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Allegorischer Realismus

ZUR IKONO-LOGIK VON VERMEERS >MESSKUNSTLER«1

Von Andreas Hauser

Eine Geschichte der Kunstgeschichte dieses Jahrhun-
derts miiBte als eine der auffilligsten Erscheinungen
den unaufhaltsamen Aufstieg einer Disziplin verzeich-
nen, die von der >klassischen« Stil- und Formanalyse
hochstens als Hilfswissenschaft geduldet war — der
Ikonographie. Die Wiederaufnahme des alten, {iber-
greifenden Begriffes der Ikonologie driickt den An-
spruch aus, dafl das auf Inhalte ausgerichtete Interpre-
tationsverfahren nicht blof aufierkiinstlerische Fakten
zutragen kann, sondern auf eine bildliche Logik selbst
zielt.

In einer der wichtigsten programmatischen Arbei-
ten {iber die Ikonologie, deren Thesen in einem ande-
ren Aufsatz in modifizierter Form wieder aufgenom-
men sind, hat Erwin Panofsky das Vorgehen des Iko-
nologen als ein stufenweises interpretatives Vordrin-
gen vom Naheliegendsten und Vordergriindigsten
zum Verdecktesten und Entferntesten beschrieben2.
Eine erste sachidentifizierende Beschreibung — etwa
eines hellen Farbkomplexes als » schwebender Mensch
mit durchlécherten Hinden und Fiiflen « — verrit sich
zwar bereits als eine Form-Deutung, aber sie verbleibt
noch in einer » Region von Sinnvorstellungen«, die je-
dermann aufgrund seiner »unmittelbaren Daseinser-
fahrung zuginglich und vertraut« ist. Wenn dagegen
der gleiche Farbkomplex als »aufschwebender Chri-
stus« angesprochen wird, ist damit zusdtzlich etwas
» bildungsmiBig Hinzugewulites« vorausgesetzt: erst
mittelbar, dank einem Rekurs auf ein literarisches
Wissen, erschlieft sich dieser »Bedeutungssinn «3. Pa-
noskys Schema enthiilt noch eine letzte fundamentale
Sinnschicht des »Wesens-« oder » Dokumentsinns«;
wenn wir von dieser absehen, haben wir eine zweistu-
fige Strukturbeschreibung vor uns, die im wesentli-
chen traditionellen Definitionen der Allegorie und
auch der Metapher entspricht - stets gilt es, den wah-
ren Sinn hinter einer unmittelbaren, vordergriindigen
Erscheinung zu entdecken. Diese Abwertung des Vor-
dergriindigen, dem nur eine vermittelnde, dienende
Funktion zugestanden wird, gehért aber auch zum
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Wesen des Zeichens. Und hier it sich nun die Diffe-
renz zur Auffassung der idealistischen Kunsttheorie,
der die klassische Stil- und Formanalyse verpflichtet
ist, deutlich erkennen. Denn fiir sie weist sich als wahr-
haftes Kunstwerk gerade das aus, was vom Zeichen am
entferntesten ist. Wihrend bei diesem ein willkiirli-
ches und zufilliges Verhiltnis zwischen der Form und
dem vermittelten Inhalt besteht, geht im Kunstwerk
der Inhalt in der Form auf zu einer unauflésbaren Ein-
heit: die Idee erscheint bruchlos im Sinnlichen. Die
»gedankenblasse Allegorese«* aber, die eingestande-
nermalen in einem Verweisen auf literarische Gehalte
besteht, wird zum Inbegriff des Unkiinstlerischen.
Und die Renaissance der griechischen Klassik ist fiir
diese Auffassung insofern eine Wiedergeburt der
Kunst schlechthin, als das Mittelalter mit seinen for-
melhaften Bildzeichen wesenhaft allegorisch war. Des-
halb hat fiir diese Domine die ikonographische For-
schung stets eine fithrende Rolle spielen diirfen.
Wohl registriert auch Panofsky in seinem ikonologi-
schen Drei-Stufen-Schema den Unterschied zwischen
mittelalterlicher und klassischer Darstellungsweise;
aber iiberraschenderweise ist es die »allegorische« des
Mittelalters, die sich dem ikonologischen Schema nicht
ohne weiteres fiigen will, obwohl dieses doch von sei-
ner Anlage her auf allegorische Strukturen zu passen
schien. Im Fall der Griinewaldschen >Auferstehung«
zum Beispiel kénnen wir auf der Ebene des Phino-
mensinnes mit gutem Recht von einem » schwebenden
Menschen« sprechen, weil die »vitale Daseinserfah-
rung « uns sagt, daf} die Situierung der Figur im leeren
Raum und das Fehlen einer Standfliche zu diesem
Schlufy berechtigen. In einer ottonischen Miniatur aber
kann sich die Beschreibung als » Schweben « trotz glei-
cher Formsituation als gegenstandslos erweisen — »aus
dem einfachen Grunde, weil hier eine Natur- und
Raumgesetzlichkeit, die sich bei Griinewald auf wun-
derbare Weise durchbrochen zeigt, gar nicht vorhan-
den ist«5. Der Phinomensinn scheint hier gleichsam
zum vornherein zugunsten des Bedeutungssinnes re-
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duziert oder gar suspendiert. Das erinnert natiirlich
auch an jene Richtung moderner Kunst, die erkldrter-
maBen »ungegenstindlich« ist, so daB die erste Stufe
der ikonologischen Interpretation wegfillté. Anderer-
seits gibt es aber auch Darstellungen, bei denen man
vergeblich nach einer literarischen Quelle sucht, zum
Beispiel Renoirs »Pfirsiche«. Sie gehéren zum Typus
des » bedeutungsfreien « Stillebens. In dieser Bildgat-
tung wie auch in der Landschafts- und in der Genre-
malerei ist der »ganze Bereich des sekundiren oder
konventionalen Sujets ausgeschaltet und also ein un-
mittelbarer Ubergang von Motiven zum Gehalt be-
wirkt«?. Man erkennt in dieser auf eine Stufe reduzier-
ten Fassung das Kunstideal der idealistischen Stil- und
Formgeschichte wieder, die denn auch die genannten
Bildgattungen besonders schitzt. Mit Recht konsta-
tiert Panofsky sodann das » Fehlen eines konventiona-
len Sujets« auch fiir die »ungegenstindliche « Kunst,
die andrerseits der mittelalterlichen Darstellungswei-
se im Fehlen einer » Phinomenebene « verwandt war.

Insgesamt ergeben sich so drei Fille, in denen das
ikonologische Stufenschema Panofskys nur mit Ein-
schrinkungen giiltig ist. Im extremsten Fall der un-
gegenstindlichen Malerei scheint weder die phdnome-
nale noch die literarische Sinnschicht eine Entspre-
chung im Bild zu finden; in der formelhaft-abstrakten
des Mittelalters nur die zweite; im Realismus des
19. Jahrhunderts und in dem ausgesprochen unliterari-
scher Bildgattungen nur die erste. Jene eigentiimliche
Struktur, die das ikonologische Stufenmodell als Ideal-
fall entwirft, nimlich die Verklammerung von Allego-
rik und Realismus, findet sich also keineswegs iiberall,
sondern nur in der Kunst eines bestimmten Zeitraums
- demjenigen vom 15. bis zum 18. Jahrhundert. Hier
und nur hier haben sich die Allegorien in eine realisti-
sche Gewandung gehiillc und leben so als »hidden
symbolism « weiters.

Daf5 Allegorik und Realismus fiir eine noch vor weni-
gen Jahrzehnten dominierende Richtung der Kunst-
wissenschaft zwei widerspriichliche Prinzipien dar-
stellten, ist heute im Eifer der ikonologischen Entdek-
kungen vergessen. Der Wiener Kunsthistoriker Otto
Picht ist einer der wenigen, die der Ikonologie stets
kritisch gegeniiberstanden, ohne dabei in offensicht-
lich tiberholte Positionen zuriickzufallen?. »DaB die
Grenzen zwischen emblematischer, allegorischer, my-

thologischer und selbst realistischer [sic!] Darstellung
flieBende sind, bedarf wohl keiner besonderen Erkli-
rung, und da es fraglos Allegorien gibt, die echte und
hohe Kunst sind und nicht sozusagen synthetisch er-
zeugte, gedankenblasse Allegorese — man denke nur
an die Allegorien Bellinis oder Tizians —, muf es offen-
bar Strukturgesetze kiinstlerischer Gestaltung geben,
die mit der Grundhaltung allegorischer Erfindung ver-
traglich sind. Unsere Zeit gibt sich aber nicht damit
zufrieden anzunechmen, daB allegorisches Denken in
den bildlichen Gestaltungsprozef verwoben sein kann,
sie verriickt radikal den Akzent und mifit dem soge-
nannten allegorischen Bildsinn zentrale Bedeutung zu.
Daf} der Wiener Vermeer! (Abb.2) die Kronung der
Gattung des Atelierbildes ist, ein Hohepunkt der Ma-
lerei der Stille, der Kunst des reinen interesselosen
Schauens, all dies erscheint der heutigen Kunstge-
schichtsforschung weit weniger wichtig als die Vorstel-
lung, es konne mit diesem Atelierbild eine konse-
quent durchgefiihrte Allegorie der Malkunst schlecht-
hin gemeint gewesen sein, eine Theologie der Malerei
— wie einer der jiingsten Deutungsversuche betont
»eine verhiillte Allegorie ..., die den gebildeten Zeitge-
nossen ohne weiteres klar war 1.

Bei kaum einem anderen (Buvre ist der Wandel
von einer antiallegorisch-idealistischen zu einer alle-
gorisch-ikonologischen Interpretation so spektakuldr
wie bei demjenigen Vermeers. Sein>Entdeckerc« Thoré-
Biirger feiert ihn als Vertreter jener realistischen Land-
schafts- und Genremalerei, von der Panofsky festge-
stellt hat, daB ihr die ikonographisch-literarische Di-
mension fehle; und er grenzt das Werk Vermeers aus-
driicklich von der héfisch-allegorischen Malerei des
spanischen Flandern ab'2. Zu einem Topos ist in der
Vermeer-Deutung die Beobachtung geworden, daf
der Maler simtliche Themen wie Stilleben behandle
und damit Chardin vorwegnehme — der seinerseits
stets als Vorldufer der antiliterarischen >peinture
purec der Moderne in Anspruch genommen wird.

Aber im Lauf des 20.Jahrhunderts wird mit dem
Erstarken der ikonologischen Kunstwissenschaft auch
Vermeer als Allegoriker entdeckt. Die Wiener »Schil-
derconst¢, ein Schliisselwerk des Barock, gibt sich
schon mit ihrem - authentischen - Bildtitel als Allego-
rie zu erkennen — und zwar als eine, in der das Selbst-
verstindnis der Zeit tiber Wesen und Bestimmung der
Malerei zur Sprache oder eben »zum Bilde « kommt.
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1 Vermeer, Der Geograph. Vermutlich 1669. Frankfurt am Main, Stidelsches Kunstinstitut

Fiir die Hauptelemente dieser Allegorie der >Mal-
kunst« kann sogar gelten, daf sie »fiir den gebildeten
Zeitgenossen ohne weiteres klar waren «, denn sie illu-
strieren zentrale Auffassungen der barocken Kunst-
theorie. Die Muse Clio'?, die >Modell« des gemalten
Malers ist, steht fiir die Historie — die Historie aber,
umfassend biblische und mythologische Thematik,
stellt zusammen mit der Allegorie die adeligste Bild-
gattung vor, wahrend die vergleichsweise unliterari-
schen Gattungen wie Landschafts- und Stillebenmale-

rei in der Hierarchie zuunterst rangieren. So scheint
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das Bild auf der inhaltlich-ikonographischen Ebene
eine Werthierarchie hochzuhalten, die es doch auf der
formalen Ebene — im »Stillebenartigen< der Auffas-
sung — umstiirzt. Man konnte versucht sein, den » Ma-
lergegen den>Ikonographen<oder>Ikonologen«Ver-
meer auszuspielen. Der erstere konnte schon deshalb
seines Triumphes gewif} sein, weil in ikonographischer
Hinsicht Vermeer sich weder durch tiefsinnige noch
durch innovatorische Erfindungen auszeichnet - héch-
stens durch eine auffillige Sparsamkeit in der Verwen-
dung ikonographischer Requisiten.



Allein, im Gegensatz zu.Chardin lassen bei Vermeer
weder Spannungen innerhalb der zeitgendssischen
Kunsttheorie noch Hinweise aus der Kiinstlerbiogra-
phie darauf schliefen, daff Allegorik und spezifisch
malerische Probleme in einen Widerspruch treten
konnten. So sind wir auf Pichts Frage zuriickverwie-
sen, wie die » Strukturgesetze einer kiinstlerischen Ge-
staltung « beschaffen sein miissen, die » mit der Grund-
haltung allegorischer Erfindung vertraglich sind«14.
Diese Frage mochten wir am Beispiel eines weniger
diskutierten Gemaildes von Vermeer behandeln - in
der Hoffnung, der scheinbare Widerspruch zwischen
Form und Inhalt in der Wiener »Malkunst<«kénne von
hier aus eine Auflésung finden. Es handelt sich um ein
Bild, das in einem Verkaufskatalog von 1778 wie folgt
beschrieben ist: » Ein Philosoph in einem Studierzim-
mer, vor einem mit einem Teppich bedeckten Tisch
stehend, worauf eine auf Pergament gezeichnete Land-
karte liegt; in der Rechten hilt er einen Zirkel, wih-

rend die andere Hand auf den Tisch gestiitzt ist; wei-

terhin siecht man einen Kasten mit Globus, Biichern
und anderem Beiwerk ; das gefillige Licht tiber all die-
sen Dingen ist nicht weniger kunstvoll wahrgenom-
men alsim vorhergehenden Bild, von dem es ein Pen-
dantist«15 (Abb. r). Bei diesem hier als Pendant vorge-
stellten Bild handelt es sich um die Darstellung eines
»Philosophen ... vor einem Tisch, auf dem sich ein
Himmelsglobus, Biicher und astronomische Instru-
mente befinden«16. In fritheren Katalogen sprechen
die fiir beide Bilder giiltigen Beschreibungen von ei-
nem » Mathematis Konstenaar« oder einem »Astrolo-
gist«'?. Wohl erst im 19. Jahrhundert diirften sich die
Bildtitel »Astronom« fiir das zweite, » Geograph« fiir
das erste, hier interessierende Bild gefunden und
durchgesetzt haben.

Schon Thoré-Biirger hatte sich tiber Vermeers » ma-
nie des cartes géographiques« gewundert. Inzwischen
hat sich erwiesen, dafl wohl simtliche Karten- und
Globendarstellungen bei Vermeer Originalvorbildern

bis ins Detail folgen!8. Die schwarz gerahmte Karte im

> Vermeer, Die Malkunst. Wien, Kunsthistorisches Museum
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»Geographen« ist eine Seekarte Europas, die einer er-
haltenen Karte von Willem Jansz. Blaeu sehr dhnlich
ist. Beim Globus auf dem Kasten, der auch in der>Alle-
gorie des Glaubens? auftaucht, handelt es sich um
eine Edition des Hauses Hondius, das auch den im
»Astronomenc« dargestellten Himmelsglobus heraus-
gegeben hat20. Die beiden Firmen Blaeu und Hondius
bestritten den Hauptteil der hollindischen Karten-
und Atlantenproduktion, die in den ersten zwei Drit-
teln des 17. Jahrhunderts international fithrend war.
So ist es verstindlich, daff man das Frankfurter Bild als
Darstellung eines Geographen respektive eines Karto-
graphen bei der Arbeit auffaBte. Keine der verschiede-
nen Bezeichnungen aus dem 18. Jahrhundert spricht
indessen von einem > Geographen<, und auch ein Blick
auf die barocke Allegorik zeigt, dafy ein Hinterfragen
des >Phinomensinnes« verlangt ist. Zirkel, Karten,
Globen und Biicher gehdren nimlich zum Standard-
repertoire der Domine von Kiinsten und Wissen-

3 Gott als Architekt der Welt, Miniatur aus
»Bible moralisée«. Um 1270. Wien,
Osterreichische Nationalbibliothek, Cod.2554 fol. 1
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schaften im weitesten Sinn. Nicht nur im barocken
Gelehrtenbild, auch im hollindischen Kiinstler- und
Atelierbild treten diese Attribute mit grofier Hiufig-
keit auf.

Wenn nun insbesondere das Attribut des Zirkels
auch von der >Malkunst« fiir sich beansprucht wird,
hat das eine genaue historische Bedeutung. Der Zirkel,
Inbegriff der»MeBkunst, ist ja in erster Linie Attribut
der Geometrie, die zusammen mit Arithmetik, Musik
und Astronomie das Quadrivium innerhalb der sieben
artes liberalesc bildet. Als >freiec bestimmen sich
diese durch ihre Distanz zum Handwerklichen der
»artes mechanicae«. Unter den mechanischen Kiinsten
wird am ehesten noch die Architektur mit der geisti-
gen Titigkeit der Geometrie in Verbindung gebracht;
sie findet auch in Ausnahmefillen Zugang zum Kreis
der hoheren Kiinste. An den berechnenden Architek-
ten ist etwa im Bild des >architectus mundi« gedachr,
wo der Schopfergott mit dem Zirkel die Welt ent-
wirft - eine ferne, mittelalterliche > Prifiguration« von
Vermeers » Geographen« (Abb. 3). Die Malkunst aber,
wo der Kiinstler im Gegensatz zu Musik, Poesie und
Architektur mit seinem Stift oder Pinsel direkt ans
Werk gekettet ist, ist auch von der ihr eigenttimlichen
Modalitit der »Mimesis< her zu eng einer duBerlichen
Realitdt verpflichtet, als dal man sie als geistige Tatig-
keit hitte ernstnehmen koénnen. Im 15. Jahrhundert
wird die Malerei Schauplatz einer Erfindung, die sie zu
einem Paradestiick menschlicher Ingeniositit aufriik-
ken liBt — des zentralperspektivischen Darstellungs-
verfahrens. Schon dem spitgotischen Kiinstler mag der
Zirkel unentbehrliches Utensil gewesen sein, aber erst
mit der Zentralperspektive wird die theoretische Bil-
dung in »geometriac« unerliBliche Voraussetzung fiir
den wahren Kiinstler. Seither beanspruchen die Maler
hartniickig den Status einer freien Kunst — die mittel-
alterliche Gleichung vom »deus artifex< wird umge-
kehrt zur Parole des »>divino artistat. Sein Signet ist
der Zirkel der>geometria 22,

Fiir die Charakterisierung der zentralperspektivi-
schen Darstellungsweise hat schon die Renaissance
selbst eine griffige Formel gefunden: mit ihr verwand-
le sich die Bildfliche gleichsam in ein Fenster, durch
das wir in den abgebildeten Raum hindurchzublicken
meinen. Paradoxerweise ermdglicht also die »geome-
tria< einen Naturalismus, der die mittelalterliche Dar-
stellung als vergleichsweise »geometrisch c-abstrakt



erscheinen laft. Ausgerechnet durch eine Steigerung
des Realismus erreicht die Malkunst die Qualifikation
als freie Kunst, wo doch im Mittelalter bereits ein rudi-
mentérer Realismus gentigt, die Malerei auf die nied-
rigste Erkenntnisstufe zu verweisen.

Wenn Albrecht Diirer in zwei Holzschnitten prakti-
sche Verfahren der zentralperspektivischen Konstruk-
tion vorstellt, gelingt ihm zugleich eine Illustration
der Metapher, die das perspektivisch konstruierte Bild
als Fensterausblick begreift. In beiden Darstellungen
sieht man den Maler-Konstrukteur durch einen Holz-
rahmen hindurch auf das darzustellende Objekt blik-
ken —im einen Fall eine Laute, im anderen eine nackte
Frau (Abb.4). Beim letzteren Verfahren ist in den
» Fenster <-Rahmen ein Koordinatennetz aus Fiden ein-
gespannt, dem auf dem Tisch vor dem Kiinstler ein
gleich quadrieftes Blatt entspricht. Sein Auge mit
Hilfe einer Visierpyramide fixierend, lokalisiert der
Zeichner die einzelnen projektierten Punkte in diesem
Koordinatenfenster, um sie am cmsprcchendcn Ort
aufs gerasterte Blatt zu 'L'lbcrlmgcn. An diese Szene er-
innert nun auch der Vermeersche >MeBkiinstlerc.
Auch er blickt, mit zugekniffenem linkem Auge, ange-
spannt in ein dunkel gerahmtes Fensterrechteck, des-
sen Fliche von Bleistegen gleichsam zu einem Koordi-
natennetz gegliedert wird. Selbst eine Entsprechung
zur Visierpyramide findet sich: ein stabartiges Objekt
— man konnte es als Leiste des Fenstergewiindes lesen —
ist mit seinem Kopfende so in eine Horizontale mit

dem visierenden Auge gertickt, dafl sich eine imagi-
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nire Sehstrahl-Linie abzeichnet (Abb. s und 6). Aller-
dings gilt das nur, wenn man von den Raumverhilt-
nissen absieht —in Wahrheit liegt die Leiste ja viel wei-
ter hinten als der Sehstrahl. Daf} aber solche versteck-
te, bildplane Zuordnungen in der zeitgendssischen
Kunst gebriuchlich sind, zeigt sich etwa in Frau-Welt-
Darstellungen, wo eine kreisformige Weltkarte zufil-
lig »iiber« den Kopf der Frau Welt zu liegen kommt
und so das unrealistische Kugelattribut auf ihrem
Scheitel ersetzt2s.

Wenn Vermeer Elemente einer Perspektivik-Arma-
tur im Bild versteckt hat, dann fillc allerdings auf, daf
uns weder ein simultaner Blick auf das abzubildende
Objekt noch wenigstens ein Durchblick durch das
Fenster gewihrt ist. Mit dem nach drauflen zielenden
Blickvektor des MeBkiinstlers kreuzt sich ein von au-
Ben schrig einfallendes Lichtbiindel, das sich im Fen-
sterglas zu einem milchig-opaken Weill bricht. Es
taucht das Blatt, iber dem die Hand des Mannes mit
dem stechbereiten Zirkel abwartend schwebrt, in ein
helles Licht. Dieses Blatt ist, wie wir gesehen haben,
stets ohne Zogern als » eine auf Pergament gezeichnete
Karte « aufgefaBt worden. Tatsichlich ist es aber leer —
einige zarte Schatten, die kaum den zu erwartenden
Schatteneffekten entsprechen, steigern noch die Helle
dieses Lichtflecks, der den Milchton des Fensters tiber-
nimmt. Soll man an dieser Stelle den »MeBkiinstler«
kurzerhand zu einem Maler umdeuten, der mit dem
rgeometrischen« Teil des Bildentwurfs beschiftigt ist?

Fiir eine solche Festlegung fehlen aber eindeutige Hin-

4 Diirer, Zeichner mit dem liegenden Weib. Holzschnitt aus » Unterweisung der Messung mit dem

Zirkel und Richtscheit¢, Niirnberg 153¢
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5 Vermeer, Der Geograph (Ausschnitt).
Frankfurt am Main, Stidelsches Kunstinstitut

weise ebensosehr wie fiir eine exklusive Bezeichnung
als Geograph oder Kartograph?+. Der Inhalt der Dar-
stellung scheint unbestimmt zwischen perspektivi-
scher Malerei und Kartographie zu liegen. Was interes-
siert, muf} ein beiden gemeinsames Prinzip sein. Das
bestitigt sich, wenn man beobachtet, daf} in Vermeers
Gemilden Karten und Bilder austauschbare Versatz-
stiicke sind. Den Platz der Seekarte im > Geographen
nimmt zum Beispiel im ganz dhnlich gebauten Astro-

6 Rubens, Vignette fiir das zweite Buch (De Radio

optico et Horoptere) von Franciscus Aguilonius’

»Opticorum Libri sex¢, Antwerpen 1613.
Stich von Theodoor Galle (Ausschnitt, seitenverkehrt)
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nomenc ein Bild mit der Darstellung der Auffindung
Moses’ ein. Was Bild und Karte verbindet, ist ihre ge-
meinsame Abkunft von »perspektivischen« Projek-
tionstheorien. Schon die Erfindung der »perspectiva
artificialis ¢ diirfte mit dem spitantiken Text der> Geo-
graphiac von Ptolemius zusammenhingen, deren
siebtes Kapitel eine kartographische Methode von per-
spektivischem Typ entwirft2s. Simtliche Probleme
und Phinomene der MefB- und Projektionskunst wer-
den im r17. Jahrhundert unter dem gemeinsamen
Obertitel der »Optik< abgehandelt. Die entsprechen-
den Traktate und Lehrbiicher sind reich an Illustra-
tionen mit Lichtstrahlenbiindeln, die sich in Linsen
sammeln oder brechen, projektiven Lichtkegeln,
Schattenwiirfen usf. Wie sehr die Maler sich als Teil-
haber an diesen optischen Wissenschaften empfinden,
zeigt sich etwa darin, dafl Peter Paul Rubens das 1613
erschienene Optiklehrbuch des Franciscus Aguilonius
illustrierte2s. Auch im »Geographenc findet sich eine
Konfiguration, die an die Formeln dieser Projektions-
illustrationen erinnert. So wie der Kopf des »Meb-
kiinstlers¢, ausgestattet mit der natiirlichen Optik des
Auges, mit dem gerasterten Projektionsschirm des
Fensters einen Zusammenhang bildet, so kann man
die Globus-Kugel mit dem schwarz gerahmten Kar-
tenrechteck zusammensehen. Vermeer disponiert die
Schatten von Kasten und Globus so, dafl aus der Rich-
tung der Erdkugel ein Lichtkegel auf die Karte — Fli-
chenprojektion der gewdlbten Erdoberfliche — fillt
(Abb.7 und 8).

Zirkel, visierendes Auge mit Visierstab und Koordi-
natenfenster, Kugel und Kartenrechteck mit Projek-
tionskegel — diese Elemente weisen als Thema des
»Geographen« die Wissenschaft der Optik aus, deren
Kinder die zentralperspektivische Malerei und die mo-
derne Kartographie gleichermaBien sind. Eine Allego-
rie jener Wissenschaft der Optik, die den Triumph ei-
ner naturgetreuen Darstellungsweise ermoglicht - die
ihrerseits eines Tages in der Photographie ihre Erfiil-
lung finden wird, wo die Optik, autonom geworden,
die Hand des Kiinstlers tiberfliissig macht.

Bestimmte illusionistische Effekte seiner Malweise —
zum Beispiel die Wiedergabe von Lichtreflexen durch
pastose kleine Farbtupfer — haben Vermeer den Ruf
eingetragen, einPhotograph« zu sein. Mehrmals hat
man nachzuweisen versucht, daf der Kiinstler die



»camera obscurac< benutzt habe2?. Damit riickt sein
Werk an die Seite jener im Barock so beliebten Wun-
derstiicke des >Trompe-T'eil¢, die fir die Epoche
ebenfalls zur Wissenschaft der Optik gehéren. In ihnen
gibtsich der zentralperspektivisch - optische Realismus
unverhiillt als illusionistisches Blendwerk. Aber erst
dem 19. Jahrhundert ist diese Nachbarschaft der Mal-

7 Vermeer, Der Geograph (Ausschnitt). Frankfurt am Main, Stidelsches Kunstinstitut

kunst mit der Domine der Gaukler peinlich gewor-
den; im 17.Jahrhundert iiberwiegt die Bewunderung
fiir gelungene Illusionseffekte bei weitem die Zweifel
tiber die Dignitit solcher Unternechmungen. Thre
Rechtfertigung finden sie in antiken Kiinstleranekdo-
ten wie derjenigen von Zeuxis und Parrhasios. Mit ge-

malten Trauben hat der erstere Sperlinge zu tiuschen

8 Rubens, Vignette fiir das sechste Buch (De Proiectionibus) von Franciscus Aguilonius’

» Opticorum Libri sex¢, Antwerpen 1613. Stich von Theodoor Galle
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9 - Vermeer, Der Geograph (Ausschnitt). Frankfurt am Main, Stddelsches Kunstinstitut

vermocht, aber ungewollt bestitigt er seinerseits den
Vorrang seines Konkurrenten Parrhasios, indem er
vergeblich einen gemalten Vorhang von einem Bild
zuriickschlagen will. Tatsichlich ist die Darstellung
von Textilien aller Art auch in vergleichsweise »un-
realistischen « Phasen der Malerei stets Vorwand fiir
die Entfaltung malerisch-illusionistischer Virtuositit
gewesen. Das gilt auch fiir Vermeer: mit dem michti-
gen Teppich-Vorhang in der Wiener »>Schilderconst«
weist er sich als ein zweiter Parrhasios aus (Abb. 2).
Nun erinnert man sich aber, daf} jedes Zauberkunst-
stiick auf dem Prinzip der Ablenkung beruht. Die
Uberraschung macht den Zeuxis blind dafiir, daf sein
Konkurrentim Tduschungswettbewerb nicht den glei-
chen Spielregeln gefolgt ist — er hat ndmlich nicht den
gleichen Gegenstand >nachgeahmt¢ wie Zeuxis. Tm
Vergleich zu einer Traube ist ein Stoffstiick gleichsam
weniger» gegenstindlich ¢, indem seine diffuse Erschei-
nungsweise wenig»objektive « Qualititen wie markan-
ten Kontur oder prignante Tiefenwerte enthilt. Be-
greifend -objektivierende Erkenntnisoperationen fin-
den hier buchstiblich keinen Halt. In diesem Sinne ist
es ein fauler Zauber, malerische Objektivitit und
Wirklichkeitstreue, die man doch durch die MeB-
kunst der Optik zu erobern versprach, ausgerechnet
an einem >haltlosen< Gegenstand vorzufiithren. Die
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»yTduschung des Augesc ist hier deshalb ein leichtes
Spiel, weil die maximale Entfaltung seiner analyti-
schen Fihigkeiten zum vornherein eingeschrinkt wor-
den ist. Die Friih- und Hochrenaissance mit ihrer Vor-
liebe fiir klar artikulierte Kastenrdume hat denn auch
diese > stofflichen « Motive mit ihrem Oberflichennatu-
ralismus in engen Grenzen gehalten; aber der barocke
Bildraum scheint sich im Gegenteil aus den Faltungen
und dem Gebausch schwerer Vorhangstoffe und Tep-
piche erst zu bilden. Wie vertrigt sich aber solch re-
gressives Schwelgen im unartikulierten Stofflichen
mit einem Bekenntnis zur» MeRkunst«von Optik, von
Perspektive und Projektion in einem Bild wie dem
Vermeerschen >Geographen<? Wieder, wie schon im
Fall von Allegorik und Realismus, scheinen zwei wi-
derspriichliche Sachverhalte im barocken Bild zu einer
Einheit zusammengezwungen.

Wenn Vermeer-Parrhasios Teppiche malt, dann bil-
det er nicht einen natiirlichen Gegenstand wie eine
Traube ab, sondern ein Manufakt, wie das Gemilde
selbst auch eines ist; und mit diesem hat der Teppich
iiberdies gemein, dafl auch in ihm Gegenstinde wie
Blumen, Blattwerk, Friichte dargestellt sind. Aller-
dings auf eine Weise, die geradezu das Gegenteil des
perspektivischen Fensterprinzips vorstellt, indem die
»Bildfldche «in ihrer konkreten Beschaffenheit hier das



10 Vermeer, Schlafendes Middchen am Tisch (Ausschnitt). New York, Metropolitan Museum

vordringlichste ist. Es ist kein Zufall, dal man oft die
Malweise des Mittelalters als teppichhaft charakrteri-
siert, um ihre konkrete Flichigkeit gegen die Transpa-
renz des Renaissance-Bildfensters abzuheben. Von
hier aus ergibt sich nun eine maégliche Interpretation
fiir das Teppichmotiv im Bereich einer Mefkunst-
Darstellung. Der Teppich hat in der Bildinszenierung
des »Geographen« den Part des iiberwundenen Geg-
ners zu iibernehmen; er steht fiir einen Stand der Mal-
kunst, der dank der gefeierten Optik tiberwunden ist.
Das schattig-fahle Faltenwerk des Teppichs liegt in
der vertikalen Bildhierarchie unten; iiber ihm erhebt
sich der lichte Raum der >geometria«. Auf dem > Riik-
ken ¢ dieses archaischen Wesens breitet der Mefkiinst-
ler das weile Blatt aus, auf dem der Zirkel die MeB-
resultate abstecken wird. Der scharfe Kontrast zwi-
schen dem Instrument des reinen Intellekts und dem
Teppich, der von Hand gewirkt oder gekniipft wird,
bezeichnet den Abstand des MefBkiinstler-Malers vom
mittelalterlichen Malhandwerker.

Aber es gibt im Bild eine Eigenttimlichkeit, die ein
erstes Indiz dafiir liefert, daf die vorgeschlagene Lek-
tiire die Bildgegebenheiten nicht bruchlos erfaf3t. Un-
term weiBen Zeichenblatt, dem er doch als plane Un-
terlage sich unterwerfen sollte, tiirmt und faltet sich

der Teppich zu einer unruhigen Wellenlandschaft auf.

Die faulige Dunkelzone des Teppichs mit den glim-
menden Lichtkimmen birgt eine unheimliche Leben-
digkeit, die die stillebenhafte Ordnung und Ruhe des
Bildganzen bedroht. Oben wurde bereits erwihnt, daf
der Teppich und Textilien im allgemeinen zu den Mo-
tiven gehoren, die keine ausgeprigte » Gegenstindlich-
keit«besitzen und deshalb geeignet sind, das messende
Auge zu tduschen. Aber diese Verteidigung des »ceil
trompé < enthidlt auch das Eingestindnis, daf seine Zu-
stindigkeit Grenzen hat gegeniiber einem Reich des
Unartikulierten und Diffusen. Bei Vermeer zeigt sich
nun, daf diese Struktur des Teppichhaften sich nicht
in den Grenzen eines identifizierbaren Bildgegenstan-
des>Teppich«hilt. Schon in dem caravaggesken Friih-
werk der Dresdener Kurtisane nimmt ein Orienttep-
pich zusammen mit einem Pelzmantel beinahe die
ganze untere Bildhilfte in Beschlag. Und in anderen
Bildern arrangiert der Maler die Teppiche so, daB die
Ornamentmotive sich zu seltsamen, hieroglyphen-
artigen Gebilden vereinzeln, die zusammenhanglos
tiber die Bildfliche gestreut sind (Abb.9 und 10). Die
Vermeerkritik bestitigt diese Beobachtung. Friedlin-
der spricht von der »kunstgewerblichen Subtilitiit«
der frithen Gemiilde, die »flichenhaft und gobelinar-
tig « wirkten und deren Pigmente zuweilen » an die ge-

flossene Glasur ostasiatischer Keramik « erinnerten2s.
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Eine solche Formulierung lifit gewill mehr an die Pre-
ziositit der mittelalterlichen, »teppichhaften« Bild-
fliche denken als an die Transparenz des perspektivi-
'schen Bildfensters. Das Teppichhafte, Gegenpol zum
perspektivisch-optischen Darstellungsprinzip, scheint
bei Vermeer die ganze Bildwelt anzustecken. Vorab
ein Bildgegenstand aber zeichnet sich neben dem Tep-
pich dadurch aus, daf in ihm Farben und Formen sich
zu ungegenstindlich-dekorativer Flichigkeit entfalten
konnen — die Karte. Ausgerechnet jenes Objekt also,
dem Vermeer das Bild als Zwillingsgeschwister zur
Seite gestellt hatte, um ihm dadurch einen Anteil an
der unbestrittenen Legitimitit zu verschaffen, die das
Verhiltnis der Karte zur Meflkunst und zur »geome-
tria < auszeichnet.

Damit beginnt sich eine Dialektik zu entfalten, die
den Begriffsrahmen sprengt, der die Entwicklung der
Malerei als eine vom Abstrakten zum Gegenstindli-
chen, vom Subjektiv-Verzerrten zum Objektiven,
vom Zeichenhaften zum Naturalistischen, vom Alle-
gorischen zum Realistischen fassen will.

Auch fiir die Kartographik gilt die Auffassung, dafi mit
der Renaissance die Grundlagen fiir eine moderne
Kartographie gelegt wurden, die sich gegeniiber der
des Mittelalters durch ihre Objektivitit und Wirklich-
keitstreue auszeichnet. Auch hier kann der Zirkel Si-
gnet dafiir sein, daB es Fortschritte im Bereich der
MeBkunst gewesen sind, die dies ermdglicht haben.
Und das Koordinatennetz von Lingen und Breiten,
konstituierendes Merkmal der modernen Kartogra-
phie, garantiert auf analoge Weise wie das Rasternetz
des Zentralperspektivikers eine »meBkunstgerechte«
Projektion des zu reprisentierenden Objekts auf die
Bildfliche. Wihrend aber das Bild des Malers dank der
Perspektive immer realistischer und gegenstindlicher
wird, wird das Kartenbild in der beginnenden Neuzeit
zunehmend abstrakter, unanschaulicher, ungegen-
standlicher. Die Karten in Vermeers Bildern geben
sich auf den ersten Blick als sinnloses Gewirr von Li-
nien und Farbflecken (Abb.r11). Dagegen erscheinen
einige mittelalterliche Portulane, die weder Gradein-
teilung noch Projektion kennen, wie Landschaftsbil-
der, bei denen der im Mittelalter sowieso schon hoch-
liegende Bildhorizont aus dem Bild gerutscht ist. Den-
noch gilt fiir die Kartographie nicht die Umkehrung
dessen, was wir fiir die Entwicklung der Malerei fest-
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stellten: daf} die »>Geometrisierung« des Reprisenta-
tionsprozesses eine > Entgeometrisierung« der Repri-
sentation zur Folge hat. Das Abstrakte des neuzeitli-
chen Kartenbildes besteht gerade nicht in der Starre
einer geometrischen Ordnung, sondern hat den An-
schein eines malerischen Chaos. Und auf der anderen
Seite diirfen die »>aufgeklappten< Landschaftsbilder
einiger Portulane nicht fiir die mittelalterliche Karto-
graphie schlechthin stehen. Es gibt nimlich durchaus
schon vor der Renaissance in den sogenannten > ptole-
miiischen « Karten ein orthogonales Liniennetz, das die
Idee einer Projektion suggeriert2?. Die Referenz auf
Prolemaiusist dabei allerdingsirrefithrend: gerade des-
sen» perspektivisches« Projektionsverfahren hitte bei
einer Realisierung auf dem Papier ausschlieflich ge-
kriimmte Linien enthalten. Dennoch tradieren die
»ptolemiischen« Karten eine antike Erfindung. Die
Konzeption eines symmetrischen >Koordinatenkreu-
zes¢, das in einen festen duBeren Rahmen eingeschrie-
ben ist, geht letztlich auf die ionische Geographie der
Antike zuriick. Diese grenzt aus der kreistormig ge-
dachten >Welt< eine »Rechteckkarte« der oikumene,
der bewohnten Welt, aus, worin die Symmetrie der
Blocke Europa und Asia eine Nord-Siid -Achse konsti-
tuiert. Grenzt diese sichtbar die zivilisierte Welt der
Griechen von der der Barbaren im Osten ab, so bildet
ein durch das Mittelmeer laufender>Aequator «die Be-
zugsachse fiir eine »vertikale« klimatische Zonenein-
teilung, die das gemiBigte Griechenland in der Mitte
zwischen der Eiseskilte des Nordens und der kochen-
den Hitze des Siidens zu lokalisieren erlaubt.

Aber man darf das graphische Schema der ionischen
Karte nicht einfach als noch liickenhafte Vorform des
modernen Koordinatenrasters, der die Lokalisierung
geographisch definierter Punkte regelt, auffassen. Wie
Damisch zeigt, gehort es vielmehr in den Rahmen
indoeuropiischer Siedlungsriten, wo eine menschliche
Ordnung inauguriert wird durch Ausgrenzung eines
Rechteckes aus der Unbestimmtheit der kreisformig
vorgestellten Welt und wo eine Orientierung der Mit-
telachse nach den Himmelsrichtungen die Abstim-
mung auf die kosmische Ordnung garantiert. »Die
ionische Karte konstituierte sich nicht als Ensemble
von Zeichen, die Punkt fiir Punkt auf ein als Referent
fungierendes Territorium verwiesen hitten. Dieses
Territorium wurde von ihr definiert, bezeichnet, de-
klariert ... Die Grenzen der bewohnbaren Welt waren



11 Vermeer, Soldat und lachendes Middchen (Ausschnitt). Blessington, Beit Collection

auch die der gestaltbaren: denn es war ein und die-
selbe Sache, einen Ort zu bewohnen und ihm eine Ge-
stalt zu geben«30. In diesem Sachverhalt liegt begriin-
det, weshalb trotz zunehmender »Verwissenschaftli-
chung«im einzelnen, trotz ptolemiischer Projektions-
theorie einerseits und der Vermehrung und Prizisie-
rung geographischer Daten andererseits, es nicht ge-
lang, diese in das seinerseits als Schema bereitstehende
Koordinatennetz zu integrieren.

Das kann erst mit jenem>Bruch des Weltbildes«ge-
lingen, den man als Beginn der Neuzeit zu verstehen
pflegt. Er 16st eine Entwicklung aus, die in der biirger-
lichen und in der industriellen Revolution gipfeln
wird. Die Neuzeit versteht sich selbst als den Stand in
der menschlichen Geschichte, wo der Mensch sich als
selbstverantwortliches, handelndes Individuum ent-
deckt, und wo »liberté, égalité, fraternité « die Leitbil-
der fiir die gesellschaftlich-politische Organisation
darstellen. Die Vorstellung, daf alle Menschen gleich
seien, ist aber keineswegs etwas unmittelbar Gegebe-
nes, wie es auf klirerisches Engagement glauben moch-
te — ebensowenig wie die komplementire Vorstellung
ecines fiir sein Tun selbst verantwortlichen Indivi-
duums, wie es etwa vom modernen Recht vorausge-
setzt ist. Die Erkenntnis und Durchsetzung der Postu-
late von Individualitit und Gleichheit implizieren eine

Revolutionierung des ganzen Weltbildes. Sie beruhen
nimlich auf einer komplexen Struktur, die paradig-
matisch in der> Institution der Institutionen, der Spra-
che, angelegt ist: Um das »>Ich« vom >Du« unterschei-
den zu koénnen, muf das Subjekt sich als gleich wie
alle anderen und gleichzeitig als vollkommen von ih-
nen verschieden erkennen lernen. Bedingung dafiir ist
der Erwerb und Ausbau vergleichender, unterschei-
dender, abstrahierender Operationen. Welch miihsa-
mes und langwieriges Geschiift dies ist, ist beim heran-
wachsenden Kind zu beobachten: Um die heute zur
Bedingung fiirs » Erwachsensein « gemachten Postulate
der Individualitit und Gleichheit zu erfassen, muf es
lernen, von den in der Familienorganisation dominie-
renden Unterschieden in Physis, Alter und Geschlecht
zu abstrahieren. Diese Abstraktionsleistungen findet
es in modernen Institutionen wie dem Rechtssystem
schon realisiert; aber solche universalistische Institu-
tionen sind ihrerseits Resultat eines jahrtausendelan-
gen gesamtgesellschaftlichen Lernprozesses. Noch
vom stindisch-feudalistischen System, das von den
biirgerlichen Revolutioniren des ausgehenden 18. und
des 19. Jahrhunderts bekimpft wird, kann man sagen,
dafy es sich auf das hierarchische Prinzip der patriarcha-
lischen Familie stiitzt und deshalb gerade die Ungleich-
heit zwischen den Menschen als das Natiirliche und
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Gottgegebene auffaft. Was sich aber seit dem Spit-
mittelalter in den Entdeckungen und Erfindungen
im Bereich der Wissenschaften und der Kiinste arti-
kuliert, ist ein Abstraktionspotential, das die Grund-
lagen dieses Systems aushohlt. Es zeugt eher von
Weitsicht als von Dummbheit, wenn kirchliche Zen-
soren diesen Zusammenhang erkannt haben.

Dieser Abstraktionssprung ermdglicht auch die Be-
griindung der modernen Kartographie. Mit der Idee
einer perspektivisch-projektiven Reprisentation wird
in ihr insofern Ernst gemacht, als das Kartenbild radi-
kal auf den »Gesichtspunktc des Subjekts bezogen
wird. Das Kartenfeld wird damit zu einem zufilligen
Ausschnitt, da der Gesichtspunkt der Projektion belie-
big verlegbar ist. Die Grenzen der Karte sind nicht
mehr die Grenzen der Welt iiberhaupt. Sichtbarer
Ausdruck dafiir ist, dal das Unbekannte als weiller
Fleck ins Innere der Karte riickt?! und sich so als ent-
deckbar erweist: der Mensch fiigt sich nicht mehr kri-
tiklos in eine gegebene Ordnung, sondern fafit sie als
verinderbare, erginzbare, entdeckbare auf. Wohl for-
miert das geometrische Schema der Karte mit seinen
RegelmiBigkeiten nach wie vor eine Ordnung, aber
diese ist nicht mehr unmittelbarer Ausdruck der gott-
lichen Ordnung, sondern ein konventionelles Darstel-
lungsschema, das seinen Ursprung im messenden Sub-
jekt hat. Das Vermessene an dieser Messerei ist, daf}
eine gottliche Ordnung sich gleichsam vor der Instanz
eines verginglichen menschlichen Organs, dem Auge,
zu verantworten hat. Zwar kann man von dieser mef-
kunstgerechten Karte sagen, daf} sie objektiver ist als
die antike und die mittelalterliche, andererseits be-
deutet der Rekurs auf menschliche Erkenntnisorgane
auch eine radikale Subjektivierung und Relativierung
einer iiberkommenen Ordnung. Damit enthiillt sich
der genaue Sinn der Beobachtung, dal Vermeer die
Karten als ein >abstraktes< Gewirr von Farben und
Formen sicht: indem die Ordnung der Welt dank der
MeBkunst transparent wird fiir das erkennende Auge,
verliert sie die Aura des Unverriickbaren. Das Chaos
taucht im Herzen jener MeBkunst auf, die sich iiber
das Blinde und Unausdifferenzierte erheben wollte.

Als Thema des»Geographen < wollten wir den > Ruhm
der MeBkunst ¢ erkennen; wir stiitzten diese Interpre-
tation auf eine Lektiire, die eine lichte Zone der >geo-
metria¢ sich iiber einer Schattenwelt des Teppichs,

198

Vertreter einer aperspektivisch - flichenhaften Darstel-
lungsweise, erheben sicht. Wenn aber aus dem unbe-
schriebenen Blatt auf dem Teppich eine Karte werden
soll, wie die Kommentatoren ohne Ausnahme unter-
stellen, dann kann es nach dem oben Ausgefiihrten
nicht einfach dem Bereich der »geometria« zugeschla-
gen werden. Zu diesem gehért nur das Rasternetz,
mit dem die leere Fliche organisiert werden wird. Das
Kartenbild aber, das sich in diesem Netz formieren
wiirde, wiirde eher wie eine Fortsetzung des Teppichs
aussehen. Das weile Blatt ist gleichsam der Ort, an
dem sich die beiden Bildpole >geometriac — Raster-
fenster, Kugel, Rechteckrahmen - und Chaotisch-
Malerisches — der Teppich — zu einem Dritten vermit-
teln. Wir haben eine dialektische Figur vor uns: die
Synthese von Gegensitzen in einem iibergreifenden
Dritten. Eine solche Vermittlung aber kann deshalb
keine ruhevoll-statische sein, weil die zusammenge-
zwungenen Gegensitze stindig zur Vereinzelung ten-
dieren. Wie wir schon fiir den Sachverhalt der Indivi-
dualitit — ihrerseits eine Synthese aus Vereinzelung
und Generalisierung - feststellten, ist das Vermittelte
nicht ein unmittelbar Gegebenes, sondern Resultat ei-
nes bestandigen Kraftaufwands — und damit stets vom
Zerfall bedroht. Der Karte als Vermittlung zwischen
Teppich- und Fensterzone haftet also etwas Labiles,
von Auflésung Bedrohtes an, das nicht gut in das Bild
eines »Ruhmes der MeBkunst« passen will.

Das Schema einer Synthese zwischen zwei gegen-
sdtzlichen Prinzipien vertrigt sich nun aber auch nicht
mit der Vorstellung einer evolutioniren Entwicklung
von einer primitiven, teppichhaften zu einer perspek-
tivischen Darstellungsweise. Das Prinzip des Geome-
trischen wiirde darin keinen Platz finden. Es verhiilt
sich zur Karte nicht wie eine Entwicklungsstufe, son-
dern als Teil einer ahistorischen logischen Struktur.
Aus Symmetriegriinden muf das auch fiir den Gegen-
pol des Unausdifferenziert-Chaotischen - vertreten
durch den Teppich - gelten. Dennoch hat die Darstel-
lung der drei Glieder der Vermittlung — Teppich, Kar-
te und Rasterfenster — zweifellos eine Dimension zeit-
lichen und topischen Gerichtetseins. Die vertikale An-
ordnung deutet an, daf die in der Karte zu vollziehen-
de Synthese sich in ab- oder aufsteigender Richtung
aufldsen kann: durch ein»Zuriickfallen < ins Unausdif-
ferenzierte oder aber durch eine progressive >Ver-
fliichtigung < ins Abstrakt-Korperlose der reinen Geo-



metrie. Im ersteren erkennt man jene neurotische
Form der Ich-Zerstérung, die die moderne Psycholo-
gie als »Regression« bezeichnet — als ein Zuriickfallen
in einen Ursprung, wo Ich und Umwelt sich nicht un-
terscheiden. In den Phantasien des Kindes und des
Traumers ist dieser Ursprung erkennbar, in dem die
Grenzen von Wunsch und Realitit verschwimmen.
Im zweiten aber handelt es sich um eine Flucht nach
vorn in die Utopie, wo ebenfalls die Gesetze der Reali-
tat suspendiert sind.

Wenn in Vermeers > Geographen« die reine Geome-
trie des Rasterfensters als Utopie, das Unausdifferen-
ziert-Konkretistische des Teppichs als Ursprung der
projektiven Kartographie bezeichnet werden, dann
hat diese buchstiblich keine Vergangenheit und keine
Zukunft. Denn Ursprung und Utopie transzendieren
das Sein einer geschichtlichen Realitit; sie zeichnen
sich gerade durch ihre Position auBerhalb des ge-
schichtlichen Raumes aus. Was dazwischen bleibt, ent-
behrt — obwohl von der barocken Theorie als »histo-
riac aufgefalt — jeglicher geschichtlicher Tiefendimen-
sion im modernen Sinn. Was aus dem Ursprung ent-
springt und was sich bestindig in die Utopie zu ver-
fliichtigen droht, hat den Beigeschmack des Voriiber-
gehenden und Unreinen. Die Realitit, die die perspek-
tivisch- projektive MeBkunst entdeckt, entpuppt sich
als ein schmerzhafter, spannungsvoller Zwischenzu-
stand, behaftet mit regressiven und utopischen Sehn-
stichten nach einem darunter- oder dariiberliegenden

spannungslosen Sein.

Nun hat sich ja gezeigt, daB} fiir Vermeer Karto-
graphie und Malkunst dank ihrer gemeinsamen Ab-
kunft von der > perspektivischen« Mellkunst eng ver-
schwistert sind. Die Reflexionen, die man im > Geogra-
phenc zum Thema Kartographie entwickelt sieht,
wiirden also auch fiir die - perspektivische — Malkunst
gelten: auch hier wire der durch die MeBkunst er-
zielte Realismus bloB ein vermittelter Zustand, dessen
spannungsvolle Struktur Giber sich hinaus auf eine tie-
fere Wahrheit reiner Prinzipien verwiese. Im Rahmen
der Malerei wird man nun aber auch leichter als im
Bereich der Kartographie ausmachen, worauf eine sol-
che Analyse hinauslduft. Sie deckt eine Struktur auf,
die genau derjenigen der Allegorie entspricht. Wir
hitten es also sozusagen mit einem>allegorischen Rea-
lismus« zu tun — eine Begriffsverbindung, die in den

Augen des Ikonologie-Kritikers Picht so sinnvoll ist,
wie wenn man einen Schimmel als schwarz charakte-

 risiert. Denn von der Allegorie gilt, daB ihre > Realitiits-

verachtung« gerade nicht der perspektivischen, son-
dern der zeichenhaft-unrealistischen Darstellungs-
weise des Mittelalters entspricht. Auf einem langen
Umweg iibers Formal-Darstellungsartigc wdren wir
damit wieder bei jenem Paradox angelangt, das sich in
der ikonologischen Deutung klassischer Werke ver-
birgt.

Da es die Gleichung von Malkunst und Kartographie
ist, die zu diesem Paradox gefiihrt hat, mag sich emp-
fehlen, ihre Giiltigkeit durch eine Umkehrung der Ver-
gleichsrichtung nochmals zu iiberpriifen. Dal man die
Erscheinungsweise der mefkunstgerechten, wissen-
schaftlich-objektiven Karten mit ihrem Gewirr von
Linien und Farben einem gingigen Sprachgebrauch
folgend als >abstrakt« beschreiben kann, benutzten
wir als Hinweis darauf, daf} die perspektivische Pro-
jektionstheorie tatsichlich insofern eine Abstraktion
darstellt, als mit ihr die Richtigkeit der Weltdarstel-
lung radikal vom Gesichtspunkt des messenden Sub-
jekts abhiingig gemacht wird. Das miifite nun auch fiir
die zentralperspektivische Malerei gelten — aber dieser
Analyse sperrt sich hier die gleiche umgangssprachli-
che Begriffsstrategie, die das Kartenbild >abstrakt«
nennen liBt. Denn ihr zufolge charakterisiert sich der
Realismus des perspektivischen Fensterbildes dadurch,
daf in ihm Formen und Farben sich innig in eine Ge-
genstindlichkeit einbinden, statt wie in der Karte und
auch im mittelalterlichen Bild abstrakt-formelhafte
Bildzeichen zu bilden. Aber Vermeers Zeit weil3, dafy
auf einer tieferen, epistemologischen Ebene der Rea-
lismus des Fensterbildes und das Chaos des Kartenbil-
des zwei Seiten ein und derselben Sache sind. Das
zeigt sich ndmlich dann, wenn man aus der zentralen
Blickachse, auf die hin das Fensterbild konstruiert ist,
heraustritt — dann kippt die realistische Bildordnung
schlagartig um in eine chaotische, traumhafte Land-
schaft von Farben und Formen. Dieser Effekt wird sy-
stematisch genutzt in einem Paradestiick der optischen
Wissenschaften, in der Anamorphose®2. In ihr wird
dank einer vorsitzlich verzerrten Projektion der Be-
trachter gezwungen, in einem Formchaos zuerst den
Gesichtspunkt herauszufinden, von dem aus das rich-
tige Bild entspringt (Abb. 12). Fiir den Barock sind die-
se \fv"underwerke der » perspective curieuse « mehr als
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12 Anamorphosen aus Jean-Francois Nicerons »>Thaumaturgus Opticus¢, Rom 1646 (Tafel 25)

bloBes Unterhaltungsspiel. In ihnen bestitigt sich, was
sich fiir die perspektivische Kartographie erwiesen
hatte: die Briichigkeit eines Wirklichkeitsbildes, das
vollstindig auf den menschlichen Gesichtssinn ange-
wiesen ist. Wenn der zentralperspektivische Realismus
sich auf der einen Seite einer Abstrahierung der Kon-
struktionsregeln zu einem rein Geometrischen ver-
dankt, dann 6ffnet sich auf der anderen Seite als dessen
Gegenpol die Dimension eines totalen Chaos. Esist, als
ob die Anstrengung zu einer Realititssteigerung nur
geleistet wiirde, um sie transparent zu machen auf die
in ihr enthaltenen Momente — den Traum einer para-
diesischen Urspriinglichkeit und die realititsferne
Reinheit der Utopie.

Damit kann kein Zweifel mehr bestehen, daB fiir die
barocke Kunst im allgemeinen und fiir diejenige Ver-
meers im besonderen die von Panofskys Ikonologie
postulierte allegorische Struktur wesentlich ist: die
Phinomenebene verweist iiber sich hinaus auf eine
verdeckte Sinnebene. Auf der anderen Seite mufs man
Pdcht darin recht geben, dafl sich im perspektivischen
Realismus eine Diesseitigkeit manifestiert, die dem
Mittelalter fremd ist. Aber darin, daBl der eine die
Spannung zwischen Allegorie und Realismus unter-
schitzt, wihrend der andere sie tibersteigert, haben
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auch beide unrecht. Picht kann die beiden Prinzipien
nur als sich ausschliefende denken. Bei Panofsky aber
verschwimmt der Unterschied zwischen ihnen da-
durch, daB er das ikonologische Schema verabsolutiert
— obwohl er selbst die Einwinde liefert, die seine Giil-
tigkeit einschrinken. Damit verliert er die Moglich-
keit, die »ikonologische Struktur« mit ihrer Spannung
zwischen Allegorik und Realismus als etwas Geschicht-
liches zu begreifen. Die These ist, daB jenes von Picht
vergeblich gesuchte »Strukturprinzip kiinstlerischer
Gestaltung«, das mit der » Grundhaltung allegorischer
Erfindung « vertriglich wire, im Paradox eines »alle-
gorischen Realismus « selbst besteht.

Dies ist solange nicht erkennbar, als man von einem
bipolaren Modell Mittelalter-Neuzeit ausgeht und fiir
den Barock einen Gegensatz konstruiert zwischen der
Riickstandigkeit einer »mittelalerlichen« gesellschaft-
lich-politischen Ordnung und der Modernitit der
Wissenschaften und der Kiinste. In solcher ideenge-
schichtlicher Auffassung kiindigt Galilei mit seinem
trotzigen » E pur sie muove« die biirger‘lichc Revolu-
tion an, und Vermeer ist der erste Impressionist. Aber
fiir Wissenschaften und Kiinste gilt ebenso wie fiir den
gesellschaftlich-politischen Bereich, daff erst an der
Wende vom 18. zum 19. Jahrhundert die sich abzeich-
nenden abstraktiven Strukturen voll entfaltet wurden.



Das kann man am Beispiel der klassischen >Naturge-
schichte« zeigen. Die mathematische Klarheit ihrer
Klassifikationen, errungen durch strikte Trennung der
Beobachtung von »legenda 3, galt stets als‘lnbcgriﬁ"
neuzeitlich - wissenschaftlicher Gesinnung. Aber im
Vergleich zu evolutionistischen Konzeptionen. des
19. Jahrhunderts zeigt sich das Fehlen einer geschicht-
lichen Dimension in dieser Naturgeschichte: sie ist
tiberzeugt, dafl simtliche species von Anbeginn der
Welt an existiert haben34. Die Vielfalt der Arten, vom
Niedrigsten bis zum Hochsten, vom Erdenwurm bis
zum koniglichen Lowen, ist nicht zufillige Oberfli-
chenkonstellation einer evolutioniren Entwicklung,
sondern von Gott mit der Schopfung eingerichtet. Auf
wunderbare Weise entdeckt sich so dem Blick des Ana-
lytikers eine Ordnung, die er mit dem Abschied von
mythologischer Projektion als verloren gewirtigen
mulite, als objektive Eigenschaft der Natur selbst. Es
ist eine auf der Ungleichheit basierende Hierarchie, in
der jeder Teil unverriickbar einen bestimmten Platz
einnimmt. Diese Bindungen hat erst die biirgerliche
Revolution zerbrochen. Erst jetzt begegnen sich die
Menschen nicht mehr als Untertan-Kind und Herr-
scher-Vater, sondern als gleichberechtigte Konkurren-
ten im Daseinskamptf. Erst jetzt wird die Erfiillung des
Lebens radikal im Diesseits gesucht: die biirgerlichen
Freiheitsrechte grenzen einen Raum aus, in dem jeder
sein Gliick selbst erarbeiten kann. Erst jetzt wird die
Gegenwart zum Endpunkt einer Kette von Entdek-
kungen und Eroberungen; erst jetzt 6ffnet sich dem
Arbeitenden die Vision einer Zukunft, in der er die
Friichte seiner Anstrengungen ernten kann. Erkennt-
nis und Wissenschaft aber finden das Maf} ihrer Wahr-
heit in der Fihigkeit, das Verfiigungspotential des ar-
beitenden Menschen zu erweitern. In den Dienst die-
_ses Credos tritt auch die »optische« Erkenntnismeta-
phorik: die Photographie ist Sinnbild eines erkennen-
den Sehens, das radikal auf die Instrumentalitit des
Apparates reduziert ist. Die Maler geben vor, nichts
mehr zu tun, als die »Impressionencauf dem Projek-
tionsschirm der Netzhaut wiederzugeben. Hier ist der
Hohepunkt jenes »reinen, interesselosen Schauens,
von dem Picht aus AnlaB der Vermeerschen >Mal-
kunst« spricht?®.
In Vermeers»Geographzeigt sich, wie sehr der alle-
gorische Realismus des Barock von dem » photographi-
schen« des 19.Jahrhunderts verschieden ist. Das Ge-

milde ist ebenso wenig wie die Wiener > Malkunst«<ein
Hohepunkt des »reinen, interesselosen Schauens«.

" Trotz der perspektivischen Armatur versteht sich das

»Sehen« des MeBkiinstlers nicht als photographisch-
neutrales Protokoll einer verfiigbaren Wirklichkeit.
Dem Perspektiviker ist nimlich, wie wir gesehen ha-
ben, der Durchblick durchs Fenster verwehrt. Das sich
im Glas brechende Licht blendet den Visierenden,
ohne ihn indessen im Dunkel zu lassen. Dies Bild deu-
tet auf die Erkenntnisform der Erleuchtung. Im Ge-
gensatz zum modernen wissenschaftlichen Erkennen
ist sie auf einen duBeren Ursprung der Wahrheit ange-
wiesen — sie verdankt sich nicht ausschlieBlich der An-
strengung des Denkens, sondern bedarf einer gottli-
chen Offenbarung.

Das von aufien einfallende Licht sammelt sich in der
Augen-Linse des »MeBkiinstlers«. Der vorgewinkelte
rechte Arm des Mannes figuriert als vermittelndes
Gelenk vom wahrnehmenden zum ausfithrenden Or-
gan, der Hand. Die schwebt abwartend iiber dem
jungfriulichen Blatt, das, ausgespreizt auf den> Opera-
tionstisch¢, das eindringende Licht empfingt. In diese
Helle wird die Hand mit dem Zirkel die ersten Mar-
ken setzen zu einem Bild aus Formen und Farben. In
dem Mab aber, als das Bild >Form annehmen«< und
sich die Physiognomie einer Realitit erkennen lassen
wird, wird das Blatt sein reines Weily einbiifien. Es
wird sich eine Zwischenerscheinung herausbilden zwi-
schen dem weifien Rasterfenster und dem dunklen
Formgewirr des Teppichs. Die Realititstreue dieses
Bildes verdankt sich einer Abstraktion: die perspekti-
vische Konstruktion beruht auf allgemeingiiltigen,
nachvollziehbaren Regeln der Kognition. Wir sahen,
dafy diese Abstrahierung auf eine zunehmende Ent-
faltung von Individualitit und Selbstbewuftsein hin-
Liuft.

Jetzt ist die paradoxe Logik des»allegorischen Rea-
lismusc in ihrem Zusammenhang begreifbar. Das
Licht in seiner Reinheit, das Schattendunkel in seiner
Bewegungslosigkeit sind komplementiire Aspekte des
Gottlichen. Aber ihre Gestaltlosigkeit entzieht sie der
Wahrnehmung. Das farblose Licht muf sich zum
Weill und schlieBlich zur Farbe triiben, das Dunkel
muf sich mit Licht infizieren, damit sie {iberhaupt
wahrnehmbar werden3s. In dieser Vermittlung und
VerdufBerlichung erst werden sie offenbar — aber da-
mit haben sie auch ihre Reinheit verloren. Das Para-
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dox ist also: Je vermittelter, konkreter, unreiner das
Gottliche ist, desto offenbarer, erkennbarer, bewulter
wird es. Damit es sich dem Menschen entdecken kann,
muB es sich verstecken. Oder auch: In dem Moment,
da ein bewufites > Sehen« méglich wird, wird auch ein-
sichtig, daB die Bedingung dafiir die Entfremdung des
Vermittelten ist. Je mehr sich das Subjekt vom Blind-
Unartikulierten entfernt, desto schirfere Konturen ge-
winnt der Traum von einem verlorenen paradiesi-

schen Ursprungszustand und desto stirker wird die
utopische Sehnsucht nach Erlésung. Die Diesseitigkeit
des barocken Realismus hat ihren Sinn in der Kraft,
mit der sie das Jenseitige evoziert.

Der Vermeersche Mef- und Malkiinstler;lﬁlt nicht
cinen Fensterausblick fest wie der Impressionist. Er
verhilt sich zum Werk wie ein Alchimist: er ist Ge-
burtshelfer im bildnerischen Schépfungsprozefl, dank
dem das Abstrakte sich im Konkreten offenbart.
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