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Abb. 156

Vorwort

Warum gemalte Kirchen? Meine Faszination fiir das Kircheninterieur in der nie-
derldandischen Malerei begann vor inzwischen 17 Jahren mit Emanuel de Wit-
tes Stuttgarter Bild. Ein moderner Blick schdtzt De Wittes zwischen Abstraktion
und sinnlichen Lichteffekten liegende Finesse unmittelbar. Doch ist es zweifellos
die Komplexitdt seiner Kunst im Spannungsfeld von Religion und Architektur-
imagination, die es verbietet, sich mit einfachen Antworten zufrieden zu geben.

Heute ist es nur eine nette Fufinote, dass ich wéahrend eines historiographischen
Seminars bei Eric Jan Sluijter just dieses Thema fiir die Hausarbeit gewdhlt hatte.
Doch pragte mich die damalige Lektiire, am Beginn meiner langen Leidener Zeit,
nachhaltig, sah ich doch, welche Fragen noch zu stellen sind. Das Institut Pallas
(Institute for Cultural Disciplines, jetzt Lucas. Centre for the Arts in Society) der Uni-
versitdt Leiden bot mir 2004-09 als assistent in opleiding (Aio) hervorragende Be-
dingungen, fiir die ich nicht dankbar genug sein kann. Ohne das Vertrauen der
Entscheidungstrdger in mein Forschungsvorhaben ware dieses Buch so sicher nicht
geschrieben worden. Mein Doktorvater Reindert Falkenburg (jetzt NYU Abu Dha-
bi) hat die Abfassung des Manuskripts mit stets anregender, hinterfragender und
konstruktiver Kritik und weitblickenden Anregungen begleitet. Thm sowie Volker
Manuth (Nijmegen) und Judith Pollmann (Leiden) bin ich fiir entscheidende Hin-
weise zu herzlichem Dank verpflichtet. Es ist mir eine grofie Ehre, dass letztere ge-
meinsam mit Jos Koldeweij (Nijmegen), Mia Mochizuki (Berkeley), Eric Jan Sluijter
(Amsterdam), Gert Jan van der Sman (Florenz/Leiden), Louk Tilanus (Leiden) und
Gregor Weber (Amsterdam) Teil meiner Promotionskommission waren. Die Vertei-
digung, die am 20. Januar 2011 nicht nur vor den Gutachtern, sondern im Ange-
sicht von Portrdts ehrwiirdiger Professoren und Wilhelms von Oranien im Leidener
Academiegebouw stattfand, ist mir unvergesslich.

An die Recherchezeit, die von stets freundlichen Begegnungen mit Kollegen und der
Hilfsbereitschaft der Mitarbeiter der Leidener Bibliothek sowie der Sonderlesesale
in Amsterdam und Den Haag geprégt war, erinnere ich mich gern. Horizonterwei-
ternd, fruchtbar und durchaus in positivem Sinne anstrengend waren die Diskussi-
onen mit meinen Leidener Doktorandenkollegen, unter denen ich meine langjahri-
ge officemate Jessica Buskirk sowie Joost Keizer und Todd Richardson hervorheben
mochte. Bereichert haben mich auch die Kontakte im Rahmen der Onderzoekschool
Kunstgeschiedenis und an die Universiteit van Amsterdam (UVA). Fir manchen Rat
danke ich Marten Jan Bok, Elmer Kolfin sowie Eric Jan Sluijter sehr herzlich, von
dessen Kolloquien ich sehr profitiert habe. Fiir freundschaftliche Begegnungen sei
meinen dortigen Mitdoktoranden, namentlich Junko Aono, Inge Broekman und
Jacquelyn Coutré, herzlich gedankt. AuRerst wichtig fiir die Formulierung mei-
ner Gedanken war meine Teilnahme am 2008-10 DFG-geforderten Netzwerk ,ad
fontes!”. Wahrend unserer Kasseler Treffen begegneten mir nicht nur spannende
Ansétze in der deutschsprachigen Niederlandeforschung, sondern auch sehr lie-
be Menschen: Stellvertretend sei Britta Bode, Claudia Fritzsche, Andreas Gormans,
Dagmar Hirschfelder, Karin Leonhard, Miriam Volmert und Gregor Weber gedankt.



Es gibt sicher keine Studie auf dem Gebiet der holldndischen Kunst des 17. Jahr-
hunderts, in deren Vorwort nicht das RKD (Rijksbureau voor Kunsthistorische Docu-
mentatie, jetzt Netherlands Institute for Art History) erwahnt wird - zu Recht. Seine
Ressourcen bilden die Grundlage der Auseinandersetzung mit jedem Thema, doch
auch wegen seiner stets hilfsbereiten Mitarbeiter ist es immer wieder schon, dort
zu arbeiten. Fiir den Fortgang der Untersuchung war es essentiell, so viele Gemaélde
wie moglich selbst griindlich in Augenschau zu nehmen. Zahlreiche, in dieses Buch
eingeflossene Einzelbeobachtungen speisen sich aus eigener Seherfahrung, wes-
wegen ich den Mitarbeitern vieler europdischer und amerikanischer Museen zu
grof3em Dank verpflichtet bin - und im Zuge der Drucklegung auch fiir kollegiales
Entgegenkommen bei Bildvorlagen.

Vieles wiirde ich heute anders, sicher pragmatischer angehen. Wahrend der letzten
Jahre habe ich das Dissertationsmanuskript noch einmal durchdacht, gekiirzt und
dort, wo es sinnvoll erschien, neue Literatur eingearbeitet. Obwohl sich die Kapitel-
struktur gedndert hat, ist die Grundabfolge der Argumentation dennoch beibehal-
ten. Meiner Verlegerin Bettina Preifs und Cathrin Rollberg gilt mein Dank fiir ihre
Geduld und die gute Zusammenarbeit. Aagje Gosliga hat die Grof3tat vollbracht,
alle meine Ubersetzungen niederldndischer Quellen zu tiberpriifen; Matthanja und
Johannes Miiller sowie Erik Eising haben die samenvatting sprachlich korrigiert,
die englische Zusammenfassung wurde von Corinna Gannon {ibersetzt: herzlichen
Dank!

Wahrend meiner Leidener Zeit waren Freunde mein Anker. Namentlich mochte
ich Hester den Hartog, Jitske Kuiper sowie Matthanja und Johannes Miiller sehr
herzlich danken: heel erg bedankt voor jullie steun! Meine Familie hat mich mit
Geduld und Liebe unterstiitzt und in Kauf genommen, dass ich aus dem Ausland
nicht sehr hdufig zu Besuch kommen konnte. Sehr herzlich danke ich meinem Va-
ter Christian Hainke mit Petra Gabler und Pascal. Ohne die Schule des Sehens bei
meiner Mutter Monika Pollmer ware ich wohl kaum Kunsthistorikerin geworden.
Ihr zusammen mit Peter Iwanow danke ich von Herzen. Durch ihr Engagement bei
der Kinderbetreuung gab es tiberhaupt die Zeiten, in denen ich mich der Uberar-
beitung dieses Buchs widmen konnte. Ganz besonders aber ist diese Arbeit durch
die Begegnung mit Bernward Schmidt geprdgt, meinem historischen Gewissen und
katholischen Gleichgewicht, kritischen Lektor, Freund und Ehemann. 2011 schrieb
ich noch: ,Mogen wir gemeinsam noch durch viele Kirchenrdume wandern.” In-
zwischen streunt mit uns frohlich Johannes Friedemann, der morgen seinen drit-
ten Geburtstag feiert. Meinen beiden Médnnern sei dieses Buch gewidmet.

Frankfurt am Main, den 31. Juli 2016

VORWORT






Einleitung

Am Anfang ein Einblick: Die Kirche im Haus

Ein Kirchenbild dominiert die Wand des Gartenzimmers. Wer seine Eigentiimer
sind, wissen wir nicht.! Doch erlaubt uns der Ort, an dem das Ehepaar Emanuel
de Witte gestattete, ein Selbstzitat einzufiigen, dartiber nachzudenken, ob die Por-
trdtierten das Bild im Bild als Ausdruck ihrer Bindung an die reformierte Wortver-
kiindigung verstanden wissen wollten. Wahrend die ge6ffnete Tiir im Zimmer einen
Ausblick auf die Sdule einer Galerie und einen wohlgepflegten Laubengang gewahrt,
offnet das Gemalde den Blick in eine Kirche. Die strukturelle Verwandtschaft beider
,Offnungen’ im Hinblick auf die Kombination von Sdule und Bogen wird durch die
spiegelbildliche Anbringung von Tiir und Vorhang unterstrichen. Die Tiir ist nach
links aufgesperrt, der griine Vorhang nach rechts gerafft, um den sonst vor Staub ge-
schiitzten Gemadldeschatz zu zeigen. Mit kraftigen Farben und groben Strichen, die
sich vom Rest des Portrats unterscheiden, hat Emanuel de Witte das Gemaélde nur
skizzenhaft angelegt und damit den Objektcharakter des Bildes im Bild betont. Die
pastos aufgetragenen Farben verweisen auf den kiinstlerischen Vorgang und zeugen
von De Wittes Kirchenmalen. Nur an zwei anderen Stellen des Bildes hat der Maler
Farbe dhnlich pastos eingesetzt: um den Lichteinfall rechts zu Seiten des Spiegels,
vor allem aber im linken Vordergrund zu kennzeichnen. Ein Ausldufer des so ma-
terialisierten Lichts beriihrt noch gerade die linke Schuhspitze des Hausherrn und
nimmt ihn, der direkt vor dem Kircheninterieur sitzt, in sein Spiel hinein. Emanuel
de Wittes gemaltes Gemadlde, dessen Typus auf eine von ihm oft verwendete Ansicht
der Oude Kerk in Amsterdam zurtickgeht, lebt’ geradezu vom Wechsel beleuchteter
und verschatteter Flichen. Auch dort kommt das Licht von links, so dass wir im
linken Vordergrund einen breiten hellen Streifen wahrnehmen kénnen - eine un-
ibersehbare Parallele von gemaltem Zimmer und gemaltem Kirchenraum tut sich
auf. Der Rahmen des Bildes im Bild wird nur von zwei Armen eines metallenen
Kronleuchters tiberschnitten. Es hdngt direkt iiber der Handlung im Bild: der Herr
des Hauses nimmt eine Traube von einer Schale, die ihm von einem Madchen, das
vielleicht seine Tochter ist, gereicht wird. In einem anderen Kontext miisste man
sich mit der Deutung der Geste als Keuschheitssymbol, die die ikonologische For-
schung aufgrund von Analogien in der Emblematik herausgearbeitet hat, begniigen:
Die fruchtbare Ehe sei die zweite Form der Jungfraulichkeit, weshalb die Bildmeta-
pher auch auf Ehepaar- und Familienbildnissen tiblich war, um ,orthodoxy in love”
zu zeigen, so Eddy de Jongh.? Von diesem Hintergrund hat Jan Baptist Bedaux auf
die Spannung gewiesen, welche der traditionellen Verbindung zwischen Frucht und
Fruchtbarkeit inhdrent ist.> Mit dem Weinberg, dem Weinstock, der Rebe oder der
Traube verbundene Bilder besitzen eine lange Geschichte, die verschiedene, einan-
der durchdringende Assoziationsmoglichkeiten bereithdlt. Abgeschnitten und ge-
presst erinnert die Weintraube an das Leiden Christi, den Opfertod und die daraus
erwachsende eucharistische Feier; verbunden mit der Préfiguration in der von den
Kundschaftern im heiligen Land getragenen grofien Friichten und dem alttestament-
lichen Bild des Weinberges fiir das Volk Israel wurde sie zum Zeichen der Erldsten.
Hiervon ausgehend legte man die Metaphern auch im Hinblick auf Maria aus, die
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als fruchtbarer und doch jungfraulicher Weinberg oder als Rebe die Traube Chris-
tus hervorgebracht hat* - von hier ist es freilich kein weiter Schritt mehr zu Cats’
Keuschheitszeichen, dessen religiose Wurzeln auch im 17. Jahrhundert noch allge-
mein verstanden worden sein miissen. Und auch, wenn die mariologische Deutung
fiir Protestanten irrelevant wurde, blieb die von der Ranke hervorgebrachte Frucht
doch ein bildlicher Ausweis fiir die Kirche, welche mit Christus verbunden ist: ,Ich
bin der Weinstock, ihr seid die Reben” (Joh 15,5). Den Grundlagen protestantischer
Ekklesiologie zufolge geschieht dies durch Wort und Sakrament — Argumente, die in
Emanuel de Wittes Bild mittels Kircheninterieur und Weintraube nachvollziehbar
werden. Gemaltes Gemadlde und symbolische Handlung verstdrken einander dabei
in ihrem Gehalt.” Der Kronleuchter bringt ebenso wie die Figur des Hausherrn die
Verbindung zwischen beiden Motiven optisch zuwege. Wie Willemijn Fock nach-
gewiesen hat, war ein solcher Leuchter allerdings selbst in vornehmen Haushalten
der zweiten Halfte des 17. Jahrhunderts kaum gebrduchlich und diirfte Zeitgenossen
weit eher an eine kerkkroon des Offentlichen Kirchenraums erinnert haben.® So in-
szeniert, kommt die Kirche ins Haus.

Warum gemalte Kirchen?

Die Kirche in ihrem Haus ist das uniibersehbare Charakteristikum, mit dem sich
das unbekannte Ehepaar von Emanuel de Witte malen lie8. Um die Frommigkeit
der Dargestellten zu betonen, kombinierten andere Gruppenbildnisse den bespro-
chenen Trauben-Gestus mit einer Bibel,” eines ermoglichte durch die Hinzufligung
eines Apfels gar einen Diskurs tiber Stindenfall und Erlosung - auf De Wittes Fami-
lienbildnis aber hat dessen gemaltes Kircheninterieur die Funktion eines religidsen
Attributs tibernommen. Dies nun ist die Stelle, an der diese Studie einhakt, denn
ist es fiir Reformierte selbstverstdandlich, das Buch der Biicher durch ein Bild zu
ersetzen? Die Frage wird so stehen bleiben miissen, geht es hier doch nicht darum,
die Frage von Calvinismus und Kultur umfassend zu untersuchen.® Gleichwohl ist
es die Motivation dieser Studie, zum Verstehen des Verhaltnisses von Bild und Re-
ligion im Holland des 17. Jahrhundert beizutragen. Aus diesem Grund wurde das
Genre des Kircheninterieurs ausgewahlt, weil es das Verhéltnis selbst in sich tragt
und, wie man annehmen darf, thematisiert. Es geht um Kirchen-Bilder.

Kircheninterieurs als Teil der Delfter Malerei

Der Schwerpunkt liegt auf dem Werk von Gerard Houckgeest (um 1600-1661),
Hendrick Cornelisz. van Vliet (1611/12-1675) und Emanuel de Witte (1616/17-
1692), der Trias, die durch Walter Liedtkes Architectural Painting in Delft (1982) ver-
traut ist. Liedtkes Titel gibt bereits die Leitbegriffe an, unter denen die Kirchenin-
terieurs dieser Maler in der Forschung betrachtet worden sind: einerseits in Bezug
auf die Architekturmalerei, woflir Hans Jantzens inzwischen tiber ein Jahrhundert
alte Dissertation Das niederlindische Architekturbild (1910, wiederaufgelegt 1979)
wegweisend gewesen ist, andererseits die Frage nach einer spezifischen ,Delfter
Form“, welche bereits Max Eisler aufgeworfen hat.” Beide Ansadtze spiegeln sich
auch in den wichtigen Ausstellungen aus jiingerer Zeit, deren Kataloge das gegen-
wartige kunsthistorische Bild nicht unwesentlich prdgen: Perspectiven. Saenredam



en de architectuurschilders van de 17e eeuw (Rotterdam 1991) sowie Vermeer and the
Delft School (New York & London 2001).!° Beide benennen jeweils einen in seiner
Arbeitsweise auflergewohnlichen, heute besonders interessierenden Kiinstler als
Horizont, vor dessen Hintergrund (implizit oder explizit) alles andere betrachtet
werden soll - Pieter Saenredam und Johannes Vermeer van Delft."! Die Delfter
Gestalt der perspektivischen Architekturdarstellung und ihren Urheber ndher zu
bestimmen, war eine Fragestellung, die beide Strange gleichsam mit einander zu
verbinden vermochte. Gepragt von Hans Jantzens Stilgeschichte des Raumes'? ging
es dabei um ein Formproblem, als das dieser bereits die Entwicklung der perspek-
tivischen Schragsicht bestimmt hatte:

,Es ist jede der unsichtbaren Schranken gefallen, die uns immer noch von dem unmittel-
baren Raumerlebnis des Kircheninnern trennte. Nicht allein, daf hier diejenige perspek-
tivische Aufnahme stattfindet, die fiir das in dem Raume selbst befindliche Auge Geltung
hat (Saenredam ging hierin schon voraus), sondern der Raumeindruck ist noch durch ein
ganz neues Mittel gesteigert. Die Architektur steht nicht mehr frontal, sondern zum ersten
Mal in der perspektivisch ,schrdagen’ Ansicht.”"?

Jantzen schrieb dies im Hinblick auf ein Gemalde, das Gerard Houckgeest vom
Chor der Nieuwe Kerk in Delft gemalt hatte und meinte keine neuartige Kon-
struktionsweise, sondern vielmehr einen Effekt, der durch die Ubereck-Stellung
des Hauptmotivs im Bild erreicht wird. Der Fluchtpunkt in der Bildmitte wird zu-
meist ,verstellt, wahrend die Linien, die seitlich zu den innerhalb oder aufierhalb
der Bildflache liegenden Distanzpunkten fiihren, eine kompositionsbestimmende
Funktion erhalten. Raumlichkeit wird damit nicht mittels eines einfachen, leicht zu
erkennenden Tiefensogs erzeugt, sondern durch andere Bildstrategien, die den Be-
trachter ,unmittelbar” einbeziehen. Eisler sah in der vollzogenen Hinwendung zum
tatsdchlich vorhandenen Kirchenraum die Grundlage der nun spezifisch Delfter Ar-
chitekturmalerei und bezeichnete das Jahr 1650, in dem Houckgeest die erwdhnte
Ansicht malte, als entscheidenden Punkt in der kiinstlerischen Entwicklung der
Stadt, in der sich ,der voll reifende Charakter von Delft, tiberall beruhend auf der
vereinfachten, verstrengerten und so durchgehaltenen Bildform” ankiindigte.! In
ihrer Monographie zu Emanuel de Witte hatte Ilse Manke diesen Kinstler als ei-
gentlichen Erfinder der gewandelten Delfter Raumdarstellung propagiert,'® eine
Auffassung, die zuerst Lyckle de Vries bestritt, indem er die Bedeutung von Gerard
Houckgeest auf tiberzeugende Weise heraushob.'® Das ,Formproblem* der Delfter
Malerei um 1650 vor dem Hintergrund der Perspektivlehre, vor allem von Hans Vre-
deman de Vries, und der zeitgendssischen optischen Wissenschaft zu untersuchen,
hat Arthur Wheelock in seiner 1977 publizierten Dissertation unternommen.!” Spa-
tere, oft im Fokus auf Johannes Vermeer geschriebene Studien schlossen hieran
an, indem sie auf die fiir die Stadt spezifische Faszination fiir naturwissenschaft-
lich-technische Innovationen - das Mikroskop eines Anthonie van Leeuwenhoek
etwa - abhoben, wodurch die Entwicklung und der Gebrauch optischer Hilfsmittel
fiir die Malerei geférdert worden sein kénnte.'® Unterstrichen durch den Vergleich
mit Carel Fabritius und Vermeer fungieren schragansichtige Kircheninterieurs wie
Houckgeests Nieuwe Kerk als Exponenten einer fortschrittlich-gelehrten Faszinati-
on fiir Raum und Licht.

Abb. 15

Abb. 15
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Sowohl De Witte als auch Hendrick van Vliet, beide bereits Meister der Delf-
ter Lukasgilde und geschult im Malen von kleinen Historienstiicken bzw. Portréts,
lernten von Houckgeest so viel, dass sie die Darstellung des Kirchenraums als Spe-
zialisierung tibernehmen konnten. Da Houckgeest die Stadt spatestens 1651 verlas-
sen sollte, positionierte sich Van Vliet als Maler dieses Genres in Delft, wahrend De
Witte in die Metropole Amsterdam tibersiedelte - so das bis heute giiltige Szenario,
an dem auch dieses Buch festhalten wird. Die gesamte Breite der Produktion von
Kircheninterieurs in Delft hat Walter Liedtke erschlossen.!” Im Anhang seiner 1982
erschienenen Dissertation verzeichnet er neben zehn 1650 oder spater entstande-
nen Werken von Houckgeest fast 200 Katalognummern zu Hendrick van Vliet. In
ihrer monographischen Studie zu De Witte hatte Manke bereits liber dreiflig In-
terieurs mit Delfter Motiven identifiziert, die der Autor tGberpriift und ihnen ein
weiteres zur Seite stellt.” Neben dieser von ihm definitiv etablierten Dreiheit der
Delfter Kircheninterieurmalerei — Houckgeest, Van Vliet, De Witte — hat er ebenso
vergleichbare Werke ihrer weniger bekannten Mitbtirger besprochen: Cornelis de
Man, der in einem engen Verhaltnis zu Van Vliet gestanden haben muss, dessen
Schiiler oder zeitweise dessen Mitarbeiter war, bevor er neben Portrdts und Figu-
renstlicken eigenstdndige Kircheninterieurs anfertigen konnte, oder Johannes Coe-
serman, von dem einige auflergewdhnliche penschilderijen aus den 1660er Jahren
bekannt sind.?! Liedtkes fortdauernde Beschdftigung mit der Materie verankerte
die Kircheninterieurmalerei endgiiltig in ihrer lokalen kiinstlerischen Umgebung.
Sie fand ihren Hohepunkt nicht nur mit der erwdhnten Ausstellung zur Delft School,
sondern auch mit seinem, ein Jahr zuvor erschienenen Uberblickswerk zur Delfter
Malerei, A View of Delft.?*

Die Delfter Perspektive ist fiir die Entwicklung der Fragestellung dieser Studie
ein wichtiger Ausgangspunkt, denn erkldrungsbediirftig bleibt, warum die Pro-
duktion von Kircheninterieurs nach 1650 gerade in Delft sowohl in qualitativer als
auch in quantitativer Hinsicht eine solchen Sprung gemacht hat.

Schnittstellen

Methodisch sucht diese Studie Schnittstellen zu definieren. Diese werden sich aus
der Betrachtung der Kunstwerke auf der einen und Aspekten der Sozial-, Kultur-
und Religionsgeschichte auf der anderen Seite ergeben.

Als Grundlage fiir die quantitative und qualitative Analyse der Gemalde wurde
das GEuvre der drei im Fokus stehenden Kiinstler erfasst und Werke anderer Zeitge-
nossen, die sich am Kircheninterieur versuchten, berticksichtigt. Das weitere Refe-
renzfeld erstreckt sich auf Gemalde des beriihmteren Pieter Saenredam, auf Daniel
de Blieck und Anthonie de Lorme bis hin zu wenig bekannten oder anonymen Ma-
lern und Kupferstechern. Ohne Vergleiche mit und Kontrastierungen zu der voran-
gegangenen und zeitgenossischen Kircheninterieurmalerei in der Republik, in Ant-
werpen und anderswo kann sie nicht auskommen.? Die Werkliste fiir Houckgeest,
Van Vliet und De Witte am Ende dieses Buches (S. 454-476) versteht sich allerdings
nicht als Katalog mit dem Anspruch auf Vollstdndigkeit, wie ihn Manke, Liedtke
und zuletzt Maillet** vorgelegt haben, sondern als umfanglicheres Register der be-
handelten Gemalde, das nicht zuletzt den Fufinotenapparat entlastet. Abgesehen
von einigen, fiir die Argumentation dieser Arbeit wichtigen Beobachtungen liegt



es jenseits ihrer Fragestellung, ausfithrende Hande und Werkkategorien zu unter-
scheiden oder die Chronologie zu diskutieren. Es geht darum, dass es bestimmte
Gemadlde gab und dass sie in einem Kontext funktioniert haben miissen, nicht aber
darum, ob sie durch Hendrick van Vliet oder durch Cornelis de Man unter Ver-
wendung Van Vliet'scher Muster ausgefiihrt worden sind. Dies mag banal, vielleicht
aber auch oberflachlich klingen, war als Arbeitsmaxime aber wichtig, um grofiere
Zusammenhénge auflerhalb der engeren Detailftille nicht aus dem Blick zu verlie-
ren. Eine an der Rekonstruktion der Gesamtceuvres interessierte Zugangsweise hat-
te zudem anderer, etwa gemdldetechnologischer Untersuchungsmethoden bedurft.

Die genuin kunsthistorische Arbeit ist von traditionelleren wie neueren An-
sdtzen der Forschung nicht unbertihrt geblieben, von denen die Ikonologie in der
Tradition Eddy de Jonghs, Fragen des ,Realismus” und seiner letztlich selektiven
Ausprdgung,® Studien zur Dynamik von Markt und Wettbewerb, zu einzelnen
,Genres” oder lokalen ,Schulen” - deren Bild nicht nur im Falle Delfts vor allem
Ausstellungen pragten -, Atelierpraxis® oder zu Kunsttheorie, -terminologie und
-literatur unbedingt erwdhnen miissen.?” Beitrdge in der Kunstgeschichtsschrei-
bung wie die Rezeptionsasthetik Wolfgang Kemps,?® die Einbettung der holldn-
dischen Kunst in eine Kultur des Sehens, wie sie Svetlana Alpers begonnen hat,*
die bildwissenschaftliche Wende, die fiir die Komplexitdt des Betrachtens sensibi-
lisiert,*® und schlief}lich neuere Versuche, Interrelationen mit Verdnderungen im
wissenschaftlichen und (natur-)philosophischen Bereich in den Blick zu nehmen,
die in der Frithen Neuzeit so massiv geschahen,? sind dabei noch gar nicht ein-
gerechnet. Als zentrales Interpretament hat sich die Frage nach dem Vorgang des
Betrachtens erwiesen und mithin die Frage nach historischen Strukturvergleichen,
die den Seh-Akt zu beschreiben helfen.

Dieser Zugang interagiert mit Untersuchungen auf der sozial-, kultur- und reli-
gionshistorischen Ebene. Der fortlaufende Perspektivwechsel zwischen diesen zwei
Ebenen hat die Arbeit an dieser Studie gepragt; sie spiegelt sich auch in der Struk-
tur der Kapitel wider. Mit den Zwischentiberschriften ,Gestiirmte Riume”, ,Rdume
zum Sehen”, ,Rdume der Stadt, ,Rdume zum Gedenken” und ,Rdume der Kunst” ist
versucht, die unterschiedliche Fokussierung auszudrticken.

Aneignung: Besitz und Betrachtung

Dass seine Bilder selbst Schnittstellen zwischen Aufden und Innen waren, themati-
sierte Emanuel de Witte in seinem Miinchener Familienbildnis ausdriicklich. Durch
die Parallelitdt seines vorhangbehangenen Kircheninterieurs mit der Tiir zum Gar-
ten einerseits und andererseits der massiven Materialitdt, mit der das Licht aus
einem unbestimmten Auflen auf das hdusliche Interieur trifft, braucht man das
Wissen um Albertis Definition des Gemaldes als Fenster gar nicht, um die Wirk-
samkeit der Metaphorik zu begreifen. Innen und AufSen gibt es auch im gemalten
Kirchenraum: Warmes Licht umspielt seine Wande und Pfeiler, und indem es so
von links einfallt, dass sich ein heller Streifen auf dem Boden abzeichnet, schafft es
ein Bewusstsein der Raumtiefe, welche ohne die Lichtfiihrung im Unklaren geblie-
ben wdre. Der dargestellte Kirchenraum erweitert den Raum der Familie auf zwei
Ebenen, einmal in geistlicher Hinsicht und einmal in sozialer, welche sicherlich
noch besser zu fassen ist. Die Predigt findet zwar im Innern einer Kirche statt, der
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1

Emanuel de Witte,
Familienbildnis, 1678,
Leinwand, 68,5 x

86,5 cm, Miinchen, Alte
Pinakothek

Ort aber ist Bestandteil des offentlichen Raumes - dies wird noch eine wichtige
Rolle spielen. Gemalt und aufgehangen wird dieses gemeinschaftliche Ereignis zum
Bestandteil des eigenen Innenraums, im wortlichen und im tibertragenen Sinne.

Die Bedeutung von offentlichem und privatem Raum wird in der Geschichts-
wissenschaft,*? aber auch ansatzweise in der Forschung zur niederldndischen
Kunst- und Kulturgeschichte thematisiert. Arthur Wheelock und Adele Seeff ga-
ben einen Sammelband zum Thema heraus,** John Loughman und John Michael
Montias beschéftigten sich mit der Abstufung von Raumen mit eher reprasentati-
ver bis hin zu eher familidrer Funktion in Wohnhdausern, wie sie sie aufgrund der
statistischen Auswertung von Inventaren zu fassen versuchten.>* Reprdsentativen
Zwecken diirfte auch Emanuel de Wittes Familienbildnis gedient haben; man zeigte
sich, wie man gesehen werden wollte - und wir sehen, dass es fiir die dargestellte
Familie dazugehorte, .ihren Raum’ durch das offentliche Geschehen einer refor-
mierten Predigt dominieren zu lassen, es sich gleichsam anzueignen.

Wer holte sich die von De Witte, Houckgeest und Van Vliet gemalten Kirchen ins
Haus - und warum? Die vorliegende Studie nimmt ihren Anfang bei einer Frage-
stellung, die ebenso einfach wie fundamental klingt und mit dem Blick auf das Fa-
milienbildnis De Wittes bereits beantwortet scheint - sie ist es jedoch nicht, verbie-
tet es sich doch vorschnell zu verallgemeinern. Zudem kennen wir weder Identitat
noch Hintergrund der Portratierten. In anderen Fallen, dann, wenn uns Notarakten
die Namen derjenigen verraten, die ein Kircheninterieur besessen haben, wissen
wir noch nicht, welcher Art die Gemaélde genau waren. Letztlich also kann die Aus-
wertung von Inventaren kein eindeutiges Bild dariiber vermitteln, wie Besitz und



Betrachtungsintention miteinander verbunden waren, weshalb sie bereits im ers-
ten, die Voraussetzungen kldrenden Kapitel erfolgen soll (Kap. 1.4).

Das Problem der Eigentiimer aufzuwerfen, erscheint mir gleichwohl wichtig,
um die Auspragungen der Werke von Houckgeest, Van Vliet und De Witte zu ver-
stehen. Es geht darum, die Umstdande der Produktion dieser drei Maler ndher zu
fassen, indem Bedingungen fiir die Rezeption ihrer Gemalde ausgelotet werden.
Welche Faktoren haben das zeitgendssische Verstindnis der Bilder geformt? Eg-
bert Haverkamp Begemann und Alan Chong haben drei Bezugspunkte genannt,
die es bei einer Interpretation zu berilicksichtigen gelte. Thnen ging es um die
Landschaftsmalerei, doch ldsst sich ihr Ansatz ohne weiteres auf andere Gemalde-
genres anwenden. Erstens miussten die Assoziationen, die das Dargestellte bei den
Betrachtern aufgerufen haben kdnnten, untersucht werden; sind, in unserem Fall,
Kirchenrdume spezifisch oder verallgemeinernd wiedererkennbar? Zweitens stellt
sich die Frage, auf welche Weise der Kiinstler das Thema wiedergegeben hat, was
ausgewdhlt und wie betont wurde. Drittens sollte es um Umgebungsfaktoren ge-
hen: welche Funktion hatte ein Gemalde zu erfiillen und fiir welchen Kundenkreis
wurde es geschaffen?* Die drei Felder sind nicht so unabhangig voneinander, wie
die ideale Darlegung der Forschungsaufgabe sie erscheinen lasst. Vielmehr be-
einflusst beispielsweise das, was wir vom vorbildlichen Motiv zu wissen glauben,
die Analyse der kiinstlerischen Darstellung und beides gemeinsam wiederum die
Schlussfolgerungen tiber Verortung, Funktion und Kundschaft der Gemalde. Nicht
nur beim letzten Faktor leidet die Interpretation zudem an einem unvermeidbaren
Problem, das ,simple a lack of information” ist.>¢ Auf die Assoziationen zu achten,
die Gemalde in Betrachtern ausgelost haben konnten, ist gleichwohl von Wichtig-
keit, berticksichtigt man damit doch nicht allein eine intellektuelle oder philoso-
phische Tradition, sondern die ganze Breite der historischen Kultur. Methodisch
verlangt der Ansatz aber nach Konkretisierung, denn auf welche Weise kann man
frihmoderne Betrachterrezeption iiberhaupt untersuchen? Reicht es, die hollan-
dische Malerei als grundsatzlich offen und multiinterpretabel zu charakterisieren
wie Jochen Becker, der alle ,Deutbarkeit” ,dem Betrachter anheimgegeben” hat?*”

In seiner Dissertation zu Sturm und Schiffsungliick in der Marinemalerei entwi-
ckelte Lawrence Otto Goedde seine Interpretation auf zwei Standbeinen: einerseits,
indem er Bildkonventionen analysierte und andererseits, indem er ,interpretative
Kontexte” erarbeitete, die sich insbesondere aus visuellen und literarischen Tradi-
tionen ergeben.”® Um diese kulturell vorgeprigten Rezeptionsmodelle zu fassen,
bezog er auch die populdre Kultur in Gestalt von Seefahrererzdhlungen mit ein,
konzentrierte sich aber in einem anregenden Kapitel auf literarische Gattungen, in
denen sich das Interesse fiir Bild und Text tiberschneidet: Kunsttheorie, die emble-
matische Interpretationsweise und die Ekphrasis. Insbesondere die Strukturen der
literarischen Bild-Beschreibung, die seit der klassischen Rhetorik ja immer auch
mit der endrgeia verwobene ,Bild-Erschreibung” sein mochte, die den Horer/Leser
an den Ort des Geschehens versetzt, indem es ihm das Bild ,vor Augen” stellt,* dh-
nelten ,a process of engaged, participatory ,reading”. Goedde beschrieb diesen mit
Gombrichs Worten als ,.imaginative sympathy’, an identification of the viewer'’s ex-
perience and emotion with situations depicted in narrative art that provides a tem-
poral dimension to still images“.*’ Die Praxis der Ekphrasis — welche, wie wir aller-
dings nur vermuten konnen, iber ihren literarischen Niederschlag hinausgegangen
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und in Gesprache von den Bildern eingeflossen sein konnte - rechtfertigte deshalb
den im Hinblick auf niederldndische Landschaftsmalerei entwickelten kunsthis-
torischen Ansatz, von einer zeitgendssischen Rezeptionshaltung auszugehen, die
einen ,imaginative entrance” in das Bild verlangt, eine Betrachtungsweise also, die
die erzadhlerische und formale Struktur des Bildes mit eigener Anteilnahme zu fiil-
len vermag.*' Rezeption darf daher nicht als passives Erhalten visueller Informati-
on missverstanden werden, sie ist vielmehr ein Wechselspiel von Dargebotenem
und Imagination - auch in dieser Hinsicht geht es um Schnittstellen. Die eigene, im
wortlichen Sinne bildnerische Vorstellungskraft der zeitgendssischen Betrachter
dirfte, um auf Haverkamp Begemann und Chong zuriickzukommen, von allerlei
Assoziationen gespeist werden, die tiber literarische Strukturmodelle hinausgehen.
Waéhrend mir keine ekphratische Beschreibungen zu Kircheninterieurs bekannt
geworden sind,* gilt es, Diskurse zu Kirche, Kirchenraum und Kirchengebédude zu
untersuchen, die die Rezeption dieser Gemalde geprédgt haben konnten.

Sein Versuch, allgemeine Strukturen und Konventionen zu beschreiben, ist es,
der Goeddes Forschungsansatz so wertvoll macht. Er bezieht sich sowohl auf die
Rezeption als auf die Produktion von Gemadlden, deren Muster von motivischer
Auswahl und Anspielung (,patterns of selectivity and allusion“**) so bestimmend
sind fiir jedes Genre der niederlandischer Malerei in der Frithen Neuzeit und mit
deren Hilfe nur die tiberwdltigende Masse an Bildern sich erkldren und von uns
erfassen ldsst. Die Marinemalerei — und dies lasst sich auch auf gemalte Kirchen
tibertragen - sei trotz ,all ihrer realistischen Glaubwiirdigkeit [ ...] im Kern Fiktion,
Neuschopfungen menschlicher Erfahrungen” und damit notwendigerweise ,selek-
tiv, konventionell und interpretativ”, schreibt Goedde an anderer Stelle.** Ein An-
liegen dieses Buchs ist es denn auch, die Entwicklung neuer Bildkonventionen, wie
sie mit der Delfter ,Schrégsicht” ihren Anfang nahm und insbesondere durch Van
Vliet typisiert wurde, nachzuvollziehen und in Bedeutungsschichten einzubetten.
Um sie zu verstehen, ist es, wie bei Goedde,

,~zwingend notwendig, die konventionellen Darstellungsmuster und die bestimmenden
Kriterien, welche dieser selektiven Anndherung an die Wirklichkeit zugrunde liegen, zu
identifizieren, denn sie belegen eine primdre Ebene, auf der die Bilder Bedeutung erlan-
gen. Eine selektive Darstellungsweise ist in sich stets interpretativ und erlaubt uns, eine
Bedeutung zu erkennen, die sofort zugdnglich ist in der Auswahl, den Voraussetzungen
und den Interessen, die konventionellen Mustern innewohnen und welche vom Kiinstler
und Betrachter gleichermafen geteilt werden."

Wie zeitgenossische Deutungsmuster das Korrektiv sind fiir die kunsthistorische
Bildbetrachtung, welche notwendigerweise personlich und durch die Asthetik des
19. und 20. Jahrhunderts gepragt ist, fungieren erkannte Darstellungsmuster als
Korrektiv in der Breite der historischen Assoziationsmoglichkeiten.

Indem sie gesehen werden wollen, besitzen Bilder eine nur ihnen ,spezifische Ver-
gegenwadrtigungskraft“.*¢ Narrative Zusammenhénge sind in ihnen simultan ent-
halten und kénnen nur gemeinsam wahrgenommen werden. Max Imdahl hat dar-
an erinnert, wie wichtig es ist, bildliche Gegebenheiten als solche und nicht nur als
pure Ilustration ikonologischer Zusammenhange wahrzunehmen. Sinnstrukturen



konnen eben nicht nur von Text und textgebundener Narration erzeugt werden,
sondern in ihrer Komplexitét des Bildes bediirfen, um in ihrer ganzen Reichweite
ausgedriickt und erfahrbar zu werden. Geprégt aber wie jeder Betrachter ist durch
Sprache und Text, kann der Betrachtungsvorgang selbst einen Erzdhlungszusam-
menhang erzeugen. Die Ekphrasis war ein durch das horazische Diktum ut pictura
poesis legitimiertes Muster, mit dem dies geschehen konnte. Zum kunsthistorischen
Schreiben gehort es, eine Betrachtungserzahlung wiederum mit Mitteln der Spra-
che nachvollziehbar darzulegen. Dabei muss es sich nach den zwei Seiten verant-
worten, die gerade dargestellt worden sind: erstens den Gegebenheiten des Gemal-
des, wozu die Bestimmung von sich wiederholenden, und deshalb offensichtlich
erfolgreichen und bedeutsamen, Bildstrategien ebenso gehort wie die Reflexion
iiber das Besondere an einem Bild, das erst vor dem Hintergrund des Gebrduch-
lichen hervorsticht, und zweitens den moglichen Deutungsmustern eines zeitge-
nossischen Betrachters, der mit der Rezeptionsdsthetik gleichwohl als ,idealer” vo-
rausgesetzt werden muss und leider eben nicht als historische Person zu fassen ist.

Zum Begreifen des Deutungshorizonts zeitgendssischer Betrachter werde ich
zahlreiche Schriftquellen heranziehen. Um festzulegen, in welchem Rahmen diese
zu suchen sind, sollen sich nun Voriiberlegungen anschliefien, die zunédchst von
den Interpretationsangeboten in der vorhandenen kunsthistorischen Literatur
ausgehen. Die Kircheninterieurs von Houckgeest, Van Vliet und De Witte werden
einerseits im Hinblick auf Delft ,verortet’, der Stadt, in der alle drei Maler (zeitwei-
se) gearbeitet haben, und andererseits in dem Kontext, den ihre Motivwahl primar
vorgibt, dem der Kirche.

Stadt und Religion

Um zu erkldren, warum um 1650 eine ganz neuartige Darstellungsform des Kir-
chenraums entwickelt wurde und sich diese Form gerade in Delft etablieren konn-
te, haben Arthur Wheelock und Lyckle de Vries einen aufierkiinstlerischen Faktor
ins Feld geftihrt. Bei Houckgeests Ansicht der Nieuwe Kerk, wo das Hauptaugenmerk
auf das Grabmal Wilhelm von Oraniens im Chor gerichtet sei, liege ein Zusammen-
hang mit den Auseinandersetzungen um die Statthalterschaft nach dem Tod Fried-
rich Heinrichs (1647) und dem Westfdlischen Frieden (1648) nahe, die in der ersten
statthalterlosen Zeit gipfeln sollte. Die Verwendung des ins Bild gebrachten Geden-
kens sei mithin als politische Stellungnahme zu werten, ein Kédufer derartiger Ge-
malde folgerichtig in der prinsgezinde Fraktion anzusiedeln.*” Nina Lindau, die den
Grabmalsdarstellungen vor und nach Houckgeest jiingst eine Studie widmete, hielt
an dieser Interpretation fest.*

Gemadlde mit Oraniergrab bilden aber nur einen Bruchteil - genauer: in etwa
ein Sechstel - der bekannten Kircheninterieurs mit Delfter Motiven.*” Auch die
Konzentration auf die Errungenschaften von perspective and optics diirfte nur ei-
nen Teil der Gemalde bertihren, wie bereits ein fltichtiger Blick auf eines der Bilder
aus Hendrick van Vliets Serienproduktion zeigt, wo Konstruktion zugunsten von
Schablonenarbeit zuriicktritt. Die Resultate von Van Vliets, aber auch De Wittes
Malerei sind qualitativ stark gefdchert und auch solche Bilder am unteren Rand des
Spektrums, von denen es zahlreiche gibt, miissen ihr Publikum gefunden haben.
Das zweite Kapitel analysiert Houckgeests Darstellungen des Oraniergrabes. Zwar
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zieht es fiir die Interpretation den oben genannten politischen Kontext heran, geht
uber die faktische Beziehung aber hinaus, indem es die Aktivitat des Betrachters als
konstitutiven Teil von Houckgeests neuen Bildfindungen in den Blick nimmt. Hier,
im sehenden Begehen des gezeigten Raumes wird sich die Verbindung zu De Wittes
und Van Vliets Bildern zeigen und ein Pfad auftun, der zu dem fiihrt, was diese bei-
den Maler aus Houckgeests Anregungen gemacht haben.

Im Gegensatz zu Houckgeest und De Witte blieb Van Vliet in der Stadt Delft, deren
Besonderheiten in sozialer, vor allem aber in religiéser Hinsicht es zu beachten gilt.
Denn obwohl die Wichtigkeit der Kircheninterieurmalerei in und fiir Delft immer
wieder betont wurde, erstreckte sich dies in der Literatur doch nur auf die formale
Ebene einer ,Delfter Schule’. Nicht untersucht wurde, ob es lokale Faktoren gegeben
hat, die die Nachfrage nach Kirchenbildern unterschiedlichster Qualitat - also ver-
mutlich auch in verschiedenen Preiskategorien und seitens verschiedener Schichten
der Bevolkerung - begiinstigt haben konnten. Die Fokussierung auf Delft rechtfer-
tigt die Tatsache, dass der hollindische Kunstmarkt in erster Linie lokal orientiert
war, wie wir aus einschldgigen Studien wissen.”® Gilden regulierten den ortlichen
Kunstbetrieb, und obwohl Kiinstler wie Kdufer durchaus mobil waren und man rela-
tiv schnell und bequem von einem Ort zum anderen reisen konnte, lohnte sich nur
fiir hochwertigere Waren der aufwendige Transport in andere Stadte, um sie auf den
jahrlichen Markten zu verkaufen. Die tibergrofie Mehrheit der von mir erfassten Kir-
chenbilder aus der zweiten Halfte des 17. Jahrhunderts, welche wiedererkennbare,
eindeutig zuzuordnende Architektur zeigen, besitzen Delfter Motive. Dies verortet sie
auch thematisch. Unerldsslich erscheint es in diesem Zusammenhang denn auch, das
Funktionieren der beiden Hauptkirchen, der Oude Kerk, frither Sint Hippolytuskerk,
und der Nieuwe Kerk, frither Maria- en Ursulakerk, in der Stadt als sozialem Korper,
aber auch im Rahmen urbaner Selbstdarstellung zu betrachten.

Unter der Uberschrift ,Riume der Stadt” wird die Gemengelage der Konfessio-
nen in der niederldndischen Republik am Beispiel Delfts vertieft dargestellt. Es geht
zum einen darum, auf der Grundlage lokalhistorischer Literatur die Fakten zu be-
nennen und zum anderen, Diskurse zu rekonstruieren, die fiir die Wahrnehmung
des Kirchenraums relevant erscheinen.

Religion ist mit dem Kirchengebaude als Bildgegenstand untrennbar verbunden,
weshalb es umso mehr verwundert, dass die Frage nach ihrem Einfluss noch nicht
eingehend untersucht ist. Gestellt haben sie Gary Schwartz und Marten Jan Bok in
Bezug auf Saenredam, dem sie zwar einerseits enge personliche Beziehungen zu
streng reformierten Kreisen nachweisen konnten, andererseits aber absprachen, in
seinen Bildern auf der Suche nach einer ,,calvinistischen’ Atmosphdre” gewesen
zu sein, wie die dltere Forschung glauben machen wollte.>! In einem knappen, pro-
grammatisch Faith in Perspective betitelten Beitrag stie3 Liedtke die Problematik
fiir das Delfter Kircheninterieur an, dem er ohne zu Zégern ,spiritual significance”
attestierte und davon ausging, dass die Gemalde ,not only as an image ,from life’
but also of faith” gewtirdigt wurden.

,No longer a symbol (like van Eyck’s church interiors), the picture is a selective repre-
sentation, most often of a local church, the centre of communal life, Dutch life, for the
contemporary viewer would have recognised the church as Dutch in its form of worship,
its architecture, the monuments, the character of its decoration and visitors, quite as a



Dutch landscape painting must have been appreciated not simply as a representation of
nature, but of a terrain different from that anywhere else - home. It is not Vredeman de
Vries, Saenredam and de Witte who explain the ,speciality’ of the church interior, but the
people themselves.”*?

Trotz der Zusammenstellung einiger interessanter Beispiele blieb die Begriindung
dieses Fazits im Vagen, das auch der dariiber gebreitete Mantel einer Wahrneh-
mung, die spezifisch ,Dutch” sein sollte, nicht zu konkretisieren vermochte. Ahn-
lich allgemein blieben Ansétze, einzelne typische Elemente und Figuren einer Ana-
lyse zu unterziehen, wohl, weil genau dies die Gefahr des ikonologischen Ansatzes
gewesen ist, anhand isolierter Bedeutungszuweisungen generelle inhaltlichen Aus-
sagen iiber eine ganze Gruppe von Bildern anzustreben.”

Die Frage, ob und inwiefern religiose Motive die Nachfrage nach Kircheninteri-
eurs beglinstigt haben konnten, blieb gleichwohl von Interesse, wurde allerdings
von Rob Ruurs endgiiltig - so scheint es - in den Hintergrund verbannt. In sei-
nem Beitrag fiir den Katalog der Rotterdamer Ausstellung Perspectiven, welcher in
vielem an Liedtkes Faith in Perspective anschliefdt, liefd er Beziige einzelner Werke
knapp Revue passieren. Im Hinblick auf die Darstellungen des Oraniergrabs er-
schien ihm der politische Kontext unausweichlich, einen konfessionspolemischen
meinte er fiir Saenredams Interieur der Sint Bavokerk in Haarlem mit einem fiktiven
Bischofsgrabmal akzeptieren zu konnen. Auf der anderen, reformierten, Seite wur-
de er in dieser Hinsicht nur fiindig, wo eine Inschrift unter einem Entwurf dessel-
ben Meisters die gezeigte Kirche als Ort der ,reinen” Wortverkiindigung ausweist,
was sich als anti-katholische Aussage verstehen liefie.>* Keine polemische Absicht,
sondern vielmehr schlicht darstellerischen Charakter besdfden Ruurs zufolge die
zahlreichen Interieurs mit Kanzeln und Predigten im Zentrum. Die Feststellung, in
ihnen fdnde sich lediglich die ,protestantische Glaubensiiberzeugung” dargestellt,>
war eine Diskussion um das Dass, die zwar von einer Konvergenz der Konfession
der Besitzer mit der im Bild gezeigten ausging, nicht aber die Frage stellte, welche
Rolle die Gemadlde nun erfillten oder — wie Ruurs’ Titel versprach — welche ihre
,Funktionen” gewesen sein konnten. In Anbetracht der Literatur bis dato war es Ru-
urs durchaus eine Uberlegung wert, ob die Zuschreibung einer ,erbaulichen Funk-
tion” fruchtbar sein konnte, ob Kircheninterieurs also gemeint waren, ,religiose Ge-
danken und Gefiihle auszuldsen“.’s Obwohl es ihm schwer fiel, anhand vereinzelter
Untersuchungen zu Psalmnummern auf Liedtafeln und Bemerkungen zur Figur
der stillenden Mutter und der Todesthematik, wie sie immer wieder auf Kirchenin-
terieurs vorkommen, generelle Aussagen zu formulieren,”” legten wenige Beispiele
doch nahe, ,dass das gemalte Kircheninterieur eine spirituelle Funktion hatte“>®
Doch sind es wiederum nicht aus der Analyse von Gemadlden gewonnene Argu-
mente, die den Schluss rechtfertigen, Kircheninterieurs hétten eine Dialektik von
auflen und innen - von Welt und Religion - vertreten, in der Ruurs die ,spirituelle
Funktion” zu fassen schien, sondern ihre tberlieferte Prasentation. Er fiihrte dabei
beidseitig angebrachten Schutzklappen an einer Predigtdarstellung von Emanuel
de Witte an, die zweifellos in das Konzept des Gemadldes einbezogen waren und des-
halb von Wichtigkeit zum Verstdndnis desselben sind - aber kaum fiir eine ganze
Gruppe von Gemadlden in Anspruch genommen werden diirfen, die eine ebensol-
che Rahmung nicht besessen haben.”

Abb. 134

Abb. 4

Abb. 37
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Ruurs’ Diskussion um die religiose Dimension von gemalten Kircheninterieurs
auf Grundlage der existierenden Literatur erscheint trotz ihrer Kiirze auf den ersten
Blick umfassend, vermag jedoch kaum zu befriedigen. Der Autor wird dies ebenso
gemerkt haben, schloss er doch mit zwei weiteren Aspekten, die der Leser als alter-
native Erkldrungsmodelle verstehen mag. Mit der groflen Zahl von nicht auf der
Wirklichkeit basierenden Kirchenbildern ,vor Saenredam’ argumentierend, zeigte
er sich skeptisch, Lokalpatriotismus als Ausloser fiir die wachsende Popularitat der
Gemalde zu sehen. Letztlich waren, so Ruurs, die perspektivische Konstruktion, au-
genbetriigende Tiefenwirkung und Lichteffekte, kurz: der ,Kunstwert” der Gemalde
ausschlaggebend und wichtiger als ihr ,spirituelle Funktion” gewesen.® Die Folge-
rung iiberrascht in Anbetracht der in der Literatur vorherrschenden Beschrankung
auf formale Aspekte und Ruurs’ eigenen grundlegenden Forschungen zu Saenre-
dams Perspektive kaum und ist zudem in den Voraussetzungen des Aufsatzes be-
reits enthalten: die Frage lautet schliellich, warum das Publikum sich fiir Bilder
interessierte, in denen die Architektur ,das wichtigste Thema* darstellte.c!

Alle in der Rotterdamer Ausstellung vorgestellten Werke betrachtete Ruurs
als Vertreter einer Gruppe, dem ,Genre’, das von Jantzen als ,Architekturbild” be-
stimmt worden war. Dadurch lag es gar nicht im Bereich seiner Fragestellung, Un-
tergruppen zu bilden und nach Zeit, Kiinstlern oder Ort, Arbeitsweise oder Qualitdt
zu spezifizieren. Ebenso wenig erwog er die Moglichkeit, ob Publikumsinteresse
und mogliche ,Funktionen” in der zeitgendssischen Wahrnehmung gar erst ge-
meinschaftliche Eigenschaften von Bildern bestimmt haben kénnten - nicht die
blof3e Existenz von Pfeilern und Gewolben. Denn ob das Zeigen von Architektur
tatsdchlich das Hauptaugenmerk war, ist im Fall von Houckgeest, Van Vliet und De
Witte noch zu fragen. Grundsatzlich bleibt Ruurs’ Funktionsbegriff undeutlich; auf
welche Weise die geistliche Dimension, an der er ja trotz allem festhielt, wirksam
wiirde und wie sich diese tiber die Unterscheidung von Konfessionspolemik und
,Erbauung” hinaus ndher beschreiben lie8e, versuchte der Autor nicht zu kldren.

Die Kritik bertihrt grundsatzliche Probleme, deren Relevanz sich einerseits auf
unser Verstindnis der Gattungseinteilung in der niederlindischen Malerei er-
streckt und andererseits Fragen nach den Formen von religioser, insbesondere re-
formierter Rezeption von Bildwerken in der Frithen Neuzeit beriihrt. Beide Themen
haben die Arbeit an dieser Studie stets begleitet, auch wenn sie zu ihnen keine
auch nur einigermafien angemessene Diskussion bieten kann. Die vorliegende Un-
tersuchung kann nur signalisieren, dass, erstens, das uns von der Historiographie
eingegebene Bild der ,Architekturmalerei” einer griindlichen Revision bediirfen
konnte und, zweitens, noch viele Fragen dariiber offen sind, wie sich religiose und,
spezifischer noch, konfessionelle Voraussetzungen zur ,Bilderflut’ verhielten, wie
sie nach dem Vorbild der siidlichen Niederlande im 17. Jahrhundert auch in der
Republik einsetzte.

Dies alles sei gesagt, um die Wichtigkeit des Ansatzes der vorliegenden Studie, die
Gemengelage der Konfessionen und insbesondere Diskurse im Hinblick auf die Be-
deutung des Kirchenraums darzustellen, zu unterstreichen. Nicht nur in der kunst-
historischen Literatur dominiert die allgemeine Feststellung, die Republik der ver-
einten niederldndischen Provinzen sei ein einheitlich reformierter Staat gewesen,
deren Kirchen nach dem Bildersturm in leergefegte, kahle Gebdude verdndert wur-



den. Die weifse Wand als Symbol und (bildliche) Metapher ist ein zentrales Inter-
pretament in Angela Vanhaelens Studie The Wake of Iconoclasm, das sie mit Fragen
nach dem ,selbstbewussten Bild“ (Stoichita) sowie einer sakularisierten ,wordly
art” (Westerman) verbindet.®? Dass die Reformation - verstanden als Verdnderung
der Gesellschaft und ihrer Zeichen, wozu eben auch die Wahrnehmung des Kir-
chenraums gehort - allerdings ein langer Prozess war, der aufgrund von regionalen
und lokalen politischen und sozialen Bedingungen unterschiedlich verlaufen ist,
wissen wir dank neuerer Studien immer besser.®* Dies ist ein weiterer Grund, der
die Entscheidung fiir die Fokussierung auf Delft rechtfertigt. Da es sich verbietet,
allgemeine Aussagen, etwa auf Grundlage der Schriften Calvins, zu treffen, ohne
aktuelle konfessionspolitische Diskurse auf dem Niveau der Stadt zu kennen, wird
der ,Mikrokosmos’ Delft genutzt, um im kunsthistorischen Kontext bisher unbe-
achtete Quellen heranzuziehen. Predigten, Erbauungs- und Streitschriften sollen
im fiinften Kapitel helfen, einen Bezugsrahmen zu rekonstruieren, in dem gemalte
Kircheninterieurs Bedeutung erlangt haben kénnten. Das Hauptargument richtet
sich auf die Legitimationskraft von realem bzw. dargestelltem Gebdude und sei-
ne reale bzw. ,virtuelle” Nutzung fiir die eine oder die andere Konfession, ein Ar-
gument, dessen Tragweite freilich tiber die Grenzen der Stadt hinausreicht. Dabei
wird nur der wichtigste Diskurs zwischen reformierter Offentlichkeitskirche und
katholischer Herausforderung betrachtet, was in Anbetracht der konfessionellen
Heterogenitét in der Republik eine Beschrankung sein mag, sich aber sowohl durch
Umfang und Art entsprechender Quellen als auch durch die Eigenschaften der
Bildwerke erklart.

Sehen, Erinnern, Vorstellen

Das Bewusstsein von Geschichtlichkeit ist eine wichtige Dimension im 17. Jahr-
hundert. Wie genau sich dies in Delft darstellte und welche Rolle den Kirchen-
gebduden dabei zukam, wird im sechsten Kapitel anhand der pragenden lokalen
Geschichtsschreibung, namentlich Dirck van Bleyswijcks Beschryvinge Der Stadt
Delft (1667), untersucht. Da bei ihm die druckgraphische Illustration eine wichtige
Rolle spielt, wird diese mit entsprechenden Beispielen aus anderen holldndischen
Stadten verglichen, um vor dem Hintergrund der vorangegangenen historiographi-
schen Analyse die Spezifizitdt des Bildes der Stadt Delft und das der Kirche in ihr
herauszuarbeiten. Sie wird, wie zu zeigen sein wird, in der betonten Verschrankung
von reformierter Kirche und Stadtgemeinde und damit der Heraushebung ihres
offentlichkeitskirchlichen Charakters liegen.

Das folgende, siebente Kapitel verdndert die Perspektive wiederum und geht
den Schritt vom historisch fassbaren Diskurs zur malerischen Gestaltung des Kir-
chenraums. Es versucht, Bildstrategien in Hendrick van Vliets Werken herauszu-
arbeiten, mit denen der offentliche Raum der Kirche so prasentiert wurde, dass
man ihn (im bewussten Missverstehen freilich der urspriinglichen Begriffsbedeu-
tung) als reformiert konfessionalisiert’ bezeichnen muss. Da jede Interpretation
der Gattung in Richtung eines religiosen oder naherhin konfessionellen Gehalts
schliefilich, daran hat Thomas Fusenig noch einmal erinnert, ,zurtickhaltend sein
sollte, wenn sich keine deutlichen innerbildlichen Hinweise finden“s*, erscheint es
wichtig, die gesamte Breite der Produktion zu analysieren. Es wird sich zeigen, dass
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diese ,Hinweise” neben dem Einsatz bestimmter Figurentypen auch innerbildliche
Strukturen sein konnen, die die Wiedergabe des Raumes betreffen. Inwieweit sich
Kircheninterieurs eigneten, Reflexionsraum fiir religiose Gedanken zu sein, wird
anhand von Gemadlden von Houckgeest und Cornelis de Man tiberprift. Bildana-
lysen zeigen, dass man in einigen Fallen durchaus davon ausgehen muss, dass die
Bildform mit den Psalmen, an die mittels Inschriften referiert wurde, in Verbindung
stehen, sich die entsprechenden Verse also fiir den Betrachtungsvorgang als frucht-
bar erweisen.

Die Leistung des Betrachtens ist ein Thema, das diese Studie von Anfang bis
Ende bestimmen wird. Ein zweites Thema, das damit unmittelbar verbunden eben-
falls tiber Houckgeest zu De Witte und Van Vliet gekommen sein diirfte, ist die
Memoria, das aktive und in der Gegenwart relevante Erinnern. Wahrend sich das
zweite Kapitel mit der bildgewordenen Memoria von Wilhelm von Oranien und
das dritte mit der eines Delfter Prddikanten beschaftigt, nimmt das achte Kapitel
die Memoria in einem urbanen Kontext in den Blick, so wie sie von gemalten Kir-
cheninterieurs thematisiert wird. Ort von Begrdbnis und Erinnerung zu sein, ist
eine wichtige Funktion der Stadtkirche, die sich nicht notwendigerweise in einem
konfessionellen Rahmen interpretieren ldsst. Aus diesem Grund mag man dieses
Kapitel als Gegengewicht zur bisherigen Untersuchung, die sich an der reformier-
ten Offentlichkeitskirche orientierte, lesen. Sein Schwerpunkt liegt auf der Prob-
lematik bildgewordener Erinnerungspolitik, sei es auf familiarer, stadtischer oder
auf tibergreifend-nationaler Ebene. In der Betrachtung des Betrachtet-Werdens von
Epitaphien stellt sich daneben allerdings auch die Frage nach dem Funktionieren
der Gemaélde im Kontext der meditatio mortis und damit nach dem Vermdgen ge-
malter Kircheninterieurs, nicht nur Kirchen-Bild zu sein, sondern auch den Tod zu
vergegenwartigen. In einem grofleren Kontext heifdt dies zu liberlegen, inwiefern
Gemadlde Anlass bieten konnten fiir Meditation (Kap. 8.5).¢> An dieser Stelle zeigt
sich vielleicht am deutlichsten, dass aktives Sehen, Meditieren und der Gebrauch
von Imagination ihre eigene, iiber Jahrhunderte zurtickreichende Geschichte besit-
zen, fir die die Reformation nicht das Ende, sondern vielleicht eher eine Modifika-
tion bedeutet hat. Lernen und Reflektion, Erinnerungsrdume und Gedankenbilder
waren nie weit voneinander entfernt,* die Kontinuitét eingehend zu beschreiben,
tiberstiege die Moglichkeiten dieser Arbeit bei weitem.

Auch das neunte Kapitel ist als Gegengewicht zum vorangegangenen Fokus auf
die Reformierten Delfts zu verstehen, nun jedoch exakt in Bezug auf die ,Konfes-
sionalisierung’ des gezeigten Raumes. Untersucht werden Gemadlde, die den Kir-
chenraum als umstritten ausweisen und vor Augen fiihren, wie denkbar und wiin-
schenswert es von katholischer Perspektive war, dass ein anderer Geschichtsverlauf
zu einer alternativen Gegenwart gefiihrt hétte. Des Weiteren werden Werke be-
trachtet, die ein ebenso eindrucksvolles wie nur imaginér zu verstehendes Gegen-
bild zur vielmals reformiert konnotierten Delfter Schragsicht bilden. Die Beispiele
stammen nun zumeist gerade nicht aus Delft, sondern beziehen sich auf Utrecht,
Haarlem, Leiden, Rotterdam oder Amsterdam. Wieder einmal wird deutlich wer-
den, dass Entscheidungen fiir das Bild-Werden einer Konfession sich nur vor dem
Hintergrund der anderen Bildalternativen begreifen lassen.



Das zehnte Kapitel schliefst dieses Buch ab, indem es sich noch einmal auf die Sei-
te der Kiinstler begibt. Gefragt wird, wie sie die Herausforderung, die sich ihnen
stellte, reflektierten, welche sich nicht nur auf neue Fertigkeiten, Sehmoglichkeiten
und Bildkonstruktionen bezieht, die die Kirchenarchitektur mit sich brachte, son-
dern vielmehr auf eine Aufgabenstellung, die letztlich darauf hinauslauft, Kirche
im Bild zu fassen. Mit dem Fokus auf Einzelbeispielen von Gerard Houckgeest und
Emanuel de Witte wird gezeigt, dass sie tber ihre kiinstlerische Darstellungskraft
nachgedacht haben miissen, von der nichts weniger verlangt wurde, als zentrale
theologische Aussagen zu Ekklesiologie und Heilsvermittlung in ganz neue Bilder
zu Ubersetzen. Houckgeest und De Witte, aber auch Hendrick van Vliet mussten
sich in Glaubenswahrheiten eindenken, die nicht ihre eigenen gewesen sein miis-
sen. Wahrend die konfessionellen Hintergriinde der drei Maler weiter unten disku-
tiert werden sollen (Kap. 1.3), gilt es nun lediglich vorauszuschicken, dass es von
allen eindeutig katholisch und eindeutig reformiert konnotierte Kircheninterieurs
gibt, freilich neben solchen, die, wie die Darstellungen des Oraniergrabs, auch in
anderen Kontexten gegriindet waren.

Durch die Verschrankung von Innen- und Aufienperspektiven, von konfessionel-
len und kiinstlerischen Diskursen mdchte diese Studie der Signifikanz gemalter
Kirchenrdume nachsptiren. Es wird zu zeigen sein, dass Gemalde eine argumenta-
tive Rolle in der anhaltenden Auseinandersetzung der Konfessionen spielen konn-
ten. Die Bilder legitimierten oder formulierten Anspriiche, ohne allesamt notwen-
digerweise polemischer Natur zu sein. Dies taten sie, indem sie die Betrachter vor
Sehaufgaben stellten, die ihm neues Terrain erschlossen oder eben gerade vertraute
Erfahrungen nachvollziehen und in ihrer Bedeutsamkeit gewahr zu werden halfen.
Die Bandbreite der Moglichkeiten, mit denen Kirche gemaltes Bild wurde, ist es, die
die Interieurs von Houckgeest, Van Vliet und De Witte zu einem ebenso lohnenden
wie spannenden Untersuchungsfeld macht.
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1 Der gestiirmte Kirchenraum

1.1 Bildersturm und Bilderflut

Nur zwei Maler haben Kirchenrdume zu Orten des Bildersturms gemacht. Dirck
van Delen und Hendrick van Steenwijck d. J. zeigen, wie Altargemadlde zerschlagen,
Figuren geraubt und Grabmadler gestiirmt werden, wie hinten das Triumphkreuz
angegriffen und im Vordergrund die Skulptur eines bischoflichen Heiligen vom So-
ckel gestiirzt wird.!

Die ikonoklastischen Aktionen, die sich im August 1566 von Flandern und Bra-
bant nach Zeeland, Holland und Utrecht ausbreiteten und etwas spater auch in den
nordostlichen Provinzen zu Zerstorungen fiihrten, machten deutlich, wie viel sich
im 16. Jahrhundert verdndert hatte. Eine bedeutende, von reformierter Theologie
beeinflusste radikale Gruppe hatte die Grundlagen der Kirche in Frage gestellt, da
sie eine alternative Vorstellung von Religiositdt vertrat, die sich - flir jedermann
sichtbar - in der Abschaffung des religiosen Bildes manifestierte.? Der Kirchenraum
wurde zum Brennpunkt der Reformation, Darstellungen seiner ,Reinigung’ daher
zum Symbol von Verdanderung.

Die Grundziige der Geschichte des niederldndischen Aufstandes sind bekannt.> Die
habsburgische Herrschaft unter Philipp II. hatte versucht, die politische Struktur in
den siebzehn niederlandischen Provinzen zu zentralisieren und stiefd dabei auf ener-
gischen Widerstand seitens der lokalen Adligen, die ihre Privilegien bedroht sahen.
Hinzu kamen Spannungen auf religicsem Gebiet, da sich in den hochgradig urba-
nisierten Niederlanden mit ihren Zentren von Buchdruck und Handel bereits frith
reformatorische, besonders lutherische und tduferische Ideen verbreitet hatten. Re-
formierte begannen sich erst ab den 1550er Jahren im Siiden, vor allem in West-
flandern, zu organisieren, wahrend sie im Norden erst ab 1566 kleine Untergrundge-
meinden bilden sollten. Eine wirtschaftliche Krise nach einer langanhaltenden guten
Konjunktur sollte schlief}lich den Ausschlag fiir die Eskalation geben, die mit dem
Bildersturm einsetzte. Es folgten Krieg und ein verschdrftes Strafregime. Mit der Ein-
nahme von Den Briel durch die Wafergeuzen (1572) gewann der Aufstand in Zeeland
und Holland Terrain, indem sich ihm mehr und mehr Stddte anschlossen und an
die Seite seines politischen und militarischen Fiihrers Wilhelm von Oranien stellten.
Zeitgenossen bezeichneten den Wechsel der politischen und konfessionellen Macht-
verhdltnisse in den Stddten als ,Alteration“* Die 1579 geschlossene Union von Ut-
recht bildete den Kern der spdteren Republik der sieben vereinigten Niederlande. Sie
sollte, nachdem drei Jahre zuvor zwischen Holland und Zeeland auf der einen und
den Generalstdnden auf der anderen Seite geschlossene Genter Pazifikation (1576)
an der zugenommenen Radikalitdt und der dadurch gewachsenen Bedeutung kon-
fessioneller Gegensatze gescheitert war, bis zum Westfdlischen Friedensschluss 1648
um ihre Unabhdngigkeit vom spanischen Konig kampfen, welche 1581 offiziell er-
kldrt worden war. Nach der Ermordung Oraniens 1584 wurde die Entscheidung zu-
gunsten einer foderalen, republikanischen Verfassungsform definitiv getroffen. Die
Generalstdnde, die Versammlung der Stdande aller Landesteile, betrachteten sich fort-
an als souverdner Landesherr, ihre Einheit war Leitmotiv fiir Politik und Propaganda.

Abb. 2
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Dirck van Delen, Kirchen-
interieur mit Bilderstiir-
mern, 1630, Holz, 50 x
67 cm, Amsterdam,
Rijksmuseum

Viele staatliche Einrichtungen der Habsburger belief3en sie allerdings unveran-
dert, wozu auch das Amt des Statthalters gehorte, das Oranien bereits zwischen
1559 und 1567 im Auftrag Philipps II. fiir Holland, Zeeland und Utrecht bekleidet
hatte und in das er im Zuge des Aufstandes 1572 zuerst von der Provinz Holland,
spater auch von Zeeland, Utrecht und Friesland erneut berufen wurde. Hatte der
habsburgische Statthalter als genereller Reprasentant der landesherrlichen Macht
fungiert, sollten in der Republik dessen militdrische Kompetenzen als Heerfiih-
rer dominieren, daneben trug er Sorge fiir das Justizwesen und die Religion. Ob-
wohl ein Statthalter stets ,Angestellter” und niemals Landesherr war, diirfen sei-
ne Aufgaben durchaus mit denen eines Fiirsten verglichen werden; Gerechtigkeit
zu liben, den Frieden zu erhalten und den Glauben zu schiitzen gehérten zu den
patriarchalen Pflichten eines jeden Herrschers seit dem Mittelalter.” Grundsatzlich
konnte jede Provinz ihren eigenen Statthalter berufen; Holland, Zeeland, Utrecht,
Gelderland, Overijssel und teilweise Groningen entschieden sich jedoch zumeist
fiir eine Personalunion, indem sie das Amt in die Hiande eines Vertreters des Hau-
ses Oranien legten: Nach Wilhelm dem Schweiger waren dies seine Séhne Moritz
(1567-1625) und Friedrich Heinrich (1584-1647) sowie dessen Sohn Wilhelm II.
(1626-1650). 1672, nach der ersten statthalterlosen Zeit, tibertrug man den Posten
dessen Nachkommen, Wilhelm III. (1650-1702), welcher spéter zugleich den engli-
schen Thron besteigen sollte.® Mit der Personalunion hatten sich die Stande fiir eine
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