allegorie der Glaubens (Detail)
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Abb. 6: »Theologie«, aus : Cesare Ripa,
Iconologia, Amsterdam 1644

Abb. 7: Jacob Jordaens, Kreuzigung, um
1620, 0l auf Leinwand, Privatbesitz

kannten Zeitpunkt vor 1698 fiir seine Gemalde-Sammlung
erworben und im April 1699 — vierzehn Jahre nach dem
Tod Vermeers — auf einer Versteigerung in Amsterdam fiir
den stattlichen Preis von 400 Gulden wieder verkauft.”’
Der etappenreiche Weg des Gemildes fiihrte danach tiber
renommierte Stationen wie die Sammlung Dimitri Schtu-
schukins in Moskau (1899) bis ins Metropolitan Museum
in New York, wo es seit 1931 zu der stattlichen Anzahl von
Vermeers Werken in New York gehort.

Die kunsthistorische Forschung hat viele der einschla-
gig katholischen Motive ikonographisch identifiziert: So
hat man frith erkannt,*® dass die Personifikation des Glau-
bens, die iiber den Globus herrscht, wenigstens allgemein
in ihren Hauptaspekten auf die ikonographische Chiffre
der Theologie aus Cesare Ripas Iconologia bezogen wer-
den kann (Abb. 6). Ripas Publikation war zu dieser Zeit in
mehreren niederlindischen Ausgaben verfiigbar.®! Nicht
weniger eindeutig konnte der auf dem Boden liegende, an-
gebissene Apfel als Symbol der Thematik des Siindenfalls
und die von einem Eckstein erschlagene Schlange links da-
neben als traditionelles Symbol der Vernichtung des Bo-
sen und der christlichen Heilserwartung gedeutet werden.
Auf dem altarartig {iber einem Teppich erhohten und ge-
schmiickten Tisch, auf den sich die Personifikation des
Glaubens stiitzt, finden sich ein Kruzifix aus Ebenholz, ein
Kelch und ein grofies aufgeschlagenes, kostbares Buch, das
— im Zusammenhang — als Bibel zu deuten ist. Daneben ist

ein Teil eines herabhingenden Messtuchs und — auf den

ersten Blick nur schwer zu erkennen — eine Dornenkrone
auf dem Tisch zu sehen. Die Darstellung der Kreuzigung
Christi im Hintergrund der Personifikation tritt als Bild
im Bild hinzu. Passion und Eucharistie sind in dieser iko-
nographischen Konstellation als thematische Aspekte auf-
gerufen und machen verstindlich, warum das Bild in der
Vergangenheit gelegentlich auch den Titel »Das Neue Tes-

tament« trug.

Freilich gibt schon die kurze Annonce dieses Bildes an-
lasslich der Auktion von 1699 einen warnenden Hinweis,
der scheinbaren thematischen Eindeutigkeit der Darstel-
lung zu misstrauen: Dort heifit es »Een zittende Vrouw,
met meer beteekenisse, verbeeldende het Nieuwe Testa-
ment...« (»Eine sitzende Frau, mit mehr als einer Bedeu-
tung, das Neue Testament darstellend...«).*

Der Schliissel zum Verstindnis dieser komplexen the-
matischen Bedeutung des Bildes ist im optisch-visuellen
Zusammenhang seiner Elemente angelegt. Vermeer hat
diese traditionellen Motive fiir den Betrachter in einen
neuen anschaulichen Zusammenhang integriert: Hierbei
ist zunichst das Motiv des altarartigen Tischs, auf dem sich
die gegenstindlichen Messutensilien befinden, zu betrach-
ten. Vermeers eigentiimliche Deutung dieses Bereichs ist
erst dann angemessen zu verstehen, wenn man die feinen
Abstufungen und Briiche der Realititsgrade seiner Malerei
realisiert und erkennt, dass sich dieser Altarbereich samt
der darauf befindlichen symbolischen Gegenstinde nicht
auf derselben Realititsebene wie die allegorische Gestalt
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Abb. 8: Guido Reni, Maria Magdalena, 1630er, Baltimore, Walters Art Gallery

bewegt, sondern auf die Realititsebene einer diesseitigen,
lebensweltlich eingelésten religios-rituellen Praxis verla-
gert: Dies hat Vermeer mit malerischen Mitteln akzentu-
iert, indem er etwa die diesseitig-irdische Erscheinung der
kostbaren Materialitit in den Lichtreflexionen des Kelches
und des Kruzifix akzentuierte: Es handelt sich um sym-
bolische Gegenstinde, die man gleichsam anfassen kann.
Demgegeniiber tritt die symbolische Personifikation des
Glaubens als imaginierte Gestalt zum diesseitigen Ort des
Glaubigen und Priesters, dem Altar als Ort einer liturgisch-
rituellen lebensweltlichen Praxis, hinzu. Die zimmerartige
Raumdisposition mit der nach oben hin abschliefenden
Balkendecke, der Vorhang auf der linken Seite und das den
Altar hinterfangende Lederpaneel akzentuieren dabei den
hauslich-privaten Kontext einer Privatkapelle, nicht einen
offentlich-kirchlichen Raum.

Die Tatsache, dass etliche der dargestellten Utensilien
wie das Paneel, der Kruzifix oder das Gemailde im Hinter-
grund im Besitz des Malers nachgewiesen wurden,” lassen
sogar einen konkreten personlichen Bezug dieser rium-
lichen Situation méglich erscheinen. Unabhingig von die-
ser Frage ist das, was am Altar im rituellen Vollzug der
Andacht des Glaubigen und der Feier der Eucharistie in
lebensweltlicher Praxis eingelost wird, hier von Vermeer
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im Moment der raumlichen Abwesenheit von Priester und
Glaubigem auf der Realititsebene der inneren Vorstellung
im Bild der symbolischen Personifikation des Glaubens
hinzu imaginiert.

Auf einer dritten, mit den visuellen Mitteln der Malerei
wiederum abgesetzten Realititsebene hat Vermeer diese
Aspekte mit der Darstellung der als Bild im Bild gezeigten
Kreuzigung Christi hinterfangen: Er hat dabei — wie so
oft in seinem (Euvre — ein kiinstlerisches Vorbild zitiert,
eine ein halbes Jahrhundert zuvor entstandene Darstel-
lung des flimischen Malers Jacob Jordaens von 1620 (Abb.
7), die Christus am Kreuz, begleitet von Maria, Johannes
und zwei auf dem Boden kauernden jugendlichen Gestal-
ten (moglicherweise eine davon eine weitere der drei Ma-
rien) zeigt. Auch dieses Werk gehorte zu dieser Zeit zu
Vermeers Privatbesitz.>* Vermeer hat das Altarbild von Jor-
daens an zwei entscheidenden Stellen verindert,*® indem
er den hinter dem Kreuz auf einer Leiter stehenden Scher-
gen wie auch die Figur der am Fufle des Kreuzes lagernden
HI. Maria Magdalena in seiner Darstellung wegfallen lief3.
Dies, wie auch die Anderung der Formatproportionen des
Bildes, wirft exemplarisch ein erhellendes Licht auf Ver-
meers souverinen kiinstlerischen Umgang in der Verarbei-
tung visueller Vorbilder, selbst wenn diese aus dem Bereich
der Kunst stammen.

Zugleich fithren diese Verdnderungen auf die Spur von
zwei wichtigen Aspekten der Bilderfindung bei Vermeer:
Die eine betrifft die spezifische Charakterisierung und
Ausgestaltung der Personifikation des Glaubens selbst, die
in Vermeers Darstellung in vielen Aspekten nicht aus der
holzschnittartigen Chiffre der Iconologia Ripas (Abb. 6, vgl.
Abb. 5a) erkliart werden kann. Vielmehr hat Vermeer diese
Personifikation des Glaubens mit ihrer bekennend vor die
Brust gelegten Hand, ihrem kostbaren Schmuck und Ge-
wand und den nach oben gerichteten Augen im ikonogra-
phischen Typus einer Hl. Magdalena gedeutet, wie er sie
— nicht zuletzt aus seiner Titigkeit als Sachverstandiger fiir
italienische Kunst®® — wohl aus italienischen Heiligendar-
stellungen kannte: Zu denken ist etwa an die Darstellun-
gen Guido Renis der Maria Magdalena (Abb. 8)* aus den
1630er Jahren.

Der zweite Aspekt der thematischen Deutung aus der
Verinderung des gemalten Vorbildes von Jordaens liegt dar-
in, dass er durch den Verzicht auf das Motiv des Schergen
die visuelle Beziehung zwischen dem Motiv von Christus
am Kreuz und dem Kruzifix auf dem Altar mit anschau-
lichen Mitteln intensivierte: Uber die #sthetische Zasur
und Realititsgrenze der unterschiedlichen Darstellungse-
benen hinweg beginnen diese beiden sich ikonographisch
entsprechenden, aber in ihrem thematischen Sinn grund-
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Abb. 9: Jan Vermeer, Die Malkunst, um 1666—1667, Wien, Kunsthistorisches Museum

sitzlich verschiedenen Motive in der Reflexion des Betrach-
ters zu interagieren: Das Bild der Kreuzigung Christi als
gemaltes visuelles Dokument der christlichen Glaubensge-
schichte begegnet auf eigentiimliche Weise dem Kruzifix
als symbolisch-dinglichem Gegenstand der eucharistisch-
rituellen Praxis. Beide Dimensionen hat Vermeer fiir die
Betrachtung unaufhebbar in die visuellen Beziehungen sei-
ner Darstellung eingearbeitet.

Die Tatsache, dass Vermeer die gesamte Szene in ei-
nen scheinbar profanen Raum einbettet, der in vielen
Aspekten als Variation seines Ateliers, wie es in der Dar-
stellung der Malkunst (Abb. 9) erscheint, zu verstehen ist,
sollte nicht als Profanierung des theologischen Gehalts
missverstanden werden, sondern im Gegenteil im Dienste
einer programmatischen Widmung seiner kiinstlerischen
Alltagswelt: Es ist die Allegorie des Glaubens, die — im di-
rekten Sinne — in die kiinstlerische Lebenswelt, in der z. B.
auch der Vorhang (Abb. 10) ein Stiick Malerei bildet, ein-
gebunden bleibt. In diesen Zusammenhang koénnte — wie
jingst Elfriede R. Knauer gezeigt hat — auch das im Vor-
hang dargestellte ikonographische Sujet der Heimfithrung
Rebekkas als zukiinftiger Braut Isaaks (Genesis 24,1-67)*
weiterfithrend als personliche Anspielung Vermeers ver-
standen werden, indem sich seine eigene Konversion zum
katholischen Glauben biographisch unmittelbar mit seiner
Hochzeit verband.

Abb. 10: Jan Vermeer, Allegorie der Glaubens (Detail)
Abb. 11: Jan Vermeer, Allegorie der Glaubens (Detail)
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Dass eine solch weitreichende inhaltliche Verbindung
von Glauben und Malerei als programmatisches Bekennt-
nis von Vermeer nicht zu weit greift, erhirtet das promi-
nent im Bild inszenierte Motiv der an einem blauen Band
von der Decke herabhingenden glasernen Kugel (Abb. 11),
die die Licht- und Farbreflexe des gesamten, auch aufler-
halb des dargestellten Bildfeldes liegenden Innenraums
spiegelt: Sie bildet die optische, aber auch malerische Zu-
sammenfassung des Sichtbaren selbst, zugleich aber auch
eine vom Betrachter anschaulich erfahrbare Chiffre des
Sehens. So wire es unter den Vorzeichen einer optischen
Weltdeutung bei Vermeer naheliegend anzunehmen, dass
er gerade dieses Motiv zum Paradigma einer optisch-foto-
grafischen Spiegelung der Welt ausgestaltete (Abb. 13). Das
Gegenteil ist der Fall.

Man hat in der Forschung mit Recht auf die ikonogra-
phische Beziehung dieses Motivs zur emblematischen
Deutung der Glaskugel in Willem Hesius’ Emblemata sac-
ra de fide, spe, charitate (Abb. 12) hingewiesen,” die 1636
in Antwerpen erschien, ohne dass sich freilich der Sinn von
Vermeers Motiv direkt aus dieser Quelle ableiten lasst: In
der emblematischen Darstellung hilt ein gefliigelter Knabe
als symbolisches Bild der Seele eine Glaskugel nach oben,
in der sich das Kreuz und die Sonne spiegeln, als emblema-
tisches Bild fiir die »Fahigkeit der Kugel, das Universum zu
reflektieren« in Verbindung mit der »Fahigkeit des Geistes,
an Gott zu glauben«: »Capit quod non capit, lautet das
Motto. Die Verse von Hesius lauten im Zusammenhang:
»Capit quod non capit / Minimo exhiberi maximus potest
mundus: / Pila parva caelos claudit intus immensos, / Ca-
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Abb. 12: J.C. Jegher, nach Erasmus
Quellinus, »Capit quod non capit, aus:
Willem Hesius, Emblemata sacra de fide, spe,
charitate, Antwerpen 1636

Abb. 13: Jan Vermeer, Allegorie der Glaubens
(Detail)

pitque quod non concipit. Satis magna est, / Licet esse no-
bis mens putetur exilis, / Si sit Deo fidelis: hac nihil maius,
/ Hac mente nihil est amplius; satis numquam / De mente
tanta sentit ille qui credit, / Mens maior orbe maximo quod
humana est.« (»Das weite Universum kann verkorpert sein
im Kleinen / Eine Kugel umfasst den unendlichen Him-
mel / Und fingt ein, was sie nicht halten kann. [...]/ Wenn
der Mensch auf Gott vertraut, kann nichts grofier sein als
dieser Geist / [...Denn] Der Geist ist grofier als die grofite
Himmelskugel...«).*’

Diese emblematische Deutung gibt einen wichtigen
Hinweis auf einen in der visuellen Kultur der Zeit offenbar
verbreiteten symbolischen Sinn der glisernen Kugel bei Jan
Vermeer, ohne dass dieser — wie bislang geschehen — ein-
fach wortlich aus den emblematischen Quellen abgelesen
werden kann. Denn Vermeer hat seiner Glaskugel eine the-
matische Bedeutung aus einem spezifischen visuellen Zu-
sammenhang verliehen, die in der emblematischen Vorlage
nicht zu finden ist.

In Vermeers Kugel spiegeln sich ndmlich weder die Son-
ne noch ein Kruzifix wie in der emblematischen Vorlage
(Abb. 12—13), sondern in schemenhaften Farbflecken die
Lichtreflexe der Fenster und die Strukturen des Innen-
raums, wie er sich jenseits der Darstellung erstreckt: Damit
ist ein in der Tradition der niederldndischen Malerei als vi-
sueller Topos verankertes, prominentes Motiv aufgerufen,
das Jan van Eyck paradigmatisch in seiner Arnolfinihoch-
zeit (Abb. 1) ausgestaltete: Die Spiegelung als verborgenes
Portrit der Welt des Kiinstlers, die im Spiegel in die Bild-
welt eingefiihrt wird.*
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Abb. 14: Vermeer, Die Briefleserin am offenen
Fenster, um 1657, 01 auf Leinwand, Dresden,
Gemaldegalerie Alte Meister — Staatliche
Kunstsammlungen

Betrachtet man die Spiegelung in Vermeers Allego-
rie des Glaubens genauer, so fillt eine Eigentiimlichkeit
auf, die sie von den meisten alteren und zeitgendssischen
Darstellungen solcher Spiegelmotive unterscheidet: Ihr
auflerordentlich hoher malerischer Abstraktionsgrad. Ge-
naugenommen ist die Spiegelung weniger als mimetischer
Schein denn als malerische Fleckenstruktur gedeutet, aus
der sich eine von Fenstern gegliederte Interieurstruktur
mehr erahnen als ablesen ldsst. Das ist umso bemerkens-
werter, als Vermeer in anderen Werken, wie beispielswei-
se der Briefleserin (Abb. 14) von 1657,** Spiegelungen sehr
prazise zu malen wusste. Auch in der Allegorie des Glau-
bens selbst hat Vermeer in direkter Nachbarschaft zur

Glaskugel und in der Bildachse nahezu unter ihr einen Me-
tallkelch — seit der Antike ebenfalls als Spiegelmotiv ein
Topos*® — in héchster mimetischer Suggestion der Lichtre-
flexe und Spiegelungen dargestellt. Es wire fiir Vermeer ein
Leichtes gewesen, mit dem malerischen Illusionismus ei-
ner Spiegelung in der Glaskugel zu brillieren, wie ihn etwa
ein Pieter Claesz in seinem 1628 entstandenen Vanitasstil-
leben inszeniert,** in dem sich der Kiinstler an der Staffelei
sitzend iiber die Spiegelung einer Glaskugel gleichsam in
den Kontext seines im Vordergrund auf dem Tisch aufge-
bauten Stilleben hineinspiegelt.

Einer solchen mimetischen Deutung der Spiegelung
ist Jan Vermeer in seiner Allegorie des Glaubens (Abb. 3,
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Farbabb. 2) nicht gefolgt: Vielmehr ist es — wenn wir Ver-
meers Darstellung ernst nehmen — die Malerei selbst, die
sich in der Glaskugel, auf die der Blick der Personifikation
des Glaubens gerichtet ist, spiegelt.*” Diese visuelle Me-
tapher ist anschaulich zu lesen: Es ist die Malerei, die die
Welt im Kleinen fiir den Glauben spiegelt! Aus diesem Zu-
sammenhang ist auch erklérlich, warum sich Vermeer in
dieser Spiegelung nicht personlich als Maler dargestellt hat.
Er bleibt hinter dem Spiegel seiner Kunst verborgen.

Ein zweites Motiv unterstreicht diese Deutung der Pré-

senz der Malerei im Kontext des christlichen Glaubens: So -

erscheint die Dornenkrone — was bislang nicht wahrge-
nommen worden ist — durch einen eigentiimlich leuchten-
den Blauton in ihrem Realitéitsgrad malerisch verwandelt.
Dass diese Transformation der sinnlichen Erscheinung
auf die anschauliche Priisenz der Malerei bezogen werden
kann, hat Vermeer selbst in seinem Gemilde Die Malkunst
(Abb. 9), das 1666/1667 entstand, vorgefithrt: Hier ist es
der griine Lorbeer der allegorischen Figur der Klio, den der
Maler im Malprozess in das irreale Blau des Mediums der
Malerei iiberfithrt!

Der nach oben auf die Kugel gerichtete Blick der Per-
sonifikation in der Allegorie der Glaubens (Abb. 5a) bildet
die zentrale visuelle Beziehung, die den Kreis der visuellen
Verkniipfungen schliet und den thematischen Zusam-
menhang zu einer inhaltlichen Deutung komplettiert: Der
Blick der Personifikation des Glaubens ist nicht einfach als
richtungsloser >himmelnder Blick« — wie in Renis Darstel-
lung der HI. Magdalena (Abb. 8) — nach oben in die Region
des Transzendenten gerichtet, sondern rdumlich prézise
auf die Kugel orientiert. Dieser anschauliche Zusammen-
hang ist wortlich auf seine thematischen Implikationen hin
zu lesen. Es ist die Personifikation des Glaubens, die in der
Reflexion der Spiegelung der alltiglichen Lebenswelt zwi-
schen der im Altar angezeigten rituell-eucharistischen Pra-
xis und der als Bild im Bild gemalten Vergegenwirtigung
christlicher Gehalte im Hintergrund ihrer Erfillung fin-
det. Zugleich scheint es kein Zufall, dass diese Kugel visuell
der Johannesfigur und damit dem Namenspatron des Ma-
lers zugeordnet ist (Abb. 11). Das Gemilde ist auch in die-
ser Hinsicht als ein gemaltes personliches Bekenntnis von
Jan Vermeer zu lesen. Die Spiegelung der Welt im Kleinen
riickt Vermeer exakt in die planimetrisch-kompositorische
Nachbarschaft zur — als gemaltes Bild im Bild dargestell-
ten ~ Johannesfigur, die als Namenspatron fiir »Johannes«
Vermeer firmiert. So wie Jan van Eyck in der Arnolfinihoch-
zeit (Abb. 1) als Maler — und wie man vermutet hat als stil-
ler Zeuge einer Trauzeremonie - im Hintergrund présent
bleibt,*® so ist auf abstrakterer Ebene auch Jan Vermeer in
seiner Allegorie des Glaubens geistig gegenwirtig.”’ Ana-
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log, wenn auch nicht auf diesselbe Weise, ist die Reflexion
der Glaskugel in Jan Vermeers Allegorie des Glaubens, als
Hinweis auf den Maler und auf die Malerei zu verstehen.

Es ist aufschlussreich, wie sehr sich moderne Betrach-
ter iiber der Vorliebe fiir den niichternen Vermeer als Gen-
remaler der hollindischen Alltags- und Lebenswelt mit
der Allegorie des Glaubens schwer getan haben. Und doch
spricht manches dafiir, dass gerade dieses Werk exempla-
risch fiir Vermeers Kunst der Deutung des Sichtbaren zu
verstehen ist: Die Glaskugel in der Allegorie des Glaubens
bildet Vermeers programmatisches Bekenntnis zur un-
trennbaren Verbindung zwischen malerischer Darstellung
und der kiinstlerisch-geistigen Reflexion des Sichtbaren.
Sie bildet im konkreten wie im {ibertragenen Sinne seine
Signatur auf dem Bild.

Von dieser Analyse aus ist der in der Forschung zu Ver-
meer verbreiteten Ansicht, dass dieses Werk wenn schon
nicht Vermeers »einziger Fehler«,*® so-doch ein wenig ge-
liebter kiinstlerischer Sonderfall sei, entgegenzutreten: Es
bildet mit seiner Sichtbarkeitsmetaphorik und der Struktur
seiner visuell-thematischen Beziehungen vielmehr einen
wichtigen Schliissel zu Vermeers Werk, weil hier in thema-
tisch-symbolischen und metaphorischen Zusammenhéngen
offengelegt ist, was seine Malerei ansonsten gewissermafien
subkutan in der Analyse des Sichtbaren durchzieht.

Im Zentrum seiner Kunst steht die visuelle Reflexion
des Sehens und die Reflexion der medialen Bedingung im
Medium der Malerei, auch dort wo sie sich aus den ikono-
graphischen, gattungsgeschichtlichen und erzéhlerischen
Traditionen der dlteren Kunst speist. In diese kiinstlerische
Reflexion hat Vermeer auch den visuellen Modus des Sicht-
baren in der optischen Reproduktion der Camera obscura
eingebunden als die ihm zu seiner Zeit aktuellste Verdn-
derung der Wirklichkeitswahrnehmung, aber er hat diese
nicht im Ganzen seiner Bildauffassung vorausgesetzt. Die
These von der ins Zentrum der Kunst riickenden Reflexion
des Sehens und der medialen Bedingungen der Malerei ist
nicht als Verselbstindigung der visuellen Mittel gegeniiber
thematischen Anspriichen zu verstehen, etwa im Sinne der
verbreiteten Deutung von Vermeer als »erstem abstrakten
Kinstler«,* der seine Darstellungsgegenstinde nur zum
Vorwand fiir eine sich selbst geniigende Kunst genommen
habe, oder Alpers’ Diktum, dass Vermeer »eher ein auf-
merksames Auge als einen gelehrten Geist beschiftigt«.
Vermeers visuelle Reflexion reicht nicht nur weiter, son-
dern auch tiefer, indem sie sich gerade an der thematischen -
Deutung des Sichtbaren erweist und dabei auf dem Wege
einer neuen Sichtbarkeitsmetaphorik der Kunst grund-
sitzlich neue Darstellungs- und Ausdrucksméglichkeiten
iiberlieferter Themen erschliefit. Der entscheidende Punkt
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ist, dass Vermeer die inhaltlichen Zusammenhiinge aus der
Deutung der visuellen Zusammenhénge als anschauliche
Zusammenhinge deutet. Es handelt sich im Verhiltnis von
Bild und Optik um neue wirkungsisthetische Strategien,
nicht um das Abbild einer fotografisch-optischen Mecha-
nik.
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