


Sex mit dem Sünder. 

Überlegungen zu Rembrandts 

Darstellung von Sexualität 

und Geschlechtlichkeit am Beispiel 

ausgewählter Radierungen

Jürgen Müller

Sexualität im Horizont 

des Alten Testaments

In den Geschichten des Alten Testaments spielt Se 

xualität immer wieder eine bedeutende Rolle. Vor 

allem der Aspekt der Fruchtbarkeit wird in vielen 

Erzählungen thematisiert, äußert sich Gottes Segen 

doch im Fortbestand des Volkes Israel und seiner 

Herrscher. Die Bibel kennt aber auch Lobpreisun 

gen im Hohelied, in denen die weibliche und 

männliche Schönheit in poetischen Bildern über

höht werden. Auch in Psalmen und prophetischen 

Texten wird das Volk Israel als Braut Gottes besun

gen. Einfühlsam wird vom Liebesglück und der Lie

be auf den ersten Blick bei Isaak und Rebekka o er 

Jakob und Rahel erzählt. Sexualität kann aber auc 

eine List darstellen und zwar sowohl aus der Per 

spektive Gottes als auch aus jener des Menschen, 

der sich Vorteile verschaffen will. Das zeigt etwa 

die verzweifelte Tat der Tamar, die sich, weil sie 

keine kinderlose Witwe sein will, als verschleierte 

Prostituierte am Straßenrand ihrem Schwiegervater 

Juda anbietet, um mit ihm ein Kind zu zeugen. 

Ebenso eindringlich ist jene Erzählung, in der Ju 

dith Holofernes betrunken macht und vorgibt, sic 

ihm hingeben zu wollen, um den feindlichen 

Heerführer enthaupten und ihr Volk retten zu kön

nen. Als weiteres Tugendbeispiel kann Susanna 

gelten, die sich den geilen Alten verweigert, ob 

wohl sie sich dadurch deren Verleumdung einhan 

delt und später nur mit Mühe ihre Unschuld be

weisen kann. Alle diese Geschichten hat der hol

ländische Künstler Rembrandt in seinen Gemälden 

dargestellt.1

Ungezügeltes Begehren kann die Schwäche des 

Menschen offenbaren, aber auch sein fehlendes 

„Erwählt-Sein". Denn so wie der Sünde ist der 

Mensch auch der Lust ausgeliefert. Die biblischen 

Geschichten demonstrieren, dass die Kontrolle des 

Begehrens durch den menschlichen Willen versagt 

und die sexuelle Lust eine unbezwingbare Macht 

darstellen kann. Verführung und Augenlust sind 

denn auch wiederkehrende Motive von Rem

brandts Kunst, Scham und Keuschheit ihre Gegen

spieler. In der Schöpfungsgeschichte wird das kon

fliktreiche Verhältnis von Gott und Mensch durch 

das Wissensbegehren der Frau und ihren Ungehor

sam gegen Gott erklärt. Nach dem Sündenfall er

kennen Adam und Eva ihre Nacktheit und zugleich 

ihre Unvollkommenheit.2 Rembrandt hat dies in 

seiner Radierung Der Sündenfall (Abb. 6, Kat. 21) zu 

inszenieren gewusst, indem er die Geschlechtlich

keit der ersten Menschen darstellt und diese nicht 

hinter Feigenblättern verbirgt.3 Adam wird im Mo

ment der Erkenntnis gezeigt, der symbolisch vom 

Apfel ausgeht? Obwohl er den rechten Arm mah

nend erhoben hat, wissen wir als Bildbetrachter, 

dass es bereits zu spät ist. Schließlich lässt seine 

Gebärde an das Motiv von Christus als Weltenrich

ter aus Michelangelos Jüngstem Gericht denken 

Abb. 6

Rembrandt Harmensz. van 

Rijn, Der Sündenfall, 1638. 

Radierung, 161 xn6 mm (ent

lang des Plattenrandes be

schnitten), einziger Zustand, 

Coburg, Kunstsammlungen der 

Veste Coburg, Kupferstichkabi

nett, Inv.-Nr. VII,375,28.
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und verweist uns damit auf die nun folgende 

schuldhafte Verstrickung des Menschen.

In der Radierung hat der Künstler das erste Men

schenpaar stehend auf einer Anhöhe dargestellt, 

hinter der sich ein Tal erstreckt. Der Baum, an dem 

sich die drachenartige Schlange emporwindet, ist 

aufgrund seines überragenden Blattwerks wie ein 

Tor dargestellt. Und tatsächlich sind Adam und Eva 

im Begriff das Paradies zu verlassen, auf dessen 

Schwelle sie sich bereits befinden. In diesem Zu

sammenhang verweist der im Hintergrund sichtba

re Elefant als Symbol der Keuschheit auf die zu

rückgelassene Idylle.5 Nicht umsonst ist das Paar 

uns zugewandt, gehört es doch recht eigentlich 

schon der Welt des Betrachters an. Das Paradies ist 

unwiederbringlich verloren. Rembrandt hat, an

ders als etwa Dürer, keine idealschönen Körper ge

staltet.6 Stattdessen deutet er das Altern und die 

damit verbundene Hinfälligkeit an. Seine Körper 

sind der Zeit unterworfen. Auch wenn wir beide 

Wörter synonym gebrauchen, bezeichnen Körper 

und Leib Unterschiedliches. Der „Leib" ist leben

dig. Er ist permanenterVeränderung unterworfen. 

Mehr noch, unser „Leib“ ist unserer Verfügungs

gewalt entzogen. Dies führen uns nicht erst dra

matische Ereignisse wie Geburt, Tod oder Alte

rungsprozesse vor Augen, sondern schon unser 

tägliches Schlafbedürfnis. So ist es kein Zufall, dass 

nur wenige Künstler dem Betrachter derart häufig 

kranke und schlafende Menschen vor Augen ge

führt haben wie Rembrandt. Der „Leib" und seine 

Veränderung war Rembrandt in jeder Hinsicht ein 

Faszinosum.7 Kinder, die laufen lernen oder Heiß

hunger auf etwas Süßes haben. Blinde, die den 

Verlust des Augenlichts durch Tasten kompensieren. 

Schrecken und Furcht. Frierende und erschöpfte 

Menschen. Alles wird beobachtet. Wie ein Anthro

pologe, der Macht und Ohnmacht des Leibes ge

nauestens aufzeichnet, verfährt Rembrandt in sei

ner Kunst.

Gemäß dem Alten Testament beginnt mit der Se

xualität und Fortpflanzung die Geschichte der 

Menschheit im Sinne einer unablässigen Abfolge 

der Generationen. Gott muss die Menschen immer 

wieder aus ihrer schuldhaften Verstrickung befrei

en. Alles findet von nun an Erwähnung: Ehebruch, 

Eifersucht, Treue, Inzucht, Geilheit, Hetero- und 

Homosexualität, Onanie, Beischlaf, Prostitution 

oder einvernehmliche Ehe - für all diese Phäno

mene findet die Bibel Geschichten, die durchaus 

wertend und aus patriarchalischer Sicht erzählt 

sind. Im Alten Testament werden mit der Sexualität 

die Fruchtbarkeit der Israeliten und die notwendig 

männliche Erbfolge als zentrales Anliegen und Ge

schenk Gottes herausgestellt.

Wenn man sich fragt, was Rembrandt an der Dar

stellung von Sexualität interessiert haben mag, so 

muss man sich diesen biblischen Hintergrund vor 

Augen führen, zeigen die skizzierten Episoden doch 

Protagonisten in schuldhaft-tragischer Verstri

ckung. Batseba beispielsweise erscheint gleich

zeitig als Täterin und Opfer. Verführung setzt Ver

führbarkeit voraus und Verführbarkeit wiederum 

die Macht des Eros. So hat sich der Künstler in die

sem Zusammenhang nicht nur für das Alte Testa

ment interessiert, sondern auch für laszive mytho

logische Erzählungen, die von der Lüsternheit der 

Götter berichten. Dies geschieht jedoch nie mit der 

Absicht, das Geschehen zu Überhöhen, sondern im 

Gegenteil mit dem Ziel, auch die Schwäche der 

Götter, ihre Verführbarkeit durch den Eros darzu

stellen. Einen Maler wird zudem das Motiv der 

„Augenlust" interessiert haben, die Macht des 

Sehsinns im Sinne sexueller Erregbarkeit.8 Vor al

lem hier offenbart sich die Ohnmacht des Men

schen, seine Unfähigkeit, das Begehren angesichts 

der Nacktheit zu beherrschen. Der Leib wird zum 

Objekt der Begierde und zum Subjekt des Begeh

rens. Er stellt ein Signal sexueller Handlung dar 

und das Sehen wird in diesem Zusammenhang zum 

Tun.

Mit diesen Beobachtungen gehen grundsätzliche 

Fragen einher. Warum begehren wir und warum 

verlieben wir uns? Warum sind wir verantwor

tungslos, erniedrigen uns oder nehmen Schuld und 

Unglück in Kauf? Weil wir die Konsequenzen unse

ren Tuns nicht voraussehen! Mit dem Begehren 

wird die Zeit aufgehoben. Es ist ein unbeherrsch

bares Ereignis, weil es ausschließlich im Jetzt statt

findet. Erst wenn uns das sexuelle Geschehen ent

lässt, kehrt die Zeit zurück und Reue und Schuld 

treten hinzu. Während uns das Sehen in der Regel 

die Welt beherrschen hilft, so als wäre alles objek

tiv gegeben und verfügbar, dreht sich dies im Kon

text der Begierde um. Im Begehren werden wir 

durch das Erblickte beherrscht. Doch welche Mög

lichkeiten existieren für einen Künstler, eine solche 

Form des Beherrscht-Werdens anschaulich werden 

zu lassen?
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Das Kunstwerk als Falle

Eine Möglichkeit, dies zu veranschaulichen, besteht 

in einer extrem drastischen Darstellungsweise, mit 

welcher der Künstler allerdings Gefahr läuft, das 

Decorum im Sinne der Schicklichkeit zu verletzen. 

Dies geschieht allerdings nicht erst im Vorzeigen 

sexueller Handlungen, sondern bereits durch die 

ungenierte Präsentation menschlicher Geschlecht

lichkeit.9 Einen Decorumverstoß Rembrandts gilt 

es ohne Zweifel für die Radierungen Der pinkelnde 

Mann (Abb. 7, Kat. 22) und Die pinkelnde Frau 

(Abb. 8, Kat. 23) aus dem Jahre 1631 zu konstatie

ren. Schamlos zeigt Rembrandt eine Frau und 

einen Mann, die ihre Notdurft verrichten. Beide 

fühlen sich unbeobachtet, während wir - ob wir es 

wollen oder nicht - zu Voyeuren gemacht werden. 

Dass das Thema der Darmentleerung und des 

Wasserlassens traditionell dem bäuerlichen Genre 

angehört, zeigt die Kleidung des Mannes, die auf 

Rembrandts Bettler- und Bauernmotive jener Zeit 

verweist. Gegenüber vergleichbaren Szenen des 

Künstlers steht hier aber nicht die Schilderung 

eines beschwerlichen Alltags, sondern vielmehr die 

Vulgarität der Figur im Vordergrund.

In leichter Rückenlage uriniert der ältere Mann 

(Abb. 7) entspannt im Stehen. Auf dem Rücken 

scheint er einen Korb zu tragen, den er mit seiner 

Rechten stützt. Seitlich hat er an seinem Gürtel 

eine prall gefüllte Tasche befestigt. Er ist unrasiert 

und seine zerschlissene Kopfbedeckung zeigt deut

lich, dass er einer niederen Gesellschaftsschicht 

angehört. Das Hochformat lässt die Radierung grö

ßer erscheinen, als sie in Wahrheit ist. Zu diesem 

Eindruck trägt die Tatsache bei, dass Rembrandt 

den Körper lediglich durch einen Schatten ergänzt 

und den Ort gänzlich unbestimmt lässt. Dadurch 

Abb. 7

Anonym (nach Rembrandt

Harmensz. van Rijn), Der 

pinkelnde Mann, nach 1631. 

Radierung, 84 x 51 mm 

(entlang des Druckrands 

beschnitten), einziger Zustand,

Coburg, Kunstsammlungen der 

Veste Coburg,

Kupferstich kabinett,

Inv.-Nr. VII,379,192.

Abb. 8

Rembrandt Harmensz. van 

Rijn, Die pinkelnde Frau, 1631. 

Radierung mit Spuren von 

Kaltnadel, 81 x 64 cmm 

(82 x 66 mm), II. Zustand, 

Coburg, Kunstsammlungen der 

Veste Coburg, Kupferstichkabi

nett, Inv.-Nr. VII,379,193-



2i± | Sex mit dem Sünder. Überlegungen zu Rembrandts Darstellung von Sexualität

wird eine gewisse Monumentalität suggeriert, die 

sich umgekehrt proportional zur Einfachheit des 

Motivs verhält.

Sowohl das Format als auch das Thema weisen auf 

die Kupferstiche der Nürnberger Kleinmeister zu

rück. Künstler wie Hans Sebald Beham haben 

schon in der Mitte des 16. Jahrhunderts ganze Seri

en entworfen, in denen menschliche Ausscheidun

gen präsentiert wurden.10 Dass der Bezug nach 

Nürnberg wahrscheinlich ist, scheint Rembrandts 

Darstellung Die pinkelnde Frau zu belegen, die auf 

ein Motiv eines Holzschnitts von Beham (Abb. 9) 

zurückgeht.

Abb. 9

Sebald Beham, Der Jung

brunnen (Detail: Die pinkelnde 

Frau), 1531. Holzschnitt von vier 

Blöcken, 506x1095 mm, 

I. Zustand, Oxford, Ashmolean 

Museum, WAi863.3O79-

Beham greift auf das Thema des Jungbrunnens zu

rück und auch hier findet sich eine urinierende 

Frau, der gerade der Topf weggezogen wird.11 Rem

brandt indes hat die Nackte wieder angezogen. 

Seine Bauersfrau sitzt in der Hocke und schaut auf

merksam nach links, in jene Richtung, in der sie 

die Blicke beobachtender Menschen vermutet. Iro

nischerweise bemerkt sie uns aber nicht. Dieser 

Eindruck wird noch dadurch unterstützt, dass sie 

sich, um nicht entdeckt zu werden, hinter einem 

Baum niedergelassen hat. Anders als bei der Radie

rung Der pinkelnde Mann hat Rembrandt hier nicht 

auf eine gewisse Erotik verzichtet, schauen wir doch 

der jungen Frau unmittelbar ins Dekollete.

In der älteren Forschung hat man solche Darstel

lungen als Ausweis niederländischen Volkstums 

verstehen wollen, dem man eine gewisse Drastik 

durchaus zubilligte. Einige Forscher waren gar so 

indigniert, dass sie die Radierung dem Künstler 

Rembrandt abgeschrieben haben.12 Heute kann 

man das Thema differenzierter wahrnehmen, denn 

es führt weit in die altniederländische Malerei des 

15. Jahrhunderts zurück. Schon Künstler wie Jan 

van Eyck oder Rogier van der Weyden haben in ih

ren Tafeln urinierende Menschen versteckt. Diese 

wurden zumeist derart miniaturisiert, dass es ein 

Spiel mit dem Betrachter und einen Bildwitz be

deutete, einen pinkelnden Mann an einer Haus

oder Stadtmauer zu entdecken, während parallel 

Heilige dargestellt wurden oder sich das Heilsge

schehen ereignete.13

Rembrandt geht allerdings einen Schritt weiter, 

stellt er doch in seinen Radierungen bewusst die 

Geschlechtlichkeit von Mann und Frau dar. Im 17. 

Jahrhundert war die biblische Schöpfungsgeschich

te für das Verständnis von Sexualität und Ge

schlechtlichkeit maßgeblich. Die als unrein emp

fundenen Ausscheidungen des Menschen verstand 

man als Konsequenz des Sündenfalls. Diese nicht

paradiesische, irdische Welt des Wandels und Wer

dens stellt Rembrandt dar, wobei er dies in ebenso 

komischer wie augenzwinkernder Weise künstle

risch umsetzt. Dabei mag er im Sinne des Anstößi

gen und Unschicklichen durchaus gegen das antike 

Decorum verstoßen, christlicher Überlieferung wi

derspricht er damit jedoch keinesfalls, wie der 

Hinweis auf die altniederländische Malerei hat zei

gen können. Ausscheidungen sind Teil der gottge

wollten Identität der aus dem Paradies verstoße

nen Menschen. Rembrandts Urinierende lassen sich 

folglich wie ein fernes Echo auf Adam und Eva be

greifen.

Auch in Rembrandts Radierung Josef und Potifars 

Weib (Abb. 10, Kat. 27) aus dem Jahre 1634 haben 

wir es mit einem Decorumverstoß zu tun.11* Voller 

Abscheu weicht der Sohn Jakobs vor Potifars Weib 

zurück. Mit solchem Furor versucht die Frau den 

jungen Mann zu sich aufs zerwühlte Bett zu zie

hen, dass ihr Nachthemd empor rutscht und ihren 

Unterleib entblößt. Um sich dem Griff ihrer Hände 

zu entziehen, stemmt sich der Bedrängte mit dem 

Gewicht seines ganzen Körpers in die entgegenge

setzte Richtung. Er ist von dem Geschehen so an

gewidert, dass er nicht einmal dazu bereit wirkt, 
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seine Widersacherin zu packen und von sich zu 

stoßen.

In der Bibel wird berichtet, dass Josef, der Lieb

lingssohn Jakobs, aus Neid von seinen Brüdern 

nach Ägypten verkauft wird, wo er in den Dienst 

des Hofbeamten Potifar kommt. Er erregt das Inte

resse von dessen Frau, die ihn, während der Ab

wesenheit ihres Mannes, versucht zu verführen. 

Josef weist ihre Avancen zurück, weshalb die Ent

täuschte ihn bei Potifar beschuldigt, sie miss

braucht zu haben. Besonders auffällig inszeniert 

Rembrandt die linke Hand, mit der die Frau Josefs 

Mantel ergreift, wird doch das Kleidungsstück spä

ter zum Indiz seiner angeblichen Schuld. Für die 

Komposition der alttestamentlichen Szene (Gen 

39,1-21) orientiert sich der Künstler an einer Radie

rung von Antonio Tempesta aus den 1590er Jahren 

(Abb. 11).15

Doch im Gegensatz zu dem Italiener, der auf eine 

ausgewogene und ruhige Komposition setzt, be

dient sich Rembrandt einer ebenso dramatischen 

wie erotischen Bildsprache. Unverhüllt zeigt er die 

weibliche Scham. Potifars Frau hat ihr linkes Bein 

angewinkelt und damit den Blick auf ihr Ge

schlecht freigegeben. Doch während Josef mit ab

wehrenden Händen seine Sicht auf ihren Schoß 

verdeckt, sieht sich der Betrachter diesem Anblick 

ausgesetzt. So ist es die Absicht des Künstlers, uns 

nicht nur ein Tugendbeispiel vor Augen zu führen, 

sondern uns auch mit der Macht der Sexualität und 

unserer eigenen Verführbarkeit zu konfrontieren.

Schamlosigkeit von Potifars Frau betont. Rem

brandt versteht es meisterhaft, den turbulenten 

Kampf durch die Gegenüberstellung von dunkler 

Bettstatt und erleuchtetem Raum effektvoll zu un

terstreichen. Dieser Kontrast setzt sich im Einsatz 

der Radiernadel fort. Während Rembrandt Josefs 

Bewegung in schnellen, skizzenhaften Schraffen 

akzentuiert, modelliert er den Körper von Potifars 

Frau mit feinen Abstufungen.

Abb. 10

Rembrandt Harmensz. van 

Rijn, Josef und Potifars Weib, 

1639.- Radierung, Spuren von 

Mezzotintomesser,

93 x 118 mm (entlang des 

Plattenrandes beschnitten),

III. Zustand, Coburg, Kunst

sammlungen der Veste 

Coburg, Kupferstichkabinett,

Inv.-Nr. VII,375,42.

Rembrandt ist nicht der erste Künstler, der sich ei

nes solchen Kunstgriffs bedient. Schon in den Kup

ferstichen der Nürnberger Beham-Brüder aus der 

ersten Hälfte des 16. Jahrhunderts finden sich ver

gleichbare erotische Inszenierungen.16 Der Leidener 

Künstler geht aber insofern über solche Vorbilder 

hinaus, als er das Geschehen nicht bildparallel an

ordnet, sondern seine Komposition mit einem 

starken Tiefensog versieht. Durch die Diagonale, 

die von dem schlangenhaft gewundenen Körper 

der Frau, Josefs Händen und seinem zurückgeleg

ten Kopf definiert ist, wird der Betrachter in den 

Bildraum hineingezogen. Dabei markiert der auf

fällig arrangierte Bettpfosten die ästhetische Gren

ze zum Raum des Betrachters. So liegt es nahe, 

diesen als Metapher sexueller Erregung zu deuten.17 

In diesem Zusammenhang muss auch der Nacht

topf unter dem Bett genannt werden, der die

Abb. 11

Antonio Tempesta, Josef und 

Potifars Weib, 1590er Jahre. 

Radierung, 58 x 67 mm, 

London, British Library,

555-a.2i.
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Abb. 12

Rembrandt Harmensz. van 

Rijn, Diana im Bade, um 1631. 

Radierung, 177 x 160 mm 

(179 x 162 mm), einziger 

Zustand, Coburg, Kunstsamm

lungen der Veste Coburg, 

Kupferstichkabinett,

Inv.-Nr. VII,380,203.

Auf diese Weise gelingt es dem Künstler, die Szene 

spannungsvoll zu inszenieren.’8 Es ist, als ob die 

Dunkelheit der Bettstatt Josef zu verschlingen 

droht. Der Mantel des Helden wird bereits vom 

Schatten erfasst. Die rettende Tür erscheint fern 

und unerreichbar. Doch der Kampf ist noch nicht 

entschieden. Rembrandt bedient sich einer List, 

indem er uns in die Rolle des Voyeurs versetzt und 

sich darum bemüht, die Schaulust des männlichen 

Betrachters zu aktivieren. Er zeigt uns nicht nur 

ein, sondern vielmehr zwei Bilder: Die biblische 

Erzählung und das weibliche Geschlecht, zwischen 

denen unser Blick hin und her wandert. Ähnlich 

trickreich geht der Künstler bei einer auf den ers

ten Blick simplen Aktdarstellung vor. Denn auch 

bei seiner Radierung der Diana im Bade (Abb. 12, 

Kat. 26) aus dem Jahre 1631 erlaubt sich Rembrandt 

einen hintersinnigen Scherz mit dem männlichen 

Betrachter.

Eine junge Frau schaut uns direkt an, während sie 

ihren nackten Körper nach links gewendet hat, um 

ihr Geschlecht und ihre Brust zu bedecken. Wie 

wichtig ihm die Gestaltung des Blattes war, belegt 

eine Kreidezeichnung, die als direkte Vorlage für 

die Radierung diente (Benesch 21).19 Der Künstler 

führt den Blick des Betrachters über die parallel 

angeordneten Oberschenkel und den Oberarm der 

Frau von links unten diagonal ins Bild. Dabei bin

det die große weiße Fläche des Körpers unsere Auf

merksamkeit. Die Frau muss sich soeben entkleidet 

haben, sitzt sie doch auf ihrem prächtig ge

schmückten Gewand. Doch trotz ihrer Nacktheit 

macht sie keinen erschrockenen oder gar ängstli

chen Eindruck. Rembrandt hat sich für ein nahezu 

quadratisches Bildformat und damit für eine ruhige 

Komposition entschieden. Er hebt dadurch einmal 

mehr die Gelassenheit der jungen Frau hervor. Ob

wohl sie sich mit schamhafter Gebärde zur Seite 

dreht, scheint sie die Anwesenheit des Betrachters 

nicht weiter zu beunruhigen. Im Gegenteil hält sie 

seinem Blick stand. Selbstbewusst, wenn nicht gar 

ein wenig mitleidig, schaut sie auf ihr Gegenüber. 

Sie ist es, die uns konzentriert ins Auge fasst. Ihr 

Blick dauert an und beginnt auf uns zu lasten, bis 

zu dem Moment, da wir mittig am linken Bildrand 

Köcher und Pfeile entdecken. Erst jetzt wird deut

lich, um wen es sich bei der jungen Frau handelt: 

Diana, die Göttin der Jagd.

Rembrandt spielt mit seiner Radierung auf den 

Mythos vom Jäger Actaeon an, der in jener Zeit 

häufig Gegenstand von Kupferstichen und Radie

rungen war.20 Actaeon beobachtete auf einem sei

ner Streifzüge die keusche Göttin mit ihren Gefähr

tinnen beim Baden. Daraufhin wurde er von Diana 

in einen Hirsch verwandelt und von seinen eige

nen Hunden gerissen. Diese Erzählung hat Rem

brandt auch in einem Gemälde dargestellt. In sei

ner Radierung aber nutzt er die rhetorische Figur 

der Ellipse oder Auslassung, das heißt, er stellt die 

Geschichte verkürzt dar.21 Rembrandt verzichtet in 

seiner Darstellung auf die Gefährtinnen, den Jäger 

und die Hunde. So lässt uns das Blatt zunächst 

glauben, es handle sich um eine einfache Aktsze

ne. Und tatsächlich wird die Radierung in Inventa

ren des 18. Jahrhunderts nur als Darstellung einer 

badenden nackten Frau geführt.

Erst wenn wir den Köcher entdeckt und die Actaeon- 

Erzählung ergänzt haben, wird uns der Sachverhalt 

verständlich. Dabei müssen wir feststellen, dass 
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mit dem Bild eine Rollenzuweisung einhergeht. 

Kein anderer als der Betrachter selbst ist Actaeon, 

der sich plötzlich ins Innere der Geschichte versetzt 

sieht. Im 17. Jahrhundert wurde die Erzählung vom 

jungen Jäger emblematisch-moralisierend gedeu

tet. Die Verwandlung in ein Tier charakterisierte 

sinnbildlich jenen Menschen, der sich auf seine 

körperliche Begierde reduzieren ließ. So ist es auch 

hier weniger der weibliche Akt, um den es Rem

brandt geht, als vielmehr die Frage nach dem keu

schen und dem unkeuschen Sehen.22 Hat man dies 

erkannt, fällt auf, dass der Künstler in der Darstel

lung des Baumes hinter Diana ein Astloch inte

griert, das die Gestalt einer Vulva aufweist. In der 

rechten oberen Bildecke erblicken wir außerdem 

einen Ast, der wie ein Phallus anmutet. Spätestens 

nach diesen Entdeckungen sieht sich der Betrach

ter seines lüsternen Blicks überführt. Im Moment 

der Erkenntnis muss er jedoch zugleich feststellen, 

dass er in höchster Gefahr schwebt, im nächsten 

Augenblick in einen Hirsch verwandelt und zum 

Opfer seiner Augenlust zu werden. Entscheidend 

für einen solchen Erkenntnisverlauf ist das Wissen 

um die zeitliche Dimension der Wahrnehmung. Wir 

sehen den Köcher erst auf den zweiten Blick und 

geben uns zunächst der Illusion hin, es mit einer 

einfachen Aktdarstellung zu tun zu haben. Rem

brandt steuert unsere Betrachtung dadurch, dass er 

Köcher, Ast und Astloch verbirgt.

Immer wieder wurde in der Forschung Rembrandts 

antiklassische Haltung thematisiert. Der Künstler 

verweigert sich einer sklavischen Antikennachfolge 

und dem Diktat der imitatio artis, der Nachah

mung bewährter Künstler und Kunstwerke vergan

gener Zeiten. In diesem Zusammenhang nutzt der 

Leidener bisweilen parodistische Effekte, wenn er 

den Hauptwerken der italienischen Renaissance

kunst Motive entlehnt, diese aber in einen unpas

send niederen Kontext zum Einsatz bringt.23 Auch 

in seiner Radierung Der Flötenspieler (Abb. 13> Kat. 

28) aus dem Jahre 1642 findet ein parodistisches 

Spiel mit Motiven und Erzählkonventionen statt.

Die Arbeit zeigt einen Schäfer und eine Schäferin 

während einer Rast. Eine junge Frau sitzt auf ei

nem kleinen Erdhügel und flicht einen Blumen

kranz. Sie trägt einen breitkrempigen Hut, der sie 

vor der Mittagssonne schützt. Der Schäfer liegt auf 

dem Bauch und hat sein Flötenspiel unterbrochen, 

um der jungen Frau unter den Rock zu schauen. 

Dabei lässt er seine Herde unbeaufsichtigt, die nun

ungeordnet dem Bach zustrebt und der Gefahr des 

Ertrinkens ausgesetzt ist. Rembrandt betont in der 

Komposition seiner Radierung die Diagonalen. 

Durch sie werden unsere Blicke immer aufs Neue 

aktiviert. Dies ist wichtig, weil der Künstler eine 

Vielzahl von Motiven in seinem Blatt verborgen 

hat, die wir erst nach und nach entdecken. An ers

ter Stelle ist die auf der linken Schulter des Schä

fers sitzende Eule zu nennen. Das Nachttier gilt 

traditionell als Symbol der Sünde. Der Schellen

kranz, der den Hals des Vogels umschließt, ver

weist auf die Narrheit. Der Stich wurde schon kurz 

nach seiner Entstehung als „Uilenspiegeltje" be

zeichnet. Damit wurde weniger auf das um 1500 

erschienene deutsche Volksbuch 7/7/ Eulenspiegel 

angespielt als vielmehr auf die Bedeutung des Na

mens im Niederländischen im Sinne von „Halun

ke" und „Tunichtgut".21*

Abb. 13

Rembrandt Harmensz. van 

Rijn, Der Flötenspieler (Eulen

spiegel), 1642. Radierung und 

Kaltnadel, 114x143 mm 

(entlang des Plattenrandes 

beschnitten), IV. Zustand, 

Coburg, Kunstsammlungen der 

Veste Coburg, Kupferstich

kabinett, Inv.-Nr. VII,379,190.

Zu Recht wurde die drastische Erotik betont, die 

mit Rembrandts Schilderung des vermeintlich 

ländlichen Idylls einhergeht.25 So galt die Flöte seit 

alters her als Phallussymbol. Rembrandt könnte 

sich an einem Gemälde Abraham Bloemaerts 

(Abb. 14) orientiert haben, auf dem ein Schäfer 

seinen Hirtenstab unter den Rock eines Mädchens 

geschoben hat.26 In diesem Zusammenhang stehen 

weitere Motive. Zunächst sei auf die zwischen dem
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Abb. 14

Abraham Bloemaert, Schäfer

szene, 1627. Öl auf Leinwand,

61,3 x 7U,8 cm, Hannover, 

Landesmuseum Hannover, 

Landesgalerie.

Paar liegende umgekippte Kürbisflasche verwiesen, 

die optisch von der Flöte berührt wird und ein 

Symbol der verlorenen Unschuld darstellt. Auch der 

Blumenkranz hat eine amouröse Bedeutung, ver

weist er doch sowohl auf das Knüpfen einer Lie

besbeziehung als auch auf das weibliche Ge

schlecht und die Jungfräulichkeit, die ein Mädchen 

seinem Partner symbolisch übergibt.27 Wie der Blu

menkranz darf wohl auch die Geldbörse gedeutet 

werden, die achtlos neben dem Mädchen auf der 

Erde liegt. Darüber hinaus sei auf die Ziegen- und 

Schafsböcke als Symbol ungezügelter Lust verwie

sen. Auch der Hirtenstab des jungen Mannes sei 

erwähnt, lehnt dieser doch an einem auffällig 

phallisch geformten Ast, hinter dem sich der Kopf 

eines Satyrs befindet - ein Motivkomplex, der die 

sexuelle Erregung des Schäfers deutlich macht.

Rembrandt macht den Betrachter durch die Bild

dramaturgie zum Komplizen. Zunächst glauben wir 

es bei dem Kranz bindenden Mädchen mit einem 

heiter-pastoralen Motiv zu tun zu haben, das uns 

auf die antik-bukolische Dichtung zurückverweist. 

Dann entdecken wir den lüsternen Blick des Schä

fers, dessen erotisch-sexuelles Anliegen uns bald 

schon offensichtlich wird. So wurde zu Recht argu

mentiert, Rembrandt habe die Gattung der Pasto

rale mit Hirt und Hirtin in seiner Radierung Der 

Flötenspieler satirisch kommentieren wollen.28 Se

xualität wird hier als ein alles bestimmendes Be

gehren thematisiert und zugleich als ein Leitmotiv 

etabliert, das alles verklärt und den an sich harm

losen Locus amoenus umdeutet. Schaut hin, 

scheint der Künstler sagen zu wollen, in Wirklich

keit dreht es sich einmal mehr um die Macht des 

Eros und wir alle wissen, was gleich passieren wird.

Der entfesselte Eros

Seit dem 16. Jahrhundert stellten Künstler im Me

dium der Druckgrafik immer häufiger und selbst

verständlicher erotische Themen dar. Mythologi

sche Erzählungen dienten dabei nicht selten dazu, 

den christlichen Moral- und Motivkanon zu verlas

sen, um diesen Aspekt des menschlichen Daseins 

in den Blick nehmen zu können. Vor allem in der 

italienischen Druckgrafik entstanden zum Teil dras

tische Schilderungen, welche die Grenze zur Porno

grafie überschritten. In Rembrandts Sammlung ita

lienischer Kupferstiche und Radierungen befand 

sich eine Mappe mythologisch-erotischer Darstel

lungen des 16. Jahrhunderts. Sie zeigten Sexualität 

nicht mehr nur als sündhafte Verfehlung, sondern 

als natürlichen Bestandteil des Lebens.

Im Schaffen Rembrandts gibt es zwei Phasen, in 

denen sich der Künstler erotischen Sujets zuwen

det. Nach einer ersten Auseinandersetzung mit 

entsprechenden Themen zu Beginn der 1630er Jah

re kommt er Ende der 1650er Jahre erneut darauf 

zurück. Das kleinformatige Blatt mit Jupiter und 

Antiope (Abb. 15, Kat. 24) entstand um das Jahr 1631 

und gehört in Rembrandts frühe Phase. In der 

bildgebenden Sage verwandelt sich der Göttervater 

Zeus beziehungsweise Jupiter in ein Naturwesen, 

um die Thebanische Königstochter Antiope zu 

verführen. Die aus dieser Verbindung hervorgehen

den Zwillinge Amphion und Zethos wurden der 

Schande ihrer Herkunft wegen ausgesetzt. Dennoch 

gelang es ihnen zu überleben. Als junge Männer 

nahmen sie Rache an ihren Verwandten und 

befreiten die Mutter aus der Sklaverei. Rembrandts 

Darstellung könnte von einer Radierung des Künst

lers Werner van den Valckert (Abb. 16) inspiriert 

worden sein.29 Valckerts Blatt, das ungefähr 20 Jah

re früher als Rembrandts Arbeit entstanden ist, 

zeigt eine schlafende Venus, die von zwei Satyrn 

belauscht wird.
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Wie auf VaIckerts Darstellung sehen wir auch bei 

Rembrandt (Abb. 15) eine junge Frau ausgestreckt 

auf einem Bett liegen, die zu schlafen scheint. Al

lerdings hat Rembrandt ihren Kopf und Oberkörper 

auf den Betrachter ausgerichtet. Ihr linker Arm 

reicht über die Grenze des Bettes hinaus. Der 

Künstler präsentiert ihren Körper in hellem Schlag

licht, während sie in einer noblen Bettstatt ruht. 

Das Kissen ist aufwendig mit Troddeln verziert und 

das Bett wird durch einen durchsichtigen Vorhang 

geschützt. Erst jetzt entdecken wir den als Satyr 

auftretenden Jupiter. Während Antiope als junges 

Mädchen charakterisiert wird, hat ihr „Verehrer" 

eine merkwürdige Gestalt. Gesicht und Bart passen 

nicht recht zum Körper und der Göttervater hat ku

rioserweise nicht nur einen, sondern gleich zwei 

Bauchnabel. Seine Figur schält sich nur langsam 

aus dem schummrigen Grau der wild auf das Blatt 

gesetzten Schraffen heraus. Mit seiner Rechten 

wird der Göttervater sogleich nach dem Vorhang 

greifen und zu der Schlafenden aufs Lager gleiten, 

womit der Künstler den Augenblick unmittelbar vor 

dem Geschlechtsakt betont.

Rembrandt modelliert den Leib Antiopes mit weni

gen sicheren Linien und sparsam eingesetzten 

Schraffuren, während er Jupiter aus einem dichten 

Liniengewirr hervortreten lässt. So gelingt es ihm, 

sein Bild deutlich in zwei Zonen zu teilen und un

sere Aufmerksamkeit zunächst auf den weiblichen 

Körper zu lenken. Die räumliche Anordnung der 

Schlafenden verleiht dem Blatt Tiefe. Unser Blick 

wird ausgehend von ihrem Arm über ihre Brüste 

und den Bauch zu den Beinen in die Bildmitte ge

leitet. Rembrandt spielt zudem mit dem Motiv der 

ästhetischen Grenze und macht den Bild- und Be

trachterraum durchlässig. Dies erreicht er durch 

den Arm und das Bett, die beide über die Bild

grenze hinausragen. Der Hintergrund mit Jupiter 

wirkt hingegen flächig und es ließe sich argumen

tieren, dass das eigentliche Bild erst hinter dem 

Körper der jungen Frau beginnt.

Der Betrachter kommt genau auf der gegenüberlie

genden Seite des verwandelten Gottes zu stehen, 

sodass es wirkt, als würde es sich bei ihm um un

ser Spiegelbild handeln. Rembrandt weist dem Be

trachter die Rolle eines Voyeurs zu, sobald dieser 

das ironische Spiel entdeckt. In Jupiter sollen wir 

uns verdoppelt sehen. Mehr noch, die Aufgabe des 

männlichen Betrachters besteht darin, in der Figur 

des mythischen Gottes eine Identifikationsfigur zu

Abb. 15

Rembrandt Harmensz. van Rijn, Jupiter und

Antiope (kleines Format), um 1631. Radierung 

und Grabstichel, 82 x 111 mm (83 x 112 mm), 

II. Zustand, Coburg, Kunstsammlungen 

der Veste Coburg, Kupferstichkabinett,

Inv.-Nr. VII,380,207.

Abb. 16

Werner van den Valckert, Schlafende Venus 

mit zwei Satyrn, 1612. Radierung, 295 x 373 mm 

II. Zustand, London, British Museum,

Department of Prints & Drawings, S.5589.
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Abb. 17

Rembrandt Harmensz. van 

Rijn, Jupiter und Antiope (gro

ßes Format), 1659. Radierung 

und Kaltnadel, 206 x 140 mm 

(entlang des Plattenrandes 

beschnitten), II. Zustand, 

Coburg, Kunstsammlungen der

Veste Coburg, Kupferstich

kabinett, Inv.-Nr. VII,380,206.

entdecken. Dabei ist der Betrachter gegenüber 

Rembrandts Jupiterfigur insofern im Vorteil, als er 

die schlafende Schönheit mit all ihren Reizen von 

vorne sieht.

Auch bei seiner zweiten Version von Jupiter und 

Antiope aus dem Jahre 1659 (Abb. 17, Kat. 34) be

zieht sich Rembrandt auf ein Vorbild. Er nutzt An

nibale Carraccis Radierung (Abb. 18) des gleichen 

Themas von 1592 (B17). Allerdings spiegelt er die Fi

gurengruppe und konzentriert sich noch stärker auf 

die Annäherung des Satyrs.

Rembrandt fokussiert die Bildererzählung in Jupiter 

und Antiope (Abb. 17) auf einen bestimmten Mo

ment und macht diesen zum Thema seiner Darstel

lung. So lüftet der Satyr einen Teil des Lakens, um 

das Geschlecht der jungen Frau zu betrachten. Die 

junge Frau liegt erschöpft von der Mittagshitze auf 

einer reich mit Kissen ausgestatteten Bettstatt. Sie 

hat ihren linken Arm über den Kopf hinaus nach 

hinten gelegt und ihren Mund leicht geöffnet. 

Rembrandt konzentriert sich besonders auf die 

treffende Wiedergabe der im Schlaf erschlafften

Glieder. Wie wichtig ihm dieser Aspekt war, bele

gen Zeichnungen, die schlafende Frauen zeigen 

und möglicherweise Vorstudien für die Radierung 

darstellen (Benesch 1137,1040). Zudem erinnert die 

Armhaltung der Ruhenden an die berühmte Skulp

tur der schlafenden Ariadne, von der Rembrandt 

durch Reproduktionsgrafiken Kenntnis gehabt ha

ben dürfte. Versucht man den Gesichtsausdruck 

und die Haltung des Satyrs zu charakterisieren, so 

hat man es hier weniger mit Lüsternheit als viel

mehr mit einem Moment des Innehaltens zu tun. 

Der zum Naturwesen verwandelte Gott hat sein 

linkes Bein auf dem nicht sichtbaren Rand des Bet

tes abgesetzt. Seine Hand indes ruht auf dem 

Oberschenkel. Er hat eine entspannte Haltung ein

genommen, um alles genau studieren zu können. 

Rembrandt geht es offensichtlich um diesen ero

tisch-magischen Moment, auch weil er im Unter

schied zum italienischen Vorbild die Scham Antio- 

pes verschattet. Allerdings befindet sich ihr Ge

schlecht nahezu im Bildzentrum und wird dadurch 

kunstvoll inszeniert.
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Abb. 18

Annibale Carracci, Venus und 

Satyr, 1592. Radierung und 

Kupferstich, 153 x 221 mm, 

London, British Museum,

Department of Prints & 

Drawings, 1855.0219.89.

Man kann sich durchaus fragen, warum in der Zeit 

um 1660 Rembrandts Interesse für erotische The

men zunahm. In Bezug auf die Radierung ist es 

naheliegend, eine Verbindung zum Leben des 

Künstlers herzustellen. Im Jahre 1649 begann Rem 

brandt mit der zwanzig Jahre jüngeren Hendrickje 

Stoffels eine Beziehung.30 Das Verhältnis führte 

später zu einer Anklage, bei der Hendrickje der Hu

rerei bezichtigt wurde. Blickt man auf diese bio

grafischen Daten, erhält das Thema für Rembrandt 

ein gewisses Identifikationspotenzial. Stärker als 

bei seinen italienischen Vorbildern inszeniert 

Rembrandt den Altersunterschied der jungen Frau 

und des alten Satyrs. In diesem Zusammenhang sei 

die kunstvolle Signatur erwähnt, die am unteren 

Rand der Druckplatte mit dem Saum der Decke 

eine Verbindung eingeht. Der Name des Künstlers 

jedenfalls wird auf diese Weise in die Handlung 

integriert.

In zwei Blättern hat sich Rembrandt in besonders 

direkter Form mit der Darstellung menschlicher Se

xualität auseinandergesetzt. Die als Das französi

sche Bett oder Ledikant bezeichnete Radierung 

(Abb. 19, Kat. 29) aus dem Jahre 164.6 zeigt hinter 

einem geöffneten Bettvorhang ein miteinander 

verkehrendes Paar. Auf dem vorderen Bettpfosten 

ist ein Hut platziert, der sich durch eine große Fe

der auszeichnet und so auf den unsteten Charakter 

der Hautfigur in Rembrandts Radierung verweist. 

In der rechten unteren Bildecke erkennt man einen 

Nachttisch, auf dem neben einem halbgefüllten 

Weinglas einige Teller zu erkennen sind. Der Dar

stellungstradition folgend haben sich darauf ver

mutlich süße Früchte oder Speisen befunden. Und 

fast scheint es, als werde der Geschlechtsakt von 

einer unmittelbar hinter dem Vorhang verborgenen 

Lichtquelle ausgeleuchtet. Während wir von der 

Miene des Mannes aufgrund seiner nach vorn ge

beugten Haltung nur wenig erkennen, schauen wir 

der jungen Frau direkt ins Gesicht. Mit geöffneten 

Augen und seitlich nach oben gerichtetem Blick 

liegt sie lächelnd unter ihrem Partner, den sie mit 

ihren Armen umschlingt und näher an sich heran

zuziehen scheint. Bei näherem Hinsehen fällt zu

dem auf, dass der Künstler die linke Hand der Frau 

kurioserweise zweimal dargestellt hat. So umfasst 

die Hand einerseits die Hüfte des Mannes und liegt
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Abb. 19

Rembrandt Harmensz. van

Rijn, Das französische Bett 

(Ledikant), i6if.6. Radierung 

mit Kaltnadel überarbeitet, 

Gegendruck, 125 x 214 mm 

(entlang des Plattenrands 

beschnitten), II. Zustand, 

Dresden, SKD, Kupferstich- 

Kabinett, A-40742.

andererseits teilnahmslos neben der rechten Hand 

des Mannes.

Bei der vorliegenden Fassung des Blattes handelt 

es sich um einen spiegelverkehrten Gegendruck. 

Außerdem existieren beschnittene Radierungen, 

die auf der linken Seite mit dem Pilaster enden, 

hinter dem sich ursprünglich die Darstellung des 

leeren Kamins angeschlossen hätte. Die Beschnei

dung des Motivs hat kompositorisch große Folgen. 

So wird hierdurch der Bettpfosten mit dem darü

bergestülpten Hut, eine weitere sexuelle Anspie

lung, ins Zentrum gerückt. Die eigentliche Größe 

und Erstreckung des Raumes bleibt aber auch 

hierdurch unklar, da Rembrandts Komposition am 

unteren Bildrand auf Höhe der Bettkante endet. 

So wird der Betrachter näher an das Bild heran

geführt und sein Status auf den eines Voyeurs 

reduziert.

In der Forschung ist auf das Gleichnis vom verlore

nen Sohn hingewiesen worden, das eine negative 

moralische Konnotation anbietet - ein junger 

Mann, der sein Geld im Bordell verprasst.3' Inner

halb der Darstellungstradition des verlorenen Soh

nes stellt die Radierung des Künstlers durchaus 

eine Ausnahme dar, geht er doch weit über alle 

sexuellen Anspielungen hinaus. Ist auch das Motiv 

des geöffneten Bettes im Sinne eines Verweises auf 

das zukünftige Geschehen durchaus bekannt, stellt 

Rembrandt doch einen unmittelbaren sexuellen 

Bezug dar. Zusätzlich konkretisiert wird dies noch 

durch die auffällige Inszenierung des Bettpfostens, 

der bereits in Rembrandts 1631+ entstandener Ra

dierung Josef und Potifars Weib als Anspielung auf 

eine Erektion der Hauptfigur verstanden werden 

konnte.

Rembrandt bedient sich eines klugen erzähleri

schen Kunstgriffs. Seine Darstellung erlaubt es ihm, 

die durch das Decorum im Sinne der Angemessen

heit verbotene Darstellung direkter Sexualität au

ßer Kraft zu setzen, indem er ein Lasterbeispiel be

handelt. Dabei ist zu bedenken, dass eine solche 

Radierung vielmehr durch die dargestellte sexuelle 

Szene und weniger durch die vom Betrachter asso

ziierte Moral ihre Attraktivität erhielt. Typisch für 

die Kunst der Mitte des 17. Jahrhunderts ist der 

Umstand, dass der profane Charakter des Bildes so

weit in den Vordergrund tritt, dass die biblische 

Referenz zunächst sekundär erscheint. Zwar ist es 

möglich, die historische Erzählung vom „verlore

nen Sohn bei den Dirnen" hinzuzudenken, für das 

Verständnis der Darstellung ist es allerdings nicht 

zwingend nötig. So ist die Szene hier in die Zeit 

Rembrandts versetzt. Dies trifft auch schon für eine 

frühere Verarbeitung des Stoffes zu, hatte sich 

Rembrandt doch 1635 im Dresdner Gemälde Rem
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brandt und Saskia im Gleichnis vom verlorenen 

Sohn zechend im Wirtshaus dargestellt.

Wie eine motivische Variante der vorhergehenden 

Radierung wirkt das Blatt Der Mönch im Kornfeld 

(Abb. 20, Kat. 30). Nicht umsonst erfolgte auch die 

Datierung von Rembrandts nicht bezeichneter Dar

stellung in das Jahr 1646. In knieender Stellung hat 

sich die männliche Figur über seine Partnerin 

gebeugt, um sich mit ihr im Geschlechtsakt zu ver

einen. Dabei hat er sich mit seiner rechten Faust 

auf dem Boden abgestützt, wodurch er zugleich 

das Gesicht der Frau verbirgt. Diese liegt breitbei

nig und mit aufgesetzten Füßen unter ihm und 

scheint den Mann mit ihrer rechten Hand näher an 

sich heranzuziehen. Ihren Rock hat sie bereits nach 

oben gezogen, sodass ihr nackter Unterleib nur 

noch vom Gewand des Mannes überdeckt wird. 

Gezeigt wird der Moment der Penetration, in dem 

die Liebenden alle Hemmungen haben fallen 

lassen, ganz so wie den Pantoffel auf der rechten 

Seite. Aller motivischen Nähe zum „französischen 

Bett" zum Trotz sind die Größenunterschiede zwi

schen den Blättern auffällig, erscheint Der Mönch 

im Kornfeld gegenüber der Interieurszene doch 

deutlich miniaturisiert.

Neben dem direkten Vorbild im Oeuvre des Künst

lers lassen sich außerdem Bezüge zur Darstellungs

tradition des 16. Jahrhunderts und insbesondere zu 

einem Kupferstich Heinrich Aldegrevers (Abb. 21) 

feststellen. Dessen Blatt Der Mönch und die Nonne 

thematisiert die Scheinheiligkeit zweier Geistlicher, 

die sich der Keuschheit verpflichtet haben, nun 

aber als Paar der Lust hingeben. Rembrandts ver

ändert in Der Mönch im Kornfeld die inhaltliche 

Akzentuierung des Motivs deutlich. So ist die Frau, 

deren Gesicht verdeckt ist, nicht mehr als Nonne 

gekennzeichnet. Zudem verzichtet er auf die Dar

stellung des Landsknechts, der sich hinter einem 

Baum verbirgt und das Paar heimlich beobachtet. 

Stattdessen findet sich am linken Bildrand ein mä

hender Bauer, der allerdings der hinter ihm statt

findenden Liebeshandlung keine Aufmerksamkeit 

schenkt. Hiermit einher geht der Wechsel des

Schauplatzes, findet der Geschlechtsakt doch nicht 

mehr im Wald, sondern am Rande eines Kornfelds 

statt. Das Mahl wie auch der Wasserkrug am linken 

Bildrand verweisen zusätzlich auf die sommerliche 

Hitze der Erntezeit. In diesem Kontext erscheint es 

nachvollziehbar, in der Frau eher eine Magd als ei

ne Nonne zu sehen, wiewohl der Mönch an seiner

Kleidung identifizierbar bleibt. Somit ergibt sich 

die Frage, ob Rembrandts Darstellung weniger im 

Sinne einer Konfessionskritik als vielmehr in der 

Tradition der Monats- und Jahreszeitenikonografie 

zu verstehen ist, in der eine direkte Wiedergabe 

menschlicher Sexualität durchaus vertretbarer Be

standteil des Bildprogramms war. Dann hätte sich 

der Künstler lediglich eines überzeugenden Motivs 

bedient, ohne dessen kritische theologische Positi

on zu übernehmen. Dass Darstellungen amouröser 

Handlungen im Kornfeld ein auch für die Malerei 

nicht unübliches Thema waren, belegt ein Gemäl

de Jan van Amstels im Brauschweiger Herzog Anton 

Ulrich-Museum, das ein Liebespaar im Kornfeld 

(um 1535, Öl auf Holz, 20,5 x 28 cm) in Vorbereitung 

körperlicher Annäherung zeigt.

Lässt man alle Interpretationen noch einmal Revue 

passieren, so kann man feststellen, dass Sexualität 

bei Rembrandt ausschließlich aus männlicher Per

spektive stattfindet. Sie besitzt in der Darstellung 

des Künstlers eine obsessive Qualität und spiegelt 

die fragwürdigen Maßstäbe einer patriachaiischen 

Welt. Die Radierungen erzählen Geschichten von 

Lust und Ohnmacht. Der Künstler macht ungeniert 

sein eigenes Begehren zum Thema. Man gewinnt 

womöglich sogar den Eindruck, dass sich Rem

brandt mit der „Geilheit" Jupiters identifiziert, 

wenn er in den späten Radierungen mythologische 

Sujets behandelt. Gleichwohl ist es ihm möglich,

Abb. 20

Rembrandt Harmensz. van 

Rijn, Der Mönch im Kornfeld, 

um 161+6. Radierung,

51 x 71 mm, einziger Zustand, 

Dresden, SKD, Kupferstich-

Kabinett, A-1+071+1+.
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Abb. 21

Heinrich Aldegrever, Mönch und Nonne von 

einem Landsknecht überrascht, 1530. Kupferstich, 

92x70 mm, London, British Museum, 

Department of Prints & Drawings, 1850.0612.76.

für den Betrachter eine Vorstellung von der Sexua

lität als Phantasma zu entwickeln und den topi

schen Charakter des Ganzen aufscheinen zu lassen. 

Dabei weiß Rembrandt alle Tonlagen zu bedienen. 

Sexualität kann aggressiv dargestellt oder auch in 

einem Moment stillgestellt werden, als stehe die 

Aufdeckung eines Mysteriums unmittelbar bevor. In 

seinen Bilderzählungen greift er nicht selten auf 

Ellipsen zurück, die ermöglichen, die Libido des 

Betrachters in den Fokus zu nehmen. Dieser muss 

sich als Jupiter oder Aktaeon, in jedem Fall aber als 

vom Bild entdeckt wahrnehmen. Mit diesen Versu

chen geht eine Strategie der Entdistanzierung ein

her. So wird nicht selten die ästhetische Grenze des 

Bildes durchlässig gemacht und der männliche 

Zuschauer in die Bildhandlung integriert.

Abschließend gilt es festzuhalten, dass bei Rem

brandt christliche und mythologische Darstellun

gen mit den gleichen künstlerischen Mitteln be

handelt werden. Rembrandt weicht nicht in die 

Gegenwelt der Mythologie aus, um Sexualität zum 

Thema zu machen, wie dies häufig in der italieni

schen Kunst geschieht. Wie in der Bibel beschreibt 

er eine Welt des Begehrens, die vor den Herrschern 

des Volkes Israel nicht Halt macht - ein Begehren, 

das auf die Vertreibung aus dem Paradies zurück

verweist. Und so kann man sich durchaus fragen, 

ob Rembrandt nicht glaubte, seine Radikalität und 

Drastik der Bibel selbst entnehmen zu dürfen. 

Denn es sei nicht vergessen, dass das Decorum als 

Organisationsprinzip antiker Rhetorik einer paga- 

nen Welt entstammt. Für die Wahrheit biblischer 

Erzählungen besitzt es nicht zwingend Geltung. 

Rembrandts Darstellungen führen uns Schwäche 

und Verführbarkeit vor Augen. In der Form, in der 

sie dies tun, erinnern sie uns daran, dass auch wir 

nicht ohne Emotion und Begehren sind und war

nen uns vor moralischer Überheblichkeit.
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