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Wege zu

ie Ausstellung von Rembrandts

Selbstportrits in London und Den

Haag (im Mauritshuis vom 25. Sep-
tember 1999 bis 9. Januar 2000) ist schon
vom groen Namen her ein Ereignis; das
verbindet sie mit den anderen monogra-
phischen Darbietungen der jiingsten Zeit.
Aber anders als etwa bei der Schau von
eleganten Portrits und Figurenszenen
Anthonis van Dycks in Antwerpen fordert
die Konzentration auf eine einzige The-
mengruppe den Vergleich zwischen den
Werken unmittelbar heraus. Sowohl die
schrittweise Entwicklung der kiinstleri-
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1. Rembrandt Harmensz. van Rijn (1609-1669),
Selbstbildnis mit Barett, Detail, sign. u. dat.
165(9?), OllLwd., 52,7 x 42,7 cm; National Gallery
of Scotland, Edinburgh, Leihgabe Duke of
Sutherland

Kiinstlers aus und bietet somit einen An-
gelpunkt fiir die komplizierte Zuschrei-
bungssituation. Allerdings hat das Selbst-
portridt bei Rembrandt eine besondere
Funktion als Ausdrucksstudie und wurde
offensichtlich vom ersten Tag an zum viel-
imitierten Vorbild fiir die Mitarbeiter der
Werkstatt. Das an die Selbstbeobachtung
des Meisters gebundene Thema garantiert
aus diesem Grund keine Eigenhéndigkeit.

Die Ausstellung bietet Erfahrungsbei-
spiele fiir die erstaunlich unmittelbare Wir-
kung ,.groBer Kunst“: Entsprechend treten
unter den gezeigten Bildern viele Meister-
werke von hohem ésthetischen Rang her-
vor. Neben jenen fallen die Exemplare ab,

Rembrandt
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schen Personlichkeit wird hier deutlich als
auch die inhaltliche Variation der Aufgabe
»Selbstportrit®. Die vielbewunderten, als
Sammlungshéhepunkte beachteten, sonst
isoliert erlebten Bildnisse lassen sich nun

an nichstverwandten Stiicken messen.
Eingeschrinkt wird der Uberblick der
Ausstellung nur durch die begrenzte Aus-
leihe aus den Weltmuseen und die unter-
schiedliche Zustandsprisentation gereinig-
ter und ungereinigter Werke.

Methodisch hat diese Auswahl ganz be-
sonderen Wert: sie geht von dem gut erfal3-
baren Vergleichsmotiv des Gesichts des

2. Rembrandt Harmensz. van Rijn (1609-1669),
Selbstbildnis, Detail, sign. u. dat. 1660,
OliLwd., 81 x 67,6 cm;

The Metropolitan Museum of Art, New York

die nur duBerliche Imitate sind. Was die
beiden wesensverschiedenen Gruppen
trennt, mochte ich an einigen Beispielen
ausfiihren.

Zuvor ist jedoch eine Kldrung des Cha-
rakters der Selbstdarstellungen Rem-
brandts sinnvoll. Der Durchgang durch die
Folge der Gemailde, Zeichnungen und Ra-
dierungen macht klar, daB3 es bei Rem-
brandt einen wichtigen Schritt der Ent-
wicklung zum modernen Kiinstlerselbst-
portrit und allgemein zu einer psycholo-
gisch vertieften Individualbeobachtung zu
erfahren gibt. Als Rembrandt begann, war
das, was wir als ,,Selbstportrit” kennen, in
keiner Weise vorstellbar. Obwohl alle au-
thentischen Gemilde, Zeichnungen und
Radierungen, die der Maler nach seinem
eigenen Spiegelbild schuf, nach unserem
Verstidndnis @hnliche Bildnisse sind, stellen
diese eher Ausdrucksstudien und theatrali-
sche Probierstiicke fiir Bildszenen vor als
fiir damalige Zeit typische Bildnismalerei.
Sie entwerfen als lebensnahe Genrepor-
trits wirklicher und vorgestellter Charak-
tertypen exemplarische Vorstellungen von
einem allgemeinen Menschenschicksal,
das in den Kapiteln der biblischen Ge-
schichte wie der klassischen Autoren be-
reits beschrieben ist und dessen Giiltigkeit
nun neuartig in psychologisch studierten
Ausdruckshaltungen und Beleuchtungssi-
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tuationen erlebbar gemacht wird. Was das
Malen eines Bildes zu leisten hat, war eben
etwas Geistiges, nicht einfach ein Abbild. An
dieses Geistige, Allgemeingiiltige hat sich
Rembrandt gehalten und darauf seine Mo-
tivgestaltung abgestimmt.

In der Absicht nachhaltiger Typisierung
hat er dieselben Modelle in Figurenszenen
wie Einzelbildern immer wieder eingesetzt,
was in der ilteren kunsthistorischen Litera-
tur zu deren Identifizierung gefithrt hat als
des Malers Vater, Mutter, Schwester und
Bruder (letzterer bei dem mindestens sie-
benmal zum Modell genommenen ,Mann
mit dem Goldhelm* ). Fiir die Vertiefung der
Psychologie des sprechend Aus-dem-Bilde-
Schauens hat er kein geeigneteres Modell ge-
funden als sich selbst und hat sich entspre-
chend als Charakterdarsteller in Kostiimie-
rungen und historischen Rollenbildern beob-
achtet, die vom Grobian und Bettler bis zum
orientalischen Potentaten reichen.

Was sich in Rembrandts Entwicklung ty-
pisch verindert hat, war die Abstimmung
seiner immer subtileren Menschenbeobach-
tung auf eine dialektische Bildauffassung.
Die eindrucksvolle Prigung der vom Leben
gezeichneten Physiognomien wuBte er mit
nachdenklichem Ausdruck und den Merk-
malen der Doppeldeutigkeit des im Bild Ge-
sehenen auszustatten: bis hin zur Unschirfe
und Brockeligkeit der dick aufgetragenen
Farbe im Alterswerk. Erst kam Rembrandts
schauender, forschender, griibelnder Typus
als kleinformatiger Statist in den frithen
Bildszenen zum Zug. Danach erfal3te er sei-
ne Auftritte als zufillig in den Lichtkegel ge-
ratener Akteur einer Nebenrolle und
schlieBlich als frontal beachteter, auffillig
kKostiimierter Solist auf der Bildbiihne.

Ab den frithen 30er Jahren beniitzte er
sein Spiegelbild fiir anspruchsvolle Selbstin-
Szenierungen, die jedoch durch das Als-Ob
einer pompésen Rolle doppeldeutig bleiben.
Die Bedeutung der Person wird durch die
Prichtigen Requisiten vermittelt, die zum
Theater und nicht zur Alllagswirklichkcil
gehoren.

Wenige Jahre spiter zeigt sich Rembrandt
in betonter Pose und altertiimlichem Habitus
als Darsteller einer historischen Kiinstlerfi-
gur. Die kompositorischen Reminiszenzen
an Raffael, Tizian und Diirer verdeutlichen
qilS Zitathafte, nur Gelichene der Bild-
Inszenierung. Die .historisch gekleidete™
Radierung von 1639 und das Londoner
Gemiilde von 1640 zeigen solche Auftritte im
Geschichtstheater, an das auch danach De-
tails der Kleidung mit altertiimlichen oder
Orientalisch anmutenden Kostiimierungsele-
Mmenten, Baretten, Goldketten und Pelzkri-
&¢n erinnern.

Doch die Portrits der SOer Jahre sind
durch die Nihe und Dominanz des Gesichts
ausgezeichnet, das vom Licht herausgeho-
ben ist. Die Posen werden verdringt von ei-
Nem neuartigen, unverkleideten Selbstbe-
WuBtsein, das schlieBlich die ruhig stehende,
frontal dem Betrachter gegeniibertretende
Figur (beginnend mit dem Wiener Selbst-
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3. Rembrandt Harmensz. van Rijn (1609-1669), Selbstbildnis als Apostel Paulus, Detail,
sign. u. dat. 1661, OllLwd., 93,2 x 79,1 cm; Rijksmuseum, Amsterdam

N

4. Rembrandt Harmensz. van Rijn (1609-1669), sign. u. dat. 165(9), Selbstbildnis, nach links
gewandt, Detail, OliLwd., 84,4 x 66 cm; National Gallery of Art, Washington

5. Nach Rembrandt, Selbstbildnis Rembrandts, Detail, um 1659, OllLwd., 68 x 56 cm;
Staatgalerie, Stuttgart
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6. Rembrandt
Harmensz. van Rijn
(1609-1669),
Selbstbildnis mit
Halsberge,

sign., um 1629,
Detail, Ol/Holz,
38,2 x 31 cm;
Germanisches
Nationalmuseum,
Ndrnberg

7. Rembrandt
Harmensz. van Rijn
(1609-1669),
Selbstbildnis,
Detail, sign. u. dat.
1632, Ol/Holz, oval,
64,4 x 47,6 cm;
Glasgow Museums,
The Burrell
Collection,
Glasgow

8. Rembrandt-
Werkstatt, Bildnis
in der Art von
Rembrandts
Selbstportrits,
Detail, sign. u. dat.
(162)9, Ol/Holz,
89,5x73,5cm;
Isabella Stewart
Gardner Museum,
Boston

bildnis im Malerkittel und der diesem vor-
angehenden Zeichnung, Kat. 63, Rem-
brandthuis Amsterdam) als Erlebnisform
wihlt, und zwar in Lebensgroffie und als
groBformatiges  Reprisentationsportrit.
Erst das Selbstportriat des Louvre (1660,
nicht in der Ausstellung) und dann das aus
Kenwood House (Kat. 83) zeigen den bis
in die Moderne geldufigen Malerselbst-
bildnistypus mit Pinsel und Palette vor der
Staffelei bzw. in der Werkstatt.

In dieser Entwicklung fihrt eine unsicht-
bare Kamera immer néiher an die Physio-
gnomie heran, die laufend groBer und ei-
genwertiger wird. Dabei ist das Aufmerk-
samkeitszentrum auf die Bewegung gerich-
tet, die beim Vorgang des Schauens aus
den Gesichtsziigen zu sprechen scheint.
Und diese ist nur duerlich etwas Individu-
elles. In der Spannung zwischen der her-
aushebenden Lichtbewegung und dem
Eintauchen in die verhiillende Dunkelheit
und in der damit angedeuteten Zufélligkeit
der heraustretenden Ziige tritt etwas
Schicksalhaftes, von elementaren Kriften
Bestimmtes hervor.

Die Ausstellung macht die Entwick-
lungsstufen sichtbar von der kleinformati-
gen, genrehaften Atelierszene mit dem
Maler seitlich im Hintergrund iiber die
Selbstbefragung in den theatralischen Auf-
tritten bis zum Erlebnis der schauenden
Erkenntnisanstrengung der menschlichen
Sinne, die ihre Spuren auf der Gesichts-
oberflédche hinterldBt.

Die Bildnisse Rembrandts bleiben in al-
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len Schaffensperioden so etwas wie Thea-
terauffithrungen, in denen exemplarische
Auftritte in ungewohnlichem Licht zur
Heraushebung besonderer menschlicher
Eindriicke verwendet sind. Sie treten nicht
aus dem Rahmen einer allegorischen und
historischen Bildnisauffassung heraus, wie
sie in den damals tiblichen ,,portraits histo-
riées“ (Rembrandt als ,,Verlorener Sohn*,
als Apostel Paulus (Abb. 3) oder Maler
»Zeuxis*) zum Ausdruck kommt. D. h., sie
sind an den individuellen Ziigen gegenwiir-
tiger Modelle studiert, sind aber ein Stiick
Theater oder historisches Erlebnis voller
Doppeldeutigkeit und Fragwiirdigkeit, ein
Verstindnis, das zumindest bei den {ibli-
chen Standesportrits der Oberschicht we-
niger ausgepragt war. Die Begegnung mit
menschlicher Individualitét vollzog sich fiir
Rembrandt deshalb weniger im Stan-
deskostiim von Patriziern (und wo dies
beniitzt wird, wie im Selbstportrit aus
Glasgow, Abb. 7, sorgte Rembrandt durch
die ungewohnliche Anleuchtung und spre-
chende Kontaktaufnahme zum Beschauer
fiir einen unpritentiosen Eindruck), son-
dern in den Zeichen historischer und kul-
tureller Bedeutung, hergestellt durch Ko-
stim und Habitus orientalischer Patri-
archen, die Vergegenwirtigung des Apo-
stels Paulus oder des antiken Malers Zeu-
xis. Er projezierte sich und seine Modelle
sozusagen auf eine geschichtliche Biihne
und machte auf dieser Bedeutung vorstell-
bar. Das Gruppenbild der ,,Nachtwache*
zeigt als beriihmtestes Beispiel diese Bin-

dung des Bedeutungsanspruchs an einen
geschauspielerten Auftritt, bis hin zur An-
lethe von Einzelmotiven aus Raffaels
»Schule von Athen*.

Die Ausstellung bietet eine hervorra-
gende Gelegenheit zum Vergleich der be-
sonderen Ausfiihrungsqualitdt. Diese dif-
feriert im Spédtwerk am deutlichsten zwi-
schen den meisterlichen Vorbildern und
ihren Nachahmungen in der Werkstatt — ob
diese nun von Rembrandt selbst veranlaft,
signiert und/oder verkauft worden sind
oder in relativer Selbstindigkeit entstan-
den. Wie die Gegeniiberstellung vergleich-
barer Ausschnitte von Gesichtspartien
(Abb. 1-4) zeigen kann, setzt Rembrandt
seine maltechnischen Mittel ausdrucksbe-
tonend und abgestimmt auf die hervorhe-
bende Beleuchtung ein. Er steigert dort
den Farbauftrag bis zu auffilliger Impasto-
modellierung, wihrend er ihn diinn und
transparent in den Schattenzonen beldft.
Die Augenpartie ist von friith an das Begeg-
nungsfeld zwischen dem AuBerlichen der
leicht angespannten Mimik, von der typi-
sche Zonen im Streiflicht scharf herausge-
hoben sind, und dem geheimnisvoll im
Dunkel verbleibenden Seelischen, das im
verschatteten Schauen unsichtbare An-
deutung bleibt. Die geistige Energie driickt
sich in der Anspannung der gesamten
Zone um die Augen aus, die — einschlief3-
lich der unterschiedlich bewegten, aber im-
mer leicht angezogenenen Augenbraue der
Lichtseite — in auffallender Klarheit fixiert
ist. Teilweise bis zu plastischer Deutlich-
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keit imitiert die pastig aufgeschichtete

Farbmaterie  einzelne  hervortretende
Hautfalten. Aber diese gesteigerte Duk-
tusbetonung des Farbauftrags ist immer
gezielt eingesetzt und findet sich nur an
Wenigen Stellen: Es ist das Motivschema
des Berliner ,Mannes mit dem Goldhelm®,
nur daB der Kontrast Helm gegen Ge-
sichtsfliche auf jenen zwischen Lid und
Auge verlagert ist. Diese Hervorhebung ist
subtil in die Gesichtsmodellierung einge-
baut. Zusammen mit der Qualitiit der phy-
siognomischen Charakterisierung kann
dieser dynamische Umgang mit der Mal-
technik als Indiz der meisterlichen Gestal-
tung genommen werden. In der angespro-
chenen Typik fiigt sich ein ganzer Werkbe-
Stand schliissig zusammen, dem sich meh-
Tere weitere, in die Ausstellung nicht ent-
lichene Bilder und einige Zeichnungen,
Wie die der Albertina (Kat. 78), angliedern
lassen,

Insbesondere gratuliert man dem Rem-
brandt-Team zur Wiederentdeckung der
Skizze aus Aix-en-Provence, die sich prin-
Zipiell  der physiognomisch-ausdrucks-
Méfigen Charakterisierung anschlieBen
laRt,

Das spiite Bildnis aus Kenwood House
b_chiluplcl sich allem gegeniiber, was an in-
dividuellen Portrits und Selbstdarstellun-
8€n zwischen Tizian und Cézanne geleistet
Worden ist. Doch die eigentiimliche Mi-
S‘Chll“g von selbstbewuBter Frontalitit,
Skepsis und geschichtsgesittigtem Rollen-
CWuBtsein findet sich auch in den kleine-

5. September 1999

ren Formaten: so dem
vermutlich 1659 ent-
standenen Kopf der
Sammlung Sutherland
in Edinburgh (Abb. 1)
und allen nachfolgen-
den Beispielen.

Angesichts der Klar-
heit der Beobachtung
und Ausfithrung, die
die spite Gruppe sou-
verdaner Gesichtsstudi-
en (Washington, Edin-
burgh, Wien, Amster-
dam, Den Haag, Lon-
don) durchgehend aus-
zeichnet, sollte Rem-
brandt nicht fiir die
Oberfliche des Stutt-
garter Bildes (Abb.5)
und seine unsicher-ver-
waschene Ausfiihrung
verantwortlich gemacht
werden. Wenn jener in
der ersten Anlage oder
in einem weitestgehend
tiberdeckten friiheren
Zustand beteiligt gewe-
sen sein sollte, so ist das
fiir ihn Typische jeden-
falls optisch nicht mehr
priasent. Der aufféllig
dicke Farbauftrag imi-
tiert etwas von Rem-
brandts Handschrift, doch ist er undiffe-
renziert angewendet. Was in den anderen
Selbstportrits gezielte Steigerung und Be-
tonung der im vollen Licht erscheinenden
Partien ist, wird hier zu einer flichen-
deckenden Grobstruktur. Das Ausdrucks-
schema Rembrandts ist hier nicht auffind-
bar und ebensowenig entspricht die ver-
rutschte Physiognomie dem konzentrier-
ten Ausdruck der iibrigen Selbstbeobach-
tungen.

Die technischen Untersuchungen der
letzten Jahrzehnte haben nicht nur Einzel-
aufschliisse zu Datierungen, Bildtragern,
Bildformaten und Spuren des Bildprozesses
erbracht, sondern auch viele Ansatzpunkte
fiir den Quervergleich. Wir miissen daher
zur Kenntnis nehmen, dal Gemalde wie das
Stuttgarter ,,Selbstportrit® zweifellos histo-
risch, nicht nur aus Rembrandts Zeit, son-
dern aus seiner Werkstatt sind. Die Informa-
tion, da3 das letztere Werk auf eine Lein-
wand gemalt ist, die mit gewissen Wahr-
scheinlichkeitsgraden von derselben Lein-
wandbahn stammt wie das Berliner Bild ,,Ja-
kob ringt mit dem Engel* (um 1659), ist eine
konsolidierende Bestitigung der Werkstatt-
herkunft, sollte aber nicht als Eigenhédndig-
keitshinweis mi3deutet werden.

Die Griinde, hier vorsichtig zu sein, sind
mehrere: Erstens ist die Gewebeanalyse
mit Bestimmung der Fadendichte und
Knotenverteilung nur ein Anndherungs-
wert auf einer statistisch bisher wenig re-
préasentativen Grundlage. Zweitens ist eine
Materiallieferung an die Werkstatt nicht

exklusiv fiir die Verarbeitung durch den
Meister, sondern fiir den Gebrauch aller
dort Beschiftigten zu unterstellen. Wenn
wir einmal eine genaue Spurenelemente-
analyse fiir die Malfarben haben werden,
wird auch hier keine Grenze zwischen Mei-
ster und Mitarbeitern zu finden sein. Drit-
tens ist es keineswegs sicher, dal} die male-
rische Ausfiihrung des Berliner Bildes eine
einheitlich eigenhiandige Arbeit Rem-
brandts ist. Ahnlich wie beim ,Mann mit
dem Goldhelm™ 146t sich feststellen, da
wir es hier mit typischen Motiven und
Kompositionselementen Rembrandts zu
tun haben und daB3 sehr wahrscheinlich
dessen Entwurf oder erste Bildanlage ei-
ner Ausfiihrung zugrundeliegen, die parti-
enweise jedoch von dessen Duktus ab-
weicht. Auch die — wahrscheinlich bei einer
fritheren Bildverkleinerung abgeschnitte-
ne, dem Berliner Bild aufgeklebte, glaub-
hafte — Signatur garantiert nicht die Eigen-
héndigkeit der Ausfiihrung.

Denn wie die kunstgeschichtliche For-
schung aus den Resultaten des Rem-
brandt-Projekts lernen konnte, sind die
Signaturen keine Authentizititsbeglaubi-
gung des Meisters (vielmehr finden sich
graphologisch einwandfreie Signaturen auf
vermutlichen Werkstattausfiihrungen und
dubiose auf allerseits anerkannten Haupt-
werken).

Die naturwissenschaftlich-technischen
Aufnahme- und Untersuchungsverfahren
haben sich als hilfreiche Korsettstangen in
der kunsthistorischen Forschung bewiihrt.
Doch so erfreulich Lokalisierungen, Datie-
rungen und Ubereinstimmungen im Mate-
rial sind, so werden mittlerweile viele der-
artige Nachweise iiberschitzt. Eines der
Hauptergebnisse von drei Jahrzehnten
Forschung durch das niederlindische
Rembrandt-Projekt liegt in der Veriinde-
rung der Forschungslage. War es urspriing-
lich um die Aussonderung der Nachah-
mungen, Kopien und Filschungen mit
neueren Untersuchungsmethoden gegan-
gen, so liberraschte die inzwischen geklirte
Herkunft vieler angezweifelter Werke aus
dem 17. Jahrhundert oder der unmittelba-
ren Werkstatt Rembrandts. Wo die Bild-
trager, historischen Pigmente oder die in
die urspriingliche Malschicht eingebettete
Signatur entsprechend nachgewiesen wer-
den konnten, war stets die Freude grof
und entsprechend die Versuchung, eine
volle Riickzuschreibung vorzunehmen.
Dabei ist zu wenig beachtet worden, in
welchem Ausmaf die Werkstattbeteiligung
beriicksichtigt werden muf. Es hat sich
zwar eine neue, historisch klarere Zu-
schreibungslage ergeben, die aber in Hin-
sicht auf die Eigenhandigkeit offener ist als
bisher. Offener deswegen, weil wir mehr
tiber die Werkstattgepflogenheiten und die
Personen in Rembrandts Atelier wissen,
und auch, weil die Reinigung vieler Werke
und die verbesserte Foto- und Farbfotodo-
Kumentation die
verdeutlichen.

Ausfiihrungsmerkmale
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Zum Charakter seiner Selbstbildnisse

ufgrund der am Ende des ersten

Teils genannten Vergleichsmog-

lichkeiten konnte der Verfasser
dieses Beitrags auf dem abgeernteten
Acker des Rembrandt-Werkes noch zwei
Selbstportriits identifizieren, die erfreuli-
cherweise durch die Autoren des jetzigen
Ausstellungskatalogs bestdtigt wurden.
War das eine ein bisher iibersehenes Detail
In einem anerkannten Bild, so setzte sich
die Anerkennung des anderen nur deshalb
durch, weil die technischen Aufnahmen
cindeutig zugunsten dieses Bildes (Abb. 6)
Waren, und zwar bereits die seit langem
Verdffentlichten Rontgenaufnahmen. Die-
8¢ wie auch der Oberflichenbefund des
Bildes waren komplett negligiert und das
Bild weder in die A-, B- noch C-Kategorie
des Rembrandt-Corpus aufgenommen
Worden, weil eine in vielen Veroffentli-
chungen manifestierte und durch Samm-
ler-, Kenner- und Forschernamen sanktio-
Nierte Zuschreibungstradition auf das ver-
Wandte Bild mit dem besseren Sammlungs-
Pedigree fixiert war. Doch méchte ich dar-
auf aufmerksam machen, daB die nun mit
Presseverstéirkung getroffene Echtheits-
dussage vor allem mit dem Befund zusitz-
licher technischer Aufnahmen begriindet
Wurde (die Infrarotreflektographie konnte
am Bild des Mauritshuis eine schematische
UmriBzeichnung der Gesichtslinien ans
Licht fordern, die ungewoOhnlich aussieht
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und als eine Nachbildung des Niirnberger
Bildes identifizierbar ist).

In der Kriminalistik wird der Téter nicht
dadurch iiberfiihrt, da3 man an allen Haus-
und Autotiiren einer Gegend Fingerab-
driicke abnimmt, sondern durch den Ein-
satz solcher Beweissicherungen entlang ei-

embrandt

Teil 2

9. Rembrandt und Werkstatt, Bildnis Maurits
Huygens, Detail, sign. u. dat. 1632, Ol/Holz,
31,1 x 24,5 cm; Hamburger Kunsthalle

ner heiflen Spur. Man kann bei den Rem-
brandt-Gemilden wie in vielen anderen
Féllen die typischen Merkmale mit bloBem
Auge sehen und die Wahrnehmung fiir die-
se schulen (sonst wire ich sowenig zu mei-
nem Befund des Niirnberger Selbstpor-
trits gekommen wie 1959 Daan Cevat im
Falle des Amsterdamer Selbstportriits,
Kat.-Nr. 5). Anders wird man auch in der
weiteren Rembrandt-Diskussion nur we-
nig vorankommen. Wir miissen die éstheti-
schen Orientierungen und spezifischen
Darstellungsfihigkeiten der groBen Mei-
ster der Vergangenheit erkennen und be-
wuBtmachen. Gerade weil es in unserer
Zeit keine allgemeinverbindliche Asthetik
gibt, miissen wir die historischen Aus-
drucksleistungen und die besonderen
asthetischen Werte kldren. Viele Men-
schen spiiren in den Gestaltungsleistungen
der Vergangenheit etwas Aufregendes und
bis heute Bemerkenswertes, das aber nicht
durch ikonographische Erklidrungen und

10. Rembrandt Harmensz. van Rijn (1609-1669),
Bildnis des Jacques de Gheyn Ill, Detail, sign. u.
dat. 1632, Ol/Holz, 29,9 x 24,9 cm;

Dulwich Picture Gallery, London
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noch weniger durch technische Dokumen-
tationen ausgedriickt werden kann. Beide
Erkldarungsrichtungen geben Hilfsmittel an
die Hand, ersetzen aber nicht die Einsicht
in die gestalterische Leistung. Nur deren
Erkennbarkeit rechtfertigt den teuren Be-
trieb der Museen; deswegen hat die Aus-
einandersetzung mit den historischen
Werkbestianden grundsitzliche Bedeu-
tung. Wofiir, wenn nicht das Kennenlernen
der meisterlichen Vorbildqualititen, sind
die Museumsaktivititen gut? Und zwar
geht es um die sichtbaren Oberfldchen-
eigenschaften und nur sekundir die Ront-
gen- und Infrarotaufnahmen! Oder wollen
wir uns in Zukunft von Bildern begliicken
lassen, deren Aussehen fragwiirdig, deren
Unterlage aber ein Rembrandt-nahes
Brett ist? Man mache sich klar, was es be-
deutet, daB wir in Museen und Ausstellun-
gen unkommentiert irgendwelche, fiir das
Publikum mehr oder weniger nichtssagen-
de Bilder hingen haben, die — wie in Niirn-
berg — gut 100 Jahre niemandem auffielen
und von der Fachwelt allenfalls skeptisch
zur Kenntnis genommen wurden, aber ei-
nen Run auf das Museum auslésen, wenn
sie ex officio als Werk eines grolen Mei-
sters erkladrt werden.

Es geht deshalb um das BewuBtmachen
der sichtbaren Qualitédten, die in der Be-
wertung zu kurz kommen, in denen aber
bisher ungeniitzte Aufschliisse stecken.
Die Rembrandt-Ausstellung bietet exzel-
lentes Anschauungsmaterial fiir das Ken-
nenlernen des Gestalters Rembrandt in ei-
ner Reihe authentischer und hervorragend
erhaltener Bilder, deren anschaulicher Be-
fund in gegenseitiger Uberpriifung abgesi-
chert werden kann. Und im Vergleich mit
diesem Kernbestand konnen die mit hoher
Wahrscheinlichkeit fiir Rembrandt einzu-
fordernden Eigenschaften an anderen Bil-
dern abgefragt werden. Im begrenzten
Rahmen dieses Artikels sollen die Kriteri-
en der Portriatdhnlichkeit bzw. der Féhig-
keit addquater Wiedergabe physiognomi-
scher Proportionen, der psychologischen
Beobachtung, der typischen Ausdrucksbe-
tonung und des maltechnischen Duktus
angesprochen werden, die anhand weniger
Reproduktionen hier bildlich vorgestellt
werden konnen. Die Begrenzung von Text
und Bild erlaubt keine weitere Begriin-
dung, warum diese Kriterien fiir die histo-
rischen Intentionen Rembrandts typisch
sind; ich habe das an anderer Stelle ausge-
fithrt und unterstelle, dal es auch an den
Bildbeispielen deutlich wird.

nalog zu den obigen Beobachtun-
Agen an den Spitwerken 1aBt sich

bereits beim frithen Rembrandt
eine Beleuchtung und Modellierung der
Gesichter finden, in der das aktive Schau-
en und priifende Fixieren vor dem Spiegel
hervortritt. Das Niirnberger Selbstbildnis
von ca. 1629 (Abb. 6) zeigt diese direkte
Aktivitdt vor dem Spiegel frontal und kon-
sequent. Die Augenbraue ist auf der Licht-
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seite leicht hochgezogen und der Mund
geoffnet, was die Kopie (Kat.-Nr. 14 b)
tibersicht. Wenngleich noch in gegliitteter
Modellierung, ist dennoch die Farbe in
korniger Dicke auf die Lichtpartien aufge-
tragen und diinn in den Schatten (teilweise
durch die Bleiweiverseifung transparent
geworden).

Im Ausdruck weicher und gefilliger er-
scheint daneben das 1632 datierte Bild aus
Glasgow (Abb. 7), das aber eine édhnlich
bewegte, wache Mimik in derselben Fixie-
rung bietet. Die Struktur der Malschicht ist
dhnlich bei geringfiigig stirker opaker
Ausfiihrung der Schattenpartie.

Diesen Beispielen eines subtil erfa3ten,
in weicher seitlicher Beleuchtung model-
lierten Gegeniiber las-
sen sich etliche Zu-
schreibungen gleich-
zeitiger Bildnisse und
Selbstbildnisse anglie-
dern, etliche nicht.
Von den Werken der
Ausstellung trennt
sich hiervon als vollig
fremdartig das soge-
nannte  Selbstbildnis
mit Federbarett von
1629 (Abb. 8). Fremd
sind die glatte Ober-
fliche der Stoffparti-
en, die mit Ausdrucks-
elementen nicht ver-
bundene Gesichtshel-
ligkeit, das viel zu lan-
ge, physiognomisch
Rembrandt nicht tref-
fende Gesicht mit der
glatten, langen Nase
und den engstehen-
den Augen, die Stili-
stik in ihrem Wechsel
von flachigen Partien

und filigraner Kleinteiligkeit (Kette, Fe-
der). Es fehlt die Dramatik der Licht-
fiihrung, die in den Vergleichsbildern die
Physiognomie wirkungsvoll herausbildet.
Das zweite auffallende Beispiel ist das
jingst erst Rembrandt zugeschriebene
kleine Gemilde (1632, Privatbesitz, Abb.
11 und 12). In der Gesamtabbildung ist di¢
Ungeschicklichkeit sichtbar, mit der die
Korperfigur, insbesondere die wie ver-
kriippelt aussehende Hand, wiedergege-
ben ist. Da aber eine Reihe von grandiosen
Bildnissen von Rembrandt auf die Aus-
filhrung des Kopfes konzentriert ist und
die restliche Erscheinung einer wesentlich
schwicheren Hand zur Fertigstellung
,Herman

iiberlassen war (das ist bei

11. Detail aus Abb. 12

12. Rembrandt-Werkstatt, Bildnis in
der Art von Rembrandts
Selbstportrats, sign. u. dat. 1632,
Ol/Holz, 21,8 x 16,3 cm; Privatbesitz

Doomer* von 1640, New York.
der Fall, aber vermutlich auch bel
den Selbstportrits Kat.-Nr. 57,
60, 65, 73 in der Ausstellung);
mufl diese Feststellung nichts
iiber das Gesicht besagen. Doch
dieses entspricht nicht den fur
Rembrandt geltenden Kriterien-
Und dies ist auch von anderen
kritischen Beobachtern so gese-
hen worden (vgl. Christian Her-
chenrdders Rezension ,,Selbstbe-
fragung als Lebensprogramm®
in: Handelsblatt vom 18./19. 0
1999, S. 93). Die Maltechnik ist
flach, die Gesichtsproportion ver-
zeichnet: die Nasenform ist ver-
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dndert, und aufgrund der anders gekippten
Augenachse wirkt das Gesicht flichiger
mit nach vorn geschobenem Unterkiefer.
Die Augen fixieren nicht, sondern schauen
seitlich am Betrachter vorbei. Die Model-
lierung hat nichts von jenem Lichtereignis
der Bezugsbeispiele. Ich kann nicht mehr
Sehen als die Anniherung an Rembrandts
Vorbilder, die etliche Werkstattvarianten
ufweisen, ohne Rembrandts Wirkung zu
Crreichen. Die Signatur ist deswegen
durchaus echt; sie teilt dieses Merkmal mit
den genauso zweifelsfrei historischen Si-
gnaturen auf anderen Werkstattbildern,
die deswegen noch nicht in das For-
Schungsspektrum des Rembrandt-Projekts
aufgenommen worden sind.

Als ein wichtiges Merkmal nennt der
Katalog die Bestimmung der Holztafel, die
aus demselben Baum stammt wie das
ebenso 1632 datierte Bildnis des Maurits
Huygens (Abb. 9). Ich folge der Argumen-
tation von Ernst van de Wetering, da3 da-
mit die Herkunft aus Rembrandts Werk-
Statt wahrscheinlich ist und daB die durch
Pﬁ-ntimenti und technische Aufnahmen
Sichtbaren mehrfachen Verinderungen
“féihrend des Entstehungsprozesses gegen
Cine Kopie nach einem verlorenen Origi-
Nal sprechen. Warum sollten in Rem-
t?randts Werkstatt nicht die unterschied-
lichsten Bildnisse und Varianten in der Art
Von des Meisters Selbstportriits und Selbst-
bildnisstudien entstanden sein? Es gibt ja
geniigend viele, wie sie auch im Corpus-
Werk der Rembrandt-Gemilde behandelt
Oder erwihnt sind. Aber was demgegen-
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iiber als eigenhdndiges Rembrandt-Ge-
mélde bestimmt wird, muf stichhaltig ein-
deutige Charakteristika dafiir aufweisen.

Wir wissen alle, da3 Zuschreibungen hy-
pothetisch sind und daB selbst eine schrift-
liche Aussage eines historischen Malers
tiber seinen eigenen Arbeitseinsatz nicht
frei von Interesse ist und unzutreffend sein
kann. Und weil wir es mit bestenfalls mehr
oder weniger plausiblen Zuschreibungen
zu tun haben und héufig nicht umfassend
die Argumentation, sondern nur die zu-
schreibende Autoritit kennen, sollten wir
sehr genau die Tragfdhigkeit bisheriger
Zuschreibungen priifen. Jene des kleinen
Bildnisses (Kat.-Nr. 34 der Ausstellung)
beruft sich auf die von den meisten Auto-
ren akzeptierte Zuschreibung des holz-
verwandten ,,Maurits Huygens®, der als Se-
kretir des Staatsrates und Bruder des
beriithmten Constantijn Huygens, des friihe-
sten Bewunderers und Auftragsvermittlers
Rembrandts, in einer besonderen Bezie-
hung zu jenem stand, die uns aber nicht irri-
tieren darf bei der Bewertung seines Por-
trits. Im Vergleich mit dem datums-, signa-
tur- und formatgleichen, als Pendant ange-
legten Bildnis des Malers Jacques de
Gheyn III (das Huygens in einem Gedicht
als Rembrandts Werk pries und das der
Maler von Huygens vererbt bekam, Abb.
10) 14Bt das Huygens-Bildnis wesentliche
Eigenschaften von Rembrandts eigenhén-
diger Ausfithrung vermissen.

Ich halte es fiir angebracht, solche sicht-
baren Unterschiede als primére historische
Quelle zu beachten, auch wenn das bisher

zu kurz gekommen ist. Jedenfalls wirkt das
Huygens-Gesicht leblos neben dem des de
Gheyn: hart umrédnderte Augen, starre
Mundlinie und Nasenkontur, keine mimi-
sche Bewegung. Vielleicht wurde es nach
einer Zeichnung in der Werkstatt ausge-
fithrt. Nichts weist auf Rembrandt selbst.
Wie alle anregenden Ausstellungen wird
auch diese einen vielféltigen Nachlauf pro-
duzieren. Ich hoffe, das Rembrandt-Pro-
jekt kann die von vielen Seiten kommen-
den Anregungen und Vorschldge im Sinne
seines Forschungsauftrags aufgreifen und
verwerten. Es hat nach wie vor ein Mandat
dafiir. Die zu Rembrandt gewonnenen Er-
fahrungen kommen der gesamten Eigen-
héandigkeitsforschung und unserem Ver-
hiltnis zu allen alten Meistern zugute.
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