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„Empfangsräume. Entwurf einer Poetik“1

I

Der Titel „Empfangsräume. Entwurf einer Poe-
tik“ benennt ein Vorhaben, das noch im Stadi-
um des Entwurfs und der Gedankenspielerei 
steckt, ein tentatives Vorhaben – mit einigen 
losen Enden.
Um einen biographischen Einstieg zu wählen, 
denn es sind ja immer auch unsere persön-
lichen Erfahrungen, die unsere Interessen be-
stimmen: Ich habe mein Studium der Kunstge-
schichte im Herbst 1987 an der Friedrich-Wil-
helms-Universität in Bonn begonnen. Das 
Kunsthistorische Institut ist dort in einem Sei-
tenflügel des ehemaligen Kurfürstlichen 
Schlosses untergebracht, und die Fachbiblio-
thek nimmt bis heute einen wesentlichen Teil 
der Institutsräumlichkeiten ein. 1987 gab es – 
zumindest für Studierende – noch keine Per-

sonal-Computer und auch kein world wide 

web. Um akademisches Wissen zu erwerben, 
musste man physisch, geistig und seelisch, als 
ganze Person, die Bibliotheksräume aufsu-
chen. Das war quasi alternativlos.2

Aus phänomenologischer Warte und einen 
Begriff des französischen Philosophen Gaston 
Bachelard übernehmend, möchte ich diese 
Bonner und andere Bibliotheken als „glück-
liche Räume“ bezeichnen.3 Der britischen 
Schriftstellerin Virginia Woolf und ihrer femi-
nistischen Agenda folge ich, indem ich die 
Bonner Bibliothek “a room of my own” nenne 
und meinen persönlichen Subjektentwurf da-
ran knüpfe.4 Eine Bibliothek, vor allem eine 
Präsenzbibliothek, und das, was dort passie-
ren kann, was ich dort erfahren habe, ist ge-
nau das, was ich mit „Empfangsräumen“ ver-
suche in Worte zu fassen. „Empfangsraum“ 
insofern, als man hier – in diesen klar defi-
nierten Raumbehältern – willkommen ist und 
sich entfalten kann, ohne explizit erwartet 

und persönlich adressiert zu werden. Die Bibli-
othek existiert auch ohne mich, sie braucht 
mich nicht. Aber wenn ich sie aufsuche, lässt 
sie mich. Sie lässt mich da sein, allein sein und 
lesen. Ich darf mich der Bücher bedienen, die 
die Bibliothek so zuverlässig vorhält. Man darf 
dort, zumindest bis zur Schließzeit, in Lektü-
ren verweilen. Und im Moment der Lektüre, 
mit ausreichend Raum und Zeit um sich he-
rum, wird man – wenn‘s gut läuft – selbst zu 
einem Empfangsraum. Dann ist man emp-
fänglich für Ideen, Geschichten und Träume-
reien. Dann wird‘s lebendig und produktiv, 
ohne geplant zu sein. Mich interessiert diese 
Erfahrung, dieses Dispositiv, diese besondere 
Zeit- und Raumhaltigkeit, diese ergebnisof-
fene Stöberei und Bastelei, die für mich „Emp-
fangsräume“ im soeben geschilderten dop-
pelten Sinne ausmachen.
Ausgehend von diesem durch eigene Erfah-
rungen angefütterten Interesse frage ich nun: 
Gibt es so etwas wie eine „Kunst der Emp-
fangsräume“, gibt es eine visuelle Kultur und 
Tradition dieser Erfahrung, die sie ebenso 
formt wie ermöglicht? Wie ließe sich hier eine 
„Archäologie“ im Sinne Michel Foucaults be-
treiben?5 Und umgekehrt: Was für unter Um-
ständen neue respektive andere Bildlektüren 
erlaubt mir diese Erfahrung, dieses persön-
liche Interesse, wenn ich es nur ernst nehme? 
Kann ich diese Bilder rückbinden an histo-
risch-kulturell spezifische Vorstellungen von 
„glücklichen Räumen“, die vielleicht bis heute 
fortwirken? Was sind die bildkünstlerischen 
Strategien, die „Empfangsräume“ visuell er-
fahrbar machen? Wie genau ist der Gender-Bi-
as beschaffen, der mich in dem Zusammen-
hang auch umtreibt?
Mich interessiert hier also eine „Kunst der 
Empfangsräume“ nicht im Sinne von gebauter 
Architektur, sondern als visuelle Inszenierung, 
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auf Ebene der Bilder, und von Visualität als äs-
thetische Anordnung. Es geht nicht um be-
stimmte Bautypen, um die Gestaltung von Ho-
telrezeptionen, Schalterhallen und anderen 
Orten bzw. Nicht-Orten,6 sondern um eine 

bildwissenschaftlich ausgerichtete Fragestel-
lung, mit der ich mich Gemälden vor allem der 
Vormoderne zuwende.

II

Ich beginne mit einem Fresko aus der italie-
nischen Frührenaissance, das mich zu Studien-
beginn, in den ausgehenden 1980er Jahren, 
sehr beeindruckte. Damals hielt man es am 
Kunsthistorischen Institut der Bonner Universi-
tät nicht für notwendig, jungen Semestern Ein-
führungsveranstaltungen zu verköstigen. Statt-
dessen stiegen wir in den laufenden Betrieb 
ein, verstanden erst einmal nicht viel und hat-
ten es ja auch nicht anders erwartet. Ich be-
suchte damals, wie alle anderen, die Vorlesung 
„Frührenaissance in Italien“, gehalten von Pro-
fessor Justus Müller-Hofstede, kurz „Mü-Ho“ 
genannt, und bekam dort diese Wandmalerei 
von der Hand des Masaccio, seine Vertreibung 

aus dem Paradies zu sehen (Abb. 1).7

Masaccios Fresko gehört natürlich nicht in eine 
„Kunst der Empfangsräume“, sondern scheint 
eher das Gegenteil zu sein. Das erste Men-
schenpaar wird hier regelrecht aus dem Para-
dies vertrieben, aus dem Schutz einer mit der 
Torarchitektur nur angedeuteten Behausung 
tritt es hinaus in eine unwirtliche, karge Außen-
welt. Adam und Eva schämen sich und sind 
sichtlich verzweifelt. Ihr Wissen um ihre Nackt-
heit entspricht der biblischen Erzählung. Nackt-
heit wird hier aber auch zum sichtbaren Zei-
chen einer existenziellen Krise, als hätten sie 
mit der Behausung auch ihre Kleidung, mithin 
gleich zwei schützende Hüllen hinter sich ge-
lassen. Sowohl den Unbill des Außenraums als 
auch unseren Blicken sind Adam und Eva aus-
geliefert. Ihr intimes Sein gehört – so argumen-
tiert zumindest Masaccios Bild und das macht 
es so eindrücklich – in einen Innenraum, ins 
Haus.
Mit der alttestamentlichen Vertreibung aus 
dem Paradies, das heißt aus der ersten ur-
sprünglichen Behausung oder Heimat, kon-
trastiert – auch im Sinne typologischer Gegen-
überstellung – das Bild von Mariä Verkündi-
gung, wie zum Beispiel von dem Florentiner Fra 
Angelico in den 1430er Jahren gemalt (Abb. 2).

Abb. 1: Masaccio, Vertreibung aus dem Paradies, um 
1425, Wandmalerei, Brancacci-Kapelle, Santa Maria del 
Carmine, Florenz.
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In der Darstellung der Verkündigung erkenne 
ich den Archetypus einer „Kunstgeschichte der 
Empfangsräume“ im christlichen Europa – ein 
Musterbild, dessen Ikonographie, Semantik 
und Rhetorik eng mit der biblischen Heilsge-
schichte verwoben sind, aber auch profane, al-
so realweltliche Dimensionen haben. Wie zu 
zeigen sein wird, handelt es sich bei Mariä Ver-
kündigung auch und gerade insofern um einen 
Archetypus, als hier Ambivalenzen und ge-
schlechterstereotype Anordnungen einer 
„Kunstgeschichte der Empfangsräume“ prä-
gnant hervortreten.
Als „Empfangsräume“ versuche ich im Fol-
genden und durch eine Reihe von Bildlektüren 
eine künstlerische Gattung jenseits akade-
mischer Regel zu konturieren, die von Empfan-
gen und Empfänglichkeit erzählt bzw. dieses 

Thema gestaltet und gestaltend hervorbringt, 
auch hinsichtlich sinnlicher, affektiver Quali-
täten. „Empfangsräume“ haben eine narrative 
Dimension. Sie haben auch auf noch näher zu 
bestimmende Weise mit Kommunikation zu 
tun, mit Begegnung und Kontakt, mit einer Di-
alektik von innen und außen, drinnen und 
draußen.8 Es geht um ein Dispositiv der freimü-
tigen Empfangs- oder Aufnahmebereitschaft, 
man würde heute wohl auch von „Willkom-
menskultur“ sprechen. Es geht um Offenheit 
für etwas oder jemanden, den Anderen, das 
Fremde, die allerdings auch Gefahren in sich 
birgt, latent unsicher oder prekär, mithin durch-
aus zwiespältig ist. Eine weitere Besonderheit 
der hier zu skizzierenden „Empfangsräume“ 
besteht darin, dass all diese Qualitäten nicht 
nur für die bildinterne Anlage, die Komposition 

Abb. 2: Fra Angelico, Verkündigung, 1432–34, Tempera/Holz, 175 x 180 cm, Cortona, Diözesanmuseum.
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und Erzählung gelten bzw. zu erörtern sind, 
sondern auch für die Relation von Bild und Be-
trachter/in, also auch im rezeptionsästhe-
tischen Sinne von Belang sind oder sein 
könnten. Wie nehme ich als Rezipientin, als äs-
thetisch das Bild Wahr- und Aufnehmende, als 
vom Bild Empfangene teil an diesen Räumen? 
Wie willkommen ist mein Blick, wie sehr ist er 
Teil der Bildanlage, vom Künstler, von der 
Künstlerin mitgedacht oder auch unbewusst 
integriert?
Ich möchte also den „Empfangsraum“ als eine 
künstlerische Gattung konturieren und über 
deren Poetik, das heißt über Darstellungs- re-
spektive Herstellungsstrategien dieser beson-
deren Gattung nachdenken. Dafür anregend 
und hilfreich erscheinen mir erzähltheoretische 
Überlegungen, die der russische Literaturwis-
senschaftler Michail Bachtin in den 1970er Jah-

ren anstellte, um das Konzept der „Raumzeit“ 
und den „Chronotopos“ zu entwickeln.9 Für 
Bachtin sind Raum und Zeit fundamentale Ko-
ordinaten künstlerischer Aneignung von Welt 
bzw. Realität. Das Verhältnis von Raum und 
Zeit bestimmt quasi die Möglichkeiten der Er-
zählung – und umgekehrt. Die Erzählung – ihre 
Formen, Themen und Gattungen – sind durch 
eine Raum-Zeit-Beziehung definiert, die sie 
aber zugleich mit hervorbringt bzw. als die sie 
sich zeigt. Ein „Chronotopos“ im Sinne Bach-
tins ist zum Beispiel der Weg: Er verbindet Orte 
und durchmisst den Raum. Ein Weg will gegan-
gen und erschlossen werden, sukzessive in der 
Zeit. Entsprechend wird er erzählerisch gestal-
tet und auch symbolisch in Anspruch genom-
men – als Zeichen des Lebens, der Flucht, der 
Reise, zum Beispiel in einem Abenteuerroman. 
In dem kleinen Gemälde von Joachim Patinier 

Abb. 3: Joachim Patinier, Landschaft mit Flucht nach Ägypten, vor 1515, Öl/Holz, 17 x 21 cm, Antwerpen, Königliches 
Museum für Schöne Künste.
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aus dem frühen 16. Jahrhundert (Abb. 3) wird 
unser Auge regelrecht auf den Weg gebracht.
Das Bild erschließt sich nicht sofort, auf einen 
Blick. Die Landschaft ist von Wegen durchzo-
gen, deren Verlauf von hinten nach vorne und 
zu den Seiten wir immer wieder aus den Augen 
verlieren, weil Täler, Hügel, Häuser und Natur-
wuchs sich dazwischenschieben. Und doch ist 
klar, dass die Kleinfamilie mit dem Esel das Dorf 
und den Alltag verlassen hat, um sich auf eine 
Reise, auf einen Weg, mit noch ungewissem, in 
den Felsformationen sich verlierendem Ziel zu 
machen. Wenn wir noch genauer hinschauen, 
erkennen wir, dass in dem kleinen heimeligen 
Dorf in der rechten Bildhälfte das Unheil – der 
kollektive Kindermord – schon begonnen hat, 
die Flucht also gerade noch rechtzeitig angetre-
ten wurde.
Ein dem Weg in gewisser Weise gegenüberste-
hender „Chronotopos“ ist, so Bachtin, das 
Haus, Ort des Alltags, der privaten Routinen 
und der wiederkehrenden Zeit. Als Ort der Ge-
burt, der Aufbringung und des Haushaltens ist 
das Hausinnere – historisch betrachtet und bis 
in die Gegenwart nachwirkend – weiblich do-
miniert. Die im Haushalt verrichteten Tätig-
keiten, die sich wiederholenden Abläufe, das 
Voranschreiten des Immergleichen machen das 
Haus zum Inbegriff von Stabilität, Sicherheit 
und Schutz. In der Realität ist das Haus ein wei-
testgehend abgeschlossener Raumbehälter. 
Sein Inneres wird durch Erzählungen und Bilder 
erst freigelegt, was latent gefährlich ist, weil so 
die Sicherheit des Hauses brüchig, seine schüt-
zende Hülle – im Wortsinn – durchbrochen 
wird.

III

Ich denke und hoffe, dass sich mithilfe solcher 
„Chronotopoi“ wie dem Weg und dem Haus 
auch der „Empfangsraum“ als bildkünstle-
rische Gattung beschreiben und systematisch 
untersuchen lässt. Vielleicht handelt es sich ja 
um einen „Chronotopos“ eigener Art, ist der 
„Empfangsraum“ eine höchst spezifische An-
eignung von Zeit und Raum, die in besonderer 
Weise auch den Betrachter und die Betrachte-
rin, seinen bzw. ihren Raum adressiert.10

Eingangs habe ich das Bild von Mariä Verkündi-
gung als ambivalenten Archetypus einer „Kunst 
der Empfangsräume“ bezeichnet und möchte 
diesen Gedanken nun näher ausführen. Die im 
Lukas-Evangelium (Lk 1, 26–38) geschilderte 
Verkündigung des Herrn durch den von Gott 
gesandten Engel Gabriel wird als Moment der 
Empfängnis verstanden und auch bildlich so 
gefasst (Abb. 2).11 Maria empfängt in einem 
zweifachen Sinne, körperlich und geistig. Viel-
leicht ist der hereintretende Engel auch nur ei-
ne Vision von ihr, ein Produkt ihrer durch Kon-
zentration und fromme Hingabe entfesselten 
Einbildungskraft. Die Empfangsbereitschaft 
ihres Körpers und ihres Geistes wird durch die 
gesamte Bildanlage, durch Marias Haltung, die 
Farbgestaltung und die eingesetzten Motive 
sichtbar gemacht. Sie sitzt in einem relativ 
großen Saal, in einer zu zwei Seiten hin offenen 
Säulenhalle, in die und über deren Schwelle der 
Engel hineinstürmt. Er kommt von außen zu ihr 
ins Haus, er ist das Ereignis und die Botschaft, 
die einen Resonanzraum sucht und auch vor-
findet. Raum-zeitlich betrachtet haben wir hier 
ein fulminant inszeniertes Mit- und Ineinander 
von draußen und drinnen, Momenthaftigkeit 
und Dauer, Bewegung und Ruhe.
Raum- und Zeithaltigkeit als Merkmale von 
Empfangsbereitschaft sind hier auch durch den 
bildinternen Vergleich mit der Vertreibung aus 
dem Paradies oben links angezeigt. Die alt-
testamentliche Vertreibung ist das motivisch 
und typologisch gegenläufige, hier aber ana-
log, von links nach rechts ausgerichtete Ereig-
nis, das die neutestamentliche Verkündigung 
begründet, ihr zeitlich vorausgeht und auch 
deshalb weiter hinten im Bildraum angesiedelt 
ist. Die Vertreibung nimmt relativ weniger 
Raum ein, fordert weniger Aufmerksamkeit 
und hat auch weniger Bedeutung für die reale 
Gegenwart und imaginäre Zukunft der histo-
rischen Betrachter/innen.
Vierzig Jahre nach Fra Angelico findet Leonar-
do da Vinci eine andere Lösung für die Darstel-
lung der Verkündigung (Abb. 4). Maria emp-
fängt den Engel an der Schwelle des Hauses, 
schon (oder noch?) im Außenraum, aber durch 
den Winkel des Hausvorsprungs geschützt. Sie 
sitzt am Rande einer durch eine Mauer be-
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grenzten Blumenwiese, durch deren Durchlass 
der Engel eingedrungen sein muss, um sich 
Maria kniend zu unterwerfen und seine Bot-
schaft zu verkünden. Er ist den langen Weg – 
durch die ganze Welt – zu ihr gekommen und 
findet sie empfangsbereit vor. Man könnte es 
auch weniger weihevoll und alltäglicher formu-
lieren: Sie ist ohnehin zu Hause. Und sie hat 
Zeit – Zeit, solche Wunder zu imaginieren, sich 
und uns vor Augen zu führen.
Die Ikonographie der Verkündigung hat eine 
große Fülle von Variationen hervorgebracht, 
bleibt aber konstant in diesem raumzeitlichen 
Grunddispositiv, wie es auch das Lukas-Evan-
gelium so prägnant formuliert: „Und der Engel 
kam zu ihr [Maria] hinein“ (Lk 1, 28). Wir fin-
den dieses Dispositiv von Senden und Empfan-
gen besonders auffällig wieder in der nieder-
ländischen Genremalerei des 17. Jahrhunderts, 
zum Beispiel in Bildern von Pieter de Hooch.12

Zugrunde liegt nun nicht mehr eine (biblische) 
Erzählung, sondern das Thema ist der Alltag 
der bürgerlichen Gesellschaft. Mit dem Rück-
griff auf die Ikonographie der Verkündigung – 
oder vielleicht handelt es sich auch eher um ein 
„Nachleben“ im Sinne Aby Warburgs13 – wird 
eine bestimmte Verortung und Differenzierung 
der Geschlechter als richtig im Sinne von kon-
ventionell und normativ zu sehen gegeben: Die 
Frau im Haus bzw. an dessen innerer Grenze, 
der männliche Bote außerhalb des Hauses, im 

öffentlichen Raum bzw. von da her, von außen 
kommend. Auch eine vermeintlich geschlech-
terspezifische Disposition – er aktiv, sie passiv, 
er mit der Zeit voranschreitend auf seinem Weg 
unterwegs, sie zeitlos da – scheint hier ins Bild 
gesetzt und durch die ikonographische Refe-
renz auf die christliche Ikonographie als ver-
bindlich markiert. Ins Bild gesetzt sind natürlich 
auch Standes- und Milieuunterschiede, der 
bürgerliche Haushalt und sein Personal, und 
die Scharniere der sozialen Hierarchien und 
Netzwerke.
Es steht zu fragen, wie die Geschlechter- und 
Standesrollen mit dem tatsächlich gelebten Le-
ben und sozialgeschichtlichen Befunden der hi-
storischen Zeit korrelieren. Und welche Funkti-
onen hatten diese Bilder? Zeigten sie „glück-
liche Orte“? Ein Gemälde von de Hooch (Abb. 
5) macht deutlich, dass das Bildsujet mit seiner 
Anspielung auf die Verkündigung auch eine se-
xuelle Dimension hat, die bedrohlich wirken 
kann und in dieser Eigenschaft auch auf das bi-
blische Sujet ausstrahlt bzw. dort schon ange-
legt scheint. Die Frau empfängt den Mann und 
damit auch das Kind. Das Überschreiten der 
Schwelle zeigt einen Wendepunkt an, einen 
Moment des Kippens, der Veränderung, der 
Krise, auch der Gefahr, die hier wohl kaum 
mehr nur eine Vision, ein Produkt der Einbil-
dungskraft sein kann. Selbst der kleine Schoß-
hund vorne rechts im Bild ist alarmiert. De 

Abb. 4: Leonardo da Vinci, Verkündigung, um 1472–75, Öl/Holz, 98 x 217 cm, Florenz, Uffizien.
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Hooch zeigt uns hier kein Ehepaar im häus-
lichen Zwiegespräch, sondern eine amouröse 
Begegnung, deren Fortgang ungewiss bleibt. 
Ist sie empfänglich für seine Avancen? Wird sie 
einwilligen? Wir streifen hier ein bisschen die 
#MeToo-Debatte und erkennen deren Anlass in 
einer langen Tradition stehend.
In dem Bild gibt es auffallend viele Gegenstän-
de, Motive und innenarchitektonische Ele-
mente, die ein Wechselspiel von offen und ge-
schlossen inszenieren und so die Unentschie-
denheit und Spannung, auch die latente Ge-
fahr der Szene, unterstreichen: Es gibt mehrere 
Türen und Fenster, außerdem ein Baldachin-
bett, ein Raum im Raum, mit umlaufenden Vor-
hängen. Eine leichte, semi-transparente Stoff-
bahn verdeckt einen Großteil des Gemäldes im 
Goldrahmen an der Wand. Ein schwerer, wohl 

der Wärmedämmung dienender Vorhang wur-
de von der rückwärtigen Tür beiseitegescho-
ben. Schmuckschatullen und -dosen stehen 
teils geöffnet auf dem Tisch. Die Frau trägt ihre 
Morgenjacke offen, das geschlossene Wams 
des Mannes ist mit dem quer verlaufenden 
Gürtel zusätzlich gesichert. Aber seine Arme 
sind weit geöffnet und scheinen schon jetzt ih-
re Bewegungsfreiheit einzuschränken. Das Bett 
im Hintergrund rechts kennzeichnet das Schlaf-
gemach, den intimsten Raum des Hauses, zu 
dem sich dieser Eindringling – geladen oder 
nicht – über mehrere Schwellen hinweg Zutritt 
verschafft hat. Die Dame ist soeben erst aufge-
standen und noch mit ihrer Morgentoilette, al-
so mit einer sehr persönlichen Routine der Kör-
perpflege beschäftigt, bei der sie nun – ob ge-
wollt oder nicht – gestört wird. Das Bett ist hier 

Abb. 5: Pieter de Hooch, A Lady surprised by her Lover, um 1665, Öl/Lw., 52 x 62 cm, The Wellington Collection,  
Apsley House.
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natürlich auch ein unmissverständliches Zei-
chen für das, was mit diesem männlichen Über-
tritt ebenfalls im Raume steht und wie es erzäh-
lerisch weitergehen könnte. Vorstellbar sind 
einvernehmlicher Geschlechtsverkehr oder 
aber eine Vergewaltigung, gefolgt vielleicht 
von der Entdeckung durch den Ehemann, 
Schuldzuweisungen und Reuebezeugungen, 
Versteckspiele aller Arten …
Die Ambivalenz der Situation – die Gefahr, die 
ein offenes Haus und weibliche Empfangsbe-
reitschaft eben auch bedeuten – ist in der bib-
lischen Erzählung von der Verkündigung des 
Herrn an Maria angelegt: „Und der Engel kam 
zu ihr hinein“, und: „Sie aber erschrak“ (Lk 1, 
28 u. 29). Nicht wenige bildkünstlerische Dar-
stellungen thematisieren dieses Erschrecken 
und machen die prekäre Qualität der Situation 
für uns sichtbar. Ein besonders dramatisches 
Beispiel ist Lorenzo Lottos Verkündigung von 
1534/35 (Abb. 6). Seine Maria scheint vor dem 
hereinstürmenden Engel und dem aus den 

Wolken am Himmel hervorstoßenden Gottva-
ter nachgerade Schutz bei uns, den bildexter-
nen Betrachterinnen und Betrachtern, zu su-
chen und zugleich in eine irritierende Kompli-
zenschaft zu verstricken. Auch die großforma-
tige Fassung von Jacopo Tintoretto betont das 
Unvermittelte und die physische Überwälti-
gung Mariens in ihrem Gemach (Abb. 7).14

Der stille Empfang der Verkündigung, den Fra 
Angelico (Abb. 2) betont, ist zu einem erschro-
ckenen Zurückweichen geworden, die ele-
gante Säulenarchitektur zu einer ruinösen 
Hauswand. Von „Empfangsräumen“ kann bei 
Lotto und Tintoretto nicht mehr gesprochen 
werden. Maria ist zwar zu Hause und mit dem 
Gebet beschäftigt. Aber sie ist (noch) nicht be-
reit für das, was ihr von außen kommend wi-
derfährt, reagiert verängstigt oder wirkt, bei 
Lotto, nachgerade genervt von der Aufregung, 
deren Anlass sie bereits zu kennen scheint. 
Auch hier, in den Häusern bzw. Zimmern Ma-
rias, finden wir prunkvolle Betten als Teil der 
Raumausstattung. Sie stehen symbolisch für 
die vom Engel verkündete Niederkunft, haben 
also eine im engeren Sinne erzählerische Funk-
tion. Das Bett steigert zugleich die Zeit- und 
Raumhaltigkeit, die Zeit- und Raumtiefe, die 
Maria in ihrer Eigenschaft als Empfangsraum 
ausmacht bzw. kennzeichnet. Aber hier scheint 
die Muttergottes eher der Gefahr als dem 
Glück einer Empfängnis ausgesetzt, scheint 
das Bett eher die Ungeheuerlichkeit eines Ein-
dringens in ihr Schlafgemach anzuzeigen. Re-
alweltliche Zustände und Befindlichkeiten im 
Italien respektive Europa der Frühen Neuzeit 
schwingen hier mit: Das Haus war (und ist) 
kein selbstverständlicher Empfangsraum und 
nur dann ein „glücklicher Ort“, wenn es Si-
cherheit bietet vor unangekündigten, unbe-
kannten, zweifelhaften, zudringlichen Besu-
chern.

IV 

Aus den Verkündigungsdarstellungen von Fra 
Angelico und Leonardo (Abb. 2 und 4) könnten 
wir schließen, dass es einen Vor- oder Zwi-
schenraum braucht, eine ausgedehnte Schwel-
le, eine Art Schleuse, die zwischen draußen 

Abb. 6: Lorenzo Lotto, Verkündigung, 1534/35, Öl/Lw., 
166 x 114 cm, Recanati, Museo Civico.
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und drinnen, Bewegung und Ruhe, Ereignis 
und Routine vermittelt. Bei Fra Angelico ist es 
eine von zierlichen Säulen umstellte Vorhalle, 
von der ein Durchgang in das Innere des Hauses 
vermittelt. Bei Leonardo ist es eine Terrasse 
oder steinerne Plattform zum Garten hin. Wie 
in nahezu allen Darstellungen der biblischen 
Verkündigung findet sich auch bei Fra Angeli-
cos und Leonardos Bildern die Andeutung ei-
ner Bettstatt, die die Intimität des Hausinneren 
akzentuiert und dessen Ge- und Verschieden-
heit von dem semiöffentlichen Vorraum an-
zeigt. Ebenso wird deutlich und über die Si-
gnalfarbe Rot angezeigt, dass diese Bereiche 
oder Kompartimente zusammengehören und 
über die Figur Mariens miteinander verbunden 
sind.
„Empfangsraum“ in dem geschilderten raum-
zeitlichen Sinne ist Maria auch insofern bzw. 
nur dann, wenn sie ein Haus, einen persön-
lichen Rückzugsraum, im Rücken hat. Ein Bett 

im Rücken tut es aber auch, wie zum Beispiel 
ein Gemälde von Gerard David aus dem Frank-
furter Städelmuseum15 zeigt: Der Engel ist 
schon im Haus, im Schlafgemach angekom-
men, wo Maria ihn vor ihrer Bettstatt, auf dem 
Boden hockend, in ruhiger Haltung zu empfan-
gen – oder zu imaginieren – scheint. Die Staf-
felung im Bildraum und die schwarze Farbe der 
Textilien schaffen eine Verbindung zwischen 
Maria und dem Bettmöbel. Dieses erscheint 
hier als ein besonderer Binnenraum im Inneren 
des Hauses, ein Raum gesteigerter Intimität und 
unter Umständen auch gesteigerten Schutzes.
Das Bett ist ein relativ eng begrenzter, auf den 
Körper zugeschnittener Raum, der das Subjekt 
bei sich und mit sich allein sein lässt und Zu-
stände von Empfangsbereitschaft befördert. 
Dazu gehört auch und insbesondere der Schlaf, 
in dem der italienische Renaissance-Philosoph 
Marsilio Ficino eine „vacatio animae“, eine Be-
freiung und Entlastung der Seele, erkannte. Im 

Abb. 7: Jacopo Tintoretto, Verkündigung, 1583–87, Öl/Lw., 422 x 545, Venedig, Scuola Grande di San Roco (Sala terrena).
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Schlaf könne sich die Seele vom Körper lösen 
und mit dem Göttlichen in Kontakt treten. Vor 
allem im Traum, der Ficino eine Möglichkeit der 
Erfahrung bzw. des Empfangs von Inspiration 
bedeutete, sei dies der Fall. Vittore Carpaccios 
Darstellung des legendären Traums der Hei-
ligen Ursula (Abb. 8) verlegt die im Traum emp-
fangenen, also vor dem inneren Auge der 
Schlafenden erscheinenden Bilder in den Raum 
jenseits des Körpers, der aber das Schlafge-
mach, das heißt ein Ort intimen Seins ist. Die 
Königstochter schläft in einem eleganten Him-
melbett, und sie träumt von einem Engel, der 

ihr das Martyrium, den eigenen Tod für den 
Glauben, verkündigt. Carpaccio greift hier auf 
die Ikonographie der Verkündigung an Maria 
zurück: Der Engel tritt ein in das Gemach Ursu-
las, das ungemein raumhaltig und offen er-
scheint, als sollte es das expansive Moment, 
den räumlichen und zeitlichen Expansions-
drang innerer Bilder, des Traums, vor Augen 
führen. Türen und Fensterläden, Schränke und 
auch Bücher sind weit geöffnet. Die zarte Be-
wegung des von rechts heranschreitenden En-
gels trifft auf die tiefe Ruhe der schlafenden 
Prinzessin.16

Abb. 8 : Vittore Carpaccio, Der Traum der Heiligen Ursula, 1495, Öl/Lw., 274 x 267 cm, Venedig, Gallerie dell’Accademia.



69

Der Schlaf, aber auch Ver-
sunkenheit und Konzen-
tration im Wachzustand 
machen den Menschen 
empfänglich für Visionen, 
Träumereien und innere 
Bilder. Das darzustellen ist 
eine besondere Herausfor-
derung für die bildende 
Kunst, die sich in der Regel 
mit einer Veräußerlichung 
des Inneren behilft und auf 
Strategien des Bild-im-Bild 
zurückgreift. So porträ-
tierte der venezianische 
Maler Leandro Bassano im 
späten 16. Jahrhundert ei-
ne in die Andacht vertiefte 
Frau, hinter der sich ein 
Gemälde befindet, das die 
Geburt Mariens zeigt 
(Abb. 9).
Es bleibt unklar, ob dieses 
Bild (im Bild) ein tatsäch-
liches Gemälde – und als 
solches Anlass und Stimu-
lanz für die Andacht – oder 
aber ein inneres Bild ist. In-
teressanterweise und sicherlich nicht zufällig 
handelt es sich um die Darstellung einer Mari-
engeburt, also um das Eintreten eines Kindes in 
die Welt, wo es von der Familie und einer weib-
lichen Dienerschaft empfangen wird.17 Auch 
dies – die Geburtsszene – ist ein Typus von 
Empfangsraum, der allerdings ganz auf das In-
nere des Hauses beschränkt ist. Die Nacktheit 
des Kindes und seine Passivität stehen hier in 
einem Gegensatz zu den bekleideten, ganz un-
terschiedliche Tätigkeiten ausführenden Per-
sonen um es herum, die wie ein Haus im Haus 
fungieren und dem Neugeborenen Schutz bie-
ten. Die Geburt, das Hinaus- und Hineintreten 
in die Welt, verlangt – paradoxerweise – nach 
einem erneuten Innen, nach Routinen der Ver-
sorgung und Gewöhnung, wie das Haus als 
Empfangsraum sie bietet. Die Vision der Be-
tenden und die Geburt eines Kindes sind 
grundverschiedene schöpferische Prozesse, die 
Bassano in seinem Gemälde höchst eindring-

lich und interessant zueinander in Beziehung 
setzt bzw. eng führt.

V

Ich könnte nun noch zahllose Bildlektüren an-
schließen, um Motive und Darstellungsstrate-
gien der Gattung „Empfangsräume“ weiter 
aufzufächern, um historisch-kulturelle und me-
diale Unterschiede herauszuarbeiten und wei-
ter zu systematisieren. Für den Moment und 
das Stadium des Entwurfs möchte ich Fol-
gendes festhalten:
Es gibt eine Reihe von Narrativen und Sujets, 
die bildkünstlerisch als „Empfangsräume“ be-
handelt, respektive bewältigt werden. Vorzugs-
weise sind es anthropologische Grenzerfah-
rungen wie der Traum, die Vision und die Ge-
burt. Man könnte auch darüber nachdenken, 
ob nicht ein menschliches Bedürfnis nach Bil-
dern von „Empfangsräumen“ oder „glück-

Abb. 9 : Leandro Bassano, Porträt einer Witwe bei der Andacht, 2. Hälfte 16. Jh., 
Öl/Lw., 105 x 89 cm, Privatsammlung.
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lichen Orten“ bestimmten Erzählungen und 
Themen mitsamt ihren Ambivalenzen erst 
Sichtbarkeit verschaffte und zu deren ikono-
graphischer und semantischer Auffächerung 
führte. Die von mir hier besonders prominent 
behandelte Geschichte von Mariä Verkündi-
gung lässt sich als eine Verbindung zweier 
Grenzerfahrungen, der Vision und der Geburt, 
fassen, die literarisch und bildkünstlerisch als 
das Überschreiten räumlicher Grenzen, näm-
lich der Schwelle des Hauses und des Körpers, 
gefasst wird: „Und der Engel kam zu ihr he-
rein“. Und „Du wirst schwanger werden und 
einen Sohn gebären“ (Lk 1, 28 u.31). Irritierend 
ist hier das deutlich artikulierte Faktum der Pe-
netration, das nicht nur das Haus, sondern 
auch den Frauenkörper zu einem ebenso privi-
legierten wie in seiner Integrität stets gefähr-
deten und weitgehend passiven Empfangs-
raum erklärt und die Möglichkeiten einer sub-
jektiven, das weibliche Ich konstituierenden 
Wahrnehmung dezidiert gewollter und pro-
duktiver Empfänglichkeit einzuschränken 
scheint.18

Die Poetik, die Darstellungskunst der „Emp-
fangsräume“ ist ein Set von wiederkehrenden 
motivischen und kompositorischen Ele-
menten: Ein durch Bewegung und Moment-
haftigkeit gekennzeichnetes Ereignis tritt ein 
bzw. trifft auf einen von Ruhe und ausge-
dehnter Zeit geprägten Raum. Dieser Raum ist 
meistens das Hausinnere, Ort der Frauen, der 
Routinen und der wiederkehrenden Zeit. Eine 
besondere Bedeutung kommt dem Schlafge-
mach und dem Bett, Orten gesteigerter Inner-
lichkeit und Intimität, zu. Ein „Empfangs-
raum“ kann aber auch ein innerer Raum sein, 
der menschliche Geist und seine Einbildungs- 
oder Imaginationskraft, die durch günstige 
Rahmenbedingungen, viel Zeit und Raum, an-
geregt werden. Die Künstler der Frühen Neu-
zeit versinnbildlichen diese inneren Räume, 
den empfangsbereiten und potenziell produk-
tiven Geist, durch besonders raumhaltige In-
terieur-Darstellungen, die Durchlässigkeit ge-
genüber dem Außen andeuten. Oder sie grei-
fen, wie Leandro Bassano, auf Strategien des 
„Bild-im-Bild“ zurück. Dabei kommt es häufig 
zu einer Inversion von innen und außen be-

züglich Raum- und Zeithaltigkeit: Statt des 
Empfangsraums wird das imaginierte Ereignis 
raumgreifend dargestellt. So ist es auch in ei-
ner Miniatur aus dem Stundenbuch der Maria 
von Burgund zu sehen.19 Im Vordergrund links 
sitzt die Prinzessin, den Blick in die geöffneten 
Seiten ihres Gebetbuchs vertieft. Was sie ima-
giniert, wofür sie durch die Lektüre in ruhiger 
Umgebung empfänglich wird, das ist hinter 
ihr durch das geöffnete Fenster zu sehen: Ein 
gotischer Kirchenraum, vor dessen Altar die 
Jungfrau mit dem Jesuskind thront und von 
Maria von Burgund, also der Lesenden vorne 
im Bild, samt ihrem Gefolge angebetet wird.

VI

Viele der hier angeführten Bilder und zahllose 
weitere Darstellungen von in die Lektüre oder 
das Gebet versunkenen Mädchen und Frauen 
markieren – oder maskieren – Empfangsbe-
reitschaft und Empfänglichkeit als primär 
weibliche Eigenschaften respektive Fähigkei-
ten. Lässt sich hier von einer bildlich formu-
lierten bzw. unterstützten Kulturalisierung bi-
ologischer Differenz sprechen? Wird aus der 
qua biologischem Geschlecht nur im Körper 
der Frau möglichen Empfängnis eine Blaupau-
se für die Idee und Poetik bildkünstlerisch ver-
handelter „Empfangsräume“, und schwingt 
diese Semantik immer mit? Irritierend bleibt 
der Tatbestand, dass die Bilder der Verkündi-
gung uns eine Maria zeigen, die zwar einen 
“room of her own” hat, deren dadurch beför-
derte Einbildungskraft und Empfangsbereit-
schaft aber nicht als ihr eigenes Werk gelten. 
Unter Umständen braucht es alternative Per-
spektiven und Bildlektüren.
Damit ist – abschließend – die rezeptionsäs-
thetische Dimension angesprochen. Inwiefern 
empfiehlt sich das Bild, das Kunstwerk, als 
„Empfangsraum“ für meinen Blick? Bei dem 
Brevier der Maria von Burgund ist das sehr raf-
finiert, denn wie die Prinzessin am Fenster 
schlüge auch ich – wenn ich nur dürfte – vor-
sichtig dieses Stundenbuch auf, um angeleitet 
von Bild und Schrift die Mariengebete zu spre-
chen und begäbe mich also in die Rolle der 
burgundischen Prinzessin, der dieses Buch ge-
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hörte und in dem sie sich selbst gleich mehr-
fach porträtieren ließ. Ich werde zu einem 
performativen, Körper, Geist und Sinne invol-
vierenden Nachvollzug der dargestellten Emp-
fangsbereitschaft regelrecht animiert. Als Ge-
brauchsgegenstand hat dieses Stundenbuch 
ein hochgradig didaktisches Potenzial, dem 
wir uns kaum entziehen können.
Bei zweidimensionalen Bildwerken, die der 
reinen Betrachtung anheimgegeben sind, ist 
das etwas anders. Wir begegnen ihnen in Mu-
seen und Kirchen, mithin in Empfangsräu-
men, die den eingangs angeführten Biblio-
theken verwandt sind. In diesen Häusern wer-
den Bilder und andere Kunstwerke dauerhaft 
für uns bereitgehalten, ohne auf uns zu war-
ten, ohne auf unseren Besuch angewiesen zu 
sein. Im italienischen Cor-
tona können wir uns der 
Verkündigung von Fra An-
gelico (Abb. 2) zuwenden, 
im sächsischen Dresden 
dem Brief lesenden Mäd-
chen von Jan Vermeer 
(Abb. 10).
Auf beide Gemälde trifft 
rezeptionsästhetisch zu, 
was der amerikanische 
Kunsthistoriker Michael 
Fried „absorption“ – „Ver- 
sunkenheit“ – nennt.20

Diese Bilder empfangen 
unseren Blick, ohne ihn zu 
brauchen oder explizit 
einzufordern. Sie tun so, 
als gäbe es uns nicht, sind 
kompositorisch geschlos-
sen, die Akteure ganz mit 
sich beschäftigt, versun-
ken in ihre Tätigkeiten. 
Das ermöglicht es uns, sie 
mit „interesselosem 
Wohlgefallen“ – eine For-
mulierung Immanuel 
Kants21 – zu betrachten, 
als quasi autonome Bilder, 
als Kunstwerke. Des un-
geachtet bleibt natürlich 
auch hier die Tatsache be-

stehen, dass diese Bilder betrachtet werden 
wollen bzw. sollen. Die vermeintliche 
„Nichtexistenz des Betrachters“ ist nur eine 
„Fiktion“, eine rezeptionsästhetische Finte. 
Vor allem Bilder des Hausinneren sind künst-
liche Schauplätze, die das Private, das der Be-
trachtung in der Regel Entzogene veröffentli-
chen und uns nicht selten zu Voyeuren (und 
Voyeusen?) machen.
In Fra Angelicos Altarbild (Abb. 2) ist die Säu-
lenhalle ostentativ zum Betrachter hin geöff-
net, ein Rundbogen überfängt Maria, die für 
uns in ganzer Figur zu sehen gegeben, mithin 
für unseren Blick hervorgehoben ist. Nur ihr 
Fuß und ein Ausläufer ihres blauen Oberge-
wandes reichen über die von der Säule ge-
setzte Grenze hinaus, um kompositorisch in 

Abb. 10: Jan Vermeer, Brieflesendes Mädchen, um 1657, Öl/Lw., 83 x 64,5 cm, 
Dresden, Gemäldegalerie Alte Meister.
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Kontakt zu treten mit dem Engel, der über die 
Schwelle zu ihr eilt. Jan Vermeer wiederum 
(Abb. 10) hat auf der vordersten Bildebene ei-
nen lindgrünen Vorhang samt Aufhängung 
gemalt, als sei dieser soeben für uns zurück-
gezogen worden. Er thematisiert also im Bild, 
mit bildlichen Mitteln, das Sehen und das Ge-
sehen-Werden innerhalb des Hauses. Gerard 
Davids Interieurbild ist da noch expliziter oder 
auch nur weniger raffiniert.21a Durch die line-
arperspektivische Anlage scheinen nicht nur 
der Maler, sondern auch wir Betrachter mit im 
Raum zu sein, denn der dargestellte Raum 
umfasst auch uns bzw. den Betrachterraum. 
Wir haben Teil an Marias Empfangsbereit-
schaft gegenüber dem Engel. Wir amplifizie-
ren mitsamt dem uns umgebenden Realraum 

die Raumhaltigkeit des 
Empfangs und – je länger 
wir schauen – natürlich 
auch die zeitliche Ausdeh-
nung als Merkmal von 
Empfangsbereitschaft.
Explizit als Betrachter 
adressiert und eingeladen 
werden wir in einem Ge-
mälde von dem amerika-
nischen Maler Charles 
Willson Peale, der sich 
selbst porträtiert hat als 
derjenige, der uns Zutritt 
zu seiner naturgeschicht-
lichen Sammlung, dem 
Peale Museum in Philadel-
phia, gewährt (Abb. 11).
Der Vorhang begrenzt 
und markiert den Durch-
gangsraum, die Situation 
der Schleuse. Im vorderen 
Bildbereich ist noch unge-
ordnetes bzw. primäres 
Material, inklusive Farb-
palette, verteilt, das im 
hinteren Raum, dem ei-
gentlichen Museum, ge-
ordnet und verarbeitet er-
scheint. Die einladende 
Geste, der auffordernde 
Blick, der hochgehaltene 

Vorhang – rezeptionsästhetisch und in der 
Terminologie Michael Frieds handelt es sich 
um ein „theatralisches“ Bild, um ein Bildwerk, 
das nach Aufmerksamkeit heischt, das un-
seren Blick ausdrücklich sucht und nachgera-
de einfordert. Von Versunkenheit im Sinne 
von kompositorischer Geschlossenheit kann 
hier keine Rede mehr sein. Man könnte zu-
spitzend formulieren: Es ist das Bild eines 
„Empfangsraums“, das dessen phänomeno-
logisch grundierte Poetik nicht kennt – oder 
nicht anerkennt.
Theatralisch scheint zunächst auch Edouard 
Manets Bild einer Bar in den Folies-Bergère, 
sein letztes Gemälde (Abb. 12). Doch der Blick 
der uns hinter dem Tresen empfangenden 
jungen Frau wirkt leer, adressiert uns nicht. 

Abb. 11: Charles Willson Peale, Der Künstler in seinem Museum, 1822, Öl/Lw., 
263,5 x 203 cm, Philadelphia Museum of Art.
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Wir sind deshalb schnell abgelenkt von ihr 
und damit beschäftigt, die komplexe Raum-
anlage zu erforschen, deren Weite der große 
Spiegel reflektiert, die also lediglich vorgegau-
kelt ist bzw. hinter uns sich erstreckt. Wo sind 
wir eigentlich in oder gegenüber diesem Bild? 
Dessen Komposition bis heute so viele Rätsel 
aufgibt und auch deshalb programmatisch im 
Sinne der Moderne erscheint: Räume greifen 
ineinander, ihre Grenzen verflüssigen sich, 
auch die zwischen drinnen und draußen, Sein 
und Schein, Realität und Imagination, vor, 
hinter und im Bild. Irgendwie scheinen sich 
hier schon das Internet und seine User als ei-
ne neue Spezies von Empfangsräumen anzu-
kündigen. Modern ist Manet auch in der Dar-
stellung urbaner Arbeits- und Konsumverhält-
nisse, in denen junge, gering entlohnte Frauen 
die Bedürfnisse des männlichen Bürgers be-
friedigen, indem sie mit ihren Diensten auf-

warten.22 Sie sind einfach da und stehen – wie 
Waren – zur Verfügung.

VII 

Manets Bar in den Folies-Bergère bekräftigt 
mein Interesse an der Erforschung und Kontu-
rierung einer bildkünstlerischen Gattung, in der 
sich Empfänglichkeit und Verfügbarkeit ver-
schränken und Geschlechterrollen mehr oder 
minder offen verhandelt werden – bis in die 
Moderne und vermutlich auch noch in die Ge-
genwart hinein. Ich bleibe dabei, von „Emp-
fangsräumen“ als einer Gattung – statt von 
einem Sujet oder Narrativ – zu sprechen. Denn 
es geht um eine Art des In-der-Welt-Seins, der 
Erfahrung und des Begehrens, von der ich an-
nehme, dass sie künstlerisch gefasst und ge-
formt und mithilfe von Darstellungsstrategien 
kultiviert wird, die – ähnlich der von Michail 

Abb. 12: Edouard Manet, Bar in den Folies-Bergère, 1881/82, Öl/Lw., 96 x 130 cm, London, The Courtauld Gallery. 
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Bachtin gefundenen „Chronotopoi“ – ein be-
stimmtes Raum-Zeit-Gefüge orchestrieren und 
in ihrer Gesamtheit vielleicht eine „Poetik des 
Empfangsraums“ genannt werden dürfen.
Die Essenz der hier fokussierten bzw. son-
dierten Erfahrung wäre – zugespitzt formuliert 
und erneut mit Kant – der „interesselose Emp-
fang“. Zunächst bezogen auf einen Raum, in 
dem man willkommen ist, ohne erwartet und 
belangt zu werden, in dem man verweilen darf 
und sich entfalten kann. Dieser „glückliche 
Raum“ kann eine Bibliothek oder ein Museum 
sein, auch das eigene Zuhause oder das Inter-
net, und natürlich jene raumhaltigen Bilder, die 
vorgeben, sich für unsere Anwesenheit und 
unseren Blick gar nicht zu interessieren. Häufig 
gibt es Schleusen oder Zwischenräume, die zu 
diesen Empfangsräumen vermitteln und mitun-
ter selbst – ich meine zu Unrecht – als Emp-
fangsräume gelten. „Interesseloser Empfang“ 
bezieht sich aber auch auf den menschlichen 
Geist und seine Einbildungskraft, auf unsere 
Empfangsbereitschaft in mentaler, kognitiver 
und affektiver Hinsicht. Wir sind dann in der La-
ge, Emotionen, Ideen und Bilder aufzunehmen 
und selbst zu produzieren – im Traum, in der Vi-
sion, in Fantasien aller Art. Wir können dann 
kreativ sein.
Meines Erachtens gehören alle diese Aspekte 
zu einer „Kunstgeschichte der Empfangsräu-
me“. Was ich hier nur angedeutet habe und 
zukünftig systematischer untersuchen möchte, 
sind die geschlechterspezifische Semantik und 
das genderpolitische Potenzial dieser Gattung 
und ihrer Poetik, in deren Tradition ich Virginia 
Woolfs und auch mein Begehren nach “a room 
of my own“ verorte.
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