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THIERRY GREUB

Uberlegungen zu Vermeers Spatwerk

Abstract

Die bisherige Forschung beschreibt Jan Vermeers »Spéatwerk« fast durchwegs nur unter
negativen Vorzeichen. Bereits 1911 urteilte Eduard Plietzsch, dass »die kunstlerische
Spannkraft in den Bildern der letzten Jahre gelockert (erscheine) und das malerische
Empfinden getrubt« sei. Und Seymour Slive sieht noch 1995 in den um und nach 1670 bis zu
Vermeers Tod 1675 entstandenen Gemadlden »evidence of a weakening of Vermeer's
creative power«.

Dieses Urteil mdchte der vorliegende Aufsatz revidieren, indem er einerseits die Kategorie
des »Spatwerks« kritisch reflektiert und andererseits erstmals versucht, die Bildsprache
dieser Werke im Sinne von Svetlana Alpers Diktum »taking pictures seriously« ernst zu
nehmen. Dazu wird zunachst das »Spatwerk« Vermeers im Einklang mit der Forschung im
Umfang bestimmt (drei Werke des »Ubergangs« und drei der »Spétzeit«), um dann diese
Bilder zuerst unter dem Aspekt der ihnen eigenen Temporalitat sowie anschlieBend ihrer
Rezeptionsstruktur in Gegenuberstellung zu den Gemalden der 1660er Jahre zu analysieren.
Es geht dabei nicht um eine &sthetische Aufwertung des »Spatwerks« Vermeers, sondern
um eine Bestimmung der differentia specifica dieser Bilder in Abgrenzung zum
»klassischen« CEuvre. Das »Spatwerk« zeichnet dabei — im Gegensatz zu den »reifen«
Werken — nicht eine auf Dauer gestellte, in sich ruhende Temporalitat aus, sondern eine
durch Unterbrechungen gestorte, zugespitzte Momentanitat, die den Betrachter aktiviert,

involviert — und zugleich verstort.

>1<

In Las Vegas bringt man die Dinge schnérkellos auf den Punkt:*

- »Tess, du leistest tolle Arbeit als Museumleiterin. Der Vermeer ist recht gut, schlicht,
kraftvoll — obwohl er im Alter eindeutig nachgelassen hat.«

- »Sowas kommt ja &fter vor.«?
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Im kurzen Dialogausschnitt zwischen Danny Ocean (gespielt von George Clooney) und
Tess, seiner Ex-Frau (Julia Roberts), in Steven Soderberghs Heist-Movie Ocean’s Eleven
von 2001 kommt die vorherrschende Meinung Uber Johannes Vermeers Spatwerk knapp
und deutlich zum Ausdruck: Der Vermeer, den Tess als Kuratorin des Museums des
Casinohotels Bellagio erworben hat, »ist recht gut, schlicht, kraftvoll, obwohl er im Alter
eindeutig nachgelassen hat« (Abb. 1). Diesem Verdikt mochte der folgende Beitrag
widersprechen, indem er die Alteritat von Vermeers Spatwerk, gemessen an den Werken der
1660er Jahren, nicht als ein »Nachlassen« zu deuten sucht, sondern als eine
Weiterentwicklung seines Schaffens nach 1670 bis zu seinem unerwarteten Tod 1675.3

Abb. 1: Julia Roberts als Museumsleiterin
(Still aus Ocean’s Eleven von Steven Sonderbergh, 2001, 47:49)

>2<

Denn abgesehen davon, dass die mittlerweile als Gemeinplatz nach Hollywood gedrungene
Meinung Jan Vermeer, der im Alter von nur 43 Jahren starb, als altersschwach denunziert,
arbeitet sie mit der spatestens seit Vasaris Viten in der Kunstgeschichte als Norm
geltenden,® heute freilich (beraus fraglich gewordenen Einteilung eines kiinstlerischen
CEuvres nach dem stereotypen Schema eines tastenden Frihwerks, eines Werkes der Reife
und eines schwéchlichen Spatwerks, die — darauf hat Nils Bittner jingst in seiner Vermeer-
Biographie von 2010 hingewiesen — eine pseudo-organische und vermeintlich nach
biologischem Schema ablaufende Entwicklung suggeriert.® Es haftet einer solchen qualitativ
wertenden CEuvre-Einteilung immer eine willkiirlich gesetzte innere Notwendigkeit an, die
diese ex post geféllte Einteilung zur Zeit des Klnstlers nur selten besal3. Nichtsdestotrotz
bietet sich dieses Schema als — kritisch reflektiertes — Hilfsmittel gerade bei Johannes
Vermeer insofern an, als es erlaubt, die ersten Werke ab 1654 (nach seiner Aufnahme in die
Lukasgilde in Delft am 29. Dezember 1653) und die Interieurbilder mit (meistens)

Einzelpersonen der zweiten Phase (der 1660er Jahre) von einer dritten Phase abzuheben,®
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die man um 1670 ansetzen kann und die durch Vermeers uberraschenden Tod am 13. oder
14. Dezember 1675 beendet wurde.’

>3<

Gerade diese dritte Phase findet sich in der bisherigen wissenschaftlichen Forschung zu
Vermeer entweder mit verschiedenen Attributen durchwegs negativ beurteilt oder, wie in der
erwahnten Vermeer-Monographie von Biittner,® nicht eigens thematisiert. Bereits 1911 hatte
Eduard Plietzsch konstatiert: »An der schlichten Hoheit, an den Licht- und Farbenwundern
[der Gemalde der 1660er Jahre; Anm. d. Verf.] [...] gemessen, erscheint [...] die kiinstlerische
Spannkraft in den Bildern der letzten Jahre gelockert und das malerische Empfinden
getriibt.<® Ahnlich auRert sich ein so feinfilhliger Beobachter wie Lawrence Gowing 1952:
»The achievement of Vermeer’s maturity is complete. It is not open to extension [...]. When
the great works of the middle sixties are accomplished something, a quality of tension, goes
out of Vermeer’s thought.«*® Auch Seymour Slive urteilt 1995: »In the few pictures datable to
the last years of his life there is evidence of a weakening of Vermeer’s creative power.«**

Nur vereinzelt finden sich (bezeichnenderweise) in kunsttechnologischen Beschreibungen
der Gemadlde Vermeers neutrale Bewertungen, so wie jlingst von Robert Wald im
Ausstellungskatalog zur Malkunst in Wien 2010, demzufolge in Vermeers »letzten Werken
nach 1670 [sich] eine Tendenz zu einer stérker prononcierten Farbtrennung bemerkbar
(macht).»™ Gleichwohl interpretiert Arthur Wheelock ebenda die Veranderung des
malerischen Duktus’ durchaus negativ: »[Vermeer] hielt nicht mehr jenes heikle
Gleichgewicht zwischen lllusionismus und Abstraktion, wie es ihm in der Malkunst so
eindrucksvoll geglickt war. [...] Obwohl Vermeers Kunst seiner tatsdchlichen Umwelt
durchaus verhaftet blieb, entfernen sich die [...] spaten Gemadalde zunehmend von der

Wirklichkeit und nehmen ein davon unabhangiges Eigenleben an.«*

>4<

Im Jahre 1669, jenem Jahr also, das man im Werk des Delfter Malers ex post als eine Phase
des Ubergangs zum Spatwerk bezeichnen kann, besuchte der damals 26-jahrige Pieter
Teding van Berkhout (Abb. 2), der 1675 Mitglied des Rats von Delft und ein passionierter

Kunstsammler werden sollte, von Den Haag aus zweimal Johannes Vermeers Atelier.
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Abb. 2: Godfried Schalcken: Pieter Teding van Berkhout, um 1674, Ol auf Kupfer, 13,3 x 11,1 cm,

Amersfoort, Teding van Berkhout Foundation

Van Berkhout war von den ihm gezeigten »Kuriositaten« so beeindruckt, dass er funf
Wochen spéater den Besuch wiederholte. Den Kiinstler selbst bezeichnete er explizit als »un
excellent Peijntre«** und darauf als »un celebre Peijntre«. Van Berkhouts Besuche machen
deutlich: Vermeers Name als Kinstler war in dieser Zeit des Umbruchs mindestens bis Den
Haag in hohe, kunstliebende Gesellschaftskreise gedrungen und sein Atelier galt als
»Sehenswirdigkeit«.

Vermeer war zu dieser Zeit mit seiner Familie 1670 aus dem Haus der Schwiegermutter in
das Haus Mechelen umgezogen,™ er war 1670/71 (wie bereits 1662/63) erneut Vorsteher
der Lukasgilde, begutachtete im Mai 1672 in Den Haag italienische Gemalde (die er und sein
Malerkollege Johannes Jordaens als »groBen Ramsch und schlechte Bilder«
bezeichneten)™ und wurde 1674 sowohl als »ehrbare« Person tituliert als auch in der Delfter
Miliz (also der Blrgerwehr) erwahnt — beides eine besondere soziale Auszeichnung.

In die Jahre nach 1670 fallt jedoch auch eine Zeit der politischen und privaten Krisen. Bittner
schreibt: »Die in Folge des Krieges mit Frankreich einsetzende Rezession brachte nach dem
Jahr 1672 Vermeers Bilderhandel zum Erliegen und liel3 die eingekauften Werke anderer wie
seine eigenen Bilder unverkauflich werden. Zwei Jahre spéater starb auch noch Pieter van
Ruijven, an den Vermeer seit Beginn seiner Karriere beinahe alle seine Bilder verkauft hatte.

Eine Besserung dieser misslichen Umsténde sollte Vermeer nicht mehr erleben.«"’

>h<

Welche Bilder Vermeers fallen in diese Zeit der >Ehrungen und Verheerungen<, welche sind
zum Spatwerk zu rechnen? Nach den datierten Gemalden Malkunst (wohl von 1668)*® sowie
den Pendantbildern Astronom und Geograph (von 1668 bzw. 1669) mdchte ich in
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Einklang mit der Forschung den Liebesbrief (um 1669-1670), die Briefschreiberin und
Dienstmagd (um 1670; Abb. 3) sowie die Spitzenklopplerin (um 1670) zu den Werken des
Uberganges um 1670 zahlen.

Abb. 3: Jan Vermeer: Briefschreiberin und Dientsmagd, um 1670, Ol auf Leinwand, 72,2 x 59,7 cm,

Dublin, National Gallery of Ireland

Spatwerke nach 1670 bilden die Gitarrenspielerin (um 1670-1672), die Allegorie des
Glaubens (um 1670-1674) und die beiden Pendants der Stehenden Virginalspielerin und der
Sitzenden Virginalspielerin (Abb. 4; beide um 1670-1673)."°

Abb. 4: Jan Vermeer: Sitzende Virginalspielerin, um 1670-1673, Ol auf Leinwand, 51,5 x 45,5 cm,

London, National Gallery
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Die Tronies (also die Charakterkdpfe, die in der alteren Forschung — vermutlich zu Recht —
eher spat datiert wurden und deren Zugehorigkeit zum CEuvre Vermeers noch nicht in jedem
Fall gesichert ist) lasse ich ebenso auf3en vor wie die Allegorie des Glaubens, da es sich um
ein Selbstzitat (und maoglicherweise eine Auftragsarbeit) handelt.*® Es bleiben demnach
sechs Gemalde dbrig: drei um 1670 datierbare Bilder, der Amsterdamer Liebesbrief, die
Dubliner Briefschreiberin und Dienstmagd und die Pariser Spitzenklopplerin, sowie — als
Bilder der letzten Schaffensjahre — die drei Londoner Bilder: die beiden Virginalspielerinnen
und die Gitarrenspielerin.

>7<

Der Versuch, die den Bildern der letzten Schaffensperiode Vermeers in der qualitativen
Rangordnung seines kinstlerischen Gesamtwerks gebuhrende Stellung zu ermitteln, stellt
uns vor die Notwendigkeit einer vergleichenden Gegenuberstellung dieser Arbeiten mit

Bildern der »reifen« Phase der 1660er Jahre.

Abb. 5: Jan Vermeer: Briefleserin in Blau, um 1662—1665, Ol auf Leinwand,

46,5 x 39 cm, Amsterdam, Rijksmuseum

Dies umso mehr, als gerade einfigurige Interieurbilder wie Briefleserin in Blau (Abb. 5) oder
Junge Dame mit dem Perlenhalsband (beide von um 1662-1665; Abb. 6) zum Nukleus des

»klassischen« CEuvres von Vermeer gehdren.
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Abb. 6: Jan Vermeer: Junge Dame mit Perlenhalsband, um 1662-1665, Ol auf Leinwand, 51,2 x 45,1

cm, Berlin, Staatliche Museen Preul3ischer Kulturbesitz, Gemaldegalerie Alte Meister

>8<

Das Bildgeschehen dieser Interieurdarstellungen dreht sich um alltagliche Tatigkeiten, denen
jeweils eine (meist) weibliche Figur (haufig) in einer Zimmerecke am Fenster in hochst
konzentrierter Weise inmitten einer hdauslich-intimen, in sich abgeschlossen wirkenden
Innenwelt nachgeht. Trotz unterschiedlicher Sujets weisen diese Darstellungen auffallende
Ubereinstimmungen auf, so etwa hinsichtlich der Gestaltung des Bildraums, der Relation von
Raum und Bildfigur, der Auswahl und Anordnung der dargestellten Bildgegenstande, der
Bestimmung perspektivischer Orientierungspunkte sowie nicht zuletzt auch der Licht-
Schatten-Inszenierung. Von entscheidender Bedeutung ist jedoch fir die vorliegenden
Uberlegungen — und in Anbetracht der kurz bemessenen Zeit — ein weiteres
Darstellungsmerkmal, das Albert Blankert pointiert beschreibt: Vermeer Uberfuhrt seine
Frauendarstellungen in eine Art stilllebenhaften Zustand »des fiir einen Moment erstarrten
Lebens, in dem den Bildfiguren die Rolle eines Stilllebenelements zukommt.«** Auf diese
stilllebenhafte Qualitat der »klassischen« Interieurbilder Vermeers verweist auch Gottfried
Boehm, wenn er vom »Handeln der Figuren unter stilllebenhaften Bedingungen«* spricht.
Zwar vermittelt das Bildgeschehen — das Brieflesen oder das Perlenhalsband-Anprobieren —
auf den ersten Blick den Eindruck eines anhaltenden zeitlichen Ablaufs, doch besteht dieser
Eindruck nicht fort, da die Bildstruktur keinerlei Hinweis auf eine zeitliche Kontinuitat, auf ein
Davor und ein Danach enthalt.?® In dieser »permanence of the image« (Arthur Wheelock)
verdichtet sich das Bildgeschehen zu einer stilllebenhaften Ruhe von héchster kiinstlerischer

Intensitat.
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DarlUber hinaus zwingt die Konzentration auf die Gegenwartigkeit des Bildgeschehens den
Kinstler zum weitestgehenden Verzicht auf narrative sinnbildhafte oder emblematische
Bildelemente, die einen Handlungsablauf suggerieren oder auch nur eine zeitliche
Perspektive ertffnen konnten. Dies erklart u. a. die haufige Anbringung einer Landkarte im
Bildhintergrund der Gemalde der 1660er Jahre (wie etwa in Abb. 5 und urspriinglich in Abb.
6).24

Nimmt man nun die so charakterisierte stillebenhafte, temporale Organisation des
Bildgeschehens als Referenzgrundlage fir die Darstellungen der nachfolgenden
Schaffensphase Vermeers, so offenbaren sich gerade in dieser Perspektive grundlegende
konzeptionelle  Unterschiede, die zugleich wesentliche Aspekte einer neuen

Entwicklungsphase in der Kunst Vermeers markieren.

>0<

Um die Spezifik der kinstlerischen Ausdrucksmittel der letzten Schaffensperiode Vermeers
auf den Punkt zu bringen, lasst sich festhalten: Im Gegensatz zu den einfigurigen
Interieurbildern der 1660er Jahre ist das bildbestimmende Geschehen nun nicht mehr
auRRerhalb des zeitlichen Geschehens situiert, sondern wird in einen innerbildlichen Zeit- und
Handlungsablauf eingebunden. Es verdichtet sich nun nicht mehr in stillebenhafter Form,
sondern findet sich — durch eine pl6tzliche Unterbrechung der zeitlichen Abfolge — zu einem
ereignishaften Moment zugespitzt.

Dies soll zuerst an einem Ubergangswerk — dem Amsterdamer Liebesbrief (um 1669-1670;
Abb. 7) und dann an zwei charakteristischen Werken der Spétzeit, der Stehenden

Virginalspielerin und der Gitarrenspielerin veranschaulicht werden.?®

Abb. 7: Jan Vermeer: Liebesbrief, um 1669-1670, Ol auf Leinwand, 44 x 38 cm,

Amsterdam, Rijksmuseum
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Der im Amsterdamer Liebesbrief verbildlichte Augenblick erreicht im Handlungsmoment der
Briefentgegennahme — und dem damit einhergehenden Blickwechsel zwischen der ihre
Arbeit unterbrechenden Magd und der durch die Briefiibergabe in ihrem Lautenspiel
unterbrochenen Herrin — seine hochste ereignishafte Dichte. Das eingeweihte Lacheln der
Magd unterstreicht die Flichtigkeit des erfassten Augenblicks. Eben diese Verbildlichung
eines diskreten, emotional betonten Moments bildet den Bildmittelpunkt und fesselt die
indiskrete Neugier des Betrachters durch den h&uslich-intimen Charakter der Szene, den das
verengte Blickfeld zuséatzlich unterstreicht.

Ahnlich wie beim Liebesbrief gilt auch im Falle der Stehenden Virginalspielerin (um 1670-
1673; Abb. 8) Vermeers Hauptinteresse der Veranschaulichung eines ganz konkreten
zeitlichen Moments. Auch hier konstituiert sich — durch die unterbrochene Tatigkeit des
Musizierens oder (falls man annehmen mdchte, die Protagonistin spiele weiter) durch die
Aufspaltung von Handlung und Blick — ein momenthaftes Innehalten im Zeitablauf, das der
Kinstler durch die auf der Tastatur des Virginals ruhenden (oder weiter spielenden) Hande
der Frau ebenso veranschaulicht, wie vor allem durch ihren Blick aus dem Bild heraus zum

Betrachter.

Abb. 8: Jan Vermeer: Stehende Virginalspielerin, um 1670-1673, Ol auf Leinwand, 51,8 x 45,2 cm,

London, National Gallery

>11<
Die Grundbedingung fur die Entstehung eines augenblickshaften Ereignisses, seiner
Intensitat, zugleich aber auch seiner Flichtigkeit, ist das Vorhandensein einer Handlung, die

trotz einer momentanen Unterbrechung potentiell wieder ihre Fortsetzung finden kann.
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Darauf verweisen Bildelemente wie die noch auf den Virginaltasten liegenden Hande (der
Stehenden Virginalspielerin) beziehungsweise die nicht aus der Hand gelegte Laute (im
Liebesbrief). Abgesehen von Elementen, die unmissverstandlich darauf hindeuten, dass die
Handlung auf ihre Fortfiihrung hin offen bleibt — auch wenn sie in ihrer Dauer und prazisen
Bestimmung stets unterbestimmt ist —, verleiht der Kuinstler dem Handlungsablauf
zuséatzlichen Nachdruck, indem er ihn mit innerbildlichen Darstellungen in Zusammenhang
bringt: dem prominent ins Bildfeld gesetzten Amor (in der Stehenden Virginalspielerin) oder
dem Seestiick (im Liebesbrief), deren symbolisch-emblematische Konnotationen die
Bildhandlung durch Anspielungen auf deren mdglichen Ausgang — also auf ein impliziertes
Danach — noch zusétzlich vorantreiben und zeitlich verankern — so wére etwa die »ruhige
See« im Liebesbrief (nach Wheelock) als »ein gutes Zeichen fiir die Liebe« zu deuten.?®

Sogar die Spitzenklépplerin (um 1670; Abb. 9), die in der Forschung immer wieder als das
Paradebeispiel fir die hoéchste Form von Konzentration bei Vermeer gefeiert wurde,
verdeutlicht — wenn man sich die enorme Geschwindigkeit des Kloppelvorgangs als Tatigkeit
vergegenwartigt — nur ein momenthaftes Innehalten: Die Spitzenkl6pplerin unterbricht sich
selbst, um in den Kléppelbrief eine Nadel einzustecken — und gleich wieder in hohem Tempo

weiterzuarbeiten.

Abb. 9: Jan Vermeer: Spitzenklépplerin, um 1670, Ol auf Leinwand (auf Holz aufgezogen),

23,9 x 20,5 cm, Paris, Musée du Louvre

>12<
Gerade vor dem Hintergrund des stillgelegten Handlungsablaufs der Bilder der 1660er Jahre
ist die Einfihrung der Unterbrechung eines auf3erst pointierten Zeit- und Handlungsmotivs

und dessen Intensivierung durch symbolisch-emblematische Anspielungen in den Bildern der
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letzten Schaffensphase Vermeers als eine deutliche Neupositionierung seines
bildkiinstlerischen Schaffens zu werten. Einen weiteren Hinweis dafur stellt das fur die
Mehrzahl der spéaten Bilder charakteristische, vom Kiinstler geradezu exponierte Blickmotiv
aus dem Bild heraus dar. Denn dadurch — die Stehende Virginalspielerin etwa schaut den
Betrachter mit geradezu herausfordernder Direktheit an — entsteht eine neuartige Verbindung
zur Betrachterwirklichkeit. Dies hat zur Folge, dass die fur die vorhergehenden Interieurbilder
so charakteristische bewegungslose Stille jetzt durch eine Ausweitung des
Handlungsraumes der Figuren sowie des gesamten Bildraumes auf den Betrachter hin
aufgebrochen wird.

Noch einen Schritt weiter getrieben wird diese Offnung des Bildraumes in der
Gitarrenspielerin (um 1670-1672; Abb. 10), wo der Betrachter so nahe wie noch nie an eine
Protagonistin in Vermeers Bildern herangefiihrt wird. Wiederum sind Tun und Blick der
Bildfigur entkoppelt: doch die Gitarrenspielerin blickt nun nicht (wie die Stehende

Virginalspielerin) auf den Betrachter, sondern zur Seite — in den Bildraum hinein.

\
Abb. 10: Jan Vermeer: Gitarrenspielerin, um 1670-1672, Ol auf Leinwand, 51,4 x 45,3 cm,

London, Kenwood House, Iveagh Bequest

>13<

Ein Vergleich mit der Lautenspielerin am Fenster von um 1662-1664 (Abb. 11) zeigt, dass
die Gitarrenspielerin nun nicht mehr in einer in-sich-kreisenden, stillgestellten Dauer dem
Ton ihres Instrumentes lauscht, das sie versunken stimmt — die Kartenstange verweist
unmissverstandlich auf inr Ohr —* sondern mit einem schwer bestimmbaren, wie erfreuten
Gesichtsausdruck errdétend auf eine weitere Bildperson (etwa einen potentiellen Mitspieler?)

blickt, die jedoch nicht der Betrachter ist. Das Innehalten in einem augenblickshaften
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Moment verlagert sich damit von der Bildheldin auf den Betrachter: Dieser halt im Verlauf
des Betrachtens irritiert inne, weil er merkt, dass das Interesse der Protagonistin nun nicht

mehr ihm gilt, sondern einem >unbekannten Dritten<.

Abb. 11: Jan Vermeer: Lautenspielerin am Fenster, um 1662-1664, Ol auf Leinwand, 51,4 x 45,7 cm,

New York, Metropolitan Museum of Art

>14<

Vor dem Hintergrund des Dargelegten lasst sich festhalten, dass die Ansicht (ich zitiere
nochmals Gowing) »The achievement of Vermeer's maturity is complete. It is not open to
extension« der letzten Schaffensperiode Vermeers nicht gerecht wird. Vielmehr ist diese von
einer grundlegenden Neuorientierung des bildkiinstlerischen Interesses gepragt. In dessen
Blickpunkt steht zwar immer noch das genremafiige Bildgeschehen, doch nun nicht mehr in
seiner auf Dauer gestellten, ratselhaft-stilllebenhaften Gegenwartigkeit, sondern als ein
Bildgeschehen, das in einem zugespitzten, augenblickshaften Ereignis kulminiert. Oder, aus
einem anderen Blickwinkel besehen: Das kiinstlerische Ziel, das Vermeer mit diesen spaten
Bildern anstrebt, ist die Verbildlichung eines zeitlichen Moments der Stoérung innerhalb der
dargestellten Situation. Diesem Ziel finden sich samtliche Darstellungselemente
untergeordnet, zu denen neben der Farbgebung (in quecksilbrigen Bahnen) auch die
ungewohnte Lichtfilhrung von rechts (in Gitarrenspielerin und Spitzenkl6pplerin), der
fragmentierende Bildausschnitt oder der friesartig angeordnete Bildraum mit prominenten
Storfaktoren (den zahlreichen Bildern in den Bildern) gehotren. Diese Strukturelemente
erlauben es Vermeer, den Handlungsraum seiner Bilder neuartig aufzuladen: an die Stelle

eines auf Dauer gestellten, stilllebenhaften Geschehens, das der Betrachter in klarer Distanz
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ebenso still genielRen konnte, tritt jetzt eine akute, anhaltende Verunsicherung — damit
einhergehend aber auch eine vollig neuartige Aktivierung des Betrachters.

Die veréanderten Gestaltungsabsichten haben fir die Bildwirkung weitreichende
Konsequenzen: Sie bewirken zwar den Verlust der so charakteristischen ratselhaft-
auratischen Hermetik der Bilder der »klassischen« Zeit. Doch sollte, wie ich meine, in der
Perspektive des soeben Aufgezeigten, dieses scheinbare »Defizit« nicht als qualitativer
Mangel Bewertung finden, sondern als das Ergebnis einer grundlegenden Neupositionierung
der kiinstlerischen Interessen Vermeers in den 1670er-Jahren.
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