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1. Einleitung

Die vorliegende Arbeit beschäftigt sich mit dem Bildnis der Familie Tulp, das

der niederländische Maler Nicolaes Eliasz Pickenoy 1635 fertigte. Doch soll

es nicht um eine vorrangig kunsthistorische oder kunstwissenschaftliche

Betrachtung gehen, sondern der Frage soll nachgegangen werden, inwiefern

das Bild als Quelle der Familiengeschichte und der Familienerziehung

interpretiert werden kann. Was verrät das Familienportrait über die

Konstellation und Größe einer Familie im 17. Jahrhundert, was über

Geschlechter- und Generationsrollen und was über die Tulp-Familie?

Inwieweit stellt es tatsächlich Realität dar? Oder handelt es sich eher um ein

vom Auftraggeber formuliertes Wunschbild? Diesen und anderen Fragen

möchte die Arbeit auf den Grund gehen.

Nach einer ausführlichen Bildbetrachtung in Kapitel 2, in der das Bild

zunächst werkimmanent und zu Teilen kulturhistorisch analysiert werden soll,

möchte ich auf den Entstehungszusammenhang eingehen (Kapitel 3). In

Kapitel 4 sollen die Ergebnisse schließlich unter Berücksichtigung

pädagogischer Fragestellungen zusammengefasst werden.

Soweit meine Recherchen ergaben, gibt es bisher keine Literatur zu dem Bild

an sich. Auch lassen sich nur wenige Informationen zum Künstler und

anderen seiner Werke finden.1 Da es sich bei den Porträtierten aber um die

sehr bekannte Amsterdamer Familie Tulp handelt, ließ sich die Identität der

Dargestellten relativ sicher klären und darüber hinaus Hinweise für die

1 Da die wenigsten seiner Bilder signiert sind und das so genannte Goldene Zeitalter in den

Niederlanden eine Flut an Porträtmalerei hervorbrachte, sind die Werke Pickenoys nur schwer von

denen anderer Künstler seiner Zeit zu unterscheiden. Oftmals wurden sie dem Maler Thomas de

Keyser zugeschrieben. Vgl. Eintrag Eliasz, in: Allgemeines Lexikon der Bildenden Künstler, begr. von

Ulrich Thieme und Felix Becker, Leipzig 1914, Band 10, S. 458; und Walther Bernt: Die

Niederländischen Maler des 17. Jahrhunderts, München 1948, Bogen 23.
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Konstellation und Positionierung der einzelnen Familienmitglieder im Bild

finden.2

Das Bild befindet sich heute in der Sammlung Six in Amsterdam.3 Es ist

möglich und wahrscheinlich, dass es durch eine der porträtierten Töchter in

den Besitz der Familie gelangt ist, die im Jahre 1655 einen Jan Six

heiratete.4

2. Bildbetrachtung

Das Bildnis wird auf 1635 datiert5 und zeigt die Familie des Amsterdamer

Arztes und Bürgermeisters Dr. Nicolaes Tulp. Insgesamt sieben Personen

werden dargestellt. Ob es sich hierbei nur um Mitglieder der Tulp-Familie

handelt oder ob andere im Haushalt lebende Personen, wie Dienstboten oder

Kindermädchen auf dem Bild zu sehen sind, wird später zu klären sein. Auch

ob sich Tulp mit allen seinen Kindern porträtieren ließ oder ob wohlmöglich

nur ein Teil der Kernfamilie dem Maler Modell saß.

Vater und Mutter werden sitzend, einander zugewandt dargestellt, den Blick

haben sie wie alle Personen im Bild auf den Betrachter gerichtet. Fünf Kinder

unterschiedlichen Alters sind um die beiden herumgruppiert. Nicolaes Tulp

sitzt auf einem hölzernen Lehnstuhl. Sein Körper ist nach rechts zur Bildmitte

und damit seiner Frau und vier seiner Kinder zugekehrt, den Kopf hat er

beinahe frontal zum Betrachter gedreht. Sein rechter Arm ruht auf der

Stuhllehne, in der linken Hand hält er über dem leicht ausgestreckten

Zeigefinger ein Paar lederne Handschuhe. Seine Handhaltung könnte man

beinahe als Zeigegestus in unbestimmte Richtung auf etwas links außerhalb

der Szene liegendes deuten. Tulp ist vollständig in Schwarz gekleidet, was

2 Die Monografie von Sebastian A.C. Dudok van Heel gibt Aufschluss über das Leben und Wirken

des Amsterdamer Arztes. Vgl. ders.: Nicolaes Tulp. The life and work of an Amsterdam physician and

magistrate in the 17th century, Amsterdam 1998.
3 Leider ließ sich kein Kontakt zu den Besitzern herstellen. Es scheint sich um eine nicht öffentlich

zugängliche Privatsammlung zu handeln.
4 Hierzu in Kapitel 3 mehr.
5 Vgl. van Heel (1998), S. 146. Allerdings werden keine Anhaltspunkte für diese Datierung gegeben.
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der damaligen Amsterdamer Bürgermode entsprach. Auffällig sind die große

weiße Halskrause um seinen Hals sowie der schwarze Hut auf seinem Kopf.

Schräg links hinter ihm lehnt sich stehend einer seiner Söhne auf die

Rückenlehne des Stuhls. Den Körper eher aus dem Bildzentrum nach links

gedreht, neigt er den Kopf leicht zu seinem Vater, den Betrachter anblickend.

Vertrautheit und Ruhe liegen in seiner Haltung und sachten Wendung zum

Vater. Der Junge trägt einen dunklen Anzug, mit halb offener Jacke und

kurzen, bis zum Knie reichenden Hosen mit weißen Strümpfen. Auffällig ist

eine rot-blaue Schleife unterhalb der Knöpfe. Ein großer weißer Kragen hebt

das Gesicht zwischen dunkler Kleidung und Hut hervor. Sein linker Arm ruht

auf der Stuhllehne des Vaters, die behandschuhte Linke hält in eleganter

Pose einen dünnen Stab, der in seiner Feingliedrigkeit an eine Reitgerte

erinnert. In seiner Haltung bildet er einerseits den Abschluss zum linken

Bildrand, gleichzeitig wendet er sich was den Körper betrifft der Familie ab

und damit dem außerhalb der Szene liegenden Raum zu.

Die rechte Bildhälfte wird bestimmt durch die Figur der Mutter und weiteren

vier Kindern. Rechts vom Vater sitzt frontal zum Betrachter ein junges

Mädchen. Sie ist in Schwarz gekleidet, ihre Schultern bedeckt ein

aufwendiger, doppelt gelegter Spitzenkragen. Ihr Haar ziert eine ebenso

kostbare Spitzenhaube. An beiden Handgelenken trägt sie goldenen

Schmuck. Sie befindet sich im Zentrum des Bildes und erhält durch ihre

Frontalität eine eigentümliche und hervorstechende Prominenz für den

Bildbetrachter. Doch weist sie mit der Rechten auf das kleinste Kind im Bilde,

dessen rechte Hand sie mit ihrer Linken umfasst, so als wolle sie die ihr

zuteil werdende Aufmerksamkeit im selben Moment zum jüngsten Kind

weiterleiten und lenken. Die junge Frau bildet damit eine Verbindung, ein

„Scharnier“6 wie Max Imdahl sagen würde, zwischen den Personen der

linken und der rechten Bildhälfte.

6 Der Begriff „Scharnier“ oder „Scharniergruppe“ stammt vom Kunsthistoriker Max Imdahl und meint

die Verbindung einzelner Bildelemente durch Blicke, Zeigegesten oder Berührungspunkten von

einzelnen Personen oder ganzen Personengruppen. Diese so genannten Scharniere bilden ein Element

bei der Erzeugung von Narrativität im Bild. Vgl. Max Imdahl: Giotto. Arenafresken. Ikonografie

Ikonologie Ikonik, München 1996.
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In derselben Funktion, als verbindendes Moment, ist das kleine Mädchen auf

dem Schoße der Mutter zu sehen, da es die Figur der Mutter und die der

Schwestern verbindet. Es ist in ein kostbares Kleid aus gelbem Stoff und

aufwendigen Spitzenbesatz gekleidet. Sein Gesichtausdruck ist für ein

Kleinkind merkwürdig ernst und verhalten. In der Linken hält es eine Blume.

In seiner Position ist es geschützt und geborgen. Die Zuwendung und

indirekte Aufmerksamkeit, die es durch seine Schwestern und die Mutter

erhält, machen das Kind zum inhaltlichen Zentrum des Bildes - für die

Porträtierten und durch ihren demonstrierenden Habitus auch für uns. Doch

soll an dieser Stelle nochmals an die Geste des Vaters erinnert werden, der

eindeutig aus dem Bild weist. Die Hervorhebung des jüngsten Kindes findet

also vorrangig in der rechten Bildhälfte, auf der Seite der Mutter und

eindeutig jüngeren Kinder statt.

Wie alle Figuren im Bild hat auch sie, die Mutter, ihren Blick dem Betrachter

zugekehrt. Ihr in Schwarz gekleideter und ihrem Ehemann zugewandter

Körper wird größtenteils durch ihre beiden jüngsten Kinder verdeckt. Der

übergroße weiße Kragen verdeutlicht ihre gehobene gesellschaftliche

Stellung, die dünne Haube kennzeichnet sie als verheiratete Frau. Auch an

ihrem linken Handgelenk wird goldener Schmuck sichtbar. Die Figur der

Mutter bildet durch ihre Positionierung den Abschluss zum rechten Bildrand.

Anders als der Sohn auf der linken Seite wendet sie sich jedoch den übrigen

Familienmitgliedern in ihrer Körperhaltung zu und bildet damit einen

wirklichen Abschluss, während die linke Seite durch die Stellung des Jungen

eher geöffnet wird. Zudem unterstreicht ihre sitzende Position gleichzeitig

ihre Rolle und Funktion als Mutter und damit als erste feste Bezugsperson für

die Kinder.

An ihrer Linken lehnt die zweitjüngste, bereits erwähnte Tochter. Ebenso wie

ihre Schwestern trägt sie ein kostbares Kleid mit weißem Spitzenkragen und

Schmuck. Sie befindet sich räumlich am nächsten zum Betrachter. Doch

leitet auch ihre zeigende Geste den Blick des Betrachters unmittelbar auf das

jüngste Kind. Der Finger ihrer linken Hand zeigt genau genommen auf die

Blume, die ihre kleine Schwester in der Rechten hält. Das jüngste Kind wird

damit nochmals als das inhaltliche und formale Zentrum der rechten

Bildhälfte ausgewiesen.
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Ein wenig abseits im Hintergrund und ohne direkte körperliche Verbindung

zum Rest der Familie befindet sich ein weiterer Junge, der zwischen Mutter

und älterer Schwester steht. Genau wie die beiden anderen Männer im Bilde

trägt er einen Hut und mit Spitzenkragen besetzte Kleidung. Durch sein

rundes, kindliches Gesicht wirkt er ein wenig jünger als der Junge am linken

Bildrand. Auch seine Platzierung im Bild, nämlich eng zwischen Schwestern

und Mutter, lässt der Vermutung Raum, dass er aufgrund seines Alters noch

enger und fester in die Familie eingebunden ist als sein großer Bruder.

Nach dieser ersten Betrachtung, aber auch schon auf den ersten Blick wird

klar, dass es sich um ein repräsentatives Familienbildnis handelt. Allein die

aufmerksame und gespannte Haltung der Portraitierten beweist dies. Ganz

ohne Zweifel handelt es sich um ein statuarisches Arrangement des Malers

und keine zufällig vorgefundene, private Szene innerhalb des

Familienlebens. Wie zu einem Foto hat sich die Familie zusammengefunden

und posiert für den Maler und damit auch für uns, den Betrachter. Alle

Personen scheinen ein und denselben Blickpunkt außerhalb des Bildes zu

fixieren: nämlich den Maler, dem sie Modell saßen, und damit uns, den

Betrachter.

Die Rolle des Betrachters ist damit eine besondere: wir werden nicht wie

beispielsweise in Rembrandts Bild der „Heiligen Familie mit dem Vorhang“7

heimlicher Zeuge einer intimen, abgeschlossenen Situation, sondern

Dargestellte und Rezipient sind sich des Akt des Betrachtet-Werdens und

des Betrachtens bewusst. Die Tulps posieren für den Betrachter.

Markant ist auch die Kleidung, die die Dargestellten sofort als Angehörige

des gehobenen, wohlhabenden Bürgertums ausweist. Auch ohne die

Information, dass Nicolaes Tulp ein bekannter und erfolgreicher Arzt war,

lässt die Darstellung erkennen, dass es sich um eine wohlhabende Familie

des gehobenen Bürgertums handelt muss. Doch ist hervorzuheben, dass die

Gemalten ihren Stand nur durch Kleidung und modische Accessoires

repräsentieren und der Maler bzw. der Auftraggeber auf andere Attribute

weitestgehend verzichtete. Als Hintergrund erkennen wir lediglich

7 Das Bild wurde ebenfalls im Seminar besprochen.
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schemenhaft einen Innenraum mit Dielen (links) und vermutlich eine Säule

(rechts). Das Familienbild mutet daher eher schlicht und bescheiden an im

Vergleich zu anderen Porträts seiner Zeit.8

Doch soll noch einmal auf die Komposition und Anordnung der Figuren im

Bild eingegangen werden. Denn es bleibt eine eher lockere Gruppierung der

Figuren auf der Linken und eine im Gegensatz dazu eher enge,

schachtelartige Verkettung der Personen auf der rechten Bildseite auffällig.

Die linke Bildhälfte bietet Vater und Sohn ausreichend Platz; es ist sogar

denkbar, dass Dr. Tulp sich erhebt oder sein Sohn noch einen Schritt nach

links tut. Geradezu gegenteilig verhält es sich auf der Seite der Mutter. Eng

und beinahe dicht gedrängt wird der Bildraum hier von vier Personen

eingenommen (wenn man die älteste Tochter in der Bildmitte nicht mitzählt).

Auch was die Interaktion durch Berührungen und Gesten betrifft, zerfällt die

Tulp-Familie latent in zwei Lager: die Vater-Sohn-Gruppe links gegenüber

der Mutter-Kinder-Gruppe. Dem Vater werden damit räumlich die älteren

Kinder zugeordnet, wobei die älteste Tochter durch ihren Zeigegestus und

den Körperkontakt zum kleinsten Geschwisterchen die Verbindung zu dieser

Gruppe aufrecht erhält und formal eher als Mittlerin zwischen den beiden

Gruppen zusehen ist. Die Mutter ist förmlich umringt von Kleinkindern und

dem etwas jüngeren Sohn.

Parallel lassen sich zu dieser Aufteilung in zwei Gruppen im Bild auch die

Zeigegesten der Figuren lesen. Denn sowohl Vater als auch Sohn weisen

durch ihre Körperhaltung (Sohn) beziehungsweise durch den Handgestus

(Vater) aus dem Bild und thematisieren damit Bereiche, die außerhalb des

Familienlebens stattfinden und Bedeutung haben. Während zwei Töchter und

indirekt auch die Mutter auf das jüngste Kind und damit formal aber auch

inhaltlich auf des Innere oder das Zentrum des Bildes bzw. der Familie

weisen. Von ihnen geht keine Verbindung zum außerhalb des Bildraums

liegenden Geschehen aus. Ihr Ort, so legt es die Darstellung nahe, ist die

Familie und der Haushalt.

8 Erinnert sei zum Beispiel an das Porträt einer Familie von Jakob Jordaens von 1650, das ebenso im

Seminar behandelt wurde.
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Die Jungen nehmen grundsätzlich durch ihre stehende Haltung im

Gegensatz zu ihrer älteren Schwester eine mobilere Position ein. Diese

hingegen ist sehr stabil in ihrer Haltung, genau wie der Vater und die Mutter

mit dem kleinsten Kind auf ihrem Schoß.

Ein wenig stutzig machen nach längerem Betrachten die Positionierung der

ältesten Tochter direkt neben dem Vater und auch die bereits

angesprochene, vermittelnde Aufgabe, die sie inne zu haben scheint. An

dieser Stelle wirkt sie beinahe wie eine sehr junge Ehefrau und die Figur der

Mutter könnte leicht als Magd interpretiert werden.9

3. Entstehungszusammenhang

Bei den Dargestellten handelt es sich wie bis hierher mehrfach erwähnt um

die Amsterdamer Familie Tulp. Im Folgenden sollen, soweit mir dies bei der

spärlichen Informations- und Literaturlage möglich war, die Zusammenhänge

beleuchtet werden, in denen das Porträt entstand. Dabei sollen sowohl die

Biografie des Künstlers (3.1.) als auch die Familiengeschichte der Tulps

(3.2.) berücksichtigt werden, um das Bild vor diesen Hintergründen erneut zu

deuten.

3.1. Der Künstler: Nicolaes Eliasz Pickenoy

Vermutlich war es Nicolaes Eliasz, genannt Pickenoy, (1588-1650/56) ein

Amsterdamer Porträtist, der das Familienbildnis 1635 schuf. Seit 1625 hatte

der Schüler des Cornelius van der Voort bereits wiederholt größere, offizielle

Portraitaufträge erhalten.10 Er war ein von der bürgerlichen Oberschicht

9 Doch spricht erstens das Alter der angenommen Tochter gegen die Vermutung, dass es sich um die

Ehefrau Tulps handeln könnte. Im Holland des 17. Jahrhunderts war es üblich, dass der Ehepartner

etwa gleichaltrig war. (Vgl. Andreas Gestrich, Jens-Uwe Krause und Michael Mitterauer: Geschichte

der Familie, Stuttgart 2003, S. 482ff). Zweitens weist die Kleidung der angenommenen Mutter,

besonders die große Halskrause, eindeutig darauf hin, dass sie eine Frau von gehobenem Stand ist und

also keine Kinderfrau sein kann.
10 Vgl. Lexikoneintrag Eliasz, in: Thieme-Becker (1914). Allerdings werden hier keine konkreten

Angaben gemacht, um welche Portraits es sich dabei handelt. Es wird nur auf Museen verwiesen, die
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geschätzter Portraitist, galt jedoch als langsamer und relativ teurer Maler im

Gegensatz zu z.B. dem etwas jüngeren, damals noch unbekannten

Rembrandt, der in dem Ruf stand, ein schneller und günstiger Maler zu sein.

Die Zuschreibung für das Porträt der Tulps an Pickenoy müsste in unserem

Falle aber relativ sicher sein, da zu vermuten ist, dass das Bild, wie in der

Einleitung bereits erwähnt, quasi in der Familie geblieben ist und durch

Heirat in den Besitz der Familie Six, in deren Sammlung es sich heute

befindet, übergegangen ist.

Als typisch für die Bildnisse Pickenoys gilt allgemein scharf einfallendes

Licht, das eine klare Konturierung der Köpfe erzeugt. Auch werden leicht

„übertriebene(n) barocke(n) Bewegungen seiner Figuren“ sowie „grünlich-

brauner Ton der Schatten im Inkarnat“11 als charakteristisch für seinen Stil

empfunden. Weitere Merkmale seiner Malerei sind Augenschatten und leicht

geschwollenen Augenlieder der Dargestellten.

Aus dem Eintrag des Künstlerlexikons Thieme-Becker erfahren wir

außerdem, dass der verheiratete Maler 1626 einen Sohn und 1636 eine

Tochter begraben ließ.12

3.2. Die Tulp-Familie

Dr. Nicolaes Tulp war ein angesehener Arzt und Wissenschaftler in

Amsterdam, wo er auch mit seiner Familie lebte. Dem heutigen Betrachter

dürfte er zumindest von Rembrandts berühmt gewordenen Bild Die Anatomie

des Dr. Tulp von 1632 bekannt sein. Das Gemälde zeigt ihn während der

anatomischen Untersuchung einer Leiche, in lehrendem Gestus begriffen

und umringt von Studenten.

Die Verbindung zwischen dem Arzt und Pickenoy muss schon einige Jahre

vor der Entstehung unseres Bildes bestanden haben, denn Tulp behandelte

eine Tochter des Künstlers, die an einer entzündeten Rippe13 litt und

Werke des Künstlers besitzen (Berlin, Budapest, Glasgow, Hamburg, Kopenhagen, München, Paris

und St. Petersburg).
11 Lexikoneintrag Eliasz, in: Thieme-Becker (1914), S. 458.
12 Vgl. Thieme-Becker (1914), S. 458.
13 Vgl. van Heel (1998), S.166, „moulderig rib“.
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vermutlich 1636 verstorben ist14. Als Dank für die Behandlung seines Kindes

fertigte der Maler schon 1633 ein Bildnis des Arztes mit brennender Kerze.15

Das Brustbild zeigt Tulp im leichten Dreiviertelprofil, mit der rechten Hand auf

eine brennende Kerze im rechten Bildvordergrund weisend. Die Inschrift auf

der Balustrade „ALIIS INSERVIENDO CONSUMOR“16, die den Dargestellten

vom vorderen Bildrand trennt,

deutet auf dessen Beruf als

Arzt und damit seine Be-

stimmung, kranken Menschen

zu helfen, hin. Sein Zeige-

gestus auf die Kerze, die

sicher als Symbol für die Ver-

gänglichkeit allen irdischen

Lebens zu lesen ist, macht

nicht nur die Aufgabe Tulps als

Arzt, sondern darüber hinaus

seine begrenzte Handlungs-

möglichkeit als eben dieser

deutlich. Beinah schicksalhaft

ist seine Haltung zu deuten,

denn die Entscheidung über Leben und Tod liegt letztendlich nicht in seinen

Händen.

Da über das Familienporträt von Pickenoy keine direkten Informationen

zugänglich waren, blieb nur der Stammbaum der Familie, um festzustellen,

wer im Einzelnen gemalt wurde.17 Ihm kann entnommen werden, dass Tulp

insgesamt neun Kinder hatte und zweimal verheiratet gewesen ist. Setzten

14 Wie schon erwähnt gibt der bereits zitierte Lexikoneintrag bei Thieme-Becker an, dass der

Pickenoy sowohl 1626 als auch 1636 jeweils ein Kind verlor. Es handelt sich dabei also

höchstwahrscheinlich um die von Tulp behandelte Tochter des Künstlers.
15 Abb. in Tulp, S. S.164, Aufbewahrungsort ist die Sammlung Six in Amsterdam.
16 Übersetzt „Ich bin dazu bestimmt, anderen zu helfen“.
17 Der Stammbaum befindet sich im Anhang dieser Arbeit. Er wurde der bereits zitierten Publikation

van Heel (1998), S. 84/85 entnommen.
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wir die Datierung des Bildes, nämlich 1635 als richtig voraus, so lässt sich

die Identität der Dargestellten leicht klären.

Tulp selbst muss bei der Anfertigung des Bildes etwa 42 Jahre alt gewesen

sein, was mit dem Alter des Dargestellten schätzungsweise übereinstimmt.

Da die erste Frau des Arztes, Eva van der Voech, 1628 im Alter von 35

Jahren verstarb, kann es sich bei der Mutter im Bild nur um die zwei Jahre

später geheiratete Magaretha de Flaming van Outshoorn handeln. 1635, als

das Bild entsteht, ist sie 37 Jahre alt. Ob die einigermaßen rasche

Widerheirat auch mit Beruf des Mannes als Arzt zusammenhängt ist unklar.

Für städtische Haushaltsformen der Neuzeit, insbesondere unter

Handwerksmeistern und kleinen Kaufleuten, war es üblich, verheiratet zu

sein und Witwern wurde eine schnelle Wiederverheiratung seitens der Zünfte

nahe gelegt. „Zum Betrieb eines Handwerks oder sonstigen Gewerbes

gehörten Mann und Frau. (…) Die Position der Hausfrau musste ebenso

besetzt sein wie die des Hausherren, auch wenn die Frauen in die

eigentliche Produktion im zünftigen Handwerk nicht integriert waren.“18 Nun

war Tulp jedoch Arzt und nicht etwa Kaufmann oder Handwerker. Doch es ist

denkbar, dass es für einen Naturwissenschaftler zwar nicht vorgeschrieben

war, verheiratet zu sein, um seinen Beruf jedoch mit ausreichend

gesellschaftlicher Anerkennung auszuführen von Bedeutung gewesen sein

wird.

Die ältesten Söhne Pieter und Egbert, die im Jahr 1635 17 und 16 Jahre alt

sind, werden auf dem Gemälde scheinbar nicht dargestellt. Über ihr

Verbleiben ist mir bisher nichts bekannt. Ob die beiden ältesten Söhne der

ersten Ehefrau Tulps auch das Haus verließen, weil eine

Stiefmutterkonstellation spannungsreich und Ursache für innerfamiliäre

Konflikte sein konnte, muss spekulativ bleiben.

Zu diesem Zeitpunkt noch nicht geboren ist der jüngste Sohn der Familie,

Symon, der etwa ein Jahr nach Entstehen des Bildes 1636 zur Welt kommt.

Er kann also noch gar nicht gemalt werden. Bereits gestorben ist die Tochter

Gherytgen (1621-1621) aus erster Ehe, die nicht älter als ein Jahr wurde. Sie

scheidet für die Darstellung also ebenfalls aus.

18 Gestrich/Krause/Mitterauer (2003), S. 442.
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Für die Kinder liegt deshalb folgende Zuordnung nahe (von links nach

rechts): Diederick (11jährig), Chatarina (13 Jahre) und Claes (10 Jahre)

waren die Kinder der ersten Ehefrau Eva; Magaretha (1-2 Jahre) und Eva (2-

3 Jahre) sind Kinder von Tulps zweiter Ehefrau Magaretha, die uns im Bild

als die Mutter begegnet. Es handelt sich also um eine Patchwork-Familie.

Es ist davon auszugehen, dass die beiden größten Kinder, Pieter und Egbert,

das Haus bereits verlassen haben und in ihrem Alter nicht mehr zur

Kernfamilie gezählt werden. Augenscheinlich werden unter Familie nur die im

Haushalt lebenden, direkten Verwandten verstanden, zumindest legt die

Tatsache, dass sich Tulp nur mit fünf seiner damals sieben lebenden Kindern

malen ließ, diese Vermutung nahe. Darüber hinaus legt das Bild ganz

allgemein Zeugnis ab von der seit dem Mittelalter in West- und Mitteleuropa

dominierenden Form der gattenzentrierten Kernfamilie, d.h. Familienformen,

in denen die Eltern mit ihren Kindern den Kern des Haushalts bilden.19

Beleuchtet man also den Entstehungszusammenhang des Bildes und die

Familiengeschichte so wird die Positionierung der Personen um Bild

verständlicher und einige kleine Details deutbar.

19 Vgl. Gestrich/Krause/Mitterauer (2003), S.364.

Diederick
11 Jahre

Dr. Nicolaes Tulp
42 Jahre

Chatarina
13 Jahre

Claes
10 Jahre

Margaretha Tulp
37 Jahre

Margaretha
1-2 Jahre

Eva
2-3 Jahre
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Die schwarze Kleidung von Vater, Mutter und ältester Tochter entspricht

zwar dem im 17. Jahrhundert modischen und vom wohlhabenden

holländischen Bürgertum getragenen Regentenkostüm20, kann aber vor dem

Hintergrund der verstorbenen Ehefrau bzw. Mutter durchaus auch als

Trauerkleidung gedeutet werden.

Die aus dem Bild weisende Hand des Vaters mit ungetragenen

Handschuhen, könnte auf die sonstige Tätigkeit als Arzt neben dem

Vatersein, in dem er hier gezeigt wird, hinweisen. Ihn betreffen im Gegensatz

zur Mutter Pflichten, die außerhalb des Familienlebens liegen. Des Weiteren

können Handschuhe allgemein als Rechts- oder Herrschaftssymbol gelesen

werden. Tulp bekleidete zwar rund vier Jahre das Amt des Bürgermeisters in

Amsterdam, allerdings erst ab 1654, also rund 19 Jahre nach der Entstehung

unseres Bildes. Es bliebe deshalb zu klären, ob Tulp nicht auch schon vorher

politische Ämter innehatte.21

Auch die von der Familie abgekehrte Haltung des Sohnes am linken Bildrand

wird verständlich, wenn wir davon ausgehen, dass es sich um Diederick

handelt. Als ältester Sohn im Bild wird er als nächstes das elterliche Haus

verlassen, wie vor ihm schon seine zwei Brüder.22

Die Stellung von Chatarina an so prominenter Stelle neben dem Vater

verwundert jetzt nicht mehr allzu sehr, da sie als älteste Tochter den Platz

ihrer verstorbenen Mutter stellvertretend repräsentiert. Der Zeigegestus auf

das jüngste Geschwisterchen wäre dann auch als Hinweis auf die

20 Das Regenten- bzw. Regentinnenkostüm, benannt nach der Tracht der Vorsteher des Rates von

Gilden oder karitativen Einrichtungen, zeichnet sich durch seine ausgesprochene Schlichtheit und

dunkle, meist schwarze Farbe aus. Es besteht bei Männern aus einem Wams mit mäßig weiten

Pumphosen mit schwarzen Strümpfen und Schuhen. Dazu wird eine Halskrause, wie sie Tulp trägt,

später ein breiter Schulterkragen, wie wir ihn bei den Kindern sehen, getragen. Das

Regentinnenkostüm setzt sich zusammen aus dem Vlieger, einem mantelähnlichen, vorn offenen

Überkleid mit Hüftpolstern, dem Mieder mit spitz zulaufender Schneppentaille oder Schoßjäckchen

sowie der Flügelhaube und einer sehr breiten Halskrause, wie wir sie bei Frau Tulp im Bild sehen.

Vgl. Kleidung und Mode vom Mittelalter bis zum 19. Jahrhundert, herausgegeben vom

Landesmuseum Oldenburg, Oldenburg 1996.
21 Aus dem Lebenslauf geht dies jedoch nicht hervor. Vgl. van Heel (1998), S. 13.
22 Leider findet sich bei Gestrich keine Information darüber, ab welchem Lebensjahr Kinder des

gehobenen Bürgertums außerhalb der Familie erzogen und unterrichtet wurden, wann beispielsweise

ein Studium begonnen wurde.
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Entstehung von etwas Neuen, sowohl einer neuen Heirat als auch neu

geboren Kindern, den beiden jüngeren Schwestern, zu verstehen. Catharina

verbindet formal, aber vielleicht auch inhaltlich, also sozial vermittelnd die

beiden Familienteile.

Die Blume in der Hand von Magaretha ist vor dem Hintergrund der

verstorbenen ersten Ehefrau und des dritten Kindes sicherlich als

Vanitassymbol, also als Zeichen der Vergänglichkeit und Sterblichkeit des

Menschen zu deuten, da Kindersterblichkeit, aber auch Frauensterblichkeit

zu dieser Zeit hoch war. Wie erwähnt wurde ein Kind Tulps aus erster Ehe

nicht älter als ein Jahr, ein weiteres, die 1633 geborene Eva (im Bild vorne

rechts) starb im Alter von sechs Jahren. In diesem Kontext ist es plausibel,

dass das jüngste Kind mit dem Vanitassymbol ausgestattet ist und das

zweitjüngste, nämlich Eva den Blick des Betrachters auf die Blume und damit

auf die Vergänglichkeit des Menschen hinweist.

Sterben, Krankheit und Tod können vor dem Hintergrund der

Familiegeschichte, des Berufes des Vaters als Arzt aber auch vor der

Biografie des Malers, der eine dahin sterbende Tochter hatte, als ein zu

Grunde liegendes inhaltliches Thema benannt werden.

4. Zusammenfassung und Schluss

Der in Kapitel 3 erläuterte Entstehungszusammenhang hat gezeigt, dass sich

das Familienporträt der Tulps mit den Themen Krankheit, Tod und

Vergänglichkeit des menschlichen Lebens in Verbindung bringen lässt. Aber

auch abgesehen von der tatsächlichen Lebenssituation von Maler und

Dargestellten, werden und wurden Porträts immer auch mit der Absicht in

Auftrag gegeben, ein bleibendes Abbild von sich für die Nachwelt zu

schaffen. D.h. an sich sind Porträts stets schon mit dem Thema der

Vergänglichkeit des eigenen Lebens verknüpft. Aus demselben Grund

machen wir heute mindestens zu jedem Familientreffen ein Foto, gegen das

Vergessen sozusagen.

Darüber hinaus erfüllt das Bild ohne Zweifel repräsentative Funktionen,

indem sich die Angehörigen als geschlossene Gruppe zeigen und ihren
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Stand durch Kleidung und Schmuck unter Beweis stellen. Für den

zeitgenössischen Betrachter ist auf den ersten Blick klar, dass es sich um

eine wohlhabende Familie handeln muss. Nicht nur die erwähnte

Gewandung der Figuren, schon allein die Anzahl der Kinder verweisen auf

Reichtum.23

Im Hinblick auf die Frage nach dem Verhältnis der Darstellung zur Realität,

wird also deutlich, daß die Tulps posieren. Es handelt sich um eine

Inszenierung und nicht reales Alltagsleben. Alle Dargestellten blicken ernst

zum Betrachter bzw. Maler. Selbst die Kleinkinder werden in starren Posen

und nicht etwa spielend gezeigt. Jedoch wird auf einen aufwendiges Interieur

verzichtet. Die Personen (in ihrer Kleidung) sollen repräsentieren, nicht ihre

Umgebung. Die Familie zeigt sich wahrscheinlich nicht, wie sie ist, sondern

wie sie von der Außenwelt wahrgenommen werden möchte.

Fragen wir nach dem Familienkonzept, so handelt es sich hier eindeutig um

das Konzept der gattenzentrierten Kernfamilie. Denn das Porträt zeigt nur die

im Haushalt lebenden direkten Familienangehörigen, weder andere

Verwandte wie z.B. Tanten oder Onkels, noch Hausangestellte tauchen auf.

Auch über mögliche Geschlechterrollen kann das Bild Auskunft geben. Ich

erlaube mir einige Spekulationen, die die Darstellung erlaubt: Es scheint ein

partnerschaftliches Verhältnis der Eheleute vorzuliegen, mit verschiedenen

Zuständigkeitsbereichen. Die Erziehung der älteren Kinder ist Aufgabe des

Vaters, auch räumlich werden sie ihm zugeordnet. Die Mutter, so suggeriert

es das Porträt, ist für die jüngeren Kinder zuständig. Die im Bild gemachte

Verteilung entspricht dem Modell der Erziehung der bürgerlichen

Oberschichten im 17 Jahrhundert.24 Allerdings hat der Vater die Hände nicht

nur im Bilde, sondern auch in der außerhalb des Bildes liegenden Realität

frei für andere Dinge wie Berufstätigkeit, die Mutter ist beschäftigt mit dem

Halten des jüngsten Kindes und gebunden an den Haushalt. Durchgängig

werden die weiblich Personen im Gemälde Pickenoys am Ort gebunden

dargestellt. Die Männer nehmen durch ihre Haltungen mobilere und

unabhängigere Positionen ein. Die Jungen stehen, sie werden sich bewegen

23 Die durchschnittliche Haushaltsgröße in der frühen Neuzeit lag bei vier bis fünf Personen. In
Städten war sie meist noch geringer. In Antwerpen betrug sie im Jahr 1755 beispielsweise nur 3,04
Personen pro Haushalt. Vgl. Gestrich/Krause/Mitterauer (2003), S. 432.
24 Vgl. Gestrich/Krause/Mitterauer (2003), S. 594-595.
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und die Familie verlassen. Für die Mädchen bedarf es einer Heirat, um aus

diesen familiären Rahmen zu treten.

Um zuletzt auf das Konzept von Generationsrollen zu sprechen zu kommen,

sei noch einmal auf Haltung und Anordnung der einzelnen Personen

verwiesen. Alle Köpfe befinden sich etwa auf gleicher Höhe, was eine relativ

gleichberechtigte Stellung der Familienangehörigen nahe legt, zumindest

liefert das Bild keinen direkten Verweis auf ein autoritäres und hierarchisches

Gefüge innerhalb der Familie.

Am Ende meiner Arbeit, möchte ich noch einmal danach fragen, inwiefern

das Bildnis der Familie Tulp tatsächlich als Quelle für Familiengeschichte und

Familienerziehung genutzt werden kann. Die Betrachtung hat gezeigt, dass

sich sicherlich einige Ebenen (der Familie Tulp, des Malers, der Familie in

der Zeit) im Bild überlagern und dass es deshalb nicht als Folie eins zu eins

für die Familie im Holland des 17. Jahrhunderts zu sehen ist. Denn es bleibt

zu fragen, was im Bild ist sozusagen Eigenart der Familie Tulp? Was ist so

und nicht anders, weil es Pickenoy war, der das Bildnis fertigte? Und was

bleibt schließlich an verallgemeinerungswürdigen Aspekten übrig, wenn wir

diese ersten beiden Ebenen abgezogen haben? Was ich sagen möchte: Die

Verstrickungen der von mir benannten Ebenen, zu denen es sicher weitere

hinzuzufügen gäbe, machen es nicht eben leicht, genaue und gesicherte

Aussagen zu treffen und einiges des bis hierher Geschriebenen muss aus

diesem Grunde spekulativ bleiben. Dennoch, und dies hat die Betrachtung

ebenfalls gezeigt, stellen gemalte Bilder eine unentbehrliche, nämlich visuelle

Ergänzung zur Erfassung der Geschichte(n) der Familie dar.
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6. Anhang

Quelle: van Heel 1998, S. 84/85


