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 ARIANA RUSSELER

 Die Entdeckung einer Camera obscura
 in Jan Vermeer van Delfts Gemalde Die Malkunst

 >In der Literatur war lange Zeit bekannt, dass
 Vermeer van Delft eine Camera Obscura fur die
 Herstellung seiner Bilder verwendete. Die
 Freundschaft mit Antoni van Leeuwenhoek
 (I632-I723), dem beriihmten Forscher und Er
 finder von Mikroskopen und Linsen, hat zu die
 ser fruchtbaren Verbindung von Kunst und Wis
 senschaft sicherlich beigetragen. Nach Vermeers
 Tod i675 im Alter von 43 Jahren wurde Leeu
 wenhoek von der Stadt als offizieller Nachlass
 verwalter eingesetzt. In dessen verstreutem
 Nachlass wurden vor kurzem Papiere gefunden,
 die sich als Aufzeichnungen Vermeers erwiesen.
 [...] Die Aufzeichnungen Vermeers kreisen um
 die Problematik der Verwendung mechanischer
 Zeichenhilfs- und Reproduktionsgerate in der
 Malerei, [...] Vermeer erblickt in den optischen
 Geraten mehr als blosse Studio Paraphernalia
 und analysiert daher den Blick als den Ort, wo
 Bewusstsein und Welt sich als Bild begegnen.

 Diese I99I in der Zeitschrift Jahresring lan
 cierte, freilich fiktive Meldung parodierte tref
 fend einen seit Langem mit der Erforschung von
 Vermeers Malkunst verbundenen Wunsch: Die
 Entdeckung von Beweisen dafiir, dass sich der
 Kiinstler bei der Planung und Ausfiihrung seiner
 Bilder einer Camera obscura bediente. Da deren
 Verwendung nicht an materiellen Spuren im Bild
 nachgewiesen werden kann, haben sich die Be

 i. Jan Vermeer, Madchen mit rotem Hut,
 Olbild, um i65 5. Washington, National Gallery

 of Art, Ausschnitt Lowenkopf der Stuhllehne

 fiirworter immer wieder mit Spekulationen
 beholfen; so der Maler David Hockney, der aus
 optischen Effekten in Vermeers Bildern - die,
 wie er schreibt, mit blofgem Auge nicht erfahren
 werden konnen - schliesst, dass Vermeer >die
 Dinge durch eine Linse gesehen haben [muss],
 bevor er sie iiberhaupt malen konnte!<<2

 Reginald Howard Wilenski wies I928 auf
 >fotografische Effekte<< in Vermeers Bildern hin3

 i Peter Weibel, Das Institut f?r Neue Medien an der St?
 delschule in Frankfurt, hat die Ehre, einen wissen
 schaftlichen Fund ersten Ranges, VERMEERS GE
 SAMMELTE SCHRIFTEN unter der Patronanz des
 Rijksbureau voor Kunsthistorische Dokumentatie he
 rausgeben zu d?rfen, in: Jahresring 38, 1991, 358. - Zu
 Leeuwenhoek und Vermeer vgl. Johannes Vermeer. Der
 Geograph und der Astronom nach 200 Jahren wieder
 vereint, Ausst.-kat. Stadel, Frankfurt/Main 1997, 23
 30; Svetlana Alpers, Kunst als Beschreibung. Holl?n
 dische Malerei des 17. Jahrhunderts, K?ln 1998, 77,

 i62?f.; Philip Steadman, Vermeer's Camera. Uncover
 ing the Truth Behind the Masterpieces, Oxford 2001,
 45-52

 2 Geheimes Wissen. Verlorene Techniken der Alten Meis

 ter wieder entdeckt von David Hockney, M?nchen
 2001, 58.

 3 Reginald Howard Wilenski, An Introduction to Dutch
 Art, New York 1929, 284-286, vgl. Charles Seymour,
 Jr., Dark Chamber and Light-Filled Room. Vermeer
 and the Camera Obscura, in: Art Bulletin 46, 1964,
 3^3-331
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 2. Jan Vermeer, Die Gitarrespielerin, Olbild,
 um I667/I672. London, Kenwood House

 114

 i~4
 3. Jan Vermeer, Die Malkunst, Olbild,

 um i665/66. Wien, Kunsthistorisches Museum

 und Alpheus Hyatt-Major sah in der speziellen
 Art der Farbenmischung, in den verschwomme
 nen Umrissen, in der ungleichen Scharfevertei
 lung und in den Glanzlichtern Spuren einer
 Camera obscura.4 In der Tat sind zahlreiche Ele
 mente im Vordergrund von Vermeers Gemalden,
 etwa der Lowenkopf auf der Stuhllehne des Ge
 maldes Madchen mit roten Hut (Abb. i), zumeist
 unscharf. Bei der Gitarrespielerin (Abb. 2) ver
 schwimmt das stoffbedeckte Knie im Vorder
 grund, wahrend der Stoff zur Taille hin kontu
 rierter wird. Merkwiirdig auch der Kontrast zwi
 schen der relativen Scharfeinstellung der Gitarre
 und der gleichzeitigen Verschwommenheit der
 sie bedienenden Hinde. Dieses Bild zeigt am
 deutlichsten die Verwendung der Camera obscu

 ra, da hier Effekte, wie sie in der Fotografie
 erzielt werden konnen, am augenfalligsten her
 vortreten. In der Malkunst (Abb. 3) sind ahnliche
 Phanomene im grauen Stoff zu beobachten, der
 vom Tisch herunterhangt und weniger scharf
 erscheint als der raumlich dahinterliegende Stoff
 des Musenkleides. Die Hand des Malers, ein ver
 wischter Farbfleck, steht in starkem Kontrast zu
 seiner prazise gemalten Kleidung. I964 unter
 suchte Charles Seymour Jr. die viel beachteten
 >>dots of heavily loaded pigment<< (Farbkiigel
 chen), die sich u.a. in der Ansicht von Delft
 (i 66o/6 i, Den Haag, Mauritshuis) zeigen. Die

 Art der Unscharfen, die in Vermeers Malereien
 entstanden, sind nach Seymour, und auch nach
 Daniel A. Fink, dadurch zu erklaren, dass sich

 4 Alpheus Hyatt-Mayor, The Photographic Eye, in: Bul
 letin of the Metropolitan Museum of Art, 1946, 15-26.

 5 Seymour (wie Anm. 3), 327; Daniel A. Fink, Vermeer's
 use of the Camera Obscura. A Comparative Study, in:
 Art Bulletin 53, 1971,493-505.

 6 An seinen Bildern konnte nachgewiesen werden, dass

 er den perspektivischen Aufbau der Gem?lde mit Hilfe
 von Nagel und Faden herstellte, also nicht auf die Pro
 jektion einer Camera obscura angewiesen war, vgl.

 Ausst.-Kat. Stadel (wie Anm. i), 31-34, und Arthur K.
 Wheelock, Vermeer. Das Gesamtwerk, Ausst.-kat.
 Washington/Den Haag 1996, 67-79.

 542 ZEITSCHRIFT FUR KUNSTGESCHICHTE 69. Band/ 2006

This content downloaded from 
������������147.251.232.94 on Wed, 13 Oct 2021 06:44:40 UTC������������� 

All use subject to https://about.jstor.org/terms



 der Maler einer einfachen tragbaren Camera
 obscura bediente, mit der nur minimal oder gar
 nicht fokussiert werden konnte.5 Vermeer ver
 wendete die Camera obscura jedoch nicht als
 perspektivische Zeichenhilfe, sondern, um sich
 ihre Effekte zunutze zu machen.6 Philip Stead

 man vermutet eine begehbare Camera obscura an
 der Ruckwand eines Zimmers in Vermeers Haus,
 schliegt aber nicht aus, dass Vermeer in spateren
 Stadien des Malprozesses eine kleinere Camera
 obscura zu Hilfe genommen haben k6nnte.7

 Im Folgenden soll der Blick schrittweise auf
 die bisher iibersehene Darstellung einer Camera
 obscura in Vermeers Gemalde Die Malkunst hin
 gelenkt werden: i) In der umfangreichen Lite
 ratur zu diesem Werk wird der teppichartige
 Vorhang im linken Drittel des Bildes in der Regel
 nur erwahnt, um ihn als massives singulares Ele
 ment im Bildvordergrund vorzustellen, dessen
 Aufgabe es ist, den Betrachter in den Bildraum
 hineinzugeleiten. Den unteren Teil dieses Tep
 pichvorhangs zieren florale Muster. In einer der
 oberen Stoffr6hren ist hingegen eine Figur
 erkennbar (Abb. 4). Diese Figur, die ihren halb
 verdeckten Kopf nach rechts wendet, ist mit
 einem hellblauen Oberteil und einem dunklen
 Rock bekleidet. Sie nimmt in vertauschten Far
 ben auf die Kleidung des Modells Bezug. Auf
 grund der einzelnen BlHtter im gut ausgeleuch
 teten Teil oberhalb dieser Figur sah schon Svet
 lana Alpers darin das Malermodell samt Lorbeer
 aufgegriffen.8 Direkt rechts neben dem Rock ist
 ein weiteres, hosenartig bekleidetes, Bein sicht
 bar, das vermutlich zu einem Mann gehort. Das
 mag die Blickrichtung der Dame erklaren: als
 Ausdruck von Zuwendung zu dieser zweiten
 Person. Bei sehr genauer Betrachtung zeigt sich
 in einer weiteren, fast senkrechten Stoffrohre
 links oberhalb des dunklen Abschlussrandes des
 Vorhanges ein bisher in der Literatur nicht

 I.. -
 4. Jan Vermeer, Die Malkunst,

 Ausschnitt Frauengestalt und Humpen

 5 Jan Vermeer, Die Malkunst,
 Ausschnitt Lorbeergeschmiickter Kopf

 erwahnter, lorbeerbekranzter und verschmitzt
 grinsender Kopf (Abb. 5).9 2) Wenngleich Albert
 Flocon die linke obere Ecke I968 in einer

 7 Steadman (wie Anm. i), 89, Abb. 51 u. i03ff. Steadman
 zeigt vermittels einer fotografischen Rekonstruktion
 und einer Zeichnung ?berzeugend, dass sich auf der
 Glaskugel, die in der Allegorie des Glaubens von der
 Balkendecke h?ngt, diese gro?e Camera obscura spie
 gelt, ebd., 108, Abb. 53.

 8 Alpers (wie Anm. i), 286.
 9 Der Kopf befindet sich vermutlich im Innenfeld der
 Tapisserie, da der Vorhangstoff mindestens zweimal
 umgeschlagen dargestellt wurde. Im Falle einer Posi
 tionierung im Randbereich des Vorhanges w?rde er
 nach Auffaltung des Stoffes nach links ins Leere schau
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 6. Autorin, Die Frauengestalt, der Lorbeerkopf,
 der Humpen und die Camera obscura

 in einer Zeichnung verdeutlicht

 Rekonstruktionszeichnung mit einem Vorhang
 schlosslo - ein Vorgehen, das seitdem nicht in
 Frage gestellt wurde - und trotz einer mehrjahri

 gen Restaurierungsphase in den goer Jahren, wel
 che die Ecke sehr dunkel belieg sowie unguns
 tigen Beleuchtungsverhaltnissen im Kunsthis
 torischen Museum in Wien und einer Verglasung
 des Bildes, ist bei genauer Betrachtung die Ecke
 nicht als Bestandteil der Tapisserie anzusehen.
 Die Begrenzung des Teppichvorhangs stimmt
 genau mit der Stelle uiberein, an der auch das ein
 gewebte Gesicht endet. Das heift: anders als es
 bei gemalten Vorhangen dieser Zeit sonst iiblich
 ist, die den Eindruck erwecken sollen, sie be
 fanden sich im Bildraum, fullt dieser Teppich
 vorhang nicht den gesamten Bildraum bis zum
 Bildrand aus.

 Auch wenn die Schwierigkeiten betrachtlich
 sind, lassen sich in der freigehaltenen Ecke doch
 vier Gegenstande ausmachen: links etwas Lang
 liches mit flieg3enden Konturen, vielleicht ein
 Tuch, darunter ein Humpen aus Holz (Abb. 6)";
 dariiber ein winkliges, vorerst noch nicht identi
 fizierbares Objekt; und schlieglich ein dunkler

 'O. AO~~~~~~~~~~~~~~~~

 7a. Jan Vermeer, Die Malkunst. 7b. Die Hell-Dunkel Werte 7c. Die Invertierung des Fotos
 Ausschnitt Camera obscura und des Fotos sind optimiert verdeutlicht die Camera obscura
 Lorbeerkopf. Die Position der ebenfalls.

 Camera obscura ist weig umrandet.
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 rechteckiger Kasten mit zwei herunter hangen
 den Schnuren und einem in eine helle Kreislinie
 gesetzten Punkt, vermutlich die sich spiegelnde
 Linse einer transportablen, kastenformigen Ca
 mera obscura (Abb. 7a-C). Nimmt man fur die
 Hohe des h6lzernen Humpens eine Abmessung
 von 20 bis 25 cm an, ergeben sich daraus ver
 gleichbare Werte fur die Seitenlangen der daruiber
 hangenden Camera obscura. Demnach hatte Ver
 meer eine Camera obscura dargestellt, die einem
 wiirfelf6rmigem Kasten von ca. 20 bis 25 cm
 Kantenlange mit einer etwa 4 bis S cm grogen
 Linsen6ffnung entspricht.12 Zum Vergleich lasst
 sich eine Camera obscura heranziehen, die Jo
 hann Zahn (I64I-I707) I685 ausfiihrlich be
 schrieben hat (Abb. 8).I3 Sie verfiigte iiber ver
 schiebbare Teleskopr6hren und war etwa 75
 Hunderstel r6mische Fug breit und hoch sowie
 etwa zwei Fufg lang. Legt man die fur den r6mi
 schen Fui definierten 30 cm an, so ware Zahns
 Camera ungefahr 22,5 cm hoch und breit sowie
 umgerechnet 6o cm lang gewesen.'4 Die erschlos
 senen Abmessungen fur die Camera obscura in
 Vermeers Bild erscheinen daher durchaus plau
 sibel. Zur Handhabung der Camera obscura Iasst
 sich zudem sagen, dass man im I 7. Jahrhundert
 sowohl grogRe zeltartige Camerae obscurae wie
 auch sehr kleine handliche, die zum Beispiel in

 Weinglhser eingebaut sein konnten, zu konstru
 ieren wusste. Aut3erdem war man in der Lage,
 Projektionen aufrecht und seitenrichtig wieder
 zugeben.I5 Eigenschaften, die eine praktische

 , . * , ,>>,,> , , , Jeor5A .J v .. . . !-i

 8. Die Camera obscura konnte unterschiedlichste
 Formen besitzen Johannes Zahn, Ocuius artizfi ciais
 teled.optrcus sive telescopium Nrnberg I 702.
 Gdttingen, Niedersdchsische Staats- und Univer

 sitatsbibliothek

 en, was in Bezug auf die Bildkomposition des Tep
 pichs nicht viel Sinn machen w?rde,

 io Albert Flocon, Clio chez le peintre, in: ders., Entre
 tiens art psychanalyse, Paris 1968, 345-356.

 11 Vgl. den Holzhumpen in Frans van Mieris' Soldat
 und M?dchen (1658, Den Haag, Mauritshuis).

 12 Alan A. Mills h?lt eine Camera obscura mit einem
 Linsendurchmesser von circa 4 cm auch im Gebrauch
 f?r realistisch: Alan A. Mills, Vermeer and the Came
 ra obscura: Some Practical Considerations, in: Leo
 nardo 31/3, 1998, 213-218.

 13 Johann Zahn, Oculus artificialis teledioptricus sive
 telescopium ex abditis rerum naturalium et artificiali
 um etc. adeoque telescopium, W?rzburg 1685/86.

 14 Damit entspricht sie in etwa einem erhaltenen holl?n
 dischen Exemplar vom Anfang des 18. Jahrhunderts

 aus dem Museum Boerhaave in Leiden, vgl. Ausst.
 kat. Stadel (wie Anm. i), 83-85.

 15 Zur Camera obscura allgemein vgl. Helmut u. Alison
 Gernsheim, The History of Photography from the
 Earlierst Use of the Camera Obscura in the Eleventh
 Century up to 1914, London 1955; John H. Ham
 mond, The Camera obscura. A chronicle, Bristol
 1981 ; Martin Kemp, The Science of Art. Optical

 Themes in Western Art from Brunelleschi to Seurat,
 New Haven/London 1990; Ulrike Hick, Geschichte
 der optischen Medien, H?bil.schrift, M?nchen 1999;
 speziell zu Vermeer und der Camera obscura vgl. Sey
 mour (wie Anm. 3); Heinrich Schwarz, Vermeer and
 the Camera Obscura, in: Pantheon 24, 1966, 170-182;
 Fink (wie Anm. 5); Wheelock (wie Anm. 6); Ivan
 Gaskell u. Michael Jonker (Hrg.), Vermeer Studies
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 Verwendung der Camera obscura durch Kiinstler
 sicher begiinstigen.'6

 Gemeinsam mit den iibrigen Entdeckungen in
 der freigehaltenen Ecke und auf dem Teppich
 vorhang ist der ungewohnlich positionierte Kas
 ten, der sich als Camera obscura identifizieren
 lasst, wom6glich aufschlussreich fur das Ver
 standnis des Bildes.
 Obwohl das Madchen, das dem Maler Modell

 steht und allgemein als Clio gedeutet wird, mit
 drei Attributen - Lorbeerkranz, Posaune und
 Buch - ausgestattet iSt,'7 ist auf der Staffelei im
 Bild nur ein Brustbild der Clio in Entstehung
 begriffen. Die Posaune kame gar auferhalb des
 Bildes zu liegen, wohingegen der Lorbeerkranz
 als einziges Element deutlich sichtbar wieder
 gegeben ist. Die besondere Hervorhebung dieses
 Attributs, auf dem Kopf des Modells, auf dem
 Staffeleibild vor dem Maler - und auf dem Kopf
 im Vorhang diirfte kein Zufall sein. Drei Lor
 beerkranze in einem Bild, das weder die Mytho
 logie noch die Historie noch ein h6fisches The
 ma und auch keine religi6se Szene zum Thema
 hat, miissen eine besondere Bedeutung haben.
 Durch den Lorbeerkopf und die eingewebte
 Frauengestalt im Vorhang treten der nur in
 Riickenansicht sichtbare Maler und die auf dem
 Tisch liegende Maske in einen neuen Zusammen
 hang, da sich eine Verbindung er6ffnet vom
 Maler zum Modell, von dort zum Tisch, iiber die
 Maske zum Lorbeerkopf und von dort iiber die
 Frauengestalt wieder zurtick zum Maler. Mit der

 Blickfiihrung zum Lorbeerkopf und damit auch
 in die Nahe der Camera obscura stellt sich die
 Frage, ob dieser Kopf ein Selbstbildnis Vermeers
 sein konnte - als Vorderansicht des Malers, der
 uns ja den Riicken zukehrt. Der sonst kaum ver
 ortbare Lorbeerkranz wiirde nun Sinn machen:
 Vermeer setzt sich mit ihm ein >>poetisches Sinn
 bild fur das Fortleben der Geschichte<<'8 auf und
 bekraftigt dieses Sinnbild durch seine Reprasen
 tation auf dem Staffeleibild.
 Die Bedeutung des Bildes war schon immer

 umstritten. Mit dieser neuen Beobachtung
 kommt nun eine neue Problemschicht dazu. Van
 Gelder hielt es fir eine >>Verherrlichung der Ma
 lerei?,'9 wogegen Badt das Bild als eine >>kleine
 Invektive gegen gewisse sehr feierlich einher
 schreitende Zeitgenossen und Kollegen und das
 ihre Symbolik und ihre allegorische Apparatur
 bewundernde Publikum, und als eine Verherr
 lichung des Wirklichen, Naheliegenden, Unbe
 deutenden, dem die Kunst Vermeers auch sonst
 gedient hat,<< empfand.20 Hulten hielt es gar fir
 einen >>bescheidenen, aber feingeschliffenen
 Scherz mit der gestelzten Historienmalerei des
 hofischen Barock <21 und auch Asemissen deutet
 die Malkunst als Aussage gegen die Doktrin vom
 Vorrang der Historienmalerei, da Vermeer zwar
 die zugehorige Muse darstelle, selbst aber eine
 Genreszene male.22

 Die Camera obscura nun ist im Bild so plat
 ziert, dass ihre Position fir den Gebrauch zwar
 unpraktisch erscheint, fir das Bildverstandnis

 (Studies in the History of Art, 55, National Gallery
 of Art), Washington 1999; Steadman (wie Anm. 1).

 16 F?r Hinweise auf die Verwendung der Camera ob
 scura als konkrete Malhilfe vgl. Jean-Fran?ois Nic?
 ron, La Perspective Curieuse, Paris 1652; Samuel van
 Hoogstraten, Inleyding tot de Hooge Schoole der
 Schilderkunst, Rotterdam 1678; Johannes Vermeer:
 Der Geograph. Die Wissenschaft der Malerei, Ausst.
 kat. Staatliche Museen Kassel, Kassel 2003, 45-47.

 17 Hermann Ulrich Asemissen, Jan Vermeer. Die Mal
 kunst. Aspekte eines Berufsbildes, Frankfurt am Main
 1988, 35 f.; Hans Sedlmayr, Der Ruhm der Malkunst,
 in: Festschrift f?r Hans Jantzen, Berlin 1951, 169
 177, hier 170 f.; Karl G. Hulten, Zu Vermeers Atelier
 bild, in: Konsthistorisk Tidskrift 18, 1949, 90- 98, hier
 92; Jan Gerrit van Gelder, Jan Vermeers Clio, in: Oud

 Holland 66, 1957, 44 f.

 18 Hermann Ulrich Asemissen u. Gunter Schweikhardt,
 Malerei als Thema der Malerei, Berlin 1994, 160.

 19 Van Gelder (wie Anm. 17), 16.
 20 Kurt Badt, Modell und Maler von Jan Vermeer. Prob

 leme der Interpretation. Eine Streitschrift gegen Hans
 Sedlmayr, K?ln 1961, in.

 21 Hulten (wie Anm. 17), 92.
 22 Asemissen (wie Anm. 17), 59.
 23 Interessanterweise hatte schon Badt diesen Aspekt ins

 Spiel gebracht: ?Nun ist der Vorhang aufgezogen und
 zur?ckgeschlagen, und er erlaubt einen Blick auf
 etwas sonst Verborgenes, das in seiner Intimit?t den
 Grund hat, sich vor zu aufdringlichen Auge verbor
 gen zu halten; auch er enth?llt?, Badt (wie Anm. 20),
 II2?.

 24 Weibel (wie Anm. 1).
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 aber umso sinnfalliger ist. Die Camera obscura
 ist ein Gerat, das der Wiedergabe der hauslichen
 hollandischen Welt dienlich, fur die Gestaltung
 grofler Historie aber ohne konkreten Nutzen ist.
 Die Camera obscura erlaubt es dem Maler, seinen
 Zeitgenossen eine im Regelkanon der Gattungen
 verloren wirkende Welt unmittelbar und dicht
 vor Augen zu fiihren; Licht auf glanzenden, rau
 hen oder matten Oberflachen spielen zu lassen;
 mit Hilfe von empirisch erfahrbarer Licht- und
 Schattenfiihrung, mit Nuancierung, Perspektivi
 tat, mit der Beobachtung von Spiegelungen, Re
 flexionen, Glanz etc.; kurz: mit Hilfe der Malerei
 eine abstrakte Welt in die Realitat der Dinge
 zuriick zu iibersetzen. Gegen die Gewohnheit
 seiner Malergenossen hat Vermeer bewusst ein
 Stuck Vorhang offen gelassen, um das sonst sorg

 sam verhiillte zu enthuillen.23 In dieser Enthul
 lung manifestiert sich die Wissenschaft aber nicht

 einfach als neues Vorbild der Kunst, sondern
 zuallererst als ihr Kommunikationsorgan. Der
 Maler kehrt uns den Riicken zu und entzieht sich
 so dem Betrachterkontakt, der indirekt und fast
 verstohlen, iiber die Camera obscura, aufgenom
 men wird. Sie ist als beinahe unvermutet An
 wesendes die vermittelnde Instanz zwischen dem
 realen Vermeer und seiner gemalten Welt und sie
 ist auch das Instrument, das eine Verbindung
 zwischen Vermeers gemalter Welt und der realen

 Welt des Betrachters herstellt. Sie ist das optische
 Gerat, durch das sich im Blick der Ort entfaltet,
 an dem sich, in Peter Weibels Worten, Bewusst
 sein und Welt als Bild begegnen.24

 Abbildungsnachweis: I, 2 Norbert Schneider, Jan Vermeer 1632 -i675. Verhillung der Gefiihle, Kbln I993,
 72, 47. - 3-5, 7a- c. Archivfoto des Bildarchivs Kunsthistorisches Museum, Wien. - 6 ? Ariana Ruifeler. -

 8 Steadman (wie Anm. 2), Abb. 4I.
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