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IMITATIO ODER DISSIMULATIO?

BEMERKUNGEN ZU REMBRANDTS ANTIKLASSIZISMUS

JURGEN MULLER

Am 9. April 1639 zeichnet Rembrandt eine
Skizze nach einem berithmten Gemilde,
das er bei einer Versteigerung in Amsterdam
sieht.” Es handelt sich um Raffaels Bildnis des
Baldassare Castiglione von 1515, das sich heute im
Louvre befindet.> Achtet man auf die formale
Ausfithrung der Zeichnung, erkennt man, dass
Rembrandt auf sein Unterfangen offenbar
nur wenig Zeit verwendet hat. Eilig notiert
er den Namen des Dargestellten, den Namen
des Malers, den erzielten Preis und das Jahr
der Versteigerung, 1639: ,De Conte batasar
de kastijlijone van Raefaé€l verkoft voor 3500
gulden®’

Mit wenigen Pinselstrichen ist das Portrit
eines Mannes in Szene gesetzt. Aber im Vergleich
zu den feinen Ziigen, die das von Raffael
gemalte Bildnis des Baldassare Castiglione
auszeichnet, wirkt Rembrandts Darstellung des
»gentilhuomo“ fast ein wenig biurisch. Diesen
Eindruck erweckt vor allem die grobe Nase, die
der Zeichner mit einem dicken runden Bogen
besonders betont hat. Die Vermutung liegt nahe,
dass es Rembrandt gar nicht um eine wirkliche
Portritihnlichkeit ging, sondern ihn vor allem
die patrizierhafte Souverinitit interessierte, die
der Cortegiano Castiglione zum Ausdruck bringt.
In stoischer Ruhe, die Hinde ineinander gelegt,
blickt er dem Betrachter direkt in die Augen.

Es ist immer betont worden, wie einfluss-

reich diese fliichtige Zeichnung fiir das Schaffen
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des Niederlinders war. Denn nicht weniger als
drei Selbstbildnisse Rembrandts lassen sich auf
die Kenntnis des Raffaelgemildes zurtickfiihren.
Das bekannteste von ihnen ist wohl das Londo-
ner Bild, das ins Jahr 1640 datiert ist.# Selbstsi-
cher inszeniert sich Rembrandt in prachtvoller
Kleidung und gelassener ,sprezzatura®, so wie
es Castiglione dem jungen Edelmann in seinem
bertthmten Buch empfiehlt.s

Neben Raffael zitiert Rembrandt aber
noch einen weiteren groflen Kiinstler der
italienischen Renaissance. So ldsst sich in der
Armhaltung des Kiinstlers in Verbindung mit
der Briistung unschwer eine Anspielung auf
den sogenannten , Ariost* Tizians erkennen.
Ebenso wie der Venezianer durchbricht auch
Rembrandt die Grenze zwischen Bild- und
Betrachterraum, indem er seinen rechten
Arm leger Uber die Briistung ragen ldsst.
Das Bild Tizians befand sich, Joachim von
Sandrart zufolge, in Amsterdam, genauer in
der Sammlung des Alphonso Lopez, der dann
auch den ,Castiglione“ Raffaels ersteigern
sollte.

Auch in den radierten Selbstbildnissen sind
die italienischen Vorbilder verarbeitet worden
— nicht weniger eindrucksvoll als im Gemilde.
Stolzer und selbstbewusster als im gestochenen
Bildnis aus dem Jahre 1639 hat sich Rembrandt
vielleicht nie wieder dargestellt: Kithn und he-
roisch fixiert er den Betrachter.”
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Wenn die Selbstbildnisse des Niederlinders
berithmte italienische Vorbilder zitieren, for
mulieren sie ein bestimmtes Anspruchsniveau.
Der Maler will als freier Kiinstler und nicht als
Handwerker angesehen werden, und er stellt
sich ostentativ mit den zitierten Vorbildern auf
eine Stufe. Ich bin der hollindische Raffael, sa-
gen uns solche Bildnisse unmissverstdndlich.
Und damit wir dies auch wirklich verstehen
konnen, miissen die Vorbilder erkennbar und
als Mafistab anwesend bleiben.

Im Folgenden soll versucht werden, Remb-
randts Verhiltnis zur Imitatiolehre seiner Zeit
genauer zu fassen. Im Zentrum der Uberlegun-
gen stehen dabei zwei seiner wohl berithmtes-
ten Werke, die Frankfurter Blendung des Simson
und die sogenannte Judenbraut aus Amsterdam.
Wenn ich dennoch zunichst einige Selbstbild-
nisse hervorgehoben habe, so deshalb, um an
die Ambitionen des zu jenem Zeitpunkt 34-jih-
rigen Kiinstlers zu erinnern, der sich auf dem
Hohepunkt seiner Karriere befindet. Die be-
sprochenen Selbstbildnisse zeigen einen mehr
als selbstbewussten Kiinstler, der sich als Edel-
mann und Malerfiirst zu stilisieren weif}.

Wenden wir uns nun unserem zweiten
»Zitatbeispiel“ zu. Rembrandts Blendung des
Simson von 1636 ist eine schockierende, weil
hochgradig realistische Variante malerischer
Schmerzdarstellung® Die Szene ist von einer
dramatischen  Lichtregie — bestimmt. Wir
befinden uns im Inneren eines Zeltes, in
dessen Dunkel durch eine Offnung am linken
Bildrand helles Schlaglicht fillt, das den Akt
der Blendung deutlich ausleuchtet. Wir werden
Zeuge, wie einer der Schergen seinen Dolch
in Simsons rechtes Auge rammt. Die Lage
des Helden, der von einem weiteren Schergen
rittlings am Bart zu Boden gezerrt wird,
wihrend ein dritter brutal sein Handgelenk mit
einer schweren Eisenkette bindet, ist ausweglos.
Denn links von ihm steht ein Wichter, der

bereit ist, ihn bei allzu grofier Gegenwehr
umgehend zu erstechen. Zugleich entdecken
wir die fliehende Dalila, die im Begriff ist, den
Ort des Grauens zu verlassen, auf den sie einen
geradezu entziickten Blick zurtickwirft — in der
einen Hand die Schere, in der anderen Simsons
Haupthaar: Sinnbild und Bedingung seiner
sprichwortlichen Stirke. Seiner Kraft beraubt,
wird der Held nun zum leidenden Opfer der
hinterhiltigen Philister.?

Die Blendung ist als Moment absoluten
Schmerzes ausgewiesen, der offenbar den ge-
samten Leib Simsons durchfihrt. Die Beine hat
er angezogen, und sogar die Zehen sind krampf-
artig gekriimmt. Am krassesten spricht sich die
Pein allerdings im Gesicht aus, dort also, wo der
Schmerz sich unmittelbar ereignet. Das linke
Auge hat er aus einem Schutzreflex heraus zu-
sammengekniffen, und die Zahnreihen beiffen
zur Schmerzminderung gewaltsam aufeinander.

Colin Graham Campbell hat entdeckt,
dass Rembrandt fiir die zentrale Gestalt des
Simson auf die Mittelfigur der Laokoongruppe
zuriickgreift’® — ein Hinweis, der in der
Sekundarliteratur bislang jedoch zu keiner
befriedigenden Deutung gefithrt hat.” Aus dem
Inventar, das anlisslich seines Konkurses im
Jahre 1656 erstellt wurde, erfahren wir zudem,
dass sich eine kleine Kopie der beriihmten
Figurengruppe im Besitz des Kiinstlers
befand.” Mit seinem Laokoonzitat stellt sich
Rembrandt in eine lange Tradition. Unzihlig
sind die bildkiinstlerischen Anverwandlungen
des antiken Vorbilds seit der Renaissance, von
denen hier lediglich ein prignantes Exemplum
vor Augen gefiihrt werden soll.”

Schauen wir also auf einen Kupferstich von
Hendrick Goltzius nach einen Gemilde von
Cornelis van Haarlem, der die sogenannten
Gefibrten des Cadmus darstellt.”# Dieser Stich
ist als eine spezifische Auseinandersetzung mit
dem Laokoon zu werten. Es handelt sich um
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einen Riickenakt mit signifikant in die Hohe
gerecktem Arm, der das Zitat als solches zwar
ausweist, durch die Ansicht von hinten eine
unmittelbare Erkenntnis der Entlehnung aber
zugleich erschwert. Mit diesem Gestus hat sich
einer der Gefihrten gegen den tibermichtigen
Drachen zur Wehr gesetzt, doch dieser ist dabel,
das Gesicht seines Opfers auf brutale Weise zu
zerfleischen und seine Krallen in dessen Korper
zu schlagen. Bei genauem Hinsehen stellt
man fest, dass es sich hier um einen zweiten
Gefihrten handelt, dem der Drache den Kopf
offenbar schon abgerissen hat.

Es dirfte Teil der dramaturgischen Strate-
gie des Blattes sein, dass dem Betrachter ange-
sichts der Grausambkeit der Szene der klassische
Laokoon zuerst nicht in den Sinn kommt. Viel-
mehr ist man gebannt und zugleich abgestofien
von der widerwirtigen Zurschaustellung des
schrecklichen Ereignisses, die offensichtlich die
Grenzen des Schicklichen weit iiberschreitet.

Hat man aber die erste Befangenheit tiber-
wunden, treten die Uberbietungen des antiken
Vorbilds klar vor Augen. Der Gefihrte des Cad-
mus scheint muskuléser als Laokoon, doch auch
der Drache ist ungleich stirker und furchtein-
floflender als die antike Schlange. Cornelis
nimmt die Geschichte zum Vorwand, um das
Laokoon-Motiv zum absoluten Exzess zu trei-
ben. Es handelt sich um eine Uberbietungsges-
te gegeniiber dem antiken Vorbild: Aus Imitatio
wird Aemulatio.

Ist eine solche Uberbietungsgeste nun auch
bei Rembrandt als kiinstlerisches Telos anzu-
nehmen? Die ungefilterte Gewaltdarstellung soll
hier eine distanzierte Haltung des Betrachters
verunmoglichen und die kunstvolle Verarbeitung
fremder Motive fiirs Erste verbergen. Allerdings
ist die mythologische Phantastik in der Blendung
einem gnadenlosen Verismus gewichen. Rem-
brandt verzichtet dariiber hinaus auf die gerade-
zu erotisch-dynamische Stilisierung des nackten
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Korpers, die fiir den antiken Laokoon so be-
zeichnend ist. In der Skulptur ldsst der Schmerz
die Schonheit des Laokoon erst ganz hervortre-
ten: So zeigt sich sein gewaltiger Oberkérper ge-
rade in der mithevollen Abwehr der Schlangen,
und seine angespannte Bein- und Bauchmuskula-
tur vermittelt einen schon fast lasziven Eindruck
von der Intensitit des Affektes.

Bei Rembrandt dagegen
Gliedmaflen nur ruckartig zucken zu konnen;
es ist ein Kampf ohne Wiirde; der Schmerz
wird nicht dsthetisch sublimiert sondern
potenziert. Offenbar liegt es in der Absicht des
Kinstlers, die physische Realitit des Schmerzes
zu prasentieren und nicht dessen heroische
Verklirung. In diesem Sinne geht mit seiner
Darstellung notwendig eine ausgesprochene
Verhisslichung einher — ganz davon abgesehen,
dass Rembrandts Protagonist ohnehin nicht
klassizistischen Idealen entspricht, sondern
von eher derb-gedrungener Statur ist. Dass
ein solcher affekttheoretischer Hintergrund
hinzugedacht werden muss, belegt auch Cesare
Ripas Handbuch Iconologia, das den Laokoon
ausdriicklich als Sinnbild und Inbegriff des
Schmerzes ausweist.”

Vielleicht darf man davon sprechen, dass
Rembrandt einen Moduswechsel vorgenom-
men hat, um aus der klassisch-antiken eine
biblisch-alttestamentliche Historie werden zu
lassen. Mit der Motiviibernahme geht eine Kor-
rektur in Bezug auf das Verhiltnis zur méannli-
chen Schonheit einher, indem Rembrandt die
korperliche Integritit des Helden derart atta-
ckiert, dass der Betrachter von dessen Anblick
bei gleichzeitiger Faszination abgestofien sein
muss. Gleichwohl liegt das Ziel nicht in der
Uberbietung des Laokoon in puncto Dramatik.

Vielmehr ist dieser nur das Medium einer
Auseinandersetzung mit den Zeitgenossen,
namentlich mit Rubens und dessen Prometheus.'®
Zudem sei auf den berithmten Nachstich von

scheinen alle
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Cornelis Cort nach Tizians Tityos verwiesen."”
Ein Vorbild, das Volker Manuth als primire
Quelle Rembrandts annimmt, allerdings
ohne den Laokoon in seine Betrachtung mit
einzubeziehen.®

Gemeinsam ist den Bildern von Tizian und
Rubens, dass sie das Laokoon-Motiv auf den
Kopf stellen und damit seine Zitathaftigkeit
verbergen. Diese Inszenierung hat in wirkungs-
asthetischer Hinsicht grofie Vorteile, denn
durch die Verkehrung gerit der Kopf an den un-
teren Bildrand, mithin an die dsthetische Gren-
ze. Entsprechend riickt das Gesicht, der prima-
re Trager des Affektausdrucks, dem Betrachter
unangenehm nahe, was eine Steigerung der Pra-
senz des Dargestellten bewirkt.

Hierin folgt Rembrandt seinen Vorgingern,
doch die Differenz zur italienisch-flimischen
Tradition sticht nichtsdestoweniger ins Auge.
Denn wihrend Tizian und Rubens die Nackt-
heit des Motivs unangetastet lassen, ist Simson
im Werk Rembrandts bekleidet. Damit wider-
spricht der Kiinstler klassizistischer Kunstthe-
orie, die — wie beispielsweise bei van Mander
— fordert, die Affekte iiber das Muskelspiel
des Aktes sichtbar zu machen. Die Bewegun-
gen der Gliedmaflen seien fiir den Betrachter
eine kunstvolle Hilfe, um den Affektzustand
der dargestellten Figuren wiederzuerkennen."
Wenn Rembrandt schlielich zeigt, wie der
Dolch ins Auge dringt, verletzt er ein weiteres
Mal die klassizistische Norm, der zufolge man
solche Grausamkeiten nur indirekt darstellen
soll.

Gleichwohl ist der hollindische Kiinstler
nicht der erste, der das Laokoon-Motiv mit
einer Blendung assoziiert. Schon Pellegrino
Tibaldi nutzt die Pose in seinen Szenen aus
dem Leben des Odysseus im Palazzo Poggi in
Bologna fiir die Darstellung des tberlisteten
Polyphem.>® Hier sehen wir den Helden aus
Ithaka, wie er im Begriff ist, dem Zyklopen
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mit einem glithenden Pfahl sein einziges Auge
auszubrennen. Aber bei aller einer solchen Tat
an sich innewohnenden Brutalitit sind wir als
Betrachter jedoch auf Distanz gehalten und
werden so von den unangenehmen Einzelheiten
verschont. Vielmehr dirfen wir uns an der
kolossalen Schénheit des Zyklopenkorpers
ergétzen, welche die Ursache seines Schmerzes
nahezu vergessen lasst.

Rembrandt hingegen hebt jede Distanz zur
schrecklichen Tat dadurch auf, dass er den Be-
trachter exzentrisch positioniert. In leichter
Untersicht betrachten wir die Szene von rechts
und riicken somit unmittelbar an Simsons mal-
tritiertes Gesicht heran. Der Maler tut offenbar
alles, um uns moglichst direkt mit der Griueltat
in visuellen Kontakt zu setzen — Ziel ist deren
absolute Vergegenwirtigung. Der Realismus,
der hierfiir in Anschlag gebracht wird, steht im
Dienste der Uberwiltigung, durch die uns das
Werk in seinen Bann zwingen will.

Um die Wucht des Ereignisses nicht zu min-
dern, muss das Laokoon-Motiv als solches zu-
nichst verborgen bleiben, da ein zu leicht er
kennbares Zitat die Kiinstlichkeit der Szene
hervorkehren wiirde. Dies wiirde bedeuten, dass
der Betrachter zu einer ,intellektuellen“ Anni-
herung aufgefordert wire, bevor das Bild seine
saffektive“ Macht entfaltet hiitte. In einem zwei-
ten Schritt aber ist das Erkennen des Zitats und
die Reflexion tiber seine Verwendung durchaus
erwiinscht, denn nur dann kann iber die Dif-
ferenz zum antiken Vorbild das Spezifische der
Rembrandtschen Schmerzdarstellung begriften
werden, die sich jeder Verklirung physischen
Leidens verwehrt. Der Ort der Blendung ist mit
dem dramatisch einfallenden Licht geradezu als
camera obscura inszeniert, die bekanntlich als
Modell des menschlichen Auges gilt.** So ste-
hen hier der Verlust des Augenlichtes und des-
sen extreme visuelle Prisentation im Zentrum
der Bildkonzeption.
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Mit seiner Blendung des Simson schreitet Rem-
brandt offenbar systematisch die Grenzen der
Reprisentation von Grausamkeit ab. Er tut dies
im Bewusstsein, dass er keinen Vergleich mit
den grofien Vorgingern scheuen, dass er im Ge-
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 Rembrandyt en
de regels van de kunst aus dem Jahre 1968.2* Ein
sprechendes Zeugnis dieses Antiklassizismus ist

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

machen. Der Kiinstler korrigiert aber auch die
verklirend-isthetisierende Schmerzdarstellung
der Skulptur und der mit ihr einhergehenden
klassizistischen Theorie. Im Sinne grofierer
Wahrhaftigkeit zeigt Rembrandt die Hisslich-
keit des Leidens.

Der Begriff , Wahrhaftigkeit® ist bewusst
gewihlt, weil in der Blendung anders als in den
Gefibrten des Cadmus kein formalistisches Inter-
esse vorherrscht. Rembrandts Ziel ist nicht die
Uberbietung, sondern die Reflexion. Dadurch
fithrt er das Diktat der Schénheitlichkeit als un-
ausgesprochene Grundannahme klassizistischer
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Rembrandts Satire auf die Kunstkritik, die in das
Jahr 1644 zu datieren ist. Emmens sieht in der
zentralen Figur des Kunstkritikers ein apokryphes
Portrit von Franciscus Junius, dessen Traktat
De Pictura veterum 1641 ins Niederlindische
tibersetzt wurde.” Wie der Titel nahelegt, wird
hier die Vorbildlichkeit antiker Kunst propagiert
und ihre Nachahmung gefordert. Laut Emmens
erhilt der eselsohrige Kunstrichter, der das vor
ihm befindliche Bild vernichtend kritisiert, von
dem Kiinstler, der sich den Hintern mit einer
Buchseite abputzt, die passende Antwort. Ob
man bei dem in Rembrandts Satire dargestellten
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2. Rembrandt, Isaak und Rebekka von Abimelech
belauscht (New York, Collection S. Kramersky)

Ubernahmen kennen gelernt. Zum einen kann
mit der Motiviibernahme die Definition eines
Anspruchniveaus einhergehen, zum anderen
ein Moduswechsel zur Reflexion auffordern.
Abschlieffend sei eine dritte Form des Zitierens
in Augenschein genommen, die ich als ,ironi-
sches Sprechen“ bezeichnen méchte.
Rembrandts um 1666 entstandenes
Gemilde Isaak und Rebekka, {Abb. 1} im 19.
Jahrhundert als fudenbraut bekannt, gehort zu
den beriihmtesten Werken des Kiinstlers. Bis
heute ist strittig, ob es sich bei dem Gemalde
um ein Rollenportrit handelt.># Immer wieder
wurde die den Dargestellten eigene Wiirde
herausgestellt. Dabei ging mit der falschen
Identifikation des Bildes als Fudenbraut die
Vorstellung einher, es handele sich um Vater
und Tochter. Diese sei unmittelbar vor ihrer
Vermihlung und im Begriff das Elternhaus zu
verlassen und der Maler wiirde entsprechend
einen entscheidenden Lebensmoment gestalten,
einen Augenblick von grofier Innigkeit. Der
Vater wendet sich seiner Tochter zu, um sie zu
verabschieden und umfasst sie zirtlich. Er hat
ihr die Hand aufs Herz gelegt; eine Geste, die
von der jungen Frau sehr ,bewusst“ erwidert
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wird. Beide blicken tiefernst und melancholisch
—so als wiirde ihnen der Moment des Abschieds
den Hals zuschniiren.”> 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 wiirdevoll, doch keinesfalls
herausgeputzt. Woriiber sinnieren Vater und
Tochter? Sieht er die junge Frau vor seinem
inneren Auge als kleines Midchen? 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 Ttimpel sieht in dem Gemilde ein
typisches Beispiel fir Rembrandts Spitstil, der
sich durch ,grandiose Vertiefung“ auszeichne:
Der Maler reduziert alles auf das Wesentliche,
geizt mit raumlichen Hinweisen und zeigt uns
die Figuren aus relativer Nihe, was nicht selten
zur Identifikation solcher Bilder als Historien-
portrits gefiihrt hat.

Heute wissen wir um die wahre Identitit

der Dargestellten als Isaak und Rebekka.
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4. Erbard Schin, Liebespaar in Landschaft
(Dresden, Staatliche Kunstsammlungen)

Entsprechend verindert sich die Botschaft des
Bildes. Vor dem Hintergrund der biblischen
Ikonographie zielte die ,zirtliche® Geste auf
die dem Thema eingeschriebene Sexualitit. Im
Lande der Philister hatte Isaak seine schone Frau
als Schwester ausgegeben, bis die Liebe der beiden
vom Konig Abimelech entdeckt wurde, der sie
im Garten beobachtet hatte.?® Dies ist noch in
der Vorzeichnung sichtbar, denn Rebekka sitzt
auf dem Schof} von Isaak, was ein fiir die barocke
Bildsprache durchaus iiblicher Hinweis auf den
Geschlechtsakt ist, und wir erkennen den Konig
oben rechts.”” {Abb. 2} Zudem wurde auf einen
Nachstich von Sisto Badalocchio verwiesen, der
eine Szene aus Raffaels Loggien wiedergibt, die
das gleiche Thema zeigt.?® Auf dem Balkon im
Hintergrund erkennt man den zuschauenden
Abimelech, den der niederlindische Maler im
Gemiilde einfach weglisst. {Abb. 3}

Aber nicht nur iibereinandergelegte Beine,
sondern auch die innige Umarmung ist Teil einer
Ikonographie korperlicher Liebe. Dies wird
deutlich, wenn wir die christliche Bildsprache
zwei profanen Werken

verlassen, um uns
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zuzuwenden. Auf einem deutschen Holzschnitt des
frithen 16. Jahrhunderts sind ungleiche Liebhaber
dargestellt. Ein hisslicher Greis berithrt den
Busen einer jungen Frau, die seine rechte Hand
mit ihrer Hand zirtlich an sich driickt, wihrend
sie Goldstiicke aus einem riesigen Sack nimmt.*
Offensichtlich wird durch den Handgestus ihre
Zustimmung zum Ausdruck gebracht.

Dies gilt auch fir eine Federzeichnung
[Abb. 4} von Erhard Schén, die um 1530
entstanden ist.3° In frithlingshafter Landschaft
erkennt man ein sich liebkosendes Paar. Er hat
seinen rechten Arm um ihre Schulter gelegt,
wihrend seine Linke ihren Busen beriihrt.
Zustimmend drickt die junge Frau seinen
Unterarm an sich.

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

Trotzdem will die hier thematisierte
Sexualitit nicht mit dem Bildeindruck von
Rembrandts Gemilde iibereinstimmen. Wie
lisst sich dies erkliren? Es reicht offenbar
nicht aus, allgemeine Vorbilder zu benennen.
Schon der Hinweis auf Raffael vermag wenig
zu iberzeugen, obwohl er hilft, die Isaak-
und-Rebekka-Tkonographie ~der Zeichnung
zu identifizieren. In formaler Hinsicht

jedoch haben das italienische Vorbild und das
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Gemalde 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. s} wird
der bevorstehende leidenschaftliche Kuss
erahnbar3' Die Protagonisten von Rembrandts
Isaak-und-Rebekka-Darstellung hingegen wir-
ken ebenso keusch wie ernst.

Im Bewusstesein dieser Praxis koénnen
wir Rembrandts Travestien durchschauen.
Seine Rebekka folgt nimlich in Wirklichkeit
dem Ideal einer Venus pudica. Der Kinstler
kénnte sich an der sogenanten ,Mediceischen
Venus“ [Abb. 6] orientiert haben, die im
ausgehenden 16. Jahrhundert wiedergefunden
und im berithmten Stichwerk von Francois
Perrier, den sogenannten Segmenta et Nobilium
Signorum et Statuarum {..} aus dem Jahre 1638,
abgebildet wurde3* 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
findig, denn Rembrandt hat sich eines weiteren
Stiches bedient. Er nutzt die berithmte ,Pan-
und-Apollo-Gruppe“ {Abb. 7} als Vorbild fiir
die Hiande Isaaks sowie fiir die Haltungen der
Oberkorper der Personen. Aber vergessen wir
auch nicht den Unterschied zu betonen: Zwar
mogen sich die Winkel der Oberkorper ungefihr
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
Niederldnders ldsst sich eine Art Subversion
erkennen, die nach Erklirung verlangt. Seine
Kunst widerspricht ab den 1640er Jahren

244

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 lisst, dass er sie
mit der Kleidung seiner eigenen Zeit versieht.
Auch wird die klassische Ganzfigurigkeit
suspendiert. Mit diesen ,,Verunkldrungen“ geht
permanent die Seitenverkehrung als probates
Mittel einher. Dariiber hinaus kann er auch
die Rollen von Mann und Frau vertauschen,
um schlieflich das antik-pagane Vorbild fiir
eine alttestamentliche Szene zu nutzen. Dies
alles zusammen fithrt zu einer nur schwer zu
durchschauenden Uberblendung nicht nur
unterschiedlicher, sondern widerspriichlicher
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Ikonographien. Man denke nur an den
geilen Pan und die keusche Venus, die hier
zusammenkommen.

Mitdiesen Verbergungstechniken geht positiv

betrachtet eine Priasentation der Moglichkeit des

7. Pan und Apoll (Museo Nazionale Romano)

Malerischen einher. Die im Bild wiedergegebene
StofHlichkeit ist von allerhochster Qualitit.
Durch das zuriickhaltende Schimmern des
Lichts auf den Gewindern erhilt das Gemalde
etwas Geheimnisvolles und Unaussprechliches.
Kunsttheoretisch kann man dies eine
Selbstbehauptung der Malerei gegeniiber dem
Primat antiker Skulptur lesen. Metaphorisch
gesprochen iiberformt Rembrandt die antiken

als

Vorlagen mit seiner Farbenkunst.

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

einfache motivische Herleitung kaum mehr
moglich 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 Kiinstlers sprechen.
Indem er sein Zitat eines wenig bekannten
antiken Modells duflerst 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
Licherlichmachen eines Vorbildes als vielmehr
auf die Blofistellung der boswilligen Kritikaster,
die ihm eine Auseinandersetzung mit der
klassischen Norm nicht zutrauen und nur nach
der Bestitigung ihrer Vorurteile suchen: Sie
werden hier der voreingenommenen Blindheit
iberfiihrt.3

Eine solche Technik fiihrt in die rhetorische
Theorie des 16. und 17. Jahrhunderts zurtick.
Schon damals war man sich bewusst, dass
man keinen ideologisch ,verbohrten“ Kritiker
wird tberzeugen konnen. Stattdessen muss
dieser sich selbst widerlegen. In der Rhetorik
unterscheidet man einen aktiven und einen
passiven Teil der Ironie.3* 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 Voreingenommenbheit
offen zutage.’ Diese Absicht lisst sich auf
Rembrandts Isaak und Rebekka iibertragen. Der
Kiinstler 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 Dissimulatio.3®
Vor dem Hintergrund solcher rhetorischen
Strategien wird deutlich, dass Rembrandts Sub-
version keinen dsthetischen Umsturz darstellt,
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IMITATIO NEBO DISSIMULATIO? POZNAMKY K REMBRANDTOVE ANTIKLASICISMU

Na ptikladu Rembrandtovych obrazt Oslepeni Samsona (1636) a Izik a Rebeka (kolem 1666) se pii-
spévék vénuje vztahu umélce k dobovému uéeni o pojmu imitatio. Jsme zvykli chipat émitatio
aaemulatio jako urcujici moznosti uméleckého napodobeni. Narozdil od toho je zde poprvé po-
psanoaumélecko-teoreticky zhodnoceno Rembrandtovoironické zachdzenisantickymivzory.
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