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1 Einleitung

Denken wir heute an die niederldndische Interieurmalerei des 17. Jahrhunderts, wird uns
vermutlich nicht zuerst der Maler Jacobus Vrel in den Sinn kommen. Doch genau um diesen
soll es in der vorliegenden Arbeit gehen. Obwohl Kiinstler wie Jan Vermeer (1632—-1675),
Pieter de Hooch (1629-1684) oder Gabriél Metsu (1629-1667) eher fiir ihre
beeindruckenden Innenraumdarstellungen beriihmt sind, soll in dieser Untersuchung
dargelegt werden, dass es sich ebenso lohnt, einen genaueren Blick auf Jacobus Vrel und
seine enigmatischen Interieurbilder zu werfen. Bisher haben sich nur wenige
Kunsthistoriker*innen an eine Auseinandersetzung mit dem Maler gewagt,! was damit zu
tun haben konnte, dass vieles beziiglich seines Lebens und Schaffens im Dunkeln liegt. Nach
wie vor wissen wir nicht, wo und wann er geboren wurde oder wo genau er gearbeitet hat.
Oftmals wird deshalb vom , Mysterium Vrel*“? gesprochen. Wie sich im Laufe der Arbeit
jedoch zeigen wird, beruht diese Rétselhaftigkeit nicht lediglich auf biografischen Ursachen,
sondern liegt auch in seinen Werken selbst begriindet. Genau hier soll angesetzt werden und
mittels rezeptionsisthetischer Methode der geheimnisvollen Wirkung und Eigentiimlichkeit
seiner Innenraumdarstellungen auf die Betrachter*innen ndher auf den Grund gegangen
werden. Denn ein wesentlicher Aspekt dieses enigmatischen Eindrucks ist eine anwesende
Abwesenheit,® die allen Bildern Jacobus Vrels zugrunde liegt. Die Figuren in seinen
Interieurs sind zwar physisch im Raum anwesend, entziehen sich uns — den Betrachter*innen
— aber, da sie sich entweder als Riickenfiguren prisentieren oder stark in sich gekehrt
dargestellt sind. Auch dieser Aspekt der Innerlichkeit wird in der Untersuchung néiher
befragt werden, denn die Konzentration auf sich selbst, eine innere Ruhe, ist ebenso allen
Figuren Vrels gemein. Seine Individuen scheinen fiir uns entriickt, sie sind unzugénglich
und nicht greifbar, wodurch eine Spannung im Bild erzeugt wird. Mit anderen Worten sind
Vrels Rdume, wie der Titel dieser Arbeit bereits ankiindigt, durch eine bewohnte Leere
gekennzeichnet. Doch ist diese Polaritit von Fiille und Leere nicht der einzige Dualismus,
der auf den kommenden Seiten niher beleuchtet wird. Mittels umfangreicher Bildanalysen
ausgewadhlter Interieurdarstellungen Vrels namlich sollen auch weitere Gegensétze wie etwa
Weiblichkeit/Ménnlichkeit, Innenraum/Aullenraum oder Sichtbarkeit/Unsichtbarkeit

untersucht werden. Auflerdem wird es um Blickbeziehungen zwischen den dargestellten

! Der Forschungsstand wird ausfiihrlich im zweiten Kapitel aufgezeigt.

2 Honig 1989, S. 38; Ebert/Tainturier/Buvelot 2021, S. 13.

3 Die Formulierung ,,anwesende Abwesenheit* wird von Fatma Yalgin entlehnt, die 2004 ein Werk iiber
menschenleere Raume und Riickenfiguren in der niederldndischen Malerei des 17. Jahrhunderts verfasste,
siehe Literaturverzeichnis.
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Figuren, aber ebenso zwischen den Abgebildeten und den Betrachtenden gehen. Bevor
jedoch diese Fragestellungen eingehend im vierten Kapitel ihre Behandlung finden, wird der
niichste Abschnitt einen kurzen Uberblick zu Jacobus Vrels Leben und Schaffen liefern. Wie
bereits erwahnt, konnte bisher nur wenig Biografisches ans Licht gebracht werden, dennoch
ist es notwendig aufzuzeigen, was iiber sein Leben bekannt ist, welcher Malerei er sich
iberdies gewidmet hat und wo sein (Euvre bislang von Kunsthistoriker*innen positioniert
wurde. Daran soll der Forschungsstand anschlieBen, um aufzuzeigen, wer sich wann bereits
mit Jacobus Vrel beschiftigt und {iber ihn publiziert hat. AuBerdem kann dadurch die
vorliegende Arbeit besser eingeordnet werden.

Um Vrels Innenraumdarstellungen innerhalb der niederlédndischen Interieurmalerei des 17.
Jahrhunderts kontextualisieren zu konnen, ist es unerlédsslich, auch einen Blick auf die
Darstellungen anderer Kiinstler*innen der Interieurmalerei zu werfen und einen kurzen
Uberblick iiber die Entwicklung der Innenraummalerei zu geben. Dies geschieht im fiinften
Kapitel, wo es zuerst wichtig sein wird, die historischen Niederlande des 17. Jahrhunderts
und die autkommende Hauslichkeit und Konzentration auf die Kernfamilie der
Biirger*innen zu betrachten. Von der biirgerlichen huiselijkheid wird anschlieBend zur
dargestellten Hauslichkeit iibergeleitet, wo Themen wie das damalige Verstindnis von
Raum, die Perspektive und das Fenster als Schwelle erortert werden. Immer wieder sollen
die Darstellungen weiterer Interieurmaler*innen herangezogen werden, um die
Besonderheiten von Jacobus Vrels Innenraumbildern besser verstehen zu konnen. Ziel dabei
wird es sein festzustellen, ob der enigmatische Charakter Vrels Bilder oder die
Unzuginglichkeit seiner Figuren auch bei Werken anderer Kiinstler*innen zu finden sind
oder ob diese Aspekte fiir ihn singulér sind. Auerdem sollen Interpretationsmoglichkeiten
der Interieurmalerei ndher erdrtert werden. Im Mittelpunkt werden dabei die gegensétzlichen
Thesen Eddy de Jonghs (Ikonologie) und Svetlana Alpers (Kunst als Beschreibung) stehen.
Es wird sich die Frage stellen, ob Jacobus Vrels Werke einer eindeutigen Position
zugeordnet werden konnen.

Auf den Punkt gebracht kann festgehalten werden, dass die bereits genannte anwesende
Entriickung der Figuren in Vrels Innenraumdarstellungen im Fokus dieser Masterarbeit
steht. Mithilfe rezeptionsdsthetischer Methoden wird dieser Besonderheit seiner Interieurs
auf den Grund gegangen. Dabei soll jedoch nicht nur die Wirkung auf die heutigen
Betrachtenden beleuchtet werden, es soll aulerdem versucht werden, Aufschluss iiber die
Rezeption im 17. Jahrhundert zu geben. War der Blick damals ein anderer als heutzutage

und fiir wen wurden die Bilder eigentlich geschaffen?
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Weitere Themen wie die Gegensitzlichkeiten innen/auflen, weiblich/médnnlich und
sichtbar/unsichtbar oder die Blickbeziehungen werden dabei unterstiitzend herangezogen,

um dem Rétsel Vrel weiter auf die Spur zu kommen.

2 Jacobus Vrel: Leben und Schaffen

Am Anfang dieses Kapitels dringt sich die Frage auf, was wir denn nun genau iiber Jacobus
Vrels Leben wissen. Was sind Fakten und was lediglich Vermutungen?

Heute werden dem rétselhaften Maler 50 Werke zugeschrieben. Dabei handelt es sich um
20 StraBBenszenen, 27 Interieurs, ein Kirchenbild und zwei Figurendarstellungen, einmal in
einer Landschaft und einmal vor einfarbigem Hintergrund.* Jacobus Vrel arbeitete stets mit
dem Hochformat. Seine gewdhlten Formate liegen zwischen 16,4 x 12 cm und 75,2 X
61 cm.” In mehr als der Hilfte der Darstellungen finden wir eine Signatur Vrels in
unterschiedlichen Variationen und Schreibweisen.® Allen Werken gemein ist eine tonige
Farbigkeit, eine Reduktion auf wenige Figuren und eine besondere Atmosphire, auf die im
vierten Kapitel noch ndher eingegangen wird. Einige Forscher*innen haben bereits versucht,
den Kiinstler anhand der Architektur seiner StraBenszenen oder seines Stils im Allgemeinen
geografisch zu verorten. Cornelis Hofstede de Groot setzt sich mit dem Mysterium Vrel
auseinander und stellt 1916 fest, dass der Name Vrel in keinem der Zunftbiicher, notariellen
Aufzeichnungen oder Inventaren grofer Kunstzentren zu finden ist, weswegen er daraus
schlieBt, dass Vrel in einer eher im Landesinneren gelegenen Stadt — abseits grofler
Kunstzentren — gearbeitet haben muss. Aulerdem fiigt er hinzu, dass sich weder anhand der
dargestellten Hauser im Auflenbereich noch bei seinen Interieurbildern Details finden lieBen,
die auch von Vrels zeitgendssischen Kolleg*innen aus den groen niederldndischen Stédten
verwendet worden wiren.” Eduard Plietzsch greift 1949 auch das Fehlen von Jacobus Vrels
Namen in Gildebiichern oder bekannten Kiinstler*innenbiografien auf und spricht von einem
lediglich 30 Werke umfassenden (Euvre, weswegen er im Falle Vrels von einer ,,Malerei aus
Liebhaberei* ausgeht.® Elizabeth Honig blickt 1989 in ihrem Artikel Looking in(to) Jacob

Vrel wortwortlich in Jacobus Vrels Leben und iibt Kritik an den bereits getdtigten

4 Siehe Werkverzeichnis, Buvelot/u. a. 2021, S. 152-231.

5 Sein kleinstes Werk misst 16,4 x 12 cm. Darauf dargestellt ist eine am Kamin Pfannkuchen zubereitende
Frau (siehe Buvelot/u. a. 2021, S. 194 und 228). Bei seiner grofiten Darstellung handelt es sich um das 75,2 x
61 cm grof3e Kircheninterieur (siche Buvelot/u. a. 2021, S. 199 und 229).

¢ Ebert/Tainturier/Buvelot 2021, S. 18—19.

7 Hofstede de Groot 1916, S. 210. Cornelis Hofstede de Groot verwendet eine andere Schreibweise des
Namens Vrel, ndmlich Vrell.

8 Plietzsch 1949, S. 248.



Annahmen, Vrel sei ein Amateur gewesen. Sie erkennt die Differenzen zu den
StraBenszenen anderer Kiinstler*innen sehr wohl, ist aber der Meinung, dass Vrel einfach
andere Teile der Stadt zeige, auch wenn diese nicht identifiziert werden konnten. Auflerdem
widersprechen die Qualitét seiner Bilder und die Anfertigung mehrerer Repliken der These
eines Anfangers, so Honig. Die Herstellung von Repliken spreche namlich dafiir, dass
Jacobus Vrel den Markt mitgedacht hitte und seine Bilder verkaufen wollte. Weiters ist
belegt, dass Erzherzog Leopold Wilhelm (1614—-1662) drei Werke Vrels besall, wovon sich
zwei heute, unter anderem die Frau am Fenster (Abb. 1), im Kunsthistorischen Museum in
Wien befinden. Es ist die einzige Darstellung Vrels, die von ihm auch datiert wurde, ndmlich
auf 1654. Dass sich drei Gemailde des geheimnisumwobenen Kiinstlers in der Sammlung
eines so angesehenen Kunstliebhabers befanden, spreche eindeutig dafiir, dass Jacobus Vrel
zu seiner Zeit bekannt und populir gewesen sein musste, hilt Honig weiter fest. Uberdies
erkennt sie Stilparallelen zu Malern wie Jan Vermeer oder Pieter de Hooch, weswegen sie
davon ausgeht, dass Vrel Kontakte nach Delft und Amsterdam gehabt haben konnte. Honig
siedelt Vrel aber auch in Haarlem an und vergleicht seine Stralenszenen mit denen
Haarlemer Kiinstler, wie Gerrit Berckheyde (1638—1698) oder Nicolaes Hals (1628-1686),
bei denen sie genauso Ubereinstimmungen findet.’

Jahre spdter — 2021 — geht auch Piet Bakker auf Spurensuche und fasst noch einmal alle
bereits getitigten Versuche, Jacobus Vrel einer Stadt zuordnen zu kénnen, zusammen. Er
hilt zumal fest, dass Vrels Wohnort bis heute nicht ausgemacht werden konne und die
Namensforschung in den groferen niederldndischen Stadtgebieten bisher leider erfolglos
blieb.!” Bakker bringt weitere Stiidte wie Zwolle und Deventer ins Spiel. Auch wenn Vrel
dort in keinem Namensregister gefunden werden konnte, meint Bakker, dass diese Stidte
nicht zu vorschnell ausgeschlossen werden diirfen. So bemerkt er stilistische
Gemeinsamkeiten zu Werken Gerard ter Borchs (1617-1681), der in Zwolle und Deventer
titig war. Aullerdem will Bakker gewisse Architekturmotive in den Ostlichen Provinzen
wiedererkennen, weswegen er es fiir plausibel hilt, dass Vrel dort gearbeitet haben konnte. !
Dirk Jan de Vries und Boudewijn Bakker befassen sich in derselben Publikation wie Piet
Bakker mit dem mdglichen Schaffensort Zwolle. In zwei Stralenszenen Vrels (Abb. 2 und
3) wollen sie die Waterstraat in Zwolle ausmachen und stellen den Vrel’schen Gemélden

ein Foto von besagter Strae (Abb. 4) aus dem Jahr 1962 gegeniiber.!? Ein paar Seiten spiter

° Honig 1989, S. 39-40.

10 Bakker 2021, S. 41-42.

1 Bakker 2021, S. 43.

12 De Vries/Bakker 2021, S. 77-78.



versuchen die Autoren ihre These zu festigen, indem sie deutlich machen, dass Vrel viele
Motive Zwolles in seinen Stadtansichten aufgegriffen hitte.!* Diese Ansicht erscheint mir
zwar nachvollziehbar, dennoch reicht es meiner Meinung nach nicht aus, eine fixe Aussage
iiber den Wohnort oder die dargestellten Stiadte Vrels treffen zu konnen. Ist es fiir die
Beschiftigung mit Jacobus Vrels Malerei tatsachlich notwendig zu wissen, in welcher Stadt
er titig war? Meines Erachtens nicht, denn wie gesagt hilft dieses Nichtwissen, das
Mysterium Vrel und die Spannung, die damit einhergeht, aufrechtzuerhalten.

AbschlieBend soll festgehalten werden, dass auch heute weder das Geburts- noch das
Sterbedatum Jacobus Vrels bekannt sind. Lediglich seine Frau am Fenster (Abb. 1) enthalt
eine Datierung (1654), anhand der die restlichen Werke stilistisch einem ungefdhren
Entstehungsdatum zugeordnet werden konnen. AuBerdem zeigen dendrochronologische
Untersuchungen der Bildtriger, dass Vrel zwischen den 1630ern und frithen 1660ern titig
gewesen sein muss.!* Seine Zeitgenossen bzw. unmittelbaren Nachfolger sind demnach
Pieter de Hooch (1629—-1684), Samuel van Hoogstraten (1627—1678), Esaias Boursse (1631—
1672), Jan Vermeer (1632-1675) und Pieter Janssens Elinga (1623-1682).!> Die hohe
Anzahl seiner StraBBenszenen und Interieurdarstellungen legt nahe, dass ihm diese Themen
einerseits besonders zusagten, diese andererseits aber auch populdr und bei der
Kéaufer*innenschaft sehr beliebt waren. Bevor jedoch der Fokus auf Vrels Innenrdume gelegt
wird, soll der Stand der Forschung eingehender betrachtet werden, da sich dieser mit dem

gegenwirtigen Kapitel iiber Vrels Leben und Schaffen in Teilen {iberschneidet.

3 Forschungsstand

Das erste Mal wird Jacobus Vrel 1659 im Sammlungsinventar von Erzherzog Leopold
Wilhelm erwihnt. Der Erzherzog besall drei1 Werke Vrels, was dafiirspricht, dass der Maler
zu dieser Zeit bekannt und auch etabliert gewesen sein muss;'® es ist allgemein bekannt, dass
Leopold Wilhelm ein groBer Kunstkenner und -liebhaber war. Bei einem der drei besagten
Bilder handelt es sich um die Frau am Fenster (Abb. 1), die sich heute im Kunsthistorischen
Museum in Wien befindet. Das zweite Gemélde (Abb. 5) zeigt eine Frau, die sich von der

schweren Hausarbeit am Kamin auszuruhen scheint und ein kleines Nickerchen macht.!”

13 De Vries/Bakker 2021, S. 84.

14 Ebert 2021, S. 59.

15 Auch Luisa Senkowsky bezeichnet Pieter de Hooch, Samuel van Hoogstraten, Esaias Boursse und Pieter
Janssens Elinga als Vrels Zeitgenossen, sieche Senkowsky 2014, S. 8.

16 Honig 1989, S. 40.

17 In Leopold Wilhelms Inventar werden sie unter der Nummer 739 gefiihrt, der Eintrag lautet: ,,Zwey
Stiickhel einer Grossen von Ohlfarb auf Holtz, warin in einem ein hollandischer Camin, darbey ein kranckhe
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Heute ist es im Besitz der Leiden Collection in New York. Jacobus Vrels dritte Szene
(Abb. 6), die sich in der Sammlung des Erzherzogs befand, zeigt kein Interieur wie die
anderen beiden, sondern eine Darstellung im Freien. Darauf zu sehen sind zwei Manner in
einer Landschaft, die mit einer Frau im Gespriach sind. Es ist ebenfalls im Besitz des
Kunsthistorischen Museums in Wien, wird jedoch derzeit nicht ausgestellt.'8

Danach gerit Vrel in Vergessenheit, denn sein Name taucht das erste Mal erst wieder im 19.
Jahrhundert im Zusammenhang mit Théophile Thoré-Biirger auf. Er besall mehrere Werke
Jan Vermeers, der ebenfalls lange Zeit nicht beachtet wurde und von Thoré-Biirger
wiederentdeckt wurde. Tatsdchlich befanden sich unter diesen Gemilden aber auch
zumindest vier Darstellungen Vrels, die Thoré-Biirger damals falschlicherweise Vermeer
zuschrieb. Ein Gemailde davon wurde als Holzschnitt (Abb. 7) reproduziert und von Thor¢-
Biirger 1866 als Titelblatt fiir einen Artikel verwendet, in dem er ein umfassendes
Werkverzeichnis Jan Vermeers vorstellt. Er prasentiert darin 72 Werknummern, wovon
heute einige mit Sicherheit Jacobus Vrel zugeschrieben werden konnen.!” Im Jahr 1866 war
er Mitorganisator der Ausstellung Exposition rétrospective in Paris, in der er dem Publikum
Vermeer vorstellen und ndherbringen wollte. Es konnten dort elf Bilder ,,Vermeers*
begutachtet werden, wovon drei aus Thorés privater Sammlung stammten und heute als
Werke Jacobus Vrels identifiziert werden kénnen.?® Tatséchlich wurden die vermeintlichen
Darstellungen Vermeers von den Besucher*innen sehr gelobt.! Auch wenn Thoré-Biirger
die besagten Gemiélde in seinem Katalog Jan Vermeer zuweist, ist er sich bei einigen

Darstellungen dennoch unsicher und hélt zur Lesenden Alten mit einem Jungen hinter dem

Fraw sitczt, /vnndt in dem andern ein Fraw zum Fenster hinauszschawet. In schwartz schmall glatten Ramen,
hoch 3 Spann 3 Finger unndt braith 2 Spann 5 Finger. Original von Jacob Frell®, zitiert nach Buvelot/u. a.
2021, S. 216.

18 Im Inventar des Erzherzogs wird es unter der Nummer 758 mit folgendem Text gefiihrt: ,,Ein Stiickhel von
Ohlfarb auf Holcz, warin zwey Pauren vnndt ein Peiirin. Von Jakob Froll / Original®, zitiert nach

Buvelot/u. a. 2021, S. 230.

1 Tainturier 2021, S. 26. Dabei handelt es sich um eine Straflenszene mit Kirchengebdiude im Hintergrund
(sieche Werkverzeichnis, Buvelot/u. a. 2021, S. 154 und 203), eine StrafSenszene mit Personen vor dem
Ladenlokal eines Barbiers (war im Besitz von Thoré-Biirger, sieche Werkverzeichnis, Buvelot/u. a. 2021,

S. 155 und 204), eine Strafsenszene mit Frau auf einer Bank (war im Besitz von Thoré-Biirger, siche
Werkverzeichnis, Buvelot/u. a. 2021, S. 156 und 205), eine Straflenszene mit Mann und Frau im Gesprdch
(siehe Werkverzeichnis, Buvelot/u. a. 2021, S. 157 und 206), eine Straflenszene mit Béckerei nahe der
Stadtmauer (siche Werkverzeichnis, Buvelot/u. a. 2021, S. 163 und 210), eine Strafienszene mit Hiuserzeile
an einer Stadtmauer und zwei sich entfernenden Personen (siehe Werkverzeichnis, Buvelot/u. a. 2021, S. 164
und 211), eine Straflenecke mit Béickerei und Tuchladen (siche Werkverzeichnis, Buvelot/u. a. 2021, S. 168
und 213), Zwei Frauen an einem gedffneten Fenster im Gesprdch (war im Besitz von Thoré-Biirger, siche
Werkverzeichnis, Buvelot/u. a. 2021, S. 171 und 214), ein Interieur mit Frau, iiber den Fliigel einer Klontur
lehnend (war im Besitz von Thoré-Biirger, siche Werkverzeichnis, Buvelot/u. a. 2021, S. 172 und 215) und
eine Lesende Alte mit einem Jungen hinter dem Fenster (siche Werkverzeichnis, Buvelot/u. a. 2021, S. 187
und 223).

20 Sjehe Werkverzeichnis, Buvelot/u. a. 2021, S. 155 und 204, S. 171 und 214, S. 172 und 215.

21 Tainturier 2021, S. 27.
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Fenster (Abb. 8) Folgendes fest: ,,Beim Entfernen [der] falschen Signatur entdeckte man in
winzigen Lettern die Angabe: Jacobus Joel Finis (?) [...]. Ein kurioses und charaktervolles
Gemilde. Stammt es von Vermeer?“?> Zu einer StraBenszene (Abb. 9) in seinem Besitz

aullert er sich leicht humorvoll:

Ich erwarb das Bild, ohne es bei Tageslicht gesehen zu haben, in der Annahme, es
handele sich um eine weitere Gasse von Vermeer. Es kommt Vermeer tduschend nah,
selbst aus der Nihe, ist allerdings schwécher und kiihler. Bei der Untersuchung des
Geméldes entdeckte ich eine liberzeugende Signatur: I. VREL. Der Name ist weder
holldindisch noch kommt er in irgendeiner anderen Sprache vor. Ist es eine
Abkiirzung, eine Zusammenziehung? Ich weif es nicht.?

Vergleichen wir heute die farbenfrohen Werke Vermeers mit den in Erdtonen gemalten
Darstellungen Vrels, ist es schwer nachvollziehbar, wie sich Thoré-Biirger anfangs tduschen
lassen konnte. Danielle Dufort argumentiert, dass er einen Tunnelblick gehabt hitte und zu
passioniert war, einen gewissen Ruf Vermeers herzustellen, dass er nicht bemerkte, dass ein
anderer Kiinstler, nimlich Jacobus Vrel, fiir die Werke verantwortlich war.?* Es darf jedoch
nicht auBer Acht gelassen werden, dass im 19. Jahrhundert genauso wenig liber Vermeer wie
iiber Vrel bekannt war und dies zu den irrtiimlichen Zuschreibungen gefiihrt haben konnte.
Das erste Mal als eigenstidndiger Kiinstler findet Jacobus Vrel bei Abraham Bredius seine
Erwdhnung. Denn in seinem Artikel Vom Kunstmarkt schreibt er 1886 iiber eine

StraBenszene (Abb. 10), die wieder fdlschlicherweise Vermeer zugeschrieben wurde:

Stralenansicht, dem Delfter Vermeer irrtiimlich zugeschrieben, aber gutes Werk des
unbekannten Malers J. Vriel. (Herr B. Suermondt teilte mir mit, da3 Burger [Thoré]
ein ganz dhnliches Werk besaB}, voll bez. J. Vriel). Ich kenne ein dhnliches bei Herrn
Wesselhoeft in Hamburg, wo man die Bezeichnung schon in alten Zeiten verdorben
hat, ein anderes bei Ritter de Stuers im Haag, wo man noch I. VR.E liest, andere sah
ich in Privatsammlungen (u.a. bei Milani in Frankfurt a/M.). Dieses sehr hiibsche
Bild ging fiir 1150 Mk. in die Oldenburger Galerie.?

Somit ist Bredius der Erste, der die einst falschen Annahmen von Thoré-Biirger korrigiert
und weiter festhilt, dass er einige Stralenszenen Vrels gesehen hat und auch Gefallen daran
fand. Cornelis Hofstede de Groot folgt Bredius und schreibt 1893 {iber die Versteigerung
der Sammlung Thoré-Biirgers. Er listet darin alle Werke der Sammlung auf, die seiner

Meinung nach von Interesse sind, und erwidhnt dabei drei vermeintlich Vermeer

22 Thoré-Biirger 1866, S. 566-567. Ubersetzt von und zitiert nach Tainturier 2021, S. 27.
2 Thoré-Biirger 1866, S. 469. Ubersetzt von und zitiert nach Tainturier 2021, S. 30.

24 Dufort 2019, S. 78.

25 Bredius 1886, S. 676.



zugeschriebenen Werke, wovon er zwei (Abb. 9 und 11) ganz selbstbewusst Jacobus Vrel

zuerkennt;

Nr. 33. Vermeer zugeschriebene Strassenansicht. Ohne Zweifel von der Hand jenes
IVREL, von dem die Nr. 48 herriihrt; 1800 francs.

Nr. 48. J. Vrel, Strassenansicht; 320 francs (Rijksmuseum in Amsterdam). Dies
bezeichnete Bildchen beweist iiberzeugend, dass die dem Vermeer aufgebiirdete
Strassenansichten zu Oldenburg, Hamburg, bei Herrn Kums zu Antwerpen und die
obige Nr. 33 von IVREL herriihren. [...]*

Hofstede de Groot entdeckt dann weiter bei der Aufarbeitung des (Euvres von Isaac Koedijck
(1617/1618-1668) Interieurbilder, die er als Innenraumdarstellungen Jacobus Vrels
identifiziert.”” Im Jahr 1903 widmet er dem ,,Koedijck-Ritsel*“*® einen ganzen Aufsatz und
bietet dabei auch eine Losung an. Er spricht in dem Text {iber ein Interieur aus der Wilson-
Sammlung in Briissel (Abb. 12), das einst Isaac Koedijck zugeschrieben wurde. Es sei darauf
ein gerdumiges Zimmer mit hohen Fenstern und niichterner Ausstattung zu erkennen. Weiter
erwéhnt er ein Stiick Papier, das auf dem Boden liegt, auf dem eine Bezeichnung stehen soll,
die Hofstede de Groot aber nicht erkennen konne. Er fiigt hinzu, dass der Papierschnitzel
jedoch zu klein wire, um den Namen Koedijck tragen zu kdnnen. Er vergleicht dieses Werk
dann mit zwei weiteren Interieurszenen in Antwerpen (Abb. 13, Pieter de Hooch
zugeschrieben) und Lille (Abb. 14), die seines Erachtens unbedingt zusammengehoren
wiirden. Er zieht danach eine Verbindung zu Vrels StraBenbildern und macht deutlich, dass
diese den oben genannten Innenraumbildern so nahe stiinden, dass sie Vrel zugeschrieben
werden miissten. Plotzlich hat Hofstede de Groot die Losung: ,,Die Losung ist sehr einfach.
Der Briisseler Pseudo-Koedijck ist eben derselbe wie jener J. Vrel.“ Er stiitzt seine These,
indem er einen vollbezeichneten Vrel der Sammlung de Stuers (Abb. 15), der seiner
Meinung nach &dhnliche Figuren aufweist, sowie die Briisseler, Antwerpener und Liller
Werke mit einem J. V. signierten Interieur in St. Petersburg (Abb. 16) vergleicht. Er schligt
dann weiter vor, dass kiinftig alle Isaac Koedijck anerkannten Werke aufgrund des Briisseler
Bildes auf Vrel umgeschrieben werden sollten.?’ Im Jahr 1904 fiihrt er diese Ansicht weiter
und bestdrkt in seinem Aufsatz seine bereits ein Jahr zuvor getitigten Aussagen. Ausfiihrlich
geht er auf die Interieurszene in Paris (Abb. 8) ein, die seines Erachtens einerseits die

Zuschreibungen der Gemilde in Antwerpen, Briissel und Lille an Vrel untermauern und

26 Hofstede de Groot 1893, S. 119.

27 Tainturier 2021, S. 31.

28 Der Titel des Aufsatzes lautet Die Koedijck-Riitsel und ihre Lésung, siche Literaturverzeichnis.
2% Hofstede de Groot 1903, S. 41.
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andererseits auch den vollen Namen des Kiinstlers enthiillen wiirden. Auf dem Boden liegt
ndmlich wieder ein Stiickchen Papier, auf dem Jacobus Vrel zu lesen sei. Weiter geht er auf
die besondere Malweise ein, die vollkommen der des Werkes in St. Petersburg entspreche.*’
Im Jahr 1916 fiigt Hofstede de Groot dem (Euvre Vrels dann auch die Wiener Frau am
Fenster hinzu. Aufgrund der Datierung von 1654 will er erkannt haben, dass Jacobus Vrel
vor Pieter de Hooch, Jan Vermeer und Esaias Boursse titig gewesen sein musste — es
zumindest kein Werk der genannten Kiinstler mit einer friiheren Datierung gibe.’! An
diesem Punkt wiirde ich widersprechen, denn aufgrund der Lebensdaten und Datierungen
einiger Werke dieser Maler wiirde ich Vrel genauso als deren Zeitgenosse bezeichnen. Es
mag zwar sein, dass Vrel auch schon vor ihnen titig war, so besteht heute aber kein Zweifel
dariiber, dass sich dennoch einige Schaffensjahre mit den erwihnten Kiinstlern
iiberschneiden. Es kann jedoch sein, dass einige Datierungen erst im Laufe des letzten
Jahrhunderts eindeutig bestimmt werden konnten und diese damals Hofstede de Groot noch
nicht bekannt waren. Er betont in seinem Aufsatz auch, dass Vrels Technik zweifellos
niederldandisch sei und die Besonderheit seiner Werke mit vielen Gemédlden Vermeers
vergleichbar wire.*? Indem er viele falsche Zuschreibungen korrigieren und weitere Werke
Jacobus Vrels entdecken konnte, leistete er einen bedeutenden Beitrag zur Vrel-Forschung.
AuBlerdem legte er eine wichtige Grundlage fiir seinen Studenten Wilhelm Reinhold
Valentiner, der sich in den 1920ern/1930ern weiter mit dem Kiinstler auseinandersetzt. Im
Jahr 1928 widmet er zum Beispiel Malereien von Pieter de Hooch und Jacobus Vrel einen
kurzen Aufsatz. Darin erwéhnt er, dass iiber Vrel kaum etwas bekannt sei, man nur etwa ein
Dutzend Bilder von ihm kennen wiirde. Valentiner meint, dass Vrels Malereien ganz
eindeutig den Amsterdamer Stil um 1650-1670 aufweisen wiirden,*® erklirt diese These aber
nicht weiter. Danach geht er auf Vrels Stralenszenen ein, die seiner Meinung nach einen
eigenen Charme hétten, obwohl sie naiv gezeichnet wiren und die Figuren unproportional
groll wirken wiirden. Er vergleicht dann Vrels Figuren mit denen Vermeers, die er fiir
gelungener hélt. Was Vrel aber mit Vermeer gemein habe, so Valentiner, sei die Einfachheit
der Kompositionen, die Verneinung von Details und ein Interesse an der Wiedergabe eines
silbrigen Lichts in groBen leeren Plitzen.** Nur ein Jahr spiter erwiihnt Valentiner erneut,
dass sich Vrel mit der Zeichnung seiner Figuren nicht viel Miihe gegeben und seine

Kompositionen so einfach wie moglich gestaltet hitte. ,,Ihn interessieren allein koloristische

30 Hofstede de Groot 1904, S. 33.
31 Hofstede de Groot 1916, S. 210.
32 Hofstede de Groot 1916, S. 210.
3 Valentiner 1928, S. 78.

34 Valentiner 1928, S. 79.



Probleme*,> hilt er dazu fest. Danach lobt er Vrels Malweise aber durchaus, indem er

Folgendes formuliert:

[...] ein fast ornamentales Muster von hellen und dunklen Flichen macht den Reiz
seiner Bilder aus, in denen meist das Weill der Winde, das Braun des Getifels und
das warme Rot oder Dunkelblaugriin der Frauenkostiime die Farbenstimmung
bildet.?

Nach Valentiners Tod publiziert das Getty Museum of Art 1959 einen Artikel, der auf seinen
unverdffentlichten Notizen basiert.?” In diesen Aufzeichnungen stellt Valentiner die These
auf, dass der in Amsterdam geborene Maler Jacques de Ville (1589—-1665) und Jacobus Vrel
dieselbe Person sein konnten, da de Ville in Dokumenten als de Vele oder Vyle gefiihrt
worden wire. Er unterstreicht seine Theorie, indem er argumentiert, dass in dieser Zeit
unterschiedliche Schreibweisen von Namen iiblich gewesen wiren.*® Dies sei auch in den
unterschiedlichen Signaturformen Jacobus Vrels erkennbar und es wire moglich, dass diese
vom Franzosischen gedndert worden wiren, als Jacques de Ville niederlédndischer
Staatsbiirger wurde, so Valentiner.*’

Im Jahr 1935 meldet sich zum ersten Mal eine Frau, nidmlich Clotilde Briére-Misme, zu
Wort, indem sie eine erste monografische Studie zu Jacobus Vrel verdffentlicht.*® Briére-
Misme fokussiert sich in ihren Publikationen auf sogenannte petits maitres, auf weniger
bekannte Kiinstler wie Cornelis de Man, Esaias Boursse, Pieter Janssens Elinga und eben
unseren Jacobus Vrel.*' Schon im Titel ihrer Studie bezeichnet sie Vrel als einen ,,intimiste
Hollandais“,** was einfach als privater oder intimer Holléinder iibersetzt werden kann. Der
Begriff intimiste stammt aus der franzosischen Kunstkritik, Literatur, Poesie und Malerei
zum Ende des 19. Jahrhunderts. Das Konzept der intimité (Privatsphire) im 19. Jahrhundert
entwickelte sich gleichzeitig mit franzdsischen Ansichten iiber die Privatsphire und das
Heim. In diesen Narrativen wurde das Zuhause als Hafen verstanden, wo sich moderne
Individuen entwickeln konnten. Briere-Misme gebraucht den Begriff intimisme, um das
Gefiihl der Innenwendung zu beschreiben. Ihrer Meinung nach war das Heim der Fokus in
Vrels Malereien und das Zentrum fiir seine intimisme, seine Intimitdt. Briere-Mismes

Meinung nach sind Vrels Innenraumdarstellungen die Doméne der Frau, besonders der

35 Valentiner 1929, S. 33.

36 Valentiner 1929, S. 34.

37 Dufort 2019, S. 30.

3% Valentiner 1959, S. 24.

3 Valentiner 1959, S. 26.

40 Tainturier 2021, S. 34.

41 Dufort 2019, S. 91.

42 Briére-Misme 1935, S. 97.
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alteren Frau. Fiir sie steht die éltere Frau fiir das Verlangen, sich nach innen zu wenden und
sich auf sich selbst zu konzentrieren.** Weiter fiihrt sie die Leser*innen durch das gesamte
(Euvre Vrels und argumentiert, dass es auch in seinen Stralenszenen darum gehe, nach
Hause zu gelangen. Diese Interpretation wird durch die Anordnung der Bilder in ihrer Studie
verstirkt, denn die Leser*innen beginnen in den Stralen und werden nach und nach niher
nach Hause gebracht.**

Eduard Plietzsch, ebenso ein Assistent Cornelis Hofstede de Groots, ist der Nédchste, der sich
mit dem Leben und der Kunst Jacobus Vrels auseinandersetzt. Wie auch schon die
Autor*innen zuvor, erwéhnt er 1949, dass Vrels Leben nach wie vor im Dunkeln liegen
wiirde. Plietzsch beschreibt darauthin Vrels einziges datiertes Werk, die Frau am Fenster
(Abb. 1). Ganz selbstbestimmt zdhlt er es zu Vrels spéten Bildern, erklért dies aber lediglich
wenig nachvollziehbar damit, dass diese Innenraumdarstellung nicht mehr die
,,Unbeholfenheiten* seiner Jugendwerke aufweisen wiirde.*> Was hier in meinen Augen
fehlt, sind genaue Erkldrungen, wie er zu dieser Anschauung kommt und welche Bilder er
der frithen Schaffensperiode zuordnet. Spéter spricht er von einem ,provinziellen,
obendrein ,,dilettantischen Charakter”, der Vrels Werke anmuten wiirde. Er unterstreicht
diese mutige Aussage mit dem Fehlen Vrels in bekannten Kiinstler*innenbiografien und
Dokumenten, sowie seines kleinen (Euvres. Deswegen glaubt Plietzsch auch, dass Vrel
lediglich aus SpaB malte und ein Amateur gewesen sei.*é Ein paar Seiten spiter bezeichnet
er den Maler in Bezug auf seine Straflenszenen sogar als ,,Sonntagsmaler. Seinen
Darstellungen wiirde es an einer richtigen Perspektivkonstruktion fehlen und seine Figuren
seien ,,unbeholfen hingepinselt*. Obwohl sich diese Aussagen vordergriindig negativ lesen,
spricht er gerade aufgrund einiger Fehler Vrels auch von einer besonderen Ausstrahlung, die
seine ,,absonderlichen Gebilde* auszeichnen wiirden.*” Was genau er damit meint, ist nicht
ganz eindeutig. Vielleicht denkt er an diese gewisse Eigentlimlichkeit, die Vrels Szenen
bestimmen, von der wir spéter noch horen werden. Elf Jahre spiter dulert er sich durchaus
positiv zu zwei Innenraumdarstellungen Vrels. Zum einen lobt er die Am Krankenbett
sitzende Frau (Abb. 13) und zum anderen das Interieur mit Frau und einem Jungen sowie
einem Kind, aus dem Alkoven spdhend (Abb. 12). Doch auch hier geht Plietzsch nur spérlich

darauf ein, weshalb er diese Szenen als gelungener empfindet. Lediglich mit einem Satz

4 Dufort 2019, S. 105-106.
4 Dufort 2019, S. 112.

4 Plietzsch 1949, S. 248.

46 Plietzsch 1949, S. 248.

47 Plietzsch 1949, S. 253.
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erklart er, dass ,,Jacobus Vrel mit einfachsten linearen und koloristischen Mitteln eine
packende Wirkung erzielt*.*®

Im Jahr 1968 beschéftigt sich erneut ein Franzose mit dem Thema Vrel. Gérard Régnier,
auch bekannt unter dem Namen Jean Clair, bezeichnet den besagten Maler in seinem Text
von 1968 schon im Titel als ,,un Vermeer du pauvre*.** Das mag sich zunichst abschitzig
anhdoren, bei ndherer Betrachtung des Artikels wird aber ersichtlich, dass Régnier durchaus
16bliche Worte fiir Vrels Malerei iibrighat. Schon auf der ersten Seite benennt er ihn als
,peintre délicieux*, der nach und nach seinen Platz in der Welt finden wiirde. Auch erklért
er, dass es nicht sein Anspruch wére, eine neue Offenbarung beziiglich Jacobus Vrel und
seiner Kunst zu liefern, sondern auf den folgenden Seiten die personlichen Ziige seiner
Malerei hervorheben wolle.”® Anfangs widmet sich Clair den StraBenszenen Vrels, bis er
sich danach ebenso seinen Interieurbildern anndhert. Er betont unter anderem die
Atmosphire, die Vrels Innenraumdarstellungen durch ihre Tonalitit und Beleuchtung
gewinnen wiirden.’! Danach erwihnt Régnier die Intimitit, die Vrels Bilder auszeichne und
schreibt, dass sich Vrel damit in eine lange Tradition niederldndischer Maler*innen einreihe,
deren einziges Anliegen es gewesen wire, die Stimmungen oder inneren Konflikte von
Menschen zu analysieren und darzustellen. Als Beispiel nennt er Pieter Coddes (1599—-1678)
Jungen Pfeifenraucher, sich dem Nichtstun hingebend (Abb. 17) von ca. 1630-1633.
Poetisch formuliert er: ,,C’est bien le méme sentiment de douceur mélancolique, la méme
sensation d’une durée qui s’évapore.*>? Er erkennt darin also dieselbe Melancholie wie in
den Interieurs Vrels. Im Speziellen meint er damit Vrels Darstellungen schlafender und in
sich versunkener weiblicher Figuren. Etwas spiter spricht er sich weiter positiv iiber Vrels
Malweise aus, indem der Maler der Einfachheit seiner Werke einen ausgeprégten Sinn fiir
Ironie und Mysterium hinzufiigen wiirde.® Eine Erklirung fiir diese Aussage versucht er
anhand der Sitzenden Frau, ein Kind durchs Fenster ansehend (Abb. 18) zu liefern. Hier
bezieht er sich ndmlich auf die rétselhafte hohe schwarze Verglasung, an deren Spitze
Lichtreflexe funkeln und damit den Raum von der AuBenwelt isolieren wiirden.>* Damit
erldutert er zumindest das, was er zuvor als mysterids bezeichnete. Die Ironie allerdings ist

meines Erachtens schwer nachzuvollziechen — auch liefert er dafir keine Antwort. Am

48 Plietzsch 1960, S. 82.
49 Régnier 1968, S. 269.
50 Régnier 1968, S. 269.
51 Régnier 1968, S. 276.
52 Régnier 1968, S. 277.
53 Régnier 1968, S. 279.
54 Régnier 1968, S. 280.
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Schluss kommt er dann schlieBlich noch auf den provokanten Titel zuriick und sieht in dem
Begriff Vermeer des Armen eher eine Bezeichnung, die sich Vrel entweder verdient hitte
oder nicht. Wenn ja, so Régnier, dann deswegen, weil Vrel wie Vermeer, wenn auch auf
einfachere Weise, nichts anderes als eine alltdgliche und intime Realitét, die vertraut wirkt,
malen wollte.>> Es ist damit also nicht gemeint, dass Vrel aufgrund seiner minderwertigen
Malweise in Vermeers Schatten stiinde, sondern — ganz im Gegenteil — Vrel eher einfachere
Menschen abbildete als Vermeer.

Es dauert dann unglaubliche 54 Jahre, bis sich nach Clotilde Briére-Misme wieder eine Frau
zu Wort meldet und tiber Jacobus Vrel publiziert. Im Jahr 1989 schaut Elizabeth Honig in
threm Aufsatz Looking in(to) Vrel wortwortlich in Vrel hinein, beleuchtet sein Leben und
seine Arbeitsweise. Honig spricht von einer Spannung zwischen den offensichtlich
beschiitzenden, positiven rdumlichen Konstrukten und den negativen, beunruhigenden
Elementen in Vrels Szenen sowie der Spannung zwischen den iiberfiillten Oberflichen und
der psychologischen Leere. Sie meint, dass die besondere Qualitdt unseres Betrachtens von
Vrels Werken analog zu der besonderen Qualitdt des Betrachtens bzw. Schauens sei, das
innerhalb der Bilder selbst reprasentiert wiirde. Was den Figuren und uns gemein wére, sei
die ,,interiority, so Honig, womit sie ein neues Wort kreierte, das die isolierte In-sich-
Versunkenheit, eine Verinnerlichung, beschreiben soll. Sie befasst sich besonders mit dem
Sehen und Betrachten von Bildern. Es ist vor allem die Erfahrung des Sehens, die Honig
interessiert. Sie hilt fest, dass das Betrachten von Vrels Szenen ein Verstdndnis tiber sich
selbst unterstiitzen wiirde, das nicht auf dullerer Kommunikation, sondern innerer Meditation
basiere.’® In anderen Worten kann behauptet werden, dass sich die Konzentration auf sich
selbst und die Beschiftigung mit dem eigenen Seelenleben der Figuren in Vrels
Darstellungen in uns Betrachter*innen spiegeln wiirden. Indem wir die in-sich-gekehrten
Frauen betrachten, sind wir auch in uns versunken und konnen uns in Gedanken verlieren.
Jacobus Vrels Werke waren seit den 1980er-Jahren auch zunehmend in Ausstellungen zu
sehen. Es waren vor allem seine Interieurszenen, die dort gezeigt wurden. Im Jahr 1984
wurde die Frau am Fenster in einen einflussreichen Ausstellungskatalog zur
niederldndischen Genremalerei der Museen von Philadelphia, London und Berlin
aufgenommen.’” Im Jahr 1996 gab es eine Ausstellung zu Delfter Meistern mit dem Titel
Delft Masters. Vermeer’s Contempories, in der fiinf Gemédlde Vrels begutachtet werden

konnten. Es handelte sich dabei um vier Innenraumdarstellungen und eine Stralenszene. Der

55 Régnier 1968, S. 280.
56 Honig 1989, S. 52.
37 Tainturier 2021, S. 35; Sutton/u. a. 1984, S. 336-337.
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Katalog setzt sich mit Vrels Herkunft auseinander und macht die Schwierigkeit deutlich, den
Maler der Delfter Schule zuordnen zu konnen.’® Fiinfzehn Jahre spater, 2011, waren dann
drei von Vrels Interieurs in der Ausstellung Vermeer’s Women. Secrets and Silence im
Fitzwilliam Museum in Cambridge zu sehen.* Im Katalog zur Ausstellung finden sich kurze
Beschreibungstexte zu den Werken.*

Die ndchste zu nennende Person, die sich mit Jacobus Vrel ndher auseinandersetzt, ist
Ekkehard Mai. Im Jahr 2003 befasst er sich ausfiihrlich mit dem besagten Kiinstler und der
bisherigen Forschung tiber diesen. Durchaus zustimmend beschreibt er die Interieurs und
deren ,,eigentiimlichen Reiz®, der vor allem durch die Behandlung von Licht und Farben
erzielt werden wiirde: ,,Allein die Sprossenfenster und die Kargheit von Decke, Boden,
Wand in ihrer schlichten kompositionellen Wirkung sind, v6llig ungewohnlich, schon sich
selbst Motiv genug.“S! Weiters spricht Mai von einer ,,Intensitiit des Bescheidenen* und
einer ,,Raffinesse der Einfachheit”, die Vrels Szenen auszeichnen wiirden. Was davor Honig
als interiority benannte, beschreibt er nun als ,,Nachdenklichkeitsgestus“.> An Vrels
Interieur mit Frau, einem Mddchen die Haare kdmmend, und einem Jungen an der Klontiir
(Abb. 19) hebt Mai besonders das Spiel aus Blick und Raum hervor, dass seiner Meinung
nach unverkennbar Vrels Anliegen war bzw. er dies demonstrieren wollte.®® Bei der
Sitzenden Frau, ein Kind durchs Fenster ansehend (Abb. 18) betont er lobend die
Auseinandersetzung mit der Perspektive, dem Raumverstindnis und dem Verhéltnis
zwischen dem Sehen und Gesehenwerden. Dass diese Thematiken wiederholt in Jacobus
Vrels Werken auftauchen wiirden, zeuge davon, dass sich der Kiinstler mit dem damaligen
autkommenden Interesse an optischer Erfahrung und der Vorstellung von Raum und
Proportion auseinandersetzte, so Mai.®* Zusammenfassend hilt er fest, dass Jacobus Vrel
zwar nicht mit Jan Vermeer zu vergleichen wire, die falschen Zuschreibungen der
Vergangenheit aber durchaus fiir die Qualitit von Vrels Darstellungen sprechen wiirden.%
Im Jahr 2014 befasst sich Linda Stone-Ferrier ausschlieBlich mit den Stra3enszenen Jacobus
Vrels.®® Da seine Innenriume keine Erwihnung bei ihr finden, wird auf diese Publikation

im Weiteren nicht ndher eingegangen, sollte der Vollstandigkeit halber hier dennoch
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aufgelistet werden. Im selben Jahr wird zum ersten Mal eine Masterarbeit zu Vrel mit dem
Titel Jacobus Vrel: Studien zur Interieurmalerei an der Universitdt in Wien eingereicht. Die
Autorin Luisa Senkowsky erkldrt bereits in ihrer Einleitung, dass sie die Interieurmalerei
Vrels und dessen besondere Eigenschaften behandeln und innerhalb der niederlandischen
Malerei und auch Kultur des 17. Jahrhunderts positionieren mdchte.®” In ihrer Arbeit liefert
sie einen guten Uberblick iiber Jacobus Vrels Innenraumdarstellungen und versucht diese in

fiinf groBe Gruppen einzuteilen: ,,GroBe, helle Fenster,%® | Das Fenster riickt zur Seite*,*

“7l'und ,,Frauen in Nahansicht“’?. Eine meines

,,Der abstrakte Raum®,”° ,,Frauen am Kamin
Erachtens sehr schone Einteilung, um Vrels Werke zu kategorisieren. An spiterer Stelle
dieser Arbeit wird Senkowskys Ordnung noch sehr hilfreich sein. Das Wort Uberblick
beschreibt sehr gut Senkowskys Abhandlung, da sie einerseits einen Abriss tiber Vrels
(Euvre aufzeigt, andererseits aber auch die Interieurmalerei im Allgemeinen thematisiert und
genauso eine Verbindung zu anderen Kiinstler*innen dieser Zeit herstellt.

Vier Jahre spéter meldet sich erneut eine weibliche Stimme zu Wort und widmet sich dem
ritselhaften Maler Jacobus Vrel. Diesmal ist es Hanneke Grootenboer, die 2018 ein Essay
iiber die wartende Komponente in Vrels Bildern verfasst. Sie bezeichnet Vrel darin als
,master of the interval“’>. Anhand des Interieurs mit am Kamin sitzender Frau (Abb. 16)
erldutert sie, was sie damit meint, ndmlich dass Vrel genau den Moment darstelle, der
zwischen dem Hinsetzen auf den Stuhl und dem Moment liegt, in dem sich die Frau nach
vorne beugt, um das, was sich in dem Topf befindet, umzuriihren.”* Grootenboer beschreibt
weiter, dass dasselbe Werk nicht eine Frau bei ihren téglichen Hausarbeiten zeige, sondern
eine Pause dieser Aufgaben im Haushalt dargestellt werden wiirde. Danach versucht die
Autorin zu begriinden, warum denn eigentlich Vrel genau diesen Zwischenmoment malte.
Sie ist der Meinung, dass, indem wir darauf warten, dass uns das Bild irgendetwas anbiete,
wir kaum merken wiirden, dass wir selbst in einen Zustand des Pausierens gefallen sind. Wir
seien genauso nachdenklich wie die Frau am Herd. Vrels Gemélde 6ffne einen alternativen
Weg, der von einer traditionellen Interpretation weg- und zu einem Modus des Denkens
hinfiihre, so Grootenboer. Sie schligt vor, Vrels Werke als ,,pensive images*, als besinnliche

Bilder zu bezeichnen, die weder eine Geschichte erzéhlen noch eine spezifische Bedeutung
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mitteilen, sondern eher durch ihre Form und Materialitét eine Form des Denkens artikulieren
wiirden. Das Betrachten davon fiihre zur Reflexion.” In anderen Worten beschreibt sie, dass
unter anderem die Darstellung der Frau am Herd iiber die Schwere des Wartens eine
kontemplative Stille in uns hervorrufe, ohne dass wir mit Schonheit oder Harmonie belohnt
werden wiirden. Das Bild zwinge uns aus unserem komfortablen Sehen und wir wiirden aktiv
involviert, anstatt passiv erfiillt werden. Das Warten wiirde von der Frau im Bild, aber auch
von uns Betrachter*innen verkdrpert werden, formuliert Grootenboer.’¢

Im Jahr 2019 ist es dann Danielle Dufort, die eine Dissertation iiber Jacobus Vrel verfasst.
Bereits zu Beginn macht sie deutlich, dass zwischen dem Kiinstler (Vrel) als individuellem
Hersteller seiner Arbeiten, der in der Vergangenheit existierte, und dem Kiinstler als
kiinstlerischen Personlichkeit, wie er von der Geschichte geformt wurde, unterschieden
werden miisse. Bei jeder Analyse solle also Vrels kunsthistorische Konstruktion mitbedacht
werden.”” Duforts erklirtes Ziel ist es, alle Identititen Vrels zusammenzubringen.”® Dufort
ist es in ihrer Arbeit sehr gut gelungen, eine detaillierte Aufzeichnung iiber den bisherigen
Forschungsstand zu liefern. Sehr genau bespricht sie einzelne Thesen zu Jacobus Vrel. Wie
zuvor Senkowsky teilt sie Vrels Interieurdarstellungen in fiinf Gruppen ein: Die erste Gruppe
zeigt grofBe Fenster an der Riickwand. Die zweite Gruppe charakterisiert sich durch eine
gedftnete Tiir oder nicht verschlossene Fenster auf der linken Bildhilfte, durch die Licht
einfillt. Gruppe drei sind die sogenannten hearth scenes, in denen sich ein prominenter
Kamin befindet. Dann gibt es noch eine kleine Gruppe von Nahaufnahmen und letztendlich
Bilder, die von vorne beleuchtet werden und bei denen sich verdunkelte Fenster an der
Riickwand befinden.”” Die Darstellungen in Kategorien einzuteilen hilft, einen
organisierteren Blick auf das (Euvre und die Entwicklungen Vrels zu bekommen.

Im Jahr 2021 erscheint dann endlich die erste umfangreiche Monografie iiber Jacobus Vrel.
Sie tragt den Titel Jacobus Vrel. Auf den Spuren eines rdtselhaften Malers und wurde von
Bernd Ebert, Cécile Tainturier und Quentin Buvelot herausgegeben.®® Unterschiedliche
Autor*innen versuchen darin auf unterschiedliche Weise dem Riétsel Vrel auf die Spur zu
kommen. In einem ausgewogenen Verhidltnis werden darin Vrels Stralenszenen und
Interieurdarstellungen  behandelt. Erstmals werden auch dendrochronologische

Untersuchungen veroffentlicht, anhand derer eine Aussage zur Datierung von Vrels Werken

5 Grootenboer 2018, S. 121.
6 Grootenboer 2018, S. 122.
7 Dufort 2019, S. 12.

8 Dufort 2019, S. 14.

7 Dufort 2019, S. 173-174.
80 Siehe Literaturverzeichnis.
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zwar nicht mit Bestimmtheit, aber mit hoher Wahrscheinlichkeit getroffen werden kann.
Auch zum ersten Mal finden wir darin ein vollstindiges Werkverzeichnis des hier
besprochenen Kiinstlers, das einen wesentlichen Beitrag zum Verstindnis seines (Euvres
leistet.

Wie in diesem Kapitel gezeigt werden konnte, gab es in der Vergangenheit durchaus
Stimmen, die sich zu Jacobus Vrel in unterschiedlicher Art und Weise zu Wort gemeldet
haben. Was meines Erachtens jedoch allen Abhandlungen fehlt, ist eine genaue Bildanalyse
und Beschiftigung mit den Besonderheiten, die Vrels Bilder, speziell seine Interieurbilder,
ausmachen. Es ist weniger eine Interpretation dieser, die mich interessiert, sondern die
Wirkung auf die Betrachter*innen, weswegen dies nun auf den kommenden Seiten néher

behandelt wird.

4 Jacobus Vrels Interieurmalerei

Heute sind uns 27 Interieurbilder Jacobus Vrels bekannt. Fiir diese 27
Innenraumdarstellungen wiéhlte der Maler bis auf eine Ausnahme (Abb. 20) das Hochformat
und vorwiegend Braun- und Erdtone. Meistens sind in Vrels Werken weibliche Figuren zu
finden, die ihren hiuslichen oder miitterlichen Tatigkeiten nachgehen oder gerade eine Pause
von diesen einlegen. Der Kiinstler setzte bewusst weile Akzente an den Hauben und
Schultertiichern der Figuren, die mit den oft in Weil3 getlinchten Wanden leuchtend in einem
Kontrast zu den sonst iberwiegend erdigen Farben stehen. Nur vier Mal stellte Vrel Ménner
in Innenrdumen dar. Es gibt zwei Abbildungen von Médnnern am Webstuhl (Abb. 21 und 22)
und zwei Ausfiihrungen von ménnlichen Figuren beim Lesen in ihren Studierzimmern
(Abb. 23 und 24). Vrels Rdume sind auflerdem meist sehr hoch, schlicht gestaltet und durch
sich immer wieder wiederholende groBe hohe Fenster und Kamine gekennzeichnet.®!

In der Einleitung wurde bereits erwéhnt, dass sich Vrels Interieurs durch eine geheimnisvolle
Wirkung und einen eigentiimlichen Charakter auszeichnen. Einen wesentlichen Teil zu
diesem mysteridsen Eindruck trigt die anwesende Abwesenheit bei, die allen Werken Vrels
gemein ist. Die weiblichen Figuren sind in den Innenrdumen zwar physisch anwesend,
scheinen geistig aber abwesend zu sein. Da sie meist als Riickenfiguren oder stark in sich
gekehrt, teilweise sogar schlafend auftreten, werden sie uns Betrachter*innen entriickt — sie
sind nicht greifbar, unzugénglich, treten in keinen Dialog mit uns. In anderen Worten sind

Vrels Rdume durch eine bewohnte Leere gekennzeichnet. Es dringt sich die Frage auf, liber

81 Siehe Werkverzeichnis, Buvelot/u. a. 2021, S. 152-231.
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was die Figuren nachdenken. Trdumen sie? Haben sie Sorgen? Denken sie an etwas
Schones? Vermissen sie jemanden? Dadurch, dass uns aber die Moglichkeit verwehrt bleibt,
ihre innersten Gedanken lesen zu konnen, wird eine besondere Spannung in den Bildern
erzeugt, die die Betrachter*innen zum Verweilen vor Vrels Werken einlddt. Da hier nicht
alle Interieurwerke des Malers detailliert betrachtet werden kénnen, dies wiirde den Rahmen
der vorliegenden Arbeit sprengen, soll nun auf den folgenden Seiten der Fokus auf drei
ausgewihlte Innenraumdarstellungen gelegt werden und anhand dieser die geheimnisvolle

Wirkung und die damit einhergehende Eigentiimlichkeit néher ergriindet werden.

4.1 Die Frau am Fenster

Die Frau am Fenster (Abb. 1) ist das einzige datierte Werk Jacobus Vrels. Die Jahreszahl
1654 ist neben der Signatur J. Frel links am Schrank unter dem Mantel (Abb. 25) zu finden.
Die Frau am Fenster gelangte wahrscheinlich 1656 in die Sammlung des Erzherzogs
Leopold Wilhelm von Osterreich. Im Erbgang kam es darauthin 1662 in den Besitz von
Leopold I. Das nichste Mal wird die Tafel 1781 im Inventar des Schlosses Pressburg
erwdhnt. Von dort fand es seinen Weg in den Burgpalast in Budapest und 1850 gelangte es
dann letztendlich nach Wien, wo es heute noch im Kunsthistorischen Museum besucht und
betrachtet werden kann. Das Interieurbild misst 66,5 % 47,4 cm und wurde wie Vrels
sonstige Werke mit Ol auf Eichenholz gemalt.®?

Doch was ist auf dem Gemaélde zu erkennen? Der Blick fillt sofort ins Zentrum des Bildes,
wo ein hohes Fenster zu sehen ist, aus dem eine Frau blickt. Das Fenster besteht aus vier
Teilen, die durch ein holzernes Fensterkreuz getrennt werden. Die vier Fensterscheiben sind
weiters von einem feinen schwarzen Gitter, bestehend aus Léngs- und Quersprossen,
durchzogen, wodurch weitere kleine hochrechteckige Elemente entstehen. Dadurch wird die
Form des Fensters, aber auch das Format des gesamten Werkes wiederaufgegriffen, was
wiederum Harmonie im Bild erzeugt. Die Fensterscheiben sind milchig weif3 und lassen das
Auflen durch die drei geschlossenen Teile nur schemenhaft erkennen. Seltsam ist jedoch,
dass der Ellbogen der Dame klar durch die triibe Scheibe zu sehen ist. Handelt es sich hierbei
um einen Fehler des bildschaffenden Kiinstlers oder eine absichtliche Verunsicherung? Wie
spéter noch zu sehen sein wird, soll das nicht die einzige Eigentiimlichkeit dieser Darstellung

bleiben.

82 Buvelot/u. a. 2021, S. 215-216.
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Der linke untere Fensterfliigel hingegen ist gedftnet. Es ist jener Fliigel, aus dem sich die
Frau lehnt und nach drauflen blickt. Auch wenn es hier eine klare Sicht nach drauflen gibt
und unser Blick umgehend auf die Fensteroffnung gelenkt wird, wird dieser schnell wieder
gestoppt und in das Innere des Raumes zuriickgefiihrt, denn gegentiber dem Fenster befindet
sich eine Hiuserwand, an der ein Teil eines viel kleineren Fensters mit gedftneten
Holzbalken ausgemacht werden kann. Dieses Fenster ist blind, wir konnen nicht
hindurchsehen. Die in ein schwarzes Kleid mit weilem Schultertuch und weiller Haube
gekleidete Dame wendet uns ihren Riicken zu. Besonders bei diesen weillen Elementen wird
der grobe Pinselstrich, den Vrel fiir die gesamte Darstellung wihlte, sichtbar. Was die Dame
sieht, bleibt uns Betrachter*innen vorenthalten. Doch gibt es iiberhaupt etwas zu sehen?
Moglicherweise hat sie das Fenster auch nur zum Luftschnappen gedffnet oder sie hingt
thren Gedanken nach. Es kann aber auch sein, dass sie sich mit jemandem auf der Strafle
unterhélt, wie es die beiden Damen in einer weiteren Darstellung Jacobus Vrels tun
(Abb. 26), in der wir die andere Perspektive sehen. Hier befinden wir uns nidmlich auf der
Strale und konnen das Gesicht der aus dem Fenster blickenden Frau klar erkennen.
Moglicherweise macht die Frau am Fenster in Wien auch eine Pause, denn auf dem Tisch
neben ihr liegt eine Néharbeit, die sie zur Seite gelegt zu haben scheint. Fakt ist, wir wissen
es nicht. Und genau dieser ungewisse, ritselhafte Aspekt tragt zur besonderen Atmosphire
der Darstellung bei. Indem sie sich aus dem Fenster lehnt und uns den Riicken zukehrt,
spiegelt sie unsere Position beim Betrachten des Bildes wider.

Die Thematisierung von Riickenfiguren gab es auch schon bei Jan van Eycks (1390-1441)
Rolin-Madonna (Abb. 27) oder Rogier van der Weydens (1399/1400-1464) Lukas-
Madonna (Abb. 28) zwei Jahrhunderte vor Jacobus Vrel. Bei beiden Darstellungen handelt
es sich um religiose Abbildungen, auf denen wir jeweils zwei Riickenfiguren finden, die von
den Kiinstlern im Mittelgrund positioniert wurden. Sie konnen als Stellvertreter*innen fiir
die Betrachter*innen vor dem Bild verstanden werden.®® Doch verweist das in
Riickenansicht dargestellte Bildpersonal bei van Eyck und van der Weyden auf die weite
Landschaft, die vor ihm liegt, die Figuren lenken unseren Blick dorthin. Bei Jacobus Vrels
Frau am Fenster jedoch prallt unser Blick an der gegeniiberliegenden Hauserwand ab und
wird zuriick in den Innenraum gefiihrt. Doch dazu spéter mehr. Zuerst sollen noch alle
weiteren Elemente des Interieurs betrachtet werden.

Der gerade erwéhnte Tisch befindet sich rechts neben der Dame auf Hiifthéhe vor dem

rechten Fensterfliigel. Er ist aus Holz und besitzt eine massive Tischplatte, die auf einem

8 Stoichita 1998, S. 56.
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quaderformigen Block moniert ist. Doch der Quader steht nicht am Boden, zwischen Block
und Boden herrscht ein Abstand, an dessen Stelle man die Tischbeine vermuten wiirde, diese
aber nicht deutlich zu sehen sind. Es wirkt fast so, als wiirde der Tisch schweben.
Womoglich sind Platte und Block aber auch an der Wand montiert und es gibt tatséchlich
keine Tischbeine. Diese Unstimmigkeit 19st ein leichtes Unbehagen aus. Dieses Gefiihl wird
dadurch unterstrichen, dass der Tisch die Dame im ersten Moment fast einzuquetschen
scheint. Er nimmt sehr viel Raum ein und die Frau muss sich nahezu herumwinden, um aus
dem Fenster blicken zu konnen. Bei genauerer Betrachtung ist jedoch zu erkennen, dass dies
lediglich durch die perspektivisch verkiirzte Tischplatte so wirkt. Die von uns aus gesehen
gegeniiberliegende Wand mit dem Fenster ist nicht parallel zu unserer unsichtbaren vierten
Wand, sie ist nicht bildparallel. Wir nehmen sie als schrig wahr, da wir nicht parallel darauf
blicken. Wiirde man den Raum um ein paar Grad gegen den Uhrzeigersinn versetzen, wiirde
erkennbar werden, dass der Tisch lediglich die Breite des rechten Fensterfliigels einnimmt
und die Dame ausreichend Platz hat, um am Fenster zu ruhen. Links neben ihr befindet sich
ein Stuhl mit einem Polster darauf, der mit der Riickenlehne an die Fensterwand gertickt
wurde. Er kann exakt unter dem gedffneten linken Fensterfliigel verortet werden. Davor steht
ein kleiner niedriger dreibeiniger Hocker, der wohl als FuBstiitze fiir die Frau dienen soll.
Eventuell erfiillt dieser auch einen anderen Zweck, denn links daneben erkennen wir einen
hohen holzernen mittelbraunen Schrank, auf dem sich kupferne Eimer oder Topfe befinden,
an die sie ohne Hilfe eines Hockers oder einer Leiter nicht gelangen wiirde. Auf dem Schrank
wurden im unteren Teil, wie bereits erwihnt, die Signatur und das Entstehungsdatum von
Jacobus Vrel selbst angebracht. Beides kann kaum mit freiem Auge erkannt werden. Die
Buchstaben und Zahlen wurden in Schwarz ausgefiihrt, genauso wie der Ménnermantel und
-hut, die auf der Vorderseite des Schranks hingen. Diese beiden Elemente deuten darauf hin,
dass hier auBerdem ein Mann wohnt oder zumindest gewohnt haben muss. Zwischen dem
Mantel und dem Hut ist ein geschwungenes Detail aus Holz zu erkennen, auf dem die beiden
Anzeichen fiir eine minnliche Anwesenheit angebracht wurden. Es erinnert in seiner Form
an einen Schnurrbart, was den maskulinen Aspekt unterstreicht. An der rechten Wand sehen
wir einen Kamin, der weiters eine prominente Rolle einnimmt, da er sich am néichsten zu
uns Betrachter*innen befindet und beinahe die gesamte Wand bedeckt. Trotz der Hohe und
der Nidhe zu uns ist es die Dame am Fenster, die zuerst unsere Aufmerksamkeit erweckt.
Moglicherweise liegt das aber auch am Titel Frau am Fenster, der wahrscheinlich erst
nachtrdglich von Kunsthistoriker*innen im 20. Jahrhundert vergeben wurde. Erst spit

entdeckt man das im Kamin lodernde Feuer. Es wurde zwar sehr lebensecht von Vrel
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wiedergegeben, befindet sich jedoch in der rechten unteren Bildecke, wo es nicht sofort
wahrgenommen werden kann. Ein Feuer soll meistens Wirme spenden und fiir
Gemiitlichkeit sorgen. Das scheint mir hier nicht gegeben zu sein. Meines Erachtens ist es
mehr eine Kilte, die spiirbar ist. Dieser Eindruck entsteht einerseits durch das gedftnete
Fenster, durch das die warme Luft physikalisch ins Freie geleitet wird, und andererseits
metaphorisch aufgrund der Unzugénglichkeit der Frau, die uns Betrachter*innen nicht
wahrnimmt. Moglicherweise dient das Feuer aber lediglich zum Kochen und der
wirmespendende Aspekt soll gar nicht im Vordergrund stehen. Vielleicht spielt Jacobus
Vrel auch mit dieser Ambivalenz aus Kilte und Warme. Wie spiter noch zu sehen sein wird,
ist das nicht die einzige Unstimmigkeit, die in der hier erwdhnten Interieurdarstellung zu
finden ist.

Der Kaminabzug ragt ungefihr ein Drittel ins Bild und nimmt in etwa die Hélfte der Hohe
des gesamten Kamins ein. Darauf erkennen wir zum einen kleine Blechgefaf3e, die an Nigeln
hingen, und zum anderen kleine weil3-blaue Teller am Kaminsims, die an den Abzug gelehnt
wurden. Diese blau-weiflen Porzellanteller kommen in allen Innenraumdarstellungen Vrels
vor, in denen auch ein Kamin dargestellt ist, und Valentiner identifiziert sie klar als Delfter
Teller.3* Weiters wurden zwei Kerzenstéinder am Kaminsims positioniert, die jedoch keine
Kerzen tragen. Kerzen dienten im 17. Jahrhundert als gingige zusétzliche Lichtquelle, waren
aber sehr teuer.®®> Moglicherweise konnten sich die Bewohner*innen des von Vrel einfach
dargestellten Heimes keine Kerzen leisten. An der Stirnseite des Kaminabzugs ist ein
weiteres ungewoOhnliches Detail zu erkennen, nédmlich ein Nagel, der nichts trigt, und
dartiiber sehen wir einen unheimlichen, spinnenférmigen Riss, wo sich einmal ebenfalls ein
Nagel befunden haben konnte. Der Riss bringt eine gewisse Unruhe ins Bild, die weiters
genauso durch die kleinen Spriinge in den Fensterscheiben hervorgerufen wird. Das Zuhause
scheint nicht perfekt zu sein. Es mag der Eindruck von Tristesse und Nachldssigkeit
entstehen. Die Dame hat moglicherweise ein Alter erreicht, in dem es ihr egal ist, dass es
Spriinge in den Sprossenfenstern, Risse in der Wand oder fehlende Bilder an Négeln gibt.
Hat sie aufgegeben oder sind andere Dinge wichtiger geworden? Der karg gestaltete Raum
unterstreicht das Gefiihl, dass es hier nicht um die Représentation eines luxuridsen
Eigenheims geht, sondern vielmehr um das Innenleben der Frau. Darauf soll an spéterer

Stelle noch néher eingegangen werden.

8 Valentiner 1929, S. 34. Keramiker in Delft versuchten das kostbare Porzellan, das zuerst aus China und
spéter aus Japan importiert wurde und vorwiegend in Blau und Weil} gestaltet war, zu reproduzieren, siche
Muizelaar/Phillips 2003, S. 52.

85 Muizelaar/Phillips 2003, S. 58.
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Es ist ungewohnlich, dass ein Nagel abgebildet wird, der nichts trégt. Es stellt sich sofort die
Frage, was dies zu bedeuten haben konnte. Ein leerer Nagel kommt auch bei Jacobus Vrels
Sitzender Frau, ein Kind durchs Fenster ansehend (Abb. 18) vor. Hier allerdings nicht am
Kamin, da in dieser Darstellung kein Kamin vorhanden ist, sondern wir sehen ihn in der
rechten oberen Bildecke in der Wand. Auch gibt es einen nichts tragenden und zwecklosen
Nagel im Interieur mit schlafender Frau am Kamin (Abb. 5), der sich wie bei dem Wiener
Bild am Kaminabzug befindet. Da dieses kleine, fast nicht zu erkennende Detail gleich
dreimal in Vrels Innenraumdarstellungen vorkommt, scheinen die Négel eine doch nicht
ganz unwesentliche Rolle einzunehmen. Wie bereits Senkowsky entdeckt hat, kommen
Négel, die weder Bild noch Gegenstand tragen, auch bei Pieter Coddes Pfeifenraucher
(Abb. 17) von ca. 1630-1633 und Esaias Boursses Interieur mit Frau am Spinnrad (Abb. 29)
von 1661 vor.% Buvelot schreibt dem Nagel in Vrels Pariser Sitzender Frau, ein Kind durchs
Fenster ansehend aufgrund seines Schattenwurfs die Qualitit zu, Tiefe zu erzeugen, und
verweist auf Vermeer, der ebenso ,leere” Nigel als Stilmittel einsetzte.®’” Bei seiner
Milchmagd (Abb. 30) von ca. 1660 zum Beispiel konnen wir gleich zwei dieser Négel an
der bildparallelen Wand entdecken. Sie werfen ebenso einen Schatten, wodurch wieder die
Tiefenrdumlichkeit verstiarkt wird. Ein &hnlich gestalteter Nagel ldsst sich bei Vermeers
Perlenwdgerin (Abb. 31) von ca. 1664 finden. Doch warum setzten Kiinstler wie Vrel,
Vermeer, Codde oder Boursse dieses Element fiir ihre Interieurdarstellungen ein? Wollten
sie damit die Betrachtenden irritieren oder sogar zum Nachdenken anregen? Oder handelt es
sich blof3 um ein stilistisches Detail? Es soll an anderer Stelle noch eingehender versucht
werden, die Funktion der nichts tragenden Négel ndher zu bestimmen. Fiir den Moment wird
deutlich, dass diese zu Jacobus Vrels Ratselhaftigkeit und der seiner Malerei beitragen, er
aber dennoch nicht der Einzige war, der sie seinen Werken hinzufiigte.

Vor dem Kamin ist noch ein kleiner Tonkrug zu erkennen, der moglicherweise mit Wasser
gefiillt ist und zum Loschen des Feuers im Kamin dienen soll. Dahinter ist ein zweiter
Holzstuhl zu sehen, der eine geflochtene Sitzfliche besitzt, die nicht mit einem Polster
bedeckt wurde. Aufgrund seiner Positionierung ist nicht ganz klar, ob diese Sitzgelegenheit
zum Tisch gehort oder vielleicht nur zum kurzen Verweilen vor dem Kamin verwendet wird,
um nach dem Feuer zu sehen. Er steht zwar vor dem Kamin, ist jedoch mit der Riickenlehne
zu diesem gerichtet. Auch wie der bereits erwidhnte Stuhl vor dem Fenster wurde er sehr

ordentlich zur Seite geriickt. Zwischen ihm und dem Tisch ist ein kleiner FuBwarmer zu

86 Senkowsky 2014, S. 51-52.
87 Buvelot 2002, S. 185; Senkowsky 2014, S. 51.
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erkennen, der vermutlich die File der Dame wéhrend ihrer Handarbeit warmhalten soll.
Neben dem deutlich erkennbaren Ellbogen hinter der milchigen Fensterscheibe, dem
spinnenformigen Riss am Kamin, den kleinen Spriingen im Fenster oder dem Nagel, der
nichts tragt, gibt es ein weiteres, irritierendes Objekt in Vrels Innenraum. Gemeint ist der
kleine schwarze Spiegel oder das kleine schwarze Bild, der/das rechts neben dem Fenster
hingt. Dufort und Senkowsky sprechen bei Vrel iiber Spiegel, die nichts spiegeln wiirden.3®
Doch handelt es sich hierbei tatsdchlich um einen Spiegel? Meines Erachtens konnte hier
genauso ein Bild im Bild wiedergegeben worden sein. Natiirlich war es in den Niederlanden
zu dieser Zeit liblich, Spiegel in Interieurdarstellungen abzubilden, aber genauso verbreitet
war es, Bilder, die an Wénden hiangen, zu malen. ,,Im 17. Jahrhundert boomt der Einsatz des
Spiegelgleichnisses in Optik, Kunsttheorie, Malerei: Unser Auge, unsere Wahrnehmung
gleicht einem Spiegel“,%” so Karin Leonhard in ihrer Dissertation iiber Jan Vermeers
Innenrdume. Der Spiegel thematisiert sozusagen das Sehen, das Wahrnehmen und auch die
innere Reflexion. Victor Stoichita hélt Folgendes fest: ,,Das Interieur stellt sich als ein
,Spiegel* des Raumes dar, fiir den es geschaffen wurde und der es autnimmt. Das Interieur
ist fiir den hiiuslichen Raum geschaffen, und gleichzeitig reflektiert es ihn.“*® Das wiirde
jedoch genauso fiir die Wiedergabe eines Bildes im Bild sprechen. Es ist aber ungewdhnlich,
dass darauf nichts zu sehen ist. Ublicherweise dienten Bilder im Bild als zusitzliche
Erklarung einer Szene. So kann zum Beispiel die Darstellung einer stiirmischen See in
Kombination mit einer brieflesenden Frau als Thematisierung einer dramatischen,
problematischen Liebesbeziehung interpretiert werden.”! Zu sehen ist dies unter anderem
bei Gabriél Metsu und seiner Dame beim Lesen eines Briefes (Abb. 32) von ca. 1665, wo
eine Magd den Vorhang des Bildes im Bild zur Seite schiebt und uns damit dramaturgisch
die Sicht auf ein darauf abgebildetes bewegtes Meer freigibt. Der Brief kommt dabei gleich
zweimal vor, einmal in gedffneter Form in den Hénden der Dame links im Bild und einmal
geschlossen in der linken Hand der Magd. Hammer-Tugendhat schreibt dazu, dass es die
Meeres- und Schiffsbilder seien, die die dargestellten Briefe als Liebesbriefe kennzeichnen
wiirden.”? In anderen Fillen, wie in Samuel van Hoogstratens Die Pantoffeln (Abb. 33) von
ca. 1658, wird das Bild im Bild zum Trager der Handlung, denn die eigentliche Darstellung

zeigt menschenleere Riume.”® Das Bild im Bild offenbart eine weibliche Riickenfigur, die

8 Senkowsky 2014, S. 51; Dufort 2019, S. 189.
8 Leonhard 2003, S. 10.

%0 Stoichita 1998, S. 180.

! Hammer-Tugendhat 2009, S. 227.

°2 Hammer-Tugendhat 2009, S. 229.

93 Hammer-Tugendhat 2000, S. 144.
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in einem kostbar aussehenden silbrigen Satinkleid in ihrem Schlafgemach steht, links neben
ihr ist ein Junge in Vorderansicht zu sehen. Hoogstraten gibt hier eine Darstellung von
Caspar Netscher (1639-1684) von ca. 16561660 wieder (Abb. 34), der damit wiederum
Gerard ter Borchs (1617-1681) Galante Konversation (Abb.35) von ca. 1654
paraphrasierte.”* Hammer-Tugendhat hilt in ihrem Text iiber die Tafel Hoogstratens fest,
dass ein Bild im Bild mit der Raumstruktur des Interieurbildes in Verbindung gebracht
werden miisse und sich dadurch komplexe Beziehungsstrukturen ergeben wiirden.”> Das an
der Wand hiangende rechteckige Objekt in der hier besprochenen Darstellung Jacobus Vrels
offenbart uns allerdings lediglich eine schwarze Flache, weshalb es doch wahrscheinlicher
erscheint, dass es sich dabei um die Illustration eines Spiegels, der nichts spiegelt, handelt
und es konnte sein, dass Vrel den Diskurs iiber die Wahrnehmung in seiner Malerei damit
demonstrieren wollte. Da ein dhnlicher Gegenstand auch in einem weiteren Gemailde Vrels,
das noch genauer besprochen wird, dargestellt ist, wird diese Diskussion an dieser Stelle
weitergefiihrt.

Nachdem nun alle sichtbaren Subjekte und Objekte der Frau am Fenster behandelt wurden,
soll nun ausfiihrlich auf die Atmosphire und die Wirkung auf die Betrachter*innen
eingegangen werden. In meinen Augen werden wir dafiir belohnt, wenn wir uns die Zeit
nehmen und Vrels Innenraumdarstellung lénger auf uns wirken lassen. Schnell wird
merkbar, dass davon eine ganz besondere Stimmung, eine bisher schon mehrmals erwéhnte
Eigentiimlichkeit ausgeht. Doch wodurch wird diese Wirkung erzielt? Was ist denn so
eigentimlich an der Tafel? Es ist dieses Wechselspiel aus Einsamkeit, Leere,
Unzuginglichkeit, Unbestimmtheit, Schwere, Tristesse, aber auch Ruhe und Stillstand, die
von der Darstellung ausgehen. Bei eingehender Betrachtung werden unterschiedliche
Gefiihle ausgeldst, so strahlt die Frau am Fenster einerseits eine angenechme Besinnlichkeit
aus. Jacobus Vrel verwendete dafiir erdige Farben, die wenig aufdringlich sind, und es gibt
auch keine starken Farbkontraste. Die Dame scheint ausgeglichen am Fenster zu ruhen. Es
kann nahezu ihre Erleichterung gespiirt werden, eine kurze Pause von der Handarbeit
einzulegen und die frische Luft am Fenster genieBen zu konnen. Der Raum erscheint
aufgerdumt, Mantel und Hut des Mannes héngen ordentlich am Schrank, im Kamin lodert
ein vermeintlich Wéarme spendendes Feuer. Andererseits wirkt das Interieur zugleich
geheimnisvoll und 16st Irritation aus. Die spiirbare Ruhe kann schnell zu einer bedriickenden

Stille werden. Von dem Bild geht auch eine gewisse Schwere aus, die sich im plumpen

% Hammer-Tugendhat 2000, S. 144. Von ter Borchs Motiv existieren tatsdchlich 23 Variationen, wovon
einige auch von anderen Kiinstlern ausgefiihrt wurden, siehe Yalgin 2004, S. 117.
95 Hammer-Tugendhat 2000, S. 147.
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Kérper®® der Dame widerspiegelt. Dadurch, dass die Frau uns ihren Riicken zuwendet und
uns ihr Gesicht und der Ausdruck darin vollig verborgen bleiben, ist sie fiir uns nicht
greifbar. Sie wird uns wortwortlich entriickt, ist unzuganglich, wirkt isoliert. Natiirlich
mochten wir wissen, was sie sieht, spiirt, fiihlt — dies bleibt uns aber verwehrt.
Moglicherweise ist sie gar nicht dariiber erleichtert, kurz pausieren zu konnen. Vielleicht
wartet sie auf ihren Mann, der in der Darstellung lediglich durch Mantel und Hut anwesend
ist. Der Seehandel war damals in den Niederlanden sehr wichtig und viele Méanner waren
deswegen die meiste Zeit auf See und konnten nicht zu Hause bei ihren Frauen und Kindern
sein.”” Eventuell befindet sich der Mann unserer Frau am Fenster auf genau so einer Seefahrt
und sie sehnt sich nach ihm. Es konnte aber auch sein, dass er lediglich auf den
niederldndischen Straen seinen Geschéften nachgeht. In beiden Féllen erscheint es jedoch
seltsam, warum er Hut und Mantel zu Hause lie8. Weitere Interpretationen konnten sein,
dass sich der Mann nur in einem anderen Zimmer des Hauses befindet, moglicherweise im
Studierzimmer, dem minnlich codierten Zimmer, oder viel dramatischer, er ist bereits
verstorben und der Dame sind lediglich Hut und Mantel von ithm geblieben. In Jacobus Vrels
Interieurs kommen kaum Ménner vor. Es gibt ein Werk, in dem eine Frau ithrem Jungen aus
einem Buch vorliest und daneben ein Mann am Kamin sitzt (Abb. 14). Dieser nimmt jedoch
nicht an der Interaktion zwischen Mutter und Kind teil. Er wendet ihnen und auch uns
Betrachter*innen den Riicken zu. Es ist die einzige Innenraumdarstellung von Vrel, in der
neben einem weiblichen Bildpersonal auch ein Mann abgebildet wurde. Schwarze Méntel
und Hiite setze er jedoch ofter ein. Wir finden diese Attribute auch beim Interieur mit Frau
und einem Jungen sowie einem Kind, aus dem Alkoven spdhend (Abb. 12), das spater noch
eingehender besprochen wird; komischerweise auch bei dem soeben erwédhnten Bild mit
Mann am Kamin — komischerweise deswegen, da der Mann bereits einen Hut trigt —, dem
Interieur mit am Kamin sitzender Frau (Abb. 36) und dem Interieur mit Frau, einem
Mddchen die Haare kimmend, und einem Jungen an einer Klontiir (Abb. 19) — hier ist
jedoch nur ein Mantel erkennbar, kein Hut. Das Thema scheint den Kiinstler also beschéftigt
zu haben oder handelt es sich lediglich um darstellerische Elemente, die die Werke
ausgewogener machen sollen?

Auch wenn wir uns eine eindeutige These wiinschen, gibt es diese nicht. Wir werden nicht
erfahren, warum die Ménner zwar physisch abwesend sind, ihre Anwesenheit dennoch mit

Minteln und Hiiten angedeutet wird. Es wirkt fast so, als wolle Vrel mit dieser Divergenz

% Auch Karin Leonhard und Rolf Selbmann sprechen bei Vrels Frauenfiguren von plumpen Kérpern, siehe
Selbmann 2010, S. 101; Leonhard 2021, S. 122.
97 Laurence 1994, S. 134.
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aus Anwesenheit und Abwesenheit spielen, denn bei der Frau am Fenster ist es umgekehrt.
Sie ist im Raum eindeutig kdrperlich présent, erscheint allerdings durch ihre Abkehr von uns
und dem Blick aus dem Fenster geistig abwesend, in Gedanken versunken, in sich gekehrt.
Sie tritt in keiner Weise in einen Dialog mit uns. Dieser Dualismus erzeugt Spannung und
tragt meiner Meinung nach beachtlich zur Mysteridsitdt der Darstellung bei. Der Aspekt der
Abwesenheit wird mit dem Nagel am Kaminabzug wieder aufgegriffen. Er trégt nichts. Ein
Bild, das darauf hiingen sollte oder zumindest kdnnte, ist abwesend. Uberdies tragen die
Kerzenstinder keine Kerzen, die Kerzen sind abwesend. Auch abwesend ist das nicht
erkennbare Spiegelbild im Spiegel, sofern es sich um einen Spiegel handelt. Doch auch wenn
hier ein kleines Gemaélde abgebildet ist, ist die Darstellung darauf flir unser Auge nicht
erkennbar, wieder abwesend. Mit dem Gegensatz Anwesenheit/Abwesenheit geht
hinzukommend eine weitere Polaritdt einher, ndmlich die von Weiblichkeit und
Mainnlichkeit. Der Raum wirkt vorwiegend weiblich konnotiert. Eindeutig erkennen wir
darin eine weibliche Person und auerdem ihre Handarbeit, die heutzutage nicht vorwiegend
von weiblich gelesenen Personen ausgeiibt werden kann, im 17. Jahrhundert allerdings
ausschlieBlich von Frauen vollzogen wurde. Ménnliche Elemente sind, wie besprochen,
lediglich Mantel und Hut. Dennoch will Vrel anscheinend doch zeigen, dass es hier auch
einen Mann im Haus gibt oder zumindest gab. Es ist weiter eine Frage von Sichtbarkeit und
Unsichtbarkeit, die sich auftut. Die Dame ist sichtbar, ihr innerstes Seelenleben jedoch
unsichtbar. Der Mann ist unsichtbar, sein Mantel und Hut allerdings prasent. Nagel und
Kerzenstinder sind einerseits erkennbar, ein Bild oder Kerzen werden auf der anderen Seite
nicht dargestellt. Ahnlich verhilt es sich mit dem schwarz gerahmten Spiegel/Gemilde
rechts neben dem Fenster: Das Objekt an sich ist sichtbar, was sich darin spiegelt oder darauf
abgebildet ist, allerdings fiir unser Auge nicht wahrnehmbar. Hinzukommend bleibt uns die
Sicht aus dem Fenster verwehrt. Einerseits haben wir die geschlossenen Fensterteile aus
milchig weilem Glas, durch die wir nicht hindurchblicken konnen, andererseits haben wir
den gedffneten Teil, durch den wir zwar ins AuBere sehen konnen, unser Blick jedoch sofort
wieder von der gegeniiberliegenden Hiuserwand gestoppt wird.

Bei dem Fenster treffen wir auf einen weiteren Gegensatz: dem von innen und auflen. Die
Dame befindet sich im Innenraum, durch das gedffnete Fenster und ihre Position wird jedoch
ein Bezug zur AuBBenwelt hergestellt. Das Fenster dient hier als Schwelle. Bettina Werche
beschreibt das sehr schon und prézise, wenn sie formuliert, dass besonders das Aus-dem-
Fenster-Lehnen tiber diese Grenze zwischen Innenraum und AuBenraum hinausgreife, es

,,thematisiert die Schnittstelle von innen und auflen als Punkt, wo auch die Kommunikation
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beginnen konnte*.”® Jedoch bleibt unsere Dame stumm, es gibt weder eine*n (sichtbare*n)
Ansprechpartner*in vor dem Fenster noch einen Bezug zu den Betrachtenden vor dem Bild.
Auch wir Betrachter*innen befinden uns in einem Auflenraum und blicken in den Bildraum
hinein, wenn auch von der anderen Seite aus. Durch die Bild- und Fenster6ffnung vermischt
sich das Private mit dem Offentlichen. Man kann zwar nicht wirklich eintreten, wird aber
dazu eingeladen, einen Blick zu erhaschen. Fatma Yalcin bezeichnet Fenster als
,Verbindungsglieder®, die Darstellung davon wiirde die Innenwelt mit der Aullenwelt in
Beziehung setzen. AuBerdem wiirde damit ein Offnen und SchlieBen thematisiert werden.””
Durch das Schliefien des Fensters kann also das Interieur, das Private wieder vor dem
Offentlichen, dem Exterieur verschlossen werden. Wie sich spiter noch zeigen wird, spielten
Fenster und die dadurch entstehenden Verbindungen von Innenraum und Auflenraum in der
niederldandischen Interieurmalerei des 17. Jahrhunderts eine besonders groB3e Rolle. Auch
interessierte sich Jacobus Vrel fiir diese Thematik, so setzte er das Fenster in gleich zwolf
seiner Interieurdarstellungen ein.!® Doch nicht nur das Fenster als Schwelle zur AuBenwelt
wurde von ihm behandelt, auch die Tiir kommt in fiinf Innenrdumen vor.'°! Die Tiir kann
als Steigerung des Fensters angesehen werden, denn durch sie kann hindurchgegangen
werden, wenn man das mochte. Ein Fenster erlaubt lediglich Blicke. Dennoch verharren
Vrels Figuren im Innenraum, wenngleich sie durch ein Hinauslehnen oder Blicke nach
drauBen einen Bezug zur AuBenwelt herstellen.!%?

Gehen wir zunéchst zu einem weiteren Dualismus, der auch titelgebend fiir diese Arbeit war,
ndmlich dem Aspekt der Fiille und Leere in Jacobus Vrels Innenrdumen. Bei der Frau am
Fenster gibt es eindeutige Indizien dafiir, dass es sich bei diesem Raum um einen bewohnten
Raum handelt. Wir sehen einen Schrank, Eimer oder Topfe, einen Tisch mit zwei Stiihlen,
den kleinen Hocker und den FuBwiarmer, ebenfalls eine Néharbeit und vor allem einen
Kamin mit Tellern und kleinen Essndpfchen, in dem ein Feuer brennt. Dennoch wirkt der
Raum leer. Dies mag einerseits an dem kahlen einfarbigen Boden liegen, der eine grof3e
Fliache des Raumes einnimmt, andererseits konnten auch die Hohe des Raumes und die
ebenso karg gestalteten Wénde dafiir verantwortlich sein. Metaphorisch betrachtet strahlt

auch die Frau selbst eine Leere aus. Sie blickt ins scheinbare Leere. Ist sie auch innerlich

%8 Kat. Ausst. Stidelsches Kunstinstitut 1998, S. 40.

% Yalgin 2004, S. 135.

100 Sjehe Werkverzeichnis, Buvelot/u. a. 2021, S. 173-189.

101 Sjehe Werkverzeichnis, Buvelot/u. a. 2021, S. 178-182.

102 Auch Danielle Dufort spricht von einer Schwelle, die bei Jacobus Vrel durch Fenster und Tiiren
dargestellt wiirde, durch die zwar Blicke gehen, die Korper jedoch in den Innenrdumen verhaftet bleiben
wiirden, siche Dufort 2019, S. 207.
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leer? Dadurch, dass sie filir uns nicht greifbar ist, nicht mit uns kommunizieren mdochte,
keinerlei Blickbeziehung zu uns aufnimmt, wird eine gewisse Distanz zwischen ihr und uns
erzeugt. Es entsteht eine Liicke, die nicht aufgefiillt werden kann. In anderen Worten konnte
die Leere auch wieder als Abwesenheit bezeichnet werden und langsam wird deutlich, dass
die Dbereits angesprochenen Begriffsgegensitze wie Sichtbarkeit/Unsichtbarkeit,
AuBenraum/Innenraum, Weiblichkeit/Méannlichkeit oder Anwesenheit/Abwesenheit nicht
isoliert voneinander auftreten oder betrachtet werden konnen — sie vermischen sich, sagen
dasselbe aus, es kann mit ihnen dieselbe Stimmung oder Wirkung beschrieben werden. Wie
wir noch sehen werden, lasst sich dies auch auf weitere Interieurs von Vrel anwenden.
Zundchst mochte ich allerdings auf die bereits kurz thematisierten irritierenden Momente in
der Frau am Fenster zu sprechen kommen.

Der scheinbar zwecklose Nagel, der spinnenférmige Riss dartiber, der nichts wiedergebende
Spiegel/das nichts zeigende Bild und der durch das opake Fenster klar erkennbare Ellbogen
der Frau wurden bereits erwédhnt. Jedoch auch der Raum an sich und die Perspektive ist
merkwiirdig — eigentiimlich. Wir als Betrachter*innen stehen nicht parallel zur
gegeniiberliegenden Wand, wir sehen schrdg in den Raum. Es konnte jedoch sein, dass der
Raum an sich keine rechtwinkeligen Ecken besitzt und die Wand mit dem Fenster einfach
schrig ist, was aber bedeuten wiirde, dass die gesamte Hiuserfront schief ist. Es ist
tatsdchlich etwas unheimlich, dass die Raumecken bei Jacobus Vrels Frau am Fenster nicht
deutlich erkennbar sind, alles verschwimmt in einem dunklen Braunton. Wo beginnt die
linke Wand, wo ist der Ubergang zur Decke? Man kann es nur erahnen. Elizabeth Honig
stellt sich eine dhnliche Frage, ndmlich ob es sich hier um einen groBen oder kleinen Raum
handelt.'® Es ist tatsichlich nicht klar ersichtlich. AuBerdem wirkt es fast so, als wiirde sich
der monochrom gestaltete Boden konvex in den Raum wdélben, wodurch unsere Stellung als
Betrachter*in zu kippen droht. Hinzukommend wirkt die Position der aus dem Fenster
blickenden Dame gedrungen und ungemiitlich. Es wurde bereits erwédhnt, dass der Tisch
sonderbar nahe bei ihr steht, sich um sie herumzuwinden scheint. Generell spielt sich alles
im hinteren Teil des Bildes ab, dort haben wir den Schrank mit dem Mantel und dem Hut,
das hohe Fenster, die Dame und den Tisch mit der Handarbeit und den beiden Stithlen. Eine
Ausnahme stellt der groBe Kamin am rechten Bildrand dar. Nichtsdestoweniger entsteht im
vorderen Bildteil, der uns Betrachter*innen néher ist, eine Leere — den Raum zeichnet eine

bewohnte Leere aus.

103 Honig 1989, S. 46.
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Zusammenfassend kann festgehalten werden, dass Jacobus Vrel mit der Frau am Fenster
eine bemerkenswerte Darstellung geschaffen hat, die in uns Betrachter*innen
unterschiedliche, parallel nebeneinander bestehende Gefiihle auslést. Durch die bereits
besprochenen Aspekte reichen die Gefiithle von einem Unbehagen, iiber eine Unsicherheit
bis hin zu einer wohltuenden inneren Ruhe. Die Zeit scheint stillzustehen. Wir treten in die
private Welt der Dame ein, ohne dass sie uns zu bemerken scheint. Wir konnen uns die Zeit
nehmen, alle Dinge zu beobachten und wahrzunehmen, sogar versuchen diese zu
interpretieren und zu deuten. Yal¢in hat recht, wenn sie sagt, dass eine Riickenfigur einer
Darstellung Spannung verleihe und durch ihre bloBe Prisenz anziehend wirke.!** Genauso
verhilt es sich bei unserer Dame, die uns den Riicken zukehrt, denn es ist aufregend, sie zu
beobachten. Wir mochten wissen, was sie denkt, fithlt und vor allem auch, was sie sieht. All
dies bleibt uns jedoch verborgen und ldsst uns mit einem unbefriedigten, enttduschten Gefiihl
zuriick. Doch wiinschen wir uns wirklich, dass sich die Dame zu uns umdreht und in einen

Dialog mit uns tritt?

4.2 Interieur mit Frau und einem Jungen sowie einem Kind, aus dem Alkoven spihend

Diese Innenraumdarstellung (Abb. 12) wurde 1881 vom Koninklijke Musea voor Schone
Kunsten van Belgi€ in Briissel erworben, wo es sich auch heute noch befindet. Davor kam
es 1807 in den Besitz der Familie van Winter, bis es 1877 an Mitglieder der Familie de
Rothschild verduBBert wurde und schlieBlich nur vier Jahre spéter in Briissel landete. Das
Interieurbild misst 71,5 x 59,5 cm und wurde von Jacobus Vrel mit Ol auf Eichenholz

gemalt.!%

Dendrochronologische Untersuchungen haben ergeben, dass das Werk
wahrscheinlich um 1660 entstanden ist.'%

Der Raum ist dhnlich einfach gestaltet, wenig luxurids, wie der der zuvor besprochenen Frau
am Fenster. Aulerdem ist die Farbgebung eine dhnliche, denn auch bei diesem Interieur
wihlte Jacobus Vrel braune Erdtone, die dem Werk zunéchst eine harmonische Stimmung
verleihen. Aullerdem ist wieder ein grober Pinselstrich auszumachen, der sich vor allem an
den Winden und dem Boden erkennen ldsst. Der erste Blick féllt wieder sofort auf das
prominente Sprossenfenster, das sich ebenso auf der von uns aus gesehen

gegentiberliegenden Wand, bildparallel zu uns, befindet. Es ist hochrechteckig und besteht

aus vier Teilen, die wiederum durch ein rechteckiges Raster unterteilt werden. Diesmal ist

104 Yalgin 2004, S. 114.
195 Buvelot/u. a. 2021, S. 216-217.
196 Klein 2021, S. 133.
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es der rechte untere Teil, der gedffnet ist und uns somit die Sicht auf die Hauserwand
gegeniiber freigibt. Wir kennen es schon, genauso bei dieser Darstellung Vrels prallt unser
Blick an der Wand ab und wird wieder ins Innere des Raums zuriickgefiihrt. Neu sind die
beiden Wappen an den oberen Glasscheiben, bei denen es sich vermutlich um
Familienwappen handelt.!”” Durch die oberen beiden milchigen Fensterscheiben kann die
weille Hauserwand des vis-a-vis gelegenen Gebédudes nur erahnt werden. Das gedffnete
Fenster offenbart uns eine rotliche Ziegelwand und einen Teil eines mit Holzbalken
verschlossenen Fensters. Im unteren linken Teil kann neben der weilen Héuserwand
lediglich eine braune Fliche erkannt werden. Es ist unklar, wobei es sich dabei handelt,
moglicherweise um eine Tiir. Das Licht, das durch das Fenster eintritt, erhellt vor allem die
linke weille Wand des Innenraums. Zwischen den unteren Fensterteilen ist wieder ein kleines
schwarzes Bild oder ein kleiner schwarzer Spiegel erkennbar. Duforts These, dass es sich
um einen Spiegel handle, der nichts spiegelt, haben wir bereits gelesen. Bei dieser
Darstellung fiigt sie hinzu, dass der schwarze Spiegel scheinbar die Unfahigkeit der
Betrachter*innen thematisiere, das Gesicht der Dame und den Blick des Jungen bzw. das,
worauf er seinen Blick lenkt, erkennen zu kénnen.!% Eine meines Erachtens sehr schliissige
Theorie, die man auch bei der Frau am Fenster anwenden konnte, da wir Betrachter*innen
genauso weder ihr Gesicht noch das, worauf sie ihre Aufmerksamkeit lenkt, sehen kdnnen.
Wie bereits erwéihnt, war es flir Maler des 17. Jahrhunderts nicht ungewdhnlich, Spiegel
thren Darstellungen hinzuzufiigen. Schon seit Alberti (1404—-1472) gilt der Spiegel fiir die
Malerei als Metapher der Naturnachahmung.!® So beschreibt er, dass gut gemalte Objekte
im Spiegel eine groBe Anmut gewinnen wiirden und sich jeder gemalte Fehler im Spiegel
verstérkt zeigen wiirde. Deswegen rét er Maler*innen zu Spiegeln, damit sie mit deren Hilfe
die von der Natur iibernommenen Dinge, die sie auf Leinwand iibertragen haben, verbessern
konnten.''® Leonardo da Vinci (1452-1519) nimmt das auf und rit Maler*innen ebenso,
Spiegel bei ithren Malprozessen einzusetzen. Spiegel seien nach ihm Meister und Vorbild,
weshalb die Maler*innen ithre Kunst an der Natur, wie sie in Spiegeln abgebildet wiirde,
priifen sollten.''! Und auch Samuel van Hoogstraten rit Maler*innen, einen Spiegel zu

benutzen, mithilfe dessen sie ihre Mimik studieren und danach auf ihre gemalten Figuren

197 Heidi de Mare hilt fest, dass Reisende, die die Niederlande besuchten, oft Familienwappen auf Fenstern
beschrieben, sieche de Mare 1992, S. 74.

108 Dufort 2019, S. 189.

109 Zitiert nach Hammer-Tugendhat 2000, S. 149.

10 Alberti 2007, S. 143.

"' Da Vinci 2014, S. 200, zitiert nach Alpers 1998, S. 111.
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{ibertragen kénnten. ! Jan Nicolaisen denkt, dass der Spiegel fiir van Hoogstraten auch ,.eine
Metapher fiir das kiinstlerische Ideal der nachahmenden Funktion der Malerei“ zu sein
scheint.''® Der Spiegel hat jedoch unterschiedliche Bedeutungen. Einerseits steht er fiir die
Wabhrheit, andererseits aber auch fiir den triigerischen Schein, ebenso fiir Weisheit, Eitelkeit,
die Selbsterkenntnis, aber auch die Selbstverkennung.''* Dem Spiegel werden also sehr viele
widerspriichliche Konnotationen zugeschrieben, die es erschweren, eine eindeutige
Interpretation vornehmen zu kénnen.'!®

Obwohl auch Esaias Boursse einen vermeintlichen Spiegel, der uns lediglich eine schwarze
Fliche offenbart,!'® darstellte (Abb. 29), ist es dennoch bzw. genauso ungewdhnlich, dass
die Spiegel bei Jacobus Vrel, sofern es sich um Spiegel handelt, nichts zu spiegeln scheinen.
Jan van Eyck zum Beispiel fligte seinem beriihmten Arnolfini-Bildnis (Abb. 37) von 1434
auch einen Spiegel hinzu. Er zeigt darin aber etwas, das im Bild sonst nicht sichtbar wire,
nidmlich die Riickenansicht der beiden Portrétierten und noch weitaus interessanter: ihn
selbst. Er brachte sich somit als Hersteller des Werkes selbst ins Bild. Oder betrachten wir
Jan Vermeers Musikstunde (Abb. 38) aus den frithen 1660er-Jahren. Hier offenbart uns der
Spiegel das Gesicht der Frau am Spinett. Nur anhand des Spiegels konnen wir erkennen,
dass sie einen schiichternen Blick auf den Musiklehrer neben ihr wirft, auch wenn die
Kopthaltung ihrer Riickenfigur anderes vermuten ldsst. Man konnte hier viele weitere
Beispiele solcher Art nennen, dennoch wird sich keine Erkldrung dafiir finden, warum Vrels
Spiegel schwarz bleiben. Auch die Diskussion, ob es sich nicht doch um ein Bild im Bild
handelt, wurde bereits im letzten Kapitel angestolen. Es kann festgehalten werden, dass
durch den Einsatz des gerahmten Objekts die Form des Gemaldes selbst, aber auch die des
Fensters wieder aufgegriffen wird. Stoichita spricht beim Einsatz von Spiegeln in der
niederlandischen Malerei von einer ,,Inszenierung, die um den Dialog zwischen den
verschiedenen rahmenden Oberfldchen (eingebautes Gemélde, Landkarte, Fenster, Tiir)
zentriert war [...]“.!'7 Senkowsky schreibt von einer bildkursiven Funktion des
vermeintlichen Spiegels und zitiert dann weiter Stoichita, infolgedessen sie festhélt, dass das

Format des Spiegels ein Gesprach mit dem Gemaélde selbst fiihre, indem es dessen Form

112 Van Hoogstraten 1678, S. 110, zitiert nach Nicolaisen 2013, S. 288.

113 Nicolaisen 2013, S. 288.

114 Hammer-Tugendhat 2009, S. 179.

115 Da der Spiegel-Diskurs zu umfangreich ist und den Rahmen dieser Arbeit sprengen wiirde, empfehle ich
dazu Hammer-Tugendhat 2009, S. 175-191.

116 Senkowsky macht darauf aufmerksam, dass auch Boursse einen nichts wiedergebenden Spiegel bei
seinem Interieur mit Frau am Spinnrad (Abb. 29) einsetzte, siche Senkowsky 2014, S. 50.

17 Stoichita 1998, S. 218.
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wieder aufgreife.!'® Es muss im Dunkel bleiben, ob es sich bei dem Objekt um einen Spiegel
oder ein Bild im Bild handelt oder warum darauf nichts zu erkennen ist. Mdglich ist, dass
Jacobus Vrel beide Diskurse geldufig waren, gesichert ist dies jedoch nicht. Wie bereits
erwihnt, finde ich Duforts Ansatz, Vrel wiirde damit die unbefriedigten Blickverhéltnisse
thematisieren, plausibel und wiirde mich ihr in diesem Punkt anschlieen.

Als Néchstes fillt das Bildpersonal der Interieurdarstellung auf. Wir sehen eine vor einem
Holztisch sitzende Frau, die uns den Riicken zukehrt, und einen kleinen Jungen, der links
neben ihr steht. Der Tisch befindet sich unmittelbar vor dem Fenster und wird von einem
dunkelgriinen Tischtuch bedeckt. Auf dem Tisch liegen zwei kleine Biicher und ein Stiick
Papier. Was auf dem Papier steht, bleibt uns Betrachter*innen leider verborgen. Direkt unter
der Tischplatte kann eine Offnung im Tisch ausgemacht werden, die mit einem Holztiirchen,
das sich nach rechts 6ffnet, geschlossen und gedffnet werden kann. Die Dame steckt mit
ihrem rechten Arm ellenbogentief in der Offnung und scheint darin etwas zu suchen.
Leonhard und Plietzsch schreiben von einer ,,Schublade®,!'” in der die Frau kramen wiirde.
Mai ist der Meinung, dass die Frau einer schreibenden Titigkeit nachgehe.!? Dem wiirde
ich nicht zustimmen, da die Dame wohl kaum in der dunklen Lade Notizen machen wird.
Moglicherweise meint er damit aber, dass sie vor dem Greifen in die Lade geschrieben hétte
oder vielleicht darin sogar einen Stift sucht, der auf dem Tisch fehlt. Dabei handelt es sich
aber lediglich um eine Theorie und wir wissen nicht, wonach sie tatsdchlich sucht. Die Frau
tragt ein dhnliches Gewand wie unsere Frau am Fenster, ndmlich ein schwarzes Kleid mit
weillem Schultertuch und weiller Haube, die, neben dem hellen Licht au3erhalb des Fensters
und der hell erleuchteten Wand im Innenraum, einen Kontrast zur sonst relativ dunkel
gehaltenen Einrichtung bieten. Und ebenso ihr Korper wirkt fast ident schwer. Der Junge
neben ihr trigt eine braune Kleidung mit braunem Hut. Sein linker Arm ruht ausgestreckt
auf dem Tisch. In seiner linken Hand wird ein Stock sichtbar, bei dem es sich vermutlich um
ein Spielzeug handelt. Vrel stellte diesen Stock auch in zwei weiteren Interieurszenen von
thm dar (Abb. 14 und 19), bei der er den Stock mit einem Reifen ordentlich und deutlich
sichtbar am Boden platzierte. Merkwiirdig ist, dass der Junge der Frau, mdglicherweise
seiner Mutter, gar keine Aufmerksamkeit schenkt. Stattdessen blickt er aus dem Fenster und
scheint in der AuB3enwelt etwas zu entdecken, das unserem Betrachter*innenblick verhiillt
bleibt. Es scheint jedenfalls spannender zu sein als die Tatigkeit, die die Dame neben ithm

ausfiihrt. Leonhard ist der Meinung, dass die Frau und der kleine Junge die Wahrnehmung

118 Senkowsky 2014, S. 51; Stoichita 1998, S. 222
119 Plietzsch 1960, S. 82; Leonhard 2021, S. 116.
120 Mai 2003, S. 52.
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verborgener Dinge teilen wiirden, sich aber zugleich darin unterscheiden wiirden, da sich
der feminine Blick nach innen und der maskuline Blick nach auflen richten wiirde. Der
Innenraum wiirde so als ,, Transitzone* fungieren, die es moglich mache, einerseits zwischen
der weiblichen Innenwelt und der minnlichen AuBlenwelt zu unterscheiden und diese
andererseits auch in Beziehung treten zu lassen.!'?! Plietzsch will wiederum eine an der
Decke schwebende Seifenblase erkennen, der der Junge nachblickt.!?? So sehr ich mich
bemiiht habe die Seifenblase zu erkennen, konnte ich diese im Bild dennoch nicht ausfindig
machen. Wie auch schon bei dem Werk im Kunsthistorischen Museum in Wien werden wir
wieder enttduscht, denn wir sehen weder das, wonach die Frau in der Tischlade sucht, noch
worauf der Blick des Jungen gerichtet ist oder was sich auf dem Blatt Papier am Tisch
befindet. Lassen wir unseren Blick leicht nach rechts schweifen, konnen wir eine kleine
Katze auf einem FuBwirmer neben dem Tisch erkennen. Sie scheint Wéarme gesucht und
gefunden zu haben. Die Katze trigt neben der Farbigkeit zum harmonischen Ambiente der
Darstellung bei. Zwischen Tisch und Fenster kann zudem eine an der Wand befestigte
Holzbank ausgemacht werden, auf der sich ein flacher braunroter Sitzpolster befindet. Der
untere Teil der Bank wurde kiinstlerisch gesdgt und zeigt runde und dreieckige Elemente.
Wiirden die dargestellten Figuren hier Platz nehmen, konnte ein direkter Augenkontakt zu
uns Betrachter*innen aufgenommen werden. Eine weitere, aber génzlich anders gestaltete
Holzbank ist auf der linken, hell erleuchteten Wand zu sehen. Sie scheint aus einer dunkleren
Holzart gefertigt worden zu sein und besitzt eine sehr hohe, beinahe die Hailfte der
Raumhohe einnehmende Riickenlehne, die durch vertikale Schnitzereien in drei Flachen
geteilt wird. Die Sitzfliche und die auf einer Seite sichtbare Armlehne erscheinen fast zu
kurz, um darauf gemiitlich Platz nehmen zu konnen. Moglicherweise entsteht dieser
Eindruck aber auch aufgrund der perspektivischen Verkiirzung. Der Raum scheint dhnlich
konstruiert wie das Interieur mit der Dame am Fenster. In derselben Schriagansicht blicken
wir auf das Geschehen, nur dass wir hier etwas weiter an der Tiir zu stehen scheinen, denn
es ist mehr Raumtiefe erkennbar. Die Decke kann deutlich als Holzdecke ausgemacht
werden, der Boden hingegen ist genauso schlicht gestaltet. Links neben der dunkelbraunen
Sitzbank mit hoher Riickenlehne ist wieder ein Kamin zu sehen, der aufgrund des
Bildausschnitts nur zum Teil in das Bild ragt. Er trdgt wieder blau-weile Teller und einen
Kerzenstinder am Sims. Erneut ist eine Kerze abwesend und auch der seltsame

spinnenformige Riss an der Kaminhaube ist wieder vertreten. Am unteren Teil des Kamins

121 Leonhard 2021, S. 116.
122 Plietzsch 1960, S. 82.
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zeichnet sich eine Silhouette einer Figur ab, die sich, wie schon Karin Leonhard anmerkt,
nur als Kaminumrandung erklért werden konne, aber in diesem Raum doch wunderlich
wirke.!?* Schon beinahe grimmig scheint sie das Geschehen im Raum zu beobachten. Unter
der Figur ist ein Kupferbehéltnis mit Griff zu sehen, wobei es sich vermutlich um einen
Aschekiibel handelt. Das skulpturale Objekt jedenfalls ist ebenso rétselhaft wie die Tatigkeit
der Frau und der Blick des Jungen. Doch wird die Eigentiimlichkeit der Darstellung radikal
gesteigert, sobald unsere Aufmerksamkeit auf die rechte Bildhilfte gelenkt wird. Erkennbar
ist eine Holzkonstruktion, in der sich im unteren Teil ein sogenannter Alkoven, eine
Bettnische, befindet. Soweit nichts Ungewdhnliches fiir diese Zeit. Vor der Nische wurde
von dem Maler ein Stuhl mit einem rot-schwarz gemusterten Sitzpolster positioniert. Es
konnte sich dabei um denselben Stuhl handeln, den wir auch schon vom Kamin der zuletzt
besprochenen Interieurdarstellung kennen. An der Holzvertéfelung der Nische lésst sich eine
kupferne Bettpfanne ausmachen. Hinter der Bettnische befindet sich wieder ein schwarzer
Mantel, von dem wir aber nur einen Teil erkennen konnen. Er héngt an einer dhnlich
geschwungen gestalteten Holzvorrichtung wie der Mantel des abwesenden Mannes der Frau
am Fenster. Auch hier konnte er fiir die Abwesenheit des Ehemannes der Dame und des
Vaters des Kindes stehen. Noch nicht besprochen wurde das Stiick Papier, das sich am
Boden zwischen der sitzenden Frau und dem Stuhl vor der Bettnische befindet. Es ist
sonderbar. Was hat es in dem sonst so ordentlich aufgerdumten Zimmer zu suchen? Es
scheint zunédchst unachtsam hingeworfen worden zu sein. Nidhert man sich dem
Papierschnitzel jedoch, wird Vrels Signatur (Abb. 39) darauf sichtbar. Jacobus Vrel hat diese
Form der Signatur in weiteren sechs Werken gewihlt.!?* Richtig merkwiirdig wird es aber
erst oberhalb der Bettnische, wo wir ein weiteres Kind (Abb. 42) erblicken kdnnen, das von
oben durch ein Fenster das Geschehen im unteren Teil des Raumes betrachtet. Hier greifen
mehrere mysteriose Komponenten ineinander, denn die Abbildung des gespenstisch
wirkenden Kindes wirft viele Fragen auf: Wer ist das Kind? Gehort es zur Familie? Was
macht es da oben? Was befindet sich dort oben? Gehdrt dieser Bereich zum Alkoven?
Weshalb erscheint es lediglich als schemenhafte Gestalt im Dunkel? Warum nimmt das

restliche Bildpersonal das Kind nicht wahr?

123 Leonhard 2021, S. 117.

124 Jacobus Vrel setzte auch bei folgenden Werken ein am Boden liegendes Stiick Papier mit seiner Signatur
darauf ein: Mutter im Wochenbett und zwei sie umsorgende Frauen (Abb. 40), Interieur mit Frau, einem
Mddchen die Haare kimmend, und einem Jungen an der Klontiir (Abb. 19), Alter Mann in seinem
Studierzimmer (Abb. 23), Lesende Alte mit einem Jungen hinter dem Fenster (Abb. 8), Sitzende Frau, ein
Kind durchs Fenster ansehend (Abb. 18) und Sitzende Frau, einem Mddchen ein Tuch zeigend, und Personen
hinter dem Fenster (Abb. 41).
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Es gibt tatsdchlich ein Werk von Jan Steen (um 1625/1626—1679) namens Das Leben des
Mannes (Abb. 43), worauf wir ein Kind in einer dhnlichen Position erkennen konnen, das
mit Seifenblasen beschiftigt ist. Bei Vrel wirkt die Abbildung des Kindes dennoch
unheimlicher, da es schemenhafter ausgefiihrt wurde und auch keinem Spiel nachzugehen
scheint. Auflerdem sehen wir bei Steen eine frohliche und ausgelassene Gesellschaft im
unteren Bildbereich, die das Kind neben seinen Seifenblasen von oben beobachtet. Da Steens
Werk vermutlich spater entstanden ist, nimlich 1665, ist es unwahrscheinlich, dass sich Vrel
diese Art der Darstellung von ihm abgeschaut haben konnte. Womdglich kannte aber Jan
Steen Vrels Gemailde. Mit Sicherheit kann das natiirlich nicht behauptet werden, aber es
zeugt davon, dass diese eigentiimliche Gestaltung des Kindes in der niederldndischen
Malerei des 17. Jahrhunderts nicht nur bei Jacobus Vrel vorkommt.

Im Vergleich zu der bereits besprochenen Interieurdarstellung Frau am Fenster hat sich das
Bildpersonal hier sogar verdreifacht. Wunderlich ist allerdings, dass alle drei Figuren keine
Blickbeziehungen zueinander herstellen und in keiner Weise miteinander interagieren oder
kommunizieren. Sie nehmen auch auf die Betrachter*innen keinen Bezug. Es findet
keinerlei Dialog statt. Der Junge sieht aus dem Fenster, die Dame kramt beharrlich in der
Schublade des Tisches und das Kind spiht aus dem Alkoven nach unten, wird aber von
niemandem bemerkt oder wahrgenommen. Wir als Betrachter*innen nehmen alle drei
Figuren wahr und mochten die Szene néher ergriinden. Es entstehen Fragen, die uns zur
Stimmung und Wirkung des Bildes hinleiten. Was genau macht denn die bereits erwihnte
gesteigerte Eigentlimlichkeit dieser Innenraumdarstellung aus? Welche Elemente finden wir
hier, die wir zuvor auch schon bei der Frau am Fenster erortert haben? Und kommen hier
ebenso  dieselben  Gegensitzlichkeiten wie innen/auflen, anwesend/abwesend,
ménnlich/weiblich, gefiillt/leer und sichtbar/unsichtbar vor?

Zum einen haben wir erneut das grof3e Fenster, das einen prominenten und wichtigen Platz
einnimmt. Es stellt erneut einen Bezug zur Auflenwelt her. Hier ist es allerdings so, dass die
Figuren noch mehr im Innenraum verharren. Das Fenster ist zwar zum Teil geéffnet und der
kleine Junge mit Hut blickt daraus ins Freie, aber alle Figuren befinden sich in einer
gewissen Distanz dazu. Die Abgrenzung zwischen Innenraum und Auflenraum wurde hier
von Vrel stirker gezogen. Zum anderen sehen wir wieder einen hohen Kamin, der aber mit
einer merkwiirdigen Silhouette einer geschnitzten Figur versehen wurde, die neue Ratsel
aufwirft. Man konnte sogar so weit gehen und behaupten, dass es sich um ein viertes
Bildpersonal handelt. Sie wirkt fast wie eine stille Beobachterin der Szene und nimmt auch

keinerlei Kontakt zu den anderen Figuren auf. Leonhard liest sie als iiber das Geschehen
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wachende Figur.'?® Es ist das einzige Werk, in dem Vrel diese Figur einsetzte. Warum? Um
die Rétselhaftigkeit der Darstellung zu steigern? Meines Erachtens trigt die Silhouette
deutlich zur unheimlichen Wirkung des Bildes bei, die mit dem Kind am Alkoven ihren
Hohepunkt findet.

Doch was ist der erste Eindruck, der beim Betrachten des Interieurs entsteht? Der Raum
wirkt auf den ersten Blick wieder sehr ordentlich und aufgerdumt, strahlt Ruhe und
Friedlichkeit aus. Die Szene wirkt beinahe eingefroren. Schauen wir genauer hin, finden wir
aber auch hier wieder Kontraste, die eine gewisse Unruhe in den Raum bringen und den
ersten Eindruck zu kippen drohen. Es sind Dinge wie die Kaminfigur oder der halbzerkniillte
Papierstreifen mit Vrels Signatur am Boden. Er scheint unachtsam hingeworfen worden zu
sein, obwohl er eigentlich eine groBere Bedeutung haben miisste, so trégt er ja den Namen
des Schopfers des Werkes. Eine Diskrepanz, die sich nicht 16sen lésst, aber definitiv zur
Spannung des Bildes beitrdgt. AuBerdem ist die Neugierde iliber das, was sich in der
Schublade befindet, sehr groB3. Sucht die Frau darin lediglich etwas Belangloses, wie zum
Beispiel ein neues Tischtuch oder eben einen Stift, oder vielleicht doch etwas Mysteridseres?
Aber was konnte das sein? Wieder eine Frage, die sich nicht beantworten ldsst und zum
Enigmatischen des gesamten Interieurs beisteuert. In einer gewissen Art greift das Innere
der Lade wieder das Innere des Raums auf und macht moglicherweise die Innerlichkeit an
sich zum Thema. Damit gemeint ist die Konzentration auf sich selbst, die Selbstreflexion.
Dieser Aspekt scheint ebenso in der zuvor besprochenen Darstellung mit der Frau am
Fenster thematisiert zu sein. Dort lehnt sich die Frau gedankenversunken aus dem Fenster,
hier kramt sie ithren Gedanken nachhingend in einer Lade. Leonhard bezieht sich bei der
Aufmerksamkeit, die die Frau dem Inneren der Lade widmet, auf den franzosischen
Philosophen Gaston Bachelard (1884—-1962), der in seiner La Poétique de I’espace von 1957
auf die Phiinomenologie von Schubladen, Schrinken und Truhen eingeht.!* Das Innere
dieser Mobelstiicke, der ,,Késtchen®, versteht er als Intimitdtsriume, die uns immer wieder

mit einem ,,unergriindlichen Vorrat der Innerlichkeitstriumereien*!?’

in Kontakt bringen
wiirden. Die Schreibtische mit ihren Schubladen sind fiir Bachelard ,,wirkliche Organe des
geheimen psychologischen Lebens®.!?® Das Innere des Kistchens verkniipft er mit dem
Gedéchtnis und der FErinnerung, denn darin wiirden unvergessliche Dinge fiir uns

unvergesslich werden. Er spricht von einer weiteren Dimension, der ,,Dimension der

125 Leonhard 2021, S. 117.
126 Leonhard 2021, S. 116
127 Bachelard 2021, S. 94, zitiert nach Leonhard 2021, S. 125
128 Bachelard 2021, S. 94, zitiert nach Leonhard 2021, S. 125.
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Innerlichkeit, die durch das Kdstchen gedffnet werden wiirde, wodurch das Drau3en nichts
mehr bedeute.!” Leonhards Bezug auf Bachelard ist besonders aufgrund der von ihm
erwahnten Innerlichkeit und der damit verbundenen Innerlichkeitstrdumereien spannend,
denn die bei Vrel in einer Schublade kramenden Frau scheint gedankenversunken ihrer
Titigkeit nachzugehen. Mit dem Offnen des ,,Késtchens* scheint sich aber auch fiir den
Jungen neben der Frau eine ,,Dimension der Innerlichkeit™ gedffnet zu haben, wenn er sich
seinen Tagtraumen hingebend aus dem Fenster blickt, psychisch abwesend ist. Im Hinblick
auf die Beobachtungen des franzdsischen Philosophen bezeichnet Leonhard die Vrle’sche
Dame als ,,Geheimniskrdmerin®, da sie sich in den Untiefen des Kistchens verlieren
wiirde. 3

Wie bereits angemerkt wird es erst in der rechten oberen Bildecke richtig eigenartig, in der
wir das Kind finden, das aus dem Alkoven oder dem Aufbau dariiber schaut. Erst spét kann
es entdeckt werden, da es in der dunkelsten Zone des Bildes von Jacobus Vrel positioniert
wurde. Aber warum wurde es an diese Stelle gesetzt? Handelt es sich dabei um ein Spiel?
Ein Kinderspiel, wie etwa dem Verstecken spielen oder einem raffinierten Spiel mit uns
Betrachter*innen? Wie lange dauert es, bis wir das Kind entdecken? Da Vrel bei der
Betrachtung seines Werkes jedoch nie anwesend gewesen sein wird, wird er nie erfahren
haben, wie lange es tatsidchlich gedauert hat, bis es von uns und den damaligen
Beobachter*innen erspéht werden konnte. Dennoch konnte er mit einer Undurchsichtigkeit
gespielt haben. Das Kind, von dem wir nur den Kopf sehen konnen, ist mysterios und
zugleich unheimlich. Nahezu voyeuristisch beobachtet es das Geschehen im unteren
Bildbereich. Es wirkt blasser als der Junge unten. Kénnte es sein, dass es sich dabei um ein
bereits verstorbenes Kind der Familie handelt? SchlieSlich war die Todesrate von
Neugeborenen und Kleinkindern im 17. Jahrhundert sehr hoch.!3! Es konnte also durchaus
sein, dass Vrel dies in seiner Interieurdarstellung zum Thema machte. Somit wiirde ein neuer
Dualismus erdffnet werden, ndmlich der von Jenseits und Diesseits. Demnach befande sich
das Kind am Alkoven im Jenseits und die beiden anderen Figuren im Diesseits.
Selbstverstindlich handelt es sich dabei lediglich um eine Hypothese und wir wissen nicht,
ob das tatsdchlich so von dem Maler intendiert war. Wir werden damit leben miissen, auch
hier wieder unbefriedigt zuriickzubleiben, aber wie auch schon zuvor, ist es genau das, was
die Spannung von Vrels Kunst ausmacht. Viele Dinge konnen und sollen vielleicht nicht

geklart werden.

129 Bachelard 2021, S. 99-100, zitiert nach Leonhard 2021, S. 116.
130 T eonhard 2021, S. 116.
131 Jikel-Scheglmann 1994, S. 50; Muizelaar/Phillips 2003, S. 13
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Die Gegensitzlichkeit von Minnlichkeit und Weiblichkeit finden wir ebenso in diesem
Interieur. Die Dame ist eindeutig weiblich, der Junge ménnlich. Das Geschlecht des Kindes
am Alkoven kann jedoch nicht eindeutig ausgemacht werden. Wieder haben wir den Mantel
eines hier im Raum abwesenden Mannes, der deswegen auch der ménnlichen Seite
zugeschrieben werden kann. Er fiihrt uns zu dem weiteren Gegenpaar von Sichtbarkeit und
Unsichtbarkeit. Wieder ist es der Mantel, der unserem Auge sichtbar gemacht wurde, der
Mann dazu ist aber unsichtbar. Ebenfalls unsichtbar fiir uns ist der Inhalt der Lade oder das,
was der Junge in der AuBBenwelt erblickt. Man konnte an diesem Punkt auch wieder von
Abwesenheit und Anwesenheit sprechen, denn die genannten unsichtbaren Elemente sind
fiir unser Auge auch abwesend. Der Mann ist abwesend, sein Mantel jedoch anwesend. Auch
die Frau ist anwesend, psychisch aber wieder abwesend. Wir sehen ihren Gesichtsausdruck
nicht. Wieder kehrt uns eine Frau ihren Riicken zu und lésst es nicht zu, ihr Gesicht lesen zu
konnen. Mit den Gedanken des Jungen neben ihr verhilt es sich genauso, auch diese konnen
nicht von uns ergriindet werden. Aulerdem haben wir wieder den Riss im Kamin, wo ein
Nagel oder Bild sein miisste, aber nicht ist. Der Raum ist einerseits gefiillt mit Objekten und
Subjekten, wirkt aber dennoch leer. Die Winde sind leer, der Boden ist beinahe leer, die
Menschen wirken aufgrund ihrer geistigen Abwesenheit leer. Wieder ist es die bewohnte
Leere, die die Darstellung bestimmt. Wieder sind es die Eigentiimlichkeit und Mysteriositit,
die das Bild ausmachen. Wieder gibt es offene Fragen, die beantwortet werden wollen, aber
nicht beantwortet werden kdnnen. Nédhern wir uns zunichst unserer letzten Bildanalyse, die

moglicherweise mehr Licht ins Dunkel bringen kann.

4.3 Sitzende Frau, ein Kind durchs Fenster ansehend

Bei dem letzten Werk von Jacobus Vrel, dass in dieser Arbeit genauer besprochen wird,
handelt es sich um die Sitzende Frau, ein Kind durchs Fenster ansehend (Abb. 18).
Dendrochronologischen Untersuchungen zufolge ist es wahrscheinlich, dass es um 1656
entstanden ist.!*? Das Gemilde misst 45,7 % 39,1 cm und wurde mit Ol auf Holz gemalt. Die
Provenienz ldsst sich leider nur bis 1915 zurtickverfolgen, wo es sich im Besitz von Moritz
Julius Binder in Berlin befand; danach erwarb es 1918 Frits Lugt, von dem es 1941 von der
deutschen Besatzung beschlagnahmt wurde und von Kajetan Miihlmann fiir das geplante
,Fuhrermuseum‘ ausgewihlt wurde. Im Jahr 1942 wurde es an die Sonderbeauftragten fiir

die Kunstsammlung Adolf Hitlers verkauft und nach Miinchen {ibersiedelt. Vier Jahre spater,

132 Klein 2021, S. 133.
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1946, konnte es an die Niederlande und ein Jahr spiter an Frits Lugt restituiert werden. Seit
1947 befindet es sich in der Fondation Custodia, Collection Frits Lugt in Paris und kann dort
betrachtet werden.'*?

Werfen wir einen Blick auf das Bild, wird schnell erkennbar, dass sich dieser Innenraum
géinzlich von den beiden bereits besprochenen Interieurs unterscheidet. Nun schauen wir
frontal in einen niichternen Raum, in dem sich die gegeniiberliegende Wand nahezu
bildparallel befindet, wobei es hier eher den Eindruck macht, als ob wir uns mitten im
Zimmer befinden wiirden, da wir sehr nah am Geschehen sind, wofiir Jacobus Vrel einen
kleineren Bildausschnitt wihlte. Die rechte Wandecke scheint einen stumpferen Winkel zu
haben als die linke, was den Raum leicht ins Wanken geraten ldsst. Die Darstellung ist auf
das Wesentlichste reduziert: das Fenster, die Dame und das Kind, das sich hinter der
Fensterscheibe befindet. Wir sehen keinen Kamin, keinen Schrank oder Tisch. Das einzige
Mobel in dem Raum ist der sonderbar gekippte Stuhl, auf dem die Frau Platz genommen hat.
Die Winde sind weill und sehr hell, anders als wir es aus den beiden zuvor genannten
Werken kennen, bei denen das durch die Fenster einstromende Tageslicht die Rdume erhellt.
Die Beleuchtung hier ist eine vollkommen andere, aber dazu spater mehr. Der Boden ist
terrakottafarben und &hnlich einfach gestaltet wie die beiden Boden, die wir schon
kennengelernt haben. Auch in diesem Innenraum finden wir wieder ein Stiick Papier mit
Jacobus Vrels Signatur, das hier noch auftélliger ist, da sich sonst nichts am Boden befindet.
Die Winde und der Boden sind durch eine breite schwarze Sesselleiste getrennt, was der
Darstellung einen grafischen Charakter verleiht, denn so entstehen mehrere einfarbige
Flachen im Bild. Der Raum wirkt beinahe abstrakt. Ein grober Pinselstrich, der besonders
an den Winden und dem Boden erkennbar wird, kennzeichnet auch diesen Raum. Es scheint
so, als hitte Vrel die Farbe an diesen Stellen sehr pastos aufgetragen. Die gesamte Breite der
bildparallelen Wand nimmt ein schwarzes Fenster ein, das mit dunklem Holz umrandet
wurde. Es besteht aus drei hochrechteckigen Elementen, die durch kleine Sprossen unterteilt
werden. Auch hier sind wieder mehrere kleine Spriinge in den Fensterscheiben erkennbar,
die eine leichte Unruhe in das Bild bringen. Am linken und rechten Auf3enteil des Fensters
wurde ein hellgriiner Vorhang zur Seite geschoben, der bis knapp unterhalb des Fensters
reicht. Der Vorhang ist das einzige Element, das entfernt an Gemiitlichkeit erinnern lésst.
Eigenartig ist, dass sich liber der Vorhangstange eine Art kleiner Sims befindet, auf dem die
uns bekannten ,,Delfter” Teller in Hellblau und Weil3 stehen. Insgesamt sind es acht. In der

Mitte befindet sich ein viel groerer Kupferteller, der an der Holzwand montiert wurde.

133 Byvelot/u. a. 2021, S. 224.
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Diese merkwiirdige Fenster-Gestaltung wurde nur in diesem Interieur von Vrel verwendet.
Durchforsten wir allerdings sein (Euvre, kommt uns das Fenster doch bekannt vor, denn Vrel
gestaltete die Bettkdsten — wie es bereits Marjorie E. Wieseman aufgefallen ist — seiner vier
Versionen der Am Krankenbett/Alkoven sitzenden Frau (Abb. 13, 44-46) in dhnlicher
Weise.'?* Es ist sonderbar, dass Vrel hier die Struktur eines Bettkastens in ein Fenster
umwandelte. Senkowsky bezeichnet diesen Austausch als ,,Kunstgriff Vrels“.!*> An dieser
Stelle muss ich ihr zustimmen, da ich diese Transformation witzig und zugleich spannend
finde. Moglicherweise wollte sich Vrel hier Arbeit ersparen und hat einfach eine Gestaltung
iibernommen, die er bereits woanders angewendet hat. Vielleicht wollte er damit aber auch
irritieren oder sehen, ob es jemandem auffillt. War er lediglich ,,faul®, halte ich es fiir eine
tatsichlich witzige Idee, ist es etwas anderes, wird erneut ein mysterioses Fenster gedffnet,
dass sich so schnell nicht schliefen ldsst und die Darstellung spannender macht. Weiter
ungewohnlich ist, dass wir von diesem Innenraum nicht in die AuBlenwelt blicken konnen.
Das Fenster ist einerseits geschlossen und andererseits sind die Scheiben schwarz, durch sie
kann kaum hindurchgeblickt werden. Lediglich schemenhaft zeichnet sich dahinter das
Gesicht eines Kindes ab, das uns an das vom Alkoven spdhende Kind erinnern ldsst. Es ist
wieder nicht sofort erkennbar, jedoch lenkt die am Fenster aufgelegte Hand der Frau unseren
Blick darauf. Zusétzlich irritierend ist der helle Fleck, der sich im rechten oberen Teil des
Fensters abzeichnet. Er wirkt wie die Reflexion eines kiinstlichen Lichts, was natiirlich nicht
sein kann, da es erst seit dem 19. Jahrhundert elektrisches Licht gibt. Was hat es also damit
auf'sich? Hanneke Grootenboer erinnert die Spiegelung an den Blitz einer modernen Kamera
und sie fiigt weiter hinzu, dass die Abbildung von Reflexion typisch fiir den niederldndischen
Realismus wire und Vrel dies hier endlich auch angewendet hitte.!3® Bernd Ebert ist sogar
der Meinung, dass es sich dabei um eine Spiegelung von Tageslicht handle, das durch das
hinter den Betrachter*innen befindliche AuBenfenster eindringe.'*” Im Huis Bonck in Hoorn

wurde die Lichtsituation sogar nachgestellt!®

und tatsdchlich ergab sich eine &dhnlich
aussehende Reflexion in der schwarzen Fensterscheibe, auch wenn wir annehmen wiirden,
dass sich das Tageslicht ,,warmer* in den Scheiben spiegeln miisste. Tatsdchlich ist es so,
dass es zwei weitere Interieurs des Malers (Abb. 8 und 41) gibt, wo dquivalente Reflexionen
in den Fenstern zu sehen sind, wobei die Spiegelungen dieser Werke noch eher an mit

Kerzen bestlickte Kronleuchter erinnern. Es ist seltsam, dass Vrel gerade bei diesen drei

134 Wieseman 2011b, S. 214.

135 Senkowsky 2014, S. 28

136 Grootenboer 2018, S. 129.
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138 Ebert/Tainturier/Buvelot 2021, S. 126-127.
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Innenrdumen, die sich ansonsten auch dhnlichsehen — es handelt sich um Nahaufnahmen,
Reduktionen auf das Wesentlichste mit schwarzen Fenstern und dahinter befindlichen
Kindern oder sich darin spiegelnden Figuren —, diese Form der Lichtgestaltung wihlte. Es
irritiert und wirft Réatsel auf. Wir werden gleich noch darauf zuriickkommen.

Rechts neben dem Fenster, in der rechten oberen Bildecke, ist wieder ein Nagel zu sehen,
den wir zuvor bereits kennengelernt haben. Es ist wiederholt ein Nagel, der kein Bild tragt
und zwecklos erscheint. Auffillig dabei ist jedoch nicht nur dieser Aspekt, sondern auch die
Position des Nagels. Er befindet sich, auch wenn man die Decke des Raumes nicht sehen
kann, sehr hoch oben an der Wand. Wiirde darauf tatsdchlich ein Bild oder ein Spiegel
hingen, konnten die Bewohner*innen des Hauses — ohne Leiter — kaum etwas darauf
erkennen. Weshalb befindet er sich in dieser Hohe? Und erneut: Weshalb trigt er nichts?
Kehren wir zunédchst zu den Figuren des Interieurs zuriick. Die Dame kennen wir schon, es
scheint sich um dieselbe wie in den beiden zuvor besprochenen Interieurs zu handeln, denn
sie triagt dieselbe Kleidung, ndmlich ein schwarzes Kleid mit weilem Schultertuch und
weiller Haube. Auch ihr K6rper hat dieselbe Form wie der, der bereits gesehenen Damen.
Yalgin spricht von einer ,,ippigen Frau®,'*° die am Fenster sitzt und uns ihren Riicken
zukehrt. Thr Gesicht bleibt uns erneut verborgen. Sie sitzt oder rutscht vielmehr auf einem
einfach gestalteten Holzstuhl. Dieser wirkt aufgrund des fehlenden Sitzpolsters unbequem,
was in ihrer unstabilen Haltung widergespiegelt wird. lhre Korperhaltung wirkt
ungewohnlich und als Betrachter*in ist man fast versucht, ihr den Stuhl etwas niher
hinschieben zu wollen, damit sie mit diesem nicht gdnzlich umkippt. Erneut gerét die
Darstellung ins Wanken. Doch warum kippt die Dame iiberhaupt mit dem Stuhl nach vorne
in Richtung Fenster? Das Hauptgeschehen der Szene spielt sich im mittleren Bildbereich
und zugleich mittleren Teil des Fensters ab. Die Frau erblickt hinter der Fensterscheibe das
bereits erwihnte Kind und scheint liebevoll ihre Hand am Fenster aufzulegen, um Kontakt
zu ithm herzustellen. Ruht die Hand des Kindes auch auf der anderen Seite der
Fensterscheibe? Wir konnen es leider nicht erkennen. Das Kind wirkt im ersten Moment
freundlich, scheint sogar zu lidcheln. VergroBert man das Bild (Abb. 47) allerdings, kippt
dieser Eindruck, denn plotzlich wirkt es miide, sogar verzweifelt. Es ist dhnlich blass
gestaltet wie das Kind am Alkoven und wir stellen uns dieselben Fragen. Wer ist das Kind?
Ist es das Kind der Frau? Warum befindet es sich in einem anderen Raum, mdglicherweise
sogar in einem Aullenraum? Weshalb kann hinter dem Fenster ansonsten nichts erkannt

werden? Warum befindet sich das Kind in einem schwarzen Nichts? Wieso hat die Frau

139 yalgin 2004, S. 137.
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diese instabile Position eingenommen und kippt mit dem Stuhl nach vorne? Es sind wieder
Fragen, die zunichst unbeantwortet bleiben miissen.

Im Gegensatz zu der Frau am Fenster und der Frau und einem Jungen sowie einem Kind,
aus dem Alkoven spdhend interagiert das Bildpersonal hier jedoch miteinander. Beide
Figuren nehmen Blickkontakt zueinander auf, sind sogar durch das Handauflegen der Frau
miteinander verbunden, wenn auch eine Scheibe zwischen ihnen steht. Wir Betrachter*innen
sind dabei wieder nur stille Beobachter*innen, die nicht wahrgenommen werden und am
Geschehen nicht aktiv teilnehmen konnen. Das fiihrt uns erneut zur Wirkung des Werkes
auf die Betrachter*innen. Wie wirkt es auf uns? Welche Stimmung wird uns vermittelt?
Welche Eindriicke und Emotionen entstehen?

Vergleichen wir dieses Interieur mit den zuvor besprochenen, wird schnell klar, dass davon
eine vollkommen andere Stimmung ausgeht. Jacobus Vrel wihlte fiir diese Darstellung
stiarkere Farbkontraste, die hirter und weniger harmonisch wirken als die Farben der beiden
anderen Interieurs. Schnell entsteht ein Unbehagen. Wir fragen uns, weshalb dieser Raum
so karg und niichtern ist und um welchen Raum es sich dabei generell handeln konnte.

Grootenboer bezeichnet den Raum als ,,shadowless laboratory“140

und ja es stimmt, er
erinnert tatsdchlich auch mich an ein Labor. Die Beleuchtung wirkt kiinstlich und wenig
gemiitlich, was den Raum neben dem schwarzen Fenster und dem dahinter schemenhaft
erkennbaren Kind gespenstisch wirken ldsst. Auch die Reflexion des Lichtes verunsichert.
Trotz des Versuchs im Huis Bonck, bei dem sich eine dhnlich aussehende Reflexion durch
Tageslicht am Fenster abzeichnen konnte, sieht die Reflexion nicht sofort wie eine
Lichtquelle des 17. Jahrhunderts aus. Auflerdem gibt es weitere irritierende Elemente, wie
die Spriinge in der Fensterscheibe oder den ,leeren” Nagel. Obwohl wir wissen, dass der
Maler gerne auf einem am Boden liegenden Papierschnitzel signierte, verwirrt dieser
dennoch, da der Raum ansonsten nahezu leer ist. Und selbstverstidndlich ist es die Position
der Frau und der kippende Stuhl, die die grof8te Unruhe in das Bild bringen. Diese Unruhe
wird aber sofort durch das Handauflegen gebrochen, denn plétzlich sind wir wieder
erleichtert durch diese liebevolle Geste, die Zeit scheint erneut fiir einen Moment
stillzustehen.'*! Die miitterliche bzw. weibliche Fiirsorge scheint hier stérker thematisiert zu

sein als bei den beiden anderen Darstellungen, wo keine Blicke oder Gesten zwischen den

Figuren ausgetauscht werden. Jedoch kdnnen wir uns nicht lange auf diesem harmonischen

140 Grootenboer 2018, S. 129.

141 Karin Leonhard macht eine dhnliche Beobachtung, indem sie schreibt, dass die Unruhe, die der Stuhl
bringen wiirde, durch die Handgeste am Fenster wieder ausgeglichen werden wiirde, siehe Leonhard 2021,
S. 118.
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Gefiihl ausruhen. Lenken wir den Blick ndmlich weiter auf das Kind, werden wir erneut von
einer inneren Anspannung iiberrascht, denn die allgemein gruselige Stimmung findet hier
thren Hohepunkt. Warum steht das Kind im Dunkel? Warum wurde es von der Frau —
moglicherweise seiner Mutter — ausgegrenzt? Hier konnte erneut die Hypothese des
Diesseits und Jenseits aufgegriffen werden. Dafiirsprechen wiirde das schwarze Nichts, die
blasse Gestaltung des Kindergesichtes, der Sprung in der Fensterscheibe, der sich iiber das
Gesicht des Kindes zieht oder das Handauflegen der Frau. Auch Grootenboer stellt sich die
Frage, ob die Frau am Fenster hier nicht einen Geist begriifie.!*> Moglicherweise soll der
kippende Stuhl den Grenzbereich zwischen der diesseitigen und der jenseitigen Welt
darstellen, die Dame wiirde dann von hier nach dort kippen. Es ist eine kithne These, die —
wie bereits festgehalten — nicht bestétigt werden kann. Yal¢in erkennt in der Interaktion
zwischen der Frau und dem Kind ein Spielen miteinander, dass Vertrautheit ausstrahle.'*’
Auch wenn ich diese Vertrautheit spiiren kann, {iberwiegt in meinen Augen das
unbehagliche, gespenstische Gefiihl. Es kann keine eindeutige Interpretation festgemacht
werden. Erneut miissen wir deswegen unbefriedigt zuriickbleiben. Wieder gibt es
Diskrepanzen, die nicht zusammenzupassen scheinen, und eine Ritselhaftigkeit, die nicht
aufgelost werden kann. So kontrastiert unter anderem das Gefiihl von Ruhe mit dem der
Unruhe oder das der Sicherheit mit dem einer Unsicherheit. Zusétzlich gibt es diese offenen
Fragen, die nicht beantwortet werden konnen.

Abschlielend mochte ich erneut auf die Dualismen zuriickkommen, die auch bei der Frau
am Fenster und der Frau und einem Jungen sowie einem Kind, aus dem Alkoven spihend
erortert wurden. Gibt es hier wieder den Aspekt von Minnlichkeit und Weiblichkeit?
Minnliche Komponenten fehlen hier génzlich. Auch wenn sich das Geschlecht des Kindes
nicht eindeutig feststellen lésst, gibt es keine Hinweise auf die An- oder Abwesenheit eines
Mannes. Die sonst so {iblich fiir Vrels Interieurdarstellungen platzierten Ménnermaéntel oder
Hiite fehlen. Die weiteren Gegensitzlichkeiten scheinen jedoch von Vrel erneut thematisiert
worden zu sein. Wieder wird durch das Fenster die Grenze zwischen Innenraum und
AuBenraum, der privaten und der 6ffentlichen Welt, sichtbar gemacht. Jedoch ist das Fenster
in diesem Fall geschlossen und wir konnen nicht erkennen, ob es sich bei dem zweiten Raum
um einen Auflenraum oder doch nur einen weiteren Raum innerhalb des Hauses handelt.
Durch das Auflegen der Hand findet eine Verbindung dieser zwei Rdume oder sogar Welten

statt. Den Aspekt von Anwesenheit und Abwesenheit bzw. den von Sichtbarkeit und

142 Grootenboer 2018, S. 127.
3 Yalgin 2004, S. 138.
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Unsichtbarkeit findet wir hier ebenso. Erneut gibt es den Nagel, der anwesend und sichtbar
ist, aber nichts triagt — Spiegel oder Bild sind nicht sichtbar, abwesend. Konnte der Nagel im
iibertragenen Sinne auch fiir die Abwesenheit einer Person stehen? Eine ménnliche Figur
fehlt ja in dieser Darstellung gidnzlich. Aber auch das Kind macht einen abwesenden
Eindruck, der sogar so weit geht, dass wir uns die Frage stellen miissen, ob es nicht bereits
korperlich abwesend von dieser Welt ist und es sich die Frau oder wir lediglich gedanklich
vorstellt/vorstellen.'** Dennoch macht es uns Vrel sichtbar/anwesend, indem er es
schemenhaft hinter der Fensterscheibe platziert. Moglicherweise stellt genauso der nichts
tragende Nagel eine Metapher fiir den Tod dar. Er konnte davon zeugen, dass etwas fehlt,
das Kind oder der Mann fehlen — abwesend sind. Den Nagel haben wir bereits bei der Frau
am Fenster kennengelernt, wo die Abwesenheit des Mannes durch seinen Mantel und Hut
charakterisiert wurde. Es wére auch dort moglich, dass der Nagel das Jenseits bzw. die
Beschiftigung mit dem Tod symbolisiert und Vrel eine Witwe in seinem Interieur dargestellt
hat. Es handelt sich dabei um eine mogliche Lesart, die aber bisher nicht bestitigt werden
kann.

Abwesend, und zwar psychisch abwesend, scheint auch die Frau zu sein, zu sehr konzentriert
sie sich auf das Kind und scheint die Welt um sich herum nicht mehr wahrzunehmen, ihre
Emotionen sind fiir unser Auge unsichtbar. Mit ihrem plumpen Korper kann sie deutlich als
anwesend im Innenraum verortet werden, verldsst gedanklich jedoch das Zimmer. Wir
konnten dies auch schon bei unseren zuvor besprochenen weiblichen Figuren beobachten,
wenngleich die Frau in diesem Bild mit dem Kind interagiert, also eine deutlich aktivere
Rolle einnimmt als die Frauen zuvor. Langsam ldsst sich ein Muster erkennen, so scheint
der Maler mit der An- und Abwesenheit von Dingen, Momenten und Gefiihlen zu spielen.
Seine Rdume offenbaren eine bewohnte Leere, was uns zur Beziehung von gefiilltem und
entleertem Raum bringt. Haben wir hier wieder einen gefiillten bzw. bewohnten Raum? Ich
wiirde sagen nicht ganz. Dem Raum fehlt es an Einrichtung und Gemiitlichkeit. Lediglich
der Stuhl und die Ubernahme des Bettkastens als Fenster zeugen von einem Eigenheim. Im
metaphorischen Sinn konnte aber gesagt werden: Ja, der Raum ist gefiillt, gefiillt mit
moglichen Lesarten, Bedeutungen und Interpretationsmdglichkeiten. Zusétzliche

Imaginationsrdume werden innerhalb des Innenraums, der als dargestellter und nicht realer

144 Karin Leonhard argumentiert in &hnlicher Weise, dass es bei dieser Darstellung nicht ganz eindeutig wire,
was tatsdchlich da sei und was lediglich in der eigenen Imagination erscheine, siche Leonhard 2021, S. 115.
Bei ihrer Beschreibung zur Lesenden Alten mit einem Jungem hinter dem Fenster (Abb. 8) fasst sie einen
dhnlichen Gedanken, indem sie anmerkt, dass es sein konnte, dass sich die Lesende das Kind hinter dem
Fenster womdglich nur gedanklich vorstelle und es real gar nicht anwesend sei, siche Leonhard 2021, S. 120.
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Raum auch imaginiert wurde, gedffnet.'*> Die Eigentiimlichkeit der sitzenden Frau am
Fenster ibertrifft meines Erachtens die der Dbeiden zuvor besprochenen
Interieurdarstellungen immens und hinterldsst die Betrachter*innen mit mehr
unbeantworteten Fragen. Einerseits ist dies enttduschend, da es nur menschlich ist, Rétsel
16sen zu wollen, andererseits ist es vielleicht auch ganz gut, Jacobus Vrels Mysteriositit und
die Spannung, die von diesem Werk ausgeht, aufrechtzuerhalten.

Am Ende meiner drei Bildanalysen angelangt, kann zusammenfassend festgehalten werden,
dass die Bezeichnung eigentiimlich Jacobus Vrels Interieurmalerei sehr gut beschreibt. Es
konnte aufgezeigt werden, dass sich diese Eigentiimlichkeit von der ersten iliber die zweite
bis hin zur letzten Darstellung gesteigert hat, wo sie dann auch ihren Hohepunkt findet. Alle
drei hier ausgewihlten Werke sind wahrscheinlich in einem Zeitfenster von ungeféhr sechs
Jahren entstanden. Vrel zeigt weniger luxuridse Rdume, sondern das einfache Zuhause von
stidtischen Kleinbiirger*innen.!*® Bettina Werche spricht von einer ,,Anspruchslosigkeit,
Geniigsamkeit und Bescheidenheit“,'*” wenn es um die vermittelte Stimmung in Vrels
Interieurmalerei geht. Diese Bezeichnungen sind pointiert formuliert und meiner Meinung
nach auch zutreffend. Sie sind positiv und beschreiben gut, mit welcher Atmosphédre der
Maler seine Innenrdume auflddt. Diese einfachen, hohen und kahlen Rdume seien typisch
fiir Vrel, so Yalgin, und wiirden die in Riickenansicht dargestellten Figuren ins Zentrum des
Geschehens riicken.'*®

Der Bildaufbau der beiden ersten Darstellungen ist verwandt, Vrel hat den Raum in dhnlicher
Weise konstruiert. Fiir beide Werke verwendete der Maler erdige Farbtone und setzte
Objekte ein, wie unter anderem den Ménnermantel, einen Tisch und Stiihle, einen Kamin
oder ein schwarzes Bild bzw. einen schwarzen Spiegel, um seine Rdume wohnlich wirken
zu lassen. Auch die Malweise ist eine dhnliche, so zeichnet beide Interieurs ein grober
Pinselstrich aus und es ist stilistisch schwer zu beurteilen, welches Werk frither entstanden
ist. Die Sitzende Frau, ein Kind durchs Fenster ansehend dagegen konnte dazu kaum
kontrérer sein. Ihr Raum ist ein wesentlich niichternerer mit starken Kontrasten und hartem

Licht. Den groben Pinselstrich finden wir zwar auch hier, allerdings wéhlte Vrel einen

145 Grootenboer formuliert es dhnlich, wenn sie davon spricht, dass wir genauso in Gedanken versunken
wiren wie die dargestellten Figuren Vrels und sich die Rdume mit Gedanken fiillen wiirden, siehe
Grootenboer 2018, S. 121.

Auch Leonhard schreibt von ,,suggestiven Hohlriumen®, die Vrels Innenrdume erdffnen wiirden, oder den
kahlen weilen Winden, die wie Projektionsflachen fiir imaginierte Bilder wirken wiirden, siehe Leonhard
2021, S. 120-121.

146 Kat. Ausst. Stidelsches Kunstinstitut 1998, S. 40.

147 K at. Ausst. Stiddelsches Kunstinstitut 1998, S. 40.

148 Yalgin 2004, S. 140.
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weitaus kleineren Bildausschnitt und minimalisierte den Raum so weit, dass er nur noch auf
das Wesentlichste reduziert ist. Man konnte fast meinen, dass es in seiner spéteren
Schaffensphase entstanden ist. Dendrochronologische Untersuchungen schlagen dagegen
eine Datierung von 1656 vor, was bedeutet, dass es vier Jahre vor dem Interieur mit Frau
und einem Jungen sowie einem Kind, aus dem Alkoven spdhend gemalt worden wire.

Was allen Darstellungen gemein ist, sind diese kleinen Unstimmigkeiten, die sich
konsequent durch alle Innenrdume ziehen. Seien es die Spriinge im Fenster, die Risse am
Kamin oder die Nigel, die keine Bilder tragen oder aber auch fiir unser Auge nicht
erkennbare Blickbeziehungen der Figuren, also das Nichterkennen, worauf sie blicken, was
sie aullerhalb des Fensters sehen konnen. Stets finden wir diese unruhestiftenden Elemente,
die die scheinbar harmonischen Innenrdume zum Kippen bringen. Auftillig ist zusétzlich,
dass in allen Interieurbildern Vrels eine Narration zu fehlen scheint. Doch kdnnte es dennoch
ein Thema geben? Ein stets wiederkehrender Aspekt ist der von Anwesenheit und
Abwesenheit. Es mag der Eindruck entstehen, dass Jacobus Vrel dies in all seinen
Darstellungen thematisierte. Alle Damen kdnnen wir lediglich von hinten betrachten, sie
werden uns als Riickenfiguren présentiert und erscheinen deswegen unzuginglich. Sie
negieren jeglichen Bezug zu den Betrachter*innen und ihre Gedanken bleiben uns
verborgen. Entweder schauen sie gedankenverloren aus dem Fenster, kramen konzentriert
in einer Schublade oder nehmen Kontakt zu einem mdglicherweise bereits verstorbenen und
imaginierten Kind auf. Gemein haben sie, dass sie korperlich zwar anwesend sind, aber
geistig génzlich abwesend zu sein scheinen. In anderen Worten kann gesagt werden, dass
Vrels Innenrdume zwar bewohnt sind, aber dennoch psychologisch leer wirken. Honig hélt
fest, dass bei Vrel eher die Triume als die Handlungen Thema wiren.'*® Es ist durchaus
moglich, dass der Maler die Konzentration auf sich selbst, die Innerlichkeit, die Reflexion
oder das Traumen zum Thema machen wollte. Auch gehdrt haben wir die These, dass es
sich bei den ,,blassen* Kindern um moglicherweise verstorbene Kinder handeln kénnte und
Vrel damit die Kindersterblichkeit, den Verlust, den Schmerz und wieder die Abwesenheit
dadurch zum Ausdruck bringen wollte. Auch die Abwesenheit der Ménner, die nur noch als
Mantel oder Hut présent sind, konnte davon zeugen, dass Vrels Darstellungen vom Leben
von Witwen handeln. An diesem Punkt ist es aber wichtig anzumerken, dass es sich hierbei
lediglich um mogliche Lesarten handelt und sich Vrels Interieurmalerei jeglicher gesicherten
Interpretationen entzieht. In meinen Augen sind es genau diese Ritselhaftigkeit, das

Mysteriose oder die unbeantwortbaren Fragen, die Vrels Innenrdume so reizvoll und

19 Honig 1989, S. 47.
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enigmatisch machen. Weiters interessant ist, dass keine einzige Figur Kontakt zu uns
Betrachter*innen aufnimmt. Es wird auf jegliche Blickbeziehungen verzichtet. Wir sind
lediglich stille Beobachter*innen oder wie Yalgin es formuliert, ,,Belauscher*,!>® die
voyeuristisch in das Geschehen eindringen, ohne dabei bemerkt zu werden. Des Weiteren
fiihrt sie aus, dass wir aufgrund der Ignoranz der Figuren und im Speziellen der
Riickenfiguren zu ,,Eindringlingen“!>! der Szene wiirden. Diese Bezeichnung ist negativ
konnotiert und tatsidchlich ist es so, dass wir uns beim Eindringen in die private Welt der
dargestellten Figuren ein wenig unwohl fithlen. Dennoch ist die Neugierde, mehr iiber diese
private Welt erfahren zu wollen, groBer, weshalb es uns schwerfillt, unseren indiskreten
Blick abzuwenden.

Doch fiir wen wurden die Bilder eigentlich geschaffen? Eine Frage, die bisher noch nicht
behandelt wurde. Martha Moffitt Peacock ist der Meinung, dass Jacobus Vrel primér an
familidren Schauplidtzen, mit denen sich weibliche Betrachterinnen identifizieren kdnnen,
interessiert gewesen zu sein scheint.”? Honig sieht dies #hnlich, wenn sie auch etwas
kritischer formuliert, dass das héusliche Verhalten zu einer Art Auffiihrung wird, indem
hausfrauliche Tétigkeiten vor offenen Fenstern oder Tiiren stattfinden, durch die man von
Nachbarinnen beobachtet werden konne. Gesehen zu werden bedeute auch zu sehen, nur
indem man sich selbst vermeintlich richtig verhalte, konne man auch das Verhalten anderer
Frauen beurteilen, so Honig.!> Dies erscheint zunichst plausibel, jedoch finden wir Vrels
Damen meist beim Pausieren ihrer Aufgaben vor. Grootenboer spricht bei ihrer
Beschreibung des Interieurs mit am Kamin sitzender Frau (Abb. 16) genau {liber dieses
Ruhen, diese schwere Stille: ,,It is this heavy silence — rather than the interrupted household
activity — that identifies what this woman’s existence consists of, that gives her the face we
are not meant to see.“'* Man konne die Frau beinahe seufzen horen, schreibt
Grootenboer.'”  Thre  Ausfilhrungen kénnten durchaus auch auf andere
Innenraumdarstellungen Vrels angewendet werden, denn diese schwere Stille finden wir —
wie wir bereits gesehen haben — genauso in den drei hier besprochenen Interieurs.

Konnte es jedoch nicht trotzdem sein, dass die Gemalde, die anfangs so feminin wirken,
auch fiir minnliche Betrachter geschaffen wurden? Da es leider keine Aufzeichnungen iiber

mogliche Auftraggeber*innen oder frithe Kéufer*innen gibt, kann heute nicht mit Sicherheit

130 yalgin 2004, S. 114,
31'Yalgin 2004, S. 117.

152 Peacock 2020, S. 364.

153 Honig 1997, S. 194.

154 Grootenboer 2018, S. 119
155 Grootenboer 2018, S. 119
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festgestellt werden, fiir wen Vrels Bilder bestimmt waren. Kann davon ausgegangen werden,

¢ wéren

dass seine Interieurbilder fiir die Innenrdume familidrer Haushalte gedacht waren,'”
sie folglich fiir den Blick beider Geschlechter produziert worden. Zudem wissen wir, dass
Erzherzog Leopold Wilhelm drei von Vrels Innenraumdarstellungen besall. Peacock denkt
auch, dass hiusliche Darstellungen im Allgemeinen Frauen und Ménner gleichermaf3en
angesprochen hitten.!” Sie beruft sich dabei auf John Michael Montias’ Recherche, die
belegen konnte, dass Vermeers Interieurszenen von einem kunstsammelnden vermdgenden
Ehepaar namens Pieter Claesz. van Ruijven und Maria de Knuijt bewundert und gekauft
wurden.!3® Es ist dennoch schwierig, iiber einen weiblichen oder ménnlichen Blick im 17.
Jahrhundert zu sprechen, da es keine Aufzeichnungen dariiber gibt, welche Gemélde von
Frauen und welche von Minnern ausgesucht wurden.'*® Es scheint, als miisse auch diese
Frage unbeantwortet bleiben. Wenn es um Vrels Interieurszenen geht, ist es meines
Erachtens durchaus moglich, dass weibliche und ménnliche Betrachter*innen Gefallen daran
hatten und sie der Maler nicht explizit an Frauen oder Ménner adressieren wollte.

Weiters wurde erortert, dass Vrels Interieurs stets einen Bezug zur AuBlenwelt nehmen, er
also mit der Auseinandersetzung von innen und auBen, dem Privaten und Offentlichen

t.19 Mit groBen prominenten Fenstern, die zum Teil

interessiert gewesen zu sein schein
geoffnet sind, aus denen sich entweder eine Dame lehnt oder ein Junge seinen Blick
schweifen ldsst und aus denen Tageslicht ins Innere stromt oder sei es durch das Erscheinen
eines Kindes auf der anderen Seite des Fensters, wird angedeutet, dass es nicht nur eine
private Welt im Inneren des Hauses gibt. Niemals verlassen Vrels Figuren physisch den
Innenraum, vielmehr scheinen sie darin eingefroren zu sein. Wenn sie Auflenrdume betreten,
geschieht dies nur auf einer gedanklichen, psychischen Ebene. Das Fenster dient als
Schnittstelle dieser beiden Rdume. Hammer-Tugendhat weist dabei auf den doppelten Sinn
dieser Grenze hin, denn sozial gelesen stelle das Fenster die Grenze zwischen dem privaten,
weiblich definierten Haus und dem offentlichen, ménnlich definierten Auflenbereich dar.

Liest man das Fenster aber medial, fungiere es als Grenze zwischen dem Bildraum und dem

Betrachter*innenraum.'®' Da Vrel nicht der einzige Maler war, der Fenstern eine prominente

156 Claudia Fritzsche hilt fest, dass Bilder vorrangig fiir den privaten Haushalt produziert und auch dort
betrachtet worden wéren, siche Fritzsche 2013, S. 250.

157 Peacock 2003, S. 50.

158 Peacock 2003, S. 50; Montias 1989, S. 246

159 Peacock 2003, S. 51.

160 Auch Luisa Senkowsky spricht bei ihrer Beschreibung des Interieurs mit Frau, einem Mddchen die Haare
kémmend, und einem Jungen an der Klontiir (Abb. 19) von Vrels Interesse am Diskurs innen/auflen, siche
Senkowsky 2014, S. 27

161 Hammer-Tugendhat 2009, S. 33. Die Grenzziehung zwischen weiblichem und ménnlichem Bereich wird
im néchsten Kapitel ndher ausgehandelt.

- 48 -



Rolle zuwies, sondern die Darstellungen von Fenstern als Schwelle sogar bis ins friihe
Mittelalter zuriickgehen und spdter im 17. Jahrhundert von den niederlédndischen
Interieurmaler*innen wieder aufgegriffen wurden, soll diesem Thema in einem Abschnitt
des nichsten Kapitels besondere Aufmerksamkeit geschenkt werden. Zunéchst wird es
jedoch notwendig sein, unseren Blick zu weiten und das Leben in den Niederlanden des 17.
Jahrhunderts und die Entwicklung der Innenraumdarstellungen ndher zu behandeln, mit dem
Ziel, Jacobus Vrels enigmatische Interieurbilder innerhalb dieses Diskurses positionieren zu

konnen.

5 Die niederlindische huiselijkheid im 17. Jahrhundert

Da in der Kunstgeschichte immer wieder davon gesprochen wird, dass niederldndische
Kiinstler*innen im 17. Jahrhundert mit ihren Interieurdarstellungen das alltdgliche und

private Leben von Hausfrauen abbilden wiirden,'¢?

soll nun in diesem Kapitel versucht
werden, der Frage nachzugehen, was denn Héuslichkeit fiir die Niederldnder*innen
bedeutete. Warum stieg in der niederldndischen Malerei des 17. Jahrhunderts das Interesse
am privaten biirgerlichen Leben? Weshalb riickte die Hausfrau in den Fokus unzdhliger

Innenraumbilder? Wie setzte Jacobus Vrel dieses Phinomen in seiner Malerei um?

5.1 Die biirgerliche Hiuslichkeit

Im letzten Viertel des 16. Jahrhunderts und in der ersten Hélfte des 17. Jahrhunderts machte
sich ein gesellschaftlicher Wandel in den Niederlanden bemerkbar. Dafiir verantwortlich
waren der Achtzigjdhrige Krieg (1568—1648) mit Spanien, der Calvinismus, der sich fast als
Staatsreligion etablieren konnte, und der enorme wirtschaftliche Aufschwung.!®® Im Jahr
1581 konnten sich die nordlichen Niederlande mit sieben Provinzen von der spanischen
Herrschaft 16sen. Thre Unabhéngigkeit wurde 1648 im Westfélischen Frieden anerkannt. Fiir
den wirtschaftlichen Aufschwung war vor allem der Getreidehandel in der Ostsee
verantwortlich, womit mittels Transithandel unterschiedliche Waren wie Butter, Pelze,
Tiicher, aber auch Fisch und Fleisch aus anderen Lindern importiert werden konnten.!®* Oft
wird im niederldndischen Kontext der Ausdruck Goldenes Zeitalter gebraucht, um das
Phinomen der florierenden jungen Republik wéhrend des 17. Jahrhunderts zu beschreiben.

Es war die Zeit von Wohlstand, politischer Macht und kulturellem Wachstum. Dies traf aber

162 Jikel-Scheglmann 1994, S. 27; Kemp 1998, S. 17.
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nicht auf die drmere Bevolkerung zu, profitieren konnten davon lediglich die Reichen.!6®
Dies ist nur ein Grund, weshalb der Begriff Goldenes Zeitalter heute kritisch betrachtet
werden sollte. Diese Zeit war ndmlich aulerdem vom Kolonialismus und der Ausbeutung
von Menschen geprégt, weshalb dieser Aspekt stets mitbedacht werden muss. Die Wirtschaft
konnte vor allem deswegen florieren, da die Niederlande im 17. Jahrhundert eine der
bedeutendsten Kolonialmichte der Welt waren. Jan Blanc setzt sich in seiner Publikation
Dutch Golden Age(s): the Shaping of a Cultural Community von 2021 intensiv mit dieser
Thematik auseinander und mdchte den Begriff Golden Age darin iiberdenken. !

Doch nicht nur die Wirtschaft verdnderte sich, es machte sich auch ein Wandel innerhalb der
Familien bemerkbar. Wenn zuvor noch Groffamilien mit mehreren Generationen unter
einem Dach lebten, wurden diese im 17. Jahrhundert in den protestantisch geprigten
Niederlanden von sogenannten Kernfamilien abgeldst, die nur noch aus den Eltern und
Kindern bestanden.!'®” Diese biirgerlichen, meist wohlhabenden Familien lebten groBtenteils
in kleinen, fiir nur eine Familie vorgesehenen Stadthdusern. Die eigene Kleinfamilie und das
Heim gewannen nach Jahren der Unterdriickung an Bedeutung, wodurch die Hauslichkeit
(huiselijkheid) eine immer groBere Rolle spielte.!®® Hausfrauliche Arbeiten gehdrten zum
gesellschaftlichen Erziehungsmuster, wodurch das Rollenbild der Frau in den
calvinistischen Niederlanden geformt wurde.!®® Es war jedoch nicht notwendigerweise die
Hausfrau selbst, die den Haushalt pflegte, sondern es war in finanzkréftigen Familien {iblich,
eine Magd anzustellen, die die Hausfrau bei ihren Aufgaben und Pflichten unterstiitzen
sollte.!”® Hiuslichkeit hat auch immer mit Klassenzugehdrigkeit zu tun. Das ideale weibliche
Heim war ein wohlhabendes.!”!

Neben der Haushaltsfiihrung gehdrte auch die Versorgung der Kinder und deren Erziehung
zu den Aufgaben einer tugendhaften Frau. Die Ehefrau blieb zu Hause und verrichtete im
Eigenheim ihre Téatigkeiten, wiahrend der Ehemann seine Geschéfte aullerhalb des Hauses,
in der Offentlichkeit fiihrte.!”> Einen groBen Beitrag zu diesem Rollenbild der Frau leistet

Jacob Cats (1577-1660), der mehrere moralisierende, calvinistische Emblembiicher zu

165 Kloek 1994, S. 10. Els Kloek macht darauf aufmerksam, dass der Begriff Goldenes Zeitalter bisher zu
allgemein gebraucht wurde und kritischer verwendet werden sollte, denn es waren nicht alle
Niederlander*innen wohlhabend, weswegen Gold sicherlich nicht auf die &rmere Bevolkerung zutrifft.
166 Der Publikation (siehe Literaturverzeichnis) liegt ein Forschungsprojekt von Jan Blanc und seinem Team
zugrunde, dass an der Université de Genéve in Genf durchgefiihrt wurde, sieche URL: https://www.dutch-
golden-ages.com/ (20.06.2023).
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dieser Thematik verfasste. Cats war ein reicher und einflussreicher Mann in Holland, seine
Werke waren in fast allen biirgerlichen Haushalten der Niederlande zu finden.!”® Besonders
beliebt war Houwelijck (Ehe) von 1625, worin es um die unterschiedlichen Lebensabschnitte
von Frauen geht: Maagd (Miadchen), Vrijster (Jungfrau), Bruid (Braut), Vrouwe (Ehefrau),
Moeder (Mutter) und Weduwe (Witwe).!”* Fiir Cats steht die Ehe im Vordergrund, sie ist
die wichtigste Grundlage des menschlichen Lebens. Der Frau kommt dabei lediglich die
Rolle als Mutter und Hausfrau zu — es ist der einzig vorstellbare Lebensentwurf fiir sie. Cats
richtet sich mit seinem Benimmbuch direkt an weibliche Leserinnen.!” Er beruft sich auf
die Bibel, um sein Ideal, ndmlich dass Frauen Ménnern untergeordnet seien, zu predigen. In
seinen Augen hitten die Frauen verstanden, dass ihre Untergebenheit die Entscheidung
Gottes sei und sie sich danach zu richten hitten.'”® In Houwelijck macht er deutlich, dass
aber die Frau im Haushalt, den er mit einem Konigreich und einem Staat vergleicht, das
Sagen hitte. Er schreibt der Mauer des Eigenheims dabei eine besondere Bedeutung zu, die
das Reich der Frau schiitzen wiirde. Die Hausfrau miisse allerdings stets den Eingang im
Auge behalten, damit kein Unheil von drauBen in das Innere des Hauses eindringen kénne.!”’”
Cats adressiert auch den Ehemann, dessen Aufgabe es sei, die Regeln und Gesetze des
Heimes zu bestimmen. Der Ehemann wird mit dem Reisenden gleichgestellt und bekommt
somit eine Rolle zugeschrieben, die im 6ffentlichen Raum, aulerhalb des Hauses stattfindet.
Cats’ Vorstellung vom Haus als sicheren, begrenzten Ort fiir die Ehefrau ist nichts Neues
und findet sich in zahlreichen Abhandlungen seit der Renaissance.!’”® Hammer-Tugendhat
nennt unter anderem M¢énagier de Paris (ein Werk eines anonymen Autors des 14.
Jahrhunderts), Alberti (1404-1472), Albrecht von Eyb (1420-1475), Juan Luis Vives
(1492-1540) und Erasmus von Rotterdam (um 1467-1536), die ebenfalls moralisierend
lehrende Texte zur Ehe und dem Familienleben verfassten.!”” Daneben gab es zahlreiche
volkstiimliche Handbiicher, die die Frauen iiber eine korrekte und ordentliche
Haushaltsfiihrung unterrichten sollten. Der Reinigung und Sauberkeit werden darin eine
besondere Bedeutung zugeschrieben.!®® Cats hingegen weist aber deutlicher auf die Grenze

zwischen dem Innen und dem Aufen hin. '8!
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Peacock streicht heraus, dass Cats paradoxerweise jedoch auch Frauen lobt, zum Beispiel
die Universalgelehrte Anna Maria van Schurman (1607-1678), die genau das Gegenteil
machte und sich nicht seinen patriarchalen Ratschligen beugte.!®? Sie war eine bedeutende
Wissenschaftlerin und unabhingige Frau der Niederlande und thematisierte in ihren Werken
die Geschlechterrollen, die von ihren minnlichen Zeitgenossen festgeschrieben wurden.'83
Jacob Cats war jedoch nicht der Einzige, der gelehrte Frauen rithmte, auch Johan van
Beverwijck (1594—-1647), ein niederldndischer Arzt und Autor, spricht in seinem Werk Van
de wtnementheyt des vrouwelicken geslachts, das 1639 und 1643 publiziert wurde, iiber die
Wichtigkeit von Frauen. Wie auch schon Cats’ Sicht auf Frauen ist seine eine ambivalente.
Einerseits will er seine eigenen Tochter auf demselben Niveau wie dem von van Schurman
unterrichten, andererseits sollten sie deswegen aber noch lange nicht den Haushalt und ihre
zukiinftigen Miénner vernachlissigen.'®* Im Gegensatz zu Cats ist van Beverwijck allerdings
der Meinung, dass Frauen den Minnern sogar iiberlegen seien.!®> Dennoch betont er die
Bedeutung der Hausfrauen. Fiir ihn ist die Familie der Ursprung einer Republik. Die
Aktionen der Hausfrauen wiirden das Fundament fiir eine gut geordnete Gesellschaft liefern.
Wie auch Cats vergleicht er die Doméne der Frau mit einem Konigreich, limitiert die Frau
jedoch nicht nur auf diesen Bereich. Er meint, dass viele Frauen fahig wéiren, an
Handelsgeschiften teilzunehmen und dabei dennoch ihren Haushalt ordentlich fiihren
konnten.'® Auch wenn van Beverwijck damit die Intelligenz der Frauen verteidigt und sie
nicht ausschlieBlich auf die Rolle als Hausfrauen reduziert, liest sich der Text aus heutiger
emanzipatorischer Sicht dennoch schwierig, da es nicht mehr die alleinige Aufgabe der Frau
ist, sich um die héuslichen Tétigkeiten zu kiimmern. Peacock ist jedoch der Meinung, dass
die Inklusion von Hausfrauen in Johan van Beverwijcks Werk keinesfalls Frauen erniedrigen
wiirde, ganz im Gegenteil, es wiirde ihre Rolle sogar hervorheben und sie mit
Wissenschaftlerinnen oder Schriftstellerinnen gleichstellen. Van Beverwijck verfasste
seinen Text auf Niederldandisch und nicht auf Latein, was darauf hindeutet, dass er damit die
einfache biirgerliche Gesellschaft ansprechen wollte.'®’

Doch nicht nur Moralisten und Arzte thematisierten das hiusliche Leben, auch der
Mathematiker und Ingenieur Simon Stevin (1548-1620) soll genannt werden, der 1660 ein

Architekturtraktat iiber das biirgerliche Wohnhaus verfasste. Er unterscheidet verschiedene
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Platze im Haus, die er Méannern oder Frauen zuordnet. Zum Mann wiirden unter anderem
die Bibliothek oder das Biiro, zur Frau zum Beispiel das Wischezimmer gehéren. '3® Stevin
schenkt auch den Fenstern besondere Aufmerksamkeit, denn als Grenze zwischen innen und
auflen sollten diese so hoch liegen, dass man zwar von drinnen nach drauflen sehen, jedoch
nicht von drauBen nach drinnen sehen konne.'® Es ist fraglich, ob Maler des 17.
Jahrhunderts das Traktat von Stevin kannten, aber es zeugt davon, dass die Héauslichkeit und
die Grenze zwischen Innenraum und AuBlenraum, zwischen Frau und Mann von gro3em
gesellschaftlichen Interesse war. Auch Simon Schama betont die Grenze vom Hausinneren
zur Stral3e. Die StraB3e wiirde den Schmutz der gesamten Welt bis zur Tiirschwelle befordern.
Im geschiitzten Inneren des Heimes wiirde sich ein Reinigungsprozess der schmutzigen Welt
vollziehen — moralisch und #uBerlich, so Schama.!”® Brita Rang hingegen lenkt ihre
Aufmerksamkeit weniger auf diese Grenzziehungen, sondern mehr auf die
Zwischenbereiche, die von allen Familienmitgliedern geteilt werden wiirden. So nennt sie
zum Beispiel den Vorraum, der von allen Geschlechtern betreten werden wiirde. Von dort
spannt sie den Bogen groB und setzt diese Zwischenbereiche und die Uberschreitung davon
mit der Geschichte der Niederlande in Beziehung. Sie betont, dass gerade die Uberlappungen
der weiblich und minnlich konnotierten Bereiche von besonderem Interesse wiren, da die
nordlichen Niederlande um 1600 durch weitreichende Ubergiinge charakterisiert waren. Sie
spricht vom Ubergang der von Spanien abhiingigen Provinzen zu einer Gesellschaft mit einer
neuen republikanischen Struktur oder dem Ubergang von einer katholischen zu einer
pluralistischen, von calvinistischen Protestant*innen gekennzeichneten Gemeinschaft.'”! In
meinen Augen mochte sie damit sagen, dass wir uns weniger auf die strikte Trennung
femininer und maskuliner Rdume beschrinken sollten, denn Interieurbilder wiirden uns auch
offene Tiiren und Fenster prisentieren, die von der Strafle in das Innere des Hauses fiihren
oder vice versa. Die Grenzen wiirden demnach durch die Offnungen dekonstruiert werden.
Rangs Meinung nach resultiert das Verstdndnis vom Eigenheim aus neuen Wegen, in denen
Menschen tiber ihre Umgebung reflektierten. Neben der vorantreibenden Individualisierung
gibe es ein neues Verstindnis flir die Ehe und mehr personliche Autonomie. Stevins
Konzept wiirde genau dies beachten, indem er der Familie einen intimen Platz einrdumte.
Die freiwillige Abgrenzung zur AuBenwelt und die Privatheit innerhalb des Haues seien

wichtige Aspekte seines Plans gewesen, so Rang.!*?
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Eine Frage, die sich in Bezug auf die Geschlechterrollen von Mann und Frau dennoch stellt,
ist, ob die Schilderungen der Moralisten tatsidchlich der Realitét entsprachen. Waren es die
einzigen Aufgaben der Frau, eine gute Ehefrau zu sein und sich um den Haushalt und die
Kinder zu kiimmern? Fanden die Geschifte der Minner lediglich in der Offentlichkeit statt?
Helga Mobius geht davon aus, dass Ménner und Frauen gleichermallen an der Einhaltung
von moralischem und tugendhaftem Verhalten interessiert waren. Denn es ging nicht darum,
in Askese und Verzicht zu leben, sondern mehr darum, die eigenen Sinne unter Kontrolle zu
halten und ihnen maBvoll nachzugehen.!”® Kloek spricht von einer gewissen Ambivalenz,
wenn es um die Darstellung niederlédndischer Frauen geht. Einerseits waren sie Hausfrauen,
nahmen aber genauso an wirtschaftlichen Aktivitéten teil. Das Haus war ihre Doméne, aber
selbstverstindlich spazierten sie auch auf den Stralen oder gingen zum Markt, um
einzukaufen. Sie wiren keusch, aber dennoch leidenschaftlich in der Ehe gewesen,
argumentiert Kloek.!”* Honig macht jedoch darauf aufmerksam, dass der Markt als
Verldngerung des Heimes angesehen wurde, weswegen Frauen dort einkaufen und sogar
handeln durften. Er gehdre somit zur femininen, hiuslichen Sphire.!”> Patricia Lafontaine
spricht dabei von einer ,,feminisation*!*® des offentlichen Raums, der ménnlichen Welt.
AuBerdem gingen Ménner in der Realitét ihren Geschiften nicht ausschlieBlich aullerhalb
ihres Zuhauses nach, sie wickelten diese auch innerhalb des Heimes, in ihren Biiros ab.'®’
Die Biiros gehorten zwar zum maskulinen Bereich, befanden sich aber in der iibergeordneten
femininen Doméne des Eigenheimes. Wayne Franits erwédhnt ebenso, dass Ménner durchaus
zu Hause arbeiteten, weswegen er sich gegen die Behauptung, dass das Heim eine weibliche
Domiine sei, ausspricht.!”8

Nach all dem Gelesenen scheint die Grenzziehung zwischen der rein weiblichen Doméne
des Eigenheims und der 6ffentlichen Sphére des Mannes nicht ganz eindeutig zu sein. Zu
viele Widerspriiche machen deutlich, dass es sich bei den verschriftlichten und
verbildlichten stereotypen Rollenbildern um soziale Konstrukte handelt, die keinesfalls von
Natur aus gegeben sind, worauf an spiterer Stelle noch ndher eingegangen wird. Immer
wieder wird auch davon gesprochen, dass niederldndische Frauen mehr Freiheiten als Frauen

in den Nachbarlindern gehabt hitten,'*® was mit den Ausfiihrungen der Benimmbiicher nicht
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ganz zusammenpasst. Mary Prior argumentiert, dass Witwen die grofiten Freiheiten
genossen hétten, sie wiren beinahe so unabhingig wie Ménner gewesen. Sie konnten unter
anderem Eigentum erben, Vertrdge abschlieen oder die Geschifte ihrer verstorbenen
Minner weiterfiihren.>%

Zu der bereits erwdhnten florierenden Wirtschaft zdhlte auch ein sich etablierender
Kunstmarkt, der auf ein neues, der Héauslichkeit grole Aufmerksamkeit schenkendes
Publikum ausgerichtet war. Dieser freie Kunstmarkt, der nicht mehr an die Kirche oder
Aristokratie gebunden war, passte sich den Wiinschen der neuen biirgerlichen Kéufer*innen
an; so produzierten Kiinstler*innen kleine Bilder, die leicht im Eigenheim aufgehédngt
werden konnten.’”! Die Tafeln waren preiswert und auch fiir die #rmere Bevolkerung
leistbar. Nun konnten die Kunstwerke nicht ausschlielich in Kunsthandlungen und Galerien
betrachtet werden, sondern auch auf Jahrmirkten erstanden werden.?’? Ende der 1640er-
Jahre ldsst sich eine Zunahme von Gemilden feststellen, die sich dem biirgerlichen
Familienleben zuwenden und das private Eigenheim der Familien darstellen.’”® Dabei
handelt es sich um die sogenannten Interieurszenen, die im nichsten Kapitel nidher betrachtet
werden sollen.

Zunidchst kann hier zusammenfassend festgehalten werden, dass im 17. Jahrhundert in den
Niederlanden das private Eigenheim und die darin lebende Kleinfamilie stark an Bedeutung
gewannen. Moralisierende Schriften und Abhandlungen iiber das Haus und das Wohnen
biirgerlicher Familien zeugen davon. Doch bilden nun die géngigen Interieurdarstellungen
tatsdchlich das alltdgliche Leben von Hausfrauen ab? Kannten die niederldndischen
Maler*innen des 17. Jahrhunderts die Benimmbiicher? Kénnte es sogar sein, dass diese als

Grundlage fiir ihre bildlichen Darstellungen dienten?

5.2 Die dargestellte Hiuslichkeit in Interieurbildern

Darstellungen von Innenrdumen finden wir bereits im Mittelalter. Bei Giotto war es noch so,
dass sich weder der Maler selbst noch wir Betrachter*innen im Innenraum befanden bzw.
befinden. Er stellte seine Interieurszenen (Abb. 48 und 49) Anfang des 14. Jahrhunderts so
dar, dass immer auch das Gebdude von auBBen gesehen werden kann. Karl Schiitz vergleicht
dies mit einem ,,Puppenhaus®, denn sowohl dort als auch bei Giotto wurde die Vorderwand

entfernt, um ins Innere des Hauses blicken zu konnen. Schiitz betont aber, dass es sich bei
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der dargestellten Architektur nicht um eine reale, existierende handle, sondern es darum
gehe, die Bilderziihlung fiir die Betrachter*innen plausibel zu machen.?** Ein Jahrhundert
spater gelang es dem altniederldndischen Maler Jan van Eyck mit seinem Arnolfini-Bildnis
(Abb. 37) den Maler*innen- und Betrachter*innenstandpunkt innerhalb des Innenraums zu
platzieren.?> Denn wie bereits Anna Rohlfs-von Wittich festgehalten hat, miissen sich die
Maler*innen bei der Abbildung von Innenrdumen der Herausforderung stellen, das ,,Innere
eines Hohlkdrpers* fiir uns Betrachter*innen sichtbar zu machen. Die Maler*innen wiirden
dieses Problem Idsen, indem sie ihren eigenen Standpunkt innerhalb des Interieurbildes
wihlen und nur einen Teil des Raumes wiedergeben. Der nicht sichtbare Abschnitt wiirde
dann vor der vorderen Bildebene durch die Betrachter*innen ergénzt werden. Rohlfs-von
Wittich folgt schliissig daraus, dass das neuzeitliche Tafelbild kein in sich abgeschlossenes
Gebilde wire, sondern die vordere Bildebene ein sichtbarer ,,Ausgangspunkt einer
unbegrenzten Welt in der Vorstellung des Betrachters* sei.?® Van Eyck arbeitete aber mit
einem Kunstgriff, indem er uns auf der bildparallelen Wand einen Spiegel prisentiert, der
uns die Riickenansichten der Portritierten, ihn selbst, aber auch die unsichtbare vierte Wand
enthiillt.?"?

Es wird deutlich, dass sich die Interieurmalerei aufgrund eines neuen Interesses an
Raumkonstruktionen entwickeln konnte. Szenen von Innenrdumen sind nach Martha
Hollander ,,an arena for compositional experiments“,208 die im niederldndischen 17.
Jahrhundert ihren Hohepunkt fanden. Die uns heute bekannte niederldandische
Interieurmalerei entwickelte sich zur Mitte des 17. Jahrhunderts als Untergattung der
Genremalerei heraus und setzte sich, wie der Name schon vermuten ldsst, mit der
Konstruktion und Darstellung von Innenrdumen auseinander. Thre Bliitezeit reichte von den
1650er- bis in die spiten 1670er-Jahre.>”” Aus der Genremalerei herausbilden konnte sie sich
aufgrund gesellschaftlicher Verdnderungen, wie dem neuen Fokus auf das Heim und die
darin wohnende Kernfamilie.?'® _Es ist eine Kunst, die auf Diskussionen und
Auseinandersetzungen der Zeit reagiert, die den Wandel der sozialen Verhiltnisse und der

Verhaltensmuster im 6ffentlichen wie im privaten Leben widerspiegelt*,>!! so Brown.
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Die Genremalerei gibt vor, alltidgliche Szenen der niederldndischen Gesellschaft abzubilden.
Hierbei muss jedoch bedacht werden, dass diese scheinbar alltiglich dargestellte Welt dem
niederldndischen Publikum des 17. Jahrhunderts zwar vertraut war, dennoch weitgehend
nicht der Realitdt entsprach. Bei den meisten Interieurdarstellungen handelt es sich um
imaginative Konstruktionen, die dem Geist der Kiinstler*innen entstiegen sind. Honig
schreibt, dass die Genremalerei, womit sie die Interieurmalerei im Besonderen meint,
weniger das alltidgliche Leben darstelle, als imaginidre Losungen fiir Probleme der gelebten
Existenz anbiete. Sie bezieht sich dabei auf die vorherrschenden Geschlechterrollen und die
den Frauen und Ménnern speziell zugeschriebenen Plédtze in ihrem Eigenheim, wenn sie
formuliert, dass die Abgrenzung rdumlicher Zonen und das geschlechtsspezifische Verhalten
innerhalb dieser Zonen entscheidende Probleme wiren, die die Interieurmalerei
anspreche.?!? Ich stimme Honig zu, wenn es um die Deutlichmachung der abgegrenzten
Riume von Frauen und Minnern in der Interieurmalerei geht, und ich denke, dass
Innenraumdarstellungen eine Diskussion dariiber auf jeden Fall erdffnen konnen. So wie
Honig es jedoch formuliert, klingt es beinahe so, als ob die Interieurmalerei bewusst auf
diese Problematik aufmerksam machen wollte. Betrachtet man niederldndische Tafeln von
Innenrdumen des 17. Jahrhunderts, wird zwar schnell deutlich, dass Ménner in den als
feminin erachteten Rdumen so gut wie nie zu sehen sind, und wenn doch, lediglich als Géste
auftreten oder wie bei Jacobus Vrel nur in Form eines Mantels oder Huts im Raum anwesend
sind, also diese Abgrenzung von Minnlichem und Femininem, von Offentlichem und
Privatem durchaus in den Werken ersichtlich ist, aber ob diese bewusst die angesprochene
Abgrenzung als problematisch herausstreichen wollten, ist in meinen Augen fragwiirdig.
Natiirlich sind die Abbildungen und deren Abgrenzungen der Geschlechter heute kritisch zu
betrachten, dennoch bin ich mir nicht sicher, ob diese Problematik den zeitgendssischen
Kiinstler*innen und genauso dem Publikum bewusst war bzw. die Thematisierung dessen
intendiert war. Hammer-Tugendhat argumentiert meines Erachtens schliissiger, wenn sie
sich ebenso auf die in den Innenraumszenen stets abwesenden Ménner bezieht und deutlich
macht, dass das Interieurbild deswegen nicht die soziale Realitidt widerspiegeln wiirde, da
Minner durchaus im Haus anwesend waren und sogar handwerkliche Aufgaben
iibernommen hétten. Sie fiihrt weiter aus, dass diese Konstruktion eines von der 6ffentlichen,
minnlichen AuBlenwelt abgeschnittenen weiblichen Innenraums ein Ergebnis seiner

malerischen Reprisentation gewesen wire und diese Grenzziehung in der niederlédndischen
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Interieurmalerei des 17. Jahrhunderts signifikant sei.?!® Sie betont, dass die Malerei diese
Abgrenzung nicht nur abbilden wiirde, sondern die Abgrenzung der Geschlechter verschérft
hitte und zur Bildung einer geschlechtsspezifischen Identitit beigetragen hitte.>'* Ich denke
ebenso, dass sich die kiinstlerischen Repriasentationen der Geschlechterabgrenzung auf die
soziale Realitdt der Menschen auswirkten und umgekehrt. Dennoch denke ich nicht, dass
den Interieurmaler*innen die Probleme der Abgrenzung damals schon so bewusst waren und
sie diese, wie bereits erwéhnt, sogar zum Thema ihrer Werke machen wollten.

Doch nicht nur die soziale und gesellschaftliche Komponente sorgte fiir Debatten, wenn es
um die realistische Wiedergabe niederlandischer Interieurs geht. So entsprachen grof3e
Kronleuchter, wie sie hdufig auf Interieurbildern (Abb. 50) zu sehen sind, keiner akkuraten
Reprisentation niederldndischer Haushalte. Nur sehr selten und in sehr wohlhabenden
Familien gab es diese in den Hausern. Muizelaar und Phillips gehen davon aus, dass
Maler*innen damit ihre kiinstlerische Virtuositit unter Beweis stellen wollten.?!> Wieseman
spricht genauso die imposanten Kronleuchter an, die Kiinstler*innen ihren Darstellungen
hinzufiigten. Sie argumentiert, dass diese so teuer gewesen wiren, dass sie fast
ausschlieBlich nur in Kirchen oder offiziellen Gebduden aufgehéngt wurden. Auch sie ist der
Meinung, dass Maler*innen fiir kiinstlerische Zwecke ihren Bildern Dinge bewusst
hinzufiigten oder weglieBen.?'® John Loughman macht auf die kaum vorhandenen Mobel in
den Darstellungen aufmerksam und bezieht sich dabei im Speziellen auf Pieter Janssens
Elingas Werk von ca. 1665-1670 (Abb. 51), das uns einen makellos gefiihrten Haushalt
prasentiert. Weiters bespricht er die Lichtsituation, die kaum der Realitit entsprochen haben
kann. So waren die Winter in den Niederlanden lang und kalt und Fenster befanden sich
lediglich auf der Vorder- und Riickseite der Héuser, weswegen kaum natiirliches Licht in
die Hiuser eindringen konnte.?!” AuBerdem verweist Loughman auf die Marmorbdden und
orientalischen Teppiche, die wir vor allem aus Vermeers Interieurbildern (Abb. 52 und 53)
kennen. Auch sie wiirden von den Maler*innen {liberreprisentiert werden und hétten nur in
den wenigsten Haushalten zur Ausstattung gehort. Maler*innen hétten seiner Meinung nach
lieber mit malerischen Mitteln schwieriger umsetzbare und kostbarere Materialien gewahlt,
um uns ihr Talent vor Augen fiihren zu kénnen.?!® Niederléndische Interieurabbildungen

repriasentieren demnach ein Ideal des Innenraums: ein Interieur, das heller, sauberer,
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ordentlicher und reicher dekoriert ist, so Loughman.?!” Doch trifft das auch auf Vrels
schlichte Innenrdume zu? Bei ihm gibt es weder kostbare Kronleuchter, noch Marmorbdden
oder orientalische Teppiche. Bei seinen schlichten Rdaumen kénnten wir uns vorstellen, dass
diese genauso ausgesehen haben konnten. Bildete er exakt das ab, was er sah? Meines
Erachtens ist es eine Mischung. Eine Mischung aus dem tatsdchlich Gesehenen, dem
Imaginierten und der Wiedergabe populdrer Diskurse wie Raum, Fenster und Hauslichkeit.
Erinnern wir uns an Honigs und Hammer-Tugendhats Argumentationen, bilden
niederldndische Interieurbilder nicht die soziale Realitit der Menschen ab. Wir haben gehort,
dass Manner durchaus in den Hiusern anwesend waren, diese aber so gut wie nie dargestellt
wurden. Bei Vrel kommen auch nur selten Méanner vor, wir finden lediglich Hinweise auf
sie in Form von Hiiten oder Minteln. Es ist die anwesende Abwesenheit, die bewohnte
Leere, die in Vrels Ausfiihrungen einen hoheren Stellenwert zu bekommen scheint als die
exakte Wiedergabe der Realitit. Dabei dachte er jedoch Themen mit, die dem damaligen
Zeitgeist entsprachen. Wie sich etwas spéter noch zeigen wird, spielen namlich auch die
Konstruktion von Raum und die Darstellung von Fenstern eine nicht unwesentliche Rolle in
Jacobus Vrels Interieurwerken.

Um nun von den Details zum Mittelpunkt der Interieurdarstellungen, der Frau, zu kommen,
muss die Frage gestellt werden, weswegen denn die Frau und im Speziellen die Hausfrau
zum Zentrum des kiinstlerischen Interesses wurde. Die Bedeutung der Hausfrau schien im
Laufe des 17. Jahrhunderts so stark angewachsen zu sein, dass die Abbildungen von Frauen
in hiuslichen Szenen das populirste Motiv der niederlindischen Kunst wurden.?** Meist
sehen wir Frauen, die Briefe lesen, am Fenster stehen, hduslichen Aufgaben, wie dem Nihen
und Spinnen, der miitterlichen Fiirsorge oder der Krankenpflege nachgehen. Die weiblichen
Figuren bleiben dabei aber stets anonym, wenn sie auch einen bestimmten Typ wie den der
Hausfrau oder Mutter verkdrpern.??! Jikel-Scheglmann sieht die Aufwertung der Frau als
Mutter in der niederldndischen Gesellschaft dafiir verantwortlich, dass dieses Thema in der
Interieurmalerei so hiufig aufgegriffen wurde.?*?> Neugeborene und Kleinkinder finden wir
noch oft in Wiegen oder am Schof3 der Mutter sitzend, wogegen éltere Kinder mehrfach von
thren Miittern gelehrt, gekdmmt oder sogar entlaust werden. Babys in Wiegen liegend oder
sich in die Arme der Mutter kuschelnd, wurden unter anderem von Pieter de Hooch

dargestellt (Abb. 54). Auch bei Jacobus Vrel gibt es ein Neugeborenes, das in einer Wiege
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schlift (Abb. 40). Miitter, die ihrem Kind die Haare kdmmen oder deren Kopf entlausen,
stellten Maler wie Gerard ter Borch (Abb. 55) und Vrel (Abb. 19) dar. Das Thema der
Krankenpflege war vor allem bei unserem hier im Fokus stehenden Kiinstler Vrel beliebt. In
sogar vier Varianten, die sich lediglich durch kleine Feinheiten unterscheiden, widmete er
sich einer am Krankenbett/Alkoven sitzenden Frau (Abb. 13, 44-46). Das Unterrichten oder
Vorlesen von Kindern kommt sowohl bei Caspar Netscher (Abb. 56) als auch bei Jacobus
Vrel (Abb. 14) vor. Wenn es um das Abbilden handarbeitender Frauen geht, mochte ich
erneut Vrels Frau am Fenster (Abb. 1) in Erinnerung rufen, wo sich eine Dame aus dem
Fenster lehnt, die ihre Ndharbeit gerade zur Seite gelegt zu haben scheint, um sich eine Pause
am Fenster gestatten zu konnen. In einem dhnlich schlichten Innenraum kdnnen wir Esaias
Boursses Frau am Spinnrad (Abb. 29) beim Spinnen beobachten. Jékel-Scheglmann macht
darauf aufmerksam, dass sauber machende oder aufrdumende Frauen nur selten in
Innenraumszenen zu sehen seien, worauf sie schlieBt, dass dieses Thema bei den
Kaufer*innen wahrscheinlich weniger beliebt war. Sie denkt, dass sich das Desinteresse
daraus ergeben wiirde, dass diese reinigenden Téatigkeiten in wohlhabenden
niederldndischen Familien meist von Dienstmédgden ausgefiihrt wurden und vermutlich
deswegen als eigenstindiges Motiv weniger Anklang beim Publikum fanden.??* Eine
dennoch besondere Darstellung einer den Boden fegenden Magd kann bei Pieter Janssens
Elinga ausgemacht werden (Abb. 51). Die Magd befindet sich zwar im Vordergrund des
Bildes, unser Blick fiihrt uns aber sodann schnell zur brieflesenden Frau im Mittelgrund und
den im Hintergrund stehenden Mann, der aufgrund der Farbpalette, die er in seiner rechten
Hand halt, als Maler identifiziert werden kann.

Am Fenster stehende und/oder brieflesende Frauen sind wahrscheinlich der populérste
Gegenstand der niederldndischen Interieurmalerei. Besonders Jan Vermeer scheint daran
besonderes Interesse gehabt zu haben, da er dieses Motiv mehrmals einsetzte (Abb. 52, 57,
58). Durch den Bezug zum AuBlenraum, der durch die teils ge6ffneten Fenster, aber auch
durch die Briefe, die von draulen kommen, aufgegriffen wird, wird deutlich, dass das
Private auch immer zum Offentlichen gehdrt und vice versa. Doch nicht nur junge und
schone Frauen wurden von Kiinstler*innen der Interieurmalerei dargestellt, auch &ltere
Damen, die an Kaminen sitzen, waren Gegenstand davon. Von Jacobus Vrel kennen wir
sechs dltere Frauen, die er vor Kaminen platzierte. Allen gemein ist ihre Selbstversunkenheit
und Innerlichkeit. Wenn sie nicht erschopft (Abb. 36), schlafend (Abb. 5) oder ins Leere

schauend (Abb. 16) vor den Kaminen sitzen, kiimmern sie sich um das Feuer im Kamin
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(Abb. 59) oder bereiten darin Pfannkuchen zu (Abb. 60). Eine dltere Dame am Kamin finden
wir ebenso bei Esaias Boursse und seiner Darstellung einer Frau beim Spinnen (Abb. 29),
die wir bereits im Zusammenhang mit den nichts spiegelnden Spiegeln und den nichts
tragenden Nigeln kennengelernt haben. Bei Boursse nimmt die Frau aber weniger Bezug
auf den Kamin, als es die Vrel’sche Dame tut, sie sitzt lediglich daneben und geht ihrer
spinnenden Tétigkeit nach. Bei Boursse ist es vielmehr der Mann, der direkt vor dem Kamin
Platz genommen hat.

Allgemein kann behauptet werden, dass in der Interieurmalerei die Zeit stillgelegt zu sein
scheint oder wie es Sabine Schulze formuliert: ,,Im Interieur hélt die Welt den Atem an.*?**
Gemeint ist damit die Handlungsarmut der Szenen, nichts passiert. Bei Vermeer spricht
Schulze von ,,Momentaufnahmen der Versunkenheit und Gedankentiefe®, die er aus der
Lebensrealitit in seinen Werken isoliert hitte.??> Dasselbe konnen wir auch bei Malern wie
Jacobus Vrel oder Pieter Janssens Elinga beobachten. Denn auch ihre Figuren sind
bewegungslos. Die einzige Bewegung scheint in ihren Gedanken stattzufinden. Das
Interieurbild will geméB Karin Leonhard zwei Dinge zur selben Zeit, ndmlich einerseits
trennen, andererseits aber auch vereinigen.’?® In anderen Worten gesagt meint sie damit,
dass die Innenraumdarstellung einerseits Néhe, aber gleichzeitig auch Distanz zu den
Betrachter*innen herstellen wiirde. Wir finden immer wieder Gegenstidnde in den Gemalden,
die uns einladen hereinzukommen, einen Blick in das Innere, das Private zu werfen. Dies
geschieht vor allem durch die unsichtbare Wand, die eigens fiir uns gedéffnet wurde, oder
Objekte wie leere Stiihle, auf denen wir Platz nehmen konnten, oder gedffnete Fenster, die
einen Bezug zum Auflenraum, unserem Raum, herstellen. Durch die Selbstversunkenheit der
dargestellten weiblichen Figuren entsteht jedoch wieder eine Distanz; die Frauen sind uns
nicht zuginglich, lassen uns geistig nicht an sie heran. Wir konnen ihre Emotionen nur selten
lesen. Dennoch mdchte uns die Interieurmalerei so schnell und so gut wie moglich

“227 5o Leonhard. Leonhard

aufsaugen, sei sogar nur dazu gemacht, um uns zu ,,absorbieren
vergleicht die Darstellung von Innenrdumen mit verschlossenen und wieder aufschlieBbaren
Kastchen, in die man etwas hineintun, aber auch herausnehmen konne. In diesem Gleichnis
wiirde der*die Maler*in, indem er*sie dem Innenraum Objekte hinzufiigt, diesen befiillen
bzw. das Késtchen befiillen. Wir Betrachter*innen wiirden sogleich diese Gegenstinde

entgegennehmen, also dem Késtchen den Inhalt entnehmen. Demnach sei die
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Interieurmalerei laut Leonhard selbstreflexiv, denn der Produktionsprozess, der beim*bei
der Maler*in beginne und bei den betrachtenden Personen ende, sei durch das Hineingeben
und Entnehmen eindeutig sichtbar.??8

Nachdem hier die Entwicklung der niederldndischen Interieurmalerei angeschnitten wurde
und populédre Themen dieser besprochen wurden, soll nun in den nichsten Abschnitten der
Fokus auf die Umsetzung dieser Motive von einzelnen Maler*innen gelegt werden. Wichtig
dabei wird sein, niemals den Blick auf Jacobus Vrel zu verlieren und seine Besonderheiten
mit denen anderer Kiinstler zu vergleichen und Unterschiede aber genauso
Gemeinsamkeiten herauszustreichen. Wie gingen niederldndische Interieurmaler*innen im
17. Jahrhundert mit der Reprisentation von Innenrdumen um, wie konstruierten sie ihre
Réume, bei wem steht die Perspektive im Fokus, bei wem die Wiedergabe von Licht, bei
wem die Intimitdt zwischen den Figuren? Bevor es um diese Fragen geht, ist es jedoch
unerlésslich, zuerst auf die moglichen Lesarten der Interieurbilder einzugehen. Welche
Deutungsmdoglichkeiten gibt es? Konnen den Werken letztendlich allgemeingiiltige

Bedeutungen zugeschrieben werden?

5.2.1 Interpretationsmoglichkeiten

Bisher wurde in der Forschung bereits mehrfach diskutiert, welche Bedeutung denn die
niederldndischen Interieurbilder des 17. Jahrhunderts haben — wie sie gelesen werden
konnen oder vielleicht sogar sollten. Grundsétzlich kann dabei von zwei groen Positionen
gesprochen werden, die von Kunsthistoriker*innen aufgegriffen wurden: Auf der einen Seite
steht die These Eddy de Jonghs, der sich fiir eine ikonologische Lesart ausspricht, und auf
der anderen Svetlana Alpers, die sich fiir eine bildbeschreibende Interpretation starkmacht.
De Jongh spricht von verborgenen Botschaften, die den Innenraumdarstellungen zugrunde
liegen wiirden: ,,Solche Bilder enthalten demnach mehr, als buchstdblich an ihnen zu
erkennen ist.“?* Er argumentiert, dass die Verbindung realistischer Darstellungen und
sinnbildlichen Denkens typisch fiir das 17. Jahrhundert gewesen wére. In seinen Augen
hitten die Menschen eine besondere Vorliebe an verschliisselten Botschaften und dem Losen
von Ritseln gehabt, sie hitten einen tieferen Sinn aus alltdglichen Dingen herauslesen
wollen.?*° Eddy de Jongh fasst seine Aussagen folgendermalBen zusammen: ,,Malerei diente,

auler der Einkommenssicherung der Kiinstler, zur Belehrung und zum Vergniigen der
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Menschheit, ,tot lering en vermaak®.“?*! Einen Kunstgenuss, der alleine auf asthetischen
Parametern basiert, hitte es seiner Meinung nach zu dieser Zeit noch nicht gegeben. Es sei
ein Phinomen, das erst im 19. Jahrhundert aufgekommen wire.?*? Ein paar Jahre spiter
festigt er seine zuvor getitigten Aussagen und schreibt, dass es von einer regelrechten
Interpretationsangst und ,,I’art pour 1’art-Bigotterie” zeuge, wiirde man die inhaltliche
Botschaft ignorieren oder sogar verneinen. Und wieder beruft er sich dabei auf die Lust am
Entrétseln, die Niederlinder*innen im 17. Jahrhundert gehabt hétten. Dennoch spricht er
sich dafiir aus, dass man nicht allen Darstellungen bestimmte Bedeutungen zuschreiben
konne, manche wiirden sich dieser Lesart entziehen.’*® Beziiglich de Jongh ist noch
erwahnenswert, dass er unter anderem Jacob Cats nennt, dessen Texte seines Erachtens fiir
das Deuten niederldndischer Genrebilder des 17. Jahrhunderts angewendet werden konnen.
Denn Cats’ Texte seien dem GroBteil der damaligen Bevolkerung bekannt gewesen.?*
Interpretieren wir die Interieurbilder also vor dem Hintergrund von Cats’ Aussagen, wiirden
sie groBtenteils die Tugendhaftigkeit von Frauen darstellen und moralisierende Botschaften
enthalten. Wir erinnern uns an Cats’ Ansichten iiber die Rolle der Frauen aus dem vorigen
Kapitel. Peacock wiederum ist der Meinung, dass es ein Interesse am Leben der Frauen gab,
das weit iiber eine moralische Agenda hinausgegangen wire. So wére Cats’ Houwelijck in
der zweiten Hélfte des 17. Jahrhunderts immer unwichtiger geworden. Er kam also genau
dann auBler Mode, als die Interieurbilder Vermeers oder de Hoochs populdr wurden, schreibt
Peacock. Sie sieht darin eine Bestétigung, dass sich die Auffassung von Frauen und ihrer
Rolle als Hausfrauen veriindert hitte.>> Die Darstellungen hiuslicher Szenen wiirden die
kulturelle Bedeutung der Frauen nicht minimieren, sondern vielmehr die Wichtigkeit der
héuslichen Frauenrolle fiir die Gesellschaft insgesamt bekriftigen, argumentiert Peacock.?*®
Dennoch ist sie der Meinung, dass die moralisierenden Sichtweisen, die auf einer
ménnerzentrierten Perspektive beruhen, den vorherrschenden Diskurs von Ménnern in
Bezug auf Frauen unterstiitzen wiirden.>*” Als Gegenbeispiel zieht sie Geertruydt Roghmans
(1625— zw. 1651 und 1657) Reihe von fiinf Drucken mit hiuslichen Tétigkeiten (Abb. 61—
65) heran, die auch oftmals mit Jacobus Vrels Darstellungen in Verbindung gebracht

werden. Die Drucke zeigen Frauen, die ihre héuslichen Aufgaben erfiillen. Peacocks
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Meinung nach wiirde Roghman die Frauen vielmehr als selbstbeherrschte Subjekte denn als
patriarchal kontrollierte Objekte darstellen. Indem sie auch von hinten gezeigt wiirden,
miissten sie sich nicht dem maéannlichen Blick ausliefern. Die Frauen wiirden nicht zu
patriarchalen Symbolen oder Allegorien werden. Die Drucke wiirden vielmehr eine
respektvolle Stimmung vermitteln.??® Kurz gesagt gibe es keine erzihlerischen oder
moralisierenden Gesten, die Frauen und ihre Arbeit stiinden im Vordergrund.>** Ahnlich
sieht sie das von Vrel umgesetzt, der gemal ihr unter Roghmans Einfluss stiinde. Denn auch
seine weiblichen Figuren seien ebenso in ihre Arbeit versunken und wiirden keine
traditionellen, schliipfrigen oder patriarchalen Blicke fiir minnliche Beobachter bieten.?*
Gewisse Parallelen lassen sich nicht verneinen: Roghman und Vrel préisentieren uns beide
Riicken- oder im Profil dargestellte Figuren, die sich einem erotisierenden Blick entziehen.
Obwohl Vrel ebenso in ihre Arbeit vertiefte Frauen zeigt, scheint bei ihm jedoch der Aspekt
des Pausierens, des Innehaltens stirker zu sein als die ausfithrenden Arbeiten von Roghmans
Figuren, denn oftmals schauen seine Frauen aus dem Fenster oder sitzen am Kamin.
AuBlerdem sind Vrels Damen weniger monumental, der Maler zeigt uns mehr vom Raum
und der Umgebung der Frauen als Roghman, weshalb sich meines Erachtens keine
allgemeingiiltige Aussage dartiber treffen ldsst, ob Vrel Roghmans Drucke kannte und sich
auch davon inspirieren lie8. Peacock ist es wichtig zu unterstreichen, dass ein Unterschied
zwischen ménnlichen und weiblichen Betrachter*innen gezogen werden miisse. Roghman
hitte demnach keine tugendhaften Lektionen erteilen wollen, sondern die weibliche
Domine, wo Frauen und ihre Arbeit wichtig waren, in den Vordergrund stellen wollen.
Frauen hitten darin moglicherweise vielmehr ein neues Interesse an sich selbst entdeckt.*!
Und wieder ist es tatsdchlich ein Mann, Christopher Brown, der der moralisierenden Lesart
folgt und ebenso festhilt, dass die Niederldinder*innen eine besondere Freude an der
Emblematik gehabt hitten und die groBe Anzahl der erschienenen Emblembiicher im 17.
Jahrhundert davon zeuge. Rétsel und Doppeldeutigkeiten wurden darin versteckt, die von
den Leser*innen entschliisselt werden mussten. Meist hatten die Biicher moralisierende
Aussagen.?*? Brown macht aber deutlich, dass niederlindische Emblembiicher zwar eine
relevante Quelle fiir das Lesen von Genrebildern seien, wir dennoch vorsichtig sein miissten,
da die Gefahr einer Uberinterpretation bestehe. Er argumentiert, dass es sich bei der

Genremalerei um eine einfache und beliebte Kunstform handle, die damals von weitgehend
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unintellektuellen Betrachter*innen konsumiert wurde. Genrebilder hétten die breite Masse
angesprochen.?*?

Eine Gegenposition zu Eddy de Jonghs Fiirsprache einer emblematischen Lesart nimmt
Svetlana Alpers ein, die sich in ithrem Werk The art of describing von 1983 fiir eine
deskriptive Interpretation niederldndischer Malerei im 17. Jahrhundert ausspricht. Sie
mochte die visuelle Erfahrung bei der Bildbetrachtung in den Fokus riicken und kritisiert,
dass diese von Ikonolog*innen zu wenig Beachtung finden wiirde, da sie zu sehr daran
festhalten wiirden, versteckte Bedeutungen ergriinden zu wollen.?* Die Kunst des Nordens
lieBe sich ihrer Meinung nach am besten als ,,Kunst des Beschreibens® verstehen. Die
italienische Kunst wire hingegen eine narrative.>** ,,Die Hollinder verstehen ihre Bilder als
Schilderung und Beschreibung der sichtbaren Welt und nicht als Nachahmung
bedeutungsvoller menschlicher Handlungen*,**® folgert Alpers. Grundlegend kann
behauptet werden, dass Alpers der Oberflichengestaltung der Bilder und der
niederlédndischen Sehkultur besondere Aufmerksamkeit schenkt. Es sei demnach wichtig,
die Bilder als das, was sie sind und was sie zeigen, zu betrachten, anstatt sich im Entritseln
verborgener Botschaften zu verlieren. Und gerade weil sich die Maler*innen mit besonderer
Hingabe der Oberfldchengestaltung und akkuraten Wiedergabe von Licht und Material
widmeten, kann sie sich nicht vorstellen, dass dies lediglich dazu gedient haben soll,
verschliisselte Bedeutungen und Moralisierungen unterzubringen.?*” Die Honorierung der
asthetischen Gestaltungsmittel diirfe also nicht durch eine sture Bedeutungsfindung
vernachléssigt werden. Was bedeutet das alles in Bezug auf Jacobus Vrels Interieurmalerei?
Versteckte er Botschaften oder moralisierende Aussagen in seinen Bildern? Oder kam es
thm lediglich auf malerische Gestaltungsmittel und optische Wahrnehmung an? Wiére eine
»Wahrheit“ zwischen den beiden Ansidtzen moglich?

Peter Hecht zum Beispiel stellt sich auf Alpers Seite und spricht sich gegen versteckte
Botschaften in niederldndischen Gemaélden des 17. Jahrhunderts aus. Er zieht dafiir unter
anderem Jacobus Vrels Frau am Fenster (Abb. 1) exemplarisch heran. In seinen Augen ist
darauf lediglich eine Frau am Fenster abgebildet, Vrel niitze das Motiv nur malerisch aus
und es sei darin keine spezifische Botschaft zu erkennen. Allgemein formuliert er, dass nicht
alle niederlédndischen Bilder aus dem 17. Jahrhundert dazu gedacht gewesen wéren, sie

symbolisch zu lesen, und er versteht nicht — dhnlich wie Alpers —, warum Kiinstler*innen
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darin eine Bedeutung versteckt haben sollten.?*® In Bezug auf Vrel wiirde ich mich hier klar
auf die Seite von Hecht stellen, denn ich denke genauso wenig, dass der Maler
emblematische Traditionen fiir seine Werke heranzog oder seine Interieurdarstellungen mit
zu entschliisselnden Bedeutungen auflud. Ich denke eher, dass er — wie auch seine
zeitgendssischen Kolleg*innen — dem damaligen Geschmack folgte und sich mit
Hauslichkeit, Wahrnehmung und der Individualisierung der Menschen, der Innerlichkeit
auseinandersetzte. Demnach entziehen sich seine Werke zwar moglicherweise einer
emblematischen und moralisierenden Lesart, haben aber dennoch eine andere Bedeutung,
die ihnen inhérent ist. Diese andere Bedeutung ist nicht immer eindeutig zu lesen, aber sie
macht Angebote, Interpretationsangebote. Wir haben es in dem Kapitel mit den Bildanalysen
gesehen, wo versucht wurde, Vrels Darstellungen und seine Figuren zu deuten. Schlielen
konnen wir daraus, dass seine Werke vieles erdffnen, aber genauso viel im Verborgenen
lassen, ratselhaft bleiben.

Dennoch sollte in Bezug auf die gesamte Genremalerei des 17. Jahrhunderts die Vorliebe
fiir Emblematik und das Entschliisseln von verborgenen Symbolen nicht auBler Acht gelassen
werden. Wayne Franits hélt dies folgerichtig fest, indem er schreibt, dass Bilder nicht immer
versteckte Symbole enthalten haben, sie aber zum Wertesystem der Kultur, in der sie
gemacht wurden, beitragen wiirden.”® Da stiindig von versteckten Botschaften oder
Symbolen gesprochen wird, sollten wir uns ergénzend die Frage stellen, inwiefern denn die
Botschaften tatsdchlich ,,versteckt waren. Wie wir bereits gehort haben, waren Embleme
und Cats’ Schriften den Niederldnder*innen im 17. Jahrhundert ja bekannt, weswegen es
ihnen sicher leichter fiel, die vermeintlich versteckten Botschaften zu entschliisseln, als es
uns heute fillt. Und auch wenn wir davon ausgehen, dass die Innenraumdarstellungen der
niederldndischen Kiinstler*innen und im speziellen die Werke Vrels keiner emblematischen
Tradition folgen, verspiliren wir trotzdem ein Verlangen danach, das Spezifikum der
holldndischen Innenraummalerei ndher ergriinden zu wollen. Ein paar Seiten zuvor wurde
bereits festgehalten, dass viele dargestellte Elemente in den Bildern nicht der Realitét
niederlédndischer Haushalte entsprachen; so fand man in einfacheren Heimen keine
Kronleuchter oder Marmorbdden, weswegen kaum behauptet werden kann, dass diese
Interieurbilder die Wirklichkeit abbildeten. Bereits Samuel van Hoogstraten schreibt 1678:

,De Schilderkonst is een wetenschap, om alle ideen, ofte denkbeelden, die de gansche

248 Hecht 1997, S. 96-97.
2% Franits 1993, S. 16-17.
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zichtbaere natuer kan geven, te verbeelden: en met omtrek en verwe het oog te bedriegen. >

Demnach macht er sich dafiir stark, dass Maler*innen ihre Ideen und Vorstellungen bei der
Erschaffung ihrer Werke heranziehen sollten. Wenden wir van Hoogstratens Aussagen auf
die Interieurmalerei Mitte des 17. Jahrhunderts an, kann also von keiner realistischen
Wiedergabe tatsdchlicher Gegebenheiten gesprochen werden.

Daniela Hammer-Tugendhat bringt dies in Bezug auf van Hoogstratens Bild Die Pantoffeln
(Abb. 33) prizise auf den Punkt: ,,Das Bild spiegelt nicht einfach Realitét, es ist ein
semiotisches Gebilde, codiert durch bildliche Traditionen und die Diskurse der Zeit.“>*! Eine
Aussage, die sie etwas spdter auch auf die gesamte niederlindische Malerei des 17.
Jahrhunderts und die Debatte, ob diese die Realitit abbilde oder nicht, anwendet. Es wiirde
der holldndischen Malerei ndmlich nicht lediglich um die Erfassung optischer Phinomene,
sondern genauso um die Visualisierung unsichtbarer Besonderheiten gehen. Sie bezieht sich
dabei also weniger auf die sichtbaren Dinge, wie Einrichtungsgegenstinde oder
Ausstattungsmerkmale, sondern meint damit vielmehr die soziale Realitiit von Frauen.?>
Auch dieser Aspekt wurde bereits behandelt. Hier nennt Hammer-Tugendhat aber als
Beispiel das Unsichtbarmachen von Emotionen.>>® Weder bei Vermeer noch bei Elinga oder
de Hooch und genauso wenig bei unserem Jacobus Vrel sind Gefiihlsausdriicke in den
Gesichtern der Frauen abzulesen: ,,Diese Kiinstler thematisieren mit der Malerei, also mit
Mitteln der Sichtbarkeit, die Unsichtbarkeit.“?>* Die innersten Gefiihle hitten die
Maler*innen als intim und privat gedeutet, weswegen sie diese fiir uns Betrachter*innen
unsichtbar gemacht hitten. Bilder seien demnach keine Widerspiegelungen
gesellschaftlicher Wirklichkeiten, sondern vielmehr aktiv an der Bildung von Vorstellungen

iiber die Realitit beteiligt.>> Etwas spiter prizisiert sie das folgendermafen:

Die ,realistische‘ hollindische Malerei des 17. Jahrhunderts ist keine
Widerspiegelung der damaligen sozialen Realitdt. Jedoch ist es eben dieser
Realismus, der die geschlechtsspezifischen Asymmetrien nicht als soziale
Konstrukte, sondern als natiirliche Ordnung erscheinen ldsst. Die Malerei hat dazu
beigetragen, bestimmte geschlechtliche Identitiiten, ,Realitiit* zu produzieren.?>°

230 van Hoogstraten 1678, S. 24; iibersetzt von Hammer-Tugendhat 2000, S. 150: ,,Die Malerei ist eine
Wissenschaft, um alle Ideen [Denkbilder!] und Vorstellungen, welche die ganze sichtbare Welt darbietet, zu
verbildlichen und mit Konturen und Farben das Auge zu betriigen.*

25! Hammer-Tugendhat 2000, S. 150.

252 Hammer-Tugendhat 2009, S. 10.

253 Hammer-Tugendhat 2009, S. 10.

2% Hammer-Tugendhat 2009, S. 10.

255 Hammer-Tugendhat 2009, S. 10-11.

256 Hammer-Tugendhat 2009, S. 258.
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Zusammenfassend kann also behauptet werden und wir haben es bereits auf den Seiten zuvor
schon gehort, dass Innenraummaler*innen wohl kaum das abbildeten, was sie sahen. Viele
Gegenstdnde wurden ihren Interieurs hinzugefiigt, um Virtuositdt unter Beweis zu stellen.
Durch die abermalige Représentation von Frauen in Innenrdumen, sei es bei ihrer tiglichen
Arbeit oder dem Lesen von Briefen, in denen Ménner zumeist abwesend sind, werden die
gingigen Rollenzuschreibungen von Frauen und Miannern festgeschrieben. Es handelt sich
um die Reprisentation von Dingen und Situationen, die der Imagination der Kiinstler*innen
entsprangen, auch wenn sie vom alltdglichen Leben inspiriert gewesen zu sein scheinen. Es
konnten viele Aussagen und Thesen iiber die niederldndische Interieurmalerei des 17.
Jahrhunderts getroffen werden, eine eindeutige Interpretation oder Lesart ist dennoch nicht
moglich. Das trifft besonders auf Vrels Innenraumdarstellungen zu, die sich ebenso jeglicher
gesicherten Deutung entziehen und ritselhaft bleiben. Auch Dufort formuliert, dass sich
Vrels Werke einer befriedigenden Decodierung verweigern und uns Betrachter*innen mit
unlésbaren Fragen zuriicklassen wiirden.?>” Dennoch scheinen sich Kunsthistoriker*innen
dariiber einig zu sein, dass Vrel eine moralisierende Botschaft ablehnte. Ich stimme Bernd
Ebert zu, wenn er herausstreicht, dass Vrel zwar hidusliche, scheinbar tugendhafte
Tatigkeiten und die miitterliche Fiirsorge in seinen Darstellungen thematisierte, seine
Interieurs dennoch nicht calvinistisch — von christlichen Werten — geprégt seien. Was den
Reiz seiner Kompositionen ausmache, sei vielmehr die alltigliche, banale Stimmung und
die Schlichtheit seiner Riume.?*® Dem wiirde ich noch die Eigentiimlichkeit und das
Enigmatische, Rétselhafte hinzufiigen. Wie bereits erwihnt, bin ich der Meinung, dass
Jacobus Vrel in seinen Interieurdarstellungen sowohl von ihm Gesehenes,
Wahrgenommenes und Imaginiertes als auch damals stattfindende Diskurse wie die
Auseinandersetzung mit Raum, dem Fenster und der Héuslichkeit miteinander vereinte. Da
der Aspekt der niederldndischen H&uslichkeit bereits abgehandelt wurde, soll es in den
letzten beiden Abschnitten um die Raumkonstruktion und die Bedeutung der Fenster in der

Innenraummalerei gehen.

%57 Dufort 2019, S. 175.
238 Ebert 2021, S. 67.

- 68 -



5.2.2 Die Konstruktion und Gestaltung von Raum

Sprechen wir iiber die hduslichen Darstellungen von Innenrdumen, kommen wir zuallererst
nicht daran vorbei, auch das Konzept Raum an sich ndher zu behandeln. Es stellt sich die
Frage, wie Raum im 17. Jahrhundert wahrgenommen und verstanden wurde. Karin Leonhard
spricht in ihrer Dissertation iiber Vermeers Interieurmalerei von zwei barocken
Raummodellen und sich unterscheidenden Wegen, iiber Innenraumbilder zu sprechen:
[...] einen Innenraum einmal von seiner architektonischen Raumhiille her
aufzuschliisseln, die ithn &uBerlich definiert, oder ihn als eingerichteten und
angefiillten Raum zu verstehen, der sich selbst definiert und uns durch seine
atmosphirische Inhaltsdichte besticht.?>”
Wir hitten also auf der einen Seite leere Rdume (Raumbhiillen) und gefiillte Rdume
(Rauminhalte) auf der anderen. Wie die Bezeichnungen schon vermuten lassen, geht es beim
ersten Modell darum, nur die duflere Hiille, das Haus und den Raum zu betrachten, wihrend
wir beim zweiten Modell der Einrichtung unsere Aufmerksamkeit schenken. Zuerst miisse
der perspektivische Raum errichtet werden, bevor er mit Handlung gefiillt werden kann.?®°
Naturwissenschaftlich gesehen entspreche die Raumbhiille einem geometrischen Modell
(Raum der Fixpunkte), wogegen die Raumbefiillung oder ,,Raumerfiillung*?®!, wie sie
Leonhard nennt, einem kinematischen Modell (Raum der Wechselwirkungen) folge. Es
handle sich dabei um vollkommen verschiedene Auffassungen, wie Raume erfahren werden
konnen. Im 17. Jahrhundert wéren noch beide Varianten vorhanden gewesen. Die Menschen
wussten noch nicht, ob ein Raum statisch oder dynamisch aufgefasst werden sollte, so
Leonhard. Fragen, ob denn ein leerer Raum denkbar wiire, kamen auf.?6?
Isaac Newton (1643—1727) verfolgte die Theorie des absoluten Raumes, wo der Raum als
eine Art Aufnehmer aller physikalischen Korper gesehen wurde, ohne selbst eine korperliche
Eigenschaft aufzuweisen. Man stellte sich vor, dass sich der Raum wie eine Schale tiber uns
legen wiirde. ,,Gott hitte den Menschen, seinen Alltag und seine Korperwelt in ihn
hineingestellt wie Gegenstinde in ein Zimmer, eine Truhe oder ein Kistchen gestellt
werden®, formuliert es Leonhard.?®®> Dem absoluten Raum, der stets gleich bleibt und

unbeweglich ist, stellte Newton den relativen Raum gegentiber, der ein beweglicher Teil des

absoluten Raumes sei.?®* Newtons Rivalen Gottfried Wilhelm Leibniz (1646—1716) und

259 Leonhard 2003, S. 29.

260 Teonhard 2003, S. 29.

261 Leonhard spricht mehrmals von ,.erfiillten* Rdumen, siche Leonhard 2003, S. 29.
262 Leonhard 2003, S. 30.

263 Leonhard 2003, S. 31.

264 Zitiert nach Leonhard 2003, S. 32.
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Christiaan Huygens (1629-1695) sprachen sich gegen die Absolutsetzung des Raumbegriffs
gemall Newton aus. Sie meinten, dass es lediglich die Beziehungen, die von uns zu einzelnen
Korpern aufgenommen werden konnen, seien, die in uns die Vorstellung auslosen wiirden,
riumlich eingebettet zu sein. Man stellte sich die Frage, ob es absolute Fixpunkte brauche.?%
Und im Weiteren dachte man dariiber nach, wo denn der Mensch im iiberdimensionalen
Weltraum verortet werden kann. Diese Auseinandersetzungen, ob denn nun ein Raum
absolut oder relativ sei, betraf jedoch genauso das menschliche Wahrnehmungsvermogen.
Die barocke Unterscheidung entwarf demnach auch zwei verschiedene Wege, den beiden
rdumlichen Bezugssystemen mit den Augen zu folgen, hélt Leonhard weiter fest. Bei der
ersten Variante laufe alles auf einen Punkt zu, den Fluchtpunkt der Zentralperspektive, dem
das Auge nachgehe. Bei dem zweiten Modell bleibe das Auge in stindiger Bewegung, weil
es aufgrund unvorhergesehener Briiche stindig die Richtung wechseln miisse. Leonhard
wendet dies auf die Malerei Vermeers an und fragt sich, ob denn Vermeer unseren Blick
fixieren oder eher in Gang setzen wolle.?®® Uns interessiert diese Frage mehr in Bezug auf
Jacobus Vrel. Welche Absicht verfolgte er? Ich denke, dass es eine Mischung aus beidem
ist, da unser Blick einerseits natiirlich in verschiedene Richtungen, zu verschiedenen
Objekten und Subjekten gelenkt wird, dieser andererseits dort dann dennoch fiir eine Weile
verhaftet bleibt. Nehmen wir zum Beispiel das Wiener Bild (Abb. 1) zur Hand, bei dem
unser Blick umgehend auf die Frau am Fenster gelenkt wird, dort jedoch nicht verharrt,
sondern eine Weile umherschweift, alle Gegenstdnde im Raum wahrnimmt, bis er wieder
zur Dame zuriickkehrt und sich von einem bewegten, unruhigen Blick in einen
kontemplativen, innerlichen verwandelt. An dieser Stelle werden wir nachdenklich, nehmen
die Distanz der Riickenfigur wahr, fragen uns, was sie im Drauflen erkennen mag und
welchen Gedanken sie nachhingt. Norman Bryson, auf den sich Leonhard bezieht,
bezeichnet diese beiden unterschiedlichen Sehmodi als ,,glance” und ,,gaze*.2*’ Er stellt
damit dem kontemplativen Blick den fliichtigen gegeniiber. Ersterer sei durch eine
Zuriickhaltung und Distanziertheit gekennzeichnet, mit der ein Bild eine gewisse Zeit lang
gelassen betrachtet werden konne, wogegen sich der zweite durch eine Verstohlenheit und
Umherwanderung auszeichne, der seine Aufmerksamkeit immer auf etwas anderes richten

wiirde.?68

265 Leonhard 2003, S. 32.
266 T_eonhard 2003, S. 33.
267 Leonhard 2003, S. 33.
268 Bryson 2001, S. 124.
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Aus dem bereits Gelesenen kann nun geschlossen werden, dass es sich bei den leeren
Ré&umen um absolute Raume, also statische Rdume handelt, denen der glance entspricht, und
dass gefiillte/erfiillte Raume relative, dynamische R&ume sind, die mit dem gaze
gleichgesetzt werden konnen. Leonhard spricht in ihrer Arbeit abwechselnd von gefiillten
und erfiillten Raumen, womit sie wahrscheinlich dasselbe Raumkonzept meint, jedoch
vermutlich bewusst mit der doppelten Bedeutung spielt. Denn betrachten wir mit Inhalt
gefiillte Raume, stellt sich auch immer die Frage, ob diese genauso erfiillt sind bzw. wir als
Betrachter*innen durch ihren Anblick erfiillt, befriedigt werden, ein Wohlbehagen
empfinden. Bei Vrels Werken bleibt unser Blick meines Erachtens unerfiillt. Zu viele Dinge
bleiben im Verborgenen, zu viele Rétsel konnen nicht geldst werden, zu viele
Unstimmigkeiten erfiillen zwar das Bild, unseren Blick jedoch nicht. Wir bleiben neugierig
und unbefriedigt zuriick. Einerseits stellt der Maler Néhe her, bricht diese andererseits aber
umgehend wieder mit Distanz. Ahnlich kdénnte man dies in Bezug auf Vermeers
Innenraumdarstellungen deuten, die genauso von dem Widerspruch aus Nihe und
Abstandhalten gekennzeichnet sind. Beide Maler statteten ihre weiblichen Figuren mit einer
Unzugénglichkeit aus, die sie fiir uns nicht greifbar machen. Dennoch scheint die Leere der
Figuren und des Raumes bei Vrel stirker zu sein. Bei Vermeers Werken kann eine grof3ere
malerische Brillanz festgestellt werden, was zu einer groBeren Erfiillung auf der Seite der
Betrachter*innen fiihrt. Seine Gegenstinde wurden von ihm exakt und detailgetreu
wiedergegeben, wihrend bei Vrel alles ungenauer und vager bleibt. In Vermeers Interieurs
ist es die virtuose Wiedergabe von Licht und unterschiedlichen Materialien, die unseren
Blick erfiillt, wogegen Vrels Innenraumbilder zwar sowohl gefiillt als auch erfiillt mit
Inhalten sind, wir Betrachter*innen dennoch unerfiillt zuriickgelassen werden.

Das Interieurbild entstand zu einem Zeitpunkt, als man den Zusammenhang zwischen Raum
und Mensch verstehen wollte. Im 17. Jahrhundert wiinschten sich die Menschen von einem
distanzierten Standpunkt aus, Einblicke gewihrt zu bekommen. Damit beschéftigten sich
auch rationalistisch denkende Philosophen, wie René Descartes (1596-1650), die
versuchten, die Grenzen zwischen den inneren und dulleren Orten stirker zu ziehen. Auf der
inneren Seite konnte sich der subjektive Mensch entfalten, wogegen ihm alles AuBere fremd
wurde. Descartes stellte Uberlegungen dazu an, was denn zu einem*einer selbst gehore und
was nicht, ein ,,Entweder-Oder im Sinne eines Besitzdenkens®, schreibt Leonhard.?®® Die
Darstellungen von Innenrdumen konnten sich demnach als Resultat einer Tendenz zur

Autonomisierung herausbilden. Leonhard formuliert das treffend folgendermal3en: ,,Es [das

269 Leonhard 2003, S. 35.
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Interieurbild] entstand, weil der Mensch sich zwar immer noch wiinschte, Inhalt und
genaugenommen sogar Mitte eines kosmischen Gefdsses zu sein, sich aber mit der
Umgebung nicht mehr richtig durchmischen wollte.“?’° Die Menschen dachten also, dass
sich ithre Umgebung wie eine Hiille um sie herumlegen wiirde, sie sich in einem grof3en
leeren Raumbehilter befinden wiirden. Man versuchte das Verhéltnis zwischen Mensch und
Umwelt zu ordnen, erklirt Leonhard.?”!

Die héduslichen Interieurdarstellungen zeugen davon, dass sich auch die niederldndischen
Maler*innen mit der Wahrnehmung von Mensch und Raum und genauso der Konstruktion
von Raum auseinandersetzten. Zu den heute wohl prominentesten Vertreter*innen der
niederlédndischen Interieurmalerei des 17. Jahrhunderts zdhlen mit Sicherheit Pieter de
Hooch oder Jan Vermeer. Beide Maler sind dafiir bekannt, meist kostbar ausgestattete
Innenrdume darzustellen, in denen sie Hausfrauen, Miitter, Kinder, Dienstmégde, jedoch
selten Minner platzierten. Betrachten wir zum Beispiel de Hoochs Wischeschrank
(Abb. 66) von 1663 oder Vermeers Liebesbrief (Abb. 67) von ca. 1669/1670, wird schnell
deutlich, dass beide Maler mit der Konstruktion von Raum und Perspektive spielten. Durch
Ausblicke in weitere Raume, die sogenannten doorkijkjes, schufen sie mehr Tiefenraum.
Schon Karel van Mander spricht 1604 in seinem Het Schilder-Boeck liber diese liber Rdume
hinweg reichenden Durchblicke und bezeichnet sie als doorsien, womit er einen allgemeinen
Blick vorschligt, der weit iiber den Vordergrund hinausreiche.’’> Wihrend de Hoochs
Durchblicke oft in den AuBlenraum fiihren (Abb. 66 und 68), scheint Vermeer mehr am
Innenraum festzuhalten, indem er seine Betrachter*innen lediglich in weitere Zimmer im
Hausinneren lenkt. Bei de Hoochs  Wischeschrank  befindet sich der
Betrachter*innenstandpunkt im selben Raum wie das Hauptgeschehen, wogegen Vermeers
Betrachter*innen des Liebesbriefs von einer Art Vorraum in das Zimmer, in dem die
eigentliche Szene stattfindet, blicken. Beide Maler arbeiteten mit karierten Marmorbdden,
die den Tiefenzug weiter betonen und davon zeugen, dass beide Kiinstler an der
Perspektivkonstruktion interessiert waren. Vergleichbare Umsetzungen finden sich auch bei
dem weniger bekannten Kiinstler Pieter Janssens Elinga, der uns in seinem Interieur mit
Maler, lesender Dame und kehrender Magd (Abb. 51) einen dhnlich kostbaren Innenraum
mit Marmorboden und einem Durchblick in ein weiteres Zimmer zeigt. Auffillig ist, dass
sowohl Vermeer als auch Elinga mit Licht und Schatten arbeiteten und die

Oberflachengestaltung einen hohen Stellenwert zu haben scheint. In Elingas Interieur ist dies

270 Leonhard 2003, S. 39.
271 Leonhard 2003, S. 39
272 Van Mander 1604, Kap. 5, Fol. 16, Absatz 12, zitiert nach Hollander 2002, S. 9.

-72 -



besonders schon zu beobachten, da wir Lichtreflexe, die vom Sonnenlicht auf3erhalb des
Raumes kommen, sowohl am Boden als auch der Wand finden konnen. In Bezug auf die
Oberfldchenbehandlung und Wiedergabe von Materialien muss der Rahmen des Spiegels in
demselben Werk genannt werden, denn die Ausfiihrung von Gold ist Elinga hier sehr gut
gelungen. Der Rahmen blendet uns beinahe und es entsteht das Gefiihl, dass dieser, auch
wenn wir die Vorhénge zuziehen wiirden, weiterstrahlen konnte. Und auch bei Vermeer
finden wir immer wieder Auseinandersetzungen mit beleuchteten und verschatteten Zonen
in seinen Innenraumdarstellungen. Besonders seine am Fenster stehenden Frauen zeugen
davon (Abb. 30, 31, 52, 58). AuBlerdem ist Vermeer dafiir bekannt, sich mit der Oberfldche
und Struktur unterschiedlichster Materialien zu beschiftigen. So sind es einerseits die Perlen
(Abb. 31 und 58), aber auch die Teppiche (Abb. 52 und 53) oder Gefille und Gebick
(Abb. 30), die Vermeer exakt wiederzugeben vermag. Vergleichen wir diese
Gestaltungsweisen mit Jacobus Vrels Interieurbildern, wird deutlich, dass Vrel zwar auch
an der Lichtwirkung gelegen war, er seine Virtuositit in Bezug auf die Wiedergabe
verschiedenster Materialien jedoch weniger unter Beweis stellen wollte. Ich denke nicht,
dass Vrel nicht fdhig gewesen wire, diese exakt wiederzugeben, denn betrachten wir seine
Teller und Kerzenhalter (Abb. 1, 5, 12), kann festgestellt werden, dass diese — auch wenn
sie weniger glinzen, das Licht weniger reflektieren als die Gegenstinde Vermeers —
durchaus akkurat ausgefiihrt wurden. In meinen Augen legte Vrel mehr Wert auf die
Wiedergabe von Atmosphire, die den besonderen Reiz seiner Bilder ausmacht. Mit dieser
Meinung bin ich nicht alleine, denn bereits Gérard Régnier sprach davon, dass die
Atmosphire des Raumes das Hauptthema bei Vrel gewesen wiire.?”* Und ebenso Yalgin und
Buvelot schreiben von der Ausstrahlung und Stimmung, an der es Vrel hauptsichlich
gelegen zu sein scheint.’’* Es ist dieser Widerspruch von Ruhe und Unruhe, der die
besondere Stimmung von Vrels Darstellungen ausmacht. Ruhe und Harmonie erzeugen die
angenehmen Lichtverhiltnisse, denn meist erhellt warmes Tageslicht die schummrig
finsteren Rdume oder die erdige Farbpalette, die Vrel fiir all seine Werke wihlte. Auflerdem
sind seine Rdume ordentlich und aufgerdumt, alle Dinge scheinen an ihrem fiir sie
vorgesehenen Platz zu sein. Mit dieser Harmonie bricht Vrel aber, indem er seinen
Darstellungen auch irritierende Dinge hinzufiigte. Dazu gehdren sowohl die Spriinge in den
Fenstern als auch die Risse in den Wiénden oder die nichts tragenden Nigel und nichts

wiedergebenden Spiegel/Bilder. Ahnlich verhilt es sich mit Vrels Figuren, die anfangs

273 Régnier 1968, S. 276.
274 Yalgin 2004, S. 84; Buvelot 2021, S. 105.
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gelassen und entspannt wirken, so trdumen sie am Fenster oder sitzen am Kamin. Thre
kontemplative Ruhe geht beinahe auf uns Betrachtenden iiber. Verweilen wir jedoch langer
vor den Werken, beginnt diese Stimmung zu kippen. Der vermeintliche Einklang verwandelt
sich in eine bedriickende Stille. Die Frauen und ihre Gedanken werden uns entriickt. Es ist
die bewohnte Leere, die mit Vrels Innenrdumen einhergeht und sie enigmatisch erscheinen
lasst. Dadurch erzeugt der Maler Spannung und gibt ebenso Ritsel auf, die zwar geldst
werden wollen, aber nicht konnen.

Da Pieter de Hooch eine wichtige Rolle im Diskurs um die niederldndische Interieurmalerei
des 17. Jahrhunderts einnimmt, ist es unerlésslich, hier noch etwas genauer hinzusehen. Wir
haben bereits gehort, dass de Hooch oft kostbar ausgestattete Rdume mit Marmorboden
darstellte, jedoch ist das nicht die einzige Gestaltungsart, die er fiir seine Interieurs wihlte;
ganz im Gegenteil, er variierte seine Innenrdume. So finden wir unter anderem bei seiner
Frau mit Kind in einer Speisekammer (Abb. 69) von ca. 1656—1660 zwar einen karierten
Marmorboden, aber einen ansonsten eher schlichten Raum vor, der uns eine Mutter mit
ihrem Kind prasentiert. Bei de Hoochs Interieurmalerei féllt auf, dass er weitaus 6fter Kinder
darstellt als zum Beispiel Vermeer, bei dem niemals Kinder zu finden sind, oder Vrel, bei
dem seltener Kinder vorkommen. Auch die Beziehung zwischen Mutter und Kind ist eine
ginzlich andere. Wihrend bei Pieter de Hooch die miitterliche Fiirsorge einen hoheren
Stellenwert zu haben scheint, ist es bei Vrel nie eindeutig, ob es sich iiberhaupt um Mutter-
Kind-Verbindungen handelt. Wie schon Senkowsky auffiel, gibt es bei de Hoochs Bildern
(Abb. 54, 69, 70) mehr Interaktion zwischen den dargestellten Figuren, im Gegensatz zu den
Vrel’schen Figuren, die nur selten Bezug aufeinander nehmen.?’® Lediglich in Frau, einem
Jungen vorlesend, und Mann, am Kamin sitzend (Abb. 14), dem Interieur mit Frau, einem
Mddchen die Haare kdmmend, und einem Jungen an der Klontiir (Abb. 19) und der
Sitzenden Frau, einem Mddchen ein Tuch zeigend, und Personen hinter dem Fenster
(Abb. 41) finden Beziehungen zwischen vermeintlichen Miittern und Kindern statt, die von
Zuneigung zeugen. Hinzu kommt, dass Vrels Darstellungen von Kindern oft eine
unheimliche Stimmung ausstrahlen (Abb.8 und 12). Dazwischen liegt das bereits
analysierte Werk der Sitzenden Frau, ein Kind durchs Fenster ansehend (Abb. 18), in dem
durch die beruhigende Geste des Handauflegens der Frau zwar eine Beziehung zu dem Kind
auf der anderen Seite des Fensters hergestellt wird, diese aber durch die gespenstische
Ausfithrung umgehend gebrochen wird und ein Unbehagen ausgelost wird, das bei Pieter de

Hoochs intimeren Interaktionen niemals zu spiiren ist. Aulerdem gibt es bei de Hoochs

275 Senkowsky 2014, S. 47 und 79.
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Innenrdumen stets die schon angesprochenen Durchblicke in weitere Zimmer oder sogar
AuBenbereiche, die — im Gegensatz zu Vrels Interieurs, die uns kontinuierlich autonome
Hauptrdume offenbaren — fiir ein groferes Interesse an der Konstruktion von Perspektive
sprechen.

Wenn von doorkijkes gesprochen wird, ist es unerldsslich, auch Samuel van Hoogstratens
Bild Die Pantoffeln (Abb. 33) zu erwdhnen, von dem ich in dieser Arbeit bereits an fritherer
Stelle gesprochen habe. Van Hoogstraten treibt das Durch-die-Rdume-Blicken nahezu auf
die Spitze, indem er uns gleich vier aufeinanderfolgende Zimmer prasentiert: den Raum, in
dem wir Betrachter*innen stehen, zwei Zwischenrdume und den ,,Hauptraum®, in den unser
Blick geschickt gelenkt wird. Schon Hammer-Tugendhat hilt fest, dass wir hier eindeutig
Teil des Bildes seien: ,,Die Bildstruktur signalisiert mir, dal ich — paradoxerweise —
auBerhalb und gleichzeitig ,im Bild bin‘.“?’® Durch eine Tiir blicken wir also von der
AuBenwelt in das private Innere eines Haushalts. Van Hoogstraten fiihrt unseren Blick in
einen menschenleeren Raum. Hauptakteur scheint das Bild im Bild zu sein — wir erinnern
uns: eine Darstellung Caspar Netschers (Abb. 34), der damit Gerard ter Borchs Galante
Konversation (Abb. 35) umformulierte. ,,So wird das Bild im Bild als Bild nach einem Bild
nach einem Bild apostrophiert,?’” schreibt Hammer-Tugendhat. Man muss Netschers bzw.
ter Borchs Werk kennen, um das van Hoogstratens lesen zu kdnnen.?”®

Jacobus Vrel hingegen arbeitete nie mit doorkijkes oder menschenleeren Rdumen. Seine
Interieurs haben weniger Tiefenzug und es sind stets Figuren in diesen zu sehen. Vrel
prasentiert uns lediglich Ausblicke in Bettnischen (Abb. 13, 40, 44-46) oder fiihrt uns in
schwarze Rdume, in denen wir schemenhafte Gestalten erkennen kénnen (Abb. 8, 18, 41).
Vrels Raumkonstruktionen folgen unterschiedlichen Mustern, die in Gruppen eingeteilt
werden konnen. Wir haben diese Kategorisierung bereits bei Senkowsky kennengelernt. Oft
sehen wir bei Vrel Darstellungen, die von groBen hellen Fenstern auf der, von uns aus
gesehen, gegeniiberliegenden, bildparallelen Wand dominiert werden. Dazu gehdren die
bereits im vorigen Kapitel analysierten Werke der Frau am Fenster (Abb. 1) und das
Interieur mit Frau und einem Jungen sowie einem Kind, aus dem Alkoven spdhend
(Abb. 12), die von Vrel perspektivisch dhnlich konstruiert wurden, also einem dhnlichen
Raumschema folgen. Wie bereits erwihnt, blicken wir dabei eher rechts im Bild stehend

leicht schridg in den Raum. Das Interieur mit Frau, einem Jungen vorlesend, und Mann, am

276 Hammer-Tugendhat 2000, S. 142.

277 Hammer-Tugendhat 2000. S. 146.

278 Mehr zu der Bedeutung und Wahl des Bildes im Bild findet sich bei Hammer-Tugendhat 2000, S. 144—
147.
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Kamin sitzend (Abb. 14) folgt demselben Muster. Senkowsky zdhlt zu ihrer ersten Gruppe
»grofle, helle Fenster auch die hier genannten drei Werke, nimmt jedoch auch das Interieur
mit am Kamin sitzender Frau (Abb. 36) hinzu.?’”® In Bezug auf die Fensterdarstellung hat
Senkowsky recht, es handelt sich auch hierbei um ein ,,grof3es, helles Fenster*, allerdings
nehmen wir Betrachter*innen eine andere Position ein, denn hier scheinen wir nahezu
frontal, leicht links zu stehen und in den Raum zu blicken. AuBBerdem stellt Vrel bei diesem
Interieur mehr Ndhe her. Die Dame ist, wenn sie uns auch keinerlei Beachtung schenkt, ihren
Kopfin ihre Hande stiitzt und erschopft von ihrer Arbeit wirkt, zum Greifen nahe. Mit einem
grofBen Schritt konnten wir sie beriihren und ihr beruhigend unsere Hand auf den Riicken
legen. Ein Perspektivwechsel folgt bei der ndchsten Gruppe, die Senkowsky ,,das Fenster
riickt zur Seite* nennt.”®° Ich wiirde diese Kategorie eher als ,,Einblicke in Bettnischen*
bezeichnen, da dies alle Darstellungen (Abb. 13, 40, 44-46) auszeichnet. Die vier Versionen
der am Krankenbett/Alkoven sitzenden Frauen (Abb. 13, 44—46) unterscheiden sich nur
anhand kleiner Details. Die Perspektivkonstruktion ist dabei bei allen dieselbe: Vrel wandte
die Zentralperspektive an. Jan Vermeer und Pieter de Hooch stieBen mit Nadeln in ihre
Bildtrager, um mit einem daran befestigten Faden und einer Kreide ihre Perspektivlinien
ziehen zu konnen. Wihrend bei ihnen kleine Nadelstiche von diesem Arbeitsschritt zeugen,
finden wir bei Vrels Tafeln nichts dergleichen.?®! Deswegen schlieBt Buvelot daraus, dass
Vrel vermutlich weniger Interesse daran hatte, die Raumperspektive korrekt und exakt
wiederzugeben, und ihm stattdessen Atmosphére und Wirkung wichtiger gewesen wiiren. >
Senkowsky fiigt ihrer das Fenster zur Seite riickenden Gruppe auch das Interieur mit Frau,
einem Miidchen die Haare kimmend, und einem Jungen an einer Klontiir (Abb. 19) hinzu,?%3
wogegen ich diese Innenraumdarstellung in einem Zwischenbereich dieser und ihrer
nichsten Kategorie, ,,der abstrakte Raum*,?®* ansiedeln wiirde. Das Fenster ist hier zwar an
die Seite geriickt, die Komposition folgt dennoch einer anderen Darstellungsweise wie die
soeben besprochenen Werke. Der Raum ist nahezu entleert, zeichnet sich durch hohe weille,
kahle Wénde aus. Die Raumgestaltung erinnert meines Erachtens mehr an die abstrahierten
Raume mit schwarzen Fenstern (Abb. 8, 18, 41), in denen das Bildpersonal ins Zentrum

riickt, und kaum mehr an bewohnte Zimmer. Von unterschiedlichen Blickpunkten aus

27 Senkowsky 2014, S. 21; Seite 15 der vorliegenden Arbeit.

280 Senkowsky 2014, S. 23; Seite 15 der vorliegenden Arbeit.

281 Buvelot 2021, S. 105.

282 Buvelot 2021, S. 105.

283 Senkowsky 2014, S. 26; Seite 15 der vorliegenden Arbeit.

284 Senkowsky 2014, S. 27; Seite 15 der vorliegenden Arbeit. Senkowsky wihlt hier den Begriff ,,abstrakt*,
um die Rdume Vrels zu kategorisieren, die sich durch eine Reduktion auf das Wesentliche und eine
raumauflosende Tendenz auszeichnen.
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schauen die Betrachter*innen sowie die schemenhaften Figuren auf der anderen Seite des
Fensters in die beinahe entleerten Rdume. Die vierte Gruppe betitelt Senkowsky mit ,,Frauen
am Kamin“,*® wo es keinerlei Bezug mehr zum AuBenraum, keine Fenster oder Tiiren gibt.
In fiinf unterschiedlichen Darstellungen prasentiert uns Vrel jeweils fiinf Frauen, die
entweder am Kamin schlafen (Abb. 5), am Kamin sitzen (Abb. 16), sich um das Feuer im
Kamin kiimmern (Abb. 59 und 71) oder einen Pfannkuchen darin zubereiten (Abb. 60). Wir
blicken dabei nahezu bildparallel in die Rdume, die uns die Kamine mit den Frauen in
Nahansicht priasentieren und auf diese konzentriert sind. Zur letzten Kategorie, die
Senkowsky als ,,Frauen in Nahansicht“?%¢ bezeichnet, gehoren lediglich zwei Werke, die uns
zweil Damen vor leeren Wénden in Nahansicht zeigen. Neu ist, dass wir das Gesicht der
Frauen erkennen konnen. Wihrend die erste Dame konzentriert einen Socken stopft
(Abb. 72), sitzt die zweite scheinbar ausgelaugt auf einem Stuhl und blickt ins Leere
(Abb. 73). Obwohl die Gesichtsausdriicke der Frauen erkennbar sind, nehmen sie keinerlei
Bezug zu uns Betrachter*innen auf. Es wird wieder sowohl Nidhe als auch Distanz
hergestellt. Bernd Ebert folgt einer dhnlichen Gruppeneinteilung, kommt aber mit vier
durchaus schliissigen Kategorien aus: Kompositionen mit groBer Fensterfront,?®’
Kompositionen, in denen das Licht von links in das dunkle Zimmer eindringt, karge
Innenrdume mit Blick auf ein dunkles Innenraumfenster und Kompositionen ohne
Fenster.?®® Was sowohl durch Senkowskys als auch Eberts Einteilungen gewonnen werden
kann, ist die Erkenntnis, dass Vrels Innenrdume zwar unterschiedlichen
Raumkonstruktionsschemen folgen, diese innerhalb der Gruppen aber kohérent sind.

Lesen wir heute iiber Jacobus Vrel, wird auch stets Esaias Boursse als Referenz genannt.
Dies mag einleuchten, wenn wir zum Beispiel seine Frau am Spinnrad (Abb. 29) betrachten,
die bereits mehrmals in der vorliegenden Arbeit Erwdhnung fand. Sutton spricht von einem
,speziellen Beleuchtungssystem*,?> das wir sowohl bei Boursse als auch bei Vrel finden
wiirden, womit er die Behandlung des natiirlichen Aulenlichts meint, das durch die Fenster
in die Innenrdume gelangt. Auch wenn es um die Schlichtheit der Rdume geht, konnte man
Boursse mit Vrel vergleichen, da Boursses Interieurs, und die Frau am Spinnrad im
Speziellen, dhnlich karg und einfach wirken — wahrend wir bei Boursse wieder ein doorkijkje
in einen weiteren Raum haben, das wir bei Vrel in keiner Darstellung finden. Ekkehard Mai

zieht ebenfalls Vergleiche und argumentiert, dass Elinga und Boursse Vrel in Bezug auf die

285 Senkowsky 2014, S. 29; Seite 15 der vorliegenden Arbeit.
286 Senkowsky 2014, S. 32; Seite 15 der vorliegenden Arbeit.
287 Ebert 2021, S. 60.

288 Ebert 2021, S. 62.

289 Sutton/u. a. 1984, S. 114.
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Darstellungsweise des Innenraums, der Figuren und der Verrichtungen der Figuren am
nichsten kommen wiirden.?® Damit hat Mai nicht unrecht, denn sowohl bei Elinga als auch
bei Boursse lassen sich durchaus Parallelen zu Vrel finden. Wo es bei Elinga die in sich
gekehrten Riickenfiguren sind (Abb. 51 und 74), die ihre Entsprechung bei Vrel finden, sind
es bei Boursse die Gestaltung der Rdume, die Farben und Themen (Abb. 29 und 75), die sich
genauso bei Jacobus Vrel erkennen lassen.

Durch die Vergleiche von Vrels Kunst mit den Werken seiner zeitgendssischen
Kolleg*innen konnte aufgezeigt werden, dass Jacobus Vrel an der Konstruktion von Raum
durchaus interessiert war und auch stets die Perspektive mitbedachte, jedoch, wie schon
Buvelot bemerkte, diese nie exakt wiedergab.?! Wir finden immer leichte Schriigansichten,
nur selten blicken wir frontal in den Raum. Nie finden wir Durchblicke in andere Rdume
wie bei Vermeer, de Hooch oder Elinga. Weiters scheint Vrel auch weniger an einer
akkuraten Wiedergabe unterschiedlicher Oberflichen und Materialien gelegen gewesen zu
sein, wobei er die Lichtwirkung im Allgemeinen jedoch stets mitbedachte. Das meist durch
die Fenster stromende natlirliche AuBlenlicht erhellt die Innenrdume einerseits, produziert
andererseits jedoch genauso schattige Zonen.

Wie bereits Senkowsky richtig erkannte, lassen sich Vrels Innenraumdarstellungen sehr
wohl in die Tradition niederldndischer Interieurbilder einreihen. Sie spricht dabei von diesen
Hell-Dunkel-Kontrasten oder erwidhnt die ,sorgsame Platzierung unwesentlicher
Gegenstiinde®, die sowohl bei Vrel als auch bei de Hooch oder Boursse anzutreffen wiren.?”?
Diese Parallelen sind eindeutig da, wie jedoch gezeigt werden konnte, zeichnen sich Vrels
Variationen von Interieurs durch ihre besondere Wirkung und Atmosphére und nicht zuletzt
durch ihre oftmals erwidhnte Eigentiimlichkeit und Raétselhaftigkeit aus, die meines
Erachtens bei keinem*keiner anderen Kiinstler*in der Interieurmalerei zu finden sind. Auch
Buvelot spricht von Vrels einzigartigen Innenrdumen und seiner Eigensténdigkeit, wenn er
von den ,,multifunktionalen Rdumen‘ mit hohen Decken und weillen Wéanden schreibt, die
sich nidmlich zugleich als Wohn- und Arbeitsbereich ausweisen wiirden.”®®> Wie schon
mehrmals erwdhnt wurde, zeigten sowohl Jacobus Vrel als auch die zeitgendssischen
niederldandischen Interieurmaler*innen Interesse an der Thematisierung von Innenraum und
AuBlenraum, der privaten und der offentlichen Welt bzw. ihrer Schwelle. Zahlreiche

Darstellungen von héuslichen Innenraumszenen mit Fenstern oder Tiiren bezeugen dies,

290 Mai 2003, S. 58.

21 Buvelot 2021, S. 105.
292 Senkowsky 2014, S. 97.
293 Ebert 2021, S. 61.
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weswegen dem Fenster als Schwelle im néchsten Abschnitt besondere Aufmerksamkeit

zuteilwird.

5.2.3 Das Fenster als Schwelle

Bereits bei Alberti (1404-1472) war das Fenster im Zusammenhang mit der Malerei ein
Thema. Er setzte die Oberfliche des gemalten Bildes mit einem offenstehenden Fenster
(finestra aperta) gleich, durch das er betrachten konne, was gemalt werden soll. Hinter dem
Fenster wiirde sich der dreidimensionale Raum oder die Darstellung davon in die Tiefe
erstrecken und die Betrachter*innen kénnten dadurch auf die Wirklichkeit blicken.?** Somit
ist der Betrachter*innenraum vor dem Bild mit dem dargestellten Bildraum verbunden.
Alberti setzte nicht nur das Gemélde mit einem Fensterausblick gleich, sondern forderte fiir
die Tafelmalerei sogar das rechteckige Format des Fensters, schreibt Blum.?*

Unsere Position, in der wir durch ein offenes Fenster die dargestellte Wirklichkeit betrachten
konnen, wird in der Malerei und im Besonderen der niederldandischen Interieurmalerei des
17. Jahrhunderts oft durch die dargestellten Figuren im Bild gespiegelt, die genauso durch
offenstehende Fenster oder Tiiren blicken. Bei Gerrit Dous (1613—1675) Fensterbildern
(Abb. 76—78) wird dies ad absurdum gefiihrt, da uns der Maler auf der Stra3e positioniert
und uns somit von drauflen auf die Fenster und die Welt darin blicken ldsst. Typisch fiir Dou
sind seine Fensternischen aus Stein, mit denen er seine Szenen rahmte. Er verdoppelte somit
den Rahmen des Bildes. Angela Ho schreibt, dass der interne Rahmen des Steinfensters zwar
nicht mit einem Bilderrahmen gleichzusetzen wére, dass dieser aber die Aufmerksamkeit
auf die physischen Grenzen des Gemildes lenken wiirde.?’ Nie ist bei Dous Fensterbildern
mehr vom Haus oder der Stralle zu sehen, lediglich der aus Stein gerahmte Bildausschnitt
der gewolbten Fensternische. Ziehen wir Albertis Metapher heran, wiirden wir somit durch
zwel finestre aperte sehen. Dennoch gewihren uns Dous Werke nur selten einen direkten
Einblick ins Innere. Seine Figuren lehnen sich nahezu nach vorne in den
Betrachter*innenraum, kommen uns entgegen. Sie scheinen damit zu spielen, wie viel
Einblick wir uns verschaffen diirfen und wie viel uns verwehrt bleibt. Moglicherweise
hinterfragt Dou mit seinen Fensterbildern Alberti und dessen Ansicht, dass die
Bildoberfliche mit einem offenstehenden Fenster gleichzusetzen wire, durch das die

Betrachter*innen auf die Wirklichkeit blicken konnten. AuBlerdem ragen bei Dou stets

294 Alberti 2007, S. 93; Stoichita 1998, S. 24.
2 Blum 2008, S. 117.
26 Ho 2017, S. 79-80.
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Gegenstinde illusionistisch iiber die Nischen heraus, womit er die Kluft zwischen der
gemalten Fantasie und der realen Welt der Betrachter*innen betonen und die
Rezipient*innen an die Fahigkeit der Kiinstler*innen, iiberzeugende Illusionen schaffen zu
koénnen, erinnern wollte, hilt Wieseman fest.>”” Dou scheint seinen eigenen Weg gefunden
zu haben, mit der Thematik Fenster und dessen Schwellencharakter umzugehen.

Von Jacobus Vrel gibt es auch zwei Darstellungen (Abb. 26 und 79) — eine davon haben wir
bereits kennengelernt —, die uns einen Perspektivwechsel zeigen und uns Betrachter*innen
auf der Stra3e ansiedeln. Anders als Dou zeigt uns Vrel aber einen gro3eren Bildausschnitt,
in dem auch Teile des Hauses, sogar eines Hausdurchgangs (Abb. 26) offenbart werden.
Wenngleich Dous Figuren einen Bezug zu uns Betrachter*innen herstellen, interagieren die
Figuren bei Vrel nicht mit uns, sie sind mit sich beschiftigt und untereinander im Gespréch.
Wir blicken nicht nur auf die Frauen im Fenster/an der Tiir, sondern sehen, wie sie sich mit
einer weiteren Frau unterhalten. Wieder bekommen wir das Gefiihl voyeuristisch in intime
Szenen einzudringen. Wir stehen nahe genug, um die Gespriche horen zu konnen.

Viel iiblicher in der niederldndischen Interieurmalerei des 17. Jahrhunderts sind jedoch
Innenraumdarstellungen mit  Fenstern oder Tiiren, in denen sich der
Betrachter*innenstandpunkt mit den dargestellten Figuren im selben Raum befindet. Vrel
stellte auf diese Weise gleich 17-mal einen Bezug zur Aullenwelt her: Siebenmal sind die
Fenster geoffnet, fiinfmal geschlossen und fiinfmal o6ffnet sich eine Klontlir zur
AuBenwelt.””® Und auch seine zeitgendssischen Kolleg*innen thematisierten den Diskurs
von innen und auBen in ihren Darstellungen. Vrel scheint den AuBBenraum dennoch mehr
abzuschotten als seine Zeitgenoss*innen, da die Fenster oder Klontiiren nie eine wirkliche
Aussicht nach drauflen erlauben. Durch milchige oder schwarze, geschlossene Fenster(teile),
Fenster, die lediglich eine Sicht auf die gegeniiberliegende Hiuserwand gewidhren, oder
spezielle Betrachter*innenperspektiven wird uns die Sicht stets konsequent versperrt. Pieter
Janssens Elinga hingegen zeigt uns zumindest Baume hinter den Fensterscheiben (Abb. 51),
die einen Garten oder Park auBlerhalb des Hauses vermuten lassen. Mit den zusétzlichen
Landschaftsgemélden an den Winden bezieht er die 6ffentliche Welt mit ein, sodass Bettina
Werche argumentiert, dass Elinga das private Heim nicht als ,,in sich abgeschlossene,
isolierte Welt* dargestellt hitte.*® Ziehen wir als Vergleich Jan Vermeer heran, kdnnen wir
erkennen, dass auch er keine Ausblicke in die Auflenwelt zuldsst. Seine Damen stehen zwar

an den Fenstern, die Sicht hinaus bleibt uns aber dennoch verwehrt. Durch méannliche

297 Wieseman 2011b, S. 174
298 Siehe Werkverzeichnis, Buvelot/u. a. 2021, S. 173—189.
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Musiklehrer (Abb. 38), kostbare Produkte aus fernen Lindern wie Perlen oder Teppiche
(Abb. 31, 52, 53, 58), Landkarten (Abb. 50) oder das Lesen von Briefen (Abb. 52, 57, 67)
scheint Vermeer dennoch deutlicher einen Bezug zum Exterieur herzustellen, als Vrel dies
tut, denn in Vrels niichternen Innenrdumen ist nichts dergleichen dargestellt. Bei Pieter de
Hooch wird dies noch deutlicher, da er zusétzlich Tiiren 6ffnet, die Ausblicke in die Ferne
ermoglichen. In zwei Darstellungen (Abb. 66 und 68) offenbart er uns typische
Amsterdamer Grachten im Auflenraum, wo sogar weitere Figuren am gegeniiberliegenden
Ufer verortet werden konnen. FErkennbar wird, dass sich niederldndische
Interieurmaler*innen des 17. Jahrhunderts mit dem Thema innen und auflen befassten, sie
dies aber auf unterschiedliche Weise umsetzten. Doch warum waren dieser Diskurs und die
Darstellung von Fenstern so beliebt?

Hans Belting widmet dem Blick durch das Fenster 2004 einen eigenen Aufsatz, worin er
gleich zu Beginn festhilt, dass das Innere seit der frilhen Neuzeit einen symbolischen Ort
des Ichs darstelle, wogegen das AuBere, die duBere Welt, ein Ort sei, der vom Ich nur durch
Blicke erreicht werden konnte. Das Fenster wiirde zudem einen gerahmten Blick
offerieren.’® Belting ist der Meinung, dass das Fenster zum Sinnbild des westlichen Blicks
wurde. Es biete einerseits einen Zugang zur realen dufleren Welt, aber genauso ermdgliche
es einen Einblick in die innere, imagindre Welt. Am Fenster wiirde es zu einer ontologischen
Sicherung des Blicks kommen, denn hier wiirde sich der Blick in sein eigenes Bild
verwandeln. Und nur so sei es moglich gewesen, dass das Tafelbild der friihen Neuzeit als
ein symbolisches Fenster begriffen werden konnte, in dem sich die reale Welt darstellte.*"!
Das Fenster wurde zu Beginn der Renaissance zudem als Lichtquelle verstanden, so konnte
das Licht von drauf3en ins Innere des Hauses eindringen und gleichzeitig 6ffnete es den Blick
nach drauBen.*?

Das Fenster hatte jedoch auch eine christliche Konnotation, es versinnbildlichte ndmlich
genauso das Verhdltnis zwischen Seele und Korper: Alle Sinne konnten als Fenster des
Korpers verstanden werden, weil wir durch sie imstande wiren, mit der Welt zu
kommunizieren, so Belting. Im Auge wiirden wir das Selbst oder die Seele ausdriicken, die
sonst immer im Korper verborgen bleibe. Im Auge hétte man nach der Spur des im Kdorper
wohnenden Subjekts gesucht, das man im christlichen Glauben Seele nannte. Die Seele
konnte sich angeblich nach dem Tod vom Korper 16sen und hitte schon zu Lebzeiten Zugang

zu einer anderen Welt gehabt. Einer Welt, die physisch nicht greifbar wire. Deswegen hétte
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man diese andere Welt im Inneren gesucht, denn der Blick nach draufen fiihrte ja in die
reale, sichtbare Auflenwelt. ,,Nur in einem ,Innen‘ entkam man der gegenstindlichen Welt,
weshalb das Interieur in der Malerei den Ort des Selbst symbolisieren konnte.**%
Metaphorisch gelesen wiirden nach Belting also die dargestellten Innenrdume der
Interieurmalerei die seelischen Innenrdume der Subjekte darstellen. In Bezug auf Vrels
Kunst macht dies auf jeden Fall Sinn, denn stets sehen wir in sich gekehrte, von uns entriickte
Figuren, die psychisch abwesend in Innenrdumen anwesend sind. Es ist die bewohnte Leere,
die Vrels Interieurs kennzeichnet. Bei dem Interieur mit Frau und einem Jungen sowie einem
Kind, aus dem Alkoven spihend (Abb. 12) wird durch das Offnen der Lade ein zusitzlicher
Innenraum geo6ffnet — mehrere Imaginationsrdume entstehen, die sowohl die dargestellten
Figuren als auch wir Betrachter*innen nutzen konnen. Wir erinnern uns an den Philosophen
Bachelard, der das Innere von Schubladen als Intimitdtsraume versteht, die uns immer
wieder mit Innerlichkeitstriumereien in Verbindung bringen wiirden.>** Durch das Offnen
einer Schublade oder eines Késtchens wiirde eine neue ,,Dimension der Innerlichkeit®
gedffnet werden.3%

Im Christentum war das Fenster zudem stark mit Mariens Unbeflecktheit verkniipft.>% In
Verkiindigungsdarstellungen wird dies oft mit einem Lichtstrahl, der durch ein Fenster in
Mariens Zimmer einfillt, versinnbildlicht.>*” Besonders deutlich ist dies beim Mérode-
Triptychon von ca. 1427-1432 vom Meister von Flemalle zu erkennen (Abb. 80). Der
Lichtstrahl mit dem Christuskind und Kreuz (Abb. 81) symbolisiert die Unbefleckte
Empfangnis Mariens. Oft werden in Darstellungen von Visionen ebenso Fenster als
Schwellenmotive verwendet. Sie markieren dann den Ubergang zwischen dem Gesehenen
und dem Visionédr. Das Fenster kennzeichnet dabei einerseits die Grenze zwischen dem
Diesseits und dem Jenseits und macht deren Unterschied deutlich, verbindet die beiden
Welten aber auch gleichzeitig durch die Vision oder den Traum.>* In dieser Arbeit wurde
bereits die Hypothese vorgestellt, dass es sich bei Vrels Sitzender Frau, ein Kind durchs
Fenster ansehend (Abb. 18) auch um die Représentation einer diesseitigen und jenseitigen
Welt handeln konnte. Es ist durchaus moglich, dass Vrel Darstellungen von Visionen kannte

und dies auf seine eigene Art umsetzte. Gesichert ist diese Annahme jedoch nicht.

303 Belting 2004, S. 19.

304 Bachelard 2021, S. 94, zitiert nach Leonhard 2021, S. 125.

305 Bachelard 2021, S. 99-100, zitiert nach Leonhard 2021, S. 116.
306 Bawden 2014, S. 38.

307 Bawden 2014, S. 42.

308 Bawden 2014, S. 42—43.
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Im spiten Mittelalter war das Innen der Ort des Subjekts und das Auflen der Ort der Welt,
schreibt Belting. Das Ich hétte sich von der AuBBenwelt getrennt gefiihlt. Und genau dieser
Aspekt hitte fiir die Selbsterfahrung des Subjekts eine groBe Rolle gespielt.>” Wie bereits
erwahnt, wurde das Gemilde zu Beginn der Neuzeit als Fenster gesehen. Durch die in der
Interieurmalerei dargestellten Fenster verdoppelt sich dieser Charakter, da wir durch zwei
Fenster blicken: Das eine Fenster, womit die Bildoberfliche gemeint ist, bietet einen
Einblick in die private innere Welt der Figuren, das andere, im Werk dargestellte, offenbart
uns einen Ausblick in die offentliche AuBenwelt. Belting argumentiert, dass die
Betrachter*innen sich dariiber bewusst wiren, dass sie hinter einem symbolischen Fenster
stehen wiirden, wenn sie auf Gemilde blicken.?'? Das Fenster erlaube den Betrachter*innen
mit dem Kérper auf der einen und mit dem Blick auf der anderen Seite zu sein.>'! Belting
schreibt, dass sich die Menschen im 17. Jahrhundert vor einem Widerspruch sahen, denn wir
konnen ja nicht an zwei Stellen gleichzeitig sein, entweder nur innen, wo sich der Korper
befindet, oder drauBBen, wohin das Auge gelenkt wird. Sobald wir den Blick aber nach aulen
richten wiirden, wiirde auch das Bewusstsein dorthin gelenkt werden. Und sobald wir den
Innenraum betrachten wiirden, miissten wir den Blick vom Fenster abwenden. Im Innenraum
bliebe der Blick bei sich und wiirde nicht die Welt im AuBlen ins Auge fassen. Das Subjekt
wiirde so bei sich bleiben, beziehe sich sozusagen auf sich selbst, folgert Belting. Er sieht
dies beispielhaft in Vermeers Interieurbildern veranschaulicht, denn dort wiirden die Fenster
zwar Licht ins Innere lassen, wiirden aber nicht dazu dienen, nach drauflen blicken zu
kénnen.*'? Mit Vermeers Briefleserin am offenen Fenster in Dresden (Abb. 52) festigt er
seine Aussage, denn diese verweigere den Fensterblick und sei ganz in ihren Brief vertieft.’!?
Wird diese Einschétzung auf Jacobus Vrels Innenraumdarstellungen angewandt, trifft sie
nur bedingt zu, denn Vrels an Fenstern stehende oder sitzende Figuren blicken stets nach
drauflen, auch wenn sie gedanklich in sich gekehrt, ganz bei sich sind. Die weiblichen
Figuren von Vrel sind meines Erachtens durch eine noch gréflere Innerlichkeit und einen
leereren Blick nach drauf3en charakterisiert als Vermeers Frauen, denn Vermeers an Fenstern
stehende Figuren fithren meist eine Handlung aus: Sie lesen einen Brief (Abb. 52 und 57),
legen sich Schmuck an (Abb. 58), wiagen Perlen (Abb. 31) oder schiitten Milch von einem
Krug in den anderen (Abb. 30), sie wirken aktiver. Bei Vrel ist es eher das Pausieren von

Tatigkeiten, das dargestellt wird und dazu fiihrt, dass die Frauen in sich versunken in die

399 Belting 2004, S. 21.
310 Belting 2004, S. 22.
311 Belting 2004, S. 23.
312 Belting 2004, S. 25.
313 Belting 2004, S. 26.
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Ferne blicken und sich génzlich auf sich selbst konzentrieren kdnnen. Indem sie uns meist
ihren Riicken zuwenden, wird aullerdem die Kluft zwischen ithnen und uns Betrachter*innen
grofer. Sie werden uns noch mehr entriickt und erscheinen uns noch unzugénglicher als die
Vermeer’schen Figuren.

Zusammenfassend kann festgehalten werden, dass der Blick ins Innere, der Fernblick nach
drauBen und die Grenzziehung zwischen der inneren héuslichen und der &uBeren
offentlichen Welt die Menschen und Interieurmaler*innen im 17. Jahrhundert besonders
beschiftigte. Auf unterschiedliche Art und Weise setzten Jacobus Vrel und seine
Zeitgenoss*innen den Diskurs von innen und auflen — greifbar und metaphorisch — in ihren
Werken um. Wo bei Pieter de Hooch der Bezug zur AuBBenwelt noch stirker verhandelt wird
und die innere, seelische Welt seiner Figuren nicht im Fokus zu liegen scheint, nimmt der
Bezug nach drauflen bei Jan Vermeer ab, die Konzentration seiner Frauen auf sich selbst
jedoch zu, die bei Vrel ihren Hohepunkt findet. Singuldr sind Vrels ,,gespenstische®
Fensterdarstellungen, womit die Interieurs mit schwarzen Fensterscheiben (Abb. 8 und 18)
gemeint sind, hinter denen er uns Kinder schemenhaft prisentiert, die aus einer anderen Welt
zu kommen scheinen und die wir nicht eindeutig lesen oder zuordnen kdnnen. Sie wirken
gruselig, geben Rétsel auf und tragen zur enigmatischen Wirkung von Vrels Interieurbildern
bei. Bei keinem*keiner anderen Innenraummaler*in finden wir eine derartige Umsetzung
des Fensters.

AbschlieBend sollen nun in der Conclusio alle relevanten Erkenntnisse dieser Arbeit
zusammengefasst werden. Welche Aussagen lassen sich iiber Jacobus Vrels Interieurbilder
treffen? Lésst er sich in der Tradition der niederldndischen Genremalerei des 17.
Jahrhunderts verorten? Was hebt ihn von seinen zeitgendssischen Kolleg*innen ab, was hat
er mit ihnen gemein? Was macht die Atmosphire seiner Bilder aus und weshalb kann von

einer bewohnten Leere seiner Innenraumdarstellungen gesprochen werden?
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Conclusio

Jacobus Vrels Interieurdarstellungen zeichnen sich zweifellos durch einen enigmatischen
Charakter und eine besondere Atmosphire aus. Diese ganz besondere Stimmung wird vor
allem durch die Farbigkeit, die Lichtsituation, die Riickenfiguren und nicht zuletzt die
bewohnte Leere vermittelt. Vrel arbeitete hauptsdchlich mit erdigen Brauntonen, die
harmonisch wirken, und einem warmen Tageslicht, das durch gedffnete Fenster in seine
Innenrdume gelangt. Seine weiblichen Figuren wenden sich dabei stets von uns ab, entweder
blicken sie gedankenverloren aus dem Fenster, sind ganz auf ihre Tatigkeiten konzentriert
oder sitzen in sich versunken vor dem Kamin. Dadurch, dass uns die Frauen nie
Aufmerksamkeit schenken, in keinen Dialog mit uns treten und wir ithre Gedanken nicht
erfassen konnen, werden sie uns entriickt. All seinen Figuren ist eine Innerlichkeit inhérent,
die von den Betracher*innen gespiegelt wird. Die Nachdenklichkeit der Figuren 14dt auch
uns zur Selbstreflexion ein. Auch wenn Vrels karge, schmucklose Interieurs bewohnt sind,
haben wir dennoch das Gefiihl, dass etwas fehlt, abwesend ist. Seine Rdume sind von einer
abwesenden Anwesenheit — einer bewohnten Leere — geprdgt. Die Frauen sind zwar
physisch im Raum prisent, verlassen aber gedanklich ihre Interieurs, sind psychisch
abwesend. Auflerdem werden eine Einsamkeit und Tristesse spiirbar. Es sind keine
eindeutigen Interpretationen von Vrels Darstellungen moglich, dennoch sind Fragen
zuldssig. Fragen, ob es sich bei den abgebildeten Frauen um Witwen handelt, die ihrem
verstorbenen Mann nachtrauern, oder ob es sich bei manchen dargestellten Kindern um
bereits verstorbene Kinder handelt. Der Aspekt der Abwesenheit bzw. Unsichtbarkeit findet
sich auch bei den leeren Kerzenstindern, den nichts tragenden Négeln oder den schwarzen
Spiegeln/Bildern wieder. Auch wenn Vrels Werke eine Narration verneinen, konnte er
dennoch die Abwesenheit, die Leere und Einsamkeit, die so augenscheinlich in all seinen
Darstellungen ist, zum Thema gemacht haben.

Wenngleich Vrels Innenrdume von einer gewissen Eigentlimlichkeit gekennzeichnet sind,
befasste er sich — wie auch seine zeitgendssischen Kolleg*innen — mit den géngigen
Phanomenen seiner Zeit: der Raumkonstruktion, der Auseinandersetzung von innen und
auflen und der aufkommenden biirgerlichen Héuslichkeit. Die (meist gedffneten) Fenster,
die eine Schwelle zur Aulenwelt herstellen, spielen auch bei ihm eine prominente Rolle.
Einerseits gelangt durch sie Licht von drauflen ins Innere, andererseits wandern durch sie
Blicke. Ahnlich wie Vermeer lisst Vrel aber keine direkte Sicht in die AuBenwelt zu und
lasst unseren Blick an gegeniiberliegenden Hauserwinden abprallen oder positioniert die

Fenster an der linken Wand, sodass keine Sicht nach drauflen méglich ist. Wo bei Vermeer
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die malerische Brillanz, also die Umsetzung von Materialien und Lichtreflexen und die
Perspektivkonstruktion wichtiger zu sein scheinen, legte Vrel mehr Augenmerk auf die
Atmosphire und Stimmung seiner Repradsentationen von Frauen in ihren Eigenheimen.
Wenngleich Vermeers Figuren ebenso durch eine Verinnerlichung gekennzeichnet sind,
scheint die Konzentration auf sich selbst bei den Vrel’schen Figuren ausgeprégter zu sein.
Obwohl Vrel seine Innenrdume konstruierte und uns unterschiedliche Ansichten davon
zeigt, legte er wohl weniger Wert auf die korrekte Wiedergabe der Perspektive als Vermeer
oder Pieter de Hooch, deren Rdume sich meist mehr in die Tiefe erstrecken. Durch karierte
Marmorbdden oder Durchblicke in weitere Rdume, die bei Vrel niemals zu finden sind,
betonen sie den Tiefenzug ihrer Darstellungen. Allen gemein ist jedoch das Spiel zwischen
innen und auBlen und die Reprédsentation von Frauen in Innenrdumen. Vrel ldsst sich
demnach durchaus in die Tradition der niederlindischen Interieurmalerei des 17.
Jahrhunderts einordnen, fand aber seinen ganz besonderen, eigentiimlichen Weg, gingige

Themen in seinen Darstellungen umzusetzen.
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Abb. 1: Jacobus Vrel, Frau am Fenster, 1654, Ol auf Eichenholz, 66,5 x 47,7 cm,
Kunsthistorisches Museum, Wien.

Abb. 2: Jacobus Vrel, StraBenszene mit Bickerei nahe der Stadtmauer, Ol auf Eichenholz,
51,1 x 39,6 cm, Privatbesitz.
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Abb. 3: Jacobus Vrel, StraBenszene mit Bickerei nahe der Stadtmauer, Ol auf Eichenholz,
50 x 38,5 cm, Hamburger Kunsthalle, Hamburg.

Abb. 4: Die Waterstraat in Zwolle, Foto 1962, © Rijksdienst voor het Cultureel Erfgoed,
Amersfoort.
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Abb. 5: Jacobus Vrel, Interieur mit schlafender Frau am Kamin, Ol auf Eichenholz,
57,3 x 47,7 cm, The Leiden Collection, New York.

Abb. 6: Jacobus Vrel, Bauern im Gesprich, Ol auf Eichenholz, 37 x 28 cm,
Kunsthistorisches Museum, Wien.
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) Abb. 7: Jacobus Vrel, Interieur mit Frau, {iber den Fliigel einer Klontiir lehnend,
Ol auf Eichenholz, 36 x 29 cm, Verbleib unbekannt (die Abbildung gibt einen nach dem
Gemalde angefertigten Holzschnitt wieder).

Abb. 8: Jacobus Vrel, Lesende Alte mit einem Jungen hinter dem Fenster,
Ol auf Eichenholz, 54,5 x 40,7 cm, The Orsay Collection, Paris.
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Abb. 9: Jacobus Vrel, Stralenszene mit Personen vor dem Ladenlokal eines Barbiers,
Ol auf Eichenholz, 41,3 x 34 cm, The J. Paul Getty Museum, Los Angeles.

Abb. 10: Jacobus Vrel, Stralenszene mit drei Personen vor einem Gasthaus,
Ol auf Eichenholz, 35,4 x 27,7 cm,
Landesmuseum fiir Kunst und Kulturgeschichte, Oldenburg.
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36 x 27,5 cm, Rijksmuseum, Amsterdam.
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Abb. 12: Jacobus Vrel, Interieur mit Frau und einem Jungen sowie einem Kind, aus dem
Alkoven spahend, Ol auf Eichenholz, 71,5 %X 59,5 c¢m,
Koninklijke Musea voor Schone Kunsten van Belgié, Briissel.
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Abb. 13: Jacobus Vrel, Am Krankenbett sitzende Frau, Ol auf Eichenholz, 56,5 x 45,5 cm,
Koninklijk Museum voor Schone Kunsten, Antwerpen.
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Abb. 14: Jacobus Vrel, Frau, einem Jungen vorlesend, und Mann, am Kamin sitzend,
Ol auf Eichenholz, 63 x 47 cm, Palais des Beaux-Arts, Lille.
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Abb. 15: Jacobus Vrel, Zwei Figuren an einer Hausecke, Ol auf Eichenholz,
21,3 x 16,1 cm, Privatbesitz.

Abb. 16: Jacobus Vrel, Interieur mit am Kamin sitzender Frau, Ol auf Eichenholz,
36 x 27,6 cm, Staatliches Museum Eremitage, St. Petersburg.
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Abb. 17: Pieter Codde, Junger Pfeifenraucher, sich dem Nichtstun hingebend,
um 16301633, Ol auf Holz, 46 x 34 cm, Palais des Beaux-Arts, Lille.

) Abb. 18: Jacobus Vrel, Sitzende Frau, ein Kind durchs Fenster ansehend,
Ol auf Eichenholz, 47,5 x 39,1 cm, Fondation Custodia, Collection Frits Lugt, Paris.
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Abb. 19: Jacobus Vrel, Interieur mit Frau“, einem Médchen die Haare kimmend, und
einem Jungen an einer Klontiir, Ol auf Eichenholz, 55,9 x 40,6 cm,
The Detroit Institute of Arts, Detroit.

Abb. 20: Jacobus Vrel, Interieur mit Frau am Waschtrog und einem Kind,
Ol auf Eichenholz, 49 x 55 cm, Museum de Fundatie, Kasteel Het Nijenhuis, Heino.
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Abb. 21: Jacobus Vrel, Werkstatt eines Webers, Ol auf Eichenholz, 63 x 48 cm,
Verbleib unbekannt.
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Abb. 22: Jacobus Vrel, Werkstatt eines Webers, Ol auf Eichenholz, 61 x 46,5 cm,
Verbleib unbekannt.
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Abb. 23: Jacobus Vrel, Alter Mann in seinem Studierzimmer, Ol auf Eichenholz,
52,9 x 40 cm, The Orsay Collection, Paris.

Abb. 24: Jacobus Vrel, Am Fenster sitzender Mann, einen Brief lesend, Ol auf Eichenholz,
53,2 x 40,2 cm, Ambrose Naumann Fine Art, New York.
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Abb. 25: Jacobus Vrel, Frau am Fenster, Detail Signatur, 1654, Ol auf Eichenholz,
66,5 x 47,7 cm, Kunsthistorisches Museum, Wien.

Abb. 26: Jacobus Vrel, Zwei Frauen an einem gedffneten Fenster im Gesprich,
Ol auf Eichenholz, 35,7 x 28,2 cm,
Museum Heylshof — Stiftung Kunsthaus Heylshof, Worms.
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Abb. 27: Jan van Eyck, Rolin-Madonna, um 1435, Ol auf Eichenholz, 66 x 62 cm,
Musée du Louvre, Paris.

Abb. 28: Rogier van der Weyden, Lukas-Madonna, um 1435-1440,
Ol und Tempera auf Holz, 137,5 x 110,8 cm, Museum of Fine Arts, Boston.
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Abb. 29: Esaias Boursse, Interieur mit Frau am Spinnrad, 1661, Ol auf Leinwand,
60 x 49 cm, Rijksmuseum, Amsterdam.

Abb. 30: Jan Vermeer, Die Milchmagd, um 1660, Ol auf Leinwand, 45,5 x 41 cm,
Rijksmuseum, Amsterdam.
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Abb. 31: Jan Vermeer, Die Perlenwiigerin, um 1664, Ol auf Leinwand, 39,7 x 35,5 cm,
National Gallery of Art, Washington.

Abb. 32: Gabriél Metsu, Dame beim Lesen eines Briefes, 1665, Ol auf Holz,
52,5 x 40,2 cm, National Gallery of Ireland, Dublin.
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Abb. 33: Samuel van Hoogstraten, Die Pantoffeln, um 1658-1660, Ol auf Leinwand,
103 x 70 cm, Musée du Louvre, Paris.
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Abb. 34: Caspar Netscher, Frau, die einen

) Liebesbrief liest, um 16561660,
Ol auf Leinwand?, ca. 68 x 52 cm, Verbleib unbekannt.
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Abb. 35: Gerard ter Borch, Galante Konversation, 1654/1655, Ol auf Leinwand,
71,4 x 61 cm, Staatliche Museen zu Berlin, Preuffischer Kulturbesitz, Berlin.

Abb. 36: Jacobus Vrel, Interieur mit am Kamin sitzender Frau, Ol auf Eichenholz,
64,5 x 47,5 cm, Museo Nacional Thyssen-Bornemisza, Madrid.
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Abb. 37: Jan van Eyck, Arnolfini-Bildnis, 1434, Ol auf Eichenholz, 82,2 x 60 cm,
The National Gallery, London.

Abb. 38: Jan Vermeer, Die Musikstunde, um 1662—1665, Ol auf Leinwand,
74,1 x 64,6 cm, The Royal Collection, Buckingham Palace, London.
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Abb. 39: Jacobus Vrel, Interieur mit Frau ungi einem Jungen sowie einem Kind, aus dem
Alkoven spahend, Detail Signatur, Ol auf Eichenholz, 71,5 x 59,5 cm,
Koninklijke Musea voor Schone Kunsten van Belgié, Briissel.

Abb. 40: Jacobus Vrel, Mutter im Wochenbett und zwei sie umsorgende Frauen,
Ol auf Eichenholz, 71 x 58 cm, Privatbesitz.
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Abb. 41: Jacobus Vrel, Sitzende Frau, einem Midchen ein Tuch zeigend, und Personen
hinter dem Fenster, Ol auf Eichenholz, 44 x 33,5 cm, Privatbesitz.

Abb. 42: Jacobus Vrel, Interieur mit Frau und einem Jungen sowie einem Kind, aus dem
Alkoven spihend, Detail Kind, Ol auf Eichenholz, 71,5 x 59,5 cm,
Koninklijke Musea voor Schone Kunsten van Belgi€, Briissel.
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Abb. 43: Jan Steen, Das Leben des Mannes, 1665, Ol auf Leinwand, 68,5 x 81,6 cm,
Mauritshuis, Den Haag.

Abb. 44: Jacobus Vrel, Am Krankenbett sitzende Frau, Ol auf Eichenholz, 53,6 x 42,2 cm,
Ashmolean Museum, Oxford.
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Abb. 45: Jacobus Vrel, Am Krankenbett sitzende Frau, Ol auf Eichenholz, 55,7 x 41,3 cm,
National Gallery of Art, Washington.

Abb. 46: Jacobus Vrel, Vor einem Alkoven sitzende Frau, Ol auf Eichenholz,
53,3 x 40,7 cm, San Diego Museum of Art, San Diego.
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Abb. 47: Jacobus Vrel, Sitzende Frau, ein Kind durchs Fenster ansehend, Detail Kind,
Ol auf Eichenholz, 47,5 x 39,1 cm, Fondation Custodia, Collection Frits Lugt, Paris.
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Abb. 48: Giotto, Verkiindigung an die hl. Anna, 1303—-1305, Fresko, 200 x 185 cm,
Arenakapelle, Padua.
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Abb. 49: Giotto, Geburt Mariae, 1303—1305, Fresko, 200 x 185 cm, Arenakapelle, Padua.

Abb. 50: Jan Vermeer, Die Malkunst, um 1666—1668, Ol auf Leinwand, 120 x 100 cm,
Kunsthistorisches Museum, Wien.
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Abb. 51: Pieter Janssens Elinga, Interieur mit Maler, lesender Dame und kehrender Magd,
um 1665-1670, Ol auf Leinwand, 82 x 99 ¢cm, Stddel Museum, Frankfurt am Main.

Abb. 52: Jan Vermeer, Briefleserin am offenen Fenster, um 1657-1659, Ol auf Leinwand,
83 x 64,5 cm, Staatliche Kunstsammlungen, Gemaéldegalerie Alte Meister, Dresden.
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Abb. 53: Jan Vermeer, Schlafendes Midchen, um 1656/1657, Ol auf Leinwand,
87,6 x 76,5 cm, The Metropolitan Museum of Art, New York.

Abb. 54: Pieter de Hooch, Die Mutter, um 1661-1663, Ol auf Leinwand, 95,2 x 102,5 cm,
Staatliche Museen zu Berlin, Preullischer Kulturbesitz, Berlin.
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Abb. 55: Gerard ter Borch, Miitterliche Fiirsorge (Liusejagd), um 1652/1653, Ol auf Holz,
33,2 x 28,7 cm, Mauritshuis, Den Haag.

Abb. 56: Caspar Netscher, Frau, die ihrem Kind das Lesen beibringt, Ol auf Eichenholz,
45,1 x 37 cm, The National Gallery, London.
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Abb. 57: Jan Vermeer, Briefleserin in Blau, um 1663, Ol auf Leinwand, 46,5 x 39 c¢m,
Rijksmuseum, Amsterdam.

Abb. 58: Jan Vermeer, Junge Dame mit Perlenhalsband, um 1663—1665, Ol auf Leinwand,
56,1 x 47,4 cm, Staatliche Museen zu Berlin, Preu3ischer Kulturbesitz, Berlin.
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Abb. 59: Jacobus Vrel, Frau am Kamin, Ol auf Eichenholz, 36 x 27,5 cm, Rijksmuseum,
Amsterdam.

Abb. 60: Jacobus Vrel, Frau am Kamin, Pfannkuchen zubereitend, Ol auf Eichenholz,
16,4 x 12 cm, Wallraf-Richartz-Museum & Fondation Corboud, Koln.
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Abb. 61: Geertruydt Roghman, Zwei ndhende Frauen (Platte 1 von Frauen und Madchen
bei hauslichen Beschiftigungen), um 1640-1657, Kupferstich, 21,2 x 16,5 cm,
The Metropolitan Museum of Art, New York.

Abb: 62: Geertruydt Roghman, Frau bei der Handarbeit (Platte 2 von Frauen und
Maidchen bei héuslichen Beschéiftigungen), um 1640-1657, Kupferstich, 20,5 x 16,5 cm,
The Metropolitan Museum of Art, New York.
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Abb. 63: Geertruydt Roghman, Frau beim Kochen (Platte 3 von Frauen und Médchen bei
hiuslichen Beschéftigungen), um 1640—-1657, Kupferstich, 20,9 x 16,8 cm,
The Metropolitan Museum of Art, New York.

Abb. 64: Geertruydt Roghman, Frau beim Spinnen (Platte 4 von Frauen und Méadchen bei
hiuslichen Beschéftigungen), um 1640—-1657, Kupferstich, 20,8 x 16,5 cm,
The Metropolitan Museum of Art, New York.
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Abb. 65: Geertruydt Roghman, Frau beim Saubermachen (Platte 5 von Frauen und
Maidchen bei hduslichen Beschiftigungen), um 1648—1650, Kupferstich, 21,5 x 17 cm,
The Metropolitan Museum of Art, New York.

Abb. 66: Pieter de Hooch, Der Wischeschrank, 1663, Ol auf Leinwand, 70 x 75,5 cm,
Rijksmuseum, Amsterdam.
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Abb. 67: Jan Vermeer, Der Liebesbrief, um 1669/1670, Ol auf Leinwand, 44 x 38,5 cm,
Rijksmuseum, Amsterdam.

Abb. 68: Pieter de Hooch, Mann, der einer Frau einen Brief in der Eingangshalle iibergibt,
1670, Ol auf Leinwand, 68 x 59 cm, Rijksmuseum, Amsterdam.
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Abb. 69: Pieter de Hooch, Frau mit Kind in einer Speisekammer, um 1656—1660,
Ol auf Leinwand, 65 x 60,5 cm, Rijksmuseum, Amsterdam.

Abb. 70: Pieter de Hooch, Frau mit Kind und Dienstmagd, um 1663—-1665,
Ol auf Leinwand, 64 x 76 cm, Kunsthistorisches Museum, Wien.

-135-



Abb. 71: Jacobus Vrel, Frau am Kamin, Ol auf Eichenholz, 28 x 23 cm,
Verbleib unbekannt.

Abb. 72: Jacobus Vrel, Frau, eine Socke stopfend, Ol auf Eichenholz, 28,6 x 24,1 cm,
Agens Etherington Art Centre, Kingston.
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Abb. 73: Jacobus Vrel, Auf einem Stuhl sitzende Frau neben einem Schemel,
Ol auf Eichenholz, 37,6 x 30,8 cm, The Leiden Collection, New York.

Abb. 74: Pieter Janssens Elinga, Lesende Frau, um 1665-1670, Ol auf Leinwand,
75,5 x 63,5 cm, Bayerische Staatsgeméldesammlungen — Alte Pinakothek, Miinchen.
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Abb. 75: Esaias Boursse, Schlummernde Frau, Ol auf Holz, 52 x 40 cm,
Verbleib unbekannt.

Abb. 76: Gerrit Dou, Frau, die einen toten Hahn hilt, 1650, Ol auf Holz, 26,1 x 20,7 cm,
Musée du Louvre, Paris.
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Abb. 77: Gerrit Dou, Die Spitzenkldpplerin, 1667, Ol auf Eichenholz, 30,5 x 25,5 cm,
Staatliche Kunsthalle, Karlsruhe.

Abb. 78: Gerrit Dou, Das Lebensmittelgeschift, 1672, Ol auf Holz, 41,5 x 32 c¢m,
The Royal Collection, Buckingham Palace, London.
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Abb. 79: Jacobus Vrel, Zwei Frauen an einer Klontiir im Gesprich, Ol auf Eichenholz,
35,6 x 28 cm, Privatbesitz.

Abb. 80: Meister von Flemalle, Mérode-Triptychon, um 1427-1432, Ol auf Eichenholz,
64,5 x 117,8 cm (Zentrale Tafel: 64,1 x 63,2 cm),
The Metropolitan Museum of Art, New York.
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Abb. 81: Meister von Flemalle, Mérode-Triptychon, Detail Christus mit Kreuz,
um 1427-1432, Ol auf Eichenholz, 64,5 x 117,8 cm (Zentrale Tafel: 64,1 x 63,2 cm),
The Metropolitan Museum of Art, New York.
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Abstracts

Die vorliegende Arbeit beschéftigt sich mit dem niederlandischen Maler Jacobus Vrel und
seiner enigmatischen Interieurmalerei im 17. Jahrhundert. Bei nidherer Betrachtung seiner
Innenraumdarstellungen wird deutlich, dass davon eine ganz besondere Stimmung und
Eigentiimlichkeit ausgeht, die anhand ausgewihlter Werke mittels umfangreicher
Bildanalysen herausgearbeitet wird. Die Untersuchung zielt darauf ab, die anwesende
Abwesenheit, die all seinen Werken zugrunde liegt, eingehend zu behandeln und dieser auf
den Grund zu gehen. Im Zuge dessen werden auch weitere Polarititen wie innen — aul3en,
Weiblichkeit — Mainnlichkeit, Sichtbarkeit — Unsichtbarkeit und Fiille — Leere in Vrels
Interieurs erortert.

Da ein*e Kiinstler*in nie isoliert betrachtet werden kann, werden zur Untersuchung auch
weitere zeitgenOssische niederlandische Innenraummaler*innen herangezogen, um
aufzuzeigen, dass sich Vrel sehr wohl mit géngigen Themen und Phinomenen seiner Zeit
auseinandersetzte, wie unter anderem der aufkommenden Héuslichkeit, der Konstruktion
von Raum oder dem Fenster als Schwelle, jedoch seinen eigenen besonderen Weg fand, dies

in seiner Malerei umzusetzen.

The present work deals with the Dutch painter Jacobus Vrel and his enigmatic interior
painting in the 17" century. A closer look at his depictions of interiors makes it clear that a
very special mood and peculiarity emanates from them, which is worked out on the basis of
selected works using extensive image analysis. The investigation aims to delve deeper into
the present absence that underlies all his works and to get to the bottom of it. In the course
of this, other polarities such as inside—outside, femininity—masculinity, visibility—invisibility
and fullness—emptiness in Vrel’s interiors are discussed.

Since an artist can never be viewed in isolation, other contemporary Dutch interior painters
are also included in the study to show that Vrel was very familiar with common themes and
phenomena of his time, such as the emerging domesticity, construction of space or the

window as a threshold, but found his own special way of translating this into his painting.
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