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Fiir Roswitha Wisniewski



Vorwort

Warum eigentlich Caravaggio? lautete die Frage, die diese
Studie motivierte. Weshalb stief3 in den nordlichen Nieder-
landen eine Bildsprache auf so grofles Interesse, die in ihrem
Ursprungsland kontrovers diskutiert und oft fiir problema-
tisch erachtete wurde? Warum rekurrierte dessen ungeachtet
eine ganze Generation von Malern aus Utrecht und Umge-
bung nach ihrer Riickkehr aus Italien in ihren religiésen (und
profanen) Bildern mit signifikanten Motiven auf Caravaggios
Werke? Und wenn die religiose Malerei mit heilsgeschicht-
lichen Sujets allein fiir die katholische Minderheit in den
noérdlichen Provinzen bestimmt gewesen sein sollte — wovon
die Forschung im allgemeinen ausgeht —, warum lieferten
dann Maler wie Hendrick ter Brugghen dieser Minderheit,
die ihren Glauben nur klandestin praktizieren durfte, ausge-
rechnet Werke, die sich durch Rekurse auf die oft als >unan-
gemessen« apostrophierten Gemilde Caravaggios auszeich-
nen? Wire nicht eine Darstellungsweise, die den srichtigenc
Glauben wirkmaichtig vor Augen stellt, ohne durch dreckige
Fuflsohlen der handelnden Protagonisten und leicht beklei-
dete Engel die Grenzen der Angemessenheit in Frage zu stel-
len, weitaus sinnvoller gewesen? Warum also der ostentative
Bezug auf Caravaggio und nicht etwa auf Annibale Carracci,
der in Rom um 1600 ebenfalls mit programmatischem An-
spruch eine neue Bildsprache entwickelte?

Die Frage nach den Griinden und damit den malerischen
Strategien in den sich durch Rekursivitidt und Transformation
auszeichnenden kiinstlerischen Verfahren der nordnieder-
landischen Maler des frithen 17. Jahrhunderts steht im Zent-
rum dieser Studie. Sie ist keine Kiinstlermonographie, son-
dern problemorientiert angelegt. Thr Fokus liegt auf den



Dynamiken des Auslotens und Erprobens der neuen religi-
osen Bildsprache in den — gegentiber Italien — so divergieren-
den Kontexten, fiir die sie bestimmt waren. Dass die Mog-
lichkeiten und >Raumec« fiir die Bilder in den Niederlanden
aktiv auszuhandeln waren, dass diese Prozesse der »Verhand-
lungenc iiber sie mit ihrem ersten Publikum mitnichten kon-
fliktfrei verliefen, weil einige Darstellungsweisen mit dessen
internalisierten Seherwartungen und Bildvorstellungen kol-
lidierten, und welche Folgen dies wiederum hatte, méchte
diese Studie zeigen. In ihr stehen das CEuvre ter Brugghens
ebenso exemplarisch wie der Ort Utrecht im Titel nur pars
pro toto fiir die breite, viele hundert Gemilde umfassende
niederlandische Bildproduktion dieser Jahrzehnte, die sich
iiber verschieden intensive Bezugnahmen auf Caravaggios
Werke konstituiert. Ter Brugghen war (nur) der erste nieder-
léndische Maler, der kurz nach 1600 nach Rom ging und dort
nicht mehr das studierte, was in der kiinstlerischen Ausbil-
dungspraxis nordlich und siidlich der Alpen normiert war.
Durch seine Protagonistenrolle bei der Implementierung der
neuen Malerei in den nordlichen Niederlanden fiel ihm aber
mehr als den ihm folgenden Malern die Aufgabe zu, das Feld
der Moglichkeiten und die Grenzen fiir die neue Bildsprache
in den je verschiedenen Kontexten, fiir die die Kiinstler arbei-
teten, zu erproben, ja mit den Adressaten auszuhandeln.
Auch das Publikum war keineswegs allein in Utrecht an-
gesiedelt. So waren etwa die beiden Gemilde, an denen die
Argumentation hier entwickelt wird, fiir Adressaten in De-
venter in der norddstlichen Provinz Overijssel und im stid-
niederlandischen Diest bestimmt. Diese Auswahl soll die
These unterstiitzen, dass wir es, der irrefithrenden Formel
vom »Utrechter Caravaggismus« zum Trotz, mit einer religi-
osen Bildsprache zu tun haben, die von den Kiinstlern be-
wusst fiir die konfessionell plurale Gesellschaft in den Nie-
derlanden entwickelt und auf ihre divergierenden und im
Wandel begriffenen Vorstellungen von religioser Malerei
abgestimmt wurde.
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gen bin ich zu herzlichem Dank verpflichtet. An erster Stelle
richte ich ihn an Bernhard Jussen, der dieses Buch sbestellt<
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Blick genommenen kiinstlerischen Innovationsleistungen
ins Verhiltnis zu setzen.
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Abb. 1: Hendrick ter Brugghen, Verkindigung an Maria, Kunsthaus Zurich.
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1. Hendrick ter Brugghens
Verkiindigung an Maria fir das
Ehepaar Ryssen in Deventer

Was ist es, das unseren Blick vor Hendrick ter Brugghens
Verkiindigung an Maria (Abb. 1)" am stirksten irritiert? Ist
es die Muttergottes, die durch das raumgreifende Gebaren
des Engels in den Hintergrund verschoben ist und mit derb-
ungelenken Handen ihre shumilitas< vor Gottes Willen be-
zeugt? Ist es ihr so wenig idealisiertes Gesicht iiber einem
breiten Hals, das stark verschattet ist? Sind es ihre offenen,
nur mit einem Band zuriickgebundenen Haare, die ihr in
Strahnen auf die Schultern fallen? Oder ist es vielmehr der
vor uns kniende, braunhaarige Engel mit seinen michtigen,
aus den nackten Schultern wachsenden Fliigeln, seinem
schmutzigen Fufl und dem iiberbordenden, unelegant nach
hinten gebauschten gelben Gewand, das nur mittels einer ge-
waltigen bunten Schiarpe mit Fransen und ostentativem Kno-
ten unter dem Fliigelansatz zusammengehalten wird?

Bilder sind Bestandteile von Kommunikationsvorgéngen,
und zwar in reziproker Hinsicht. Sie sind die Produkte von
Diskursivierungen spezifischer Problemkonstellationen — und
damit sind sie zentrale Elemente dieser Diskurse —, und sie
generieren zugleich Kommunikationen im Sinne der kon-

1 103,8 x 84,3 cm, Kunsthaus Ziirich; Leonard Joseph Slatkes/Wayne E.
Franits: The paintings of Hendrick ter Brugghen. 1588-1629. Catalogue
raisonné. Amsterdam 2007, Nr. A8, S.88{.; Christian Klemm: Hendrick
Terbrugghen. Verkiindigung Mariae. In: Kunsthaus Ziirich. Jahres-
bericht 2010, S.85-90; wieder abgedruckt in: Christian Klemm: Die
Sammlung wichst. Erwerbungen fiir das Kunsthaus Ziirich 1982-2010.
Ziirich 2011, S. 10-15.
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kreten Auflerungen ihrer Rezipienten iiber sie. Diese Aufie-
rungen sind abhingig von Bildungsgrad und Vorwissen, vom
Bildgedichtnis und der Erwartungshaltung ihrer Betrachter.
Auch wenn uns diesbeziigliche Belege fehlen, wird man pos-
tulieren konnen, dass ter Brugghens Gemailde zu kontrover-
sen Diskussionen gefiihrt hat.> Wir kénnen zwar mit einiger
Sicherheit ein in Deventer in der nordniederldndischen Pro-
vinz Overijssel wohnhaftes Ehepaar namens Ryssen als Erst-
besitzer ausmachen, haben aber leider keine direkten Zeug-
nisse dafiir, wie sie {iber das Gemilde sprachen. Aber das hohe
und in der niederlindischen Malerei des friihen 17. Jahr-
hunderts wohl selten iibertroffene Potential des Andersartigen,
Unkonventionellen, ja Unnormierten erlaubt diesen Riick-
schluss auf den gesprichsstimulierenden Charakter des Werks.
Dieses Potential zeichnet sich fiir uns umso deutlicher ab,
wenn wir das Gemilde in der Bildkultur seiner Zeit kontex-
tualisieren und so die >Folie< rekonstruieren, vor der es die
Rezipienten des frithen 17. Jahrhunderts betrachtet und - so
ist zu postulieren — seine Differenz zu konventionellen Ver-
kiindigungsdarstellungen verbalisiert haben werden.

2 Das Kunstgesprich, dessen Bedeutung fiir die niederldndische Bildkul-
tur seit dem 16. Jahrhundert die Studien von Walter Gibson: Artists and
rederijkers in the age of Bruegel. In: Art Bulletin 63, 1981, S. 426-446;
besonders Barbara Welzel: Galerien und Kunstkabinette als Orte des
Gesprichs. In: Wolfgang Adam/Knut Kiesant (Hg.): Geselligkeit und
Gesellschaft im Barockzeitalter, Bd. 1, Wiesbaden 1997, S. 495-504; Todd
Richardson: Pieter Bruegel the Elder. Art Discourse in the Sixteenth-
Century Netherlands. Farnham, Surrey u.a. 2011 und Claudia Fritzsche:
Aenschouwer. Zur Kunstbetrachtung in schriftlichen Quellen und Bil-
dern. In: Dies. u.a. (Hg.): Ad fontes! Niederldndische Kunst des 17. Jahr-
hunderts in Quellen, Petersberg 2013, S.237-261 herausarbeiten konn-
ten und das in zahlreichen Darstellungen von Kunstkammern, in denen
die innerbildlichen Besucher iiber die Gemilde sprechen, auch visuell
manifest wird, ist fiir uns generell hinsichtlich der in Utrecht im frithen
17.Jahrhundert titigen Maler >verstummts, ldsst sich aber, wie ich in der
vorliegenden Studie zu zeigen versuche, iiber Konjekturen annihe-
rungsweise erschliefSen; siehe hierzu bes. Kap. 5.
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Allerdings stellt uns die Rekonstruktion dieses bildlichen
Standards um 1624, dem Jahr, in das ter Brugghens Gemilde
approximativ datiert wird,? vor gewisse Schwierigkeiten. Denn
leider lsst sich nicht rekonstruieren, was beinahe ein halbes
Jahrhundert nach der Reformation und dem Bildersturm* an
Bildbesitz aus der einstigen Kathedrale der Stadt, der Grote
of Lebuinuskerk oder einer der anderen Kirchen sowie den
klandestinen katholischen Gotteshiusern oder im privaten
Bildbesitz an Verkiindigungsdarstellungen erhalten geblie-
ben und sichtbar war.* Uber die Mobilitit, den Bildungshori-
zont und die Konfession des Ehepaars Ryssen ist ebenfalls

3 Slatkes/Franits, ter Brugghen, 2007 (Kap. 1, Anm. 1), S. 88 {. Sie erfolgte
allein auf stilistischer Basis, kann damit angesichts der unten beschrie-
benen bewussten Einsatzweise dieser Motivik gerade durch die »Cara-
vaggisten« nicht als gesichert gelten.

4 Zur Durchsetzung der Reformation in Deventer siehe Anton C.F.Koch:
The Reformation at Deventer in 1579-80. Size and social structure of
the Catholic Section of the Population during the Religious Peace. In:
Acta Historicae Neerlandicae. Studies on the History of the Netherlands
6,1973,S. 27-66; Aart].]. Mekking: De Grote of Lebuinuskerk te Deven-
ter. De »dom« van het oversticht veelzijdig bekeken. Zutphen 1992, da-
rin besonders den Aufsatz von Henk J. Nalis/J.J. Nijendal: Grafzerken in
den Lebuinuskerk, S.160-176.

5 Die wichtigste Kirche Deventers, die Grote of Lebuinuskerk, verlor im
Jahr 1580 den 1559 erworbenen Rang einer Bischofskirche, die Bilder
wurden beseitigt und die Winde, die Fresken trugen, weifs gekalkt.
Siehe hierfiir Ronald Stenvert: De Grote of Lebuinuskerk in Deventer.
Deventer 1984. AufSerdem gab es die St. Nicolaaskerk (auch Bergkerk);
bereits im 17. Jahrhundert wurde die Mariakerk abgetragen. Uber den
Verbleib der urspriinglichen Ausstattung der Kirchenrdume wissen wir
nichts. Soweit ich sehe, gibt es auch keine Forschungen zur religigsen
Praxis der Deventer Katholiken im 17. Jahrhundert und klandestinen
Kirchen. Angesichts der Verbreitetheit des Phinomens, das Xander van
Eck 2008 fiir die Stidte Utrecht, Amsterdam und Haarlem nachgewie-
sen hat (Xander van Eck: Clandestine splendor. Paintings from the Ca-
tholic Churches in the Dutch Republic. Zwolle 2008), ist aber anzuneh-
men, dass es sie auch in Deventer gab.
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Abb. 2: Jacob de Gheyn nach Abraham Bloemaert, Verkiindigung an Maria, Washington DC,
National Gallery of Art.
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Abb. 3:Hendrick Goltzius, Verkiindigung an Maria, New York, Metropolitan Museum
of Art.
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nichts bekannt.® Daher seien zwei Darstellungen des Themas
angefiihrt, die aufgrund ihres Mediums, des Kupferstichs,
den ersten Rezipienten vertraut gewesen sein konnen. Sie
stammen von prominenten Kiinstlern in den nérdlichen Nie-
derlanden: Abraham Bloemaert, dem Lehrer ter Brugghens,”
und Hendrick Goltzius (Abb. 2 und 3).

Bloemaerts von Jacob de Gheyn gestochene Verkiindigung
von 1593° existiert in mehreren Zustinden, wurde mehrfach
kopiert und kann daher als weit verbreitet gelten; Goltzius’
Verkiindigung aus dem Folgejahr, die seinen sechsteiligen
Zyklus des frithen Lebens Marid eroffnet, kann als ebenso
verbreitet und erfolgreich bezeichnet werden, wurde diese
Serie doch infolge der ausfiihrlichen Erwihnung in Karel van
Manders Schilder-boeck zu seinen »Meisterstichen« ge-
zihlt.? Beide formulieren das wichtige Sujet der Heils-
geschichte, den Augenblick der Inkarnation Christi in einer
Weise, die — bei aller Variationsbreite dieses oft verbildlichten

6 Siehe unten, Kap. 6, Anm. 49.

7 Dass ter Brugghen bei Bloemaert gelernt hat, berichtet 1675 Joachim
von Sandrart (siehe Kap. 5, S.148). Da dieser wiederum in den 1620er
Jahren Schiiler von Honthorst in Utrecht war, muss der Quellenwert als
sehr hoch eingestuft werden.

8 342 x 281 mm, sign. und dat.: »ABlo Inven. An.° 1593. JDGheyn Sculp.
JRazet divulge; siehe fiir den Stich, der nach einer (in Weimar erhalte-
nen) Zeichnung Bloemaerts entstand, und seine Verbreitung: Marcel G.
Roethlisberger: Abraham Bloemaert and his sons. Paintings and prints,
Bd. 1. Doornspijk 1993, Nr. 35, S. 84 f.; auch: Der Bloemaert-Effekt! Farbe
im Goldenen Zeitalter (Ausst.-Kat. Utrecht, Schwerin 2011/12), hg. von
Marten Jan Bok u.a., Petersberg 2011, Nr. 12, S. 76.

9 470 x 351 mm, sign. und dat.: »HG A°1594«; Walter L. Strauss (Hg.):
Hendrick Goltzius. Complete Engravings, Etchings and Woodcuts, Bd. 2.
New York 1977, S. 584; Hendrick Goltzius (1558-1617). Drawings, prints
and paintings (Ausst.-Kat. Amsterdam, New York, Toledo 2003), hg. von
Huigen Leeflang/Ger Luijten, Zwolle 2003, Nr. 75.1, S. 210-215.
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Sujets — hinsichtlich der ITkonographie und Darstellungs-
weise als bildlicher >Standard« bezeichnet werden kann.™

Sie erzihlen den Vorgang als numinoses Ereignis: nackte,
gefliigelte Cherubim in vielfiltigen Stellungen begleiten den
auf einer Wolke herab- und auf Maria zuschwebenden Erz-
engel Gabriel. Er hilt den Lilienstraufs, der die Jungfraulich-
keit der Gottesmutter indiziert, in der Hand. In Goltzius’
Darstellung ist Gabriel bereits aus dem Himmel herabgestie-
gen und kniet vor der kiinftigen Gottesmutter. Sinnzentrum
der Bilder ist jeweils die Taube des Heiligen Geistes, die, ge-
rahmt durch eine mit Strahlen versehene Lichtaureole, das
Ubernatiirliche und Wundersame des Vorgangs bildlich
iiberzeugend manifestiert. In Bloemaerts Darstellung sitzt
Maria in aufgerichteter und elegant gedrehter Haltung vor
einem prichtigen Lesepult; sie neigt sich dem Engel zu und
kreuzt — ganz anders als das in sich zusammengesunkene
Midchen in ter Brugghens Bild — anmutig die Hande iiber
der Brust. Thr wohl frisiertes Haar wird von einem kostbaren
Schleier dezent verhiillt, ihr Kleid aus weich fallenden Stof-
fen schwingt in eleganten Kaskaden und Falten aus, die mit

10 Bislang wurde keine explizit niederlindisch geprigte Ikonographie der
Verkiindigung an Maria erarbeitet (die Studie von Gert Duwe: Die Ver-
kiindigung an Maria in der niederldndischen Malerei des 15. und 16. Jahr-
hunderts. Frankfurt a. M. 1994, fallt hinter den Forschungsstand zuriick);
die Publikationen sind iiberwiegend auf Italien fokussiert. Generell zum
Thema siehe: Johannes H. Emminghaus, s.v. Verkiindigung an Maria. In:
Lexikon der christlichen Ikonographie. Bd. 4. Freiburg i.Br. 1972, Sp.
422-437; Julia Liebrich: Die Verkiindigung an Maria. Die Ikonographie
der italienischen Darstellung von den Anfingen bis 1500. Kéln u.a. 1997;
mit Konzentration auf das italienische ‘400 und ’500: Daniel Arasse:
L'annonciation italienne. Une histoire de perspective. Paris 1999; Sven
Liiken: Die Verkiindigung an Maria im 15. und frithen 16. Jahrhundert.
Historische und kunsthistorische Untersuchungen. Géttingen 2000;
Horst Wenzel: Die Schrift und das Heilige. In: Ders. u.a.: Die Verschrift-
lichung der Welt. Bild, Text und Zahl in der Kultur des Mittelalters und
der frithen Neuzeit, Wien 2000, S. 14-57, bes. S.19-29.

19



den in fast teigig sich rollenden Falten und dicken Stoffen in
ter Brugghens Tafel wenig gemein haben. Wie der Engel
verfiigt Bloemaerts jungfriuliche Gottesmutter iiber aus-
gesprochen feine Gesichtsziige und einen hellen Teint, und
sie wendet ihre Aufmerksamkeit erkennbar dem Engel zu.
Wir Betrachter werden in gebiihrender Distanz zum Gesche-
hen gehalten, und die Figuren im Bild samt der markanten,
auf Gottvater verweisenden Geste des Engels™ haben ausrei-
chend Raum, um sich zu entfalten. Durch das Bett im linken
Bildhintergrund, das stilllebenhaft arrangierte Stickzeug vorn
auf der Stufe und die Haspel dahinter gelingt Bloemaert die Ver-
ortung des Geschehens in Raum und Zeit. Tatsichlich berichten
die Apokryphen von der Titigkeit Mariens unmittelbar vor dem
Erscheinen des Engels, sodass sich das Stickzeug ebenso wie das
Buch als festes Repertoire von Verkiindigungsdarstellungen
etablieren konnten."” Versatzstiicke wie die Saulenbasis im Hin-
tergrund oder das kostbare harpyiengeschmiickte Lesepult re-
kurrieren nicht auf den Evangelienbericht des Lukas (1, 26-38),
sondern dienen dazu, das durch Physis und Habitus der Figuren
edle Ambiente zu unterstreichen sowie den theologischen Ge-

11 Zu dieser Geste, die Herrschaftsnihe ausdriickt, sieche Wenzel, ebd., S. 22.

12 So ist Maria in Kapitel 10 und 11 des Protoevangeliums des Jakobus mit
dem Spinnen des Tempelvorhangs beschiftigt; siche Evangelia Infantiae
Apocrypha. Apocryphe Kindheitsevangelien. Griechisch/Lateinisch/
Deutsch. Hg. und iibers. v. Gerhard Schneider, Freiburgi.Br. 1995, S. 112-
116, und Silvia Pellegrini (Ubers. und Komm.): Das Protoevangelium des
Jakobus. In: Antike christliche Apokryphen in deutscher Ubersetzung.
Evangelien und Verwandtes, Bd. 2, hg. von Christoph Markschies/Jens
Schroter, Tiibingen 2012, S. 903-929, hier S. 920. Das dort erwdhnte Buch
gilt als Psalter oder Altes Testament, konkret der Weissagung Jesajas, die
sich nun erfiillt. Siehe hierfiir Klaus Schreiner: Maria. Jungfrau, Mutter,
Herrscherin. Miinchen/Wien 1994, S. 116 f.; Heinz Herbert Mann: Die
Verkiindigung an Maria. Anmerkungen zu Jan van Eycks »sprechender«
Malerei oder zu einem Text, der auf dem Kopf steht. In: Ders./Peter Ger-
lach (Hg.): Regel und Ausnahme. Festschrift fiir Hans Holldnder, Aachen
1995, S.143-173, hier S.159; und Liebrich, Verkiindigung, 1997 (Kap. 1,
Anm. 10), S. 50.
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halt zu sichern. So verweist die Saule auf den Tempel Salomos
und Marii Funktion, dem Herrn Wohnstatt zu bieten.”

Die gravierenden Unterschiede zwischen den Verkiindi-
gungs-Darstellungen von Bloemaert und Goltzius auf der
einen und ter Brugghen auf der anderen Seite zeichnen sich
im Wesentlichen auf zwei Ebenen ab: der Figurenauffassung
einschliefllich ihrer Bekleidung und Haltung einerseits und
der Inszenierung des Ereignisses andererseits. Dort sehen wir
eine grazile, ja prinzessinnenhafte, elegante junge Dame in
aufrechter Haltung, hier ein derbes Midchen, das auch die
ersten Betrachter eher an eine Bauernmagd in Overijssel er-
innert als es ihren Imaginationen der jungfriulichen Gottes-
mutter entsprochen haben wird; dort ein blond gelockter,
kiihn triumphierender Himmelsbote, hier ein Junge mit kur-
zen, dunklen, glatten Haaren, der das ihn unvollstindig be-
kleidende Tuch eigentiimlich zusammengebunden hat und
dem veritable Adlerfliigel gewachsen sind. Ter Brugghens
Gabriel wendet sich derart von uns ab, dass sein Gesicht im
verlorenen Profil allenfalls zu erahnen ist. Die vollstindige
Verschattung und die ihm ins Gesicht fallende Haarstriahne
verhindern die Sichtbarkeit selbst des einen Auges, das in
dieser Ansicht prinzipiell sichtbar sein miisste. Besonders
dieses Motiv wird die zeitgendssischen Betrachter irritiert
haben, da sowohl dem Blick als auch dem Auge des Engels in
dieser Situation eine zentrale Rolle beigemessen wurde: so ist
das Uberbringen der Botschaft »eine Verduferlichung des
Wortes«, die der »Vermittlung und Vergewisserung durch
die Augen bedarf«.* Durch die Eliminierung nahezu aller
Gegenstinde im Bild, die Verweigerung jeglicher Raumanga-
ben sowie die Nihe der Figuren zum Betrachter reduziert ter
Brugghen das erzihlende Beiwerk auf ein absolutes Mini-

13 Erwin Panofsky: The Friedsam Annunciation and the Problem of Ghent
Altarpiece. In: Art Bulletin 18, 1935, S.433-473, hier S.450; Liebrich,
Verkiindigung, 1997 (Kap. 1, Anm. 10), S. 71.

14 Wenzel, Schrift, 2000 (Kap. 1, Anm. 10), S. 22.
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mum und konstituiert die Handlung allein mittels der drei
Figuren, Maria, Engel und Heiliger Geist in Gestalt der Taube.
Nur zwei Gegenstiande erweitern diese Figurenkonstellation:
die Lilien, die der Engel in der Hand halt, und das Buch auf
einem nicht niher charakterisierten, verdeckten Pult. Durch
das ungewdchnliche Detail, dass der Zeigefinger des Engels
und die Fliigel der Taube der oberen Bildkante nahe sind und
ein Zeh des Engels sogar den linken Bildrand beriihrt,™ wird
die fast klaustrophobisch anmutende raumliche Enge visuell
unterstrichen. Sie hat Konsequenzen fiir die Erzihlung der
Handlung: So schwebt der Engel nicht elegant heran, son-
dern ist bereits leibhaftig anwesend; die »unabweisbare Ma-
terialitit« seiner Fliigel wird, wie Christian Klemm in der
einzigen dem Gemilde bislang gewidmeten Analyse ge-
schlossen hat, »zum Beweis [seiner] physischen Realitit«.”®
Er kniet auf Wolken, die den Boden des Raums nahezu voll-
stindig bedecken. Thre Oberflichenbeschaffenheit unterschei-
det sich kaum vom Inkarnat des Engels und der Gottesmutter.
Da sie auch in der Farbigkeit vom orange-ockerfarbenen
Hintergrund kaum differenziert sind, bleibt die rdumliche
Situation weitgehend unklar. Nur zur Linken Marié markiert
eine schwach sichtbare Fuge die Grenze zwischen Boden und
Wand eines Innenraums. Trotz dieser dominanten Wolken,
die das Einbrechen der gottlichen Sphire markieren, sugge-
rieren die uns ostentativ prasentierten dreckigen Fussohlen
des Engels paradoxerweise, er habe sich nach einem lingeren
Fulweg der Muttergottes angenihert. Sie unterstreichen

15 Das Gemiilde ist mutmaflich nicht beschnitten; siehe Leonard Slatkes:
Bringing ter Brugghen and Baburen up-to-date. In: Bulletin du Musée
National de Varsovie 37, 1996, S.199-219, hier S.206f.: »As tacking
pulls are visible on all four sides of the canvas, the composition of this
striking picture must be essentially intact«. Alle in der Literatur publi-
zierten Abbildungen beschneiden das Gemalde z.T. erheblich; ich danke
Herrn Tobias Haupt vom Kunsthaus Ziirich sehr fiir seine Bemiihun-
gen, mir eine optimale Reproduktion zur Verfiigung zu stellen.

16 Klemm, Verkiindigung, 2010 (Kap.1, Anm. 1), S. 88.
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mithin ebenso seinen irdischen Habitus wie die unidealisier-
ten Gesichtsziige mit Stupsnase und die ungewdhnlichen
braunen kurzen Haare. Diese konzeptuellen Widerspriiche
kulminieren in der Beleuchtungsregie: so wird die Szene
nicht durch ein jenseitiges, von oben durch den gedffneten
Himmel in das Diesseits brechende Licht erhellt, sondern,
wie Klemm gesehen hat, vielmehr durch einen scharf gebiin-
delten, seitlich einfallenden Lichtstrahl beleuchtet.””

Die Taube des Heiligen Geistes, die direkt unterhalb der
oberen Bildkante ihre Fliigel ausbreitet — von einer sie beglei-
tenden Lichtaureole wie in Bloemaerts Darstellung gibt es
keine Spur —, scheint sich auf Mariens Haupt niederlassen zu
wollen. All diese Motive verleihen der Szenerie etwas irritie-
rend Buchstibliches und Derbes, das die zwangslaufig irritier-
ten Betrachter — um an die eingangs formulierte Uberlegung
anzuschlieen — férmlich zur Verbalisierung und zu Deu-
tungsversuchen dringt.

Insbesondere im Kontrast zu Darstellungen wie Bloemaerts
und Goltzius’ Verkiindigungen im Kupferstich, die die frii-
hen Rezipienten von ter Brugghens Gemilde durchaus bei
der Betrachtung vor ihren (inneren) Augen gehabt haben
konnen, wirft ter Brugghens Gemilde eine Reihe von Fragen
auf. Ahnliches gilt fiir die iibrigen, etwa zwei Dutzend erhal-
tenen, sich auf die Heilsgeschichte beziehenden Darstellun-
gen, die der Maler nach der Riickkehr aus Italien und seiner
Niederlassung in Utrecht um 1614 in seiner etwa eineinhalb
Jahrzehnte wihrenden Titigkeit dort ausfiihrte.”® Diese Fra-

17 Ebd., S.87; er deutet den Engel aufgrund dieser FuSsohle als Identifika-
tionsfigur fiir den betenden Betrachter, die iiber das tertium comparatio-
nis der Pilgerthematik zu verstehen ist.

18 Ter Brugghens Vita wird von der Forschung folgendermafSen rekon-
struiert: Nach erfolgter Lehre, hochstwahrscheinlich, wie Sandrart an-
gibt (siehe S.148 bei Abraham Bloemaert), reiste er um 1607 nach Ita-
lien. 1616 ist er in Utrecht dokumentiert, als er Mitglied der Utrechter
Sint Lucasgilde wurde und (reformiert) heiratete; vermutlich war er
jedoch bereits im Herbst 1614 in die Niederlande zuriickgekehrt. Seine
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gen lassen sich heuristisch zwei eng miteinander verkniipf-
ten Ebenen zuordnen, der produktions- und der rezeptions-
orientierten. Auf ersterer lauten sie: Welche Absicht verfolgte
er mit einer solchen Bildsprache, die sich von derjenigen sei-
ner Zeit so markant unterscheidet? Worauf zielen Motive
wie der stupsnisige Engel mit seinem Kurzhaarschnitt und
Vogelfliigeln und einer Schirpe ab, deren fransenbesetztes
Ende so ostentativ ausgelegt ist, als solle sie unseren Tastsinn
animieren? Verbindet sich mit solchen Motiven iiberhaupt
ein Strategem? Nehmen diese Elemente auf eine spezifische
Funktion des Gemildes Bezug, und, wenn ja, worin mag diese
bestanden haben? Daraus lassen sich wiederum Fragen be-
ziiglich der vom Bild konditionierten Rezeptionshaltung ab-
leiten: Wie ist die >ideale¢, also im Sinne der Produktions-
intention addquate Rezeption? Und weiter: Was taten die
Besitzer mit dem Gemiilde tiberhaupt, oder vorsichtiger for-
muliert: Was konnten sie mit ihm getan haben? Und damit
eng verkniipft: Welche Aufgabe erfiillte es fiir sie?

Um diese Fragen anndherungsweise beantworten zu kon-
nen, ist es notwendig, die Produktions- und Rezeptions-
bedingungen des Werks zu rekonstruieren. Diese Aufgabe
stellt uns allerdings vor ein gewisses Dilemma. Denn solche
offenkundig fiir private Kunden geschaffenen Werke vergro-
Bern noch das Problem, das wir beziiglich der niederldndi-
schen Bildproduktion des frithen 17. Jahrhunderts generell
haben, namlich das einer ausgesprochen schlechten Quellen-
lage beziiglich der originalen Aufbewahrungs- und damit der

Titigkeit als selbststindiger Maler scheint er in den Folgejahren aus-
schliellich von Utrecht aus betrieben zu haben. Dort starb er 1629 ver-
mutlich an der Pest. Siehe hierfiir: Hollandische Malerei in neuem
Licht. Hendrick ter Brugghen und seine Zeitgenossen (Ausst.-Kat.
Utrecht, Braunschweig 1986/87), hg. von Albert Blankert/Marten Jan
Bok, Utrecht/Braunschweig 1986/87, S.65-75; Slatkes/Franits, ter
Brugghen, 2007 (Kap. 1, Anm. 1), S. 1-6. Eine von der élteren Forschung
vermutete zweite Romreise gilt inzwischen als unwahrscheinlich.
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