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STUDIEN ZUR IKONOGRAPHIE DER 

HISTORIEN REMBRANDTS 

DEUTUNG UND INTERPRETATION DER BILDINHALTE! 

CHRISTIAN TOUMPEIL 

Wichtige Voraussetzungen der Ikonographie Rembrandts, wie tiberhaupt der 

gesamten Barockikonographie, liegen im spaten 15. und 16. Jahrhundert. Durch 

die Graphik und den Buchdruck wurde der reiche Themenschatz des Spatmittel- 

alters, vor allem die biblischen Illustrationen, aufgeschlossen und verbreitet. 

Typen und Themen, die bis dahin auf eine Schule oder ein Land beschrankt 

waten, wurden international bekannt2. Fiir neue Buchillustrationen wurden oft 

verschiedene Darstellungen aus fritheren Werken verarbeitet, so dal} sich die 

Anzahl der behandelten Themen standig vermehrte. Die Buchdrucker ver- 

merkten manchmal stolz, es seien vorher nie so viele Illustrationen im Druck 

erschienen. Die Illustrationen werden oft, mit kurzen Unterschriften versehen, 

als Bilder-Biicher herausgegeben, gleichzeitig erscheinen Darstellungsfolgen zu 

' Der vorliegende Aufsatz gibt meine an der Hamburger Universitat abgeschlossene Dissertation 

wieder (Maschinenschrift 1968). Zu dieser Arbeit wurde ich von Herrn Professor Schéne in einem 

Seminar iber Rembrandts alttestamentliche Darstellungen, dem ich meine Einfiithrung in die Probleme 

der Rembrandtforschung verdanke, angeregt. So bin ich meinem Lehrer, der meine Arbeit grobziigig 

gefordert hat, zu grofsem Dank verpflichtet. Herrn Dr. H. R. Leppien und Herrn Dr. A. Perrig bin ich 

fur freundliche Hilfe und viele Anregungen dankbar. Freundliche Hilfe erfuhr ich in zahlreichen In- 

stituten, Kupferstichkabinetten und Bibliotheken. Hervorheben méchte ich das Rijksbureau voor 

Kunsthistorische Documentatie und die Kon. Bibliotheek in Den Haag, das Warburg Institute und das 

Courtauld Institute in London, die Kunstbibliothek und das Kupferstichkabinett der Staatlichen 

Museen Berlin, die Bibliothek und das Kupferstichkabinett der Hamburger Kunsthalle, das Deutsche 

Bibel-Archiv und das Kunstgeschichtliche Seminar in Hamburg. Fir freundliche Hilfe danke ich 

auBerdem Frau Ahbel, Prof. K. Bauch, Dr. E. Brochhagen, Mrs. E. Frankfort, Prof. H. Gerson, 

Prof. E. H. Gombrich, Fraulein Dr. A. Hagnet, Prof. A. Hentzen, Frau Dr. A. Hubner, Prof. C.-A. 

Isermeyer, Dr. F. Jacobs, Fraulein I. Justi({), Prof. G. F. Koch, Herrn V. Konerding, Prof. G. Kretsch- 

mat, Frau Dr. A. Mayer-Meintschel, Dr. M. Meinecke, Dr. Mohle, Miss J. Montagu, Herrn J. Nieuw- 

straten, Dr. W. Sumowski, Dr. W. Stubbe, Dr. S. Waetzold, Dr. W. Wiegand und Fraulein A. Zwollo, 

Mein Dank gilt allen Instituten, Museen und Privatsammlern, die mir Fotos zur Verfiigung stellten, 

besonders Herrn F. Luet, dem Rijksmuseum Amsterdam, der Gemialdegalerie der Staatlichen Museen 

Berlin, dem Kunstgeschichtlichen Seminar der Universitat Hamburg und dem Warburg Institute Lon- 

don. Besonders danke ich der Universitat Hamburg, die meine Arbeit durch ein Stipendium der Stif- 

tung Volkswagenwerk und durch das Aby-Warburg-Stipendium grobziigig forderte. 

2 Vel. zum folgenden auch Wilhelm Neub, “‘Bibelillustration”’, in: Otto Schmitt (Hrsg.), Rea/lexikon 

zur deutschen Kunstgeschichte U1, Stuttgart-Waldsee 1948, 478-517; Bruyn, 11ff. und Tumpel, 1968, 99 und 

103f. 
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einzelnen literarischen Werken oder zu abgeschlossenen biblischen Erzahlun- 

gen, etwa zu den Gleichnissen oder zu dem Leben einzelner Patriarchen. Mit 

ihrer chronologischen Anordnung, mit ihren meist nur den Inhalt der Historie 

wiedergebenden Unterschriften ttberwinden diese Illustrationsfolgen das typo- 

logische System des Spatmittelalters. Da man auf die Historie selbst zuriickging, 

wurden neue ikonographische Losungen gefunden und neue Themen behandelt, 

die von der Historie oder ihrem malerischen Anspruch her interessant warens. 

Diese Stichfolgen und Buchillustrationen waren eine wichtige Bildungsquelle 

fiir das 16. und 17. Jahrhundert. Das allgemeine Interesse war so gro, dab viele 

Serien noch gegen Ende des 17. Jahrhunderts neu aufgelegt, nachgestochen und oO 
o 

S in enzyklopadische Sammelwerke aufgenommen wurden#. Bei historischen und 

mythologischen Themen geben die Titelblaitter manchmal als Adressaten die 

Kiinstler an; den Malern, Goldschmieden und Bildhauern sollten die Illustra- 

tionen nutzens. Die Kiinstler des 16. und 17. Jahrhunderts sind oft von diesen 

Serien ausgegangen. Die Caravaggisten und der Elsheimerkreis — darunter die 

Prarembrandtisten — haben viele Themen, vor allem alttestamentliche Historien, 

erstmals als Einzelwerk behandelt und nicht ungeschickt inszentert®. Rembrandt 

wird wahrscheinlich von seinem Lehrer Lastman auf die Graphik und ihren 

unersch6pflichen Themenschatz hingewiesen worden sein. Von ihm diirfte er 

es gelernt haben, die Anregungen der Vorlagen in einen modernen Erzahlerstil 

zu ubertragen. Rembrandt besafi und kannte, nach den Urkunden und seinen 

Entlehnungen geurteilt, besonders viel Graphik, darunter sehr viele Darstel- 

lungsreihen, zu einzelnen Themenkreisen sogar oft mehrere Folgen. Unter sei- 

nen vielen graphischen Blattern, die im Konkursinventar von 1656 erwahnt wer- 

den, befanden sich allein iiber dreitausend Darstellungen biblischer Themen, 

darunter z.B. das vollstandige Werk Maerten van Heemskercks und das fast (?) 

vollstandige Werk Lucas van Leydens und Tempestas7. Schon diese Kiinstler 

3 Zur Geschichte der Exegese vel. den Artikel “‘Schriftauslegung”’ Teil lV. A: “Alte Kirche und Mittel- 

alter’? von M. Elze und Teil IV. B: ‘““Humanismus, Reformation und Neuzeit”? von H. Liebing, in: 

Kurt Galling (Hrsg.), Die Religion in Geschichte und Gegenwart V, Tibingen 1961, 1520-1528 und 1528- 

1534. 

4 Vgl. z.B. die Nachstiche in Schut, 1659 und in Den Grooten Emblemata Sacra, Bestaande in meer dan \ ier 

hondert Bybelsche Figueren, Soo des Ouden als des Nieuwen Testaments. Ursg. von Jan Philipsz. Schabaelje, 

Amsterdam, bei Tymon Houthaak, 1654. 

5 Ovidii Metamor. Lib. XV... Schine Figuren aufe dem firtrefflichen Poeten Ovidio| allen Malern, Goldt- 

schmiden und Bildhauwern zu nutz... durch Vergilhum Solis| unnd mit Teutschen Reimen... Durch Johan. 

Posthium von Germerfheim, 0. O. 1563. 

© Vel. Cornelius Miller (-Hofstede), ‘Studien zu Lastman und Rembrandt”, Jahrbuch der Preufsischen 

Kunstsammlungen 50 (1929) 45-83, s. bes. S. 49ff.; Kurt Bauch, ‘““Entwurf und Komposition bei Pieter 

Lastman’’, Miinchner Jahrbuch der bildenden Kunst 3. F. 6 (1955) 213-221 und Kurt Bauch, 1960, Goff. 

7 Zu Heemskerck vgl. Hofstede de Groot, 1906, Urk. 169, Nr. 227. Zu Lucas van Leyden vel. Urk. 
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haben mehr biblische Themen als Rembrandt dargestellt. Macht man sich die 

Mihe, Rembrandts Kunstbesitz und -kenntnis zu rekonstruieren und zu fragen, 

welche Bedeutung der Tradition fiir seine Ikonographie zukommt, so gelanet 

man zu iiberraschenden Ergebnissen’. Das Hauptargument fiir die These, 

Rembrandt kénne bei seinen biblischen Werken nur unmittelbar vom Text aus- 

gegangen sein, da et viele Themen als erster darstelle, wird widerlegt. In seinem 

Besitz lassen sich Darstellungen fast aller Themen, die er behandelte, nachweisen. 

Er besai sogar zu den meisten Themen mehrere Darstellungen, die stilistisch 

und ikonogtaphisch verschiedenen Stilstufen angehGrten und verschiedene 

Momente der Erzahlung wiedergaben. Rembrandts Kunstsammlung konzen- 

trierte sich auf die Gebiete, die ihn beschaftigten. Er sammelte Werke der grofen 

Maler, Stecher und Zeichner und bevorzugte die Themenkreise, die er selbst 

behandelte. In seiner Graphiksammlung iiberwiegen die Historien und bei den 

Historien die biblischen Themen. Das entspricht seiner Themenwahl. Es liegt 

daher nahe zu vermuten, Rembrandt habe die Graphik nicht nur als Sammlungs- 

und Verkaufsobjekte, sondern auch als Vorlagen erworben. Die zahlreichen 

Entlehnungen bestatigen das. Damit stellt sich die Frage, welche Bedeutung 

ihnen neben den literarischen Quellen zukommt. Auffalligerweise besa{} 

Rembrandt nur wenige Bicher. In seinem Inventar aus dem Jahre 1656 wer- 

den aufgefiihrt: Jan Six’ A/edea, fiir die Rembrandt eine Radierung anfertigte, 

Albrecht Diirers Proportionsbuch, 15 Biicher verschiedenen Formats, ein hoch- 

deutsches Buch mit Kriegsdarstellungen, ein weiteres (hochdeutsches) Buch 

mit Holzschnitten, ein hochdeutscher Flavius Josephus mit den Illustrationen 

von Tobias Stimmer und eine alte Bibel’. Im Inventar aus dem Jahre 1669, 

das nur einen unvollstandigen Uberblick tiber Rembrandts Habe gibt, wird 

nut eine Bibel erw&hnt!®. DaB Rembrandt die Biicher, die er besafi oder 

deren Themen er in einzelnen Werken behandelte, auch benutzte, wird man nur 

sagen k6nnen, wenn sich Abweichungen von der Bildtradition nachweisen las- 

sen, die auf diesen Texten beruhen. Bei den in den Inventaren erwahnten Bibeln 

handelt es sich wahrscheinlich um zwei verschiedene Ausgaben, die zu bestim- 

men bisher nicht gelungen ist!". Auf jeden Fall kannte er aber eine hollandische 

169, Nr. 193 und 198 und Utrk. 319. Zu Tempesta vgl. Urk. 169, Nr. 207, 210, 211 und 212. 

8 Die vorliegende Arbeit geht von einer Rekonstruktion yon Rembrandts Kunstbesitz und -kenntnis 

aus. Diese Zusammenstellung witd gesondert erscheinen. 

° Hofstede de Groot, 1906, Urk. 169. 

10 Urk, 306, Nr. 22. 

11 Die Vermutung liegt jedoch nahe, dali die “‘alte Bibel” nicht aus dem 17. Jahrhundert stammt, son- 

dern alter ist — so auch Hans-Martin Rotermund, “‘Rembrandts Bibel’, Nederlands kunsthistorisch jaar- 

boek 8 (1957) 123-150, vel. 123. Ob Rembrandt eine zeitgendssische Ubersetzung, etwa die in der For- 
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Textform mit den alttestamentlichen Apokryphen, wie Korrekturen der Bild- 

tradition in Rembrandts Werk zeigen, die sich nur aus einer genauen Kenntnis des 

Textes erklaren lassen!?. Fiir manche biblischen Darstellungen zog Rembrandt 

auch die Nacherzahlungen in den Jiidischen Altertiimern des Flavius Josephus 

zu Rate. Allein aus dieser Kenntnis lassen sich einige Bildl6sungen Rembrandts 

und seines Freundes Lievens erkléren. DaB Lievens jene Nacherzahlungen des 

Alten Testamentes benutzte, wird schon von einem Zeitgenossen lobend er- 

wahnt!s. Die Ausgabe des Flavius Josephus in Rembrandts Besitz lafit sich 

genau bestimmen, es wart eine hochdeutsche Gesamtausgabe!'+. Als Textquelle 

fiir seine biblischen Themen kénnten Rembrandt ferner die Bildunterschriften 

der Graphik und der Jcones biblicae gedient haben. Welche Biicher Rembrandt 

fiir seine biblischen Darstellungen auBerdem benutzte, 1aBt sich nur vermuten. 

Auf Dous Amsterdamer Bildnis der Mutter Rembrandts halt die Mutter ein 

Perikopenbuch. Vielleicht hat Rembrandt ein solches Werk besessen und zu Rate 

eezogen's, Haussherr (1963) weist nach, daB die besondere Schreibung des 

Menetekel auf dem Londoner Gastmahl des Belsazar (Bauch 21/Bred. 497) auf 

Rembrandts Freund Manasse ben Israel zurtickgeht, der sie 1639 in seinem Buch 

De termino vitae publizierte. Wir wissen nicht, ob Rembrandt dessen Werk beses- 

sen hat. Doch diirfen wir vermuten, daf sich Rembrandt bei dem Gelehrten 

sowohl tiber den hebraischen Text als auch die jiidische Auslegung informieren 

konnte!®, 

Die Heiligendarstellungen bieten so wenige nacherzahlende Motive, dab sie 

schung ohne Klarung der Vorfragen zitierte Statenvertaling besa}, muf offen bleiben. Vgl. Rotermund, 

1957, 123ff. In dieser Arbeit wird, da die Frage noch nicht geklart ist, nicht nach einer der hollandischen 

Ubersetzungen des 16. und 17. Jahrhunderts, sondern nach einer neuen Ausgabe (revidierter Luther- 

text) zitiert. Bei schwierigen ikonographischen Fragen werden auch Ubersetzungen der Rembrandt- 

zeit hinzugezogen. 

' Die Korrekturen der Bildtradition vom biblischen Text her und die Einftthrung ikonographischer 

Motive, die durch die Jiidischen Altertiimer des Josephus angeregt sind, behandle ich in einer Studie, die 

als Bd. LV in der Reihe der Abhandlungen und Vortrage des Deutschen Bibel-Archivs erscheinen wird. 

™3 Philips Angel, Lof der schilderkonst, Leiden 1642, zitiert bei H. Schneider, Jan Lienens. Sein Leben und 

seme Werke, Haarlem 1932, 295. Zu Rembrandt vel. die vorangehende Anm. 

™ Plavius Josephus, F/avii Josephi/ des Hochberiihmten Jiidischen Geschichtschreibers Historien und Biicher: Von 

alten Jiidischen Geschichten] zwentzig/ sambt eynem von seinem Leben: \ on fiidischen Krieg/ und der Statt Jerusa- 

lem| unnd def gantzen Landes Zerstorung/ siben: Von der Juden aliem Herkommen wider Apionem Grammaticum 

xey: lon Meysterschafft der Vernunfft/ und der Machabeer Marter eyns. Strasburg bei Rihel 1574. 

1s Vel. Rijckevorsel, 1932, 33; Rotermund (s. m. Anm. 11) 134 und Abb. S. 135, Nr. 6 und Bruyn, 1959, 

20, 

™ Reiner Haussherr, ‘“‘Zur Menetekel-Inschrift auf Rembrandts Belsazarbild’’, Owd-Holland 78 (1963) 

142-149; zu Menasseh ben Israel vel. C. Roth, A Life of Menasseh ben Israel, Rabbi, Printer, and Diplomat, 

Philadelphia 1934 (zitiert nach H. van de Waal, ‘“‘Rembrandts Radierungen zur Piedra gloriosa des 

Menasseh ben Israel’, Imprimatur; ein Jahrbuch der Biicherfreunde 12 (1954-5)52-61; der Nachweis 58, 

Anm., 2). 

IIo 



STUDIEN ZUR IKONOGRAPHIE DER HISTORIEN REMBRANDTS 

keine Riickschliisse auf Lebensbeschreibungen von Heiligen oder Ahnliche 

Werke gestatten!7. 

In Rembrandts Darstellungen der Metamorphosen des Ovid lieBen sich bisher 

keine Abweichungen von der Bildtradition nachweisen, die aus einer engen 

Anlehnung an den Text zu erklaren waren!’. Lediglich auf Grund von Entleh- 

nungen k6nnen wit vermuten, daf} Rembrandt eine Livius-Ausgabe oder einen 

“Bilderlivius’!9 und Otto van Veens Werk zum Aufstand der Bataver (4. und 5. 

Buch von Tacitus’ Historien) kannte?°. 

In der Forschung wird immer wieder versucht, nicht sicher gedeutete Werke 

Rembrandts als Illustrationen von zeitgendssischer Dichtung—vor allem von 

Schauspielen — zu erklaren?!. Gegen diese Methode ist kaum ein Einwand zu 

'7 Bruyn bemerkt daher mit Recht zum Marienfod Rembrandts (B. 99): “Het is trouwens zeer twijfel- 

achtig, of Rembrandt ooit enige beschrijving van de gebeurtenis heeft geraadpleegd. In de om het sterf- 

bed geschaarde menigte mannen en vrouwen kan men immets met de beste wil niet de twaalf apostelen 

herkennen, die daar volgens de overlevering verzameld waren. Het uitgangspunt voor Rembrandt’s 

barokke verbeelding was klaarblijkelijk Diirer’s haast symmetrische compositie...”’ (9). 

™ Auch eine handschriftliche Notiz Rembrandts, die sich auf der Zeichnung Jupiter bei Philemon une 

Baucis (Ben. 960/Abb. V, 1172) findet *“‘de ouden filemon onfan(g)... t mes ind mond en d’Haen d... op 

de vloer omgeswicht”’ weicht erheblich von den Metamorphosen ab, sieht also eher nach der Fixierung 

einer Bildidee oder der Beschreibung einer ikonographischen Lésung aus als nach einer Inhaltsangabe, 

die Rembrandt bei einem Quellenstudium gewonnen hatte. 

1 Die Zeichnungen Ben. 1014/Abb. V, 1227 und Ben. rors5/Abb. V, 1228 folgen beide der ikonogra- 

phischen Tradition dieses Themas, wie es die Buchillustrationen bieten. Am verwandtesten sind m.W. 

die Holzschnitte von Jost Amman nach Entwirfen Johann Bocksberger d.J., die in einer Liviusausgabe 

und als Bilderlivius erschienen: Titus Livius und Lucius Florus, on Ankunfft und Ursprung defe Ré- 

mischen Reichs, Verteutscht durch Zachariam Mintzer. 3. Aufl., Frankfurt a.M., Georg Rab und Weigand 

Hahn (fiir Siegmund Feierabend), 1571; Jost Amman, Jcones Livianae...versibus illustratae per Philippum 

Lonocerum, Frankfurt a.M., Georg Corvinus und Weigand Hahns Erben fiir Siegmund Feierabend, 1572. 

Nachtraglich sehe ich, dafi auch Emil Kieser vermutet, Rembrandt habe die Holzschnitte Ammans ge- 

kannt, “‘Uber Rembrandts Verhaltnis zur Antike’’, Zeitschrift fiir Kunstgeschichte 10 (1941/42) 129-162, s. 

146 und Abb. 12. 

20 Vel. auch H. van de Waal, “‘The Iconological Background of Rembrandt’s Civilis”, Konsthistorisk 

Tidskrift 25 (1956) 11-25, bes. 22f. Er vermutet — wahrscheinlich zu Recht — Rembrandt habe auch die 

Historien des Tacitus gelesen, als er den Claudius Civilis (Bauch 108/Bred. 482) malte (24). 

21 Rudolf Wustmann, “Die Josephsgeschichte bei Vondel und Rembrandt’, Kwnstchronik N.F. 18 

(1906-07) 81-84; Hans Kauffmann, ““Rembrandt und die Humanisten vom Muiderkring”’, Jahrbuch der 

Preufsischen Kunstsammlungen 4% (1920) 46-78; Shelly Rosenthal, ‘Neue Deutungen von Historienbildern 

aus dem Rembrandtkreis”’, Jahrbuch fiir Kunstwissenschaft 5 (1928) 105-110; Clotilde Bri¢re-Misme, ‘‘La 

‘Danae’ de Rembrandt et son véritable sujet’, Gazette des Beaux-Arts 94-1 (1952) 305-318, 95-I (1953) 

27-36, 95-11 (1953) 291-304, 96-1 (1954) 67-76; J. Q. van Regteren Altena, ““‘Rembrandt und die Am- 

sterdamet Bihne’’, Restimee des Vortrages auf der vom Zentralinstitut fur Kunstgeschichte in Min- 

chen veranstalteten Arbeitstagung *“‘Die Rembrandt-Forschung im Lichte der Ausstellungen des Jahres 

1956”, Kunstchronik 10 (1957) 135. (Diskussion 136 f.) und E. Haverkamp-Begemann, ‘‘Rezension: 

Otto Benesch, Te Drawings of Rembrandt, Bd. I-V1, London 1954-1957”, Kunstchronik 14 (1961)50, zu 

Ben. 485a/Abb. III, 608. Zu Kauffmanns Aufsatz vel. die berechtigte Kritik von Cornelis Hofstede de 

Groot, ‘““Rembrandt’s Bijbelsche en historische voorstellingen’’, Oud-Holland 41 (1923/24) 49-59 und 

von Klaus Graf Baudissin, ‘““Rembrandt und Cats”, Repertorinm fiir Kunstwissenschaft 45 (1925) 148-179. 

Der 
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erheben, wenn die Kunstwerke auf Grund eindeutiger ikonographischer Motive 

oder der Ubereinstimmung mit Textillustrationen gedeutet werden. So hat man 

die Bildinhalte vieler Bilder aus Rembrandts Umkreis aus der zeitgendssischen 

Literatur erklaren k6nnen. Es gab zeitweise richtige Modethemen, etwa 

Granida und Daifilo nach Pieter Cornelisz. Hoofts (1581-1647) Schauspiel 

Granida2. Rembrandt hat aber in den sicher gedeuteten Werken keines der 

Modethemen aus der zeitgendssischen Literatur behandelt, obwohl er viele all- 

cemein beliebte Themen aus der biblischen, antiken, mythologischen oder histo- 

rischen Literatur darstellte. Historien zeitgendssischer Autoren scheint er iiber- 

haupt nur behandelt zu haben, wenn er einen Auftrag dazu erhielt*3. Deshalb 

iiberzeugt es nicht, wenn man vermutet, Rembrandt habe gerade bei den unsicher 

eedeuteten Werken unbekannte und vorher nicht illustrierte Themen zeitge- 

ndssischer Literatur dargestellt. Der Uberblick tiber die Forschungsgeschichte 

und uber Rembrandts Kunstbesitz laBt vielmehr die Vermutung zu, seine 

nicht sicher oder falsch gedeuteten Werke stellten auch Themen dar, die in der 

Bibel und in der antiken Literatur zu finden sind und thm durch seinen Gra- 

phikbesitz bekannt waren. 

Rembrandts [Ronographie 

Da wit mit wenigen Ausnahmen zu allen Themen Rembrandts friihere Dar- 

stellungen heranziehen kénnen, laBt sich auch die Frage, welche Bedeutung die 

ikonographische Tradition und die literarischen Quellen fir Rembrandts Werke 

haben, sicher entscheiden. Rembrandt entlehnt in den bildmafiigen Werken meist 

alle ikonographischen Motive aus der Bildtradition und verdeutlicht bisweilen 

die Darstellung vom Text oder weiteren Darstellungen her. Das lift sich am 

leichtesten bei den Werken zeigen, in denen er sich auch formal eng an seine 

Vorbilder anschlieBt, etwa wenn er Werke benutzt, die seinem Stil und seiner 

22 Sturla J. Gudlaugsson, “Representations of Granida in Dutch Seventeenth-Century Painting’, The 

Burlington Magazine 90 (1948) 226-230, 348-351 und gt (1949) 39-43. Gudlaugsson folgt der alteren 

Forschung, die eine Zeichnung der Rembrandtschule in Berlin mit diesem Thema fiir eine Kopie nach 

einer Rembrandtzeichnung gehalten hatte (s. Gudlaugsson, 351 und Anm. 2, Abb. 349, Nr. 17), doch ist 

diese Vermutung mit Recht weder von Benesch 1954ff. noch von seinen Rezensenten aufgenommen 

worden. 

23 Die Wahl der Themen ist nicht durch die Lektiire ausgeldst sondern scheint mit den Autoren abge- 

sprochen zu sein. Manasse ben Israels spanisch geschriebenes Buch P/edra gloriosa konnte Rembrandt 

schwerlich lesen. In seinen Ilustrationen lehnte er sich z.T. an die Ikonographie der Bibelillustrationen 

an (uberzeugender Nachweis bei Miinz, II, 1952, Nr. 183). Fir das Trauerspiel Medea seines Freundes 

Six, von dem er ein Exemplar besa, stellte Rembrandt keine Szene aus dem Schauspiel dar, sondern 

jenen Moment der Historie, in der sich die TragGdie ankindigt. 
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Ikonographie verwandt sind, wie die Werke der Prarembrandtisten und der 

Utrechter Caravaggisten. Dies sei an dem Gemilde Der a/te Tobias und seine Frau 

von 1626 in Amsterdam (Bauch 2/Bred. 486) erlautert. 

Als der verarmte, gesetzestreue Tobias erblindet war, ernahrte seine Frau 

Anna die Familie durch Spinnen. Eines Tages bekam sie eine Ziege geschenkt 

und brachte sie nach Hause. Tobias glaubte, sie habe sie gestohlen: “Gebet’s 

dem rechten Herrn wieder; denn uns gebihrt nicht, zu essen vom gestohlnen 

Gut oder dasselbe anzurithren”’ (Tobias 2, 21). Uber diesen ungerechten Vor- 

wurf und das MiBtrauen erziirnte Anna und warf ihm mangelndes Vertrauen 

und sein Elend vor. ““Da seufzte Tobias tief und hub an zu weinen und zu beten”’ 

(3,1)?4. Zu diesem Thema kannte Rembrandt mindestens zwei graphische 

Blatter, den Kupferstich eines anonymen Stechers nach Maerten van Heems- 

kerck, ferner eine Radierung Jan van de Veldes nach Willem Buytewech?5. 

Nicht nur das Ambiente, die armliche Kammer und ihre Ausstattung, sondern 

auch die ikonographischen Motive (Blindheit, Ziege, Haspel) entnimmt Rem- 

brandt der Radierung nach Buytewech. In dieser ist Anna Handlunestrager, 

in Rembrandts Gemilde dagegen Tobias. Buytewech meint den Augenblick, 

in dem Anna dem Tobias mangelndes Vertrauen vorwirft (2, 22-23), Rembrandt 

stellt Tobias’ verzweifeltes Gebet (3,1) dar. Dort ist die Geste des Tobias zwar 

schon vorgebildet: er hat die Hande tibereinandergelegt. Rembrandt betont den 

Gebetsgestus jedoch mehr: verzweifelt ringt Tobias die Hande. Hierdurch, auch 

durch das zerlécherte Gewand des Alten und durch den Hund (6, 1), der ein 

ikonographisches Motiv fiir die Wanderschaft des jungen Tobias ist, verdeutlicht 

Rembrandt — dem Text angemessen — die Historie?®. 

Aus Werken, die ihm stilistisch und ikonographisch nahestanden, entlehnte 

Rembrandt oft zugleich die formale und die ikonographische Gestaltung. 

24 Zur Geschichte vgl. Tobias 1-3, vor allem 2, 18-3, 6. In der Forschung wird aus mangelnder Kenntnis 

der Historie bisweilen behauptet, Anna habe die Ziege gestohlen, z.B. von C. Miiller(-Hofstede), 

Studien zur Geschichte des biblischen Historienbildes im XVI, und XVII, Jahrhundert in Holland, Dissertation 

Berlin 1925, 111 und Hans Kauffmann, “‘Die Fiinfsinne in der niederlandischen Malerei des 17. Jahr- 

hunderts”’, in: Hans Tintelnot (Hrsg.), Kunstgeschichtliche Studien (Festschrift fiir Dagobert Frey zum 

23.4.1943), Breslau 0.J., 133-157, 8. 151. Vgl. aber Tobias 2, 20, 

25 Miiller(-Hofstede), 1925, 51, Anm. 1 und neuerdings Werner Sumowski, ““Einige frihe Entlehnungen 

Rembrandts”’, Oud- Holland 71 (1956) 109-113, vgl. bes. 109 f. und Abb.2, weisen auf den Kupferstich 

nach Maerten van Heemskerck (Hollstein, 1949ff., VIII, 512-521 (2)), der das verzweifelte Gebet des 

Tobias, als er seine Frau zu Unrecht beschuldigt hatte, darstellt. Bruyn (1959, 24, Anm. 17) hat die 

Richtigkeit dieser Beobachtung bestritten. 

26 Ludwig Miinz, ““Rembrandts Bild von Mutter und Vater’’, Jahrbuch der kunsthistorischen Sammlungen 

in Wien 50, N.F. 14 (1953) 141-190 nimmt an, Rembrandt habe einen Stich aus der Serie von Tobias- 

illustrationen nach Maerten de Vos als Vorbild fiir die Haltung des Tobias benutzt (181, Anm. 41), 

Diese Folge ist mir noch unbekannt. 
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Ging er dagegen von altertiimlichen Vorlagen aus, so tibernahm er daraus zwar 

meist die ikonographischen Motive, gestaltete die Szene aber formal véllig neu, 

wobei er die Komposition oft aus Darstellungen mit dem gleichen Rahmen- 

thema entlehnte oder sie aus Modellstudien entwickelte. Es ist also zwischen 

ikonographischem und formalem Vorbild und entsprechend zwischen ikono- 

eraphischer und formaler Entlehnung zu unterscheiden. Stammen die ikono- 

eraphisch konstitutitven Motive aus Vorlagen mit demselben Thema, so nenne 

ich das eine ikonographische Entlehnung. Gegen die ikonographische hebe ich 

die formale Entlehnung ab; hier wird nur die Form tibernommen, z.B. das 

Kompositionsschema, nicht aber das Thema. Allein auf Grund der Entlehnung 

formaler Motive darf also nicht gedeutet werden. In der Forschung hat man das 

eetan und ist dadurch zu falschen Ergebnissen gelangt, vor allem wenn man 

formal, aber nicht ikonographisch verwandte Schulwerke zur Deutung heran- 

zog. Das tkonographische kann zugleich das formale Vorbild sein. Waren Werke 

mit anderem Thema Vorbilder fiir die Form, griff Rembrandt fiir die [kono- 

eraphie vornehmlich auf Graphik zuriick. 

Auf dem kleinen Gemialde im Kunstmuseum Basel (Abb. 1; Bauch 3/Bred. 

488) ist David mit Goliaths Haupt vor Saul wiedergegeben. Das Kompositions- 

schema und einzelne Motive wie der rahmende Reiter links, der (nach rechts 

versetzte) Speertrager, der Hintergrund mit den SpieBen und dem Zelt sind aus 

Pieter Lastmans Bild Coriolan empfangt die rémischen Frauen (Dublin, Trinity 

College) entlehnt. Fir KGnig Saul, dessen Schleppe von zwei Kindern getragen 

wird, diente bekanntlich ein Stich Vorstermans nach Rubens’ Anbetung der 

Kénige in Lyon als Vorbild. Die ikonographischen Motive hat Rembrandt aus 

der Tradition tibernommen.In der Bibel (1. Sam. 17, 57-18, 1) wird nur kurz 

berichtet “da nun David wiederkam von der Schlacht des Philisters, nahm ihn 

Abner und brachte ihn vor Saul, und er hatte des Philisters Haupt in seiner 

Hand” (17, 57) “Und da er ausgeredet hatte mit Saul, verband sich das Herz 

Jonathans mit dem Herzen Davids, und Jonathan gewann thn lieb wie sein eigen 

Herz” (18, 1). In der Erzahlung heiBt es also nur, David habe das Haupt Goliaths 

getragen, dabei wird vorausgesetzt, dal} Abner und Jonathan zugegen waren. 

Rembrandt stellt aber noch Goliaths Schwert, das Kénigszelt und das Heer dar. 

Diese Motive sind eine durchaus angemessene Auslegung der Historie und 

stammen alle aus der Tradition dieses Themas. Vielleicht entlehnte sie Rem- 

brandt aus einem Kupferstich nach Maerten van Heemskerck (Abb. 2), der im 

Hintergrund in einer Simultandarstellung den Freundschaftsbund von David 

und Jonathan zeigt?7. Die Darstellung des Schwertes, von dem im Text nur in 

anderem Zusammenhang berichtet wird, und Jonathans, vielleicht angereet durch 
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Abb. r RemMBRANDT, DAvip mir GoniarHs Haupr vor SAuL. Monogtammiert und 1627 datiert, 

Holz, 27,5 X40 cm 

Basel, Offentliche Kunstsammlung 

die Hintergrundsszene Heemskercks und den Text, entsprechen der Konzeption 

Rembrandts, den Gesamtzusammenhang der Erzahlung anklingen zu lassen. 

Durch die starkere Hervorhebung des gewappneten Heeres erinnert er an die 

gewonnene Schlacht, vor allem weist er durch die Doppelhandlung (Abner— 

David, Saul—Jonathan)?8 auf den komplizierten Verlauf der weiteren Geschichte 

hin. David kniet vor Abner, der ihn dem Konig vorstellen soll. Konig Saul, der 

spater auf David eifersiichtig wird, blickt zu seinem Sohn Jonathan, der David 

“lieb wie sein eigen Herz” gewinnt und die Freundesliebe tiber die Vaterliebe 

stellt, als sein Vater David verfolet (vel. 1. Sam. 19-23). Das Schwert Goliaths, 

mit dem David Goliath enthauptete, wird David wahrend seiner Flucht vor 

Saul zuriickgegeben (1. Sam. 21, 10). Schon dem jungen Rembrandt gelingt es, 

die verschiedenen tkonographischen und formalen Zitate zu einer Einheit zu 

vetschmelzen, in der Form und Inhalt in sinnvollem Zusammenhang stehen. 

27 Vel, aufberdem den Kupfetstich von Philipp Galle, David mit dem Haupt Goliaths in: Atia-Galle, 1575. 

28 Bauch, 1960, 119 weist auf die Doppelhandlung hin, deutet aber Jonathan als Samuel. 
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Abb. 2) UNBEKANNTER STECHER NACH MAERTEN VAN HEEMSKERCK, DAvip mit GOLIATHS Haupt 

” Saule, jue it 

VOR SAUL. Kupferstich, 19 x 24 cm 

Hollstein VII, 491-500 (8). 

Dali Rembrandts ikonographische Losungen weitgehend Darstellungen an- 

derer Kiinstler folgen, 1aBt sich besonders deutlich an den Beispielen zeigen, in 

denen die Bildtradition vom Text abweicht. Hier sind zuerst die Werke zu nen- 

nen, die mit der Bildtradition Motive — z.B. urspriinglich dogmatische — darstel- 

len, die nicht vom Text erwahnt werden. Darauf weisen schon Stechow (1929) 

und Riackevorsel (1932) hin. In den Passionsszenen z.B. tiibernimmt Rembrandt 

das traditionelle Motiv der “compassio Mariae’’, das in der katholischen Kunst 

mariologische Bedeutung hat. Rembrandt gibt es wieder, um die Historie mit 

“die meeste ende die naetuereelste beweechgelickheijt” darzustellen, wie er es 

in seinem Brief an Huygens u.a. zur Grablegung (Miinchen; Bauch 68/Bred. 560) 

formuliert?®. In anderen Werken folet er der Textauslegung, wie sie eine der 

29 Dieser dritte Brief an Huygens ist abgedruckt bei Hofstede de Groot, 1906, Urk. 65 und Horst 
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Bildtraditionen bietet. Nach dem biblischen Text bewirtet Abraham drei Man- 

ner (Gen. 18, 2ff.), und so ist die Szene auch oft wiedergegeben worden. Rem- 

brandt schliefit sich aber in seinem Gemilde (Bauch 27/Bred. 515) der Bildtradi- 

tion an, die die Manner als Engel wiedergibt3°. Oft hat sich die Bildtradition vor 

Rembrandt vom wortlichen Text gelost, etwa um ein Geschehen oder eine Aus- 

sage zu verdeutlichen. So greift der Engel in vielen Darstellungen mit der 

Opferung Isaaks in die Opferhandlung ein, obwohl det Text berichtet, der Engel 

habe Abraham vom Himmel her nur gerufen (Gen. 22, 11). Rembrandt schlieBbt 

sich dieser Tradition an und fihrt sie weiter3'. Der Vater des verlorenen Sohnes 

lauft seinem Sohn entgegen, als er ihn von ferne sieht. Rembrandt folgt Vor- 

bildern, die die Szene vor dem Haus darstellen, damit das Heim-kehren stirker 

betont wirds?. In der Bibel wird von der Heimsuchung berichtet, Maria sei in 

das Haus des Zacharias gekommen und habe Elisabeth begriiBt. Rembrandt 

stellt jedoch auch diese Begegnungsszene wie die Bildtradition vor dem Haus 

dar3s, 

Gerson, Seven Letters by Rembrandt, Den Haag 1961 (Publicaties van het Rijksbureau voor Kunst- 

historische Documentatie te ’s-Gravenhage), 34 f. Uber diese Formulierung, die sich auf die Miinchner 

Grablegung (Bauch 68/Bred. 560) und die Auferstehung (Bauch 67/Bred. 561) bezieht, ist in den letzten 

Jahrzehnten eine breite Kontroverse gefiihrt worden, uber die u.a. Gerson (39), Lydia de Pauw-de 

Veen, ““Over de betekenis van het woord ‘beweeglijkheid’ in de zeventiende eeuw”’, Oud-Holland 74 

(1959) 202-212 und J. A. Emmens, ‘‘Rezension: H. Gerson, Seven Letters by Rembrandt... Den Haag 

1961’, Oud-Holland 78 (1963) 79-82 berichten. In der alteren Forschung hat man diese Worte als die 

“‘meiste und natiirlichste Bewegung” bersetzt, also als auberliche, k6rperliche Bewegung interpretiert. 

H. E. van Gelder, ‘‘Marginalia bij Rembrandt. LV. ‘De naetuereelste beweechgelickheyt’ ”’, Oud-Ho/- 

land 60 (1943) 148-151, wies jedoch nach, dafi das Wort “‘beweechgelickheyt’’ bei vielen Schriftstellern 

benutzt wurde, um innere Bewegung auszudriicken. Dem ist u.a. von Rosenberg, 1948, 116 und 226, 

Anm. 29 widersprochen worden. Lydia de Pauw-de Veen unterstiitzt jedoch van Gelders Interpretation 

durch neue Sprachuntersuchungen. Emmens wendet sich gegen die Alternative ‘““auberliche Bewegung” 

oder “‘innerliche Bewegung’’, er lehnt sie als unhistorische Fragestellung ab. Er stimmt van Gelder 

zwar zu, ‘“‘dat het woord ‘bewegelijk’ slaat op het actief verwerken van ontroering’’, dab es also tat- 

sachlich von dem dritten Verb in Ciceros Regel (docere, delectare, permovere) herzuleiten sei (81). Van 

Gelder hatte diese Interpretation (De Gids (1956) 397-413, vgl. 406) vorgetragen. Die Deutung des 

Wortes ‘“naetureel’’ als ‘‘innerlijk’’ lehnt Emmens aber mit Recht ab und bestimmt Rembrandts Ab- 

sicht treffend: “‘Wanneer Rembrandt schrijft dat hij ‘die meeste ende die naetuereelste beweechgelick- 

heijt’ ‘geopserveert’ heeft, dan bedoelde hij te zeggen dat hij zo veel en zo natuurlijk mogelijk heeft ge- 

tracht lichaams- en daarmee: gemoedsbewegingen uit te beelden met de bedoeling de hatten van zijn 

toeschouwers te bewegen. Hij streefde m.a.w. naar een bekend retorisch effect.”’ (82). 

30 Ohne Fliigel stellen die Manner z.B. dar: Cornelis Massys, Hollstein, 1949ff. XI, 175, Nr. 1 und 

1625, 39. Vgl. auch Frits Lugt, “Man and Angel”, Gazette des Beaux-Arts 86-1 (1944) 

265-282, 321-346. 

31 Vel, Bauch 13/Bred. 498 und B. 35; s. auch Klaus Graf von Baudissin, ‘Rembrandt und Cats”’, 

Repertorium fiir Kunstwissenschaft 45(1925) 148-179, 8. 1526. 

32 Bei der Radierung B. 91, dem das spate Gemialde Bauch 94/Bred. 598 noch verwandt ist, ging Rem- 

brandt bekanntlich von einem Holzschnitt Heemskercks aus, vel. Anm. 65. 

33 Vel. Bauch 70/Bred. 562; s. Wilhelm R. Valentiner, Rembrandt und seine Umgebung, Strabburg 1905 

(Zur Kunstgeschichte des Auslandes X XIX) 93f. 
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Manchmal 1la8t Rembrandt aber selbst in bildmafiigen Werken einzelne ikono- 

graphische Motive, die das Vorbild bietet, aus, wobei er die Darstellung gele- 

gentlich durch weitere ikonographische Motive und durch die kiinstlerische 

Gestaltung verdeutlichen kann. Diese Abweichungen von der Bildtradition 

kénnen verschiedene Griinde haben. Manchmal will Rembrandt den Text ge- 

nauer oder deutlicher als das Vorbild wiedergeben3+. Manchmal stellt Rem- 

brandt einen anderen Augenblick (der gleichen Szene) dar. Manchmal gestaltet 

er ikonographische Lésungen um, weil der Erzahlerstil friiherer Darstellungen 

altmodisch ist oder die Historie nicht hinreichend verdeutlicht. Aber selbst dann 

unterscheidet er sich in der Wahl der Motive nicht wesentlich vom Vorbild, 

und die Motive, die er neu einfiigt, wirken nur klarendss. 

Welche Konsequenzen das fiir die Deutung hat, soll an dem Historienbild im 

Victoria and Albert Museum, London (Abb. 3; Bauch 22/Bred. 508) gezeiet 

werden. Falls das Bild mit dem identisch ist, das in einem Versteigerungskatalog 

aus dem Jahre 1749 erwahnt wird, gilt das Thema zumindest seit dieser Zeit — 

nie angezweifelt — als “Die Verstofiung der Hagar’’3°. Doch weicht das Gemilde 

vom Text und von der [konographie — auch bei Rembrandt selbst — ab37. Stets 

zieht Hagar mit Ismael zu Fub in die Wiiste, dagegen ist sie auf dem Londoner 

Gemilde auf einem Esel reitend wiedergegeben. Hofstede de Groot, dem dieser 

Widerspruch zuerst auffiel, nahm an, die “Wegsendung der Hagar’ miisse 

“urspriinglich als Flucht nach Agypten gedacht gewesen sein. Denn es ist auf- 

fallend, daB die Hagar auf einem Esel davonreitet und ganz unpassend erscheint 

auch bei der auf Geheil} Gottes weggeschickten Sklavin das ibernatiirliche 

Licht, das sie umstrahlt. Bei der Flucht dagegen ist sowohl das Reittier traditio- 

nell als auch die vom Christkinde ausgehende géttliche Beleuchtung erklarlich. 

Als Rembrandt sich entschlofi, den Gegenstand zu veranderen, lief} er diese bei- 

den Nebenumstinde auf sich beruhen’’38, Weisbach lehnte diese Erklarung ab 

und sah in der Szene “ein Zeugnis fir die Eigenart und Wandlunesfahigkeit 

von Rembrandts marchenbildender Phantasie, die, ankniipfend an die literari- 

She Witeill, JAGauan\, 102%, 

35 Vol, Massys’ Kupferstich Simson droht seinem Schwiegervater (Hollstein, 1949. XI, 10) und Rem- 

brandts Berliner Gemalde (Bauch 14/Bred. 499). 

36 Versteigerung Fabricius, Haarlem 1749, Nr. 12, zitiert bei G. Hoet, Catalogus of Naamlyst van Schil- 

deryen, met derzelver Pryxen, Den Haag, Il, 1752, 264. Zur Deutungsgeschichte vgl. Tiimpel, 1967, Kat. 

INGE 

37 Vol. die Beispiele bei Hamann, 1936. Hamann sieht das Problem des Londoner Gemaldes nur von 

der Kompositionsform, nicht aber von det ikonographischen Lésung het (s. 516). 

38 C, Hofstede de Groot, ““Besprechung der Rembrandt-Ausstellungen zu Amsterdam (Septembet- 

October 1898) und zu London (Januar-Miarz 1899)”, Repertorium fiir Kunstwissenschaft 22 (1899) 156-166, 

Zitat 163. 
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Abb. 3 RemMBRANDT, Diz ABREISE DER SUNAMITIN. Bezeichnet und 1640 datiert, Holz, 35 «53 cm 

London, \ictoria and Albert Museum 

sche Uberlieferung, die Begebenheit nach irgendeiner Seite romantisch aus- 

spinnt’’3°, Hamann wandelte Hofstede de Groots These ab, Rembrandt sei 

dutch Rubens’ Flucht nach Agypten zu dieser Darstellung angeregt, habe sie 

also (um es in der hier eingefiihrten Unterscheidung zu formulieren) als formales 

Vorbild benutzt4°. Um seine Deutung zu stiitzen, weist Hamann auf das Gemilde 

eines Rembrandtschiilers (Abb.4), bet dem auch Hagars Abschied dargestellt sei 

und Hagar einen Esel am Ziigel halte+!. Diese verschiedenen Theorien haben in 

der Forschung Zustimmung gefunden, und die meisten Kenner haben sich fiir 

eine dieser Erklarungen der ikonographischen Besonderheiten dieses Bildes 

entschieden. 

Wenn man die gesamte Ikonographie Rembrandts iiberblickt, lassen sich je- 

doch keine Parallelen fiir eine so weitreichende Abweichung vom Text und von 

der Tradition und keine Umwandlung des Themas wahrend des Schaftens- 

prozesses und auch keine formalen Entlehnungen nachweisen, bei denen er 

ikonographische Motive im Widerspruch zum Text und zur Bildtradition bei- 

39 Werner Weisbach, Rembrandt, Berlin und Leipzig 1926, 218. 

4° Hamann, 1936, 516. 

4t Hamann, 1936, 517f. und Abb. 71. 
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Abb, 4 REMBRANDTSCHULER, ISAT SENDET DAvID Mit GESCHENKEN ZU SAUL. Gemialde 

Versteigerung Briissel 12.7.1905, INr. 52 

behalten hatte. AuBberdem stellt das Gemalde des Rembrandtschiilers (Abb. 4), 

auf das Hamann die traditionelle Deutung des Rembrandtgemildes stiitzt, 

nicht die Verstoiung der Hagar, sondern den Abschied Davids aus dem Hause 

seiner F:ltern dat. Isai schickte David mit einem Esel, Brot, einem Weinschlauch 

und einem Ziegenbock zu Saul (1. Sam. 16, 14—22)*?. 

Durch das tkonographische Vorbild, von dem Rembrandt ausging, laft sich 

das Gemiilde sicher deuten. Rembrandt benutzte das vierte Blatt (Abb. 6) einer 

Kupferstichfolee Hans Collaerts nach Zeichnungen von Maerten de Vos‘, die 

#2 Die ikonographische Gestaltung ist von einem Kupferstich Heemskercks abhangig, der die folgende 

Szene Die Ankunft des Knaben David vor Saul darstellt (Abb. 8). Dort ist der Esel mit einem Wein- 

schlauch und einem kleinen Ziegenbock beladen. 

43 Darstellungsfolge von 6 Blattern; Hollstein, 1949ff., IV, 5—8 (sic!). Vgl. Pigler, 1, 1956, 180. Un- 

bedeutende, vergrébernde Nachstiche bei Schut, 1659, 113~-118. 
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MYfit Tar Sauls afinum panbus onuftum, vint ~ Lagenam, ac Iedum tum Dawid qu mowuerat plalere cifbara.1- Re. 16 - 

Abb. 5 UNBEKANNTER STECHER NACH MAERTEN VAN HEEMSKERCK, DAVID KOMMT MIT GESCHENKEN 

IsatIs ZU SAUL. 19 X 24 cm 

Hollstein VII, 491-500 (2) 

die Geschichte der Sunamitin wiedergibt (2. Kon. 4, 8-37). Auf diesem Blatt 

und auf Rembrandts Gemiilde ist die Sunamitin dargestellt, wie sie, auf einer 

Eselin reitend, von ihrem Mann Abschied nimmt, um zum Propheten Elisaus zu 

reiten (2. Kon. 4, 22-24). 

Ihr Sohn, den sie nach der Verheifiung des Propheten Eliséus geboren hatte, war gestorben. 

Selbst angesichts des Todes ihres Kindes auf Gottes Hilfe vertrauend, will sie zum Propheten 

reisen und ihn um die Auferweckung bitten. Dazu erbittet sie von ihrem Mann die Eselin und 

einen Knaben, der die Eselin filhren soll. Ihr Mann, der noch nichts vom Tode des Kindes 

weiB44, versteht nicht, weshalb sie zum Propheten reisen will. Doch sie sattelt die Eselin und 

sagt zum Knaben: ““Treibe fort und siume mich nicht mit dem Reiten” (V, 24). Als sie beim 

Propheten ankommt, vor ihm niederfallt und bittend seine Fue umklammert, will der Knecht 

44 In der Randglosse der Statenbijbel (1637) zu 2. Kon. 4, 23 heibt es (hier zitiert nach der Ausgabe von 

1645): ‘“‘ondertusschen verswijgt sy voor haren man de doodt haets soons/ so wel om hem niet plot- 

selick te bedroeven/ als oock op dat hare reyse niet en soude velet worden.” 
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Abb. 6 Hans CoLtuaAeERT NACH MAERTEN DE Vos, Diz ABREISE DER SUNAMITIN ZUM PROPHETEN 

EvisAus. Dre ANKUNFT. 21,2 X 29 cm 

Hollstein IV, 5—8(4) 

des Propheten sie zurtickstoBen, doch der Prophet hort sich ihre Klage an. Er schickt seinen 

Knecht, damit dieser mit dem Prophetenstock das Kind erwecke, doch der Knecht vermag es 

nicht. Die Sunamitin hat inzwischen den Propheten bewegt, selbst zu kommen. Er erweckt 

das Kind durch sein Gebet. 

Rin genauer Vergleich des Gemialdes mit dem ikonographischen Vorbild be- 

statigt, dafi Rembrandt die wichtigsten ikonographischen Motive daraus iiber- 

nommen hat. Bei beiden Darstellungen ist, ungefahr in der Bildmitte, die Suna- 

mitin auf der Eselin reitend wiedergegeben. Sie halt sich mit der einen Hand am 

Sattel fest, die andere hat sie erhoben — bei der Vorlage zum Abschied, bet 

Rembrandt ereift sie in ein Tuch, um die Tranen zu trocknen. Der Knabe fihrt 

die Eselin. Der Mann der Sunamitin stiitzt sich mit der linken Hand auf seinen 

Stock, mit der anderen weist er in die Richtung, in die die Sunamitin reisen wird. 

Bei der Vorlage stehen hinter dem Mann noch Personen, wohl Magde. Rembrandt 

hat diese im Text nicht erwahnten Nebenfiguren ausgelassen, nur rechts im 

Hintergrund eine Frau dargestellt, die aus einem Brunnen Wasser schopft. Auch 
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eee oF 
Componens baculum, Fato excelfifs puellum 

Out Super exannnis pun certa ordine vultum Nuncat,ath, animam ereptam ae corpere nat. 

Abb. 7 Hans CoLLtAERT NACH MAERTEN DE Vos, DER PROPHET SENDET SEINEN KNECHT GEHASI, 

RiaPe a? ONGin 

Hollstein IV, 5—8 (5) 

Kinzelheiten, etwa Details der Kleidung, entsprechen sich auf beiden Darstel- 

lungen, selbst ein so kleines Detail wie die Wasserflasche, die der Eselin umge- 

hangt ist. 

Im hebraischen Text wird der Knabe, der die Eselin fiihrt, als naar bezeichnet. 

Naar bedeutet u.a. Knecht und Knabe. An dieser Stelle ist natiirlich Knecht 

gemeint, doch Luther und die thm folgenden niederlandischen Bibeln und auch 

die Statenvertaling iibersetzen Knabe bzw. jonge. Deshalb stellt Rembrandt, hier 

nicht der Vorlage, sondern dem Text folgend, den Knecht als Knaben dar4s. 

45 Der Rembrandtumkreis stellt das Thema Die Ankunft der Sunamitin bei dem Propheten oft in Anleh- 

nung an die Hintergrundszene dieses Kupferstiches dar. Wahrend die Prarembrandtisten den Knecht 

in dieser Szene manchmal als Mann darstellen — vgl. z.B. Abb. 31 bei Kurt Freise, Preter Lastman. Sein 

Leben und seine Kunst. Ein Beitrag zur Geschichte der hollandischen Malerei im XVII. Jahrhundert, Leipzig 

1911 — gibt ihn Eeckhout in zwei Gemalden in Warschau und Budapest in offensichtlicher Abhangig- 

keit von Rembrandt als Knaben wieder. Das Warschauer Bild galt, weil man den knabenhaften Knecht 

wie im Gemialde Rembrandts falschlich als Ismael deutete, noch bei Jan Bialostocki und Michal Walicki, 

Europaische Malerei in polnischen Sammlungen. 1300-1800, Warschau 1957, Text zu Abb. 248 als Ver- 

stoBung der Hagar; in den Corrigenda und Addenda wird die falsche Deutung berichtigt. 
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Abb. 8 HaANs COLLAERT NACH MAERTEN DE Vos, DER SOHN DER SUNAMITIN ERKRANKT AUF DEM 

FELDE. ER STIRBT IN DEN ARMEN DER MUTTER. 21,2 X 29 cm 

Hollstein IV, 5-8 (3) 

Als formales Vorbild fiir die Komposition hat nicht eine Flucht nach Agypten, 

auch nicht Rubens’ Bild in Kassel gedient. Den Bildaufbau entlehnte Rembrandt 

aus dem fiinften Blatt derselben Reihe (Abb. 7); er tibernahm daraus die Stellung 

der drei rechten Figuren. Die Gesten wandelte er aber dem Thema entsprechend 

in Anlehnung an das ikonographische Vorbild (Abb. 6) um. Dabei fiigte er aller- 

dings etwas hinzu. Er stellt die Sunamitin weinend dar. Dazu wurde er durch 

das dritte Blatt der Reihe (Abb. 8) angeregt, das zeigt, wie die Sunamitin den 

Tod ihres Kindes beweint. Rembrandt hat dieses Motiv iibernommen, um die 

Geschichte mit der “grdBten und natiirlichsten Bewegung” darzustellen*®. 

Mit der Deutung und dem Nachweis der Vorbilder entfallt auch die kompli- 

ziette Entstehungsgeschichte, die man fiir dieses Bild annahm. Es ist eigentlich 

miiBig zu erwaihnen, daf} auch Réntgenfotos Hofstede de Groots (1899) These 

widerlegen#7. Alle drei Erklarungen sind vielmehr von Versuchen des 19. Jahr- 

46 Vel. Anm. 29. 

47 Auberdem bestitigen die R6ntgenfotos meine Beobachtung, dali das Gemialde von fremder Hand 
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Abb. 9 REMBRANDT, DER BoTE KOMMT, UM ELI DIE NACHRICHT VOM TODE SEINER SOHNE UND VOM 

VERLUST DER LADE ZU BRINGEN. Federzeichnung, 18,4 * 24,8 cm 

London, Victoria and Albert Museum 

hunderts beeinfluBt, Rembrandts Genie durch den Nachweis der dichterischen 

Phantasie und der Unabhiangigkeit von der Tradition zu bestimmen. Heute sehen 

wit, daf} sich Rembrandts Eigenart und Grobe gerade darin zeigt, was er aus den 

Anregungen der oft altertiimlichen Vorbilder schaftt. 

Wenn also in Rembrandts Werken Motive auftauchen, die von der Bildtra- 

dition des scheinbar entsprechenden Themas abweichen oder ihr sogar wider- 

sprechen und nicht vom Text oder Rembrandts Anliegen her zu erklaren sind, 

so muB das Werk falsch gedeutet sein. Rotermund wandte deshalb mit Recht 

gegen die Deutung der eindrucksvollen Zeichnung im Victoria and Albert 

Museum (Abb. 9) als “Die Riickkehr des verlorenen Sohnes” ein: ““Zudem ge- 

hért es zu den Grundziigen des Gleichnisses vom verlorenen Sohn, dafi der Vater 

dem heimkehrenden Sohn... entgegengeht : — Rembrandt hat es auch auf allen an- 

vergrobert und gleichzeitig der gesamte Himmel und det linke Hintergrund tibermalt wurden. Erst die 

nachtragliche schwarzliche Ubermalung bewirkt also die an die Flucht nach Agypten erinnernde Stim- 

mung. Fiir freundliche Hilfe und fiir das Foto danke ich Dr. Michael Kauffmann. 
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Abb. 10 ~C. VON SICHEM NACH TOBIAS STIMMER, ELI ERHALT DIE NACHRICHT VOM TODE SEINER 

SOHNE UND VOM VERLUST DER LADE (HINTERGRUND). DER Top Exis (VORDERGRUND). Monogram- 

miertt, Holzschnitt, 10,8 x 15 cm 

In: Flavius Josephus, 1574, fol. 75 b 

deren Fassungen des Vorgangs so dargestellt.”48 Daher vermutet Rotermund, 

allein vom Text ausgehend: “‘Sollte es sich um die Szene handeln, in der Eli, der 

nach dem Bericht der Bibel vor seinem Hause sitzt, um nach dem erwarteten 

Boten Ausschau zu halten (1. Sam. 4 V. 13), die Ungliicksnachricht vom Tode 

seiner SGhne und — was ihn noch hfrter trifft—vom Verlust der Bundeslade er- 

halt?”’49 Diese Deutung laBt sich sichern: Rembrandt hat als 1konographisches 

Vorbild einen Holzschnitt der Josephus-Ausgabe, diein seinem Inventar erwahnt 

witd, benutzt (Abb. 10)5°, Wahrend in der Bildtradition sonst nur dargestellt ist, 

wie Eli, der die Nachricht vom Verlust der Lade erhalten hat, tot vom Sessel 

herabstiirzt, gibt Tobias Stimmer im Hintergrund seines Holzschnittes auch die 

vorangehende Szene wieder. Der Bote kommt herangelaufen und berichtet Eli. 

48 Hans-Martin Rotermund, “‘Unidentifizierte bzw. miBverstandene Zeichnungen Rembrandts zu 

biblischen Szenen’’, Wallraf-Richartz-Jahrbuch. Weestdeutsches Jahrbuch fiir Kunstgeschichte 21(1959) 

173-208, vgl. 185. 

+9 Rotermund, 1959, 186. 

50 Vel, Anm, 14. 
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Abb. rr REMBRANDT (?), Die HEILIGE FAmitig. Federzeichnung, 13,5 X 19,5 cm 

Konstanz, Galerie Wessenberg 

Von dieser Hintergrundsszene wurde Rembrandt angereet. Er hat die Szene in 

eindrucksvoller Weise gesteigert. Der greise Eli sitzt am Tor. Der Bote kommt, 

um Eli die Schreckensbotschaft zu bringen. Ersch6pft und betroften hilt er einen 

Moment inne und erhebt, Unheil verkiindend, den Arm. 

Da die einzelnen ikonographischen Typen der Historien vor Rembrandt fest 

cepraet sind, kann man seine Werke auch deuten, wenn man das genaue Vorbild 

nicht findet, sondern sie nur mit der ikonographischen Tradition vergleicht. Zur 

Illustration seien einige Historien Rembrandts und seiner Schiiler durch die 

Vorbilder oder die ikonographische Tradition gedeutet: 

Die Zeichnung der Galerie Wessenberg in Konstanz (Abb. 11; Ben. 489/Abb. 

III, 611) ist von Benesch falschlich als “Tobias u. Anna am Kamin” bezeichnet 

worden5!. Entscheidende Motive lassen sich jedoch nicht mit diesem Thema ver- 

binden (z.B. die Wiege)5?, stimmen aber mit der Ikonographie des Themas “Die 

hl. Familie” tiberein. Im einzelnen ist die Zeichnung wegen der unprazisen 

51 Otto Benesch, Rembrandt. Werk und Forschung, Wien 1935, 35. Vgl. auch Benesch, IIT, 1955, Nr. 489 

und m. Kat., Tumpel, 1967, Nt. 30c. 

52 Vel. die Beispiele im DIAL (Icon. Ind.) unter 72 C 81. 
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Abb. 12) REMBRANDTSCHULER, Diz KONIGIN DIDO LAssT DIE OCHSENHAUT ZERSCHNEI- 

DEN. Federzeichnung, 20 x 28,5 cm 

I erstezgerung London (Sotheby) 27.3. 1969, nt. 94 

Zeichenweise nur schwer zu lesen. Es laBt sich nicht entscheiden, ob Josef aus 

einem Buch vorliest oder das Kind halt. Benesch datiert das Blatt um 1640-41. 

In Rembrandts Darstellungen der hl. Familie aus den vierziger Jahren figt 

sich die Ikonographie der Zeichnung nicht ein, findet sich aber in Schulwerkenss. 

Benesch wurde offensichtlich zur falschen Deutung gefiihrt, weil die Zeichnung 

von der [konographie Rembrandts abweicht. 

Bei der Zeichnung Ben. 490/Abb. III, 612 (Abb. 12) hatte Benesch selbst 

Zweifel an seiner Deutung als “Konig Salomon und die Kénigin von Saba (?)” 

und fiigte einschrinkend hinzu: “It is doubtful whether the scene is not rather 

taken from ancient history than from the Bible. The man at the altar is cutting a 

piece of cloth with a pair of scissors.”5+ Die Zeichnung stimmt nicht mit der 

Ikonographie der Szene “Konig Salomon und die Konigin von Saba” iiberein, 

denn die Kénigin von Saba wird von Salomon an seinem Thron empfangen, 

Dienerinnen bringen Geschenke herbei. Dargestellt ist vielmehr Dido lift die 

Ochsenhaut xerschneiden. Die Konigin Dido gelangte auf der Flucht vor threm 

Bruder Pygmalion, der ihren Mann ermorden lief, nach Afrika und baute auf 

dem Boden, den sie von dem numidischen Konig Hyarbas gekauft hatte, die 

53 Vel, z.B. die Radierung Bols (1645 dat., Rovinski 4, Abb.: Hollstein, III, 4). 

54 Benesch, III, 1955, Nr. 490. Beneschs Zuschreibung der Zeichnung an Rembrandt ist mit Recht von 

Sumowski (II, 1961, 9) angezweifelt worden; Sumowski vermutet, die Zeichnung stamme von Horst. 
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Abb. 13 UNBEKANNTER HOLZSCHNEIDER, Die KONIGIN D1bo LASstT DIE OCHSENHAUT ZERSCHNEIDEN, 

In: Roemsche historie, nu eerstmael in Nederlantscher spraken ghedruckt, Antwerpen 1541 

Burg Bozhra. Die Griechen formten diesen Namen in Byrsa (Rindshaut) um. 

Aus diesem Namen mag die dargestellte Sage55 entstanden sein. Nach ihr er- 

watb Dido das Bauland dutch eine List. Sie kaufte von Hjarbas nur so viel 

Land wie mit einer Stierhaut belegt werden kénnte. Sie liefi die Haut in schmale 

Streifen zerschneiden und umegrenzte damit ein grofes Stiick Land. Die Zeich- 

nung mit dem selten behandelten Thema diirfte von Buchillustrationen, etwa 

in Liviusausgaben, angeregt sein (vel. z.B. Abb. 13). 

Eine Anzahl von Zeichnungen sind in der alteren Forschung schon richtig 

benannt gewesen, dann aber in neuerer Zeit mit z.T. kuriosen Begriindungen 

umgedeutet worden. Bei der friiher in der Rotterdamer Sammlung F. Koenigs 

befindlichen Zeichnung Ben. 565/Abb. III, 691 (Abb. 14) vermutete Valentiner 

mit Recht, es sei Narzif dargestellt, denn Sandrart weise darauf hin, “daf} 

Narzif} Jager war und sich nach Pausanias in einem Brunnen bei einem Meterhofe 

mit Namen Danaces gespiegelt habe’’.5® Die Ausriistung des Narzissus mit 

Pfeilen und Bogen und die Hunde, die bisher der Deutung als Narzif zu wider- 

sprechen schienen, sind keine Erfindung des Kiinstlers, wie Valentiner annahm, 

sondern sie finden sich alle in der Bildtraditions? (vgl. etwa Abb. 15). Wenn 

55 Vel. Pigler, Il, 1956, 298. 

56 Valentiner, II, 1934, Anm. zu Nr. 6or. Zur Forschungsgeschichte vgl. m. Kat. Nr. 33. 

57 In Johannes Grachts Ubersetzung der Metamorphosen Ovids, die 1643 in Amsterdam bei Pieter 
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Abb. 14° REMBRANDT, NARZISS VERLIEBT SICH IN SEIN SPIEGELBILD. Federzeichnung, 18 x 21 cm 

Frither Rotterdam, Slg. F. Koenigs 

Benesch Falcks alte Deutung als “Esau am Brunnen’’, die Hind durch den Hin- 

weis auf die physiognomische Ahnlichkeit des Dargestellten mit Esau in der 

Zeichnung Ben. 566/ Abb. III, 694 stiitzen zu k6nnen glaubte, wieder aufnahmss, 

so erweist das wiederum, wie selten eine der Ikonographie Rembrandts ange- 

messene Deutungsmethode angewendet wird. Esau wird zwar oft im Hinter- 

gerund der Szene /saak segnet Jakob auf der Jagd dargestellt, das Thema “Esau 

am Brunnen” gibt es jedoch weder in der Bibel noch in der Bildtradition. 

In der Rotterdamer Zeichnung (Abb. 16; Ben. 1034/Abb. V, 1249) ist eine 

Begebenheit in einem Heerlager dargestellt. In der Mitte steht ein Feldherr, hin- 

ter ihm eine Reihe von Soldaten. Er blickt nach links, wo ein alteres Paar vor 

Robijn erschien, ist Narzi®B sogar in ahnlicher Ostlicher Tracht dargestellt (Illustration eines unbekann- 

ten Stechers, Abb.: M. D. Henkel, ‘‘Nederlandsche Ovidius-Illustraties van de 15e tot de 18e eeuw’’, 

Oud- Holland 39 (1921) 149-187, Abb. 22). 

58 Benesch, III, 1955, Nr. 566, dort auch die ubrigen Nachweise. 
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Abb. 15 UNBEKANNTER STECHER NACH ANTOINE CARON, NARZISS. 

Kupferstich 23,6 x 19,1 cm 

In: Blaise de Vigenére, Les images ou tableaux de platte peinture des 

deux Philostrates..., Patis 1629, 191 

dem Podest steht. Der bartige Mann weist nach rechts zu einem jungen Paar, 

das sich an den Handen halt. Der junge Mann ist etwas vorgetreten, so dal} 

et in Frontalansicht erscheint, das Madchen sieht man — wie auch das Altere 

Paar links — von der Seite. Alle ikonographischen Motive geh6ren zu der Szene 

Scipio und die afrikanische Braut. In dem gebrauchlichsten Typus tibergibt Scipio 

dem Brautigam die Braut, in einem selteneren Typus steht die Braut neben dem 

Brautigam, und Scipio spricht mit den Brauteltern5®. Zu dem letzteren Typus 

gehoért diese Zeichnung. Man erkennt nun auch, was die ovalen Gegenstinde, 

59 Vel. die Beispiele bei Pigler, I], 1956, 404-409 und im DIAL (Icon. Ind.) unter 95 Scipio, Zum 

haufigeren Typus gehért Tengnagels Gemalde (Ehem. Den Haag, Slg. Hofstede de Groot, s. Oud- 

Holland 39 (1921), Abb. 4 vor S. 17, zum selteneren Typus ein Gemalde van Manders, s. Elisabeth 

Valentiner, Kare/ van Mander als Maler, StraBburg 1930, Abb. 40. 
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Abb. 16 REMBRANDT, SCIPIO UND DIE 

AFRIKANISCHE Braut. Federzeichnung, 

19,3 X 18,4 cm 

Rotterdam, Museum Boymans-van Beuningen 

die der Greis und — schwer zu erkennen — der Diener hinter thm tragen, bedeuten: 

es sind die Geschenke, die sie als Losegeld anbieten. Die kiinstlerische Gestal- 

tung dieser Zeichnung ist fiir Rembrandts Spatwerk durchaus charakteristisch — 

die bildparallele Wiedergabe, das Vermeiden von Tiefenziigen, die Darstellung 

der Figuren vor allem in Frontal- und Profilansicht. Deshalb sind Eltern- und 

Brautpaar nicht wie in Werken gleichzeitiger Kiinstler hintereinander gestaffelt, 

sondern in zwei Gruppen zu beiden Seiten des Feldherrn angeordnet™. 

60 Valentiner (II, 1934, Nr. 581) tibersah dies, als er schrieb: “Die friihere Deutung: ‘Scipio und die 

afrikanische Braut’, ist kaum zutreffend, da von dem jungen Paar nichts zu sehen ist’. Wie sorglos oft 

gedeutet oder umgedeutet wird, zeigt Valentiners Einschrinkung seiner eigenen Deutung treffend: 

*“Allerdings ist auch der Sohn des Titus Manlius, wenn die Deutung sich auf sein Geschick bezieht, 

schwet zu erkennen, es miifte denn die jugendliche Gestalt links von dem bittflehenden biartigen Alten 

sein, die zwischen Kriegern zu stehen scheint.’ Hauptfiguren stellt Rembrandt aber nie unbetont im 

Hintergrund dar. Auch vor Rembrandt sind Titus Manlius und der Scharfrichter stets an betonter 

Stelle wiedergegeben (vgl. z.B. den Kupferstich Heinrich Aldegrevers B. 72). Beneschs (V, 1957, Nr. 

to45a) Erklarung der Zeichnung als “‘Coriolan empfangt die Abgesandten des r6mischen Senats’’ ist 

ebenfalls auszuschlieBen, da aus jener Geschichte zur Rembrandtzeit immer nut die Szene dargestellt 

wird, in der die r6mischen Matronen Coriolan um Frieden bitten. Schlieflich hat Sumowski (1957-58, 

226f.) die Zeichnung “‘unter Berufung auf das Gemalde von Lievens im kéniglichen SchloB zu Amster- 

dam (Schneider 102) (Abb. 60) als Quintus-Fabius-Maximus-Darstellung’’ gedeutet. Sumowski (II, 

1961, 19) nimmt an, dafi Lievens die Rembrandtskizze dafiir verwandt habe. In der Tat fallt die Ver- 

wandtschaft zwischen beiden Werken auf, doch ist sie rein formal, nicht ikonographisch. Auf der 

Zeichnung Rembrandts ist kein Pferd zu erkennen, es ist jedoch fir das Quintus-Fabius-Maximus- 

Thema ein unerlaBliches Motiv. Die Verwandtschaft zwischen der Rembrandtzeichnung und dem 

Gemialde Lievens beruht darauf, dal} sie beide auf ahnliche Vorbilder zuriickgehen, vel. z.B. das Dub- 

liner Gemalde Lastmans “‘Coriolan empfanet die romischen Frauen’’. 
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Dal} sich das Thema oft nur durch einen Vergleich mit der ikonographischen 

Tradition sichern aft, kann man deutlicher an einigen Zeichnungen zeigen, in 

denen Rembrandt nur die Hauptegruppe skizzierte. 

Die Berliner Zeichnung Ben. 178/Abb. I, 192 (Abb. 17) ist in der Forschung 

meist als ungedeutete Historiendarstellung behandelt worden. Gegen Valen- 

tiners neuerdings von Rotermund aufgenommene Deutung als ““Tod des Go- 

liath’” machte Benesch mit Recht geltend: ‘‘Valentiner regarded the scene as a 

‘Death of Goliath’ because he mistook the abbreviated form of the right hand of 

the man in the centre background for a flying stone.’’®! Die dargestellte Gruppe 

laBt sich sicher als eine Studie zur Bekehrung Pauli deuten, weil der Typus der 

Hauptgruppe in der Tradition vor Rembrandt relativ fest gepragt ist. Die Grup- 

pe ist aus Darstellungen der Bekehrung Pauli ibernommen, die von Michel- 

angelos Fresko in der Cappella Paolina des Vatikan beeinfluBt sind. Schon der 

Vergleich mit Michelangelos Fresko zeigt den Zusammenhang. Wahrend 

Michelangelo Paulus als Grets darstellt, also schon auf den zukiinftigen Apostel 

weist, ist Paulus auf vielen von Michelangelos Fresko abhangigen Werken als 

Mann mittleren Alters mit Schwert und Schild bewaffnet, also als der Verfolger 

der Christen charakterisiert. Von einem Werk dieses ikonographischen Typus 

ist Rembrandts Skizze abhangig (vgl. etwa Abb. 18). 

Die Louvrezeichnung Ben. 130/Abb. I, 146 (Abb. 19) stellt offensichtlich eine 

Abschiedsszene dar, und zwar — wie die Andeutung eines Engelfliigels auf der 

oberen rechten Halfte der (rechts beschnittenen?) Zeichnung erweist — aus der 

Tobiasgeschichte®. Die Szene wird als ““Abschied des jungen Tobias von seinen 

Eltern (?)” gedeutet®’. Da sich in der Ikonographie dieses Themas der junge 

Tobias immer, wenn dieser Moment dargestellt ist, von seinem Vater verab- 

schiedet, kann nut Der Abschied des jungen Tobias von seiner Schwiegermutter darge- 

stellt sein, und mit der Ikonographie dieser Szene stimmt die Zeichnung tiberein 

(vel. etwa Abb. 20). 

Zum gleichen Themenkreis gehort die Zeichnung Ben. 983/ Abb. V, 1193 

(Abb. 21) in der Sammlung Lugt. Die Zeichnung galt friiher als “Der Abschied 

des jungen Tobias vom alten Tobias”. Benesch deutete sie um auf die “Ritick- 

kehr des verlorenen Sohnes”’, denn der Abschied des jungen Tobias sei niemals 

6t Valentiner, I, 1925, Nr. 154; Hans-Martin Rotermund, Rembrandts Handzeichnungen und Radierungen 

zur Bibel, Lahr/Schwatzwald und Stuttgart 1963, Nr. 98; Benesch, I, 1954, Nr. 178. Zur Forschungs- 

geschichte vgl. m. Kat., Tiimpel, 1967 Nr. 27. 

62 Die Zuschreibung ist umstritten, die Zeichnung wird haufig als Schulwerk angesehen (s. Benesch, 

I, 
um 1637. 

1954, Nr. 146). Sumowski, 1956-57, 262 vermutet, es handle sich um eine Kopie nach einem Original 

63 Benesch, I, 1954, 130; vgl. m. Kat. Nr. 26 d. 



CHRISTIAN TUMPEL 

pa 

Abb. 17 RemBranpt, Diz BEKEHRUNG Pautt. Federzeichnung, 10,8 » 

11,3 cm 

Berlin, Kupferstichkabinett der Staatlichen Museen Preufsischer Kulturbesitz. 

dargestellt worden, ohne dal} die Mutter und der Engel anwesend waren. 

Bet dieser Begriindung tibersah Benesch, daB Rembrandt oft nur die Haupt- 

eruppe skizziert. Die Deutung aft sich auch deshalb nicht aufrecht erhalten, 

weil der verlorene Sohn in der ikonographischen Tradition vor Rembrandt und 

auch in Rembrandts Werk bei der Heimkehr immer vor seinem Vater kniet. Der 

Kniefall bezeichnet die Reue. AuBerdem wird der verlorene Sohn meist barful 

und mit zerrissenen Kleidern wiedergegeben. Dagegen lassen sich Darstellun- 

gen mit dem Thema Der Abschied des jungen Tobias anfihren, die dieser Zeich- 

nung ikonographisch verwandt sind (vgl. Abb. 22). 

Das Thema dieser Skizzen konnte nur durch einen Vergleich mit der ikono- 

graphischen Tradition gesichert werden, weil die Gestaltung der Hauptgruppe 

in der ikonographischen Tradition vor Rembrandt eindeutig ist. Zugleich m6- 

gen uns die Beispiele auf die Grenzen dieser Methode weisen. Schwieriger oder 

unmoéglich ist natiirlich eine sichere Deutung, wenn die Bildtradition vor 

64 Otto Benesch, Rembrandt. Zeichnungen, London 1947, Nr. 237; dets. V, 1957, Nr. 983; vgl. auch m. 

Kat. Nr. 36 c. 
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Abb. 18 Gerrit CLArs BLEEKER, Diz BEKEHRUNG PauL_t. Signiert, Leinwand, 112 * 158 cm 

Rotterdam, Museum Boymans-van Beuningen 

Rembrandt bet verwandten Themen eine gleiche Lésung fiir die Hauptgruppe 

bietet und Rembrandt seine Skizze nicht durch ikonographische Motive klarte. 

Darin darf man keine beabsichtigte Ambivalenz sehen, Rembrandt wird sich 

auch bei skizzenhaften Notizen des Themas stets bewubt gewesen sein. Skizzen 

waren nicht fiir den Verkauf bestimmt, sie entstanden im Werkstattbetrieb, als 

Vorbereitungen fiir Radierungen und Gemialde oder tm Unterricht, andere 

spiegeln die Auseinandersetzung mit Vorbildern. Dabet k6nnen wir beobachten, 

daf} Rembrandt im Friihwerk haufig nur eine einzelne Gruppe skizziert und 

dabei versucht, die psychologische Situation zu erfassen, sich also nur mit einem 

bestimmten Aspekt der Szene beschaftigte. Je sicherer er in seinem Erzahlerstil 

wird, desto mehr treten diese Einzelstudien bei den Historien zahlenmaBig zu- 

riick, und desto mehr dominieren die Zeichnungen, in denen Rembrandt das 

Vorbild als Ganzes in seinen eigenen Erzahlerstil tibertraet. 
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Abb, 19 IKopre NACH REMBRANDT, DER ABSCHIED 

DES JUNGEN TOBIAS VON DER FRAU RAGUELS. 

Pederzeichnung, 16,5 <9 cm 

Paris, Louvre, Vermdchinis L. Bonnat 

Abb. 20 (rechts) UNBEKANNTER STECHER NACH 

MAERTEN VAN HEEMSKERCK, DiE ABREISE VON 

TOBIAS UND SARA. 19,1 X 24,3 cm 

Hollstein VII, 512-521 (8) 

Abb, 2r REMBRANDT, DER ABSCHIED DES JUNGEN 

Tosias. Federzeichnung, 16,5 * 12 cm 

Paris, F. Lugt (Copyright F. Lugt) 

Abb, 22 (rechts) N.C. MOEYAERT, DER ABSCHIED 

DES JUNGEN TopsiaAs. Radierung, 11,7 X 20,2 cm 

Hollstein XIV, 17 
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Die Andentung des Erxahlungszusammenhanges 

Einer der wichtigsten Ziige der Ikonographie Rembrandts ist bisher merkwiir- 

digerweise kaum beachtet worden. Rembrandt vergegenwartigt oft durch 

ikonographische Motive und die kiinstlerische Gestaltung den Gesamtzusam- 

menhang der Historie. Dieser Erzahlerstil ist alt, Rembrandt fand ihn in vielen 

Werken des 15., 16. und 17. Jahrhunderts vor. Wahrend viele seiner Zeitzenos- 

sen diese Motive 1n ihrem Bemithen um die Einheit von Ort und Zeit eliminie- 

ren, tradiert Rembrandt sie oft. 

Dutch Gegenstande mit “ikonographischer” Bedeutung kann Rembrandt in 

Anlehnung an die Tradition sowohl vorangehende als auch folgende Szenen 

andeuten. In der friihen Emmaus-Radierung (B. 88) erinnert Rembrandt u.a. 

durch das traditionelle Motiv des Wanderstabes an den Weg nach Emmaus. 

In dem frithen Frankfurter (Bauch 7/Bred. 490) und dem spaten Haager (Bauch 

35/Bred. 526) Gemilde David spielt Harfe vor Saul ibernimmt Rembrandt aus 

dem ikonographischen Vorbild, wahrscheinlich war es Lucas van Leydens 

Kupferstich (B. 27), auch das auf die spatere Szene “Saul versucht den harfe- 

spielenden David zu téten” hinweisende Motiv, den Speer. 

Durch die Ortsangabe auf die vorangehende Szene zu erinnern, ist der Art, 

durch Gegenstande auf ste hinzuweisen, verwandt. So deutet Rembrandt in der 

Miinchner Grablegung (Bauch 68/Bred. 560) durch die Wiedergabe von Golgatha 

ganz traditionell die vorangehenden Ereignisse an. 

Haufig deutet Rembrandt den Erzahlungszusammenhang durch Personen an, 

die zu einer friiheren oder spateren Szene geh6ren. Meist werden sie im Hinter- 

erund als hinzukommende, weggehende oder wartende wiedergegeben, z.B. 

ist in der Zeichnung Die Begegnung von Jakob und Laban (Ben. 953/Abb. V, 1164) 

Rahel, die an einer Boschung sitzt und die Schafe ihres Vaters hiitet, dargestellt. 

Dai Rahel bei der BegriiBung von Jakob und Laban dabeigewesen sei, wird in 

der Bibel nicht erwahnt, Rembrandt hat sie in Anlehnung an die Bildtradition 

dargestellt, um den Gesamtzusammenhang des Erzahlungsabschnittes, der der 

Zeichnung zugrunde liegt, zu veranschaulichen. Vergangenes — die Begegnung 

Jakobs und Rahels an der Tranke — und Zukiinftiges — der Dienst um Rahel 

und die Ehe Jakobs und Rahels — werden so angedeutet. Ahnlich weist Rem- 

brandt auf Ereignisse, die der behandelten Szene erst folgen. In der friihen 

Radierung (B. 91) und in dem spaten Leningrader Gemilde (Bauch 94/Bred. 

598) Die Rickkehr des verlorenen Sohnes stellt Rembrandt — angereet durch das 

ikonographische Vorbild, den Holzschnitt Heemskercks®5— den Knecht und 

65 Hollstein, 1949ff., VII, 50-53 (4). 
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Abb, 23 REMBRANDT, Davip UND JONATHAN. Bezeichnet 

und 1642 datiert, Holz, 73 x 61,5 cm 

Leningrad, Eremitage 

den alteren Bruder dar, die nach dem Bericht der Bibel erst spater hinzutreten. 

Besonders wichtig ist fiir Rembrandt aber die M6glichkeit, durch die Wieder- 

gabe des Psychischen auf Vergangenes und Kiinftiges hinzuweisen. In den 

Zeichnungen Nathan ermahnt David (Ben. 947/Abb. V, 1156 und Ben. 984/Abb. 

V, 1159) sind die Anklage Nathans und die Erkenntnis und Reue Davids gleich- 

zeitig zum Ausdruck gebracht®°. 

Wie wichtig diese Motive fir Rembrandt sind, zeigt sich daran, dal} er sie — 

von Darstellungsfolgen, Simultandarstellungen, der Ikonographie vorangehen- 

der und folgender Szenen und von der Historie selbst angeregt — auch bei Szenen 

wiedergibt, bei denen sie vorher nicht dargestellt wurden. Das wurde schon bet 

dem Gemilde David mit dem Haupt Goliaths vor Saul gezeigt. Bei der Radierung 

Abraham bewirtet die drei Engel (B. 29) stellt Rembrandt Ismael als Bogenschiitzen 

dar und vergegenwartigt so die gesamte Historie. Weil sich Gottes VerheiBung 

nicht zu erfiillen schien, hatte die zweifelnde Sara ihre Magd Hagar Abraham 

66 Auch die Rembrtandtschulzeichnung Val. 164, ehemals Liitzschena, Privatbesitz, die Rotermund 

(1963, vgl. m. Anm. 61) Anm. und Abb. 95 als “‘Eli wird Gottes Gericht angesagt’’ umdeutet, stellt 

Nathan ermahnt David dar. Auf dem Tisch liegt die Harfe Davids. 
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Abb. 24 P. LastMan, Davrp UND JONATHAN. Bezeichnet und 1620 datiert, Holz, 40 x 59 cm 

Moskau, Puschkin-Museum 

zur Frau gegeben, und Hagar gebar Ismael. Aber Gott erneuert in dieser Szene 

Abraham bewirtet die drei Engel seine Zusage, da Sara einen Sohn gebaren solle, 

Ursprung eines grofien Volkes. Nachdem sich diese Verheifiung erfiillt hatte, 

wurden Hagar und Ismael verstoBen. Ismael wird ein guter Bogenschiitze in 

der Wiste. Rembrandt wurde wahrscheinlich durch die Ikonographie der 

Verstofvung der Hagar, wo Ismael haufig als Bogenschiitze gekennzeichnet ist, 

zur Einfiihrung dieses Motivs angeregt. Bei Werken, deren Deutung noch nicht 

eeklart ist, helfen diese Motive, den Bildinhalt zu bestimmen. 

Die Deutung eines Bildes in der Eremitage, Leningrad (Abb. 23; Bauch 

24/Bred. 511) ist in der neueren Forschung umstritten®”. Bei der Erklarung als 

“David und Jonathan” verweist man darauf, dal} die Szene im Freien dargestellt 

ist und Kocher und Pfeile auf dem Boden liegen®’. Da aber der frontal Gesehene 

alter ist und der Jiingere ein kénigliches Gewand tragt und langes Haar hat, 

witd meist der Titel ““AussGhnung Davids mit Absalom” vorgezogen, aller- 

dings zu Unrecht®?. Diese Deutung verkennt die fir Rembrandt charakteristische 

°7 Zur Forschungsgeschichte vgl. Fechner, 1964, 93 und m. Kat. Nr. 4, bes. 4e. 

68 Levison-Lessing, 1956 (referiert bei Fechner, 1964, 88). 

69 Sou.a. Jacob Rosenberg, ‘“‘Die Rembrandt-Ausstellungen in Holland”’, Kunstchronik 9 (1956) 345-354, 
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Gestaltung. Das Gemiilde laBt sich nicht mit dem Text und der Bildtradition der 

Geschichte von David und Absalom tn Verbindung bringen. 

Die AussOhnung Davids mit Absalom wird im zweiten Buch Samuelis, Kapitel 14, die Vor- 

geschichte in Kapitel 13 berichtet. Ein Sohn Davids, Amnon, hatte seine Halbschwester 

Thamar vergewaltigt. Als Rache lift ihr Bruder Absalom Amnon ermorden. AnschlieBend 

flieht Absalom und verbiret sich drei Jahre vor seinem Vater David, der sich allmahlich uber 

den Tod seines Sohnes trdstet (2. Sam. 13). Aber erst durch die Fiirbitte einer Frau aus Thekoa 

erreicht der Feldherr Joab, dafi Absalom wieder nach Jerusalem kommen darf, doch verbietet 

ihm David, den Palast zu betreten. Erst nach zwei weiteren Jahren kann Joab eine Ausséh- 

nung herbeifthren. “Und er rief Absalom, daB er hinein zum Konig kam; und er fiel nieder 

vot dem Konig auf sein Antlitz zur Erde, und der Konig kiBte Absalom” (2. Sam. 14, das 

Zitat V. 33). 

Bei dem Leningrader Gemalde wiirde — falls man es auf diesen Text bezége — 

zwat das lange Haupthaar des Jiingeren erklart, nicht aber die ikonographischen 

Motive (Bogen, PfeilkGcher) und der Ort der VersGhnung (eine Landschaft 

auBerhalb von der Stadt, in der Nahe eines Steines). Denn nach dem Text findet 

die VersGhnung im Palast statt, und die Szene wird auch in der Bildtradition vor 

Rembrandt im Palast (oder in Simultandarstellungen unmittelbar vor dem Palast) 

wiedergegeben”. Die ikonographischen Motive und die Ortsangabe des Rem- 

brandtgemialdes sind weder aus dem Text noch aus der Bildtradition des Themas 

“Die VersGhnung von David und Absalom” zu erklaren. 

Dagegen stimmt das Gemilde mit dem Text und der Bildtradition des Themas 

“Der Abschied von David und Jonathan” iiberein. Unter dem Titel David und 

Jonathan watde das Gemilde auch 1718 von Zar Peter d. Gr. in Holland er- 

worben7!. 

Die fiir diesen Zusammenhang wichtigen Abschnitte der Erzahlung werden im ersten Buch 

Samuelis in drei Episoden berichtet (Kapitel 17, 20 und 23). Nach Davids Sieg gegen Goliath 

gewinnt Jonathan, der Sohn Sauls, David lieb wie sein eigen Herz. “Und Jonathan und David 

machten einen Bund miteinander... Und Jonathan zog aus seinen Rock, den er anhatte, und 

gab ihn David, dazu seinen Mantel, sein Schwert, seinen Bogen und seinen Gurtel” (18, 3f.). 

Saul macht David zum Heerftihrer, doch als David nach der Schlacht grofiere Anerkennung 

vel. 347; Goldscheider, 1960, 164f., Anm. zu Abb. 43; Christopher White, ‘Rembrandt: Two Recently 

Discovered Drawings’’, The Burlington Magazine 103 (1961) 278f., vgl. 278; ferner Rachel Wischnitzer, 

“Rembrandt, Callot, and Tobias Stimmer”’, The Art Bulletin 39 (1957) 224-230, s. 226 und Seymour 

Slive, Drawings of Rembrandt. With a Selection of Drawings by His Pupils and Followers, 1, New York 1965, 

bei Nr. 187. 

70 Vel. z.B. den Holzschnitt in Hans Holbein, Historiarum Veteris Instrumenti icones ad vivum expressae. 

Lyon (Trechsel fratres) 1538, fol F. III und den Kupferstich Philipp Galles in Aria-Galle, 1575, Nr. 35. 

71 Levinson-Lessing, Vortrag 1956; mitgeteilt u.a. von Jan Bialostocki, ‘““Recent Research-Russia-I1”’, 

The Burlington Magazine 99 (1957) 422. 
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Ibb. 25 Prittp GALLE, JONATHAN SCHLIESST MIT DAvrD FREUNDSCHAFT (1. SAM, 18, I-3). Kupfer- 

stich, 10,4 * 13,3 cm (Plattengrofe) 

In: Atria-Galle, David, Antwerpen 1575, 8 

findet als Saul und sein militarischer Erfolg wachst, ftirchtet sich Saul yor David, verfolgt ihn 

und will ihn t6ten lassen (Kapitel 17f.). 

Auf der Flucht vor Saul beschwert sich David bei Jonathan. Jonathan verspricht, Sauls 

Plane zu erkunden und geht allein zu einem Mahl Sauls, zu dem sie beide geladen waren. Als 

Saul nach David fragt, entschuldigt er ihn. Er habe ihm erlaubt, an seinem Heimatort zu 

opfern. Da wirft Saul Jonathan vor, nicht die Gefahr zu sehen, die ihm als Thronfolger yon 

David drohe. Er fordert ihn auf, David toten zu lassen. Als Jonathan David verteidigt, wirft 

Saul mit dem Speer nach ihm, Am nachsten Tag geht Jonathan zu Davids Versteck und gibt 

ihm durch ein abgesprochenes Zeichen zu verstehen, wie unversOhnlich Saul ist: er fordert den 

Knaben auf, die Pfeile einzusammeln, die er schieBt, und schickt ihn dann mit den Waffen nach 

Hause. Darauf kann David aus seinem Versteck beim Stein Asel kommen (vel. 20, 19). Er 

“fiel auf sein Antlitz zur Erde und beugte sich dreimal nieder, und sie kiiBten sich miteinander 

und weinten miteinander, David aber am allermeisten”’ (V. 41). Sie gelobten einander Frieden 

und schieden voneinander (V. 24f.). 

Spater verbiret sich David vor Saul in der Wiste. Jonathan ging zu ihm und verhief ihm, 

er werde K6nig werden, doch er, Jonathan, wolle sein treuester Freund bleiben. Sie erneuerten 

ihren Bund (Kap. 23, 14-28). 
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= AMICITIA. VERA VSVS 

Prafdium firmym valli ac tutifiina preRat «¢ videt occultum, cupatqye docetg perichem, 
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Abb, 26 Purtrep GALLE, JONATHAN BENACHRICHTIGT DaAvip (YORDERGRUND), DER ABSCHIED DER 

FREUNDE (HINTERGRUND) (1. SAM. 20). Kupferstich, 10,4 x 13,4 cm (Plattengr6fe) 

In: Atia-Galle, David, Antwerpen 1575, 13 

In der Bildtradition vor Rembrandt sind alle drei Begegnungen dargestellt 

worden, vollstandig gibt sie z.B. Philipp Galle wieder (Abb. 25-27). 

Im Leningrader Bild hat Rembrandt offensichtlich die zweite Episode dat- 

gestellt. David hat sich an Jonathans Brust geworfen und weint, Jonathan um- 

fanet ihn mit seinem linken Arm und stiitzt ihn sanft mit seiner Rechten. Im 

biblischen Bericht heiBt es: “und sie... weinten miteinander, David aber am 

allermeisten” (20, 41). Daneben hat Rembrandt sicher auch hier den Josephus- 

Bericht benutzt: David fiel Jonathan zu Fiiien “nennet ihn eyn Beschirmer und 

Retter seines Lebens. Jonathan aber richtet ihn von der Erden auff und fiel 

ihn umb den HalB. Kiisseten also eynander beweyneten ihr elend...” (Jiidische 

Altertumer,.V J, e115. 10)72: 

In der Bildtradition sind verschiedene Augenblicke dargestellt, “David kniet 

7 Zitiert nach der hochdeutschen Ausgabe, die in Rembrandts Inventar aus dem Jahre 1656 erwahnt 

witd, vgl. Anm. 14, 
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Abb, 27, Puitipp GALLE, DAviD UND JONATHAN ERNEUERN IHREN Bunb. Kupfetstich, 10,4 X 13,5 cm 

(Plattengrébe) 

In: Atia-Galle, David, Antwerpen 1575, 17 

vor Jonathan (Abb. 24)73 und “Die Freunde beweinen ihren Abschied” (Abb. 

26, 28). Schon hier finden sich nicht nur Motive, die in der Bibel erwahnt wer- 

den — die Begegnung ist in einer Landschaft in der Nahe des Felsens Asel wieder- 

gegeben (vel. Abb. 24, 26, 28)—sondern auch solche, die dort fehlen. Im Hinter- 

rund ist oft eine Stadt zu erkennen (Abb. 24, 26, 28), bisweilen als Jerusalem 

gekennzeichnet (Abb. 26)74. David ist meist als Jiingling, Jonathan dagegen als 

reifer Mann dargestellt (Abb. 24, 25). Auch Lastmans Gemiilde (Abb. 24), das 

bisher ebenfalls falschlich als “Die VersGhnung Davids mit Absalom’? gedeutet 

73 Diesen Typus bietet auch Frangois Venants Gemalde in der Slg. Lugt in Paris, s. J. G. van Gelder, 

“Prancgois Venant, schilder’’, Oud-Holland 5 4 (1937) 137-139, Abb. 1. 

74 Die Identifizierung der KGnigsstadt mit Jerusalem widerspricht der jiidischen Geschichte, denn 

Jerusalem wurde erst unter David KGnigsstadt. Das war auch im 17. Jahrhundert bekannt. So bemerkt 

die Statenbijbel in der Randglosse zu 1. Sam. 20, 43: ‘“Te weten/ de Gibea Sauls/ daer hy sijn huys hadde/ 

als af te nemen is oud cap. 23 Vss. 18/19.’ Wenn Rembrandt in seinem Gemiilde die beiden Saulen des 

Jerusalemer Tempels wiedergibt, so prazisiert er dadurch eine Bildiiberlieferung, die nicht mehr dem 

exegetischen Wissen seiner Zeit entsprach. 
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Abb. 28 CuristopH WEIGEL, DER ABSCHIED 

VON Davip UND JONATHAN. Kupferstich, 31,7 21 

cm (PlattengroBe) 

In: Christoph Weigel, H7storiae celebriores Veteris 

Testamenti iconibus repraesentate, Niirnbetrg 1712, 80 
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wurde’5, bietet die meisten dieser ikonographischen Motive; dort ist David auch 

mit langem Haupthaar dargestellt. So lassen sich also alle Motive von Rem- 

brandts Gemilde, die der Deutung als Der Abschied von David und Jonathan 2a 

widersprechen schienen, in der Bildtradition nachweisen. 

Wichtig ist aber, dafi} Rembrandt in der Abschiedsszene auch die ikonographi- 

schen Motive einer friitheren Szene, des Freundschaftsbundes, wiedergibt: 

David tragt ein konigliches Gewand, ein Schwert, auf dem Boden liegen Bogen, 

Kocher und Mantel. Das sind die Geschenke, die David von Jonathan empfan- 

gen hatte, als sie nach der Besiegung Goliaths Freundschaft geschlossen hatten. 

So wird die Deutung durch Motive gesichert, die an den Erzahlungszusammen- 

hang erinnern. Zu diesen Motiven wurde Rembrandt wahrscheinlich nicht nur 

durch die Kenntnis der Historie, sondern auch durch die Darstellung der ersten 

Begegnung von David und Jonathan (Abb. 25) angeregt’®. 

75S. Katalog Staatliches A.S. Puschkin-Museum der bildenden Kiinste Moskau (in tussischet Sprache), Bd. 

I f., Moskau 1961, 107, Nr. 2804. 

76 Auf die Bedeutung dieses Motivs wies schon mit Recht Volker Konerding, ‘David und Jonathan” 

und ** David und Absalom” bei Rembrandt und seinem Umkreis, Referat Nr. 39 bei Herrn Professor Schéne 

in Hamburg W. S. 1964/65 (Manuskript). Auch Konerding deutete das Gemalde als ‘“‘David und Jo- 

nathan”’. 
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Abb, 29 REMBRANDTSCHULER, HAMAN BITTET Abb. 30 REMBRANDTSCHULER, HAMAN BITTET 

EsTHER UM GNADE, Leinwand, 230,6 x 186 cm EsTHER UM GNADE. Federzeichnung, 16,8 * 12,6cem 

Bukarest, Staatliche Museen Amsterdam, Rijksprentenkabinet 

Um ihre Freundschaft und ihren Abschied darzustellen, findet er eine neue 

kiinstlerische Lésung, in der die Geborgenheit des Bedrangten in den Armen 

seines vaterlichen Freundes so eindringlich ist, daf} die Darstellung durch ihre 

Intensitat zugleich zu einem Beispiel echter Freundschaft an sich wird. Gerade 

dieser Freundschaftsgedanke durchzieht die Geschichte von David und Jona- 

than. Der Kronprinz Jonathan verspricht bei einem erneuten Treffen David, 

sein Freund zu bleiben, wenn David Konig wird (1. Sam. 23, 16-18). Nach 

Jonathans Tod im Kampf gegen die Philister ist Davids Trauer mit bewegenden 

Worten beschrieben: “Es ist mit leid um dich, mein Bruder Jonathan: ich habe 

erolie Freude und Wonne an dir gehabt; deine Liebe ist mir sonderlicher ge- 

wesen, denn Frauenliebe ist.” (2. Sam. 1, 26) Entsprechend galt die Geschichte 

von David und Jonathan zur Rembrandtzeit als ein “Brauch wahrer Freund- 

schaft” (s. Abb. 26). Angesichts dieser Betonung des Freundschaftsgedankens 

ist wichtig, dal} Rembrandt keineswegs die Historie zuriickdringt, sondern 

durch Motive, die er aus einer friiheren Szene und ihrer Darstellung gewann, 

und durch die formal-inhaltliche Gestaltung starker als viele der Vorbilder an 

den Gesamtzusammenhang der Historie erinnert. 

Weisen die von Rembrandt hinzugefiigten ikonographischen Motive dieses 
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Abb. 31 J. Vicrors, HAMAN BiTTET EsTHER 

UM GNADE. Bezeichnet und 1642 datiert, 

Leinwand, 192 * 167 cm 

Braunschweig, Herzog Anton Ulrich-Museum 

Bildes auf eine vorangehende Szene zuriick,so die eines Gemildes in Bukarest 

mit einer Darstellung aus der Geschichte Esthers (Abb. 29; Bauch 4o/Bred. 

522) auf die folgende. Durch diese Motive lift sich der Bildinhalt des Gemildes 

und auch das Thema der Vorzeichnung (Abb. 30; Ben. A 63 vetso/Abb. VI, 

1644) sichern. Mit Benesch (195 4ff.), Sumowski (1966) und Bauch (1966) halte 

ich beide Werke nicht fiir eigenhandig, bespreche das Gemilde aber doch hier, 

da es eine fiir Rembrandt charakteristische Losung bietet, die vielleicht mittel- 

bar auf ein verlorenes Rembrandtwerk zuriickgeht. In der Forschung ist der 

Bildinhalt zwar stets als eine Begebenheit aus dem Buch Esther erklart worden, 

doch wutde der Kniende wechselnd Haman oder Mardochai benannt. In den 

beiden letzten Gesamtausgaben der Gemilde von Bredius und Bauch entschei- 

den sich beide Autoren fiir die Deutung A/ardochai vor Esther und Ahasver, doch 

stellt das Gemialde Haman kniet vor Esther, Ahasver befiehlt seine Hinrichtung dat7’. 

77 Zut Forschungsgeschichte vg]. m. Kat. Nr. 7, bes. 7e. Das Gemalde wird mit Recht fiir ein Schul- 

werk gehalten von RGell und Schmidt-Degenet (s.G. Knuttel Wzn, Rembrandt. De Meester en zijn werk, 

Amsterdam 1956, 266, Anm. 32a); Otto Benesch, Rembrandt. Werk und Forschung, Wien 1935, 61 und 

Benesch, V, 1957, Nr. toos5 und VI, A63 verso; Sumowski, II, 1961, bei Ben. 747. Bauch, 1966, Anm. 

zu Nr. 40 halt die Ausfiihrung flirt zweifelhaft. Von den Kennern hat zuletzt Bredius, 1935, Nr. 522 das 

Gemialde ohne Zweifel an der Authentizitéat publiziert. Die u.a. von Valentiner, 1, 1925, Nr. 202, 
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Die Szene steht im 7. Kapitel des Buches Esther (V. 7-9). Als Esther beim Mahl, das sie fur 

Ahasver und Haman bereitet hat, von dem Kénig ihr eigenes Leben und das ihres Volkes 

erbittet, fragt der KGnig, wer dieses Volk verfolge. Esther antwortet: ““Der Feind und Wider- 

sacher ist dieser bose Haman” (V. 6). Der K6nig steht darauf auf und geht zornbebend in den 

Garten. Haman, der sein Ende kommen sieht, bittet Esther um sein Leben. Als der KGnig 

wieder aus dem Garten in den Saal kommt, liegt Haman flehend vor Esther. “Da sprach der 

Konig: Will er auch der Kénigin Gewalt tun bei mir im Hause? Da das Wort aus des KGnigs 

Munde ging, verhillten sie Haman das Antlitz.” (V. 8) Harbona, einer der Kammerer, rat, 

Haman an den Galgen zu hangen, den dieser ftir Mardochai bereitet habe. Haman wird hinge- 

richtet. 

Das Bild weist schon auf die Hinrichtung Hamans: Ahasver beugt sich leicht 

iiber den Tisch, zeigt mit dem Zepter auf den ganz unten rechts stehenden oder 

knienden Haman und blickt zuriick zu vier78 im Hintergrund stehenden Soldaten. 

Zornig befiehlt er ihnen, Haman zu hangen. So demiitig Haman sich auch biickt 

und seine Hande flehentlich Esther entgegenhebt, Esthers wachsernes Gesicht 

bleibt starr und unbeweet. Teilnahmslos glanzt sie in ihrer Pracht. 

Dieses Thema ist als simultan wiedergegebene Hintergrundsszene auf dem 

achten Blatt einer Kupferstichreihe zum Buch Esther von Philipp Galle nach 

Maerten van Heemskerck dargestellt?°. Davon ist Lastman wahrscheinlich aus- 

gegangen (Abb. 32). Sein Bild (in Warschau) stellt den Augenblick dar, in dem 

Ahasver aus dem Garten zuriickkommt. Theatralisch und allzu wortlich ist alles 

dargestellt. Haman fleht kniend um Gnade und nahert sich Esther dabei schon so 

weit mit den ringend erhobenen Handen, daf sie sich seiner Zudringlichkeit 

erwehren mu. Der Konig stiirzt mit pathetisch erhobenen Armen hinzu. Im 

Hintergrund verfolgen Diener das Geschehen. Es fehlt jedoch der Hinweis auf 

die Hinrichtung Hamans. Dieses Motiv, die Riickwendung des Kénigs zu den 

Dienern, findet sich zuerst auf einem 1642 datierten Gemilde Jan Victors’ in 

Braunschweig (Abb. 31). Mit diesem Werk stimmt das Bild in Bukarest seiten- 

verkehrt weitgehend — sowohl in der Komposition als auch in den Einzelheiten 

und der Gestimmtheit — tiberein. Auch hier jene prachtige, kalte, teilnahmslose 

Esther, vor der Haman kniet. Ahasver in der Mitte hinter ihnen blickt zornes- 

Benesch, VI, 1957, Nr. A63 und Sumowski, Il, 1061, 25 mit Recht der Rembrandtschule zugewiesene 

Zeichnung (aber Haverkamp-Begemann, 1961 (s. m. Anm. 21), 90: Rembrandt) wird von Benesch, V, 

1957, Nr. A6z als Entwurf fiir das Budapester Gemilde angesehen. Ein weiterer Entwurf findet sich 

auf der Riickseite der Zeichnung Ben. 747/Abb. IV, 894 im Universitatsmuseum der Schdnen Kiinste, 

Moskau (vgl. den Katalog 1959, 34 und Sumowski, II, 1961, 14 bei Ben. 747). 

78 Vol. W. Bode und C. Hofstede de Groot, Rembrandt. Beschreibendes Verzeichnis seiner Gemiéilde mit den 

heliographischen Nachbildungen. Geschichte seines Lebens und seiner Kunst, Bd. I-VII1, Paris 1897-1905; vel. 

VII, 1902, Nr. 530. 

79 Hollstein, 1949ff., VIII, Nr. 248-255 (8). 
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Abb. 32, P. LasrMan, HAMAN BITTET ESTHER UM GNADE. Bezeichnet und 161. datiert, Holz 52 x 78cm 

Warschau, Nationalmuseum 

funkelnd zuriick und gibt zwei Kammerern den Befehl, Haman zu hangen®®, 

Da sich Rembrandt um 1639 mit Lastmans Gemilde auseinandersetzte und die 

Figur des Ahasver fiir den Belsazar (Abb. 33; Bauch 21/Bred. 497) entlehnte, 

k6nnte Victors’ Gemalde auf ein verlorenes Werk Rembrandts zuriickgehen, 

von dem dann auch das Bild in Bukarest mittelbar abhangig sein konnte. 

Wie wichtig es fir Rembrandt ist, den Zusammenhang der Erzahlung anklin- 

gen zu lassen, zeigt das sogenannte Hwndertguldenblatt (B. 74) besonders deutlich. 

In den friihen Radierungskatalogen wird die Darstellung von der rechten Bild- 

halfte her meist als “Christus, der Kranke und Besessene heilt’’®! gedeutet. Seit 

80 In dem Bukarester Gemiilde ist das Zepter weisend auf Haman gerichtet, in dem Braunschweiger 

Gemialde Victors befehlend erhoben. Im Gegensatz zu Bibelstellen wie Esther 4, 11 (“‘es sei denn, dab 

der Koénig das goldene Zepter gegen ihn recke, damit er lebendig bleibe...’’) kommt dem Zeptererhe- 

ben und -senken in Darstellungen Rembrandts und seines Umkreises keine tbertragene Bedeutung als 

Gnadenerweis oder -verweigerung zu. Das Zepter betont nur die Gesten, vgl. etwa das in englischem 

Privatbesitz befindliche Gemalde zur Geschichte Daniels und Cyrus’ (Bauch 11/Bred. 491). 

81 Zur Forschungsgeschichte vg]. H. A. F. Keutner, Rembrandts Hundertguldenblatt, Dissertation Kéln 

1950, I-4 und 8-13. 
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{bb. 33 RemBraNpDT, Das FestMAHL DES BELsAzaAr. Bezeichnet ““Rembrandt 163.”, Leinwand, 

164 X 204 cm 

London, National Gallery 

einem Aufsatz von Jordan (1893)* hat sich jedoch die Ansicht durchgesetzt, es 

seien verschiedene Szenen aus dem 19. Kapitel des Matthaus-Evangeliums darge- 

stellt, als Hauptszene “Christus segnet die Kinder”, zumal ein Exemplar bekannt 

wurde, auf das der Rembrandtfreund Waterloos ein Gedicht geschrieben hatte, 

das sich auf eben diese Bibelstelle bezieht*3. Nun hat aber Pigler die Deutung als 

Krankenheilung wieder aufgegriffen und Miinz die Festlegung auf ein bestimm- 

tes Ereignis abgelehnt: “I believe that these parts of the Gospel (sc. Lukas 6, 17 

und Matthaus 8, 16) can with the same right be cited in connection with Rem- 

brandt’s work as Matthew II and also Matthew VI and XIX... and there is no 

need to argue any longer — as was done in the XTXth century — about which 

words of the Gospel are illustrated by Rembrandt”. Miinz gibt der Radierung 

82 A. Jordan, ““Bemerkungen zu Rembrandt’s Radirungen”’, Repertorium fiir Kunstwissenschaft 16 (1893) 

296-302, vel. 299-301. 

83 Abgedruckt bei Hofstede de Groot, 1906, Urk. 266. 
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den Titel “Christ with the sick around him, receiving little children’’’+. Die 

Ablehnung der genauen Deutung geht aber zu weit, denn zweifellos sind ver- 

schiedene Szenen aus dem 19. Kapitel des Matthaus-Evangeliums dargestellt. 

Neben der Hauptszene der Kindersegnung sind alle weiteren Ereignisse aus 

diesem Kapitel angedeutet. Das Thema “Christus segnet die Kinder” ist in der 

niederlandischen Kunst vor Rembrandt haufig behandelt worden. Schon einige 

frithere Werke stellen gleichzeitig die disputierenden Pharisaéer und die Jiinger 

dar, welche die Frauen daran hindern wollen, thre Kinder zu Christus zu brin- 

gen, etwa die 1599 datierte Zeichnung Karel van Manders in Diisseldorf und ein 

Gemialde in der Art des Otto van Veen*s. Rembrandt gibt links die diskutieren- 

den Pharisaer wieder und einen Jiinger, der versucht, eine Frau zuriickzuhalten, 

die mit einem Saugling auf dem Arm herantritt. Da diese Szenen eindeutig sind 

und aus der Tradition der Kindersegnung erklart werden konnen, besteht kein 

Grund, die anderen Szenen, die sich alle sinnvoll aus dem 19. Kapitel des Mat- 

thaus-Evangeliums herleiten lassen, auf eine andere Bibelstelle zu beziehen. Im 

Text wird der Jiinger, der die Frau zuriickhalt, nicht benannt, Rembrandt be- 

stimmt ihn aber als Petrus8® und weist damit auf das zukiinftige Gesprich 

zwischen Petrus und Christus tiber die Nachfolge (V. 27-30). Dem geht das 

Gesprach zwischen Christus und dem reichen Jiingling voran (V. 16-22), das 

unmittelbar auf die Segnung der Kinder (V. 13-15) folgt. Der reiche Jiingling 

sitzt links hinter der herantretenden Frau auf dem Boden und stiitzt nachdenk- 

lich den Kopf in die Linke. Mit der Darstellung des reichen Jiinglings tibergeht 

Rembrandt den 15. Vers, demzufolge Christus nach der Kindersegnung weiter- 

zieht. Die Nachdenklichkeit des Jiinglings weist darauf hin, dal} er betroffen war 

iiber die Forderung, seinen Besitz an die Armen zu verteilen. Wahrend Petrus 

und der reiche Jiingling auf Zukiinftiges hinweisen, erinnern die Kranken auf 

der rechten (V. 2) und die Pharisaer auf der linken Seite (V. 3-12) an das Voran- 

84 Pigler, I 
liegen). 

, 1956, 299; Miinz, I, 1952, Nr. 217 (bei dem Verweis auf Matthaus 2 muf} ein Irrtum yvor- 

85 Karel van Mander, Christus segnet die Kinder, signiett und 1591 datiert, Diisseldorf, Akademie, Abb.: 

DIAL (Icon. ind.) 73 C 73 4, Photo des RKD L. no. 3674; Art des Otto van Veen, London, Kunsthan- 

del (als Lambert Lombard), Abb.: DIAL (Icon. Ind.) 73 C 73 4, Photo des RKD L. no. 8456. 

86 C, Hofstede de Groot, ‘‘Rezension: Woldemar von Seidlitz, Kritisches Verzeichnis der Radierungen 

Rembrandt's, xugleich eine Anlettung xu deren Studium, Leipzig 1895”, Repertorium fiir Kunstwissenschaft 

19 (1896) 376-383, vel. 380, meint, der Apostel Petrus, ‘“der die Frau mit dem Kinde’ zuriickhalte, 

habe “‘einen ausgesprochenen Sokratestypus’’, ‘“‘etwas weiter links” trage “ein anderer Jiinger die 

eleichfalls unverkennbaren Ziige des Erasmus: die Weisheit des Altertums und der Renaissance zu 

FuBen Christi!’? (Rechtschreibung modernisiert). Schon ein Vergleich des Petrus auf B. 74 mit dem 

Petrus auf Metians Kupferstich (IV, 1629, 63) widerspricht dieser These, da Rembrandt den traditionel- 

len Petrustypus bietet. Rembrandt ist wahrscheinlich durch Metian oder dessen Vorbild angeregt wor- 

den, als protestierenden Jiinger Petrus einzufihren. 
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gehende. Die Darstellung eines ganzen Kapitels in einem Bild, fiir uns aufer- 

gewohnlich, wart im 16. und 17. Jahrhundert bei Bibelillustrationen durchaus 

gebrauchlich. Neben der Hauptszene wurden simultan die vorangehenden und 

foleenden Geschehnisse dargestellt, oft mit Buchstaben versehen, die auf die 

erlauternden Bildunterschriften verwiesen. Fir Rembrandt entsteht durch das 

Zusammenziehen ein Problem. Die simultane Darstellungsweise wendet er 

nicht mehr an. Um an Vorangehendes — die Heilung der Kranken und die Dis- 

kussion mit den Pharisdéern — zu erinnern, muf er — ahnlich wie bei der Darstel- 

lung des reichen Jiinglings — die Erzahlungsabfolge auflésen: die Kranken 

werden gerade gebracht, die Pharisier tiberlegen gerade, welche listige Frage 

sie stellen kénnen. Der Erzihlungszusammenhang wird also zugunsten der 

Einheit von Ort und Zeit negiert. Dadurch wird aber nicht nur der Gesamt- 

zusammenhang umfassend angegeben und die Darstellung in dem Sinne histo- 

risiert, daf} Christus nicht vor einer anonymen Menschenmenge steht, sondern 

vor den in der Erzaihlung erwahnten Personen. Vor allem aber dient die An- 

deutung dieser Szenen der Charakterisierung von Christus: seine Wunder- 

tatigkeit, seine Lehre, sein Aufruf zur Nachfolge werden durch diese Szenen 

veranschaulicht. 

Zusammenfassend |afit sich also feststellen, dal} sich Rembrandts ikonogra- 

phische Neuerungen nicht auf die Methode, sondern auf die erstmalige Anwen- 

dung bei einzelnen Themen beziehen. Zu vielen dieser Andeutungen des Er- 

ziahlungszusammenhanges ist er nicht allein aus der Vertiefung in den Text der 

Historie, sondern vor allem durch die Beschaftigung mit Graphikfolgen und 

Simultandarstellungen angeregt worden. 

Um anzudeuten, auf welche Weise Rembrandt an den Erzahlungszusammen- 

hang erinnern kann, habe itch bei den erwahnten Beispielen nur einzelne Motive 

hervorgehoben und damit das Problem vereinfacht und vergrdbert, finden sich 

doch in einzelnen Darstellungen gleichzeitig Hinweise auf Vorangegangenes 

und Kinftiges. In einigen Historien sind mehrere der ikonographischen Motive, 

die den Erzahlungszusammenhang andeuten, gleichzeitig angewendet. Auber- 

dem vernachlassigt diese Erérterung noch andere Gesichtspunkte, etwa den 

Zusammenklang zwischen ikonographischer und formaler Gestaltung, durch 

den die Motive, die ikonographisch nur zu einer Szene geh6ren, entschrankt 

und auf die ganze Geschichte bezogen werden kénnen. 

In der Auseinandersetzung mit der Forschung scheint mir die Frage wichtig, 

welche Bedeutung diese Motive im Gesamtwerk haben und in welcher Zeitstufe 

sie am haufigsten zu finden sind. Wahrend sie Rembrandts Lehrer Lastman nur 

selten bietet, finden sie sich bei ihm selbst ungefahr in jedem dritten bildmaBig 
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Abb. 34 REMBRANDT, MOSES VOR DEM BRENNENDEN DornesuscuH. Lavierte Federzeich- 

nung, 17,5 X 24,7 cm 

London, Sir Max J. Bonn 

ausgeftihrten Werk. Das ist aus Rembrandts Beschaftigung mit der Ikono- 

graphie der Graphik vor allem des 16. Jahrhunderts und zugleich aus seinem 

vertieftem Verstandnis der Geschichte zu verstehen. Es iiberrascht zweifellos, 

dafi diese Motive im Spatwerk nicht zuriicktreten, sondern sich eher haufiger 

finden als im friithen und mittleren Werk. Diese Beobachtung wirft ein kritisches 

Licht auf die Interpretationen, nach denen in Rembrandts Spatwerk allgemeine 

Vorstellungen die Erzahlung ganz zuriickdrangen oder uminterpretieren sollen. 

Elimination 

Nach verbreiteter Ansicht ersetzte Rembrandt oft eine géttliche oder himmlische 

Erscheinung durch einen Lichtstrahl*7. “Das Licht tritt in seine Funktion immer 

dann, wenn Rembrandt dem Wunder eine wirklich iibernatiirliche Kraft geben 

87 Panofsky, 1933, vgl. bes. 213-215; Fritz Saxl, Rembrandt's Sacrifice of Manoah, htsg. von Fritz Saxl, 

London 1939 (Studies of the Warburg Institute Heft 9), 11; H. van de Waal, “* ‘Hagar in de woestijn’ 

door Rembrandt en zijn school’, Nederlands kunsthistorisch jaarboek % (1947) 145-159, bes. 149ff.; 

Hans-Martin Rotermund, ““The Motif of Radiance in Rembrandt’s Biblical Drawings’, Journal of the 

Warburg and Courtauld Institutes 15 (1952) 101-121, bes. 105f.; Bialostocki, Miinchner Jahrbuch, 1957, 200. 
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1bb. 35 UNBEKANNTER HOLZSCHNEIDER, MOSES VOR DEM BRENNENDEN Dornesuscu. Holzschnitt aus 

der Kobergerbibel, 1483 

will.”’88 Mit dieser Formulierung verallgemeinert Bialostocki eine etwas vor- 

sichtigere AuBerung Saxls, die dieser an dem vermeintlichen 1. Zustand des in- 
zwischen als Schulwerk erkannten Dresdner Manoah-Opfer (Bauch 23/Bred. 

509) entwickelte: dali Rembrandt in gewissen Zeiten davor zuriickschreckt 

“representing the miracle in its traditional form — his belief in the miracle as 

such does not waver, but light is a more indefinite, and therefore sometimes a 

more adequate, expression of his religious feelings’”8, Fiir fast alle diese Werke 

88 Bialostocki, Miinchner Jahrbuch, 1957, 200. 

89 Saxl (s.m. Anm. 87), 11. Sumowski, 1957/58, 227f. hat das Gemalde mit Recht als von Rembrandt 

ubergangenes Schulwerk bezeichnet und auch Saxls Theorie zuriickgewiesen, auf dem Gemilde sei in 

einer ersten Fassung ein Lichtschein anstelle des Engels dargestellt gewesen. ‘“‘Letztere Aussage wird 

durch den R6ntgenbefund widerlegt. Unter der heute sichtbaren Malschicht befindet sich keine zuge- 

strichene Lichtsubstanz, wie sie etwa bei Durchleuchtung der Berliner ‘Josephsermahnung’ von 1645 

bemerkbar wird, wo vom Engel urspriinglich ein den ganzen Hintergrund erhellendes Licht ausgehen 

sollte. Saxl behauptet auch, dafi Rembrandt nach den goer Jahren himmlische Erscheinungen durch 

Lichtgestaltungen zu etsetzen bestrebt gewesen sei. Diese Annahme wird unserer Meinung nach da- 

durch widerleet, da nur eine Schilerzeichnung, ein Engelsabschied von Renesse in der Albertina 

(Ben. 1373), im ubrigen ganz von Ben. 893 abhangig, den Engel durch Lichtschein ersetzt. Hier erklart 

sich aber dieser Wechsel zweifellos aus der Unfahigkeit Renesses, eine fliegende verkiirzte Figur wieder- 

zugeben, oder es handelt sich um eine bewubte Variation der Rembrandtvorlage. In der Tat gibt, so- 
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Abb. 36 JOHANN TEUFEL, MOsEs VOR DEM BRENNENDEN Dornesuscu. Holzschnitt 

in der Wittenberger Bibel (bei Hans Kraft) 1572 

laBt sich jedoch nachweisen, dal} die himmlische oder géttliche Gestalt schon vor 

Rembrandt durch einen Lichtstrahl ersetzt und in der weiteren Entwicklung 

dann auch dieser oft eliminiert wurde oder schon im 16. Jahrhundert nebenein- 

ander zwei ikonographische Typen der gleichen Szene bestanden, der eine mit, 

der andere ohne die goéttliche oder himmlische Erscheinung. Rembrandt folgte 

also lediglich der Tradition, die die géttliche oder himmlische Erscheinung 

symbolisiert oder eliminiert. Angesichts der vielen Themen, in denen Rembrandt 

edttliche oder himmlische Erscheinungen darstellt — er gibt in einigen anachro- 

nistisch sogar Gottvater in menschlicher Gestalt wieder — wirken die, in denen 

er sie in Anlehnung an die Tradition symbolisiert oder eliminiert, recht gering: 

so kann man schon jetzt sagen, dal} von ““Rembrandts Brauch, einen Engel oder 

auch Gott-Vater durch eine Lichtstrahlung zu ersetzen’’%, nicht gesprochen 
> 

werden darf. 

Die ikonographische Entwicklung sei an einigen Beispielen aufgezeigt, zuerst 
« Cc ¢ Cc C 

weit ich sehe, nur ein anonymes hollandisches Gemalde unbekannten Aufenthaltsortes (Foto Rijks- 

bureau L. no. 4243), und von der Berliner Manoahzeichnung abhangig, den Engel als echte Licht- 

wolke.”’ (230). 

9° Bialostocki, Miinchner Jahrbuch, 1957, 200. 
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Abb. 37, Marruius Mertan, Moses vOR DEM BRENNENDEN Dornesuscu. Kupferstich, 

Il X 14,8 cm 

In: Matthaus Merian, Zcones biblicae, I, 1625, 83 

an dem Thema A/oses vor dem brennenden Dornbusch (Exodus 3), das Rembrandt in 

der in Londoner Privatbesitz befindlichen Zeichnung (Abb. 34; Ben. 951/Abb. 

V, 1160) behandelte®'. In dem Holzschnitt der Koberger-Bibel (Abb. 35) er- 

scheint Gott in der Gestalt Christi tiber einem Wald’, umgeben von einer Flam- 

mengloriole. Die Illustration in der Liibecker Bibel (1494) ist ikonographisch 

sehr fortschrittlich, denn dort ist die Gottesgestalt eliminiert und nur ein bren- 

nender Wald wiedergegeben: aus den dichten ovalen Baumkronen ziingeln 

kleine Flammen%®. Georg Lembergers Holzschnitt, der fast ein halbes Jahr- 

hundert spater erscheint®+, greift auf den Holzschnitt der Koberger-Bibel zuriick, 

doch ist im Gegensatz dazu die Flammengloriole zu einer Flammenwolke ge- 

worden, und von der Gottesgestalt gehen himmelwarts Lichtstrahlen aus. Auch 

°%t Im folgenden Text gehe ich von einer Zusammenstellung der Bibelillustrationen dieses Themas bei 

Schmidt, 1962, Abb. 43 und Abb. 342-347 (Erlauterung 425) aus, sowie von einer Auswertung der dort 

gewonnenen Ergebnisse bei Marion Dilthey, Die Moses-Geschichte bei Rembrandt und seinem Umkreis. 

Referat Nr. 15 bei Herrn Professor Schéne, in Hamburg, W.S. 1964/65 (Manuskript), vgl. 1-8. 

92 Vel. Schmidt, 1962, 425. 

93 Schmidt, 1962, Abb. 43. 

9+ Bibel von Hans Lufft, Wittenberg 1540; Schmidt, 1962, Abb. 343. 
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% eee: et - eo 

Abb. 38 Marru&us Mertan, Gort ERSCHAFFT ADAM. Kupferstich, 11 x 14,8 cm 

In: Matthaus Merian, /cones biblicae, 1, 1625, 15 > 

das Fresko Raffaels (1519 vollendet) und der Holzschnitt H. Holbein d.J.(1538 

erschienen) stehen ikonographisch ungefahr auf dieser Stufe9s. In der zweiten 

Halfte des 16. Jahrhunderts geben Jost Amman (1564) und Johann Teufel 

(Abb. 36) Gott inmitten des brennenden Waldes nicht in menschlicher Gestalt, 

sondern als sonnenartige Lichterscheinung wieder, worin die hebraischen Buch- 

staben des Namens Jahve, den Gott Moses hier offenbart, eingeschrieben sind®°. 

In der Nachfolge von Ammans Holzschnitt strahlt der Lichtkreis helles Licht 

aus, so daB die Figuren kraftige Schlagschatten werfen, etwa bet Tobias Stim- 

met (1576) und Matthaus Merian (Abb. 37)97. In niederlindischen Gemilden 

wird dieser Strahlenkranz bisweilen durch sakrales Leuchtlicht ersetzt, z.B. bei 

F. van Valckenborch®8. 

95 Reproduktionsstich von G. Lanfranco (B. 17) in Badalocchio-Lanfranco, 1607, Nr. 33; Holzschnitt 

in Holbeins Aizstoriarum ueteris instrumenti icones (s.m. Anm. 70), fol. B IV b. 

96 Jost Amman nach Johann Bocksberger, Holzschnitt in den Newwe Biblische Figuren des Alten und 

Neuen Testaments..., Frankfurt 1564; Schmidt, 1962, Abb. 344. 

97 Holzschnitt von Tobias Stimmer in: Neue Kiinstliche Figuren Biblischer Historien griintlich von Tobia 

Stimmer gerissen: Und zu Gotsforchtiger ergetzung anddchtiger hertzen| mit artigen Reimen begriffen| durch 

J.F..G.M., Basel, bei Thoma Gwarin, 1576, fol. EIV b. 

98 Sle. Dr. V. Bloch, Den Haag (1940), Abb.: DIAL (Icon. Ind.) 71 D 53 2z. 
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lbb. 39 BP. LAstMAN, GOTT ERSCHEINT ABRAHAM. Bezeichnet und 1624 datiert, Holz, 80 x 173,5 cm 

Bremen, Sammlung Liirmann (1911) 

Diese Entwicklung fiihrt Rembrandt in der Zeichnung folgerichtig weiter, 

denn auch er stellt die Erscheinung Gottes durch die Strahlen eines sakralen 

Leuchtlichtes dar99. 

Natiirlich ist die Entwicklung nicht immer so geradlinig und einheitlich ver- 

laufen wie in den Bibelillustrationen. Manche Themen werden erst spat davon 

erfabt, bei anderen bestehen beide Typen nebeneinander. Von der Entwicklung 

werden im Laufe des 16. Jahrhunderts — vor allem im Nordwesten Europas — 

fast alle Themen mit Gotteserscheinungen erfafit, etwa die Sch6pfungsgeschich- 

te (Abb. 38), die Steintgung des Stephanus und die Bekehrung Pauli (Abb. 14). 

Lastman malte 1624 — also wahrscheinlich zu der Zeit als Rembrandt bei ihm 

in der Lehre war — die Lrscheinung Gottes vor Abraham im Flain More (Abb. 39). 

Gott ist durch das Licht symbolistert, das aus dem Hain durch Wolken hindurch 

in Strahlen hervorbricht. Das Gemalde tbte grofen Einflu{ auf Moeyaert, 

Potter, Saftleven aus, die zu ahnlichen Schopfungen angeregt wurden und diese 

ikonographische Gestaltung auf weitere Themen tibertrugen. 

Diese allgemeine Tendenz, die g6ttliche Erscheinung durch Licht zu ersetzen, 

ist eine der Voraussetzungen, weshalb Rembrandt in dem Leningrader Gemilde 

Danae (Abb. 40; Bauch 104/Bred. 474) Jupiter und den Goldregen durch ein- 

fallendes Licht symbolisiert!°°. Panofsky (1933) macht, um diese alte Deutung 

zu sichern, mit Recht auf die ikonographische Entwicklung des Themas auf- 

°° Zum sakralen Leuchtlicht bei Rembrandt vgl. Wolfgang Schone, Uber das Licht in der Malerei, Berlin 

1954, 156ff. 

100 Zur Porschungsgeschichte vgl. Tiimpel, 1967, Kat. Nr. 12, zur Deutungsgeschichte 12 d. 
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merksam und untersucht die fiir diese Darstellung charakteristischen ikono- 

graphischen Motive. In diesem Zusammenhang ist nur die Entwicklung vom 16. 

Jahrhundert an wichtig. In Tizians Danae in Neapel ist die “Wolke, aus der sich 

der metallische Regen ergieBt... zu einer zuckenden Flammenerscheinung ge- 

worden”, und damit ist eine Entwicklung eingeleitet, “die schlieBlich zur vél- 

ligen Ausschaltung der eigentlichen Wolke zu fihren vermochte’’!*!. In den von 

Panofsky aufgefiihrten Beispielen aus dem 16. und 17. Jahrhundert, die diese 

Entwicklung illustrieren, ist der Goldregen noch dargestellt. Es gab aber schon 

im 16. Jahrhundert einen Typus, in dem der Goldregen durch einen Licht- 

strahl ersetzt war, z.B. den Kupferstich F. Mentons nach Frans Floris I (Abb. 

41); Stiche von und nach Frans Floris I hat Rembrandt nachweislich besessen!™. 

Fiir diesen Typ entschied sich Rembrandt wegen der allgemeinen Tendenz zur 

Symbolisierung géttlicher Erscheinungen, doch schuf er aus diesen Anregungen 

etwas Neues und Eigenes. Das Besondere der Rembrandtschen Gestaltung klinet 

in der Beschreibung von Fechner an: “Nicht ein Regen aus goldenen Talern, 

sondern ein warmes Licht ergiefit sich tiber den nackten Kérper der Danae, 

welches ihm einen zarten Goldschimmer verleiht. Es fallt auf die hohe Stirn, 

ergliiht rosig auf den Fingerspitzen und ergielit sich tiber die ganze Gestalt. Und 

die ganze Gestalt scheint vom golden schimmernden Licht durchdrungen zu 

sein, welches, die Hauptsache heraushebend, die liezende Frau mit warmen 

Schein umgibt, das Gold der Holzschnitzerei erglithen laBt und sich im Halb- 

dunkel des Raumes verbreitet... Die roten Teppiche, die griinlich-braunen 

Vorhange und der iibers Bild verstreute goldene Glanz geben das Hauptkolorit, 

wunderbar im Einklang mit den Schattierungen des Kérpers.”!°3 Durch die 

kiinstlerische Gestaltung deutet Rembrandt also den Goldregen indirekt an, das 

Bild ist auf Goldglanz gestimmt. 

Bei der Ersetzung der géttlichen oder himmlischen Erscheinung durch das 

sakrale Leuchtlicht k6nnte man von einer “eingekleideten Ikonographie” 

sprechen!°4, Sie ist jedoch keineswegs allein fiir Rembrandt charakteristisch'™>. 

tor Panofsky, 1933, 10of. 

1022 Vel. Hofstede de Groot, 1906, Urk. 169, Nr. 250. Auf den Kupferstich nach Frans Floris I ver- 

weist, wie ich nachtraglich sehe, auch R. Judson, ‘“‘Rezension: W.S. Heckscher, Rembrandt's Anatomy 

of Dr. Tulp. An Iconological Study, New York... 1958”, The Art Bulletin 42 (1960) 305-310, S. 309. 

103 Rechner, 1964, 72 und 74. Fiir die freundliche Ubersetzung danke ich Frau Ahbel, Liibeck. 

104 Vel, Bialostocki, Miinchner Jahrbuch, 1957, 2018. 

15 Seine Schiiler sind uber ihn hinausgegangen und haben auch Engel durch einen Lichtstrahl sym- 

bolisiert, etwa bei den Themen Der Engel verlafst die Familie des Tobias, Das Opfer des Manoah und Geth- 

semane, wahrend Rembrandt sie in allen gesicherten Werken mit diesen Themen darstellt. Von den yon 

Benesch, 1954ff. aufgenommenen Zeichnungen zum Thema Gethsemane z.B. bieten nur Schulzeichnun- 

gen den Typus ohne Engel: Ben. 173/Abb. I, 185 (zur Zuschreibung s. Sumowski, 1956/57, 260); Ben. 
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Abb. 40 REMBRANDT, DANAE, Bezeichnet und (1)6(3)6 datiert, Leinwand 

185 X 203 cm 

Leningrad, Eremitage 

Vielmehr bestatigt die Untersuchung dieses Problems, dal} Rembrandt auch 

darin von der ikonographischen Tradition beeinfluBt ist. Ahnlich verhalt es 

sich mit einem verwandten ikonographischen Problem, den “Herausl6sungen”’ 

Rembrandts. 

“Flerauslésung”’ und Flistorisierung 

Panofsky (1933) wies darauf hin, daf} Rembrandt nicht nur den Goldregen bet 

der Danae dutch einen Lichtstrom ersetzt, sondern auch die Andromeda ohne 

Drachen und rettenden Perseus darstellt (Abb. 42). ““Das kleine Andromedabild 

ist in unserem Zusammenhang insofern besonders lehrreich, als es sich um eine 

relativ zeit- und artverwandte Schépfung handelt, und als auch hier das Er- 

105/Abb. I, 116 (s. Sumowski, 1956/57, 258) und Ben. A 75/Abb. VI, 1677. Die ibrigen Zeichnungen 

bei Benesch bieten alle den Typus, in dem ein Engel Christus tréstet: Ben. 104/Abb. I, 119; Ben. 898/ 

Abb. V, 1107; Ben. 899/Abb. V, 1111; Ben. 1374/Abb. VI, 1608. Vgl. ferner Anm. 89. 
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Abb. 4r FP, MeNTON NaAcu F. Frorts I, DANAE. Bezeichnet, Kupferstich, 21,2 * 26,7 cm 

Hollstein XIII, 35 

wartungsmoment, die gespannte Konzentration der psychischen Energien auf 

einen auBerhalb des Bildes befindlichen ‘Erléser’ (in diesem Falle den von ferne 

nahenden Perseus), eine ausschlaggebende Rolle spielt.”!°® Um den psycholo- 

gischen Gehalt einer Szene gegeniiber den traditionellen Darstellungen zu inten- 

sivieren oder das Besondere, das das Verhaltnis zweier Personen zueinander be- 

stimmt, gesteigert zur Anschauung zu bringen, loste Rembrandt manchmal 

Figurengruppen und Einzelfiguren aus ihrem szenischen Zusammenhang oder 

beschrankte die Zahl der Personen auf die Hauptfiguren — etwa in den Radierun- 

gen Jakob und Benjamin (B. 33) und Der alte Tobias (B. 42 und B. 153)!°7. Damit 

erreichte Rembrandt eine ahnliche Verdichtung wie in den Werken, in denen er 

106 Panofsky, 1933, 214, Anm. 1. Bei der Den Haager Andromeda ging Rembrandt wahrscheinlich von 

manieristischen Vorlagen aus, in denen im Hintergrund Perseus’ Kampf mit dem Drachen fast nur 

noch attributhaft wiedergegeben ist, vgl. etwa Wttewaels Gemialde (Abb. 43, DIAL, Icon. Ind. 94 O(4 

25) ANDROMEDA). 

107 Vg]. auch Tiimpel, 1968, 113 ff. 
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Abb, 42 REMBRANDT, ANDROMEDA. Holz, 34,5 > 

25 cm 

Den Haag, Mauritshuis 

das Licht auf die Hauptpersonen konzentriert und die Nebenfiguren im Dunkel 

belaBt oder, im Gegensatz zu den Vorbildern, ganz auslabt. Die “Herauslésung”’ 

der Hauptfigur oder -figuren ist keineswegs eine Neuerung Rembrandts. Viel- 

mehr benutzte er einen bereits im Mittelalter geprigten Bildtyp, der in der 

religidsen Kunst besonders bei Andachtsbildern verwendet wurde, im 16. und 

17. Jahrhundert aber auch bei Historien, in denen es nicht um die Verdichtung 

des religidsen Gehaltes geht wie in den Andachtsbildern, sondern um die Ver- 

tiefung des Geftihlsgehaltes. 

Es wurden zwei Radierungen erwahnt, weil wit von thnen mit Sicherheit 

sagen k6nnen, daf} sie nicht fragmentiert sind. Bei Gemalden und Zeichnungen 

dagegen kann als Herausl6sung wirken, was in Wirklichkeit ein Fragment ist. 

Wenn in diesem Zusammenhang Gemilde und Zeichnungen behandelt werden, 

fiir die diese Frage noch nicht endgiiltig geklart ist, so soll gezeigt werden, dal} 

sie selbst unter der Voraussetzung, sie seien unversehrt erhalten, sicher gedeu- 

tet werden k6nnen. 

Zu dem Gemilde /saak und Rebekka (Abb. 44; Bauch 38/Bred. 416), das nur 

zwei Figuren zeigt, ist eine dreifigurige Vorzeichnung erhalten (Abb. 45; Ben. 

988/Abb. V, 1202). So stellt sich auch hier die Frage, ob Rembrandt die Haupt- 

gruppe aus dem szenischen Zusammenhang herausgelést darstellte oder ob das 
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Abb. 43 J. WrrEwarEL, PERSEUS UND AN- 

DROMEDA. 197 X 154 cm 

London, Kunsthandel (Knoedler) vor 1948 

Gemialde nur als Fragment erhalten ist. Auf den Zusammenhang zwischen 

Gemilde und Zeichnung weist erstmals Valentiner (1923/24) hin. Miller-Hof- 

stede (1925), der auch auf das ikonographische Vorbild, Raphaels Presken in den 

Loggien des Vatikans verweist, und Kauffmann deuten die Zeichnung richtig 

als Isaak und Rebekka. Valentiner (1925) tibertragt diese Deutung auch auf das 

Gemilde!8. Die selten dargestellte Geschichte steht im 26. Kapitel der Genesis. 

Isaak gab seine sch6ne Frau Rebekka im Lande der Philister als seine Schwester 

aus, weil er fiirchtete, man kénnte ihn um ihretwillen ermorden. Der Philister- 

k6nig Abimelech sieht zufallig durch sein Fenster, wie Isaak mit Rebekka 

“scherzt” und tadelt spater Isaak wegen seiner Liige, weil ein Philister leicht an 

der vermeintlichen Schwester hatte schuldig werden k6nnen (V. 7-11). 

Ein Vergleich von Zeichnung und Gemilde mit einem der vielen Repro- 

duktionsstiche nach dem entsprechenden Loggien-Fresko Raphaels (Abb. 46) 

bestatigt die Abhangigkeit. Die schon in der Zeichnung vorhandene Tendenz, 

die Architektur nur noch versatzstiickhaft anzudeuten und einen kleineren Aus- 

108 Forschungsgeschichte bei Tumpel, 1967, Kat. Nr. 5. Wilhelm R. Valentiner, “‘Deutung der *Juden- 

braut’”’, Kunst und Kiinstler 22 (1923/24) 17-22; Hans Kauffmann, “Zur Kritik der Rembrandtzeichnun- 

gen (Rezension Valentiner, I, 1925)”, Repertorium fiir Kunstwissenschaft 47 (1926) 157-178, s. 1583 

Valentiner, I, 1925, Anm. zu Nr. 243 (dort der Hinweis C. Miller-Hofstedes). 
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Abb. 44 REMBRANDT, ISAAK UND REBEKKA. Bezeichnet und 16. . datiert, Leinwand, 118 x 164 cm 

Amsterdam, Rijksmuseum 

schnitt als Raphael zu wahlen, ist im Gemialde weitergefiihrt. Das Ambiente ist 

stark zusammengeriickt, der Pilaster, der in der Zeichnung links von dem Paar 

dargestellt ist, erscheint auf dem Gemialde hinter thm. In dieser Neigung zu 

flichig-frontaler Darstellungsweise zeigt sich bet Zeichnung und Gemiilde die 

eleiche Stilstufe!°°, Die Motive bezeichnen nur den Ort des Geschehens, die 

Figuren befinden sich vor einem Palast. Den Springbrunnen Raphaels hat Rem- 

brandt offensichtlich als eine Vase mit einer Pflanze umgedeutet. Auch die Ges- 

ten des Paares hat Rembrandt in Anlehnung an einen Kupferstich, der thm als 

formales Vorbild diente (Abb. 47), umgewandelt und zuriickhaltender angege- 

ben. Isaak hat die Rechte zart auf die Brust Rebekkas gelegt, sie stimmt seiner 

Liebkosung zu, indem sie ganz leicht mit den Fingerspitzen ihrer Linken seine 

Hand beriihrt, wahrend ihre Rechte vor dem Schof verhalt. Ein Vergleich des 

109 Benesch, V, 1957, Anm. zu Nr. 988 setzt die Zeichnung um 1655~56 an, also zehn Jahre friither als 

das Gemalde. Mir scheint diese zeitliche Differenz aus stilistischen Griinden nicht berechtigt, die Zeich- 

nung wird nur wenig frither als das Gemilde entstanden sein, m.E. um 1662-63. Auch Sumowski 

(1957/58, 225) stimmt der spaten Datierung, wie sie schon Valentiner, I, 1925, Nr. 423 vorschlagt, zu. 
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Abb. 45 REMBRANDT, ISAAK UND REBEKKA VON ABIMELECH BELAUSCHT. Federzeichnung, 

14,5 X 18,5 cm 
New York, Sle. Kramarsky 

Gemaldes mit dem Kupferstich zeigt die Entlehnung noch offenkundiger. 

Wichtig ist, dafi im Gemalde wie in der Zeichnung die gleichen Motive des 

Ambiente dargestellt sind: der Eckpilaster der Wand, die Bank, die in eine Balu- 

strade tibergeht, auf der eine Vase mit einem Strauch steht, und der Park. 

Rosenberg (1948) macht gegen die Deutung als /saak und Kebekka geltend, der 

KGnig Abimelech sei nicht dargestellt und deshalb sei dieses Thema auch nicht 

gemeint, sondern vielmehr “Jakob und Rahel”!!®, Doch kann das Argument 

angesichts der iibrigen sicheren “Herausl6sungen” in Rembrandts Werk nicht 

iiberzeugen. Auferdem spricht die Begriindung, es fehlte eine Person, erst recht 

gegen Rosenbergs eigene Deutung, denn in der niederlandischen Kunst (von 

der Rosenberg zwei Beispiele auffiihrt) stehen Jakob und Rahel dem Text 

entsprechend (Gen. 29, 1-12) in einer Landschaft, umgeben von Hirten und 

Schafen, an einem Brunnen. Rahel, die stets steht und einen Hirtenstock halt, 

™10 Rosenberg, I, 1948, 67f. 
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{bb. 46 S. BAbALoccuio, IsAAK UND REBEKKA VON ABIMELECH BELAUSCHT. Reproduktions- 

stich nach Raffaels Fresko in den Loggien des Vatikan, 13,2 * 17,8 cm 

In: Badalocchio-Lanfranco, Historia del Testamento Vecchio..., 1607, Blatt 22 > 

erwidert in den meisten niederlandischen Werken nicht die Umarmung Jakobs!". 

Die Ikonographie dieses Themas stimmt also nicht mit der des Amsterdamer 

Gemildes iiberein; selbst wenn die Hirten und Schafe fehlten, weil das Bild 

eine “Herauslésung” bietet, widersprache das Ambiente (die Palastmotive statt 

des Brunnens) Rosenbergs Deutung, und ferner die Tatsache, daB die Frau 

keinen Hirtenstock halt. Zudem weicht das Gemilde in einem weiteren ent- 

scheidenden Motiv von dem Thema Jakob und Rahel ab: das Paar sitzt. Das ist 

zwat oft bestritten worden, da man nicht beachtet hat, daf} Rembrandts sitzende 

Figuren im Spatwerk flachig und frontal wiedergegeben werden, wie etwa ein 

Vergleich mit dem sitzenden Madchen des spaten Braunschweiger Familien- 

bildnisses (Bauch 5 41/Bred. 417) bestatigt. Am Original erkennt man die Haltung 

von Isaak und Rebekka deutlich; besser als auf den tiblichen Reproduktionen 

kann man sie auf dem R6ntgenfoto erkennen!!?. Rembrandt folgt Raftael auch 

111 Vgl. die Beispiele im DIAL (Icon. Ind.) 71 C 53 2 und 71 C 53 22 sowie bei Pigler, I, 1956, 59f. und 

bei Rosenberg, I], 1948, Abb. 113, 115 und 116). 

m2 Auf das Réntgenfoto wies mich freundlicherweise Herr De Bruyn Kops hin. 
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in der Auslegung des “Scherzens” (Gen. 26, 8) als geschlechtliche Gemein- 

schaft, denn er hat das ikonographische Motiv dafiir — Rebekka hat ihr rechtes 

Bein tiber das Isaaks geschlagen—nicht nur in der Zeichung, sondern auch in 

dem Gemialde tibernommen, wenn er es auch nur zuriickhaltend andeutet!!3. 

Bisher hat man die Beziehung des Paares als die eines Brautpaares, als Liebe 

zwischen Vater und Tochter, als Liebe zwischen Ditne und Liebhaber ge- 

deutet!!4, Riickblickend laBt sich zeigen, dafi diese Interpretationen dem Bilde 

unangemessen sind. Aber gerade diese unangemessenen und zum Teil peinlichen 

Deutungen zeigen, wie notwendig hier eine niichterne ikonographische Analyse 

ist, die als Ausgangspunkt fiir eine angemessene Analyse und damit Wiirdigung 

dieses herrlichen Gemialdes dient. 

Der ikonographische und damit auch der thematische Zusammenhang 

zwischen Zeichnung und Gemiilde ist also eindeutig. Wie ist es zu erklaren, dab 

der KGnig Abimelech auf dem Gemiailde nicht dargestellt ist? Ist das Gemilde 

fragmentiert oder bietet es eine “Herauslésung” ? Bauch halt das Gemilde fiir 

ein Fragment!!s. Eine bei der Restaurierung des Bildes Ende der fiinziger Jahre 

durchgefiihrte Untersuchung hat aber ergeben, dal} es nicht beschnitten ist!!® 

Es ist also auch eine “Herauslosung”. Dadurch wird die eheliche Liebe zwischen 

Isaak und Rebekka so intensiviert und durch die Zuriicknahme aller aufdring- 

lichen Motive in ttberhGhter Form dargestellt, daf} in diesem Historienbild 

zugleich so etwas wie ein Loblied auf die eheliche Liebe mitklinet. 

“Herauslosungen” von Gruppen sind in Rembrandts Werk selten. Zu diesem 

Typ gehodrt eines der sch6nsten Werke Rembrandts, die Lathseba von 1654 im 

Louvre (Bauch 31/Bred. 521). Durch einen Vergleich mit dem friiheren Ge- 

milde gleichen Themas von 1643 in New York (Bauch 25/Bred. 513) erfaldt 

™3 Die Statenbijbel tibersetzt das hebraische Wort ‘‘Zachak’’, das an dieser Stelle die geschlechtliche 

Gemeinschaft meint, wie der tbrige Gebrauch des Wortes z.B. in Gen. 39, 14 und 17 zeigt, mit dem 

zuruckhaltenden Wort “‘jockende’’. 

™4 Als Dirne und Liebhaber werden die Dargestellten bei der Deutung als Juda und Thamat interpre- 

tiert, wenn die listige Thamar in der Geschichte die Rolle einer Dirne auch nur spielt. Diese Deutung, 

die von Alfred Woltmann, Aus vier Jahrhunderten niederlandisch-deutscher Kunstgeschichte, Berlin 1878, 144 

votgeschlagen wurde, wurde von W. R. Valentiner, ““Noch einmal ‘Die Judenbraut’”’’, in: Festschrift 

Kurt Bauch; Runstgeschichtliche Beitrage zum 25. November 1957, 0.0., 227-237, bes. 228f., wieder aufge- 

nommen. Der alten Benennung als “‘Judenbraut” liegt nach Wilhelm Bode, Studien zur Geschichte der 

holléndischen Malere’, Braunschweig 1883, 553, Anm. 1 die Auffassung zugrunde, dali Vater und Tochter 

dargestellt sind (“eine Braut, die der Vater aus dem elterlichen Haus entlafit’”). Fiir die Darstellung eines 

Brautpaares witd das Gemialde u.a. gehalten von: Rosenberg, I, 1948, 67f. und W. Schone, ““Rem- 

brandt”’, in: Beriihmte Gemélde alter Meister, 0.0. 0.). (Hamburg 1964), 4-34, s. 30 ff. 

™5 Bauch, 1966, Anm. zu Nr. 38. 

116 Miindliche Mitteilung von Herrn Mertens, Chefrestaurator des Rijksmuseums, det freundlicher- 

weise alle Probleme des Bildes mit mir diskutierte. 
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Abb. 47 UNBEKANNTER STECHER NACH HENpRIK GoLtzius, EINE ALTE FRAU VERSUCHT EINEN 

JUNGEN MANN DURCH GELD FUR SICH ZU GEWINNEN. Io X15 cm 

In: Crispijn de Passe d. A., Hortus voluptatum qui sua nihilominus producet moralia. In floridae iuventutis gratia 

editus ac divulgatus Anno MD XCLX, Abb. 32 

Hans Jantzen Wesensziige, die fiir die “Herauslosungen” ganz allgemein gelten. 

“Wahrend das altere Bild v6llig den Charakter der ‘biblischen Historie’ besitzt, in einer reichen 

Situationsschilderung verharrt und die Figuren dabei ein staffageartiges Ansehen erhalten, wird 

in dem spateren Gemialde des Louvre das bloB Erzahlende so weit mdglich zuriickgedranet 

und das, was der Vorgang an rein Menschlichem enthalt, zu wunderbarer Tiefe verdichtet... 

Gesammelte Ruhe und eine das Auge sattigende Klarheit entstromt dem im Quadrat geschlos- 

senen Felde, gesteigert durch die warme Pracht der aus braunem Grunde aufsteigenden Farb- 

folge yon Rot und goldbrokatnen Ténen. Klarheit im flachigen Ausbreiten aller raumhaften 

Werte, der reliefartigen Haltung des K6rpers, der der Bewegung der Bildebene folgt, Ruhe in 

dem sicheren Aufbau der Gestalt als eines KOrperorganismus... Zudem bleiben alle Formbe- 

wegungen der Figur in sich beschlossen...”” Es ‘“‘erscheint die Bathseba im Louvre ihre Ge- 

danken still in sich bergend, der Gegenwart entruckt. Mechanisch hilt sie den bedeutungsvol- 

len Brief des K6nigs in den Fingern... Diese Stimmung des vélligen Fur-sich Seins ward erst 

dem Rembrandt der fiinfziger Jahre zuganglich... Doch wird nun diese Stimmung im Bathseba- 

Gemiilde seelisch vertieft. Was Rembrandt in seiner Jugend nicht gelang: die ge/stige Gestalt 

einer solchen Figur zu zeichnen, das geschieht hier. Diese Gestalt birgt in sich ein in Schuld 

verstricktes Menschenschicksal... In ihm (sc. dem Bathseba-Gemilde) verdichtet sich das 

Werden und Sicherfiillen der gesamten Bathsebatragodie.”"7 
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Es scheint mir besonders die Feststellung wichtig, durch die Herauslésung 

wiirde die eigentliche Dimension der Historie gegentiber den blo} erzahlenden 

Motiven gesteigert, bei diesem Gemilde also der durchaus tragische Gehalt 

menschlicher Verstrickung, wie ihn die Geschichte schildert, erfabt. 

Henrik Bramsen (1950) fand das formale Vorbild fiir die Bathsebaim Louvre, 

einen Stich Perriers in den Jcones et segmenta illustrium e marmore tabularum quae 

Romae adhuc extant, Rom 1645, der die Gruppe einer Badenden mit einer Dienerin 

wiedergibt!!8, Vielleicht wurde Rembrandt durch das formale Vorbild zu der 

“Herausl6sung” angeregt. 

Die Ikonographie des Berliner A/oses (Abb. 48) ist aus der Szene Moses zer- 

schmettert die Gesetzestafeln, als er vom Berg Sinai herabkommt und das Volk 

um das goldene Kalb tanzen sieht (Exodus 32, 19) herzuleiten. In einem Aufsatz 

deutete Heppner das Berliner Gemialde aber als “Moses zeigt die Gesetzes- 

tafeln” (Exodus 34, 29ff.)!'9. Gegen die alte Deutung wandte er ein, Moses sei 

vor Zorn entbrannt, als er das Volk um das goldene Kalb tanzen sieht. “Ist dies 

wehmiitig-verklarte Gesicht des groBen Mittlers zwischen Gott und dem Volke 

Israel, ist dies Gesicht vor uns ‘von Zorn entbrannt’? Krampfen sich vielleicht 

die Hande wiitend um die Steine, bereit sie zu zerschmettern? Es scheint doch 

hier vielmehr eine priesterliche Gestalt das Heiligste feierlich hochzuhalten, um 

es weithin sehen zu lassen. Deutlich lesbar und aufrecht stehen da die goldnen 

hebraischen Lettern der Gebote; die Tafeln sind nicht etwa verkehrt gepackt, 

zum Zeichen, daf sie der Vernichtung entgegen gehen.” !2° 

Seine eigene Deutung als Moses zeigt die Gesetzestafeln stiitzt Heppner auf 

eine exegetische Beobachtung. Als Moses das zweitemal vom Berg herabstieg 

und dem Volk die neuen Gesetzestafeln zeigte, habe sein Antlitz geglanzt. Nach 

der Statenbijbel komme das hebraische Wort fiir g/inzen von einem Wort, das 

Horner bedeute, woraus das MiBverstandnis erwachsen sei, dafi man Moses mit 

H6rnern darstelle. Da Rembrandt in seinem Gemilde den “Glanz des Antlitzes” 

und die zwei Horner vage andeute, “‘halb wie Haarlocken, halb wie Lichtstrah- 

len witkend’, sei der Gegenstand festgelegt!*". Diese Umdeutung versucht 

Heppner durch weitere Beobachtungen zu sichern. Auf einem Gemalde Ferdi- 

nand Bols im Amsterdamer Rathaus, das A/oses zeigt die Gesetzestafeln darstellt 

"7 Hans Jantzen, Rembrandt, 2. Auflage, Bielefeld und Leipzig 1923, 60 und 62. 

118 Henrik Bramsen, ““The Classicism of Rembrandt’s ‘Bathseba’”’, The Burlington Magazine 92 (1950) 

128-131, vel. bes. 131, Anm. 6 und Abb. 15 und 16. 

119 Vel. Tiimpel, 1967, Kat. Nr. 13. 

ZONE ppmeteeaitts 

121 Heppner, 242. 
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Abb. 48 REMBRANDT, MOSES ZER- 

SCHMETTERT DIE GESETZESTAFELN. 

Bezeichnet und 1659 datiert, Lein- 

wand, 167X135 cm 

Berlin, Staatliche Museen 

(Abb. 49)!22, set Moses gleich groB'!23 und das Gewand habe die gleichen 

Farben!*+. Heppner vermutet deshalb, Rembrandts Gemialde sei urspriinglich 

ebenfalls fiir das Amsterdamer Rathaus gemalt worden und sei identisch mit 

einem Gemilde, von dem Vondel 1655 (!) spreche!?5. Da Bronckhorst sein 

Gemialde auf Bitten der Auftraggeber verinderte, vermutet Heppner, man habe 

auch von Rembrandt eine Anderung verlangt. Darauf habe der empfindsame 

Rembrandt wie bet dem Claudius Civilis (Bauch 108/Bred. 482) sein Bild zu- 

riickgezogen und auf das heutige Format verkleinert. Der Rembrandtschiiler 

Bol sei dadutrch zu seinem Auftrag gekommen!?®. Heppners Umdeutung und 

Theorien haben weitgehend Zustimmung gefunden!27, doch lait sich weder die 

122 Heppner, 244ff. 

123 Heppner, 248. 

124 Heppner, 245. 

125 Heppner, 247, vgl. m. Anm. 134. 

126 Heppner, 240f. 

127 Der Deutung wurde zugestimmt u.a. von: A. Bredius, The Paintings of Rembrandt, Wien 1936, Anm. 

zu Nr. 527; Max J. Friedlandet, lon Kunst und Kennerschaft, Oxford und Ziirich 1946, Abb. 38; F. 

Landsberger, Rembrandt, the Jews and the Bible, 2. Auflage, Philadelphia 1946, 166; Knuttel Wzn, 

1956 (s. Anm. 77) 276; Sumowski, 1957/58, 236; Goldscheider, 1960, 175f., Anm. zu Abb. 100 und 
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Abb. 49 F. Bot, MoskEs ZEIGY DIE 

GESETZESTAFELN. Leinwand, 423 x 284 

cm 

Amsterdam, Paleis 

Umdeutung noch die Urkundeninterpretation aufrechterhalten. 

Beide Gemiilde stehen in festen ikonographischen Traditionen. Auf Bols Ge- 

malde halt Moses die Gesetzestafeln vor seinen Leib. Damit folgt Bol der Tra- 

dition, wie sie etwa Raphael bietet und wie sie durch die vielen Nachstiche und 

Nachwirkungen der Raphael-Fresken allgemein bekannt waren (Abb. 50). Aller- 

dings gestaltet Bol die Szene so, als habe Moses die Tafeln eben aus dem gedéftne- 

ten Himmel empfangen. Das ist textwidrig. Vielleicht ist er dazu von Raphaels 

Fresko mit der Gesetzesiibergabe angeregt worden (vgl. die Engel). Die Zitate 

sind, wie oft bei Rembrandtschilern, nicht zu einer sinnvollen, der Historie 

entsprechenden Einheit zusammengefiigt. Rembrandts Gemilde dagegen aft 

sich nur aus det ikonographischen Tradition des Themas “Moses zerst6rt die 

Gesetzestafeln” herleiten!?8. Nur hier finden sich die Motive, dali Moses die 

Tafeln hochhalt (Abb. 51-53) und daB die Tafeln tibereinandergeschoben sind 

(Abb. 53). Aber auch alle Motive, die nach Heppners Textinterpretation nur fiir 

Katalog Stiftung Preufsischer Kulturbesitz. Staatliche Museen. Geméldegalerie. Verzeichnis der ausgestellten 

Gemiilde des 13. bis 18. Jahrhunderts im Museum Dahlem, Berlin 1964, 95, Nr. 811. 

128 Moses die Gesetzestafeln zerschmetternd ist meist im Hintergrund der Szene Der Tanz um das goldene 

Kalb dargestellt, vgl. die Beispiele im DIAL (Icon. Ind.) 71E 23 1 und bei Pigler, I, 1956, roaf. 
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STUDIEN ZUR IKONOGRAPHIE DER HISTORIEN REMBRANDTS 

Abb. 50 S. BADALOCCHIO, MOSES ZEIGT DIE 

GESETZESTAFELN, Reproduktionsstich nach 

Raffaels Fresko in den Loggien des Vatikan. 

13,2 X17,8 cm 

In: Badalocchio-Lanfranco, Historia del Tes- 

tamento Vecchio..., 1607, Blatt 35 

Abb. 51 UNBEKANNTER HOLZSCHNEIDER, 

MOsEs ZERSCHMETTERT DIE GESETZESTAFELN 

In: J. Hoffer, Zcones catecheseos, Wittenberg 

1560 

Abb. 52) Marruaus MErIAN, MOsEs ZER- 

SCHMETTERT DIE GESETZESTAFELN. Kupfer- 

stich, 11 X 14,8 cm 

In: Matthaus Merian, Jcones biblicae, 1, 1625, 

IOI 

Abb. 53 D. FonraANA NACH FR. PARMIGI- 

ANINO, MOSES ZERSCHMETTERT DIE GESET- 

ZESTAFELN. Bezeichnet und 1644 datiert, 

38,5 X 27,7 cm 
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die Szene “‘Moses zeigt die Gesetzestafeln” charakteristisch sein sollen, lassen 

sich in den Darstellungen der Zerst6rung der Gesetzestafeln nachweisen. Bei 

Stimmer!#9 und Merian (Abb. 51) ist Moses mit HGrnern dargestellt, bet Par- 

migianinos Darstellung (Abb. 53) gehen von Moses’ Haupt Strahlen aus!3°. 

Auf einem deutschen Holzschnitt von 1560 ist die Schrift durch Linien ange- 

deutet (Abb. 51), bei Merian (Abb. 52) kann man die romischen Ziffern der 

Gebote lesen. Heppner setzt auch zu Unrecht voraus, bei der Zerst6rung der 

Gesetzestafeln kénnten diese nicht zugleich reprasentiert werden. Unter den 

hier genannten Beispielen findet sich auch das Werk, dem Rembrandt formal am 

starksten verpflichtet ist, der Stich nach Parmigianino. Daneben mu Rembrandt 

aber auch noch eine Graphik in der Art des deutschen Holzschnittes um 1560 

gekannt haben, von dem die Gewandbehandlung abhingig ist. Eine Herleitung 

der ikonographischen Motive des Berliners Bildes aus friiheren Darstellungen 

sichert also die alte Deutung als A/oses xerstirt die Gesetzestafeln. 

Da Friedlander (1946) und Bialostocki (1957) Heppners methodischen Ansatz 

lobend hervorheben, soll noch einmal betont werden, da} sich Rembrandts 

unsicher gedeutete Werke allein auf Grund ikonographischer Untersuchungen, 

nicht aber durch die “‘Feststellung des tatsachlichen Ausdruckgehaltes’’!3!, 

durch Analysen und reine Textinterpretationen sicher erklaren lassen. Heppner 

begeht den Fehler, die zustandliche Darstellungsweise des spaéten Rembrandt 

nicht als Stilmerkmal, sondern als ikonographisches Motiv zu interpretieren. 

Er entwirft nach eigenen Vorstellungen ein Gemilde “Moses zerschmettert, von 

Zorn entbrannt, die mit verkrampften Handen verkehrt gepackten Gesetzes- 

tafeln’’!32, etwa im Geschmack des jungen Rembrandt, und mift daran, nicht an 

der Bildtradition, das Berliner Gemialde. Entsprechend fiihrt auch die reine 

Textinterpretation tiber die HGrner bzw. den Glanz nur zu falschen Schliissen. 

Denn sowohl die Hérner als auch der Glanz — etwa in Form von Strahlen — 

sind in der Bildtradition zu Attributen geworden, die in Darstellungen fast 

aller Mosesszenen angewendet werden. Auch die Urkundeninterpretation 

Heppners tiberzeugt nicht. Als 1655 das unvollendete Amsterdamer Rathaus 

eingeweiht wurde, beschrieb Vondel den Bau in einem Gedicht, das den Ein- 

druck erweckt, der Bau sei schon fertiggestellt und ausgestattet!33. In Wirklich- 

keit beschreibt Vondel nur das Programm, das erst verspatet ausgeftihrt wurde, 

129 Tobias Stimmer (s.m, Anm. 97), Holzschnitt zu Exodus 32. 

130 T), Fontanas Stich reproduziert den Moses aus einem Fresko PF. Parmigianinos in der Kirche Madon- 

na della Steccata in Parma. 

131 Bialostocki, Miinchner Jahrbuch, 1957, 198. Vgl. auch Friedlander (s.m. Anm. 127), 253. 

132 Die zusammengefigten Zitate alle aus Heppner, 241. 

133 Rosenberg, I, 1948, 171. 
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Abb. 54 REMBRANDT, SARA ERWAR- 

Ter Tosras. Bezeichnet ‘“‘R.m.ra. f. 

164.”, von Holz auf Leinwand iiber- 

tragen, 81 X67 cm 

Edinburgh, National Gallery of Scotland 

und nicht, wie Heppner suggeriert, verlorene Gemialde!3+. Doch ist es méglich, 

da Rembrandt oder seine Auftraggeber durch das Mosesprogramm des Rat- 

hauses zu diesem Thema angeregt wurden. Auf die Deutung und die Urkunden- 

interpretation stiitzt sich aber auch Heppners These, Rembrandts Gemiilde sei 

fragmentiert. Solange keine neuen Argumente bekannt werden, besteht kein 

Grund, es fiir ein Fragment zu halten!35, es lat sich auch in der heutigen Form in 

Rembrandts Ikonographie einordnen. Rembrandt stellt Moses namlich nicht ein- 

fachals Einzelfigur vor neutralem Grund dar wie Parmigianino, sondern gibt thn 

am geschichtlichen Ort der Zertriimmerung der Tafeln wieder, auf dem Berg Sinai. 

Ein Vergleich mit den anderen Spaitwerken hatte es erleichtert, auch die kiinst- 

lerische Gestaltung des Berliner \/oses angemessen zu erfassen. In dem gleich- 

zeitigen Gemialde /akob ringt mit dem Engel (Bauch 36/Bred. 528) ist “alles, was 

nach dramatischer Zuspitzung verlangte und worin der Kiinstler in der Jugend 

134 Heppner, 247. Heppnets Formulierungen verschleiern die schwachste Stelle seiner Urkundeninter- 

pretation; 247 schreibt er: ““Spricht doch Vondel in seinem gedichteten Lobspruch... von unserem 

Moses...’’, den “‘spatere Betrachter nicht mehr gesehen haben’’. Da Heppner natiirlich weil, dal Rem- 

brandts Gemialde erst 1659 datiert ist, biegt er (248 f.) seine Argumente etwas um, Vondel fiihre das 

Thema schon 1655 auf, das Gemilde sei 1655 méglicherweise bestellt und eben 1659 fertig gewesen. 

135 Herr Dr. Brochhagen teilte mir freundlicherweise mit, die Bildrander des Gemialdes seien bisher 

noch nicht unter dieser Fragestellung untersucht worden. 
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{bb. sy BP. LastmMan, Dir HocHZzEITSNACHT VON TOBIAS UND SARA. Bezeichnet und 1611 datiert. 

Holz, 4257 cm 

Boston, Museum of Fine Arts 

bis zam AuBersten geht,... abgestumpft und bewuBbt abgespannt.”!3° Der Kampf 

ist nut angedeutet. Durch die kiinstlerische Gestaltung — die Fliigel des Engels 

breiten sich tiber Jakob aus — verdeutlicht Rembrandt zugleich den Segen, den 

Jakob von dem Engel empfangt. In diesem Sinne stellt auch das Moses-Gemilde 

nicht nur die Zerschmetterung der Gesetzestafeln dar. Sie werden — wie auch in 

vielen friiheren Darstellungen dieses Themas — reprasentiert. Doch erst Rem- 

brandt hat eine eindrucksvolle Gestaltung gefunden. 

Das in der National Gallery of Scotland befindliche Gemilde (Abb. 54; Bauch 

266/Bred. 110) wird meist als eine Darstellung Hendrickjes oder als eine Gente- 

szene gedeutet!37. Erst Bauch (1966, Anm. zu Nr. 266) macht wieder darauf 

"36 Neumann, I, 1922, 607 in anderem Zusammenhang (zu /saak und Rebekka, Bauch 38/Bred. 416). 

137 Zur Forschungsgeschichte vgl. m. Kat., Tumpel 1967, Nr. 21, bes. c. F. Schmidt-Degener, Kem- 

brandt, Amsterdam o.J. (1906) (Wereldbibliotheek 28-29) 47 u. 114 vermutete zu Unrecht, dal} dassel- 

be Thema wie bei der Leningrader Danae (Bauch 104/Bred. 474) dargestellt sei. Da jenes Gemalde 

damals falschlich als “Sara erwartet Tobias’ gedeutet wurde, gelangte er fir das Edinburgher Gemialde 

rein zufallig zur richtigen Deutung. Das Gemialde ist von Holz auf Leinwand ubertragen. Fir freund- 

liche Auskiinfte bin ich Herrn Thompson dankbar. 
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aufmerksam, dal} es sich bei dieser Frau um eine biblische Figur handeln diirfte, 

und Sumowski (ebenda erwahnt) fiigt hinzu, dafi das Bild vielleicht “Hagar er- 

wartet Abraham” oder “‘Sara erwattet Tobias” darstelle. 

Rembrandt ging hier von einer Darstellung der Hochzeitsnacht von Tobias 

und Sara aus, wahrscheinlich von dem Gemialde seines Lehrers Pieter Lastman 

im Museum of Fine Arts in Boston (Abb. 55). Die junge Frau auf dem Bild in 

Edinburgh ist namlich 1m Motivischen und Formalen seitenverkehrt mit der 

Sara in Lastmans Gemilde verwandt. Sie richtet sich leicht auf und verfolet mit 

Spannung ein auferordentliches Ereignis. Wahrend in Lastmans Gemilde der 

Vorhang am Bettpfosten zusammengerafft ist, schiebt ihn die junge Frau in 

Rembrandts Gemilde mit der Hand beiseite. So ist die gespannte Aufmerksam- 

keit, die Rembrandt auch durch den Ausdruck und die Beleuchtung vertieft, 

noch gesteigett. 

Sara, die Tochter Raguels, war von einem bésen Geist besessen, der schon 

sieben Manner, mit denen sie getraut worden war, in der Hochzeitsnacht ge- 

tétet hatte (Tobias 3, 8). Als Tobias mit Sara getraut war, folgte er dem Rat des 

Engels und legte ein Stiick von der Leber und vom Herz des Fisches auf die 

eliihenden Kohlen. “Und der Engel Raphael nahm den Geist gefangen und 

band ihn in die Wiiste ferne in Agypten” (Tobias 8, 1-3). Diesen entscheidenden 

Augenblick zeigt Lastmans Gemilde, aus dieser Szene ist auch Rembrandts 

Darstellung der Sara als Einzelfigur entwickeit. 

Nun weicht Lastmans Bild, das Rembrandt also wahrscheinlich als Vorbild 

diente, schon von der im 16. Jahrhundert tiblichen Ikonographie dieser Szene ab. 

In dem am weitesten verbreiteten Typus kniet Sara vor dem Bett und betet, 

wahrend Tobias ein Stiick vom Herz und der Leber des Fisches verbrennt!38. 

Das Gebet Saras weist auf die spatere Szene. Daneben gibt es einen seltenen, 

textgetreueren Typus, wie ihn etwa Pencz’ Kupferstich (B. 19) bietet. Er gibt 

Sara im Bett wieder, denn nach dem Text fordert Tobias Sara erst nach dem 

Verbrennen der Fischteile auf, sich zum Gebet zu erheben (Tobias 8, 4). Doch 

auch in Pencz’ Kupferstich ist noch das Gebet dargestellt. Lastman, der sicher 

beide Bildtypen kannte, ging von dem selteneren, textgetreuen Typus aus und 

stellte Sara im Bett dar, wie sie erwartungsvoll Tobias zuschaut. Starker als in 

allen fritheren Darstellungen legt er den Akzent auf die Hochzeit, auf den Boden 

des Zimmets sind Blumen gestreut, das Gebet ist nicht angedeutet. In einer 

Zeichnung, die nur in Kopien tiberliefert ist (Abb. 56; Ben. 633/Abb. III, 767)'39, 

138 Vol. z.B. C. Massys, Tobias verbrennt den Fisch (B. 5), Abb.: Hollstein, 1949ff., XI, 24-31 (5). 

139 Ben. 633/Abb. III, 767 gilt in der Forschung als echt, doch etweist etwa ein Vergleich mit den beiden 

Zeichnungen Christus bei Maria und Martha (Ben. 631 /Abb. III, 765 und Ben. 632/Abb. III, 766) die 
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hat Rembrandt Lastmans Komposition aufgegriffen, die Szene ist aber im Sinne 

der alteren Bildtradition abgewandelt und Sara betend dargestellt. Die Zeich- 

nung witd gegen Ende der 1640er Jahre entstanden sein, also vielleicht gleich- 

zeitig mit der Sara'4°, 

Sumowski (vgl. Bauch 1966, Anm. zu Nr. 266) schlagt als Deutung auch 

“Hagar erwartet Abraham” vor. Da Hagar aber sowohl nach dem biblischen 

Bericht (Gen. 16, 3f.) als auch nach der Bildtradition zu dem 1m Bett liegenden 

Abraham gefiihrt wird, ihn also nicht selbst erwartet, ist diese Deutung aus- 

zuschlieBen!4!. 

Wahrend Rembrandt die Prophetin Hanna in dem Amsterdamer Bild von 1631 

(Abb. 57; Bauch 25 2/Bred. 69) vor neutralem Grund darstellt, erinnert er in dem 

spaten Gemilde in der Eremitage in Leningrad (Abb. 58; Bauch 267/Bred. 361) 

durch die Andeutung eines Kirchenfensters an den fiir Hanna charakteristischen 

Raum, den Tempel. Im biblischen Bericht von der Darbringung Jesu im Tempel 

heiBt es namlich, die Prophetin “kam nimmer vom Tempel, diente Gott mit 

Fasten und Beten Tag und Nacht” (Lukas 2, 37). Zu der Angabe des Ortes ist 

Rembrandt wahrscheinlich nicht nur durch den Bibeltext, sondern auch durch 

einen seltenen Typ der Darbringung im Tempel angeregt worden, wie ihn z.B. 

der rechte Seitenfligel eines Epitaphs von M. Coxie in Madrid (Abb. 59) und 

ein Gemialde M. Pepyns (Abb. 60) bieten'4?. Hanna sitzt hier am Boden, bei 

Pepyn weist sie auf das Christuskind. Durch das Buch, die Bibel, wird sie als 

Prophetin gekennzeichnet. Von dieser ikonographischen Tradition scheint mir 

Rembrandts Typus der sitzenden Prophetin Hanna iiberhaupt angeregt zu sein, 

auch stellt Rembrandt die greise Prophetin mit einem Buch und einer altertiim- 

lichen Kleidung dar. 

Das Amsterdamer Gemilde galt frither als Portrat der Mutter Rembrandts. 

Seit dem letzten Viertel des 19. Jahrhunderts setzte sich aber allmahlich die 

Einsicht durch, es sei eine Darstellung von Rembrandts Mutter als Prophetin 

Unbeholfenheit der Strichftihrung, die die Zeichnung — wegen der nicht unbedeutenden Gesamtanlage 

—als Kopie ausweist. Sumowski, II, 1961, 13 erwahnt eine (m.E. also andere) Kopie in Rotterdam. 

™40 Zur Datierung vel. m. Katalog Nr. ztb. Das Gemialde wird in der neueren Forschung meist gegen 

Ende der 1640er Jahre angesetzt, in der alteren Forschung — yornehmlich zu Anfang dieses Jahrhun- 

derts — wird die Jahreszahl zu 1657 erganzt. Bauch (1966, Anm. zu Nr. 266) schlagt 1641 vor, womit er 

sich an die Lesart des 18. Jahrhunderts anschlieft. M. E. ist das Gemalde Ende der 1640er Jahre ent- 

standen, 

141 Vol. die bei Pigler, I, 1956, 33 genannten Beispiele. 

™42 Von Erffa, 1954, 1071 deutet die Prophetin Hanna in Pepyns Gemialde falschlich als Elisabeth, da er 

einen der beiden im Vordergrund spielenden Knaben (ein Nachklang manieristischer Formeln) als 

Johannes deutet. 
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Abb. 56 ‘KorrE NACH REMBRANDT, Die HOCHZEITSNACHT VON TOBIAS UND SARA. Federzeichnung, 

17,2 X 23,4 cm 

New York, Metropolitan Museum 

Hanna!43, Das Leningrader Gemilde wird in der alteren Forschung fiir ein 

Portrat von Rembrandts Mutter gehalten, seit dem Ende des 19. Jahrhunderts 

fiir ein Bildnis oder eine Studie zu einer alten Frau mit einer Bibel. Knuttel 

(1956) bezeichnet das Bild als posthume Darstellung von Rembrandts Mutter 

als Prophetin. Auch Bauch (1966) fragt, ob eine Prophetin dargestellt sei!44. Der 

™43 Zur Forschungsgeschichte vel. m. Katalog Nr. 19. Die Prophetin Hanna tragt in dem Amsterdamer 

Bild die gleiche Tracht wie in der Den Haager Darbringung im Tempel (Bauch 52/Bred. 543). Dort wird 

Hanna allerdings haufig falschlich als Hoherpriester gedeutet (so z.B. von C. Hofstede de Groot, 

Rembrandt. Nicolaes Maes, Esslingen a.N. und Paris 1915 (Beschreibendes und kritisches Verzeichnis der 

Werke der hervorragendsten hollandischen Maler des X VII. Jahrhunderts V1), Nr. 80; von Erffa, 1954, 

1072 und Goldscheider, 1960, 156 zu Abb. 5). Sie wird richtig bezeichnet bei Bauch, 1933, 93; ders., 

1960, 258, Anm. 95. Der Text det Bibel ist wie der der Schriftrolle auf dem Se/bstbildnis als Apostel 

Paulus (Bauch 338/Bred. 59) in hebraisierender Schrift geschrieben, ein deutlicher Hinweis auf den his- 

totischen Kontext. 

™44 Zur Forschungsgeschichte vgl. m. Katalog Nr. 22; Knuttel Wzn, 1956 (sm. Anm. 77), 139 und 

Bauch, 1966, Anm. zu Nr. 267. Knuttel Wzns Ansicht, bei dem Gemilde handle es sich um eine posthu- 

me Darstellung der Mutter Rembrandts, ist unbegriindet. Die Darstellung ist aus Modellstudien ent- 

wickelt, vel. die Vorzeichnung Ben. 684/Abb. IV, 822. Nach dem gleichen Modell entstand Ben. 685/ 

Abb. IV, 825. 

179 



CHRISTIAN TUMPEL 

Abb. 57 REMBRANDT, DIE PROPHETIN 

HaNNA. Monogrammiert und 1631 da- 

tiert, Holz, 60 x 48 cm 

Amsterdam, Rijksmuseum 

Wandel, der aus diesen verschiedenen Deutungen spricht, ist bemerkenswert. 

Er ist einerseits durch ein wachsendes Verstandnis fiir den Unterschied zwischen 

den Portrats, den tronien und den historischen Einzelfiguren bedingt, aber auch 

in einem vertieften Verstandnis der Historisierungen, wie es sich etwa in den 

Arbeiten von Bauch (1933 und 1960) ausspricht, begriindet '45. Das lat sich gut 

an Bauchs Beschreibung des Stuttgarter Paw/us (Bauch 111/Bred. 601) erkennen. 

“Denn der Paulus ist... nicht eigentlich das Abbild einer religidsen Figur, son- 

dern eine Szene aus der biblischen Geschichte. Daf er ins Gefangnis geworfen 

wurde und dennoch schreibt, sein Dulden und Kampfen, das ist dargestellt: die 

vergitterte Zelle in dem alten Gefangnis und darin der in héchster Tatbereit- 

schaft schreibende Glaubensstreiter... Gegeniiber der abstrakten Biihne von de 

Gheyns Philosophen gehGrt ja dieser besondere Ort zu dem Geschehnis.” 46 

145 Vol. bes. Bauch, 1933, 57, 99ff.; Bauch, 1960, 143ff. Als ‘‘Historisierung’’, bzw. ‘‘Historisieren”’ 

bezeichne ich es, wenn Kunstler den historischen Figuren den reprasentierenden, kultischen oder di- 

daktischen Charakter nehmen und sie in einen erzahlerischen Zusammenhang hineinstellen. (In An- 

lehnung an eine Definition Miller Hofstedes, 1925, vgl. m. Anm. 24, 131, formuliert, mit der er einige 

Monologe (sc. “‘Herausldsungen’’) beschrieben hatte; fiir diese ist die Charakteristik aber wenig zu- 

treftend). 

™46 Bauch, 1960, 143. 
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Abb. 58 REMBRANDT, Dre PROPHETIN 

HANNA. Bezeichnet und 1643 datiert, 

Holz, 61 x 49 cm 

Leningrad, Eremitage 

In der Tat ist dies der entscheidende Gesichtspunkt, denn Rembrandts Vorbilder 

geben Paulus bezeichnenderweise in einer Landschaft wieder!47. Der Kupfer- 

stich Swanenburghs, darin ein charakteristisches Beispiel fiir die Graphik vor 

Rembrandt, stellt im Hintergrund die Bekehrung Pauli dar. Die historische Ein- 

zelfigur wird also mit der Historie verbunden, indem simultan eine bekannte 

Geschichte aus ihrem Leben dargestellt ist. Nur das Schwert, das zu dem histo- 

rischen Ort, den Rembrandt angibt, nicht ganz passen will, erinnert noch an die 

Entwicklung aus einer historischen Einzelfigur. In der Radierung B. 149 (Abb. 

64) hat Rembrandt dieses Motiv sogar ausgelassen, doch gibt er es in den tibrigen 

Darstellungen mit diesem Thema wieder!48. 

Entsprechend hat Rembrandt auch Darstellungen anderer historischer Per- 

sonen den Historien angenahert, bet /eremia, der tiber den Untergang Jerusalems 

tranert, gibt Rembrandt im Hintergrund die zerstGrte Stadt wieder (Bauch 127/ 

Bred. 604), Petrus stellt er 1m Gefangnis (Bauch 134/Bred. 607) und Petrus und 

'47 Rembrandts Vorbilder fiir dieses Gemalde sind u.a. im Gegensinn die Radierung Der h/. Paulus von 

Swanenbutg nach Bloemaett (Rijckevorsel, 1932, Abb. 66) und vielleicht dessen Vorbild, der Paulus 

auf den Aufbenfliigeln des Jiingsten Gericht-Epitaphs von Lucas van Leyden (Abb. 62), das seit 1577 

im Leidener Rathaus hing (s. F. Diilberg, ““Das Jiingste Gericht des Lucas van Leyden”, Kepertorinm 

fiir Kunstwissenschaft 22 (1899) 30-61, s. 31f. und 37) und Rembrandt bekannt gewesen sein kdnnte. 

148 Vol. die Gemalde Bauch 111/Bred. 601; Bauch 120/Bred. 602 und Bauch 223/Bred. 612. 
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Abb. 59 M. Coxre, DARBRINGUNG IM TEMPEL. Rechter Fligel eines Altares, Holz, 208 x77 cm 

Madrid, Prado 

Abb. 60 M. PEpyN, DARBRINGUNG IM TEMPEL. Bezeichnet, Holz, 12493 cm 

Versteigerung Lanfranconi, Koln 21.10.1895, Nr. 141 

Paulus (Abb. 61; Bauch 5/Bred. 423) im Studierzimmer dar!#9, Das Thema 

Petrus und Paulus im Gesprach entwickelte sich wahrscheinlich aus reprasentativen 

49 Dr. Ursula Hoff bin ich fiir freundliche Auskiinfte iber das Melbourner Gemialde dankbar. Zur 

Forschungsgeschichte vgl. Ursula Hoff, National Gallery of Victoria, Catalogue of European Paintings 

before eighteenhundred, Melbourne 1961, toof. und m, Kat. Tiimpel 1967, Nr. 1. Das Gemalde wurde von 

Pietro Monaco in seinem Werk Raccolta di 55 Istorie sacre, Venedig 1743 als ‘Eliseo che predise i regni 

attentate contre se stesso”’ reproduziert, doch laBbt es sich nicht mit dem Text 2. Kén. 5, 32 vereinbaren. 

Bauch, 1960, 143 und 1966, Anm. zu Nr. 5 nimmt diese willkurliche Benennung (vel. Hoff, 101, Anm. 

3 und S. 125) zwat zOgernd auf, gibt den Titel aber falsch wieder. Bredius, 1935, Anm. zu 

Nr. 423 halt das Gemilde fiir eine Genreszene (“Zwei disputierende Gelehrte’’), J. G. van Gelder, 

“Rembrandt’s vroegste ontwikkeling”’, Mededelingen der Koninklijke Nederlandse Akademie van Weten- 

schappen, N.F. 16 (1953) 273-300, Taf. I, Text unter Abb. 20, denkt an Hippokrates und Demoktit, 

Benesch, I, 1954, Anm. zu Nr. 7 an Heraklit und Demokrit. Der trichtigen Deutung am niachsten 

kommt Neil Maclaren, Te Dutch School, London 1960 (National Gallery Catalogues), 339, der das Ge- 

milde als ‘‘Zwei sitzende Apostel’’ bezeichnet. Die Deutung als ““Hippokrates und Demokrtit’”’ ist 

abzulehnen; da Demokrit in anatomische Studien vertieft ist, sind in der Tradition vor Rembrandt 

stets sezierte Tiere dargestellt, vgl. die Beispiele im DIAL (Icon. Ind.) 95 und Lieselotte Méller, ‘‘De- 

mokrit und Heraklit’’, in: Otto Schmidt (beg.) und L. H. Heydenreich (hrsg.), Rea//lexikon zur deutschen 

Kunstgeschichte, UW, Stuttgart 1954, 1244-1251, vgl. 1249f. Mehr Gewicht hat dagegen die Deutung als 
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Abb. 61 REMBRANDT, PETRUS UND PAULUS IM GESPRACH. 

Monogtrammiert und 1628 datiert, Holz, 71,5 * 58,5 cm 

Melbourne, National Gallery of Victoria 

Darstellungen der beiden Hauptapostel!5°. So gibt Diirer sie in dem Holz- 

schnitt B. 38 wieder, wo sie die hl. Veronika einrahmen, die das Schweifituch 

Heraklit und Demokrit. Charakteristisch fiir die Ikonographie der niederlandischen Darstellungen 

dieses Themas sind folgende Motive: Demokrit lacht, Heraklit weint. ‘“‘Als Attribut ist D. und H. die 

Kugel beigegeben... In manchen der alteren Darstellungen wird die Kugel nur Demoktit zugeteilt... 

Je entschiedener der Gedanke an die Hitelkeit der Welt, uber die D. lacht und H. weint, in den Vorder- 

gerund tritt, desto gewichtiger erscheint die Kugel im Bilde, und beide Philosophen belegen sie gleicher- 

mafien mit Beschlag... Die Kugel... ist... meist deutlich als (Weltkarten-) Globus charakterisiert.”’ 

(Moller, 1248). In Rembrandts Gemialden in Melbourne (Bauch 5/Bred. 423) und Dortmund (Bauch 

6/Bred. 424) ist im Hintergrund deutlich ein Globus dargestellt, doch widerspricht der Ikonographie 

dieses Themas, daf} der Globus nicht in die Handlung einbezogen ist: die Greise diskutieren vielmehr 

uber eine bestimmte Schriftstelle. Keiner lacht, keiner weint. Da sich der Globus in anderen Werken 

Rembrandts als Motiv der Gelehrsamkeit findet (vgl. etwa den Prager Schriftgelehrten, Bauch 162/Bred. 

432 und die 1965 bei Sotheby versteigerte Minerva, Bauch 259/Bred. 469), ist die Deutung als Heraklit 

und Demokrit wenig wahtscheinlich. 

150 M. de Marolles, Abbé de Villeloin, Catalogue de livres d’estampes et de figures en taille douce. Avec un de- 

nombrement des pieces qui y sont contenues, Paris 1666, 17 erwahnt in seinem Besitz allein 32 Darstellungen 

dieses Themas. Reiches Material zu diesem Thema findet sich im ikonographischen Katalog des War- 

burg Institutes in London. 
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Abb, 62 Lucas vAN LEYDEN, PETRUS UND 

Pautus. Aufenseiten der Aufenfliigel des 

Jiingsten Gerichts-Epitaphs, Holz, je 264 x 76 

cm 

Leiden, Stedelijk Museum ‘‘De Lakenhal” 

halt. In spateren Werken sind nur die beiden Apostel mit dem Schweiftuch 

dargestellt, so in Lucas van Leydens Kupferstich (B. 105). In anderen Werken 

sind nur die beiden Hauptapostel wiedergegeben. Auf den Aufienfliigeln des 

Epitaphs mit dem /vingsten Gericht von Lucas van Leyden sitzen sie im Gesprach 

in einer Landschaft. Der Paulus dieses Epitaphs, das seit 1577 im Leidener 

Rathaus hing, diente Rembrandt wahrscheinlich als Vorbild fiir seinen Paulus 

im Gefdngnis (Bauch 111/Bred. 601)!5!. Noch wichtiger ist aber ein weiterer, 

diesem Gemiilde ahnlicher Kupferstich von Lucas van Leyden (Abb. 63), in dem 

beide Apostel in einer Landschaft sitzen, wobei sie tiber eine bestimmte Bibel- 

stelle diskutieren und Petrus in die aufgeschlagene Bibel weist. Dieser Kupfer- 

stich war offensichtlich ein ikonographisches Vorbild fiir Rembrandts Mel- 

bourner Gemialde, denn damit stimmen nicht nur die Gesichtstypen iiberein, 

sondern auch das Motiv, dafi der eine Apostel den anderen auf eine bestimmte 

Bibelstelle aufmerksam macht. In allen fritheren Darstellungen, auch noch in 

Rents Bild, sind die Attribute der Apostel — Schliissel und Schwert — angegeben, 

nicht aber in Rembrandts Gemialde!5?, Wie ist das zu erklaren? Rembrandt ver- 

151 Vel. Anm. 147. 

152 Mailand, Pinacoteca di Brera, vgl. Rijckevorsel, 1932, Abb. 74. 
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Abb. 63 Lucas vAN LeypEN, PETRUS UND PauLtus 1m GesprACH. Monogrammiert und 1527 datiert, 

Kupferstich, to x 14,4 cm 

stand seine Darstellung eben tatsachlich als eine mehrfigurige Historienszene, 

und in solchen Bildern gibt er (mit einer Ausnahme) keine Attribute an, sondern 

charakterisiert die Hauptapostel, wenn tberhaupt, durch den traditionellen 

Gesichtstypus'53. Darin unterscheidet sich dieses Gemialde von den einfigurigen 

Historien, die durch die ikonographischen Attribute thre Ableitung von Apo- 

steldarstellungen noch verraten. So entwickelte er den Paulus aus dem Paulus der 

Radierung B. 149 (Abb. 64) und naherte die Phystognomie des Petrus, fiir die er 

— wie die Vorzeichung erweist — ein Modell mit gelangtem Kopf benutzte, der 

traditionellen gedrungenen Kopfform an. Rembrandts Vorbilder zeigen Petrus 

und Paulus in einer Landschaft. Selbst Renis Gemilde gibt rechts eine Aussicht 

auf eine Landschaft und stellt die Szene im Freten dar. Rembrandt gestaltet dies 

um. Er fragte wieder, welches der diesem Gespriach entsprechende Ort sei und 

stellte die Apostel als Gelehrte im Studierzimmer dar, umgeben von allen Moti- 

ven der Gelehrsamkeit. Vielleicht gab auch hier, wie bei den einfigurigen Hi- 

153 Nur bei dem Thema Die Enthauptung Johannes d.T,. gibt Rembrandt das Attribut, den Kreuzstab 

Johannes’ wieder, obwohl es eine mehtfigurige Historie ist, vgl. B. 92. Die Radierung B. 93, in det sich 

auch dieses Motiv findet, ist in ihrer Zuschreibung umstritten, vg]. Miinz, II, 1952, Nr. 289. 
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Abb. 64 REMBRANDT, DER HL. PAU- 

Lus. Radierung, 23,8 x 20 cm 

storien, der Bibeltext Anregungen zur Historisierung. In seinem Rechenschafts- 

bericht im Galaterbrief (1, 18) berichtet Paulus von einem zweiwéchigen Auf- 

enthalt bei Petrus in Jerusalem. ““Danach tiber drei Jahre kam ich nach Jerusalem, 

Kephas (sc. Petrus) kennen zu lernen, und blieb fiinfzehn Tage bet thm.” 

Die Entwicklung des Themas Petrus und Paulus fiihrt also von der paratak- 

tischen, reprasentativen Darstellung der beiden Hauptapostel iiber solche, in 

denen die Apostel disputierend 1n einer Landschaft sitzen, zur Darstellung thres 

Gespraches 1m Studierzimmer. Rembrandt schlofi diese Entwicklung des 

Themas ab, er gestaltete die urspriingliche Repridsentationsdarstellung zur 

Historie um. Rembrandts Lésung fand keine Nachfolge. Schon zu seinen Leb- 

zeiten wurde dieses Gemalde mit der nur aus der ikonographischen Entwicklung 

des Themas zu erklarenden Lésung falsch gedeutet!54. 

Interessant ist, dafi auch ein verwandtes Thema, Die vier Evangelisten, eine 

ahnliche Entwicklung durchlief. Endpunkt dieser Entwicklung bildet Jordaens’ 

Gemilde im Louvre!ss. Auch dort ist eine gemeinsame Handlung dargestellt, 

die Evangelisten lesen gemeinsam die Bibel. Offensichtlich von einem ahnlichen 

154 Testament des Jakob de Gheyn, 1641, zitiert bei A. Bredius, ““Rembrandtiana”’, Oud-Holland 33 

(1915) 126-128, vel. 127. 

155 Abb.: DIAL (Icon. Ind.) 11 I 51. 
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Abb. 65 VoN REMBRANDT UBERGANGE- 

NES SCHULWERK, Diz PROPHETIN HANNA 

MIT EINEM JUGENDLICHEN DIENER. Be- 

zeichnet ‘““Rembrandt f. 165. (2), Holz, 

40,6 X 31,5 cm 

Edinburgh, Sle. Duke of Sutherland, als 

Leihgabe in der National Gallery of Scotland 

Anliegen her wie Rembrandt bei dem Gemilde Petrus und Paulus lieB Jordaens 

die ikonographischen Attribute aus und charakterisierte die Evangelisten durch 

ihren Typus, wobei allerdings nur Johannes leicht zu erkennen ist. 

Aus dem Bemiihen um natiitliche und historische Wahrscheinlichkeit fihrt 

die Umwandlung des Darstellungstypus “‘historische Personen” in den Typus 

“Historienszene” zur Eliminierung der ikonographischen Attribute, wahrend 

sich dieses Problem bei den historischen Einzelfiguren nicht in gleicher Weise 

stellt und die Darstellung des Geschehnisraumes nur klarend wirkt. 

Die Einfibrung neuer tRonographischer Motive 

Die Zahl der Werke ist geting, in denen Rembrandt von seinem Anliegen her 

neue ikonographische Motive einfihrte, die weder direkt noch indirekt vom 

Text erwahnt werden noch sich in der Bildtradition finden. 

Eines der interessantesten Beispiele ist ein wahrscheinlich von Rembrandt 

iibergangenes, falsch gedeutetes Schulgemilde, das sich in der National Gallery 

in Edinburgh befindet (Abb. 65; Bauch 81/Bred. 577)'5°. Seit einem Aufsatz von 

156 In der friihen Forschung (John Smith, 7he Life and Works of Rembrandt van Khyn, London 1836 (A 

Catalogue Raisonné of the Most Eminent Dutch, Flemish and French Painters VII), Nr. 123 und Carel 

187 



CHRISTIAN TUMPEL 

Dyserinck (1906) wird es in der neueren Forschung falschlich meist ‘““Timotheus 

und seine Grofimutter” genannt, weil — wie es Dyserinck begriindet — Timotheus 

von seiner Grofmutter in der hl. Schrift unterrichtet worden sei. Die Lehre sei 

im Hintergrund versinnbildlicht, der neue Bund durch die Darbringung Jesu 

im Tempel, der alte Bund durch die Gesetzestafeln und die Eherne Schlange'!57 

Dyserinck beruft sich zu Unrecht auf 2. Timotheus 1, Vers 5, wo es wortlich 

heiBt: “Denn ich erinnere mich des ungefarbten Glaubens in dir, welcher zuvor 

geewohnt hat in deiner Grofmutter Lots und in deiner Mutter Eunike; ich bin 

aber gewiB, auch in dir.”” Davon, dali Timotheus den Glauben von seiner Grok- 

mutter empfangen habe, ist 1m Text also gerade nicht die Rede. Diese Deutung 

ist ein MiBverstindnis des Textes — vielleicht durch ein romantisches Verstand- 

nis der GroBmutter als Erzahlerin bestimmt. Zudem lage eine solche Isolierung 

eines einzelnen Epistelverses aus seinem paranetischen Zusammenhang und seine 

erzahlerische Darstellung durch die bildende Kunst auberhalb der gesamten 

[konographie Rembrandts. 

Die Forscher des 19. Jahrhunderts, die das Gemilde als Prophetin Hanna im 

Tempel deuten, berufen sich darauf, daB im Hintergrund die Lobpreisung Si- 

meons dargestellt set und Hanna bei dieser Gelegenheit anwesend war's’, 

Goldscheider (1960), der tm Vordergrund Hanna und Samuel erkennt, meint, 

im Hintergrund seit simultan die Darbringung Samuels im Tempel gezeigt, 

Erfta (1954) dagegen denkt an eine typologische Darstellung der Darbringung 

Jesu im Tempel'59. Diese Frage laBt sich entscheiden, weil beide Erzahlungen 

charakteristische, nicht austauschbare Besonderheiten bieten, die sich in ihrer 

[konographie spiegeln. Als Samuel von Hanna in den Tempel gebracht wird, ist er 

entw6hnt, also ein Knabe, der — zwar noch sehr jung — schon des Herrn Diener 

vor dem Priester Eli ist. Der Knabe wird von Hanna dem Eli tibergeben(1. Sam 1, 

Vosmaet, Rembrandt; sa vie et ses euvres, 2. Auflage, Den Haag 1877, 546) wird die Datierung 1650 gele- 

sen, im AnschluB an E. Dutuit, L’ ewre complet de Rembrandt, Paris, London und Leipzig, Supplement 

1885, 45, witd bis 1959 stets die Lesart 1648 tradiert (so nachher auch noch Bauch, 1966, Anm. zu Nr. 

81). Herr Thompson teilte mir freundlicherweise mit, dafi die neueren Infrarotaufnahmen die ersten 

beiden Ziffern genau erkennen lassen und die dritte wahrscheinlich 5 zu lesen sei, die viette von ihm als 

o gelesen wurde. Das stimmt mit der alteren Lesart uberein. 

™57 |, Dyserinck, ““Rembrandts Hanna en Samuel in de Eremitage te St.-Petersburg en de Bridgewater- 

gallery te London”, Leidsch Jaarboekje 3 (1906) 103-109. Zur Porschungsgeschichte vgl. m. Katalog, 

Tumpel, 1967, Nr. 9. 

158 Smith, 1836 (vel. m. Anm. 156), Nr. 123. 

159 Goldscheider, 1960, 171, Anm. zu Abb. 79; von Erffa, 1954, 1072: ““Ein Bild Rembrandts in Lon- 

don, Bridgewater Gall.... stellt wahrscheinlich die a.t. Hanna dar, die den kleinen Samuel unterweist. 

In seltsam anachronistischer Verknupfung wird zu den Gesetzestafeln und der Ehernen Schlange eine 

kleine Hintergrundszene gefiigt: Simeon halt hier kniend den Christusknaben im Arm, ihm gegentiber 

kniet Maria.”’ 
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Abb. 66 REMBRANDT, Diz LoppreisuNG SIMEONS PALER DE NN TG LIMA EL ET ERO CR Mei 

uND HaNnnas. Monogrammiett und 1630 datiert, 

Radierung, 12 *7,8 cm } 

25-28). Als Opfertiere werden Rinder mitgebracht. Christus wird, als er vierzig 

Tage alt ist, also als Saugling, von seinen Eltern in den Tempel gebracht. Simeon 

nimmt thn auf seinen Arm, Hanna tritt spater zu dieser Szene hinzu. Zwei Tauben 

werden als Opfer mitgebracht. Die Darstellungstypen fiir die beiden verschie- 

denen Geschichten entsprechen diesen Besonderheiten. In den unangezweifelten 

Werken Rembrandts mit der Lobpreisung Simeons halt Simeon, meist hockend oder 

kniend, das Christuskind. Maria und Josef sind — vor allem in den Friihwerken — 

oft kniend wiedergegeben!™. Ein Vergleich der Hauptgruppen dieser Werke mit 

der Hintergrundszene des Edinburgher Gemiaildes zeigt, dali sie alle in den ge- 

nannten Motiven tibereinstimmen. Die Hintergrundsszene weicht aber von den 

Darstellungen Flanna bringt Samuel in den Tempel etheblich ab'®!. Dort fihrt 

Hanna einen stets stehenden kleinen Knaben vor den meist erhGht sitzenden 

Priester Eli. Oft ist auch das Opferrind dargestellt, auf der stark verblaBten 

Rotterdamer Zeichnung Ben. 973/Abb. V, 1178 links. Da Rembrandt nie, wie 

ich schon betont habe, simultan dieselben Personen in zwei verschiedenen Szenen 

zeigt, ist Goldscheiders Erklarung falsch. Dargestellt ist 1m Hintergrund vielmehr 

160 Vol. Bauch 46/Bred. 535; Bauch 52/Bred. 543; B. 51 und B. 49. 

161 Vo]. die Beispiele im DIAL (Icon. Ind.) 71F 61 32 und bei Pigler, I, 1956, 130. 
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die Lobpreisung Simeons. Damit entfallt auch die von Erffa und Goldscheider 

wieder aufgeeriffene alte Deutung der Vordergrundszene als Hanna und Samuel 

im Tempel, da sich eine typologische Gegentiberstellung von alt- und neutesta- 

mentlichen Szenen als zwei in einem realen Raum sich ereignende Geschehen nicht 

in Rembrandts Werk und auch nicht in dem seiner Schiiler findet. Solch eine 

altertiimliche Ikonographie widersprache der Geschichtsauffassung Rembrandts 

und seiner Schule. 

Um die Frage zu entscheiden, ob die Prophetin Hanna gemeint sei, soll die 

Entwicklung der Themen “Darbringung Jesu im Tempel” und “Prophetin 

Hanna” bei Rembrandt und seinem Umkteis auf einige, wie es scheint, recht 

auferliche Motive untersucht werden. Wird die Prophetin Hanna von Rem- 

brandt und seinem Umkreis mit Buch und Stock dargestellt? Gibt es Darstel- 

lungen, bet denen der (neutestamentlichen) Prophetin Hanna ein Knabe beige- 

geben ist? 

In den beiden frithen Bildern mit der Lobpretsung Simeons und Hannas in 

Hamburg (Bauch 46/Bred. 585) und Den Haag (Bauch 52/Bred. 543) finden sich 

weder die Attribute Stock und Buch noch das Kind!®. Doch die Darstellung 

der Mutter Rembrandts als Prophetin Hanna (Bauch 252/Bred. 69) in Amster- 

dam von 1631 (aus dem gleichen Jahr wie das Bild in Den Haag) zeigt Hanna 

in einem Buch mit hebraisierenden Buchstaben lesend, also wohl einer he- 

braischen Bibel. Die tibrigen “Attribute” und das Kind fehlen. Doch auf der ein 

Jahr friiheren Radierung Die Lobpreisung Simeons (Abb. 66; B. 51) steht hinter 

Hanna, ein wenig isoliert und die Gruppe gegentiber dem leeren Raum ab- 

schirmend und raumlich sowie von der Flache gesehen zu Hanna gehorend, ein 

Kind, allerdings ein kleines Madchen. In der etwa zehn Jahre spateren Radierung 

(Abb. 67; B. 49) ist das Kind eng an die Prophetin Hanna herangeriickt, es tragt 

eine Bibel, Hanna halt einen Stock, der etwas unmotiviert wirkt, da sie den 

Segensgestus des Haager Bildes wiederholt. 1640, m.E. etwas spater als die 

Radierung B. 49, malte Rembrandt ein anderes Thema aus dem Lukasevan- 

geltum, Die Heimsuchung (Bauch 7o/Bred. 562). Dort stiitzt sich der betagte 

Priester Zacharias auf einen jungen Diener!®. In Anlehnung daran wandelte 

Rembrandt in der Berliner Zeichnung Die Lobpreisung Simeons (Abb. 68; Ben. 

575/Abb. HI, 709) das Hoheitsmotiv des Hanna nur begleitenden Kindes in ei- 

nen die Prophetin Hanna stiitzenden Knaben um, um durch das Stiitzen die 

162 Vol. Anm, 143. 

163 Dieses Motiv ist durch den Kupferstich nach Maerten van Heemskercks Die Riickkehr des jungen 

Tobias (Hollstein, tg49ff., VIII, 512-521 (9)) angeregt, den Rembrandt als formales Vorbild benutze; 

so auch Reiner Haussherr, ‘Zu einem Tobitbild aus dem Umkreis Rembrandts’ 

und Reiner Haussherr (Hrsg.), Schiilerfestgabe fir Herbert von Einem, Bonn 1965, 82-101, vgl. 87. 

> 
, in Florenz Deuchler 
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SIE: 

Abb. 67 REMBRANDT, Diz LosppREISUNG SIMEONS. Radierung, 21,3 * 29 cm 

Gebrechlichkeit des hohen Alters zum Ausdruck zu bringen. Das hohe Alter 

witd also mit der “natiirlichsten Bewegung” veranschaulicht!°+. Die Prophetin 

und der Knabe sind einander sinnvoll zugeordnet: er tragt mit der Linken die 

Bibel Hannas, sie stiitzt sich mit der Linken auf seine Schulter, mit der Rechten 

auf einen Stock. Die gleiche Gruppe findet sich seitenverkehrt in der Louvre- 

Zeichnung gleichen Themas (Abb. 69; Ben. 589/Abb. III, 720). Beiden Zeich- 

nungen ist gemeinsam, daf sie fritheren Darstellungen gegeniiber die Distanz 

zwischen der Gruppe Simeon, Christus, Maria und Josef einerseits und Hanna 

und dem sie stiitzenden Knaben andererseits vergr6fern. Die beiden Lob- 

preisungen werden nicht wie beim friihen Rembrandt zusammengezogen, son- 

dern es wird nur eine Lobpreisung dargestellt und die andere Szene durch das 

Herantreten angedeutet. In der Zeichnung Ben. 589/Abb. III, 720 sind Simeon 

mit Jesus und die knienden Eltern so dargestellt wie die gleiche Gruppe in der 

Hintergrundsszene des Edinburgher Gemildes. 

Aus dieser Entwicklung, in der beide Szenen in ein zeitliches Nacheinander 

gebracht werden, wird dann auch das Edinburgher Gemilde verstandlich. Dort 

TOS Vo eA iaaey 29). 
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Poe 

Abb. 68 RemBranpt, Diz LospprersuNG SIMEoNS. Kreidezeichnung, 

14,4.X 15,3 cm 

Berlin, Kupferstichkabinett der Staatlichen Museen Preufiischer Kulturbesitz. 

ist die Prophetin Hanna in den Vordergrund geriickt, und das ganze Geschehen 

witd von hier gesehen. Vergleichbar ist das Haager Gemilde (Bauch 52/Bred. 

543). Die sich in Rembrandts Entwicklung der Prophetin Hanna ergebenden 

Motive sind alle zu finden: der jugendliche Diener, die Bibel und der Stock. 

AufBergewohnlich ist nur, daf Hanna sitzt. Das ist wahrscheinlich durch Rem- 

brandts Darstellung der Prophetin Hanna in Leningrad (Bauch 267/Bred. 361) 

und aus der ikonographischen Tradition der Darbringung Jesu im Tempel, wo 

Hanna auf dem Boden sitzt, angeregt. Aufier diesen verschiedenen Traditionen 

iibernimmt das Gemilde noch den jugendlichen Diener. Dabei verselbstindiet 

sich dieses Motiv. Hatte es Rembrandt in den Zeichnungen (Abb. 68, 69) einge- 

fiihrt, um das hohe Alter und die Gebrechlichkeit der Prophetin zu veranschau- 

lichen, so ist diese Bedeutung in dem Edinburgher Gemialde zuriickgetreten, 

da die Prophetin sitzt und mit dem Knaben, der vor ihr kniet und sich an sie 

lehnt, zu einer Gruppe zusammengeschlossen ist. In einem friiher ebenfalls 

Rembrandt zugeschriebenen, ebenfalls falsch gedeuteten Schulbild (HdG 155; 

Leningrad, Eremitage), das nur die Prophetin mit dem Diener zeigt, wird dieses > 

Motiv noch starker ins Familiar-Vertrauliche umgewandelt: Hanna umarmt den 
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Abb. 69 REMBRANDT, Dre LOBPREISUNG 

StmEons. Lavierte Federzeichnung, etwas 

Kreide und Deckweif, 23,8 x 20,8 cm 

Paris, Louvre, Edmond de Rothschild Stif- 

tung. 

Knaben, der sich an sie schmiegt. Der Rembrandtschiiler Ovens schlieBlich 

benutzt die Gruppierung fiir das Portrat einer alten Frau mit ihrer Enkelin'®s. 

So spricht die Verwendung zweier nur aus Rembrandts Anliegen zu erklarender 

Motive und die Tradierung einer solchen Gruppe in der Rembrandtschule 

dafiir, daf} das Edinburgher Gemilde in Rembrandts Werkstatt gemalt wurde, 

Rembrandt es korrigierte und unter seinem Namen herausgab. Fir Rembrandts 

Werk ware es unmoéglich, daf} die eigentliche Hauptgruppe, der Christusknabe 

in den Armen Simeons, fast nur noch als ikonographisches Motiv im Hinter- 

gerund dargestellt ist!. 

Durch die Deutung als Darbringung im Tempe! \assen sich auch die Gesetzes- 

tafeln im Hintergrund des Edinburgher Gemildes erklaren. Sie sind ein tradi- 

15 Ehemals Hannover, s. Willi Drost, Barockmalerei in den germanischen Landern, Wildpark-Potsdam 1926 

(Handbuch der Kunstwissenschaft), Abb. 214. 

166 Dagegen ist in Schulwerken manchmal die Hauptgruppe im Hintergrund dargestellt und kiinst- 

lerisch nicht hervorgehoben, so dafi man einige Historien schon als Genreszenen angesprochen hat, 

etwa Aert de Geldets Petrus und Johannes heilen den Lahmen an der Tempeltiir, Leinen 70,7 * 91 cm, signiert 

und 1679 datiert, Den Haag, Mauritshuis. Es wurde bisher als ‘“‘Am Eingang des Tempels’’ gedeutet, 

vel. Kurz gefafster Katalog der Gemiéilde- und Skulpturensammlung, Kénigliche Gemdldegalerie Mauritshuis, Den 

Haag 1960, 33. 
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tionelles ikonographisches Motiv bei diesem Thema und finden sich auch in 

einem weiteren Gemilde der Rembrandtschule!®”. Die Gesetzestafeln erinnern 

an den alten Bund, wahrend die Eherne Schlange auf das zentrale Ereignis des 

neues Bundes — den Kreuzestod Christi — hinweist. 

In der Historie nicht erwahnte Motive, die Rembrandt einfiihrte, weil ihn eine 

bestimmte Absicht, wie etwa die “natiirliche Bewegung” beschfaftigte, finden 

sich bei ihm keineswegs haufiger als bet anderen Kiinstlern. Fiir Rembrandt ist 

aber im Gegensatz zu vielen seiner Vorganger und Zeitgenossen bezeichnend, 

dal} diese Motive eine sinngemaBe Veranschaulichung der Textaussage oder des 

allzemeinen Rahmenthemas bilden. So stellte Rembrandt das hohe Alter der 

Prophetin Hanna ganz anschaulich dar und benutzte dazu eine Formulierung, 

die friiher schon bei anderen Themen angewendet wurde. Um die Schwachheit 

und das hohe Alter Jakobs in seiner Sterbestunde auszudriicken, wahlte Rem- 

brandt dann auch im /akobssegen (Bauch 34/Bred. 525) das Motiv, dai Josef die 

Hand seines Vaters stiitzt. 

Finzelne Motive entwickelte Rembrandt aus dem allgemeinen Rahmenthema. 

So stellt er etwa in dem A/arientod (B. 99) m.W. erstmals einen Arzt dar, der in 

der Ikonographie von anderen Sterbeszenen ein verbreitetes Motiv ist, etwa 

beim Zod des Reichen'®8, Rembrandt diirfte zu dieser Neuerung von der Darstel- 

lung einer Sterbeszene angeregt worden sein. 

Solche vom Text nicht erwahnten Motive sollen, zumindest bei biblischen 

Darstellungen, die Historie verdeutlichen oder deren Einzelheiten veranschau- 

lichen. So sind sie den Motiven verwandt, die Rembrandt aus dem Erzahlungs- 

zusammenhang gewinnt. Charakteristisch fiir seine Ikonographie ist aber, dal} 

er diese einzelnen Motive der “Formelhaftigkeit” entkleidet, die sie etwa in 

Lastmans Werk haben. Nie gewinnen sie einen solchen Einzelwert, dali man wie 

bei Werken minderer Kiinstler versucht ist, thnen eine andere als untergeordnete 

Funktion zuzuerkennen. 

Zusammenfassung 

Die Ergebnisse der tkonographischen Studien wurden besonders an der Deu- 

tung von Historien Rembrandts erlautert. Das ist forschungsgeschichtlich be- 

17 G. v.d. Eeckhout, signiert und 1671 datiert, Budapest, Museum; DIAL (Icon. Ind.) 73 B 41, Photo 

L. no. 4730. 

18 Vol. z.B. den Tod des Reichen in Schut, 1659, NT Nr. 47, wo ein manieristischer Stich vergrobernd 

wiedergegeben ist. Das Motiv des Pulsfiihlens scheint durch Darstellungen Heemskercks angeregt zu 

sein, es findet sich z.B. auf dem Kupferstich von Coornhert nach M. van Heemsketck, Jsebe/ trastet den 

xornigen Ahab (2. Kon. 21, 5-7), s. Hollstein, 1949ff., VIII, 70-75 (1). 
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dingt. Mehr als ein Siebtel aller Historien, darunter Hauptwerke, waren bisher 

trotz zahlreicher Versuche nicht sicher gedeutet. In der Forschung wurden aber 

bei Werken, deren falsche Deutung man nicht erkannte, Erwagungen tuber 

ikonographische Fragen vorgetragen. Die Abweichungen von der Bildtradition 

des vermeintlichen Themas waren ein Beleg dafiir, daf sich das Genie Rembrandt 

von der Historie und der Tradition lose. Weil manche Werke mehrere Deutun- 

een etfahren hatten, nahm man sogar an, die Vieldeutigkeit sei von Rembrandt 

beabsichtigt, und sie wurde als ikonographisches und kiinstlerisches Phanomen 

gewiirdiet!©°, Rembrandt lasse das Historische zugunsten des allgemein Mensch- 

lichen zuriicktreten, seine spaéten Bilder wiirden als Ganzes zu Symbolen, des- 

halb komme es auf die richtige Deutung nicht an!7°. 

Bei finfzehn mehrfigurigen Historiengemalden war die Deutung umstritten; 

der Bildinhalt konnte in neun Fallen geklart werden. Alle in ihrem Thema um- 

strittenen mittleren und spaten Historien konnten sicher gedeutet werden, nur 

von einigen friihen blieb der Bildinhalt unbestimmt!7!. Die bisher unsicher 

eedeuteten Werke bieten keine andere ikonographische Gestaltung als die sicher 

eedeuteten und entstammen den gleichen Themenkreisen. Die meisten stellen 

Themen dar, die 1m 16. und 17. Jahrhundert durch die Graphik bekannt waren, 

heute aber kaum beachtet werden. Auch Darstellungen der gleichen Themen 

von Zeitgenossen Rembrandts hat man aus diesem Grunde meist falsch gedeutet, 

obwohl sie einen anderen ikonographischen Stil haben. 

Durch die Beschaftigung mit den unsicher gedeuteten Historien verlagerte 

sich der Akzent auf bestimmte Probleme, etwa auf die “Herauslosung” und auf 

169 Bialostocki, Miinchner Jahrbuch, 1957, 197#., bes. 206. 

170 Diese Ansicht mdchte ich an einigen Zitaten zu dem Amsterdamer Gemialde /saak und Rebekka 

(Bauch 38/Bred. 416) illustrieren. Hans Tietze, Rembrandt. Die Judenbraut, Wien o.). (1922) (Meister- 

werke der Kunst in Holland), 4: ‘‘Nicht weil ihn — wie man wohl gesagt hat — nun nurmehtr kinstle- 

rische Probleme im engeren Sinne des Wortes interessieren, sondern weil eine ganze Reihe ahnlicher 

historischer Situationen sich flr seine Betrachtung, die jetzt dem Menschlichen-Allzumenschlichen 

allein zugewandt ist, vollstandig decken, verliert die spezielle Benennung des Bildes v6llig an Be- 

deutung.”’ Das individuelle Erlebnis eines historischen Paares habe ihn beschaftigt, “‘aber von der 

Warte, auf der er steht, gesehen, zerschmilzt es bis auf den ewigen Rest, der auch andere Interpretatio- 

nen statthaft erscheinen laBt.”’ Valentiner (1923/24, s.m. Anm. 108), 18: “Gewib, wenn irgendwo in der 

Kunst, so ist hier das Gegenstandliche unwesentlich. Auch der Fernstehende ahnt, daf} hier mehr als 

Gegenstand gegeben war, dal} hier eine geheimnisvolle Welt in die Gegenwart hereingebrochen ist.” 

Johannes Jahn, Rembrandt, Leipzig 1956: ‘““Ob hier ein alttestamentliches Liebespaar gemeint ist oder 

Titus und seine Braut, wie man auch geglaubt hat, oder wer sonst immer, ist unerheblich zu wissen...” 

(102). 

171 Die Deutung von Bauch 39/Bred. 531 “Haman erkennt sein Schicksal’ und von Bauch 535/Bred. 

30 “Der verlorene Sohn verprafst sein Erbe’ habe ich schon 1966 mit einigen weiteren Deutungen in 

einem Vortrag behandelt (s. Kunstchronik, 1966, 302) und im Jahrbuch der Hamburger Kunstsammlungen 

1968 verOffentlicht. Weitere Deutungen, die mein Katalog (1967) enthalt, werden gesondert publiziert. 
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die Elimination gottlicher Erscheinungen, also auf ikonographische Gestaltun- 

gen, die innerhalb von Rembrandts Werk nicht das Gewicht haben, das ihnen 

in dieser Arbeit beigemessen wurde, weil die Besonderheit des ikonographischen 

Typus bei der Deutung beriicksichtigt werden mubite. 

Wenn also auch die “Herausl6sung” und die Elimination gottlicher Erschei- 

nungen in Rembrandts Werk nicht haufig sind, so lassen sie doch einen beson- 

deren Zug seiner tkonographischen Gestaltung erkennen: Rembrandt konzen- 

triert die Historie auf die Erfassung und Vertiefung der psychologischen Situa- 

tion. Hoogstraten hatte deshalb betont, Rembrandt bringe die “lijdingen des 

gemoeds” zum Ausdruck; Rembrandt selbst hat sein Anliegen durch den Aus- 

druck “naetuereelste beweechgelickheyt” charakterisiert!7*. Durch die Heraus- 

l6sung betont Rembrandt starker das allgemein Menschliche der Historie. Man 

hat gesagt, Rembrandt gehe von dem allgemein menschlichen Thema aus, in 

das sich erst 1m Schaffensprozef} das Thema einbette. Aber wo wir die Genesis 

eines Werkes durch erhaltene Vorzeichungen oder durch R6ntgenaufnahmen 

vetfolgen k6nnen, stellen wir fest, dali Rembrandt stets von der Historie und 

ihrer Bildtradition ausgeht und erst im Schaffensprozef} vertieft, was in ihr an 

Allgemeinem und Humanem angelegt ist!73. 

Uberpriift man Rembrandts Gesamtwerk unter dem Gesichtspunkt, welche 

Bedeutung Text und Tradition fiir die Ikonographie haben, so ergibt sich ein 

iiberraschendes Ergebnis. In der Forschung ist die Ansicht verbreitet, Rem- 

brandt stelle im Friihwerk die Historien textgetreu dar und gehe auch von der 

Tradition aus, lése sich aber im Spatwerk von Text und Tradition — eine Formel, 

in der einzelne Ansatze zu richtigen Beobachtungen systematisiert und verfalscht 

worden sind. Rembrandts Verhaltnis zum Text und zur Tradition ist jedoch viel 

ditferenzierter und je nach Themenkreis und Tradition des einzelnen Themas 

verschieden. In der Ikonographie der biblischen Darstellungen schlieBt sich 

Rembrandt 1m allgemeinen enger an die Tradition und den Text als in den my- 

thologischen Themen. Auch innerhalb der biblischen Themen ist zu differen- 

zieren. Rembrandts neutestamentliche Szenen sind meist stark von der Tradition 

gepraet, sie weichen oft mit der Tradition vom wortlichen Text ab. Das gilt fiir 

fast alle Passionsszenen und fiir viele Themen aus der Jugendgeschichte Jesu. 

In den alttestamentlichen und profanhistorischen Szenen dagegen gestaltet er 

die Anregungen aus den Vorbildern entschiedener von der Historie her um, vor 

allem dann, wenn sich der ikonographische Stil des Vorbildes weitgehend von 

seinem eigenen unterscheidet. Zu fast allen neutestamentlichen Szenen aus dem 

172 Vel. Anm. 29. 

173 Anders Bialostocki, Miinchner Jahrbuch, 1957, 205f. 
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Leben Jesu besafi oder kannte Rembrandt eine grofbe Anzahl von Darstellungen, 

darunter solche, die ihm stilistisch oder ikonographisch nahestanden. Dagegen 

mufite Rembrandt bei etwa zwei Drittel der alttestamentlichen Szenen auf Vor- 

bilder zurtickgreifen, die seinem eigenen Stil formal und ikonographisch sehr 

fernstanden, jedoch die einzigen oder einige der wenigen Darstellungen det 

jeweiligen Szene waren. Da es hier keine Zwischenstufen gab, die seinem Stil 

nahestanden, mubte ert die ikonographische Losung oft einschneidend verandern, 

um sie in den Stil seiner Zeit zu tibertragen. Es gelang ihm aber, die einzelnen 

ikonographisch z.T. altertiimlichen Werke von der Intention und der Stimmung 

der Historie her neu zu gestalten, indem er eine der jeweiligen Szene angemesse- 

ne — oder besser — eine ihr abgelauschte Gestaltung fand. Er verdeutlichte die 

Historie durch die Erfassung und Gestaltung der erzahlerischen Motive und 

ihrer psychologischen Situation, durch die phystognomische und psychologische 

Charakterisierung der historischen Personen und der Reaktion der Zuschauer 

und durch die Andeutung des Erzahlungszusammenhanges. Rembrandt tiber- 

trug also die Szenen in den “modernen”, von Caravaggio und Lastman ge- 

pragten ikonographischen Stil. Dabei griff er bisweilen in den Bestand der ikono- 

eraphischen Motive ein, erganzte oder reduzierte ihn. Eine Eigenwilligkeit ist 

dabei nicht zu beobachten, denn Mafistab bleibt fiir Rembrandt stets die Historie 

und die von seiner Zeit gestellte kiinstlerische Aufgabe. 
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__ By James Auer 

of The Journal Staff 

The 17th century Dutch 
may not have known about 
nuclear fission, the principles 
of jet flight or how an inter- 
nal combustion engine 
works. 

- But they knew their Bible. 
Not only were they famil- 

iar with the dramas of Adam 
and Eve, Jacob and his Breth- 
‘ren and Solomon and the 
‘Queen of Sheba, but they 
identified with them and saw 
their own tiny nation as an- 
other Israel in its monumen- 

| tal struggle with Spain. 

Their biblical scholarship, 
| in fact, puts the superficial 
knowledge of the average, 
well read 20th century Amer- 
ican to shame. : 
It is this knowledge, cou- 
| pled with a reverence for the 
word of God and the people 
of the Book, that shines 
through ‘the Milwaukee Art 
Center's current old master 
exhibition, "The Bible 
Through Dutch Eyes."' 

- Historian Assembled 

The show was researched 
and assembled over a period 
of two years by guest curator 
Alfred Bader, a Milwaukee 
chemist and art historian. It 

opened with a reception for 
“Art Center members in the 
changing exhibition galleries, 
750 N. Lincoln Memorial Dr. 

It's a fascinating blend of 
esthetics, art history and the 

| enduring power of the lively, 
often earthy human stories 
that fill the pages of the Old 
Testament and the now sel- 
dom read Apochrypha. 
“No intellectual lightweight, 

Bader has attacked both the 
scholarly and the theological 
aspects of the show with un- 
mistakable gusto. 

ee Thought Provoking 
‘His catalog — a necessity 

for anyone seriously interest- 
| ed in probing the nuances of 
the 70 pictures on display — 
- contains the provel ance of 
every piece, as well as its sig- 

nificance from the related 
| points of view of art history 
re and biblical scholarship. 
| In trying to juggle all the 

related threads of the project, - 
Bader has come up with a 
collection that is thought pro- 
voking on several levels. 

Collectors and art histori- 
ans will be intrigued by the 
relationship between Flemish 
and Dutch versions of the 
same situation — Isaac bless- 
ing Jacob, for instance, as 

_ seen by both the Antwerp 
born Willem van Herp and 
the Amsterdam born Ger- 
brand van den Eeckhout. 

Artists will be interested in 
studying preliminary sketch- 
es and the paintings that re- 
sulted from them, depicting 
such stories as Jacob wres- 
tling with the Angel ‘and Eli- 
jah and the angel. 

The general public will be 
diverted by the people of the 
Old Testament themselves— 
earthy, fallible, bewildered, 
often torn by the conflicting 
demands of lust and loyalty 

_to their God — as translated 
~ into the visual idiom of Hol- 

land of the 1600s. 

Skyline of Sodom 

It is no accident, as Bader 
pointed out in a preopening 
interview, that the skyline of 
Sodom, in "Lot Fleeing Sod- 
om,"' by David Teniers the 
Younger, is identical to the 
skyline of Antwerp. 

Nor is it a surprise that 
likenesses of the artist and 
his wife appear in the fore- 
ground among the revelers in 
Jan Steen's ''The Worship of 
the Golden Calf." 

For these were people for 
whom the Bible was a part of 
everyday life, and the people 
of its stories as real as their 
families and neighbors. 
Among the highlights of 

the show. — which will not 
travel after its Milwaukee 
stand — are 11 paintings on 
loan from the collection of 
Dr. E. Schapiro, of London. 
The pictures will join the 
holdings of the Hermitage in 
Leningrad, immediately after 
close of the exhibition here. 

Catalog Notes 

Bader has taken care in his 
catalog notes to disarm nig- 
gling criticism. Some of the 
paintings, he observes, are 
significant art historically 

f 

but not esthetically. Others 

are ravishingly beautiful but 

still mysteries in terms of au- 

thorship and provenance. 

Along the way, he provides 
his own answers to a number 
of scholarly questions. 

As an example, he identi- 
fies a painting until recently 
thought to be ''Esther Before 
Ahasuerus" as "The Queen 
of Sheba's Visit to King Solo- 
mon." 

But just as he solves some 
riddles, he poses others. 

Precisely who is the paint- 
er responsible for the lus- 
ciousiy colorful ‘Susanna 
and the. Elders," attributed 
only to a Dutch artist, but 
with decidedly Flemish over- 
tones? 

Is Lambert Doomer really 
the painter of the work 
known as "'Esther''? And is 
the woman in the picture tru- 
ly intended to represent the 

Accent 

, Tuesday through 
This closed Mondays. 

a.m., “admission is $1 for 
adults and\50 cents for stu- 
dents and\ persons 65: and 
over. Childten under 12 and 
Art Center members are ad- 
mitted free at all times. 
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proved as a candidate. The for- 
eign policy issue may be a 
good one for him/ in the big 
Texas and Califoraia primaries 
that lie ahead. He is alert to 
possible failings'in his cam- 
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| ‘Age Of Rembrand?’ Will 
Open In Crocker Gallery 
Everything from scholar-' 

lv lectures to a formal ball’ 
will be part of the ‘Age of 
Rembrandt” observance in 
the E. B. Crocker Art Gal- 
lery, culminating in a 
first-of-its-kind exhibition 
devoted to the great Dutch 
artist’s predecessors. 

The first event of the 
program will be a lecture 
by Crocker curator Roger 
Clisby at 7:30 p.m. Tuesday, 
covering the background of 
17th Century Lowlands art. 

It is the first in a series 
of six talks by staff anc 

——— — 

guest experts. Season tick- 
ets are availiable and the se- 
ries may be taken for credit 
at Sacramento State Unmi- 
versity. 

Dutch Baroque paintings 
will provide the backdrop 
for the annual Baroque Ball 
Dec. 14. 

The San Francisco Pro 
Musica Quartet will give a 
concert of European court 
music at 3 p.m. Jan. 19. 

Finally, the exhibition, 
“Pre-Rembrandtists,” will 
open Dec. 6 and run 
through Jan. 26. Paintings 
are being lent for the show 
by The Metropolitan Mu- 
seum of New York, the Bos- 
ton Museum of Fine Arts 
and other major museums 
and private collections. A 
100-page,  fully-illustrated 
catalogue is being pre- 
pared. 
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SHO BECIONAT STs coi 
LECTURE SERIES PREVIEWS 
PRE-REMBRANDTISTS EXHIBIT 

The Art Service Group is sponsoring a 

series of illustrated lectures at the §&.B. 

Crocker Art Gallery on Tuesday evenings 

beginning November 12) at 7230 PeM.” lt as 
being given in conjunction with the new 

exhibit organized by the Crocker Gallery 
entitled the Pre-Rembrandtists,which will 

open on December 6. The exhibit is solely 
devoted to the artists who influenced and 
shaped Rembrandt's development. Drawings 

and paintings have been lent by major 

public and private collections throughout 
the United States. 

Lectures will be given by Richard W 

Direcuon of the Calvlery,, Roger Clisiby,, 
Curator, and by Edna Teller, formerly with 

the J.Paul Getty Museum. Dr.Wolfgang 

Stechow, eminent authority on Dutch Art, 

will give the December 17 lécture. 
For more information,phone 446-4677. 





CALIFORNIA CRAFTS IX 

The Creative Arts League of Sacra 
mento is sponsoring its ninth bienniai 
craft show in the Herold Wing of the 
E.B. Crocker Art Gallery, 216 “O” S. 
from February 7th through March 16, 
L9To: 

Visits this year will see some of the 
newest creations in California craft 
artists. The artists represented in this 
exciting show were chosen from over 900 

entries from all over the state. Their 
skill and imagination is expressed in 
metal, fibre, ceramics, leatherwork, 
glass, plastics and wood. The works pre- 
sented by the selected craftsmen will, in 

turn, be judged and awards will be given 
for individual pieces with particular 
merit. 

The first California Craft show was 
begun in 1959. Since then the California 
Craft shows have aimed at the recogni- 
tion of the leaders in the crafts move- 
ment in California. Each exhibition is an 
attempt to present a composite state- 
ment of the important status of crafts 

today. 
The judges for the show are: LAURA 

ANDRESEN, Professor Emeritus of 
Ceramics, University of California, Los 
Angeles; Neda Al-Hilali, Fibre Specialist 
and FRED BALL, Sacramento Artist. 
An illustrated catalogue will accompany 

the show. 
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E.B. CROCKER 
ART GALLERY 

The Art Museum of the City of Sacramento 

216 O Street, Sacramento, Calif. 

Phone 446-4677 

This exhibition is supported by a grant 
from the National Endowment for the 

Arts in Washington, D.C. 

For more information please contact 

Susan Lake, 446-4677. 

PAINTINGS FOR THE 
PRE-REMBRANDTISTS 
EXHIBITION 

After more than two years of careful 

preparation and detailed planning, the 
works of art for the Pre-Rembrandtists 
exhibition, through Jan. 26, at the E.B. 
Crocker Art Gallery are arriving. The 
Gallery is taking every precaution to en- 
sure the safety of these fragile seven- 
teenth century Dutch art works. e 

Paintings and drawings for this ex- 
ceptional exhibition are arriving from 
public and private collections across the 
nation. All the works have been loaned 
with the stimpulation that shipment and 
hanging be extremely well supervised. 

The majority of the paintings and draw- 
ings were carefully packaged by a com- 
pany that specialized in the packing of 
fine art. The works were then trate 
ported by air freight to Sacramet'e- 

A few of the more fragi!< wor ks 

demand even greater precautions. This 

is especially true if the oil painting has 

been executed ona wool panel. Wood is 4 

material which is extremely sensitive to 

any fluctuations of humidity and temper- 

ature. If either temperature or humidity 

changes greatly the wood may be put 

under such stress that it could split at 

the weakest point. Or, the panel could 

undergo dimensional changes which 

would in turn cause a strain on the old 
and embrittled layers of paint. 

Mary museums have policy which will 

not ullow their paintings on panel to 
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11. MATTHAUS MERIAN, 

SIMSON UND DELILA 

Kupferstich rro x 145 mm 

In: Matthaus Merian, Jcones 

biblicae Il, 1626, S. 39 RORY Sens rato ee SE 

waren, so konnte er sie ohne weiteres aus ihrem simultanen Zusammenhang ldsen. Probleme entstanden 

meist nur, wenn er eine Szene wahlte, die auf die vorangehende oder folgende bezogen ist und erst durch 

diese erklart wird. ; 

Eine Federzeichnung im Musée. Bonnat in Bayonne (Abb. 8; Ben. 1012/Abb. V, 1226) wird seit Hofstede de 

Groot als »Delila, die den Philistern die Ueberwindung Simsons mitteilt« gedeutet#4. An der Benennung 

auferte Wolfgang Schéne Zweifel, weil die Zeichnung dann ikonographisch véllig einzigartig ware. 

In der Tat kann dieses Thema nicht wiedergegeben sein, denn als Delila die Philister hereinruft, liegt Simson 

auf ihrem Schof. So berichtet es der Text, und so wurde die Szene auch stets dargestellt, etwa von Lucas van 

Leyden, Philip Galle, Matthaus Merian (Abb. 11) und von Rembrandt selbst3*. In diesem Motiv folgt die 

Bildtradition dem Text getreu: Und sie lief ihn entschlafen auf ihren Scho und rief einem, der ihm die 

sieben Locken seines Hauptes abschére. Und sie fing an, ihn zu zwingen; da war seine Kraft von ihm ge- 

wichen (Richter 16, 19). 

Die Zeichnung in Bayonne stellt vielmehr eine Szene aus der Geschichte von Jael und Sisera dar, die vor 

Rembrandt schon Lucas van Leyden in einem Holzschnitt illustrierte (Abb. 9; B. 7). Die Geschichte wird 

im Buch der Richter (Kap. 4) erzahlt: Der Feind der Israeliten, der kanaanitische Feldhauptmann Sisera, 

flicht, nachdem er eine Schlacht gegen die Israeliten verloren hat, in die Hiitte der Jael, einer Angehdrigen 

eines mit Israel befreundeten Stammes. Jael gibt ihm zu trinken und zu essen (auf dem Holzschnitt Lucas’ 

van Leyden im Hintergrund links dargestellt). Als er schlaft, schlagt sie ihm einen Nagel durch den Kopf 

(Vordergrund links). Als der Fiihrer der Israeliten, Barak, in die Nahe der Hiitte kommt, geht ihm Jael mit 

den Worten entgegen: Gehe her! ich will dir den Mann zeigen, den du suchst (V. 22, Mittelgrund rechts). 

34 Cornelis Hofstede de Groot (Die Handzeichnungen Rembrandts. Versuch eines beschreibenden und kritischen Katalogs. Haarlem 

1906, Nr. 672) war sich seiner Deutung nicht ganz sicher, die Forschung stimmte ihm jedoch vorbehaltlos zu. 

35 Bemerkung von Prof. Schéne zu dem Referat Nr. 32 im W.S. 1964/65 (Manuskript), S. 9. _ 

36 Lucas van Leyden, Holzschnitte B. 5 und B. 6; Kupferstich B. 25. 
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Es fallt auf: Wahrend Jael in allen drei Szenen erscheint, bei der Begriif&ung Siseras, bei der Erschlagung 

Siseras und beim Hereinholen Baraks, ist Sisera nur bei der Vordergrunds- und Hintergrundsszene (zeit- 

lich: bei der ersten und zweiten Szene) wiedergegeben, aber nicht noch einmal bei der dritten Szene im 

Mittelgrund rechts. Statt dessen zeigt Jael auf die vorangehende Szene, in der sie Sisera erschlagt. Die letzte 

Szene ist also auf die vorangehende bezogen, wird erst durch diese erklart. 

Damit sind wir beim oben genannten Problem. Rembrandt léste die letzte Szene aus dem simultanen 

Zusammenhang. Er tibernahm dabei den Aufbau des Holzschnittes, etwa die Gliederung in drei Ab- 

schnitte: rechts drangen Soldaten in den Raum, im mittleren, akzentuierten Teil steht Jael, links ist der 

arkadenartige Durchgang durch ein Bett ersetzt. Weil Rembrandt die zwei vorangehenden, erklarenden 

Szenen auslief, stellte er Jael vielleicht, um an die vorangehende Szene zu erinnern, mit einem Nagel in 

der Hand dar, das ist nicht ganz sicher zu erkennen. 

Jael kommt aus dem Raum zwischen der Wand und dem Bett. Wo dort der erschlagene Sisera liegt, kann 

man nicht sagen; versteckt liegt Sisera nicht nur fiir den Betrachter, sondern auch fiir die Soldaten. Auch im 

Text muf Jael Barak erst auffordern: Gehe her! ich will dir den Mann zeigen, den du suchst. Rembrandt 

deutet das zurtickliegende Ereignis nur an. So wird Jael hervorgehoben, die den Soldaten von ihrer Tat 

berichtet. Bei_geringster_ Handlung ist ein Maximum von seelischer Spannung erreicht (Miller-Hofstede, 

1925) 87, Das ist charakteristisch fiir Rembrandts Spatwerke. 

Die Deutung der Zeichnung als »Jael geht Barak entgegen, nachdem sie Sisera erschlagen hat« kann durch 

ein weiteres Argument gesichert werden. Rembrandt verwendete den Holzschnitt Lucas’ van Leyden nicht 

nur fiir diese Zeichnung, sondern, unter gleichzeitiger Benutzung einer von dem Holzschnitt abhangigen 

Vignette, auch fiir die Zeichnung » Jael erschlagt Sisera« (Abb. 10; Ben. 1042/Abb. V, 1258; Rijksprenten- 

kabinet Amsterdam) 88. 

Aus anderen simultanen Darstellungen tibernahm Rembrandt im wesentlichen nur die ikonographische 

Lésung, wahrend er die formale Gestaltung aus weiteren Darstellungen entlehnte. War die Ikonographie 

des Vorbildes altertiimlich, so formte tr sie von der Historie her um. In dieser Hinsicht ist das 7. Blatt 

einer Kupferstichreihe zum Buch Esther interessant, die von Philip Galle nach Entwiirfen von Maerten van 

Heemskerck gestochen wurde (Abb. 13) 8%. Die linke Szene stellt Ahasvers Auftrag an Haman dar, Mar- 

dochai zu ehren (Esther 6, 6-10), die rechte Szene den Triumph des Mardochai (Esther 6, 11). 

Fiir das Verstandnis der Geschichte ist die Kenntnis des Zusammenhanges (Esther 2-8) wichtig. Der per- 

sische Kénig Ahasver (Xerxes) ernennt den Agatiter Haman zum Unterkénig und gebietet, alle sollten 

vor Haman die Knie beugen. Nur der fromme jiidische Héfling Mardochai befolgt diesen Befehl nicht. 

Der erziirnte Haman beschliefSt daher, Mardochai und alle Juden an einem bestimmten Tag umbringen zu 

lassen. Der Kénig stimmt seinem Plan zu; Haman wird bevollmachtigt, ihn durchzufiihren. Als Mardochai 

dies erfahrt, wendet er sich verzweifelt an die Kénigin Esther, die — was niemand weifs — selbst Judin und 

Mardochais Pflegetochter ist, und bewegt sie zur Fiirbitte beim K6nig. Esther geht zu Ahasver, findet 

Gnade vor ihm und Jadt ihn und Haman zu einem Mah] am folgenden Tag. Konig Ahasver kann in der 

Nacht vor dem Mahl nicht schlafen und Jat sich aus der Staatschronik vorlesen, und zwar den Bericht 

97 Cornelius Miiller (-Hofstede), Studien zur Geschichte des biblischen Historienbildes im XVI. und XVII. Jahrhundert in Holland. 

Dissertation Berlin 1925, S. 141. 

38 Auf die u. a. in Mocrentorfs Bibel abgedruckte Vignette weist J.L.A.A.M. van Rijckevorsel, Rembrandt en de traditie. Rotter- 

dam 1932, S. 139 und Abb. 250. 

39 Hollstein, VIII, 248-255 (7). Bauch, Studien zur Kunstgeschichte, 1967, S. 132, zitiert mich nicht ganz richtig. Ahasvers Auftrag 

an Haman ist als Hauptszene im Vordergrund dargestellt, nicht, wie Bauch schreibt, als kleine Nebenszene im Hintergrund. 
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12. REMBRANDT, HAMAN ERKENNT SEIN SCHICKSAL, um 1665 

(Bauch 39/ Bred. 531). Leinen r27 x 117 cm 

Staatliche Ermitage Leningrad 
- 

> 

iiber einen Mordanschlag gegen ihn, den Mardochai aufdeckte. Da Mardochai nicht belohnt wurde, lat 

Ahasver den Haman, der sich schon im K6nigshofe aufhalt, um den K6nig um seine Zustimmung zu Mar- 

dochais Hinrichtung zu bitten, hereinrufen und fragt ihn, was man dem -Mann tun solle, den der Kénig 
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Ieuchul galt eagtre cam any Merb bas : 14. MATTHAUS MERIAN, 

13. PHILIP GALLE NACH MAERTEN VAN HEEMSKERCK, AHASVER LASST SICH AUS DER CHRONIK VORLESEN 

AHASVER BEAUFTRAGT HAMAN, MARDOCHAI ZU EHREN Kupferstich 112 x 148 mm 

Kupferstich 190 x 243 mm ‘ In: Matthaus Merian, Jcones biblicae III, 1630, S. 17 

ehren wolle. Haman bezieht die beabsichtigte Ehrung auf sich selbst und schlagt vor, ein Fiirst solle diesem 

die Kénigskleider geben und ihn auf des Kénigs Rof im Triumph durch die Stadt fiihren. Da fordert (und 

dieser Augenblick ist bei Heemskerck in der linken Szene dargestellt) der Kénig den Unterkénig Haman 

auf: Tue also mit dem Juden Mardochai. Nach dem Triumph des Mardochai fallt Haman bei einem Mahl der 

KG6nigin Esther in Ungnade, als sie sich ihrem Gemahl Ahasver als von Haman verfolgte Jiidin zu er- 

kennen gibt. Haman stirbt an dem Mardochai zugedachten Galgen, und Mardochai wird Unterk6nig. 

Heemskerck stellt in der linken Szene den K6nig im Bett sitzend dar. Der Konig befiehlt Haman, Mar- 

dochai zu ehren. Dieser erhebt erschrocken die Hande. Durch einzelne Gegenstande verdeutlicht Heemskerck 

das Ereignis; Krone, Zepter, Geschmeide und der K6nigsmantel im Vordergrund erinnern an die Ruhe 

des KGnigs und an die Ehrung Mardochais. Im Hintergrund links ist wiedergegeben, wie ein Diener Mar- 

dochai holt, rechts seine Ehrung. Selbst altertiimlithen Kiinstlern wie Merian (Abb. 14), Giselaer (Abb. 15) 

und Weigel (Abb. 16) hat dieser ikonographische Stil, in dem der Text wortw6rtlich ins Bild ubertragen ist, 

nicht mehr zugesagt. Sie reduzierten die ikonographischen Motive und stellten die Szene als Beratung im 

Thronsaal dar. Der KGnig tragt hier Krone und Zepter. Die szenische und ikonographische Gestaltung ist so 

allgemein gehalten, daf$ die Kiinstler des 17. Jahrhunderts noch ganz altertiimlich die Simultandarstellung 

anwenden miissen, um die Szene tiberhaupt zu bestimmen und den Triumph des Mardochai darzustellen. 

Allein Rembrandt stellt in seinem Leningrader Gemalde »Haman geht, um Mardochai zu ehren« nur die 

Hauptszene dar (Abb. 12). Er geht von der ikonographischen Entwicklung des Themas aus, verzichtet also 

auch auf altertiimliche ikonographische Motive und charakterisiert die Szene durch die Erfassung der 

psychologischen Situation, der Reaktion Hamans auf den kGniglichen Auftrag und das Verhalten der 

iibrigen Personen. So konnte er das Ambiente, das in der Text- und Bildtradition nicht festgelegt war, 

reduzieren und den Typus des Halbfigurenbildes wahlen, bei dem schon durch die Ausschnitthaftigkeit der 

Gebirde des einzelnen gréferes Gewicht zukommt‘®. Rembrandt folgte Heemskerck in der Beschrankung 

der Szene auf drei Hau tiiguren und in Einzelmotiven wie dem kleinen Tisch rechts und jener runksiichti en ptng J 

40 Vel. Anm. 42. 
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1s. NICOLAES DE GISELAER, DER TRIUMPH DES MARDOCHAI 16. CHRISTOPH WEIGEL, 

Holz 78 x 109 cm AHASVER BEFIEHLT HAMAN, 

Centraal Museum der Gemeente Utrecht MARDOCHAI ZU EHREN 

Kupferstich in: Christoph Weigel, 

Biblia Ectypa. Augsburg 1695 

Turbanfeder Hamans. Der Konig Ahasver ist durch Turbankrone und Gewand deutlicher als bei Heems- 

kerck als Herrscher bezeichnet. Die linke Figur, ein Greis, ist wahrscheinlich Mardochai, herbeigekommen, 

damit Haman ihn ehre. Fiir diese Deutung spricht, da Mardochai in der Simultandarstellung Heemskercks 

links im Hintergrund von einem Wachter herbeigeholt wird. 

Im Gegensatz zu Heemskerck und den abhangigen Werken ist Haman bei Rembrandt zur eigentlichen 

Hauptfigur erhoben und die Szene dadurch charakterisiert, daf’ Haman selbst die schicksalsentscheidende 

Wendung erkennt. Im biblischen Bericht deuten die Weisen und die Frau Hamans die Ehrung Mardochais 

schon als die entscheidende Wendung: /st Mardochai vom Geschlecht der Juden, vor dem du zu fallen an- 

gehoben hast, so vermagst du nichts an ihm, sondern du wirst vor ihm fallen (Esther 6, 13). Wahrschein- 

lich ist Rembrandt zu seiner Bildlosung aber durch die Jiidischen Altertiimer des Josephus angeregt worden, 

denn Flavius Josephus malt die Szene der Beauftragung Hamans aus und schildert die psychologische 

Situation. Haman sei bestiirzt und vollig fassungslos fortgegangen. Nach dem Triumph des Mardochai sei 

er niedergeschlagen nach Hause zurtickgekehrt und habe seiner Gattin und seinen Freunden unter Tranen 

erzahlt, was ihm widerfahren sei. Die hochdeutsche Josephus-Ausgabe, die Rembrandt besaf} +1, bietet einige 

41In Rembrandts Inventar aus dem Jahr 1656 wird eine hochdeutsche Josephusausgabe aufgefiihrt (vgl. Cornelius Hofstede de 

Groot, Quellenstudien zur hollandischen Kunstgeschichte. Bd. 3. Die Urkunden tiber Rembrandt (1575-1721). Den Haag 1906, 

Urk. 169 § 7, Nr. 284. Da im Inventar erwahnt wird, daf die Ilustrationen yon Tobias Stimmer stammen, Jaft sich die Ausgabe 

bestimmen: Flavii Josephi/ des Hochberiihmten Jiidischen Geschichtsschreibers Historien und Bicher... Straf&burg (Rihel). Die 

erste Auflage erschien 1574, weitere unveranderte Auflagen folgten 1575 etc. Die zitierte Stelle Fol. 178 b. Madlyn Kahr 

(A Rembrandt Problem: Haman or Uriah? In: Journal of the Warburg and Courtauld Institutes 28, 1965, S. 258-273), 

S. 267, zieht die Jiidischen Altertiimer des Josephus bei der Deutung des Leningrader Gemialdes heran, doch benutzt sie eine 

moderne englische Ubersetzung. Die Bedeutung der Jiidischen Altertiimer fiir die Ikonographie der alttestamentlichen Historien 

Rembrandts und seines Umkreises habe ich ausfiihrlich behandelt in: Historien, 1968, S. 211-220. 
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Besonderheiten, die fiir unseren Zusammenhang wichtig sind: Der Kénig aber lief ihm disen Rath 

wolgefallen/ unnd sagt zu Aman: So gehe nuh hin/ dann du hast das Pferd/ und das Kleyd/ und die Ket- 

ten! Such Mardocheum den Juden|_und verehre ihn also. Fiihre ibm das Pferd und riiff also fiir ibn auf] 

dann du bist mein bester Freund... Dises bescheyds hatte sich Aman nit versehen/ und wer schier doll 

dariiber worden/ da ers aber je nicht wenden kont/ un solchem Kéniglichem bevehl volgen mufte/ gieng er 

mit dem Pferd/ Kéniglichem Purpurkleyd/ und giildenen Ketten hinaufs/. 

Wichtig ist der Josephus-Bericht wegen der Schilderung der psychologischen Situation; auch in anderen Moti- 

yen scheint Rembrandt von dieser oder einer ahnlichen Josephus-Ausgabe angeregt zu sein. Der Konig spricht 

zu Haman: So gehe nuh hin/ dann du hast das ... Kleyd, das dann spater als kénigliches Purpurkleid 

bezeichnet wird. Rembrandt stellt Haman im Purpurgewand mit einem Purpurmantel dar, der iiber seiner 

linken Schulter liegt und iiber den Arm herabfallt. Die iibrigen ikonographischen Motive, die goldene 

Kette und die Krone, die bei Heemskerck attributhaft auf dem Tisch und einem Kissen auf dem Boden 

liegen, sind bei Rembrandt in die Handlung einbezogen und dabei zuriickhaltender angegeben, der Konig 

wird durch die Turbankrone und die goldene Kette als der Herrscher bestimmt, und diese Motive erinnern 

gleichzeitig an den Gesamtzusammenhang der Historie #2. 

Den Gestus Hamans entnahm Rembrandt wahrscheinlich Vorbildern (recht verwandt ist z. B. der Gestus 

des Pharao auf Lucas’ van Leyden Kupferstich » Josef deutet die Trdume des Pharao«, Abb. 17). Doch ist 

es faszinierend, zu sehen, wie Rembrandt die entlehnten Motive sinngemafS$ abwandelt, ihnen eine neue 

Bedeutung gibt und sie zusammenklingen aft. So sagen diese formalen und inhaltlichen Motive, die Rem- 

brandt aus Vorbildern entlehnté und aus der Historie entwickelte: die nach links wankende Gestalt 

Hamans (die urspriinglich noch mehr geneigt war) 43, die geschlossenen Augen, die Gebarden seiner Hande, 

der KGnigsmantel tiber seiner Schulter, den Mardochai tragen wird, der Ernst in den Gesichtern der Rand- 

figuren, die durch ihre leichte Neigung nach rechts den Eindruck des Wankens von Haman noch verstarken, 

alle dies aus: Hier erkennt ein Machtiger, der sich gegen das Gottesyolk und damit gegen Gott selbst 

wandte und nun seinen eigenen Sturz voraussieht. Und erst von dieser ganz konkreten Geschichte her be- 

deutet es die Erkenntnis des Scheiterns in der Hybris. Dabei ist fiir dieses spite Werk Rembrandts die 

Auffassung bezeichnend, daf§ Haman sich nicht mehr gegen sein Schicksal auflehnt. Der Blick Hamans ist 

nach innen gerichtet. Der UmrifX der Gestalt ist in sich geschlossen, er verrat nichts von Widerstreben oder 

Aufsassigem (Franziska Ahbel) 44. In der hochdeutschen Josephus-Ausgabe, die Rembrandt besa, heift 

es, da ers aber je nicht wenden kont/ un solchem Kénigliche bevehl volge mufte, gieng er... Zum anderen 

#2 Falls das Leningrader Gemalde — wie weithin angenommen wird — mit cinem Gemialde identisch ist, das am 12. Mai 1734 auf 

der Versteigerung von Willem Six (Nr. 59, zitiert bei Gerard Hoet, Catalogus of Naamlyst van Schilderyen, mit derzelven 

Pryzen. Den Haag, Bd. 1, 1752, S. 414) von F. Beudecker erworben wurde, dann kénnte es urspriinglich gréfer gewesen sein, 

und die ikonographischen Motive waren einer Fragmentierung zum Opfer gefallen, denn das Gemalde wird als Haman met 

veel bywerk bezeichnet. Unter veel bywerk waren dann die ikonographischen Motive (Krone, Mantel, Zepter etc.) zu verstehen, 

Rembrandts Lésung miifte also dem Stich nach Heemskerck urspriinglich verwandter gewesen sein. Wegen der strange compo- 

sition vermutet J. Nieuwstraten, Haman, Rembrandt and Michelangelo. In: Oud Holland 82, 1967, S. 61, das Gemalde sei 

urspriinglich grofer gewesen. Nach Auskunft von Frau N. Livschitz in Leningrad ist das Gemalde jedoch nicht beschnitten. Ver- 

suche, Réntgen- und Ultraviolettaufnahmen von dem Gemalde anzufertigen, schlugen fehl, weil in cinem fritheren Jahrhundert 

hinter die Leinwand cine neue geklebt wurde, deren Klebeschicht keine Strahlen durchlaft. 

48. Nach Mitteilung von Frau N. Livschitz, Staatl. Ermitage Leningrad, und Herrn Prof. Schéne sitzt die Leinwand etwas schief auf 

dem Keilrahmen. Die Hauptperson soll deshalb urspriinglich noch starker gencigt gewesen sein. 

44 Franziska Ahbel, »Haman in Ungade« oder »Urias und David«: Zur Deutung des Gemiildes von Rembrandt in der Eremitage 

(Bredius 531). Referat Nr. 48 bei Prof. Schéne, Hamburg, W.S. 1964/65, S. 3. 
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17. LUCAS VAN LEYDEN, 

JOSEPH DEUTET DIE TRAUME PHARAOS (AUSSCHNITT) 

Kupferstich (B. 23). 124 x 164 mm 

ist fiir dieses spite Werk Rembrandts bezeichnend, daf es nicht auf Verachtung und Haf, sondern auf Er- 

schrecken und Mitgefiihl, auf ernste Reflektion zielt, was auch die Gesichter der Randfiguren, des Kénigs und 

des Greises spiegeln. Diese Verdichtung erreichte Rembrandt auch durch die Beschrankung auf nur drei 

Personen sowie durch die starke Reduzierung des rein Erzahlerischen, z. B. der Ortsangabe. Doch wird 

man diese Auffassung Rembrandts nur erfassen und wiirdigen kénnen, wenn man von der richtigen Deu- 

tung des Gemaldes ausgeht. 

Die bisherige Bezeichnung »Haman in Ungnade«x ist deshalb falsch, weil sie die Situation nach dem Sturz 

Hamans beim Mahl der Esther meint*®. Haman kniet nicht, wie es Text und Bildtradition jener Szene 

erfordern, vor Esther #6, Auch die Deutungen als »David und Uria« (Valentiner, r921; Linnik, 1956) und 

als » Jonathan entfernt sich von Sauls Mahl« (Valentiner, 1957) stimmen nicht mit dem Text und der Bild- 

45 Die Szene wird in der neueren Forschung seit dem Ende des rg. Jahrhunderts als » Haman in Ungnade« bezeichnet. Wird dieser 

Titel durch eine bestimmte Textstelle prazisiert, so bezicht man ihn auf den Augenblick nach der Verurteilung Hamans (so: 

Max Eisler, Der alte Rembrandt. Wien 1927, S. 99 f.; Richard Hamann, Rembrandt, Berlin 1948, S. 413; Gerard Knuttel Wzn, 

Rembrandt. De meester en zijn werk. Amsterdam 1956, S. 209; Kurt Bauch, Rembrandt, Gemalde. Berlin 1966, Anm. zu Nr. 39. 

Auf diesen Moment wurde auch der verbreitete Titel »Sturz des Haman« bezogen, z. B. von F. Scimidt-Degener, Rembrandt. Een 

beschrijving van zijn leven en zijn werk. In: Wereld Bibliotheck, Bd. 28-29. Amsterdam o. J. (1906), S. 127. Man stimmt mit 

diesen Bezeichnungen der friihesten Deutung zu, in der das Gemalde als »Hamans Verurteilung« bezeichnet wurde, prazisiert den 

Moment aber, um auszudriicken, da ein Moment nach der Urteilsverkiindigung wiedergegeben sei. Nur Hofstede de Groot 

hat an entlegener Stelle (Rembrandt Bibel. Bd. 1 f., Amsterdam o. J. [1911], S. 102) — wie ich erst nachtraglich sehe, auch Fran- 

ziska Ahbel und Madlyn Kahr ist es entgangen — den Titel »Haman in Ungnade« auf die richtige Stelle bezogen, doch ist die 

Prazisierung in der Forschung nicht aufgenommen worden. 

46 Vgl. zur Ikonographie dieser Szene Tiimpel, Historien, 1968, S. 146-150. 





tradition tiberein 47. Die richtige Deutung trug in der neueren Forschung zuerst Franziska Ahbel (1964/65) 

vor #8. Unabhangig gelangte Madlyn Kahr (1965) zu der gleichen Erklarung des Bildinhaltes, wobei sie 

auch den Josephus-Text (in moderner Ubersetzung) heranzog4*. Die Untersuchung der Bildtradition und 

des Textes der Josephus-Ausgabe, die Rembrandt besaf, sichern diese umstrittene Deutung*. 

Dieses Bild lat sich nicht als Beispiel fiir eine ambivalente Gestaltung im Spatwerk anfiihren. Auf das Feh- 

len von ikonographischen Motiven kann sich diese Ansicht nicht stiitzen5!. In dem Leningrader Gemilde 

verdeutlichte Rembrandt die psychologische Situation und verdichtete den menschlichen Gehalt der einmali- 

gen historischen Szene. Die Tiefe der Historienbilder liegt gerade darin, daf§ eine verdichtete Auffassung 

der Geschichte eine grofe und aussagestarke kiinstlerische Gestaltung erfahren hat®2. 
- 

** Die Deutung von Wilhelm Reinhold Valentiner (Rembrandt. Wiedergefundene Gemalde. In: Klassiker der Kunst, Bd. 27, 

Stuttgart und Berlin 1921, S. 128, Nachtrag zu Valentiner, 1909, S. 469 rechts) wurde mit neuen Argumenten vorgetragen von 

I. Linnik, K voprosu o sjuschetie kartiny Rembrandta iz sobranija Ermitascha, in: Iskusstvo 19, 1956, Nr. 7, S. 46-50 (zitiert 

nach Bialostocki, Minchner Jahrbuch 8, 1957, S. 209 [Zsfsg. S. 210]). Diese Deutung ist yon anderen Forschern z. T. mit dem 

Hinweis auf die ikonographische Tradition, in der Urias meist den Brief halt und stets als Krieger geriistet ist, mit Recht ab- 

gelehnt worden, so u. a. von Ludwig Goldscheider (Rembrandt. Gemdlde und Graphik. Kéln 1960, Erlauterung zu Abb. 126) 

und Madlyn Kahr, Journal of the Warburg and Courtauld Institutes 28, 1965, S. 258-273), S. 263 ff. Fraulein Linnik selbst 

halt nicht mehr an ihrer Deutung fest, wie mir Herr Prof. Bauch und Herr Prof. Schéne freundlicherweise mitteilten. Auch die 

Deutung als » Jonathan verlaft Sauls Mahl« (Wilhelm Reinhold Valentiner, Noch einmal »Die Judenbraut«. In: Festschrift Kurt 

Bauch. Kunstgeschichtliche Beitraige zum 25. November 1957, 0. O. 1957, S. 227-237) ist abzulehnen, denn Jonathan verlaft 

“Sauls Mahl, weil Saul mit dem Speer nach ihm wirft (1. Sam. 20,33 f.). So ist die Szene auch im Rembrandtkreis dargestellt wor- 

den, vgl. die Zeichnung Govaert Flincks (schwarze Kreide, mit Bister laviert, 33,8 x 25 cm, Warschau, Nationalmuseum. Abb.: 

J. W. von Moltke, Govaert Flinck. Amsterdam 1965, S. 172, Nr. D 10). Die Zeichnung wird dort filschlich als The Madness of 

Saul (1. Samuel XVI, 23) gedeutet, doch weicht sie von der ikonographischen Tradition dieses Themas und des verwandten Vor- 

wurfs »Saul wirft mit dem Speer nach dem harfespielenden David« ab (vgl. die Beispiele bei Pigler, Barockthemen I, 1956, 

S. 132 f., S. 139 f. und im D.J.A.L. Icon. Ind. unter 71 H 13 und 71 H 15,3), stimmt aber mit 1. Samuel 20, 24 ff., bes. 33 f. 

tberein. 

48 Ahbel, Zur Deutung, Referat Hamburg, W. S. 1964/65, S. 21f. 

Kahr, Journal of the Warburg and Courtauld Institutes 28, 1965, ist die ikonographische Tradition des Themas » Haman erkennt 

sein Schicksal« nicht bekannt. So untersucht sie andere (!) Szenen der Esthergeschichte auf ihren religionsgeschichtlichen Ursprung, 

ihre typologische Bedeutung und Ikonographie. Die Erzahlung des Buches Esther habe ihren Sitz im Leben im Purimsfest. Aus 

der urspriinglichen Kultlegende des sterbenden Gottes, aus dessen Tod Leben erwuchs, sei die Geschichte des Judenfeindes 

Haman, der den sterbenden Gott reprasentiere, erwachsen. Aus rémischer Zeit sei bekannt, daf$ die Juden am Purimsfest Ab- 

bilder des gekreuzigten Haman verbrannten oder zerstérten. Michelangelo habe den gekreuzigten Haman als Beispiel der 

wundersamen Erlésung des Gottesvolkes dargestellt, weil er die Szene als cinen Typos des Opfers Christi verstanden habe. 

Michelangelos Konzeption enthalte explizit, was in Rembrandts Leningrader Gemalde implizit enthalten sei (S. 268-270). Im 

Mittelalter seien die einzelnen Szenen des Buches Esther meist mariologisch und manchmal zugleich ekklesiologisch gedeutet 

worden, die Szene »Esther vor Ahasver« als Vorbild der Intercessio Mariae, die Wahl’ Esthers an Stelle der verstoRenen Vasthi 

als Vorbild der iiber die Synagoge triumphierenden Kirche (S. 271). Die Hollander des 17. Jahrhundets schlieflich hatten 

das Buch Esther auf den Freiheitskampf gegen die Spanier bezogen (S. 271 f.). Kahrs Untersuchung gipfelt in der These, Rem- 

brandts Gemialde illustriere Esther 6, 10 und enthalte zugleich alle die verschiedenen Bedeutungen, die dem Buch Esther im 

Laufe der Jahrhunderte beigemessen worden waren (S. 272). Diese Interpretation ist falsch. Die meisten dieser Auslegungen des 

Buches Esther waren zur Rembrandtzeit nicht bekannt. Wie die Szene im 16. und 17. Jahrhundert gedeutet wurde, zeigen ein- 

deutig die zeitgendssischen Erlauterungen zu den graphischen Darstellungen (vgl. m. Abb. 13 und 16), sie geben stets nur den 

historischen oder moralischen Sinn wieder. Bei diesem Gemalde sind alle anderen Interpretationen abwegig. Vgl. auch die 

treffende Kritik von J. Nieuwstraten, Oud Holland 82, 1967, S. 61-63. 

50 Nicuwstraten, Oud Holland 82, 1967, S. 61, hat auch die neue Deutung des Leningrader Gemaldes angezweifelt, allerdings 

nicht zu Recht. Seine Argumente werden durch die Bildtradition widerlegt, das gilt auch fiir den Einwand Now in the proposed 

episode, one should sooner expect a strong contrast of moods, the king being oblivious of the blow he dealt to Haman when 

ordering him to honour Mordecai in the manner which he had just suggested himself when expecting this homage to be 

rendered to him, Haman, der auf&erdem dem Spiatstil Rembrandts nicht gerecht wird. 

51 Vel. Anm, 42. 

52 Anders Bialostockis Interpretation des Spiitwerks (vgl. Miinchner Jahrbuch 8, 1957, S. 205 f.). 
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18. REMBRANDT, JAKOB UND BENJAMIN, 

um 1638 

Radierung (B. 33). 118 x 99 mm 

Ill 

In der Absicht, den psychologischen Gehalt einer Szene zu erfassen, benutzten Kiinstler des 16. und 17. Jahr- 

hunderts einen verwandten, bereits im Mittelalter gepragten Bildtyp, den ich als »Herauslésung« bezeich- 

nen m6chte**. Zu Anfang des 14. Jahrhunderts sind — wie bekannt — einzelne biblische Personen oder 

Gruppen aus ihrem szenischen Zusammenhang herausgeldst und verselbstindigt worden. So entstanden 

etwa das Vesperbild (Pieta) aus der Beweinung Christi, die Annunziata aus der Verkiindigung, die Christus- 

Johannes-Gruppe aus dem Abendmahl*+. Die Leistung des 14. Jhhs. liegt in der Herauslésung des Gefihl- 

gehaltes aus der szenischen Folge, in der Sichtbarmachung isolierter Geftihlsgehalte. Es ist jedesmal eine 

Eroberung des Dichterischen... Allein das Wesentliche ist wirklich die Herauslésung des Gefihlsgehaltes 

aus der innerlich erlebten Folge... Alle diese Gefiihlsgehalte, die ein dem Lyrischen nachspiirender Sinn, 

ein verweilendes und auskostendes Mitleid, hier aus dem Dramatischen herauszufinden vermochte, konn- 

5% Bei den Herauslésungen handelt es sich um kiinstlerische NeuschOpfungen und- nicht um ein Herauskopieren. Wenn man das 

beachtet, scheint mir der Begriff Heranslésung die ikonographische Besonderheit dieses Bildtypus’ praziser zu erfassen als Aus- 

driicke wie Monolog, Beschrankung etc. 

54 Vel. Dorothea Klein, Artikel »Andachtsbild«. In: Reallexikon zur Deutschen Kunstgeschichte, hrsg. von Otto Schmitt, Bd. 1, 

Stuttgart 1937, Sp. 681-687. 
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19, REMBRANDT, JOSEPH ERZAHLT SEINE TRAUME, 
um 1642-3 

Feder mit Bister, Javiert; Deckweif. 

175 X 245 mm 

Graphische Sammlung Albertina Wien 

ten ihren szenischen Charakter verlieren und in sich zusammenwachsen, die Kombination abgeschépfter 

Gefiihlsgehalte sich zu einer reprasentativen Gestalt verdichten ... (Wilhelm Pinder) 55, 

Auch Kiinstler des 16. und 17. Jahrhunderts wenden diese »Herauslésung« an — allerdings vornehmlich 

bei traditionellen Themen. Gleiches gilt fiir Rembrandt, doch benutzt er sie auch fiir biblische und 

mythologische Themen, bei denen es nicht um die Verdichtung religidser Gefiihle geht wie im Andachts- 

bild, sondern um die menschlichen Gefithlsgehalte der Historien. Rembrandt scheint also iiber die 

Tradition hinauszugehen, wenn er.diese Bildform auch fiir Themen gebraucht, fiir die sie in der Malerei 

und Graphik nach unserer jetzigen Kenntnis noch nicht angewendet wurden **, Die Méglichkeit, eine solche 

“Szeneé zu erkennen, setzt eine feste ikonographische Tradition voraus, und bei den meisten Themen, die 
7 Rembrandt herausgelést darstellte, ist die Tradition auch alt57. Schwierig zu deuten sind vor allem jene 

Werke, in denen Rembrandt von einer heute wenig bekannten, zu seiner Zeit aber durch Illustrationen des 

16. Jahrhunderts verbreiteten und vereinzelt angewandten ikonographischen Tradition ausgeht. 

Eine solche Herauslésung aus einer Historienszene bietet die Radierung B. 33 (Abb. 18). Die Radierung 

wird in der neueren Literatur — auf Grund des Inventars yon Clement de Jonghe — fast einhellig »Abra- 

ham liebkost Isaak« benannt®8. Weshalb eigentlich? Das Verzeichnis der Rembrandt-Radierungen des 

Kunsthandlers Clement de Jonghe, der 1679 starb und eine betrachtliche Sammlung von Radierungen 

Rembrandts besaf, ist tiberaus fehlerhaft, wie schon Hofstede de Groot 1906 nachwies®®. So irrt Clement 

de Jonghe auch bei dieser Radierung. Dargestellt ist vielmehr » Jakob liebkost Benjamin«, wie schon 

Jordan 1893 hervorhob, der die Radierung auf Grund der Albertina-Zeichnung »Josef erzahlt seinen 

Eltern seine Traume« (Abb. 19; Ben. 526/Abb. III, 653) umdeutete®™. Auf dieser Zeichnung ist namlich 

— wie Jordan beobachtete — die gleiche Gruppe wiedergegeben, und sie stellt zweifellos » Jakob und Ben- 

jamin« dar. Heute kann diese Deutung nicht nur durch den Hinweis auf weitere Zeichnungen Rembrandts 

33 Die Deuische Plastik..., 1. In: Handbuch der Kunstwissenschaft, hrsg. von A. E. Brinckmann, Wildpark-Potsdam 1929, S. 93 u.95. 

56In der Plastik dagegen ist die Herauslésung aus dem szenischen Zusammenhang seit dem 14. Jahrhundert eine gebrauchliche 

Bildform. 
‘7 Vgl, meine Behandlung dieses Bildtypus’ in Historien, 1968, S. 85-125. 

8 So zuletzt Ludwig Miinz (Rembrandt’s Etchings. Bd. 1f. London 1952) IJ, Nr. 167 (mit Fragezeichen); George Bidrklund 

(Rembrandt’s Etchings. Stockholm, London und New York 1955), Nr. BB 37-2; Werner Sumowski (Nachtrage zum Rembrandt- 

jahr 1956. In: Wissenschaflliche Zeitschrift der Humboldt-Universitat zu Berlin. Gesellschafis- und sprachwissenschafiliche Rethe 7, 

1957/58, S. 223-278), S. 242; K. G. Boon (Rembrandt f. Das graphische Werk. Wien und Miinchen 1963), Nr. 134. 

59 Hofstede de Groot, Urkunden, 1906, Urk. 346. 

60 Alb. Jordan, Bemerkungen zu Rembrandt’s Radirungen. In: Repertorium fiir Kunstwissenschafl 16, 1893, S. 296-302, vel. 

S. 301, Anm. 4 (mit falscher Bartsch-Nr.). 
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20. JAKOBS SOHNE BITTEN IHREN VATER 21. NACH GODEFROID BALLAIN, 

UM DIE MITREISE BENJAMINS, 1565 JAKOBS SOHNE BITTEN IHREN VATER 

Holzschnitt in: Figures de la Bible, illustrées de Huictains Francgoys UM DIE MITREISE BENJAMINS, 1573 

Holzschnitt in: Het Oud en het Nieuw Testament 

und seiner Schule gestiitzt werden *!, sondern sie laft sich auch durch eine Untersuchung der ikonographischen 

Vorbilder sichern. Rembrandt léste die Gruppe von Jakob und Benjamin namlich aus Darstellungen des 

Themas » Josefs Briider bitten ihren Vater, Benjamin nach Agypten mitziehen zu lassen« (1. Mose 42, 29 ff.). 

Rembrandts Radierung ist héchstwahrscheinlich durch franzésische Bibelillustrationen oder davon abhin- 

gige Werke angeregt worden Als Beispiel sei der Holzschnitt in den Figures de la Bible, illustrées de Huic- 

tains Francoys, Lyon (Guillaume Roville) 1565 (Abb. 20) geriannt. Dort legt Jakob seinen Arm um den 

kleinen Benjamin, der neben seinem Sessel steht. 1573 erschien eine hollindische Ausgabe, in der die Holz- 

schnitte veraindert und vergrébert wiedergegeben werden (Abb. 21) 6. Diese Belege sichern die Deutung der 

Radierung B. 33 als Jakob und Benjamin. 

De Jonghe deutete Rembrandts Radierung zwar falsch, interpretierte sie aber immerhin nicht als Genre- 

szene (z. B. Vater mit Sohn), sondern als Historie ®. Dies scheint er von Rembrandts Erklarung der Darstel- 

lung behalten zu haben. 

Die Liebe Jakobs zu seinem Sohn Benjamin, um die es auch in der biblischen Erzahlung geht, ist durch die 

Herauslésung zum eigentlichen Thema geworden, der erzahlerische Zusammenhang mit der Szene »Die 

Briider erbitten die Mitreise Benjamins« ist vollig zurtickgetreten. In anderen Herauslésungen Rembrandis 

ist der szenische Bezug aber erhalten geblieben, und die Aussage der Szene ist noch gesteigert, etwa in der 

ergreifenden spaten Radierung »Der blinde Tobias« (B. 42). Die Blindheit und Hilflosigkeit des alten To- 

bias, der seinem zuriickkehrenden Sohn entgegeneilt, dabei das Spinnrad umst6ft und die Tiir verfehlt, sind 

gerade dadurch betont, daf§ nicht wie in den Vorbildern der heimkehrende junge Tobias mit dem Engel 

wiedergegeben ist. 

61 Das Motiv findet sich in weiteren Zeichnungen zum Thema Josef erzahlt seine Traume, z. B. in Ben. 527/Abb. ITI, 657 (London, 

Baron Paul Hatvany), und in der Schulzeichnung Ben. A 116/Abb. VI, 1708 (Warschau, Nationalmuseum). 

62 Abb. 21 nach dem Neudruck des Museum Plantin-Moretus (hrsg. von Max Rooses, Antwerpen 1911). 

63 Die Radierung wird in der Forschung bisweilen falschlich als Genreszene interpretiert, so u. a. von Hamann, Rembrandt, 1948, 
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German art historian Christian and 
Astrid Tuempel and their 3-year-old 

: Bee Photo by Ward Sharrer 

Jacob Tengnagel in the E. B. Crocker 
Art Gallery. 

son, Daniel, examine a painting hy 

Crocker Reassured 
Scholar: Drawing Is Rembrandt's 

By Charles Johnson 
Bee Statf Writer 

GERMAN ART historian 
Christian Tuempel had a 
bit of encouraging news for 
the E. B. Crocker Art Gal- 
lery this week. 

Tuempel, in Sacramento 
to give a lecture at the 
Crocker, rer iarked that the 
museum’s ‘alleged Rem- 
brandt drawing probably is 
a real Rembrandt. 

Coming from Tuempel 
this is especially gratifying 
because he is associated 
with a group of European 
scholars who have been 
going through American 
museum collections de- 
attributing a number of 
Rembrandt paintings. 

THE DRAWING, one of 
the Crocker’s great treas- 
ures, is called “Saint Peter 
Liberated by the Angel.” 
Its traditional attribution to 
Rembrandt has been ques- 
tioned by some scholars, 
but Tuempel said he thinks 
it is truly by the great 
Dutch artist. 
Tuempel and his wife, 

Astrid, wrote the major es- 
says for the Crocker’s cur- 
rent exhibition, “The Pre- 
Rembrandtists,” and he 
gave a lecture on the sym- 
bolism used by Rembrandt 
in his most famous paint- 
ing, “Nightwatch.” 

WHILE Tuempel and his 
colleagues have been de- 
molishing attributions, 
they have also found a 
number of early Rem- 
brandt paintings that have 
been mis-attributed to his 
predecessors, including art- 
ists in the Crocker’s show. 

The previous theory, 
Tuempel said, was that 

style “fell out of the heay- 
ens.” 

In fact, scholars now be- 
lieve, Rembrandt at first 
painted in much the same, 
slightly awkward style as 
his teacher, Pieter Last- 
man, and others in the 
show. But since these pic- 
tures did not conform to 
the accepted notion of 
Rembrandt, they were as- 
signed to other painters. 
Likewise, many pictures by 
Rembrandt’s students, 
done in his advanced style, 
were attributed to him, 
Tuempel said. Sometimes 
this was atcomplished by 
forging Rembrandt’s name 
to his students’ work. 

TUEMPEL gave a suc- 
cinct explanation of Rem- 
brandt’s contribution. 

“Lastman and the others 
focused attention on the 
main figures by painting 
them in bright colors and 
using brown for the second- 
ary, background figures. 

did the same 

thing at first, but later he 
used light to bring out the 
central characters and 
throw the others into shad- 
Ow. 

“The Italians had already 
used strong, central 
sources of light for this 
purpose, but Rembrandt 
ee 

Rembrandt 

flowed the light over and 
around the figures.” 

TUEMPEL debunked the 
notion that Rembrandt's 
later style, as represent 
by “Nightwatch,” was Wr 
popular and led to his bank: 
ruptcy. 

“There was an economic 
depression and a lot of pee 
ple went  bankrupt...and 
Rembrandt had a lot of 
money in ships that were 
lost at sea,’ Tuempel said. 

But, he added, there was, 

a decline in Rembrandt's) 
stanuin,, in the years after, 
his death, partly because an) 
influx of reproductions of} 
Italian paintings created 4 
taste for classical antiquity 
rather than the contempe, 
rary flavor of Rembrandt's) 

scenes. Pupils of Rem 

brandt’s pupils began 
painting like Rembrandt's) 

teachers and by 1700 art) 
encyclopedias devoted 
much more space to Last- 

man than to Rembrandt. 

UNLIKE the. stereotype 
art historian, Tuempel is not 
cloistered in a university. 
He is pastor of a middle 
class Lutheran church in 
Hamburg and uses his art 
background to give adult 
history classes for his 
parishioners and to take! © 
them on art tours. | 





Holland’s Pre-Rembrandtists: 
They Brought Art Back To Earth 

By Charles Johnson 

Bee, Slatt Welter 
ART IS always something other 

than life, and has to be to be art. But 
it is made by living persons for living 
persons. So it hovers ambiguously 
just above the world of living things, 
never stationary, now close to the soil 
and sweat, now soaring into the ether 

of imagination or the realm of pure 
art. 

And after a period of flight, some- 
times art returns to earth to gather 
strength for a new voyage into the un- 
known. Art’s eternal Antaeus-like re- 
turn is what the new exhibition in the 
E.B. Crocker Art Gallery is about. 

At the beginning of the 17th Centu- 
Ty, when Holland was starting its 
climb to commercial supremacy, a 
new kind of art began to- appear in 
Amsterdam. To our eyes it seems 
coarse and clumsy not very well 
drawn, lacking in refined or brilliant 
color, but above all, a vigorous depar- 
ture from the distorted elegances of 
late Renaissance Art 

THE PRACTITIONERS of this new 
art formed no cohesive school but 
they have come to be called by a rath- 
er sad name — the Pre 
Rembrandtists. They- helped change 
the course of art in a direction which 
was to be taken much more success- 
fully by Rembrandt, the young artist 
who swiftly surpassed his elders and 
obliterated their fame. 

The Pre-Rembrandtists may not 
have thought of themselves as revolu- 
tionaries, but from our vantage point 
they seem to be trying to overturn 
Mannerist art. The Mannerists were 
the epigone of the Renaissance, artists 
whose work depended on a rather su- 
perficial exaggeration ‘and elabora- 
tion of the work of their more vigor- 
ous forebears, the heroes of the Ren- 
aissance. It has been said that man- 
nerism is to vital and original art as a 
canal is to a river. The Pre- 
Rembrandtists helped divert art out 
of the canal and back into the river. 

OF COURSE, Mannerism did not 
roll over and die with the advent of 
the Pre-Rembrandtists, It was to sur- 
vive another generation or more in 
various forms. 

The 
Sacramento 

Bee 
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SUNDAY 

Page S1 

December 8, 1974 

The Pre-Rembrandtists worked 
their tentative revolution by shifting 
narrative history painting (pictures 
depicting episodes from the Bible or 
the tales of classical antiquity) from 
something remote, didactic, allegori- 
cal and pictorially elegant into the 
concrete depiction of human drama. 
The stories must have been quite fa- 
miliar to the educated burgers who 
bought the paintings, but the artists’ 
quest for historical and psychological 
truth gave their illustrations new vi- 
tality and meaning. 

Like all artists trying something 
new, the Pre-Rembrandtists seem un- 
skillful; most of their paintings and 
drawings in the Crocker show are not 
very successful; they did poorly what 
Rembrandt was to do so supremely 
well 

The Pre-Rembrandtists were influ- 
enced by contemporary Italian art, ei- 
ther by going to Rome and looking at 
it and meeting Adam Elsheimer, an- 
other Northern European who was 
learning from the Italians, or from 
prints of Italian pictures that were 
beginning to be widely distributed. 

BUT IF Italian pictorial methods 
and some Italian color were picked 
up, it seems clear that the tradition of 
Lowlands genre painting as repre- 

sented by such a figure as Bruegel, 
was a strongly countervailing influ- 
ence. And looking forward, one sees 
the native figures and rough forms of 

the Pre-Rembrandtists picked up 
again by Van Gogh 

Pieter Lastman and Claes Moey- 
aert are the major figures in the exhi 
bition, Lastman, who was Rem 
brandt’s teacher, briefly, had studied 
in Rome, was a close friend of Elshei- 
mer's, and was Rembrandt's link to 
Caravaggio, the Italian whose intro- 
duction of strong contrasts in light 
and shade represented a step away 
from Mannerism. Robust figures, 
firm modeling, assertive gesture and 
above all the dramatic , narrative 
themes are the aspects of Lastman’s 
work which seem strongest in this ex- 
hibition when it is viewed with an eye 
to those elements which re-appear in 
his famous pupil’s work. 

MOEYAERT, too, painted the kind 
of narrative incident Rembrandt was 
to perfect, but his compositions tend 

to be crowded, with the main drama- 
tic event vitiated by subordinate dis- 
tractions. His work is a kind of dic- 
tionary of the problems Rembrandt 
was to go on to solve. In fact, Moeyeart 
finally came under the younger Rem- 
brandt’s influence. 

Jan Tengnagel’s crude but forceful 
painting of Jacob and Esau — Esau 
eating the soup for which he has sold 
his birthright — has no allegorical, 
moralising machinery; it could be any 
two peasant brothers seated at table, 
their ordinary little dog looking on 

Others in the show include Jan 
Pynas, known for his emphasis on fa- 
cial expression; and his brother Jacob 
Pynas, believed to have been a teach- 
er of Rembrandt’s, who was a close 
follower o’ Elsheimer. 

THERE WERE other Dutch artists 

who may have influenced Rembrandt 
who are not in the exhibition — the 
Utrechtian circle and Rembrandt's 
younger contemporary Jan Lievens, 
for example. And many important 
works by the artists who are in the ex- 
hibition could noi be borrowed be- 
cause of their fragility (indeed, two 
Pieces suffered minor mishaps on the 
way to Sacramento). Some of the 

See Page S4 

Crocker Gallery Gets A Special Treat 
Continued From Page S1 

missing pictures are represented by 
Photographs and other gaps are filled 
by the thorough and well-illustrated 
catalogue prepared by Austrian art 
nistran Astrid and Christian Tuem- 
pel. 

While the catalogue takes a rather 
narrowly scholarly approach, I recom- 
mend it for the general reader be- 
cause of the pictures and because its 
stress on iconography (as opposed to 
painting style apart from content) 

helps to convey a sense of What was felt to be important in art in the.17th 
Century. 

IN OUR time the important thing Is 
the way a picture is painted rather 
than what it depicts; for the Pre- 
Rembrandtists it was a matter of 
striving to show, in a forceful way, 
scenes of’ recognition, sacrifice, 
friendship, discourse, fright or 
treachery. Theatrical and clumsy as 
their works may have been, they were 

trying to infuse the tangibles of life 
back into art, 

It was this transitional character °! 

Pre-Rembrandtist art that first int 
ested, Richard West, the Crockel’s 

director and the organizer cf ie 
show. He was involved in the subjec 
before he came to Sactamento 4! 
has been working on the ey bition 
for something like five years 
mento is fortunate indeed ic 
this rare display. 

eive 

ABOVE: “The Adora- 
tion of the Magi,” paint- 
ing (16x22 inches) by 
Jacob Pynas (1597-1648. 

LEFT: Detail from “Flight 
Into Egypt,” drawing 
17x11 inches) by Claes 
Moeyaert (1592-1655), 
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THE DAVIS ENTERPRISE, DAVIS, CALIF. 

Art lecture 

on Rembrandt 

On January 15, Svetlana 
Alpers, associate professor in 

history of art at the University 
| of California, Berkeley, will 

Speak at the Kingsley Club at 
the Crocker Gallery at 2 p.m. 
Her subject is ‘‘Rembrandt: A 
Follower of Pre- 
Rembrandists?"’ 

The exhibition will continue 
through January 26 at the 
gallery at 216 O Street in 
Sacramento. 

Reproduced courtesy of E.B. Crocker Gallery 

- ‘Adoration of the Magi,’ by Jacob Pynas (1597-1648) (Detail) 

INMURSVAT, WOU Givi ee 877 

Pre-Rembrandtists’ 
rare show opens 

Many of the painf the 
Pre-Rembrandtistg ‘ition 
now at the Crocker .- allery 

in Sacramento will be seen for 

the first time on the west coast 
as the works are very fragile. 

Paintings have been loaned 
from the Metropolitan Museum 
of Art in New York, the Boston 

Museum of Fine Arts, the 
Wadsworth Atheneum in 
Hartford, Connecticut and other 
public and private collections. 
Emphasis is on stylistic, 

formal and icongraphic sources — 
which influenced Rembrandt’s 
development. The exhibition 
will try to clarify individual © 
achievements of this group of 
artists which includes Pieter 
Lastman, Nicolaes Moeyaert, 
Jan and Jacob Pynas, Moyzes 
van Uttenbroeck. and Jacob 
Tengnagel. , Y 
A catalogue, accompanying 

the exhibition by Dr. Astrid 
Tumpel, Dr. Christian Tumpel, 
with a foreward by the late Dr. | 
Wolfgang Stechow, is available 
for sale." 
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CHRISTIAN TUMPEL 

IKONOGRAPHISCHE BEITRAGE ZU REMBRANDT 

ZUR DEUTUNG UND INTERPRETATION SEINER HisToRIEN! 

n einer der vortrefflichsten und forschungsgeschichtlich wichtigsten Arbeiten tiber Rembrandt, einem 

durchaus noch lesenswerten Aufsatz von Eduard Kolloff aus dem Jahre 1854, deutet der Verfasser eine 

Anzahl von Historien Rembrandts, die man falsch benannt hatte, und fiigt — die Forschungslage kritisie- 

rend — hinzu: Ueberhaupt ist der ganze Vorgang so deutlich behandelt, daf ich mir kaum erklaren kann, wie 

der Inhalt des Bildes bisher so allgemein misverstanden worden. Hauptsachlich mag es daher kommen, weil 

man bei Rembrandt immer eine absonderliche »subjective Richtung« und versteckte Absicht voraussetzt, 

wahrend man doch selten einen Kiinstler findet, der so »objectiv« ist, d. h., der sich so ganz in seinen Ge- 

genstand hineindenkt und so riicksichtslos darin aufgeht?. Diese Worte, die sich mit der klassizistischen 

Rembrandt-Interpretation auseinandersetzen, kénnte man trotz aller Fortschritte innerhalb der Forschung 

auch heute noch der Deutung von Historiendarstellungen Rembrandts hinzufiigen. Denn die allgemeinen 

Vorstellungen von Rembrandts Ikonographie und von der Bedeutung der Bildinhalte sind noch den An- 

schauungen verwandt, gegen die sich schon Kolloff wandte. 

Die Tendenz einer breiten Forschungsmeinung hat Bialostocki zusammengefaft und systematisiert: Rem- 

brandt setze sich oft eigenmachtig mit der Bildtradition auseinander, er lasse wichtige ikonographische Mo- 

tive, die in der Bildtradition fiir einzelne Themen konstitutiv seien, willkiirlich aus*. Dadurch seien diese 

Themen — vor allem im Spatwerk — schwer zu erkennen4, oder die Werke wiirden sogar mehrdeutig. Viel- 

leicht habe die von uns empfundene Tiefe, der Reichtum der letzten Bilder Rembrandts gerade in diesen 

inharenten Moglichkeiten der verschiedenartigen Deutung ihre Quelle®. Deshalb sei eigentlich auch die 

richtige Deutung fiir die Interpretation nicht notwendig®. 

‘Der vorliegende Aufsatz ist die erweiterte Fassung eines Abschnittes aus dem Vortrag [konographische Beitraige zx Rembrandt, 

den ich am 4. August 1966 auf dem 10. KunsthistorikerkongrefS in Miinster gehalten habe. Resiimee: Kunstchronik 10, 1966, 

S. 300-302. Die Untersuchung geht auf eine Anregung von Prof. Schone zuriick, dem ich fiir grofziigige Unterstiitzung und fiir 

Hinweise dankbar bin. Die Photos der Rembrandt-Gemalde entlieh mir freundlicherweise Prof. Bauch, dem ich auch fiir Hin- 

weise dankbar bin; die Photos der Rembrandt-Zeichnungen lieh mir Dr. Rotermund, wofiir ich ihm Dank sage. Aufferdem gilt 

mein Dank allen Instituten und Museen, die mir Photos zur Verfiigung stellten. Mannigfache Hilfe erfuhr ich im RKD und in 

der Kéniglichen Bibliothek in Den Haag, im Kupferstichkabinett Berlin-Dahlem, in der Hamburger Kunsthalle und im Ham- 

burger Kunstgeschichtlichen Seminar; ich sage allen Direktoren und Mitarbeitern meinen herzlichen Dank. Dr. Leppien danke ich 

fiir freundliche Hinweise. Eine ausfiihrliche Untersuchung der Ikonographic Rembrandts bei Christian Tiimpel, Studien zur 

Tkonographie der Historien Rembrandts. Deutung von bisher nicht oder falsch gedeuteten Historien. Dissertation Hamburg 

1968 (Maschinenschrift), Die Arbeit erscheint im Nederlands Kunsthistorisch Jaarbock 19, 1969. 

* Eduard Koloff, Rembrandt’s Leben und Werke, nach neuen Actenstiicken und Gesichtspunkten geschildert. In: Historisches 

Taschenbuch, hrsg. von Friedrich von Raumer, 3. Folge, 5, 1854, S. 401-582, das Zitat S. 445 f. 

3 Jan Bialostocki, Ikonographische Forschungen zu Rembrandts Werk. Resiimee des Vortrags auf der yom Zentralinstitut fiir 

Kunstgeschichte in Miinchen veranstalteten Arbeitstagung »Die Rembrandt-Forschung im Lichte der Ausstellungen des Jahres 

1956«. In: Kunstchronik ro, 1957, S. 131-133 (Diskussion S. 133 f.). Als erweiterter Aufsatz erschienen im Miinchner Jahrbuch 

der bildenden Kunst, 3. F., 8, 1957, S. 195-210. 

4 Bialostocki, Minchner Jahrbuch 8, 1957, S. 201. 

5 Bialostocki, Kunstchronik 10, 1957, S. 133, vgl. auch Miinchner Jahrbuch 8, 1957, S. 204-206. 

6 Bialostocki, Miinchner Jahrbuch 8, 1957, S. 206. 





1. REMBRANDT, GETHSEMANE, um 1652 

Feder mit Bister, einige WeifShdhungen. 184 x 301 mm 

Hamburger Kunsthalle 

I 

Die Elimination von ikonographischen Motiven wurde erstmals an der kleinen Radierung »Gethsemane« 

(Abb. 3; B. 75) und ihrer Vorzeichnung im Hamburger Kupferstichkabinett (Abb. 1; Ben. 899/Abb. V, 1111) 

illustriert. Schmidt-Degener schreibt in seinem bekannten Buch tiber Rembrandt und den hollandischen 

Barock: 

Bei Rembrandts Darstellung fallt auf, daf der traditionelle Leidensbecher, der symbolische, der Bilder- 

sprache des Evangeliums selbst entlehnte Kelch fehlt. Die Bedeutung dieses Kelches machten die Kiinstler 

mitunter allzu deutlich, indem sie ein Kreuz aus ihm emporwachsen liefen. Eine der zwei kleinen Vor- 

studien der Radierung (in Hamburg) enthdalt noch eine ungefahre Andeutung dieses Bechers. Rembrandt 

erinnerte sich denn auch bei seinem die Hande ringenden Heiland einer Komposition, auf der der Becher 

mit grofer Emphase angebracht ist: Diirers Gethsemane aus der kleinen Passion. Auf der Gethsemane-Dar- 

stellung der grofen Passion, einem Holzschnitt, den Rembrandt ebensogut kannte wie wir, bringt der Engel 

Christus statt des Bechers ein Kreuz. Rembrandt aber sucht fiir die kommenden Schrecken kein Symbol. 

Seine Auffassung ist neu. Christus verzweifelt in der Nacht seines Gethsemane wie ein Mensch, der nichts 

mehr versteht, als dafs seine Seele bedrangt ist bis zum Tode. Rembrandts mitfihlender Engel weifs weder 

od a ech Speen <tr cee Laat Kaas len lf a Te ES tr 
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2. ORAZIO BORGIANNI, GETHSEMANE 3. REMBRANDT, GETHSEMANE, um 1653 

Ausschnitt aus Abb. 6 Radierung (B. 75). 119 x 83 mm 

von Kreuz noch Becher. Er hat keinen anderen Gedanken als den, der verharmten Erscheinung Trost zu 

bringen und einem gebrochenen, an sich selbst verzweifelnden Menschen Stitze zu sein’. 

In der folgenden Forschung wurde Schmidt-Degeners Hypothese, Rembrandt eliminiere in der Gethsemane- 

Radierung erstmals ein wichtiges traditionelles ikonographisches Motiv, aufgenommen§, und es wurden 

weitere Beispiele genannt, in denen Rembrandt ebenso oder ahnlich verfahren haben soll, so von Panofsky 

(1933), Saxl (1939), van de Waal (1947) und Rotermund (1952) ®. Bialostocki schlieSlich hat die Elimina- 

tion der ikonographischen Motive dann wie bereits zusammengefaft interpretiert. 

Die Hypothesen, die man aus diesen Beispielen entwickelt hat, halten jedoch einer kritischen Priifung nicht 

stand. Sie sind zuweilen an Historiendarstellungen entwickelt, die heute eindeutig als Schulwerke erkannt 

7B, Schmidt-Degener, Rembrandt und der hollandische Barock. In: Studien der Bibliothek Warburg, hrsg. von Fritz Saxl, Heft 9. 

Leipzig und Berlin 1928, S. 18. In der zitierten Stelle verwechselt Schmidt-Degener Diirers Gethsemane-Darstellungen der grofven 

und kleinen Passion. In dem Holzschnitt der grof’en Passion halt der Engel einen Becher, in dem der kleinen Passion ein Kreuz. 

8 Erwin Panofsky, Der gefesselte Eros (Zur Genealogie von Rembrandts Danae). In: Oud-Holland 50, 1933, S. 193-217, vgl. bes. 

S. 214 und Anm. tr. Bialostocki, Miichner Jahrbuch 8, 1957, S. 201. 

9 Panofsky, Oud-Holland 50, 1933, vel. bes. S. 202 f. und S. 212 f. (S. dazu Tiimpel, Historien, 1968, S. r9t ff.); Fritz Saxl, Rem- 

brandt’s Sacrifice of Manoah. In: Studies of the Warburg Institute, hrsg. von Fritz Saxl, Heft 9, London 1939, vgl. bes. S. 11; 

H. van de Waal, »Hagar in de woestijn« door Rembrandt en zijn school. In: Nederlandsc) Kunsthistorisch Jaarboek 1, 1947, 

S. 145-159, bes. S. 149 ff.; Hans-Martin Rotermund, The Motif of Radiance in Rembrandt’s Biblical Drawings. In: Journal of 

the Warburg and Courtauld Institutes 15, 1952, S, 101-121, vgl. bes. S. 104 ff. 





4. ALBRECHT DURER, GETHSEMANE, um 1498 5. JACOB MATHAM NACH JACOPO PALMA, GETHSEMANE 

Holzschnitt (B. 6) aus der Groffen Passion. 387 x 278 mm Kupferstich (B. 187). 392 x 274 mm 

sind und anderen ikonographischen Prinzipien folgen als Rembrandts Werke !". Off beruhen diese Hypo- 

thesen lediglich auf einer mangelnden Kenntnis breiter ikonographischer Stromungen, von denen verschie- 

dene Themen am Ende des 16. Jahrhunderts erfaft werden kénnen, u. a. das Thema Gethsemane !!, Neben 

den traditionellen, seit dem 14. Jahrhundert verbreiteten Typus — wie ihn Diirers Holzschnitt aus der 

Kleinen Passion bietet (Abb. 4) — mit einem Kelch oder mit einem Kreuz oder gar mit beiden Symbolen, 

die haufig von einem herabschwebenden Engel getragen werden, treten etwa seit dem letzten Drittel des 

16. Jahrhunderts zwei andere ikonographische Lésungen. In einem am Ende des 16. und am Anfang des 

17. Jahrhunderts »modernen« Typus ist der Engel durch einen Lichtstrahl ersetzt, Kelch und Kreuz sind 

10 Tn dem wichtigen Aufsatz von Kurt Bauch, »Ikonographischer Stil«. Zur Frage der Inhalte in Rembrandt’s Kunst. In: Ders., 

Studien zur Kunstgeschichte, Berlin 1967, S. 123-151, ist dieser Gesichtspunkt nicht immer hinreichend beachtet, so daf bisweilen 

Eigentiimlichkeiten einzelner Schiller als Besonderheiten des ikonographischen Stils Rembrandts angeschen werden. i 

11 Ausfiihrlich habe ich dieses Problem in dem Kapitel »Rembrandts Stellung zu ikonographischen Zeitstrémungen« behandelt, vel. 

Historien, 1968, S. 178 ff. | 
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nicht wiedergegeben (u. a. bei Crispijn de Passe d. A., Merian, Abb. 7, und bei der Rembrandt-Schule) !2. 

Daneben gibt es einen jiingeren Typus, bei dem ein Engel den ermatteten Heiland stiitzt; in diesem Typus 

wird meist weder Kelch noch Kreuz wiedergegeben (vgl. etwa Jacopo Palma, Abb. 5, Orazio Borgianni, 

Abb. 6, 2) 18. 

Um diese Entwicklung des Gethsemane-Themas zu verstehen, mu man sich die Griinde fiir die allgemeine 

Entwicklung des ikonographischen Stils im 16. Jahrhundert vergegenwartigen. Zu Anfang des 16. Jahr- 

hunderts war die Ikonographie der biblischen Historie sowohl in der Themenwahl als auch in der Darstel- 

lungsweise noch weitgehend von der mittelalterlichen typologischen und symbolischen Interpretation be- 

stimmt'4, Durch die Reformation wurde zumindest im Norden Europas die liturgische Bindung der Kunst 

an die Kirche weitgehend eingeschrankt, und die Texte wurden vornehmlich auf ihren Wortsinn befragt. 

An die Stelle der typologischen Interpretation trat im Verlauf des 16. Jahrhunderts die historische und 

moralische. Diese Entwicklung kénnen wir in den Unterschriften der Graphik verfolgen. Die neue im Mit- 

telalter vorbereitete Exegese hatte erstaunliche Wirkungen sowohl auf den Darstellungsstil als auch auf die 

Themenwahl '5. Die symbolischen Motive traten bei vielen Themen zuriick. Da das typologische Auswahl- 

prinzip nicht mehr mafgebend war und man auf die Historie selbst zuriickging, wurden vor allem in 

Deutschland und den Niederlanden neue ikonographische Lésungen gefunden und neue Themen behandelt, 

die von der Historie oder ihrem moralischen Anspruch her interessant sind. Aus dem reichen Schatz an 

Themen und ikonographischen Lésungen des 16. Jahrhunderts trafen dann spater der Elsheimer-Kreis und 

seine breite Nachfolge — auch Rembrandt — eine Auswahl. Schon Vosmaer hat den bevorzugten Themenkreis 

beschrieben: Anstelle des visionaren, prophetischen Teils der Bibel ist es der Teil der Historien und Erz- 

vater, der diese Maler anzog. Den Schreckensszenen zog man die rtihrenden Szenen vor, der dogmatischen 

Seite die moralische Seite. Die Kunst hatte sich offensichtlich dem Leben, dem menschlichen Gefihl ge- 

nahert... man findet diese Motive bei allen und spater im Werk Rembrandts 6, 

Durch diesen hier sehr verkiirzt skizzierten Ablauf ist auch die Entwicklung der Ikonographie des Geth- 

semane-Themas und ebenso Rembrandts Entscheidung fiir eine bestimmte ikonographische Lésung bestimmt. 

Der altere Gethsemane-Typus weicht in der Hervorhebung der symbolischen und liturgischen Motive 

(Mefkelch oder Kreuz) vom Text der Evangelien ab. Die synoptischen Evangelien berichten alle von dem 

Gebet Christi, nur der Evangelist Lukas (22, 23) erwahnt aufSerdem den Engel, der Christus trdstet. Wenn 

der Engel statt dessen in der Bildtradition den Kelch tragt oder das Kreuz heranbringt, so ist sein Erscheinen 

zugunsten der symbolischen und liturgischen Aussage uminterpretiert. In den beiden anderen Typen ist der 

Kelch, der im Text nur als Metapher benutzt wird, meist nicht mehr dargestellt und die Bildgestaltung den 

12 Crispijn de Passe d. A., Kupferstich, oval, 135 x 106 mm. 1600 dat., F. W. H. Hollstein (Dutch and Flemish Etchings, Engrav- 

ings and Woodcuts. Bd. 1 ff. Amsterdam 1949 ff.) XV, Nr. 137. Von der Rembrandtschule vgl. die ehem. in der Slg. Hofstede 

de Groot befindliche Zeichnung Ben. 173/Abb. I, 185 (von Werner Sumowski, Bemerkungen zu Otto Beneschs Corpus der Rem- 

brandt-Zeichnungen I. In: Wissenschafiliche Zeitschrift der Humboldt-Universitat zu Berlin. Gesellschafts- und sprachwissen- 

schaftliche Reihe 6, 1956/57, S. 260, mit Recht der Schule zugewiesen). 

18 Johann Liss hat in einem Gemialde dieses Typs den Kelch dargestellt (Kupfer, 28 x 20,5 cm und 162. (1629?) dat., ehem. Slg. 

Purrmann, Ziirich, Abb.: Kurt Steinbart, Johann Liss. Berlin 1940, Taf. 49). 

14 Die Verdinderung der Themenwahl im 16. Jahrhundert wird ahnlich beschricben bei J. Bruyn, Rembrandt's keuze van Bijbelse 

onderwerpen, Utrecht 1959 (freundlicher Hinweis von Prof. G. F. Koch). 

15 Zur Geschichte der Exegese vgl. den Artikel »Schriftauslegung« in: Die Religion in Geschichte und Gegenwart, hrsg. von Kurt 

Galling. Bd. V. Tiibingen 1961, Sp. 1513-1535, bes. die Abschnitte »I1V. A. Alte Kirche und Mittelalter«, Sp. 1520-1528 (M. Elze), 

und »IV. B. Humanismus, Reformation und Neuzeit«, Sp. 1528-1534 (H. Liebing). 

16 C, Vosmacr, Rembrandt. Sa vie et ses cuvres. 2. Auflage, Den Haag 1877, S. 63 (Zitat tibersetzt). 





Leinwand auf Holz. roo x 122 cm 

Herzog-Anton-Ulrich-Museum Braunschweig 

Evangelien angeglichen. Entweder ist der Engel durch einen Lichtstrahl ersetzt, also allein Christi verzwei- 

feltes Gebet dargestellt (Lukas 22, 41 f. und die tibrigen Synoptiker; vgl. Abb. 7), oder der Engel tréstet 

Christus (Lukas 22, 43; vgl. Abb. 6). Rembrandt kannte und besafs — wie sich nachweisen lafst — Darstel- 

lungen von allen drei ikonographischen Lésungen. Er hat den ergreifendsten Typus gewahlt, der ihm 

hdchstwahrscheinlich, wie Valentiner bemerkte, durch Orazio Borgiannis Gemialde gleichen Themas in Braun- 

schweig bekannt war (Abb. 2, 6)!7, denn er hat die Hauptgruppe sowohl in der Hamburger Zeichnung als 

auch in der Radierung fast wortlich entlehnt und auch ahnlich die Haltung der schlafenden Jiinger tber- 

nommen!8. In der Gesamtgestaltung aber hat er die Szene im Formalen und Ikonographischen umge- 

wandelt. 

17 Valentiners Beobachtung wird (ohne Literaturangabe) bei Ludwig Miinz, A critical Catalogue of Rembrandt’s Etchings, London 

1952, II, S. 105, Nr. 225, erwahnt. 

18 Orazio Borgianni stellt die Szene so dar, wie sie nur Lukas (22, 39 ff.) berichtet. Er gibt im Gegensatz zur Bildtradition, die den 

Evangelisten Matthdus und Markus folgt, alle Jiinger wieder. Rembrandt schlieft sich der gebrauchlicheren Bildtradition an, 

die nur die drei schlafenden Lieblingsjiinger wiedergibt, und stellt die Szene auch — wie in der Alteren Bildtradition iiblich — 

im Garten Gethsemane dar. Die Hascher kommen mit Judas durch das Gartentor. Dieses Motiv, das von den Evangelien nicht 

erwahnt wird, findet sich ebenfalls nicht in Borgiannis Werk, sondern ist wahrscheinlich durch graphische Darstellungen des 

16. Jahrhunderts (vgl. z. B. Abb. 4) angeregt. In der Wahl der ikonographischen Motive ist Rembrandt also altertiimlicher als 

Borgianni. 





7- MATTHAUS MERIAN, GETHSEMANE 

Kupferstich r14 x 150 mm. In: Matthaus Merian, Icones biblicae IV, 1629, S. 91 

Eine ahnliche Entwicklung wie das Thema Gethsemane haben viele andere Themen im 16. und 17. Jahr- 

hundert durchlaufen. Manchmal wird der altere Typus durch einen neuen abgelést, in dem ein altertiim- 

liches Motiv eliminiert ist, haufig bestehen beide oder mehrere ikonographische Typen nebeneinander her 19. 

In dem »modernen« Typus werden vor allem ikonographische Motive ausgeschieden, die symbolische Be- 

deutung haben, wie Kreuz und Kelch beim Gethsemane-Thema. Das gleiche Bemiihen um einen erzah- 

lerischen Realismus fihrte zur Elimination von Motiven, die in einer woOrtlichen Rede nur als Bildwort 

benutzt werden, wie der Hund bei dem Thema »Christus und das kanaanaische Weib« 2°, ferner die gegen- 

standliche Darstellung von Traumen, z. B. bei dem Thema » Joseph erzahlt seine Traume« 21, 

Viele Themen erfahren durch die ikonographische Entwicklung im 16. und 17. Jahrhundert eine neue Inter- 

pretation, zu der einzelne Motive der alteren Bildtradition nicht mehr passen und deshalb ausgeschieden wer- 

den. So werden schon vor Rembrandt in den Kreuzigungsdarstellungen oft nicht mehr die Soldaten, die um 

19 Diese Entwicklung ist m. W. noch nicht hinreichend untersucht. Eine ausfiithrliche Darstellung gebe ich in dem Kapitel »Rem- 

brandts Stellung zu ikonographischen Zeitstr6mungen« in: Historien, 1968, S. 178-194. Die ikonographischen Gesamtdarstellun- 

gen behandeln die hier angesprochene Problematik nur unzureichend. Deshalb verweise ich im folgenden auf die ikonographi- 

schen Kataloge, bei denen man sich zuverlassiger informicren kann: A. Pigler, Barockthemen. Eine Auswahl von Verzeichnissen 

zur Ikonographie des 17. und 18. Jahrhunderts. Bd. 1f. Budapest und Berlin 1956, und Decimal Index of the Art of the Low 

Countries (Iconographic Index), hrsg. vom Rijksbureau voor Kunsthistorische Documentatie. Den Haag 1952 ff. Abgekiirzt: 

D.1.A.L. (Icon. Ind.). 

20 Vel. die Beispiele bei Pigler, Barockthemen 1, 1956, S. 304-306, und im D.J.A.L. (Icon. Ind.) unter 73 C 43.1. 

21 Vel. die Beispiele bei Pigler, Barockthemen I, 1956, S. 70 ff., und im D,/.A.L. (Icon. Ind.) unter 71 D 11.4. 
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Christi Gewand wiirfeln, wiedergegeben. Statt dessen ist die Darstellung meist auf die Reaktion der Zu- 

schauer, die Ablehnung der Pharisaer, die Trauer der Jiinger und die »compassio Mariae« konzentriert??. 

Ahnlich verhalt es sich mit der Ikonographie der Auferweckung des Lazarus. Johannes (11, 39) la%t, um zu 

betonen, dafs Lazarus wirklich tot war, Martha zu Jesus sagen: Herr, er stinkt schon; denn er ist vier Tage 

gelegen. Entsprechend sind oft Zuschauer dargestellt, die sich die Nase zuhalten, wahrend Lazarus aus dem 

Grab steigt?. Ein Kiinstler wie Caravaggio bedarf dieses erzahlerischen Motives nicht: Er gibt den noch 

yom Tode erstarrten Leib wieder und lat das Wunder der Auferweckung in der erschrockenen Reaktion 

der Zuschauer sich spiegeln (Museo Nazionale, Messina) 24. Rembrandt entschliefst sich oft fiir den Typus, in 

dem die altertiimlichen Motive eliminiert sind. Wie unprogrammatisch er jedoch vorgeht, zeigt sich bei 

vielen Themen, die er mehrmals behandelte?5. Christus, der Maria Magdalena erscheint, gibt er in dem 

Londoner Gemalde in Anlehnung an den haufigeren Typus mit Spaten wieder, in dem Braunschweiger 

Gemalde folgt er aber dem textgetreuen Typus ohne Spaten 6, Schon vor Rembrandt wurde bei dem Thema 

» Jakobs Traum« die Himmelsleiter bisweilen nicht dargestellt, etwa in einem Gemalde Francois Venants 

(friiher Slg. Steneman, Stockholm)27. Rembrandt schliefSt sich dieser Tradition, die die Szene in Analogie 

zu anderen Traumen von Engelserscheinungen behandelt, in einigen Zeichnungen an (Ben. 577/Abb. III, 686 

und Ben. 996/Abb. V, 1210), stellt allerdings in der spaten Radierung (B. 36) — vielleicht auf Wunsch des 

Auftraggebers 8 — die Leiter dar. Ahnlich verhalt es sich mit der Hamburger Gethsemane-Zeichnung. Rem- 

brandt versuchte, die moderne ikonographische Gestaltung mit dem traditionellen symbolischen Motiv des 

Kelches zu verbinden 2%, Da Christus nicht wie in der alteren Fassung zu dem Kelch blickt, sondern auf den 

Engel ausgerichtet ist und von ihm gestiitzt wird, wirkt die Darstellung des Kelches unmotiviert. Rem- 

brandt hat ihn deshalb in der Radierung fortgelassen. Gerade diese Beispiele zeigen, daf’ es Rembrandt 

nicht auf die Elimination der altertiimlichen ikonographischen oder sogar symbolischen Motive ankam, 

vielmehr strebte er eine moderne ikonographische Gestaltung an. Mit dieser Herleitung der Ikonographie 

der Gethsemane-Radierung und ihrer Einordnung in die Entwicklung des ikonographischen Stils im 16. und 

17. Jahrhundert wird auch die herk6mmliche Beurteilung widerlegt. Der Kelch ist kein fiir die Bildtradition 

konstitutives Motiv. Fur Rembrandts ikonographischen Stil ist zudem nicht die Elimination des Kelches 

charakteristisch, sondern die Wahl des ergreifendsten Typus, in dem das Leiden Christi durch die szenische 

Gestaltung veranschaulicht ist 3”. 

22 Vgl. die Beispicle im D.J.A.L. (Jcon. Ind.) unter 73 D 62 und 73 D 63. 

23 Vel. die Beispiele im D./.A.L. (Icon. Ind.) unter 73 C 52. 

24 Abb.: Lionello Venturi, Caravaggio, Miinchen 1955, Nr. 47. Ahnlich hat spater Rembrandt die Szene aufgefaft, miihsam 

richtet sich Lazarus auf, er ist noch yom Tode gezeichnet. Vgl. das in Solothurner Privatbesitz befindliche Gemalde Rembrandts 

(Bauch 51/Bred. 531) und die Radierungen B. 72 und 73. 

25 Um Mifverstandnisse zu vermeiden, sei betont, dafS§ wir dieselbe »Inkonsequenz« auch bei vielen Praerembrandtisten und 

Utrechter Caravaggisten beobachten kénnen. 

26 Bauch 66/Bred. 559 und Bauch 83/Bred. 583. 

27 Signiert und 1617 datiert, Holz 53 x77 cm, Slg. Gdsta Stenemann, Stockholm (1936), Lit. und Abb. bei J. G. van Gelder 

(Frangois Venant, schilder. In: Oud-Holland 54, 1937, S. 137-139) S. 139, Abb. 3. 

28 Friedrich Feldmann, »Jakobs Traum« bei Rembrandt und seinem Umkreis. Referat bei Prof. Schone, Hamburg, W.S. 1964/65 

(Manuskript), S. 8. 

20 Rembrandt hat in mehreren Werken die alten symbolischen Motive nicht mehr betont lehrhaft dargestellt, sondern sie in die 

moderne ikonographische Gestaltung einbezogen. In der Forschung werden diese fiir Rembrandts ikonographischen Stil héchst 

aufschlufreichen Werke meist unzutreffend charakterisiert, vgl. z. B. die Interpretation des Jakobssegens in der Kasseler Ge- 

maldegalerie (Bauch 34/Bred. 525) von Herbert von Einem (Rembrandt. Der Segen Jakobs. In: Bonner Beitrige zur Kunst- 

wissenschaft, Bd. 1, Bonn 1950). 

39 Anders Bialostocki, Miinchner Jabrbuch 8, 1957, S. 201. 
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8. REMBRANDT, JAEL SAGT BARAK, DASS SIE SISERA ERSCHLAGEN HABE, um 1656 

Feder und Pinsel mit Bister. 165 x 227 mm - 

Musée Bonnat Bayonne 

II 

Rembrandt folgt also einer breiten, schon zu Anfang des 16. Jahrhunderts zu beobachtenden, im 17. Jahr- 

hundert durch Caravaggio und Elsheimer verstarkten ikonographischen Strémung, in der die Szenen durch 

die Erfassung und Gestaltung der erzahlerischen Motive und ihrer psychologischen Situation, durch die 

physiognomische und psychologische Charakteristik der handelnden historischen Personen sowie der Reak- 

tion der Zuschauer bestimmt werden. Etwa bei zwei Drittel aller Historiengemalde ging Rembrandt von 

Vorbildern aus, die schon im Formalen und im Ikonographischen diese Entwicklungsstufe boten. Etwa in 

einem Drittel seiner Gemalde und in einem grofen Teil seiner Zeichnungen behandelte Rembrandt dagegen 

Themen, die vor ihm selten dargestellt worden waren, oft nur in einem altertiimlichen ikonographischen Stil 

in der Graphik des 16. Jahrhunderts, besonders in Darstellungsfolgen 31. 

Schon die Praerembrandtisten, vor allem Rembrandts Lehrer Lastman, sind haufig von solchen Vorbildern 

ausgegangen. Sie haben viele Themen, zumal die alttestamentlichen Historien, erstmals als Gemalde und 

dabei als Einzelwerk behandelt und sie meist niichtern, sachlich und ein wenig trocken, aber nicht ungeschickt 

3 Vel. dazu Tiimpel, Historien, 1968, S. 24-29. 





9. LUCAS VAN LEYDEN, 10. REMBRANDT, JAEL ERSCHLAGT SISERA, um 1659-60 

DIE GESCHICHTE VON JAEL UND SISERA Feder mit Bister, etwas Deckweifs. 190 x 172 mm 

Holzschnitt (B. 7). 243 x 174 mm Rijksprentenkabinet Amsterdam 

inszeniert 82. Rembrandt wird wahrscheinlich durch Lastman auf die Graphik und den unerschdpflichen, vor 

allem alttestamentlichen Themenschatz hingewiesen worden sein. Er hat Graphik vor allem mit biblischen 

Themen gesammelt und ist standig von diesen Blattern ausgegangen. Es gelang ihm aber, die einzelnen 

ikonographisch z. T. altertiimlichen Szenen von der Intention, der psychologischen Situation und dem Zu- 

sammenhang der Historie her neu zu gestalten. Er tibertrug die Szenen in einen »modernen«, von Cara- 

vaggio und Elsheimer gepragten ikonographischen Stil 83. Dabei griff er bisweilen in den Bestand der ikono- 

graphischen Motive ein, erganzte oder reduzierte ihn. Eine Eigenwilligkeit ist dabei nicht zu beobachten, 

denn Mafstab bleibt fiir ihn stets die Historie und die von seiner Zeit gestellte kiinstlerische Aufgabe. Heute 

sind haufig weder die von Rembrandt behandelten Themen noch seine Vorlagen noch die ikonographischen 

StrOmungen des 17. Jahrhunderts bekannt. Deshalb werden viele Werke Rembrandts falsch oder unsicher 

gedeutet, obwohl sie ikonographisch eindeutig sind. Das sei an Beispielen erlautert, in denen Rembrandt 

von Druckgraphik des 16. Jahrhunderts ausging, von Blattern, die mehrere Szenen der Historie simultan 

wiedergeben. Wahlte Rembrandt aus solchen Vorlagen einzelne Szenen aus, die ikonographisch vollstandig 

32 Vel. Cornelius Miiller (-Hofstede), Studien zu Lastman und Rembrandt. In: Jahrbuch der PreuBischen Kunstsammlungen 50, 

1929, S. 45-83, s. bes. S. 49 ff.; Kurt Bauch, Entwurf und Komposition bei Pieter Lastman. In: Miinchner Jahrbuch der bilden- 

den Kunst 3. F. 6, 1955, S. 213-221, und Kurt Bauch, Der frihe Rembrandt und seine Zeit. Berlin 1960, S. 60 ff. 

38 Man interpretiert Rembrandts ikonographischen Stil falsch, wenn man ihn nicht auch aus diesen geschichtlichen Voraussetzun- 

gen versteht. Bislang ist lediglich auf die stilistische und formale Beeinflussung durch die Caravaggesken hingewiesen worden, 

vgl. z. B. Otto Benesch, Rembrandt. Werk und Forschung. Wien 1935, S. 2. 
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11. MATTHAUS MERIAN, 

SIMSON UND DELILA 

Kupferstich r1o x 145 mm 

In: Matthaus Merian, /cones 

biblicae II, 1626, S. 39 

waren, so konnte er sie ohne weiteres aus ihrem simultanen Zusammenhang lésen. Probleme entstanden 

meist nur, wenn er eine Szene wahlte, die auf die vorangehende oder folgende bezogen ist und erst durch 

diese erklart wird. 

Eine Federzeichnung im Musée Bonnat in Bayonne (Abb. 8; Ben. r0o12/Abb. V, 1226) wird seit Hofstede de 

Groot als »Delila, die den Philistern die Ueberwindung Simsons mitteilt« gedeutet*4. An der Benennung 

aufSerte Wolfgang Schéne Zweifel, weil die Zeichnung dann ikonographisch vollig einzigartig ware%. 

In der Tat kann dieses Thema nicht wiedergegeben sein, denn als Delila die Philister hereinruft, liegt Simson 

auf ihrem Schof. So berichtet es der Text, und so wurde die Szene auch stets dargestellt, etwa von Lucas van 

Leyden, Philip Galle, Matthaus Merian (Abb. 11) und yon Rembrandt selbst #*. In diesem Motiv folgt die 

Bildtradition dem Text getreu: Und sie lic ihn entschlafen auf ihren Scho und rief einem, der ihm die 

sieben Locken seines Hauptes abschore. Und sie fing an, ihn zu zwingen; da war seine Kraft von ihm ge- 

wichen (Richter 16, 19). 

Die Zeichnung in Bayonne stellt vielmehr eine Szene aus der Geschichte von Jael und Sisera dar, die vor 

Rembrandt schon Lucas van Leyden in einem Holzschnitt illustrierte (Abb. 9; B. 7). Die Geschichte wird 

im Buch der Richter (Kap. 4) erzahlt: Der Feind der Israeliten, der kanaanitische Feldhauptmann Sisera, 

flicht, nachdem er eine Schlacht gegen die Israeliten verloren hat, in die Hiitte der Jael, einer Angehorigen 

eines mit Israel befreundeten Stammes. Jael gibt ihm zu trinken und zu essen (auf dem Holzschnitt Lucas’ 

van Leyden im Hintergrund links dargestellt). Als er schlaft, schlagt sie ihm einen Nagel durch den Kopf 

(Vordergrund links). Als der Fithrer der Israeliten, Barak, in die Nahe der Hiitte kommt, geht ihm Jael mit 

den Worten entgegen: Gehe her! ich will dir den Mann zeigen, den du suchst (V. 22, Mittelgrund rechts). 

34 Cornelis Hofstede de Groot (Die Handzeichnungen Rembrandts. Versuch eines beschreibenden und kritischen Katalogs. Haarlem 

1906, Nr. 672) war sich seiner Deutung nicht ganz sicher, die Forschung stimmte ihm jedoch vorbehaltlos zu. 

35 Bemerkung von Prof. Schéne zu dem Referat Nr. 32 im W.S. 1964/65 (Manuskript), S. 9. 

36 Lucas van Leyden, Holzschnitte B. 5 und B. 6; Kupferstich B. 25. 





Es fallt auf: Wahrend Jael in allen drei Szenen erscheint, bei der Begrii&Rung Siseras, bei der Erschlagung 

Siseras und beim Hereinholen Baraks, ist Sisera nur bei der Vordergrunds- und Hintergrundsszene (zeit- 

lich: bei der ersten und zweiten Szene) wiedergegeben, aber nicht noch einmal bei der dritten Szene im 

Mittelgrund rechts. Statt dessen zeigt Jael auf die vorangehende Szene, in der sie Sisera erschlagt. Die letzte 

Szene ist also auf die vorangehende bezogen, wird erst durch diese erklart. 

Damit sind wir beim oben genannten Problem. Rembrandt léste die letzte Szene aus dem simultanen 

Zusammenhang. Er tibernahm dabei den Aufbau des Holzschnittes, etwa die Gliederung in drei Ab- 

schnitte: rechts drangen Soldaten in den Raum, im mittleren, akzentuierten Teil steht Jacl, links ist der 

arkadenartige Durchgang durch ein Bett ersetzt. Weil Rembrandt die zwei vorangehenden, erklarenden 

Szenen auslief, stellte er Jael vielleicht, um an die vorangehende Szene zu erinnern, mit einem Nagel in 

der Hand dar, das ist nicht ganz sicher zu erkennen. 

Jael kommt aus dem Raum zwischen der Wand und dem Bett. Wo dort der erschlagene Sisera liegt, kann 

man nicht sagen; versteckt liegt Sisera nicht nur fir den Betrachter, sondern auch fiir die Soldaten. Auch im 

Text muff Jael Barak erst auffordern: Gehe her! ich will dir den Mann zeigen, den du suchst. Rembrandt 

deutet das zurtickliegende Ereignis nur an. So wird Jael hervorgehoben, die den Soldaten von ihrer Tat 

berichtet. Bei geringster Handlung ist ein Maximum von seelischer Spannung erreicht (Miller-Hofstede, 

1925) 87. Das ist charakteristisch fir Rembrandts Spatwerke. 

Die Deutung der Zeichnung als »Jael geht Barak entgegen, nachdem sie Sisera erschlagen hat« kann durch 

ein weiteres Argument gesichert werden. Rembrandt verwendete den Holzschnitt Lucas’ van Leyden nicht 

nur fiir diese Zeichnung, sondern, unter gleichzeitiger Benutzung einer von dem Holzschnitt abhangigen 

Vignette, auch fiir die Zeichnung » Jael erschlagt Sisera« (Abb. 10; Ben. 1042/Abb. V, 1258; Rijksprenten- 

kabinet Amsterdam) 88, 

Aus anderen simultanen Darstellungen iibernahm Rembrandt im wesentlichen nur die ikonographische 

Lésung, wahrend er die formale Gestaltung aus weiteren Darstellungen entlehnte. War die Ikonographie 

des Vorbildes altertiimlich, so formte er sie von der Historie her um. In dieser Hinsicht ist das 7. Blatt 

einer Kupferstichreihe zum Buch Esther interessant, die von Philip Galle nach Entwiirfen von Maerten van 

Heemskerck gestochen wurde (Abb. 13)3%. Die linke Szene stellt Ahasvers Auftrag an Haman dar, Mar- 

dochai zu ehren (Esther 6, 6-10), die rechte Szene den Triumph des Mardochai (Esther 6, rr). 

Fiir das Verstandnis der Geschichte ist die Kenntnis des Zusammenhanges (Esther 2-8) wichtig. Der per- 

sische Konig Ahasver (Xerxes) ernennt den Agatiter Haman zum Unterkénig und gebietet, alle sollten 

vor Haman die Knie beugen. Nur der fromme jidische Hofling Mardochai befolgt diesen Befeh! nicht. 

Der erziirnte Haman beschlief$t daher, Mardochai und alle Juden an einem bestimmten Tag umbringen zu 

lassen. Der K6nig stimmt seinem Plan zu; Haman wird bevollmiachtigt, ihn durchzufithren. Als Mardochai 

dies erfahrt, wendet er sich verzweifelt an die K6nigin Esther, die — was niemand weif — selbst Jiidin und 

Mardochais Pflegetochter ist, und bewegt sie zur Fiirbitte beim K6nig. Esther geht zu Ahasver, findet 

Gnade vor ihm und ladt ihn und Haman zu einem Mahl am folgenden Tag. K6nig Ahasver kann in der 

Nacht vor dem Mahl nicht schlafen und Jaf’t sich aus der Staatschronik vorlesen, und zwar den Bericht 

37 Cornelius Miller (-Hofstede), Studien zur Geschichte des biblischen Historienbildes im XVI. und XVII. Jahrhundert in Holland. 

Dissertation Berlin 1925, S. 141. 

38 Auf die u. a. in Moerentorfs Bibel abgedruckte Vignette weist J.L.A.A.M. van Rijckevorsel, Rembrandt en de traditie. Rotter- 

dam 1932, S. 139 und Abb. 250. 

39 Hollstein, VIII, 248-255 (7). Bauch, Studien zur Kunstgeschichte, 1967, S. 132, zitiert mich nicht ganz richtig. Ahasvers Auftrag 

an Haman ist als Hauptszene im Vordergrund dargestellt, nicht, wie Bauch schreibt, als kleine Nebenszene im Hintergrund. 
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12, REMBRANDT, HAMAN ERKENNT SEIN SCHICKSAL, um 1665 

(Bauch 39 / Bred. 531), Leinen 127 x 117 cm 

Staatliche Ermitage Leningrad 

iiber einen Mordanschlag gegen ihn, den Mardochai aufdeckte. Da Mardochai nicht belohnt wurde, laft 

Ahasver den Haman, der sich schon im KOnigshofe aufhalt, um den K6nig um seine Zustimmung zu Mar- 

dochais Hinrichtung zu bitten, hereinrufen und fragt ihn, was man dem Mann tun solle, den der K6nig 
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13. PHILIP GALLE NACH MAERTEN VAN HEEMSKERCK, 

AHASVER BEAUFTRAGT HAMAN, MARDOCHAI ZU EHREN 

Kupferstich 190 x 243 mm 

14. MATTHAUS MERIAN, 

AHASVER LASST SICH AUS DER CHRONIK VORLESEN 

Kupferstich 112 x 148 mm 

In: Matthaus Merian, Icones biblicae II1, 1630, S. 17 

ehren wolle. Haman bezieht die beabsichtigte Ehrung auf sich selbst und schlagt vor, ein Furst solle diesem 

die Kénigskleider geben und ihn auf des Konigs Rof im Triumph durch die Stadt fiihren. Da fordert (und 

dieser Augenblick ist bei Heemskerck in der linken Szene dargestellt) der Konig den Unterkénig Haman 

auf: Tue also mit dem Juden Mardochai. Nach dem Triumph des Mardochai fallt Haman bei einem Mahl der 

K6nigin Esther in Ungnade, als sie sich ihrem Gemahl Ahasver als von Haman verfolgte Jiidin zu er- 

kennen gibt. Haman stirbt an dem Mardochai zugedachten Galgen, und Mardochai wird Unterkonig. 

Heemskerck stellt in der linken Szene den Konig im Bett sitzend dar. Der Kénig befhehlt Haman, Mar- 

dochai zu ehren. Dieser erhebt erschrocken die Hande. Durch einzelne Gegenstande verdeutlicht Heemskerck 

das Ereignis; Krone, Zepter, Geschmeide und der Konigsmantel im Vordergrund erinnern an die Ruhe 

des K6nigs und an die Ehrung Mardochais. Im Hintergrund links ist wiedergegeben, wie ein Diener Mar- 

dochai holt, rechts seine Ehrung. Selbst altertiimlichen Kiinstlern wie Merian (Abb. 14), Giselaer (Abb. 15) 

und Weigel (Abb. 16) hat dieser ikonographische Stil, in dem der Text wortw6rtlich ins Bild tibertragen ist, 

nicht mehr zugesagt. Sie reduzierten die ikonographischen Motive und stellten die Szene als Beratung im 

Thronsaal dar. Der Knig tragt hier Krone und Zepter. Die szenische und ikonographische Gestaltung ist so 

allgemein gehalten, daf§ die Kiinstler des 17. Jahrhunderts noch ganz altertiimlich die Simultandarstellung 

anwenden miissen, um die Szene iiberhaupt zu bestimmen und den Triumph des Mardochai darzustellen. 

Allein Rembrandt stellt in seinem Leningrader Gemalde »Haman geht, um Mardochai zu ehren« nur die 

Hauptszene dar (Abb. 12). Er geht von der ikonographischen Entwicklung des Themas aus, verzichtet also 

auch auf altertiimliche ikonographische Motive und charakterisiert die Szene durch die Erfassung der 

psychologischen Situation, der Reaktion Hamans auf den koniglichen Auftrag und das Verhalten der 

iibrigen Personen. So konnte er das Ambiente, das in der Text- und Bildtradition nicht festgelegt war, 

reduzieren und den Typus des Halbfigurenbildes wahlen, bei dem schon durch die Ausschnitthaftigkeit der 

Gebiarde des einzelnen gréf{eres Gewicht zukommt?°. Rembrandt folgte Heemskerck in der Beschrankung 

der Szene auf drei Hauptfiguren und in Einzelmotiven wie dem kleinen Tisch rechts und jener prunksiichtigen 

40 Vgl. Anm. 42. 
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1s. NICOLAES DE GISELAER, DER TRIUMPH DES MARDOCHAI 16. CHRISTOPH WEIGEL, 

Holz 78 x 109 cm AHASVER BEFIEHLT HAMAN, 

Centraal Museum der Gemeente Utrecht MARDOCHAI ZU EHREN 

Kupferstich in: Christoph Weigel, 

Biblia Ectypa. Augsburg 1695 

Turbanfeder Hamans. Der K6nig Ahasver ist durch Turbankrone und Gewand deutlicher als bei Heems- 

kerck als Herrscher bezeichnet. Die linke Figur, ein Greis, ist wahrscheinlich Mardochai, herbeigekommen, 

damit Haman ihn ehre. Fiir diese Deutung spricht, dafs Mardochai in der Simultandarstellung Heemskercks 

links im Hintergrund von einem Wachter herbeigeholt wird. 

Im Gegensatz zu Heemskerck und den abhangigen Werken ist Haman bei Rembrandt zur eigentlichen 

Hauptfigur erhoben und die Szene dadurch charakterisiert, daf’ Haman selbst die schicksalsentscheidende 

Wendung erkennt. Im biblischen Bericht deuten die Weisen und die Frau Hamans die Ehrung Mardochais 

schon als die entscheidende Wendung: Ist Mardochai vom Geschlecht der Juden, vor dem du zu fallen an- 

gehoben hast, so vermagst du nichts an ihm, sondern du wirst vor ihm fallen (Esther 6, 13). Wahrschein- 

lich ist Rembrandt zu seiner Bildlosung aber durch die Jiidischen Altertiimer des Josephus angeregt worden, 

denn Flavius Josephus malt die Szene der Beauftragung Hamans aus und schildert die psychologische 

Situation. Haman sei bestiirzt und vdllig fassungslos fortgegangen. Nach dem Triumph des Mardochai sei 

er niedergeschlagen nach Hause zurtickgekehrt und habe seiner Gattin und seinen Freunden unter Tranen 

erzahlt, was ihm widerfahren sei. Die hochdeutsche Josephus-Ausgabe, die Rembrandt besaf’4!, bietet einige 

41 In Rembrandts Inventar aus dem Jahr 1656 wird eine hochdeutsche Josephusausgabe aufgefiihrt (vgl. Cornelius Hofstede de 

Groot, Quellenstudien zur hollandischen Kunstgeschichte. Bd. 3. Die Urkunden tiber Rembrandt (1575-1721). Den Haag 1906, 

Urk. 169 § 7, Nr. 284. Da im Inventar erwahnt wird, daff die Illustrationen von Tobias Stimmer stammen, lafst sich die Ausgabe 

bestimmen: Flavii Josephi/ des Hochberiihmten Jtidischen Geschichtsschretbers Historien und Bicher... Strafburg (Rihel). Die 

erste Auflage erschien 1574, weitere unveranderte Auflagen folgten 1575 etc. Die zitierte Stelle Fol. 178 b. Madlyn Kahr 

(A Rembrandt Problem: Haman or Uriah? In: Journal of the Warburg and Courtauld Institutes 28, 1965, S. 258-273), 

S. 267, zieht die Jiidischen Altertiimer des Josephus bei der Deutung des Leningrader Gemaldes heran, doch benutzt sie eine 

moderne englische Ubersetzung. Die Bedeutung der Jiidischen Altertiimer fiir die Ikonographie der alttestamentlichen Historien 

Rembrandts und seines Umkreises habe ich ausfiihrlich behandelt in: Historien, 1968, S. 211-220. 





Besonderheiten, die fiir unseren Zusammenhang wichtig sind: Der Kénig aber lieS ihm disen Rath 

wolgefallen/ unnd sagt zu Aman: So gehe nub hin/ dann du hast das Pferd/ und das Kleyd/ und die Ket- 

ten! Such Mardocheum den Juden/ und verehre ihn also. Fiihre ihm das Pferd und riiff also fiir ihn auf/ 

dann du bist mein bester Freund... Dises bescheyds hatte sich Aman nit versehen/ und wer schier doll 

dariiber worden/ da ers aber je nicht wenden kont/ un solchem Kéniglichem bevehl volgen mufte/ gieng er 

mit dem Pferd/ Kéniglichem Purpurkleyd/ und giildenen Ketten hinaufs/. 

Wichtig ist der Josephus-Bericht wegen der Schilderung der psychologischen Situation; auch in anderen Moti- 

ven scheint Rembrandt von dieser oder einer ahnlichen Josephus-Ausgabe angeregt zu sein. Der K6nig spricht 

zu Haman: So gehe nuh hin/ dann du hast das ... Kleyd, das dann spater als k6nigliches Purpurkleid 

bezeichnet wird. Rembrandt stellt Haman im Purpurgewand mit einem Purpurmantel dar, der iiber seiner 

linken Schulter liegt und iiber den Arm herabfallt. Die tibrigen ikonographischen Motive, die goldene 

Kette und die Krone, die bei Heemskerck attributhaft auf dem Tisch und einem Kissen auf dem Boden 

liegen, sind bei Rembrandt in die Handlung einbezogen und dabei zuriickhaltender angegeben, der Kénig 

wird durch die Turbankrone und die goldene Kette als der Herrscher bestimmt, und diese Motive erinnern 

gleichzeitig an den Gesamtzusammenhang der Historie #2. 

Den Gestus Hamans entnahm Rembrandt wahrscheinlich Vorbildern (recht verwandt ist z. B. der Gestus 

des Pharao auf Lucas’ van Leyden Kupferstich » Josef deutet die Trdume des Pharao«, Abb. 17). Doch ist 

es faszinierend, zu sehen, wie Rembrandt die entlehnten Motive sinngemaf$ abwandelt, ihnen eine neue 

Bedeutung gibt und sie zusammenklingen laft. So sagen diese formalen und inhaltlichen Motive, die Rem- 

brandt aus Vorbildern entlehnte und aus der Historie entwickelte: die nach links wankende Gestalt 

Hamans (die urspringlich noch mehr geneigt war) 43, die geschlossenen Augen, die Gebairden seiner Hande, 

der KOnigsmantel tiber seiner Schulter, den Mardochai tragen wird, der Ernst in den Gesichtern der Rand- 

figuren, die durch ihre leichte Neigung nach rechts den Eindruck des Wankens von Haman noch verstarken, 

alle dies aus: Hier erkennt ein Machtiger, der sich gegen das Gottesvolk und damit gegen Gott selbst 

wandte und nun seinen eigenen Sturz voraussieht. Und erst von dieser ganz konkreten Geschichte her be- 

deutet es die Erkenntnis des Scheiterns in der Hybris. Dabei ist fiir dieses spate Werk Rembrandts die 

Auffassung bezeichnend, daf’ Haman sich nicht mehr gegen sein Schicksal auflehnt. Der Blick Hamans ist 

nach innen gerichtet. Der UmrifX der Gestalt ist in sich geschlossen, er verrat nichts von Widerstreben oder 

Aufsassigem (Franziska Ahbel)44. In der hochdeutschen Josephus-Ausgabe, die Rembrandt besa, heift 

es, da ers aber je nicht wenden kont/ un solchem Kénigliche bevehl volge mufte, gieng er... Zum anderen 

42 Falls das Leningrader Gemalde — wie weithin angenommen wird — mit einem Gemialde identisch ist, das am 12. Mai 1734 auf 

der Versteigerung von Willem Six (Nr. 59, zitiert bei Gerard Hoet, Catalogus of Naamlyst van Schilderyen, mit derzelven 

Pryzen. Den Haag, Bd. 1, 1752, S. 414) von F. Beudecker erworben wurde, dann kénnte es urspriinglich groéf{er gewesen sein, 

und die ikonographischen Motive waren einer Fragmentierung zum Opfer gefallen, denn das Gemialde wird als Haman met 

veel bywerk bezeichnet. Unter veel bywerk waren dann die ikonographischen Motive (Krone, Mantel, Zepter etc.) zu verstehen, 

Rembrandts Lésung mii$te also dem Stich nach Heemskerck urspriinglich verwandter gewesen sein, Wegen der strange compo- 

sition vermutet J. Nieuwstraten, Haman, Rembrandt and Michelangelo. In: Oud Holland 82, 1967, S. 61, das Gemalde sei 

urspriinglich gréer gewesen. Nach Auskunft von Frau N. Livschitz in Leningrad ist das Gemalde jedoch nicht beschnitten. Ver- 

suche, Réntgen- und Ultraviolettaufnahmen von dem Gemalde anzufertigen, schlugen fehl, weil in einem friiheren Jahrhundert 

hinter die Leinwand eine neue geklebt wurde, deren Klebeschicht keine Strahlen durchlaft. 

43 Nach Mitteilung von Frau N. Livschitz, Staatl. Ermitage Leningrad, und Herrn Prof. Schone sitzt die Leinwand etwas schief auf 

dem Keilrahmen. Die Hauptperson soll deshalb urspriinglich noch starker geneigt gewesen sein. 

44 Franziska Ahbel, »Haman in Ungade« oder »Urias und David«: Zur Deutung des Gemildes von Rembrandt in der Eremitage 

(Bredius 531). Referat Nr. 48 bei Prof. Schone, Hamburg, W.S. 1964/65, S. 3. 
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17. LUCAS VAN LEYDEN, 

JOSEPH DEUTET DIE TRAUME PHARAOS (AUSSCHNITT) 

Kupferstich (B. 23). 124 x 164 mm 
ak j ivy 

. ys 

ist fiir dieses spate Werk Rembrandts bezeichnend, daf es nicht auf Verachtung und Haf, sondern auf Er- 

schrecken und Mitgefihl, auf ernste Reflektion zielt, was auch die Gesichter der Randfiguren, des K6nigs und 

des Greises spiegeln. Diese Verdichtung erreichte Rembrandt auch durch die Beschrankung auf nur drei 

Personen sowie durch die starke Reduzierung des rein Erzahlerischen, z. B. der Ortsangabe. Doch wird 

man diese Auffassung Rembrandts nur erfassen und wiirdigen kénnen, wenn man von der richtigen Deu- 

tung des Gemaldes ausgeht. 

Die bisherige Bezeichnung »Haman in Ungnadex ist deshalb falsch, weil sie die Situation nach dem Sturz 

Hamans beim Mahl der Esther meint*®. Haman kniet nicht, wie es Text und Bildtradition jener Szene 

erfordern, vor Esther 46, Auch die Deutungen als »David und Uria« (Valentiner, 1921; Linnik, 1956) und 

als » Jonathan entfernt sich von Sauls Mahl« (Valentiner, 1957) stimmen nicht mit dem Text und der Bild- 

45 Die Szene wird in der neueren Forschung seit dem Ende des 19. Jahrhunderts als » Haman in Ungnade« bezcichnet. Wird dieser 

Titel durch eine bestimmte Textstelle prazisiert, so bezicht man ihn auf den Augenblick nach der Verurteilung Hamans (so: 

Max Eisler, Der alte Rembrandt. Wien 1927, S. 99f.; Richard Hamann, Rembrandt, Berlin 1948, S. 413; Gerard Knuttel Wzn, 

Rembrandt. De meester en zijn werk. Amsterdam 1956, S. 209; Kurt Bauch, Rembrandt, Gemalde. Berlin 1966, Anm. zu Nr. 39. 

Auf diesen Moment wurde auch der verbreitete Titel »Sturz des Haman« bezogen, z. B. von F. Schmidt-Degener, Rembrandt. Een 

beschrijving van zijn leven en zijn werk. In: Wereld Bibliotheek, Bd. 28-29. Amsterdam o. J. (1906), S. 127. Man stimmt mit 

diesen Bezeichnungen der frithesten Deutung zu, in der das Gemialde als »Hamans Verurteilung« bezeichnet wurde, prazisiert den 

Moment aber, um auszudriicken, daf$§ ein Moment nach der Urteilsverkiindigung wiedergegeben sei. Nur Hofstede de Groot 

hat an entlegener Stelle (Rembrandt Bibel. Bd. 1 f., Amsterdam o. J. [1911], S. 102) — wie ich erst nachtraglich sche, auch Fran- 

ziska Ahbel und Madlyn Kahr ist es entgangen — den Titel »Haman in Ungnade« auf die richtige Stelle bezogen, doch ist die 

Prdzisierung in der Forschung nicht aufgenommen worden. 

46 Vgl. zur Ikonographie dieser Szene Tiimpel, Historien, 1968, S. 146-150. 
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tradition iiberein 47. Die richtige Deutung trug in der neueren Forschung zuerst Franziska Ahbel (1964/65) 

vor 48, Unabhangig gelangte Madlyn Kahr (1965) zu der gleichen Erklarung des Bildinhaltes, wobei sie 

auch den Josephus-Text (in moderner Ubersetzung) heranzog**. Die Untersuchung der Bildtradition und 

des Textes der Josephus-Ausgabe, die Rembrandt besaf’, sichern diese umstrittene Deutung >. 

Dieses Bild lat sich nicht als Beispiel fiir eine ambivalente Gestaltung im Spatwerk anfiihren. Auf das Feh- 

len von ikonographischen Motiven kann sich diese Ansicht nicht stiitzen®!. In dem Leningrader Gemalde 

verdeutlichte Rembrandt die psychologische Situation und verdichtete den menschlichen Gehalt der einmali- 

gen historischen Szene. Die Tiefe der Historienbilder liegt gerade darin, daf§ eine verdichtete Auffassung 

der Geschichte eine grofe und aussagestarke kiinstlerische Gestaltung erfahren hat ®2. 

47 Die Deutung von Wilhelm Reinhold Valentiner (Rembrandt. Wiedergefundene Gemalde. In: Klassiker der Kunst, Bd. 27, 

Stuttgart und Berlin 1921, S. 128, Nachtrag zu Valentiner, 1909, S. 469 rechts) wurde mit neuen Argumenten vorgetragen von 

I. Linnik, K voprosu o sjuschetie kartiny Rembrandta iz sobranija Ermitascha, in: /skusstvo 19, 1956, Nr. 7, S. 46-50 (zitiert 

nach Bialostocki, Miinchner Jahrbuch 8, 1957, S. 209 [Zsfsg. S. 210]). Diese Deutung ist von anderen Forschern z. T. mit dem 

Hinweis auf die ikonographische Tradition, in der Urias meist den Brief halt und stets als Krieger geriistet ist, mit Recht ab- 

gelehnt worden, so u. a. von Ludwig Goldscheider (Rembrandt. Gemalde und Graphik. Koln 1960, Erlauterung zu Abb. 126) 

und Madlyn Kahr, Journal of the Warburg and Courtauld Institutes 28, 1965, S. 258-273), S. 263 ff. Fraulein Linnik selbst 

halt nicht mehr an ihrer Deutung fest, wie mir Herr Prof. Bauch und Herr Prof. Schone freundlicherweise mitteilten. Auch die 

Deutung als » Jonathan verlaft Sauls Mahl« (Wilhelm Reinhold Valentiner, Noch einmal »Die Judenbraut«. In: Festschrift Kurt 

Bauch. Kunstgeschichtliche Beitrage zum 25. November 1957, 0. O. 1957, S. 227-237) ist abzulehnen, denn Jonathan verlaft 

Sauls Mahl, weil Saul mit dem Speer nach ihm wirft (1. Sam. 20,33 f.). So ist die Szene auch im Rembrandtkreis dargestellt wor- 

den, vgl. die Zeichnung Govaert Flincks (schwarze Kreide, mit Bister laviert, 33,8 x 25 cm, Warschau, Nationalmuseum. Abb.: 

J. W. von Moltke, Govaert Flinck. Amsterdam 1965, S. 172, Nr. D 10). Die Zeichnung wird dort falschlich als The Madness of 

Saul (1. Samuel XVI, 23) gedeutet, doch weicht sie von der ikonographischen Tradition dieses Themas und des verwandten Vor- 

wurfs »Saul wirft mit dem Speer nach dem harfespielenden David« ab (vgl. die Beispiele bei Pigler, Barockthemen I, 1956, 

S. 132 f., S. 139 f. und im D.J.A.L. Icon. Ind. unter 71 H 13 und 71 H15,3), stimmt aber mit 1. Samuel 20, 24 ff., bes. 33 f. 

iiberein. 

Ahbel, Zur Deutung, Referat Hamburg, W. S. 1964/65, S. 21f. 

49 Kahr, Journal of the Warburg and Courtauld Institutes 28, 1965, ist dic ikonographische Tradition des Themas »Haman erkennt 

sein Schicksal« nicht bekannt. So untersucht sie andere (!) Szenen der Esthergeschichte auf ihren religionsgeschichtlichen Ursprung, 

ihre typologische Bedeutung und Ikonographie. Die Erzahlung des Buches Esther habe ihren Sitz im Leben im Purimsfest. Aus 

der urspriinglichen Kultlegende des sterbenden Gottes, aus dessen Tod Leben erwuchs, sei die Geschichte des Judenfeindes 

o 

Haman, der den sterbenden Gott reprasentiere, erwachsen. Aus rémischer Zeit sei bekannt, dafS die Juden am Purimsfest Ab- 

bilder des gekreuzigten Haman verbrannten oder zerstérten. Michelangelo habe den gekreuzigten Haman als Beispiel der 

wundersamen Erlésung des Gottesvolkes dargestellt, weil er die Szene als einen Typos des Opfers Christi verstanden habe. 

Michelangelos Konzeption enthalte explizit, was in Rembrandts Leningrader Gemalde implizit enthalten sei (S. 268-270). Im 

Mittelalter seien die einzelnen Szenen des Buches Esther meist mariologisch und manchmal zugleich ekklesiologisch gedeutet 

worden, die Szene »Esther vor Ahasver« als Vorbild der Intercessio Mariae, die Wahl Esthers-an Stelle der verstof%enen Vasthi 

als Vorbild der iiber die Synagoge triumphierenden Kirche (S. 271). Die Hollander des 17. Jahrhundets schlieflich hatten 

das Buch Esther auf den Freiheitskampf gegen die Spanier bezogen (S. 271 f.). Kahrs Untersuchung gipfelt in der These, Rem- 

brandts Gemalde illustriere Esther 6, ro und enthalte zugleich alle die verschiedenen Bedeutungen, die dem Buch Esther im 

Laufe der Jahrhunderte beigemessen worden waren (S. 272). Diese Interpretation ist falsch. Die meisten dieser Auslegungen des 

Buches Esther waren zur Rembrandtzeit nicht bekannt. Wie die Szene im 16. und 17. Jahrhundert gedeutet wurde, zeigen ein- 

deutig die zeitgendssischen Erlauterungen zu den graphischen Darstellungen (vgl. m. Abb. 13 und 16), sie geben stets nur den 

historischen oder moralischen Sinn wieder. Bei diesem Gemalde sind alle anderen Interpretationen abwegig. Vgl. auch die 

treffende Kritik von J. Nicuwstraten, Oud Holland 82, 1967, S. 61-63. 

Nieuwstraten, Oud Holland 82, 1967, S. 61, hat auch die neue Deutung des Leningrader Gemaldes angezweifelt, allerdings 

nicht zu Recht. Seine Argumente werden durch die Bildtradition widerlegt, das gilt auch fiir den Einwand Now in the proposed 

episode, one should sooner expect a strong contrast of moods, the king being oblivious of the blow he dealt to Haman when 

ordering him to honour Mordecai in the manner which he had just suggested himself when expecting this homage to be 

rendered to him, Haman, der auferdem dem Spatstil Rembrandts nicht gerecht wird. 

51 Vel. Anm. 42. 

52 Anders Bialostockis Interpretation des Spatwerks (vgl. Miinchner Jahrbuch 8, 1957, S. 205 f.). 
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18, REMBRANDT, JAKOB UND BENJAMIN, 

um 1638 

Radierung (B. 33). 118 x 909 mm 

TELE 

In der Absicht, den psychologischen Gehalt einer Szene zu erfassen, benutzten Kiinstler des 16. und 17. Jahr- 

hunderts einen verwandten, bereits im Mittelalter gepragten Bildtyp, den ich als »Herauslésung« bezeich- 

nen mochte®3, Zu Anfang des 14. Jahrhunderts sind — wie bekannt — einzelne biblische Personen oder 

Gruppen aus ihrem szenischen Zusammenhang herausgelést und verselbstandigt worden. So entstanden 

etwa das Vesperbild (Pieta) aus der Beweinung Christi, die Annunziata aus der Verkiindigung, die Christus- 

Johannes-Gruppe aus dem Abendmahl *4, Die Leistung des 14. Jhhs. liegt in der Herauslésung des Gefiihl- 

gehaltes aus der szenischen Folge, in der Sichtbarmachung isolierter Gefiihlsgehalte. Es ist jedesmal eine 

Eroberung des Dichterischen... Allein das Wesentliche ist wirklich die Herauslésung des Gefiihlsgehaltes 

aus der innerlich erlebten Folge... Alle diese Gefiihlsgehalte, die ein dem Lyrischen nachspiirender Sinn, 

ein verweilendes und auskostendes Mitleid, hier aus dem Dramatischen herauszufinden vermochte, konn- 

583 Bei den Herauslésungen handelt es sich um kiinstlerische NeuschOpfungen und nicht um cin Herauskopieren. Wenn man das 

beachtet, scheint mir der Begriff Herauslésung die ikonographische Besonderheit dieses Bildtypus’ praziser zu erfassen als Aus- 

driicke wie Monolog, Beschrankung etc. 

54 Vel. Dorothea Klein, Artikel »Andachtsbild«. In: Reallexikon zur Deutschen Kunstgeschichte, hrsg. von Otto Schmitt, Bd. 1, 

Stuttgart 1937, Sp. 681-687. 
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19. REMBRANDT, JOSEPH ERZAHLT SEINE TRAUME, 

um 1642-3 

Feder mit Bister, laviert; Deckweif. 

175 X 245 mm 

Graphische Sammlung Albertina Wien 

ten ihren szenischen Charakter verlieren und in sich zusammenwachsen, die Kombination abgeschépfter 

Gefihlsgehalte sich zu einer reprasentativen Gestalt verdichten ... (Wilhelm Pinder) 55. 

Auch Kiinstler des 16. und 17. Jahrhunderts wenden diese »Herauslésung« an — allerdings vornehmlich 

bei traditionellen Themen. Gleiches gilt fiir Rembrandt, doch benutzt er sie auch fiir biblische und 

mythologische Themen, bei denen es nicht um die Verdichtung religidser Gefiihle geht wie im Andachts- 

bild, sondern um die menschlichen Gefiihlsgehalte der Historien. Rembrandt scheint also iiber die 

Tradition hinauszugehen, wenn er diese Bildform auch fiir Themen gebraucht, fiir die sie in der Malerei 

und Graphik nach unserer jetzigen Kenntnis noch nicht angewendet wurden**, Die Méglichkeit, eine solche 

Szene zu erkennen, setzt eine feste ikonographische Tradition voraus, und bei den meisten Themen, die 

Rembrandt herausgeldst darstellte, ist die Tradition auch alt*?, Schwierig zu deuten sind vor allem jene 

Werke, in denen Rembrandt von einer heute wenig bekannten, zu seiner Zeit aber durch Illustrationen des 

16. Jahrhunderts verbreiteten und vereinzelt angewandten ikonographischen Tradition ausgeht. 

Eine solche Herauslésung aus einer Historienszene bietet die Radierung B. 33 (Abb. 18). Die Radierung 

wird in der neueren Literatur — auf Grund des Inventars von Clement de Jonghe — fast einhellig »Abra- 

ham liebkost Isaak« benannt®’. Weshalb eigentlich? Das Verzeichnis der Rembrandt-Radierungen des 

Kunsthandlers Clement de Jonghe, der 1679 starb und eine betrachtliche Sammlung von Radierungen 

Rembrandts besaf’, ist iberaus fehlerhaft, wie schon Hofstede de Groot 1906 nachwies**, So irrt Clement 

de Jonghe auch bei dieser Radierung. Dargestellt ist vielmehr »Jakob liebkost Benjamin«, wie schon 

Jordan 1893 hervorhob, der die Radierung auf Grund der Albertina-Zeichnung »Josef erzahlt seinen 

Eltern seine Traume« (Abb. 19; Ben. 526/Abb. III, 653) umdeutete®. Auf dieser Zeichnung ist namlich 

— wie Jordan beobachtete — die gleiche Gruppe wiedergegeben, und sie stellt zweifellos » Jakob und Ben- 

jamin« dar. Heute kann diese Deutung nicht nur durch den Hinweis auf weitere Zeichnungen Rembrandts 

35 Die Deutsche Plastik..., 1. In: Handbuch der Kunstwissenschaft, hrsg. von A. E. Brinckmann, Wildpark-Potsdam 1929, S. 93 u. 95. 

50 In der Plastik dagegen ist die Herauslésung aus dem szenischen Zusammenhang seit dem 14. Jahrhundert eine gebrauchliche 

Bildform. 

37 Vel, meine Behandlung dieses Bildtypus’ in Historien, 1968, S. 85-125. 

58 So zuletzt Ludwig Miinz (Rembrandt’s Etchings. Bd. 1f. London 1952) II, Nr. 167 (mit Fragezcichen); George Bidrklund 

(Rembrandt’s Etchings. Stockholm, London und New York 1955), Nr. BB 37-2; Werner Sumowski (Nachtrage zum Rembrandt- 

jahr 1956. In: Wissenschaflliche Zeitschrift der Humboldt-Universitat zu Berlin. Gesellschafis- und sprachwissenschaflliche Reihe 7, 

1957/58, S. 223-278), S. 242; K. G. Boon (Rembrandt f. Das graphische Werk. Wien und Miinchen 1963), Nr. 134. 

59 Hofstede de Groot, Urkunden, 1906, Urk. 346. 

60 Alb. Jordan, Bemerkungen zu Rembrandt’s Radirungen. In: Repertorium fiir Kunstwissenschaft 16, 1893, S. 296-302, vel. 

S. 301, Anm. 4 (mit falscher Bartsch-Nr.). 
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20. JAKOBS SOHNE BITTEN IHREN VATER 21. NACH GODEFROID BALLAIN, 

UM DIE MITREISE BENJAMINS, 1565 JAKOBS SOHNE BITTEN IHREN VATER 

Holzschnitt in: Figures de la Bible, illustrées de Huictains Francoys UM DIE MITREISE BENJAMINS, 1573 

Holzschnitt in: Het Oud en het Nieuw Testament 

und seiner Schule gestiitzt werden ®!, sondern sie laft sich auch durch eine Untersuchung der ikonographischen 

Vorbilder sichern. Rembrandt léste die Gruppe von Jakob und Benjamin nimlich aus Darstellungen des 

Themas » Josefs Briider bitten ihren Vater, Benjamin nach Agypten mitziehen zu lassen« (1. Mose 42, 29 ft.). 

Rembrandts Radierung ist héchstwahrscheinlich durch franzésische Bibelillustrationen oder davon abhin- 

gige Werke angeregt worden Als Beispiel sei der Holzschnitt in den Figures de la Bible, illustrées de Huic- 

tains Francoys, Lyon (Guillaume Roville) 1565 (Abb. 20) genannt. Dort legt Jakob seinen Arm um den 

kleinen Benjamin, der neben seinem Sessel steht. 1573 erschien eine hollandische Ausgabe, in der die Holz- 

schnitte verandert und vergroébert wiedergegeben werden (Abb. 21) ®. Diese Belege sichern die Deutung der 

Radierung B. 33 als Jakob und Benjamin. 

De Jonghe deutete Rembrandts Radierung zwar falsch, interpretierte sie aber immerhin nicht als Genre- 

szene (z. B. Vater mit Sohn), sondern als Historie ®. Dies scheint er von Rembrandts Erklarung der Darstel- 

lung behalten zu haben. 

Die Liebe Jakobs zu seinem Sohn Benjamin, um die es auch in der biblischen Erzahlung geht, ist durch die 

Herauslésung zum eigentlichen Thema geworden, der erzahlerische Zusammenhang mit der Szene »Die 

Briider erbitten die Mitreise Benjamins« ist véllig zuriickgetreten. In anderen Herauslésungen Rembrandts 

ist der szenische Bezug aber erhalten geblieben, und die Aussage der Szene ist noch gesteigert, etwa in der 

ergreifenden spaten Radierung »Der blinde Tobias« (B. 42). Die Blindheit und Hilflosigkeit des alten To- 

bias, der seinem zuriickkehrenden Sohn entgegeneilt, dabei das Spinnrad umstoft und die Tur verfehlt, sind 

gerade dadurch betont, daf$ nicht wie in den Vorbildern der heimkehrende junge Tobias mit dem Engel 

wiedergegeben ist. 

61 Das Motiv findet sich in weiteren Zeichnungen zum Thema Josef erzahlt seine Traume, z. B. in Ben. 527/Abb. III, 657 (London, 

Baron Paul Hatyany), und in der Schulzeichnung Ben. A 116/Abb. VI, 1708 (Warschau, Nationalmuseum). 

62 Abb. 21 nach dem Neudruck des Museum Plantin-Moretus (hrsg. von Max Rooses, Antwerpen 1911). 

| “3 Die Radicrung wird in der Forschung bisweilen falschlich als Genreszene interpretiert, so u.a. von Hamann, Rembrandt, 1948, 
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Bei Gemalden und Zeichnungen kann als »Herauslésung« wirken, was tatsachlich ein Fragment ist. Wenn 

in diesem Zusammenhang ein Gemalde behandelt wird, fiir das diese Frage noch nicht endgiiltig geklart ist, 

so soll auf die Besonderheit der Bildform hingewiesen und gezeigt werden, daf§ das Gemalde selbst unter 

der Voraussetzung, es sei unversehrt erhalten, sicher gedeutet werden kann. 

Das Dresdner Gemalde »Der verlorene Sohn verpraft sein Erbe« (Abb. 22; Bauch 535/Br 30) wurde 1925 

von Valentiner wieder richtig gedeutet: Aller Wahrscheinlichkeit nach stellt das Dresdener Bild... den »ver- 

lorenen Sohne dar, und ist nicht als Selbstbildnis gedacht, wenngleich Rembrandt sich selbst und Saskia im 

allgemeineren Sinne als Modelle benutzte. Fiir diese Deutung spricht auch die Schiefertafel an der Wand 

auf dem Dresdener Gemalde, auf der noch die Striche zu erkennen sind, mit denen die Zahl der Glaser vom 

Wirt angekreidet wurden. Zur Begriindung weist Valentiner auf zwei Zeichnungen, die Szenen aus dem 

Gleichnis vom verlorenen Sohn darstellen ®. In der Forschung ist diese Deutung nur selten aufgenommen 

oder sorgfaltig gepriift worden ®*, obwohl sie auch fiir die Interpretation der kiinstlerischen Gestaltung zu 

beachten ist. Ware das Gemalde ein Doppelbildnis, wie man meist annimmt, so wiirde nur die freie Art der 

Darstellung verwundern. Ist dagegen »Der verlorene Sohn« dargestellt, so bedarf nicht nur die auffallige 

Beschrankung dieser sonst vielfigurigen Historienszene auf zwei Personen, sondern auch die Tatsache, dafs 

Rembrandt sich selbst und Saskia bei einem solchen Thema als Modelle benutzte, einer Interpretation. 

Valentiners Deutung laft sich durch eine Untersuchung der ikonographischen Tradition sichern. Die ikono- 

graphischen Motive dieses Bildes lassen sich alle schon in der Bildtradition nachweisen: die Tracht des ver- 

lorenen Sohns mit Schwert und Federhut, das Hochheben des Glases, die Umarmung der Dirne, der reich 

gedeckte Tisch, die Pfauenpastete, das (durch den Vorhang angedeutete) Bett(?) und schlieflich die 

Wandtafel, die den Geschehnisort als Wirtshaus bestimmt, wie zuerst Valentiner richtig erkannte. 

Das Gleichnis (Lukas 15, 11 ff.) berichtet nur kurz, der verlorene Sohn habe sein Erbe in der Fremde ver- 

praft, und erwahnt den Vorwurf des alteren Bruders, der Heimgekehrte habe das Gut mit Dirnen ver- 

geudet Bei diesen kargen Angaben konnte die dichterische Phantasie die Szene breit ausschmiicken; das 

geschah schon im 13. Jahrhundert. Die ikonographische Tradition ist reich an Motiven®’. So bietet der 

Monogrammist MT, der selbst auf altere Vorlagen zurtickgeht, in einer Darstellungsfolge allein vier Szenen, 

die das Vergeuden des Erbes behandeln (Abb. 27-30). In dem dritten und vierten Blatt der Folge werden 

breit die Vergniigungen mit den Dirnen dargestellt, im fiinften Blatt die Verpfandung seiner Uniform, im 

sechsten die Vertreibung aus dem Bordell. Schon in diesen Kupferstichen sind viele Motive vorhanden, die 

in Rembrandts Dresdner Gemialde zu finden sind. Der verlorene Sohn tragt Junkerkleidung, ein (kurzes) 

Schwert und einen Federhut. Das Gelage an einem reichgedeckten Tisch, die Umarmung der Dirne und 

8: Wilhelm Reinhold Valentiner, Rembrandt. Des Meisters Handzeichnungen. Bd. 1. In: Klassiker der Kunst, Bd. 31. Stuttgart, 

Berlin und Leipzig o. J. (1925), Anm. zu Nr. 383. 

65 Valentiner verweist auf Ben. 81/Abb. I, 85 (inzwischen als Zeichnung Philips Konincks erkannt, vgl. m. Anm. 80 und Abb. 24) 

und auf Ben. 529/Abb. III, 658. 

66 Werner Weisbach, Rembrandt. Berlin und Leipzig 1926, der anfanglich (S. 49) versuchte, die traditionelle Interpretation mit 

dieser neuen Deutung zu verbinden, stimmte ihr schlieSlich (S. 171-173) zu. Werner Sumowski, Rembrandt erzahlt das Leben 

Jesu. Berlin 1958, S. 195, Nr. 41, fiigt eine weitere verwandte Zeichnung als Beleg fiir die Deutung hinzu und gibt dem Ge- 

mialde den Titel Der verlorene Sohn bei den Dirnen. Er verweist auf eine Verkleidung in der Miinchner Kreuzaufrichtung 

(Bauch 57/Bred. 548). In dem erwahnten Vortrag habe ich 1966 die einzelnen ikonographischen Motive des Dresdner Gemaldes 

aus der Bildtradition des Themas Der verlorene Sohn hergeleitet und die besondere Bildform des Gemaldes untersucht, s. Kunst- 

chronik 10, 1966, S. 301 f., und Historien, 1968, S. 90-97. Ingvar Bergstr6m (Rembrandt’s Double-Portrait of himself and 

Saskia at the Dresden Gallery. A Tradition Transformed. In: Nederlands Kunsthistorisch Jaarboek 17, 1966, S. 143-169) 

beschaftigt sich ausfiihrlich mit der Deutung des Gemiildes, doch wird nicht recht deutlich, ob er das Gemalde wie Valentiner 

fiir eine Historie oder nur fiir ein Rollenportrat halt (vgl. m. Anm. 87). 

67 Ewald Vetter, Der verlorene Sohn. In: Lukas-Biicherei zur christlichen Ikonographie, Bd. 7, Diisseldorf 1955, S. XVI ff. 
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22. REMBRANDT, DER VERLORENE SOHN VERPRASST SEIN ERBE, um 1636 

(Bauch 535 / Bred. 30). Leinen 161 x 131 cm 

Gemialdegalerie Dresden 
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23. KOPIE NACH REMBRANDT, DER VERLORENE SOHN 24. PHILIPS KONINCK, 

VERPRASST SEIN ERBE, um 1642 DER ABSCHIED DES VERLORENEN SOHNES 

(Ben. 528a/Abb. III, 655). Feder und Bister,laviert. 185 x 222 mm (Ben. 81/Abb. I, 85) Feder und Bister, laviert. 193 x 275 mm 

Musée des Beaux-Arts Orléans Kupferstichkabinett Dresden 

das Bett sind dargestellt. Viele weitere Motive, die fiir Rembrandts Gemalde wichtig wurden, finden sich 

in Darstellungen des 16. Jahrhunderts oder wurden 1m Verlauf der Entwicklung in die Ikonographie dieser 

Szene aufgenommen. So ist haufig die Schiefertafel wiedergegeben, auf der die Zeche angekreidet wird ®. 

Seit der Mitte des 16. Jahrhunderts findet sich haufig das Motiv, daf§ eine Dirne auf dem Schof§ des ver- 

lorenen Sohns sitzt; der verlorene Sohn erhebt sein Glas 6. In Darstellungen des 16. Jahrhunderts werden 

bisweilen als Symbol der Superbia umherstolzierende Pfaue dargestellt 7°. Im 17. Jahrhundert treten der- 

artige emblematische Motive in Historien meist zurtick oder werden versteckt angegeben; mit dem tippigen 

Mahl lief§ sich die Wiedergabe einer Pfauenpastete gut verbinden — so konnte dieses Motiv in die Interieur- 

darstellung ibernommen werden”. Seit etwa 1620 wird die Szene namlich meist im Bordell und nicht mehr 

in einer Laube oder einem Garten dargestellt7?. Aus Darstellungen des 17. Jahrhunderts wird Rembrandt 

die ikonographischen Motive entlehnt haben. Der Kupferstich eines um 1620/30 tatigen Amsterdamer 

Stechers (Abb. 25), P. P. Rubbens signiert 7, zeigt fast alle fiir Rembrandt wichtigen Motive: Der verlorene 

Sohn in Junkerstracht erhebt sein Glas, eine Dirne sitzt auf seinem Schof, ein Madchen kreidet die Zeche 

auf der Tafel an usw. Fir Rembrandts Dresdner Gemialde sind vor allem Utrechter Werke wichtig, von 

denen es auch im Stilistischen angeregt ist 74. Bei den Utrechtern ist es ein fester Topos, daf$ der verlorene 

Sohn oder die Dirne das Glas erhebt (Abb. 31-34, 37). So findet sich eine ahnliche Gruppe des verlorenen 

Sohns mit der Dirne in einem Gemalde Jan van Bijlerts, wenngleich der verlorene Sohn auf dem Schof der 

Dirne sitzt, nicht sie auf seinem (Abb. 33)%. In den Utrechter Werken ist die Szene auf wenige Haupt- 

88 Vel. z. B. Abb. 23 und 26. 

69 Vel. Abb. 23, 25, 26 und 33. 

70 Vel. Bergstrom, Nederlands Kunsthistorisch Jaarboek 17, 1966, S. 157 ff. und Abb. 5 (Hans Bol, Zeichnung, Wien, Albertina) 

und Abb. 7 (David Vinckboons, Zeichnung aus einer 1608 datierten Seric; London, British Museum). 

71 Vel. Abb. 26. 

72 Zum jiingeren Typus vgl. Abb. 23, 25 f. und 31-37. Zum Alteren Typus vgl. Bergstrom, Nederlands Kunsthistorisch Jaarbock 17, 

1966, Abb. 5-7. 

75 3. Blatt einer bei P. v. d. Berge in Amsterdam erschienenen Serie De Verloren Soon. 

74 Vel. Abb. 38 und Anm. 88. 

75 Vel. G. J. Hoogewerft (Jan van Bijlert. In: Oud Holland 80, 1965, S. 3-33), S. 29, Kat.-Nr. 85 (als Genre). 
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25. JAN GEORG VAN VLIET, DER VERLORENE SOHN 

BEI DEN DIRNEN 

Radierung (B. 16). 212 x 290 mm 

esse 

26. AMSTERDAMER STECHER ALS »P. P. RUBBENS«, 

DER VERLORENE SOHN BEI DEN DIRNEN f oe 

Kupferstich ‘ - a 

Rana’ 
oz 
N fi 

personen konzentriert, bisweilen wahlt man sogar den Typus des Halbfigurenbildes (Abb. 37). In einigen 

Werken wenden sich der verlorene Sohn oder seine Zechkumpane zum Betrachter (Abb. 34, 37). 

Die Untersuchung der ikonographischen Tradition sichert also die Deutung des Dresdner Gemildes und 

zeigt, daf’ Rembrandt in der ikonographischen und auch in der formalen Gestaltung einem verbreiteten 

Typ folgt. Auffallig ist nur die Beschrinkung auf zwei Personen, zumal Rembrandts Zeichnungen, in 

denen er sich mit dem Thema des verlorenen Sohnes beschaftigt, fast stets mehrfigurig sind. Um 1635/36, 

also zur gleichen Zeit wie das Dresdner Gemalde, entstehen die Zeichnungen Ben. 100 verso/Abb. I, 108 

(Abb. 35) und Ben. 398/Abb. II, 454 (Abb. 36). Benesch interpretiert sie als Genreszenen, vermutet aber, 

es kénnte auch der verlorene Sohn dargestellt sein7®. Die Deutung lft sich wieder durch eine ikonographi- 

sche Untersuchung sichern. In allen Zeichnungen gibt Rembrandt den verlorenen Sohn als Junker wieder, 

der wie auf dem Bild in Dresden durch seine Kleidung, meist auch durch Schwert und Federhut, gekenn- 

zeichnet ist. Die besonderen Motive — eine Dirne erwehrt sich der Zudringlichkeit des verlorenen Sohns, 

der verlorene Sohn verspielt sein Erbe — finden sich in der Bildtradition?’. In ihrer unterschiedlichen Ge- 

staltung zeigen die Zeichnungen, wie ausfiihrlich sich Rembrandt um 1635/36 mit diesem Thema aus- 

einandersetzte, doch fiihren sie nicht zur endgiltigen Gestaltung7*, Verwandter ist eine Radierung seines 

76 Otto Benesch, The Drawings of Rembrandt. A Critical and Chronological Catalogue, Bd. I-VI, London 1954 ff., vgl. die An- 

merkungen zu den genannten Zeichnungen. 

77 Meist wird das Kartenspiel als lasterhaftes Vergniigen herausgestellt, vgl. z. B. Abb. 25. 

78 Auch die caravaggeske Zeichnung mit den Musikanten (Ben. 399/Abb. II, 452, Donnington Priory, Newbury, Berkshire, Cap- 

tain G. M. Gathorne-Hardy) diirfte im Zusammenhang mit dem Dresdner Gemalde entstanden sein. In den Utrechter Dar- 

stellungen des Themas »Der verlorene Sohn im Bordell« ist meist cine Gruppe von Musikanten dargestellt, vgl. Abb. 32-34. 

119 





Mie Bie rte a se a API RUN MS os st aiden cy 

el } 

Ra : 

2)| : 
a sda y * 

N ; i\ 
3 ANS di 

Wo. NE 4 
g a 4 

§ 4 ) 
z VW j 
= | i} 
PF: { t 

| . =e | 
SB 
let } 

WA Bs ae as saree sf aa 

27- MONOGRAMMIST MT, DER VERLORENE SOHN 28. MONOGRAMMIST MT, DER VERLORENE SOHN 

IM BORDELL, 1643 IM BORDELL, 1641 

Kupferstich (B. 5), 3. Blatt einer Folge mit dem Gleichnis Kupferstich (B. 6), 4. Blatt einer Folge mit dem Gleichnis 

vom verlorenen Sohn, 71 x 85 mm vom verlorenen Sohn, 71 x 85 mm 
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| 29. MONOGRAMMIST MT, DER VERLORENE SOHN 30. MONOGRAMMIST MT, DER VERLORENE SOHN 

| VERPFANDET SEINEN ROCK, 1543 WIRD AUS DEM BORDELL VERTRIEBEN, 1541 

| Kupferstich (B. 7), 5. Blatt einer Folge mit dem Gleichnis Kupferstich (B. 8), 6. Blatt einer Folge mit dem Gleichnis 

vom verlorenen Sohn, 71 x 84 mm vom verlorenen Sohn, 72 x 84 mm 

Schiilers Vliet, wichtig sind einige z. T. nur durch Kopien tberlieferte Zeichnungen Rembrandts, in denen 

sich Rembrandt am Anfang der vierziger Jahre erneut mit dem Thema beschaftigte. Etwa gleichzeitig oder 

etwas spater als Rembrandts Gemalde entstand Vliets Radierung (Abb. 25; B. 16). Die Dirne auf dem 

Scho des verlorenen Sohns, der vor einem gedeckten Tisch sitzt, das Zuprosten, die junkerhafte Kleidung 

und die fiir den verlorenen Sohn traditionellen ikonographischen Motive Schwert und Federhut stimmen 
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31. GERARD VAN HONTHORST, 32. JAN VAN BIJLERT, DER VERLORENE SOHN 

DER VERLORENE SOHN IM BORDELL, 1623 IM BORDELL 

Leinwand 125 x 157 cin Holz 40,5 x 58 cm 

Alte Pinakothek Miinchen Walters Art Gallery Baltimore 
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33. JAN VAN BIJLERT, DER VERLORENE SOHN 34. JAN VAN BRONCKHORST, DER VERLORENE SOHN 

IM BORDELL IM BORDELL, 1644 

Holz 52 x 70 cm Leinwand 142 x 219 cm 

Slg. E. H. Abt, Zollikon (1957) Herzog-Anton-Ulrich-Museum Braunschweig 

uberein. Vielleicht kannte Vliet eine Vorzeichnung Rembrandts79. Eine ahnliche Figurengruppe bietet auch 

die Kopie einer Rembrandt-Zeichnung (Abb. 23; Ben. 528 a/Abb. III, 655), eine Frau kreidet dort (links) 

die Zeche auf einer Tafel an. Ikonographisch verwandt sind ferner die in der Auffassung derbere Zeichnung 

in der Sammlung y. Hirsch in Basel (Ben. 529/Abb. III, 658) und die nur durch eine schwache Kopie (Ben. 

C 42/Abb. IV, 1012, friiher Slg. Christ, Basel) iiberlieferte Zeichnung. Philips Konincks Zeichnung »Die 

™ Da Vliet auch noch in der Mitte der 1630er Jahre Bildentwiirfe Rembrandts verarbeitet, etwa in seiner Radierung B. 10, auf 

die Sumowski hingewiesen hat (Wissenschaffliche Zeitschrift der Humboldt-Universitat zu Berlin. Gesellschafts- und sprach- 

wissenschafiliche Reihe 7, 1957/58, S. 225), liegt es wegen der auffalligen Verwandtschaft zwischen beiden Werken nahe, anzu- 

nehmen, dafi Vliet die Bildidee einer Vorzeichnung zum Dresdner Gemalde benutzte. Sonst miifSte man vermuten, dafi Rem- 

brandts und Vliets Werk auf das gleiche Vorbild zuriickgehen. 
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36. REMBRANDT, DER VERLORENE SOHN 

35. REMBRANDT, STUDIE ZU DEM THEMA »DER VERPRASST SEIN ERBE, um 1635 

VERLORENE SOHN IM BORDELL<«g, um 1635 Feder mit Bister, Papier aus drei vertikalen 

Feder und Bister. 171 x 154 mm (beschnitten) Streifen zusammengeklebt. 

Kupferstichkabinett der Staatlichen Museen 176 x 163 mm 

Preufischer Kulturbesitz, Berlin Galleria dell’Accademia Venedig 

Abreise des verlorenen Sohns« (Abb. 24; Ben. 81/Abb. I, 85) zeigt denselben Typus des verlorenen Sohns 

wie das Dresdner Bild, was schon Valentiner erkannte ®°. 

Die ikonographische Untersuchung der Bildtradition, in die man auch Rembrandts eigene Werke einbeziehen 

kann, sichert also Valentiners Deutung des Dresdner Gemaldes. Dennoch fand sie aus einem verstandlichen 

Grund wenig Anklang. Seit man darauf aufmerksam wurde, daf’ Rembrandt sich und Saskia als Modelle 

benutzte, hatte die Forschung das Bild als Selbstzeugnis der tberschaumenden Lebensfreude Rembrandts in 

den erfolgreichen dreifiger Jahren und als Ausdruck seiner gliicklichen Ehe interpretiert®!. So brachte 

Valentiners Deutung die Forschung in Verlegenheit. Da man die traditionelle Interpretation meist nicht 

aufgeben wollte, tiberging oder bestritt man den Zusammenhang*?. Einige Forscher stellen beide Interpre- 

60 Valentiner, Handzeichnungen, J, 1925, Anm. zu Nr. 383 hielt die Dresdner Zeichnung noch fiir ein Original Rembrandts, doch 

ist sic, wie Sumowski (Wissenschaflliche Zeitschrift der Humboldt-Universitat zu Berlin. Gesellschafts- und sprachwissenschaft- 

liche Reihe 6, 1956/57, S. 260) mit Recht betont, als Original indiskutabel. Schon Horst Gerson, Philips Koninck, Berlin 1936, 

Z. 158 wies sie Koninck zu. 

81 Diese Interpretation trug zuerst Vosmaer (Rembrandt, 1877, ziticrt in Anm. 16), S. 160, vor. Die Forschungsgeschichte wurde 

inzwischen ausfiihrlich von Bergstrém, Nederlands Kunsthistorisch Jaarboek 17, 1966, S. 14s ff., referiert, so da ich nur 

wenige, allerdings entscheidende Arbeiten und die frithe Forschungsgeschichte nachtrage. 

82 Vel. die bei Bergstrom, Nederlands Kunsthistorisch Jaarboek 17, 1966, S. 146, aufgefiihrten Arbeiten. Von den neueren Autoren 

tradieren die Interpretation des spaten 19. Jahrhunderts auffSerdem: H. E. van Gelder, Rembrandt. 2. Auflage, Amsterdam o. J. 

(1955), S. 25; Johannes Jahn, Rembrandt. Leipzig 1956, S. 27-29 (er Ichnt die neue Deutung ausdriicklich ab); Joseph Gantner, 

Rembrandt und die Verwandlung klassischer Formen. Bern und Miinchen 1964, S. 80, und Bauch, Rembrandt, 1966, Anm. zu 

Nr. 535 (Bauch, »/konographischer Stil«, 1967, S. 150, Anm. 38 stimmt der neuen Deutung zu). 





tationen unverbunden nebeneinander 8%, Dafiir ist etwa Braunfels’ Beschreibung charakteristisch: Den ver- 

lorenen Sohn in der Fremde pflegt man sonst so darzustellen. Als ein Dokument gemeinsamen Gliicks will 

das Bild verstanden sein®4, Weisbach meint, es kénne das épater le bourgeois mitgespielt haben ®*, Hamann 

fiihrt dann diesen Gedanken weiter und mutmaft, der Protest kénne sich gegen die kleinbiirgerliche Moral, 

aus der Rembrandt kame, und zugleich gegen die reichen Verwandten Saskias richten, die ihm spiter vor- 

warfen, er verschwende Saskias Gut**, Die alte Deutung als »Doppelbildnis von Rembrandt und Saskia« 

behielt man deshalb meist bei8?. Der besonderen Gestaltung des Dresdner Gemaldes wird dieser Titel 

jedoch nicht gerecht, wie sich noch durch einen Vergleich mit dem Doppelbildnis in der Radierung B. 19 

oe (Abb. 39) bestatigen lat. Die Komposition beider Werke ist durch dasselbe Vorbild, das Krefelder Ge- 

malde Terbrugghens (Abb. 38) 88, angeregt, doch sind die beiden Werke durch die ikonographischen Motive 

und thre Gestimmtheit deutlich unterschieden, Rembrandt differenziert zwischen Historie und Portrat. Die 

Radierung ist ein fiir Rembrandts Werk charakteristisches Berufsportrat, nur fiir sie trifft der Titel Rem- 

brandt und Saskia zu. Bei dem Dresdner Gemalde ist die Historie wichtiger als die Portrats, das Ambiente 

und die ikonographischen Motive dienen zur Verdeutlichung der Historie und haben keine Beziehung zu 

Rembrandt und Saskia. Zweifellos haben Zeitgenossen Rembrandt und Saskia in dieser und in anderen 

Historien erkannt, wie auch wir sie erkennen. Aber wenn man den Blick nur auf die Portrats richtet, be- 

steht die Gefahr, die kiinstlerische Gesamtkonzeption zu vernachlassigen. Das Gemalde erschlieft sich nicht 

yon den Portrats her, sondern vom Thema. Die Kunstliebhaber und Stecher des 18. und frithen 19. Jahr- 

hunderts wufsten nicht, daf§ Rembrandt sich und Saskia als Modelle benutzte und gaben dem Gemialde Titel 

wie La Double Jouissance, Les Oeuvres de la vigne und Love and Wine *8, Diese sittenbildlichen Titel sind 

zwar unzutreffend, erfassen die Gestimmtheit des Gemaldes jedoch angemessener als die neuere Bezeich- 

nung als Doppelbildnis, die von den Portrats ausgeht. 

Zu der selbstportrathaften Darstellung wurde Rembrandt durch das bekannte formale Vorbild, das Ge- 

milde Terbrugghens in Krefeld (Abb. 38), angeregt. Terbrugghens Bild geht auf Darstellungen des Themas 

»Der verlorene Sohn im Bordell« zuriick, der Violinspieler stimmt weitgehend mit dem Musiker in Dirk 

yan Baburens Gemalde in Mainz (Abb. 37) tberein. Vergleicht man beide Musiker mit dem verlorenen Sohn 

53 Vgl. aufer den in Anm. 84-86 aufgefiihrten Arbeiten Sturla Gudlaugsson, /konographische Studien tiber die hollindische Malerei 

und das Theater des 17. Jahrhunderts (Dissertation, Berlin 1938). Wiirzburg 1938, S. 14f., und Vetter, Der verlorene Sohn, 1955, 

S. XXXIII. 

84 Wolfgang Braunfels, Rembrandt. Leben und Werk. Berlin und Darmstadt 1955, S. 13. 

83 Weisbach, Rembrandt, 1926, S. 50. 

86 Hamann, Rembrandt, 1948, S. 37. 

87 Vgl. Anm. 82. Auch bei Bergstrém, Nederlands Kunsthistorisch Jaarboek 17, 1966, wird das Gemialde durchgangig als Doppel- 

portrat bezeichnet, obwohl die ganze Argumentation darauf hinauslauft, that the Dresden picture is a representation of the 

prodigal son in the tavern, the scene conceived within a gradually developed Netherlandish iconographic tradition (S. 164). 

Die Frage, ob es sich um ein Rollenportrat oder eine Historie handelt, wird nicht gestellt. 

58 Momme Nissen, Rembrandt und Honthorst. In: Oud-Holland 32, 1914, S. 73-80, wies zuerst darauf hin, daf$ Rembrandt dieses 

Gemialde als Vorbild benutzte, doch hielt er es irrtiimlich fiir ein Werk Honthorsts (vgl. S. 78). Er wurde darin von Heinz 

| Braune (Honthorst oder Terbrugghen? In: Oud-Holland 32, 1914, S. 262 f.) korrigiert. Der Hinweis auf die Entlehnung fand 

inzwischen eine weitere Bestatigung. Bei einer Restaurierung stellte sich heraus, daff links urspriinglich wie auf einer Kopie (Ver- 

steigerung Christie, 28. Juli r9s5, Nr. 17, ein Madchen dargestellt ist, das iibermalt war. Vgl. Benedict Nicolson, Hendrik 

Terbrugghen. Den Haag 1958, S. 60, Nr. A 20. Der Zusammenhang mit Rembrandts Gemalde ist also noch enger. 

88a Im Inventar der Dresdner Gemaldegalerie von 1754 (Nr. 2) wird das Gemilde als Ein Offizier sitzend, welcher ein Frauen- 

| zimmer caresfiret, in der einen Hand ein Glas mit Bier haltend bezeichnet (briefliche Mitteilung von Frau Dr. Mayer-Meint- 

schel). Die Deutungen der Stecher Ant. Riedel (la double jouissance, 1764) und G. S. Fessard (les Oeuvres de la vigne) referiert 

| u. a. John Smith, A Catalogue Raisonné of the Most Eminent Dutch, Flemish, and French Painters. Bd. 7: The Life and Works 

of Rembrandt van Rhyn. London 1836, Nr. 163, der das Gemialde selbst Love and Wine nennt. 
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37- DIRK VAN BABUREN, DER VERLORENE SOHN IM BORDELL, 1623 

se 

Leinwand 110 x 154 cm 

Mittelrheinisches Landesmuseum Mainz 

Rembrandts, so wird deutlich, wie fest der Typ gepragt ist. Auch andere Kiinstler scheinen durch ahnliche 

Werke angeregt worden zu sein, sich selbst in dieser Historie darzustellen. Nach Hoogewerff soll sich Jan 

van Bijlert in dem 1629 datierten Gemalde, das 1924 im Amsterdamer Kunsthandel war, dargestellt haben 

(Abb. 32 zeigt eine Replik)8®. Mit der Herleitung der selbstportrathaften Darstellungsweise aus Werken 

des 17. Jahrhunderts ist aber die Frage noch nicht geklart, ob Rembrandt sich und Saskia mit den Rollen 

der Historie, die sie spielen, identifizieren. Valentiner vermutet, Rembrandt habe sich selbst und Saskia im 

allgemeineren Sinne als Modell benutzt%°. Mir scheint diese Ansicht, wie ich in einem Vortrag (1966) ge- 

zeigt habe, am wahrscheinlichsten ®!. Doch bedarf dicse Frage noch einer sorgfaltigen Untersuchung, in die 

auch die iibrigen Historien einbezogen werden miifSten, in denen Rembrandt sich und Verwandte als Mo- 

delle benutzte®2. In einigen Werken Rembrandts, die in der Mitte der dreifSiger Jahre entstanden, geben 

emblematische Motive den Schliissel zur Interpretation. So ist der gefesselte Eros zur Deutung von Rem- 

brandts »Danae« in Leningrad wichtig, wie Panofsky erkannte 3. Im Dresdner Bild breitet sich der Pfauen- 

schwanz genau hinter der triumphierend erhobenen Hand mit dem Stangenglas aus, von den gegenstand- 

8” G. J. Hoogewerff, Oud Holland 80, 1965, S. 25, Nr. 15, die Replik 15 a. 

59 Valentiner, Handzeichnungen, I, 1925, Anm. zu Nr. 383. 

1 Vel. Anm. 1. 

®2 Die Selbstbildnisse Rembrandts und seine Bildnisse von Vater und Mutter behandelt am besten Kurt Bauch, Die Kunst des jun- 

gen Rembrandt. Heidelberg 1933, vgl. besonders die Kapitel »Kopfe«, S. 55 ff., »Das Antlitz«, S. 128 ff., und »Das Ich«, S. sr ff. 

Vel. aufferdem den Abschnitt »K6pfe und Antlitze« bei Kurt Bauch Der friihe Rembrandt, 1960, S. 168 ff. Dort finden sich 

wichtige Ansatze zu einer Interpretation der Portrats in Historien. Weniger tiberzeugend ist der Aufsatz von Ludwig Miinz, 

Rembrandts Bild yon Mutter und Vater. In: Jahrbuch der kunsthistorischen Sammlungen in Wien so (N. F. 14), 1953, S. 141-190. 

93 Panofsky, Oud-Holland 50, 1933, vgl. bes. S. 193-199 und 215-217. 
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38. HENDRICK TERBRUGGHEN, 

VIOLONIST UND EIN MADCHEN 

| MIT EINEM GLAS, 1624 

| Leinwand 103 x 86 cm 

Kaiser-Wilhelm-Museum Krefeld 

39. REMBRANDT, SELBSTBILDNIS 

MIT SASKIA, 1636 

Radierung (B. 19). 104 x 96 mm 

r 
i LG te Beas a | 

Ws : 3 

Revita sy 
‘ or 





lichen Motiven sind diese am meisten betont. Daher ist es wahrscheinlich, daf§ Rembrandt auch die em- 

blematische Bedeutung des Pfaus mit einbeziehen wollte. Wie Bergstrom nachweist, ist der Pfau ein Emblem 

fiir die Superbia®4. Rembrandts Darstellung hat also wahrscheinlich einen moralisierenden Sinn; diese Be- 

deutung wiirde sich schwerlich mit einem einfachen Rollenportrat vertragen. 

Das formale Vorbild, das Krefelder Bild Terbrugghens (Abb. 38), fiihrt zu der Frage, ob Rembrandt 

dadurch angeregt wurde, die in der Bildtradition mehrfigurig dargestellte Szene auf zwei Figuren zu be- 

schranken. Das ist méglich. Es gibt allerdings Griinde, die dafiir sprechen, da& das Gemialde beschnitten 

sein kénnte. Die Tafel oben wird von einem dunklen Schatten iiberdeckt. Sollte es sich um den Rest eines 

Armels oder dessen Schatten handeln, der zu einer Person gehdrte, die die Zeche ankreidete ? Merkwiirdig 

erscheint auch die Tatsache, dafs Pokal, Messer und Teller links auf dem Tisch nur fragmentarisch erhalten 

sind*8, Eine in den letzten Jahren durchgefiihrte Untersuchung ergab zwar, dafs die heutigen Bildrander 

keine Beschadigung zeigen, das Bild ist jedoch, wie Anneliese Mayer-Meintschel feststellte, im friihen 

19. Jahrhundert rentoiliert worden’, so dafS sich die Frage, ob das Bild beschnitten ist, auf Grund tech- 

nischer Untersuchungen wahrscheinlich nicht mehr klaren Jaft. 

Wenn also auch dieses Problem unbeantwortet bleiben muf, so ist die heutige Wirkung des Bildes doch 

entscheidend durch die Beschrankung auf die zwei Hauptfiguren bestimmt, und selbst wenn das Bild be- 

schnitten sein sollte, wird der urspriingliche Eindruck wegen der Isolierung dieser Gruppe ahnlich gewesen 

sein 8. Das Wesentliche ist also auch hier die Intensivierung des Gefiihlsgehaltes durch die Herauslésung 

bzw. Isolierung der Hauptgruppe, fiir die schon in den friheren szenischen Gestaltungen eine feste und 

ausdrucksstarke Formulierung gefunden wurde. Rembrandt hat diese Anregungen aufgenommen und das 

Thema in seiner Gestaltung zu neuer Grofse erhoben. 

%4 Bergstrom, Nederlands Kunsthistorisch Jaarboek 17, 1966, S. 157-159 und 164. 

% Vel. Abb. 23 und das verwandte Gemalde Gabriel Metsus in Dresden (s. Anm. 98). 

96 Briefliche Auskunft von Frau Dr. Anneliese Mayer-Meintschel, der ich fiir ihre freundliche Hilfe dankbar bin. 

87 Das Gemalde ist schon auf Wunsch von Herrn Dr. Sumowski untersucht worden, weil auch er eine Fragmentierung fiir méglich 

hielt, Frau Dr. Mayer-Meintschel fand die Notiz, da das Gemalde zur Zeit des Direktor Matthai auf ein neues Tuch iiber- 

tragen worden ist, in einem Restaurierungsprotokoll vom 30. Juni 1860 (Acten, directorielle Aufzeichnungen tiber von der 

Galerie-Commissin gepflogene Verhandlungen und gefafte Beschliisse enthaltend — 1855-1869, Abth. II, No. 12 [Nr. 8, Bd. 3], 

S. 88). 

98 Eine Vorstellung von der urspriinglichen Wirkung 1laf’t sich vielleicht durch einen Vergleich mit dem verwandten Gemilde 

Metsus »Das Liebespaar beim Friihstiick« gewinnen (Katalog der kéniglichen Gemdldegalerie zu Dresden, 8. Aufl., 1912, 

Taf. bei S. r92). Links im Hintergrund kreidet eine Kellnerin die Zeche an. Die Verwandtschaft yon Metsus Gemalde mit dem 

Rembrandts diirfte nicht zufallig sein, da Metsu von Rembrandts Friihwerk beeinfluft ist. Deshalb ist es viclleicht erlaubt, 

Rembrandts Gemalde oder einen fritheren Zustand auf Grund dieses Gemaldes zu rekonstruieren. 
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During December, many galleries 
suspend regular showings to try to offer 
something for the holiday shopper. These 
“group holiday shows” are usually a 

“smorgasbord of styles and media, with all 
~ . works coming under a certain price limit. 

This year is no exception, since three of 
Sacramento’s more important galleries 

+ 4//are mounting such shows: the Art Works, 
in Fair Oaks, Artists’ Contemporary in the 
Crossroads, and the Village Gallery in 
Town and Country Village. These shows 
are best for craft items, such as pottery or 

| “jewelry; oils, watercolors, ard prints tend 
» . to be more traditional and decorative. 
Each gallery has several very good buys 

for gift art. 

oye 

THE SACRAMENTO AREA 
By Patrick Frank 

In conjunction with its lecture series, 
“The Age of Rembrandt,’’ the Crocker has 
opened a show of the pre-Rembrandtists, 
four painters who influenced the Baroque 
master. The show consists of some 40: 
pieces, with & very helpful information 
plaque. The gallery has also published a 
lavish catalog of the exhibition. 

Not surprisingly, it is possible to look 
at the work of these men and recognize 
influences: exoticism, thematic treat- 
ment, and certain technical concepts, such 
as perspective and lighting, for example. 
On the other hand, it is also clear how 
Rembrandt has surpassed his predeces- 
sors. His compositions are generally more 
unified, his handling of figures more sure, 
his treatment of subjects more ‘‘Baroque’”’ 
(the information plaque says more 
human). The difference, though, is not 
between good and bad, but rather, between 
art that has little to say to this era and art 
that has much. 

There are a couple of surprises. First, 
the number of photopanels and copies used 
is somewhat disappointing. This is more 
the case with Pieter Lastman, Rem- 
brandt’s teacher, than with the others. 
Naturally it would have been nicer to see 
the real thing. 

WESTART December 20, 1974 

Among the drawings, it is truly 
surprising to see how many have came 
from the gallery collection itself. Having 
so many of the pieces already in the 
basement was probably an important 
impetus for-the-skew, as a whole. Gallery 
director(Robert West’deserves praise fur 
the successful enterprise. 

The exhibit may be seen through 
Jahuary 26. i 





The Pre-Rembrandtists 

We generally believe that Rem- 
brandt was a completely unique artist, 
yet he, too, was the climactic master in 
a style or direction started before him. 
The EF Bo Crocker Art Gallery (The 
Art Museum of the City of Sacra- 
mento), California, will have an exhibi- 
tion, “The Pre-Rembrandtists,” from 
December 7 through January 26, of 
paintings by artists who provided the 
inspiration to P  ~brandt. Organized 
by Richard Vincent West, Director of 
the Gallery, the exhibition will show as 
many as possible of the significant 
works by those artists who enjoyed 
great’ reputations until eclipsed by 
Rembrandt. The artists include Pieter 
Lastman, Nicolaes Moeyaert, Moyzes 
van Uttenbroeck, and others. 

Rembrandt didn’t imitate any of 
them, but he refused to go to Italy, 
where most artists tried to study, and 
evolved his own art on the basis of 
what he found around himself. He 
studied with Lastman for about. six 

months, but had he gone to Italy, he 

probably would have been inspired by 
Caravaggio and the other “Tenebrists” 
who employed very dark shadows, and 
stark realism. An artist, and, indeed, 
every person, reacts to influences 

according to his or her own talent and 
emotions. 

Paintings for the exhibition are on 
loan from the Metropolitan Museum 
of Art, the Boston Museum of Fine 
Arts, the Wadsworth Atheneum, and 
other American public and_ private 
collections. 

Besides the permanent collections of 
our large and small museums, we can 
often see remarkable exhibitions of 
masters, assembled from American or 

foreign private and public collections. 

Some ol these shows are displayed 

only in one museum; others travel 
across the country. Occasionally, one 

unique tlemis lent by a great Furopean 

museum, such as was the case of the 
Mona Lisa, from The Louvre in Paris, 
shown at The Metropolitan Museum 
of Art in New York. 

The Cleveland Museum of Art, one 
of our finest, held a beautifully bal- 
anced exhibition last year: “Dutch Art 
and Life in the Seventeenth Century,” 
The name was correct, as art and life 
can hardly be separated from each 
other, and Dutch life, especially, is to- 

tally reflected in the art of that coun- 
try, where Puritanic Protestants did 

not want to permit the painting of bibli- 
cal, mythological or even historical 
pictures. 

The Denver Art Museum had a 
great Baroque exhibition; the National 

Gallery, Washington, D.C., celebrated 
the 400th anniversary of Diirer’s birth 
with an exhibition of the master’s 

graphics from American collections; 
The Art Institute of Chicago, and 
many other museums held, and will 

continue to hold, exhibitions of master- 
works, while, naturally, and correctly, 
many art institutions offer exhibitions 
of contemporary art. But the number 

of people who, and museums which, 
think that art began in 1940, and 
nothing that was created before then is 
worth talking about, is very tiny 
indeed. 

a DER RE | 





wears. We know when certain types of 
furniture or utensils must have been 
made by merely looking at their forms 
and styles. New techniques, new mate- 
rials were introduced when trade be- 
tween Fast and West became more 
secure, But an artist didn't become 

great just because he immediately 
bought some new material and used it. 
Nor was it enough for an artist to learn 
to mix paints, prime a canvas or panel, 
and draw a figure in correct propor- 
tions. 

Greatness isn’t always easy 

El Greco, the Cretan-born Spanish 

master (1541-1614), wasn’t appreciated 
by the Spanish Court in Madnd. They 
didn’t like his elongated, distorted 
faces and figures. Rembrandt (1606- 
1669), the Dutch master, lost his 

patrons after a successful beginning, 
because he painted dark shadows, 
mysterious lights, in stark realism, 
without any flattery. He died a pauper. 
But the vast majority of old masters 
were famous and successful in their life- 
time. Botticelli, Leonardo, Michel- 

angelo, Bernim, Diirer, Holbein, 
Rubens and many others could hardly 
fill the orders they received. Each of 
these great artists had some individual 
characteristics by which we can recog- 
nize him. 

What is individuality? 

Generally speaking, every person 
has individual traits, regardless of his 
or her job or profession. There are, 
however, highly individualized men 
and women in every field, and such 

individuality is especially noticeable in 
painting, because painting ts a strictly 
visual art. A good artist often has a cer- 

tain favorite subject, done in a_per- 

Judas Returning the Thirty Pieces 
of Silver, by Claes Moeyaert 
(1592-1655), pen/sepia with 
gray wash, 6% x 10% inches. From 
“The Pre Rembrandists” exhibition, 
Dec. 7, 1974-Jan. 26, 1975. Photo 
Courtesy the E. B. Crocker Art Gallery. 









~ Pre-Rembrandtists Exhibition At 
Aardvark December 6, 1974 

Crocker Art Gallery 
The Pre-Rembrandtists exhibi- 

tion is now open in the Herold 
Wing of the E.B. Crocker Art 

Gallery and will continue through 
Jan. 26. This exceptional exhibi- 
tion is devoted to the works of 
those seventeenth century Dutch 
artists who enjoyed premier 

reputations in their own time and 
who, in turn, provided inspiration 
and direction to Rembrandt. 

The essential importance of the 
Pre-Rembrandtists group is that 
they overcame the formula-like 

language of Mannerist art in the 

Netherlands. Most of them were 
young artists who had been to 
Italy and there came under the 
influence of Elsheimer and Cara- 
vaggio. Upon return from Italy 
they introduced this new method 
of history painting to the Nether- 
lands. 

This exhibition is the first time 

that works by these artists from 

American public and _ private 
collections have been brought 
together for this purpose. 





ARTWEEK 

MOSES VAN UTTENBROECK: JACOB WRES- 
TLING WITH THE ANGEL, brush, pen and bistre 

wash, 6-5/8''x9-1/16"". 

The stylistic, formal and iconographic sources 

which influenced Rembrandt's development are 

the focus of an exhibit at the E.B. Crocker Art 

Gallery, Sacramento. The display looks at these 

influences through the work of artists who 

enjoyed early reputations that were later eclipsed 

by the greater Rembrandt. These Pre-Rembrandt- 

ists include Moses van Uttenbroeck, Pieter 

Lastman, Nicholaes Moeyaert, Jan and Jacob 

Pynas and Jacob Tengnagel. 

The catalogue accompanying the exhibition 

contains an essay by Dr. Astrid Tumpel and 

contributions by Dr. Christian Tumpel, both of 

whom have written extensively on seventeenth 

December 7, 1974 

yt 

ae 

rar Le 

century Dutch Art. Many of the paintings, which 

are on loan from public and private collections in 

this country, have not been seen before on the 

west coast. 





Pre-Rembrandlists, 





day, Desember 7, 1974 £10—The Sacramento Union, Satur 
seit, 

photos / 

joe donovan 

Nicolo Pino and 

Mrs. Lee Terhorst 

admire the paint- 
ing, “Esau sells his 

Birthright,” by Jan 

Tengnagel 

(1584-1635). 5 

4 Crocker Art Gal- 

lery was the setting 

Thursday for a 

gala reception for 

the exhibition “The 

Pre-Rembrandists.”’ 

The exhibition is 
open to the public 

through Jan. 26. 

Arthur Chang, Roger Clisby (Crocker curator) and Ruth i 
Onstadt of the Baroque Ensemble, which performed at 
the reception. 

is Hips: ho Ss 

Mrs. Dewitt Nelson and Mrs. Sheldon. 
Bo ea 3 
Brandenburger. 
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THE AGE OF 

REMBRANDT 

LECTURE SERIES 

The Art Service Group is spon- 

soring a series of illustrated lectures 

entitled The Age of Rembrandt. It 

will consist of six lectures covering 

Dutch and Italian seventeenth cen- 

tury painting, the Pre-Rembrandtist 

painters and their influence on 

Rembrandt’s artistic production. 

The lecture series is being given 

in conjunction with the exhibition, 

the Pre-Rembrandtists, organized 
by the E.B. Crocker Art Gallery. 

This exciting exhibition is the first 

devoted solely to the works of the 
artists who influenced and shaped 

Rembrandt’s development as an ar- 

tist. Drawings and paintings have 

been lent by major public and pri- 

vate collections throughout the 

United States. The exhibition will 

be on display from December 6, 
1974 through January 25, 1975. 

The lectures will take place at 
the Crocker Art Gallery on Tuesday 

evenings beginning at 7:30, Novem- 

ber 12, 19, 26 and December 3, 10 

and 17. Series tickets are available 

for five dollars or one dollar for 

single admission. Lectures will be 

given by Richard West, Director of 
the Gallery; Roger Clisby, Curator 
of the Gallery; Edna Teller, former- 

ly employed by the J. Paul Getty 

Museum, and others. 
This lecture series should be of 

special interest to students for they 

can be attended for academic credit 

in either art or history from the 

California State University, Sacra- 

mento. Enrollment and registration 

will be easily handled the night of 
the first lecture. Enrollment fee is 
nine dollars. 

SACRAMENTO, CALIFORNIA 

OO 
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By debi quok 

This holiday season the 
Crocker Art Gallery is presen- 
ting a fascinating array of 
events in celebration of 
Seventeenth century 
Netherlands. The numerous 
festivities will culminate with 
the December 6 opening of the 

= ——— their 

“The Flight into Egypt Moeyaert’’ 

NOVEMBER 8, 1974 

by Claes Cornelisz 

PRE-REMBRANDISTS — ex- 
hibition. 

The celebration begins with 
a series of six illustrated lec- 
tures on THE AGE OF REM- 
BRANDT. Topics included in 
the series of six lectures will 
be seventeenth century Italian 
and Dutch painting, the Pre 
Rembrandtist painters and 

influence on Rem- 
-brandt’s art. Lectures will be 
_ given by Richard West, Direc- 
_ tor of the Gallery; Roger Clis- 
by, Curator of the Gallery; 
Edna Teller, formerly em- 
ployed by the J. Paul Getty 
Museum and others. The six 
lectures will bé given each 
Tuesday at 7:30 beginning 
November 12. Series tickets 
are available for $5. Single ad- 
‘mission is $1. Students may 
receive OF 
credit in either art of history 

one unit academic 

from CSUS for only $9. 
This year the festivities of 

the annual Baroque Ball will 

\ 

{ 

$100, 

couple. 
The San Francisco Pro 

/Musica Quartet will continue 
‘the cclebration of Seventeenth 
,century Netherlands as they 

Music from : 
{Kuropean Courts, January 19 | 
at the Gallery. : 

“perform 

cclebration will be the PRE- 

‘be appropriately celebrated 
amidst Dutch Baroque pain- 
tings. The Ball will take place 
Saturday, December 14, in the 
Gallery 
categories of tickets are 
available for this event are 

$42.50 and $25. per 

Ballroom. Three 

- Rembrandt celebrated at Crocker 

TY TRIO 

opening Dec. 6 and conti‘iul! 
through Jan. 26. 

loan from the Metropolita 
Museum of Art in New Yor! 
the Boston Museum of 
Art: the Wadsworth Athenum 

Paintings and drawings | 
cluded in this exhibit ar 

and other American 
and private collections. Thi 
will be the first time that man 
of the paintings will be 
hibited on the West Coas'. 

The artists include ! 
Lastman, Nicolaes Mce\cer 
Adriaen van Nieulandi 
and Jacob Pynas, Moyzes van 
Uyttenbroeck acol 
Tengnagel. The exhibition wil! 
focus on the stylistic sources 

influenced 
branat’s develop 
artist. 

which 

culmination of the .» 

me! 

and 

Z 

publi 

Rem- 

v%oas an 
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california aggie 

-Pre-Rembrandt Art in Sac 

(1592-1655) Dutch, Pencil and chalk 

Laban Searching for the Idols Hidden by Rachael Moeyaert, Claes Cornelisz 

THE tRE-REM- 

BRANDTISTS, a com- 

prehensive exhibition of pa- 

intings by artists who 
provided the _ inspiration 
and direction to Rembrandt 
will open December 6th in 
the Herold Wing of the E.B. 

; Crocker Art Gallery. 

, Orga ized bby the 

‘Galler this unique 

stylistic, formal, and 
> oconographic sources 
which influenced Rem- 
brandt’s development. The 

exhibition will try to clarity 

and delineate the individual 

achievementsof members of 

this group of artists, which 

includes Pieter Lastman, 
Nicolaes Moeyaert, Jan and 
Jacob Pynas, Moyzes van 
Uttenbroaeck and Jacob 
Tengnagel. 

Aamecatdl og uel ac 

companying the exhibition 

has been written by Dr. As- 

trid Tumpel with con- 

tribtuions by Dr. Christian 
Tumpel, both of whom have 
written extensively on 17th 
century Dutch ARt.: Dr. As- 
trid Tumpel recently com- 
pleted a major monograph 

on Moeyaert to be 
published in Oud, Holland, 
while Dr.Christain Tumpel, 
who is anordained minister, 
won the coveted Prize of 
the royal Netherlands 
Academy for his Studies on 

Rembrant, in 1972. The 
forward for the catalogue 
has been written by Dr. 

Wolfgang Stechow, noted 

authority on 17th Century 
Dutch Painting. 

Paintings on loan for this | 
exhibition are from the, 
Metropolitan Museum of 
Art, New York; the Boston 
Museum of Fine Arts; the 
Wadsworth Atheneum and 
other American public and 
private collections. It willbe 
the first time many of these 
paintings have been 

exhibitedor. .1e West Coast’ 
and because of the fragility 
of the art, th. exhibition will 
not travel. Photo panels of 
works of art which for 
tonservation purposes can- 
not be exhibited on the 
West Coast and because of 
the fragility of the art, the 
exhibition will not travel. 
Photo panels of works of art 
which for conservation 
purposes cannot be in- 
cluded will augment the 
exhibition. 
EE 

through January 26, 1975. 

PRE-REM-, 

BRANDTISTS will continue | 
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Richard West, director of the Crocker Art Gal- 
lery, admires the Remdrandt etching, “Abraham 

| <Caressing - Isaac,” which’ .was purchased with. 
public donations.’ The work is on view in “The 

| YPre-Rembrandists”. show “inesthe R. A. Herold — 

wing. 

_ Féigen Collection). 

Works in the pre- 
Rembrandists show at 

the Crocker Art Gal- 

lery include “John the 
Baptist in the Wilder- 
ness,” above, -an oil 
on canvas (a copy 

after Pieter Lastman 

from the Amherst Col- 

lege Collection), and 
“Balaam and the 

Ass,” an oil on wood 

panel by Pieter Last- 
man (from the Mr. 
and Mrs. Richard L. 

This student’s fame 

outdid his teachers 
by Richard West 
Director of Crocker Art Gallery 
Special to Weekender 

The 17th-century is gen- 
erally considered to be the 
Golden Age of Dutch paint- 
ing. . 
And of all the artists of 

that age, the name of one 
of them—Rembrandt—has 
captured the _ public 
imagination. 

. The glow of that age is 
reflected in his profound 
portraits and Biblical 
scenes. 
We tend to see him in 

isolation, and yet even 
Rembrandt had to come 
from: somewhere, artisti- 
cally speaking—had to 
base his art on the achieve- 
ments of those who went 
before him. 
Rembrandt was influ- 

enced in part by the work 
of a group of history paint- 
ers in Amsterdam, and 
their work is on display in 
“The Pre-Rembrandtists”’ 
in the R.A. Herold Wing of 
the gallery. It is the first 
time—at least in Ameri- 
ca—that such a show has 
been assembled. 

THE WORK of these 
artists was long obscured 
by the radiance of Rem- 
brandt’s. But recognition 
came to them in the 19th- 
century. At that. time, 
more out of desperation 
than logic, they were 
labeled ‘‘The  Pre- 
Rembrandtists.”’ 

responding to a new pub- 
lic, In part, they were 
responding to the new atti- 
tude toward. the Bible 
encouraged by the Refor- 
mation. 

Earlier 
painted sophisticated and 
allegorical interpretations 
of the Bible and of the 
myths. . 

ut these highly man- 
nered productions lost 
favor with the rising gen- 
eration of artists, and they 
turned to Italy for inspira- 
tion. - : 

There, around 1600, they 
discovered Caravaggio and 
Adam. Elsheimer, a Ger- 
man living in Rome. From 
the former’s naturalistic, 
intense and dramatic 
paintings, they discovered 
a whole new world of feel- 
ing. From Elsheimer, 
at learned how to create 
idyllic and lyrical settings 
for their episodes. 

About 1610, when they 
had assimilated: these 
elements, they were able 
to bring to the depiction of 
Biblical scenes a new 
understanding, paralleling 
the new humanist and lit- 
eral translation of the 
Bible that flourished. in 
Protestant countries. 
Each artist developed in 

his own way. Lastman, 
however, was the pace-set- 

The group consisted of 
Pieter Lastman (Rem- 
brandt’s teacher), Jan 
Tengnagel, Francois Ven- 
ant, Jan and Jacob Pynas,, 
Claes Moeyaert and Moys- 
es van Uyttenbroeck. 

With the exception of 
Venant and Jan Pynas, all 
‘of these artists are repre- 
sented in this show. 
Lastman was the best 

known painter in that 
group, and Rembrandt 
learned the rudiments of 
history painting in his 
studio. i 

History painting was the 
bread and butter of these 
artists, so we should 
understand clearly what it - 
was and how important it 
was in the 17th-century. 
The depiction of such 
material, of course, had 
been done for 1,000 years 
rior to the time of the 
re-Rembrandtists, but 

they developed a new, 
more powerful and poign- 
ant way of conceiving the 
subjects. 

IN PART, they were 

Fine arts 
ter of the group, and ne 
was emulated by the oth- 
ers to a great extent. 
Lastman’s style was 

broad and crude, his fig- 
ures heavy and lacking in 
grace. Yet they had a new 
solidity and actuality that 
made them convincing. 

Two paintings in this 
e Wedding Night: show, ‘‘ 

of Tobias and Sarah,”’ 
(lent by 
Museum of Fine Arts), and 
“Balaam and the Ass,” . 
(lent by Mr. and Mrs. 
Richard Feigen), show the 
artist at his best, Although 
painted on small wooden 
panels, their simple monu- 
mentality makes them 
very powerful. 

JACOB PYNAS also 
painted small-scale works 
that transcend their for- 
mat, In “Paul and Barna- 
bas in Lystra,” (lent by 
the Metropolitan Museum 
of Art), is one of two of his 
based on a painting by 
Lastman. Although crowd- 
ed with the many charac- 
ters demanded by the Bib- 

artists had 

the Boston ~ 

‘ Rembrandt. 

lical story, the dilemmia’of. 
the disciples who have 
been mistaken for pagan 
gods is easily grasped. 

Another artist,, Moyses : 
van Uyttenbroeck, ‘is less 
a dramatist than a painter 
of lyrical landscapes in 
which Biblical or mythol- 
ogical figures are placed. 
Younger than Lastman, 
his paintings already point 
to what is to become Dutch 
classical landscape paint- 
ing. . 

Claes Moeyaert, too, - 
turns the simple and 
straightforward dramatic 
scenes of Lastman into 
compositions which allow 
him to include a numberof . 
subsidiary figures, espe- 
cially animals, thus blunt- 
ing much of their narrative 
impact. He was himself 
influenced by Rembrandt 
later in his career although 
it did little to change his 
basic style. Se es 
These artists ee 

lific painters and draughts- 
men, successful and popu- 
lar in their day. Yet few ot; 
their works exist in Ameri- 
can collections, compared . 
to those of other artists. 
Many works by them 

still ‘wait for recognition 
and proper attribution. 
The Crocker is fortunate to. 
possess five works by 
them—three drawings by 
Moeyaert plus a drawing 
and painting on vellum by 
Uyttenbroeck. 
Thus it was logical for 

the gallery to undertake 
the exhibition. It took four 
years to do so. ” 

THE CATALOG was 
written by two German 
scholars eminent in the 
field, Astrid and Christian 
Tuempel. All of the works 
in the show are illustrated 
in the catalog plus 88 illus- 
trations on other works, 
making the catalog a:text- 
book on the subject” *’ 

Also included. are. eight 
color illustrations, ‘tnade 
possible by the Art Service 
Group of the gallery.’ 
Some paintings—either 

» because of their’ fragile 
condition ‘or because of 
museurn policy—were una- 
vailable. They have. been 
reproduced as photo. pan- 
els the approximate size of 
the original. 
The result of thé collec- 

tion of the paintings, etch- 
ings, drawings and panels 
is that the visitor to the 
gallery can see displayed 
together for the first—and 
possibly the last time all 
the works in American col- 
lections by these artists 
who prepared the way for 
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CHRISTIAN TUMPEL 

IKONOGRAPHISCHE BEITRAGE ZU REMBRANDT 

Zur Deutung und Interpretation einzelner Werke (I) ! 

uch nach dem Rembrandtjahr, das eine Fille wissenschaftlicher Literatur brachte, ist die Forschung 

yon einem einheitlichen Bild der Ikonographie Rembrandts weit entfernt. Gerson fiihrt etwa 55 Ge- 

malde mit historischem Thema an (Historien, historische Einzelfiguren und »portraits historiés«), die ver- 

schiedene Deutungen erfahren haben. Darunter sind Werke, deren Deutung eigentlich nicht mehr an- 

gezweifelt werden diirfte?. Andere sind umstritten, weil die ikonographischen Quellen noch nicht gefunden 

sind*, andere schliefSlich, weil unter dem Einfluf§ von ikonographischen Str6mungen die Attribute oder 

' Der Aufsatz kniipft locker an den vorangehenden im Jahrbuch der Hamburger Kunstsammlungen 13, 1968, S. 95-126 an. Mein 

Dank gilt allen Instituten und Museen, die Photos zur Verfiigung stellten. Mannigfache Hilfe erfuhr ich im Kupferstichkabinett 

des Rijksmuseums in Amsterdam, in der Hamburger Kunsthalle und im Hamburger Kunstgeschichtlichen Seminar. Grofziigig 

gefordert wurde die Originaluntersuchung des Berliner Gemaldes von Professor Oertel und Herrn Bohm. Besonders dankbar er- 

innere ich mich der kollegialen Hilfe, die ich von Ernst Brochhagen (+) erfuhr. 

2 Abraham Bredius, Rembrandt. The Complete Edition of the Paintings. Revised by H. Gerson. London und New York, 3. Auf- 

lage 1969; H. Gerson, Rembrandt. Giitersloh 1969). 

Zu den Gemialden, deren Deutung schwerlich noch angezweifelt werden kann, zahle ich u.a.: Bred. 30 (Rembrandt und Saskia 

als »Der verlorene Sohn im Bordell«. Die Erklarung wurde inzwischen durch die R6ntgenaufnahme bestatigt, die Anneliese 

Mayer-Meintschel in einem Vortrag auf dem Rembrandt-Kongref in Amsterdam [1969] erstmals zeigte. Im Hintergrund war 

urspriinglich noch eine nackte Lautenspielerin dargestellt. Dagegen bedarf die Klarung der Frage, ob Rembrandt sich mit dem 

verlorenen Sohn identifizierte, noch einer ausfiihrlichen Untersuchung, in die auch die tibrigen Historien einbezogen werden 

miifSten, in denen Rembrandt sich und Verwandte als Modelle benutzte; vgl. auch Jahrbuch der Hamburger Kunstsammlungen 13, 

1968, S. 124.); Bred. 63, 64, 68, 70, 71 und 366 (Die Deutung dieser Gruppe als Prophetin Hanna wird in diesem Aufsatz durch 

die Publikation der Vorbilder von zweien dieser Gemalde erneut bestatigt); Bred. 102 und 103 (Angesichts der Bildtradition sind 

die Zweifel, die E. Kieser, Uber Rembrandt’s Verhaltnis zur Antike, Zeitschrift fiir Kunstgeschichte 10, 1941/42, S. 155 an 

der Deutung der Gemalde in Leningrad und London als »Saskia und Flora« geaufSert hat, unberechtigt. Gerson hat ihnen jedoch 

vermutungsweise zugestimmt); Bred. 108 (»Saskia als Flora«); Bred. 366 (von Kurt Bauch, Rembrandt. Berlin 1966, S. 48 mit 

Recht als eine frete Kopie nach der Ehebrecherin... von 1644 oder nach einer verlorenen Vorstudie dazu erkannt worden. 

Der Titel Study of a woman weeping bleibt zu allgemein); Bred. 51x (Die Deutung als »David und Jonathan« wird auch durch 

mehrere Zeichnungen Rembrandts und seiner Schule gesichert: Ben. 72a; 502a; 552; 862; 1025; Wal. 156; 169; 170; HdG 616 

[Abb. bei Valentiner, Rembrandts Handzeichnungen 2, S. XV, Abb. 4]. Gleichwohl schreibt Gerson, Rembrandt, 1969, 

Nr. 207: Gegen die Darstellung Jonathans spricht nicht nur das goldene Haar des Jiinglings [Anm. d. Verfassers: Inwiefern?], 

sondern auch der Kécher mit den Pfeilen, der auf der Erde liegt; denn Jonathan hatte seinen Diener gerade eben mit den Pfeilen 

in die Stadt zuriickgeschickt. Kécher, Bogen, Mantel etc. gehren jedoch zu David; es sind die Geschenke, die David yon Jona 

than empfangen hatte, als sie nach der Besiegung Goliaths Freundschaft geschlossen hatten. Rembrandt erinnert haufig durch 

Motive aus friiheren Szenen an den Erzahlungszusammenhang, selbst wenn das dem wértlichen Textlaut widerspricht. So 

inden sich die genannten Motive auch in mehreren der oben angefiihrten Zeichnungen, vgl. Ben. 74a; s502a; 552; Val. 156 u. 

Val. II, S. XI, Abb. 4); Bred. 604 (Die Hintergrundszene ist angeregt durch Darstellungsfolgen zur Geschichte Jeremias. Im 

etzten Blatt dieser Serien wird die Zerstérung Jerusalems gezeigt. Formales Vorbild fiir die Komposition war u. a. Lastmans 

Gemialde eines Einsiedlers [ehemals Slg. Baron Léon Janssen in Briissel; Freise 94]). Bei einer Anzahl von Werken sind die 

klarenden Interpretationen bislang unpubliziert geblieben, etwa bei Bred. 128 (Wolfgang Schéne und Christian Tiimpel: Mars); 

Bred. 309 (Hans Kaufmann: St. Bavo); Bred. 410 (die Interpretation der sog. » Nachtwache« habe ich u. a. auf der Internatio- 

nalen Arbeitswoche zu Problemen der Rembrandt-Forschung, Berlin 1970, vorgetragen). 

Zine Deutung gelang bisher u. a. nicht bei: Bred. 179; 383; 3853; 3963; 424; 427; 428 (wahrscheinlich eine Studie fiir einen alten 

Tobias in der Szene »Die Eltern des Tobias«; vgl. das Londoner Gemalde von Dou und Rembrandt [Bauch A 6]); Bred. 430; 

431 (wahrscheinlich: »Die Eltern des Tobias«, denn in der Szene »Die Abreise des jungen Tobias« ist bisweilen auch eine Magd 

dargestellt, vgl. etwa Val. 230; Anna ware dann die alte Frau, die die Wendeltreppe herabkommt); 437; 616. 



geschichtlichen Motive reduziert sind4. Die Historien sind in diesem Fall dem Sittenbild und die histo- 

rischen Einzelfiguren dem Portrat angeniahert. Bei einem Riickblick auf die Forschungsgeschichte ist die 

Vielzahl der unterschiedlichen Deutungen verstandlich. Die Deutungen sind unter zeitbedingten und 

methodisch unterschiedlichen Voraussetzungen gewonnen. Die Forscher mufsten — als sie etwa das »Gleich- 

nis vom Reichen« (sogenannter »Geldwechsler«) in Berlin, die Lissabonner »Athena«, den Bostoner » Jo- 

hannes«, die Amsterdamer und Leningrader »Prophetin Hanna« und das Kélner »Selbstbildnis als 

Demokrit« interpretierten — zu unterschiedlichen Ergebnissen gelangen. Es gibt jedoch einen Mafsstab fiir 

die Richtigkeit der Deutung, namlich Rembrandts Ikonographie. Man kann einen Ansatz zur prazisen 

Deutung der meisten Werke gewinnen, wenn untersucht wird, wie Rembrandt in den verschiedenen The- 

menbereichen Typen, die durch die Tradition vorgebildet waren, in seinen eigenen Erzahlstil tibersetzt, 

welche Quellen er heranzieht, wann und wie er sie benutzt und welche Motive er neu einftihrt. Um der 

Vollstandigkeit willen miissen einige grundsatzliche Bemerkungen wiederholt werden, die ich schon friiher 

vorgetragen habe, aber sie werden im wesentlichen an neuem Material illustriert®. 

Die bildlichen Quellen der Barockikonographie 

Rembrandts Ikonographie — wie tiberhaupt die gesamte Ikonographie des Barock — ist von der Malerei, 

der Buchillustration und Druckgraphik des spaten 15. und des 16. Jahrhunderts gepragt worden. Durch 

die Graphik wurde der breite Themenschatz des Spatmittelalters aufgeschlossen und international ver- 

breitet. Die Kiinstler sammelten diese Werke und liefSen sich von den bisweilen nur mittelmafigen oder 

sogar schwachen IlIlustrationen anregen, entnahmen daraus sogar die meisten ikonographischen Motive. 

Von Rubens ist bekannt, dafs er als Knabe nach Tobias Stimmers »Neue Kiinstliche Figuren Biblischer 

Historien« zeichnete® und spater noch auf diese Bilderbibel zuriickgriff, als er seine »Verstofung der 

Hagar« (Leningrad) malte. In den Lukasgilden und Malerinnungen wurden den Gesellen fiir ihre Meister- 

stiicke graphische Vorlagen gegeben’. Die niederlandischen Kunsttheoretiker forderten, die Entlehnungen 

in den eigenen Stil zu tibersetzen’. Bei den Prairembrandtisten und bei Rembrandt gehorte offensichtlich 

das Kopieren und Variieren von Vorbildern, das Transformieren eines Themas in das Bildmuster eines 

4Das gilt vor allem fiir die historischen Einzelfiguren. Eine Anzahl von ihnen hat wieder Titel erhalten, die noch aus einer For- 

schungsperiode stammen, als Darstellungen der Apostel Jakobus und Bartholomaus auf Grund ihrer anachronistischen Kostiime 

als »Betender Pilger«, bzw. als »Mannliches Bildnis« gedeutet wurden (Adolf Rosenberg, Rembrandt. Klassiker der Kunst. 

Bd. 2. Stuttgart und Leipzig, 2. Auflage 1906, S. 350 und 358). Die oben genannten Heiligen hat man inzwischen an ihren 

Attributen erkannt; Heilige, bei denen keine Attribute angegeben sind, werden dagegen auch bei Gerson noch anachronistisch 

auf Grund ihrer Kostiime gedeutet, so etwa Bred. 306 (St. Franziskus); Bred. 307 und 308 (vermutlich: St. Antonius, vgl. Lie- 

vens’ »St. Antonius« B. 8; Hollstein XI, r4 m. Abb.) und Bred. 397 (Mater dolorosa). Im tbrigen vgl. S. 32. 

Die folgenden Abschnitte geben ausschnittweise methodische Uberlegungen wieder, die ich auf der Berliner Internationalen Ar- 

beitswoche zu Problemen der Rembrandt-Forschung (1970) vorgetragen habe. Die umfangreichste Materialsammlung findet sich 

im Katalog: Rembrandt legt die Bibel aus. Zeichnungen und Radierungen aus dem Kupferstichkabinett der Staatlichen Museen 

Preufischer Kulturbesitz. Berlin 1970. 

6 Die Nachricht ist yon Sandrart iiberliefert, vgl. die Einfiihrung Adolf Rosenbergs in: Rudolf Oldenbourg, P. P. Rubens. Des 

Meisters Gemalde. Klassiker der Kunst, Bd. 5. Stuttgart und Berlin 1921, S. XV. 

7 Die Tradition ist vielfaltig belegt, vgl. etwa den Katalog der Ausstellung des Deutschen Bibel-Archivs in der Staats- und Uni- 

versititsbibliothek Hamburg. Schrift, Bild und Druck der Bibel. Hamburg 1955, Nr. r19. 

8 Vel. den glanzenden Abschnitt »Originaliteit en ontlening in de 17de eeuw« bei J. A. Emmens, Rembrandt en de regels van 

de kunst. Utrecht 1968, S. 111-115. 



1. REMBRANDT, DIE FLUCHT 

NACH AGYPTEN, 1627 

(Bred.® 532 A/ Bauch 43). Holz, 26,5 x 24,2 cm 

Musée des Beaux-Arts, Tours 
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3. ANTONIO TEMPESTA, 

DIE FLUCHT NACH AGYPTEN 

Kupferstich (B. 325). 25 x 19,5 ¢m 
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2. REMBRANDT, EMMAUS, 1634 

Radierung (B. 88). 10,2 x 7,2 cm 

4. D. VOLKERTSZ COORNHERT 

NACH MAERTEN VAN HEEMSKERCK, EMMAUS 

Radierung. Hollstein VIII, 15-42 (28). 24,7 x 19,6 cm 
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5. J. G. VAN VLIET NACH REMBRANDT, 

LOTH UND SEINE TOCHTER, 1631 

Radierung (B. 1). 10,4 x 8,4 cm 

6. REMBRANDT, DAVID UND GOLIATH, 1655 

Radierung (B. 36 c). 10,6 x 7,4 cm 

7. TOBIAS STIMMER, 8. TOBIAS STIMMER, DAVID UND GOLIATH, 1 

LOTH UND SEINE TOCHTER, 1576 Holzschnitt aus: Neue Kiinstliche Figuren 

Holzschnitt aus: Neue Kiinstliche Figuren Biblischer Historien (fol. K II b). Ca. 6 x 8,4 cm 

Biblischer Historien (fol. B. IV). Ca. 6 x 8,4 cm 

anderen, die Ubertragung eines Themas aus der Darstellungsfolge oder Simultandarstellung in ein Einzel- 

werk und aus der Graphik in die hohere Gattung der Malerei nicht nur zur Ausbildung der Schiller, 

sondern auch zum eigenen Arbeitsstil. Zur Illustration seien einige unbekannte Entlehnungen abgebildet. 

Rembrandts »Flucht nach Agypten« in Tours (Abb. 1) ist abhangig von einem Kupferstich Tempestas 

(Abb. 3). Das Vorbild fiir Rembrandts friihe Emmausradierung (Abb. 2) finden wir in dem entsprechen- 



den Stich der Passionsserie Maerten van Heemskercks (Abb. 4). SchlieSlich sei darauf verwiesen, daf auch 

Rembrandt Tobias Stimmers Bilderbibel kannte und benutzte. Sein frithes, nur durch die Radierung Vliets 

iiberliefertes Gemiilde »Loth und seine Téchter« (Abb. 5) geht ebenso auf eine Illustration Stimmers 

(Abb. 7) zuriick wie die kleine spite Illustration »David und Saul«, die Rembrandt fiir Menasse Ben 

Israels Werk »Piedra Gloriosa« schuf (Abb. 6 und 8). 

Das seltene Thema 

Von besonderer Bedeutung ist dabei, daf$ Themen, die im 16. Jahrhundert nur in Folgen, in Simultan- 

darstellungen und in der Buchillustration behandelt wurden, von Barockkiinstlern in Einzelwerken dar- 

gestellt wurden, auf§erdem, dafS Szenen, die bis dahin nur in der Graphik wiedergegeben wurden, nun 

in der héheren Gattung der Malerei behandelt wurden®. Durch graphische Vorlagen angeregt, stellte 

Pieter Lastman u. a. erstmals als Gemalde dar: »Gott erscheint Abraham in Sichem« (ehem. Bremen, 

Slg. Lurman, und Leningrad, Ermitage), »Triumph des Joseph in Agypten« (San Francisco; Abb. 9), 

» Josef verteilt Korn in Agypten« (Dublin), »Der Engel erscheint Manoah und seiner Frau« (London, 

Privatbesitz), »David und Jonathan« (Moskau), »David spielt Harfe vor der Bundeslade« (Braun- 

schweig), »David gibt Uria den Brief« (Privatbesitz; Verst. Miinchen [Gal. Helbing] 20. April 1917, 

Nr. 72, Taf. 12; ehem. Amsterdam, Kunsthandel), »Tobias fangt den Fisch« (Budapest), »Die Hochzeits- 

nacht des Tobias« (Boston) und »Odysseus und Nausikaa« (Augsburg und Braunschweig)! Von 

einzelnen dieser Themen schuf er sogar mehrere Variationen. Lastmans Zeitgenossen und Nachfolger 

nahmen die Bildthemen nicht nur auf, sie behandelten ebenfalls Themen, die es vor ihnen nicht in der 

Tafelmalerei gegeben hatte. Jakob Pynas malte die »Begegnung von Moses und Aaron« (Kassel), Blee- 

ker den » Abschied von Abraham und Loth« (London, Slg. Shapiro) !, »Die Lade fallt in die Hande der 

Philister« (Budapest) und »Ahabs Tod« (Verst. London [Christie], 6. Februar 1953). Rembrandt selbst 

folgte dieser Stromung. An seltenen Themen behandelte er z. B. schon allein aus dem Buch Richter fol- 

gende Szenen in Gemalden: »Die Hochzeit Simsons« (Dresden), »Simson droht seinem Schwiegervater« 

(Berlin) und die »Blendung Simsons« (Frankfurt). Diese Eigenart, seltene Themen aus der Graphik auf- 

zunehmen und erstmals in Gemalden wiederzugeben, ist nicht auf den Kreis der Prarembrandtisten be- 

®Den Autoren der unentbehrlichen Kataloge fiir Barockikonographie, A. Pigler, Barockthemen, Bd. I f., Budapest 1956, und 

H. yan de Waal, D.J.A.L. (Icon. Ind.), Den Haag 1952 ff., ist dieser Zusammenhang nicht deutlich gewesen. Dadurch erklart 

sich auch, dafs viele Gemalde mit seltenem Thema im D.I.A.L. eine unzutreffende Erklarung bekamen, bevor die ikonographi- 

schen Vorbilder aus der Graphik eingearbeitet wurden. Noch deutlicher ist es bei Pigler, der in seiner Einleitung prononciert 

schreibt: Es versteht sich von selbst, dai die grofen Illustrationsfolgen des Barock (z. B. Kupferstichserien, Bildteppichfolgen zur 

Bibel, zu den Ovidischen Verwandlungen, zu Livius) angehérenden einzelnen Darstellungen nur ausnahmsweise in den Ver- 

zeichnissen Aufnahme finden konnten, und das auch nur dann, wenn solche Stiche... kiinstlerisch besonders hervorragend, oder in 

ikonographischer Hinsicht besonders klar und vollstandig sind (1, S. 9). Da sich die Barockkiinstler aber bei der Wahl ihrer 

Vorlagen nicht nach diesem Mafstab gerichtet haben, entgeht Pigler gerade durch diese Vorentscheidung die Chance, die Wur- 

zeln der Barockikonographie aufzuzeigen. Ich will das an einem Beispiel illustrieren; Pigler (I, S. 5) schreibt: Was hingegen die 

spezifischen Barockthemen betrifft, so lassen sich diese in den folgenden Verzeichnissen um so leichter erkennen, da in solchen 

Fallen Beispiele aus dem 16. Jahrhundert nicht angefiihrt werden konnten (vgl. » Judith zeigt dem Volke das Haupt des Holo- 

fernes« ...). Dieses Thema wurde aber schon im 16. Jahrhundert von Philip Galle nach Maerten van Heemskerck (Hollstein 

VIII, 272-279 [7]) gestochen; die Ikonographie des Stiches pragte auch hier die Ikonographie der spiteren Werke. 

10 Ein neuer Oeuyrekatalog der Werke Pieter Lastmans wird von Astrid Tiimpel vorbereitet. 

'! Das Gemalde wurde vom D.1.A.L. (Icon. Ind.) 71 F 43 als »Ruth und Naomi« abgebildet. 



9g. PIETER LASTMAN, DER TRIUMPH JOSEPHS, 1631 1o. NACH GODEFROID BALLAIN, 

Holz, 69 x 108 cm DER TRIUMPH JOSEPHS, 1573 

M. H. De Young Memorial Museum, San Francisco Holzschnitt aus: Het Oud en het Nieuw Testament 

schrankt. Wir kénnen daftir auch auf flamische und italienische Kiinstler verweisen, etwa auf Rubens, 

Guercino und vor allem auf Fetti. 

Viele der oben aufgezahlten Werke sind in der alteren Forschungsgeschichte falsch gedeutet worden, un- 

abhangig davon, wer sie schuf. Was kénnte deutlicher erweisen, dafs die falsche Deutung von Historien 

Rembrandts nicht auf deren ikonographische Gestaltung zuriickzufiihren ist, sondern auf die Unkenntnis 

des Zusammenhangs zwischen der Barockikonographie und der Graphik des r5. und 16. Jahrhunderts !2. 

Die Ausschmiickung des allgemeinen Themas 

Schon die oben abgebildeten Beispiele zeigen, daf’ Rembrandt die Ikonographie nicht einfach tibernahm, 

sondern sie umformte und den Motivschatz aus der Historie und ihrem Zusammenhang, wie er in der 

Bildtradition dargestellt war, erganzte. Zur Bestimmung des Ambiente, zur Charakterisierung einer 

Person oder ihres Handelns und zur Verdeutlichung des allgemeinen Themas fiihren er und seine Vor- 

| ganger auch Motive ein, die sich nicht in fruheren Werken desselben Themas finden. In Lastmans bis- 

lang nicht zutreftend gedeutetem Gemalde »Der Triumph Josephs in Agypten« (Abb. 9) sind im Gegen- 

satz zum ikonographischen Vorbild, einem Holzschnitt nach Godefroid Ballain (Abb. 10), eine Pyramide 

und ein Feldzeichen mit einem Krokodil eingefiigt, beides Anspielungen auf Agypten !3. Lastman verleiht 

so der Darstellung Lokalkolorit. Ahnliche Verdeutlichungen sind auch ftir Rembrandt typisch. Er gibt in 

mehreren Szenen, die sich im Jerusalemer Tempel ereignen, erstmals die beiden Saulen Jachin und Boas 

wieder, die nach der Beschreibung im ersten Buch der K6nige im Tempel errichtet waren. Angeregt wurde 

| 12 Vel. Anm. 9. 

13 Das Gemalde wurde friiher u. a. als »Gerechtigkeit des Trajan« interpretiert, so z. B. vom D.J.A.L. (Icon. Ind.) 44 G 6 Tra- 

janus. In jener Szene halt jedoch eine Frau ihr totes Kind dem Trajan anklagend entgegen. Wolfgang Stechow, Some Obser- 

vations on Rembrandt and Lastman, Oud Holland 84, 1969, S. 148 ff., vgl. S. r50 u. Anm. 13, folgt der Interpretation von 

A. M. Cetto (Der Berner Traian- und Herkinbald-Teppich. Bern 1966, S. 187), nach der das Gemalde den Triumph von Sesostris 

darstellt. 



er dazu entweder durch Bibelillustrationen oder durch Stiche, wie etwa dem Kupferstich Philip Galles 

nach Maerten van Heemskerck »Die Zerstérung des Tempels durch Nebukadnezar« !4. DafS es Rembrandt 

nicht so sehr um eine historische Rekonstruktion, sondern vor allem um eine Verdeutlichung des Ortes 

geht, wird daraus ersichtlich, daf er in dem Londoner Gemalde »Christus und die Ehebrecherin« die 

Saulen im Tempel, im Leningrader Gemalde »David und Jonathan« aber vor dem Tempel darstellt. 

SchlieSlich nimmt Rembrandt in einzelne Darstellungen neue Motive aus dem allgemeinen Thema auf. 

Die Legende erwahnt nicht, daf§ beim Tode Marias ein Arzt dabei gewesen sei, der den Tod festgestellt 

habe. Rembrandt entlehnt das Motiv des Arztes, der den Puls fiihlt, aus einer anderen Sterbeszene, also 

einer Darstellung des gleichen Rahmenthemas, und fiihrt es zur Verdeutlichung in die Ikonographie des 

Marientodes ein 1. 

Die Wandlung des ikonographischen Stils 

Wichtig fiir die Barockikonographie ist auch die Wandlung des ikonographischen Stils. Nicht mehr ikono- 

graphische Motive und deutende Nebenmotive, sondern die Schilderung der Physiognomie, die Charak- 

terisierung des Ausdrucks und der Bewegung verdeutlichen den Inhalt und machen die Handlung ein- 

sichtig und erkennbar. Im Gegensatz zu ihren Vorgangern stellen viele Kunstler des spaten 16. und des 

17. Jahrhunderts Bildworte, Symbole und tibernatiirliche Ereignisse in einigen Szenen bisweilen nur noch 

indirekt dar, deuten sie nur noch versteckt an oder eliminieren sie. 

Wahrend Merian das Bildwort vom Balken und Splitter im Auge wortwortlich im Hintergrund der Berg- 

predigt als simultane Szene darstellt!®, stehen bei Fetti (York, City Art Gallery) die Widersacher unter 

einem Balken, dessen Spitze auf das Auge des einen und ein Splitter auf das Auge des anderen zeigt. Ahn- 

liche Umsetzungen von Bildworten und Symbolen kénnen wir auch in Rembrandts Werken nachweisen. 

Charakteristisch fiir Rembrandt ist dabei, dafS die traditionelle Gestaltung verwandelt und mit der phy- 

sischen und psychischen Erfassung der Historie zu einer Einheit verschmolzen wird. Das laf%t sich am Kasse- 

ler Jakobssegen verdeutlichen. Nach dem biblischen Bericht greift Joseph in die Segenshandlung ein, als Jakob 

seine Hande tiberkreuzt und nicht dem alteren Menasse, sondern dem jiingeren Ephraim den Erstgeburts- 

segen spendet. Doch Jakob folgt dem gottlichen Plan. Den eigentlichen Segen, den Erstgeburtssegen erhilt 

Ephraim. Ganz traditionell stellt Guercino (ehem. Paris, Privatbesitz) die Szene dar. In Rembrandts 

Kasseler Gemalde stiitzt Joseph dagegen die Hand des sterbenden Jakob’. Das hohe Alter Jakobs und 

die Schwachheit in der Sterbestunde sind so ergreifend erfafit. Aber in diese yom allgemeinen Thema her 

‘4 Vel. die Ilustration zu I. K6n. 7 in Das ander Teil des Alten Testaments. Wittenberg (Cranach und Doring) 1524. Dieser Holz- 

schnitt war in Holland bekannt, denn er wurde in hollandische Bibelausgaben aufgenommen. Auf die Bedeutung des Stiches 

yon Philip Galle nach Maerten van Heemskerck wies schon Ludwig Miinz, Rembrandt's Etchings. Bd. 1 f., London 1952, Nr. 239; 

ygl. auch Christian Tiimpel, Studien zur Ikonographie der Historien Rembrandts. Dissertation Hamburg 1968, S. 297, Anm. 119. 

15 Vel. z. B. die Jan Swaert van Groningen zugeschriebene Zeichnung »Der Tod des Reichen« (Versteigerung Mme V., Paris, 

30, 3. 1925, Nr. 134; Foto RKD L, Nr. 2478; D.1.A.L. [Icon. Ind.] 73 GC 85.2). 

Matthaus Merian, Icones biblicae praecipuas S. Scripturae historias eleganter et graphice repraesentantes. Biblische Figuren etc. 

mit Versen und Reymen in dreyen Sprachen. Strafburg 1625 ff., 1V, S. 33 (Illustration zu Lukas 6). 

7 Julius S. Held, Rembrandt and the Book of Tobit, Northampton 1964, machte darauf aufmerksam, daf{§ Rembrandt getreu dem 

Wortlaut der hollandischen Bibel folgte, nach deren Ubersetzung von Gen. 48,17 Josef ondervattede sijnes vaders hant (S. 32, 

Anm. 23). Unerwahnt bleibt hier allerdings, daf} Rembrandt schon in zahlreichen Themen das Stiitzmotiv eingefiihrt hatte, um 

die Schwachheit und Hilfsbediirftigkeit des alten Menschen zum Ausdruck zu bringen und bisweilen zugleich das fiirsorgliche 

Verhalten bzw. die Liebe des Helfenden. 
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Ir. REMBRANDT, DAS GLEICHNIS VOM REICHEN, 1627 12, CORNELIS BLOEMAERT 

(Bred. 420 / Bauch 110). Holz, 32 x 42 cm NACH ABRAHAM BLOEMAERT, 

Staatliche Museen, Gemaldegalerie, Berlin DER GEIZ, 1625 

Kupferstich, 19,5 x 14 em. Hollstein II, 286 

bestimmte Ikonographie ist die alte symbolische Darstellung und Bedeutung in eindrucksvoller Weise 

eingebettet. Jakob segnet Ephraim, der nach friihchristlicher Auslegung als Urbild der Christen den Erst- 

geburtssegen empfangt. Auch die andachtig gekreuwzten Hande Ephraims spielen auf diesen typologischen 

Sinn an. Josephs stiitzende Hand kreuzt den Arm Jakobs'!8. Sie bertthrt den Kopf Menasses. Nur durch die 

Vermittlung Josephs erhalt Menasse also Anteil an Jakobs Segen. Der eigentliche Sinn der Historie und 

ihrer altchristlichen Auslegung ist in dieser Andeutung tiefsinnig zum Ausdruck gebracht. 

Zusammenfassend kann man sagen: Rembrandt geht von der Tradition aus, tibersetzt die Anregungen 

in seinen Stil und erganzt sie haiufig vom Bildthema her. Er verdeutlicht die Ikonographie, indem er an 

den Gesamtzusammenhang erinnert oder erklarende Motive aus dem allgemeinen Thema einfihrt. Zu 

beachten ist auch, daf$ Bildworte und Symbole nur noch versteckt angedeutet werden. 

Das Gleichnis vom Reichen 

Das kleine Berliner Gemalde (Abb. 11) wird in der Forschung seit Bode (1883) meist als »Geldwechsler« 

bezeichnet !¥. So schreibt etwa noch Hamann (1948): Beim Geldwechsler handelt es sich um reines Genre, 

18 Prof. W. Schéne wies in einer Hamburger Referatsbesprechung (W.S. 1964/5) mit Recht darauf hin, daf die Uberkreuzung 

deutlich vorhanden ist in dem Verhaltnis der segnenden rechten Hand Jakobs zu der sie stiitzenden linken Hand Josephs. 

Herbert von Einem, Rembrandt. Der Segen Jakobs. In: Bonner Beitrage zur Kunstwissenschaft Bd. 1, hrsg. von Herbert yon 

Einem und Heinrich Liitzeler, Bonn 1950, verschliefSt sich durch einen idealistischen Ansatz (S.7) der tiefsinnigen Gestaltung 

Rembrandts. Nach von Einem hat Rembrandt die komplizierte biblische Handlung und damit die Méglichkeit ihrer theolo- 

gisch-ty pologischen Deutung durch eine einfache menschliche Segenshandlung ersetzt (S. 30), sie also ins allgemein Menschliche 

iibertragen. Deshalb muf§ von Einem behaupten, Rembrandt habe als erster diesen entscheidenden Schritt gewagt (S. 31) und 

muf die friiheren Werke (u. a. Bibelillustrationen) als sakulare aus der Bildtradition ausschlieSen (Anm. 67). Entsprechend 

interpretiert von Einem die Knaben: Auch hier ist aber das Historisch-Psychologische ausgeschaltet. Der Blonde empfingt den 

Segen. Ob es Menasse, der Altere, oder Ephraim, der Jiingere ist, danach sollen wir nicht mehr fragen (S. 31). 
18 Vel. etwa Wilhelm Bode, Studien zur Geschichte der hollandischen Malerei. Braunschweig 1883, Nr. 33; Emile Michel, 



14. UNBEKANNTER NIEDER- +e Oghp Diwats tu defennache falmen v Siel ban eplehen:doie fal ban Srulre hac node repecuint anie MUNCIE AACN ES 

mam tuam, & que paralti LANDISCHER HOLZSCHNEIDER, 

eames DAS GLEICHNIS VOM REICHEN, 
LVC& > Sp OM § 

553 

Holzschnitt 

13. HANS LUTZELBURGER 

NACH HANS HOLBEIN D. J., 

DAS GLEICHNIS VOM REICHEN 
Cefte nuict la Mort te prendra, 

cat (Luk. 12), 1538 
Et demain feras enchatle. : 

I | teal Pps Holzschnitt aus: Les simulachres & 
Laisay moy,tol,a qui urenara 

Le bien que tu as amafl historiées faces de la mort 

(fol. F II). 6,4 x 4,8 cm 

eine Beobachtung aus dem taglichen Leben, um ein Rembrandt nahestehendes Modell und um Gegen- 

stinde einer alltaglichen Atmosphare, die mit gréfter Genauigkeit wiedergegeben sind®, Erst Bauch 

erfaft die kiinstlerische und inhaltliche Gestaltung angemessen, ohne allerdings das genaue Thema zu be- 

stimmen?!, Er leitet es ikonographisch von Bloemaerts Darstellung einer »avaritia« her (Abb. 12). Die 

»avaritia« wird jedoch in der Bildtradition stets als alte Frau allegorisiert. 

Rembrandts Gemalde gibt ein verwandtes Thema wieder, das Gleichnis yom Reichen. Es laft sich nur 

aus der Ikonographie dieses yor Rembrandt nur in der Graphik behandelten Themas herleiten. Das 

Gleichnis vom Reichen wird bei Lukas im 12. Kapitel erzahlt (Vers 16-21). Ein Reicher beschlieft, seine 

alten Scheunen abzubrechen und neue zu bauen, um dort seine Schatze zu sammeln und dann ruhig und 

in Frieden davon zu leben. Gott aber sagt ihm: Du Narr, diese Nacht wird man deine Seele von dir for- 

Rembrandt. Paris 1893, S. 28; Adolf Rosenberg, Rembrandt. Des Meisters Gemdlde. Klassiker der Kunst. Bd. 2. 2. Auflage. 

Stuttgart und Leipzig 1906, S. 1; Wilhelm Bode / Wilhelm Valentiner, Rembrandt in Bild und Wort. Berlin o. J. (1907), S. 26; 

Wilhelm Bode, Additional Notes on early Paintings by Rembrandt. In: Art in America I, 1913, S. 109-112, vgl. S. 110; Hans 

Jantzen, Rembrandt. 2. Auflage Berlin und Leipzig 1923, S. 10; Werner Weisbach, Rembrandt. Berlin und Leipzig 1926, 

S. 108; Alan Burroughs, New Illustrations of Rembrandt’s Style. In: Burlington Magazine 59, 1931, S. 4; Abraham Bredius, 

Rembrandt. Gemalde. Wien 1935, Nr. 420; Jakob Rosenberg, Rembrandt. Bd. I. Cambridge 1948, S. 193; Maria-Dorothea 
Beck, Der junge Rembrandt und Italien. Dissertation Bonn 1949, S. 106; Johannes Jahn, Rembrandt. Leipzig 1956, S. 16; 

G. Knuttel Wzn., Rembrandt. Amsterdam 1956, S. 66; Otto Benesch, Rembrandt. Genf 1957, S. 29; Bredius-Gerson, Rembrandt. 

1969. Anm, zu Nr. 420. Gerson, Rembrandt. 1969, Nr. 19 (Gerson referiert Bauch), — Etwas abweichende Bildtitel gaben dem 

Gemalde Carl Neumann, Rembrandt. 3. Auflage, Miinchen 1922, Bd. 2, S. 57 (Ménzwechsler [sogenannte Geldwechsler]), und 

Kurt Bauch, Die Kunst des jungen Rembrandt. Heidelberg 1933, S. 28 (Goldwager). 

20 Richard Hamann, Rembrandt. Berlin 1948, S. 205. 

*t Kurt Bauch, Der friihe Rembrandt und seine Zeit. Berlin 1960, S. 139 f.; ders., Rembrandt. Gemalde. Berlin 1966, Nr. 110. 

Die Deutung wurde u.a. positiv aufgenommen von Werner Sumowski, Verfasser der Anmerkungen in: Richard Hamann, 

Rembrandt. 2. Auflage, Berlin 1969, S. 446, Anm. zu S. 205. 

28 



1s. NACHSTICH NACH EINEM 

UNBEKANNTEN STECHER 

DES 16. JAHRHUNDERTS, 

DAS GLEICHNIS VOM REICHEN, 1646 

Illustration aus: Een grooten figuer-bibel dat is 

een afbeeldingh en leyendighe vertooningh van alle 

de voornaemste historien, leeringen.. . 

Pruges Dixerat, 7 fubitd mors inopina ve 
’*t Alemaar gedruct by Symon Cornelisz .. . 1646 

dern. Und wer wird kriegen, was du gespeichert hast? Das Gleichnis schlieSt mit der lehrhaften Sentenz: 

Also geht es, wer sich Schatze sammelt und ist nicht reich in Gott. 

Die Ikonographie dieser Parabel ist im 16. Jahrhundert entscheidend durch Hans Holbeins d. J. Ilustra- 

tion in den »Bildern des Todes« gepragt worden (Abb. 13). Der Reiche wird in seiner Schatzkammer 

wiedergegeben. Um auszudriicken, dafS er in dieser Nacht sterben wird, hat Holbein den Tod als han- 

delnde Person eingefiihrt. Er sammelt die verganglichen Schatze ein??. In dem Holzschnitt eines nieder- 

landischen Stechers (1553; Abb. 14) ist die Szene ikonographisch erweitert. Einerseits ist der ikonogra- 

phische Motivschatz vom allgemeinen Thema her (Geldwechsel bzw. Reichtum) erganzt. Auf dem rechten 

Schrank liegen Utensilien, die zum Geldgeschaft gehdren, wie Goldwaage, Gewichte und Pfandbriefe. 

Auf dem linken Schrank befindet sich wertvolles Gerat. Andererseits ist die Bindung des Reichen an 

seinen Besitz noch betont. Er sitzt auf der Geldtruhe, zu seinen Seiten stehen zwei Geldschranke. Die 

Vanitas-Symbolik kommt starker zum Ausdruck: der Reiche stiitzt nachdenklich-melancholisch das Haupt 

in die Hand, sein FufS ruht auf dem Sarg, neben dem ein Totenschadel und Knochen liegen. Die Uhr er- 

innert an die abgelaufene Zeit. Der Reiche sieht den Tod nicht, aber er hért die gdttliche Stimme: 

O ghy Dwaes, in desen nacht sal man u Siel van u eyschen: wie sal dan toebehoren, dat ghy vergadert 

hebt?3, 

Wie viele andere Themen hat auch dieses, vermutlich im letzten Drittel des 16. Jahrhunderts, durch einen 

Kupferstich eine Interpretation erfahren, die enger an den Wortlaut der Historie gebunden ist. In diesem 

22 Interessanterweise strahlt die Ikonographie des Gleichnisses yom Reichen auch auf yerwandte Themen aus und beeinfluft sie, 

indem die moralisierende Tendenz verstarkt wird oder indem verwandte Themen absorbiert werden. So werden auf einem Stich 

von Jakob de Gheyn II (Hollstein VII, rrr m. Abb.) zwei Wechsler yom Tod tiberrascht. Michel le Blon gibt auf einem Stich, 

auf dem er Miinzen reproduziert, in der Mitte ein Geldwechsler-Ehepaar wieder (van der Kellen, L’Oeuvre de Michel le Blon. 

Den Haag 1900, Nr. 226; Hollstein II, 226 m. Abb.). Der alteren Tradition gegeniiber (Massys, Roemerswaele) ist die Ikono- 

graphie entscheidend durch die Einfiigung des Todes verandert: er richtet seinen Pfeil auf den Mann. Daf die ikonographische 

Umgestaltung auf den Einflu& der Ikonographie des Gleichnisses vom Reichen zuriickgeht, wird durch die Inschrift Luc 12 cap. 

bestatigt. 

23 Weitere biblische Inschriften mit ahnlichem Inhalt unterstreichen den moralisierenden Sinn der Darstellung. Sie zeigen, daft 

es dem Kiinstler darauf ankam, den Skopus des Gleichnisses zu verdeutlichen. 



Stich, der mir bislang nur aus zwei Kopien des 17. Jahrhunderts bekannt ist, wird ein friiherer Moment 

des Gleichnisses behandelt (Abb. 15)24. Im Hintergrund holen Arbeiter die Ernte ein und errichten eine 

Scheune. So werden die Uberlegungen des Kornbauern veranschaulicht: Ic) habe nicht genug Lagerraum 

fiir meine Frucht. Ich weif, was ich tue: Ich reife alle meine Scheunen ab und baue grofere, und in ihnen 

sammle ich meinen ganzen Weizen und alle meine Giiter. Dann sage ich zu mir selbst: Nun hast du einen 

Vorrat fiir viele Jahre. Laf dir’s wohl sein, if, trink und sei frohlich. In der gegenstandlichen Versinn- 

bildlichung der Gedanken des Reichen und in der damit verbundenen Aufgabe des Todes als Person ist 

sicher ein realistisches Element zu sehen. Da im 17. Jahrhundert deutende Hintergrundszenen ungebrauch- 

lich werden, fiihrt die Entwicklung haufig tiber Darstellungen mit einer »indirekten Ikonographie« zu 

reinen Genredarstellungen. Daneben bleibt die altertiimlich-symbolische oder allegorische Ikonographie 

bestehen, z. B. bei Hofkiinstlern, die manieristische Elemente weiterfiihren 2°. 

In diese Entwicklung zu einer »indirekten Ikonographie« ist auch Rembrandts Gemalde mit dem Gleich- 

nis vom Reichen einzuordnen. Rembrandt geht hier von der Tradition aus. Auch er stellt den Reichen in 

seiner Schatzkammer dar. Alle wesentlichen ikonographischen Motive (Wandschrank, Goldwaage, Uhr) 

kehren hier wieder, und einzelne Motive, die zum Rahmenthema gehGren, sind vermehrt, etwa die Bucher 

und die Schuldscheine. Die Haufung gerade dieser Motive erklart sich aus der Leidener Ikonographie, wo 

sie etwa in Stilleben die Bedeutung yon Vanitas-Symbolen haben ?*. 

Rembrandt folgt der ikonographischen Entwicklung, in der die allegorische Gestalt des Todes aufgegeben 

wurde. Einige Motive dienen dazu, trotz der »nattirlichen« Darstellung den historischen und moralischen 

Sinn zu erfassen. Die Deutung als biblische Historie wird durch die hebraisierende Schrift auf den Schuld- 

zetteln bestatigt. Hebraische oder hebraisierende Lettern benutzt Rembrandt bisweilen, um der Szene 

biblisches Lokalkolorit zu verleihen. Die Beleuchtung deutet an, daf§ es sich um eine nachtliche Szene 

handelt: im dieser Nacht wird man deine Seele von dir fordern. Der Reiche betrachtet eine Goldmiinze. 

Mit Recht hat Bauch darauf hingewiesen, daf’ Rembrandt dieses Motiv aus einer avaritia-Darstellung 

entwickelt hat. Rembrandt benutzt es hier, um die Bindung des Reichen an seinen Besitz zu veranschau- 

lichen: Denn wo euer Schatz ist, da wird auch euer Herz sein, heift es entsprechend im selben Kapitel bei 

Lukas (Vers 34). Diese moralisierende Tendenz kommt hier wie in anderen Historien durch zeitgendssi- 

sche Motive, etwa in der Kleidung, zum Ausdruck, die das Thema aktualisieren 2’. 

Die Deutung des Berliner Bildes wurde bisher wesentlich erschwert, weil Rembrandt ein unbekanntes, 

nie als Gemalde und selten in der Graphik behandeltes Thema bietet. Er liefS die erlauternden allegori- 

schen Motive und die klarenden Motive im Hintergrund ganz im Sinne des ikonographischen Stils des 

17. Jahrhunderts aus und fiigte Motive aus dem Rahmenthema ein. 

*4 Eine weitere Kopie findet sich in: Toneel ofte Vertooch der Bybelsche Historien. Cierlyck in’t koper gemaeckt door Pieter H. 

Schut. Amsterdam 1659 (Neues Testament), Nr. 39. Dort tragt der Sockel einer Balustrade ein Relief mit einem Totenkopf. 

Schut hat vermutlich das altertiimliche Motiv wieder erganzt, denn seine Kopien sind freier als die der Bilderbibel, deren Kopie 

Abb. 15 zeigt. 

> Vgl. etwa Sandrart, der in seiner Ikonographie graphischen Vorbildern des spaten 16. und friihen 17. Jahrhunderts verhaftet 

bleibt. 

Vgl. dazu den Aufsatz von Hans Werner Grohn in diesem Jahrbuch S. 79-84. 

7Etliche Jahre spater — im Juni 1634 — schrieb Rembrandt einem Besucher einen Spruch ins Stammbuch, der der moralisierenden 

Tendenz des Berliner Gemaldes entspricht: Een vroom gemoet Adst eer vor goet (Ein frommes Gemiit achtet Ehre yor Gut). 

Rembrandts Zeichnung auf der gegeniiberliegenden Seite ist gleichsam ein Antitypus des Berliner Gemildes: sie zeigt einen alten 

Mann mit gefalteten Handen (vgl. Cornelis Hofstede de Groot, Quellenstudien zur Hollindischen Kunstgeschichte, Bd. 3. Die 

Urkunden tiber Rembrandt [1575-1721]. Den Haag 1906, Urk. 33). 
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16. REMBRANDT, DIE PROPHETIN HANNA, 1631 17. KAREL DE MALLERY 

(Bred. 69 / Bauch 252). Holz, 60 x 48 cm. NACH MAERTEN DE VOS, 

Rijksmuseum, Amsterdam DIE PROPHETIN HANNA 

Kupferstich 

Die Prophetin Hanna 

Gleiches trifft auch fiir seine Darstellungen der greisen Prophetin Hanna zu. Rembrandt ging von der 

Graphik des 16. Jahrhunderts aus, in der die Prophetin vor einem Kirchenportal dargestellt ist (Abb. 17 

und 1g9)*8. In seinem Amsterdamer Gemalde (1631; Abb. 16) liefS Rembrandt die Architekturmotive aus 

und versuchte, die Prophetin durch die jtidische Gebetstracht und durch die hebraisierende Schrift der Bibel 

erkennbar zu machen. 

Vor allem gab er der 84jahrigen Hanna die Ziige einer alten Frau. In der spateren Darstellung in Lenin- 

grad (Abb. 18) deutet er als Hinweis auf das Thema noch ein Kirchenfenster an. Colin Campbell wies 

mich grofiztigigerweise auf den Stich von Carol. de Mallerij nach Maerten de Vos hin, in der die Prophetin 

Hanna die Ziige einer alten Frau tragt (Abb. 17). Dieser Stich ist, wie Campbell in seiner Dissertation 

Studies in the formal sources of Rembrandt’s figure compositions, London 1971, mit Recht vermutet, 

hochstwahrscheinlich Rembrandts Vorlage fiir das Amsterdamer Gemalde und beweist zwingend die aus 

dem 19. Jahrhundert stammende Deutung des Gemaldes als Prophetin Hanna. 

28Im Nederlands Kunsthistorisch Jaarboek 20, 1969, S. 178f., hatte ich darauf hingewiesen, daf es einen Typus der »Darbringung 

im Tempel« gibt, in dem die Prophetin Hanna sitzend dargestellt ist. Inzwischen fand ich jedoch Kupferstiche, in denen die 

Prophetin Hanna als Einzelfigur wiedergegeben ist (s.0.). So ist auch dieses Gemialde ein Beispiel fiir den Aufstieg vieler 

Themen aus der Graphik in die Tafelmalerei. Das Leningrader Gemalde der Prophetin Hanna (Abb. 19) ist u. a. von Gerson 

(Bredius*) angezweifelt und vermutungsweise Abraham van Dijck zugeschrieben worden. Sollten die Zweifel berechtigt sein, 

so mii&te es jedoch — wie zahlreiche Schulvariationen erweisen — ein ahnliches Original gegeben haben. 



PRE Gube px 
ANNA PROPHETISSA, ‘ 

ANNA pudica, moddla, fexex vidua , ate prophetis , 
t In_templo Domsmm noite deg colit . 

18. REMBRANDT (?), DIE PROPHETIN HANNA, 1643 19. CRISPIJIN DE PASSE DE OUDE; 

(Bred. 361 / Bauch 267). Holz, 61 x 49 cm DIE PROPHETIN HANNA 

Ermitage, Leningrad Kupferstich aus der Serie: Typus octo, 

quas vocant, beatidudinem. 14 x 10,2 cm. 

Hollstein XV, Nr. 286 

Historische Einzelfiguren 

Das Zuriicktreten ikonographischer Motive fallt besonders bei den historischen Einzelfiguren und bei dem 

portrait historié auf. Die historischen Einzelfiguren werden dem Portrat angenahert, Bildformeln, die 

bis dahin nur fiir Portrats benutzt wurden, auch fiir die historischen Personen verwandt. Die traditionel- 

len ikonographischen Motive und Attribute werden bisweilen entweder eliminiert, reduziert, verkleinert 

oder versteckt angedeutet. Wahrend in den alteren Darstellungen die Eule — Attribut der Athena — die 

Géttin begleitet, ist das Attribut in Rembrandts Lissaboner Gemalde indirekt angegeben. Einen kostbare 
29 Treibarbeit mit diesem Motiv schmiickt ihren Helm??. 

Die historischen Figuren werden meist nach Modellen, »nach dem Leben« gemalt. Nur bei historischen 

Personen, deren Typus in der Tradition fest gepragt war, richtet sich der Kiinstler in der Auswahl der 

*9 Das Lissaboner Gemalde (Bred. 479/Bauch 281) wird in der neueren Forschung haufig als Alexander gedeutet (vgl. Julius S. 

Held, Rembrandt’s Aristotle and other Rembrandt Studies. Princeton 1969, S. 9 f. und Anm. 31; Bredius — Gerson, Rembrandt. 

Nr. 479, vgl. Nr. 480). Man beruft sich darauf, daf§ nach Konrad Kraft (Der behelmte Alexander der Grofe. In: Jahrbuch fiir 

Numismatik und Geldgeschichte 15, 1965, S. 7 ff., bes. 20) die fiir Athena typischen Attribute auch mit Alexander verkniipft 

werden konnen. Es wird jedoch nicht die methodisch notwendige Frage gestellt, ob diese Tradition durch Graphik verbreitet 

und in Amsterdam und Holland bekannt war. Untersucht man die Darstellungen yon Rembrandts Vorgangern, Zeitgenossen 

und Schiilern, so erweist sich, daf$ die Lokaltradition die Ikonographie beider Themen nicht vermischte. Rembrandt stimmt 

jedoch — wenn er die traditionellen ikonographischen Motive wiedergibt — mit der Lokaltradition tiberein. Daher ist die Deu- 

tung als Alexander als methodisch unzureichend begriindet abzulehnen. 



Modelle nach dem herkémmlichen Typus (z. B. bei den Christus-Tronien) *°, Das erschwert die Identifi- 

zierung von historischen Figuren besonders dann, wenn die altertiimlichen Attribute eliminiert sind. Von 

den Evangelistenbildern sind deshalb nur Matthaus und Johannes sicher zu bestimmen; Matthaus (Louvre) 

durch den Engel, Johannes (Boston) durch seine jugendlichen Ziige (die anderen Evangelisten wurden 

immer als Greise dargestellt) 31. 

Selbstbildnis als Demokrit 

Bei den portraits historiés ist das Zurticktreten ikonographischer Motive aus der Bedeutung dieses Dar- 

stellungstypus zu verstehen: Die Familien- oder Lebensgeschichte soll im Licht einer historischen Szene 

oder in Analogie zu einer historischen Person verstanden werden, die zugleich das Leben des Dargestellten 

erhellt oder es durch ihre Bedeutung erhéht. Dabei soll die historische Rolle nur anklingen, die Darstel- 

lung soll nicht darin aufgehen. So ist es nicht verwunderlich, dafs die traditionellen ikonographischen 

Motive bisweilen nur mit Zuriickhaltung oder gar verborgen angegeben sind. 

In seinem beriihmten K6lner Selbstbildnis stellt sich Rembrandt als Maler dar, der an der Staffelei ein 

Gemalde vollendet (Abb. 20). Doch hat das Staffeleibild nicht allein die Bedeutung, die Tatigkeit des 

Kinstlers zu veranschaulichen. Das Bildnis auf der Leinwand zeigt den ernsten Heraklit. Sich selbst gibt 

Rembrandt in der Rolle des lachenden Demokrit wieder. 

Schmidt-Degener interpretierte das Gemalde als erster als ein portrait historié mit diesem Thema *2. Diese g 

Deutung nahm Stechow auf und unterstiitzte sie durch die Auswertung des ikonographischen Materials 

von Weisbach 83. Stechow fiihrte folgende, meist schlagkraftige Argumente an: r. Das Thema »Heraklit 

und Demokrit« wurde von Rembrandts Vorgingern, seinen Zeitgenossen und Schiilern haufig dargestellt. 

Cornelis Ketel z. B. behandelte es dreimal, und in einem dieser Werke gab er dem Demokrit seine eigenen 

Ziige (S. 233 f.). 2. Die meisten Werke betonen Demokrit und Heraklit gleichermafen; in einem Gemalde 

von Cornelis van Haarlem (Braunschweig) ist der ernste Heraklit jedoch im Hintergrund dargestellt 

(S. 234). 3. Obgleich der auf dem Staffeleibild Dargestellte nicht weine, zeige er doch andere typische Ziige 

des Heraklit. Die nachste Parallele sieht Stechow in Bramantes Fresko mit Heraklit und Demokrit in der 

Mailander Brera (S. 234). 4. Stechow bemerkt, dafs die Figur etwas Statuenhaftes hat und erinnert dar- 

an, daf$ in Rembrandts Inventar die Biiste eines Heraklit aufgefithrt wurde (S. 234). Schlieflich weist 

30 Da fast alle historischen Personen nach Modellen gemalt wurden, ist es ungliicklich, wenn Kurt Bauch, Rembrandt, 1966, Nr. 194, 

195, 196, 197, 198, 212, 213, 215; vgl. aber dagegen 228, 229, 240, 241) ausgerechnet bei den Christusbildern schon im Titel 

den Modellcharakter betont (Junger Jude [als Christus]), denn in Rembrandts Inventar werden zwei Christusbilder als Cristi 

tronie bzw. Cristus tronie bezeichnet, ohne daf auf das Modell hingewiesen wird (vgl. Hofstede de Groot, Urkunden, N r. 169, 

Gis EL Ure) 

1 Die Unsicherheit bei der Benennung des ikonographisch eindeutigen Johannes erklart sich daraus, daf’ Wilhelm Valentiner 

(Die vier Evangelisten Rembrandts. In: Kunstcbronik N.F. 32, 1920-21, S. 219 ff.) bei seiner Rekonstruktion einer Evange- 

listen- und Apostelserie irrtiimlich ein Schulgemalde in Miinchen fiir den Johannes der Serie hielt und das Bostoner Gemialde 

daher als Evangelisten Markus deutete. Diese Interpretation wirkte lange nach, vgl. Christian Tiimpel, Katalog zur Geschichte 

der Rembrandtforschung. Hamburg 1967, Nr. 14. 

32 Katalog Rembrandt Tentoonstelling, Rijksmuseum Amsterdam, 1932, Nr. 38. 

388 Wolfgang Stechow, Rembrandt-Democritus. In: The Art Quarterly 7, 1944, S. 233-238; Werner Weisbach, Der sogenannte Geo- 

graph von Velazquez und die Darstellungen des Demokrit und Heraklit. In: Jahrbuch der Preufischen Kunstsammlungen 49, 

1928, S. 141-158. 



Stechow eine literarische Parallele zu diesem portrait historié nach und bestimmt den Gehalt des Gemaldes 

durch eine Analogie-Interpretation. Der Autor Robert Burton bezeichne sich in seiner Anatomy of Melan- 

choly (1621, 2. Auflage 1651) als Democritus Junior und richte sich als solcher an die Leser, Democritus 

Junior to the Reader ist der Titel der Einleitung. Entsprechend wende sich Democritus-Rembrandt mit 

einem breiten Lachen ad spectatores. Doch wahrend Burton durch seine Untersuchung zur Melancholie dem 

Allgemeinwohl dienen wolle, stelle Rembrandt den Sachverhalt fiir den Betrachter einfach fest (he simply 

states the case for the spectator). Im Gegensatz zur gesamten Tradition sei Heraklit jedoch nicht als Person 

dargestellt. Er erscheine nur als Bild im Bilde, als ein Werk, das der Kiinstler selbst geschaffen hat. Durch 

die geringe Betonung des Heraklit driicke Rembrandt seine Geringschatzung aus. Stechow erklart es damit, 

daf§ Heraklit fiir Rembrandt die eigenen Sorgen und Niederlagen symbolisiere. Durch sein Lachen ver- 

treibe er sie (S. 237 f.). 

R6ntgenuntersuchungen, die Miller Hofstede verdffentlichte, enthiillen eine frihere Fassung und geben 

Auskunft tiber Veranderungen des Bildes*4. Es ist Biatostockis Verdienst, angesichts der neuen Unter- 

suchungsergebnisse die Frage gestellt zu haben, ob sich Stechows Deutung aufrecht erhalten lafst3°. Er 

wendet ein, die Physiognomie des angeblichen Heraklit lasse sich nicht mehr feststellen, denn die R6ntgen- 

und Infrarotaufnahmen zeigten, dafS die oberen Ecken frither abgetrennt waren, um die Leinwand in einen 

Rahmen einzupassen. So sei die entblofte Stirn, die Stechow als charakteristisches Merkmal fiir den tradi- 

tionellen Typ des Heraklit bezeichne, erst eine neuere Hinzufiigung (als das urspriingliche Format wieder- 

hergestellt wurde). Auch schienen die gerunzelten Augenbrauen, die dem Ausdruck etwas Grimmiges ver- 

lichen und eine Interpretation als Heraklit nahelegten, aus der Zeit der Veranderung der Leinwand zu 

stammen (S. 54). 

Ein weiteres Argument gegen Stechows Deutung und zugleich einen Ansatz zur eigenen Interpretation 

findet Bialostocki in der Réntgenaufnahme, die den fritheren Zustand des Gemaldes sichtbar werden aft. 

In der urspriinglichen Fassung der Komposition waren die Hande des Malers vorgestreckt: die linke hielt 

den Malstock (und die Palette [?])%%, die rechte, die zur Staffelei erhoben war, den Pinsel. Die gemalte 

Statue sei also in dieser Fassung zu einem grofien Teil durch die Hande des Kiinstlers verdeckt und daher 

in der Komposition weniger gewichtig gewesen als in der jetzigen. Auferdem habe in der ersten Fassung 

kein Gegensatz zwischen den Protagonisten bestanden (S. 54). Das Verhaltnis des Malers zur Figur auf 

dem Staffeleibild sei urspriinglich vielmehr bis zu einem gewissen Grade dem von Aristoteles zu Homer 

verwandt gewesen. Wie Aristoteles seine Hand auf die Biiste Homers legt, so beriihre Rembrandt die Brust 

der gemalten Biste#7. Als Vorbild fiir Aristoteles benutzte Rembrandt Hans Holbeins Holzschnitt mit 

dem Portrat des Erasmus von Rotterdam, in dem der Gelehrte eine Hand auf das Haupt des Terminus 

legt, der als Herme wiedergegeben ist. 

Die Biiste auf dem Staffeleibild erklart Bialostocki als Herme, und vor allem diese Deutung scheint ihm 

einer Interpretation als Heraklit zu widersprechen (S. 50 ff.). Er nimmt an, die Herme stelle Terminus 

*t Cornelius Miiller Hofstede, Das Stuttgarter Selbstbildnis von Rembrandt. In: Pantheon 21, 1963, Abb. 14 und 18, vgl. auch 

Smogy 

8° Jan Biatostocki, Rembrandt’s »Terminus«. In: Wallraf-Richartz-Jahrbuch 28, 1966, S. 49-60. 

6 Wenn ich das Réntgenfoto richtig lese, hielt Rembrandt in der Linken auch noch eine rechteckige Palette wie in dem Bild der 

Iveagh Stiftung (London, Kenwood House; Bauch 331/Bred. 52). 

87 Gerson, Rembrandt. 1969, S. 144, nimmt Bialostockis Deutung auf und spitzt die Argumentation noch zu: Durch eine Rontgen- 

untersuchung des Bildes wurde aber deutlich, dafS des Malers Hand urspriinglich auf der Brust dieser verschatteten Skulptur 

(sic) rubte; das spricht gegen die vorgeschlagene Identifizierung — denn die beiden Philosophen miissen als unbedingte Gegen- 

pole verstanden werden. 
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20. REMBRANDT, 

SELBSTBILDNIS ALS DEMOKRIT, 1668 

(Bred. 61 / Bauch 341). Leinwand, 82,5 x 65 cm 

Wallraf Richartz-Museum, K6ln 

dar (S. 55 ff.). Die Sinndeutung, die Terminus in der Geistesgeschichte erfahren hat, zieht Bialostocki zur 

Deutung des Gemialdes heran. Terminus ist das Ende von allem. Sein Leitspruch in der Ikonologie lautet 

Concedo nulli — ich weiche niemandem (S. 55). Der symbolische Gehalt der ersten Fassung des Kélner 

Selbstbildnisses sei also folgendermafsen zu bestimmen: Rembrandt biete dem Symbol des Todes, der vor 

niemandem weiche, die Stirn und male ihn. Dem skulptierten Terminus stehe die reife malerische Perfek- 

tion von Farbe und Licht entgegen. Der Todessymbolik des Terminus setze er seine lebensspriihende 

Pinselftthrung und sein heiteres, philosophisches Lacheln entgegen. Rembrandts spates Selbstbildnis ver- 

kiinde durch seine meisterliche Form — im eigenen Bereich des Kinstlers — den alten Leitspruch des Ter- 

minus Concedo nulli (S. 59). Mit dieser duferst geistreichen Interpretation gelangt er allerdings zu einer 

Deutung, die nicht weit von der Stechows entfernt ist. Denn auch er geht von einem inneren Gegensatz 

zwischen dem Lachen des Kiinstlers und der Symbolik des Staffeleibildes aus. 

Biatostocki vermutet, daf$ die Gebarde von Aristoteles und Rembrandt bis zu einem gewissen Grade 

analog zu interpretieren sei. Aber ist dies wirklich der Fall? Aristoteles’ Hand ruht auf dem Haupt 

Homers. Er ist durch diese Gebarde dem Homer geistig verbunden, empfangt innere Kraft von dem Vor- 

bild. Rembrandt dagegen halt in seiner Rechten einen Pinsel, mit dem er die Brust der Herme auf dem 

Staffeleibild malt. Davon, daf$ seine Hand auf der Brust des Staffeleibildes ruhe, kann nicht gesprochen 



21. AERT DE GELDER, DER KUNSTLER, EINE ALTE FRAU PORTRATIEREND, 

Leinwand, 142 x 169 cm 

Stadelsches Kunstinstitut, Frankfurt 

werden. Die Gebarde soll vielmehr die Tatigkeit des Kiinstlers veranschaulichen, nicht aber seine geistige 

Nahe zum Dargestellten **, 

Die Frage, ob das Bildnis auf der Leinwand die fiir Heraklit typischen Ziige aufweist, konnen wir beiseite 

lassen, da die Ikonographie hier nicht fest gepragt war, es also keinen festen Heraklit-Typus gab **. Ent- 

scheidend ist dagegen, ob der Ausdruck ernst oder grimmig war (S. 54). Bialostocki halt die Beantwortung 

dieser Frage fiir unmoglich, da die Leinwand beschadigt ist. Doch geben zwei von diesem Werk abhangige 

Gemalde eine eindeutige Antwort. Sie konnen zur »Rekonstruktion« des urspriinglichen Zustandes heran- 

gezogen werden, da sie voneinander unabhangig sind. Das Gemalde des Rembrandtschiilers Aert de Gelder 

iG Abb. 21) ist besonders interessant, weil dort das Thema verandert wurde. Der Kistler stellt sich dar, wie 

er eine alte Frau portratiert. Im Sinne Rembrandts gibt er sich als lachenden Kunstler wieder. Der Frau 

jedoch hat er grimmige Ziige verliehen. Gerade weil dieses aber nicht vom Thema selbst (dem Portrat einer 

alten Frau) gefordert war, darf als sicher gelten, dafS der Gegensatz zwischen lachendem Maler und grim- 

miger Portratierten auf das Vorbild zuriickgeht. Das bestatigt auch ein Gemalde des 1630 in Danzig 

'8 So hat Bialostocki das R6ntgenfoto auch mit Recht auf S. 54 interpretiert. 

39 Vel. A. Blankert, Heraclitus en Democritus. In: Nederlands Kunsthistorisch Jaarboek 18, 1967, S. 31-124, s. bes. S. 47 ff. Deshalb 

sind sowohl Stechows Versuch, nachzuweisen, dafs der Heraklit auf Rembrandts Gemalde mit dem »traditionellen« Typus tiber- 

einstimme als auch Bialostockis Argumentation, dafi die »typischen« physiognomischen Merkmale nicht gesichert seien, durch 

Blankerts Materialzusammenstellung und -auswertung tberholt. 
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22, SALOMON ADLER, SELBSTBILDNIS 

Leinwand, 121 x 99 cm 

Uffizien, Florenz 

geborenen, in seiner zweiten Lebenshalfte in Mailand tatigen Malers Salomon Adler (+ 1691; Abb. 22). 

Adler war mit niederlandischer Portratkunst vertraut#°. In seinem »Selbstbildnis als lachender Demokrit« 

in Florenz geht er wahrscheinlich mittelbar oder unmittelbar auf Rembrandts einige Jahre friiher geschaf- 

fenes Selbstportrat zurtick und tbernimmt auch dessen Sinn. Auf dem Staffeleibild ist ein Maler als Hera- 

klit dargestellt4!. So belegt auch dieses Werk, dafS die grimmigen Zuge auf dem Staffeleibild in Rem- 

brandts Gemalde nicht auf die Zeit nach der Beschadigung der Leinwand zuriickzufihren sind, sondern 

einen urspriinglichen Zustand bewahren. Es beweist aufserdem, dafi der Sinn von Rembrandts Gemilde 

in jener Zeit noch verstanden wurde. 

Sollte die Beobachtung Biatostockis zutreften, dats die Figur auf dem Stafteleibild als eine gemalte Herme 

zu deuten ist, so wurde das nur ein weiterer Beleg fiir Stechows Deutung sein. Berief er sich doch darauf, 

Rembrandt habe eine antike Biiste von Heraklit besessen. Vermutlich war dies eine Herme, denn das Bild 

eines Rembrandtschiilers zeigt Heraklit und Demokrit in dieser Gestalt im Hintergrund eines Bildes 

(Abb. 23). AuSerdem hielt man, wie Blankert zeigte, eine antike Herme fiir ein authentisches Portrat des 

40 Vel. den Abschnitt von Wolfgang J. Miiller tiber Salomon Adler in Erich Hubala, Die Kunst des 17. Jahrhunderts. In: Pro- 

pylaen Kunstgeschichte Bd. 9, 1970, S. 203 f. Prof. Miiller bin ich fiir freundliche Auskiinfte dankbar. 

41 Miiller vermutet mit Recht: Méglicherweise ist die Selbstdarstellung des fréhlichen Malers neben dem Bildnis eines Mifmutigen 

_zu verstehen als Darstellung gegensatzlicher Temperamente nach Art der Demokrit-Heraklit-Bildnisse, die im 16. und 

17. Jahrhundert offenbar viel Anklang fanden (S. 204). 
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23. REMBRANDT-SCHULER, SUSANNA UND DIE BEIDEN ALTEN 

Holz, 67 x 82 cm 

Museum De Lakenhal, Leiden 

Heraklit, ohne dafi die Physiognomie dieser durch Stiche bekannten Herme jemals normativen Einfluf 

auf die Heraklit-[konographie gehabt hatte *”. 

So erweist die Deutung einzelner Werke, dafi die ikonographische Forschung methodenkritisch arbeiten 

muf. Die Interpretationen, zu denen man haufig nur auf Grund literarischer, biographischer, motivischer 

oder anderer Assoziationen gelangt ist, mtissen an einer Untersuchung der ikonographischen Tradition und 

der Lokaltradition uberpruift werden. Dabei kénnen auch spatere Werke herangezogen werden, sofern 

sie die Ikonographie des zu deutenden Werkes getreu tberliefern. Wichtig ist es, dafS die Forscher alle ver- 

wandten Darstellungen des Rahmenthemas (beim Gleichnis vom Reichen z. B. Avaritia, Geldwechslerehe- 

paar) auf ihren ikonographischen Motivschatz hin untersuchen. Allzuhaufig werden sonst Sujets aus dem- 

selben Rahmenthema verwechselt. Vor allem sollte an Hand der Werke (und nicht an Hand der For- 

schungsmeinung) nachgewiesen werden, dafS die angewandte Methode dem ikonographischen Stil und der 

Arbeitsweise der Zeit und des Kinstlers angemessen ist. Nur so lassen sich hinreichend sichere Ergebnisse 

gewinnen, auf denen eine ikonologische Forschung aufbauen kann **. 

* Nederlands Kunsthistorisch Jaarboek 18, S. 47 ff., bes. 48 f. und Abb. 48. 

"8 Das Postulat, es handele sich bei dem zu deutenden Werk um ein Unikum, fiir das es keine Parallele im Werk des Kunstlers 

gabe, ist ein beliebter »deus ex machina«, mit dem man sich einer kritischen Uberpriifung der eigenen Methodik entzieht. 







Rembrandt und Gijsbrecht. Bemerkungen zu den Thesen von Hellinga, Volskaja und Van de Waal 

Jacoba, namlich Harmen van Ilt, ein Paar Handschuhe angeschafft wurde. Ubrigens 

kommt sowohl in der Rechnung des Gijsbrecht wie in der der Vrou Jacoba noch ein 

andrer Posten fiir eine Anzahl Handschuhe vor. Allerdings sind Gijsbrechts Handschuhe 

viel teurer als die iibrigen. 

Ich wiirde mich iiber diese Einzelheiten in diesem Kreis nicht so verbreiten, wenn 

Hellinga dem Posten Gijsbrechts Handschuhe und der Belohnung eines Trommlers keinen 

speziellen Platz in seiner Erérterung eingerdumt hatte. Ich erinnere Sie daran, dafs ich 

vorhin schon gezeigt habe, daf’ Trommler einen iiblichen Beitrag zur Produktion des 

Kriegslarms liefern. Weil aber nicht mit ausdriicklichen Worten von Handschuhen und 

von einem Trommler in dem Gijsbrecht die Rede ist, werfen diese Posten nach Hellingas 

Meinung Fragen auf, die vielleicht die Nachtwache beantworten kann (1956, 27). Die 

Beantwortung tiberlaft er den Kunsthistorikern. Es ist klar, daf§ mit diesem Gedanken- 

gang der »Ontfang en uytgift van d’Amsteldamsche Schouburg van den jaere 1637« 

(Einnahmen und Ausgaben des Amsterdamer Theaters im Jahre 1637) zum Beleg fiir eine 

Verbindung zwischen Nachtwache und Gijsbrecht erhoben wird. Ich habe zeigen wollen, 

daf§ dazu kein Anlaf$ besteht und ich rechnete es zu meiner Aufgabe, jene Kunsthistoriker 
eines Bessern zu belehren, die da glauben, daf$ sie mit der Suche nach der Bedeutung 

der Handschuhe und Trommler auf der Nachtwache fiir die Theatergeschichte einen 

Beitrag liefern kénnen. 



Beobachtungen zur »Nachtwache«? 

von Christian Tiimpel 

Die Forschungssituation: Widerspriichliche Interpretationen 

und Deutungsmethoden 

In den letzten Jahrzehnten sind zahlreiche Untersuchungen zum »Gruppenbildnis der 

Kompanie des Kapitains Frans Banning Cocq und seines Leutnant Willem van Ruyten- 

burch« erschienen?. Sie gehen von unterschiedlichen Methoden aus und gelangen daher 

zu gegensatzlichen Deutungen. Richtige Ansatze und wichtige Ergebnisse aus dem Anfang 

dieses Jahrhunderts wurden dabei nicht immer beriicksichtigt und gerieten weithin in 

Vergessenheit, nicht nur, weil sie bisweilen an entlegenen Stellen publiziert wurden, 

sondern auch weil durch unzureichende Fragestellung die Anerkennung von seiten der 

neueren Forschung erschwert oder sogar verhindert wurde. Deshalb sollen diese Ergeb- 

nisse durch neues Material gesichert und erweitert sowie durch eine Einordnung in die 
Ikonographie Rembrandts methodisch begriindet werden. Dabei méchte ich neue Beob- 

achtungen hinzufiigen. Die rein kiinstlerische Analyse wird ausgeklammert, doch meine 

ich, daf$ die ikonographische Erklarung zu einem vertieften Verstandnis — auch der 

kiinstlerischen Form — fithren kann. Es liegt im Wesen solcher ikonographischer Studien, 

daf sich ihre Argumentation im Verlaufe einer Untersuchung zu verselbstandigen droht. 

Eine Kurzfassung als Vortrag steigert das noch. 

1 Diese Untersuchung konnte dank eines Aby Warburg Stipendiums wesentlich erweitert werden 
und wurde im Seminar von Prof. Dr. E. Gombrich »Work in Progress« (1968/69) erstmals 
vorgetragen. Die vollstandige Untersuchung erscheint im Bulletin van het Rijksmuseum. 
Ich mochte allen Wissenschaftlern und Instituten Dank sagen, die diese Untersuchung geférdert 
haben. Besonders verpflichtet fithle ich mich dem Rijksmuseum in Amsterdam, dem Warburg 
Institute und dem British Museum in London, der Kunsthalle und dem Kunstgeschichtlichen 
Seminar in Hamburg. Mein besonderer Dank gilt den Wissenschaftlern, die diese Arbeit durch 
Material und Aufwand an Zeit unterstiitzt haben, vor allem Dr. Colin Campbell, Dr. E. 
Frankfourt, Herrn Haga, Prof. Dr. E. Gombrich, Dr. J. Montagu, drs. Peter Schatborn und 

Prof. Dr. W. Schéne. Von besonderer Bedeutung waren die Disukssionen mit Bas Kist 

(Historische Afdeeling des Rijksmuseums), dem ich auf Grund seiner Kenntnisse viele Hinweise 
verdanke. In grofziigiger Weise haben mir die Ermitage (Leningrad) und das Rijksmuseum 
(Amsterdam) bei der Beschaffung von Fotos geholfen. 

Prof. Dr. E. Haverkamp-Begemann wies mich nach dem Vortrag in Berlin darauf hin, daf 
er sich in den letzten Jahren ebenfalls mit der Nachtwache beschaftigt habe und im wesentlichen 
zu den gleichen Ergebnissen gelangt sei. Ich freue mich iiber die weitgehende Ubereinstimmung 
unserer beiden Untersuchungen. Die Arbeit von E. Haverkamp-Begemann erscheint im Album 
Amicorum. Festschrift fiir J. G. van Gelder zum 27. 2. 1973. Hrsg. von J. Bruyn, 
J. A. Emmens (+), E. de Jongh, D. P. Snoep. 1973. 

Die wichtigste altere Literatur zur Nachtwache ist bei Otto Benesch, Rembrandt. Werk und 
Forschung. Wien 1935, S. 89 aufgefiihrt, die wichtigste neuere bei Horst Gerson. Rembrandt. 
Gemalde. Giitersloh 1969, S. 310 genannt. 
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Beobachtungen zur »Nachtwache« 

Zur Geschichte der » Nachtwache« 

Als die Amsterdamer Cloveniere — das heifst tibersetzt Biichsenschiitzen — um 1639 mit 

der Innenausstattung des grofsen Saals ihres neu erbauten Gildenhauses begannen, bestell- 

ten die Vorsteher der Doelen und die einzelnen Korporalschaften sieben ganzfigurige 

Gruppenportrats, alle in Lebensgrdfe. Die meisten wurden 1642, also in dem Jahr, in 

dem der Saal seiner Bestimmung tibergeben wurde, fertig, so auch Rembrandts Gruppen- 

bildnis. Im Jahre 1712 wurden die Bilder aus dem Versammlungshaus der Schiitzen in 

das Amsterdamer Rathaus gebracht und dabei wurde Rembrandts Gemalde an allen 

Seiten riicksichtslos beschnitten, um es zwischen zwei Tiiren einzupassen. Zwei zeitgends- 

sische Kopien zeigen den urspriinglichen Zustand (vgl. Abb. 106). Die Bezeichnung 

» Nachtwache« entstand erst zu Ende des 18. Jahrhunderts; die zahlreichen Firnisschichten 

waren damals so stark nachgedunkelt, daf$ man das Geschehen als nachtliche Szene mif- 

verstand. Die Biirgerkompanie ist, wie die letzte Reinigung an den Tag brachte, in vollem 

Sonnenlicht dargestellt. Im Bild selbst finden wir einen Beleg dafiir: einer der Musketiere 
halt ein Brennglas in der Hand, mit dem er die Lunte angeziindet hat. 

Durch die Ende der 1660er Jahre eingefiigte Kartusche wissen wir, daf’ Rembrandt nur 

18 Personen portratiert hat; auf dem unversehrten Bild waren jedoch 34 Personen dar- 

gestellt bzw. angedeutet. Damit beriihren wir das ikonographische Problem dieses Bildes. 

Geben die 16 hinzugefiigten Personen dem Gruppenportrat eine zusatzliche Bedeutung 

und wenn ja, welche? Diese Frage ist in der Forschung sehr unterschiedlich beantwortet 

worden. 

Zu Interpretationen der »Nachtwache« 

Hellinga deutet sie als emblematische Motive, die dem Schiitzenstiick eine allegorische 

Bedeutung geben. Er versucht jedes Detail mit Vondels Theaterstiick Gysbrecht van 

Amstel in Zusammenhang zu bringen und vermutet, daf$§ der Amsterdamer Held durch 
Frans Banning Cocq personifiziert werde. Das gelb gekleidete Madchen soll Victoria, 

das griin gekleidete Gaudia darstellen (Abb. 107). Der Junge links bedeutet die Unschuld 

und der Hund die Schuld. Das ganze Gruppenportrat soll den Triumph von Amsterdam 

verkiindigen. Positiv reagierten auf diese Interpretation Imdahl, van de Waal, de Vries, 

van Gelder und Gerson. Kritisch waren jedoch Bialostocki, Bauch und Rosenberg. Eine 

methodische Basis fiir die Kritik fehlte jedoch hier ebenso wie bei den tibrigen Interpreta- 

tionen, nach denen die Figuranten das Gruppenportrat in eine Historie oder Genreszene 

verwandeln oder als phantastische Motive den Wirklichkeitsgehalt iiberhohen sollen. Ent- 

sprechend unterschiedlich werden — bei so gegensatzlichen Deutungen kein Wunder — auch 

die einzelnen Figuranten erklart: die beiden Mather, z. B. als Waffentragerinnen, als 

Uberbringerinnen des Preishahns fiir den Gewinner des Schiitzenwettkampfes, als >trosjes<, 

die Maria Medici einen Willkommenstrunk und Speise (das rohe Huhn) anbieten sollen, 

als Marketenderinnen, als Téchter des Doelenwirtes, als Zwerginnen, als fiir den Karneval 

verkleidete Personen, als impressionistisches Motiv etc. 



Christian Tiimpel 

Die Analogieinterpretation 

Fiir welche dieser zahlreichen und widerspriichlichen Deutungen soll man sich entschei- 

den? Es gibt nur einen Mafstab, um diese unter verschiedenen forschungsgeschichtlichen 

und methodischen Voraussetzungen gewonnenen Ergebnisse zu tiberpriifen, ndmlich Rem- 

brandts Ikonographie. Man kahn einen Ansatz zur prazisen Deutung der sogenannten 

Nachtwache nur gewinnen, wenn man untersucht, wie Rembrandt in seinen Historien und 

Portrats Typen, die durch die Tradition vorgebildet waren, in seinen eigenen Erzahlerstil 

iibersetzt, welche Quellen er heranzieht, wann und wie er sie benutzt und welche Motive 

er neu einftihrt und dann die Motive ungedeuteter Werke wie der »Nachtwache« analog 

dazu herleitet und interpretiert. 

REMBRANDTS I[KONOGRAPHIE® 

Die ikonographischen Quellen Rembrandts und seiner Zeitgenossen 

Rembrandts Ikonographie — wie tiberhaupt die gesamte Barockikonographie — ist von 

der Malerei, der Buchillustration und Druckgraphik, besonders der Reproduktionsgraphik 

und von den Darstellungsfolgen des spaten 16. und 17. Jahrhunderts gepragt worden. 

Es war ein enzyklopadisches Zeitalter: der reiche Themenschatz des Spatmittelalters 

wurde aufgeschlossen und international verbreitet. Reich illustrierte Sachbiicher und zahl- 

reiche Darstellungsfolgen erschienen zu vielen Gebieten. Die Kiinstler sammelten diese 

Werke und liefSen sich von den oft nur mittelmafigen oder schwachen IIlustrationen anre- 

gen, entnahmen ihnen sogar die meisten ikonographischen Motive. 

Das laft sich beispielhaft an dem Einfluf§ der Darstellungsfolge »Der Prophet Elisaus 

und die Sunamitin« von Hans Collaert nach Maerten de Vos zeigen. Mehrere Vorganger 

Rembrandts und auch einige Rembrandtschiiler stellten die Ankunft der Sunamitin bei 

dem Propheten Elisaus dar. Sie wurden dazu mittelbar oder unmittelbar durch die Hin- 

tergrundszene des Kupferstichs angeregt, so etwa Moeyaert in einem falschlich Lambert 

Jacobsz. zugeschriebenen Gemalde. Rembrandt behandelte in seinem Londoner Gemilde 

die vorangehende Szene. Die Sunamitin nimmt von ihrem Mann Abschied, um zum 

Propheten Elisaus zu reisen, den sie um die Auferweckung ihres Sohnes bitten will. Die 

Vordergrundszene diente Rembrandt als ikonographisches Vorbild. Als formale Vorlage 

— fiir den Aufbau der Komposition — benutzte Rembrandt das nachste Blatt der Folge. 

Wenn man dieses Blatt bislang nicht richtig gedeutet hat, so lag das nicht daran, da 

Rembrandts Ikonographie — wie man oft behauptet — ikonographisch schwer zu deuten 

ist. Auch die meisten anderen Darstellungen aus demselben Themenkreis sind falsch erklart 

3 Die folgenden einleitenden methodischen Bemerkungen wurden inzwischen schon in abge- 
wandelter, erweiterter Form in einem Aufsatz »Ikonographische Beitrage zu Rembrandt. Zur 
Deutung und Interpretation der Historien (II)«. In: Jahrbuch der Hamburger Kunstsamm- 
lungen 16, 1971, S. 20 ff. verdffentlicht. Dort findet man einzelne Belege; vgl. ferner Jahrbuch 
der Hamburger Kunstsammlungen 13 (1968) S. 95-126; Nederlands Kunsthistorisch Jaarboek 

20 (1969), S. 107-198; Christian und Astrid Tiimpel, Rembrandt legt die Bibel aus, Zeichnungen 
und Radierungen aus dem Kupferstichkabinett der Staatlichen Museen Preufischer Kulturbesitz 
Berlin. Berlin 1970. 
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Beobachtungen zur » Nachtwache« 

worden, unabhangig davon, wer sie schuf. Was kénnte deutlicher erweisen, dafs die 

falsche Deutung von Historien nicht auf deren Gestaltung zuriickzufiihren ist, sondern 

auf die Unkenntnis davon, daf§ die Barockikonographie ihren Ursprung in der Malerei 

und Graphik des 15. und 16. Jahrhunderts hat. 

Dieser Zusammenhang war so eng, daf selbst ein grofer Teil von Rembrandts Genre- 

darstellungen thematisch von der Tradition bestimmt ist: ich erinnere nur an die gra- 

phischen Werke mit Bettlern, Blinden, Jahrmarkten, Wirtshausszenen, Dreikénigsfesten 

und schlieSlich mit amourdsen Sujets. Fiir den letzten Themenkreis gebe ich einen unbe- 
kannten Beleg: Das scheinbar ungewohnliche Thema »Der Ménch im Kornfeld« ist von 

deutschen Darstellungen des 16. Jahrhunderts abhangig, vgl. etwa Aldegrevers Kupfer- 

stich. ; 
Selbst in den Einzel- und Gruppenportrats gibt es traditionelle ikonographische Motive 

und Typen. Im Bildnis des Schiffstheoretikers mit seiner Frau (Buckingham Palace) wird 

das Motiv, daf ein Brief hereingebracht wird, benutzt, um das Ehepaar in einer Inter- 

aktion darzustellen und die Wendung des Mannes in die Enface-Ansicht zu begriinden. 

Wir finden das Motiv schon in de Keyzers Londoner Portrat des Constantin Huyghens, 

doch hat Rembrandt es verwandelt und psychologisiert, in dem er betont, daf§ die Frau 

in den Arbeitsraum des Mannes eindringt und ihn in seiner Arbeit unterbricht. In beiden 

Gemalden ist der Beruf durch zahlreiche Motive angedeutet, hier der Entwerfer und 

Theoretiker, dort der Weltmann, Schreiber und Politiker. 

Rembrandts Verdeutlichungen des spezifischen Themas 

Schon diese Beispiele zeigen, daf{ Rembrandt die Ikonographie nicht einfach iibernahm, 

sondern sie umformte und den Motivschatz aus der Historie und ihrem Zusammenhang, 

wie er in der Bildtradition dargestellt war, erganzte. Er will den schicksalhaften, beruf- 

lichen oder menschlichen Hintergrund durchleuchten und sichtbar werden lassen. Zwar 

sind die Motive, die er dabei benutzt, haufig aus der Tradition iibernommen oder von 

einer Vorlage angeregt. Aber gerade wie sie verwandelt werden, zeigt, daf§ es ihm um 

die Verdeutlichung des Sinngehaltes geht. Um diesen hervortreten zu lassen, konnte er 

historische Motive auslassen, unhistorische dagegen tradieren oder einfiihren. Bei einer 

solchen intensiven Beschaftigung verwundert es nicht, daf{ Rembrandt die Bildtradition 

haufig vom wortlichen Text oder einer Durchdringung des Gesamtzusammenhanges her 

korrigierte. In seinem oben erwahnten Gemalde »Die Abreise der Sunamitin« folgt Rem- 

brandt z. B. der hollandischen Bibeliibersetzung und stellt den Knecht nicht wie das 

Vorbild als Mann, sondern als Knaben dar. Die vom Text nicht erwahnten Magde hat 

er eliminiert. Die thematische Verdichtung wird auch in der Erfassung der psychologischen 

Situation sichtbar: die Sunamitin weint iiber den Tod ihres Sohnes; was in der Stichfolge 

in einzelne Akte zerlegt ist, hat Rembrandt zu einer einzigen Szene verdichtet. 
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Rembrandts Verdeutlichungen des Lokalkolorits und des allgemeinen Themas 

Zur Bestimmung des Ambiente, zur Charakterisierung einer Person oder ihres Handelns 

und zur Verdeutlichung des allgemeinen Themas fiihren Rembrandt und seine Vorganger 

auch Motive ein, die sich nicht in friiheren Werken desselben Themas finden. In Lastmans 

bislang nicht zutreffend gedeutetem Gemilde »Der Triumph Josephs in Agypten« (San 

Francisco) sind im Gegensatz zum ikonographischen Vorbild, einem Holzschnitt nach 

Godefroid Ballain, eine Pyramide und ein Feldzeichen mit einem Krokodil eingefiigt, 

beides Anspielungen auf Agypten. Lastman verleiht so der Darstellung Lokalkolorit. 

Ahnliche Verdeutlichungen sind auch fiir Rembrandt typisch. Er gibt in mehreren Szenen, 

die sich im Jerusalemer Tempel ereignen, erstmals die beiden Saulen Jachin und Boas 

wieder, die nach der Beschreibung im ersten Buch der K6nige im Tempel errichtet waren. 

Angeregt wurde er dazu entweder durch Bibelillustrationen oder durch Stiche, wie etwa 

dem Kupferstich Philip Galles nach Maerten van Heemskerck »Die Zerstérung des Tem- 

pels durch Nebukadnezar«. Daf es Rembrandt nicht so sehr um eine historische Rekon- 

struktion, sondern vor allem um eine Verdeutlichung des Ortes geht, wird daraus ersicht- 

lich, daf$ er in dem Londoner Gemalde »Christus und die Ehebrecherin« die Saulen im 

Tempel, im Leningrader Gemalde »David und Jonathan« aber vor dem Tempel darstellt. 

Das Thema »Der junge Tobias heilt die Blindheit seines Vaters« zeigt — wie Greef 

nachwies — meist die Szene, wie der junge Tobias etwas von der Galle des Fisches in die 

Augen seines erblindeten Vaters salbt. Rembrandt stellt jedoch nach Greef einen spateren 

Moment dar. Der biblische Bericht fahrt namlich fort: »und der Star ging ihm von den 
Augen wie ein Hautlein von dem Ei. Und Tobias nahm es und zog es von seinen Augen, 

und alsbald war er wieder sehend.« Interessanterweise hat sich Rembrandt offensichtlich 

dariiber informiert, wie man die getriibte Haut vom Auge lésen kann, und er stellt die 

Szene nun auch ganz fachgerecht dar: Tobias benutzt eine Starnadel, also ein medizini- 

sches Operationsgerat, von dem im biblischen Bericht natiirlich nicht die Rede ist. 

SchlieSlich nimmt Rembrandt in einzelnen Darstellungen neue Motive aus dem allge- 

meinen Thema auf. Die Legende erwahnt nicht, daf§ beim Tode Marias ein Arzt dabeige- 

wesen sei, der den Tod festgestellt habe. Rembrandt entlehnt das Motiv des Arztes, der 

den Puls fiihlt, aus einer anderen Sterbeszene, also aus einer Darstellung des gleichen 

Rahmenthemas, und fiihrt es zur Verdeutlichung in die Ikonographie des Marientodes 

ein. 

Die Wandlung des ikonographischen Stils bei Rembrandt und seinen Zeitgenossen 

Indirekte Ikonographie 

Wichtig fiir die Barockikonographie ist auch die Wandlung des ikonographischen Stils. 

Nicht mehr ikonographische Motive und deutende Nebenmotive, sondern die Schilderung 

der Physiognomie, die Charakterisierung des Ausdrucks und der Bewegung verdeutlichen 

den Inhalt und machen die Handlung einsichtig und erkennbar. Im Gegensatz zu ihren 

Vorgangern stellen viele Kiinstler des spaten 16. und des 17. Jahrhunderts Bildworte, 
Symbole und iibernatiirliche Ereignisse in einigen Szenen bisweilen nur noch indirekt 
dar, deuten sie nur noch versteckt an oder eliminieren sie. 

Wahrend Merian das Bildwort vom Balken und Splitter im Auge wortwértlich im 
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Hintergrund der Bergpredigt als simultane Szene darstellt, stehen bei Fetti (York, City 

Art Gallery) die Widersacher unter einem Balken, dessen Spitze auf das Auge des einen 

und ein Splitter auf das Auge des anderen zeigt. Ahnliche Umsetzungen von Bildworten 

und Symbolen kénnen wir auch in Rembrandts Werken nachweisen. Charakteristisch fiir 

Rembrandt ist dabei, daf die traditionelle Gestaltung verwandelt und mit der physischen 

und psychischen Erfassung der Historie zu einer Einheit verschmolzen wird. Das laft sich 
am Kasseler Jakobssegen verdeutlichen. Nach dem biblischen Bericht greift Joseph in die 

Segenshandlung ein, als Jakob seine Hande iiberkreuzt und nicht dem alteren Menasse, 

sondern dem jiingeren Ephraim den Erstgeburtssegen spendet. Doch Jakob folgt dem 

géttlichen Plan. Den eigentlichen Segen, den Erstgeburtssegen erhalt Ephraim. Ganz 

traditionell stellt Guercino (ehem. Paris, Privatbesitz) die Szene dar. In Rembrandts 

Kasseler Gemiailde stiitzt Joseph dagegen die Hand des sterbenden Jakob. Das hohe 

Alter Jakobs und die Schwachheit in der Sterbestunde sind so ergreifend erfaft. Aber in 

diese vom allgemeinen Thema her bestimmte Ikonographie ist die alte symbolische Dar- 

stellung und Bedeutung in eindrucksvoller Weise eingebettet. Jakob segnet Ephraim, der 

nach friihchristlicher Auslegung als Urbild der Christen den Erstgeburtssegen empfangt. 

Auch die andachtig gekreuzten Hande Ephraims spielen auf diesen typologischen Sinn an. 

Josephs stiitzende Hand kreuzt den Arm Jakobs (W. SchGne). Sie beriihrt den Kopf 

Menasses. Nur durch die Vermittlung Josephs erhalt Menasse also Anteil an Jakobs 

Segen. Der eigentliche Sinn der Historie und ihrer altchristlichen Auslegung ist in dieser 

Andeutung tiefsinnig zum Ausdruck gebracht. 

Zusammenfassend kann man sagen: Rembrandt geht von der Tradition aus, tibersetzt 

die Anregungen in seinen Stil und erganzt sie haufig vom Bildthema her. Er verdeutlicht 

die Ikonographie, indem er an den Gesamtzusammenhang erinnert oder erklarende Mo- 

tive aus dem allgemeinen Thema einfiihrt. Zu beachten ist auch, daf$ Bildworte und 

Symbole bisweilen nur noch versteckt angedeutet werden. 

Diz IKONOGRAPHIE DER » NACHTWACHE« 

Beachtet man die Grundlagen der Ikonographie Rembrandts, lat sich auch die Nacht- 

wache sicher deuten. Deshalb soll zuerst nach der Stellung der Nachtwache in der ikono- 
graphischen Tradition gefragt werden. Bei den Motiven, die sich daraus nicht erklaren 

lassen, soll geklart werden, ob sie aus dem allgemeinen Thema (Militar) oder dem 

speziellen Thema (Cloveniere) herzuleiten sind und wie Rembrandt sie in seine ikono- 

graphische Gestaltung eingefiigt hat. Schlieflich soll nach dem ikonologischen Hinter- 

grund des Bildes (Vorstellungen des Auftraggebers, Anlaf$ des Auftrages) und seiner 

ikonologischen Bedeutung gefragt werden. 

Die ikonographischen Quellen der » Nachtwache« 

Den Vergleich der sogenannten Nachtwache mit der traditionellen Ikonographie des 

Schiitzenstiickes deute ich nur an, da dariiber Einigkeit herrscht — und nutze ihn zugleich, 

um die militarische Gliederung und die Unterscheidung zwischen den 18 Portrdatierten 
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und den 16 Statisten in die Erinnerung zuriickzurufen, da sie fiir die weitere Interpreta- 

tion von Bedeutung sind. Die Hervorhebung der unterschiedlichen militarischen Range 

und Wirden (Kapitan, Leutnant, Fahnentrager, Sergeanten etc.) und die Andeutung || |! 

verschiedener Waffenformationen (z. B. Gewehrschiitzen, Lanzentrager) la%t sich auf 

altere Amsterdamer Schiitzenbildnisse zuriickfiihren. Wie Riegl in seiner wichtigen Arbeit |} 

iiber das hollandische Gruppenportrat gezeigt hat, ist die Betonung der Hauptleute und 

die Subordination unter eine gemeinsame Handlung, die ich aus der Entwicklung des 

ikonographischen Stils herleiten méchte, trotz aller Andersartigkeit nur aus der Aufnahme 

und Radikalisierung von Gestaltungstendenzen des Amsterdamer Gruppenportrats zu 

erklaren, — vgl. Thomas de Keyzers Kompanie des Hauptmanns Albert Cloeck. Unge- 

wohnlich ist nur, daf der Fahnentrager bei Rembrandt im Hintergrund erscheint. Doch 

ist er als Dreiviertelfigur hervorgehoben und ebenso wie die fast in voller Grofe sichtbaren 

Sergeanten durch kompositionelle Mittel betont. Auffallig ist die besondere Hervorhebung 

der Gewehrschiitzen im Vordergrund, zumal sie — wie Martin zu zeigen versucht hat — bei 

militarischen Aufmarschen hinter den Piekeniers, den Lanzentragern, marschierten, die 

Rembrandt jedoch im Hintergrund wiedergibt. Dort erscheinen auch die Schildtrager mit 

Schwert, die nach ihrer Bedeutung einen betonteren Platz erwarten liefSen — beide Waffen 

waren damals schon zu Hoheitsemblemen geworden. 

Die Statisten sind, sofern sie nicht durch ihre ungewohnliche Funktion als solche 

erkenntlich sind, wie etwa der Knappe mit dem Pulverhorn, die beiden ratselhaften Mad- 

chen und der Trommler, der nicht zur Schiitzengilde geh6rt, durch ein kiinstlerisches Mittel 

kenntlich gemacht. Ihre Gesichter sind nur ausschnitthaft sichtbar oder verdeckt. Die 

Statisten lassen sich bis auf das Selbstportrat des Malers und den Hund nicht aus der 

alteren Tradition des Amsterdamer Schiitzenstiickes herleiten. 

Die Verdeutlichungen des allgemeinen Themas 

Nach der bisherigen Einsicht in Rembrandts Ikonographie miiften sie zur Verdeutlichung 

aus dem »allgemeinen Thema< entwickelt sein, bei Schiitzen wird man an das allgemeine 

Thema Militar denken. Solche erlauternden Motive hat Rembrandt oft aus den Illustra- 

tionen der entsprechenden Sachbiicher oder aus Stichfolgen entwickelt. In Rembrandts 

Inventar aus dem Jahre 1656 wird ein »hochdeutsches Buch mit Kriegsdarstellungen« 

aufgefiihrt. Der Titel wird nicht genannt. Das beriihmteste hochdeutsche Buch dieser Art 

ist Leonard Fronsbergers Kriegsbuch, das 1573 in Frankfurt erschien und ungefahr 240 

Holzschnitte von Jost Amman enthalt. Wenn wir zwar auch nicht nachweisen kénnen, 

dafS er gerade dieses Buch besessen hat, so kénnen wir doch aus den Holzschnitten viele 

Motive dieses Gemalde erklaren. Im Kapitel tiber die Zusammensetzung des Regiments 

behandelt der Autor auch den Trof, der fiir die Verpflegung und das Wohlergehen der 

Soldaten zustaindig ist. Dazu gehdren die Marketenderinnen und die Knaben. Diese Per- 

sonen werden in einzelnen Holzschnitten vorgestellt (Abb. 109, vgl. auch die Hinter- 

grundsfiguren in Abb. 110 und 108). Die Marketenderinnen sind mit Kochgeraten aus- 

gestattet und tragen haufig ein Huhn, einen Hahn oder anderes Gefliigel; diese Tiere 

sind zu jener Zeit fast ein Attribut der Marketenderinnen und des iibrigen Trosses. Das 

Motiv war im 16. und 17. Jahrhundert in Europa bekannt. Marketenderinnen erscheinen 
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vor allem in Darstellungen der Nachhut (vgl. Abb. 115 u. 116) und in Illustrationen 

von Soldaten, so etwa in dem Kupferstich Pieter de Jodes nach Maerten de Vos 

(Abb. 111). Auch hier tragt sie u. a. ein Huhn. In einer Radierung von Buytewech hangt 

ein Hahn vom Giirtel der Marketenderin herab (Abb. 112), in einem der oben erwahnten 

Holzschnitte Ammans in Fronspergers Kriegsbuch ist im Hintergrund ein Kind mit einem 

Huhn dargestellt: Rembrandt hat beide Motive miteinander verbunden: er stellt ein Kind 

als Marketenderin dar, das Huhn hangt an einem Giirtel. Die Ikonographie der Marke- 

tenderin war so fest gepragt, daf’ Vico sie aus dem mehrfigurigen Zusammenhang léste 

(Abb. 113). Auch bei diesem Thema kénnen wir das so typische Aufsteigen von Sujets der 

Graphik des 16. Jahrhunderts in die hGhere Gattung der Malerei nachweisen: Jan Bijlert 

hat eine Marketenderin in einem Gemialde als Einzelfigur behandelt (Abb. 114). Rem- 

brandt steht also auch hier nicht ganz allein, als er dieses Motiv aus der Graphik in die 

Malerei iibernimmt. 
In einem niederlandischen Kupferstich von de Bry nach Beham mit dem Trof lassen 

sich nicht nur die Marketenderin mit einem Huhn, sondern auch andere Motive, die aus 

der Nachtwache bekannt sind, z. B. die Knappen, nachweisen (Abb. 115 u. 116), ebenso 

in einem weiteren Kupferstich einer Kompanie (Abb. 117 u. 118), der erneut erweist, daf 

die Kinder mit dem Huhn und die Knappen keine willkiirlichen und fiir den Inhalt 

bedeutungslosen Erfindungen Rembrandts sind, sondern sich ikonographisch aus dem all- 

gemeinen Thema Militar herleiten lassen. Es sei nur am Rande vermerkt, dafs auch die 

weiteren Figuranten wie etwa der Trommler und auch der Hund auf Soldatendarstellun- 

gen vorkommen. 

Man wird aber mit Recht fragen, weshalb Rembrandt ein blofs ausschmiickendes Motiv 

wie die als Marketenderinnen verkleideten Madchen so betonen, ja sogar zu einem zweiten 

Lichtzentrum machen konnte. Kommt den Madchen mit dem Huhn und der Pfauenpastete 

méglicherweise noch eine andere Funktion zu, gibt es Motive, die auf eine weitere Bedeu- 

tung weisen? 

Die Verdeutlichung des spezifischen Themas. Indirekte Ikonographie 

Das Madchen tragt auffer dem Huhn noch eine kleine Pistole, ein Pulverhorn und schlief- 

lich ein silbernes Trinkhorn, also Gegenstande, die von den herkémmlichen Attributen 

der Marketenderin abweichen — jene tragen meist nur Kochgeschirr und Spiefse. Das 

silberne Trinkhorn und die Pfauenpastete gehéren zur Schiitzenikonographie (Schmidt- 

Degener. In mehreren Gemilden von Bartholomdus van der Helst zeigt die junge Doelen- 

wirtin ein silbernes Trinkhorn, etwa in dem Portrat der vier Vorsteher der Bogenschiitzen- 

Gilde des hl. Sebastian, das sich heute im Rijksmuseum in Amsterdam befindet (Abb. 119). 

Der Vorsteher dieser Gilde war seit 1648 tibrigens Frans Banningh Cocq. Mit der Prasen- 

tation des Trinkhorns und der Pfauenpastete wird bei van der Helst auf die gesellschaft- 

liche Bedeutung und auf die Geschichte der Gilde angespielt. Auch in Rembrandts Schiit- 
zenstiick erinnern diese Motive an den sozialen Charakter der Gilde. 

Noch weitere Motive lassen sich aus der Schiitzenikonographie herleiten. Es fallt auf, 

da die sorgfaltig gemalten Klauen des Huhns voll und deutlich sichtbar sind, wahrend 

der Kopf verdeckt ist. Schmidt-Degener wies darauf hin, daf die Klaue fiir die hier 
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portratierten Schiitzen, die Cloveniers oder Claeuweniers — die Biichsenschiitzen — durch 

eine naive etymologische Herleitung als Wappen gewahlt wurde. Dieses Wappen war 

ihnen durch die Ordination von 1522 gegeben. So finden wir zwei Klauen auf dem 

Giebelstein des Swyg-Utrecht-Turmes (Abb. 120), des alten Schiitzenhauses, in dessen 

unmittelbarer Nahe Rembrandt 1639 wohnte und von dem er spater eine Zeichnung 

anfertigte. Nach Schmidt-Degener stand die Klaue gemeifselt tiber dem Eingang ihrer 

SchieSplatze und findet sich auf ihrem Silbergerat, z.B. auf dem Trinkhorn der Cloveniere 

(Abb. 121; vgl. auch seine Wiedergabe in Flincks Gemalde Abb. 124).sDie Halsketten 

der Schiitzenkénige, an die noch 1638 und 1663 die Namensschilder der Sieger gehangt 

worden, ist aus acht Vogelklauen zusammengesetzt, die durch Eichenlaubornamente mit- 

einander verbunden sind (Abb. 122 u. 123). Auch in der Bildtradition konnte Schmidt- 

Degener einige Beispiele nachweisen, die sich noch vermehren liefSen. Friihe Schiitzenstiicke 

zeigen silberne Klauen, aufgenaht auf die Gewander der Schiitzen (Abb. 128-131). Eine 

erofse Hiihnerklaue prangt auf einer goldenen Kartusche auf dem Gruppenportrat der 

Doelherren, das Flinck in demselben Jahr 1642 vollendet, fiir denselben Saal, wohin 

auch Rembrandts Nachtwache kam (Abb. 124). Der weife, an seinen Fiifen aufgehangte 
Vogel ist also so betont dargestellt, um an die Klaue — das Wappen der Kloveniere — 

zu erinnern. Rembrandt gibt das Motiv nicht so demonstrativ lehrhaft wieder wie sein 

Schiiler, sondern fiigt es, wie wir es bei seinen anderen Werken sahen, in die Handlung 

ein, verbindet es mit der Ikonographie der Marketenderin. 

So verkérpern die beiden Madchen die Wirtinnen des Gildehauses. Sie sind in die  } | 

historische Rolle der Marketenderin verkleidet, im Bedeutungsmafstab des 16. Jahrhun- 

derts als Kinder dargestellt. Zugleich weisen die Vogelklauen und das Doelensilber wie 

die reiche Kleidung der Madchen darauf hin, daf$ sie — wie Benesch es einmal ganz richtig 

formuliert hat — eine lebende Verkérperung der Cloveniersgilde sind. Deshalb sind sie 

— durch Licht, Farbe und Komposition betont — das zweite Zentrum des ganzen Bildes. 

Wie schon erwahnt, gibt Rembrandt in der zweiten Bildschicht — also an betonter | 

Stelle — Biichsenschtitzen wieder und veranschaulicht die fiir die Cloveniere typische 

Tatigkeit durch drei Stadien des SchiefS{ens: das Laden des Gewehrs, das SchiefSen, das 

Wegblasen des Pulvers. Auch hieriiber hat sich Rembrandt in einem Sachbuch, einer 

Graphikfolge Jakob de Gheyns informiert, die in etwa 120 Blattern die einzelnen Beta- 

tigungen beim SchiefSen zeigt. Den Schiitzen, der das Pulver von der Pfanne blast, hat 

er fast wortlich tibernommen (Abb. 125), ebenso den SchiefSenden (Abb. 126). Dagegen 

hat er den, der das Gewehr ladt, frontal gewendet, wobei er allerdings den Handgriff 

mif{verstand (Abb. 127). 

Auch der Knappe, der nach vorn lauft — wahrscheinlich, um das Pulverhorn wieder 

zu fiillen —, ist der Gruppe der Biichsenschiitzen zuzuordnen, also als indirekte Verkorpe- 

rung der Cloveniere zu verstehen. 

Entwicklung der ikonographischen Tradition (IT) 

Laft sich diese Deutung auch durch eine Untersuchung der ikonographischen Tradition 

bestatigen? Laft sich hier nachweisen, dafs die Motive fiir die Gilden von Bedeutung 
waren und daf$ die Entwicklung zu einer »indirekten Ikonographie« fiihrt? 

170 



Beobachtungen zur » Nachtwache« 

Es gab drei Gilden: die Handboog-, die Voetboog- und die Cloveniersschiitzen. Deren 

urspriingliche Waffe war zugleich eines ihrer Embleme. Das Wappen des Kriegsrates, in 

dem die drei Schiitzengilden vereinigt waren, bestand deshalb aus einer Darstellung dieser 

drei Waffen, die sich gegenseitig iiberkreuzten. Auf dem Giebelstein des Swijg-Utrecht- 

Turms, des alten Schiitzenhauses der Cloveniere, das sich neben dem neuen befand, fiir 

dessen Saal Rembrandt die Nachtwache malte, zeigt deshalb als Wappen zwei Gewehre, 

die sich tiberkreuzen (Abb. 120).* Auch in der Bildtradition lat sich die emblematische 

Bedeutung der Waffen nachweisen. In den Schiitzenstiicken des friihen 16. Jahrhunderts, 

in denen die gleichwertigen Einzelportrats nur durch ihre Reihung und durch bedeutungs- 

volle Gesten miteinander verbunden sind, halten meist Schiitzen die fiir die Gilde bezeich- 
nenden Waffen empor, die Fufbogenschiitzen den FufSbogen (Armbrust), so in dem 

Amsterdamer Gemalde von Cornelisz. Antonisz. Die Kloveniere, die Biichsenschiitzen, 

zeigen Gewehre vor, so etwa in dem Gemalde von Dirk Jakobs in Leningrad (Abb. 128). 

Das Symbol der Gilde, die Klaue, ist, worauf Schmidt-Begener hingewiesen hat, auf 

die Armel gestickt (Abb. 129). Auf dem Gemalde eines unbekannten Meisters (Amster- 

dam, Rijksmuseum) ist das Klauenmotiv noch um das Motiv der Feuerbiichse bereichert, 

die beiden als etymologisch verwandt angesehene Gegenstinde sind also miteinander 

verbunden (Abb. 130, 131). 

Ihre Bedeutung als Zeichen der einzelnen Gilden verlieren die Waffen in den 6oer 

Jahren immer mehr. Als durch den 8o0jahrigen Krieg die hollindischen Stadte in die 

Kriegswirren einbezogen werden und die Schiitzengilden im Befreiungskampf gegen die 

Spanier eine erhebliche Rolle spielen, tritt die militarische Bedeutung der Schiitzengilden 
wieder starker hervor. Die Schiitzen lassen sich wieder als Biirgerwehr portrdatieren, in 

ihrer Bewaffnung gleichen sie sich jedoch der Heeresreform von Maurits von Nassau an. 

Deshalb werden bei den Handbogen- und bei den Armbrustschiitzen die alten Waffen 

bedeutungslos, und sie haben die gleichen Waffen wie die Cloveniere. In dem Schiitzen- 

stiick von Cornelis Ketel fehlt bezeichnenderweise die Waffe der Gilde, die Armbrust. 

Die Schiitzenikonographie wurde durch die Militarbiicher von Maurits von Nassau ange- 

regt. In Werner van Valckerts Portrat der Kompanie des Hauptmannes Albert Conraetsz. 

Burgh (Abb. 132) sind einige Schiitzen um ein Militar-Buch mit einem Festungsbau ver- 

sammelt, ein Schiitze halt jenes Werk Jakob de Gheyns in der Hand, auf das ich die 

Gewehrschiitzen der Nachtwache zuriickgefiihrt habe. Aufgeschlagen ist die erste Seite der 

Amsterdamer Ausgabe, die die erste Ubung der Lanzentrager zeigt (Abb. 133). 

Aber auch in der Schiitzenikonographie aft sich friih die Wandlung von der rein 

reprasentativen Darstellung in die Handlung nachweisen. In dem Gemalde von Lastman 

und van Nieulandt sind die Figuren nach den Vorlagen dargestellt, vgl. etwa den 

Lanzentrager (Abb. 134). Welche Bedeutung dieses 1607 erschienene Buch fiir die Ubung 

der Schiitzen gewann, ist noch deutlicher aus dem Gemialde Jan Tengnagels zu sehen, das 

nur in einer Nachzeichnung erhalten ist und in dem nach den Vorlagen verschiedene 

Ubungen wiedergegeben sind, wie das Laden, das Stopfen und schlieflich das SchieSen mit 

der Muskete (Abb. 135). Als aber im Laufe des zweiten Drittels des 17. Jahrhunderts 

militarische Aktionen der Schiitzengilden durch die tiberragende Bedeutung des Heeres 

belanglos werden, treten bei vielen Malern die militarischen Motive wieder zuriick, dage- 

gen lebt die Erinnerung an die glorreiche Vergangenheit auf. In Flincks Gemalde der 

vier Doelherren sehen wir nach langer Zeit wieder das Wappenemblem der Gilde, die 
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Vogelklauen (Abb. 124). Der Wirt tragt das Doelensilber heran, aber die Doelherren 

sind nicht militarisch gekleidet. Bartholomaus van der Helst hat in einem Portrat der 

Vorsteher der St.-Sebastiansdoelen die Tradition noch deutlicher zum Mittelpunkt ge- 

macht (Abb. 119). Das Doelensilber dieser traditionsreichen Schiitzengilde wird wie in 

friiheren Darstellungen reprdsentiert, aber nicht mehr, um auf das gemeinsame Mahl 
hinzuweisen, sondern auf die glorreiche Tradition. Mit diesem Riickgriff auf die Tradition, 

mit der Erneuerung der alten heraldischen und symbolischen Motive konnte auch die alte 

Waftensymbolik — die Waffen als heraldisches Motiv der Schiitzengilde — wieder aufleben. 

Im Hintergrund sind zwei (urspriinglich drei) Knappen dargestellt, mit den Waffen der 

Gilde, den Handbogen. Diese Waffen, die schon im 16. Jahrhundert bedeutungslos waren 

und schon damals nicht mehr als heraldisches Motiv verwandt wurden, werden nun 

wieder Symbol der Gilde. 

Zur Ikonographie der Nachtwache 

Die Untersuchung der emblematischen Bedeutung der Waffen und der ikonographischen 

Entwicklung bestatigt also die Interpretation der drei Schiitzen als Verkérperung der 

Cloveniere, doch sind die Waffen nicht mehr wie in Werken des 16. Jahrhunderts repra- 

sentiert, sondern in die Handlung einbezogen. Diese Ubersetzung in eine direkte Ikono- 

graphie wird auch an einem realistischen Detail sichtbar. Wahrend Bartholomaus van der 

Helst das SchiefS{en als Einzelmotiv gibt, das nicht mit dem tibrigen Geschehen verbunden 
ist, wird es bei Rembrandt in die umgreifende Handlung einbezogen: ein Schiitze schlagt 

den Gewehrlauf hoch, um den SchufS abzulenken. Von dieser Sicht aus gewinnen weitere 

Motive ihren Sinn. Die Schiitzenkette der Cloveniere bestand aus stilisierten Vogelklauen 

und Eichenlaubornamenten. Wie Schmidt-Degener richtig erkannte, hat Rembrandt dem 

mittleren Clovenier das Eichenlaub-Motiy beigegeben, wieder nicht in heraldischer Form, 

sondern als frischen Blatterkranz, der um den Helm gewunden ist. Dem Eichenlaub kam 

damals die Bedeutung von Biirgertugend und Starke zu. 

Die Analyse der ikonographischen Tradition und der Entwicklung von Rembrandts 

ikonographischem Stil sichern also die Interpretation der Gewehrschiitzen und ihrer 

Handlungen als Hinweis auf die Cloveniere, wahrend die als Marketenderinnen verklei- 

deten Doelenwirtinnen zum allgemeinen Thema Militar bzw. Schiitzengilden geh6ren. 

Die iibrigen Figuranten lassen eine weitere Absicht Rembrandts erkennen. Schiitzenbil- 

der waren, wie erwahnt, Privatauftrage. Da jeder sein Portrat selbst bezahlen mufte, 

liefX{en sich aus einer Korporalschaft, die 30 und aus einer Kompanie, die 120 Schiitzen 

umfafte, immer nur die Wohlhabenderen portratieren, also die Offiziere und aus der 

Mannschaft diejenigen, die es sich leisten konnten. Daher differiert die Anzahl der Por- 

tratierten in den verschiedenen Werken. Flinck gibt 11, Sandrart, Rembrandt und Elias 

18 Portrats wieder, Backer 23 und van der Helst 24. Anders als die zeitgendssischen 

Kiinstler geht Rembrandt von der Gesamtvorstellung einer Korporalschaft aus. Er fiigt 

Figuranten ein, die den Eindruck einer vollstandigen Truppe erwecken sollen. Der 

Trommler z. B. gehérte nicht zur Korporalschaft, sondern wurde bei festlichen oder mili- 

tarischen Anlassen angestellt. Wenn Rembrandt — von Jakob de Gheyns Stich nach 

H. Goltzius (Hollstein VII S. 178) beeinflu&t — ihn wiedergibt — in den iibrigen Schiitzen- 
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bildern suchen wir ihn vergebens —, so geht es ihm um das vollstandige Bild der zum 

Aufbruch bereiten Mannschaft, und zum Aufbruch gehért der Trommelwirbel. Diese 

Interpretation lat sich durch eine zeitgendssische Beschreibung bestatigen, die sich im 

Familienalbum von Frans Banningh Cocq neben der Aquarellkopie findet: Es heift dort: 

Der Herr von Purmerlandt als Kapitan gibt seinem Leutnant, dem Herrn von Vlardingen 

den Befehl, die Biirgerkompanie marschieren zu lassen. 

Dabei folgt Rembrandt auch hier der Tendenz, zu einer Szene zu verdichten, was in 

der alteren Kunst bisweilen in verschiedenen Simultandarstellungen oder Wirklichkeits- 

ebenen angedeutet war. In Lastmans und van Nieulandts Gemalde sind im Vordergrund 

die Portratierten dargestellt, im Hintergrund ist ein historischer Auszug angedeutet. 

Rembrandt vereinigt Portrat und deutende Handlung in einer Szene. Die Kompanie 

wird beim Aufbruch gezeigt. 

Der Riickgriff auf die Militarreform Moritz von Naussaus, das Wiederaufleben der 

alten Symbolik zeigen eine historisierende Tendenz, die wir auch in den altertiimlichen 

Uniformen und in einigen altertiimlichen Waffen nachweisen kénnen. Der Reichtum in der 

Kleidung wird oft einseitig verstanden, als sei er nur ein Ausdruck der malerischen Phan- 

tasie Rembrandts. Doch haben die Gewander und die Waffen in den niederlandischen 

Militarportrats die Bedeutung, die Persénlichkeit zu iberhdhen. Schon in friihen Schiitzen- 

stiicken kénnen wir nachweisen, dafi man sich in altertiimlicher Kleidung und mit alten 

Waften darstellen lief§. Daf diese historisierende Tendenz dem Anliegen von Frans Ban- 
ning Cocq entgegenkam, erweist sein Familienalbum. Er verstand die ihm zuteil gewor- 

denen Ehrungen und die Taten der Vergangenheit als ein die Lebenden schmiickendes 

Erbe und lief in seinem Album auch die historischen Orte und die legendaren Erzahlungen 

der Vorfahren (seiner Frau) aufzeichnen. Er kannte die alte Bedeutung der urspriinglichen 

Gildenwaffen als Wappen, denn wir finden sie mit dieser emblematischen Bedeutung zu 

jener Zeit nur in Bildern, die er bei verschiedenen Kiinstlern in Auftrag gab. Das Kriegs- 

ratwappen, in dem die Gilden durch ihre Waffen versinnbildlicht sind, ist sogar in seinem 

Familienalbum abgebildet. 

Der Anlaf des Auftrags und der ikonologische Hintergrund 

Nun stellt sich zum Schlu& die Frage, aus welchem Anlaf das Schiitzenstiick entstand 

und ob den Gemalden des neuen Doelensaales ein gemeinsames ikonographisches Pro- 

gramm zugrundeliegt. Man hat immer wieder vermutet, inneres Thema und Anlaf der 

Dekoration sei der Empfang der Maria Medici gewesen. Anhaltspunkt war, daf die 
Kloveniere auf dem Gemilde von Sandrart um die Biiste der Maria Medici versammelt 

sind. In den iibrigen Gemialden fehlen jedoch Hinweise auf diesen Zusammenhang. Die 

Kapitane der Portrats von Rembrandt, Flinck und van der Helst waren zur Zeit des 

Besuchs von Maria Medici jedoch noch nicht Mitglieder ihrer Gilden, so ist es héchst 

wahrscheinlich, dafs sie sich mit der Gruppe bei diesem Ereignis darstellen lieSen. 

Der eigentliche Grund fiir den Auftrag ist m. E. der Bau des neuen Doelenhauses und 

die Ernennung der Kapitane von drei Schiitzengilden. Zweifellos hat jedoch der Empfang 

der Maria Medici zu einer Bereicherung der Schiitzenikonographie beigetragen, und Rem- 
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brandt diirfte auch zu dem Torbogen als Hoheitsmotiy durch die Triumphbogen auf den 

Stichen Saverys in Barlaeus Medicea hospes angeregt worden sein, ebenso die Knappen. 

Die Subordination unter eine einheitliche Handlung, die Riegl in seiner Studie iiber 

das hollandische Gruppenportragt als charakteristisches Merkmal bezeichnet, last sich 

auch fiir die ikonographische Gestaltung nachweisen. Die Einzelmotive sind in eine Hand- 

lung eingebunden, die sonst nur in Rembrandts Historien vorkommt. Am verwandtesten 

ist die gleichzeitige Radierung »Der Triumph des Mardochai«. Als formales Vorbild 

benutzte Rembrandt nicht ein Schiitzenstiick, sondern — wie Colin Campbell liebenswiir- 

digerweise mitteilte, — einen Stich von Hogenberg aus der Zeit der Befreiungskriege mit 

einer historischen Szene. 

Historisierung bedeutet hier, dafS die Korporalschaft in einer fiir ihre Gegenwart und 

Vergangenheit bezeichnenden Handlung zeigt, die zugleich den inneren Grund fiir ihre 

Existenz angibt: Der Aufbruch, der frither zur Befreiung bedrohter Stadte fiihrte und 

in ihrer Gegenwart in den triumphalen Aufmarschen und Aufziigen die Vergangenheit 

aufleben lief. 

Diskussion 

Miuxver HorsTepbe fragt nach dem »herrenlosen Schwert« in der »>Nachtwache. 

Tumret deutet das Schwertmotivy als Hoheitssymbol. »Es handelt sich um ein sog. Zweihande- 
Schwert, das im 17. Jh. nicht mehr gebrauchlich war. In Militardarstellungen konnte jemandem 
— etwa bei der Ernennung zum Kapitan oder ahnlichen Ehrungen — ein solcher Zweihander 
iiberreicht werden, und er wurde von Rembrandt in der »Nachtwache eingefiigt, um an diese 
alte Tradition zu erinnern.<« 

HAVERKAMP BEGEMANN: »Zuerst mGchte ich sagen, dafs diese neue Interpretation der »Nachtwache< 
eine besonders bedeutungsvolle Erweiterung unseres Verstandnisses des Gemialdes ist. Vielleicht 
darf ich noch erganzend hinzufiigen: Als ich hérte, daf$ Herr Tiimpel hier in Berlin tiber die 
»Nachtwache< vortragen will, vermutete ich, daf$ er auch ein Pamphlet erwahnen wiirde, das 
1628 unter dem Titel »De Croon der Schutterij< publiziert wurde. Es handelt sich um eine 

kurze politische Schrift, in der das Recht der Schiitzengilde, einen eben angestellten Kapitan 
nicht zu akzeptieren, verteidigt wird. Dabei wird die Rolle der Schiitzengilde mit dem 
Triumph des Mardochai verglichen und die Rolle der Spanier mit derjenigen Hamans. Es ist 
méglich, daf$ Rembrandt das Pamphlet gekannt hat oder sonst mit den dort verwerteten 
Gedanken vertraut war. Jedenfalls kénnte diese Kenntnis der Grund fiir die kompositionelle 
Ahnlichkeit der »>Nachtwache< mit dem >Triumph des Mardochak gewesen sein. « 

»Ferner méchte ich zur dreifachen Wiedergabe der Schiitzen bemerken — wie es auch Gerson 
bereits angedeutet hat —, dafS§ dies in die Tradition solcher Darstellungen paft, vielleicht noch 
mehr als Herr Tiimpel ausgefiihrt hat. Die dreifache Reprasentation einer Gegebenheit ist 
tatsachlich ein traditionelles Thema. In Berlin befand sich ehemals ein Bild (als Rubens, 

Kat. Nr. 797, Kriegsverlust), das einen Reiter in drei verschiedenen Ansichten zeigt. Als 
weitere Beispiele kénnen die dreifache Wiedergabe eines Buches auf Diirers gestochenem Bildnis 
des Erasmus herangezogen werden und die dreierlei Ansichten von Portratképfen (van Dyck 
usf.).« 

»SchlieSlich méchte ich in diesem Zusammenhang noch auf einen Kollegen hinweisen und ihm 
die gebiihrende Anerkennung zukommen lassen. Vor etwa fiinfzehn Jahren zeigte mir Jan 
Verbeek im Prentenkabinet des Amsterdamer Rijksmuseums den Holzschnitt von Jost Amman 
und den Stich von van der Passe mit der Darstellung eines Madchens mit Huhn inmitten 
eines Heerestrosses. Er erkannte meines Wissens als Erster die Herkunft dieses Motivs in der 
>Nachtwache:, verdffentlichte sie jedoch nicht. Es ist besonders niitzlich, da dieser Hinweis 
jetzt verarbeitet worden ist und daf§ erkannt wurde, wie wichtig solche Vorbilder fiir die 
Interpretation der »Nachtwache: sind.« 
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ScHLEIER: »Wenn man die Vortrage von Professor Bialostocki, Professor Held und Dr. Tiimpel 
miteinander vergleicht und untersucht, wieweit eigentlich die ikonographische Methode oder die 
verschiedenen ikonographischen Methoden zur Kenntnis Rembrandts entwickelt sind, welche 
Ausgangspunkte vorhanden sind und welche Unterschiede, dann hatte ich die Frage an Herrn 
Tiimpel, wie er seinen methodischen Ansatz im Verhaltnis zu Professor Bauch und Professor 
Bialostocki sieht. Vielleicht kénnte er das an Bauchs Begriff »ikonographischer Stil< und an 
Bialostockis Begriff »>Rahmenthema< erlautern.« 

TUMPEL: »Es ist nicht einfach, seine eigene Position abgrenzend zu bestimmen. Sicher wird das 
ein Auffenstehender besser kénnen mit der notwendigen Distanz und Objektivitat. Als ich mit 
meiner Arbeit begann, gab es zwei herrschende Thesen: Einmal die Ansicht von Prof. Biatostocki. 
Er hatte 1956 zu zeigen versucht, daf§ Rembrandt vor allem im Spatwerk yon Rahmenthemen 
ausgegangen sei und dafs sich in diese erst wahrend des Schaffensprozesses das bestimmte Thema 
einzubetten begonnen habe, ohne stets prazisiert worden zu sein. Er iibertrug also den neu- 
platonischen Ansatz der Panofskyschule auf Rembrandt: das Allgemeine ist das Wahre und 
geistig Hohere, die Historie nur die Materialisierung der Idee. Der spite, vergeistigte Kiinstler 
habe deshalb nicht die Historie, sondern das Allgemeine angestrebt.« 
»Prof. Bauch vertrat dagegen 1960 die Ansicht, Rembrandt sei unmittelbar von der Historie 
ausgegangen und habe fiir sie eine total neue, eigene und besondere Lésung gefunden. In 
dieser Sicht lebt die in der Rembrandt-Forschung dominierende Vorstellung nach, Rembrandt 
sei als protestantisches Genie im Gegensatz zum katholischen, daher an die Tradition gebundenen 
Kiinstler Rubens unmittelbar vom biblischen Text ausgegangen.« 
»Von diesen Thesen, die mich nachhaltig beschaftigt haben, bin ich ausgegangen. Angesichts 
ihrer Widerspriiche geniigte es nicht, die Ergebnisse der vorliegenden Einzeluntersuchungen 
auszuwerten, denn sie gingen von gegensatzlichen Methoden aus und kamen folglich zu wider- 
spriichlichen Ergebnissen. Ich habe deshalb versucht, die Frage, welche Bedeutung die Texte und 
die Tradition fiir Rembrandt hatten, fiir alle Historien neu zu bestimmen und den Schaffens- 

prozefS — soweit er nachzuvollziehen ist — zu beschreiben. Dabei schien es mir notwendig, 
Rembrandts Kunstbesitz und -kenntnis und seine literarischen Quellen zu rekonstruieren, um 
dann durch einen Vergleich zwischen dem Text und der Tradition einerseits und Rembrandts 
Losung andererseits die traditionellen und die besonderen Motive der Rembrandtschen Lésung 
zu bestimmen. Dabei stellte sich heraus, daf$ Rembrandt vor allem von der Tradition, aber auch 

von der Historie ausgeht und aus der Tradition die meisten Motive tibernimmt — dabei aber 
gleichwohl fiir das Thema neue Lésungen findet. Er hat also auch in seiner Ikonographie und 
Erzahlweise eine eigene Handschrift. Um das auszudriicken, habe ich spadter Prof. Bauchs 
Ausdruck >ikonographischer Stil tibernommen. Ich stimme aber auch darin mit Prof. Bauch 
itiberein, daf fiir Rembrandt das Wesentliche die Historie ist, wenn ich auch meine, Rembrandt 

habe sie nicht allein durch den Text, sondern vornehmlich durch die Bildtradition kennen- 

gelernt.« 
»Gleichwohl bin ich der Ansicht, daf$ auch Prof. Biatostockis Hinweis auf das Rahmenthema und 

Rahmenmuster eminent wichtig ist. Ich meine jedoch, daf§ sie fiir Rembrandt nicht bei der 

Themenbildung, als vielmehr bei seiner formalen Konzeption und seiner Ausmalung und Aus- 
schmiickung der allgemeinen psychologischen und historischen Situation von Bedeutung waren. 
Deshalb konnte Rembrandt die Komposition und allgemeine Motive aus Werken desselben 
allgemeinen Rahmenthemas iibernehmen. Das Besondere und Eigentiimliche seiner Lésung zeigt 
sich darin, wie das Spezificum der bestimmten Historie zum Ausdruck gebracht ist.« 
»Mit dieser Charakteristik glaube ich nun auch einen Schliissel zur Deutung der bisher nicht 
identifizierten Werke gefunden zu haben und auch ein Kontrollinstrument zur Uberpriifung 
der eigenen wie fremden Ergebnisse (Riickkoppelung). Durch eine Untersuchung der ikono- 
graphischen Tradition bestimme ich das Thema in einem Langsschnitt, durch eine Beschaftigung 
mit dem Rahmenthema klare ich, welche Motive aus dem allgemeinen Thema eingeflossen sind, 

durch eine Analyse des ikonographischen Stils (Querschnitt) tiberpriife ich, ob die entsprechende 
Gestaltung in Rembrandts Ikonographie paft, kann also durch eine Riickkoppelung die 
Richtigkeit der ikonographischen Deutung (bzw. der Zuschreibung!) kontrollieren.« 
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VERSUCH EINER PROFILIERUNG! 

von J. Q. van Regteren Altena 

Wenn ein Wissenschaftler in ein Alter gerat, in dem das Gedachtnis alles, was er vorher 

gesehen, gelesen und mehr oder weniger verarbeitet hat, im einzelnen nicht mehr genau 

reproduziert — woriiber sich meine ZuhGrer weniger als ich mir selbst Gedanken zu 

machen brauchen — gelingt ihm ab und zu ein Gesamtbild etwas deutlicher als vorher. 

So haben sich bei mir bestimmte Anschauungen von Rembrandts Schaffen vereinfacht, 

iiber die ich jetzt berichten méchte. 

Ausgangspunkt war der Wunsch, Rembrandts Eigenstem, seiner Natur und Anlage, 

im Vergleich zu andern Kiinstlern naher zu kommen. Die Testanalyse fiir die Lebenden 

machen heutzutage die Psychologen, fiir die Verstorbenen miissen wir sie beitragen. Die 

MOglichkeiten, sich ein Urteil zu bilden, verschieben sich je nach der Art der vorhandenen 

Zeugnisse. Je mehr man vereinfacht, desto mehr wird man versuchen, das zu definieren, 

was jeder fiir sich weifS, aber keiner fiir alle zusammen formulieren kann. Also ein Wahn, 

so etwas dennoch zu versuchen! Mich treibt jedoch der Gedanke, daf dieses Eigenste von 

dem, was der Zeit und der Umgebung eines Kiinstlers anhaftet, abzuheben ware, wenn es 

gelingen wiirde, das Bleibende in der Entwicklung des Kunstlers vom Vortibergehenden 

zu trennen. Es ist ja klar, daf’ Rembrandt in jeder seiner Arbeiten steckt, und dafs man 

dem Wesentlichen am Anfang wie am Ende — sei es auch immer verschieden eingekleidet 

oder metamorphosiert — begegnen wird. 

Zwar gehoren Art und Weise wie er einkleidet und auffihrt gleichfalls zu den Aspekten 

des eigentlichen, persdnlichen Schaffens — man wird sie deshalb nicht ganz und gar aus 

den Konstanten eliminieren diirfen —, dennoch wird sich ein gradueller Unterschied zwi- 

schen denjenigen Faktoren, die schon am Anfang vorhanden sind und die sich bis ans 

Ende behauptet haben und den spater hinzugekommenen offenbaren. Dadurch entfaltet 

sich nun ein Schema von Prioritaten. 

So ging ich in meiner Untersuchung davon aus, daf das Jugend und Alter Gemeinsame 

als das Grundsatzliche anzusehen ware, und daf alles was allmahlich auf den standig 

anwesenden Grundstock aufgepfropft wurde, als seiner Natur weniger gemafs aufgefaft 

werden diirfe. Es stellt sich auch heraus, daf$ beim Nachlassen der Krafte das zuletzt | 

Hinzugewachsene am meisten oder am ehesten der Vernachlassigung ausgesetzt wurde. 

Dadurch offenbart sich ein bestimmtes Verhaltnis zwischen Lebenskurve und Potenzen 

oder erworbenen E/igenschaften. 

Die Pravalenz von Eigenschaften nach der Reihenfolge, in der sie erworben sind, ist 

selbstverstandlich eine an sich diskutable Arbeitshypothese. Ein menschlicher Habitus laft 

sich nicht wie ein feines Mineral aus einer Steinschicht schalen. Man kann sich nur der 

Metaphern bedienen und sich auf Analogien stiitzen. So gibt es Vergleichbares zwischen 

1 Der Deutlichkeit halber wurden in begrenztem Mafe einige Anderungen im vorgelesenen Text 
angebracht. 
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