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Einleitung

Kunstwerke werden — besonders in modernen Industriegesellschaften — geriihmt,
bewundert, reproduziert, oft hoch bezahlt und versichert, genossen, befragt,
gedeutet, diskutiert, iiber Generationen hinweg privat oder offentlich in dafiir
aufwendig hergerichteten Ausstellungsgebduden, Theatern, Konzert- und
Opernhdusern, neuerdings auch iiber elektronische Medien betrachtet, nacher-
lebt oder angehort, zu nationalen Kulturgiitern erkldart und in Museen und
Bibliotheken sorgsam gehiitet und aufbewahrt. Es handelt sich beim Kunstwerk
mithin um eine wichtige gesellschaftliche Erscheinung, deren Entstehung und
Funktion gleichwohl ziemlich ritselhaft sind.

Um beides ein wenig aufzukléren, ist im Folgenden der Versuch unternommen
worden, die Entstehung zu ihrer Zeit besonders innovativer, Aufsehen erregen-
der Kunstwerke von insgesamt zehn ausgewiesenen Kiinstlern der europdischen
Moderne aus deren jeweils gegebener biographischer und gesellschaftlicher
Situation heraus verstehbar zu machen. Dabei wurde, um auf dem Boden
niichterner Wissenschaftlichkeit zu bleiben, der letztlich religiose Begriff des
,Genies‘ ausgeschlossen, der im 17. bis 19. Jahrhundert noch seine Berechti-
gung haben mochte, in sikularisierten Gesellschaften des 21. Sakulums aber nur
noch einen Erkldrungsnotstand bezeichnet. Einen nachvollziehbaren Sinn kann
dieser aus dem lateinischen ingenium [=Schutzgeist] abgeleitete Begriff ledig-
lich im Rahmen einer einzelne Individuen bewusst auswéhlenden und mit
auBerordentlichen Fahigkeiten ,begabenden’ Gottesvorstellung beanspruchen,
welche durch die Erkenntnisse moderner Genetik wissenschaftlich nicht mehr
haltbar erscheint. Diese im Begriff der ,Begabung’ noch immer mitschwingende
Vorstellung einer irgendwie ,von oben’ in ein auserwihltes Individuum einge-
senkte besondere Fahigkeit wird im Folgenden durch einen innerweltlichen
Erklarungsansatz abgeldst, der neben den fiir eine bestimmte Kunstausiibung
forderlichen genetischen Anlagen das familidre Umfeld, den Ausbildungsgang,
die kiinstlerischen Anregungen durch verschiedene Vorbilder, aber auch das
gesellschaftliche Umfeld mit seinen auf das psychische Befinden des Kiinstlers
einwirkenden Gegebenheiten zu beriicksichtigen sucht.

In diesem Zusammenhang ist besonders auffillig — und fiir die weiblichen Leser
vermutlich herausfordernd — dass hier und im Folgenden durchweg vom Kiinst-
ler als einer minnlichen Spezies gesprochen wird, obwohl es zweifellos auch
hervorragende Kiinstlerinnen gegeben hat und weiterhin gibt. Diese allerdings
bisher wohl nur im reproduktiven Bereich der Darbietung oder auch Nachah-
mung von ,ménnlichen’ Kunstwerken. Die Hervorbringung wirklich neuartiger



Kunst scheint dagegen bislang tatsédchlich eine Sache von Minnern zu sein. Es
liegt nahe, dies auf das in den uns historisch genauer bekannten Gesellschaften
geltende Patriarchat zuriickzufiihren, aber dies bleibt bis zum Erweis des Gegen-
teils eine bloe Annahme. Die besondere kiinstlerische Potenz von Minnern
konnte ndmlich auch biologische Ursachen haben: Die biophysisch gegebene
Zeugungskraft des Mannes, dies wird in einigen der vorgefiihrten Beispielfille
dieses Buchs konkretisiert werden, erzeugt niamlich insbesondere im Fall ihrer
gesellschaftlichen oder psychischen Verhinderung bei davon betroffenen
Kiinstlern den Drang und die Féhigkeit, anstelle von Kindern neuartige Kunst-
werke zu erzeugen. Dies haben mehrere der hier untersuchten Kiinstler wie
Goethe, Beethoven, Mozart, Schubert, Picasso und Rithmkorf selbst dadurch
zum Ausdruck gebracht, dass sie gelegentlich von ihren Werken als ihren
Kindern sprachen. Auch soweit dies blo humorvoll gemeint war, diirfte —
gerade wenn man die Hiufung solcher AuBerungen bedenkt — eine nur noch
halbbewusste Erinnerung an die inzwischen verdriangte urspriingliche Motivati-
on ihrer kiinstlerischen Schopfung als Ersatzhandlung fiir die entgangene
Kindeszeugung dahinter stecken.

Solcher Benennung von Kunstwerken als ,Kinder’ folgt der dritte Titelbegriff
dieses Buchs ,aus Krisen’, der am Beispiel einer speziellen Art solcher Proble-
me gerade konkretisiert wurde. Gemeinsam stellen die drei Titelbegriffe stich-
wortartig das zentrale Ergebnis vorliegender Untersuchung und damit deren
Grundthese dar, der zufolge neben der Zeugungsverhinderung verliebter Kiinst-
ler auch andere Krisen Ausldser innovativer Kunstwerke waren, die deren
Gestalt und Inhalt prigend mitbestimmten. Dies aus der allgemein menschlichen
Erfahrung heraus, die eigene bedriickende Krise, die — wie schon die genannte —
eigentlich immer einen intimen, prekdren oder peinlichen Kern hat, ohne
Ansehensverlust nicht etwa klar und schon gar nicht 6ffentlich benennen zu
konnen. Da man sich zur eigenen Entlastung vom internen Problem dennoch
anderen Menschen gegeniiber mitteilen mochte, bleibt als Ausweg die Ver-
schliisselung der intimen Botschaft. Fiir jeden in einer menschlichen Krise
befindlichen Kiinstler musste es von daher naheliegen, diese seine innere
Bedringnis anderen Menschen in der verschliisselten Sprache seiner Kunst
mitzuteilen. Dies in der Hoffnung, die wahren Kenner und #hnlich Betroffenen
wiirden das Gemeinte schon — wenigstens intuitiv — verstehen. Erhielt ein
Kiinstler als innovativer Verschliisselungsspezialist den gewiinschten Beifall fiir
seine Offenbarung, so konnte er zumindest hoffen, richtig verstanden worden zu
sein und sich wie nach einer Beichte erleichtert fiithlen. Blieb der Beifall aus,
vielleicht, weil sich zunichst niemand von dem neuen Werk angesprochen
fiihlte, so konnte dem Kiinstler immerhin noch die auf neuartige Weise gelunge-
ne kiinstlerische Gestaltung seiner Krise die innere Genugtuung des Entdeckers
oder eben Neuschopfers verschaffen, was auch geeignet sein konnte, etwa eine
ihn bedringende Depression zu iiberwinden.



Das gelungene Kunstwerk konnte also auf verschiedene Weise zur Bewéltigung
personlicher meist psychischer Krisen davon betroffener Kiinstler beitragen, was
auch die in verdffentlichten Kiinstler-Biographien manchmal bei deren Autoren
zu findende Verwunderung iiber die erstaunliche Gleichzeitigkeit von beidem
erklart. Das Kunstwerk ist fiir den echten Kiinstler eben ein wichtiges Mittel der
Eigenstabilisierung, ja geradezu ein Therapeutikum und wurde deshalb vor
allem in gesellschaftlich bedingten Krisenlagen neu oder fortentwickelt, von
denen die Kiinstler personlich mitbetroffen waren.

Dies liel sich natiirlich nur fiir solche Kiinstler aufzeigen, deren ,innere‘ Bio-
graphie durch FEigendokumente und biographische Forschung so detailliert
aufgeschlossen ist, dass entsprechende Zusammenhinge zwischen ,Seelenlage*
und daraus entstandenem Werk dokumentarisch ermittelt werden konnten.
Deren Aufklirung ermdglichte naturgemil ein tiefer reichendes, manchmal
bisherige Deutungen griindlich revidierendes Verstindnis bekannter Kunstwer-
ke.

Die getroffene Auswahl der beriicksichtigten Kiinstler aus den drei Gattungen
der Dichtung, Malerei und Musik wurde auch dadurch bestimmt, dass sie mit
ihrem Werk représentativ sein sollten fiir die Entwicklung europdischer Kunst
vom 17. bis zum 20.Jahrhundert.

Die Darstellungsform der einzelnen Kapitel wurde bewusst variabel gehalten,
um jeden Schematismus zu vermeiden und um der Gesamtwerk-Gestalt des
jeweiligen Kiinstlers gerecht zu werden. So sind zwei Kapitel auf jeweils ein
einziges Gedicht konzentriert, wihrend andere eine durchaus groBere Anzahl
von ,Kiinstler-Kindern‘ des jeweiligen ,Erzeugers® in den Blick nehmen. Die
dadurch bedingte unterschiedliche Tiefe und Breite der jeweiligen Werkanalyse,
die zugegebenermaflen auch durch die germanistische ,Herkunft® des Autors
mitbedingt ist, konnte dem Untersuchungsergebnis als Ganzem, wie wir hoffen,
zusitzliche Validitét verschaffen.

Das Buch lidsst sich auch als kunsthistorische Ergénzung und Vertiefung meines
geschichtstheoretischen Werks ,,Energiemangel als Antrieb der Menschheitsge-
schichte® lesen, insofern personliche oder gesellschaftliche Krisen letztlich als
Mangel an Energie zur Durchsetzung existenziell wichtiger Ziele in Not ver-
schiedener Art geratener Menschen zu verstehen sind, die im Erfolgsfall mit
kiinstlerischen oder gesellschaftlichen Innovationen schlielich erreicht werden
konnen oder dies iiber neue Motivation und Zuversicht mindestens in Aussicht
stellen.






Rembrandt

Rembrandt Harmenszoon van Rhyn (1606 — 1669) muss als Kind aufgrund
besonderer geistiger Fahigkeiten und personlicher Wertschitzung seitens des
Vaters, dem Mitbesitzer einer Miihle im niederldndischen Leiden, — anders als
alle seine Briider — auf die Lateinschule und anschliefend die Universitit seiner
Heimatstadt geschickt worden sein, denn der eher handwerkliche Beruf des
Vaters und der Briider hitte sonst diesen fiir die Familie ungewo6hnlichen
Bildungsweg nicht vorgegeben.

Von daher diirfte beim jungen Rembrandt — auch dieser Vorname war selten —
ein friihes Auserwihltheitsbewusstsein entstanden sein, das sich aber, angeregt
von seinem besonderen Zeichen- und Maltalent, wohl auch einem seiner Latein-
schullehrer sowie der damals in den Niederlanden grassierenden Bildermode
nicht auf eine der an der Universitit betriebenen Wissenschaften, sondern auf
die Malerei als Berufs- und Lebensziel richtete.

Dafiir gab es in der eigenen Stadt ein anregendes Vorbild in Gestalt des ein Jahr
jiingeren Jan Lievens, der bereits mit 12 Jahren als bildnerisches Wunderkind
von sich reden machte, zu einer Zeit, da Rembrandt noch jahrelang die Schul-
bank driicken musste. Dass dessen Eltern, die dafiir schlieBlich einiges Schul-
geld bezahlt und fiir ihren Sohn, wie dessen Immatrikulation an der Universitét
zeigt, einen akademischen Beruf vorgesehen hatten, sich iiberhaupt auf seine
Ausbildung zum Kunstmaler im eigentlich dafiir schon zu hohen Alter des
Jungen von fast 15 Jahren einlielen, ist, wie angedeutet, wohl im wesentlichen
auf die Fiirsprache des spiteren Leidener Lateinschulrektors Theodorus Schre-
velius zuriickzufithren, der einem Besucher gegeniiber, wie dessen erhaltene
Aufzeichnungen zeigen, Rembrandts Talent auf3erordentlich lobte und offenbar
selbst eines von dessen friihen Bildern erwarb.! Uber die als gewiss anzuneh-
menden Auseinandersetzungen des pubertierenden Rembrandt mit seinen Eltern
wegen des Abbruchs der akademischen Berufsausbildung gibt es keinerlei
schriftliche Aufzeichnungen, nur indirekte Indizien und die spitere Bilderspra-
che des Kiinstlers, worauf wir noch zuriickkommen werden.

Rembrandt wurde also fiir etwa drei Jahre zu dem Leidener Maler van Swanen-
burg in die Lehre gegeben. Dabei war das Zeichnen nach vorgegebenen Stichen
eine der wichtigsten Ubungsdisziplinen. Gary Schwartz hat herausgefunden,
dass in der Anfangsphase dieser Lehrzeit der Druck eines Selbstbildnisses des
100 Jahre zuvor ebenfalls fiinfzehnjahrigen Lucas van Leyden, also des inzwi-
schen beriihmtesten Sohnes der Stadt verdffentlicht wurde, den Rembrandt in
der Folge zu seinem Vorbild erkor, gerade auch hinsichtlich der Selbstbildnisse,
die er sein ganzes kiinstlerisches Leben hindurch immer wieder schuf.”
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Im Anschluss an die Lehre bei van Swanenburg ging er — offenbar dem Beispiel
des erwihnten Leidener ,Wunderkindes’ Jan Lievens folgend — fiir ein halbes
Jahr nach Amsterdam in die Werkstatt des dort fithrenden Historienmalers
Lastman, bei dem er zweifellos die Gestaltung dieser damals angesehensten
Bildgattung erlernen wollte. Danach kehrte er — ebenso wie Lievens — wieder
nach Leiden zuriick, wo er, der offenbar in einer maltechnischen und bildgestal-
terischen Aufholjagd den Vorsprung des, wie gesagt, schon viel frither ausgebil-
deten Rivalen in etwa aufgeholt hatte, mit diesem nicht nur konkurrierte, son-
dern auch kooperierte, vielleicht sogar in einer gemeinsamen Malerwerkstatt.

In dieser Zeit seiner kiinstlerischen Friihentwicklung war Rembrandt offenbar
auBerordentlich empfinglich fiir Anregungen anderer Maler auch des Auslands
und der kunsthistorischen Tradition, die er iiber die vielen damals in den Nieder-
landen gehandelten oder zumindest in Stichen verbreiteten Bilder kennen lernen
konnte. Dem entsprechend sind in seinen Werken Anleihen von mehr als 250
Kiinstlern nachgewiesen worden.” Dieser jugendliche Lern- und Aneignungsfu-
ror, der dem des jungen Picasso ganz dhnlich erscheint, fithrte wie bei diesem
rasch zu eigenen und neuen Gestaltungsformen, was Rembrandt und seinem
Mitstreiter Lievens sehr bald offentliche Aufmerksamkeit verschaffte. So
gelangten die beiden auch ins Visier eines kunstsachverstéindigen Sekretérs am
Den Haager Hof des Statthalters Frederik Hendrik, der sich als Haupt der von
spanischer Herrschaft emanzipierten nordlichen Republik der Vereinigten
Niederlande in einem politisch-religios-kulturellen Rivalitdtsverhéltnis zu den
katholisch gebliebenen siidlichen Provinzen sah, denen der damals allseits
bewunderte Maler Peter Paul Rubens erhebliches Renommee verschaffte. Um
dem seitens des kalvinistischen Nordens etwas Gleichwertiges entgegenzuset-
zen, war jener Sekretir namens Constantijn Huygens damit beauftragt, begabte
junge Maler in den nordlichen Provinzen ausfindig zu machen und fiir eine
reprasentative Ausstattung der Haager Residenz zu empfehlen. Nachdem
Huygens die beiden aufstrebenden Kiinstler in Leiden aufgesucht und ihre
Arbeiten besichtigt hatte, war er iiberzeugt, die richtigen gefunden zu haben,
was in einem iberlieferten Gutachten fiir den Hof geradezu mit Lobeshymnen
artikuliert wird. Von Rembrandts frithen Bildern lobt Huygens besonders das
Gemilde Der reuige Judas gibt die Silberlinge zuriick aus dem Jahr 1629, in
welchem ihm die ausdrucksvolle Darstellung des sich ,,vor Selbsthass und
Gewissinsbissen windenden Verriters ganz besonders imponiert zu haben
scheint.

Zihlbares Ergebnis solcher Expertisen waren Auftrige des Statthalters fiir beide
junge Maler, wobei Rembrandt zunéchst drei Gemilde der spéter sogenannten
Passionsserie liefern sollte, auf denen Kreuzigung, Kreuzaufrichtung und
Kreuzabnahme Christi darzustellen waren. Solche ,kirchlich-rituellen’ Bildmo-
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tive fiir eine weltlich-politische Instanz mogen den heutigen Betrachter erstau-
nen, sie waren damals das relativ aktuelle Ergebnis des reformatorischen Kul-
turbruchs, der in davon erfassten Lindern zu einer bewussten Trennung von
Kunst und Kult gefiihrt hatte, sodass insbesondere kalvinistische Gotteshiduser
von jedem Bilderschmuck entleert wurden. Dies fithrte in reformatorischen
Gesellschaften zu dessen Verlagerung ins private Heim, wo die dort gingige
Bibellektiire durch Bilder biblischen Inhalts vor allem fiir die Kinder anschauli-
cher und eindrucksvoller wurde, und von da eben auch in die politische Institu-
tion der Haager Residenz, wo solche Bilder die enge Bindung an das biblische
Wort Gottes und damit den Protestantismus jedermann vor Augen stellen
sollten.

Diese Form der protestantischen Religion als einer Aneignung des Bibeltextes
als des fiir den Christen verbindlichen Gotteswortes fiir die eigene Existenz
suchte Rembrandt in den Gemélden der Passionsserie auf sehr handfeste Weise
dadurch zu verbildlichen, dass er sich selbst darin als direkt an der Passion
Christi Beteiligter oder davon Betroffener darstellte. So in der Kreuzaufrichtung
als einen der Schergen, in der Kreuzabnahme als der den herabgleitenden Leib
Christi von unten in Empfang nehmende Helfer, in dem Bild des Gekreuzigten
dadurch, dass er dessen im Schmerzensschrei gedffneten Mund und tiefe Stirn-
falten aus einem dafir zum Vorbild genommenen Selbstbildnis iibertrug.’
Moglicherweise gefiel den Empfiangern diese massive Selbstdarstellung des
Kiinstlers nicht sonderlich, jedenfalls unterblieb sie in den folgenden Bildern der
Serie, zumal Rembrandt mit dem Christusbild bereits eine subtilere Form der
Einbringung seiner selbst in ausdrucksstarke Bildnisse gefunden hatte.

Es wurde bereits darauf hingewiesen, dass der Kiinstler Rembrandt zeitlebens
Selbstportrits zeichnete, radierte oder malte, angeregt vermutlich von dem
erwihnten Selbstbildnis des Lucas van Leyden, motiviert gewiss auch durch den
allgemein menschlichen Drang zu Selbstgeltung und Fortdauer zumindest im
Bild, zumal Portrits in den damaligen Niederlanden gingige Prestigeobjekte
innerhalb der biirgerlichen Zimmerdekoration darstellten. Bei Rembrandt trat
ein weiteres Motiv hinzu: Er musste in einem Land, in dem damals Spiegel
bereits massenhaft hergestellt und benutzt wurden, bereits in ganz jungen Jahren
entdeckt haben, dass er ein ausgesprochen hissliches Aussehen mit dicker
Knollennase, rundem Kinn und krauser Haartolle hatte — fiir einen jungen
Menschen und Kiinstler, der in damals noch hochgehaltener Renaissance-
Tradition von seinen Lehrmeistern zur Darstellung des schonen Menschen
ausgebildet wurde und sich nun abbilden wollte, zweifellos ein erhebliches
psychisches Problem. Zum einen stellte ihn beim Blick in den Spiegel der
herrschende Akademismus vor die Frage, wie er sein hdssliches Gesicht male-
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risch veredeln konne, zum anderen vor das auch religios zu bedenkende Wahr-
heitsproblem, ob es denn vor Gott und den Menschen verantwortbar sei, sich
anders und schoner darzustellen, als der Schopfer ihn gestaltet hatte. Verschirft
wurde diese Problematik durch die Auffassung der klassizistischen Asthetik,
dass der schone Mensch zugleich der vortreffliche und gute, der héssliche aber
der unwerte und bose sei.

Es gibt keinerlei schriftliche Zeugnisse iiber Rembrandts Innenleben in dieser
oder einer anderen Lebensphase, sodass wir zu dessen Erkundung und damit zu
einem tieferen Verstindnis des Kiinstlers fast ganz auf die Sprache seiner Bilder
angewiesen sind. In diesen spiegelt sich die Krise des jungen Rembrandt in einer
anfinglichen Zweibahnigkeit seiner Selbstdarstellungen: Zum einen versuchte er
unter Nutzung des damals nach den Niederlanden importierten bildnerischen
Hell-Dunkel-Gegensatzes der Caravaggio-Schule in einigen seiner Selbstportrits
die weniger ansehnlichen Gesichtspartien in tiefen Schlagschatten ausladender
Hiite oder Barette verschwinden zu lassen und sein Ansehen gleichzeitig mit
militanter Halsberge, edlem Gewand oder sogar Adelskette zu heben.® Anderer-
seits stellte er sich — zunéchst nur auf Zeichnungen oder Radierungen — in aller
sogar krass hervorgehobenen Hisslichkeit dar, wobei er gleichzeitig, wie fiir das
Christusbild von 1631 bereits erwéhnt, bestimmte Gefiithle oder Stimmungen
mimisch vor dem Spiegel erzeugte, um in einer Art Selbstexperiment den
entsprechenden Gesichtsausdruck zu erkunden und bildnerisch festzuhalten.
Besonders deutlich ist dies in einer Reihe von erhaltenen Radierungen aus dem
Jahr 1630 dokumentiert, wo Rembrandt sich nacheinander als kritisch Beobach-
tender, abwartend Zuhorender, Erziirnter, Unentschiedener oder Erstaunter
dargestellt hat, um verschiedene psychische Innenzustinde in ihrer physiogno-
mischen Ausprigung genau erfassen und bildnerisch wiedergeben zu lernen.” Er
war also darum bemiiht, in seinen Bildern nicht zuerst den duferen, sondern
vielmehr den eigentlichen Menschen mit seinen inneren Gemiitszustinden
moglichst wahrheitsgetreu darzustellen, die Malerei, wie wir heute sagen
wiirden, zu psychologisieren.

Rembrandt selbst hat dieses Bemiihen in einem Schreiben an seinen Gonner und
hofischen Auftragsvermittler Constantijn Huygens mit dem Begriff der ,,be-
wechgelickheyt* (zu deutsch etwa:,Bewegtheit’) umschrieben, um deren
Darstellung bei menschlichen Personen er sich in den bei ihm noch in Arbeit
befindlichen Gemilden fiir Den Haag besonders bemiihe, womit er deren
verzogerte Lieferung zu entschuldigen suchte.® In der glaubwiirdigen Darstel-
lung solcher — inneren wie dufleren — Bewegtheit von Menschen auf dem
Medium eines unbewegten Bildes lag auch nach dieser zentralen AuBerung des
Malers iiber sein kiinstlerisches Bemithen Rembrandts epochale Innovation.
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Er suchte diesem Ziel nicht nur durch selbst vor dem Spiegel erprobtes, dann
skizziertes und fiir Gemilde verwendetes eigenes Mienenspiel nahezukommen,
wobei der illustren Darstellung der Augen als den ,Fenstern der Seele’ seine
ganz besondere Sorgfalt gehorte’, sondern auch durch die auf Portrits wie dem
des Jan Six oft nur ganz subtil angedeutete, manchmal aber auch dramatische
Korpersprache seiner Figuren. Diese gewann ihm, wie gesagt, die anfingliche
Hochschitzung des Constantijn Huygens, der Rembrandts Bild des sich auf
Knien in verzweifelten Gewissensbissen windenden reuigen Judas so besonders
gelobt hatte. Zur Korpersprache auf Rembrandts Bildern gehort auch, was bisher
viel zu wenig beachtet wurde, die duflerst variable, ausdrucksstarke Darstellung
des Hénde- und Fingerspiels in der menschlichen Erscheinung. Selbst auf
kleinfigurigen Radierungen wie besonders dem Hundertguldenblatt ist eine
Fiille der verschiedensten ausdrucksvollen Hinde- und Fingerhaltungen zu
entdecken, von denen die Linke des segnenden Christus in ihrer filigranen, nach
oben weisenden Zerbrechlichkeit das sowohl dem Diesseits wie dem Jenseits
zugehorige Wesen des Erlosers besonders feinsinnig darstellt.'” Ahnliches ist
(auf dem unten niher besprochenen Gemaélde Jakob segnet die Sohne Josephs)
in der auBerordentlichen Zartheit zu spiiren, mit der Jakobs erhobene Rechte die
Sohne Josephs segnen will, dessen Linke die Hand seines Vaters zu korrigieren
sucht, der, wie Joseph meint, versehentlich den jiingeren vor dem é&lteren Enkel
zu segnen beginnt. Auch die Subtilitit der Hinde vor dem Korper der Jiidischen
Braut sind sprechende Zeugnisse fiir ein hier dargestelltes zartes Liebesverhilt-
nis zwischen Briutigam und Braut."'

Diese bildliche Erfassung auch innerer Vorgidnge und Gestimmtheiten der von
ihm dargestellten Menschen verstiarkte Rembrandt noch dadurch, dass er — darin
wiederum Caravaggio folgend — das Licht in seinen Bildern geradezu schein-
werferartig auf die fiir Sichtbarmachung des Innenlebens der Dargestellten
besonders wichtigen Partien der Gesichter oder Hénde fallen, die Umgebung
dagegen zumeist in undurchschaubarem Dunkel versinken lieS. Darin war
zweifellos zugleich die religiose Botschaft des von himmlischer Erleuchtung
abhingigen Menschen in seinem schwer durchschaubaren dunklen Diesseits
enthalten. — Ein hierfiir besonders sprechendes Beispiel stellt das wechselnd als
Zwei Gelehrte oder Petrus und Paulus im Gesprdch benannte Gemilde von
1628 dar, in welchem der in helles Licht getauchte und somit als von Gottes
Wort erleuchtete Apostel Paulus seinen ,Kollegen’ Petrus mit dem Zeigefinger
seiner rechten Hand auf eine Stelle in der Bibel hinweist, die dieser vor sich auf
dem Schof} hilt, zugleich weitere fiir die Diskussion wichtige Textstellen mit
den Fingern seiner Rechten im Bibelcorpus offen haltend, die aber eben im
Gegensatz zu der von Paulus bezeichneten — ebenso wie die Gestalt des Petrus —
weitgehend im Schatten bleiben. Die religiose Aussage war fiir den in vielfache
konfessionelle Auseinandersetzungen der damaligen Niederlande involvierten
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Kalvinisten klar: Hier vertritt der erleuchtete Paulus seine fiir alle Protestanten
zentrale Gnadenlehre des Heils ,,Allein durch den Glauben® gegeniiber dem auf
Petrus sich berufenden Katholizismus, der auch die ,guten Werke’ des Christen
als Gnadenmittel anerkennt. Der sprechende Mund, der bestimmende Blick der
weit offenen, auf Petrus gerichteten Augen und der energisch auf eine bestimmte
Bibelstelle (gemeint ist zweifellos Romer 2,28) gestemmte Zeigefinger des
Paulus machen diesen zum offensiven, seinen Gesprichspartner in die Defensive
dringenden ,Helden’ des Bildes.

In diesem Sinne spiegeln Rembrandts Bilder sein Menschen- und religidses
Weltbild; sie zeigen zugleich die nach dem Freiheitskampf gegen den spani-
schen Absolutismus und die Dynamik des sich damit in den nordlichen Nieder-
landen bildenden Welthandelszentrums erzeugte innere und duflere ,Bewegtheit’
der Menschen, auBBerdem die ohne himmlisches, sie erleuchtendes Licht ihnen
drohende Finsternis.

Mit dieser seiner — vor allem, was die nach dem rechten Weg in dieser drama-
tisch bewegten Welt suchenden Menschen betraf — neuen Sicht der Dinge
erregte Rembrandt nach seiner Ubersiedlung von Leiden in das aufstrebende
Amsterdam erhebliches Aufsehen, als sein erstes grofes dort 6ffentlich zuging-
liches Gemilde 1632 von der Chirurgengilde St.Lucas ausgestellt wurde, auf
dem eine anatomische Lehrveranstaltung des Dr. Nicolaes Tulp fiir Gildemit-
glieder dargestellt ist.'> Hier fillt das Licht der Erkenntnis geradezu provokativ
auf den Leichnam eines damals fiir solche Zwecke genutzten hingerichteten
Serien-Diebes mit einem — sieht man von dem bereits sezierten linken Arm
einmal ab — anatomisch gut proportionierten, geradezu schonen Korper. Provo-
kativ war das vor allem deshalb, weil, wie bereits erwihnt, der dsthetische
Akademismus korperliche Wohlgestalt fiir moralische Integritét reservierte und
niemals einem Verbrecher zugestanden hitte. Urspriinglich wollte Rembrandt,
der Hisslichkeit darzustellen am eigenen Gesicht friihzeitig gelernt hatte, jene
Provokation offenbar dadurch kompensieren, dass er den Leichnam zunichst
ohne rechte Hand malte, die diesem als offenbar vielfachem Dieb vor oder nach
der Hinrichtung aus Griinden der Abschreckung vor der Zuschauermenge
abgeschlagen worden war. Die schockierende Hésslichkeit des Armstumpfs
musste Rembrandt, wie spitere Rontgenaufnahmen des Gemdéldes ergeben
haben, dann aber wohl auf Wunsch der Gilde durch Ubermalung mit der jetzt
sichtbaren rechten Hand des Leichnams tilgen, was sich auch an der so entstan-
denen Verkiirzung des rechten Arms im Vergleich mit dessen linkem Gegen-
stiick deutlich erkennen lasst."
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Die Anatomie des Dr. Nicolaes Tulp (1632)

Wir deuteten bereits an, dass Rembrandt diesen mit dem Hauptlicht des Bildes
beleuchteten und so zum eigentlichen Blickpunkt erhobenen Leichnam damit als
Erkenntnisobjekt forschender Wissenschaft, aber auch als bewunderten Teil der
Gottesschopfung hervorgehoben und gegen die Regeln traditioneller Malkunst
sozusagen geadelt hat. Dies kommt auch in der Gestik des vortragenden Dr.
Tulp zum Ausdruck, dessen linke, halb erhobene Hand den subtilen Bewe-
gungsmechanismus eben dieses menschlichen Bewegungsorgans mit der Anhe-
bung von Unterarmsehnen des Leichnams mittels einer Sezierschere anschaulich
vorfiihrt. Auch dies war von dem Maler wohl kalkuliert, der menschliches
Denken und Empfinden, hier die wissenschaftliche Akribie des Dr. Tulp durch
besonders differenzierte Darstellung von dessen Hinden und Fingern zu verbild-
lichen verstand.

Ungewohnlich gegeniiber sonst meist in Reih und Glied statuarisch dargestellten
Gildenmitgliedern war auch deren hier vorgefiihrtes unterschiedliches Erschei-
nungsbild als durchaus verschieden sich verhaltenden ,Studenten’. Geradezu
leidenschaftlich engagiert beugen sich zwei direkt hinter dem Leichnam sitzende
Arzte iiber diesen nach vorn, von denen der eine genau die von Dr. Tulp ange-
hobenen Armsehnen des Leichnams fixiert, wihrend sein Nachbar auf das zu
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dessen Fiilen rechts vorn im Bild aufgeschlagene und -gestellte Buch blickt, in
dem offenbar eine anatomische Zeichnung weitere Aufschliisse gibt. Dorthin
scheint auch der hinter beiden sitzende, etwas weniger engagiert wirkende
Zuhorer zu blicken, wihrend die hinter ihm etwas erhoht sitzenden beiden
Kollegen als durch uns als Bildbetrachter abgelenkt scheinende und zu uns aus
dem Bild herausschauende Minner dargestellt sind, wobei sich der am hdchsten
aus der Menschenpyramide herausragende Arzt noch den Scherz erlaubt, uns
mit dem Zeigefinger seiner rechten Hand auf den Leichnam als das eigentliche
Beobachtungsobjekt hinzuweisen. Sein rechts von ihm platzierter Nachbar hélt
ein Blatt mit Aufzeichnungen in der linken Hand, von denen er, scheinbar durch
uns gestort, iiber die rechte Schulter hinweg ebenfalls zu uns aufschaut, die wir
durch die Blicke dieser beiden Ménner gekonnt mit ins Bild geholt werden. Im
linken Teil des Gemaldes sitzen zwei weitere nur im Profil dargestellte Arzte,
von denen der vordere in das aufgeschlagene Buch zu Fiilen des Leichnams, der
hintere zu Dr. Tulp zu blicken scheint. Dieser ist mit wachen glinzenden Augen
und leicht gedffnetem Mund als gerade Sprechender dargestellt, der sich auch
durch seinen an den Réndern leicht verzierten, aber sonst einfachen weillen
Kragen und seinen breitkrempigen schwarzen Hut von den Zuhorern unterschei-
det. Hinter seinem Kopf ist in dem insgesamt dunklen Raum nur schwach eine
gewdlbetragende Séule zu erkennen, in die — den Kopf des Vortragenden fast
wie ein Nimbus umgebend — das grole Emblem einer Muschelschale eingelas-
sen ist, damals bekanntes Symbol fiir die Taufe und Wiedergeburt in Christus.
Auch damit stellt Rembrandt die wissenschaftliche Erforschung der Natur, wie
sie auf dem Bild zu sehen ist, als durchaus gottgefilliges Tun vor Augen.

Die erfindungsreiche Individualisierung von etwa gleichaltrigen, gleiche Klei-
dung tragenden und einem Vortrag lauschenden Mitgliedern derselben Gilde,
die Rembrandt auf diesem grofen 2,69,5 x 216,5 cm messenden Gemilde einer
Amsterdamer Gesellschaft vorfiihrte, die durch schwunghaften Handel mit aller
Welt, entsprechendem Zuzug verschiedenster Menschen, religioser Vielfalt und
zunehmender Arbeitsteilung dhnlich differenziert und individualisiert war wie
die Tulpsche Zuhorerschaft, sah sich darin offenbar treffend abgebildet, was
dem neu zugezogenen jungen Kiinstler viel Beifall und zunéchst entsprechend
lukrative Portrétauftrige wohlhabender Biirger einbrachte.

Schon in seiner Leidener Zeit als zuletzt selbstindiger Maler hatte Rembrandt
sich als Portritbildner hervorgetan, und zwar vor allem im Kreis des bereits
erwihnten Lateinschulrektors Schrevelius. Dieser war es wohl auch, der die
Verbindung zu dem Amsterdamer reformierten Prediger Jan Corneliszoon
Sylvius und dessen Frau aus der Familie der Uylenburghs herstellte, als Rem-
brandt seinen Umzugsplan nach Amsterdam realisieren wollte. Uber dieses
Ehepaar fand er die Moglichkeit, bei dem etablierten Amsterdamer Kunsthénd-
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ler und Besitzer einer Malerwerkstatt Hendrick Uylenburgh als Geschifts-
partner, Werkstattleiter und Wohnungsmieter einzusteigen und so von Anfang
an — auch als Lehrmeister junger Maler — eine duflerst giinstige Geschiftsbasis
zu besetzen. Nicht genug damit lernte er tiber die Uylenburghs bald auch seine
spétere Frau Saskia kennen, die, aus angesehener Familie einer Nachbarstadt
stammend, eine ansehnliche Mitgift in die Ehe brachte.

Da Rembrandt 1633 nach Lieferung der ersten drei Gemilde der Passionsserie
an den Hof in Den Haag von dort den Auftrag fiir drei weitere Passionsbilder
erhielt, hatte er mit gerade 27 Jahren — abgesehen von Ehrendmtern und einem
eigenen Haus — ungefihr alles erreicht, was ein niederlidndischer Maler damals
erstreben konnte. Er, der bis dahin neben Lucas van Leyden vor allem Rubens
als sein Vorbild gesehen hatte, was in vielerlei Anleihen bei dessen Bildern
nachgewiesen wurde, fiihlte sich inzwischen selbst als einer der ganz groflen
unter den Malern, was in der nun erfolgenden Verinderung seiner Signatur auf
seinen Bildern vom bisherigen RHL (Rembrandt Hermanszoon van Leiden)
zum einfachen Rembrandt deutlichen Ausdruck fand. Damit stellte er sich in die
Reihe illustrer Vorginger wie Leonardo, Michelangelo oder Lucas, die auch nur
mit ihrem Vornamen signiert hatten.'

Rembrandt sah und erlebte diesen Aufstieg, bei dem ihm, wie gesagt, der die
Pridestinationslehre vertretende Remonstrant Schrevelius mehrfach wichtige
Hilfe geleistet hatte, durchaus auch als heilsgeschichtlich bestimmtes Gesche-
hen. Anders ist kaum zu erklidren, weshalb er in seinen zahlreichen Historienbil-
dern solche biblischen Figuren und Szenen bevorzugte, die deutliche Beziige zu
seinem eigenen Wesen und Lebensgang aufweisen.

Die seinen Kindheits- und Jugenderfahrungen nahestehendste Figur war offen-
bar die des alttestamentarischen Joseph, der, bei seinen dlteren Briiddern wegen
seiner Bevorzugung durch den Vater und wegen prahlerischer Erzéhlung seiner
Herrschaftstraume verhasst, von den Briidern in der Wiiste an vorbeiziehende
Hindler verkauft und den Eltern gegeniiber als von Raubtieren getotet erklirt
wird, wihrend er, in Wirklichkeit nach Agypten weiterverkauft, in die Dienste
des Pharao-Schatzmeisters Potiphar gerit. Diesem dient er so gut, dass ihm bei
dessen Abwesenheit die Aufsicht iiber dessen ,ganzes Haus® anvertraut wird,
was die in Joseph verliebte Frau Potiphars zu — allerdings erfolglosen — Verfiih-
rungsversuchen und spiteren Verleumdungen gegen Joseph zu nutzen sucht.
Wegen seiner bei all dem bewiesenen Klugheit schlieBlich vom Pharao zur
Deutung von dessen Triumen zu Rate gezogen, sorgt er in dessen Dienst
wihrend der sieben fetten Jahren’ Agyptens fiir die folgenden sieben ,mageren
Jahre’ vor, kann so das Reich vor der sonst verbreiteten Hungersnot bewahren
und schlieBlich auch seine zum Kornkauf dorthin geschickten Briider versorgen
und in Ehren nach Hause zuriickkehren.
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Die Parallelen zu Rembrandts jugendlichen Lebenserfahrungen liegen in dessen
offensichtlicher Bevorzugung durch den Vater, der ihn als einzigen unter fiinf
Briidern auf eine hohere Schule schickte, ihm dann, wie gesagt, noch eine
mehrjidhrige Ausbildung zum Maler finanziert hatte, was bei der iibrigen Familie
so viel Neid und Missgunst erregt haben muss, dass keines ihrer Mitglieder — der
Vater war bereits 1630 gestorben — zu Rembrandts Hochzeit mit Saskia er-
schien'®, obwohl — oder auch gerade weil — dieser zur Zeit der Hochzeit im Jahr
1634 einen von ihnen wohl eher missgiinstig wahrgenommenen geradezu
phantastischen Aufstieg vorzuweisen hatte — #hnlich dem des in Agypten so
erfolgreichen Joseph.

Dass Rembrandt diese Parallelen dhnlich sah, zeigt sich in der Vielzahl seiner
Joseph-Bilder in den 1630er Jahren.'® Kennzeichnend sind besonders die
Radierung Joseph erzihlt seine Trdume von 1638, auf welcher der junge Joseph
den iiberwiegend skeptisch schauenden Mitgliedern der Familie seine Triume
kiinftiger Grole und Herrschaftsstellung erzihlt. Bereits um 1633 hatte Rem-
brandt in einer Grisaillemalerei dasselbe Thema auf dhnliche Weise dargestellt,
auflerdem die Radierung in zwei weiteren erhaltenen Skizzenblittern vorberei-
tet.'” In den Federzeichnungen Joseph wird von seinen Briidern an die Ismaeli-
ter verkauft und Der wehklagende Jakob, dem der blutige Rock Josephs gezeigt
wird findet die Verbildlichung der Josephsgeschichte, in der sich der junge, von
seinen idlteren auf ihn eifersiichtigen Briidern gewiss oft genug maltrétierte
Rembrandt wiederfinden konnte, ihre Fortsetzung. Moglicherweise gilt Entspre-
chendes fiir die Radierung Joseph und Potiphars Weib von 1634, auf welcher
Joseph vor der sich ihm mit nacktem Unterleib auf einem Bett schamlos anbie-
tenden und liistern seinen Mantel ergreifenden Frau fluchtartig ausreiBt.'® Ob
sich auch darin ein eigenes Erlebnis des schon vor seiner Hochzeit jahrelang im
Haus der Uylenburghs lebenden Rembrandt spiegelt, der als junger, erfolgrei-
cher Maler dort wohl hiufiger begehrlichen weiblichen Blicken, vielleicht sogar
Nachstellungen der Frau des Hausherrn ausgesetzt war, ldsst sich nur vermuten,
ist aber durchaus nicht unwahrscheinlich. Immerhin hat das Thema Rembrandt
offenbar lidnger beschiftigt, worauf eine Federzeichnung von etwa 1642 und das
ihm allerdings nicht sicher zugeschriebene Gemailde Joseph, von Potiphars Frau
beschuldigt aus den 1650er Jahren hindeuten konnten.'” Weitere Bildnisse
Rembrandts aus dem Joseph-Komplex scheinen den Wunsch des ilter geworde-
nen Malers nach einer versohnlichen Wiederanndherung an seine Ursprungsfa-
milie zu signalisieren. So zwei Federzeichnungen aus den frithen 1640er Jahren
mit dem Titel Jakob und seine Sohne, auf denen, zentral postiert und besonders
sorgfiltig ausgefiihrt, Benjamin, der nach Joseph jiingste der Briider, mit dem
goldenen Becher in der Hand zu sehen ist, den ihm der in Agypten zu hoher
Stellung aufgestiegene Joseph in seinen Getreidesack hat stecken lassen, letzt-
lich um iiber den jiingeren Bruder (auch Rembrandt hatte einen solchen!) die
Trennung von der Familie und insbesondere dem Vater Jakob zu iiberwinden.”
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Die geradezu zirtlich eintrachtige Wiedervereinigung mit diesem hat Rembrandt
auf dem groflen, bereits erwdhnten Gemilde von ca. 1656 Jakob segnet die
Sohne Josephs dargestellt, auf dem das Familienoberhaupt auf seinem Sterbebett
im zarten Widerstreit der Hinde von Vater und Sohn — die iibliche Reihenfolge
verkehrend — den jiingeren Ephraim vor dem élteren Manasse segnet, weil jener
der Stammvater eines groBleren Volkes werde, wie Jakob voraussieht.?! Wohl
kalkuliert liegt in diesem Bild das Hauptlicht auf dem prophetisch handelnden
Jakob, seinem segnenden Arm und dem den Segen empfangenden Ephraim,
wihrend die im Zentrum stehenden Joseph und Manasse bei dieser Zeremonie
ein wenig im Schatten stehen. Erwartet der zu dieser Zeit mit seinem etwa
14jdhrigen Sohn Titus und Hendrickje Stoffels zusammenlebende Rembrandt
von dieser — rechts im Bild der Segnung zuschauenden Frau — noch einen
jiingeren, kiinstlerisch begabteren Sohn fiir die eigene Nachfolge, der Titus nicht
gerecht werden kann? Bei Rembrandts wohl durchdachten und mit biblischen
,Gleichnissen’ verschliisselten Bildern gewiss keine absurde Vermutung.

Der Rembrandtsche Joseph-Komplex als ganzer — das spiegelt seine Parallelitit
zur Vaternidhe, sonst familidiren AuBenseiterposition und dem phantastischen
Aufstieg des jungen Kiinstlers deutlich wider — ist als bildnerisch-religioser
Versuch zu verstehen, die eigene krisenhafte Trennung vom Grofiteil der
Familie, die sich auch in dem von Gary Schwartz nachgewiesenen Fehlen von
Rembrandtportriits aus deren Kreis abbildet **, psychisch zu verarbeiten. Ihre
bildnerisch nachvollzogene Vorprigung im Schicksal der prominenten Josephs-
figur war sicher geeignet, beim familidr isolierten ,Nachfolger* Rembrandt das
Selbstbewusstsein eines sich gottlich berufen Fiithlenden zu vermitteln.

Dass Rembrandt daran auch mit Hilfe seiner Selbstportrits aus den 1630er
Jahren noch arbeitete, zeigt die anfingliche Fortsetzung seiner oben bereits
beschriebenen Doppelstrategie auf diesem Gebiet. Einerseits finden sich hier
noch ungeschont realistische Selbstdarstellungen wie auf den Radierungen von
1630 Rembrandt als Bettler auf einem Erdhiigel sitzend oder Selbstbildnis mit
offenem Mund, weiterhin das unerbittlich wirkende Selbstportrit mit Saskia aus
dem Jahr 1636 », andererseits zugleich das eigene Gesicht beschénigende, den
eigenen gesellschaftlichen Status zudem mit ausgesuchter Kleidung oder sogar
orientalischer Kostiimierung hebende Gemilde wie das Selbstbildnis mit Pudel
(ca. 1631), das Selbstbildnis mit Halsberge und Helm und schlieBlich das
Selbstbildnis im Oval (beide 1634).**
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Selbstbildnis mit Halsberge und Helm bzw. mit erhobenem Kris (1634)

Eine Zusammenfiihrung dieser gegensitzlichen Selbstdarstellungsweisen gelingt
erstmalig auf den Radierungen Selbstbildnis mit erhobenem Kris von 1634 und
Selbstbildnis, auf eine steinerne Mauer lehnend aus dem Jahr 1639, in etwa
auch auf dem ersten Gemiilde dieser Art, dem Selbstbildnis von 1640.% Auf den
drei letztgenannten Bildern ist vor allem der illusionslos niichterne Blick des
portritierten Kiinstlers beeindruckend, von dem sich der aufmerksame Betrach-
ter geradezu durchbohrt fithlen muss. Davon kann auch das Renaissance-Dekor
mit ippiger Kleidung, dem erhobenen Kris und dem iiber eine Briistung vorge-
schobenen Ellenbogen des Dargestellten nicht ablenken. Hier ist im Bereich der
Selbstbildnisse des Malers erstmals das erreicht, was ihm in seinen besten
Fremdportrits der 1630er Jahre schon vorher gelungen war: Die Einladung des
Betrachters zum visuellen Dialog mit dem Portrétierten zu zwischenmenschli-
cher Bereicherung.

Gleich Rembrandts erstes Amsterdamer Portriat des Kaufmanns Nicolaes Ruts
aus dem Jahr 1631 besitzt diese Qualitit.”® Wir sehen darauf einen offensichtlich
im Aufbruch befindlichen dlteren Mann mit Pelzmiitze, schwerem pelzbesetz-
tem Mantel und weillem, im Kinnbereich eingedellten Miihlradkragen, der, in
der linken Hand einen kleinen Zettel vorweisend und die rechte locker auf eine
Stuhllehne gestiitzt, am Bildbetrachter vorbei auf eine fiir diesen unsichtbare
Person blickt, welcher offenbar das auf dem Zettel notierte Handelsangebot gilt.
Das eigentlich Faszinierende an dem Gemiilde ist das Gesicht des Kaufmanns,
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dessen von dunkelblondem Bart weitgehend verdeckter, etwas schief gestellter
Mund fest geschlossen ist und damit die leicht skeptische Einstellung gegeniiber
dem Geschiftspartner und zugleich Endgiiltigkeit des eigenen Angebots zum
Ausdruck bringt. Beides wird verstdrkt durch den gerade und ernst auf den
Handelspartner gerichteten Blick und die leichten Falten neben der Nasenwur-
zel. Hier wird ein souveridn handelnder, zugleich nicht unsympathisch wirken-
der, weil mit offenen Karten spielender Kaufmann gezeigt, der bei aller Ent-
schlossenheit zugleich weitsichtig und gelassen wirkt. Ein bemerkenswerter
Mensch, iiber den das Rembrandtsche Gemilde uns einiges mitzuteilen weil3.

Ahnliche Qualititen besitzt Rembrandts Portrit des zeitlebens in schwere
Glaubensstreitigkeiten zwischen verschiedenen Gruppierungen des niederléndi-
schen Kalvinismus verstrickten Johannes Wtenbogaert (al. Uyttenbogaert; Abb.
nichste Seite), der dabei die gemiBigte, liberale Position der Remonstranten
vertrat, die auch der Rembrandt-Forderer Schrevelius favorisierte. Ersterer war
dabei nicht nur — wie Schrevelius — seines Amtes enthoben, sondern sogar unter
Vermogensverlust des Landes verwiesen worden und musste um sein Leben
fiirchten, bis mit dem neuen Statthalter Frederik Hendrik tolerantere Zeiten
begannen. Rembrandts 1633 entstandenes Portridt zeigt den nun nicht mehr
gefdhrdeten Geistlichen, der besuchsweise in Amsterdam weilte und sich dort
auf Veranlassung und im Auftrag eines Glaubensbruders von Rembrandt
portritieren lieB.”” Auf dem Bild triigt er eine schwarze Kappe und ist unterhalb
des weillen Riischenkragens mit einem méchtig ausladenden schwarzen Mantel
bekleidet, den er, wie um keine Kilte an sich heranzulassen, mit beiden Armen
und Hinden an dessen Vorderdffnung zuzuhalten scheint, nachdem er sich von
einem hochformatigen, offenbar viel benutzten Schreibbuch, das neben ihm auf
einem Stehpult lehnt, zum Maler hingewendet hat. Auf diesen — und damit den
Bildbetrachter — schaut er mit rot gerdndert iibernidchtigten Augen traurig
nachdenklich herab. AuBler den geschwollenen Lidern und Trianensdcken deutet
auch eine narbenédhnliche Rotung iiber der Nasenwurzel und der linken Augen-
braue des Mannes auf sein konfliktreiches, manchmal sogar physisch bedrohtes
Leben zuriick. Das Licht des Bildes erhellt vor allem die Stirn Wtenbogaerts und
den weiBlen Riischenkragen, dessen Symbolwert wohl dem unserer ,weilen
Weste’ entspricht, also moralische Makellosigkeit ihres Trigers ausweist,
wihrend die aufgeschlagenen ebenfalls hell beleuchteten, aber schon etwas
vergilbten Seiten im offensichtlich viel benutzten Schreibbuch des fiithrenden
Remonstranten dessen nun schon einige Zeit zuriickliegende religiose Ausei-
nandersetzungen dokumentieren. Die Gesamterscheinung des Portritierten, sein
vor dem aufgeschlagenen Buch nur umrisshaft erkennbarer schwarzer Hut und
die obere der den Mantel zuhaltenden Hinde, die, vor dem Herzen ausgebreitet,
zugleich Bekenntnistreue anzeigt, stellen uns einen heimatlosen und iiberan-
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strengten Prediger vor Augen, der gleichwohl an seiner umkampften Glaubens-
iiberzeugung festhalten will.

Johannes Wtenbogaert, remonstrantischer Prediger (1633)

Im gleichen Jahr 1633 malte Rembrandt ein besonders ungewohnliches, gleich-
wohl wiederum sehr gelungenes Doppelportrét des Schiffbauers Jan Rijksen und
von dessen Frau Griet Jans.”® Im Gegensatz zu den meisten seiner Portritbilder,
deren Hintergrund zumindest iiberwiegend ein diffuses Dunkel zeigen, hat der
Maler hier relativ detailliert Tiir, seitliche Fensteroffnung, Stuhl und Arbeits-
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tisch im Biiro des Schiffbauers dargestellt. Er ldsst nur die Riickwand des
kleinen Raums vor den hell beleuchteten Kopfen des Ehepaars wiederum hinter
undefinierbaren dunklen Wandvorhédngen verschwinden. Der Schiffbauer und
seine Frau werden — wiederum hochst ungewohnlich fiir die damalige Zeit — in
aktiver, offensichtlich eingespielter Zusammenarbeit gezeigt, insofern Griet
Jans, die Tirklinke noch in der linken Hand, ihrem auf dem Stuhl halb zu ihr
umgewandten Mann mit der ausgestreckten rechten einen beschriebenen Zettel
reicht und gleichzeitig, wie ihre gedffneten Lippen verraten, erlduternde Worte
spricht, ihren Mann dabei aber gar nicht anschaut, was ihre Handlungsweise
eindeutig als routiniert kennzeichnet. Das gleiche gilt fiir Jan Rijksen, der seine
rechte Hand, in der er gleichzeitig noch einen Zirkel hilt, zur Entgegennahme
des Zettels etwas angehoben hat, dabei aber weder auf diesen noch auf seine
Frau schaut und auch seine linke Hand auf einem Skizzenblatt mit dem Profil
eines Schiffsrumpfes ruhen lédsst, das vor ihm auf dem Tisch liegt. Es handelt
sich fiir beide also sichtlich um einen ganz alltiglichen, keineswegs ungewohn-
lichen Vorgang, mithin um eingespielte geschiftliche Kooperation zwischen
Ehepartnern, was selbst fiir das damals moderne Amsterdam eine neuartige
Erscheinung war. Bei der iiberbrachten Nachricht aus dem Mund der Frau
handelt es sich ndmlich keinesfalls um eine Bagatelle, die auch eine Magd oder
ein Kind hitte iiberbringen konnen. Dafiir ist der aufmerksam nachdenkliche
Blick des Unternehmers zwischen Zettel und dem sprechenden Mund seiner
Frau hindurch viel zu gewichtig. Hier geht es um eine bedenkenswerte Angele-
genheit, die nur ein kundiger Mitarbeiter iibermitteln und erldutern kann, in
diesem Fall eben die mitarbeitende Ehefrau.

Die in den drei beschriebenen Portrits gekonnt weil absolut natiirlich wirkende
innere wie korperliche ,Bewegtheit’ der dargestellten Personen war und bleibt
das Spezifikum der Rembrandtschen Malkunst. Es wurde schon damals von
manchen bewundert, vor allem von Menschen wie dem liberalen Kalvinisten
Wtenbogaert oder dem Ehepaar Rijksen, die selbst traditionelle Gebrduche oder
Regeln durchbrochen hatten und sich deshalb gerade von ihm portritieren
lieBen. Dass Rembrandt iiberhaupt in der Lage war, vor allem innere Bewegtheit
portritierter Menschen auf seinen Bildern so iiberzeugend sichtbar werden zu
lassen, ist nun nicht einfach auf maltechnische Perfektion oder Anleihen bei
bewunderten Vorbildern zuriickzufiihren, iiber die andere Kiinstler seiner Zeit
wie etwa sein frither Rivale Jan Lievens oder Rembrandts Schiiler Dou oder
Flinck mindestens ebenso verfiigten — diesen seinen besonderen Scharfblick fiir
die inneren Vorginge und Gestimmtheiten von abzubildenden Menschen hatte
er nur deshalb seinen Konkurrenten voraus, weil er ihn bei der Uberwindung
seiner frithen Krisen als von den dlteren Briidern beneideter und wegen seiner
Hisslichkeit gewiss verspotteter, durch beides zweifellos recht isolierter junger
Mensch nur mit Hilfe bildhafter Selbst- und schlieBlich Fremderkundung zu
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tiberwinden gelernt hatte. Ohne jene Krisenerfahrung und deren Verarbeitung
mit den Mitteln seiner Kunst, so diirfen wir sagen, wire Rembrandt nicht zum
heute noch bewunderten und berithmten Maler des modernen, durch innere und
duBere ,Bewegtheit’ gekennzeichneten und sich deshalb in seinen Bildern
wiedererkennenden Menschen geworden.

Zu seiner Zeit blieb die Anerkennung fiir diese moderne Art der Malerei durch-
aus geteilt. Und da Rembrandt insbesondere nach seinen raschen Anfangserfol-
gen und der Einheirat in eine angesehene Familie ein durchaus streitbares
Machowesen an den Tag legte, kam es wegen seiner Portritauffassung sogar zu
hiamischer Kritik und gerichtlichen Streitigkeiten, die sich fiir den anfangs im
Haag wie in Amsterdam so favorisierten Portriatmaler bald als duflerst nachteilig
erweisen sollten.

Die erwihnte Kritik, sogar in Versform gebracht, stammte ausgerechnet von
Constantijn Huygens, dem Vermittler der fiir Rembrandt und Lievens seinerzeit
so wichtigen Gemilde-Auftrige fiir den Hof in Den Haag. Huygens’ Bruder
Mauritz und dessen Freund Jacob de Gheyn hatten sich 1632 beide auf je einem
recht kleinen, etwa 30 x 25 cm messenden Freundschaftsbild von Rembrandt
portritieren lassen. Das von den Auftraggebern offenbar gewiinschte Brustbild-
format schloss korperliche ,Bewegtheit’, die Huygens wohl erwartet hatte, von
vornherein aus. Im Gesicht des von ihm kritisierten de-Gheyn-Portrits ist neben
einem wachen Blick auf den Betrachter immerhin der Anflug eines Lichelns zu
erkennen. Huygens kritisierte an dem Bild den von uns nicht nachpriifbaren
Mangel, dass es ,keinerlei Ahnlichkeit mit seinem Vorbild aufweist.“” Zum
Teil wohl wegen dieser seiner Enttdauschung, zum anderen aber wohl wegen der
iiber Jahre verzogerten Fertigstellung der erweiterten Passionsserie, deren letzte
Bilder zudem im Haag wenig Beifall fanden, erfolgten keine weiteren Auftrige
des Hofes an Rembrandt.

Ein weiteres auch fiir den heutigen Betrachter erkennbar misslungenes Portrét
sollte sich fiir Rembrandts Auftrags- und also Finanzlage besonders negativ
auswirken. Es handelt sich um das zwei Meter hohe Kasseler Ganzkorperportrit
des Patriziers Andries de Graeff aus dem Jahr 1639. Der hier vor dem Eingang
seines sichtbar alten Hauses in schwarz glinzender Kleidung mit ausladendem
Hut und breitem weiflen Kragen stehende Mann wollte (oder sollte) sich offen-
bar mit seinem rechten im schwarzen Uberhang verborgenen Ellenbogen betont
lassig an einen Vorsprung der Hauswand lehnen, welcher aber nach der sichtba-
ren Architektur des Eingangsbereichs gar nicht vorhanden, und wenn doch, dann
von dem schwarzen Uberhang véllig verdeckt ist. Dadurch entsteht der ungliick-
liche Eindruck einer kiinstlich vorgefiihrten Pose und Haltung, die der Maler in
jedem Fall hitte verhindern oder malerisch korrigieren miissen. Der zweite
Fehler zeigt sich im Gesicht des glasig und ausdruckslos blickenden Mannes,
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der vollig unrasiert oder mit unnatiirlich geréteter Haut zwischen Oberlippe und
rechter Wange geradezu verunstaltet erscheint. Kein Wunder, dass de Graeff die
Annahme und Bezahlung des Bildes verweigerte, und kaum verstehbar, dass
Rembrandt sie per Gerichtsverfahren schlieBlich erzwang und sich, wie ich es
sehe, obendrein die Frechheit erlaubte, vor Auslieferung des Gemildes noch
einen Handschuh vor Graeffs Fiile zu malen, um die wegen des Bildes ausge-
tragene ,Fehde’ damit zu ironisieren. Die Quittung fiir dieses ungerechtfertigt
provokative Verhalten Rembrandts war ein dauerhaftes Ausbleiben von Auftri-
gen seitens des fithrenden Amsterdamer Patriziats. >’

Jenes rechthaberisch auftrumpfende Verhalten Rembrandts, das auch in einer
Reihe weiterer Prozesse dokumentiert ist, von denen der Kiinstler die meisten
verlor, geht offenbar auf eine durch kiinstlerischen Erfolg, seinen Glauben an
die dargestellte Joseph-Nachfolge und die eintrigliche Heirat Saskias grandios
aufgeblihte Selbsteinschitzung eigener gesellschaftlicher Macht und Gréf3e
zuriick, die sich in einer Reihe von Gemaélden der 1630er Jahre deutlich spiegelt.
Das bekannte Selbstbildnis mit Saskia als verlorener Sohn in der Schenke von
ca. 1635 °', auf dem er, iippig gekleidet und ,behutet* sowie mit einem ein-
drucksvollen Schwert an der Seite zum Bildbetrachter umgewendet diesem mit
einem halb gefiillten kostbaren Zylinderglas zuprostet, wihrend er der auf
seinem Schof} sitzenden, sich ebenfalls zu uns umwendenden Saskia besitzer-
greifend an den Riicken greift — dieses Bild, das neben der ebenfalls kostbar
gekleideten Saskia eine auf dem Tisch wartende Fasanenpastete als weiteres
Wohlstandssymbol zeigt, ist, gerade als eindeutiges Doppelportrit der Genann-
ten nicht so sehr als Illustration jener im Titel ihm spiter zugewiesenen bibli-
schen Erzdhlung zu verstehen, sondern zuerst als iibermiitige Einladung zur
Teilnahme am flotten und schwelgerischen Leben des jungen Paares.

Die zu gleicher Zeit entstandenen Bilder Saskias, auf denen sie als vornehme
Gattin eines Renaissancefiirsten®, als Blumen prisentierende Gottin Flora™ oder
als die den wie Lichtschein sie aufsuchenden Zeus empfangende Danaé*
dargestellt ist, spiegeln ebenfalls — nun im erotischen Bereich — das Lebensge-
fiihl ungehinderten Gliicks und Genusses auf geradezu gottlichem Niveau. Dies
gilt insbesondere fiir das letztgenannte, nach einem brutalen Sadure- und Messer-
attentat in der Petersburger Eremitage gliicklicherweise wieder weitgehend
hergestellte Gemilde, auf welchem es Rembrandt auf wunderbare Weise
gelingt, die entbloBt auf ihrem Bett liegende Frau, die den Geliebten durch die
von der Dienerin ins Freie geoffnete Tiir erblickt hat, diesen fiir den Bildbe-
trachter unsichtbaren Gott mit freundlich erwartungsvollem Lécheln und leicht-
erhobener vorsichtig geéffneter Hand begriilen zu lassen. Hier ist erwartungs-
volle Liebe in ihrer reinsten und schonsten Form dargestellt.
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Viel derber und robuster geht es wiederum zu in dem um 1638 entstandenen
Gemilde Samson gibt den Hochzeitsgisten das Ritsel auf™ Hier ist eine
Gesellschaft aufwendig, ansatzweise sogar orientalisch gekleideter, um eine
festlich gedeckte Tafel gruppierter Feiernder zu sehen, von denen links im Bild
vier Paare zum Teil recht zupackend miteinander scherzen, wihrend rechts fiinf
jiingere Ménner um den prichtig gekleideten ,Samson’ (al. Simson) versammelt
sind, der ihnen, drei gespreizte Finger seiner linken Hand vorzihlend, sein
biblisches Riitsel vortrigt, fiir dessen Losung ein reicher Gewinn aussteht.*®

Samson gibt den Hochzeitsgdsten das Rditsel auf (ca. 1638)

Zwischen beiden Gruppen in der Mitte des Bildes sitzt — recht isoliert — die
prachtig gekleidete, sogar mit einem kleinen Diadem gekronte ,Philisterbraut’,
die, beide Hinde iibereinander auf den sichtbar schwangeren Unterleib gelegt,
mit leicht deprimiertem gedunsenem Gesicht zu uns aus dem Bild schaut. Schon
aus deren fortgeschrittener Schwangerschaft ergibt sich, dass Rembrandt hier
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nicht einfach die im Alten Testament erzihlte Geschichte von der sehr sponta-
nen Hochzeit des riesenstarken Israeliten Samson mit der Tochter eines Philis-
ters abbildet, auf der der biblische Held die Géste mit jenem ,Rétsel’, eigentlich
einer Wette, finanziell hereinzulegen sucht, sondern zugleich eines der Festgela-
ge, das er mit seiner wieder einmal schwangeren Frau im Zuge ihrer flotten
Lebensweise — hier vielleicht erstmals im neu erstandenen Haus — auszurichten
liebte.

Das bislang nicht befriedigend interpretierte Gemélde kann also nur als bildhafte
Synthese der biblischen Samson-Hochzeit und der Rembrandtschen Lebens- und
Ehesituation Ende der 1630er Jahre verstanden werden. Da der Maler 1638 in
einem Beleidigungsprozess gegen einen Verwandten Saskias die Verschwen-
dung von deren stattlicher Mitgift von geschitzten 40 000 Gulden bestritt,
andererseits bei zu der Zeit noch guten Einnahmen durch Portritmalerei im
folgenden Jahr Schwierigkeiten hatte, 1200 Gulden fiir die Anzahlung beim
erwihnten Hauskauf aufzubringen®’, ergibt sich die Schlussfolgerung, dass jene
im Prozess umstrittene Verschwendung tatsdchlich stattgefunden und die in den
Gemilden vom ,verlorenen Sohn’ und dem ,Hochzeitsmahl’ dargestellten
tippigen Festivititen der Wirklichkeit im Leben der Rembrandts durchaus
entsprochen haben diirften. Wenn der Maler sich auf dem letztgenannten Bild
zugleich als biblischer Held Samson aus dem Volk Gottes darstellt, der mit
jenem ,Ritsel’ den Gisten aus dem Volk der Philister eins auszuwischen sucht
und das letztlich aufgrund seiner riesigen Kréfte auch schafft, dann wohl des-
halb, weil Rembrandt schon seit dem Jahr 1636 in Prozesse und Streitigkeiten
mit den Uylenburghs verwickelt war, die fiir ihn deshalb die verhassten Philister
Samsons wurden, der — wie Rembrandt seine Saskia — ausgerechnet eine Frau
aus diesem Volk geheiratet hatte. Indem er sich bildlich mit dem starken und
erfolgreichen Helden identifizierte, erhoffte der Maler wohl einen #hnlichen
Erfolg bei seinen Auseinandersetzungen mit den Uylenburghs. Fiir seine Identi-
fizierung mit Samson war fiir Rembrandt zweifellos auch die geheimnisvolle
Ursache von dessen iibermenschlicher Stirke von Bedeutung. Sie hing an der
auf dem ,Hochzeitsbild’ iippig dargestellten Haarmédhne des Helden, der nur
iiberwunden werden konnte, wenn ihm diese abgeschnitten wurde, eine Situati-
on, die Rembrandt in einem grausamen Gemilde, auf dem Samson die Augen
ausgestochen werden, nachdem seine Geliebte ihm die Haare abgeschnitten hat,
ebenfalls groBformatig gemalt hat.*® Solche merkwiirdig zauberhafte Bedingt-
heit der Samson-Stérke durch dessen Haare sah Rembrandt bei sich offenbar in
seiner Fihigkeit, mit den Haaren seiner Pinsel wunderbare Bilder zu malen und
damit Ansehen zu gewinnen, Geld zu verdienen und — wie Samson — ein ,grof3er
Mann’ zu werden.
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Das Gemilde vom ,Hochzeitsfest” gewidhrt aber noch weitere Einblicke. Die
auffillige Isolation der ,Braut’, die zwischen ,Samson’ und den scherzenden
Paaren zu ihrer Rechten zwar im Zentrum des Bildes sitzt, aber gleichwohl
einsam und verlassen erscheint, ist hier zundchst durch ihre sichtbare Schwan-
gerschaft erkldrt, die sie am aktiven Mitfeiern hindert. Thr leicht depressiver
Gesichtsausdruck spricht aber aulerdem von ihrer schwierigen Lage zwischen
den Fronten ihres die Uylenburgh-Philister mit dem ,Rétsel’ herausfordernden
Mannes und ihrer sonstigen Verwandtschaft, die sich rechts von ihr munter
vergniigt, aber keineswegs um sie kiimmert. Es liegt nahe anzunehmen, dass
Rembrandt mit dieser die schwierige Position seiner Frau betreffenden Darstel-
lung die Ursache fiir deren auch in Portriits dieser Zeit™ sichtbare Verdiisterung
aufdecken und erklédren wollte, also mit ihrer Stellung zwischen den Fronten, die
in der biblischen Samson-Erzdhlung sogar zum schrecklichen Feuertod der
,Philisterbraut’ fiihrt.*

Rembrandt hat Mitte der 1630er Jahre noch ein weiteres groferes Gemailde aus
dem Samson-Komplex geschaffen, das — wie das ,Hochzeitsbild” — als schwer
verstindlich gilt, niamlich Samson bedroht seinen Schwiegervater.*' Es zeigt
einen orientalisch gekleideten und bewaffneten Mann mit wallendem schwarz-
braunem Haar, der seine rechte Faust gegen einen aus der gedffneten Fensterla-
de seines Hauses schauenden ilteren Mann erhebt, diesem also offensichtlich
mit Gewaltanwendung droht. Das Gesicht dieses ,Samson’ dhnelt durchaus dem
des jlingeren Rembrandt, womit insofern Interpretationsschwierigkeiten begin-
nen, als Saskias Vater lange vor deren Eheschliefung mit Rembrandt gestorben
war, dieser seinen Schwiegervater also nicht einmal kennen gelernt haben wird.
In der biblischen Samson-Erzdhlung kommt es zwar zu einer Begegnung
zwischen dem ,Helden’ und dem Vater der ,Philisterbraut’, der seine Tochter
aber inzwischen einem ,,Gesellen des Samson zur Frau gegeben hat, dem
Samson sie selbst iiberlassen hatte, als er sein Starke-Geheimnis von ihr verraten
sah. Als Samson nach einiger Zeit dennoch Sehnsucht nach ihr empfindet und
sie ,,in ihrer Kammer* aufsuchen will, verwehrt ihr Vater ihm den Zutritt, bietet
ihm aber durchaus konziliant seine jiingere ,,schonere* Tochter als Ersatz an.
Obwohl Samson darauf nicht eingeht, ist im Bibeltext von keinerlei Auseinan-
dersetzung zwischen beiden Minnern die Rede, erst recht nicht von Gewaltdro-
hung oder -anwendung, die ja nach Lage der Dinge von Seiten Samsons auch
vollig ungerechtfertigt gewesen wire. Vielmehr wendet sich Samson im néchs-
ten Bibelvers vollig iibergangslos allgemein gegen die Philister mit den Worten:
,,Ich habe einmal eine gerechte Sache wider die Philister; ich will euch Schaden
tun.“, was dann auch erfolgt, indem er deren auf dem Halm stehende Weizen-
ernte, auBerdem Garben, Weinberge und Olbiume durch Brandlegung mit Hilfe
von 300 zu lebenden Brandfackeln instrumentalisierten Fiichsen (!) vernichtet.**
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Wir haben es also hier mit einem vollig aufler Kontrolle geratenen Berserker zu
tun, der, beseelt vom Hass auf die herrschenden Philister, irgend einen ganz
personlich bedingten und von ihm herbeigefiihrten Anlass sucht, um dieselben
Philister, die ihn mit der Einheirat in ihre Reihen und Teilnahme an seiner
Hochzeit doch zu einem der ihren gemacht hatten, mallos zu schidigen, am
Ende viele von ihnen sogar zu toten.*

Was kann Rembrandt dazu bewogen haben, einem solchen Barbaren sein
Gesicht zu verleihen und sich — wie auf dem ,Hochzeitsbild’ und in einer Reihe
weiterer Arbeiten, aber auch seinem prozessualen Anrennen gegen die ,Uylen-
burgh-Philister’ — also selbst in der Realitidt mit ihm zu identifizieren? Abgese-
hen von seinem schon genannten GroBenwunsch, dem jegliche Uberwachung,
Kontrolle und damit zumindest indirekte Beherrschung durch die Saskia-
Verwandtschaft offensichtlich ebenso verhasst war wie Samson die Philister-
Herrschaft iiber sein israelisches Volk, abgesehen weiter von den ,Haaren’ als
dem fiir ihn wie Samson geheimnisvollen Medium, mit dem jener Groflen-
wunsch erfiillbar wird, scheint hierfiir, wie besonders an seinen Simeon-Bildern
noch zu zeigen sein wird, die am Anfang der biblischen Samson-Erzdhlung
erfolgende Verkiindigung von dessen Geburt durch den ,Engel des Herrn* als
einen ,,Geweihten Gottes™ entscheidend, ,,dem kein Schermesser soll aufs Haupt
kommen* und der anfangen wird, ,Israel zu erlosen aus der Philister Hand“.*
Diese Berufung Samsons durch den ,,Engel Gottes™ rechtfertigt fiir den bibel-
gldaubigen Kalvinisten Rembrandt offensichtlich alle Untaten seiner Identifika-
tionsfigur, denen er, der sich eben in jeder Hinsicht, librigens auch der auf allen
ungeschonten Selbstbildnissen vorgezeigten ,ungeschorenen’ Haarméhne
seinem Vorbild dhnlich und also auch von Gott berufen glaubt, meinte nachei-
fern zu sollen. Diese Identifikation mit einem erfolgreichen biblischen Freiheits-
kiampfer, die natiirlich im kulturellen Umfeld Rembrandts durch den jahrzehnte-
langen Freiheitskampf der Niederlinder gegen den spanischen Absolutismus
mitbedingt war, stellte fiir den Maler offensichtlich ein wichtiges Mittel dar,
seine Konflikte mit den Uylenburghs und daraus sich ergebende Eheprobleme,
wie sie in den genannten Saskia-Portrits, vor allem aber in der Radierung
Selbstportrit mit Saskia von 1636* (Abb. auf der folgenden Seite) verbildlicht
sind, kiinstlerisch zu verarbeiten und damit psychisch zu bewiltigen.
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Selbstportrdt mit Saskia (1636)

Fiir diese Annahme sprechen, gerade was die Eheproblematik eines viel be-
schiftigten Kiinstlers betrifft, weitere Fakten und natiirlich Bilder Rembrandts.
Saskia bekam 1635 ihr erstes, sicherlich grofl umjubeltes und im aufwendigen
Stil ihrer damaligen Lebensweise gefeiertes Kind, das dann aber bereits nach
zwei Monaten verstarb — gewiss ein umso groerer Schock fiir das Ehepaar. Der
Maler reagierte darauf mit zwei groen Gemailden aus demselben Jahr, nimlich
mit Die Entfiihrung des Ganymed und mit Das Festmahl des Belsazar. In dem
ersteren, auf dem ein kleiner Junge von einem riesigen Adler an seiner Kleidung
gepackt, dabei halb entbloBt und in die Liifte entfiihrt, sich weinend und vor
Angst urinierend dagegen zu wehren sucht, ironisiert Rembrandt zunéchst die
antike Sage von der erotisch motivierten Entfithrung des schonen Jiinglings
Ganymed durch den in einen Adler verwandelten Zeus. Er verwandelt sie
zugleich im christlichen Sinn in einen Akt frithkindlicher Auferstehung des
eigenen verstorbenen Kindes, das zwar noch bei seinen Eltern leben wollte und
sich deswegen weinend gegen den Adler wehrt, aber als unschuldig vom entfiih-
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