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A m 9. A p r i l 1639 z e i c h n e t R e m b r a n d t e i n e 
S k i z z e n a c h e i n e m b e r ü h m t e n G e m ä l d e , 
das e r b e i e i n e r V e r s t e i g e r u n g i n A m s t e r d a m 
s ieht . 1 E s h a n d e l t s i c h u m R a f f a e l s Bildnis des 
Baldassare Castiglione v o n 1515, das s i c h h e u t e i m 
L o u v r e b e f i n d e t . 2 A c h t e t m a n a u f d i e f o r m a l e 
A u s f ü h r u n g d e r Z e i c h n u n g , e r k e n n t m a n , dass 
R e m b r a n d t a u f se in U n t e r f a n g e n o f f e n b a r 
n u r w e n i g Z e i t v e r w e n d e t ha t . E i l i g n o t i e r t 
e r d e n N a m e n d e s D a r g e s t e l l t e n , d e n N a m e n 
d e s M a l e r s , d e n e r z i e l t e n P r e i s u n d das J a h r 
d e r V e r s t e i g e r u n g , 1639: „ D e C o n t e b a t a s a r 
d e k a s t i j l i j o n e v a n R a e f a e l v e r k o f t v o o r 3 5 0 0 
gu lden" .3 

M i t w e n i g e n P i n s e l s t r i c h e n ist das P o r t r ä t 
e ines M a n n e s in S z e n e g e s e t z t . A b e r i m V e r g l e i c h 
zu d e n f e i n e n Z ü g e n , d ie das v o n Ra f f ae l 
g e m a l t e B i l d n i s des Ba ldassare C a s t i g l i o n e 
a u s z e i c h n e t , w i r k t R e m b r a n d t s D a r s t e l l u n g des 
„ g e n t i l h u o m o " fast e in w e n i g bäur i s ch . D i e s e n 
E i n d r u c k e r w e c k t v o r a l l e m d ie g r o b e N a s e , d i e 
d e r Z e i c h n e r m i t e i n e m d i c k e n r u n d e n B o g e n 
b e s o n d e r s b e t o n t hat . D i e V e r m u t u n g l iegt n a h e , 
dass es R e m b r a n d t gar n i c h t u m e i n e w i r k l i c h e 
P o r t r ä t ä h n l i c h k e i t g ing, s o n d e r n i h n v o r a l l em 
d ie p a t r i z i e r h a f t e S o u v e r ä n i t ä t in teress ier te , d i e 
d e r Cortegiano C a s t i g l i o n e z u m A u s d r u c k b r ing t . 
I n s t o i s c h e r R u h e , d i e H ä n d e i n e i n a n d e r ge legt , 
b l i c k t er d e m B e t r a c h t e r d i r e k t in d i e A u g e n . 

E s ist i m m e r b e t o n t w o r d e n , w i e e i n f l u s s ­
r e i c h d i e s e flüchtige Z e i c h n u n g für das S c h a f f e n 

des N i e d e r l ä n d e r s war . D e n n n i c h t w e n i g e r als 
d re i S e l b s t b i l d n i s s e R e m b r a n d t s lassen s i c h a u f 
d i e K e n n t n i s des R a f f a e l g e m ä l d e s z u r ü c k f ü h r e n . 
D a s b e k a n n t e s t e v o n i h n e n ist w o h l das L o n d o ­
n e r B i l d , das ins J a h r 1 6 4 0 d a t i e r t is t .4 S e l b s t s i ­
c h e r i n s z e n i e r t s i c h R e m b r a n d t in p r a c h t v o l l e r 
K l e i d u n g u n d ge l a s sener „ s p r e z z a t u r a " , s o w i e 
es C a s t i g l i o n e d e m j u n g e n E d e l m a n n i n s e i n e m 
b e r ü h m t e n B u c h e m p f i e h l t . ' 

N e b e n R a f f a e l z i t i e r t R e m b r a n d t a b e r 
n o c h e i n e n w e i t e r e n g r o ß e n K ü n s t l e r d e r 
i t a l i e n i s c h e n R e n a i s s a n c e . S o l ä s s t s i c h i n d e r 
A r m h a l t u n g d e s K ü n s t l e r s i n V e r b i n d u n g m i t 
d e r B r ü s t u n g u n s c h w e r e i n e A n s p i e l u n g a u f 
d e n s o g e n a n n t e n „ A r i o s t " T i z i a n s e r k e n n e n . 6 

E b e n s o w i e d e r V e n e z i a n e r d u r c h b r i c h t a u c h 
R e m b r a n d t d i e G r e n z e z w i s c h e n B i l d - u n d 
B e t r a c h t e r r a u m , i n d e m er s e i n e n r e c h t e n 
A r m l eger ü b e r d i e B r ü s t u n g r a g e n läss t . 
D a s B i l d T i z i a n s b e f a n d s i c h , J o a c h i m v o n 
S a n d r a r t z u f o l g e , i n A m s t e r d a m , g e n a u e r i n 
d e r S a m m l u n g d e s A J p h o n s o L o p e z , d e r d a n n 
a u c h d e n „ C a s t i g l i o n e " R a f f a e l s e r s t e i g e r n 
s o l l t e . 

A u c h in d e n r a d i e r t e n S e l b s t b i l d n i s s e n s i n d 
d i e i t a l i e n i s c h e n V o r b i l d e r v e r a r b e i t e t w o r d e n 
- n i c h t w e n i g e r e i n d r u c k s v o l l als i m G e m ä l d e . 
S t o l z e r u n d s e l b s t b e w u s s t e r als i m g e s t o c h e n e n 
B i l d n i s aus d e m J a h r e 1639 h a t s i c h R e m b r a n d t 
v i e l l e i c h t n i e w i e d e r darges te l l t : K ü h n u n d h e ­
r o i s c h f i x i e r t er d e n B e t r a c h t e r . 7 
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W e n n d i e Se lb s tb i l dn i s se d e s N i e d e r l ä n d e r s 
b e r ü h m t e i t a l i en i sche V o r b i l d e r z i t i e ren , f o r ­
m u l i e r e n sie e in b e s t i m m t e s A n s p r u c h s n i v e a u . 
D e r M a l e r w i l l als f re ier K ü n s t l e r u n d n i c h t als 
H a n d w e r k e r a n g e s e h e n w e r d e n , u n d er s te l l t 
s i ch o s t e n t a t i v m i t d e n z i t i e r t e n V o r b i l d e r n a u f 
e ine S tu fe . I c h b i n der h o l l ä n d i s c h e Ra f f ae l , sa ­
g e n u n s s o l c h e B i l dn i s se u n m i s s v e r s t ä n d l i c h . 
U n d d a m i t w i r d ies a u c h w i r k l i c h v e r s t e h e n 
k ö n n e n , m ü s s e n d ie V o r b i l d e r e r k e n n b a r u n d 
als M a ß s t a b a n w e s e n d b l e i b e n . 

I m F o l g e n d e n so l l v e r s u c h t w e r d e n , R e m b -
randts V e r h ä l t n i s zur I m i t a t i o l e h r e se iner Z e i t 
g e n a u e r zu fassen. I m Z e n t r u m d e r Ü b e r l e g u n ­
gen s t ehen d a b e i z w e i se iner w o h l b e r ü h m t e s ­
ten W e r k e , d ie F r a n k f u r t e r Blendung des Simson 
u n d d ie s o g e n a n n t e Judenbraut aus. A m s t e r d a m . 
W e n n i ch d e n n o c h z u n ä c h s t e in ige S e l b s t b i l d ­
nisse h e r v o r g e h o b e n h a b e , s o desha lb , u m an 
d ie A m b i t i o n e n d e s zu j e n e m Z e i t p u n k t 34 - j äh ­
r igen K ü n s t l e r s zu e r i n n e r n , d e r s i ch a u f d e m 
H ö h e p u n k t se iner K a r r i e r e b e f i n d e t . D i e b e ­
s p r o c h e n e n Se lbs tb i l dn i s se z e i g e n e i n e n m e h r 
als s e l b s t b e w u s s t e n K ü n s t l e r , de r s i ch als E d e l ­
m a n n u n d M a l e r f ü r s t z u s t i l i s ieren w e i ß . 

W e n d e n w i r uns n u n u n s e r e m z w e i t e n 
„ Z i t a t b e i s p i e l " zu . R e m b r a n d t s Blendung des 
Simson v o n 1636 ist e i n e s c h o c k i e r e n d e , we i l 
h o c h g r a d i g rea l i s t i sche V a r i a n t e m a l e r i s c h e r 
S c h m e r z d a r s t e l l u n g . 8 D i e S z e n e ist v o n e iner 
d r a m a t i s c h e n L i c h t r e g i e b e s t i m m t . W i r 
b e f i n d e n u n s i m I n n e r e n e ines Z e l t e s , in 
dessen D u n k e l d u r c h e ine Ö f f n u n g a m l i n k e n 
B i l d r a n d he l les Sch lag l i ch t fäl l t , das d e n A k t 
der B l e n d u n g d e u t l i c h a u s l e u c h t e t . W i r w e r d e n 
Z e u g e , w i e e iner der S c h e r g e n s e i n e n D o l c h 
in S i m s o n s rech tes A u g e r a m m t . D i e L a g e 
des H e l d e n , der v o n e i n e m w e i t e r e n S c h e r g e n 
r i t t l ings a m B a r t z u B o d e n gezer r t w i r d , 
w ä h r e n d e in d r i t t e r b ru ta l se in H a n d g e l e n k m i t 
e iner s c h w e r e n E i s e n k e t t e b i n d e t , ist ausweglos . 
D e n n l inks v o n i h m s teh t e in W ä c h t e r , de r 

bere i t ist , i h n be i a l l zu g r o ß e r G e g e n w e h r 
u m g e h e n d z u e r s t echen . Z u g l e i c h e n t d e c k e n 
w i r d ie f l i e h e n d e D a l i l a , d ie i m B e g r i f f ist , d e n 
O r t des G r a u e n s zu ver lassen , a u f d e n sie e i n e n 
g e r a d e z u e n t z ü c k t e n B l i c k z u r ü c k w i r f t - in der 
e i n e n H a n d d ie Schere , in der a n d e r e n S i m s o n s 
H a u p t h a a r : S i n n b i l d u n d B e d i n g u n g se iner 
s p r i c h w ö r t l i c h e n Stärke . Se iner K r a f t b e r a u b t , 
w i r d d e r H e l d n u n z u m l e i d e n d e n O p f e r der 
h i n t e r h ä l t i g e n Ph i l i s ter . 9 

D i e B l e n d u n g ist als M o m e n t a b s o l u t e n 
S c h m e r z e s ausgewiesen , der o f f e n b a r d e n ge ­
s a m t e n L e i b S i m s o n s d u r c h f ä h r t . D i e B e i n e hat 
er a n g e z o g e n , u n d sogar d ie Z e h e n s ind k r a m p f ­
ar t ig g e k r ü m m t . A m krasses ten s p r i c h t s i ch d ie 
P e i n a l lerd ings i m G e s i c h t aus, d o r t also, w o der 
S c h m e r z s i ch u n m i t t e l b a r ere ignet . D a s l inke 
A u g e ha t er aus e i n e m S c h u t z r e f l e x heraus z u ­
s a m m e n g e k n i f f e n , u n d d ie Z a h n r e i h e n b e i ß e n 
zur S c h m e r z m i n d e r u n g g e w a l t s a m aufe inander . 

C o l i n G r a h a m C a m p b e l l h a t e n t d e c k t , 
dass R e m b r a n d t für d i e zen t ra l e G e s t a l t des 
S i m s o n a u f d ie M i t t e l f i g u r der L a o k o o n g r u p p e 
z u r ü c k g r e i f t 1 0 - e i n H i n w e i s , de r in der 
S e k u n d ä r l i t e r a t u r b i s l ang j e d o c h zu ke iner 
b e f r i e d i g e n d e n D e u t u n g g e f ü h r t h a t . " A u s d e m 
Inventar , das an läss l i ch se ines K o n k u r s e s i m 
J a h r e 1656 erste l l t w u r d e , e r f a h r e n w i r z u d e m , 
dass s i ch e i n e k l e i n e K o p i e d e r b e r ü h m t e n 
F i g u r e n g r u p p e i m B e s i t z d e s K ü n s t l e r s 
befand. 1 2 M i t s e i n e m L a o k o o n z i t a t stel l t s ich 
R e m b r a n d t in e ine lange T r a d i t i o n . U n z ä h l i g 
s i n d d ie b i l d k ü n s t l e r i s c h e n A n v e r w a n d l u n g e n 
des a n t i k e n V o r b i l d s sei t der R e n a i s s a n c e , v o n 
d e n e n h i e r l ed ig l i ch e i n p r ä g n a n t e s E x e m p l u m 
v o r A u g e n g e f ü h r t w e r d e n soll . '3 

S c h a u e n w i r a lso a u f e i n e n K u p f e r s t i c h v o n 
H e n d r i c k G o l t z i u s n a c h e i n e n G e m ä l d e v o n 
C o r n e l i s v a n H a a r l e m , der d i e s o g e n a n n t e n 
Gefährten des Cadmus darste l l t . ' 4 D i e s e r S t i ch 
ist als e ine s p e z i f i s c h e A u s e i n a n d e r s e t z u n g m i t 
d e m Laokoon zu w e r t e n . E s h a n d e l t s ich u m 

238 



IMITATIO O D E R DlSSIMULATIO? B E M E R K U N G E N Z U R E M B R A N D T S A N T I K L A S S I Z I S M U S 

e i n e n R ü c k e n a k t m i t s i gn i f i kan t in d ie H ö h e 
g e r e c k t e m A r m , der das Z i t a t als s o l ches z w a r 
auswe is t , d u r c h d ie A n s i c h t v o n h i n t e n e ine 
u n m i t t e l b a r e E r k e n n t n i s der E n t l e h n u n g aber 
z u g l e i c h e r schwer t . M i t d i e s e m G e s t u s ha t s i ch 
e iner der G e f ä h r t e n g e g e n d e n ü b e r m ä c h t i g e n 
D r a c h e n zur W e h r gese t z t , d o c h d ieser ist dabe i , 
das G e s i c h t se ines O p f e r s a u f b ru ta l e W e i s e z u 
z e r f l e i s c h e n u n d se ine K r a l l e n in des sen K ö r p e r 
zu sch lagen . B e i g e n a u e m H i n s e h e n stel l t 
m a n fest , dass es s ich h i e r u m e i n e n z w e i t e n 
G e f ä h r t e n h a n d e l t , d e m der D r a c h e d e n K o p f 
o f f e n b a r s c h o n abger i ssen hat . 

E s d ü r f t e T e i l de r d r a m a t u r g i s c h e n S t ra te ­
g ie des B l a t t e s se in , dass d e m B e t r a c h t e r ange ­
s i ch t s der G r a u s a m k e i t der Szene der k lass i sche 
L a o k o o n zuers t n i c h t in d e n S i n n k o m m t . V i e l ­
m e h r ist m a n g e b a n n t u n d zug l e i ch a b g e s t o ß e n 
v o n der w i d e r w ä r t i g e n Z u r s c h a u s t e l l u n g des 
s c h r e c k l i c h e n Ere ign isses , d ie o f f e n s i c h t l i c h d ie 
G r e n z e n des S c h i c k l i c h e n w e i t ü b e r s c h r e i t e t . 

H a t m a n aber d ie erste B e f a n g e n h e i t über ­
w u n d e n , t re ten d ie Ü b e r b i e t u n g e n des a n t i k e n 
V o r b i l d s klar v o r A u g e n . D e r G e f ä h r t e des C a d ­
m u s s c h e i n t m u s k u l ö s e r als L a o k o o n , d o c h a u c h 
der D r a c h e ist u n g l e i c h s tärker u n d f u r c h t e i n ­
f l ö ß e n d e r als d ie an t i ke Sch lange . C o r n e l i s 
n i m m t d ie G e s c h i c h t e z u m V o r w a n d , u m das 
L a o k o o n - M o t i v z u m a b s o l u t e n E x z e s s zu t re i ­
b e n . E s h a n d e l t s i ch u m e ine U b e r b i e t u n g s g e s -
te g e g e n ü b e r d e m a n t i k e n V o r b i l d : A u s Imitatio 
w i r d Aemitlatio. 

Ist e ine so l che Uberb ie tungsges te n u n auch 
be i R e m b r a n d t als künst ler i sches T e l o s a n z u ­
n e h m e n ? D i e ungef i l ter te G e w a l t d a r s t e l l u n g soll 
h ie r e ine d i s tanz ier te H a l t u n g des Be t rachters 
v e r u n m ö g l i c h e n u n d die kuns tvo l l e V e r a r b e i t u n g 
f r e m d e r M o t i v e fürs Erste verbergen . A l l e rd ings 
ist d ie m y t h o l o g i s c h e P h a n t a s t i k in der Blendung 
e i n e m g n a d e n l o s e n Ver i smus g e w i c h e n . R e m ­
b r a n d t verz i ch te t darüber h inaus au f d ie gerade ­
zu e r o t i s c h - d y n a m i s c h e St i l i s ierung des n a c k t e n 

K ö r p e r s , d ie für d e n an t i ken L a o k o o n so b e ­
z e i c h n e n d ist. In der Sku lp tu r lässt der S c h m e r z 
d ie S c h ö n h e i t des L a o k o o n erst g a n z h e r v o r t r e ­
ten: So ze igt s ich sein gewal t iger O b e r k ö r p e r ge ­
rade in der m ü h e v o l l e n A b w e h r der Sch langen , 
u n d seine angespannte B e i n - u n d B a u c h m u s k u l a ­
tur ve rm i t t e l t e inen s c h o n fast lasziven E i n d r u c k 
v o n der In tens i tä t des A f f e k t e s . 

Be i R e m b r a n d t dagegen s c h e i n e n alle 
G l i e d m a ß e n nur r u c k a r t i g z u c k e n zu k ö n n e n ; 
es ist e in K a m p f o h n e W ü r d e ; der S c h m e r z 
w i r d n i c h t ä s the t i s ch s u b l i m i e r t s o n d e r n 
p o t e n z i e r t . O f f e n b a r l iegt es in der A b s i c h t des 
K ü n s t l e r s , d ie p h y s i s c h e Rea l i t ä t des S c h m e r z e s 
zu p räsen t i e ren u n d n i c h t dessen h e r o i s c h e 
V e r k l ä r u n g . I n d i e s e m S inne g e h t m i t se iner 
D a r s t e l l u n g n o t w e n d i g e ine a u s g e s p r o c h e n e 
V e r h ä s s l i c h u n g e i n h e r - g a n z d a v o n abgesehen , 
dass R e m b r a n d t s P r o t a g o n i s t o h n e h i n n i c h t 
k lass i z i s t i schen Idea len e n t s p r i c h t , s o n d e r n 
v o n eher d e r b - g e d r u n g e n e r S ta tur ist. D a s s 
e in so l cher a f f e k t t h e o r e t i s c h e r H i n t e r g r u n d 
h i n z u g e d a c h t w e r d e n muss , be legt auch C e s a r e 
R i p a s H a n d b u c h Iconologia, das den L a o k o o n 
a u s d r ü c k l i c h als S i n n b i l d u n d I n b e g r i f f des 
S c h m e r z e s ausweist . '5 

V i e l l e i c h t d a r f m a n d a v o n s p r e c h e n , dass 
R e m b r a n d t e inen M o d u s w e c h s e l v o r g e n o m ­
m e n hat , u m aus der k l a s s i s ch - an t i ken e ine 
b i b l i s c h - a l t t e s t a m e n t l i c h e H i s t o r i e w e r d e n zu 
lassen. M i t der M o t i v ü b e r n a h m e g e h t e ine K o r 
r e k t u r in B e z u g a u f das V e r h ä l t n i s z u r m ä n n l i ­
c h e n S c h ö n h e i t e inher , i n d e m R e m b r a n d t d ie 
k ö r p e r l i c h e In tegr i tä t des H e l d e n derart a t ta ­
ck i e r t , dass der B e t r a c h t e r v o n dessen A n b l i c k 
be i g le i chze i t iger F a s z i n a t i o n a b g e s t o ß e n sein 
muss . G l e i c h w o h l l iegt das Z i e l n i c h t in der 
Ü b e r b i e t u n g des L a o k o o n in p u n c t o D r a m a t i k . 

V i e l m e h r ist d ieser n u r das M e d i u m e iner 
A u s e i n a n d e r s e t z u n g m i t den Z e i t g e n o s s e n , 
n a m e n t l i c h m i t R u b e n s u n d dessen Prometheus.16 

Z u d e m sei a u f den b e r ü h m t e n N a c h s t i c h v o n 
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C o r n e l i s C o r t n a c h T i z i a n s Tityos v e r w i e s e n . ' 7 

E i n V o r b i l d , das V o l k e r M a n u t h als p r i m ä r e 
Q u e l l e R e m b r a n d t s a n n i m m t , a l lerd ings 
o h n e d e n L a o k o o n in se ine B e t r a c h t u n g m i t 
e i n z u b e z i e h e n . l S 

G e m e i n s a m ist d e n B i l d e r n v o n T i z i a n u n d 
R u b e n s , dass s ie das L a o k o o n - M o t i v a u f d e n 
K o p f s te l len u n d d a m i t se ine Z i t a t h a f t i g k e i t 
ve rbergen . D i e s e I n s z e n i e r u n g ha t in w i r k u n g s ­
ä s the t i s cher H i n s i c h t g r o ß e V o r t e i l e , d e n n 
d u r c h d ie V e r k e h r u n g gerät d e r K o p f an d e n u n ­
te ren B i l d r a n d , m i t h i n an d i e ä s t h e t i s c h e G r e n ­
ze. E n t s p r e c h e n d r ü c k t das G e s i c h t , d e r p r i m ä ­
re Träger des A f f e k t a u s d r u c k s , d e m B e t r a c h t e r 
u n a n g e n e h m n a h e , w a s e ine S t e i g e r u n g der P rä ­
s e n z des D a r g e s t e l l t e n b e w i r k t . 

H i e r i n f o lg t R e m b r a n d t s e i n e n V o r g ä n g e r n , 
d o c h d i e D i f f e r e n z z u r i t a l i e n i s c h - f l ä m i s c h e n 
T r a d i t i o n s t i c h t n i c h t s d e s t o w e n i g e r ins A u g e . 
D e n n w ä h r e n d T i z i a n u n d R u b e n s d i e N a c k t ­
he i t des M o t i v s u n a n g e t a s t e t l a s sen , i s t S i m s o n 
i m W e r k R e m b r a n d t s b e k l e i d e t . D a m i t w i d e r ­
s p r i c h t d e r K ü n s t l e r k l a s s i z i s t i s c h e r K u n s t t h e ­
o r i e , d i e - w i e b e i s p i e l s w e i s e b e i v a n M a n d e r 
- f o r d e r t , d i e A f f e k t e ü b e r das M u s k e l s p i e l 
des A k t e s s i c h t b a r zu m a c h e n . D i e B e w e g u n ­
g e n d e r G l i e d m a ß e n se ien f ü r d e n B e t r a c h t e r 
e i n e k u n s t v o l l e H i l f e , u m d e n A f f e k t z u s t a n d 
der d a r g e s t e l l t e n F i g u r e n w i e d e r z u e r k e n n e n . ' 9 

W e n n R e m b r a n d t s c h l i e ß l i c h z e i g t , w i e der 
D o l c h ins A u g e d r i n g t , v e r l e t z t er e in w e i t e r e s 
M a l d i e k l a s s i z i s t i s c h e N o r m , d e r z u f o l g e m a n 
s o l c h e G r a u s a m k e i t e n n u r i n d i r e k t da r s te l l en 
sol l . 

G l e i c h w o h l ist d e r h o l l ä n d i s c h e K ü n s t l e r 
n i c h t d e r ers te , de r das L a o k o o n - M o t i v m i t 
e i n e r B l e n d u n g assoz i i e r t . S c h o n P e l l e g r i n o 
T i b a l d i n u t z t d i e P o s e in s e i n e n Szenen aus 
dem Leben des Odysseus i m P a l a z z o P o g g i in 
B o l o g n a für d i e D a r s t e l l u n g d e s ü b e r l i s t e t e n 
P o l y p h e m . 2 0 H i e r s e h e n w i r d e n H e l d e n aus 
I t h a k a , w i e er i m B e g r i f f i s t , d e m Z y k l o p e n 

m i t e i n e m g l ü h e n d e n P f a h l s e in e inz iges A u g e 
a u s z u b r e n n e n . A b e r b e i al ler e i n e r s o l c h e n T a t 
an s i ch i n n e w o h n e n d e n B r u t a l i t ä t s ind w i r als 
B e t r a c h t e r j e d o c h a u f D i s t a n z g e h a l t e n u n d 
w e r d e n so v o n d e n u n a n g e n e h m e n E i n z e l h e i t e n 
v e r s c h o n t . V i e l m e h r d ü r f e n w i r u n s an der 
k o l o s s a l e n S c h ö n h e i t des Z y k l o p e n k ö r p e r s 
e r g ö t z e n , w e l c h e d i e U r s a c h e se ines S c h m e r z e s 
n a h e z u v e r g e s s e n lässt . 

R e m b r a n d t h i n g e g e n h e b t j e d e D i s t a n z zur 
s c h r e c k l i c h e n T a t d a d u r c h auf, dass er d e n B e ­
t rachter e x z e n t r i s c h p o s i t i o n i e r t . I n l e i ch ter 
U n t e r s i c h t b e t r a c h t e n w i r d ie S z e n e v o n rechts 
u n d r ü c k e n s o m i t u n m i t t e l b a r an S i m s o n s m a l ­
t rät ier tes G e s i c h t heran . D e r M a l e r tu t o f f e n b a r 
alles, u m uns m ö g l i c h s t d i r e k t m i t d e r G r ä u e l t a t 
in v i sue l l en K o n t a k t z u s e t z e n - Z i e l ist de ren 
abso lu te V e r g e g e n w ä r t i g u n g . D e r R e a l i s m u s , 
der h i e r f ü r in A n s c h l a g g e b r a c h t w i r d , s t eh t i m 
D i e n s t e der Ü b e r w ä l t i g u n g , d u r c h d ie uns das 
W e r k in s e inen B a n n z w i n g e n wi l l . 

U m d ie W u c h t des Ere ignisses n i c h t zu m i n ­
dern , m u s s das L a o k o o n - M o t i v als so lches z u ­
nächs t v e r b o r g e n b l e iben , da e in zu le icht e r 
kennbares Z i t a t d ie K ü n s t l i c h k e i t der Szene 
h e r v o r k e h r e n würde . D i e s w ü r d e b e d e u t e n , dass 
der Be t rach te r zu e iner „ in te l l ek tue l l en" A n n ä ­
herung au fge forder t wäre , b e v o r das B i l d seine 
„a f fekt ive" M a c h t en t fa l te t hätte . I n e i n e m z w e i ­
ten Schr i t t aber ist das E r k e n n e n des Z i t a t s u n d 
die R e f l e x i o n über se ine V e r w e n d u n g durchaus 
e r w ü n s c h t , d e n n nur d a n n k a n n über d ie D i f ­
ferenz z u m an t iken V o r b i l d das Spez i f i sche der 
R e m b r a n d t s c h e n S c h m e r z d a r s t e l l u n g begr i f fen 
w e r d e n , d ie s ich jeder V e r k l ä r u n g phys i s chen 
L e i d e n s v e r w e h r t . D e r O r t der B l e n d u n g ist m i t 
d e m d r a m a t i s c h e in fa l l enden L i c h t geradezu als 
camera obscura inszen ier t , d ie b e k a n n t l i c h als 
M o d e l l des m e n s c h l i c h e n A u g e s gi lt .2 ' So ste ­
hen hier der Ver lus t des A u g e n l i c h t e s und des ­
sen e x t r e m e visuel le P r ä s e n t a t i o n i m Z e n t r u m 
der B i l d k o n z e p t i o n . 
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M i t seiner Blendung des Simson schreitet Rerrr 
brandt offenbar systematisch die Grenzen der 
Repräsentation von Grausamkeit ab. Er tut dies 
im Bewusstsein, dass er keinen Vergleich mit 
den großen Vorgängern scheuen, dass er im G e ­
genteil diesen Vergleich fordern muss, um seine 
Leistung in ihrer provokanten Geste fassbar zu 

Kunsttheorie vor Augen und stellt zugleich das 
Modell von Imitatio und Aemulatio in Frage. 

Rembrandts Antiklassizismus war Gegenstand 
zahlreicher Untersuchungen. Erinnert sei nur an 
Jan Emmens' einflussreiches Buch Rembrandt en 
de rege/s van de kunst aus dem Jahre 1968.22 Ein 
sprechendes Zeugnis dieses Antiklassizismus ist 

1. Rembrandt, Isaak und Rebekka, sog. Judenbraut (Amsterdam, Rijksmuseum) 

machen. Der Künstler korrigiert aber auch die 
verklärend-ästhetisierende Schmerzdarstellung 
der Skulptur und der mit ihr einhergehenden 
klassizistischen Theorie. Im Sinne größerer 
Wahrhaftigkeit zeigt Rembrandt die Hässlich-
keit des Leidens. 

Der Begriff „Wahrhaftigkeit" ist bewusst 
gewählt, weil in der Blendung anders als in den 
Gefährten des Cadmus kein formalistisches Inter­
esse vorherrscht. Rembrandts Ziel ist nicht die 
Überbietung, sondern die Reflexion. Dadurch 
führt er das Diktat der Schönheitlichkeit als un­
ausgesprochene Grundannahme klassizistischer 

Rembrandts Satire auf die Kunstkritik, die in das 
Jahr 1644 zu datieren ist. Emmens sieht in der 
zentralen Figur des Kunstkritikers ein apokryphes 
Porträt von Franciscus Junius, dessen Traktat 
De Pictura veterum 1641 ins Niederländische 
übersetzt wurde.2' W ie der Titel nahelegt, wird 
hier die Vorbildlichkeit antiker Kunst propagiert 
und ihre Nachahmung gefordert. Laut Emmens 
erhält der eselsohrige Kunstrichter, der das vor 
ihm befindliche Bild vernichtend kritisiert, von 
dem Künstler, der sich den Hintern mit einer 
Buchseite abputzt, die passende Antwort. O b 
man bei dem in Rembrandts Satire dargestellten 
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2. Rembrandt, Isaak und Rebekka von Abimelech 
belauscht (New York, Collection S. Kramersky) 

Übernahmen kennen gelernt. Zum einen kann 
mit der Motivübernahme die Definition eines 
Anspruchniveaus einhergehen, zum anderen 
ein Moduswechsel zur Reflexion auffordern. 
Abschließend sei eine dritte Form des Zitierens 
in Augenschein genommen, die ich als „ironi­
sches Sprechen" bezeichnen möchte. 

Rembrandts um 1666 entstandenes 
Gemälde Isaak und Rebekka, {Abb. 1] im 19. 
Jahrhundert als Judenbraut bekannt, gehört zu 
den berühmtesten Werken des Künstlers. Bis 
heute ist strittig, ob es sich bei dem Gemälde 
um ein Rollenporträt handelt.24 Immer wieder 
wurde die den Dargestellten eigene Würde 
herausgestellt. Dabei ging mit der falschen 
Identifikation des Bildes als Judenbraut die 
Vorstellung einher, es handele sich um Vater 
und Tochter. Diese sei unmittelbar vor ihrer 
Vermählung und im Begriff das Elternhaus zu 
verlassen und der Maler würde entsprechend 
einen entscheidenden Lebensmoment gestalten, 
einen Augenblick von großer Innigkeit. Der 
Vater wendet sich seiner Tochter zu, um sie zu 
verabschieden und umfasst sie zärtlich. Er hat 
ihr die Hand aufs Herz gelegt; eine Geste, die 
von der jungen Frau sehr „bewusst" erwidert 

wird. Beide blicken tiefernst und melancholisch 
- so als würde ihnen der Moment des Abschieds 
den Hals zuschnüren.25 Eine Art gemalter 
Sprachlosigkeit! 

Zugleich besitzt das Bild etwas Feierliches. 
Es ist ein vornehmer Dreiklang von Purpurrot, 
Goldgelb und Braun. Vater und Tochter 
sind dem Ereignis entsprechend gekleidet. 
Sie erscheinen würdevoll, doch keinesfalls 
herausgeputzt. Worüber sinnieren Vater und 
Tochter? Sieht er die junge Frau vor seinem 
inneren Auge als kleines Mädchen? Erinnert 
auch sie sich ihrer Kindheit? Man wird bei der 
Beschreibung dieses Bildes leicht zum Opfer 
seiner eigenen Ergriffenheit. 

3. Sisto Badalocchio, Isaak und Rebekka, Radierung 
nach Raffael biblischen Szenen 

Christian Tümpel sieht in dem Gemälde ein 
typisches Beispiel für Rembrandts Spätstil, der 
sich durch „grandiose Vertiefung" auszeichne: 
Der Maler reduziert alles auf das Wesentliche, 
geizt mit räumlichen Hinweisen und zeigt uns 
die Figuren aus relativer Nähe, was nicht selten 
zur Identifikation solcher Bilder als Historien­
porträts geführt hat. 

Heute wissen wir um die wahre Identität 
der Dargestellten als Isaak und Rebekka. 
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4. Erhard Schön, Liebespaar in Landschaft 
(Dresden, Staatliche Kunstsammlungen) 

Entsprechend verändert sich die Botschaft des 
Bildes. Vor dem Hintergrund der biblischen 
Ikonographie zielte die „zärtliche" Geste auf 
die dem Thema eingeschriebene Sexualität. Im 
Lande der Philister hatte Isaak seine schöne Frau 
als Schwester ausgegeben, bis die Liebe der beiden 
vom König Abimelech entdeckt wurde, der sie 
im Garten beobachtet hatte.26 Dies ist noch in 
der Vorzeichnung sichtbar, denn Rebekka sitzt 
auf dem Schoß von Isaak, was ein für die barocke 
Bildsprache durchaus üblicher Hinweis auf den 
Geschlechtsakt ist, und wir erkennen den König 
oben rechts.27 [Abb. 2] Zudem wurde auf einen 
Nachstich von Sisto Badalocchio verwiesen, der 
eine Szene aus Raffaels Loggien wiedergibt, die 
das gleiche Thema zeigt.28 Auf dem Balkon im 
Hintergrund erkennt man den zuschauenden 
Abimelech, den der niederländische Maler im 
Gemälde einfach weglässt. [Abb. 3] 

Aber nicht nur übereinandergelegte Beine, 
sondern auch die innige Umarmung ist Teil einer 
Ikonographie körperlicher Liebe. Dies wird 
deutlich, wenn wir die christliche Bildsprache 
verlassen, um uns zwei profanen Werken 

zuzuwenden. Auf einem deutschen Holzschnitt des 
frühen 16. Jahrhunderts sind ungleiche Liebhaber 
dargestellt. Ein hässlicher Greis berührt den 
Busen einer jungen Frau, die seine rechte Hand 
mit ihrer Hand zärtlich an sich drückt, während 
sie Goldstücke aus einem riesigen Sack nimmt.29 

Offensichtlich wird durch den Handgestus ihre 
Zustimmung zum Ausdruck gebracht. 

Dies gilt auch für eine Federzeichnung 
[Abb. 4] von Erhard Schön, die um 1530 
entstanden ist.30 In frühlingshafter Landschaft 
erkennt man ein sich liebkosendes Paar. Er hat 
seinen rechten Arm um ihre Schulter gelegt, 
während seine Linke ihren Busen berührt. 
Zustimmend drückt die junge Frau seinen 
Unterarm an sich. 

y. Crispijn de Passe de Oude, Isaak und Rebekka 
von Abimelech beobachtet 

Trotzdem will die hier thematisierte 
Sexualität nicht mit dem Bildeindruck von 
Rembrandts Gemälde übereinstimmen. Wie 
lässt sich dies erklären? Es reicht offenbar 
nicht aus, allgemeine Vorbilder zu benennen. 
Schon der Hinweis auf Raffael vermag wenig 
zu überzeugen, obwohl er hilft, die Isaak-
und-RebekkaTkonographie der Zeichnung 
zu identifizieren. In formaler Hinsicht 
jedoch haben das italienische Vorbild und das 
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Gemälde nichts mit miteinander zu tun. Denn 
der Witz der Rembrandtschen Schilderung 
besteht gerade darin, dass die leidenschaftliche 
Umarmung bei Raffael nun in eine verhaltene 
Geste, einen Moment des Innehaltens umge­
deutet wird. Wenn wir eine weitere Darstellung 
desselben Themas von Crispijn de Passe aus 
dem Jahre 1612 hinzuziehen, [Abb. 5] wird 
der bevorstehende leidenschaftliche Kuss 
erahnbar.31 Die Protagonisten von Rembrandts 
Isaakrund-Rebekka-Darstellung hingegen wir­
ken ebenso keusch wie ernst. 

Im Bewusstesein dieser Praxis können 
wir Rembrandts Travestien durchschauen. 
Seine Rebekka folgt nämlich in Wirklichkeit 
dem Ideal einer Venus pudica. Der Künstler 
könnte sich an der sogenanten „Mediceischen 
Venus" [Abb. 6} orientiert haben, die im 
ausgehenden 16. Jahrhundert wiedergefunden 
und im berühmten Stichwerk von Francois 
Perrier, den sogenannten Segmenta et Nobilium 
Signorum et Statuarum [...] aus dem Jahre 1638, 
abgebildet wurde.32 Dies ist allerdings nicht 
einfach zu erkennen, hat der Maler das antike 
Vorbild doch nicht nur bekleidet, sondern auch 
seitenverkehrt wiedergegeben. 

Auch in Bezug auf die Figur des Isaak wird 
man in Perriers Sammlung zur antiken Skulptur 
fündig, denn Rembrandt hat sich eines weiteren 
Stiches bedient. Er nutzt die berühmte „Pan-
und-Apollo-Gruppe" [Abb. 7} als Vorbild für 
die Hände Isaaks sowie für die Haltungen der 
Oberkörper der Personen. Aber vergessen wir 
auch nicht den Unterschied zu betonen: Zwar 
mögen sich die Winkel der Oberkörper ungefähr 
entsprechen, die Gesichter tun es nicht, blicken 
sie doch bei Rembrandt aneinander vorbei. In 
seinem Bild steht kein Kuss unmittelbar bevor. 

Im ikonographischen Procedere des 
Niederländers lässt sich eine Art Subversion 
erkennen, die nach Erklärung verlangt. Seine 
Kunst widerspricht ab den 1640er Jahren 

sehr deutlich klassizistischen Normen und 
Verfahrensweisen. Der Maler verweigert sich 
jedoch nur scheinbar dem Antikendiktat, um 
die Klassizisten letztlich mit ihren eigenen 
Waffen zu schlagen. So macht er sein Zitat 

6. Mediceische Venus (Florenz, Galleria degli Uffizi) 

insofern unkenntlich, als er die antikische 
Nacktheit dadurch vergessen lässt, dass er sie 
mit der Kleidung seiner eigenen Zeit versieht. 
Auch wird die klassische Ganzfigurigkeit 
suspendiert. Mit diesen „Verunklärungen" geht 
permanent die Seitenverkehrung als probates 
Mittel einher. Darüber hinaus kann er auch 
die Rollen von Mann und Frau vertauschen, 
um schließlich das antik-pagane Vorbild für 
eine alttestamentliche Szene zu nutzen. Dies 
alles zusammen führt zu einer nur schwer zu 
durchschauenden Überblendung nicht nur 
unterschiedlicher, sondern widersprüchlicher 
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Ikonographien. Man denke nur an den 
geilen Pan und die keusche Venus, die hier 
zusammenkommen. 

Mit diesen Verbergungstechnikengeht positiv 
betrachtet eine Präsentation der Möglichkeit des 

7. Pan und Apoll (Museo Nazionale Romano) 

Malerischen einher. Die im Bild wiedergegebene 
Stofflichkeit ist von allerhöchster Qualität. 
Durch das zurückhaltende Schimmern des 
Lichts auf den Gewändern erhält das Gemälde 
etwas Geheimnisvolles und Unaussprechliches. 
Kunsttheoretisch kann man dies als eine 
Selbstbehauptung der Malerei gegenüber dem 
Primat antiker Skulptur lesen. Metaphorisch 
gesprochen überformt Rembrandt die antiken 
Vorlagen mit seiner Farbenkunst. 

Die Summe dieser Maßnahmen hat 
jedenfalls dazu geführt, dass die Vorbildlichkeit 
dieser Motive bisher nicht aufgefallen und eine 

einfache motivische Herleitung kaum mehr 
möglich ist. Insofern kann man auch keinesfalls 
von einer Parodie sprechen, mit der immer 
die Verspottung eines „erkennbaren" Vorbilds 
einhergeht. Aber welchen Sinn macht ein Zitat, 
das keiner zu erkennen vermag? 

Vielleicht kann man im Falle von Rembrandts 
Isaak und Rebekka-Darstellung von einer Art 
ironischem Selbstschutz des Künstlers sprechen. 
Indem er sein Zitat eines wenig bekannten 
antiken Modells äußerst kunstvoll „verkleidet", 
verbirgt er seine Kenntnis klassischer Vorbilder 
sogar vor denjenigen Kritikern, die auf eine 
unbedingte Nachahmung der Antike dringen. 
So zielt dieses Verfahren weniger auf das 
Lächerlichmachen eines Vorbildes als vielmehr 
auf die Bloßstellung der böswilligen Kritikaster, 
die ihm eine Auseinandersetzung mit der 
klassischen Norm nicht zutrauen und nur nach 
der Bestätigung ihrer Vorurteile suchen: Sie 
werden hier der voreingenommenen Blindheit 
überführt.33 

Eine solche Technik führt in die rhetorische 
Theorie des 16. und 17. Jahrhunderts zurück. 
Schon damals war man sich bewusst, dass 
man keinen ideologisch „verbohrten" Kritiker 
wird überzeugen können. Stattdessen muss 
dieser sich selbst widerlegen. In der Rhetorik 
unterscheidet man einen aktiven und einen 
passiven Teil der Ironie.34 Im Falle der aktiven 
Verstellung redet man von Simulatio. Diese 
liegt in jener Episode aus dem Leben des 
Michelangelo vor, von der Giorgio Vasari 
berichtet, Baldessare del Milanese habe ohne 
das Wissen des Meisters einen von ihm in 
antiker Manier gefertigten Putto vergraben 
und diese Skulptur als authentische Antike 
verkauft, was keinem Kunstkenner aufgefallen 
sei. Nun tritt deren sture Voreingenommenheit 
offen zutage.35 Diese Absicht lässt sich auf 
Rembrandts Isaak und Rebekka übertragen. Der 
Künstler stellt sich unwissend, um damit seine 
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Kritiker zu desavouieren. In der Rhetorik jener 
Zeit bezeichnet man das passive Verschweigen 
der eigentlichen Wahrheit als Dissimulation6 

Vor dem Hintergrund solcher rhetorischen 
Strategien wird deutlich, dass Rembrandts Sub­
version keinen ästhetischen Umsturz darstellt, 

sondern im Gegenteil ein In-Frage-stellen und 
Untergraben des vermeintlichen Kanons. Sein 
ästhetischer Ungehorsam zeigt einen gewis­
sen Respekt für die Kunstwerke der Tradition, 
jedoch nur wenig Sympathie für die Vertreter 
akademischer Regelhaftigkeit. 
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JüRGEN MüLLER 

IMITATIO NEBO DISSIMULATIO? POZNäMKY K REMBRANDTOVE ANTIKLASICISMU 

Napnkladu Rembrandtovych obrazü OslepeniSamsona (1636) alzäkaRehka (kolem 1666) se pfr 
spevek venuje vztahu umelce k dobovemu ucerri o pojmu imitatio. Jsme zvyklf chäpat imitatio 
a aemulatio jako urcujicf moznosti umeleckeho napodobenf. Na rozdi'l od toho je zde poprve po-
psanoaumelecko-teoretickyzhodnocenoRembrandtovoironickezachäzenfsantickyrnivzory. 
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