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1 EINLEITUNG

,Dear Rembrandt, you don’t know me. How could you? You've been dead
for over 300 years. Still, I couldn’t resist writing”, schreibt der amerikanische
Maler Ken Aptekar am 15. Méarz 1995 in einem Brief an Rembrandt, der in der
Herbstausgabe des Art Journal im gleichen Jahr erschien! Ganz
selbstverstandlich spricht er seinen hollandischen Kiinstlerkollegen dabei in
der zweiten Person an, als handle es sich bei ihm um ein real existierendes
Gegentiber. , I thought you'd be interested to hear from a 20th-century painter
who’s been thinking about you”, fiihrt Aptekar seinen Brief fort. ,Plus, I've
got some questions that only you can answer.” Diese Fragen beziehen sich auf
Rembrandts Beziehungen zu Frauen, auf sein Verhiltnis zum Judentum
sowie auf seinen Status als eine der berithmtesten Kiinstlerfiguren tiberhaupt.
Es sind Fragen, die Aptekar als Kiinstler der zweiten Halfte des
20. Jahrhunderts personlich beschiftigen und mit denen er sich auch in seinen
Arbeiten kiinstlerisch auseinandersetzt. Was er somit anstrebt, ist einen
Dialog mit Rembrandt zu fithren, bei welchem dieser ihm Rede und Antwort
steht — obwohl er sich der Tatsache bewusst ist, dass sein vermeintliches
Gegentiber bereits seit langer Zeit verstorben ist. Auch meint er, dass sich der
Hollander womoglich dafiir interessieren konnte, dass ein Maler des
20. Jahrhunderts, den er aufgrund der historischen Distanz unmoglich kennen
kann, tiber ihn nachdenkt.

Die Aussagen Aptekars stehen somit scheinbar im Widerspruch
zueinander. Bei dem historischen Rembrandt, welcher von 1606-1669 in den
Niederlanden gelebt hat und jenem Rembrandt, den Aptekar in seinem Brief
adressiert, kann es sich nicht um ein und dieselbe Person handeln. Antworten
auf seine Fragen kann Aptekar nicht von einem Rembrandt der
Vergangenheit erwarten, wohl aber von einem Rembrandt der Gegenwart.
Doch wer ist dieser Rembrandt der Gegenwart, fiir den sich Aptekar ganz
offensichtlich interessiert?

Martin Hellmold unterscheidet in seiner Publikation Rembrandts Einsamkeit.
Diskursanalytische Studien zur Konzeption des Kiinstlersubjekts in der Moderne

zwischen dem historischen Rembrandt und dem, was er als diskursive

1 Aptekar 1995, S. 12.
2 Hellmold 2001.
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Kiinstlerfigur bezeichnet. Diese sei nicht in der Vergangenheit anzusiedeln,
sondern ein Produkt der Rezeption der gegenwartigen Zeit, was jedoch nicht
gleichbedeutend mit der Unterscheidung zwischen einem wahren und einem
verfdlschten Rembrandtbild sei:

,Unabhéngig von der Faktizitédt jenes historischen Rembrandts, der einmal gelebt
und gemalt hat, sind alle Aussagen, die im Bezug auf diese Person getroffen werden,
lediglich Beitrage zu dieser diskursiven Kiinstlerfigur. Das Verhiltnis zwischen
historischer und diskursiver Figur ist demnach nicht das zwischen wahr und falsch,
sondern ein anderes: Das Bewusstsein (oder die Vorstellung) von der Existenz der
historisch-empirischen Figur fungiert als Legitimation der diskursiven Kiinstlerfigur
und aller Aussagen, die iiber diese vermittelt werden.”?

Auf dhnliche Weise versteht auch Mieke Bal in Reading , Rembrandt™ den
diskursiven Rembrandt der Gegenwart. Um dessen Fiktionalitdt zu betonen,
setzt sie seinen Namen durchweg in Anfiihrungszeichen:

..., Rembrandt’ is a cultural text, rather than a historical reality. [...] In this study,
the name of an author is meant as a shorthand for his complex of reading of certain
works as works by a particular artist. In order to keep in mind this definition of the
author, I shall put the name ,Rembrandt’ in quotation marks, as the title of a text,
whenever I am using the name in my own argument.”

Die Beschiftigung mit der Figur des Kiinstlers und den damit in
Zusammenhang stehenden Diskursen riickte insbesondere seit der
Jahrtausendwende erneut in den Fokus der kunsthistorischen Forschungen.
So postulierte zuletzt ein internationales Symposium der Wiener Universitat
tiir angewandte Kunst die Wiederkehr des Kiinstlers,® welche sich nicht nur in
der bildenden Kunst selbst, sondern vor allem auch im wissenschaftlichen
Diskurs dufSere. Damit ist jedoch nicht ein Riickfall in die {iberkommene
Kiinstlerbiografik gemeint, welche auf der Verkniipfung von Leben und Werk
eines Kiinstlers basiert, sondern es geht stattdessen darum, die Kiinstlerfigur
als ein Konstrukt darzustellen und als solches zu analysieren. Besteht zwar
auch dieses Konstrukt unter anderem aus den vermeintlichen biografischen
Fakten sowie den Werken eines Kiinstlers, schliefst es dariiber hinaus auch

Hellmold 2001, S. 5.

Bal 1991.

Bal1991, S. 8.
Fastert/Joachimides/Krieger (Hg.) 2011.

[- NS, S
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samtliche weitere Diskurse, in denen die jeweilige Figur eine Rolle spielt, mit
ein.”

Das Konzept der diskursiven Kiinstlerfigur kniipft letztlich vor allem an
zwei bedeutende Essays von Roland Barthes und Michel Foucault an, welche
Ende der 1960er Jahre erschienen sind und die Auseinandersetzung mit dem
Kinstlersubjekt auf neue theoretische Fiifle stellten. Beziehen sich diese
Essays zwar auf den literarischen Autor, sind sie letztlich fast bruchlos auf
den bildenden Kiinstler {ibertragbar. Sie entstanden zu einer Zeit, als in den
Literaturwissenschaften ein allgemeines Umdenken einsetzte, innerhalb
dessen der Autor als sinnstiftende Instanz eines Werkes verabschiedet wurde
und auch dem Text selbst nur eine sekunddre Rolle bei der
Bedeutungskonstituierung zukam. Stattdessen fungierte nun der Leser als
wesentlicher Bezugspunkt der Interpretation von Literatur.®

Beide Essays kritisieren die bis dahin gdngige Lesart von Literatur, die ein
Werk primar biografisch deutet. So meint Roland Barthes drastische
Formulierung vom ,, Tod des Autors”,® welchen er 1968 verkiindete, dass die
Leser wichtiger als der Autor waren. Ein Text ist seiner Meinung nach ein
,Gewebe von Zitaten aus unzahligen Statten der Kultur”, welche miteinander
in Dialog trédten, sich parodierten und einander in Frage stellten. Der Ort, an
dem diese vielfaltigen Schriften zusammentrdfen, wédre — entgegen der
modernistischen Autonomievorstellung — ,,nicht der Autor (wie man bislang
gesagt hat), sondern der Leser.”!® Die Bedeutung eines Werkes ist, nach
Barthes, somit nicht mehr vom Autor als dessen Schopfer endgiiltig
festgelegt, sondern konstituiert sich erst im Rezeptionsvorgang durch den
jeweiligen Leser.

Michel Foucault, der im darauf folgenden Jahr 1969 die Frage , Was ist ein

7 Den unterschiedlichen Konzepten von Kiinstlerfiguren widmete sich im Jahr 2008 auch ein grofSer
Ausstellungszyklus der Staatlichen Museen PreufSischer Kulturbesitz in Berlin mit dem Titel Kult des
Kiinstlers. Das thematische Spektrum der Ausstellungen reichte dabei von Kiinstlermythen, welche
im 19. Jahrhundert vorherrschend waren, tiber konkrete kiinstlerische Positionen, wie Hans von
Marées oder Joseph Beuys, hin zu Dekonstruktionen des Kiinstlermythos in der zweiten Hélfte des
20. Jahrhunderts. Alle Ausstellungen sind aufgelistet in Ausst. Kat. Kult des Kiinstlers 2008.

Vgl. weiterhin Ausst. Kat. Tempel der Kunst 2008 sowie Ausst. Kat. Dekonstruktionen 2008.

8 Neben der franzosischen poststrukturalistischen Kritik am Autor, welcher die beiden Essays
angehoren, sind in diesem Kontext die in Deutschland entstandene Rezeptionsisthetik (Robert Jauf3,
Wolfgang Iser) sowie die Empirische Literaturwissenschaft zu nennen, vgl. dazu vor allem
Jannidis/Lauer et al. 2007, S. 20-25. Dieser einleitende Text zu der Publikation Jannidis (Hg.) 2007
fasst zudem die unterschiedlichen Fokussierungen auf den Autor, den Text und den Leser
zusammen und gibt dariiber hinaus einen Uberblick der Literatur zum Thema Autorschaft.

9 Barthes 2007.

10 Barthes 2007, S. 190, 192.
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Autor?”1! stellte, argumentierte, dass der Autor ein fiktives Konstrukt wére,
welches im Rezeptionsvorgang erst geschaffen wiirde, was auf das Bediirfnis
der Leser zuriickginge, ein kiinstlerisches Werk mit einer Person zu
verbinden, um Beziehungen zwischen Leben und Werk herzustellen. Jedoch
ware ein Werk letztlich ein Text, der in Beziehung zu anderen Texten stiinde.

Zwei umfangreiche Publikationen der 2000er Jahre formulierten Foucaults
Frage um zu Was ist ein Kiinstler? So erschien 2003 ein Sammelband zu einer
Tagung, welche zwei Jahre zuvor in Loccum stattgefunden hatte, in dem die
Kinstlerfigur von unterschiedlichen Perspektiven aus, wie Selbstinszenierung
oder Autorschaft, beleuchtet wurde.!? Ebenso stellt Verena Krieger in einer
Monografie von 2007 die Frage danach, was ein Kiinstler sei und wie sich
dessen Konzept in den vergangenen Jahrhunderten gewandelt habe.!* Beide
Publikationen belegen nicht nur die Aktualitdt dieses Diskurses innerhalb der
kunsthistorischen Forschung, sondern auch die Relevanz des Foucault’'schen
Autorkonzeptes fiir die Frage nach der Kiinstlerfigur.

Foucault bezeichnet Autor und Werk in seinem Aufsatz als erste, solide und
grundlegende FEinheit. Der Autorname habe wie ein Eigenname eine
hinweisende Funktion und diene als Aquivalent fiir eine Beschreibung.
Ubertragen in den Kontext der bildenden Kunst bzw. dieser Arbeit hieSe dies,
,Rembrandt” ware gleichbedeutend mit dem ,Maler der Nachtwache” !4
Doch die Verbindung eines Eigennamens mit dem benannten Individuum
und die Verbindung des Autornamens mit der diskursiven Autorfigur
funktionieren nach Foucault nicht in dergleichen Weise. Wenn man erfiihre,
dass bestimmte Informationen tiiber ein Individuum nicht den Tatsachen
entsprachen, bezoge sich der Name immer noch auf die gleiche Person. Wenn
man jedoch bewiese, dass die Werke eines Autors nicht von dessen Hand
stammten, so zoge dies das Funktionieren des Autornamens in
Mitleidenschaft. ,[...] ein Autorname ist nicht einfach ein Element in einem
Diskurs [...]; er hat bezogen auf den Diskurs eine bestimmte Rolle: er besitzt

11 Foucault 2007.

12 Hellmold/Kampmann et al. (Hg.) 2003. Auch in diesem Band wird der Kiinstler als diskursive Figur
definiert, was durch die Kursivstellung des Wortes in der Einleitung (S. 9-15) verdeutlicht wird:
,Den Kiinstler kann man betrachten [...] als ein intertextuell und intermedial erzeugtes Image, als
einen Gegenstand von populirer und Fach-Presse oder des direkten Austauschs der Kunstrezipienten,
als ein Element des kulturellen Wissens, als ein Produkt der Kulturindustrie und Bestandteil ihrer
Marketingstrategien, als ein soziologisches Phanomen, als einen Ausloser psychischer Prozesse wie
Identifikation und Projektion, als eine Heldenfigur, ein Idol oder ein kulturelles Stereotyp und vieles
andere mehr. Hellmold/Kampmann et al. (Hg.) 2003, S. 9.

13 Krieger 2007.

14 Vgl. Foucault 2007, S. 209 sowie die Ausfithrungen von Hellmold 2001, S. 16-22 zu diesem Text.
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klassifikatorische Funktion; mit einem solchen Namen kann man eine gewisse
Zahl von Texten gruppieren, sie abgrenzen, einige ausschliefien, sie anderen
gegeniiberstellen. Auflerdem bewirkt er eine Inbezugsetzung der Werke
zueinander”, meint Foucault.’> Er definiert den Autor weiterhin als
einheitliches Wertniveau, als einheitliches Feld eines begrifflichen und
theoretischen Zusammenhangs, als stilistische Einheit sowie als bestimmten
historischen Moment.

Ubertragen in den Kontext dieser Arbeit fungiert auch der Kiinstlername
Rembrandt als klassifikatorische Funktion einer gewissen Anzahl von Werken,
die miteinander in Verbindung stehen. Der Unterschied des Kiinstlernamens
zu einem Eigennamen offenbarte sich bei Rembrandt in besonderem Mafle,
als sich ab den 1960er Jahren zunehmend einige der beriihmtesten
Kompositionen des Meisters als Werke von Schiillern oder Nachahmern
entpuppten. Insbesondere die zahlreichen Selbstportrdats wurden dabei in
Mitleidenschaft gezogen. Galten diese zuvor als Ausdruck der Innerlichkeit
des autonom schaffenden, einsamen Kiinstlergenies, erwiesen sie sich nun als
Kopien seiner Schiiler, welche diese zu Ubungszwecken in seinem
Atelierbetrieb angefertigt hatten. Die Verbindung zwischen dem Autornamen
und den Werken war damit nicht mehr gegeben, wodurch das
vorherrschende Rembrandtbild zunehmend ins Wanken geriet.!¢

Im Sinne einer solchen diskursiven Kiinstlerfigur scheint auch Ken Aptekar
jenen Rembrandt aufzufassen, an den er seinen Brief adressiert. Gegen Ende
dieses Briefes schreibt er: ,,There are the facts of that life, few of which are
known, and then there are the paintings, those sublime and majestic and
confusing traces of the long-gone you.”'” Damit nennt er zwei wesentliche
Bestandteile dessen, was den historischen Rembrandt fiir die Gegenwart
greifbar macht: die Fakten iiber sein Leben und seine Werke. Immer wieder
hatte die kunsthistorische Forschung versucht, diese miteinander in Einklang
zu bringen. Neu bekannt gewordene biografische Fakten und zahlreiche
Neuzuschreibungen von Werken, welche spater durch ebenso viele
Abschreibungen abgeldst wurden, stifteten dabei jedoch mehr Verwirrung als
Klarheit. Doch es ist gerade dieses Ratsel, diese Ungewissheit, die Aptekar
dazu anregt, weiterzudenken und Fragen zu stellen. ,Now it is our pleasure
and responsibility to create their meaning”, meint er in Bezug auf Rembrandts

15 Foucault 2007, S. 210, vgl. auch S. 215-16.
16 Vgl. Kap. 3.2 dieser Arbeit.
17 Aptekar 1995, S. 13.
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Werke.!8 Es ist also nicht der historische Rembrandt, der als Schopfer seiner
Werke auch deren Bedeutung auf ewig festlegt, sondern es sind die
Rezipienten der Gegenwart, die fiir die Werke neue subjektive Bedeutungen
erschaffen. Diese Bedeutungskonstituierung im Rezeptionsvorgang versteht
Aptekar nicht nur als personliches Vergniigen, sondern geradezu als Pflicht —
tiir sich selbst, aber auch fiir alle anderen Rezipienten der Werke Rembrandts,
denn er spricht hier im Plural.

Damit geht Aptekar weit {iber das, was von dem historischen Rembrandt
uberliefert ist, hinaus. Er betrachtet die Werke des Hollanders im Hinblick auf
Fragen, die fiir ihn selbst in der Gegenwart relevant sind und beendet seinen
Brief mit den Worten: ,I would appreciate your help, and await your reply!
Yours truly, Ken Aptekar.”! Ererhofft sich somit im Dialog mit der
diskursiven Kiinstlerfigur Rembrandt Antworten auf die Fragen zu finden,
die ihn beschaftigen. Diesen Dialog setzt Aptekar anhand seiner eigenen
Werke auch kiinstlerisch um: In diesen zitiert er Details aus Vorbildern
Rembrandts, die er zuvor mithilfe des Computers bearbeitet hat. Dariiber legt
er Glasplatten, in welche er Text eingravieren lasst, der wiederum auf die
zitierten Werke Bezug nimmt. Im Zusammenspiel von Bild und Text setzt er
sich unter anderem mit Rembrandts charakteristischem Malstil auseinander,
mit dem inszenierten Charakter seiner Portrats, den Beziehungen zu seinen
Lebensgefahrtinnen Geertge Dircx und Hendrickje Stoffels, seiner
vermeintlichen  Affinitait zum Judentum, der Autorschaft seiner
Selbstbildnisse sowie dem Verhiltnis zu seinen Auftraggebern. Auf diese
Weise entstehen neue Lesarten von Rembrandts Gemalden, mit denen
Aptekar ebenfalls einen Beitrag zu der diskursiven Kiinstlerfigur leistet und
damit das bestehende Rembrandtbild fortschreibt.

Ebenso wie Aptekar beschiftigen sich noch weitere Kiinstler der zweiten
Halfte des 20.]Jahrhunderts in ihren eigenen Werken mit Rembrandt,
darunter Winfred Gaul, Francis Bacon, Pablo Picasso, Horst Janssen,
Hermann Nitsch, Marc Mulders, Patrick Raynaud, Arnulf Rainer, Yasumasa
Morimura, Larry Rivers, Carl Fredrik Reutersward, Sigmar Polke und Sophie
Calle. So unterschiedlich wie die kiinstlerischen Kontexte, welchen diese
Kiinstler entstammen, sind auch die Fragen, welche sie dem diskursiven
Rembrandt in ihren Bezugnahmen stellen. Dabei reichen die
Auseinandersetzungen von direkten Bildzitaten bis hin zu stilistischen

18 Aptekar 1995, S. 13.
19 Aptekar 1995, S. 13.
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Ubernahmen, von Rembrandts Signatur bis hin zum Auftauchen seines
Namens im Bildtitel.

,Rembrandt ist interessant, wenn es gelingt, am Thema ,Rembrandt’ iiber
Interessantes zu reden, also iiber Aktuelles, fiir die Gegenwart Relevantes.
Rembrandts Modernitat liegt in seiner Eignung als Anlass zur
Kommunikation von Inhalten, [...] in seiner Eignung als Medium fiir aktuelle
Fragen der Asthetik, Lebenspraxis oder Politik”,’ meint Hellmold in Bezug
auf die Relevanz Rembrandts fiir die Moderne. Diese These Hellmolds,
welche sich im Laufe seiner Untersuchung immer wieder bestétigt, scheint
auch fiir die Kunst der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts bestens geeignet
zu sein. Doch hatte die Kiinstlerfigur Rembrandt in der Moderne ein
weitgehend konstantes Bild auf verschiedenen Diskursebenen geboten,
vermutet Hellmold im Ausblick seiner Untersuchung, dass eine Beobachtung
des gleichen Phanomens in der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts zu einem
anderen Ergebnis kdame, da zu dieser Zeit gleichzeitig mehrere Konzepte von
Kiinstlertum existierten.?!’ Diese Annahme bestatigt sich bereits in dem
auflerst heterogenen vorgefundenen Material, welches fiir die vorliegende
Arbeit herangezogen wird. Vermutlich ist gerade diese Heterogenitat auch
der Grund dafiir, warum die kiinstlerische Rezeption Rembrandsts fiir diesen
Zeitraum bisher noch nicht systematisch aufgearbeitet ist. So wurde die
Auseinandersetzung mit dem  Hollander lediglich in einigen
Einzelbetrachtungen, bei denen es sich iiberwiegend um Katalogbeitrage
handelt, sowie innerhalb verschiedener Uberblicksdarstellungen zur
kiinstlerischen Bezugnahme thematisiert?? Dabei ist es gerade diese grofde
Vielfalt der Rezeption wahrend der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts,
welche die Beschaftigung mit der Kiinstlerfigur Rembrandt fiir die
kunsthistorische Forschung so interessant macht, vielleicht sogar noch
interessanter als deren Rezeption wahrend der Moderne. Denn trotz aller
Unterschiede ergeben sich oftmals Verbindungen zwischen den
kiinstlerischen Positionen, die man auf den ersten Blick gar nicht vermuten
wiirde: Was sollte beispielsweise eine Arbeit Ken Aptekars, in der er Hande
aus diversen Werken Rembrandts zitiert, mit einem informellen Gemalde
seines sehr viel alteren Kiinstlerkollegen Winfred Gaul gemeinsam haben? —

20 Hellmold 2001, S. 5-6.

21 Vgl. Hellmold 2001, S. 330. Dass spétestens seit dem 20. Jahrhundert nicht mehr von einem
einheitlichen Kiinstlerbild ausgegangen werden kann, sondern dass stattdessen mehrere
Vorstellungen nebeneinander existieren, welche teilweise im Widerspruch zueinander stehen,
offenbart sich auch in Krieger 2007.

22 Vgl. dazu Kap. 2.3 dieser Arbeit, in der Forschungsstand ausfiihrlich dargelegt wird.
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Beide setzen sich darin mit Rembrandts charakteristischem Stil auseinander,
der sich durch die prozessuale Faktur und das Helldunkel auszeichnet. So
interessiert sich Aptekar fiir die Tatsache, dass Rembrandt die Werke ,von
seiner Hand” im Sinne einer Marke vertrieben hat, wohingegen Gaul den Stil
malerisch tiberwinden mochte, indem er ihn von jeglichem gegenstandlichen
Bezug befreit.

Schlagt man eine der entsprechenden Uberblicksdarstellungen zum
Phanomen der kiinstlerischen Aneignung wahrend dieses Zeitraums auf,
findet man neben Bezugnahmen auf Rembrandt auch eine Vielzahl anderer
frithneuzeitlicher Kiinstler, wie Raffael, Leonardo, Diirer, Rubens oder
Caravaggio, welche als Vorbild fiir die zeitgendssische Kunst herangezogen
wurden.?® So ist die Bezugnahme auf bereits bestehende Kunst in der zweiten
Halfte des 20.]Jahrhunderts keineswegs eine Ausnahmeerscheinung:
Beginnend vor allem mit der Pop Art als erster figurativer Kunstrichtung der
Nachkriegszeit und gipfelnd in der Appropriation Art der 1980er und 1990er
Jahre, erlebt sie zu dieser Zeit geradezu eine Konjunktur. Das Spektrum der
kiinstlerischen Vorbilder ist dabei vielfaltig und bisweilen auch willkiirlich.
Von Bedeutung ist oftmals lediglich, dass ein kiinstlerisches Vorbild dem
kollektiven Bildgedachtnis angehort, da die Funktion der kiinstlerischen
Bezugnahme ansonsten nicht offensichtlich wiirde. Wenn beispielsweise
Marcel Duchamp einer Reproduktion von Leonardo da Vincis Mona Lisa 1919
Schnauzer und Kinnbart malte und mit L.H.O.0.Q bezeichnete, ging es ihm
dabei nicht in erster Linie um einen Dialog mit der Kiinstlerfigur Leonardo,
sondern stattdessen darum, eine Ikone anzugreifen, zu welcher die Mona Lisa
im Laufe der Jahre avanciert war.?* Die damit verbundene Destruktion des
Mythos, der dieses Bild umgibt, hdtte — wenn auch nicht unbedingt auf die
gleiche Weise mit Schnauzer und Kinnbart — auch bei einer anderen Ikone der
Kunstgeschichte funktioniert.

Die Tatsache, dass die Werke Rembrandts allgemein bekannt sind und dem
kollektiven Bildgedachtnis angehoren, ist nicht von der Hand zu weisen. Die
beriihmten Gruppenportrats, wie die Nachtwache, die Anatomie des Dr. Tulp
sowie die Staalmeesters und vor allem die zahlreichen Selbstportrats gelten
dabei geradezu als pars pro toto der diskursiven Kiinstlerfigur Rembrandt.

Dariiber hinaus nehmen die in dieser Arbeit besprochenen Kiinstler auch

2 Vgl. beispielsweise Ausst. Kat. Nachbilder 1979 mit Werken nach Cranach, Leonardo, Botticelli,
Diirer, Vermeer, Raffael oder Velazquez.
24 Zur Rezeption des Werkes im 20. Jahrhundert vgl. Ausst. Kat. Mona Lisa 1978.
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nicht ausschliefilich auf Werke Rembrandts Bezug, sondern ebenso auf Werke
anderer alterer oder zeitgenossischer Kiinstlerkollegen. Insofern ist das
vorgefundene kiinstlerische Material dem Vorwurf der Willkiir ausgesetzt.
Mit der vorliegenden Arbeit soll jedoch nachgewiesen werden, dass die
Bezugnahmen auf Rembrandt keineswegs willkiirlich waren und die Kiinstler
ihn ganz bewusst als Referenz auswéhlten.

Doch wodurch wird gerade Rembrandt interessant fiir die Kiinstler der
zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts und was unterscheidet ihn von anderen
Kiinstlern seiner Zeit? Die gleiche Frage stellt bereits Hellmold fiir die
Moderne, weshalb seine Ausfithrungen als Ausgangspunkt fiir deren
Beantwortung dienen sollen. Um nachzuweisen, warum sich das Interesse
zwischen der Mitte des 19. und der Mitte des 20. Jahrhunderts insbesondere
auf Rembrandt richtete, zieht er ein Zitat des deutschen Kunsthistorikers
Theodor Hetzer heran. Dieser hielt 1925/26 an der Universitat Leipzig eine
Vorlesung zu dem Thema Rubens und Rembrandt, welche in seinen Augen die
grofiten Kiinstler des 17.Jahrhunderts darstellten. Als mogliche Griinde
dafiir, warum einige Leute Rembrandt Rubens gegeniiber vorziehen wiirden,
tithrt Hetzer an:

,,...dass Rembrandt zeitloser erscheint, dass er weniger historisch gebunden ist als
Rubens, ja dass er modem wirkt. In gewissem Sinn ist er ja eine Neuentdeckung des
19.Jahrhunderts. [...] Wahrend Rubens eine ganz unkomplizierte Natur ist, scheint
Rembrandt ratselhaft, abgriindig, problematisch, zum Griibeln reizend. [...] Mit
einem Wort: Rembrandt ist interessanter als Rubens...”25

Die Ausfiihrungen Hetzers rekurrieren auf einige Topoi, die in der
Rembrandt-Rezeption der Moderne eine wichtige Rolle gespielt haben: So
wirkt der Hollinder modern zum einen durch seinen duflerst pastosen und
bisweilen sehr skizzenhaften Malstil sowie durch bestimmte Sujets, wie unter
anderem seine zahlreichen Selbstportrits. Seine unergriindliche Malweise ist
es auch, welche ihn ratselhaft erscheinen lasst. Zwar konnte man auch den
Schwung und die raumerweiternden Gesten in Rubens Gemalden als modern
ansehen, jedoch entsprachen deren Sujets viel eher der Zeit und den
Konventionen des internationalen Barocks als jene Rembrandts.?® Auch
Selbstportrits gibt es von dem Flamen nur einige wenige.

Zu Zeiten, als Leben und Werk noch als Einheit gesehen wurde, bot
Rembrandts Biografie dariiber hinaus einfach mehr Schicksalsschlage und

25 Hetzer 1984, S. 248-249.
20 Die Verbindung von Rubens zur abstrakten Malerei der Nachkriegszeit sieht u.a. Stella 2001, S. 110.
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Skandale als jene von Rubens. Aus diesem Grund entstanden im
20. Jahrhundert auch zahlreiche Spielfilme iiber den Holldnder, iiber den
alteren Kiinstlerkollegen hingegen nicht.?” So verlor Rembrandt seine erste
Frau Saskia sowie mehrere ihrer gemeinsamen Kinder und wurde von seiner
ehemaligen Geliebten Geertge Dircx aufgrund eines angeblichen
Eheversprechens, das er nicht eingehalten hatte, angeklagt. Seine langjahrige
Lebensgefahrtin Hendrickje Stoffels wurde der ,Hurerei” bezichtigt, weil sie
mit dem Kiinstler in , wilder Ehe” lebte, und verstarb spater ebenfalls, ebenso
wie sein einziger iliberlebender Sohn Titus. Die obligatorische Italienreise
unternahm Rembrandt nie und blieb zeitlebens in den Niederlanden. Zudem
ging er Bankrott und starb letztlich in Einsamkeit. Zwar hatte auch Rubens
seine erste Frau Isabella Brant verloren und spdter die wesentlich jiingere
Hélene Fourment geheiratet, jedoch war er zu Lebzeiten noch sehr viel
erfolgreicher gewesen als sein jlingerer Kollege, unternahm zahlreiche
Auslandsreisen und erhielt internationale Auftrage von einflussreichen
Personlichkeiten des europdischen Hochadels.

Insofern eignete sich Rembrandt also wesentlich besser zum einsamen und
verkannten Kiinstlergenie der Moderne als sein alterer Kiinstlerkollege
Rubens. Dies gilt in abgewandelter Form auch fiir die anderen
frithneuzeitlichen Kiinstler. So hielt beispielsweise Raffael bis weit ins
19. Jahrhundert hinein eine anhaltend triumphierende Stellung unter den
kanonischen Meistern inne und wurde an den Akademien als Vorbild immer
wieder kopiert — zu einer Zeit also, als Rembrandt von klassizistisch
gesinnten Autoren haufig kritisiert worden war.2® Mit der Kritik am
Akademismus ab der Mitte des 19. Jahrhunderts wurde Raffael jedoch in der
Kunst mehr und mehr vernachlassigt. Einige Gegner der Akademie wollten
nun sogar den Italiener von seinem Thron stiirzen und stattdessen Rembrandt
darauf setzen. In der Literatur jener Zeit ist eine solche Gegentiberstellung der
beiden Kiinstler daher immer wieder zu finden.” In diesem Kontext stand
Raffael mit seiner idealisierenden Darstellungsweise, welche festgelegten
Schonheitsregeln folgte, fiir die Vergangenheit, wahrend Rembrandt mit
seiner realistischen Darstellungsweise und seiner vermeintlichen
Regellosigkeit die Zukunft reprasentierte.

27 Zu Leben und Werk von Rubens vgl. Warnke 2006, zur Biografie von Rembrandt vgl.
Wetering 2006 b. Filme iiber Rembrandt sind u.a. Korda 1936, Steinhoff 1942 und in jlingerer Zeit
Matton 1999, Greenaway 2007.

28 Zur Vorbildlichkeit Raffaels vgl. u.a. Rosenberg 1995 sowie Ausst. Kat. Raffael 2001.
Zur Klassizistischen Kritik an Rembrandt vgl. Slive 1953 und Emmens 1968.

2 So u.a. bei Biirger 1860, vgl. dazu die Ausfiihrungen in Kap. 3.1 dieser Arbeit.
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Rembrandt war also interessanter fiir die Moderne, weil sich der
Genietopos besser auf ihn projizieren liefs als auf andere Kiinstler seiner Zeit.
Insofern ist er hinsichtlich seiner Funktionen als Kiinstlerfigur eher mit
jemandem wie Vincent van Gogh zu vergleichen, der zu Lebzeiten verkannt
wurde und erst posthum grofien Ruhm erlangte. Auch er hatte einen dufSerst
expressiven Malstil und portratierte sich ebenfalls zahlreiche Male selbst.3

In der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts wurde hingegen das Konzept
des Kiinstlergenies wiederholt infrage gestellt. Nicht nur der Autor, sondern
auch der Kiinstler verschwand und dem Betrachter wurde eine immer
groflere Rolle an der Bedeutungskonstituierung eines Kunstwerkes
zugewiesen. Authentizitit ~ und  Originalitat wurden durch
Konzeptualisierung und Kollektivierung des kiinstlerischen Prozesses neu
definiert. Zudem erwies sich die als gesichert geglaubte Einheit des Subjekts
als Trugschluss. Immer wieder wurde daher in der Kunst auf traditionelle
Kiinstlermythen rekurriert, um diese dementsprechend zu dekonstruieren.3!

Mit dieser Arbeit soll nachgewiesen werden, dass Rembrandt auch im
Kontext der Dekonstruktion des Kiinstlergenies interessanter war als andere
frithneuzeitliche Kiinstler, weil er gleich an mehreren dieser Diskurse
teilhatte. So geriet die Authentizitit einer Vielzahl seiner Werke durch den
Einsatz neuer naturwissenschaftlicher Untersuchungsmethoden ins Wanken,
da sich diese als Arbeiten von Schiilern oder Nachfolgern erwiesen. Eine
derartige Authentizitatsdebatte gibt es bei keinem anderen Kiinstler in dieser
Weise. Auch das 1968 eigens dafiir gegriindete Rembrandt Research Project
ist als Forschungsprojekt einzigartig3? War das Kriterium des Wertes der
Werke unabdingbar an Rembrandts Namen gebunden, da dieser fiir dessen
Authentizitdt und Originalitit biirgte, ging er durch eine Abschreibung
verloren. Davon waren auch einige seiner vermeintlichen Selbstportrats
betroffen, die infolgedessen nicht mehr nur als monomanische Identitatssuche
aufgefasst werden konnten, sondern sich stattdessen als Inszenierungen
erwiesen bzw. zu Schulungszwecken entstanden waren3® Zudem bot
Rembrandts Biografie ein weiteres Mal ausreichend Mythenstoff, den man
zur Dekonstruktion des Genietopos heranziehen konnte.

Doch neben diesen Dekonstruktionen entwickelten sich auch die
kiinstlerischen Techniken weiter, wofiir deren Autonomisierung wahrend der

% Van Goghs Rezeption in der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts untersuchte bereits Miiller 1991.
3 Vgl. u.a. Ausst. Kat. Dekonstruktionen 2008.

32 Zur Authentizitatsdebatte vgl. v.a. Kap. 3.2 dieser Arbeit.

3 Zur Umwertung der Selbstbildnisse vgl. Wetering 1999 sowie Kap. 3.2 dieser Arbeit.
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Moderne die Voraussetzung geliefert hatte. Diese sollten nun in ihren
Ausdrucksmoglichkeiten noch tibersteigert werden und wurden bisweilen
immer starker abstrahiert. Und auch in dieser Hinsicht wird sich Rembrandt
mit seiner expressiven Malweise und seinen ungewoOhnlichen, morbide
wirkenden Sujets interessanter erweisen als andere frithneuzeitliche Kiinstler.
Denn man sah in ihm weiterhin einen Vorreiter der Moderne, den es nun mit
den Mitteln der Kunst des 20. Jahrhunderts im Sinne der Emulation noch zu

iiberbieten galt.

Die vorliegende Arbeit zur Rezeption der diskursiven Kiinstlerfigur
Rembrandt in der bildenden Kunst der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts ist
in neun Kapitel gegliedert. In Kapitel 2 werden zundchst einige
Voriiberlegungen zum methodischen Vorgehen und zur Positionierung
innerhalb der kunsthistorischen Forschung dargelegt. Wie anhand des Briefes
von Ken Aptekar aufgezeigt wurde, wird die kiinstlerische Rezeption
Rembrandts im Sinne eines Dialogs verstanden. Dabei empfangen zum einen
die zeitgendssischen Kiinstler vom diskursiven Rembrandt Impulse, zum
anderen entstehen im Zuge der kiinstlerischen Rezeption neue Lesarten der
Werke des Hollanders, wodurch das bestehende Rembrandtbild
fortgeschrieben wird. Basierend auf bereits bestehenden
literaturwissenschaftlichen Intertextualitaitsmodellen wird fiir diese Arbeit in
Kapitel 2.1 eine Methode hergeleitet, die es ermoglicht, von zwei
unterschiedlichen Bildgruppen auszugehen, die in Beziehung zueinander
stehen, und gleichzeitig die mit diesen in Verbindung stehenden
iibergreifenden Diskurse miteinzubeziehen. Damit sich innerhalb dieser
Diskurse kein allzu diffuses Bild der kiinstlerischen Rezeption bietet, wird der
Fokus zudem speziell auf die Auseinandersetzung mit der Kiinstlerfigur
gerichtet werden. Ankniipfend an die aemulatio und die dadaistische
Destruktion, als frithere Funktionen kiinstlerischer Bezugnahmen, werden
dafiir in Kapitel 2.2 die Begriffe der Emulation und der Dekonstruktion als
Hauptfunktionen herausgestellt. Als Abschluss dieser Voriiberlegungen gibt
Kapitel 2.3 ein Uberblick iiber die bisherige Forschungsliteratur, welche fiir
das Thema dieser Arbeit relevant ist.

Die diskursive Kiinstlerfigur Rembrandt wird fiir die Gegenwart, und
damit auch fiir diese Arbeit, greifbar durch die Werke, welche ihr
zugeschrieben werden sowie durch die bekannten Fakten tiber das Leben des
historischen Rembrandts. Analog zur Verdanderung des vorherrschenden
Rembrandtbildes riickten in verschiedenen Phasen der Rezeptionsgeschichte
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unterschiedliche Werke in den Fokus des Interesses bzw. es wurden dieselben
Werke unter anderen Gesichtspunkten betrachtet. Daher ist es sinnvoll, vor
der eigentlichen Analyse der kiinstlerischen Rezeption darzulegen, wann sich
das Bild der Kiinstlerfigur Rembrandt formiert hat und wie es sich im Laufe
der Zeit verandert hat, was in Kapitel 3.1 und 3.2 erfolgt. Dieses Bild wird
sowohl aus wissenschaftlicher als auch aus populadrkultureller Perspektive
beleuchtet, da beide Positionen gleichermaflen zur Konstruktion des
diskursiven Rembrandts beitragen. Dartiiber hinaus wird in Kapitel 3.3 ein
kurzer Uberblick der kiinstlerischen Rezeption Rembrandts bis zur Mitte des
20. Jahrhunderts gegeben und das jeweilige Verhdltnis zu den
vorherrschenden Rembrandtbildern beschrieben. Daran ankniipfend werden
zum Ende dieses Kapitels die fiinf unterschiedlichen Diskurse erlautert, die
sich aus den Korrespondenzen der vorherrschenden Rembrandtbilder, der
zeitgenossischen kiinstlerischen Diskurse und des vorgefundenen Materials
tiir die kiinstlerische Rezeption Rembrandts wahrend der zweiten Halfte des
20. Jahrhunderts ergeben und aus denen sich die Gliederung der
Analysekapitel 4 - 8 herleitet.

So beschaftigt sich Kapitel 4 mit der , Prozessualen Faktur” und dem
,Helldunkel” als typischen Merkmalen von Rembrandts Kunst. Das barocke
Motiv des ,,Memento Mori”, welches sich in Rembrandts (Euvre vor allem
durch seine Anatomiestunden und Sujets wie einen geschlachteten Ochsen
manifestiert, wird in Kapitel 5 thematisiert. Kapitel 6 riickt dann die
,Inszenierte Identitit” in den Fokus, fiir welche insbesondere die
Selbstportrats des Holldnders von Interesse sind. Die , Kiinstlermythen”, von
denen auch zahlreiche iiber Rembrandt kursieren, werden in Kapitel 7
behandelt. Das 8. und letzte Kapitel des Analyseteils der Arbeit thematisiert
schliefllich Fragen um , Autorschaft, Authentizitit und Wert”, welche
beziiglich des Hollanders durch die zahlreichen Abschreibungen ab dem
Ende der 1960er Jahre aufgeworfen wurden.

Innerhalb der Analysekapitel 4 -8 erfolgt eine Gliederung nach den
einzelnen kiinstlerischen Positionen. Deren Reihenfolge ist nicht in erster
Linie chronologisch, sondern resultiert aus inneren Zusammenhangen auf
bildlicher und konzeptueller Ebene. Den einzelnen kiinstlerischen Positionen
vorangestellt werden der jeweilige Bezug Rembrandts zu diesem Diskurs und
die damit verbundenen Topoi. Anhand der kiinstlerischen Beispiele wird
daran anschlieflend aufgezeigt, inwiefern die herausgestellten Topoi eine
Relevanz fiir die zweite Halfte des 20. Jahrhunderts besafSen und Teil
zeitgenoOssischer kiinstlerischer Diskurse waren. Dabei wird individuell
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erOrtert, ob es sich bei der Auseinandersetzung mit Rembrandt als
Kiinstlerfigur um Emulationen oder Dekonstruktionen dergleichen handelt.
Am Ende der Analysekapitel erfolgt jeweils eine Zusammenfassung, um die
bestehenden Gemeinsamkeiten des sehr heterogenen Bildmaterials nochmals
zu verdeutlichen.

Kapitel 9 fasst die Ergebnisse der vorliegenden Arbeit in einer
Schlussbetrachtung zusammen. In dieser wird insbesondere auf die
erstaunlich geringe Bedeutung der Nachtwache fiir die kiinstlerische Rezeption
Rembrandts in der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts eingegangen, welche
noch wahrend der Moderne als Initiationswerk des Genietopos gegolten
hatte.
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2.1 ,Wer erhellt wen?" — Zur intertextuellen Methode

Die Rezeption Rembrandts durch einen Kiinstler der zweiten Halfte des
20.Jahrhunderts ware in der fritheren kunsthistorischen Forschung als
Einfluss des Holldnders auf einen ihm nachfolgenden Kiinstler verstanden
worden. Dementsprechend hétte man versucht, die Genese des spater
entstandenen Werkes zu rekonstruieren und sdmtliche ihm zugrunde
liegende Vorbilder aufzuspiiren, um es dadurch letztlich zu deuten. Jedoch
nahmen kiinstlerische Bezugnahmen, wie Zitate, Paraphrasen und
Allusionen, in der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts nicht nur enorm zu,
der eigentliche Sinn der spateren Werke konstituierte sich dariiber hinaus
zunehmend auf konzeptueller anstatt auf ikonografischer Ebene. Ein rein
deskriptiver Forschungsansatz, wie jener der traditionellen Quellen- und
Einflussforschung, reichte nun nicht mehr aus, um den wahren Gehalt der
spateren Werke zu erfassen. In den Fokus des Interesses riickten daher
zunehmend die Funktion und die Intention der Bezugsmomente im neuen
Werk, womit dem passiven Einflusskonzept eine aktive Ausrichtung
entgegengesetzt wurde.

Bereits 1919 hatte der englische Literat und Literaturkritiker T. S. Eliot in
seinem Essay ,Tradition und individuelle Begabung” die Art von zeitlicher
Ordnung, welche der Begriff Einfluss nahe legt, infrage gestellt: ,Hat man sich
einmal diese Idee der Ordnung [...] zu eigen gemacht, so wird man in der
Behauptung nichts Widersinniges erblicken, dass das Vergangene durch das
Gegenwartige eine genau so grofle Umwandlung erfahrt, wie das
Gegenwartige seine Richtlinien von dem Vergangenen her empfangt.”3* Eliot
kehrt dabei das Konzept des Einflusses um, indem er behauptet, dass auch
die Vergangenheit durch die Gegenwart Veranderungen erfiihre, dass es sich
also um einen wechselseitigen Einfluss handelte.

Doch das Einflusskonzept hielt sich weiterhin hartndackig in der
kunsthistorischen Forschung,> weshalb Michael Baxandall in seiner

3¢ Eliot 1950, S. 99.

35 So versucht Goran Hermerén in den 1970er Jahren das Einflusskonzept in Kunst und Literatur zu
systematisieren, indem er zwischen verschiedenen Arten von kiinstlerischem Einfluss unterscheidet,
dessen Bedingungen herausarbeitet sowie seinen Grad bestimmt. Die Richtung der Einflussnahme
erfolgt dabei jedoch immer vom fritheren Werk auf das spatere bzw. vom fritheren Kiinstler auf den
spateren, niemals umgekehrt. Zwar fragt er auch danach, was an dem spéateren Werk als
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Publikation Ursachen der Bilder. Uber das historische Erkliren von Kunst viele
Jahre spater in einem , Exkurs wider den Einfluss” erneut auf diese falsche
Vorstellung hinwies: ,Der  Einfluss’ ist der Fluch der kritischen
Kunstbetrachtung, vor allem wegen seiner verbohrten grammatischen
Voreingenommenheit in der Frage, wer der Handelnde sei und wer der
Behandelte: Dieser Begriff scheint das Aktiv/Passiv-Verhdltnis, das der
historisch Handelnde erlebt und das der erschliefSende Betrachter ergriinden
will, geradezu umzukehren. Wenn man sagt, X habe Y beeinflusst, dann sieht
es so aus, als habe X mit Y etwas getan, und nicht etwa Y mit X.”3¢ Wenn man
stattdessen Y und nicht X als Handelnden betrachtete, erwiese sich auch das
entsprechende Vokabular als sehr viel reichhaltiger und vielseitiger:

,...sich beziehen auf, Zuflucht nehmen zu, sich zunutze machen, sich aneignen,
zurlickgreifen auf, adaptieren, missverstehen, verweisen auf, aufgreifen, aufnehmen,
sich einlassen auf, reagieren auf, zitieren, sich abgrenzen von, sich anpassen,
assimilieren, sich anschlieflen, kopieren, sich zuwenden, paraphrasieren, wetteifern
mit, travestieren, parodieren, einen Auszug herstellen, verzerren, sich hinwenden zu,
widerstehen, vereinfachen, rekonstruieren, ausarbeiten, entfalten, jemandem
entgegentreten, meistern, umstofien, verewigen, reduzieren, propagieren,
verwandeln, in Angriff nehmen ... — jeder kann sich weitere Ausdriicke einfallen

lassen.”37

Wenn man hingegen X als den Handelnden begriffe, brauchte man scheinbar
nicht danach zu fragen, warum mit Y etwas getan werden konnte. X wiirde
ganz einfach als ,einflussreicher” Faktor verstanden. Wenn sich Y hingegen
auf X bezoge, gibe es dafiir bestimmte Ursachen. So reagierte Y auf
bestimmte Rahmenbedingungen und trdfe eine intentionale Wahl unter
einem Spektrum von kiinstlerischen Mitteln, die im Laufe der Zeit entwickelt
worden  sind. Durch  diese  Reaktion kdme es zu einer
Bedeutungsverschiebung von X.3

Mit der Problematik, wer nun der eigentlich der Handelnde bei einer

eigenstandige kiinstlerische Leistung hinzugekommen ist, beschaftigt sich aber nicht mit der
Funktion der Beziige. Paraphrasen und Allusionen fallen fiir ihn nicht unter das Einflusskonzept.
Vgl. Hermerén 1975, v. a. das von ihm entworfene Schema auf S. 16.

3 Baxandall 1990, S. 102.

37 Baxandall 1990, S. 102.

3% Vgl. Baxandall 1990, S. 102-103. Ernst van Alphen greift diesen Ansatz von Baxandall in seinem
Katalogbeitrag ,, ,Reconcentrations’: Bacons Neuerfindung seiner Vorbilder” zur Wiener Ausstellung
Francis Bacon und die Bildtradition von 2004, Ausst. Kat. Bacon 2004, auf. Er pladiert jedoch nicht
dafiir, das hierarchische Einflussverhéltnis einfach umzukehren und den nachfolgenden Kiinstler
mit jener Art von Autoritdt und Einfluss auszustatten, die einst seinen Vorldufern zugeschrieben
wurde. Vgl. Alphen 2004, S. 57.
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kiinstlerischen Bezugnahme ist, beschaftigte sich auch Mieke Bal. In ihrem
Plenarvortrag zu dem Symposium Baroque ReVisions, welches 1996 in Melk
und Wien stattfand, und spater in ihrer Publikation Quoting Caravaggio stellte
sie die Frage: , Who illuminates whom?” — Wer erhellt wen, wer hilft uns, wen
zu verstehen? ,...miissen wir — der traditionellen Ansicht entsprechend -
annehmen, dass die alte Kunst von grundlegendem Einfluss auf alles
Nachfolgende ist? Problematisch an dieser Sichtweise ist, dass wir nur sehen
konnen, was wir bereits kennen beziehungsweise zu kennen glauben.” Oder
seien die zeitgenossischen Werke stattdessen , ein Schliissel oder Verfiihrung
zur Neubewertung, zur Re-Vision der barocken Werke [...]?” % Die Frage, wer
wen erhellt, ist, nach Bal, schwer zu beantworten, was auch durch die
Konsequenzen, die diese Unbestimmbarkeit fiir die Geschichtsvorstellungen
hat, bewusst werde. In ihrer Publikation Quoting Caravaggio*® von 2001 spricht
Bal dann bereits im Untertitel von preposterous history, was fiir sie eine
Denkbewegung der Umkehrung bedeutet, bei welcher das chronologisch
frithere (pre) als ein Effekt des zeitlich spateren (post) betrachtet wird. Es ist
also nicht mehr der frithere Kiinstler, der auf einen spateren Einfluss nimmt,
sondern der spatere, welcher mit seiner Bezugnahme einen Beitrag zu der
diskursiven Kiinstlerfigur leistet und somit das bestehende Bild des fritheren
Kiinstlers fortschreibt. Fiir Bal stellt dabei das Zitat eine Wiederholung dar,
die gleichzeitig auch eine Form von Sinnproduktion ist, der eine temporale
und semantische Gegenlaufigkeit innewohnt.*!

Ubertragen auf das Thema dieser Arbeit bedeutet dies, dass es nicht der
historische Rembrandt ist, welcher auf die Kiinstler der zweiten Halfte des
20.Jahrhunderts Einfluss ausiibt, aber ebenso wenig kehrt sich dieses
Konzept einfach um. Es sind zum einen die zeitgendssischen Kiinstler, welche
von dem diskursiven Rembrandt Impulse empfangen und zum anderen
entstehen im Zuge der kiinstlerischen Rezeption auch neue Lesarten von
Rembrandts Kunst. Somit kann in dieser Arbeit nicht allein danach gefragt
werden, welche Werke Rembrandts rezipiert werden und welcher Art die
kiinstlerische Bezugnahme ist, sondern es geht stattdessen darum, anhand
der spateren Werke aufzudecken, welche Diskurse {iber Rembrandt bei der
Rezeption eine Rolle spielten und inwiefern diese mit aktuellen

3 Bal2001 a, S. 18-19.

40 Bal2001 b.

4 Zur Herleitung des Terminus preposterous history vgl. Mieszkowski 2005, Abs. 5. Eine solche aktive
Rolle, wie sie Baxandall und Bal dem spéteren Kiinstler zuweisen, wird auch in der
Rezeptionsasthetik herausgestellt, welche ein Kunstwerk als Ergebnis einer Interaktion von Werk
und Betrachter sieht. Vgl. Kemp (Hg.) 1992.
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kiinstlerischen Diskursen der zweiten Halfte des 20.Jahrhunderts
korrespondieren.

Seit den 1970er Jahren riickte die kiinstlerische Bezugnahme mitsamt ihrer
Funktion und Intention zunehmend in den Fokus kunsthistorischer
Forschungen, was sich in zahlreichen Ausstellungen und neu erschienenen
Publikationen manifestiert. Vor allem gegen Ende der 1970er Jahre wurden
mehrere sehr umfangreiche Ausstellungen zu diesem Thema prasentiert. So
zeigte das New Yorker Whitney Museum of American Art 1978 eine grofe
Uberblicksausstellung iiber das Bildzitat in der amerikanischen Kunst seit den
1950er Jahren mit dem Titel Art about Art.*2 War diese Ausstellung zwar noch
rezeptionsgeschichtlich ~ orientiert = und wurde das  Bildmaterial
dementsprechend nach den zitierten Werken in Kategorien gegliedert wie
,About old masters” oder , About recent American Art”, wurden die
Funktionen der zitierenden Werke in den Katalogtexten bereits angesprochen.
Die im darauf folgenden Jahr 1979 vom Kunstverein Hannover ausgerichtete
Ausstellung Nachbilder. Vom Nutzen und Nachteil des Zitierens fiir die Kunst*
erweiterte das Spektrum dann nicht nur auf europaische Kiinstler, sondern
ging, anders als die New Yorker Ausstellung, von den zitierenden Werken
und deren Funktionen aus. So wurde das Bildmaterial nach Kategorien wie
,Bruch mit der Tradition”, ,Kritische Aktualisierungen” oder , Kunst und
Kiinstler als Thema der Kunst” eingeteilt. Der Wandel innerhalb der
kunsthistorischen Forschung von der Frage nach den Vorbildern hin zu der
Frage nach den Funktionen der Nachbilder wird somit bereits im Vergleich
dieser beiden Ausstellungen offensichtlich.*

Das neue theoretische Interesse der Kunstgeschichte an diesem Phanomen,
welches seit der Jahrhundertmitte zunehmend an Bedeutung gewonnen hatte,
ist auch auf die in diesen Jahren sehr populdre Intertextualidtsforschung
zurlickzufithren, welche sich innerhalb der poststrukturalistischen
Literaturtheorie formierte und an welcher sich die kunsthistorische

42 Ausst. Kat. Art about Art 1978.

4 Ausst. Kat. Nachbilder 1979. Der Titel der Ausstellung bezieht sich auf Friedrich Nietzsches
UnzeitgemdfSe Betrachtungen — Vom Nutzen und Nachteil der Historie fiir das Leben. Der Nachteil des
Zitierens liegt, nach Katrin Sello, in der Gefahr der blofSen Ironisierung des Vorbildes und einer
daraus resultierenden Abflachung des Nachbildes durch den Kiinstler sowie durch den
unwissenden Betrachter, welcher das Vorbild lediglich wieder erkennt. Vgl. Sello 1979.

4 Einen ausfiihrlichen Uberblick iiber die Ausstellungen und Publikationen der 1970er Jahre zur
kiinstlerischen Aneignung (und der darauf folgenden Jahrzehnte) gibt Schmidt 2000, Kap. 2, S. 16-22.
Genannt sein sollen an dieser Stelle Ausst. Kat. D’apres 1971, Weiss 1971, Sager 1976,

Ausst. Kat. Mona Lisa 1978.
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Forschung auch methodisch orientierte. Der Begriff Intertextualitit wurde
1967 von der bulgarischen Literaturwissenschaftlerin Julia Kristeva in ihrem
Aufsatz ,Bachtin, das Wort, der Dialog und der Roman” gepragt. Kristeva
stellte darin die These auf, dass sich jeder literarische Text als ein ,,Mosaik
von Zitaten” aufbaue und die ,, Asorption und Transformation eines anderen
Textes” sei*> Dabei ging sie, dem poststrukturalistischen Programm folgend,
von einem erweiterten Textbegriff aus, welcher nicht nur literarische Texte,
sondern jegliche kulturelle Sinn- und Zeichensysteme umfasst, worunter auch
Bilder fallen. Ubertragen auf die Kunstwissenschaft bedeutet dies, dass sich
jedes Bild aus Zitaten anderer Bilder und kultureller Texte zusammensetzen
kann. Wird nun ein bereits bestehender Text mitsamt seiner impliziten
Bedeutungsaufladung in einen neuen Kontext eingelesen, wird er zum Teil
eines intertextuellen Dialogs. Diesen versteht Kristeva jedoch nicht als
Gesprach mit verteilten Rollen, sondern als unauflosbar ambivalentes
Nebeneinander von alter und neuer Bedeutung. Zudem wird die
Unterscheidung zwischen Autor und Leser aufgegeben, da beide
gleichermaflen aktiv. wahrend des Schreibaktes bzw. der Lektiire
Beziehungen zu anderen Texten herstellen und somit an der
Bedeutungskonstituierung teilhaben.?® Auf diese Weise ist Intertextualitat
jedoch kein besonderes Merkmal bestimmter Texte und Textklassen mehr,
denn jeder Text ist nach Kristevas Verstédndnis intertextuell. Ubertragen auf
die Kunstwissenschaft wiirde dies bedeuten, dass sich jedes Bild aus
zahlreichen anderen Bildern zusammensetzt. Dies macht jedoch eine
Unterscheidung zwischen Bildern, welche nicht-intendiert auf andere Bilder
Bezug nehmen, und jenen, bei denen die Bezugnahme intendiert und mit
einer bestimmten Funktion erfolgt, problematisch.

Aus diesem Grund bildete sich in der literaturwissenschaftlichen Forschung
ein weiteres Modell von Intertextualitit heraus, welches fortan mit dem
globalen poststrukturalistischen Modell konkurrierte.#” Diese hermeneutisch

4 Kristeva 2004, S. 337. Kristeva kniipft mit dem Intertextualititskonzept an das Dialogizitdtsprinzip
als Grundprinzip der Gesellschaft und der Literatur des russischen Literaturtheoretikers Michael
Bachtin an. Dieser hatte sein Konzept bereits wahrend der Kulturrevolution der 1920er Jahre
entwickelt, die meisten seiner Arbeiten verbreiteten sich jedoch erst nach seiner politischen
Rehabilitierung in den frithen 1960er Jahren zunédchst in Russland und dann auch im Westen.

Zu den unterschiedlichen Konzepten Bachtins und Kristevas vgl.
Broich/Pfister/Schulte-Middelich (Hg.) 1985, S. 1-11.

4 Vgl. dazu auch Bossinade 2000, Kap. II.4., S. 94-103, Stiegler 2004 sowie
Broich/Pfister/Schulte-Middelich (Hg.) 1985, S. 1-11.

47 Zur Abgrenzung der beiden Intertextualitatskonzepte vgl.

Broich/Pfister/Schulte-Middelich (Hg.) 1985, S. 11-24, sowie Stiegler 2004.
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gepragten Ansatze, wie sie unter anderem von Gérard Genette oder Karlheinz
Stierle*® entwickelt wurden, beschranken den Begriff der Intertextualidt auf
bewusste, intendierte und markierte Beziige in ausschliefilich literarischen
Texten in Bezug auf andere literarischen Texte bzw. Textgruppen. Durch
diese Herangehensweise wurden die Funktionen der intertextuellen Beziige
greifbarer und somit leichter analysierbar und klassifizierbar. Eine solche
Einschrankung des Bezugsrahmens unternahm die jiingere kunsthistorische
Forschung mit der Einfithrung des Terminus der Interpikturalitit, wodurch
prazisiert werden sollte, dass es sich um Relationen zwischen Bildern und
nicht zwischen literarischen Texten handelt.*> Was diese Ansdtze jedoch
entscheidend vernachlassigen, sind die Diskurse, die jene Bilder bzw. Texte
umgeben und die Funktion der jeweiligen Bezugnahme noch erweitern.
Ubertragen in den Kontext dieser Arbeit wiirde dies zwar Zitate, Paraphrasen
und Allusionen auf Rembrandt offensichtlich machen, den dariiber
hinausgehenden Kontext — die diskursive Kiinstlerfigur sowie die
zeitgenossischen Diskurse, welche durch die Bezugnahme aufgerufen werden
—jedoch vernachlassigen.

In der kunsthistorischen Forschungsliteratur findet sich bisher kein
iiberzeugendes Intertextualitatsmodell, welches diskursive und bildliche
Ebene gleichermafien berticksichtigt und somit auf die Fragestellung dieser
Arbeit anwendbar ware® FEin Versuch, zwischen den beiden
konkurrierenden Intertextualititsmodellen zu vermitteln, findet sich jedoch
erneut in der Literaturwissenschaft. So gehen Ulrich Broich, Manfred Pfister
und Bernd Schulte-Middelich von dem erweiterten Textbegritff des
poststrukturalischen Modells aus und versuchen innerhalb dieser weit
definierten Intertextualidt nach Graden der Intensitdt des intertextuellen
Bezugs zu differenzieren.®! Intertextualitit liegt nach ihren Konzept
insbesondere dann vor, wenn ein Autor beim Verfassen seines Textes sich
nicht nur dariber bewusst ist, dass er andere Texte verwendet, sondern
gleichzeitig auch vom Rezipienten erwartet, dass er die Intertextualitat als

48 Genette 2008, Stierle 2004.

49 Rosen 2003.

% Den Versuch einer Systematisierung und Typologisierung des Bildzitates unternahm Christian
Krausch in seiner 1996 erschienenen Dissertation Das Bildzitat. Zum Begriff und zur Verwendung in der
Kunst des 20. Jahrhunderts. Seine Kategorisierung ist jedoch insofern problematisch, da sie teils von
den zitierten, teils von den zitierenden Werken ausgeht. Es entsteht insgesamt ein sehr diffuses Bild,
wenn Krausch Gliederungkriterien wie ,, Der Verschleifs von Kunst” und , Das Antikenzitat” auf
derselben Gliederungsebene abhandelt, da ersteres diskursiv und letzteres motivisch motiviert ist.
Vgl. Krausch 1995.

51 Vgl. Broich/Pfister/Schulte-Middelich (Hg.) 1985, S. 25-30.
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solche erkennt und als intendiert und wesentlich fiir das Textverstandnis
begreift. Auch in dieser Arbeit wird von der Annahme ausgegangen, dass die
vorgestellten Kiinstler alle bewusst und mit einer bestimmten Intention auf
Rembrandt Bezug nehmen und der Betrachter den intertextuellen Bezug als
solchen erkennen soll.

Sie unterscheiden zudem sechs Kategorien fiir die Intensitit der
intertextuellen Beziige, welche zusammengenommen die maximale Intensitat
bilden.>? Nun kann es in dieser Arbeit nicht darum gehen, diese Kriterien auf
jedes Bildbeispiel anzuwenden wund somit den jeweiligen Grad der
Intertextualitat festzulegen, zumal diese fiir literarische Texte konzipiert sind.
Jedoch scheint dieses Intertextualititsmodell von der Grundidee her das
dienlichste zu sein, um von zwei bestimmten Bildgruppen, die in Beziehung
zueinander stehen, auszugehen, und gleichzeitig die mit diesen in
Verbindung stehenden, tibergreifenden Diskurse mit einzubeziehen.

32 Die erste Kategorie ist die Referentialitit, das heif$t, Texte oder Diskurstypen werden nicht einfach
verwendet, sondern es wird auf sie verwiesen. Die zweite Kategorie, die Kommunikativitit, legt fest,
inwiefern die Beziige intendiert und markiert sind. Der Intensititsgrad der beiden vorgenannten
Kategorien kann noch gesteigert werden, wenn Autoreflexivitit vorliegt, das heifst, wenn die
Intertextualitat textimmanent thematisiert wird. Die vierte Kategorie, die Strukturalitiit, bezieht sich
auf bestimmte Muster, welche die Bezugnahmen im Text bilden. Anhand der Selektivitit kann
festgelegt werden, wie genau einzelne Texte oder spezifische Strukturen von Textgruppen
erscheinen, das heif$t, ob es sich um Zitate, Paraphrasen oder nur um Allusionen handelt. Die letzte
Kategorie, die Dialogizitit, dient der Festlegung der Differenz zwischen den Texten. Je starker der
urspriingliche und der neue Zusammenhang in semantischer Spannung zueinander stehen, desto
hoéher ist der intertextuelle Bezug.
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2.2 Emulation und Dekonstruktion des Kiinstlermythos
als Funktionen kiinstlerischer Aneignungen

Die zweite Halfte des 20. Jahrhunderts wurde als Untersuchungszeitraum fiir
die Rezeption der diskursiven Kiinstlerfigur Rembrandt gewahlt, weil
kiinstlerische Bezugnahmen zu dieser Zeit so populdar waren wie nie zuvor.
Basierte die Kunst der Moderne weitgehend auf Selbstreferenz und lehnte
Traditionsbeziige ab, dnderte sich dies nun in entscheidender Weise, denn
postmoderne Tendenzen bestimmten fortan die Kunst, welche die Tradition
fir die Gegenwart aktivierten.® Verschiedene Kunstrichtungen existierten
nun nebeneinander und verbanden auf vielfiltige Art und Weise alte und
neue Elemente miteinander. Begiinstigt und auch bedingt wurde dies unter
anderem durch die sich zunehmend etablierenden Massenmedien, wodurch
sich die Rezeptionsbedingungen von Bildern drastisch verdnderten. Durch
die neuen technischen Reproduktionsmoglichkeiten, die zunehmende
Bedeutung von Kino und Fernsehen, zu welchen gegen Ende des
Jahrhunderts das Internet trat, kam es zu einer Allgegenwartigkeit von
Kunstwerken. Zugleich waren diese sehr viel leichter zuganglich, was sich die
Kiinstler dementsprechend zunutze machten.

In zahlreichen Spielarten zitierten, kopierten und paraphrasierten sie nun
die Werke ihrer zeitgenossischen oder alteren Kiinstlerkollegen. Als
Schlagwort fiir diese kiinstlerischen Rezeptionsformen fungiert der Begriff
Appropriation Art, also Aneignungskunst, welcher sich gegen Ende der 1970er
und Anfang der 1980er Jahre im Umfeld der Theoriezeitschrift October
bildete.>* Er fasst die sehr heterogenen kiinstlerischen Positionen zusammen,
welche sich bereits vorhandenes Bildmaterial, meist malerisch, zeichnerisch
oder fotografisch, aneignen, dieses seiner urspriinglichen Funktion und
Bedeutung entheben und es in einen neuen Kontext integrieren, welcher fiir
die Gegenwart relevant ist. Durch den Aneignungsprozess wurden dabei vor
allem Kategorien wie Tradition und Stil, Originalitit und Autorschaft,

33 Die Definition des Begriffs Postmoderne sorgte immer wieder fiir Kontroversen. Wahrend die
eigentliche Diskussion um die Postmoderne erst Mitte bis Ende der 1970er Jahre aufkam und vor
allem auf philosophischer Ebene stattfand (Lyotard, Habermas, Baudrillard) setzten Autoren wie
Huyssen 1986 und Jencks 1987 den Beginn schon in der Pop Art der 1960er Jahre an, mit welcher sich,
nach der international vorherrschenden Abstraktion der unmittelbaren Nachkriegsjahre, erneut eine
gegenstandliche Kunstrichtung etablieren konnte.

3 Vgl. Romer 2001. Romana Rebbelmund weist auf die inflationare Verwendung der Bezeichnung
Appropriation Art hin, welche heute fiir jede Art des Kopierens und Zitierens seit den ausgehenden
1970er Jahren gebraucht wird, urspriinglich jedoch die Kunst einer Gruppe New Y orker Kiinstler
Anfang der 1980er Jahre meinte, zu denen Mike Bidlo, Sherrie Levine und Philip Taafe gehorten.
Rebbelmund 1999, S. 11-20.
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Museum und Kunstbetrieb sowie die Hierarchie zwischen hoher und
populédrer Kultur infrage gestellt, wodurch auch immer wieder das Konzept
der Kiinstlerfigur und dessen Uberwindung thematisiert wurde.>

Doch nicht alle der hier besprochenen kiinstlerischen Positionen lassen sich
unter den Begriff Appropriation Art fassen. Auch jenseits der postmodernen
kiinstlerischen Aneignung fanden Bezugnahmen auf die Kunstgeschichte
statt und auch dabei spielte die Auseinandersetzung mit dem Konzept des
Kinstlers haufig eine Rolle. So ging es auch einem informellen Kiinstler wie
Winfred Gaul darum, sich mit der Kiinstlerfigur Rembrandt und deren
Mythos in seiner eigenen Kunst auseinanderzusetzen, wenn auch auf ganz
andere Art als dem mit direkten Bildzitaten arbeitenden Ken Aptekar. Wie
lassen sich also die unterschiedlichen kiinstlerischen Strategien in
Auseinandersetzung mit der diskursiven Kiinstlerfigur Rembrandt
differenzieren und prazisieren? Dazu ist es zundchst erforderlich, einen Blick
auf die frithere Kunstgeschichte zu werfen. Denn eine Aneignung von bereits
bestehender Kunst ist keineswegs eine Erfindung des 20. Jahrhunderts.

Bereits seit der Antike wurden die bildenden Kiinste als Nachahmung der
Natur bzw. bereits bestehender Kunst verstanden. Aus diesem Grund waren
auch Zitieren und Kopieren, neben dem Naturstudium, zur damaligen Zeit
die Haupttatigkeiten eines Kiinstlers. Was sich jedoch im Laufe der Zeit
entscheidend anderte, war die Intention beim Arbeiten nach kiinstlerischen
Vorbildern sowie die Funktion der daraus resultierenden neuen Werke. Diese
standen stets in enger Verbindung mit dem jeweiligen vorherrschenden
Kiinstlerbild, der Originalitatsauffassung von Kunstwerken sowie mit den
Reproduktionsmoglichkeiten und der daraus resultierenden Verbreitung von
Bildfindungen.

Der Kiinstler im heutigen Sinne ist ein Produkt der Neuzeit. Waren auch
schon einige grofie Meister der Antike, wie Praxiteles oder Apelles,
namentlich bekannt, gewann erst wahrend der italienischen Renaissance die
Personlichkeit hinter einem Werk zunehmend an Bedeutung.> Bis dahin hatte

% Der Kunstkritiker Douglas Crimp prasentierte 1977 im New Y orker Ausstellungsraum Artist Space
unter dem Titel Pictures aktuelle kiinstlerische Verfahrensweisen, die als postmodern begriffen
wurden. Dabei wies er darauf hin, dass die in den Werken angelegten Prozesse der Aneignung die
kulturellen Reprasentationsstrategien von Kunst offen legten und beanspruchte damit eine kritische
Position fiir diese Kiinstler, im Gegensatz zur stilistischen Beliebigkeit des zeitgleich entstehenden
New Image Painting und des Neoexpressionismus. Vgl. dazu die Ausfithrungen von Rémer 2001 sowie
den Aufsatz von Crimp 1995, welcher auf dem Katalogtext von Pictures aufbaut.

5 Zum gesellschaftlichen Aufstieg des Kiinstlers vgl. Krieger 2007, Kap. I, S. 13-34.
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man die bildenden Kiinste, gemeinsam mit anderen handwerklichen
Tatigkeiten, noch den artes mechanicae zugerechnet. Mit dem aufkommenden
Humanismus und der zunehmenden, an antike Konzepte ankniipfenden
Theoretisierung und Rhetorisierung der bildenden Kiinste konnten sich diese
vom reinen Handwerk emanzipieren und wurden in die artes liberales
aufgenommen. Damit verbunden war ein gesellschaftlicher Aufstieg des
Kiinstlers vom Handwerker und Zunftmitglied zum kreativen und gefeierten
Genie. Ankniipfend an den Personenkult der Antike entstanden bald die
ersten Biografien bildender Kiinstler, deren Hohepunkt Giorgio Vasaris
Vite de’ piu eccellenti pittori, scultori e architetti von 1550 und 1568 darstellten.>”
Als Ausdruck ihres neuen Status signierten Kiinstler ihre Werke nun auch
haufiger. Der Kiinstlername und die Authentifizierung dessen in Form der
Signatur gewannen zunehmend an Bedeutung. Einige Kiinstler, wie
Leonardo, Michelangelo oder Raffael, wurden von nun an nur noch mit ihrem
Vornamen genannt, um ihr Genie hervorzuheben.

Basierend auf dem evolutionistischen Modell antiker Rhetorik, welches
besagte, dass der Fortschritt in der Dichtkunst durch Nachahmung der Natur
und Nachahmung dichterischer Vorbilder erreicht werden konnte, spielte die
Rezeption beriihmter Kiinstlerkollegen von nun an eine Schliisselrolle. Bereits
das Konzept der imitatio enthielt eine schopferische Weiterentwicklung, da es
galt, unter verschiedenen Vorbildern die jeweils besten Bestandteile zu
selektieren, zu einem neuen, verbesserten Ganzen zusammenzusetzen und
auf diese Weise etwas Origindres zu schaffen. Prazisiert wurde das Konzept
der schopferischen Nachahmung dann mit dem Begriff der aemulatio, was
nicht nur das Nachahmen, sondern auch das Wetteifern mit der Tradition
implizierte. Die Bezugnahme auf die grofien Vorbilder der Antike sowie auf
die eigenen Zeitgenossen wurde dazu funktionalisiert, sich einen Platz in der
Tradition zu sichern, diese noch zu tiberbieten und auf diese Weise das eigene
kiinstlerische Genie unter Beweis zu stellen.>

Beglinstigt wurde diese schopferische Auseinandersetzung mit den
Vorbildern durch die neu entwickelten druckgrafischen Techniken, welche
die Mechanisierung der Verbreitung und Vermittlung von Kompositionen
ermoglichte. Dadurch kam es zu einem internationalen Austausch von Ideen

57 Vasari 1980.

58 Zu den Begriffen imitatio und aemulatio im historischen Wandel von der Antike bis ins
20. Jahrhundert vgl. Kaminski 1998 und Bauer 1992, beide im Historischen Worterbuch der Rhetorik.
Zu aemulatio im Sinne kreativer imitatio in der Renaissance vgl. auch Reckermann 1993 und weiterhin
die allgemeinen Ausfithrungen von Krieger 2007, S. 19-22.
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und Kunstwerken in einem bislang nicht gekannten Mafie, was einige
prominente Bildfindungen iiber Jahrhunderte hinweg und Landergrenzen
hinaus bekannt machte. Auf diese Weise konnte auch Rembrandt im
17. Jahrhundert die Werke seiner Vorganger rezipieren. Zu seinen Lebzeiten
genossen Kiinstler in den Niederlanden noch kein so hohes gesellschaftliches
Ansehen, wie es den Italienern schon seit dem 15. Jahrhundert zuteil wurde.
Dort bestand noch das alte Zunftwesen und Malerei galt weiterhin als
Handwerk, auch wenn man die schopferische Begabung, die dafiir vonnoten
war, bereits hoher einschétzte als manuelle oder mechanische Fahigkeiten.
Finanzieller Erfolg und gesellschaftliches Ansehen wurden jedoch nur einigen
wenigen zuteil.* Umso mehr galt es fiir Rembrandt, sich einen Namen zu
machen. Dazu diente auch sicherlich die Tatsache, dass er ab ca. 1633, nicht
lange nach seiner Umsiedlung nach Amsterdam, nur noch mit seinem
Vornamen signierte. Auf diese Weise platzierte er sich auf Augenhche mit
den bertihmten Italienern, welche ebenfalls nur mit dem Vornamen genannt
wurden.®

Rembrandt orientierte sich hdufig an den Werken der beriihmtesten
Kiinstler der Vergangenheit und Gegenwart, wie unter anderem an Lucas van
Leyden oder Albrecht Diirer, an den Italienern, wie Andrea Mantegna, oder
auch an seinem alteren Zeitgenossen Peter Paul Rubens und setzte deren
Kompositionen in seinen eigenen Werken neu um.®! In den 1630er Jahren war
Rubens noch kiinstlerisch aktiv und stellte fiir den jungen aufstrebenden
Maler Rembrandt womoglich den grofiten noch lebenden Konkurrenten aus
dem nicht allzu fernen Antwerpen dar. Um sich auf dem freien Kunstmarkt
zu etablieren, musste er unter Beweis stellen, dass er es mit den grofien
Malern seiner Zeit aufnehmen konnte. Und so liefd er sich um 1631/32 von
Rubens Gemalde Raub der Proserpina von ca. 1615 zu einer eigenen
Umsetzung des Themas anregen. Bekannt war ihm das Gemailde seines
alteren Kiinstlerkollegen vermutlich durch eine Reproduktionsgrafik, wie
jener von Pieter Soutman.®?

Beide Gemalde stellen den Moment dar, in welchem Pluto Proserpina

% Vgl. Bruyn 1991, S. 68-70.

60 Vgl. Alpers 2003, S. 178. Die unterschiedlichen Signaturen bis 1631 untersucht Bruyn 1982, zwischen
1632 und 1634 Bruyn 1986.

61 Vor allem zu Rembrandts italienischen Vorbildern vgl. Clark 1966. Zur Liste aller formalen
Vorbilder, auf die Rembrandt Bezug nahm, vgl. Broos 1977.

62 Rembrandts Gemalde bzw. die Reproduktionsgrafik von Soutman sind abgebildet in:
Ausst. Kat. Rembrandt 2006 a, S. 265, Kat. 13 sowie S. 87, Abb. 23. Zur Bezugnahme Rembrandts auf
Rubens vgl. die Ausfithrungen Grohé 1996, Kap. 1,1, welches sich ausschliefSlich dieser Bezugnahme
widmet, sowie Wetering 2006 a, vor allem S. 85-89.
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ergreift, um sie in die Unterwelt zu entfithren, und die Begleiterinnen der
Gottin versuchen, ihn davon abzuhalten, was auf verschiedene Darstellungen
auf antiken Sarkophagen zuriickgeht. Wahrend Rubens bzw. Soutman sich
bei seiner Umsetzung des Themas jedoch einer antikischen Formensprache
bediente, tat Rembrandt dies gerade nicht. Die Abweichungen offenbaren sich
dabei vor allem in der Figur der Proserpina selbst. Rubens stellt diese
unbekleidet, nur mit einer lockeren Draperie um die Hiiften dar. Die Beine
bereits nicht mehr auf dem Boden aufgestellt, streckt sie hilflos ihre Arme
empor. Die Versuche ihrer Begleiterinnen, Proserpina zu retten, fallen dabei
nicht sehr energisch aus. Hauptsachlich Minerva scheint den Raub aktiv
verhindern zu wollen, indem sie sich Pluto mit ihrem Schild entgegen
wendet. Am Boden ist zudem eine Nymphe zu erkennen, welche Proserpina
am Gewand festhdlt, was auf den Faltenwurf jedoch nur geringe
Auswirkungen hat.%

Rembrandt hingegen zeigt Proserpina bekleidet. Anstatt sich ihrem
Schicksal willenlos zu ergeben, versucht sie Pluto mit den Armen von sich
wegzustemmen, wobei sie ihm mit ihrer rechten Hand das Gesicht zerkratzt.
Insgesamt sind die Figuren bei Rembrandt sehr viel weniger friesartig
nebeneinander gezeigt, als es bei Rubens der Fall ist, sondern stattdessen um
den Mantel der Proserpina angeordnet, welcher hier, im Gegensatz zu Rubens
Vorbild, stark gespannt ist, wodurch die beidseitige Zerrbewegung sehr viel
mehr betont wird. Rembrandts Gemalde scheint demnach eher den Regeln
der Natur als den Regeln der Antike zu folgen und ist folglich sehr viel
weniger idealisierend.*

Rembrandts Ansichten iiber Malerei waren ganzlich anders als jene von
Rubens, wie im Vergleich der beiden Gemalde deutlich wird. Doch gerade die
grofsen Abweichungen demonstrieren, wie Rembrandt iiber Rubens
urspriingliche Komposition hinausging. Ohne eine solche ikonografische wie
kompositionelle Bezugnahme ware das Konkurrenzverhaltnis, in welches sich
Rembrandt auf diese Weise mit dem beriihmten Antwerpener Kiinstler
stellte, nicht deutlich geworden.®® Erkannt werden konnte eine solche
aemulatio nicht unbedingt von jedermann, wohl aber von einem Kunstkenner,

welcher mit Rubens Vorbild im Original bzw. in einer druckgrafischen

63 In dem Original von Rubens packt sie ihn zusatzlich am Arm.

¢4 Die Unstimmigkeiten in der Naturnachahmung erldutert Grohé 1996, S. 53.

65 Die Unterschiede zwischen den beiden Werken sind von anderen Autoren besprochen worden,
jedoch nicht wie von Grohé 1996, S. 64-68, und von Wetering 2006 a, S. 88-89, im Sinne einer aemulatio
interpretiert worden. So bezeichnet Clark 1966, S. 10, das Gemalde als ,, wholly unclassical”.



2| METHODE UND POSITIONIERUNG 31

Reproduktion vertraut war. Dieser konnte einen Vergleich ziehen und
Rembrandts eigene Kunstauffassung auf diese Weise erkennen und
wirdigen.

Dass es Rembrandt gelungen ist, sich einen Namen zu machen, wird durch
die Tatsache bezeugt, dass ihn zahlreiche junge Kiinstler als Lehrer wahlten
und in seinem Werkstattbetrieb arbeiteten. Dort entstanden wiederum die
ersten Nachahmungen seiner eigenen Werke. Diese dienten jedoch zunachst
einmal Zwecken der Schulung und nicht zum Wetteifern mit dem
Werkstattmeister. Denn die Ausbildung eines Kiinstlers begann, wie schon in
der Antike, mit dem Kopieren von Vorlagen. Diese wurden im Laufe der Zeit
in Einzelheiten verdndert. Ziel war es, aus vielen Kompositionen eine eigene
zu schaffen, in welcher die Vorbilder nicht mehr auf den ersten Blick
erkennbar waren.

Zur Schulung diente die Nachahmung kiinstlerischer Vorbilder auch an den
Kunstakademien, welche sich ab dem 15. Jahrhundert zunachst in Italien und
ab dem 17. Jahrhundert dann nérdlich der Alpen etablierten. Doch nicht bei
jeder Variation eines Vorbildes kann von einer aemulatio ausgegangen
werden. Um sich mit den Grofien der Kunstgeschichte zu messen, bedarf es
eines gewissen kiinstlerischen Reifegrades. Zudem geht es nicht darum, die
Vorbilder im eigenen Werk zu absorbieren, sondern als solche erkennbar zu

machen, da ansonsten der Wettstreit nicht sichtbar wiirde.

Die endgtiltige Etablierung der Kunstakademie als zentraler Instanz, die von
den Kiinstlern zunehmend als einengend empfunden wurde, sowie der
Genie- und Originalitatskult des ausgehenden 18. und 19.]Jahrhunderts
fiihrten jedoch dazu, dass die kiinstlerische Bezugnahme mit der
beginnenden Moderne zunehmend in Verruf geriet und der reinen
Selbstbeziiglichkeit des Kiinstlers wich. Diese war in der Renaissance bereits
vorbereitet worden, als neben die Erlernbarkeit des kiinstlerischen Schaffens
durch bestimmte kodifizierte Regeln der Gedanke der individuellen
Begabung eines Kiinstlers getreten war, der aus sich selbst heraus seine
Werke erschuf. Die bewusste Wendung gegen den Akademismus wahrend
der Aufklarung und der Romantik stellte somit einen weiteren
Emanzipationsschub des Kiinstlers dar. Das Schopfen aus dem Inneren, das
gesellschaftliche Aufienseitertum sowie das Leiden pragten von nun an das
Bild des autonomen, modernen Kiinstlergenies, welches nicht der Tradition,

66 Vgl. dazu Franken 2006.
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sondern allein sich selbst verpflichtet, aus innerer Notwendigkeit handelte,
und nicht, um sich mit bereits bestehender Kunst zu messen.®” Dank seiner
zahlreichen Selbstportrits, die man nun als stetige Auseinandersetzung mit
der eigenen Person deutete und nicht etwa dafiir, sich einen Namen zu
machen, sowie der vermeintlichen Verkennung seines Spatwerkes aufgrund
von dessen Regellosigkeit, avancierte vor allem Rembrandt gegen Ende des
19. Jahrhunderts zu einem der Prototypen eines solchen modernen
Kiinstlergenies und antiakademischen Kiinstlers. Nur aus sich selbst heraus
schopfend und keiner Tradition verpflichtet, sprach man ihm nur die Natur
als Vorbild zu und ignorierte seine kiinstlerischen Bezugnahmen auf die
Tradition.®®

Einhergehend mit der Vorstellung des Kunstwerkes als individuellem
Ausdruck  der Kiinstlerpersonlichkeit, gewann nun auch der
Originalititsanspruch an ein Werk grofiere Bedeutung als zuvor. Dies wirkte
sich auch auf das (Euvre Rembrandts aus: Proportional zu seiner wachsenden
Popularitat als Kiinstlergenie, stieg daher auch die Anzahl der ihm
zugeschriebenen Werke an.

Doch gerade als die Konzeption des Kiinstlergenies ihren Hohepunkt erlebte,
stellten die kiinstlerischen Avantgarden des frithen 20.Jahrhunderts diese
wieder infrage, da ihnen die Vorstellung einer herausragenden Personlichkeit
mit einzigartigen Fahigkeiten ganzlich veraltet und lacherlich erschien.
Zuriickzufiihren ist diese Kritik insbesondere auf die gewandelten -
bisweilen sehr unterschiedlichen - Vorstellungen von kiinstlerischer
Kreativitat: So war kreatives Vermogen nicht mehr nur einigen wenigen
Genies vorbehalten, sondern konnte allen Menschen eigen sein. Es wurde
nicht mehr nur den Werken der abendlandischen, vorwiegend mannlichen
Kiinstlerfiguren ein dsthetischer Wert beigemessen, sondern auch
Schopfungen vermeintlich primitiver Kulturen oder kiinstlerisch ungebildeter
Personen wurden nun als Kunstwerke anerkannt. Der Vorstellung der
Innerlichkeit ~ wurde  die  Kollektivierung der  Kunstproduktion
entgegengestellt. Ebenso wurde dem Zufall und dem Unbewussten eine
hohere Bedeutung im Schopfungsprozess zugewiesen. Der kreative Akt
verlagerte sich zudem mehr und mehr von einem eigenhdndigen
individuellen Ausdruck des Kiinstlergenies hin zu einem rein gedanklichen

7 Vgl. dazu Krieger 2007, Kap. II, S. 35-56.
68 Vgl. Emmens 1968. Ausfiihrlich beschrieben wird der Geniekult um Rembrandt in Kap. 3.1 dieser
Arbeit.
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Konzept, wodurch der schopferische Vorgang ein allein geistiger wurde,
welcher sich erst durch den Rezipienten vollendete.®

Obwohl der Bruch mit der Tradition nun von sehr viel radikalerer Natur
war als es das Autonomiekonzept der beginnenden Moderne gewesen war,
wandte man sich der kiinstlerischen Bezugnahme zu dieser Zeit gerade
wieder zu, jedoch mit einer ganzlich anderen Intention. Es ging es nun nicht
mehr darum, sich durch den Wettstreit mit den groflen Kiinstlerkollegen
einen Platz in der Tradition zu sichern, sondern stattdessen anhand
beriihmter Vorbilder tiber den Status von Kunst, Kiinstler und Kunstbetrieb
sowie iiber das eigene kiinstlerische Schaffen zu reflektieren. Die Zunahme
kiinstlerischer Bezugnahmen ist dariiber hinaus auch wieder auf neu
entwickelte =~ Reproduktionstechniken  zurilickzufiihren, = welche es
ermoglichten, Kunstwerke — einfacher und genauer als dies mit den bereits
bestehenden druckgrafischen Verfahren moglich gewesen war - zu
vervielfaltigen. Mithilfe der Lithografie, vor allem aber mithilfe der Fotografie
konnten Kunstwerke nun massenhaft reproduziert werden, wodurch sie
allgegenwartig wurden und sich der Kreis der Rezipienten von den
Kunstkennern und Sammlern auf ein breites Publikum vergrofierte.”

Dieser Tatsache waren sich auch die Kiinstler der Avantgarden zu Beginn
des 20.Jahrhunderts bewusst und bedienten sich wiederum selbst
kiinstlerischer = Vorbilder, um diese Reproduzierbarkeit vermeintlich
einmaliger Kunst zu thematisieren. Dabei dienten ihnen gerade die
Reproduktionen als wichtiges Material und sie verwendeten sie in einem
neuen Kontext, der nichts mit dem urspriinglichen gemein hatte. Eines der
prominentesten Beispiele dafiir ist Marcel Duchamps L.H.O.0.Q. aus dem
Jahr 1919. Hier versah Duchamp eine Reproduktion von Leonardos Portrat
der Mona Lisa von ca. 1503/06, eines der wohl am meisten reproduzierten und

kopierten Kunstwerke der westlichen Kultur, mit Schnauzer und Kinnbart

0 Vegl. Krieger 2007, Kap. VII, S. 149-170, sowie Krieger 2003.

70 Mit diesem Phanomen befasste sich Walter Benjamin in seinem 1936 publizierten und viel beachteten
Aufsatz ,, Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit”, Benjamin 1963. Er
fithrt darin an, dass durch die massenweise Vervielfaltigung von Bildgut dem Kunstwerk vor allem
eine Qualitat verloren ginge: Das einmalige Hier und Jetzt des Originals. Er stellt weiterhin fest, dass
das Abbild des Originals in Situationen gebracht werden konne, die dem Original selbst nicht
erreichbar seien. Die daraus resultierende dekontextualisierte sowie rekontextualisierte Verwendung
der Reproduktionen entwerten das Hier und Jetzt des Originals. , Was im Zeitalter der technischen
Reproduzierbarkeit des Kunstwerks verkiimmert, das ist seine Aura”, meint Benjamin. Aura
definiert er als ,,einmalige Erscheinung einer Ferne, so nah sie sein mag”, welche durch die
massenweise Vervielfdltigung und durch allgegenwartige Prasenz erzeugte Nahe abhanden komme,
Benjamin 1963, S. 14-19.



2| METHODE UND POSITIONIERUNG 34

sowie den fiinf Titel gebenden Buchstaben.”’ Dabei war der kiinstlerische
Prozess ein rein konzeptueller und wurde erst durch den Betrachter — das
heist durch dessen Emporung bzw. Belustigung {iiber das entehrte
Meisterwerk — vollendet.”> Eine wesentliche Bedeutung erhielt hierbei die
hinzugefiigte Schrift, welche in phonetischer Lektiire ,Elle a chaud au cul”
bedeutet und der Mona Lisa somit eine sexuelle Konnotation gab, was sich
letztlich wiederum auf die Mythen tiber ihre ratselhafte Identitat bezog. Hatte
es auch im Rahmen der fritheren imitatio und aemulatio bereits haufig
ikonografische und formale Abweichungen zu den Vorbildern gegeben,
wurde dem neu entstandenen Werk nun eine ganzlich neue Bedeutung
zugewiesen. Wenn Duchamp die Mona Lisa auf diese Weise verunstaltete,
dann mit der Intention der Destruktion des Mythos um das berithmte
Meisterwerk.

Nicht immer waren die kiinstlerischen Bezugnahmen jedoch von derart
provokanter Natur wie bei Marcel Duchamp und behielten haufig auch das
urspriingliche Medium bei. So sind die Bezugnahmen von Pablo Picasso,
dessen spatere Werke in Kapitel 4.3 und 7.1 besprochen werden, keineswegs
antikiinstlerisch. Obwohl er als Mitbegriinder des Kubismus zundchst im
Sinne der allein sich selbst verpflichteten Moderne handelte, arbeitete er
zeitgleich mit Duchamps L.H.O.0.Q bereits mit historischen Referenzen und
uiberfiihrte diese in seine eigenen Bildwelten. Auch einige surrealistische
Kinstler bedienten sich aus dem Fundus der Kunstgeschichte, um durch
Umdeutungen und Verfremdungen von bekannten Vorbildern in ihren
eigenen Werken neue Potentiale zu erdffnen. So tauchen etwa in Salvador
Dalis Traumvisionen hdufig Bildzitate wie unbewusste, verdrangte
Erinnerungsreste auf oder René Magritte griff bekannte Meisterwerke von
Manet oder David auf und verfremdete die dargestellten Figuren auf hochst
ungewohnliche, groteske Weise.”?

Wahrend in fritheren Zeiten die kiinstlerische Bezugnahme mit der
Intention erfolgt war, tiber die Vergangenheit die Gegenwart zu legitimieren,
war es im 20.]Jahrhundert nun die Gegenwart, welche die Vergangenheit
dazu heranzog, aktuelle Diskurse zu thematisieren — im Fall Duchamps den
Bruch mit der Tradition. Die urspriingliche Bedeutung des Vorbildes und

7t Eine Abbildung von L.H.O.0.Q. ist zu finden in Schwarz 1997, S. 377, Kat. 129, zur Mona Lisa vgl.
unter anderem Pallanti 2008, S.147.

72 Zum provokativen Charakter von L.H.0.0.Q. vgl. Schmidt 2000, S. 65-74.

73 Zu Picassos Bezugnahmen auf die Kunsttradition vgl. Ausst. Kat. Picasso 2001 sowie
Rebbelmund 1999, Kap. 4.1, S. 65-71. Zu Funktionen der kiinstlerischen Aneignung im Surrealismus
vgl. Ahrens 1979 sowie zu Magritte auch Sello 1979, S. 9-11, beide in Ausst. Kat. Nachbilder 1979.
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dessen aktuelle diskursive Funktion entfernten sich dabei immer weiter
voneinander. Auch erweiterte sich die Rezeption einer Bildfindung der
dahinter  stehenden Kiinstlerfigur auf die Rezeption gesamter
zeitgenossischer Diskurse. Die kiinstlerische Bezugnahme konnte fortan nicht
mehr auf eine spezifische Funktion hin gelesen werden, sondern erhielt eine
Vielzahl sehr unterschiedlicher Funktionen, was in der zweiten Halfte des
20. Jahrhunderts infolge der immer grofser werdenden Bilderflut und des
Stilpluralismus noch weiter zunahm.”*

Dies sind die Voraussetzungen fiir die kiinstlerische Rezeption der
Kiinstlerfigur Rembrandt in der zweiten Halfte des 20.]Jahrhunderts.
Sicherlich kénnten anhand der besprochenen kiinstlerischen Positionen eine
Vielzahl von Funktionen der kiinstlerischen Aneignung festgemacht werden,
was jedoch ein duflerst diffuses Bild der Rezeption geben wiirde, welches
diese Arbeit vermeiden mochte. Daher wird, abgesehen von den
ibergreifenden Diskursen, insbesondere darauf der Fokus gelegt werden,
welche Funktionen speziell die Auseinandersetzung mit Rembrandt als
Kiinstlerfigur hatte und inwiefern dies an bereits besprochene Funktionen der
kiinstlerischen Aneignung, an die aemulatio und die Destruktion, wie sie
Duchamp betrieben hat, ankniipfte. Diese hatten zum Ziel, etwas
Vorausgegangenes zu iliberwinden, was auf ganz unterschiedliche Weise
erreicht wurde. Wenn die aemulatio als kiinstlerischer Wettstreit zu verstehen
ist, bei welchem sich der spatere Kiinstler an dem friiheren messen wollte, um
sich so einen Platz in der Tradition zu sichern, ging es bei der dadaistischen
Destruktion um die bewusste Abkehr von der Tradition. Wie verhalt es sich
nun in der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts?

Schien die Funktion der aemulatio mit der Moderne ihr Ende genommen zu
haben, taucht sie nun in abgewandelter Form erneut auf. So betitelt
beispielsweise Winfred Gaul ein informelles Bild von 1956/57 Abschied von
Rembrandt (Abb.2).”> Schrieb sich die international vorherrschende
Abstraktion der Nachkriegjahre auf die Fahnen, eine bewusste Abkehr von
der figurativen Kunst des Nationalsozialismus und des Kommunismus zu
betreiben und, ankniipfend an die Avantgardebewegungen vor dem Krieg,
ausschliefilich selbstreferenziell zu arbeiten, zeigt sich in dem Werk Gauls,
dass die Auseinandersetzung mit der Kunsttradition weiterhin eine

7+ Gute Uberblicke zu unterschiedlichen Funktionen der kiinstlerischen Bezugnahme im
20. Jahrhundert geben u.a. Ausst. Kat. Nachbilder 1979, Rebbelmund 1999, Schmidt 2000.
75 Ausfiihrlich besprochen wird dieses Werk in Kap. 4.1.
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bedeutende Rolle spielte. Die duflerst pastose Faktur, die braun- und
goldtonige Farbigkeit sowie die Helldunkelkontraste innerhalb des
Farbgeflechts kniipfen dabei an den Malstil Rembrandts an. Wenn in den
spaten Werken des Holldnders einige Passagen auch bereits wie informelle
Gemailde anmuten, geht Gaul einen entscheidenden Schritt weiter, indem er
sich vollstandig von jeglicher Gegenstandlichkeit 16st. Insofern hat er
Rembrandt iiberwunden und kann nun Abschied von ihm nehmen.

Die stilistische Bezugnahme sowie der eindeutige Hinweis der
Uberwindung durch den Bildtitel erinnern dabei an die alte Funktion der
aemulatio, wie sie schon Rembrandt selbst betrieb. Auch Gaul macht seine
neuartige Kunstauffassung im unmittelbaren Vergleich mit einer alten
Kunstauffassung deutlich. Jedoch entfernen sich Vorbild und Nachbild hier
sehr viel weiter voneinander als dies bei Rubens und Rembrandt der Fall war.
Wenn Rembrandt einst mit seinem Raub der Proserpina Bezug auf Rubens
Vorbild nahm, dann geschah dies, um sich, unter Berufung auf seinen
vielleicht grofiten lebenden Konkurrenten und dessen Uberbietung, selbst
einen Platz in der Kunsttradition zu sichern. Er behielt dabei jedoch sowohl
das Medium als auch die urspriingliche Ikonografie bei. Gauls Gemalde
bezieht sich jedoch auf kein bestimmtes Werk Rembrandts, sondern auf einen
Stil. Eine Ikonografie gibt es in seinem Werk nicht mehr. Zwar handelt es sich
hierbei um eine Art von Wetteifern mit den Ausdrucksmoglichkeiten der
Kunst des 20.]Jahrhunderts, jedoch stellt dieses nicht mehr, wie noch im
Zeitalter Rembrandts, eine wesentliche, kunsttheoretisch fundierte und
angeratene kiinstlerische Praxis dar, welche der Perfektionierung der eigenen
Fahigkeiten sowie der Etablierung auf dem Kunstmarkt diente. Gaul geht es
stattdessen darum, in Auseinandersetzung mit der Tradition ein autonomes
Kunstwerk zu schaffen. Daher ist ein lateinischer Begriff aus der antiken
Rhetorik hier unpassend. Da es letztlich jedoch ebenfalls um eine Form der
Uberbietung in modernisierter und radikalisierter Form geht, scheint die
ibersetzte Form Emulation geeigneter zu sein, welche im Folgenden in
Abgrenzung zur fritheren aemulatio verwendet werden soll.”

Doch auch an die Strategie der Destruktion, wie sie Marcel Duchamp
betrieben hat, wird angekniipft. Wenn beispielsweise Ken Aptekar in Circle of

76 Den Terminus Emulation benutzt auch Wetering 2006 a, S. 86, jedoch im Sinne der antiken aemulatio.
Er ist der Meinung, es erscheine heutzutage merkwiirdig, ,,dass ein Kiinstler so buchstablich mit
einem anderen Kiinstler in Wettstreit tritt, dass er eines seiner Werke erneut und in seinen Augen
besser malt.” Doch um einen Wettstreit mit Rembrandt und um eine Verbesserung eines bereits
bestehenden Werkes geht es auch einigen der in dieser Arbeit besprochenen Kiinstler.
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Rembrandt (Abb.90) von 1992 fiinf Selbstportriats aus unterschiedlichen
Lebensphasen des Hollanders zitiert, in eine Reihe stellt und Glasplatten
dariiber montiert, in welche die Titel gebenden Worte mit Sandstrahl
eingraviert sind, dann zerstort er jene Vorstellung von Authentizitit und
Originalitait, welche mit diesen Werken Rembrandts in der Moderne
verbunden war.”

Anders als Winfred Gaul, dessen Gemalde sich formal und ikonografisch
weit von Rembrandts Vorbildern entfernt, bleibt Aptekar dabei relativ dicht
an seinen Vorbildern. Bereits mit der Appropriation Art der 1980er Jahre war
eine solche Form der Aneignung geradezu programmatisch geworden. Zu
dieser Zeit entstanden exakte Kopien nach Fotografien, Grafiken oder
Gemalden, welchen durch Signatur und Datierung wiederum Authentizitit
und Originalitat zuriick verliehen wurde. Mittels Aneignungen sollte die
hierarchische Ordnung von Original und Kopie damit untergraben bzw.
aufgedeckt werden.” Auch Aptekar zitiert die Vorbilder Rembrandts sehr
exakt, fligt jedoch die eigentlich unabhdngigen Bilder in einem Werk
zusammen. Zeigt er damit zwar auf, dass Rembrandts Werke durchaus
nachahmbar sind, besteht seine eigene kiinstlerische Schopfungsleistung in
der neuen Kontextualisierung und somit auf konzeptueller Ebene. So sind vor
allem die eingravierten Worte Circle of Rembrandt fiir seine Arbeit von
entscheidender Bedeutung. Denn wie konnen gerade diese Gemalde, welche
man als personlichen Ausdruck der innerlichen Befindlichkeit des einsamen
Kiinstlergenies gedeutet hatte, aus dem Rembrandt-Umkreis, also von
fremder Hand, stammen?

Fiir diese Funktion der kiinstlerischen Bezugnahme scheint der Begriff
Dekonstruktion passend, welchen Jacques Derrida Ende der 1960er Jahre im
Rahmen der poststrukturalistischen Literaturtheorie pragte.” Er verbindet die
Begriffe Konstruktion und Destruktion miteinander und setzt sie in ein
gleichwertiges und gleichzeitiges Verhaltnis. Wahrend die traditionelle
hermeneutische Interpretation in jedem Text einen durchlaufenden und
entzifferbaren Sinn sieht, will die Dekonstruktion die inneren Gegenséatze und
Hierarchien, welche zuvor verdeckt waren, aufspiiren und erschiittern. Dies
erfordert, dass ein Text von innen, von seinen eigenen Voraussetzungen her
nachvollzogen wird. Die urspriingliche Intention des Autors spielt dabei
keine Rolle mehr, stattdessen soll eine Schicht aufgedeckt werden, von der

77 Ausfiihrlich besprochen wird dieses Werk in Kap. 8.4.
78 Vgl. Rebbelmund 1999, v. a. Kap. 7, S. 137-210.
7 Vgl. v. a. Derrida 1974 und Derrida 1986.
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der Autor nichts weifs bzw. auf die er keinen Einfluss hat, wodurch der
urspriingliche Zusammenhang des Textes in Frage gestellt wird. Alle
Beziehungen sind nun ohne Hierarchie moglich, wodurch der Text
ambivalent wird.8

,Die Bewegungen dieser Dekonstruktion rithren nicht von auflen an den
Strukturen”, meint Derrida in seiner Grammatologie. ,Sie sind nur moglich
und wirksam, konnen nur etwas ausrichten, indem sie diese Strukturen
bewohnen; sie in bestimmter Weise bewohnen, denn man wohnt bestindig
und umso sicherer, je weniger Zweifel aufkommen. Die Dekonstruktion hat
notwendigerweise von innen her zu operieren, sich aller subversiven,
strategischen und 6konomischen Mittel der alten Struktur zu bedienen, sich
ihrer strukturell zu bedienen, das heifst, ohne Elemente und Atome von ihr
absondern zu konnen.”®* Und von innen her operiert auch Aptekar: Er
bedient sich der alten Struktur, indem er die Selbstportrats Rembrandts zitiert
und in eine Reihe stellt. Auf diese Weise rekonstruiert er einerseits die
Vorstellung der Selbstbildnisse des Hollanders als gemalte Selbstbiografie,
was einen aufbauenden Charakter hat. Dadurch, dass er die Chronologie
jedoch umdreht und Rembrandt nicht altern, sondern sich verjiingen lasst,
und die Selbstbildnisse dem Rembrandt-Umkreis zuschreibt, zerstort er diese
Vorstellung wieder und riithrt auf diese Weise von innen her an den
bestehenden Strukturen. Eine solche Dekonstruktion wiirde nicht
funktionieren, wenn sich Aptekar, dhnlich wie Gaul, formal sehr weit von
seinem Vorbild entfernen wiirde. Anders als Marcel Duchamp, welcher sich
sein Vorbild ebenfalls sehr genau in Form einer Reproduktion aneignete, geht
es Aptekar allerdings nicht um einen Bruch mit der Tradition, sondern
darum, die diskursive Kiinstlerfigur Rembrandt in ihre Bestandteile zu
zerlegen und ihren Mythencharakter aufzudecken, was spatestens seit den
1960er Jahren eine gangige kiinstlerische Strategie darstellt.®?

Die beiden hier beschriebenen Beispiele fiir Emulation bzw. Dekonstruktion
bilden zwei Pole, zwischen denen sich die in dieser Arbeit besprochenen

kiinstlerischen Rezeptionen der diskursiven Kiinstlerfigur Rembrandt in der

80 Vgl. Culler 1988, Wegmann 1997 sowie die Ausfithrungen zur Dekonstruktion bei Renner 2004,
S. 279-286.

81 Derrida 1974, S. 45.

82 Den Dekonstruktionen des Kiinstlermythos in der Kunst seit 1960 widmete sich auch eine
Ausstellung, welche 2008 im Hamburger Bahnhof in Berlin ausgerichtet wurde. Unter dem Motto
,, Ich kann mir nicht jeden Tag ein Ohr abschneiden”, welches auf eine AuBerung Martin
Kippenbergers zuriickgeht, stellte sie verschiedene kiinstlerische Ansatze vor, die sich dem
Kiinstlerkult verweigern bzw. dessen Bestandteile analysieren und persiflieren.
Vgl. Ausst. Kat. Dekonstruktionen 2008 und darin insbesondere Knapstein 2008.
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zweiten Halfte des 20.Jahrhunderts bewegen und sich dabei auch haufig
innerhalb eines Werkes miteinander vermischen. Beide Funktionen erfordern
zundchst die Rekonstruktion der Kiinstlerfigur mittels kiinstlerischer
Aneignung. Im Fall der Emulation gehen die Kiinstler iiber diese hinaus, im
Fall der Dekonstruktion zerlegen sie diese in ihre Bestandteile. Dienten die
zuvor beschriebene aemulatio sowie die dadaistische Destruktion
ausschliellich der Uberwindung der Tradition, tritt nun eine spielerische und
ironisierende Komponente hinzu, welche typisch fiir die postmodernen
Tendenzen dieser Zeit ist.
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2.3 Forschungsstand

Nicht nur die Kiinstler, auch die kunsthistorische Forschung der zweiten
Halfte des 20. Jahrhunderts war darum bemiiht, Rembrandt aus seiner Rolle
als verkanntes Genie zu befreien. Die Meinungen tiiber den Holldnder waren
im Laufe der Jahrhunderte haufig sehr stark auseinandergedriftet und eine
Vielzahl von Rollen war auf ihn projiziert worden. Als sich die
kunsthistorische Forschung ab den 1950er Jahren darum bemdiihte, das
vorherrschende = Rembrandtbild zu entmythologisieren, entstanden
dementsprechend viele Rezeptionsstudien iiber Rembrandt.®?® Als erste
wichtige monografische Publikation ist sicherlich Seymour Slives Rembrandt
and his critics. 1630-1730 von 1953 zu nennen.?* Slive beschaftigt sich darin mit
der klassizistischen Kritik an dem hollandischen Kiinstler, welche einen
wesentlichen Faktor des spateren Verkennungstopos bildete, und stellt dazu
die Meinungen der frithen Biografen Rembrandts zusammen, darunter
Joachim von Sandrart, Filippo Baldinucci und Arnold Houbraken. Dabei zeigt
sich, dass man Rembrandt trotz aller Kritik, die ihm entgegengebracht wurde,
durchaus als bedeutenden Kiinstler anerkannte. Weiterhin veroffentlichte Jan
Emmens 1964 Rembrandt en de regels van de kunst, mit welchem er an Slive
sowie an mehrere weitere rezeptionsgeschichtliche Studien der vorherigen
Jahre ankniipfte und deren Gedanken weiter ausbaute.’> Emmens wollte
nachweisen, dass die spatere Literatur iiber Rembrandt auf vorgefassten
Meinungen der jeweiligen Zeit basierte. Hatte die klassizistische Kritik ihn
zum Regelbrecher und Rebellen werden lassen, sah Emmens ihn wieder als
historische Person, die eher am Einhalten von Konventionen als an deren
Verletzung interessiert war. Zudem sei die Kritik gerade durch seine
exponierte Stellung und nicht durch seinen Auflenseiterstatus forciert
worden.8¢ Die Studien dieser Jahre, welche die kiinstlerische Rezeption
Rembrandts thematisieren, beschiftigen sich ausschliefilich mit seinen
direkten Schiilern oder Nachfolgern aus seinem Umfeld, was sicherlich mit

82 Dies ist im Vergleich zu anderen Kiinstlern relativ frith. So begann das Interesse an der Rezeption
Albrecht Diirers vor allem mit den Feierlichkeiten zu seinem 500. Geburtstag im Jahr 1971. Einen
Uberblick bis zu diesem Datum gibt Biatostocki 1986.

8¢ Slive 1953. Zuvor hatte bereits Gerson 1942 die Rezeption Rembrandts innerhalb einer umfassenden
Studie zur Ausbreitung und Nachwirkung der hollindischen Malerei des 17. Jahrhunderts abgehandelt.

8 Emmens 1968. Weitere Rezeptionsstudien dieser Zeit sind u.a. Bauch 1960 sowie
Heiland/Liidecke (Hg.) 1960.

8¢ Emmens 1968, S. 192-93. Vgl. dazu auch die Ausfithrungen von Kelch 2006, S. 220.
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den zu dieser Zeit ebenfalls aufkommenden Zuschreibungsfragen in
Verbindung steht.8”

Vor allem seit den 1970er Jahren geriet die kiinstlerische Bezugnahme
mitsamt ihrer Funktion und Intention zunehmend in den Fokus
kunsthistorischer Forschungen, was sich in zahlreichen Ausstellungen und
neu erschienenen Publikationen manifestierte.®® Zwar entstanden zu dieser
Zeit auch einige Rezeptionsstudien iiber Rembrandt, jedoch wurde die
Forschung insbesondere von der Authentizitatsdebatte beherrscht und so
beschiftigte man sich haufig im Kontext von Zuschreibungsfragen mit —
teilweise wenig bekannten — Schiilern und Nachfolgern des Hollanders. Hatte
die Entmythologisierung des tiberkommenen Rembrandtbildes jedoch auch
zu zahlreichen neuen Fragen und Ratseln gefiihrt, bemiihte man sich erst in
den 1980er Jahren darum, ein neues Rembrandtbild zu entwerfen, welches
den Hollander innerhalb der Gesellschaft seiner Zeit sah anstelle als
Auflenseiter derselben.® In diesem Zusammenhang widmete man sich auch
erneut seiner ,Beliebtheit”, was dazu fiihrte, dass in den 1990er und 2000er
Jahren die Rezeptionsstudien tiber den Hollander einen weiteren Hohepunkt
erlebten. Nun riickten neben der unmittelbaren Rezeption durch Rembrandts
Schiiler, Nachfolger und Zeitgenossen sowohl die theoretische als auch die
kiinstlerische Rezeption des Hollanders in spdteren Zeiten und in anderen
Landern ins Zentrum des wissenschaftlichen Interesses: In diesem Kontext
interessierte man sich unter anderem fiir die englischen Malerradierer
wahrend des Etching Revivals in Grofibritannien, fiir einige franzosische
Kinstler des 19. Jahrhunderts, fiir van Gogh sowie gleich mehrere Male fiir
Goya.®

87 Vgl. dazu Ausst. Kat. Rembrandt 1956 a, Ausst. Kat. Rembrandt 1956 d,
Ausst. Kat. Rembrandt 1969 b, Ausst. Kat. Rembrandt 1969 c. Zudem wird die Rezeption
Rembrandts innerhalb der allgemeinen Rezeption der hollandischen Malerei thematisiert sowie in
mehreren Zeitschriftenaufsétzen, vgl. dazu Stiickelberger 1996, der auf S. 9, in Fufinote 2 weitere
Referenzen auffiihrt.

8 Vegl. Kap. 2.1 dieser Arbeit.

8 Rezeptionsstudien der 1970er und 1980er Jahre sind u.a. Scheller 1973, Gerson 1973,
Ausst. Kat. Rembrandt 1977, Ausst. Kat. Rembrandt 1983 a, Ausst. Kat. Rembrandt 1983 b,
Ausst. Kat. Rembrandt 1986. Zu den Entwiirfen eines neuen Rembrandtbildes vgl. Kap. 3.2 dieser
Arbeit.

% Rezeptionsstudien der 1990er und 2000er Jahre sind u.a.: Ausst. Kat. Rembrandt 1997,
Dudok Heel 1991, Boomgaard/Scheller 1991, Arnold 1997, S. 39-69, Ausst. Kat. Picasso/Goya 1999,
Ausst. Kat. Picasso/Goya 2000, Ausst. Kat. Goya 2001, McQueen 2003,
Ausst. Kat. Malerradierer 2005, Kelch 2006 sowie die Beitrage von Homburg 2007 und
Batschmann 2007 in Ausst. Kat. Gogh 2007. Zur Rezeption des niederlandischen Goldenen Zeitalters
zu verschiedenen Zeiten allgemein erschien der umfangreiche Sammelband The golden age of Dutch
painting in historical perspective von Grijzenhout/Veen (Hg.) 1999. Zum Wandel des Bildes der
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Eine der umfangreichsten Studien dieser Zeit ist die 2001 veroffentlichte
Dissertation von Martin Hellmold zum Thema Rembrandts Einsamkeit.
Diskursanalytische Studien zur Konzeption des Kiinstlersubjekts in der Moderne!
welche bereits in der Einleitung angesprochen wurde. Hellmold, von dem die
Terminologie der ,diskursiven Kiinstlerfigur” auch tibernommen wurde, ist
der Einzige, der Rembrandt in einem solch iibergreifenden Zusammenhang
thematisiert. Er kniipft damit an die einige Jahre zuvor erschienene
Publikation = De  wverloren  zoon.  Rembrandt en de  Nederlandse
kunstgeschiedschrijving von Jeroen Boomgaard aus dem Jahr 1995 an.? Darin
hatte Boomgaard das Rembrandtbild im gleichen Untersuchungszeitraum
wie Hellmold analysiert, jedoch anhand der Entwicklung der
niederlandischen Kunstgeschichtsschreibung. Hellmold geht mit seiner
Arbeit einen Schritt weiter und gliedert diese nicht chronologisch, sondern
eben diskursiv. Jedoch bezieht sich Hellmold ausschliefslich auf die publik
gewordene Kommunikation {iiber Rembrandt, welche in Textquellen
uberliefert ist und beschaftigt sich dariiber hinaus nicht mit den
Bezugnahmen auf den diskursiven Rembrandt in der bildenden Kunst.

Eine umfangreiche Studie zur kiinstlerischen Rezeption Rembrandts
hingegen ist die Dissertation von Johannes Stiickelberger von 1996 {iber
Rembrandt und die Moderne. Der Dialog mit Rembrandt in der deutschen Kunst um
1900, worin er die Vorbildlichkeit des Hollanders fiir die Werke der
deutschen Expressionisten Liebermann, Corinth, Slevogt und Nolde aufzeigt.
Stiickelberger geht es weiterhin darum, Strukturen herauszuarbeiten, auf
denen das Selbstverstandnis der Moderne basierte, die aber im Werk
Rembrandts schon angelegt waren. Die Auseinandersetzung der
Expressionisten mit Rembrandt versteht er als Dialog, bei dem beide
Gesprachspartner sowohl Fragen stellen als auch Antworten geben konnen.
Insofern betrachtet auch er die Rezeption Rembrandts nicht mehr im Sinne
des traditionellen Einflusskonzepts, sondern fasst den Holldander, ahnlich wie
Hellmold, als diskursive Kiinstlerfigur auf.

Trotz eines umfassenden einleitenden Kapitels zur wissenschaftlichen und
populdrkulturellen Rembrandtbegeisterung in der zweiten Halfte des
19. Jahrhunderts bleiben die Bildanalysen der daran anschliefSenden Kapitel,

hollandischen Kunst zwischen 1960-1990 vgl. darin Sluijter 1999, der auf S. 271-275 auch die neuen
Sichtweisen auf Rembrandt zusammenfasst.

91 Hellmold 2001.

2 Boomgaard 1995.

% Stiickelberger 1996.



2| METHODE UND POSITIONIERUNG 43

welche nach den einzelnen Kiinstlern gegliedert sind, tiberwiegend dem
deskriptiven Bildvergleich verhaftet. Auf diese Weise werden fast
ausschliefflich ~ bildimmanente  Strukturen herausgearbeitet, ~welche
Rembrandt modern erscheinen lassen, nur selten wird dabei jedoch auf die
diskursive Ebene verwiesen.

Diese Arbeit verbindet nun die Ansadtze Hellmolds und Stiickelbergers
miteinander, das heifst, es soll zum einen darum gehen, die Kiinstlerfigur
Rembrandt auf diskursiver Ebene zu betrachten und zum anderen, diese
Diskurse auf bildlicher Ebene zu verifizieren und ausfiihrlich zu analysieren.
Eine solche Methode wurde in bisherigen Rembrandt-Rezeptionsstudien
bislang nicht angewandt. Im Gegenteil lassen auch jiingere Publikationen zur
kiinstlerischen Rezeption hidufig eine stringente Methodik vermissen.*

Behandelt die Literatur zur kiinstlerischen Rezeption Rembrandts vor der
Mitte des 20. Jahrhunderts haufig mehrere Kiinstler gleichzeitig, ist dies fiir
die zweite Halfte des 20.Jahrhunderts bisher nicht der Fall, vermutlich
aufgrund der Heterogenitit der kiinstlerischen Positionen. Eine
landerspezifische Rezeption, wie sie beispielsweise Alison McQueen in ihrer
Publikation The rise of the cult of Rembrandt. Reinventing an old master in
nineteenth-century France®® von 2003 vornahm oder wie sie auch Stiickelberger
behandelt, macht fiir den Untersuchungszeitraum dieser Arbeit keinen Sinn
mehr. Wurde Rembrandt noch im 19. und beginnenden 20. Jahrhundert fast
ausschliefllich in den Niederlanden und den umliegenden Landern, wie
Deutschland, Frankreich oder England, rezipiert, anderte sich diese Situation
in der zweiten Halfte des 20.Jahrhunderts enorm. Im Zeitalter der
beginnenden Globalisierung und der technischen Reproduzierbarkeit, war
die Rezeption von Kunst nicht mehr an geografische Grenzen gebunden. So
stammen die in dieser Arbeit besprochenen Kiinstler zwar zu einem grofsen
Teil aus Europa, wie Pablo Picasso, Horst Janssen oder Arnulf Rainer, aber

% So beschiftige sich eine Gemeinschaftsausstellung des Museum Schloss Moyland und des
Amsterdamer Rembrandthuis im Jahr 2005 mit dem Titel Rembrandt und die englischen Malerradierer
des 19. Jahrhunderts mit der Rezeption Rembrandts wahrend des sogenannten Etching Revivals in
GrofSbritannien, welches in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts begann und bis in die 1920er
Jahre fortlebte, Ausst. Kat. Malerradierer 2005. Zwar ist in den Katalogbeitragen die Rede vom
Einfluss Rembrandts, vom Einfiihlen in den Hollénder sowie von stilistischen Parallelen, jedoch
werden diese an keiner Stelle anhand eines Beispiels analysiert, vgl. dazu Garton 2005 und
Grinten 2005. Auch der Katalogteil selbst stellt die Radierungen Rembrandt jenen der Malerradierer
voran, so dass keine direkten Vergleiche moglich sind. Auch die diskursive Ebene wird
weitestgehend vernachlassigt.

95 McQueen 2003.
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auch aus den USA, wie Ken Aptekar oder Larry Rivers, und sogar aus Japan,
wie Yasumasa Morimura. Ahnlich verhdlt es sich auch mit der
Rembrandtforschung. Hat diese zwar mit dem Rembrandt Research Project in
Amsterdam ein wichtiges Zentrum, findet sie ebenso auf internationaler
Ebene statt.

Ahnlich heterogen wie die verschiedenen Konzepte des Kiinstlertums sowie
die Stile und Bewegungen in der Kunst der zweiten Halfte des
20. Jahrhunderts ist die Literatur zu den Kiinstlern, die sich zu dieser Zeit mit
Rembrandt  auseinandergesetzt =~ haben.  Lediglich  in  einigen
Einzelbetrachtungen, bei denen es sich iiberwiegend um Katalogbeitrage
handelt, sowie in verschiedenen Uberblicksdarstellungen zur kiinstlerischen
Bezugnahme wird auf die Beziehung zwischen dem Hollander und den in
dieser Arbeit besprochenen Kiinstlern eingegangen. Dabei weist die
vorhandene Literatur sowohl quantitativ als auch qualitativ bisweilen starke
Diskrepanzen auf, weshalb sie ausfiihrlich erst in den Fufinoten der
jeweiligen Kapitel iiber die einzelnen kiinstlerischen Positionen besprochen
wird. Denn wahrend die Auseinandersetzung einiger Kiinstler mit
Rembrandt sehr ausfiihrlich thematisiert wurde, finden sich zu anderen
Kiinstlern nur einige wenige Bemerkungen. Auch ist die Zusammenstellung
des Bildmaterials in den wenigsten Féllen systematisiert worden.

Die meisten Publikationen entstanden zur Auseinandersetzung Picassos mit
Rembrandt.”® So zeigte das Amsterdamer Museum het Rembrandthuis 1990
die Ausstellung Picasso Rembrandt Picasso.”” Neben einer Einleitung von Janie
Cohen stellt der Katalogteil einige der Nachbilder Picassos den Vorbildern
Rembrandts gegentiber und erldutert das Verhaltnis der Werke untereinander
mit kurzen Texten, die ebenfalls von Cohen stammen. Neben dem Nachweis
der kiinstlerischen Aneignungen, geht Cohen den Motivationen fiir diese
jedoch nur wenig nach. Ihre einzigen Vorschldge sind &duflerst
psychologisierend vorgetragen und kniipfen an die gangigen mit Rembrandt
verbundenen Mythen an, sind anhand des Bildmaterials jedoch nur schwer
verifizierbar. Ahnliches gilt fiir Cohens Beitrag ,Picasso’s dialogue with
Rembrandt’'s art”® im Katalog der zehn Jahre spater stattfindenden
Ausstellung Etched on the memory. The presence of Rembrandt in the prints of Goya

% Auch wenn Picasso eher zur klassischen Moderne gerechnet werden kann, entstanden seine Werke
nach Rembrandt vor allem Ende der 1960er und Anfang der 1970er Jahre, weshalb er ebenfalls in
diese Arbeit aufgenommen wurde.

97 Ausst. Kat. Picasso 1990.

9% Cohen 2000.
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and Picasso,”® welche ebenfalls im Rembrandthuis sowie in Lund Humphries
gezeigt wurde. Hier geht Cohen zwar sehr viel ausfiihrlicher auf die Werke
Picassos nach Rembrandt ein, ihre Vorschlage zur Motivation iiberzeugen
jedoch erneut nur teilweise und sind, wie schon in ihrem fritheren Text, stark
psychologisierend.

Die Ausstellung Picassos imaginires Museum'® hingegen, welche 2002 vom
Graphikmuseum Pablo Picasso Miinster in Kooperation mit dem Kunst-
Museum Ahlen gezeigt wurde und sich mit Picassos Auseinandersetzungen
mit  mehreren fritheren  Kiinstlern beschiftigte, lehnte  diese
psychologisierenden Deutungen kategorisch ab. So weist Markus Miiller in
seinem Katalogbeitrag ,,Picasso und Rembrandt - eine
Kinstlerfreundschaft“’® den Analogien der Rollenverteilung zwischen
Malerei und Grafik sowie der prozessualen Bildfindung in den (Euvres der
beiden Kiinstler eine weitaus grofiere Bedeutung zu. Im Katalogteil werden
ebenfalls Vor- und Nachbilder einander gegeniibergestellt und mit kurzen
Texten kommentiert.

Einen weiteren, sehr umfangreichen Beitrag zur Beschiftigung eines
Kiinstlers der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts mit dem Hollander lieferte
die Ausstellung Nach ,, Ihm*” — Horst Janssen und Rembrandt,'*> welche 2008 als
Kooperation des Horst Janssen-Museums Oldenburg, des Amsterdamer
Museum het Rembrandthuis und der Hamburger Kunsthalle gezeigt wurde.
Dabei wurde insbesondere auf die direkten motivischen Ubernahmen der
Selbstportrdats Rembrandts, auf die Selbstportriats Janssens, welche vom
Holldnder inspiriert zu sein scheinen sowie auf die Parallelen in den
Landschaftsdarstellungen eingegangen. Hinzuweisen ist im begleitenden
Katalog vor allem auf den Beitrag von Jutta Moster-Hoos mit dem Titel
. ,Zeichne dich selbst, dann zeichnet dich Gott.” Zu den Selbstportrats von
Rembrandt van Rijn und Horst Janssen”.1%® Moster-Hoos widmet sich darin
der jeweiligen Motivation der beiden Kiinstler dafiir, so zahlreiche Male das
eigene Konterfei kiinstlerisch darzustellen. Dabei bezieht sie die aktuelle
Rembrandtforschung mit ein und versteht Rembrandts Selbstportrats
demzufolge nicht mehr als Seelenforschungen, sondern als Affektstudien
bzw. Inszenierungen. Einen inszenierten Charakter stellt sie auch fiir Janssens

9 Ausst. Kat. Picasso/Goya 2000. Die Ausstellung wurde im Jahr zuvor unter dem Titel ,, Rembrandt en
la memoria de Goya y Picasso” in Madrid gezeigt, vgl. Ausst. Kat. Picasso/Goya 1999.

100 Ausst. Kat. Picasso 2002.

101 Miiller 2002.

102 Ausst. Kat. Janssen 2008.

103 Moster-Hoos 2008.
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Selbstportrédts heraus und zeigt somit eine wichtige Parallele zwischen den
Werken der beiden Kiinstler auf. Sie ist der Meinung, dass Janssen die Nahe
zu einem grofien Kiinstler wie Rembrandt gesucht hat, weil er sich auf
AugenhOhe mit ihm sah und seine eigene kiinstlerische Meisterschaft im
unmittelbaren Vergleich unter Beweis stellen wollte, womit sie die Strategie
der Emulation andeutet. Ein solcher unmittelbarer Vergleich wurde jedoch
weder in der Ausstellungsprasentation noch im Katalog durchgefiihrt, wo die
Werke Rembrandts und Janssens getrennt voneinander erscheinen.!%
Vergleichende Ausstellungen dieser Groflenordnung der
Auseinandersetzung eines Kiinstlers der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts
mit Rembrandt gab es dartiber hinaus nicht.!® Erwahnt sei an dieser Stelle
noch die 2004 vom Wiener Kunsthistorischen Museum und der Baseler
Fondation Beyeler préasentierte Ausstellung Francis Bacon und die
Bildtradition,'%  welche im  Katalog unter anderem auch die
Auseinandersetzung Bacons mit Rembrandt thematisiert, jedoch innerhalb
einiger allgemeiner Katalogbeitrage. Methodisch interessant ist dabei vor
allem der Beitrag von Ernst van Alphen mit dem Titel , ,Reconcentrations’:
Bacons Neuerfindung seiner Vorbilder”.1” Unter Berufung auf T. S. Eliot,
Michael Baxandall und Mieke Bal widerlegt er das traditionelle
Einflusskonzept und ist der Meinung, es miisse einen Richtungswechsel in
der zahlreich vorhandenen Literatur iiber Bacons Werk geben: ,Erst einmal
sollten wir Bacons Arbeiten nicht mehr als Ergebnis eines kunsthistorischen
Prozesses betrachten. Es ware angebracht, seine Werke stattdessen als
Ausgangspunkt fiir eine Neubestimmung jener Kiinstler zu betrachten, deren
Werk fiir Bacon auf die eine oder andere Art von Bedeutung war”, fiithrt van
Alphen an und meint weiterhin, dass folgende Fragen sehr viel aufregender
seien als die stdndige Suche nach grofien Vorbildern: ,Wie sehen wir
Velazquez, nachdem wir Bacon gesehen haben? Welche Art von Rembrandt
wird uns durch Bacon erschlossen? Welche Merkmale stehen bei Bacons

104 Laut Auskunft von Jutta Moster-Hoos, im Gesprach mit der Verfasserin am 09.05.2008, sollten die
beiden Kiinstler in der Ausstellung eben nicht als konkurrierend dargestellt werden. Sie gingen ihre
Aufgaben unterschiedlich an und es lagen immerhin 350 Jahre dazwischen. Zudem unterschieden sie
sich vom Format her stark voneinander, Rembrandts Radierungen seien meist viel kleiner.

105 Direkte Gegeniiberstellungen gab es ansonsten nur in einigen kleinen Ausstellungen, wie in
Ausst. Kat. Rainer 1981 und Ausst. Kat. Aptekar 2001 b sowie in einer groeren Ausstellung zu
Yasumasa Morimuras Auseinandersetzung mit Rembrandt, deren Katalog jedoch ausschliefilich in
japanischer Sprache gehalten ist, Ausst. Kat. Morimura 1994.

106 Ausst. Kat. Bacon 2004.

107 Alphen 2004. Im Zusammenhang mit Rembrandt relevant sind zudem die Beitrdge von
Cappock 2004, Hennig 2004 sowie Gamper 2004.
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Arbeiten im Vordergrund und verandern unser Rembrandtbild? Was ist der
gemeinsame Nenner der Arbeiten von Géricault, Ingres, Rembrandt, Degas,
Veldzquez, Van Gogh und Muybridge, der Bacon so wichtig war?”108
Weiterhin pladiert van Alphen jedoch dafiir, die traditionelle hierarchische
Einflussbeziehung nicht einfach umzukehren, denn auch Bacons Werke
bediirften einer aktiven und kritischen Auseinandersetzung. Zudem sei es
notig, nicht nur nach den Gemeinsamkeiten von Vor- und Nachbild zu
suchen, sondern vor allem nach Unterschieden zu fragen. Im Katalog sind
diese jedoch nicht einander gegeniibergestellt, sondern erscheinen
nacheinander, was einen solchen Vergleich erschwert.

Wenn man bedenkt, dass in dieser Arbeit vierzehn unterschiedliche
kiinstlerische Positionen untersucht werden, es jedoch lediglich zu dreien von
ihnen umfangreiche Ausstellungsprojekte gab, welche die Rezeption
Rembrandts iiberwiegend innerhalb mehrerer Vorbilder abhandelten, wird
deutlich, dass zu diesem Thema ein grofler Forschungsbedarf besteht. Auch
das methodische Vorgehen der einzelnen Publikationen iiberzeugte jeweils
nur teilweise. Meist geht es darin um die ganz individuelle
Auseinandersetzung mit Rembrandt, nur sehr selten werden {iibergreifende
Diskurse dabei angesprochen. Diese werden hingegen in einigen
Uberblicksdarstellungen zur kiinstlerischen Bezugnahme in der zweiten
Halfte des 20.Jahrhunderts bzw. zum Verhidltnis von barocker und
zeitgenossischer Kunst behandelt, die einige der kiinstlerischen Positionen
dieser Arbeit — meist allerdings dufSerst knapp — thematisieren.

So fasst Katrin Sello in ihrem Beitrag zur Ausstellung Nachbilder. Vom
Nutzen und Nachteil des Zitierens fiir die Kunst'® von 1979 unter dem Stichwort
,Bruch mit der Tradition” Sigmar Polkes Zyklus Original + Filschung, eine
Arbeit von Carl Fredrik Reutersward mit dem Titel Remembrandt sowie
Arnulf Rainers Van-Gogh-Ubermalungen, welche seinen Rembrandt-
Ubermalungen formal wie konzeptuell sehr &hnlich sind, mit Marcel
Duchamps L.H.O.0.Q. zusammen. Dadurch differenziert sie nicht zwischen
der dadaistischen Destruktion und der Dekonstruktion der zweiten Halfte
des 20. Jahrhunderts — einer Gleichsetzung, der so nicht zuzustimmen ist.!?

Die Arbeiten Ken Aptekars und Yasumasa Morimuras, welche sich auf
Rembrandt bzw. auf andere barocke Kiinstler beziehen, wurden innerhalb der

108 Alphen 2004, S. 58.
109 Ausst. Kat. Nachbilder 1979, darin Sello 1979.
110 Vel. Kap. 2.2 dieser Arbeit.



2| METHODE UND POSITIONIERUNG 48

Ausstellung Going for Baroque''! gezeigt, welche 1995 in Baltimore von zwei
dort ansdssigen Museen ausgerichtet wurde. Dabei wurden die
zeitgenossischen Werke des Contemporary Museum in die stiandige
Sammlung des Walters Art Museum integriert, um dadurch sowohl aktuelle
Sichtweisen auf die alten Werke zu erdffnen und gleichzeitig auch die
Traditionsverbundenheit der neuen Werke aufzuzeigen.!? Die Kuratorin der
Ausstellung, Lisa G. Corrin, versucht in ihrem Katalogbeitrag ,, Contemporary
Artists going for Baroque”!’® anhand einzelner kiinstlerischer Positionen
ibergreifende zeitgenossische Diskurse herauszustellen, die bei der
Auseinandersetzung mit barocker Kunst eine Rolle spielen. In diesem Kontext
betrachtet  sie  die  Arbeiten @ Aptekars im  Hinblick  auf
Identitatskonstruktionen, die es auch schon in der Portratmalerei des
17. Jahrhunderts gab, sowie die Arbeiten Morimuras im Hinblick auf
Selbstinszenierung, welche ebenfalls im Barock von grofier Bedeutung war.
Uberzeugen diese Beziige zu den vorgeschlagenen zeitgendssischen
Diskursen sehr viel mehr als im vorgenannten Beitrag Katrin Sellos, sind sie
jedoch auflert knapp gehalten und die Arbeiten selbst werden darin kaum
analysiert.

Besprochen werden die Arbeiten Morimuras nach Rembrandt auch in
Kerstin Stremmels Dissertation Gefliigelte Bilder. Neuere fotografische
Reprisentationen von Klassikern der bildenden Kunst,''* welche im Jahr 2000
erschien. Stremmel setzt sich darin mit der Bezugnahme auf malerische
Vorbilder im Medium der Fotografie auseinander. Neben Morimura, auf
dessen Strategie der fotografischen Selbstinszenierung eingegangen wird,
behandelt sie auch Sophie Calles Serie Last Seen, die sich unter anderem auf
gestohlene Werke Rembrandts bezieht, sowie Patrick Raynauds fotografische
Installalation Rembrandt’s Postcards. Bei ihren recht ausfiihrlichen Analysen
interessieren sie vor allem die {ibergreifenden Diskurse, insbesondere jene,
die mit dem Medium der Fotografie in Verbindung stehen. Auf die
kiinstlerischen Vorbilder geht sie hingegen nur wenig ein und auch der
Diskurs der Kiinstlerfigur als solche bleibt bei ihr aufien vor.

Die Arbeiten Ken Aptekars nach barocken Vorbildern werden zudem in

11 Ausst. Kat. Going for Baroque 1995.

112 Eine dhnliche Prasentation alter und zeitgendssischer Werke fand auch im Rahmen der
documenta 12 im Jahr 2007 auf Schloss Wilhelmshdohe statt. Dort wurde unter anderem eine Arbeit
von Zofia Kulik zwischen den Werken Rembrandts prasentiert. Vgl.
http://www.artnet.de/magazine/jan-hoet-im-interview/images/8/ (02.10.2012).

113 Corrin 1995.

114 Stremmel 2000.
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Mieke Bals Publikation Quoting Caravaggio''> von 2001 besprochen. Sie
erlautert in der Einleitung anhand von Aptekars Later I would wonder ihr
Konzept der ,preposterous history”. Aptekar stelle anhand der
Portratmalerei des 17.Jahrhunderts Fragen, welche fiir die Gegenwart von
Relevanz seien. Er zeige einen moglichen Weg, mit der Vergangenheit in der
Gegenwart umzugehen. Bal nennt Rembrandt zwar als Referenz der Arbeit
Aptekars, geht jedoch nicht weiter auf seine Funktion als Portratmaler ein.

Zuletzt sei noch die Ausstellung Augenkitzel. Barocke Meisterwerke und die
Kunst des Informel erwahnt,''® welche 2004 in der Kunsthalle zu Kiel stattfand
und die Beziige zwischen barocker und informeller Kunst aufzeigen wollte.
Innerhalb dieser Ausstellung wurde auch Winfred Gauls Gemalde Abschied
von Rembrandt gezeigt. Dabei ist es unter anderem Rembrandts spater Malstil,
der aufgrund seiner prozessualen und bisweilen haptischen Qualitdten fiir
die Kiinstler um die Mitte des 20. Jahrhunderts von hochster Relevanz war,
wie Sylvia Martin in ihrem Beitrag , Die Entfaltung des Barock im deutschen
Informel” ausfiihrlich darlegt. Auf Gauls Gemalde geht sie — obwohl dies
nahe lage — in diesem Kontext jedoch nicht ein, und auch der Werktext selbst
reifst die Bezugnahme auf den Hollander lediglich kurz an.'”

Insgesamt ist also festzustellen, dass es zwar einige mehr oder weniger
ausfiihrliche Zusammenstellungen des Materials zur kiinstlerischen
Rezeption Rembrandts in der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts gibt, dieses
jedoch meist nicht systematisch analysiert wurde. Ernst van Alphen, Mieke
Bal und Martin Hellmold (fiir das 19.]Jahrhundert) sind die Einzigen, die
Rembrandt, bzw. den Kiinstler des jeweiligen Vorbildes, im Sinne einer
diskursiven Kiinstlerfigur auffassen. Bei allen anderen Beitragen wird keine
Differenzierung zwischen historischem wund diskursivem Rembrandt
getroffen. Die einzelnen Bildanalysen beschranken sich meist auf den
Bildvergleich und tiberschreiten die deskriptive Ebene nur selten.

Das Verhiltnis zu aktuellen kiinstlerischen Diskursen wird vor allem in den
Uberblicksdarstellungen zur kiinstlerischen Bezugnahme bzw. zum
Verhiltnis von barocker und zeitgendssischer Kunst thematisiert, was jedoch
haufig zu Lasten genauer Bildanalysen und des konkreten Bezugs auf
Rembrandt geschieht. Die Funktion der kiinstlerischen Bezugnahme als
Emulation bzw. Dekonstruktion des Kiinstlermythos Rembrandt wird in der

115 Bal 2001 b.
116 Ausst. Kat. Augenkitzel 2004.
117 Martin 2004, Rasche 2004.
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Literatur zwar einige Male angedeutet, jedoch nirgendwo wirklich
ausfiihrlich behandelt. Eine systematische und umfassende Analyse des
Materials steht also noch aus und soll mit dieser Arbeit erfolgen.
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In der heutigen Zeit sind zahlreiche biografische Fakten tiber den historischen
Rembrandt bekannt, der von 1606-1669 in Holland lebte und dort als Maler,
Radierer und Zeichner tatig war.!'® So weifs man, dass er als Sohn eines
Miillers in Leiden geboren wurde und dort mehrere Jahre eine Lateinschule
besuchte. Nach einem abgebrochenen Universitatsstudium ging er zuerst bei
Jacob van Swanenburgh in seiner Geburtsstadt und spater bei Pieter Lastman
in Amsterdam als Maler in die Lehre. Einige Jahre spater siedelte er endgiiltig
nach Amsterdam tiiber, wo er sich vor allem mit Gruppenportrats, Portrats
einzelner Personen sowie mit Historien einen Namen als Kiinstler machen
konnte.

Drei Frauen spielten in Rembrandts Leben eine wichtige Rolle: Zuerst war
er einige Jahre mit Saskia van Uylenburgh verheiratet, der Nichte seines
Kunsthandlers, die jedoch nicht lange nach der Geburt von Titus, des
einzigen iiberlebenden gemeinsamen Kindes, verstarb. Nach ihrem Tod
begann er eine Beziehung mit seiner Haushalterin, Geertge Dircx. Diese
verliefS er jedoch spater wieder, um mit der jiingeren Hendrickje Stoffels
zusammen zu sein, die als Kindermadchen fiir Titus in Rembrandts Haus
gekommen war. Darauthin verklagte ihn Geertge wegen seines
vermeintlichen Eheversprechens. Aber auch Hendrickje, die ihm die
gemeinsame Tochter Cornelia schenkte, heiratete er nie, weshalb sie vom
Kirchenrat der Hurerei bezichtigt wurde.

Mit seinem wachsenden Ansehen als Kiinstler in Amsterdam, stiegen auch
Rembrandts eigene Anspriiche. So erwarb er noch wahrend der Ehe mit
Saskia ein reprdsentatives Haus in der Breestraat, was seinem neu
erworbenen Status gerecht werden sollte, wodurch er sich jedoch stark
verschuldete. In den folgenden Jahren lebte er weit tiber seine Verhaltnisse
hinaus, bis er schliefllich Bankrott ging. Daraufhin wurden sein Haus, der
darin befindliche Hausrat und seine Kunstsammlung zwangsversteigert. In
den letzten Jahren seines Lebens stand Rembrandt somit deutlich weniger
Geld zur Verfiigung als in fritheren Zeiten. Zudem starben seine
Lebensgetfahrtin Hendrickje und sein Sohn Titus noch vor ihm.

Diese heute gelaufigen Fakten tiber den historischen Rembrandt kamen erst
gegen Ende des 19.]Jahrhunderts nach und nach ans Tageslicht. Bis dahin

118 Fiir die folgenden Angaben vgl. u.a. Schwartz 2006, S. 40-41.
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waren kaum Dokumente von kiinstlerischem oder biografischem Interesse
bekannt gewesen, was unter seinen frithen Biografen zu wildesten
Spekulationen gefiihrt hatte. Diese Tatsache ermdglichte es ihnen, Mythen
iber Rembrandt zu konstruieren, welche dem jeweiligen Zeitgeist
entsprachen.’’® Auf diese Weise war das Rembrandtbild im Laufe der
Jahrhunderte einem stetigen Wandel unterworfen. Der diskursive Rembrandt
schliipfte in immer wieder neue, bisweilen auch vollig disparate Rollen, die
vom geizigen Sonderling bis hin zum Nationalhelden reichten. Als sich gegen
Ende des 19.]Jahrhunderts der Topos des verkannten Kiinstlergenies
etablierte, erwies sich Rembrandt als besonders geeignet dafiir, diese Rolle
einzunehmen: So entstammte er einfachen Verhaltnissen, entwickelte sich
aber dennoch zum grofien Kiinstler. Jedoch wurde sein Genie verkannt,
wodurch er immer mehr verarmte und schliefllich Bankrott ging. Der Tod
seiner engsten Familienmitglieder eignete sich dariiber hinaus bestens als
Beleg fiir seine Einsamkeit.

Die erwiesenen biografischen Fakten iiber den historischen Rembrandt
dienten zu allen Zeiten als Eckpunkte, zwischen denen sich gentigend Raum
tiir derartige Projektionen bot, welche den diskursiven Rembrandt letztlich
bestimmten. Ab der Mitte des 20.]Jahrhunderts war die kunsthistorische
Forschung dann jedoch darum bemiiht, ihn von diesen Projektionen zu
befreien und das vorherrschende Bild {iber den Hollander zu
entmythologisieren. In diesem Kontext entstanden die ersten umfassenden
Rezeptionsstudien, die sich tiberwiegend damit beschiftigten, ob Rembrandt
tatsachlich von seinen Zeitgenossen verkannt worden war.'?° Vor allem in den
letzten zwanzig Jahren folgten einige weitere Rezeptionsstudien, wodurch
das Rembrandtbild im Wandel der Zeit, insbesondere bis zum Beginn des
20. Jahrhunderts — dem Hohepunkt des Genietopos — bereits hinreichend
erforscht ist.12!

Es geht in diesem Kapitel also keineswegs darum, das Rembrandtbild mit
neuen Fakten anzureichern, um es auf diese Weise weiter fortzuschreiben.
Stattdessen soll der folgende Uberblick als Grundlage fiir die anschliefenden
Analysekapitel 4 - 8 dienen. Denn  parallel zur Verdanderung des
Rembrandtbildes riickten auch verschiedene seiner Werke in den Fokus des

119 Zu diesem Schluss kommt Slive 1953, S. 199-200. Zur Quellenlage dufSert sich Wetering 2006 b,
S. 23-24.

120 Vgl. dazu v.a. Slive 1953 und Emmens 1968.

121 Darunter Boomgaard/Scheller 1991, Boomgaard 1995, Hellmold 2001, Kelch 2006, Wetering 2006 a.
Weitere Rezeptionsstudien dieser Zeit sind in Kap. 2.3 genannt.
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Interesses oder aber dieselben Werke wurden unter anderen Gesichtspunkten
betrachtet. Dabei muss beachtet werden, dass sich der diskursive Rembrandt
nicht nur aus der wissenschaftlichen Forschungsliteratur zusammensetzt,
sondern auch aus Erzeugnissen der Populdrkultur, wie Filmen, Romanen
oder populdarwissenschaftlichen Publikationen. Und in diesen wird der
Genietopos auch in der heutigen Zeit immer wieder aufgegriffen.

Ausgehend vom diskursiven Rembrandtbild wird zum Abschluss dieses
Kapitels die kiinstlerische Rezeption des Hollanders bis zur Mitte des
20. Jahrhunderts zusammengefasst. Liegt diese im Gegensatz zur diskursiven
Rezeption bisher zwar vorwiegend in einigen Finzelbetrachtungen vor, soll es
dabei nicht um einen vollstandigen Uberblick gehen.!22 Stattdessen wird
anhand einiger exemplarischer Positionen aufgezeigt, welche Funktion die
kiinstlerischen Bezugnahmen hatten, welche Rolle das jeweils vorherrschende
Rembrandtbild fiir diese spielte und inwiefern es darin bildimmanent
aufgegriffen wurde. Von Interesse ist dabei auch, wie Rembrandts Werke
rezipiert werden konnten und um welche es sich dabei handelte. Auf diese
Weise lasst sich bei der spdteren Analyse die Frage beantworten, ob die
kiinstlerische Rezeption Rembrandts der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts
an die vorherige anschliefit oder aber von dieser abweicht.

Auf der Grundlage des folgenden Uberblicks des diskursiven
Rembrandtbildes vor und nach der Mitte des 20. Jahrhunderts sowie der
kiinstlerischen Rezeption bis zu diesem Zeitpunkt werden abschlieflend jene
Diskurse hergeleitet, welche fiir die kiinstlerische Rezeption der zweiten
Halfe des 20. Jahrhunderts eine Rolle spielten und aus denen sich die
Gliederung der Analysekapitel 4 - 8 ergibt.

122 Mit der kiinstlerischen Rezeption Rembrandts bis zur Mitte des 20. Jahrhunderts befassen sich unter
anderem Ausst. Kat. Rembrandt 1991 a, Ausst. Kat. Rembrandt 1991 b, Ausst. Kat. Printmakers 1998,
Rose-de Viejo 2000, Ausst. Kat. Goya 2001, Ausst. Kat. Malerradierer 2005, Stiickelberger 1996,
Batschmann 2007, Homburg 2007.
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3.1 Konstituierung des diskursiven Rembrandts bis zur Mitte
des 20. Jahrhunderts

Anekdoten der klassizistischen Kritik ab den 1670er Jahren

Erste Erwdahnung in grofleren Abhandlungen fand Rembrandt gegen Ende
seines Lebens und in den ersten 50 Jahren nach seinem Tod. Seine friithen
Biografen waren in der Mehrzahl Kiinstlerkollegen und konnten teilweise
Rembrandts Arbeit noch als Zeitzeugen wahrnehmen, wie Joachim von
Sandrart, der von 1635-45 in Amsterdam tdtig war oder Samuel van
Hoogstraten, der wahrend der 1640er Jahre fiir einige Zeit als Schiiler in
Rembrandts Werkstatt gearbeitet hatte.!? Am ausfiihrlichsten besprochen
wird Rembrandt 1718 im ersten Band von Arnold Houbrakens De groote
schouburgh der Nederlantsche konstschilders en schilderessen, der auf 15 Seiten die
kiinstlerischen Fahigkeiten des Hollanders beschreibt und diese mit
zweifelhaften Anekdoten anreichert.!?

Doch in den AuBerungen seiner Kiinstlerkollegen fand Rembrandts Werk
nicht nur Lob, sondern wurde bisweilen auch scharf kritisiert. Der Hollander
hatte sich insbesondere durch seine grofiformatigen Gruppenportrats, wie die
Anatomie des Dr. Tulp und die Nachtwache, als Portratist einzelner Personen
sowie als Historienmaler einen Namen gemacht. War sein Malstil als junger
Kiinstler noch von der Leidener Feinmalerei gepragt, entwickelte er im Laufe
der Jahre eine neuartige, grobe Manier, bei welcher der Entstehungsprozess
der Bilder nicht verborgen blieb. Um die Mitte des 17. Jahrhunderts erlebte
die hollandische Malerei jedoch einen radikalen Umschwung, wodurch
Rembrandt mit seinem pastosen Malstil und den innovativen Kompositionen
nun nicht mehr als der grofie Neuerer angesehen wurde, sondern eher als
,Held der alten Schule”. War das sogenannte Goldene Zeitalter durch einen
biirgerlichen Realismus bestimmt gewesen, da die iiblichen Auftraggeber von
Kunst, Adel und Kirche, im reformierten Norden der Niederlande wegtielen,
wurde nun der franzdsische Akademismus populdr. Die klassizistischen
Kunstregeln erhoben die Asthetik von Renaissance und Antike zum Ideal, an
dem es sich zu orientieren galt. Diesem entsprach die niederlandische Schule
nicht mit ihren — nach Ansicht der Klassizisten — niederen Gattungen, wie
Portrdats, Genreszenen, Landschaften und Stillleben. Einige akademisch

123 Ausfiihrliche Zusammenstellungen der frithen Biografen Rembrandts geben vor allem Slive 1953
und Emmens 1968, in jlingster Zeit ist auf die Aufsdtze von Wetering 2006 a und Kelch 2006
hinzuweisen, die einen guten Uberblick in komprimierter Form geben.

124 Houbraken 1943.Vgl. dazu Kap. XI in Slive 1953, S. 177-197.
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gesinnte Autoren erhoben sie daher zum Gegenbild ihrer eigenen Konzepte
des Regelrechten. Rembrandt, als einer der prominentesten Stellvertreter und
Begriinder dieser Schule, wurde auf diesem Weg zum Modellfall eines
Kiinstlers, der nicht nach den von Kiunstlern und Kunstliebhabern
entwickelten Regeln arbeitete, und wurde dementsprechend attackiert.!?> So
listet Joachim von Sandrart in seiner Teutschen Academie der Edlen Bau-, Bild
und Mahlerey-Kiinste von 1675 die klassizistischen Kunstregeln auf und stellt

sie Rembrandts personlicher Kunsttheorie gegentiber:!26

,Demnach bliebe er bestandig bey seinem angenommenen Brauch und scheuete sich
nicht wider unsere Kunstreglen, als die Anatomia und Maas der menschlichen
Gliedmafien, wider die Perspectiva und den Nutzen der antichen Statuen, wider
Raphaels Zeichenkunst und verniinftige Ausbildungen auch wider die unserer
Profession hochstnothigen Academien zu streiten und denenselben zu
widersprechen, vorgebend, dafs man sich einig und allein an die Natur und keine
andere Reglen binden solle [...].“127

Wenn Sandrart auch durchaus anerkennt, dass Rembrandt durch Fleifs und
eine angeborene Begabung einen hohen Stand in der Kunst erreicht hat,
rechnet er ihm negativ an, dass er sich nicht davor gescheut habe, den Regeln
der Kunst zu widersprechen. Erstmals wird Rembrandt von Sandrart als
Rebell dargestellt — eine ihm zugeteilte Rolle, die sich in der Legendenbildung
um Leben und Werk des Hollander lange halten wird.

Ahnliches ist auch bei anderen klassizistisch eingestellten Autoren zu lesen.
Auch wenn man Rembrandt als grofien Kiinstler und als Begriinder der
hollandischen Schule, fiir den Helldunkelmalerei und Realismus als typische
Merkmale galten, anerkannte, wurde sein Verstofs gegen die Regeln der
Kunst immer wieder angekreidet. So kritisierte man vor allem den pastosen
Farbauftrag des spaten Rembrandts haufig als skizzenhaft, unfertig und
schmierig.!1?® Houbraken war der Meinung, dass sich Rembrandt der
mangelhaften Technik seines Farbauftrags durchaus bewusst gewesen sei und
deshalb die Besucher seines Ateliers unter dem Vorwand, der Geruch der

125 Slive 1953 fiihrt dafiir den Begriff , klassizistische Kritik” ein. Zu Rembrandts Verhéltnis zu den
Regeln der Kunst vgl. vor allem auch Emmens 1968.

126 Sandrart 1675. Zum Lob und zur Kritik Joachim von Sandrarts an Rembrandt vgl. Kap. VI in
Slive 1953, S. 83-103, sowie die Ausfithrungen von Wetering 2006 a, S. 73, und Kelch 2006, S. 215-222.

127 Sandrart 1675, S. 202.

128 So bezeichnet Gérard de Lairesse diese in seinem Groot Schilderboek von 1707 als , kladderij”
(Kleckserei). Vgl. Kelch 2006, S. 219.
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Farbe konne sie storen, davon abgehalten habe, die Werke aus der Nahe zu
betrachten.?

Auch Rembrandts bisweilen ungewohnlichen bzw. hdsslichen Sujets wurde
immer weniger Verstindnis entgegengebracht. Zur Erklarung dieser aus
klassizistischer Sicht irreguldren Bildgestaltung wurden Anekdoten
herangezogen, die auf altbekannte Muster der Vitentradition rekurrierten. So
ist in Filippo Baldinuccis Cominciamento e progresso dell’arte dell’intagliare in
rame, colle vite di molti de” pin eccellenti maestri della stessa professione, der ersten
grofien Abhandlung tiber Druckgrafik von 1686, zu lesen, dass Rembrandts
Zige hasslich und gewdohnlich gewesen seien. Zudem habe er stets ein stark
verschmutztes Gewand getragen, da er dieses dazu benutzt habe, seine Pinsel
und andere Dinge daran abzuwischen.!®® Arnold Houbraken berichtet in
seinem Groote schouburgh zudem, Rembrandt sei so geldgierig gewesen, dass
seine Schiiler, die dies wussten, Miinzen auf den Boden malten, nach denen er
nicht selten die Hand ausgestreckt habe. Auch die wiederholte Uberarbeitung
der Radierplatten und die daraus resultierenden Zustandsdrucke sah er nicht
als notwendige prozessuale Bildfindung auf der Suche nach einer endgiiltigen
Losung an, sondern als Kunstgriff, um durch minimales Verdndern der
Drucke, die gleichen Arbeiten gewinnbringend veraufSern zu konnen. 3!

Rembrandt mutierte durch die klassizistische Kritik zu einem skurrilen,
unangepassten und ungebildeten Sonderling, der sich gerne mit den niederen
Schichten der Gesellschaft umgab wund zu dessen herausragenden
Wesensziigen der Geiz zdhlte. Auf diese Weise wich er sowohl als Mensch als
auch als Kiinstler von den geltenden Normen des Decorums ab, so wie diese in
den Umgangsformen und der akademischen Kunsttheorie festgelegt waren.
Auch noch im 18. und in der ersten Halfte des 19. Jahrhunderts dnderte sich
an diesem Rembrandtbild nur wenig. Die kiinstlerischen Fahigkeiten des
Holldnders wurden weiterhin gefeiert, die Umstrittenheit der Malerei des
17. Jahrhunderts wirkte sich jedoch negativ auf die Darstellung von
Rembrandts Leben und Charakter aus. Die Autoren dieser Zeit bedienten sich
dabei einer Variation von Aussagen, die letztlich auf klassizistische Autoren,
wie Sandrart, Baldinucci oder Houbraken zurtickgingen, wobei sich vor allem
die Biografie von Houbraken grofiter Beliebtheit erfreute und weit verbreitet

129 Vgl. Houbraken 1943, S. 212, sowie die Ausfithrungen von Slive 1953, S. 185.
130 Baldinucci 1767, S. 168. Vgl. dazu auch Slive 1953, S. 113.
131 Vgl. Houbraken 1943, S. 214, und dazu die Ausfiihrungen von Kelch 2006, S. 219.
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war.32 So galt Rembrandt auch noch wahrend der Aufklarung als
eigenwilliger Kiinstler, der sich nicht an akademische Vorschriften hielt, einen
unzivilisierten Charakter besafs und infolgedessen zum gesellschaftlichen

Aufsenseiter wurde.

Neubewertung um die Mitte des 19. Jahrhunderts:
Vom Rebell zum Helden

Hatte sich das Rembrandtbild in den ersten Jahrzehnten nach dem Tod der
historischen Person nur wenig verandert, wurden die bereits bestehenden
Anekdoten tiber den Holldander um die Mitte des 19.Jahrhunderts in
positivem Sinne neu ausgelegt. Er war fortan nicht mehr der rebellische
Sonderling, sondern wurde zum antiakademischen Vorkdampfer und spater
zum Nationalhelden auserkoren. Doch dazu bedurfte es einer Bereinigung
seiner Kiinstlerlegende.

Zu dieser Zeit etablierte sich die Kunstgeschichte als eigenstindige
wissenschaftliche Disziplin. Eines ihrer Hauptanliegen war das Sammeln und
Systematisieren von moglichst viel Material sowie dessen Einteilung nach
Schulen, Perioden und Techniken. Die Verwendung von Anekdoten, wie es
die traditionelle, klassizistisch geprdgte Kiinstlerbiografik praktiziert hatte,
hielt man nun fiir eine unangemessene dichterische Darstellung der
historischen Verhaltnisse und strebte deren Entmythologisierung an.!%3

So versuchte Eduard Kolloff 1854 mit seinem Aufsatz Rembrandt’s Leben und
Werke, nach neuen Actenstiicken und Gesichtspunkten geschildert die inzwischen
bekannt gewordenen biografischen Fakten mit einem Abriss der
chronologischen Entwicklung von Rembrandts (Euvre zu verkniipfen und
damit die Verbindung von Leben und Werk nach neuen wissenschaftlichen
Regeln herzustellen.’®* Dabei wollte er mit den vorherrschenden Mythen
aufriumen und sich ausschliefilich auf den historischen Rembrandt berufen.
Als Hauptquelle, neben archivarischem Quellenmaterial, dienten ihm dabei
die Werke des Hollanders:

132 Vel. Wetering 2006 a, S. 74.
133 Vgl. Boomgaard/Scheller 1991, S. 113-114.
13¢ Kolloff 1971. Ausfiihrlich besprochen wird der Aufsatz bei Hellmold 2001, Teil 1, Kap. 3, S. 48-62.
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,Was bedeutet diese oderjene Anekdote, die man immer aus dem Leben Rembrandts
anfiihrt? Alles ist verdachtig, alles streitig, was man bisher von seinen
Lebensumstinden gefaselt und gefabelt hat. Wirklich, zuverlassig, gewiss, wahr sind
seine Werke; das ist noch von ihm {ibrig, und da ist noch seine Seele. Alles, was
dagegen streitet, darf man geradezu ableugnen, wenn man die aus seinen Werken
gewonnene moralische Gewissheit fiir sich hat.”13

Gestiitzt auf die neu entdeckten biografischen Fakten sowie auf seine Werke
als sichtbare Zeugnisse, avancierte Rembrandt fortan zur Leitfigur der
modernen Gesellschaft.

Um die Jahrhundertmitte gab man die akademischen Gattungshierarchien
mehr und mehr auf, woraufhin einige Gegner der Akademie nun sogar
Raffael von seinem Thron stiirzen und stattdessen Rembrandt darauf setzen
wollten. Diese Gegeniiberstellung von Raffael und Rembrandt zieht sich wie
ein roter Faden durch die Literatur jener Zeit. So diente dem Kunstkritiker
Théophile Thoré, der nach seiner Emigration aus Frankreich unter dem
Namen W. Biirger publizierte und deshalb haufig Biirger-Thoré genannt
wird, die rhetorische Gegeniiberstellung der beiden Kiinstler im zweiten
Band seines viel beachteten Werkes Les Musées de la Hollande'3® von 1860 dazu,
ein Bild fiir den Paradigmenwechsel in der Kunst und Kunstgeschichte seiner
eigenen Zeit zu formulieren, der parallel zu den gesellschaftlichen
Umbriichen verlief. Sie dienten ihm als Stellvertreter fiir zwei
unterschiedliche Kunst- und Gesellschaftsideale, die zu dieser Zeit
miteinander konkurrierten: Raffael, der Idealkiinstler der Klassizisten, stand
dabei fiir eine Welt der festgelegten Schonheitsregeln und der symbolischen
Ordnungen, in der auch die Herrschaft nach traditionellem Muster
unveranderlich verteilt ist, und damit fiir die Vergangenheit. Dagegen
reprasentierte Rembrandt die Kunst der biirgerlichen Niederlande und damit
die Zukunft. Denn er stellte, nach Thoré, wirkliche und lebendige Menschen
dar, wie er sie mit seinen eigenen Augen gesehen hatte.’3” So avancierten vor
allem Rembrandts Gruppenbildnisse, welche als typisch hollandische
Bildgattung angesehen wurden, wie die Anatomie des Dr. Tulp, die Nachtwache
und die Staalmeesters, zum Gegenpol der klassischen Gattungen der

Renaissancekunst, wobei gerade der monumentale Charakter dieser Bilder

135 Kolloff 1971, S. 479.
136 Biirger 1860.
137 Ausfiihrlich besprochen werden die Ausfithrungen Thorés bei Hellmold 2001, Teil 1, Kap. 4, S. 63-72.
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von entscheidender Bedeutung war, da er sie in die Ndhe des akademischen
Historienbildes riickte.!38

Was die klassizistische Kunstkritik demnach zuvor an Rembrandt kritisiert
hatte — seinen Verstofs gegen den Regelkanon sowie seine vermeintlich
banalen Sujets — sah man nun als revolutiondre und neue Qualitdaten an und
stellte das altere Urteil als Verkennung oder iible Nachrede dar, wodurch
Rembrandt zum antiakademischen Helden avancierte.!?

Doch Rembrandt wurde nicht nur als Stellvertreter fiir kiinstlerische Ideale
der Zeit instrumentalisiert, sondern auch fiir gesellschaftliche Ideale. Dies
offenbart sich insbesondere in seinem Heimatland, in welchem man ihm den
Status eines Nationalhelden zuwies. Die Niederlande hatten sich 1831 nach
einem Krieg von Belgien getrennt, was man gerne mit der ruhmreichen
Revolte der hollandischen Republik im 17. Jahrhundert parallelisierte, die das
sogenannte Goldene Zeitalter eingeldutet hatte. Auf diese Bliitezeit, als deren
grofster Kiinstler Rembrandt galt, besann man sich im Rahmen der tief
greifenden gesellschaftlichen Umbriiche gerne zurtick.!4?

Als Antwort auf die Enthiillung des Rubens-Standbildes in Antwerpen 1840
errichtete man daher 1862 Rembrandt ein Denkmal in Amsterdam.
Rembrandts Sonderstellung unter den niederldndischen Kiinstlern wird
dadurch ebenso deutlich wie seine Instrumentalisierung zu politischen
Zwecken. ,Ja, Rembrand war ein Hollander im wahrsten Sinne des Wortes,
und wenn Belgien sich seines Rubens rithmen kann, Italien seines Titian und
seines Michelangelo, wir anderen Hollander, wir sind stolz darauf Rembrand
unseren Landsmann zu nennen”,'*! verkiindete der Archivar Paul Scheltema,
der durch seine Quellenforschungen einen bedeutenden Beitrag zur
Rembrandtforschung beisteuerte, in seiner Festrede am Vorabend der
Denkmalenthiillung.

Wenn Kklassizistische Autoren, entsprechend der Verkniipfung von
Kunsturteil und Lebensbeschreibung, versucht hatten, ihre Kritik an
Rembrandts Werken mit dessen vulgdarem Umfeld und dessen Geiz in
Verbindung zu bringen, fand bei Scheltema die Bewunderung von
Rembrandts Kunst in der Aufwertung seiner Person ihre Entsprechung. Die

138 Vel. Hellmold 2001, S.253-254.

139 Emmens 1968 legt dar, dass das 19. Jahrhundert sich ausgerechnet jenes Rembrandt Bild zu eigen
machte, welches die klassizistische Theorie geschaffen hatte, um ihn zu denunzieren.

140 Zu Rembrandt als Nationalheld aufSert sich ausfiihrlich Hellmold 2001, S. 28-32.

141 Deutsche Ubersetzung in Hellmold 2001, S. 29. Originaltext von Scheltema 1866.
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Auswertung seiner neuen Quellenfunde und deren positive Auslegung
ermoglichten ihm, dem Denkmal eine dem biirgerlichen Nationalstolz
angemessene Biografie zur Seite zu stellen.!42

Das verkannte und einsame Genie am Ende des
19. Jahrhunderts

Im letzten Viertel des 19.Jahrhunderts adnderte sich das vorherrschende
Rembrandtbild dann erneut tief greifend. Mit der Popularitat des Kiinstlers
stieg proportional auch die Nachfrage nach seinen Werken an. Wochentlich
,entdeckte” man neue angebliche Werke des Meisters, wodurch sich sein
(Euvre enorm vergrofierte.'*> Damit einhergehend wurde der Zusammenhang
der einzelnen Werke innerhalb des (Euvres jedoch immer lockerer. Die
fehlende stilistische Einheit und die teilweise sehr unterschiedlichen und
ungewoOhnlichen Sujets fiihrten dazu, dass ein klares Bild des (Euvres und der
dahinter stehenden Person nicht mehr moglich war. Widerspriichlichkeit und
Ratselhaftigkeit wurden von da an mit Rembrandt in Verbindung gebracht,
denen es auf den Grund zu gehen galt.}4

Doch nicht nur die Vorstellung iiber Rembrandts Werk anderte sich in
diesen Jahren entscheidend, auch jene tiiber sein Leben. Einige Archivfunde
der 1880er Jahre, welche neue biografische Details tiber den Kiinstler zutage
brachten, liefSen darauf schliefSen, dass sein Leben doch nicht so makellos
gewesen war, wie man seit der Mitte des 19.]Jahrhunderts angenommen
hatte. So wurde unter anderem die uneheliche Beziehung zu Hendrickje
Stoffels bekannt, was sich kaum mehr mit den geltenden biirgerlichen
Moralvorstellungen in Einklang bringen liefs. Beinahe an das negative Bild
vom Beginn des 19. Jahrhunderts ankniipfend, wandelte sich Rembrandt von
einem beispielhaften Vertreter der Gesellschaft erneut zu einem AufSenseiter

142 In besonderem Maf3e als Projektionsfigur fiir biirgerliche Ideale diente Rembrandt dariiber hinaus in
Julius Langbehns 300 Seiten starker Publikation Rembrandt als Erzieher, welche 1890 in Deutschland
erschien und in den folgenden Jahren zum Bestseller avancierte. Bis 1909 wurde das Buch 49 Mal
aufgelegt. Rezipiert wurde es dann noch einmal in den 1920er Jahren, die letzte Ausgabe stammt von
1944. Der Kiinstler selbst ist eigentlich nicht das Thema des Buches, denn weder die historische
Person, noch seine Werke werden darin behandelt. Stattdessen nutzte Langbehn, von einer neuen
moralischen Ordnung in Deutschland traumend, Rembrandt vielmehr als Prototyp fiir seine eigenen
Reformtheorien. Langbehn 1908. Ausfiihrlich besprochen wird das Buch bei Stiickelberger 1996,

Kap. 1.4, S.47-53.

143 So erklarte u.a. der deutsche Kunsthistoriker Wilhelm Bode viele Werke, die noch im 18. Jahrhundert
als Werkstattarbeiten gegolten hatten, zu eigenhandigen Werken Rembrandts.
Vgl. Stiickelberger 1996, S. 43.

144 Vgl. Boomgaard/Scheller 1991, S. 117-120.
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derselben. Der Hollander wurde zunehmend in Konflikt mit seinen
Zeitgenossen gesehen, wodurch sich der angenommene Ursprungsort seiner
Kunst nach innen verlagerte, was einem zentralen Topos des kiinstlerischen
Selbstverstandnisses bis weit in das 20. Jahrhundert hinein entsprach.!4

Hatte die klassizistische Kritik in den Augen der Gegner des Akademismus
Rembrandts Genie bereits verkannt, setzte sich nun der Topos des
verkannten, einsamen Kiinstlers, der in Abgeschiedenheit von der
Gesellschaft, auf sich selbst zuriickgeworfen geniale Werke schuf, endgiiltig
durch. Es etablierte sich die noch heute geltende Version der
Lebenserzahlung, in der Saskia, Hendrickje und Titus die wichtigsten
Nebenrollen spielen, dem sterbenden Kiinstler jedoch nur noch seine Tochter
Cornelia und Titus” Witwe mit ihrer Tochter zur Seite stehen.!4

Eine wichtige Rolle fiir den Genietopos um Rembrandt spielt die
Verkniipfung von zwei Ereignissen: die Legende von der Ablehnung der
Nachtwache und der Tod Saskias im selben Jahr 164247 Stur soll sich
Rembrandt geweigert haben, die Wiinsche seiner Auftraggeber genau
auszufithren, weil er am moglichst genauen Portratieren der
Schiitzengildemitglieder nicht ldnger interessiert war. Gemafs der
kiinstlerischen Autonomie als Grundsatz der Moderne, habe er stattdessen
bei diesem Auftrag seinen ganz eigenen kiinstlerischen Weg gehen wollen, da
ihm die sichtbare Realitdat nicht mehr als alleiniger Ausgangspunkt fiir seine
Kunst dienen konnte. Dadurch fiel er jedoch in Ungnade, was zu seinem
spateren Bankrott fiihrte.

Das zum Ende des 19.]Jahrhundert vorherrschende Bild des autonomen,
genialisch schaffenden Kiinstlers war somit komplett: Rembrandt war durch
den Tod seiner Ehefrau vereinsamt und leidend. Sein Schaffen erfolgte
autonom und aus dem Inneren heraus, die Gesellschaft verkannte jedoch
seine Genialitdt, woraufhin er zum gesellschaftlichen Aufienseiter mutierte.
Dies fiihrte zu einer Aufwertung jener Werke, die nach der Nachtwache
entstanden waren, da man sie als subjektive Gefiihlsausdriicke des

vereinsamten Kiinstlergenies deutete.

145 Dazu dufSert sich ausfiihrlich Hellmold 2001, Teil 2, Kap. 2.1.3, vor allem S. 131-132. Vgl. dazu auch
die Ausfithrungen zu in Bezug auf Innerlichkeit als Topos des modernen Kiinstlertums in
Krieger 2007, S. 44-46.

146 Vel. Hellmold 2001, S. 180.

147 Erst im letzten Drittel des 19. Jahrhunderts vermuten verschiedene Autoren, dass die Nachtwache
seinerzeit ungiinstig aufgenommen worden sei. Hellmold 2001 fasst dies in Teil 3, Kap. 1.3.,
S. 261-273 zusammen. Die Ablehnung der Nach fwache folgerte man aus Rembrandts geringer
Gemaldeproduktion zwischen 1642-52, die als eines der Rétsel in Rembrandts Laufbahn gilt.
Vgl. Wetering 2006, S. 40-41.
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Die posthume Karriere eines verkannten Genies ab 1900

Mit dem aufkommenden Geniekult um Rembrandt nahm auch dessen
Popularitat stetig zu. Um 1900 brach dann ein wahres Rembrandtfieber aus,
dessen Hohepunkte eine grofie Retrospektive, die 1898 in Amsterdam
stattfand, sowie die Feiern zu Rembrandts 300. Geburtstag 1906 bildeten.!48
Die Rembrandt-Ausstellung im Stedelijkmuseum in Amsterdam fand aus
Anlass der Thronbesteigung von Konigin Wilhelmina statt, was verdeutlicht,
welchen exponierten Stellenwert Rembrandt fiir die Niederlander, als grofster
Kiinstler des Landes, weiterhin besafs. Die Ausstellung dauerte zwar
insgesamt nur sieben Wochen, zog jedoch 43.000 Besucher an. Es wurden
124 Bilder und 350 Zeichnungen ausgestellt. Dariiber hinaus wurden
400 Reproduktionen von weiteren Werken Rembrandts gezeigt. Die
Ausstellung vermittelte einen Uberblick iiber das Schaffen Rembrandts, wie
man es zuvor noch nie gesehen hatte. Als besondere Attraktion holte man die
Nachtwache aus dem Rijksmuseum heriiber um sie in besseren
Lichtverhaltnissen zu zeigen, wodurch offensichtlich wird, welche Prominenz
gewisse Einzelwerke Rembrandts bereits besafien und welcher Stellenwert
vor allem der Nachtwache als Initiationswerk des Genietopos zukam. Zur
gleichen Zeit fand in Amsterdam zudem auch die internationale
Kunsthistorikertagung statt, die eng mit der Rembrandt-Ausstellung
verbunden war.

Zu Rembrandts 300. Geburtstag 1906 richtete man aufwandige Feiern aus.
Insbesondere in Amsterdam wurde er auf unterschiedlichste Arten geehrt.
Dort fand um den 15. Juli herum ein mehrtagiges Volksfest statt. In anderen
Stadten, wie Leiden, Berlin oder Kiel wurden am 15. Juli akademische Feiern
ausgerichtet. Dartiber hinaus erschienen zahlreiche Publikationen und Artikel
iiber Rembrandt. Neben die bereits vorhandenen wissenschaftlichen Kataloge
und deren ,Volksausgaben” traten zu dieser Zeit eine Vielzahl neuer
Bildbande aller Arten und Preisklassen.!#’

Im gleichen Jahr 1906 erwarb die Stadt Amsterdam auch Rembrandts
ehemaliges Haus in der Breestraat und das Rijksmuseum erhielt einen neuen
Anbau fiir die Nachtwache.'® Daran zeigt sich, dass es Leben und Werk sowie

148 Die Rembrandtverehrung um 1900 wird ausfiihrlich besprochen bei Stiickelberger 1996, Kap. 5.,
S. 53-59.

149 Hellmold 2001, S. 86, meint, dass spatestens zu diesem Zeitpunkt, neben kunsthistorischen und
kulturpolitischen Motivationen, auch der kommerzielle Aspekt der Rembrandtbegeisterung
berticksichtigt werden miisse.

150 Vel. Stiickelberger 1996, S. 58.
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deren Verkniipfungen sind, welche das Publikum interessierten: Rembrandts
historisches Lebensumfeld riickte in den Fokus und einzelne Werke erhielten
Kultstatus.

Einhergehend mit dem Topos des einsamen Genies und der Verkniipfung
von Leben und Werk nahm zudem die Wertschatzung der zahlreichen
Selbstbildnisse Rembrandts zu, welche bis dahin im Schatten der
monumentalen Gruppenportrdats sowie der biblischen Historienbilder
gestanden hatten. Doch erst nach der Jahrhundertwende riickten die
Selbstbildnisse dann ins Zentrum der Rembrandt-Rezeption. Wie keine
andere Werkgruppe liefien sie den Riickbezug der Entwicklung des Werks auf
den personlichen Werdegang Rembrandts, und damit auf sein Leben zu. So
bezeichnet Carl Neumann in seiner Monografie von 1902 die aneinander
gereihten Selbstbildnisse als , eine Art Selbstbiographie”.’>! Er betrachtet diese
darin nicht unter gattungsgeschichtlichen, technischen oder ikonografischen
Fragestellungen, sondern sieht sie vielmehr als Dokumente der menschlichen
Seite des historischen Rembrandts sowie seines Charakters.

Doch parallel zur Popularisierung der Kiinstlerfigur Rembrandt war die
Authentizitat seiner Werke — auch der zahlreichen neu entdeckten — bereits
Ende des 19.]Jahrhunderts in Frage gestellt worden, wobei die wachsende
Konkurrenz unter den Sammlern und der steigende Marktwert der Bilder
eine wichtige Rolle spielten. ,,Da mit seiner Popularitdt auch die Nachfrage
nach Originalen Rembrandts wachst, machen Kunsthdndler zum Ende des
19. Jahrhunderts mit diesem Namen gute, haufig grenziiberschreitende
Geschifte”, meint Hellmold.!®? Zum steigenden Marktwert der Werke
Rembrandts leistete auch der deutsche Kunsthistoriker Wilhelm von Bode
seinen Beitrag, als er Anfang des 20.]Jahrhunderts fiir die Berliner
Gemadldegalerie einige spektakuldare Rembrandt-Ankaufe tatigte. Das
Museum hatte zuvor bereits zehn Werke Rembrandts besessen, Bode kaufte
nun einundzwanzig weitere (inzwischen als Schiilerarbeiten angesehene)
Werke, wie unter anderem den Mann mit dem Goldhelm, hinzu, die fortan als

Publikumsmagneten fiir die Berliner Museen fungierten.!%

151 Neumann 1902, S. 485. Zum Selbstportrit als Selbstbiografie vgl. Hellmold 2001, Teil 3, Kap. 2.4, S.
302-304. Hellmold begriindet auf S. 322 die Popularitit der Selbstbildnisse durch deren ,, doppelte
Authentizitdt”: Zum einen seien sie eigenhéndige Werke des Kiinstlers, zum anderen zeigten sie
dessen wahres Aussehen.

152 Hellmold 2001, S. 76. Vgl. auch Hellmold 2003, worin er den kritischen Ansatz des
wissenschaftlichen Laiens Max Lautners darlegt, welche Ende des 19. Jahrhunderts fiir Unruhe
sorgte.

153 Zur Rolle Wilhelm von Bodes dufiert sich ausfiihrlich Stiickelberger 1996, Kap. 1.3., S. 4047.
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Die vorangegangen Ausfithrungen haben gezeigt, dass die wesentlichen
Voraussetzungen fiir die Entstehung einer Kiinstlerlegende bei Rembrandt
vorhanden waren. Die stetigen Zu- und Abschreibungen fiihrten dazu, dass
das Werk Rembrandts keine feste Form einnahm und sich die dahinter
stehende Person auf diese Weise entzog. Daher eignete er sich bestens dazu,
die verschiedensten Rollen zu {ibernehmen: Vor allem fiir die neu formierten
Niederlanden wurde Rembrandt zur nationalen Identifikationsfigur
auserkoren, wurde zum Inbegriff des Biirgertums und des antiakademischen
Kiinstlers, insgesamt also zum revolutiondaren Neuerer. Die neu entdeckten
biografischen Fakten boten sich zudem bestens dazu an, den Topos des
einsamen Genies zu etablieren. Mithilfe dieser Legende avancierte Rembrandt
zum Publikumsmagneten und zum Wertobjekt. Der Kult um den Hollander
war hiermit geboren und die zentralen Topoi wiirden sich lange halten.
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3.2 Der diskursive Rembrandt in der zweiten Halfte des
20. Jahrhunderts

(Ent-)mythologisierung in den 1950er und 1960er Jahren

Ab der Mitte des 20. Jahrhunderts erlebte das vorherrschende Rembrandtbild
einen radikalen Wandel vonseiten der Wissenschaft: Wahrend die altere
kunsthistorische Forschung meist auf der traditionellen Formel Leben und
Werk basiert hatte, gab die modernere Forschung diese anekdotische
Zugangsweise weitestgehend auf. Nun galt es, Rembrandt aus seiner Rolle als
einsames, verkanntes Genie herauszulosen und sich stattdessen wieder der
historischen Person zu widmen. Horst Gerson bezeichnet diese
,Entmythologisierung” Rembrandts, der zuvor als Mystiker und Philosoph
gefeiert wurde, als eine Befreiung. Diese , Erniichterung” sei auch durch den
Umstand gefordert worden, dass der Anteil einer bestimmten Richtung
deutscher interpretativer Kunstgeschichte gegeniiber den wissenschaftlichen
Arbeiten in der ganzen Welt zuriickgegangen sei. Zudem weist Gerson auf
den Einfluss der ikonografischen Methode hin, die man auf Rembrandts
Kunst erfolgreich angewandt habe: ,Hier werden die Inhalte der Werke
selbst, der Bedeutungswandel sowie die kiinstlerischen  und
auflerkiinstlerischen Bedingungen untersucht, die die Themenwahl, ihre

“

Form und Sinngebung bestimmen.” Gerson sieht dabei eine deutliche
Scheidelinie, welche zwischen den Geburtstagsfeierlichkeiten 1906 und 1956
verlauft. Der zeitgenossische Betrachter sei weitaus sachlicher geworden und
belachle den Enthusiasmus der dlteren Generation nur noch.'>*

Die Feierlichkeiten zum Jubildumsjahr 1956 fielen in der Tat weitaus
sachlicher und weniger festlich aus als noch 1906: In erster Linie bestand das
Rembrandtfest anlasslich des 350.Geburtstages des Hollanders aus
Ausstellungen im Rijksmuseum und im Museum Boymans mit insgesamt
680.000 Besuchern,'®> einer kleineren Ausstellung iiber die Radierungen, die
ebenfalls im Rijksmuseum stattfand, sowie Rembrandt als leermeester in Leiden.

154 Gerson 1968, S. 7.
155 Lt. Waal 1956 a. Haverkamp-Begemann 1971 spricht hingegen spater von nur 405.000 Besuchern.
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Weitere zeremonielle Ereignisse fanden nicht statt!s® Wahrend die
Ausstellungen selbst ein iiberwiegend entmythologisiertes Rembrandtbild
propagierten, war dies in den populdrwissenschaftlichen Anndaherungen des
Jubildaumsjahres jedoch nicht der Fall. So drehte der niederldandische
Filmemacher Bert Haanstra den neunzehnminiitigen Dokumentarfilm
Rembrandt. Schilder van de mens. Anhand verschiedener Werke seines (Euvres
werden darin die einzelnen Stationen aus Rembrandts Leben aufgezeigt, wie
auch die Liebe zu Saskia und Hendrickje. Saimtliche Skandale werden dabei
ausgeklammert. In der letzten Minute des Films wird eine Reihe von
Rembrandts Selbstbildnissen in chronologischer Reihenfolge abgespielt,
welche den Hollander im Alter von 23 - 63 Jahren darstellen und somit einen
Zeitraum von vierzig Jahren umfassen.!® Haanstra wandte dabei die Technik
der Uberblendung an und lokalisierte die Augen an jeweils derselben Stelle
im Filmbild. Auf diese Weise scheint der Alterungs- und Reifungsprozess
Rembrandts unmittelbar anschaulich gemacht. Die bestehenden Topoi aus
dem 19.Jahrhundert wurden also in diesem Dokumentarfilm wieder
aufgegriffen und Leben und Werk weiterhin miteinander verkniipft. Daran
wird offensichtlich, dass Wissenschaft und Populdrkultur in der Mitte des
20. Jahrhunderts deutlich auseinander streben.

Ein dhnlich geteiltes Rembrandtbild bot das nur dreizehn Jahre spater
ausgerichtete Jubildaumsjahr zu Rembrandts 300. Todestag 1969. Die Anzahl
der Artikel, Kataloge, Biicher und Ausstellungen, die sich Rembrandt
widmeten, tiberstieg die Feierlichkeiten von 1956 jedoch bei Weitem.!%® Das
Rijksmuseum entschied sich gegen eine weitere Uberblicksausstellung und

156 Vel. Ausst. Kat. Rembrandt 1956 b und Ausst. Kat. Rembrandt 1956 c. Dieser Meinung ist H. van de
Waal in einem Aufsatz iiber das Jubildumsjahr. Darin fasst er wesentliche Themen und
Forschungstendenzen zusammen. Im Anhang fiihrt er zudem die wichtigsten Publikationen auf, vgl.
Waal 1956 a, S. 193-209. Dies bemerkt einige Jahre spater auch Horst Gerson: , Im Gegensatz zu den
gerduschvollen Feiern von 1906 gab es keine eigentlichen Festlichkeiten. Die Ausstellungen waren
die Ereignisse jenes Jahres! Thre Besucher standen Rembrandts Werken unmittelbar, Auge in Auge,
gegeniiber. Wahrend erlauternde Beschreibungen in den Katalogen meist knapp gehalten waren,
boten Zeitungen, Zeitschriften und Biicher dem Publikum ein reichliches Maf$ an Information und
Belehrung. Diese Situation ist typisch fiir das Kunstleben unserer Zeit, fiir die Art der Darbietung
und der Rezeption. Die Museumsleute, die den Kunstwerken durch tiglichen Umgang am néachsten
stehen, sind niichtern und zuriickhaltend. Zudem ist ihnen durch die standigen
Ausstellungsverpflichtungen meist die Zeit fiir tiefschiirfende Untersuchungen und Betrachtungen
genommen. Dagegen haben die Massenmedien mit ihrem Gespiir fiir Aktualitét heute einen Einfluss
wie nie zuvor.” Gerson 1968, S. 7.

157 Letzte Minute des Films unter: http://www.youtube.com/watch?v=RwLE72M0cxI (02.10.2012).

Vgl. auch die Ausfithrungen iiber den Film von Wetering 1999, S. 11.

Haverkamp-Begemann 1971, S. 101-104, fasst diese auf vier Seiten im Anhang eines Aufsatzes zum

aktuellen Stand der Rembrandtforschung zusammen.
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fir eine Auswahl von Rembrandts grofiten und wertvollsten Gemalden
zusammen mit iiber 120 seiner besten Zeichnungen.'® Die Ausstellung hatte
in den drei Monaten ihrer Dauer 460.000 Besucher. Der Katalog wandte sich
an den normalen Leser; Themen wie Zuschreibungsprobleme, Datierung oder
Ikonografie wurden auf ein Minimum reduziert. Die Autoren fielen teilweise
wieder in die Gewohnheiten der vorangehenden Generation zuriick, indem
sie die Beziehung Rembrandts zu seinen Sujets romantisierten, insbesondere
seine Frauen betreffend.1¢

Ein vom Art Institute of Chicago unter dem Thema Rembrandt after three
hundred years. A symposium — Rembrandt and his followers ausgerichtetes
Symposium, bei dem fithrende Rembrandtforscher der Zeit anwesend waren,
beschiftigte sich jedoch sehr wohl mit diesen Themen, die fiir das gemeine
Publikum ausgeklammert wurden. So thematisierten die Beitrdge unter
anderem Rembrandts Werkstatt und seine Assistenten, Zuschreibungs-
probleme, Ikonografie, neue wissenschaftliche Untersuchungstechniken
sowie Rembrandts grafisches Werk.!¢!

Wahrend das Rembrandtbild der populdren Kultur weiterhin an altbekannte
Topoi ankniipfte, wurde jenes der Wissenschaft vor allem im Laufe der 1960er
Jahre immer weiter entmythologisiert, als die Forschung entscheidende
Impulse erhielt: So veroffentlichte Jan Emmens 1964 Rembrandt en de regels van
de kunst,'> mit welchem er an mehrere rezeptionsgeschichtliche Studien der
vorherigen Jahre ankniipfte, wie unter anderem an Seymour Slives Rembrandt
and his critics. 1630-1730'%% von 1953, und deren Gedanken weiter ausbaute.
Emmens’ Intention war es, Rembrandt endgiiltig von dem Bild des
verkannten und einsamen Genies zu befreien, indem er nachwies, dass die
spatere Literatur iiber den Hollander auf vorgefassten Meinungen der
jeweiligen Zeit basierte. Emmens sah ihn nicht mehr als den Regelbrecher und
Rebellen, zu dem die klassizistische Kritik ihn gemacht hatte, sondern wieder
als historische Person, die eher am Einhalten von Konventionen als an deren

159 Neben eigenen Werken des Rijksmuseums, wie Jeremias Klage iiber die Vernichtung Jerusalems oder die
sogenannte Jiidische Braut, wurden beispielsweise Das Opfer des Abrahams aus der Eremitage in
St. Petersburg gezeigt, Das Festmahl des Simsons aus Dresden, ein Selbstportrat aus Wien sowie
Aristoteles betrachtet die Biiste des Homers aus dem New Y orker Metropolitan Museum.
Vgl. Ausst. Kat. Rembrandt 1969 a.

160 Vel Haverkamp-Begemann 1971, S. 88.

161 Stam (Hg.) 1973. Beitrédge lieferten Horst Gerson, Josua Bruyn, J. G. van Gelder, Julius Held, Jakob
Rosenberg und Jan A. Emmens.

162 Emmens 1968.

163 Slive 1953.
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Verletzung interessiert war. Zudem wertete er die Kritik an Rembrandt nicht
als Hinweis darauf, dass man dessen kiinstlerisches Genie unterschatzte,
sondern meinte im Gegenteil, dass gerade seine exponierte Stellung die Kritik
forciert habe. Er sei immer noch als die fithrende Kiinstlerfigur einer alteren
und nun altmodischen hollandischen Malergeneration gesehen worden. Das
sei der Grund dafiir gewesen, warum die Hiebe der klassizistischen Attacke,
die ebenso gut an jeden anderen Maler seiner Generation hdtten gehen
konnen, allesamt ihn trafen.64

Authentizitatsfragen des Rembrandt Research Project ab 1968

Den ambitioniertesten Beitrag zur Entmythologisierung des Rembrandtbildes
leistete das 1968 in Amsterdam gegriindete Rembrandt Research Project,
welchem unter anderem auch Jan Emmens angehorte. Infolge der
zunehmenden Popularitat Rembrandts um die Jahrhundertwende waren dem
Holldander auch immer mehr Werke zugeschrieben worden, jedoch herrschte
iiber den genauen Bestand bei den unterschiedlichen Autoren Uneinigkeit.
Wahrend der 1960er Jahre war es zunehmend schwieriger geworden,
samtliche dem Meister zugeschriebene Werke auch als solche zu akzeptieren.
Unter Zuhilfenahme naturwissenschaftlicher Methoden wollte man, in
Erganzung der Kennerschaft, innerhalb des Forschungsprojektes die Werke
nachdriicklicher als zuvor untersuchen und einen fundierten, mehrere Bande
umfassenden (Euvrekatalog erstellen.

Das urspriingliche Team des Rembrandt Research Project bestand aus sechs
Mitgliedern, bei denen es sich ausschliefilich um Kunsthistoriker handelte:
Josua Bruyn war der erste Leiter des Projektes. Bob Haak hatte bereits bei der
Rembrandt-Ausstellung 1956  mitgewirkt und war mit der
Authentizitatsdebatte um Rembrandt bestens vertraut. Jan Emmens wurde
hauptsachlich mit ikonografischen und ikonologischen Fragen betraut. Jan G.
van Gelder, war der frithere Lehrer von Bruyn und Emmens und hatte tiber
Rembrandts Frithwerk geforscht. Weitere Mitglieder waren dariiber hinaus
Simon H. Levie und Peter J. J. van Thiel. Unter den Assistenten des Teams
befand sich bereits der junge Ernst van de Wetering, der zu Beginn der 1990er
Jahre die Leitung des Projektes iibernehmen wiirde.1%

Zunachst entschied man sich daftir, den Kanon der Rembrandt-Gemalde

164 Emmens 1968, S. 192-93. Vgl. dazu auch die Ausfithrungen von Kelch 2006, S. 220.
165 Vegl. Wetering 2005 a, S. XX.
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von Abraham Bredius!®® aus dem Jahr 1935 als Ausgangspunkt zu nehmen,
um das Untersuchungsfeld einzugrenzen. Dieser hatte die Gesamtzahl von
743 Rembrandt zugeschriebenen Werken von Valentiner!®” bereits auf 611
reduziert. Wahrend der Arbeit am ersten Band!®® wurde jedoch offensichtlich,
dass es nicht moglich sein wiirde, das Projekt in der vorgesehenen Zeit zu
beenden. Daher wurde beim zweiten Band'®® der wesentlich kleinere Kanon
von Horst Gerson!”® aus dem Jahr 1968 als Ausgangspunkt genommen,
wodurch sich die Zahl der zu untersuchenden Gemailde auf 420 reduzierte.
Gerson hatte bereits zahlreiche Werke aus Bredius” Kanon ausgeschlossen, die
seiner Meinung nach keine eigenhdndigen Gemaidlde Rembrandts sein
konnten. Jedoch brachte auch dies Probleme mit sich, denn er hatte auch
Werke abgeschrieben, die laut Rembrandt Research Project durchaus
eigenhdndig sein konnten. Es wurde klar, dass auch die abgeschriebenen
Werke untersucht werden mussten, um zu verstehen, wie die Arbeitsablaufe
in Rembrandts Atelier vor sich gingen.!”!

Die Gemailde unterteilte man in den ersten drei Banden!”? in drei
Kategorien: Unter A fiihrte man jene auf, die als eigenhdndige Werke
Rembrandts angesehen wurden, unter B jene, bei denen eine klare
Entscheidung nicht moglich war, und unter C jene, die einst dem Hollander
zugeschrieben wurden, die jedoch keine eigenhdandigen Werke Rembrandts
sein konnten. Die Reihenfolge der Werke erfolgte dabei in jeder Kategorie
chronologisch, = damit die  stilistische  Entwicklung  Rembrandts
nachvollziehbar wurde.'”3

Waren es zuvor die Neuentdeckung eines Gemaldes oder der Verkauf eines
altbekannten Werkes zu einer Rekordsumme, die fiir Furore sorgten, so war
es nun die Tatsache, dass nicht alle Werke, die man lange fiir Originale des
Hollanders gehalten hatte, auch tatsdchlich von seiner Hand stammten.
Insbesondere wirkte sich dies auf den einzigartigen Bestand seiner
Selbstbildnisse aus. Hatte die frithere Forschung diese ungewohnlich hohe
Anzahl als personliche Form der Selbsterforschung ganz im Sinne des

Genietopos gedeutet, erwiesen die Forschungen des Rembrandt Research

166 Bredius 1971.

167 Valentiner 1908.

168 Corpus I 1982.

169 Corpus I1 1986.

170 Gerson 1968.

171 Vgl. Wetering 2005 a, S. IX.

172 Corpus I 1982, Corpus II 1986, Corpus III 1989.
173 Vgl. Wetering 2005 a, S. XVIIL
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Project nun, dass gar nicht alle dieser Gemalde tatsachlich von Rembrandt
selbst angefertigt worden waren. Selbstbildnisse von fremder Hand liefsen
sich mit dem Genietopos jedoch kaum vereinen.

Das Bild, welches man von Rembrandt durch dessen Selbstbildnisse
gewonnen zu haben glaubte, war nun ins Wanken geraten. Zahlreiche Fragen
wurden damit aufgeworfen: Was war die wahre Intention fir die
Selbstbildnisse gewesen? Wie bewertete man ein Bild, das nicht von der Hand
des Meisters stammt? Wie lieflen sich die vielen rembrandtesken
Kompositionen, die teilweise sogar signiert waren, erklaren? War Rembrandt
wirklich ein so einzigartiger Kiinstler gewesen, wenn seinen Werken diese
Einzigartigkeit offenbar fehlte? Fine ahnliche Verwirrung entstand auch um
jene Gemalde, die Jahrzehnte lang als Inbegriffe von Werken Rembrandts
gegolten hatten, wie der Mann mit dem Goldhelm oder der Polnische Reiter. Wie
sollte man mit solchen Werken nun umgehen? Waren es noch dieselben
Werke wie zuvor?

War das  iliberkommene  Rembrandtbild durch die neuen
Forschungserkenntnisse auch entmythologisiert worden, war es dennoch
diffuser als je zuvor. Man wusste nun dartiiber Bescheid, was Rembrandt nicht
war: ,er stammt nicht aus einer armen Familie, war kein Verschwender und
kein unverstandenes Genie, die Nachtwache wurde nicht abgelehnt und der
Kinstler starb auch nicht vollig verarmt”, bemerkte Gary Schwartz spater
iber diese Zeit!”* Die Entmythologisierung des iiberkommenen
Rembrandtbildes fiihrte jedoch zu neuen Fragen und Ratseln. Der Entwurf
eines neuen Rembrandtbildes blieb dabei vorerst aus.

Neue Entwiirfe der 1980er und 1990er Jahre:
Rembrandt innerhalb der Gesellschaft des 17. Jahrhunderts

Waren die Forschungen der 1970er Jahre insbesondere durch die vom
Rembrandt Research Project hervorgerufenen Authentizitatsdebatten gepragt
gewesen, wurden im Laufe der 1980er und 1990er Jahre einige Versuche
unternommen, ein bis dahin ausgebliebenes, neues Rembrandbild zu
entwerfen. So riickten einige Monografien Rembrandts Leben wieder ins
Zentrum der Untersuchungen und nahmen es als Basis zum Verstandnis
seines Werkes. So stellt Gary Schwartz in seiner 1985 erschienenen

174 Schwartz 1987, S. 9.
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Publikation Rembrandt. His life, his paintings'’”> die provokante These auf,
welche sich eindeutig gegen die Forschungen des Rembrandt Research
Projects richtet, dass ,ein Kunsthistoriker, der Rembrandts Bilder in ihrem
gesellschaftlichen Kontext untersucht, sie eher verstehen [wiirde] als
derjenige, der sich nur fiir ihre Echtheit und Ikonografie interessiert.”
Weiterhin meint Schwartz, es sei , von weit grofierem, historischem Wert zu
wissen, ob — und fiir wen — Rembrandt ein bestimmtes Werk zu einem
bestimmten Zeitpunkt in seinem Werdegang gemalt hat oder malen liefs, als
die Kenntnis, ob dieses oder jenes Gemilde von der Hand des Meisters selbst
stammt.”176

Schwartz zufolge war die Verbindung zwischen Rembrandts Werken und
deren Entstehungskontext bislang noch nicht hinreichend dargestellt worden.
Der Platz des Kiinstlers in der hollandischen Gesellschaft, welcher — entgegen
der Ansicht des 19.]Jahrhunderts — nicht aufserhalb dieser anzusiedeln war,
bedurfte einer Untersuchung. Schwartz fiihrt an, dass iiber lange Zeiten
immer wieder dieselben Quellen herangezogen worden seien, andere,
eventuell aussagekriftigere, jedoch vernachlassigt oder unbeachtet geblieben
seien. Er intendiere nun, die Kluft zwischen den Quellen und den Werken zu
schliefSen, um Leben und Werk als Ganzes zu erortern, was man seit dem Ende
des 19. Jahrhunderts bereits vergeblich versucht hatte. Jedoch greift Schwartz
auf diese Weise auch wieder bestimmte Topoi des 19. Jahrhunderts auf, wie
Rembrandts vermeintlichen Mangel an Selbstdisziplin und seinen

unzuverldssigen Charakter.

Auch Svetlana Alpers betrachtete in ihrer 1989 erschienenen Publikation
Rembrandt als Unternehmer'”” Rembrandt innerhalb der hollandischen
Gesellschaft, indem sie die Verhaltnisse in seiner Werkstatt sowie die
Herstellung und die Vermarktung seiner Kunst untersuchte. So will sie unter
anderem zeigen, dass Rembrandt ein auf dem Markt unmittelbar als solches
zu identifizierendes Rembrandt-Idiom, einen unverkennbaren Rembrandt-Stil
als Markenzeichen entwickelte, den er mit seiner zeitweise verbliffend
grofien Schiilerzahl eintibte. In vier aufeinander folgenden Abhandlungen
setzt sich Alpers mit Rembrandts Farbe, seinen Gegenstianden, seiner
Werkstatt und seinen Marketing-Strategien auseinander, wobei sie den

175 Schwartz 1985.

176 Die Zitate wurden der zwei Jahre spater erschienenen, deutschen Ausgabe entnommen,
Schwartz 1987, S. 11.

177 Alpers 2003.
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Hollander aus der Sicht des modernen Kunstbetriebs betrachtet, was in der
kunsthistorischen Forschung fiir starke Kontroversen sorgte.l’8 So hat Alpers’
Perspektivierung nach Meinung von Hans-Joachim Raupp zum Ergebnis,
dass Rembrandts Genialitdt darin bestand, ,dass er sich den gegebenen
sozialen Verhaltnissen nicht nur anpasste oder ihnen auswich, indem er, wie
die anderen Maler seiner Zeit, die Kunst als Reservat einer schon historisch
tberholten Produktionsweise austiibte. Vielmehr hat Rembrandt sich in Form
und Inhalt seines Bildermachens dieser Verhiltnisse bedient, um sich in ihnen
als freies, souveranes Individuum zu verwirklichen. Der neue Rembrandt ist
ein Zeitgeist-Rembrandt.”17°

Svetlana Alpers verband mit ihrem Forschungsansatz somit den alten
Genietopos mit dem modernen Rembrandtbild und sah diese nicht als
Gegensadtze. Raupp bezeichnete dies spottisch als den ,, post-Emmens” und
sogar als den ,post-modernen” Rembrandt: ,Rembrandt darf wieder als
zeitloses Genie gefeiert werden, und gleichzeitig soll ihm jeder
mystifizierende Schleier abgezogen werden. Rembrandts Bilder konnen uns
ebenso berilihren wie den Betrachter des 17.]Jahrhunderts und zwar nicht,
weil sie so viel visiondre Tiefe offenbaren, sondern weil sie so vage sind, offen
tiir jede Assoziation und Projektion. [...] Rembrandt bleibt ein Mensch des
17. Jahrhunderts, aber historische Distanz ist keine Verstandnisbarriere mehr.
Alle Quellen lassen sich so lesen, dass der heutige Leser findet, was er
sucht.”180

Alpers versuchte, die Schere, die sich zwischen Geniekult und Wissenschaft
im 20. Jahrhundert zunehmend aufgetan hatte, zu schliefien, indem sie beides
miteinander verband. Sie griff dabei genau jene Topoi auf, um ein neues
Rembrandtbild zu entwerfen, welche zuvor dazu genutzt worden waren, um
den Genietopos zu entmythologisieren. Mag die Zuladssigkeit von Alpers
ahistorischer Methode fiir die kunsthistorische Forschung auch umstritten
sein, ist anzunehmen, dass die zeitgenossischen Kiinstler, die Rembrandt
rezipierten, einen adhnlichen Zugang zu dem Holldnder hatten, weshalb

Alpers” Ansatz wiederum sehr interessant fiir diese Arbeit ist.

178 Mieke Bal weist in ihrer Rezension darauf hin, dass sie kein anderes Buch kenne, das so haufig
rezensiert worden sei und bei dem die Meinungen dabei so weit auseinander gingen. Vgl. Bal 1990,
S. 138.

179 Raupp 1989, S. 624-625.

180 Raupp 1989, S. 625. Insgesamt kritisiert Raupp Rembrandt als Unternehmer scharf. Alpers bediene sich
hohler Spekulationen, verstehe sich jedoch der suggestiven Argumentation mit Hilfe der zahlreichen
Abbildungen. Sie stelle sich selbst darin als Schopferin eines neuen Rembrandts dar und identifiziere
sich selbst zu sehr mit dem von ihr entworfenen Rembrandtbild.
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Doch auch das Rembrandt Research Project verdnderte seine Intention von
der reinen Authentizititsforschung hin zu einer Methode, die Rembrandts
Werke im Kontext der Werke seines Umkreises und damit wiederum seiner
Zeit betrachtete. Bereits in dem 1989 erschienenen dritten Corpus-Band des
Forschungsprojektes publizierte Josua Bruyn einen grundlegenden Aufsatz
zu Rembrandts Werkstattpraxis und -produktion.!®! Dieser Ansatz wurde in
der Ausstellung Rembrandt. Der Meister und seine Werkstatt,'82 welche 1991/92
als Kooperation der Berliner Gemaldegalerie, des Amsterdamer
Rijksmuseums und der Londoner National Gallery ausgerichtet wurde,
aufgegriffen und ausgebaut. Gefragt wurde danach, wie das Rembrandtbild
der 1990er Jahre beschaffen war und wer die anderen Kiinstler waren, deren
Werke so lange unter vollig anderen Voraussetzungen verehrt wurden.
Zudem sollte der Offentlichkeit gezeigt werden, wie Entscheidungen {iber
Zu- und Abschreibungen getroffen wurden. Der erste Teil der Ausstellung
beschiftigte sich mit Werken, die mit Sicherheit Rembrandt zugeschrieben
werden konnten, der zweite hingegen mit Werken, die einst Rembrandt
zugeschrieben worden waren, nun aber mit grofier Wahrscheinlichkeit
anderen Kiinstlern seiner Werkstatt bzw. seines Umkreises zugewiesen
werden konnten und konfrontierte diese wiederum mit gesicherten Werken
jener Kiinstler.

Eine solche Aufteilung strebte Ernst van de Wetering anstelle der rigorosen
Klassifizierung nach A, B und C auch fiir den vierten Corpus-Band!® des
Rembrandt Research Project an. Hatte die vorherige Methode in den ersten
drei Banden, welche Rembrandts (Euvre zwischen 1625-1642 untersuchten,
noch funktioniert, liefs sie sich auf die kiinstlerische Produktion der 1640er
und frithen 1650er Jahre kaum anwenden, da wahrend dieser Zeit nur wenige
Werke entstanden, die zudem sehr heterogen waren. Das wachsende
Verstandnis fiir Rembrandts Werkstattpraxis brachte aufSerdem zutage, dass
jede Gattung innerhalb des (Euvres einen ganz eigenen Verlauf nahm,
weshalb es sinnvoller erschien, die Werke nun danach aufzuteilen.!8
Infolgedessen kam es zu Differenzen unter den Teammitgliedern, woraufhin
die adlteren unter ihnen, Josua Bruyn, Bob Haak, Simon Levie und Pieter van

181 Bruyn 1989.

182 Ausst. Kat. Rembrandt 1991 a und b.

183 Corpus IV 2005.

184 Zu den folgenden Ausfiihrungen iiber die Geschichte des Rembrandt Research Project und zur
Intention des neu formierten Teams vgl. vor allem van de Weterings Vorwort zum vierten Corpus-
Band, Wetering 2005 a. Auch die ersten drei Bande waren bereits nach Gruppen eingeteilt,
beschréankten sich dabei jedoch auf das Frithwerk.
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Thiel, austraten und die Arbeit an den noch ausstehenden Banden allein dem
wesentlich jlingeren van de Wetering {iberlieffen. Unter seiner Leitung
formierte sich das Team 1993 neu und bestand von nun an nicht mehr nur aus
Kunsthistorikern, die weitere Experten fiir die Untersuchungen heranzogen,
sondern war von vornherein interdisziplinar.

Die eigenhdndigen Arbeiten Rembrandts und jene aus seiner Werkstatt
bzw. seinem Umkreis wurden im vierten Band, welcher die vermeintlichen
Selbstportrats thematisiert, nun nicht mehr voneinander getrennt, sondern im
Kontext behandelt, ohne dass dadurch die primdre Frage nach der
Zuschreibung in den Hintergrund getreten ware. Auf diese Weise erhoffte
man sich, neue Aufschliisse iiber Rembrandts Werkstattpraxis, die
Ausbildung seiner Schiiler sowie den Beitrag seiner Schiiler an der
Gesamtproduktion der unter dem Namen Rembrandt laufenden Werkstatt zu
erhalten.

Wahrend der Arbeit am vierten Band fand zudem in der Londoner National
Gallery sowie im Mauritshuis in Den Haag eine Ausstellung iiber Rembrandts
Selbstbildnisse'®® statt, bei der das Rembrandt Research Project hinzugezogen
wurde. Die zentrale Frage des vierten Bandes nach der tatsachlichen Funktion
der Selbstbildnisse wird im Katalog insbesondere in Ernst van de Weterings
Beitrag ,Die mehrfache Funktion von Rembrandts Selbstbildnissen!8
aufgegriffen. Er differenziert dabei zwischen mehreren Typen von Bildnissen,
die jeweils verschiedenen Zwecken dienten. Im Sinne Svetlana Alpers’
versteht auch van de Wetering diese eher als Bestandteile von Rembrandts
Vermarktungsstrategie. So dienten sie unter anderem dazu, dass Rembrandt
sich in Reihe berithmter Kiinstlerpersonlichkeiten eingliedern wollte, die in
Portratgalerien seiner Zeit zu finden waren. Zudem konnten sie als
eigenhdandiger Beweis fiir seinen Ruhm fungieren, ein Muster fiir seine
auflergewohnliche Technik darstellen sowie zu Studienzwecken entstanden

sein.!8”

Die hier vorgestellten Versuche der 1980er und 1990er Jahre, ein neues
Rembrandtbild zu definieren, unterscheiden sich vom Genietopos des
19. Jahrhunderts insofern, dass sie Rembrandt nicht auflerhalb der Kultur
seiner Zeit, sondern innerhalb dieser sehen. Gestiitzt auf Quellenmaterial und

185 Ausst. Kat. Rembrandt 1999.

186 Wetering 1999.

187 Vgl. dazu den einleitenden Teil von Kapitel 6 dieser Arbeit, in dem die unterschiedlichen Funktionen
vertieft werden.
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naturwissenschaftliche = Untersuchungsmethoden versuchen sie dem
historischen Rembrandt auf die Spur zu kommen und diesen mit dem
vorherrschenden Rembrandtbild in Einklang zu bringen bzw. dieses zu
korrigieren.

Bestandsaufnahme im Rembrandtjahr 2006:
Geniekult versus Wissenschaft

Die vorausgehenden Ausfiihrungen haben gezeigt, dass das vorherrschende
Rembrandtbild ambivalent ist. Vor allem in den 1960er Jahren wurde in der
kunsthistorischen Forschung versucht, den Genietopos des 19. Jahrhunderts
anhand neuer wissenschaftlicher Untersuchungsmethoden zZu
entmythologisieren. Gleichzeitig offenbarte sich aber bereits, dass das
popular(wissenschaftlich)e Rembrandtbild noch sehr stark von den Topoi des
vorangegangen Jahrhunderts geprdagt war. Svetlana Alpers unternahm
daraufhin den Versuch, diese stark divergierenden Ansdtze miteinander zu
vereinbaren.

Das Jubildaumsjahr 2006, der 400. Geburtstag Rembrandts, bietet nun die
Moglichkeit, zu tiberpriifen, wie das aktuelle Rembrandtbild beschaffen ist.!
Denn die Zahl der Ausstellungen, Aktivititen, Publikationen und
Merchandising-Artikel tibertraf die Jahre 1956 und 1969 bei Weitem und kann
deshalb an dieser Stelle nur exemplarisch angefiihrt werden.!® Allein in
Amsterdam gab es im Verlauf des Jahres zwolf verschiedene Ausstellungen
iber den Kiinstler. Das Rijksmuseum zeigte unter anderem Alle schilderijen
van Rembrandt in het Rijksmuseum, Really Rembrandt, und samtliche
Zeichnungen. Im Van Gogh-Museum fand die vergleichende Ausstellung
Rembrandt-Caravaggio statt, im Rembrandthuis Rembrandt, de etser, Rembrandt
en Uylenburgh, handel in meesterwerken. Auch in Rembrandts Geburtsstadt
Leiden fanden vier Ausstellungen statt: Rembrandt’s moeder, mythe en
werkelijkheid, die sich mit den Mythen um Rembrandts Mutter befasste, zwei
Ausstellungen iiber das grafische Werk und eine Ausstellung iiber die
Landschaften des Hollanders.

188 Wenn das Jubildumsjahr streng genommen auch aufierhalb des Untersuchungszeitraums dieser
Arbeit, der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts, liegt, fungiert es stellvertretend fiir das
Rembrandtbild fiir die nur wenige Jahre zurlickliegende Jahrtausendwende.

189 Eine Liste der Ausstellungen findet man unter http://www.codart.nl/214/rembrandt_events_2006/
(02.10.2012). Zudem sei auf das Symposium Rembrandt — Wissenschaft auf der Suche hingewiesen,
welches im November 2006 in Berlin stattfand. Bevers/Kelch et al. (Hg.) 2009.
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In Deutschland ehrte man den hollandischen Maler ebenfalls durch eine
Reihe von Ausstellungen. So stellte man in Kassel die Blendung Simsons und
den Segen Jakobs einander gegeniiber, in Miinchen und Hoxter zeigte man
Radierungen, in Hamburg eine Ausstellung tiber Rembrandts Lehrer Pieter
Lastman, und in Braunschweig Familiengliick: Rembrandt und sein
Braunschweiger Meisterwerk. In Paris zeigte man mehrere Ausstellungen tiber
das grafische und zeichnerische Werk. Auch in den USA gab es eine Vielzahl
von Ausstellungen: In Los Angeles iiber die spaten religiosen Portrits, in
Milwaukee Meisterwerke aus der Wiener Albertina, in Cincinnati {iber
Drucke, in Dayton, Phoenix und Portland nacheinander Meisterwerke aus
dem Rijksmuseum.

Die Ansdtze dieser Ausstellungen sind, wie die genannten Titel bereits
offenbaren, sehr unterschiedlich. Wenn das Rijksmuseum samtliche Gemalde
und Zeichnungen zeigte, ist davon auszugehen, dass es hier weniger um die
Prasentation neuer Forschungsergebnisse ging als darum, Besucher
anzulocken. Denn wann sieht man schon einmal ,samtliche” Werke des
grofien Meisters? Jedoch waren dort auch Einzelwerke ,,zu Gast”, die genau
untersucht wurden. So wurde dem Besucher ein Heftchen gereicht, in
welchem er sich zu samtlichen Details auf Rembrandts Portrit von Catrina
Hooghsaet von 1657 informieren konnte, welches aus einer walisischen
Privatsammlung stammt.!”® Neben ihrer Biografie erfuhr er unter anderem
etwas iiber ihre Kleidung und ihren Schmuck sowie iiber die personliche
Bedeutung des ebenfalls im Gemalde dargestellten Sittiches fiir die
Portrdtierte. Dariiber hinaus konnte der Besucher anhand einer
Rontgenaufnahme die Veranderungen nachvollziehen, die Rembrandt an der
Komposition wahrend des Malens vorgenommen hatte. Es wurde also
versucht, simtliche Geheimnisse des Gemaldes zu ergriinden. Was einst als
Bestandteil des Kiinstlermythos um Rembrandt diente — die Réatselhaftigkeit
seiner Werke — wurde mit einer solchen Ausstellung versucht zu entratseln
und zu entmythologisieren.!*!

Eine Ausstellung wie Rembrandt en Uylenburgh, handel in meesterwerken
beleuchtete = Rembrandts Rolle im  Betrieb der Amsterdamer

190 Die Verfasserin besuchte das Rijksmuseum Amsterdam im Dezember 2006. Zu der Ausstellung vgl.
auch: http://www.rijksmuseum.nl/tentoonstellingen/catrina-hooghsaet?lang=de (02.10.2012).

191 Die Entritselung eines Gemaldes kann jedoch auch in die andere Richtung fithren — zur erneuten
Mythifizierung, wenn etwa Peter Greenaway in seinem Film Nightwatching einen Mordkomplott
aufdecken will, der sich in der Nachtwache verbirgt, Greenaway 2007. Vgl. auch die Publikation zur
gleichnamigen Ausstellung Greenaway 2006, welche sich ebenfalls mit der angeblichen
Verschworung beschiftigt.
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Kunsthandlerfamilie. Der Maler war ein wichtiger Faktor fiir den Erfolg der
Firma und umgekehrt war Uylenburgh auch wichtig fiir Rembrandts Erfolg.
Auch diese Ausstellung verfolgte einen , entmythologisierten” Ansatz, und
zeigte nicht das verkannte Genie, isoliert von der Gesellschaft, sondern den
erfolgreichen Kiinstler, integriert in ein florierendes Unternehmen.!*2

Noch nicht genannt wurde die Ausstellung Rembrandt — Genie auf der Suche,
welche als Kooperation der Berliner Gemaldegalerie und des Amsterdamer
Museum het Rembrandthuis sowie mit Unterstiitzung des Rembrandt
Research Project ausgerichtet wurde und auf die in besonderem Mafie
hinzuweisen ist, da es eine der grofiten Ausstellungen des Rembrandtjahres
war und fithrende Rembrandtforscher, wie Ernst van de Wetering und Jan
Kelch dabei mitwirkten.!”® Interessant ist, dass der Geniebegriff wieder
unmittelbar im Titel aufgegriffen wird. Thematisiert wurde jedoch nicht das
mythologisierte Rembrandtbild des 19. Jahrhunderts, sondern — wie schon in
den neuen Forschungsansiatzen der 1980er und 1990er Jahre — die Rolle
Rembrandts innerhalb der hollandischen Malkultur des 17.]Jahrhunderts.
Rembrandt sei auf allen Gebieten seiner Kunst ein Erneuerer gewesen, , der
bei seiner Suche nach neuen Losungen manchmal auch vom Weg abkam und
in eine kiinstlerische Krise geriet.” Zentrales Thema der Ausstellung ist daher
,diese stindige Suche nach neuen Herausforderungen, die einen Schliissel zu
einem besseren Verstindnis von Rembrandts kiinstlerischem Schaffen
darstellt [...].“1%4

Ernst van de Wetering, einer der Initiatoren der Ausstellung, versteht in
seinem Beitrag , Rembrandt als suchender Kiinstler”!> den Holldnder nicht
mehr als auf der Suche nach der eigenen Identitdt, sondern stattdessen als auf
der Suche nach immer besseren Bildlosungen beziiglich der Figurenregie und
der malerischen Mittel. Durch die Nachtwache sei Rembrandt nicht in eine
finanzielle und personliche Krise geraten, sondern in eine kiinstlerische, da
sich der von ihm angestrebte extreme Illusionismus durch die Figurenregie
allein nicht mehr steigern liefS und er sich stattdessen der Farbe selbst
zugewandt habe. Was van de Wetering anstrebt, ist, durch Neuordnen der
seit langem verwendeten und immer wieder unterschiedlich ausgelegten

192 Ausst. Kat. Rembrandt 2006 c.
193 Ausst. Kat. Rembrandt 2006 a.
194 Heer/Lindemann 2006, S. 6.
195 Wetering 2006 a.
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Quellen die Welt des historischen Rembrandts immer zuganglicher werden
zu lassen.

Doch wie schon in den Rembrandtjahren 1956 und 1969 ist die
wissenschaftliche Perspektive auf Rembrandt auch 2006 keineswegs mit der
populdarwissenschaftlichen vergleichbar. Dies offenbart sich insbesondere bei
einem Musical, das in Amsterdam iiber den Kiinstler gezeigt wurde.
Angekiindigt als neuer und iiberraschender Einblick in das turbulente Leben
des Holldanders, entpuppte es sich schnell als musikalische Inszenierung
altbekannter Topoi: Thematisiert wurden sein sozialer Aufstieg, seine
kiinstlerische Autonomie, womit er bei seinen Auftraggebern auf Ablehnung
stiefs, der darauthin folgende finanzielle Ruin, die Beziehungen zu seinen
Frauen sowie sein einsamer Tod, wodurch Rembrandts Kiinstlermythos
erneut rekonstruiert wurde.'”® Die Handlung lief immer wieder auf das
Nachstellen einiger der berithmtesten Werke Rembrandts als tableaux vivants
hinaus. Um dies auch dem unkundigen Besucher deutlich zu machen,
wurden die entsprechenden Bilder meist noch zusatzlich auf bewegliche
Leinwéande projiziert. Die unmittelbare Verkniipfung von Leben, in Form der
biografischen Handlung, und Werk, in Form der tableaux vivants wurde damit

ganz offensichtlich.

Auch im Jahr 2006 kann also keineswegs von einem vollstandig
entmythologisierten Rembrandtbild die Rede sein. Wenn die kunsthistorische
Forschung ab der Mitte des 20.]Jahrhunderts auch immer wieder um die
Entmythologisierung der Legende des hollandischen Kiinstlers bemiiht war
und Entwirfe fiir ein neues Rembrandtbild lieferte, ist der Rembrandt der
populdren Kultur nach wie vor das verkannte Genie geblieben.

19 Die Ankiindigung war zu finden unter http://www.rembrandtdemusical.nl (13.12.2006, URL nicht
mehr giiltig). Die folgenden Ausfiihrungen beziehen sich auf einen Besuch des Musicals der
Verfasserin am 08.12.2006.
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3.3 Rembrandt-Rezeption in der bildenden Kunst bis zur Mitte
des 20. Jahrhunderts

Befasst sich die vorliegende Arbeit mit der kiinstlerischen Rezeption der
diskursiven Kiinstlerfigur Rembrandt in der zweiten Halfte des
20. Jahrhunderts, so sei dennoch darauf hingewiesen, dass sich auch schon
vor dieser Zeit zahlreiche bildende Kiinstler fiir den Hollander interessierten
und in ihren eigenen Werken auf ihn Bezug nahmen.!”” Die ersten, die
Rembrandts Werke rezipierten, waren gleichzeitig jene, die im
20.Jahrhundert fiir die grofle Authentizititsdebatte sorgen sollten: die
Schiiler in seiner Werkstatt. Ihnen war es wie keinen spateren Rezipienten
vergonnt, die Werke ihres Meisters in groffem Umfang aus ndchster Néahe
betrachten zu konnen. Unter ihnen befanden sich Gerrit Dou (1613-1675),
Govert Flinck (1615-1660), Ferdinand Bol (1616-1680), Carel Fabritius (1622-
1654) und Samuel van Hoogstraten (1627-1678), einer von Rembrandts
spateren Biografen.!” Rembrandt hatte bereits als junger Kiinstler einen
gewissen Ruf erlangt, da seine Kunst als etwas Neues galt und allgemeine
Wertschatzung genoss. Aus diesem Grund wahlten ihn zahlreiche junge
Kinstler als Lehrer, denn wollte man sich auf dem Markt etablieren, galt es,
den charakteristischen Stil des Hollanders zu tibernehmen, fiir den ein
pastoser Farbauftrag, ein ausgepragtes Helldunkel sowie ein biirgerlicher
Realismus als typische Merkmale galten. Eine Werkstatt diente in den
Niederlanden des 17. Jahrhunderts sowohl zur Ausbildung junger Maler als
auch zur Herstellung von Werken fiir Auftraggeber und fiir den freien
Markt.'”” Anders als beispielsweise in Rubens Werkstatt {ibernahmen die
Schiiler von Rembrandt, nachdem sie die verschiedenen Stadien des
Kopierens  durchlaufen hatten, einen eigenstandigen Teil der
Werkstattproduktion. Auf diese Weise existieren zum einen zahlreiche
Kopien von Werken des Meisters, die jedoch in der Farbigkeit bzw. durch das
Hinzuftigen oder Weglassen bestimmter Bildelemente durchaus von ihrem
Vorbild abweichen kénnen, zum anderen aber auch eigenstandige Werke der
Schiiler im gleichen Stil.2% Die aus Rembrandts Werkstatt hervorgegangenen

197 Zur kiinstlerischen Rezeption Rembrandts bis zur Moderne duflerte sich Otto Benesch bereits Mitte
der 1940er Jahre, vgl. Benesch 1970, S. 159-170.

198 Zu den Werken seiner Schiiler und Gehilfen vgl. u.a. Sumowski 1983-1993, Sumowski 1979-1992
sowie Ausst. Kat. Rembrandt 1991 a, S. 293-390, Kat. 52-83.

199 Zu den folgenden Ausfiihrungen iiber Rembrandts Werkstattpraxis vgl. Bruyn 1991.

200 Vgl. zum Beispiel die Gegeniiberstellung der beiden Versionen der Opferung Isaaks in Schwartz 2006,
S. 344-345, Abb. 613 und 614. Wahrend weite Teile der Komposition {ibereinstimmen, weist vor allem
die Positionierung des Engels deutliche Abweichungen auf.
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Werke stehen seinen eigenen Werken formal am nachsten, was gleichzeitig
auch ihre Hauptfunktion darstellte. Denn den Schiilern war es nicht erlaubt,
ihre Werke zu signieren. Fanden diese beim Meister Gefallen, signierte er sie
selbst und verkaufte sie unter seinem Namen, was wesentlich zu den spateren
Zuschreibungsproblemen beigetragen hat. Neben seinen unmittelbaren
Schiilern malten aber auch noch zahlreiche andere Kiinstler aus dem Umbkreis
des Hollanders in dessen Stil, in der Hoffnung, ihre Werke auf diese Weise
gewinnbringend verduflern zu konnen, was ebenfalls zu der
Authentizitatsdebatte beitragen sollte.

Gegen Mitte des 17. Jahrhunderts geriet Rembrandts charakteristischer Stil
dann jedoch zugunsten eines am franzosischen Akademismus orientierten
Stils zunehmend aus der Mode. Vonseiten klassizistisch gesinnter Autoren
erntete er fortan aufgrund seiner vermeintlichen Regellosigkeit bisweilen
harsche Kritik2! Ungeachtet dieser Kritik, die sich im darauffolgenden
Jahrhundert fortsetzte, kam es zu dieser Zeit jedoch zu einer weiten
Verbreitung seines (Euvres und er wurde weiterhin als bedeutender Kiinstler
anerkannt. So waren wahrend des 18. Jahrhunderts bereits zahlreiche Portrats
von seiner Hand in deutschen, franzosischen wund englischen
Privatsammlungen zu finden. Noch mehr aber trugen die Druckgrafiken zur
Verbreitung seines Ruhms bei, die von Sammlern, Kunstliebhabern und
Kiinstlern gleichermafsen gesammelt wurden. Dabei kursierten nicht nur die
verschiedenen Drucke selbst, sondern auch Nachstiche seiner Gemalde und
Radierungen. Das Malen bzw. Radieren ,,nach dem Geschmack” oder ,in der
Manier” Rembrandts wurde im westlichen Europa zu einer anerkannten
Kunstform, die dem ausfiihrenden Kiinstler ein hohes Ansehen einbrachte.202

Wahrend dieser Zeit kam auch der englische Maler Joshua Reynolds (1723-
1792) mit den Werken Rembrandts in Kontakt. Dabei interessierten ihn wohl
insbesondere Rembrandts Portrdts, denen man in England grofse
Bewunderung entgegenbrachte. Unter englischen Portratmalern war es eine
gangige Praxis, seine Auftraggeber oder aber auch sich selbst in der Manier
Rembrandts darzustellen. Auch Reynolds war ebenfalls hauptsachlich als
Portratmaler tatig, so dass es kaum verwundert, dass auch er sich in einem
Selbstportrit von ca.1747/49 als junger, aufstrebender Maler in einer Weise

201 Zur klassizistischen Kritik vgl. Slive 1953 und Emmens 1968 sowie die Ausfiihrungen dazu in
Kap. 3.1 dieser Arbeit.

202 Vgl. Boomgaard/Scheller 1991, S. 107-113. Zur Rembrandt-Rezeption durch deutsche und
Osterreichische Druckgrafiker im 18. Jahrhundert vgl. Ausst. Kat. Printmakers 1998.
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darstellt, die auf seinen hollandischen Kiinstlerkollegen verweist2%® Mit
Palette und Pinsel in der rechten Hand wendet sich der vor einem
verschatteten Hintergrund stehende Reynolds in Richtung des Betrachters.
Seine linke Hand hat er zur Stirn erhoben, um seine Augen vor dem von oben
einfallenden Licht zu schiitzen, wobei sein Blick rechts aus dem Bild
hinausfithrt. Durch diese Geste seiner Hand wird im Bereich des Gesichtes
ein starker Helldunkelkontrast erzeugt, der eine eindeutige Reminiszenz an
die Selbstportrats Rembrandts darstellt. Dariiber hinaus spiegeln sich die
Werke des Hollanders auch in der Farbigkeit des Gemaldes wider, die von
Braun- und Goldtonen dominiert wird.

Intendierte schon Rembrandt, sich mithilfe seiner Selbstportrits in die Reihe
der uominifamosi einzureihen, die in Portrdtgalerien seiner Zeit zu finden
waren, war auch Reynolds zeitlebens darum bemiiht, seinem eigenen Ruhm
Vorschub zu leisten. Dieser gipfelte darin, dass er zum Prasident der neu
gegriindeten Royal Academy of Arts ernannt wurde und schliefSlich zum ersten
Maler des Konigs.?* Auch von ihm existiert mit rund 30 Gemalden und
Zeichnungen ein umfassender Bestand an Selbstportrats. Diese entstanden
meist in Schliisselmomenten seiner Laufbahn und illustrierten seine jeweilige
Position in der Gesellschaft bzw. seine Ambitionen als Kiinstler.?’> Indem er
sich in seinem frithen Selbstportrit in der Manier Rembrandts — einem der
wichtigsten Portrdtisten und Selbstportratisten iiberhaupt — darstellt, will er
sich wohl ebenfalls in die Tradition einreihen. Doch er schaut nicht zum
Betrachter, sondern an diesem vorbei in die Ferne, worin bereits der Blick in
die Zukunft und damit die Uberwindung seines beriihmten Vorgangers im
Sinne einer aemulatio demonstriert wird.

Anders als in England waren Rembrandts Werke wahrend des
18. Jahrhunderts in Spanien nur selten vertreten, was unter anderem durch
die politische und konfessionelle Rivalitdt mit den Niederlanden begriindet
werden kann. Zu dieser Zeit stand die Real Academia de Bellas Artes unter der
kiinstlerischen Vorherrschaft von Anton Raphael Mengs. Von dem dort
propagierten Klassizismus setzte sich einer der Hofmaler des spanischen
Konigs, Francisco de Goya (1746-1828), jedoch deutlich ab.2% Er verwendete in

203 Zum besprochenen Selbstportrit vgl. Ausst. Kat. Reynolds 2005, S. 74, Kat. 1. Zu Reynolds
Selbstportrits allgemein vgl. Postle 2005 a, S. 73.

204 Die unterschiedlichen Funktionen von Rembrandts Selbstportrats wurden bereits in Kap. 3.2
angesprochen. Zu Reynolds Streben nach Ruhm vgl. Postle 2005 b.

205 Vgl. Postle 2005 a sowie Ausst. Kat. Reynolds 2005, S. 74-87, Kat. 1-7.

206 Zu den folgenden Ausfiihrungen iiber Goyas Auseinandersetzung mit Rembrandt vgl.
Rose-de Viejo 1999, Rose-de Viejo 2000 sowie Ausst. Kat. Goya 2001.
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seinen Gemadlden und Radierungen bisweilen tiefschwarze Tone, um damit
intensive  Helldunkelkontraste zu erzeugen. Zudem war seine
Darstellungsweise sehr viel weniger idealisierend als jene seiner
Zeitgenossen. Nach eigener Aussage Goyas hatten ihm lediglich die Natur,
sein dlterer Landsmann Veldzquez sowie Rembrandt als Lehrer gedient,
dessen Werke dhnliche Qualitdten aufwiesen wie seine eigenen. Goya wird
diese vor allem durch Druckgrafiken rezipiert haben, die, im Gegensatz zu
den Gemalden, auch in spanischen Sammlungen in grofierem Umfang
vertreten waren. Wie sein englischer Kiinstlerkollege Reynolds stellte sich
auch Goya einige Male in einer Manier dar, die eindeutig auf Rembrandt
rekurriert. So weist ein gezeichnetes Selbstportrit von ca. 1795/97 augenfallige
Ubereinstimmungen mit Rembrandts radierten Selbstportrits um 1630 auf2”
Darin stellt sich Goya in Form eines Brustbildes mit gelocktem, zerzaustem
Haar dar und blickt den Betrachter mit zusammengezogenen Brauen direkt
an. Die Zeichnung weist zudem intensive Helldunkelkontraste auf, wobei
Goya die verschatteten Bereiche des Gesichtes etwas weicher modelliert als
Rembrandt dies in seinen Radierungen getan hatte. Wie Reynolds wird es
auch Goya in diesem Selbstportrit um eine aemulatio des beriihmten
Portratmalers Rembrandt gegangen sein. Im Unterschied zu seinem
englischen Kiinstlerkollegen findet diese jedoch sehr viel gemafliigter statt, da
er sich nicht in einem Gemalde, sondern in einer kleinformatigen Zeichnung
in der Manier des Hollanders darstellte.

Goya setzte sich dariiber hinaus auch in seinen eigenen Radierungen mit
jenen des Hollanders auseinander und zog diese fiir die grafischen Zyklen,
wie unter anderem Los Caprichos und Desastres de la Guerra, zu Rate.?’® Finden
sich darin zwar keine direkten Bezugnahmen auf bestimmte Vorbilder
Rembrandts, spiegelt sich die intensive Auseinandersetzung mit den
Radierungen des Holldnders vor allem in der lockeren Strichfithrung sowie in
den starken Helldunkelkontrasten wider. Diese verstarkte Goya haufig noch
zusadtzlich durch den Einsatz der Aquatintatechnik, mit der es moglich war,
sehr dunkle Partien zu erzielen.?” Ging es Goya auch bei seinen grafischen
Zyklen wieder um eine aemulatio Rembrandts als grofiem Neuerer der
Radierkunst, war diese wohl hauptsachlich dem geiibten Auge eines Kenners
sichtbar.

207 Vgl. beispielsweise das Selbstportriit mit gerunzelter Stirn, Abb. 39. Zu Goyas Selbstportrit vgl.
Rose-de Viejo 2000, S. 31, Abb. 22.

208 Vgl. Ausst. Kat. Rose-de Viejo 2000, S. 45-53, Abb. 47-72, sowie S. 57-63, Abb. 82-101.

209 Zur Aquatintatechnik vgl. Linden 1983, S. S. 137-142.
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Wurde Rembrandt im 18. Jahrhundert zwar von klassizistisch gesinnten
Autoren immer wieder fiir seinen Verstof$ gegen die Regeln der Kunst
kritisiert, genossen seine Werke dennoch eine hohe Anerkennung, wie sich an
der weiten Verbreitung seines malerischen und grafischen (Euvres und an
den zahlreichen Werken ,,im Geschmack” oder ,,in der Manier” Rembrandts
offenbart. Standen die besprochenen Kiinstler Reynolds und Goya ihrerseits
in enger Verbindung zu den jeweiligen koniglichen Akademien ihres
Heimatlandes, nahmen sie in ihren Werken weder im positiven noch im
negativen Sinne auf die klassizistische Kritik an Rembrandt Bezug.
Stattdessen sind ihre Auseinandersetzungen mit dem Holldnder im Sinne der
traditionellen aemulatio zu verstehen, welche insbesondere in dem

Selbstportrat von Reynolds zum Ausdruck kommt.

Um die Mitte des 19. Jahrhunderts wandelte sich das Bild von Rembrandt
zum Positiven. Fortan galt er nicht mehr als rebellischer Sonderling, der
gegen die Regeln der Kunst verstoflen hatte, sondern stattdessen als
antiakademischer Vorkampfer und sogar als Nationalheld der Niederlande.?!°
Die intensive Auseinandersetzung mit Rembrandt wurde sicherlich auch
durch die neuen Reproduktionsmoglichkeiten von Kunst begiinstigt, die zu
jener Zeit aufkamen. Waren Kunstwerke zuvor durch Reproduktionsgrafiken
international bekannt gemacht worden, trat nun vor allem die Fotografie als
neues Verbreitungsmedium hinzu, welche zudem eine genauere und
schnellere Reproduktion zulief3. Dartiber hinaus erlaubten die zunehmend fiir
die Offentlichkeit zugénglich gewordenen Museen eine intensive Betrachtung
der Kunstwerke im Original.

Die Neubewertung des Holldnders ging dabei vor allem von den Kiinstlern
aus und fand zundchst in Frankreich statt.?!! Allen voran stand dabei Eugene
Delacroix (1798-1863), der als einer der Vorkampfer der franzdsischen
Moderne gilt und einen lebenslangen Kampf gegen die Akademie fiihrte.
Galten dort vor allem die Antike und Raffael als Vorbilder, brachte Delacroix
Rembrandt ebenso grofie Bewunderung entgegen. Er setzte sich sowohl
theoretisch als auch kiinstlerisch mit ihm auseinander, wobei ihm vor allem
die biblischen Historien Inspirationen fiir seine eigenen Werke gaben. Bereits
in jungen Jahren hatte er einen Ausschnitt von Rembrandts Radierung
Erweckung des Lazarus von 1632 in einer eigenen Radierung wiedergegeben,

210 Zur Neubewertung Rembrandts um die Mitte des 19. Jahrhunderts vgl. Kap. 3.1.
211 Zum Beginn der modernen Rembrandtverehrung in Frankreich vgl. McQueen 2003,
Stiickelberger 1996, S. 2128, Kap. I.1.
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bei der er die Gruppe hinter dem gedffneten Grab vom Rest der Darstellung
isolierte. 1850 fertigte er dann ein Gemalde des gleichen Sujets an, wobei ihm
hier wohl eher Rembrandts Gemalde von 1630 als Vorlage gedient hatte, auf
der Christus in Vorderansicht hinter dem Grab inmitten dieser Gruppe
dargestellt ist und nicht, wie auf der Radierung, vor dem Grab als
Riickenfigur.?!? Delacroix scheint insbesondere die Expressivitat interessiert
zu haben, welche sich in Rembrandts Darstellung des biblischen Sujets
ausdriickt: So reagieren die umstehenden Personen teils mit heftigen Gesten
auf das wundersame Ereignis, was auch Delacroix in seinen Versionen
beibehalt. Richtete sich seine frithere Radierung noch relativ genau nach dem
grafischen Vorbild, dann geht er in seinem spateren Gemalde weit tiber
Rembrandts Gemaélde hinaus. Zwar stimmt der Bildaufbau weitestgehend
iiberein und befinden sich auch die jeweiligen Figuren an etwa der gleichen
Position, so tibersteigert Delacroix noch die Expressivitiat der Gesten. Klingen
in einigen Bereichen die Helldunkeleffekte sowie die Braun- und Goldtone
der Malerei des Hollanders an, ist das Sujet noch malerischer umgesetzt als in
Rembrandts — relativ frithem — Vorbild.?!® Lasst sich die Auseinandersetzung
Delacroix’ mit Rembrandt auch auf dessen Rolle als antiakademischer
Vorkampfer zurtickfithren, rezipiert ihn der Franzose in seinem Gemalde
hauptsachlich im Sinne der traditionellen aemulatio, womit er an die friihere
Rezeption des Holldnders ankniipft.

Auch im Kreis der franzosischen Realisten fand eine intensive kiinstlerische
Rezeption Rembrandts statt. Durch die zunehmende Auflosung der
akademischen Gattungshierarchien, erfuhren insbesondere die hollandischen
Gruppenbildnisse eine Aufwertung und avancierten zum Gegenpol der
klassischen Gattungen der Renaissancekunst. Die Anatomie des Dr. Tulp, die
Nachtwache und die Staalmeesters wurden auf diese Weise die am meisten
verehrten und am haufigsten kopierten Werke Rembrandts, die man fortan
als Ausdruck eines republikanischen Selbstverstandnisses deutete. Vor
diesem Hintergrund setzten sich unter anderem Gustave Courbet (1819-1877),
Henri Fantin-Latour (1836-1904) oder Edgar Degas (1834-1917) mit
Rembrandts Gruppenportrats und Portrats auseinander und nahmen in ihren
eigenen Portrdats darauf Bezug. Wurde Rembrandt in den Niederlanden zu

212 Delacroix’ Gemalde, eine vorbereitende Zeichnung dafiir sowie seine frithere Radierung werden
vergleichend gegeniibergestellt in: Ausst. Kat. Delacroix 2003, S. 316-317, Kat. 175, Abb. 175, 175/1,
175/2. Zu Rembrandts Gemalde vgl. Corpus I 1983, S. 293-308, Kat. A 30, darin ist unter Fig. 8 auch
die Radierung abgebildet.

213 Zu Delacroix vgl. Stiickelberger 1996, S. 22-23, speziell zur Erweckung des Lazarus vgl.

Ausst. Kat. Delacroix 2003, S. 316-317, Kat. 175.
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dieser Zeit der Status eines Nationalhelden zugeschrieben, sahen die
Realisten in der damaligen noch jungen franzosischen Republik in der
hollandischen Kunst des Goldenen Zeitalters bereits einen adhnlichen
demokratischen Geist verkorpert, den sie auch mit ihren Werken
auszudriicken versuchten. Holland wurde fortan zum begehrten Reiseziel
und ersetzte den von der Akademie empfohlenen Romaufenthalt.?!4

War Rembrandt wahrend der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts vor allem
in Frankreich rezipiert worden, geriet er in Deutschland zu Beginn des
20.Jahrhunderts in den Fokus kiinstlerischer Auseinandersetzungen, was
unter anderem auf den Umstand zurtickzuftihren ist, dass moderne
Stromungen dort mit einer gewissen Verzogerung gegeniiber Frankreich
einsetzten?’> Zu dieser Zeit nutzten unter anderem die Maler Max
Liebermann (1847-1935), Lovis Corinth (1858-1925), Max Slevogt (1868-1932)
und Emil Nolde (1867-1956) die Werke ihres hollandischen Kiinstlerkollegen
wiederholt als Inspirationsquellen fiir ihre eigenen Gemalde.?’® Sie
interessierten sich, wie schon Delacroix, insbesondere fiir die biblischen
Historien und, ebenso wie die franzosischen Realisten, fiir die Portrats und
Gruppenportrats des Hollanders, wobei die Vorbilder sowohl dem
malerischen als auch dem grafischen (Euvre entstammen konnten. So
rekurriert beispielsweise Liebermanns Hamburgischer Professorenkonvent von
1906 in der Komposition auf Rembrandts Anatomie des Dr. Tulp.?'7 Anstatt um
die aufgebahrte Leiche gruppieren sich die Professoren in ganz &dhnlicher
Anordnung um einen schrag ins Bild gestellten Tisch, wobei der Herr rechts
im Bild, wie Dr. Tulp, die Hauptperson darstellt, dem sich alle zuwenden, um
seinen Ausfithrungen zu folgen. Zudem erinnern die betont malerische
Pinselfiihrung sowie die Helldunkelkontraste zwischen den schwarzen
Anziigen der Professoren und dem dunkel gehaltenen Hintergrund mit den
hell erleuchteten Gesichtern und weiflen Hemdkragen der Dargestellten an
Rembrandts Vorbild. Liebermann nimmt damit eindeutig auf das
Gruppenportrat des Hollanders Bezug, transformiert das Sujet aber
gleichzeitig in die damalige Zeit.

Etwas Ahnliches machte auch Liebermanns Kiinstlerkollege Corinth mit
seinem Selbstportrit mit Charlotte Berend und Sektglas von 1902, in welchem er

214 Vel. Stiickelberger 1996, S. 24-25.

215 Zur modernen Rezeption Rembrandts in Deutschland vgl. Stiickelberger 1996.

216 Thre Auseinandersetzung mit Rembrandt thematisiert Stiickelberger 1996 jeweils in einzelnen
Kapiteln.

217 Liebermanns Gemalde ist abgebildet in: Stiickelberger 1996, Kat. 7. Zur Anatomie des Dr. Tulp vgl.
Abb. 31 dieser Arbeit.
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sich zusammen mit seiner Ehefrau in einer Weise darstellt, die eindeutig auf
Rembrandts Rembrandt und Saskia im Gleichnis vom verlorenen Sohn verweist8
So sitzt Charlotte, wie Saskia auf dem Schofd ihres Mannes, welcher dem
Betrachter mit einem erhobenen Glas zuprostet. Abweichend vom Vorbild ist
Charlottes Oberkorper jedoch unbekleidet und ihr Mann fasst ihr an ihre
rechte Brust. Stellte Rembrandts Werk bereits eine frivole Wirtshausszene dar,
die sich jedoch auf eine Episode aus dem Gleichnis des verlorenen Sohnes
bezog, fehlt bei Corinth ein solcher biblischer Kontext. Wie schon Liebermann
uberfiihrte er die Szene in die damalige Zeit, wobei er den erotischen Gehalt
noch steigerte. Dadurch entsteht der Eindruck, dass er sich unter Berufung
auf den Mythos von ,Kiinstler und Modell” und des sexuell potenten
Kiinstlergenies mit Rembrandt messen wollte.

In dhnlicher Weise setzten sich auch Slevogt und Nolde in ihren Werken mit
Rembrandt auseinander, wobei die Bezugnahmen nicht immer so eindeutig
sind wie bei den beiden besprochenen Gemalden Liebermanns und Corinths.
Alle vier Kiinstler versuchten sich zu dieser Zeit von dem an der Akademie
vermittelten historistischen Denken zu distanzieren. Rembrandt diente ihnen
dabei ebenfalls als Legitimation fiir ihr Abweichen von der akademischen
Tradition, insofern ist die deutsche Rezeption in der Kunst von ihrer Intention
her durchaus mit jener franzdsischen ab der Mitte des 19. Jahrhunderts zu
vergleichen.?!

Fand die bisher geschilderte Auseinandersetzung mit Rembrandt in der
beginnenden Moderne vor allem im Medium der Malerei statt, wurde auch
seinem grafischen (Euvre grofie Aufmerksamkeit entgegengebracht. Die
druckgrafischen Techniken im Allgemeinen und speziell die Radierung
galten um die Mitte des 19. Jahrhunderts noch als nicht ernst zu nehmende
Kunstgattung, die vornehmlich zu Reproduktionszwecken eingesetzt wurde.
Ebenfalls aus Protest gegen die Akademie, an der allein der Kupferstich
gelehrt wurde, kam es zu dieser Zeit zu einem Wiederautkommen der
Radierung in Frankreich. So bedienten sich unter anderem franzdsische
Landschaftsmaler der Schule von Barbizon bereits in den 1840er Jahren dieser
Technik und setzten sich dabei auch intensiv mit Rembrandts Radierstil
auseinander. In den folgenden Jahrzehnten wurde die Radierung als

218 Vgl. Abb. 57. Corinths Gemalde ist abgebildet in: Ausst. Kat. Corinth 1996, S. 156, Kat. 55a.
Vgl. dazu auch die Ausfithrungen von Stiickelberger 1996, S. 153-154. Stiickelberger bespricht auch
eine Zeichnung, die sich auf Rembrandts radiertes Selbstportriit mit Saskia von 1636 bezieht, vgl.
S. 152-153 sowie Abb. 36 und 37.

219 Vgl. Stiickelberger 1996, S. 251.
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kiinstlerisches Medium immer populdrer und Rembrandt wurde der Status
des fithrenden Meisters der Radierung zugewiesen. Dabei schitzten ihn die
Kiinstler vor allem aufgrund seiner realistischen Sujets, seiner lockeren,
spontanen Linienfithrung und aufgrund des Umstands, dass er — wie man
glaubte — direkt vor der Natur arbeitete. Eine grofie Faszination iibte zudem
die Tatsache aus, dass er seine Drucke selbst anfertigte und durch
entsprechende Manipulationen den Druckvorgang in den kiinstlerischen
Prozess einbezog, was sich auch haufig anhand verschiedener
Zustandsdrucke nachvollziehen liefs. Zudem schitzte man seine Verwendung
besonderer asiatischer Papiersorten, die damals als exotisch galten.?2

Eine dhnliche Rolle als grofier Neuerer der Radierkunst wurde Rembrandt
auch in England zugewiesen, wo die kiinstlerische Originalgrafik eine noch
grofsere Aufwertung erfuhr als in Frankreich.??! Dabei sind vor allem James
Abbott McNeill Whistler (1834-1903) und sein Schwager, Sir Francis Seymour
Haden (1818-1910), als Protagonisten hervorzuheben. Die englischen
Malerradierer pflegten ebenfalls einen experimentellen Umgang mit der
Radiernadel, arbeiteten haufig in freier Natur und skizzierten meist ohne
vorbereitende Entwurfszeichnungen direkt auf die Radierplatte. Sie
interessierten  sich  insbesondere  fiir Rembrandts Portrats und
Landschaftsdarstellungen. So  erinnert beispielsweise = Hadens in
Kaltnadeltechnik ausgefiihrtes The little boat-house von 1877 in seiner lockeren
Strichfiihrung,  seiner  Skizzenhaftigkeit = und  den  auffalligen
Helldunkelkonstrasten an Landschaften des Hollanders.??? Hadens Schwager
Whistler verwendete zudem Abdecklacke nach der Manier des Hollanders
oder manipulierte den Druckvorgang durch unvollstindiges Auswischen, um
damit atmospharische Nuancen zu erzeugen und jeden Abzug einmalig
werden zu lassen.??’ Unter Berufung auf den grofien Meister der Radierung
waren sowohl die englischen als auch die franzdsischen Malerradierer darum
bemiiht, die Grafik aus ihrer Rolle als blofies Reproduktionsmedium zu
befreien und als anerkanntes kiinstlerisches Medium zu etablieren.??* Dabei

220 Vel. McQueen 2003, S. 157-214.

21 Vgl. dazu Ausst. Kat. Malerradierer 2005 und darin v.a. die Beitrage von Grinten 2005 und
Garton 2005.

222 The little boat-house ist abgebildet in: Ausst. Kat. Malerradierer 2005, S. 139, Kat. 87. Vgl. damit
beispielsweise die Rembrandt-Radierung in: Schwartz 2006, S. 85, Abb. 150.

223 Grinten 2005, S. 51-53.

224 Als alle Bemiihungen scheiterten an der Royal Academy aufgenommen zu werden, griindete Haden
1880 die Society of Painter-Etchers, die spater zur Royal Society of Painter-Etchers wurde und somit
schlieSlich doch noch unter koniglicher Obhut stand, vgl. Garton 2005, S. 25-31. In Frankreich wurde
1862 die Société des Aquafortistes gegriindet, vgl. McQueen, S. 233-247.
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wandten sie die Techniken des Holldnders an und entwickelten diese noch
weiter. Letztlich ging es also auch in der Rezeption des Radierers Rembrandt
wieder um dessen aemulatio.

Anderte sich das Rembrandtbild mit der beginnenden Moderne zwar tief
greifend, fand die Auseinandersetzung der Kiinstler mit dem Hollander vor
allem wieder iber seinen charakteristischen Stil statt, der sich durch seinen
pastosen Farbauftrag, seine Skizzenhaftigkeit und das ausgepragte
Helldunkel auszeichnete. In diesem erkannten die Kiinstler eine
Verwandschaft zu ihrem eigenen meist sehr malerischen Stil. Rembrandts
Verstofs gegen die Regeln der Kunst deutete man als Ausdruck seiner
kiinstlerischen Autonomie im Sinne der Moderne. Grofiere Bedeutung als
zuvor erlangte nun der biirgerliche Realismus, welcher als weiteres
Charakteristikum seiner Werke galt und sich vor allem durch bestimmte
Sujets duflerte, die dementsprechend verstarkt rezipiert wurden. Dabei
handelte es sich, wie schon im 18.Jahrhunderts, um seine Portrats und
Selbstportrdats zu denen nun die Gruppenportriats hinzu traten. Dartiber
hinaus interessierte man sich fiir die biblischen Historien, die Landschaften
und die Darstellungen einfacher Leute. Wie schon im 18. Jahrhundert wurden
vor allem die Gemdlde und Radierungen Rembrandts rezipiert, wohingegen
die Zeichnungen weiterhin eher vernachlassigt wurden. Bildimmanent lasst
sich die kiinstlerische Auseinandersetzung mit Rembrandt zu dieser Zeit
jedoch schwerer verifizieren als zuvor. Auf konkrete Hinweise, wie ,in der
Manier Rembrandts” wurde verzichtet und motivische Bezugnahmen waren
nicht immer so eindeutig auszumachen wie in den besprochenen Beispielen.
Aus formaler Sicht betrachtet, entfernten sich die Kinstler nun weiter von
ihren Vorbildern. Auch die vorherrschenden Bilder {iber Rembrandt flossen
eher indirekt in die kiinstlerischen Rezeptionen ein.

Eine Ausnahme bildet in dieser Hinsicht eine Gruppe gemalter und
radierter Historien, in denen Szenen aus Rembrandts Leben dargestellt sind.
Dabei handelt es sich nicht, wie bei vergleichbaren Darstellungen anderer
alter Meister, um grofie Ereignisse oder Wendepunkte im Leben des
Holldnders, sondern um alltdgliche Szenen. So wird Rembrandt in seinem
Atelier gezeigt: alleine bei der Arbeit oder aber mit verschiedenen anderen
Personen, die gekommen sind, um seine Werke zu begutachten. Haufig
erscheint er auch zusammen mit Mitgliedern seiner Familie, wie seiner
Mutter oder seiner Ehefrau Saskia. Im Hintergrund tauchen oft beriihmte
Werke von ihm auf, wie unter anderem die Nachtwache. Mit diesen

anekdotischen Historienbildern erhielten die damaligen Betrachter einen
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Einblick in Rembrandts Leben, seine Familie und seine Arbeit. Gleichzeitig
spiegelte sich darin der damalige Blick auf die hollandische Kunst wider,
welche dafiir geschatzt wurde, authentische Bilder des alltaglichen Lebens zu
zeigen. So wird Rembrandt, als einer ihrer grofiten Vertreter, nicht in
prachtvollen Szenerien dargestellt, sondern in einem betont biirgerlichen
Umfeld.??

Diese Szenen aus Rembrandts Leben spielten in Frankreich wahrend der
zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts eine wichtige Rolle fiir die Popularitait
der diskursiven Kiinstlerfigur. Die Kiinstler, welche sie malten bzw.
radierten, orientierten sich dabei an den bestehenden Selbstportriats und
Portrats und griffen haufig auch die charakteristischen Stilmerkmale auf.
Doch dariiber hinaus verwiesen sie sehr viel expliziter auf das
vorherrschende Bild von Rembrandt als Vertreter eines biirgerlichen
Realismus als es Delacroix, die Realisten oder die Malerradierer getan hatten.
Diese Bezugnahmen sind nicht mehr im Sinne einer aemulatio zu verstehen,
sondern hatten ausschliefSlich die Funktion, das vorherrschende
Rembrandtbild zu illustrieren und zu verbreiten.

Im letzten Viertel des 19. Jahrhunderts wandelte sich das vorherrschende
Rembrandtbild erneut und fortan wurde der Topos des verkannten, einsamen
Kinstlers auf den Hollander projiziert, der in Abgeschiedenheit der
Gesellschaft geniale Werke schuf.??¢ Zu dieser Zeit begann sich auch Vincent
van Gogh (1853-1890) fiir Rembrandt zu interessieren — jener Kiinstler der
Moderne, der im 20. Jahrhundert noch sehr viel mehr mit dem Genietopos
assoziiert werden sollte als sein alterer Landsmann.?”” Van Gogh entdeckte
seine Faszination fiir Rembrandt bereits vor Beginn seiner eigenen Laufbahn
als Kiinstler. Besondere Bewunderung fiir ihre realistische Darstellungsweise
und die darin zum Ausdruck gebrachten Emotionen brachte er den biblischen
Historien sowie den Portrdts entgegen, wie unter anderem der Jiidischen
Braut. Nachdem er selbst angefangen hatte zu malen, wurden auch die
asthetischen und technischen Qualitaiten von Rembrandts Werken
zunehmend wichtiger fiir ihn. In diesem Kontext schatzte er nicht nur
Rembrandts malerischen Stil sowie die vermeintliche Schnelligkeit, mit denen

225 Vgl. dazu die Ausfithrungen von McQueen 2003, Kap. 3, S. 123-156. Dort findet sich auch
entsprechendes Bildmaterial.

226 Vgl. dazu die Ausfithrungen in Kap. 3.1 sowie Hellmold 2001, Teil 2, Kap. 2.1.3.

227 Mit der Auseinandersetzung van Goghs mit Rembrandt beschiftigen sich zwei Beitrdge von
Batschmann 2007 und Homburg 2007, beide in Ausst. Kat. Gogh 2007.
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die Werke angefertigt waren, sondern auch die Tatsache, dass der Hollander
seiner charakteristischen Manier trotz der Ablehnung durch Auftraggeber
und Publikum treu geblieben war. Insofern verstand van Gogh Rembrandt im
Sinne eines modernen, autonom schaffenden Kiinstlers und konnte eventuell
Parallelen zu sich selbst bei ihm gesehen haben.??® Denn auch van Goghs
Werke zeichneten sich durch einen dufierst expressiven Malstil aus und wie
Rembrandt portratierte er sich wahrend seiner nur zehnjahrigen
kiinstlerischen Laufbahn zahlreiche Male selbst. War Rembrandt von seinen
Zeitgenossen nach damaliger Ansicht verkannt worden, blieb auch van
Goghs Erfolg als Kiinstler zu Lebzeiten aus und er sollte erst posthum grofien
Ruhm erlangen. Zwar dufserte sich van Gogh zahlreiche Male bewundernd
gegeniiber den emotionalen und kiinstlerischen Qualititen der Werke
Rembrandts, jedoch gibt es keinerlei direkte schriftliche oder auch
kiinstlerische Belege dafiir, dass ihm sein alterer Landsmann in der Rolle als
einsames Genie als Identifikationsfigur gedient haben konnte, weshalb man
mit einer solchen Parallelisierung vorsichtig sein sollte.

Direkte kiinstlerische Bezugnahmen auf Rembrandt finden sich in van
Goghs (Fuvre nur in Form zweier Gemailde, die beide in seinem Todesjahr
1890 entstanden. Neben der Skizze eines Engels, die heute Aert de Gelder
zugeschrieben wird, variierte van Gogh die Radierung der Erweckung des
Lazarus, die auch schon Delacroix rezipiert hatte.?” Wie Delacroix in seiner
Radierung isolierte auch van Gogh jenen Teil der Komposition, welcher
Lazarus im geodffneten Grab zeigt, umstanden von zwei Frauen, die mit
heftigen Gesten auf das Ereignis reagieren. Er iibersetzt die Vorlage in sein
eigenes Farbsystem aus {iiberwiegend hellen Gelbtonen, die von der
hinzugefiigten Sonne im Hintergrund ausgehen.?? Klingt in diesen Gelbtonen
vielleicht noch die Goldtonigkeit von Rembrandts Gemaélden an, so entfernt
sich van Gogh durch die Beimischung von Griintonen sowie der
weitgehenden Auslassung von Dunkelwerten dennoch weit von seinem
alteren Kiinstlerkollegen. Zudem sind die dargestellten Personen bzw. die sie
umgebende Landschaft noch stiarker abstrahiert als in der grafischen Vorlage.
Es scheint so, als wollte van Gogh in Auseinandersetzung mit der Tradition
ein autonomes Kunstwerk schaffen. Dabei kann jedoch schon eher von dem

228 Vel. Homburg 2007, S. 107-108. Zur vermeintlichen Schnelligkeit Rembrandts vgl. Batschmann 2007,
S. 86.

229 Van Goghs Gemalde ist abgebildet in: Ausst. Kat. Gogh 2007, S. 92. Rembrandts Radierung ist zu
finden in: Schwartz 2006, S. 321, Abb.573.

20 Vgl. Batschmann 2007, S. 91-92.
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Versuch einer Emulation gesprochen werden, wie sie auch fiir die zweite
Halfte des 20. Jahrhunderts eine gangige kiinstlerische Strategie darstellte.

Neben dem Genietopos kursierte {iber Rembrandt seit dem 19. Jahrhundert
auch der Mythos, dass er ein Freund der Juden gewesen wére, da er eine Zeit
lang im jiidischen Viertel von Amsterdam gelebt und =zahlreiche
alttestamentarische Szenen dargestellt hatte.! Ob dies zu dem Umstand
gefiihrt hat, dass sich der weifSrussische, in Paris lebende Kiinstler jiidischer
Abstammung, Chaim Soutine (1893-1943), fiir den Holldnder interessierte, ist
jedoch fraglich. Zwar unternahm er mehrmals Reisen nach Amsterdam mit
dem alleinigen Ziel die Jiidische Braut anzusehen, wahrscheinlich war es
jedoch eher die pastose Malweise sowie die existentielle Dramatik bestimmter
Sujets, die ihn an Rembrandts Werken faszinierten. 1925 entstanden dann
mehrere Versionen eines Geschlachteten Ochsen, die eindeutig auf Rembrandts
Vorbild verweisen, welches Soutine im Louvre gesehen haben wird.?*? So ist
der geodffnete Kadaver in der Version aus Grenoble?** in ahnlicher Weise
positioniert: An den Hinterbeinen aufgehéangt, fallt der Blick in das Innere des
Korpers mit dem freigelegten Fleisch und den Rippenbogen. Soutine wahlte
jedoch fiir sein Gemalde einen engeren Bildausschnitt als Rembrandt, so dass
der Kadaver noch ndher an die Bildflache und somit zum Betrachter riickt.
Dariiber hinaus intensiviert er die braun- und goldtonige Farbigkeit des
Vorbildes, indem er den mit leuchtenden Rot- und Gelbtonen gemalten
Ochsenkorper vor einen blauen Hintergrund setzt. Der pastose und
malerische Pinselstrich Rembrandts wird ebenfalls von Soutine noch sehr viel
expressiver umgesetzt.?3

Das Sujet des Geschlachteten Ochsen rekurriert auf den barocken
Leitgedanken des memento mori.?*®> War die Darstellung von Verganglichkeit
in der Kunst wahrend des Barockzeitalters allseits prasent gewesen, hatte
man derartigen Sujets seit der Aufklarung des 18. Jahrhunderts keine grofse
Beachtung geschenkt. Sollten memento mori-Motive in der zweiten Halfte des

231 Mit Rembrandts Verhaltnis zum Judentum beschiftigten sich Ausst. Kat. Rembrandt 2006 b,
Timpel 1986, S. 141-146 sowie McQueen 2003, S. 58-63.

232 Zur Auseinandersetzung Soutines mit Rembrandt vgl. Zimmer 2008, S. 161-164.

Zum Geschlachteten Ochsen aus dem Louvre vgl. Abb. 22 dieser Arbeit.

233 Abgebildet in: Ausst. Kat. Soutine 2008, S. 173, Kat. 46.

234 Soutine wird sich bei seinen Geschlachteten Ochsen jedoch nicht nur von Rembrandts Gemalde
inspiriert haben lassen, sondern wird vermutlich auch reale Kadaver betrachtet haben. Anekdoten
zufolge soll er Stillleben in seinem Atelier stets nachgestellt haben, was im Falle von toten Tieren
dazu gefiihrt haben soll, dass er diese in seinem Atelier verrotten lieff und die Nachbarn bisweilen
die Gesundheitspolizei verstandigten. Vgl. Zimmer 2008, S. 163.

235 Zum memento mori-Gedanken vgl. u.a. Ausst. Kat. Sterben 2007.
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20. Jahrhunderts wieder verstarkt rezipiert werden, scheinen sie bereits in der
Kunst der Moderne, wie in dem Gemalde Soutines, wiederaufzuleben.23¢
Kursierten ab dem letzten Viertel des 19. Jahrhunderts sowie in der ersten
Halfte des 20.Jahrhunderts zwar verstirkt bestimmte Mythen tiber
Rembrandt, lassen sich in den kiinstlerischen Bezugnahmen dieser Zeit
hingegen keinerlei Hinweise auf eine derartige Deutungsweise bzw.
Thematisierung durch die Kiinstler finden. Sowohl van Gogh als auch Soutine
ging es wohl eher wieder darum, sich an einem Kiinstler, der als Vorlaufer
der Moderne gehandelt wurde, zu messen und seine Bildlosungen mit den
nun zur Verfligung stehenden, erweiterten Mitteln der Kunst im Sinne einer
Emulation noch zu iibersteigern. So sind ihre Werke im Farbauftrag noch
malerischer, die von ihnen dargestellten Objekte noch stiarker abstrahiert und
die Farbigkeit hat sich von der eigentlichen Gegenstandsfarbe gelost. Sie
interessierten sich dabei fiir Vorbilder Rembrandts, die besonders expressiv
waren und deren Sujets auch fiir die damalige Zeit noch Relevanz besafien.
Ihre Bezugnahmen auf Rembrandt sind deutlich erkennbar, denn es handelt
sich in beiden Fallen um direkte motivische Ubernahmen. Daran zeigt sich,
dass die Funktion der Emulation der Kiinstlerfigur Rembrandt auch in der
vermeintlich selbstreferenziellen Moderne bereits von Bedeutung war.

Dieser kurze Uberblick der kiinstlerischen Rezeption Rembrandts vor der
Mitte des 20.Jahrhunderts hat gezeigt, dass die zu verschiedenen Zeiten
vorherrschenden Rembrandtbilder zwar fiir die Kiinstler eine Rolle spielten,
jedoch meist nicht bildimmanent thematisiert wurden, sondern eher indirekt
mit einflossen. Konkrete Bezugnahmen erfolgten hauptsachlich dann, wenn
Rembrandt eine Vorbildfunktion einnahm, weil sein charakteristischer Stil
gerade in Mode war oder wenn es um eine Uberbietung des angesehenen
Kiinstlers im Sinne einer aemulatio bzw. Emulation ging. In der zweiten Halfte
des 20. Jahrhunderts hingegen wurden die vorherrschenden Rembrandtbilder
starker als zuvor auch bildimmanent thematisiert. Wahrend dieser Zeit
bestimmten postmoderne Tendenzen die Kunst, wodurch die kiinstlerische
Bezugnahme geradezu eine Konjunktur erlebte, was auch dadurch bedingt
war, dass die aufkommenden Massenmedien die Rezeptionsmoglichkeiten
von Kunst noch um ein Vielfaches steigerten. Die Bezugnahme auf den
Hollander wurde nun héaufig in Form von direkten Bildzitaten oder den

2% So finden man auch im (Euvre von Lovis Corinth bereits einige Darstellungen von geschlachteten
Tieren, die im Schlachthaus aufgehéngt sind, vgl. Ausst. Kat. Corinth 1996, S. 130-131, Kat. 33 und 34.



3| DAS REMBRANDTBILD IM WANDEL DER ZEIT 93

Bildtitel eindeutig kenntlich gemacht.

Die Kiinstlerfigur Rembrandt war gerade deshalb so interessant fiir
zahlreiche bildende Kiinstler der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts, weil die
Bilder, welche zu dieser Zeit iiber sie existierten, mit zeitgendssischen
kiinstlerischen Diskursen korrespondierten. In Kapitel 3.2 wurden bereits die
unterschiedlichen Rembrandtbilder fiir diesen Zeitraum beschrieben. Tief
greifende Zasuren bildeten dabei vor allem die Entmythologisierungs-
versuche ab den 1950er Jahren sowie die ab Ende der 1960er Jahre
aufkommende Authentizitdtsdebatte, die in dieser Weise einzigartig ist.
Durch die Abschreibung zahlreicher Werke erwies sich nicht nur Rembrandts
charakteristischer Stil als nachahmbar, auch seine vermeintlichen
Selbstportrats stammten nicht durchweg von seiner Hand und konnten somit
nicht mehr als rigorose Selbstbefragung im Sinne der Moderne gedeutet
werden. In Mitleidenschaft gezogen wurde dadurch auch der monetare Wert
der Werke. Im Unterschied zu der wissenschaftlichen Rezeption der
Kinstlerfigur Rembrandt dnderte sich deren Bild in der Populédrkultur jedoch
kaum und blieb weiterhin dem Genietopos verhaftet.

Auch in der bildenden Kunst der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts
wurde das moderne Konzept des Kiinstlergenies wiederholt infrage gestellt.
So verschwand der Kiinstler als Schopfer seiner Werke immer mehr,
wohingegen  der  Betrachter eine  groflere Rolle in  deren
Bedeutungskonstituierung  erhielt. =~ Durch  Konzeptualisierung  und
Kollektivierung des kiinstlerischen Prozesses wurden die Begriffe der
Authentizitat und der Originalitdt neu definiert. Die Einheit des Subjektes
hatte sich zudem als Trugschluss erwiesen und Identitat erwies sich als blofle
Inszenierung. Man rekurrierte nun auf traditionelle Kiinstlermythen um diese
dementsprechend zu dekonstruieren. Aus solchen Ubereinstimmungen
zwischen den vorherrschenden Rembrandtbildern und zeitgendssischen
kiinstlerischen Diskursen ergibt sich die Gliederung der Analysekapitel 4 - 8
welche im Folgenden kurz erlautert werden soll.

So geht es in Kapitel 4 um die ,, Prozessuale Faktur” und das , Helldunkel”
als typische Merkmale von Rembrandts Stil. Rezipierten auch die Kiinstler
vor der Mitte des 20. Jahrhunderts den Hollander vor allem tiber seinen Stil,
richtete sich der Fokus nun — ausgel6st durch die gegenstandslose Kunst der
Nachkriegszeit — noch starker als zuvor auf den Entstehungsprozess selbst.
Dieser konnte in Rembrandts Werken durch den betont malerischen Stil
sowie, bezogen auf seine Radierungen, durch das Anfertigen von
Zustandsdrucken nachvollzogen werden. Aber auch die Nachahmbarkeit
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dieses Stils, welche durch die Abschreibungen ans Tageslicht gekommen war,
und die Tatsache, dass Rembrandt diesen Stil zu vermarkten wusste, waren
dabei bisweilen von Bedeutung.

In Kapitel 5 wird die kiinstlerische Rezeption Rembrandts im Kontext des
»Memento mori” thematisiert. Wurde das Thema der Verganglichkeit seit der
Aufklarung im 18. Jahrhundert in der bildenden Kunst kaum aufgegriffen,
anderte sich dies in der zweiten Halfte des 20. Jahrhundert in entscheidendem
Mafse. In diesem Kontext interessierten sich einige Kiinstler fiir Rembrandts
eindriickliche Darstellungen geoffneter Leichen in den Anatomiestunden
sowie fiir die beiden Versionen eines geschlachteten Ochsen, die auch schon
Chaim Soutine in den 1920er Jahren zu einer intensiven kiinstlerischen
Auseinandersetzung bewegt hatten. Wurde das Todesbild der zweiten Halfte
des 20.Jahrhunderts vorwiegend durch die Medien vermittelt, versuchten
bildende Kiinstler nun zunehmend der Abstumpfung der Betrachter
entgegenzuwirken und sie ihrer eigenen Korperlichkeit bewusst werden zu
lassen. Im Unterschied zu den tibrigen Diskursen, welche in der vorliegenden
Arbeit analysiert werden, steht der , Memento mori”-Diskurs in keiner so
engen Verbindung zur Kiinstlerfigur Rembrandt und den {ber sie
kursierenden Bildern. Dennoch ist er fiir die kiinstlerische Rezeption des
Holldnders auflerst wichtig und kann keineswegs ausgeblendet werden. Er
wird jedoch nicht erst am Ende der vorliegenden Arbeit besprochen, sondern
soll stattdessen als Bindeglied zwischen der Bezugnahme auf Rembrandts
barocken Stil und auf die fiir ihn typischen Sujets der Selbstportrdats und
Portrats dienen.

Mit letzteren beschaftigt sich Kapitel 6 innerhalb des Diskurses der
,Inszenierten Identitit”. Als bildende Kinstler vor allem ab den 1960er
Jahren keine Selbstportrats im klassischen Sinne mehr anfertigten, sondern
stattdessen ihre vermeintliche Identitat inszenierten, um mit dem modernen
Selbstbild zu brechen, erwies sich die Tatsache als interessant, dass es sich
auch bei den Selbstportrits des grofsen Rembrandts zu einem grofien Teil um
Inszenierungen handelte. Waren diese wahrend der Moderne noch als
Ausdruck der permanenten Selbstbefragung des autonom schaffenden,
einsamen Kiinstlergenies verstanden worden, zog man diese Vorstellung nun
dazu heran, mit dem Genietopos zu brechen.

Kapitel 7 thematisiert daran anschliefend die Auseinandersetzung mit
verschiedenen ,Kiinstlermythen”, die iiber Rembrandt existierten. So nahmen
Kiinstler der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts nicht nur unterschiedliche
Rollen ein, sondern kultivierten oftmals auch autobiografische Anekdoten,
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um ihrer eigenen Kiinstlerlegende Vorschub zu leisten bzw. diese gleichzeitig
auch wieder zu dekonstruieren. In diesem Kontext wurden auch die Mythen
um die Kinstlerfigur Rembrandt relevant, welche trotz aller
Entmythologisierungsbemiihungen der kunsthistorischen Forschung in der
Popularkultur weiterhin existierten. So zogen Rembrandts Beziehungen zu
Frauen, in denen sich der Mythos von ,Kiinstler und Modell” sowie des
sexuell potenten Kiinstlergenies widerspiegelte, und seine angebliche
Affinitdt zum Judentum die Aufmerksamkeit einiger Kiinstler auf sich. Hatte
man wahrend der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts versucht, durch
Rembrandts Werke Aufschliisse tiber sein Leben zu erhalten, wurden diese
Beziige nun von Kiinstlern anhand der entsprechenden Werke
wiederaufgegriffen und hinterfragt.

In Kapitel 8 geht es dann abschliefSend um die Rolle Rembrandts innerhalb
des Diskurses um , Autorschaft, Authentizitit und Wert”. Diese Topoi
wurden wahrend der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts zunehmend von
bildenden Kiinstlern in ihren Werken aufgegriffen, wozu die Verabschiedung
des Autors in den Geisteswissenschaften und die wachsende Bedeutung des
Kunstmarktes, auf dem die Kinstler der Werke weiterhin eine &dufSerst
wichtige Rolle spielten, gleichermafien beitrugen. Rembrandt bildete in
diesem Kontext einen wichtigen Bezugspunkt, da seine Werke als Inbegriffe
von Wertobjekten galten, zudem aber auch die grofite Authentizitatsdebatte
der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts auslosten.
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Der Schaffensprozess von Rembrandts Werken ist seit der Entstehung seines
Kiinstlermythos untrennbar mit dem Topos des Ratselhaften und
Unergriindlichen verkniipft. So ist bereits in der ersten grofien Rembrandt-
Monografie von Eduard Kolloff zu lesen, dass selbst ,,Sehr genaue Kenner
und Liebhaber [...] durch seine Malerei aus dem Concepte gebracht und in
Verlegenheit gesetzt [werden]; sie konnen nicht angeben, wie sie gemacht ist
und wissen sich nicht anders zu helfen als mit der Erklarung, das hermetisch
versiegelte Machwerk seiner Bilder sei eine Zauberei und der Maler selbst
habe keine klare Erkenntnis davon gehabt.”23”

Rembrandt hatte zeit seines Lebens mit der Materialitit seiner
kiinstlerischen Medien experimentiert, was vor allem in der Malerei
offensichtlich wird. So erlebte sein Farbauftrag in den 1640er Jahren einen
radikalen Wandel und unterschied sich von da an auffallig von jenem seiner
Zeitgenossen.?®® Von einem eher glatten feinen Stil, wie er zu dieser Zeit
gangig war, wandte er sich einem groben pastosen Stil zu. Obwohl er auch
spater noch immer wieder auf beide Maltechniken zuriickgriff, manchmal
sogar in ein und demselben Werk, wurde gerade die ,ruwe manier”, wie sie
im 17.Jahrhundert genannt wurde, mit seinem Spatwerk identifiziert und
16ste eine grofie Faszination aus.?** ,, Ein Teil dieser Faszination liegt zweifellos
in der Tatsache, dass der Entstehungsprozess — oder wenn man so will, die
Maltechnik — dieser Werke etwas Ratselhaftes hat”, meint Ernst van de
Wetering in seinem Katalogbeitrag tiber , Rembrandts Malweise. Technik im
Dienst der Illusion” zur Berliner, Amsterdamer und Londoner Ausstellung
Rembrandt. Der Meister und seine Werkstatt von 1991. ,Wo man bei vielen
Malern leicht den Akt des Malens am Pinselstrich verfolgen kann, scheinen
Rembrandts Gemalde das Ergebnis unergriindlicher Prozesse zu sein.”?4

Den Wandel in Rembrandts Farbauftrag von der feinen zur groben Manier
verstand man bis weit ins 20. Jahrhundert hinein als hochst persénlichen
kiinstlerischen Entwicklungsprozess, der in seinem Altersstil kulminierte.

237 Kolloff 1971, S. 539.

238 Zu Rembrandts Malstil vgl. Ausst. Kat. Rembrandt 1991 a mit einem Beitrag von Wetering 1991,
Wetering 1997, welcher in Kap. VII, S. 155-190, den Text des vorgenannten Beitrages weitestgehend
iibernimmt, sowie Alpers 2003, Kap. 1 und Schwartz 2006, Kap. 4, v.a. S. 88-100.

29 Vgl. Wetering 1991, S. 16.

240 Wetering 1991, S. 13. Zur Aura der Rétselhaftigkeit, die Rembrandt und den Entstehungsprozess
seiner Werke umgab, vgl. auch Wetering 1997, S. 6-7.
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Denn obwohl sich um 1650 der Geschmack im Norden Europas wandelte und
eher zu einer feinen Malweise tendierte, blieb Rembrandt weiterhin bei seiner
groben Art des Malens. Sein Verstofs gegen die Regeln der Kunst wurde von
der klassizistischen Kritik immer wieder angekreidet und man beurteilte
seinen pastosen Farbauftrag hdufig als skizzenhaft, unfertig und schmierig.
Dennoch erkannte man Rembrandt als grofien Kiinstler und Begriinder der
hollandischen Schule an. Doch die vermeintliche Ablehnung seiner hochst
subjektiven malerischen Ausdrucksweise wurde spatestens mit der
beginnenden Moderne Mitte des 19.]Jahrhunderts als kiinstlerische
Autonomie verstanden und somit zum unabdingbaren Bestandteil seines

Kiinstlermythos als verkanntes Genie.?!

Die Eigenschaften, welche mit Rembrandts Stil assoziiert werden, lassen sich
sowohl in seinem malerischen als auch im zeichnerischen und grafischen
(Euvre verifizieren.?*? Ein bereits genanntes Charakteristikum stellt die hochst
malerische Faktur von Rembrandts spaten Gemalden dar. Betrachtet man ein
Werk wie die Jiidische Braut (Abb.1) von ca. 1663 aus der Nahe, wird das
Impasto deutlich erkennbar, welches in einigen Bildteilen durch
hervorstehende Farbklimpchen und -wiilste beinahe einen reliefartigen
Charakter erhdlt?** Van de Wetering bewundert in diesem Gemalde unter
anderem die Passage des rechten Armels des Mannes, ,,in dem sich die Farbe
in Klumpen und Schollen aus der Oberflaiche erhebt und das Licht
reflektiert.” Weiterhin weist er auf den ratselhaften Entstehungsprozess einer
solchen Oberflachenstruktur hin: , Welches Gerdt dafiir verwendet wurde,
lasst sich nicht erkennen, denn Pinselstriche sind nicht deutlich zu
unterscheiden und auch Spuren eines Spachtels lassen sich nicht klar
identifizieren. 2

Bereits Heinrich Wolfflin fiihrte Rembrandt in seinen Kunstgeschichtlichen
Grundbegriffen von 1915 als Exemplum fiir das Malerische an und stellte ihn

241 Zur vermeintlichen Ablehnung durch die klassizistische Kritik vgl. Kap. 3.1 dieser Arbeit sowie
Slive 1953 und Emmens 1968.

242 7Zu Rembrandts zeichnerischen und grafischen Techniken vgl. Ausst. Kat. Rembrandt 1991 b zur
bereits genannten Berliner, Amsterdamer und Londoner Ausstellung Rembrandt. Der Meister und
seine Werkstatt mit Beitragen von Schatborn 1991 zu den Zeichnungen und Bevers 1991 zu den
Radierungen. Zu den unterschiedlichen Techniken vgl. auch Schwartz 2006, Kap. 4.

243 Vgl. dazu auch die zusammengestellten Detailaufnahmen in Wetering 1991, S. 14-15, Abb. 3-14.
Zur Jiidischen Braut dufSerte sich zuletzt Natter 2006. Der Begriff Impasto bezeichnet iiblicherweise
einen dicken Farbauftrag, bei dem die Spuren von Pinsel und Palettmesser noch deutlich sichtbar
sind, vgl. dazu die knappe Definition von Featherstone 1996.

244 Wetering 1991, S. 13.
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Diirer gegeniiber, der seiner Meinung nach fiir das Lineare stand.?*> Den
malerischen Stil zeichne aus, dass er keine klar definierten Umrisse erkennen
lasse, was bei Rembrandts Gemalden bewirke, dass sich die hell erleuchteten
Figuren gleichsam aus dem dunklen Hintergrund herausentwickeln.
Wahrend Werke des linearen Stils den Tastsinn durch illusionistische Mittel
ansprechen, sei es beim malerischen Stil die Modellierung der Bildoberflache,
die bisweilen haptische Qualitaten besitze. Der Betrachter sei bei Werken des
malerischen Stils insofern gefordert, als dass er die einzelnen erkennbaren
malerischen Zeichen im Akt der Anschauung zu einem Gesamtbild
zusammenfiigen miisse.

Denn mit seiner deutlich sichtbaren malerischen Faktur den Malprozess als
solchen sichtbar zu machen, lag gar nicht unbedingt in Rembrandts Absicht.
Glaubt man einer Anekdote Arnold Houbrakens, die 1718 veroffentlicht
wurde, so wollte er die Besucher seines Ateliers ganz im Gegenteil davon
abhalten, seine Bilder aus der Nahe zu betrachten, und begriindete dies
damit, dass der Geruch der Farbe sie womoglich storen konne. Dabei
handelte es sich jedoch bloff um einen Vorwand, damit man seine Gemalde
aus einer gewissen Distanz betrachtete, so dass die einzelnen Farbflecke zu
einer Wirklichkeitsillusion verschmolzen.?#

Wenn Rembrandt in seinem malerischen (Buvre fiir die Impasto-Technik
berithmt ist, zeichnen sich auch sein zeichnerisches und sein grafisches Werk
durch bisweilen ,malerische” Qualititen aus. So sind die meisten
Zeichnungen des Holldanders in Feder und brauner Tusche ausgefiihrt und
weisen sehr haufig Lavierungen auf, das heifst, Partien, in denen verdiinnte
Tinte mit dem Pinsel anstatt mit der Feder aufgetragen wird. Dabei arbeitete
Rembrandt haufig innerhalb einer Zeichnung mit verschiedenen Federn, um
Linien in unterschiedlicher Art und Weise zu erzeugen: Eignete sich die
Kielfeder bestens zum Ziehen geschwungener kalligrafischer Linien, die sich
durch den entsprechenden Druck auf die Feder in der Breite variieren liefSen,
konnte man mit der Rohrfeder besonders gut kurze, breite Striche
hervorbringen, welche an Pinselstriche erinnern. Durch diese sowie durch die
haufigen Lavierungen erhielten also auch auch die Zeichnungen , malerische”
Qualitaten.24”

Ahnliches gilt fiir die Grafiken. Bei der von Rembrandt haufig angewandten

245 Fiir die folgenden Ausfithrungen vgl. Wolfflin 1915, Kap. 1, v.a. S. 20-37.

26 Vgl. Houbraken 1943, S. 212, sowie die Ausfithrungen dazu von Wetering 1991, S. 21.

247 Vgl. Schatborn 1991, v.a. S. 11-18. Zu den unterschiedlichen Zeichentechniken allgemein vgl.
Koschatzky 1991, zu den verschiedenen Federn v.a. S. 107-128.
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Radiertechnik wird eine Kupferplatte mit einem sdurebesténdigen Atzgrund
bedeckt, in welchen die Zeichnung mit einer Nadel eingeritzt wird. Dadurch
wird die Platte an diesen Stellen wieder freigelegt, so dass die Sdure wahrend
des darauf folgenden Atzbades dort das Metall abtragen kann. Auf der Platte
erscheint dann vertieft das Bild, welches im Tiefdruckverfahren auf Papier
ibertragen wird. Entsprachen Rembrandts frithe Radierungen noch
weitestgehend diesem herkommlichen Verfahren, wandte er, vor allem in
seinen spaten Grafiken, immer haufiger auch die Kaltnadeltechnik an. Bei
dieser wird die Zeichnung zwar ebenfalls mit einer Nadel in eine Metallplatte
eingekratzt, sie entsteht aber ohne Atzbad, kann also sehr viel spontaner
erfolgen. Dadurch wird das abgetragene Material jedoch nicht vollstandig
entfernt, sondern bleibt teilweise als Grat stehen. Diese Grate nehmen beim
Einfarben ebenfalls Druckfarbe auf, wodurch auf dem Papier eine unscharfe,
verflieSende Linie entsteht. In der Wirkung unterscheiden sich die spateren
Grafiken Rembrandts, bei denen er zunehmend die Kaltnadeltechnik
anwandte, daher deutlich von den fritheren reinen Radierungen auf
Atzgrund. Wihrend letztere sich durch zarte, unentschlossene Linien in etwa
derselben Breite und Intensitiat auszeichnen, bestechen erstere durch scharfe
Kontraste, geradere, samtige Linien und kantigere Uberginge, was ebenfalls
eine ,malerische” Wirkung hervorruft.?* Auch bei den Zeichnungen und
Radierungen lasst sich somit eine dhnliche Unterscheidung von feinem und
rauem Stil wie bei den Gemalden feststellen.

Beim Experimentieren mit unterschiedlichen Radiertechniken entwickelte
Rembrandt zudem einen eigenen Atzgrund, der ihn beriihmt machte.
Houbraken berichtet jedoch, dass Rembrandt seinen Schiilern die Rezeptur
von ,, The Ground of Rinebrant of Rine” dafiir nicht mitteilte. Daher sei nicht
zu ermitteln, wie seine Platten gemacht seien, denn das Geheimnis sei mit
seinem Erfinder zu Grabe getragen worden.?* Auch wenn diese Aussage
nicht glaubwiirdig ist, da die Rezeptur schon zu Rembrandts Lebzeiten
veroffentlicht wurde, und Rembrandt damit zudem gegen die Gildestatuten
verstoflen hatte, seine Schiiler nicht in die eigenen Arbeitspraktiken
einzuweihen, offenbart sich darin, dass auch seine Radiertechnik mit dem
gleichen Topos des ratselhaften, unergriindlichen Schaffensprozesses in
Verbindung gebracht wurde wie seine pastose Malweise.

28 Vel. Bevers 1991, v.a. S. 165-167, sowie Schwartz 2006, S. 83-85, vor allem auch Abb. 151 und 152.
Zur Radierung allgemein vgl. Linden 1983, S. 123-137, zur Kaltnadelradierung S. 116-118.

249 Vgl. Houbraken 1943, S. 213, sowie Schwartz 2006, S. 65-66, 82-83, der die Glaubwiirdigkeit dieser
Aussage bezweifelt.
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Wahrend Rembrandts Farbpalette erstaunlich klein ist, und im Wesentlichen
durch braune Erdfarben bestimmt wird, gilt er jedoch als ,Meister des
Helldunkels”. Gary Schwartz meint in seiner Publikation Das Rembrandt-Buch.
Leben und Werk eines Genies von 2006, dass Licht fiir Rembrandt mehr bedeutet
habe als Farbe, weil er in der monochromen Radierkunst wie in der Malerei in
den Begriffen von hell und dunkel gedacht habe.?>° Nicht zuletzt ist sein wohl
beriihmtestes Gemadlde, Die Nachtwache, seit jeher fiir seine gewagte
Helldunkelkomposition bekannt. So fiihrte Rembrandt die hellsten Partien
seiner Gemalde haufig mit dickem, hohem Impasto-Auftrag aus. Oft nahm er
dabei auch ein Palettmesser oder sogar die Finger zur Hilfe. Die erhabenen
Bildpartien sind so aufgebaut, dass sie das natiirliche Licht reflektieren und
wie reale Gegenstinde Schatten werfen. Im Gegensatz zur {iiblichen
Behandlung von hellen und dunklen Farbzonen, sind die hellsten Partien bei
Rembrandt nicht die am diinnsten und fliichtigsten aufgetragenen, sondern
gehoren zu den materiell substantiellsten.?"!

Auch in seinen Zeichnungen und Grafiken experimentierte Rembrandt mit
den unterschiedlichsten Techniken, um virtuose Helldunkelkonstraste zu
erzeugen. So waren es in seinen Radierungen vor allem die Schraffuren mit
der Kaltnadel, mit denen er tiefschwarze Passagen erzeugte. Zudem variierte
er die Stiarke der Linien, indem er sie unterschiedlich tief in die Platte eindtzte
bzw. eingrub. Tonale Differenzierungen erreichte er, indem er sich den
Plattenton zunutze machte, der sich beim Abziehen einer nicht vollstandig
glatt polierten Platte ergibt, wodurch eine mehr oder weniger ausgepragte
Flache im Farbton der Druckfarbe entsteht. Bei den Zeichnungen liefs
Rembrandt dhnliche Effekte durch breitere, dunklere Federstriche mit der
Rohrfeder sowie mit dem Pinsel aufgetragene Lavierungen aus verdiinnter

Tinte entstehen.252

Rembrandts Farbauftrag erfolgte nicht immer durchgéangig im gleichen Stil
und wirkt daher bisweilen skizzenhaft und unfertig. So sind die Gesichtsziige
und der kostbare Schmuck der [iidischen Braut und ihres Brautigams
vergleichsweise detailliert ausgearbeitet, wahrend Teile des Umraums und
der Kleidung nur kursorisch angedeutet werden. Bei Houbraken ist zu lesen,

250 Schwartz 2006, S. 97.

21 Vgl. Alpers 2003, v.a. S. 38-39.

252 Beziiglich Radierung und Kaltnadel bei Rembrandt vgl. Bevers 1991, S. 164-166, sowie allg.
Linden 1983, S. 116-118, zur Atzung in mehreren Stadien, um schwache und stark geatzte Linien zu
kombinieren, vgl. ebenfalls Linden 1983, 132-133. Zur Zeichnung vgl. Schatborn 1991, S. 14-18, sowie
allg. Koschatzky 1991.
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wenn ein Kaufer sich beschwerte, dass sein Werk noch nicht fertig gestellt sei,
habe Rembrandt gesagt, ein Bild sei fertig, sobald der Maler seine Absicht
erreicht habe.?>* Demnach hat Rembrandt seine Werke bewusst in einem non-
finito Zustand belassen, wofiir auch die Tatsache spricht, dass er scheinbar
unfertige Werke signierte?® Er spielte mit der Bereitschaft des Auges, sich
tduschen zu lassen und nur angedeutete Bildteile beim Betrachten in der
Vorstellung zu komplettieren. In diesem Zusammenhang sprach Wolfflin
auch von der ,formentfremdeten Faktur“?*> der barocken Malerei, das heifst,
dass die Diskrepanz zwischen den abstrakten malerischen Zeichen und dem
dadurch bezeichneten Objekt immer grofier wird, die Wirklichkeitsillusion
also allein durch malerische Mittel erzeugt wird.

Der Zustand des non-finito lasst sich auch bei den Radierungen beobachten.
So sind beispielsweise Teile, wie Gesichter, meist bis ins Detail ausgearbeitet,
andere Teile dagegen nur angedeutet, ohne dass die illusionistische Wirkung
dadurch eingeschrankt wiirde. Seine Radierungen iiberarbeitete Rembrandt,
vor allem ab 1650, hdufig immer wieder, so dass sich der urspriingliche
Bildgedanke grundlegend dnderte. Von den einzelnen Zustanden fertigte er
ebenfalls Drucke an, denen er trotz ihrer offensichtlichen Unvollkommenheit
einen kiinstlerischen wie kommerziellen Wert beimafi. Durch die
Zustandsdrucke liefs sich der Arbeitsprozess Rembrandts chronologisch
nachvollziehen. , Es gibt wohl keinen zweiten Kiinstler in der Geschichte der
Druckgrafik, der derart viele Platteniiberarbeitungen vornahm. Seltene
Zustdande wurden von Sammlern bereits frith hoch geschatzt”, meint Holm
Bevers in seinem Katalogbeitrag tiber ,Rembrandt als Radierer” zur
Ausstellung Rembrandt. Der Meister und seine Werkstatt von 1991. ,,Dem
Sammeln Rembrandtscher Radierungen im Hinblick auf seltene Exemplare
oder Zustande haftet noch heute etwas geradezu Mythisches an.”2%

Die origindre Materialitdt seines Farbauftrags, seine vermeintlich subjektive
Perspektive, die expressiven Helldunkelkontraste sowie die kiinstlerische
Autonomie gegeniiber seinen Auftraggebern und dem vorherrschenden
Zeitgeschmack hatten Rembrandt mit der beginnenden Moderne zum
Prototyp eines Kiinstlergenies avancieren lassen. Jedoch erfuhr dieses Bild in
der zweiten Halfte des  20.Jahrhunderts eine  zunehmende

253 Houbraken 1943, S. 204.

2% Zum non-finito bei Rembrandt vgl. u.a. Schwartz 2006, S. 112-115.

255 Wolfflin 1915, S. 56.

256 Bevers 1991, S. 166, 160. Zum Zustandsdruck allgemein vgl. Linden 1983, S. 134-135.
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Entmythologisierung.?” So wurde durch einige rezeptionsgeschichtliche
Studien — wie unter anderem Seymour Slives Rembrandt and his critics. 1630-
1730 von 1953 sowie Jan Emmens’ Rembrandt en de regels van de kunst von 1964
— nachgewiesen, dass die spatere Literatur tiiber den Hollander auf
vorgefassten Meinungen der jeweiligen Zeit basierte und er keineswegs ein
solch verkanntes und einsames Genie gewesen war. Ganz im Gegenteil war
ihm bereits friih als fiihrende Kiinstlerfigur einer bestimmten hollandischen
Malergeneration Anerkennung entgegengebracht worden.#

Tiefgreifende Veranderungen in der Rezeption von Rembrandts
unergriindlichem Mal- und Zeichenstil brachte dann aber insbesondere das
Rembrandt Research Project ab 1968 mit sich, welches nachwies, dass ein
grofser Teil der einst als eigenhdndig anerkannten Werke Rembrandts in
Wahrheit von seinen Schiilern oder Nachfolgern stammte?> Sein Malstil
wurde als etwas Neues offensichtlich so geschatzt, dass auch andere Kiinstler
dazu gezwungen waren, sich diesen anzueignen. Vor allem der Mann mit dem
Goldhelm, welcher aufgrund des virtuosen Impastos des Helms als Inbegriff
eines ,Rembrandts” gegolten hatte, sorgte infolgedessen fiir grofses Aufsehen,
als er Mitte der 1980er Jahre dem Hollander abgeschrieben wurde. Die
scheinbar unnachahmliche und unergriindliche Arbeitsweise Rembrandts
erwies sich damit als durchaus nachahmbar. Der Topos des ratselhaften
Kiinstlers und des origindr schaffenden Genies wurde auf diese Weise
entmythologisiert.

Abgesehen davon brachten die Forschungen auch grundlegende neue
Einblicke in Rembrandts Maltechnik mit sich. Die vielen tiibereinander
liegenden Farbschichten liefien darauf schliefSen, dass Rembrandts expressive
Malweise nicht durch einen schnellen Arbeitsprozess zustande kam, sondern
der Hollander im Gegenteil ein langsamer Maler gewesen sein musste. Der
Topos des ,,schnellen Malens” als Zeichen fiir kiinstlerische Virtuositit, wie
ihn schon Ernst Kris und Otto Kurz 1934 in Die Legende wom Kiinstler
beschrieben, traf auf Rembrandt nicht zu.?®® Der Malprozess war stattdessen
genauestens durchdacht gewesen und Kolloffs dem Genietopos
entsprechende Annahme, , der Maler selbst habe keine klare Erkenntnis
davon gehabt”,?! war somit nicht mehr haltbar.

257 Zur Entmythologisierung Rembrandts in den 1950er und 1960er Jahren vgl. Kap. 3.2 dieser Arbeit.
258 Slive 1953, Emmens 1968.

29 Zu den Authentizitatsdebatten, die durch das RRP ausgelost wurden, vgl. Kap. 3.2 dieser Arbeit.
260 Vgl. Kris/Kurz 1980, S. 126-127.

261 Kolloff 1971, S. 539.
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Gary Schwartz weist auf eine Tendenz in der jlingeren Forschung hin,
welche die Meinung vertritt, dass es Rembrandts Absicht gewesen sei, dass
der Betrachter seine Gemalde nicht als Darstellungen, sondern als Farbe selbst
sehe. Diese These vertrete Svetlana Alpers am vehementesten.?? ,, Anstatt sich
[...] um eine verldssliche Darstellung der sichtbaren Welt zu bemiihen,
scheint Rembrandt sie durch seinen Farbauftrag eher zu verunklaren, indem
er unsere Aufmerksamkeit mehr auf die Malschicht selbst denn auf die
dargestellten Gegenstdnde lenkt”, beginnt Alpers ihre Ausfiihrungen zu
Rembrandts Malweise in ihrer Publikation Rembrandt als Unternehmer, welche
erstmals 1988 in englischer Sprache erschien.?®3 Sie versucht ihre These zu
starken, indem sie auf die besondere und aktive Rolle der Hande in
Rembrandts Gemalden hinweist. So ist Alpers der Meinung, ,dass
Rembrandts substantieller (oder ,grober’) Farbauftrag das Augenmerk auf
sich als Signum der Entstehung im Atelier zieht; dass die Bildoberflache den
Tastsinn anspricht, um das aktive Moment beim Begreifen der Welt
anzudeuten; dass der Tastsinn durch Grofse und Aktion der Hande auf seinen
Gemalden veranschaulicht wird.”264

Alpers betrachtet Rembrandt somit durch die Augen des 20. Jahrhunderts,
in welchem sich das Bewusstsein fiir spezifische mediale Qualitdten
sensibilisiert hat, da durch die fortschreitenden Abstrahierungsprozesse
formale Aspekte stirker ins Zentrum der Aufmerksamkeit riickten. So
wurden die kiinstlerischen Mittel im 20. Jahrhundert so weit autonomisiert,
dass eine gegenstandslose Malerei moglich geworden war. Diese erlebte vor
allem in den Jahren unmittelbar nach Ende des zweiten Weltkriegs eine
Hochphase, da man sich zu dieser Zeit ganz bewusst von der figurativen
Kunst des Nazi-Regimes und des kommunistischen Ostblocks absetzen
wollte. Zu dieser Zeit wurde die Aufmerksamkeit des Betrachters auf die
Farbe selbst gelenkt und an dessen Bereitschaft appelliert, den dsthetischen
Wert einer Bildaussage, die allein auf den bildkonstituierenden Mitteln von
Farbe und Flache bzw. Form beruht, zu akzeptieren. Doch Alpers’
ahistorische Betrachtungsweise der Materialitit von Rembrandts Werken
widerspricht der — auch von Schwartz vertretenen — Annahme, dass solche
stark pastosen Bildzonen erst aus der Entfernung eine Bedeutung

262 Schwartz 2006, S. 92-93.
263 Alpers 2003, S. 37.
204 Alpers 2003, S. 75.
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bekommen.?®> In diesem Zusammenhang sei erneut an die von Houbraken
uberlieferte Anekdote aus Rembrandts Atelier erinnert, in der Rembrandt
seine Besucher auffordert, Abstand von den Gemalden zu halten.

Allerdings ist anzunehmen, dass Alpers’ Fokussierung auf die Materialitat
der Werke Rembrandts der Rezeption des Holldnders durch zeitgendssische
Kiinstler entspricht. Denn nicht selten wurden Parallelen gezogen zwischen
der Kunst des Barocks und verschiedenen - vornehmlich abstrakten -
Kunstrichtungen des 20. Jahrhunderts. So diagnostizierte unter anderem der
abstrakt arbeitenden Kiinstler Frank Stella Parallelen zwischen barocker
Malerei und Abstraktem Expressionismus. Stella hielt im Winter 1983/84 an
der Harvard University sechs Vorlesungen, die 1986 unter dem Titel Working
Space herausgegeben wurden. Darin erlduterte er die Bedeutung der
Bildintensitat von Rubens und Caravaggio fiir die abstrakte Malerei des
20.Jahrhunderts. Er stellte einige Aspekte, wie Schwung, Raum und
Bildpotential, der (Euvres von Rubens und Pollock gegeniiber und beschrieb
die Parallelen wie folgt: , Eine Explosion der Bildkraft, dhnlich derjenigen, die
Rubens mit seinen raumerweiternden Gesten fiir das 17.Jahrhundert
ausgelOst hatte. Diese Energie lieferten Ende der vierziger Jahre de Kooning
und Pollock, die den Geist und den ausdrucksstarken Schwung von Rubens’
Pinselfiihrung wieder auferstehen liefien.”26¢

Eine solche Verwandtschaft scheint auch anderen gegenstandslos
arbeitenden Kiinstlern zur Entstehungszeit ihrer Werke bereits bewusst
gewesen zu sein: Anderenfalls hatten einige informelle Kiinstler wohl kaum
Bildtitel gewahlt, wie Barocke Erinnerung (Heinz Kreuz, 1956), Hommage a
Tiepolo (Thomas Grochowiak, 1959), Héléne Fourmento (Hans Platschek, 1961)
oder Hollensturz (Hans Platschek, 1962).2¢7 Dabei sind es meist die
Bilddynamiken von Barock und gegenstandsloser Malerei, wie
Aufwartsbewegung, Entfaltung, Explosion und vitale, haptisch fassbare
Oberflachen, die dabei eine Rolle spielen. In Bezug auf Rembrandt wird man
sich wohl hauptsachlich fiir den sehr malerischen Duktus und die sich daraus
ergebende Oberflachenstruktur interessiert haben. Doch auch fiir die
gegenstandlich arbeitenden Kiinstler der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts,
welche nie ganzlich verschwunden waren und vor allem ab den 1960er Jahren

265 Vgl. Schwartz 2006, S. 92-93. Alpers wurde fiir ihre ahistorische Betrachtungsweise bisweilen stark
kritisiert, vgl. dazu Bal 1990, die in ihrer Rezension darauf hinweist, dass sie kein anderes Buch
kenne, das so hdufig rezensiert worden sei und bei dem die Meinungen dabei so weit auseinander
gingen, sowie Kap. 3.2 dieser Arbeit.

266 Stella 2001, S. 110, vgl. auch S. 64-76.

207 Vgl. Ausst. Kat. Augenkitzel 2004 mit einem Beitrag von Martin 2004.
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wieder an Bedeutung gewannen, konnte Rembrandts prozessuale Faktur und
auch sein ausgepragtes Helldunkel relevant gewesen sein. Denn schliefSlich
stellte er immer noch den Inbegritf eines Malers und auch eines Radierers dar,
an dem man seine eigenen Kunstfertigkeiten messen konnte. Inwiefern
Rembrandts charakteristischer Stil im Untersuchungszeitraum dieser Arbeit
tatsachlich von Bedeutung war, wird im Folgenden anhand einiger
exemplarischer kiinstlerischer Positionen tiber priift.
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4.1 Winfred Gaul — Abschied von Rembrandt

Zu einer Zeit, als Rembrandt in aller Munde war, da man aufwandig seinen
350. Geburtstag zelebrierte, nahm der deutsche Maler Winfred Gaul in einem
informellen Gemalde Abschied von Rembrandt (Abb. 2). Als eines der friihesten
in dieser Arbeit untersuchten kiinstlerischen Beispiele von 1956/57 ist es in
seiner Gegenstandslosigkeit zugleich auch das auf den ersten Blick am
weitesten von Rembrandt entfernte.26®

Winfred Gaul war einer der Protagonisten des Informel, der, unter anderem,
deutschen Auspragung der in den Nachkriegsjahren international
vorherrschenden Abstraktion, mit welcher man der wieder gewonnenen
kiinstlerischen Freiheit nach Ende des Nazi-Regimes Ausdruck verleihen und
sich dariiber hinaus von der figurativen Kunst des Ostblocks absetzen
wollte?® Es galt daher, einen radikalen Bruch mit der Tradition zu vollziehen.
AnschliefSend an die Abstraktion der Klassischen Moderne, aber auch diese
iberwindend, wurde die Kunst nun gegenstandslos, das heif$t, sie bezog sich
auf kein abstrahiertes Naturphdnomen mehr und stand in keiner
Abbildbeziehung zur Wirklichkeit. Die Kompositionsgesetze des klassischen
Tafelgemadldes wurden aufSer Kraft gesetzt. Die Farbe, die immer an
Gegenstande und Formen gebunden war und ihre Identitdt daraus bezog,
erhielt im informellen Bild eine bislang nie gekannte Autonomie. ,Es geht
nicht langer um den motivischen Anlass, sondern um den davon evozierten
und in seiner Energie bestimmten Prozess des Malens, wie er sich in seinen
einzelnen Elementen und Verkniipfungen darstellt”, beschreibt Lothar
Romain in seiner Publikation Winfred Gaul. Der Maler von 1999 dessen
informelle Gemalde.?”° Der Malprozess selbst riickte also auch fiir Gaul in den
Fokus seines kiinstlerischen Interesses. Von daher ist es wenig verwunderlich,
dass er sich mit Rembrandt auseinandersetzte — einem Kiinstler, der fiir die

268 Rembrandts Bedeutung fiir die Malerei des Informel wurde innerhalb der Ausstellung Augenkitzel.
Barocke Meisterwerke und die Kunst des Informel von 2004 thematisiert, Ausst. Kat. Augenkitzel 2004,
und zwar u.a. im Text von Martin 2004. Speziell zu Gauls Auseinandersetzung mit Rembrandt gibt
es nur sehr wenig Literatur. Abschied von Rembrandt wird besprochen von Zbikowski 2004 und
Rasche 2004 innerhalb des vorgenannten Kataloges sowie kurz angerissen in Romain 1999, S. 49, und
Lauter 1991 a, S. 17-18.

269 Zu den folgenden Ausfithrungen zum Informel vgl. den Katalog zur Dortmunder, Emdener und
Linzer Ausstellung Kunst des Informel. Malerei und Skulptur nach 1952 von 1997, Ausst. Kat.
Informel 1997, und darin die Betrdge von Posca 1997, Belgin 1997 und Schreier 1997. Fiir diese
Bewegung sind die unterschiedlichsten Begriffe gepragt worden sind — Tachismus, Lyrische
Abstraktion, Art Autre, Informalismus, Action Painting, Automatismus oder Abstrakter Expressionismus.

270 Romain 1999, S. 35.
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charakteristische malerische Faktur vor allem seiner spaten Werke bekannt
war.

Dass die Beschdftigung mit dem Hollander jedoch bereits mit der
Fertigstellung seines Gemaldes der Vergangenheit angehorte, suggeriert der
Bildtitel Abschied von Rembrandt. Wie seine gegenstandslos arbeitenden
Kiinstlerkollegen, scheint auch Gaul die Tradition hinter sich lassen zu wollen
— jedoch nicht, ohne sich zuvor intensiv mit dieser auseinandergesetzt zu
haben. ,Ich war zu keinem Zeitpunkt meiner Entwicklung ein Feind der
Tradition”, sagte Gaul ungefahr fiinfzehn Jahre nach der Entstehung dieses
Gemaldes in einem Text iiber ,Die Serie der ,Hommages’”, welche er Anfang
der 1970er Jahre begonnen hatte.?”! Darin bezog er sich auf mehrere moderne
und zeitgenossische Kiinstler, wie Mondrian, Malewitsch oder Rothko. Er
verstand die Beschaftigung mit anderen Kiinstlern als ,, Dialog unter Partnern,
die zwar verschiedener Meinung sein mogen, die aber nichtsdestoweniger die
unterschiedlichen Standpunkte respektieren konnen.”?”2 Es ging ihm darum
herauszufinden, ob er es sich leisten konnte, ein Bild zu malen, das sein
eigenes war und gleichzeitig auf den Kiinstler verwies, dem er es widmete.
Und ahnlich wird es ihm auch in Bezug auf die Kiinstlerfigur Rembrandt
gegangen sein.

»,Man kann sich nur von jemandem verabschieden, dem man bewusst, also
sich mit ihm auseinandersetzend begegnet ist”, meint auch Dorte Zbikowski
in ihrem Katalogbeitrag , Nachahmen, Neuschopfen, Uberbieten. Kopie und
Adaption in Barock und Informel” zur Kieler Ausstellung Augenkitzel. Barocke
Meisterwerke und die Kunst des Informel von 2004273 Trotz ihres bewussten
Bruches mit der Tradition und ihres origindren Anspruches, war auch bei den
informellen Kiinstlern, und so auch bei Gaul, ein Bewusstsein fiir historische
Phanomene vorhanden. Gerade dadurch, dass ihr Sujet der Malprozess selbst
war, richtete sich ihr Interesse sowohl auf die aktuellen abstrakten Tendenzen
der Malerei, vor allem in Paris und New York, aber auch auf die Malerei
vergangener Zeiten, welche entscheidende Neuerungen fiir das Medium mit
sich gebracht hatte, wie der betont malerische Stil des Barocks mit seiner nach
Heinrich Wolfflin ,, formentfremdeten Faktur”.?7* Auf diese Weise konnten sie
sich selbst historisch verorten und ihrem eigenen Anspruch einer neuen, aber
auch urspriinglichen Bildkonzeption gerecht werden. Die Beschiftigung mit

271 Gaul 1973, S. 217.

272 Gaul 1973, S. 218.

273 Zbikowski 2004, S. 50.

274 Wolfflin 1915, S. 56. Vgl. dazu auch den einleitenden Teil von Kap. 4 dieser Arbeit.
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dem historischen Bildmaterial erfolgte dabei hauptsachlich durch die direkte
Wahrnehmung.?”

Von Winfred Gaul gibt es keine direkten Auferungen {iber seine
Auseinandersetzung mit Rembrandt. Das, was ihn an anderen Kiinstlern
vergangener Zeiten interessierte, lasst sich jedoch durchaus auf Rembrandt
ibertragen. So bewunderte Gaul Claude Monets spate Seerosenbilder sowie
William Turners farb- und lichtdurchdrungene Landschaftsbilder. ,Weder
Turner noch Monet malten die Dinge, die das Auge wahrnahm: die Stabilitait
der Dinge, ihre Ordnung, ihre Dauer, ihre Plastizitit, was sie malten, war die
Fliichtigkeit der Dinge, ihre Unbestandigkeit, ihr Wandel”, schrieb Gaul in
einem Text von 1983 mit dem Titel ,Reise zu Turner”.?”® Die eigentlichen
Sujets dieser Bilder sind beinahe bis zur Unkenntlichkeit aufgeldst, und lassen
die Farbspuren als Zeugnisse des Malprozesses umso mehr hervortreten.
Spatere abstrakte Entwicklungen der Kunst scheinen darin quasi
vorweggenommen.

Bereits Heinrich WOlfflin betonte 1915 in seinen Kumnstgeschichtlichen
Grundbegriffen die prozessualen Qualitaten des malerischen Stils, fiir den er
Rembrandt als exemplarisch ansah: ,Man merkt, dass der Akzent [des
malerischen Stils] nicht mehr auf dem Sein liegt, sondern auf dem Werden
und Sich-Wandeln. Dadurch hat die Farbe ein ganz neues Leben bekommen.
Sie entzieht sich der Bestimmbarkeit und ist an jedem Punkt und in jedem
Augenblick wieder eine andere.”?”” Insofern ist anzunehmen, dass Gaul in
Rembrandts spaten Werken, in welchen sich die eigentlichen Sujets in
dhnlicher Weise in der Farbmasse auflosen wie bei Turner und Monet,
ebenfalls diesen Wandel und den Malprozess selbst zur Anschauung gebracht
sah und sie daher bewunderte. Vielleicht hielt er Rembrandt, dhnlich wie
Wolfflin, fiir einen exemplarischen Vertreter des malerischen Stils und somit
tiir einen der Urspriinge des Malerischen. Dass ihm dies gerade dann bewusst
wurde, als man Rembrandts 350. Geburtstag feierte und er somit in aller
Munde war, verwundert keineswegs 278

Als Winfred Gaul Abschied von Rembrandt nahm, hatte er vermutlich die
spaten, pastos gemalten Werke des Hollanders, wie die Jiidische Braut (Abb. 1)

275 Nur wenige Kiinstler, darunter Winfred Gaul, beschiftigten sich mit kunsthistorischen Schriften,
vgl. Martin 2004, S. 21.

276 Gaul 1983, S. 234.

277 Wolfflin 1915, S. 56.

278 Zum Rembrandtjahr 1956 vgl. die Ausfithrungen in Kap. 3.2 dieser Arbeit.
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vor Augen.?”” Das auf diesem Gemalde portratierte Paar tritt deutlich aus dem
dunklen Hintergrund hervor. Das von links einfallende Licht lasst vor allem
die Gesichter der beiden Dargestellten, den rechten Armel der gelben Robe
des Mannes, das rote Kleid der Frau sowie die Hande des Paares, welche sich
in einer zartlichen Geste unter der Brust der Frau bertihren, hell aufleuchten.
Dadurch entsteht ein starker Helldunkelkontrast der Figuren mit dem Raum,
welcher sie umgibt.

Wahrend die Hautpartien sowie der Schmuck der Frau noch relativ
detailliert dargestellt sind, muten Teile der Gewander und vor allem der
undefinierbare, dunkle Hintergrund 4&uflerst diffus und scheinbar
unvollendet an. Betrachtet man Bereiche, wie den rechten Armel des Mannes,
aus der Nahe, wirken diese beinahe wie informelle Bilder: Dicke, schichtweise
aufgetragene Farbklumpen scheinen eher modelliert als gemalt zu sein und
haben eine haptische Prasenz, wodurch der Malprozess unmittelbar sichtbar
wird, jedoch gleichzeitig auch das Ergebnis ,unergriindlicher Prozesse” zu
sein scheint, wie Ernst van der Wetering in seinem Katalogbeitrag tiber
,Rembrandts Malweise. Technik im Dienst der Illusion” zur Berliner,
Amsterdamer und Londoner Ausstellung Rembrandt. Der Meister und seine
Werkstatt von 1991 tiber die spaten Werke des Holldanders feststellt.?80 Damit
weist er auf den bisweilen ratselhaften Charakter der Oberflachenstruktur hin
und duflert sich weiterhin in Bezug auf die Jiidische Braut: ,Welches Gerat
dafiir verwendet wurde, lasst sich nicht erkennen, denn Pinselstriche sind
nicht deutlich zu unterscheiden und auch Spuren eines Spachtels lassen sich
nicht klar identifizieren.” Die Farbigkeit der Jiidischen Braut reicht dabei von
dunklen Brauntonen in allen Schattierungen {tiber rote und goldene Tone der
Kleidung hin zum hellen Inkarnat der Dargestellten. Helle und dunkle Tone
kontrastieren meist in grofsen Farbflachen miteinander.

Der Bezug zu den Gemalden des Hollanders driickt sich in Winfred Gauls
Abschied von Rembrandt in erster Linie durch die malerische Faktur und die
Farbigkeit aus. ,Rembrandt der Helldunkelmaler mit pastosem Farbauftrag
ist in diesem Bild stimmungsmafiig prasent”, meint Dorte Zbikowski.
Zugleich hat sich Gaul als informeller Maler, ihrer Meinung nach, weit von
seinem  hollandischen  Kiinstlerkollegen  entfernt.!  Denn  die
gegenstandslosen, stark pastosen Bereiche, wie sie in der Jiidischen Braut zu

279 Diesen Vergleich zieht auch Martin 2004, v.a. S. 25. Zur Jiidischen Braut duflerte sich zuletzt
Natter 2006.

280 Wetering 1991, S. 13.

281 Zbikowski 2004, S. 50.
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finden sind, breiten sich in Gauls Gemalde nahezu vollstandig tiber die
Leinwand aus, nur in einigen Randzonen wirkt der Farbauftrag beruhigter
und glatter.22

Wie im einleitenden Teil dieses Kapitels bereits erwidhnt, sind es in
Rembrandts Gemalden gerade die hellen Partien, in welchen die Farbe
besonders pastos aufgetragen ist. Auf diese Partien scheint Gaul in seinem
Gemalde nicht nur in der Faktur selbst, sondern auch in der Farbigkeit zu
rekurrieren. So dominieren in Abschied von Rembrandt vor allem Gold- und
Orangetone, ein leuchtendes Rot sowie ein Lachston, wodurch Gauls Werk
insgesamt sehr viel heller ist als ein ,durchschnittliches” Rembrandt-
Gemalde. Verglichen mit der Jiidischen Braut iibernimmt Gaul demnach genau
die Farbtone der hell erleuchteten, bisweilen gegenstandslos wirkenden
Partien der Kleidung der beiden Dargestellten. Der Lachston hingegen findet
in Rembrandts Gemalde keine Verwendung und resultiert wohl aus einer
Mischung der anderen vorherrschenden Farbtone.

Wird Abschied von Rembrandt zwar iliberwiegend von einer eher hellen
Farbigkeit bestimmt, finden sich auch darin bei ndherem Hinsehen vielfdltige
Helldunkelmodulationen. Diese kontrastieren jedoch nicht, wie in der
Jiidischen Braut, in grofsen Farbflichen miteinander, sondern sind sehr viel
kleinteiliger aufgebaut. Wahrend sich insbesondere in der unteren linken
Bildhalfte sowie am oberen Bildrand einige dunklere Brauntone unter das
Farbgeflecht mischen, weist die rechte Bildhilfte eine auffallend helle,
beinahe weifie Farbzone auf, die sich im oberen Bereich keilformig in das Bild
schiebt. Wie in Rembrandts spaten Gemalden gehdren auch hier die dunklen
Farbtone einer tiefer liegenden, weniger pastos aufgetragenen Farbschicht an,
die durch die dichte Oberflichenstruktur des Farbgeflechts durchschimmert.
Dagegen schiebt sich die helle Farbzone tiiber alle darunter liegenden
Farbschichten und ist dementsprechend sehr viel substantieller.

Auch Gaul benutzte zum Auftragen der pastosen Farbtextur, dhnlich wie
Rembrandt, keinen Pinsel, sondern ein Palettmesser, mit dem er die Farbe
Schicht um Schicht auf das Bild spachtelte. Bei aller Unabsehbarkeit, die diese
Art des Farbauftrags mit sich brachte, verzichtete er auf intuitive Gesten, was
ihn von anderen gegenstandslos arbeitenden Kiinstlern seiner Zeit, die sich
auf die vom Surrealismus ibernommene écriture automatique beriefen und aus

dem Instinkt heraus arbeiteten, deutlich unterscheidet. Die Arbeitsweise in

282 Romain 1999, S. 49, weist darauf hin, dass sich die Farbtextur in Gauls informellen Arbeiten nie {iber
die gesamte Bildflache ausdehnt, sondern der Kiinstler sie bewusst als ein Bild im Bild halte.
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diesem Bild ist auf einen ebenso langwierigen, reflektierenden Arbeitsprozess
zuriickzufithren, den auch Rembrandt zur Fertigstellung seiner Werke
benotigte. Gaul ging es stets mehr um die Maltextur selbst als um explosive
Spontaneitdt.?8? So sagte er einmal in einem Interview:

»Was mich interessierte, war der Entstehungsprozess des Bildes. Ich wollte es in dem
Zustand belassen, in dem es die Spuren der Bewegung, des Kampfes mit der Materie
sichtbar macht. Oft waren die Bilder ja Schlachtfelder. Man hat die Farbe aufgetragen
und sie mit dem Spachtel wieder heruntergerissen, mit dem Messer, Pinsel oder
Schraubenzieher. Und das ist ja alles sichtbar. Man hat die unteren Schichten wieder
aufgerissen, wie beim Pfliigen.

Das Sicheinlassen des Kiinstlers auf den Malprozess sollte sichtbar werden, das heifst,
man wollte nicht mehr irgend etwas darstellen, sondern der Ablauf eines Kampfes, so
wie er sich zwischen der Leinwand und dem Kiinstler abgespielt hat, sollte erkennbar
werden in seiner ganzen Komplexitdt, mit allen Entscheidungen, Korrekturen,
Uberarbeitungen, Durchstreichungen usw."”284

Vermutlich war es gerade die prozessuale und reflektierte Arbeitsweise
Rembrandts, die Gaul an den spaten Gemalden des Hollanders — lange bevor
die Forschungen des Rembrandt Research Projects dessen langsamen
Malprozess nachwiesen — erkannte und bewunderte. ,Malerei manifestiert
sich als Prozess, nicht als Finales”, meinte Gaul einmal und daher werden ihn
auch die bisweilen unvollendet wirkenden Bereiche in den spaten Gemalden
des Hollanders besonders interessiert haben.?®> Auch wenn der reflektierte
Malprozess als solcher bei Abschied von Rembrandt unmittelbar sichtbar wird,
ist das Auge durch die Uberlappungen, Schichtungen und Verschleifungen
der Farben noch weniger als bei Rembrandts Jiidischer Braut in der Lage,
diesen tatsachlich nachzuvollziehen. Noch stirker als Rembrandts Malweise
erweist sich jene Gauls demnach als unergriindlich. Somit tibertrifft Gaul die
Kinstlerfigur Rembrandt hinsichtlich ihrer ,Ratselhaftigkeit” also noch.

Bereits in Rembrandts spaten Gemadlden kiindigte sich die Trennung
zwischen abstrakten malerischen Zeichen und dem dadurch bezeichneten
Objekt an. Schon Heinrich Wolfflin duflerte 1915 in Bezug auf den
malerischen Stil, den er mit Rembrandt verband: ,Nur die Erscheinung der

Wirklichkeit ist aufgefangen, etwas ganz anderes als was die lineare Kunst

283 Zur reflektierten Malweise Gauls im Unterschied zur spontanen, gestischen Malweise seiner
Kiinstlerkollegen vgl. Romain 1999, S. 13. Zum Topos des , schnellen Malens” vgl. Kris/Kurz 1980,
S. 126-127.

284 Gaul in: Lauter 1991 b, S. 23-24.

285 Gaul in: Lauter 1991 b, S. 24.
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mit ihrem plastisch bedingten Sehen gestaltete, und eben darum konnen die
Zeichen, die der malerische Stil verwendet, keine direkte Beziehung mehr zur
objektiven Form haben.”?%¢ Die abstrakten Zeichen stehen bei Rembrandt
stattdessen in einer Spannung zur figurativen Darstellung, was dazu dient,
eine iibersteigerte Form einer Wirklichkeitsillusion zu erzeugen, wie sie mit
realistischen Mitteln in dieser Intensitdt nicht moglich gewesen ware. Auch
bei ihm scheint die Wirklichkeit auf diese Weise nicht als etwas Endgiiltiges
und Fixiertes, sondern als im Wandel begriffen.

Wenn Rembrandt die Realitdit mit malerischen Mitteln darstellen und
intensivieren wollte, iiberwandt Gaul diese Bindung an einen objektiven
Gegenstand ganzlich. Erhielt der Malprozess bei Rembrandt durch die
strukturelle Beschaffenheit des Gemaldes, vor allem in den stark pastosen
Zonen, bereits eine gewisse Autonomie gegeniiber dem dargestellten Objekt,
emanzipierte er sich bei Gaul zu einem eigenstandigen Sujet, welches zudem
die gesamte Bildflache einnimmt. Deutet man die nicht definierten Partien in
Rembrandts Gemalden wie Sylvia Martin, im Sinne der Rezeptionsasthetik,
als ,Projektionsflaichen [...], die der Rezipient, seiner Pradisposition
entsprechend, fiillen kann”, avancierte bei Gaul das gesamte Gemalde zur
Projektionsflache fiir den Betrachter.?” Fiir ihn als Kiinstler der zweiten Halfte
des 20. Jahrhunderts bestand nicht mehr die Notwendigkeit, am Gegenstand
festzuhalten. Insofern hat Gaul Rembrandt auch hinsichtlich der Autonomie
des Malprozesses gegeniiber dem dargestellten Gegenstand iiberwunden,
wodurch der Betrachter seines Werkes noch viel starker auf sich selbst
zurilickgeworfen wird, als dies bei den spaten Gemalden des Hollanders der
Fall war.

In Abschied von Rembrandt hat Winfred Gaul den Hollander somit in
mehrfacher Hinsicht tiberwunden. Dass diese Emulation intendiert war, gibt
Gaul durch den Bildtitel eindeutig an, mit dem er sich nicht nur offen zu
seinem Vorbild bekennt, sondern auch vorgibt, dieses bereits hinter sich
gelassen zu haben. Er hatte das Gemalde auch genauso gut unbetitelt lassen
konnen, doch auf diese Weise fordert er den Betrachter geradezu dazu auf,
die Emulation selbst zu {iberpriifen. Eine Auerung in Bezug auf den von ihm

286 Wolfflin 1915, S. 23.

287 Martin 2004, S. 29. Vgl. dazu die Erlauterungen von Kemp 1992, v.a. S. 313-316, zum Begriff der
Leerstelle, welchen die kunsthistorische Forschung aus den Literaturwissenschaften tibernimmt. Er
basiert auf der Grundannahme, dass jedes Kunstwerk gezielt unvollendet ist, um sich im und durch
den Betrachter zu vollenden.
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bewunderten Kiinstler Henri Matisse, liefe sich in diesem Zusammenhang
vielleicht auf Gauls Intention, sich mit Rembrandt auseinanderzusetzen,
iibertragen:

,50 wie wir unsere Viter iiberwinden miissen, um zu uns selbst zu finden, so musste
ich mich von meiner kiinstlerischen Vaterfigur befreien und einen ganz neuen
Anfang machen, um meine eigenen Moglichkeiten zu entdecken und meine eigene
Identitdt zu finden."288

Nur wenige Jahre spater tiberwandt Gaul dann nicht nur Rembrandt, sondern
auch seinen eigenen informellen Malstil. Denn schon Ende der 1950er Jahre
konnte man damit nicht mehr provozieren, da die informelle Malerei zum Stil
sowie zum Trend auf dem Kunstmarkt geworden war.

288 Gaul 1980, S. 226.
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4.2 Francis Bacon — Spannung zwischen abstrakten Zeichen und
figurativer Darstellung

Auch der irischstimmige Kiinstler Francis Bacon interessierte sich, wie
Winfred Gaul, fir die hochst malerische Faktur und die kiihne
Skizzenhaftigkeit von Rembrandts spaten Gemalden, welche iiber eine
unverdnderte Darstellung der Realitdt weit hinausgehen.??* Anders als Gaul
hielt Bacon jedoch zeitlebens an der Figur fest und riickte sie sogar ins
Zentrum seines Schaffens. Fiir ihn lag die Losung nicht in der Abstraktion,
sondern er war stattdessen der Meinung, , dass der Realismus neu erfunden
werden muss.” Die unverdnderte Darstellung der Realitit sei lediglich
[llustration. Einzig durch die Manipulation konne der Wirklichkeit jene
Intensitat verliehen werden, die er auch mit seinen eigenen Bildern
auszudriicken versuche.??

Seine Bewunderung fiir die spaten Werke Rembrandts manifestiert sich
auch in den Dingen iiber den Hollander, die nach Bacons Tod in dessen
Atelier gefunden wurden und ihm zuvor als Inspirationsquelle gedient
hatten.?! So besafs er unter anderem auch eine Reproduktion des Selbstportriits
von 1660 aus dem New Yorker Metropolitan Museum, welche lediglich die

289 Die Bezugnahme Bacons auf Rembrandt wird innerhalb der Wiener Ausstellung Francis Bacon und
die Bildtradition thematisiert, Ausst. Kat. Bacon 2004, beziiglich des Malstils vgl. vor allem von
Hennig 2004.

290 Bacon in: Sylvester 1997, S. 174.

21 Nach Bacons Tod hatte die Hugh Lane Gallery in Dublin das Atelier von Bacons Erben als
Schenkung erhalten. Darauthin katalogisierten die Mitarbeiter etwa 7500 Vorlagen, Biicher,
Zeichnungen, Skizzen, Zeitungsausschnitte und Notizen, die Bacon im Laufe der Jahre gesammelt
hatte und als Inspirationsquellen fiir seine Gemalde benutzte. Ein Grofteil dieser Vorlagen war bis
zu diesem Zeitpunkt noch nicht bekannt gewesen und konnte wesentliche, neue Erkenntnisse iiber
Bacons Motivfindung bieten. Er besaf} eine Vielzahl von Kunstbiichern: man fand unter anderem
Biicher tiber Velazquez, Rembrandt, Ingres, van Gogh, Soutine, griechische Skulptur und dgyptische
Kunst.

Die Publikation Francis Bacon’s Studio von Cappock 2005 gibt einen Uberblick iiber die
Kategorisierung der im Atelier gefundenen Gegensténde. Diese sind nach Fotografien, illustrierten
Publikationen, Zeichnungen, handgeschriebenen Notizen, Kiinstlerbedarf und zerstorten
Leinwénden eingeteilt. Zu den Funden zu Rembrandt vgl. S. 147-148. Samtliche Funde sind in der
Datenbank der Dubliner Hugh Lane Gallery erfasst, welche im Rahmen eines
Forschungsaufenthaltes im Juli 2008 fiir diese Arbeit konsultiert wurde, vgl. auch
http://www.hughlane.ie/history-of-studio-relocation (02.10.2012). Zugénglich ist diese Datenbank
ausschliefilich vor Ort. Da die Gegenstéande nicht verschlagwortet sind, setzt die Nutzung der
Datenbank eine gewisse Vertrautheit mit dem (Euvre Bacons voraus. Wahrend die Publikation von
Cappock sowie die Datenbankeintrége rein deskriptiv sind, zog die bereits erwahnte Wiener
Ausstellung Francis Bacon und die Bildtradition diese neuen Quellen bereits fiir ihre Untersuchungen
heran.
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Gesichtspartie des Holldnders zeigt.?> Wenn andere Bereiche des Bildes, wie
Kleidung und Hintergrund noch kursorischer erfasst sind, wird der hochst
malerische Duktus vor allem in dem aus dem Dunkel hervortretenden
Gesicht offensichtlich. Die tiefen Falten sowie die verschatteten Augenhohlen
werden so noch viel starker betont als dies durch eine feine, genaue Malweise
moglich gewesen ware.

Bacon interessierte sich also — im Unterschied zu Gaul, der seinen Fokus
vermutlich auf die unbestimmten Flachen gerichtet hatte — fiir jenen Bereich
des Gemaldes, in dem abstrakte malerische Zeichen und das dargestellte
Objekt am deutlichsten zusammentreffen und in welchem die Darstellung der
Realitdit durch malerische Mittel noch {ibersteigert sowie gleichzeitig
komprimiert wird. Eine solche Verdichtung der Realitdt in den Figuren selbst,
und dabei vor allem in den Gesichtern, findet sich auch in Bacons eigenen
Bildern wieder.?%

Bacon strukturiert seine Gemailde meist durch einfache symmetrische
Beziehungen und {ibersichtliche Farbzonen. Kastenartige Linienkonstruk-
tionen, Kreise und Pfeile lenken die Aufmerksamkeit auf die Figuren, welche
haufig isoliert dargestellt werden. Erzahlerische Momente werden
weitestgehend vermieden, wodurch die Aufmerksamkeit auf die Figur
gelenkt wird. Diese ist oft so stark verfremdet und verzerrt wiedergegeben,
dass sie sich beinahe aufzulosen scheint.?

Diese Merkmale finden sich auch im Isabel Rawsthorne, in einer Strafle in Soho
stehend (Abb. 3) von 1967 wieder. In einem undefinierten Umraum, der durch
grofsflichige blaue, ocker- und beigefarbene Farbzonen gegliedert ist,
erscheint eine stehende weibliche Figur in einer kastenartigen Konstruktion.
Im Hintergrund des Bildes sind zudem ein Auto sowie die Kopfe von
Passanten zu erkennen, wodurch deutlich wird, dass sich Isabel auf einer
Strafle befindet. Die Figur selbst sowie das Auto sind, im Unterschied zum
flaichigen und klar konturierten Umraum, {iiberwiegend mit groben,
verwischten Pinselstrichen gemalt, wodurch sich ihre Konturen verzerren.
Mit Ausnahme des Gesichtes der Figur sind diese Zonen iiberwiegend in
dunklen Brauntonen gehalten, in welche einige weifSfe Akzente gesetzt sind,

292 Bacons Reproduktion ist abgebildet in: Ausst. Kat. Bacon 2004, S. 230, Kat. Nr. 86, vgl. die
vollstindigen Reproduktionen des Rembrandt-Gemaldes in: Ausst. Kat. Rembrandt 1999, Kat. 80,
sowie Corpus IV 2005, IV 20.

293 Bacons Realismus-Auffassung wird umfassend besprochen in der Diisseldorfer Ausstellung
Die Gewalt des Faktischen von 2006, Ausst. Kat. Bacon 2006, und darin vor allem in Zweite 2006 a,
Zweite 2006 b und Biirger 2006.

24 Zur Spannung zwischen Figur und Umgebung vgl. Biirger 2006, S. 33.
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wodurch ebenfalls ein Gegensatz zum stark farbigen Umraum entsteht. Den
starksten Kontrast zum Umraum bildet jedoch der Bereich des Gesichtes von
Isabel, welches sehr viel differenzierter ausgearbeitet ist als die tibrige Figur.
Hier reichen die Farbtone von Fleischfarben bis hin zu Grau, Weifs und
Orange und tberlagern sich in mehreren Schichten. Sie sind mit
geschwungenen, gegeneinandergesetzten Pinselstriche aufgetragen, so dass
die Ziige der Dargestellten sehr stark verzerrt, fragmentarisiert und entstellt
werden.

Wahrend Figur und Umraum bei Rembrandt durch das ausgepragte
Helldunkel miteinander kontrastieren, durch die Malweise jedoch ineinander
iibergehen, fasst Bacon Figur und Umraum in Farbauftrag und Farbigkeit als
disparat auf. Bacons damit verfolgte Intention ist wiederum eine dhnliche wie
jene seines hollandischen Kiinstlerkollegens: Der Fokus wird auf diese Weise
auf die Figur selbst sowie auf eventuell vorhandene weitere Objekte, die eher
eine beschreibende Funktion haben, gerichtet. Der eigentliche Bildinhalt
verdichtet sich dabei im Gesicht der Figur selbst und dies scheint in Bacons
Augen auch bei Rembrandts spaten Gemalden der Fall gewesen zu sein.

Besondere Bewunderung brachte Bacon Rembrandts kleinem umstrittenen
Selbstportrit mit Barett (Abb.4) von ca. 1659 des Musée Granet in Aix-en-
Provence entgegen.?*> Dieses zeigt in Form eines Bruststiickes den alternden
Rembrandt vor einem diffusen dunkelbraunen Hintergrund, wodurch die
Aufmerksamkeit vor allem auf die helleren, tief zerkliifteten Gesichtsziige
gelenkt wird. Besonders auffillig sind dabei die verschatteten Augenhohlen,
aus denen heraus Rembrandt den Betrachter direkt anblickt, sowie die helle
Farbflaiche auf der Stirn, welche mit dem darunter liegenden Bereich aus
unterschiedlich farbigen, pastosen Pinselstrichen kontrastiert. Unter dem
schrag aufgesetzten Barett, welches eine Diagonale von links unten nach
rechts oben bildet, quillt an den Seiten das gelockte, helle Haar des
Holldnders hervor. Sein dunkles Gewand schliefst nach oben hin mit einem
Stehkragen ab, der den Hals weitestgehend verdeckt. Das Gemalde ist
unvollendet geblieben und zeichnet sich daher, mehr noch als andere Werke
Rembrandts, durch eine extrem pastose und auch kursorische Malweise aus.
Und gerade diese kiihne Skizzenhaftigkeit war es, die Bacon nachhaltig daran

25 Ausst. Kat. Rembrandt 1999, Kat. 75 und Corpus IV 2005, Kat. IV 16. Das Gemalde wurde Rembrandt
1969 von Horst Gerson abgeschrieben. Eine jlingere Untersuchung durch das Rembrandt Research
Project deutet wiederum darauf hin, dass es sich zweifelsfrei um ein Gemalde des 17. Jahrhunderts
handelt und regt an, es als Rembrandt zu akzeptieren.
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beeindruckte. So sagte er 1966 einmal im Interview mit David Sylvester:

,Nun wenn sie zum Beispiel an das bedeutende Selbstportriat Rembrandts in Aix-en-
Provence denken und es analysieren, dann werden sie entdecken [...], dass das Bild
fast vollstandig nichtillustrativ ist. Ich glaube, hier ist das Mysterium des Wirklichen
tibermittelt worden durch ein Bild, das aus nichtrationalen Zeichen besteht.”2%

Dieses Mysterium des Wirklichen, von dem Bacon hier spricht, ist seiner
Meinung nach nicht mit dem reinen Verstand zu erreichen. Er meint
weiterhin:

,Das ist der Grund dafiir, dass der Zufall bei dieser Tatigkeit standig hereinspielt,
weil man in dem Augenblick, in dem man weifs, was man tut, nur eine andere Form
von Ilustration ausfiihrt. Mitunter kann es geschehen, wie es bei diesem Selbstportrat
von Rembrandt der Fall ist, dass sich eine Verdichtung von nichtdarstellenden
Zeichen ergibt, die zum Aufbau dieses groflartigen Bildes gefiihrt hat. Natiirlich ist
das nur zum Teil zuféllig. Hinter alldem steht Rembrandts profundes
Wahrnehmungsvermdégen, das fédhig war, an einem irrationalen Zeichen mit mehr
Berechtigung festzuhalten als an einem anderen. Der Abstrakte Expressionismus ist
durchweg mit Rembrandts Zeichen gemacht. Bei Rembrandt aber kommt noch etwas
hinzu, die Bemiihung, Wirkliches festzuhalten, deshalb ist er fiir mich zwangslaufig
aufregender und tiefer.”297

Der Zufall spielt also, Bacons Meinung nach, eine wichtige Rolle beim
Entstehungsprozess dieser nichtrationalen Zeichen. Er raumt jedoch auch ein,
dass nur Teile dieses Bildes zufdllig entstanden, vergleicht Rembrandts
malerische Zeichen jedoch gleichzeitig mit jenen des Abstrakten
Expressionismus, bei denen der Zufall definitiv eine grofie Rolle spielt.
Anders als Gaul, der die Geplantheit und Langsamkeit von Rembrandts
Malprozess bereits erkannt zu haben scheint, kniipfte Bacon in dieser
Hinsicht wohl noch eher an die Vorstellung von Gauls gegenstandslos
arbeitenden Kiinstlerkollegen an, Rembrandt habe sich, im Rausch des
Malens, vom Zufall leiten lassen.

Die reine Abstraktion scheint Bacon jedoch eine zu einfache Losung zu sein:
,Painting materials are in themselves abstract, but painting isn’t only the
material, it's the result of a sort of conflict between the material and the
subject”, sagte er einmal gegeniiber Michel Archimbaud.?”® Und genau diese

2% Bacon in: Sylvester 1997, S. 59-60. Die verschiedenen Interviews mit David Sylvester sind eine
wichtige Forschungsgrundlage bei der Auseinandersetzung mit Bacon.

297 Bacon in: Sylvester 1997, S. 60-61.

298 Bacon in: Archimbaud 1993, S. 145.
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Spannung zwischen abstrakten Zeichen und figurativer Darstellung, mit der
Rembrandt eine Wirklichkeitsillusion zu schaffen vermochte, wie es mit
realistischen Mitteln so nicht moglich gewesen ware, faszinierte Bacon.?

Ob Bacon der unvollendete Zustand von Rembrandts Selbstportrit mit Barett
bewusst war, ist nicht bekannt. Jedoch betitelte er auch seine eigenen
Gemalde haufig mit Study, was ausdriickt, dass auch sie in seinen Augen den
Charakter des Provisorischen, des noch nicht Vollendeten und des im Wandel
Begriffenen besafsen, was in Kapitel 6.1 dieser Arbeit noch erlautert werden
wird.3% Gleichzeitig stellten sie jedoch auch in ihrem Status des non-finito fiir
Bacon eine giiltige Bildlosung dar, dhnlich wie die Zustandsdrucke von
Rembrandts Radierungen. Indem Bacon seine Studien zu fertigen Bildern
erklarte und damit verkiindete, seine Absicht erreicht zu haben, rekurrierte er
auf eine 4&hnliche kinstlerische Autonomie, die auch Rembrandt
zugesprochen wurde. So war es vermutlich gerade dieses Unvollendete und
Prozessuale an Rembrandts Selbstportrit mit Barett, was Bacon faszinierte.

Zeichnet sich dieses Gemalde ohnehin schon durch seine nichtillustrativen
Zeichen sowie durch die zerkliifteten Gesichtsziige aus, ist dies in Bacons
Reproduktion des Gemaldes (Abb.5), welche in seinem Atelier gefunden
wurde, noch gesteigert. Wenn Bacon auch fast ausschliefilich nach
Reproduktionen arbeitete, ging er mit diesen nur wenig pfleglich um.3% Sie
sind hdufig geknickt, zerrissen, beschmutzt und mit Farbflecken iibersat.
Stark beschddigt ist auch diese Reproduktion: Zahlreiche Knicke, Risse und
Locher lassen von der urspriinglichen Darstellung kaum noch etwas
erkennen. Doch genau diese Beschadigungen machte Bacon fiir seine Kunst
fruchtbar: ,,...meine Fotos werden laufend beschadigt von Leuten, die darauf
herumtrampeln und sie zerknittern oder was weifs ich. Und das hat natiirlich
Folgen fiir ein Bild von Rembrandt, die er selbst nicht vorausgesehen hat.”3%2
Manchmal {iberarbeitete Bacon die Reproduktionen auch noch manuell,
collagierte beispielsweise andere Motive mit hinein oder machte absichtlich
Farbkleckse darauf. Die vermeintlichen Beschddigungen von Rembrandts
urspriinglichem Bild fiigten fiir Bacon also noch dariiber hinausgehende
Qualitaten hinzu. Gab das Selbstportrit mit Barett bereits zuvor in doppelter
Hinsicht ein Bild der Zerstorung des Gesichtes des Kiinstlers ab — einerseits

29 Vgl. dazu auch Cappock 2005, 5.147.

30 Vgl. dazu auch die Ausfithrungen von Zweite 2006 b, S. 20.

301 Dass Bacon {iberwiegend nach Reproduktionen arbeitete, trifft sowohl auf die Portrits seiner
Freunde und seine Selbstportrits zu, als auch auf seine Arbeiten nach kiinstlerischen Vorbildern.
Vgl. dazu Cappock 2005, S. 29-83 und 142-155.

302 Bacon in: Sylvester 1997, S. 39.
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der Zerstorung, durch den natiirlichen Prozess des Alterns, andererseits der
Verletzung des Abbildes durch den brutalen Einsatz von Pinsel und Farbe —
iibersteigerte Bacon diesen Zerstorungsprozess noch durch die Risse, Knicke
und Flecken.

Barbara Steffen hat in ihrem Katalogbeitrag ,Bildtradition und Zufall bei
Francis Bacon” zur Wiener und Baseler Ausstellung Francis Bacon und die
Bildtradition von 2004 iiberzeugend nachgewiesen, dass dieser die materielle
Qualitit seiner Vorlagen tatsichlich auch in seinen Olbildern umsetzte.
,Betrachtet man [...] die Fotos und Vorlagen aus dem Atelier genauer und
versucht man dann nachzuvollziehen, wie Bacon sie konkret benutzte, so
bemerkt man unter anderem auch eine Art der Ubereinstimmung zwischen
Fotovorlagen und Gemalden, die mit der blofien Darstellung der Figuren oder
des Raumes nichts zu tun hat.”30

In bisherigen Publikationen, die Bacon und Rembrandt einander
gegentiiberstellen, findet man meist einen Vergleich vom bereits besprochenen
Selbstportrit mit Barett und Francis Bacons Portrait Head (Abb. 6).34 In diesem
Gemadlde Bacons erheben sich aus einem diffusen grauen Hintergrund die
Umrisse eines beinahe gesichtslosen Kopfes in schwarzen, hellgrauen und
rosa Farbtonen. Damit unterlduft es die Erwartungshaltung an die Gattung
Portréat, die im traditionellen Sinne als der mimetischen Tradition verpflichtet
verstanden wird. Zieht man jedoch fiir diesen Vergleich die Reproduktion
Bacons von Rembrandts Selbstportrit mit Barett (Abb.5) heran, werden die
Parallelen zwischen den beiden Werken noch sehr viel offensichtlicher. Die
Reproduktion weist zahlreiche Knicke auf, die in alle Richtungen verlaufen
und als weifse Spuren auf dem dunklen Untergrund sichtbar werden.
Unterhalb der Nase beginnt ein Loch, das sich zur unteren Bildkante hin
fortsetzt und dartiber hinaus die gesamte Buchseite zertrennt. Die linke obere
Bildkante ist zudem nach vorne umgeknickt, so dass ein Teil der
Reproduktion der vorangegangenen Buchseite mitsamt dem weifien
Papierrand sichtbar ist und die linke obere Bildecke verdeckt. Erkennbar

303 Steffen 2004, S. 35. Dies fiihrt Barbara Steffen an Bacons Umsetzung nach Velazquez’ Portrat von
Papst Innozenz X. exemplarisch vor. Eine Reproduktion des Gemaldes, die im Atelier Bacons
gefunden wurde, weist einen dufierst schlechten Zustand auf, da das Papier in der unteren Halfte ab-
bzw. eingerissen ist und mit einer Biiroklammer in seinem jetzigen Zustand fixiert wird. Die durch
die Beschadigungen entstandene Struktur und Materialitédt findet Steffen in einigen Studien nach
dem vorgenannten Papstportrat wieder. Bacon iibernimmt, ihrer Meinung nach, den
fragmentarischen Umriss, das heif3t, der untere Teil des Korpers wird weggelassen. Die Knicke und
Risse finden sich ebenfalls in den Linien und Konturen wieder. Selbst Farbspritzer auf der Vorlage
werden in die Komposition iibernommen.

34 Vel. u.a. Hennig 2004, S. 216.
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bleiben von der urspriinglichen Vorlage durch die diversen Beschdadigungen
lediglich die Augenpartie, dabei vor allem das rechte Auge Rembrandts,
sowie die Stirn mit den tiefen Falten. Das langliche Loch in der Reproduktion
unterhalb der Nase sowie der weifle diagonale Streifen der ungeknickten
Seite fallen stark ins Auge.

Auerst &dhnliche Strukturen lassen sich in Bacons Portrait Head
wiederfinden. Hell- und Dunkelwerte verteilen sich hierin &hnlich.
Hervorgehoben sind das rechte Auge des Portratierten sowie die Stirnpartie.
Die linke Gesichtshilfte des Dargestellten hingegen 10st sich in &dufSerst
pastose Farbwiilste auf. Oberhalb der Stirn in der linken oberen Bildhalfte ist
die Farbe in diagonalen Linien aufgetragen. Unmittelbar an der Stirn
ansetzend verlduft zunachst eine dunkle Farbbahn, die dem dunklen,
ebenfalls schrag aufgesetzten Barett in der der Reproduktion von Rembrandts
Gemalde entspricht. Dann folgen eine weifie Farbbahn und ein fast schwarzer
Bereich, die mit den weifien und schwarzen Partien der umgeknickten Ecke
der Reproduktion tibereinstimmen. Ebenso weist Portrait Head im Bereich, der
unterhalb der nicht erkennbaren Nase liegt, sowie am Hals auffallend dunkle
Zonen auf, die wiederum dem langlichen Loch in der Reproduktion des
Rembrandt-Selbstportrats entsprechen. Weiterhin stimmt der Farbverlauf mit
dem Verlauf der Knicke auf der Reproduktion iiberein: In der jeweils rechten
Bildhalfte fiihren die Strukturen mit einer leichten Neigung senkrecht von
oben nach unten. In der jeweils linken Bildhalfte zeigt die Reproduktion
auflerst viele waagerecht verlaufende Knicke, die dem waagerechten
Farbverlauf auf Bacons Gemalde entsprechen. Zudem erkennt man auf der
Reproduktion einige rotliche Farbspritzer. Diese konnten in den rétlichen
Partien des Gemaldes widergespiegelt sein.

Die Parallelen in der Farbigkeit, der Verteilung der Helldunkelwerte sowie
der strukturellen Beschaffenheit lassen darauf schliefSen, dass Bacon die
Reproduktion des Selbstportrits mit Barett als Vorlage fiir Portrait Head
verwendet hat. Hatte er Rembrandts Gemalde vor allem dafiir bewundert,
dass es fast vollstandig nichtillustrativ ware und aus einer Verdichtung von
nicht darstellenden Zeichen bestiinde, steigerte er dies noch durch die
zahlreichen Beschddigungen seiner Vorlage, die er in seinem eigenen
Gemailde wiederum malerisch umsetzte. Bacon spielte somit noch sehr viel
mehr als Rembrandt mit der Bereitschaft des Auges, sich tduschen zu lassen
und nur angedeutete Bildteile beim Betrachten zu komplettieren — alles
andere ware fiir ihn lediglich Illustration gewesen.

Fir Bacon bestand ,grofie Kunst [...] immer darin, das sogenannte
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Faktische, das, was wir uiber unsere Existenz wissen, zu verdichten und es in
einem neuen Licht erscheinen zu lassen — eine Neu-Zusammenfassung [...],
die Schleier, die sich im Lauf der Zeit iiber das Faktische legen,
herunterzureifien”, wie er 1973 in einem Interview mit Hugh Davies
auflerte.’® Seiner Auffassung nach, lasst sich das Faktische einzig und allein
durch die Form der Verzerrung wiedergeben. Dieses Faktische, in der Figur
verdichtete, driickt sich bei ihm gleichzeitig durch die malerische Faktur
selbst aus. Darstellungsweise und Darstellungsinhalt gehen so ineinander
uber. Bezeichnetes und Bezeichnendes fliefSen ineinander, werden aber nicht
wie bei Gaul zu ein und demselben. Insofern entfernt sich Bacon sehr viel
weniger von seinem Vorbild Rembrandt als Gaul dies tat. Indem er
Rembrandts nichtrationale Zeichen, aus denen sich das Selbstportrit mit Barett
zusammensetzt, in Portrait Head noch sehr viel mehr verzerrte und die
Realitat auf diese Weise noch starker verdichtete, strebte er vermutlich eine
Emulation des Holldnders an, die sich jedoch nicht fiir jeden Betrachter seines
Werkes unmittelbar erschliefst.

Hatte Rembrandts Malweise lange den Ruf ,unergriindlich” zu sein, war
auch Francis Bacon stets darum bemiiht, seine Arbeitsprozesse zu
verschleiern und ratselhaft wirken zu lassen. Nur selten liefS er andere
Personen sein Atelier betreten und bei der Arbeit zuschauen. Firr die
zahlreichen Portrdts, die er malte, saflen ihm die Dargestellten keinesfalls
Modell, sondern er benutzte Fotografien als Vorlagen, weil er auch diese
bereits als verdichtete Darstellungen der Realitdt verstand.3 Insofern umgab
er sich mit der Aura des Genies, das in Abgeschiedenheit von der Gesellschaft
auf unergriindliche Weise origindre Bilder schuf. Jedoch konnte die
Inventarisierung der Materialien aus seinem Atelier neue Aufschliisse tiber
seine Arbeitsweise geben.30”

Bacon hatte nie eine kiinstlerische Ausbildung erhalten, womit er sich stets
rithmte. Wenn das Spektrum seiner Malmaterialien und seiner Palette auch
eher begrenzt waren, experimentierte er daflir umso mehr mit
unkonventionellen Arbeitsverfahren: Ab Ende der 1940er Jahre benutzte er
ausschliefllich ungrundierte Leinwande als Bildtrager fiir seine Gemalde.
Anstelle einer gewohnlichen Palette diente Bacon alles, was ihm in die Hande

305 Bacon in: Davies/Y ard 1986, S. 110.

36 Vel. Zweite 2006 b, S. 22-23.

37 Zu den Materialien, die in Bacons Atelier gefunden wurden, und zu den daraus resultierenden
Arbeitsweisen vgl. Cappock 2005, S. 205-213.
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geriet, dazu, um seine Farben darauf anzumischen. Dies konnte Pappe sein,
aber auch die Wande seines Ateliers. Neben Pinseln nutzte er zum
Aufbringen der Farbe auf die Leinwand auch die Farbtube selbst oder
Textilien. Da er die Farben auch auf verschmutzten Untergriinden anmischte,
geriet dieser Schmutz haufig mit auf das Bild, was Bacon jedoch als Teil des
Malprozesses verstand. Experimentierte bereits Rembrandt sehr haufig mit
malerischen und druckgrafischen Techniken, scheint Bacon ihn in dieser
Hinsicht noch zu tibertreffen. Seine sehr experimentelle Arbeitsweise, die von
ihm vermutlich nicht im Voraus geplant wurde, ist anhand der Werke selbst
nur noch schwer rekonstruierbar.

In Bezug auf Rembrandt wird meist angenommen, dass dieser seine
Kompositionen vor seinem geistigen Auge entwickelte und sie in der Phase
der Untermalung direkt auf die Leinwand brachte. Auch Francis Bacon
behauptete stets, niemals vorbereitende Zeichnungen bzw. Vorzeichnungen
anzufertigen, um den Moment des Zufalls fiir sich fruchtbar machen zu

konnen:308

,,Oft denke ich, ich sollte das tun, aber ich tue es nicht. Bei meiner Art von Malerei ist
das auch nicht besonders niitzlich; da die entstandene Textur, die Farbe, die ganze
Art, wie die Materie sich bewegt, so zufillig sind, konnte jede vorherige Skizze
allenfalls grob andeuten, in welche Richtung sich das Ganze vielleicht entwickelt.”309

Bacon beruft sich also auch hier wieder auf den Zufall als Bestandteil seines
malerischen Schopfungsprozesses, wodurch vorbereitende Zeichnungen nicht
notwendig seien. Ein unvollendetes Portrat, das sich in Bacons Atelier befand,
welches in Margarita Cappocks Publikation Francis Bacon’s Studio von 2005 als
Untitled (Final Unfinished Portrait) bezeichnet wird und in die Jahre 1991/92
datiert wird, scheint diese Behauptung zu belegen.3’® Denn Bacon {ibertrug
dabei nur die Hauptkompositionslinien direkt mit Farbe auf die ungrundierte
Leinwand. Auf einem angedeuteten Bett befinden sich mehrere Figuren, die
von einem Liniengeriist umrahmt werden, wie viele genau, ist in diesem

unvollendeten Stadium nicht auszumachen. Lediglich ein Kopf ist teilweise

308 Harrison weist auf die Auseinandersetzung hin, die nach Bacons Tod dariiber gefiihrt wurde, in
welchem Maf er Vorzeichnungen angefertigt hatte. Bacon selbst erkldrte, er skizziere auf der
Leinwand lediglich die groben Konturen einer Komposition mit verdiinnter Olfarbe. Zeichnungen
bzw. Skizzen fertigte er vor allem in einem Zeitraum von 1959-62 an. Danach finden sich nur noch
grobe Kompositionskizzen. Vgl. Harrison 2006, S. 52. Auch das Maf, in dem Rembrandt
Vorzeichnungen anfertigte ist umstritten. Vgl. hierzu Schwarz 2006, S. 103-106 sowie Wetering 1997,
S. 23-33.

309 Bacon in: Sylvester 1997, S. 21.

310 Cappock 2005, S. 230-231, Abb. 388.
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ausgearbeitet und somit eindeutig als menschliche Figur identifizierbar.
Ungewohnlich daran ist, dass Bacon das Gesicht bereits malte, bevor der
Hintergrund auch nur angedeutet war. Es schien demnach hochste Prioritait
flir den Maler zu besitzen, was wiederum erklart, warum er sich
ausschliefllich fiir die Gesichtsausschnitte von Rembrandts Gemalden
interessierte.

Doch neben diesem unvollendeten Geméalde wurden in Bacons Atelier auch
41 Zeichnungen gefunden, wodurch die Ausschliefilichkeit dieser
Behauptung nicht mehr gegeben war. Bacon selbst hatte dafiir gesorgt, dass
diese Zeichnungen in seinem Atelier verborgen blieben, und hatte auch
Freunde und Zeitgenossen, die Zeichnungen von ihm besaflen, davon
abgehalten, diese in die Offentlichkeit gelangen zu lassen3!! War Bacon selbst
stets darum bemiiht gewesen, seine Malweise ratselhaft und intuitiv
erscheinen zu lassen, und sich auf diese Weise mit einem grofien Malergenie
wie Rembrandt auf eine Stufe zu stellen, erfuhr auch Bacons Kiinstlermythos,
ebenso wie jener des Hollanders, in dieser Hinsicht eine posthume
Entmythologisierung.

311 Vel. Cappock 2005, S. 159-160.
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4.3 Pablo Picasso — ,Ich fing also an zu kritzeln und es
wurde Rembrandt"

In seinem Spatwerk setzte sich der spanische Kiinstler Pablo Picasso vermehrt
mit der Kunst alter und moderner Meister auseinander. Fiir Picasso diente
das Arbeiten nach Vorbildern als Anregung, eine kiinstlerische
Auseinandersetzung zu beginnen. Auch wenn er eher der klassischen
Moderne zugerechnet werden kann, beschiftigte er sich vor allem in seinen
letzten sechs Lebensjahren, das heifst zwischen 1967-1973, intensiv mit der
Rolle des Kiinstlers sowie mit dem Werk Rembrandts, weshalb er ebenfalls in
dieser Arbeit thematisiert wird.?!2 Dass es dem bereits selbst zum Mythos
avancierten Picasso dabei sicherlich auch darum ging, sich an einer
Idealgestalt eines Kiinstlers zu messen, ist anzunehmen. Er selbst sagte zuvor
einmal zu seiner ehemaligen Lebensgefahrtin, Frangoise Gilot: ,Jeder Maler
hilt sich fir Rembrandt. [...] Alle leiden an demselben Wahn.”313
Interessanterweise fand die Auseinandersetzung mit Rembrandt, bis auf
einige Ausnahmen, im grafischen (Euvre Picassos statt. Sie erfolgte dabei
nicht nur durch die Aneignung bestimmter Bildmotive, wie in Kapitel 7.1
noch besprochen wird, sondern auch in stilistischer Hinsicht.

Rembrandt erschien bereits in den 1930er Jahren erstmals im (Euvre
Picassos innerhalb der sehr heterogenen druckgrafischen Folge der Suite
Vollard, in welcher sich der Spanier mit der Rolle und dem Wesen des
Kiinstlers auseinandersetzte. Laut Picasso geschah dies zunachst zufillig, als
improvisierte Kompensation eines technischen Missgeschicks. So meinte er
am 6.Februar 1934 gegeniiber seinem Kunsthdndler Daniel-Henry
Kahnweiler:

,,Stellen Sie sich vor, ich habe ein Rembrandt-Bildnis gemacht! Es handelt sich wieder
um die Sache mit dem gesprungenen Firnis. Ich hatte eine Tafel [Platte], bei der mir

312 Die Beschiftigung Picassos mit Rembrandt wurde in mehreren Ausstellungen thematisiert. So finden
sich im Katalog zur Amsterdamer Ausstellung Picasso Rembrandt Picasso, Ausst. Kat. Picasso 1990,
kurze Beschreibungen und Analysen zu den einzelnen Werken von Janie Cohen. Miiller 2001
bespricht innerhalb des Katalogs zur Miinsteraner und Ahlener Ausstellung Picassos imaginires
Museum, Ausst. Kat. Picasso 2001, die Kiinstlerfreundschaft zwischen Picasso und Rembrandt. Ein
Beitrag tiber den Dialog zwischen den beiden Kiinstlern im Katalog zur Ausstellung Etched on the
Memory. The presence of Rembrandt in the prints of Goya and Picasso in Amsterdam und Lund
Humphries, Ausst. Kat. Picasso/Goya 2000, stammt ebenfalls von Cohen 2000. Ein dhnlich konzi-
pierter Katalog erschien im Jahr zuvor bereits in spanischer Sprache, Ausst. Kat. Picasso/Goya 1999,
ebenfalls mit einem Text von Cohen 1999, der mit jenem aus dem darauffolgenden Jahr
weitestgehend {ibereinstimmt. In der Pariser Ausstellung Picasso et les maitres von 2008, Ausst. Kat.
Picasso 2008 b, wurde die Auseinandersetzung mit Rembrandt nur sehr knapp thematisiert.

313 Pjcasso in: Gilot/Lake 1965, S. 43.
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das auch passiert war. Ich sagte mir: Jetzt ist sie verdorben, und ich werde
irgendetwas dariiber machen. Ich fing also an zu kritzeln, und es wurde Rembrandt!
Es begann mir zu gefallen, und ich habe weitergemacht...”314

Die aus diesem angeblichen Missgeschick hervorgegangene Radierung vom
27. Januar 1934 (Abb. 7) zeigt, neben weiblichen Profilstudien, in der rechten
Bildhalfte einen Mannerkopf mit federgeschmiicktem Barett, lockigem langen
Haar und Bart.’® Dieser Kopf erinnert durch die Frisur, die Art der
Koptbedeckung und die angedeutete V-formige Bordiire seiner (nicht
sichtbaren) Bekleidung sehr stark an Rembrandts radiertes Selbstportrit mit
federgeschmiicktem Barett (Abb. 8) von 16383 Auch die Ausrichtung des
Kopfes ist gleich, einzig das Barett verlauft entgegengesetzt, wodurch auch
die Feder nach links weist statt, wie bei Rembrandt, nach rechts. Inwiefern
diese Umkehrung intendiert war bzw. auf die Drucktechnik zuriickzufiihren
ist, bleibt unklar.

Typische Kennzeichen fiir Rembrandts frithe Radierungen sind, unter
anderem, die kurzen gebogenen Linien, mit welchen er Haare und Bart
zeichnete. Diese Linienfiihrung scheint Picasso hier aufzugreifen, wenn auch
sehr viel rudimentédrer und , gekritzelter”. Dass eine solche Radierung, welche
in Komposition und Stil auffallige Parallelen zu einem Vorbild Rembrandts
aufweist, auf einen blofien Zufall zuriickzufiihren ist, bleibt fraglich. Es
scheint vielmehr so, als sei Picasso bei seiner Beschaftigung mit der
Kiinstlerrolle auf einen prototypischen Vertreter derselben gestofien.

Markus Miiller vermutet in seinem Katalogbeitrag ,, Picasso und Rembrandt
— Eine Kiinstlerfreundschaft” zur Ausstellung Picassos imaginires Museum,
welche 2001 in Miinster, Ahlen, Heilbronn und Wiirzburg gezeigt wurde,
,dass Picasso in Rembrandts Schaffen insbesondere eine kinstlerische
Polaritit und ,Rollenverteilung’ zwischen Malerei und Grafik vorfinden

konnte, die auch sein eigenes Schaffen charakterisiert.”3!” So diente die

314 Pjcasso in: Kahnweiler 1954, S. 119

315 Miiller 2001, S. 57, vermutet, dass die weiblichen Profilstudien Picassos damalige Lebensgefahrtin
Marie-Thérese Walter darstellen.

316 Ausst. Kat. Rembrandt 1999, S. 166, Kat. 49, darin benannt als ,,Selbstbildnis” in Kleidung des
16. Jahrhunderts.

317 Miiller 2001, S. 56. Miiller halt dies fiir wahrscheinlicher als die Thesen beziiglich Picassos Intention
der fritheren Literatur, welche er in seinem Beitrag resiimiert. So spekulierte Richardson 1988, S. 64,
dass Picasso sich mit Rembrandt identifiziert habe, um dessen kreatives Potential auf sich selbst zu
iibertragen. Cohen 1983, S. 119, vermutete, dass Picasso sich in seinem fortgeschrittenen Alter der
Konfrontation mit dem Malergenie stellen musste, da ihm nicht mehr viel Zeit blieb, woran sie in
ihren spateren Texten, Cohen 1999 und Cohen 2000, festhielt. Diese Thesen erscheinen Miiller
allesamt als zu psychologisierend. Dem ist zuzustimmen, weshalb sie hier nicht weiter verfolgt
werden.
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Druckgrafik beiden Kiinstlern als Experimentierfeld. Rembrandt hatte zu
seiner Zeit entscheidende Neuerungen in die Radierkunst eingebracht, vor
allem durch seine Weiterentwicklung der Kaltnadeltechnik.3'® Durch die
direkte Bearbeitung der Radierplatte mit der Kaltnadel entstand eine Furche
mit einem Grat am Rand, welcher beim Drucken eine samtige schwarze Linie
verursachte. Durch Schraffuren mit der Kaltnadel werden beim Drucken
tiefschwarze Passagen erzeugt, was Rembrandt insbesondere dazu nutzte,
um dunkle Akzente zu setzen. Gerade die dunklen Partien scheint Picasso
bewundert zu haben, glaubt man der folgenden AuBerung gegeniiber
Kahnweiler aus dem bereits genannten Gesprach:

,Ich bin dabei, so weiterzumachen auf der Tafel [Platte], um auch solch schwarze
Tone wie er [Rembrandt] herauszubekommen. Das bringt man nicht gleich beim
ersten Mal fertig.”319

Rembrandts Radiertechnik war somit auch fiir den getibten Radierer Picasso
nicht sofort ergriindbar und nachahmbar. Doch auch Picassos eigene
Radiertechnik gab der Forschung oft Rétsel auf, da er die Druckplatten haufig
auf verschiedene Weise bearbeitete und dabei innovative Verfahren
entwickelte3 Wie seine Auferung zeigt, schien Rembrandt eine
kiinstlerische Herausforderung fiir Picasso darzustellen, die er annahm.
Moglicherweise boten auch die Schmahbriefe seiner ersten Frau Olga
Koklowa einen zuséatzlichen Anreiz, mit Rembrandt in einen Wettstreit zu
treten. Wie Frangoise Gilot berichtet, legte Olga diesen Briefen haufig ein Bild
von Rembrandt bei mit der Aufschrift: , Warest Du wie er, dann warest Du
ein grofSer Kiinstler”.32!

,Beim Studium Rembrandtscher Stiche konnte Picasso ferner feststellen, wie
der Kiinstler vor allem die Druckgrafik als Medium der evolutiven
Bildfindung nutzte, und darin eine Ubereinstimmung zu seinem eigenen
prozessualen Vorgehen erblicken”, meint Markus Miiller.322 Denn Picasso
nutzte die Druckgrafik wie Rembrandt als Medium zur prozessualen
Bildfindung und hielt dabei ebenso wie der Hollander die verschiedenen

318 Zur Kaltnadeltechnik bei Rembrandt vgl. auch Bevers 1991, S. 163-165 sowie allgemein Linden 1983,
S. 116-118.

319 Picasso in: Kahnweiler 1954, S. 120.

320 Zu den unterschiedlichen Radiertechniken Picassos vgl. die Ubersicht in Ausst. Kat. Picasso 1993,
S. 44-46.

321 Zijt. nach: Gilot/Lake 1965, S. 151.

322 Miiller 2001, S. 56.
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Stadien seines Arbeitsprozesses fest. , Ein Bild ist nicht von vornherein fertig
ausgedacht und festgelegt”, sagte Picasso einmal. ,Wahrend man daran
arbeitet, verandert es sich im gleichen Mafle wie die Gedanken.”3?* Insofern
liegt nahe, dass sich Picasso insbesondere fiir die Radierfolgen Rembrandts
interessierte, in denen dieser zahlreiche Zustandsdrucke anfertigte, wie
die Drei Kreuze von 1653 oder Ecce Homo von 1655. Der bisweilen ratselhafte
Entstehungsprozess der Radierungen ldsst sich von einem Zustand zum
nachsten mitverfolgen und 16ste daher vermutlich eine grofse Faszination auf
Picasso aus, der ebenfalls immer wieder neue Verfahren in der Radierung
ausprobierte.324

In einer Radierfolge in fiinf Zustanden von 1970, die innerhalb der Suite 156
entstand, iibernahm Picasso die Grundkomposition von Rembrandts
Radierfolge Ecce Homo, die aus acht unterschiedlichen Zustanden besteht.
Dabei profanisierte er die biblische Szene der Vorfiihrung Christi vor dem
Volke und tberfiihrte sie in den Kontext des Theaters. Zudem kehrte er
Rembrandts Bildfindungsprozess um.3?°

Ein frither Zustand (3.) von Rembrandts Ecce Homo (Abb. 9) zeigt Christus
und Pilatus, der einen auffalligen Turban tragt, sowie mehrere umstehende
Personen auf einer biihnenartigen Palastarchitektur, vor der sich Zuschauer
versammelt haben. Auch seine Komposition rekurriert auf ein bereits
bestehendes Vorbild, und zwar auf einen Stich Lucas van Leydens mit dem
gleichen Sujet aus dem Jahr 151032 Von ihm iibernimmt Rembrandt die
biithnenartige Flache, auf welcher Christus und Pilatus stehen, den Turm mit
einer dunklen Toroffnung, welcher die Gruppe hinterfingt, sowie die
Zuschauer im Vordergrund. Was Rembrandts Komposition von seinem
Vorbild jedoch deutlich unterscheidet, ist die Tatsache, dass er die einzelnen
Ebenen ndher zusammenriickt und das Geschehen auf diese Weise
komprimiert. So sind die Zuschauer in seiner Radierung nicht durch eine
weitere Barriere von der biihnenartigen Flache getrennt, sondern befinden
sich unmittelbar davor. Auch der Turm ist nicht so weit im Hintergrund
angeordnet wie in Lucas van Leydens Stich, sondern befindet sich
unmittelbar hinter Christus und Pilatus, wodurch sich die Flache, auf der
diese stehen, deutlich verkleinert. Wahrend in der wurspriinglichen

323 Picasso in: Zervos 1954, S. 36.

324 Zu Zustandsdrucken allg. vgl. Linden 1983, S. 134-135.

325 Vgl. hierzu auch die Ausfithrungen von Cohen 1983, S. 123 sowie Cohen 2000, S. 107. Zu Rembrandts
Ecce Homo vgl. Ausst. Kat. Rembrandt 2000 b, S. 316-322, Kat. 78.

326 Der Stich ist abgebildet unter: http://www.rijksmuseum.nl/assetimage.jsp?id=RP-P-OB-1649
(02.10.2012).
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Komposition rechts und vor allem links vom Turm die Architektur
zurilickweicht, riickt Rembrandt auch diese in den Vordergrund, so dass die
biithnenartige Flache nach hinten und auch zu den Seiten komplett
abgeschlossen ist. Seine Szenerie erhalt auf diese Weise sehr viel mehr den
Charakter eines Theaters als einer stadtischen Architektur.

Stellte bereits der frithe Zustand seiner Radierfolge ganz klar eine aemulatio
Lucas van Leydens dar, dnderte er die Komposition im Folgenden ab und
ging auf diese Weise noch weiter iiber sein Vorbild hinaus. So ist die
Zuschauermenge im Vordergrund in einem spateren Zustand (7.) (Abb. 10)
einer glatten Wandflache tiber dunklen Bogenoffnungen gewichen. Lediglich
eine mannliche Figur am rechten Rand der biihnenartigen Architektur, die
sich zu Christus empor wendet, bleibt erhalten. Wurde der biblischen Szene
bereits im ersten Zustand durch die theaterahnliche Architektur etwas
Réatselhaftes verliehen, wird dies, insbesondere durch die dunklen
Bogenoffnungen, in dem spadteren Zustand noch verstarkt. Die
architektonische Situation verunklart sich auf diese Weise noch mehr, da
nicht deutlich wird, was hinter diesen Offnungen liegt.

Genau diese Ratselhaftigkeit der architektonischen Situation hat vermutlich
auch Picasso fasziniert. So kniipft der erste Zustand seiner Radierfolge
(Abb. 11) an einen spaten Zustand von Ecce Homo an. Wirkte die Szenerie in
Rembrandts Radierung bereits theaterdahnlich, verlegt Picasso diese nun
ganzlich in ein Theater und profanisiert somit das biblische Geschehen. So ist
im Hintergrund eine rechteckige, hell erleuchtete Bithne zu sehen, auf der
mehrere Figuren auftreten. Das Zentrum wird auch hier von zwei Figuren
beherrscht: einem auf einem Thron sitzenden alteren Mann mit Turban und
einem hinter ihm stehenden bartigen Mann mit langem Haar und einem
auffdlligen Hut. Diese scheinen auf Pilatus und Christus zu rekurrieren. Die
umstehenden Figuren gehen auf Picassos eigene Figurentypen zuriick und
reichen von einem kleinen Kind, iliber eine nackte Reiterin bis hin zu
Musketieren. Unterhalb der Theaterbiihne sind auf dunklem Grund zwei
Bogenoffnungen angegeben, welche in Picassos Szenerie nicht minder
ratselhaft wirken. Am rechten Bildrand ist, wie in Rembrandts Komposition,
eine mannliche stehende Figur zu erkennen, die sich zur Biihne empor
wendet. Ganzlich dem biblischen Kontext enthoben ist diese Figur
ejakulierend dargestellt. Daneben sind noch zwei weitere, weibliche Figuren
auf den weifsen Flachen zwischen den Bogenoffnungen angedeutet. Weitere
Figuren scheinen dort noch vorgesehen zu sein.

Anders als Rembrandt, welcher die vorderste Bildebene immer weiter
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entleerte, scheint Picasso davon ausgehend, diese fiillen zu wollen, was sich
in den folgenden Zustanden bestatigt. So sind die Bogenotffnungen im fiinften
Zustand (Abb. 12) fast ganzlich unter Figurendarstellungen verschwunden.
Diese nehmen keinerlei Bezug mehr auf Rembrandts Vorlage, sondern
entstammen Picassos eigenem Figurenrepertoire. Auch die mannliche Figur
am rechten Bildrand ist von einem Frauenakt verdeckt. Einzig der Bereich der
Theaterbiihne bleibt unverandert.

Eine ahnliche Umkehrung des Bildfindungprozesses ldasst sich auch im
Hinblick auf die Tonalitat und den Duktus feststellen. In dem frithen Zustand
von Rembrandts Ecce Homo erscheint die Verteilung der Helldunkelwerte
relativ ausgeglichen. Die hell erleuchtete biihnenartige Architektur und die
dunkle Bogenoffnung hinter der Figurengruppe von Pilatus und Christus
bilden dabei den stirksten Kontrast, wohingegen die iibrigen Bildteile eine
Vielzahl von tonalen Zwischenwerten aufweisen. Im spateren Zustand
verstarkt Rembrandt diese Helldunkelkontraste. Vor allem die sehr dunklen
Bogenoffnungen unterhalb der Bithne kontrastieren mit der hell erleuchteten
Wand dariiber. Auch die Bogenoffnung tiber Christus und Pilatus wird von
Rembrandt noch erweitert und erscheint somit noch dunkler. Fast ganzlich
geschwarzte Partien stehen den unbedruckten Arealen gegeniiber. Tonale
Zwischenwerte finden sich deutlich weniger als noch im frithen Zustand.

Der erste Zustand von Picassos Radierfolge wird ebenfalls von intensiven
Helldunkelkontrasten beherrscht. Noch mehr Bereiche als bei Ecce Homo
bleiben dabei ganzlich unbedruckt, wohingegen die bedruckten Bereiche
noch schwarzer sind. Dies erreicht Picasso durch Aquatintatechnik, die einen
dunkleren Plattenton ermdoglicht. Bei dieser wird die Platte mit einem
durchbrochenen Atzgrund aus Harzkdrnchen bestreut, die durch starkes
Erhitzen fixiert werden. Beim darauffolgenden Saurebad entstehen um die
Harzkornchen herum kleine Gruben, die im spateren Druck als Graustufen
wahrgenommen werden. Diese lassen sich durch die Starke der Kérner sowie
durch mehrere Atzstufen in ihrer Intensitit steigern, so dass auf diese Weise
sehr dunkle Flachen erzeugt werden konnen.3?” Picasso scheint also in seiner
Radierfolge eine noch bessere Moglichkeit gefunden zu haben als das
grofiflachige Schraffieren mit der Kaltnadel, welches Rembrandt in Ecce Homo
angewandt hatte, ,um auch solch schwarze Tone wie er
herauszubekommen.”328 Dabei vertauscht Picasso die Helldunkelareale von

327 Zur Aquatintatechnik vgl. Linden 1983, S. S. 137-142.
328 Picasso in: Kahnweiler 1954, S. 120.
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Rembrandts Vorlage. So ist der flachige Bereich unterhalb der Bithne schwarz
statt weifs und zwischen den Bogenoffnungen finden sich grofle weifse
Flachen. Auch auf der Biihne selbst sind die Hauptcharaktere nicht, wie bei
Rembrandt, von einer dunklen Flache hinterfangen, sondern von einer
komplett ausgeleuchteten, wodurch sich der Fokus eindeutig auf diese
rechteckige Partie richtet, die im harten Kontrast zum Umraum steht und
daher fast ausschnitthaft wirkt.

In den folgenden Zustianden bedeckt Picasso die dunklen Zonen mit immer
mehr gestrichelten, parallelen Linien, aus denen sich weitere Figuren
herausschélen. Die einst glatten, stark kontrastierenden Bereiche 16sen sich
damit in tonale Zwischenwerte auf, wodurch die Struktur immer mehr
zerkliiftet wird und wieder eher an Rembrandts Kaltnadeltechnik ankniipft.
Einzig der Bithnenbereich bleibt in der hellen Tonalitdt und Flachigkeit
unverandert, bildet aber nun keinen so harten Gegensatz mehr zu der
Umgebung wie noch im ersten Zustand.

Picasso scheint demnach vom vermeintlichen Endzustand der Komposition,
Tonalitdt und Schraffur von Rembrandts Ecce Homo ausgegangen zu sein, die
prozessuale Bildfindung zuriickverfolgt und die Helldunkelkontraste noch
verstarkt zu haben. Dabei wird es ihm um eine Emulation des Radierers
Rembrandt gegangen sein, welche er letztlich mit seiner eigenstiandigen

Bildlosung, zu welcher er am Ende seiner Folge gelangte, auch erreichte.

Auch wenn sich Picasso Ende der 1960er und Anfang der 1970er Jahre mit
Rembrandt auseinandersetzte und damit 2zu einer Zeit, als der
Schaffensprozess Rembrandts zunehmend entmythologisiert wurde, ist nicht
davon auszugehen, das er sich davon beeinflussen liefs. In seinen
Radierfolgen befasste sich Picasso zudem ausschliefslich mit den Radierungen
Rembrandts, welche gar nicht im Fokus der Forschungen zu dieser Zeit
standen. Picasso scheint sich eher auf bildnerischer Ebene mit dem
Schaffensprozess des Kiinstlergenies Rembrandt auseinandergesetzt zu
haben.

Von den einzelnen Zustianden liefs Picasso, ebenso wie Rembrandt, Drucke
anfertigen. Auch er erklarte demnach einen non-finito Zustand zu einer
glltigen Bildlosung, was als Ausdruck seiner kiinstlerischen Autonomie zu
verstehen ist, die auch Rembrandt in dieser Hinsicht zugeschrieben wurde.
Wenn Rembrandts Zustandsdrucke auf dem Kunstmarkt des 17. wie des
20. Jahrhunderts hoch geschdtzt wurden und man ihnen bisweilen
,mythische” Qualititen zuschrieb, erhoffte sich Picasso eine solche
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Wertschatzung vielleicht auch von seinen eigenen Zustandsdrucken, um auf
diese Weise den genialen Radierer Rembrandt im Sinne einer Emulation zu
iiberbieten.
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4.4 Horst Janssen — In ,Seiner™ Manier

Der deutsche Kiinstler Horst Janssen war, anders als Picasso und Rembrandt,
kein Maler, sondern wurde ausschliefilich durch seine Radierungen und
Zeichnungen beriithmt. Sein (Euvre besteht {iberwiegend aus Arbeiten auf
Papier, unter denen neben Holzschnitt, Lithografie und Zeichnung mit weit
iiber 2000 Platten die Radierung eine herausragende Stellung einnimmt. Wer,
wie Janssen, zeitlebens immer wieder Arbeiten nach Werken berihmter
Kiinstler anfertigte, musste somit zwangslaufig auf den Radierer Rembrandt
stofien, welcher die Radierkunst seiner Zeit mit einigen entscheidenden
Innovationen bereichert hatte.3?

An den Kunstakademien wurden die grafischen Techniken auch noch in
der zweiten Halfte des 20.Jahrhunderts als notwendiges handwerkliches
Riistzeug gelehrt, wobei Rembrandt mit seinen innovativen Beitrdgen auf
diesem Feld als eine Art Referenzpunkt diente. So nutzten auch andere
Kinstler, darunter Hermann Nitsch, dessen Werke in Kapitel 5.1 besprochen
werden, die Radierungen Rembrandts als Ausgangspunkt fiir die
Entwicklung ihrer eigenen druckgrafischen Verfahren, mit denen sie, oft
neben ihrer Tatigkeit als Maler, immer wieder experimentierten.33°

Wie Rembrandt ging auch Janssen bereits frith eigene Wege, was die
grafischen Techniken anbelangte. ,In den Anfingen, als er 1957 von Paul
Wunderlich das Radieren lernte, ging Janssen von der Strichitzung aus”,
beschreibt Stefan Blessin dessen Entwicklung in seinem Katalogbeitrag
,Horst Janssen und Rembrandt” zur Oldenburger Ausstellung Nach ,Ihm”.
Horst Janssen und Rembrandt von 2008. ,,Zu Schraffuren unterschiedlicher
Dichte gebiindelt, fiillte die Strichdtzung — es konnten auch lauter Piinktchen
sein — die Flache aus oder stellte Flache gegen Fldache. Aber schon damals
sollte die Zeichnung ,mehr gekratzt, gekleckert und zeritzt als gezeichnet
oder in Linie gezogen’ aussehen. So verschaffte Janssen der sauberen
Zeichnung friihzeitig ein Gegengewicht durch die in die Flache gehenden
Flecken, Verschmutzungen und Veratzungen. Daraus entwickelte er bis Mitte

329 Die Oldenburger Ausstellung Nach , Ihm” — Horst Janssen und Rembrandt untersuchte ausfiihrlich die
Auseinandersetzung Janssens mit dem Hollander, Ausst. Kat. Janssen 2008, im Kontext dieses
Kapitels vgl. die Beitrage von Blessin 2008, Boogert 2008 und Moster-Hoos 2008. Zu Janssens
weiteren Vorbildern vgl. Schack (Hg.) 1977, der sich auch zur Methode der , Kopie” bei Janssen
aufSert.

3% Die unterschiedlichen Ergebnisse dieser Experimente der zeitgenodssischen Radierung sind zuletzt in
Ausst. Kat. Inventur 2008 zusammengestellt worden. Zu den unterschiedlichen experimentellen
Drucktechniken der Gegenwart dufSert sich darin insbesondere Schwarz 2008. Zur Lehre der
grafischen Techniken in den 1960er und 1970er Jahren als handwerkliches Riistzeug an den
Akademien vgl. darin Zein 2008, S. 17.
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der 1960er Jahre die Flachendtzung, die immer schwerer kontrollierbar bleibt
[...].7%3! Mit Strichdtzung ist das herkommliche Radierverfahren gemeint, bei
dem die Zeichnung in den Atzgrund eingeritzt wird und die dadurch
freigelegten Striche im Atzbad in die Platte eingegraben werden.
Flachendatzung bedeutet bei Janssen nicht etwa die Aquatintatechnik, wie sie
Picasso hdufig anwandte, sondern ein Verfahren, bei dem grofiflachige
Bereiche beim Auftragen des Atzgrundes ausgespart wurden. In einer oder
auch mehreren Atzstufen wurden auf diese Weise ganze Fliachen der Platte
tiefer gelegt, wodurch sich beim Druck ebenfalls grofiflaichige dunkle
Passagen ergeben.’3? Ebenso wie Rembrandts Radierungen bestechen jene
Janssens daher durch intensive Helldunkelkontraste und durch eine eher
schroffe Linienfiihrung.

Eine Radierung vom 25. September 1980 (Abb. 13) zeigt ein Selbstportrat
Janssens. Darunter ist zu lesen In , Seiner” Manier, was auch gleichzeitig den
Titel der Radierung darstellt. Die intensive Auseinandersetzung mit
Rembrandts Selbstportrats wird in Kapitel 6.2 dieser Arbeit noch behandelt
werden, interessant ist hierbei jedoch, dass Janssen nicht nur im Sujet seiner
Radierung, sondern auch in der stilistischen Umsetzung eindeutig auf
Rembrandt Bezug nimmt. Dass mit der Bildunterschrift auf diesen rekurriert
wird, ist ganz offensichtlich und fiir Janssen scheinbar auch
selbstverstandlich. Vergleicht man diese Radierung beispielsweise mit
Rembrandts Selbstportrit mit krausem Haar (Abb.14) von ca. 1630 fallen
zahlreiche Parallelen auf: In Form eines Brustbildes tritt Rembrandt dem
Betrachter gegentiber und blickt ihn an. Der Hollander verbirgt bei dieser
Radierung nicht, wie sie entstanden ist. Die einzelnen, gestrichelten Linien
sind noch klar erkennbar, greift man einzelne Partien heraus, muten diese
bisweilen abstrakt an. Die lockigen, leicht wirr abstehenden Haare
Rembrandts sind einzeln erkennbar, seine linke Gesichtshilfte ist komplett
verschattet.33

Ganz dhnlich verhalt es sich mit Janssens Selbstportrat, bei welchem es sich
ebenfalls um ein Brustbild handelt. Janssens Haare stehen hier ebenso wirr
vom Kopf ab und sind als einzelne Striche erkennbar, dabei jedoch sehr viel
kursorischer erfasst. Insgesamt ist die Darstellung bei Janssen noch starker
abstrahiert. Wie Rembrandt stellte auch er eine Gesichtshalfte, in diesem Fall

seine rechte, verschattet dar. Die in Rembrandts frither Radierung

331 Blessin 2008, S. 13.
32 Zum Radierverfahren allgemein vgl. Linden 1983, S. 123-137.
33 Zu Rembrandts Radierung vgl. Ausst. Kat. Rembrandt 1999, Kat. 15.
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ausschliefilich durch Linien entstandenen Schattierungen verstiarkte Janssen
bei In ,Seiner” Manier durch Flachendtzung im Bereich der verschatteten
Gesichts- und Schulterhilfte. Diese Technik erweiterte er, nach Stefan Blessin,
haufig noch , mit Spuren von Schmutz und Plattenabreibungen, so dass
daraus eine Skala zusatzlicher Abtonungen entstand.”33* Fiir dhnliche tonale
Differenzierungen machte sich Rembrandt in anderen Radierungen auch
vielfach den Plattenton zunutze, der sich beim Abziehen einer nicht
vollstandig glatt polierten Flache ergibt. Dieser zeichnet sich auch in Janssens
Radierung deutlich durch die hellbraune Farbung ab, die die Begrenzung der
Platte markiert. Insgesamt {ibersteigerte Janssen in der Radierung
In , Seiner” Manier besagte Manier also, indem er deren Entstehungsprozess
noch weniger verbarg als Rembrandt dies getan hatte und die Linienfithrung
noch spontaner und skizzenhafter erscheinen liefs als jene in der Affektstudie
seines holldndischen Kiinstlerkollegens.

Als ein Charakteristikum von Rembrandts vielfaltigen Radiertechniken gilt
das Anfertigen von Zustandsdrucken, welchem sich Picasso in seinem
Spatwerk so umfassend gewidmet hatte, wie im vorangegangenen Kapitel 4.3
erlautert wurde. Von Janssen gibt es dagegen nur relativ wenige
Zustandsdrucke, denn er war, Stefan Blessin nach, in der Lage, eine Platte
jederzeit mit den Fingerkuppen oder in Schragsicht zu lesen. Ob er diese
Fahigkeit Rembrandt tatsachlich voraus hatte, ist jedoch fraglich. Denn der
Hollander war sich auch dariiber bewusst, dass sich Liebhaber und Sammler
um solche Zustandsdrucke rissen und die einmal geweckte Kennerschaft ihm
zusatzliches Geld eintrug. Bei Janssen musste die Radierung hingegen fertig
sein, um Geld einzubringen, insofern waren es keine 6konomischen Griinde,
die ihn dazu bewegen konnten, Zustandsdrucke anzufertigen.33>

Nicht mit Zustandsdrucken, aber durch die Wahl des Papiers bezog
Janssen, wie schon Rembrandt, den Druckvorgang in den kiinstlerischen
Prozess mit ein. Rembrandt hatte zu Beginn seiner kiinstlerischen Laufbahn
nur weifles, europdisches Papier fiir die Drucke seiner Radierungen
verwendet. Spdter experimentierte er dann intensiv mit verschiedenen
Papiersorten aus dem Fernen Osten, die in Amsterdam durch den Handel mit
Ostasien auf den Markt gekommen waren.®* 1647 kaufte er einen Stapel

Japanpapier und druckte darauf seine Radierungen ab. , Die goldgelben Tone

33 Blessin 2008, S. 17. Zu Rembrandts Verwendung des Plattentons vgl. Bevers 1991, S. 165.

35 Zu den Zustandsdrucken bei Rembrandt vgl. Bevers 1991, S. 166, zum Unterschied zu Janssen vgl.
Blessin 2008, S. 19.

36 Zu Rembrandts Verwendung ostasiatischer Papiersorten vgl. Bevers 1991, S. 165-166.
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dieses Papiers bringen Stimmung und Atmosphdre, als wiirde die
Darstellung in mediterranem Sonnenlicht baden”, beschreibt Bob van den
Boogert in seinem Katalogbeitrag ,Horst Janssen in der Landschaft von
Rembrandt” zur bereits genannten Oldenburger Ausstellung die daraus
resultierende Wirkung. , Die glatte Oberflache ldsst die Farbe ein wenig
zerlaufen, wodurch die Linien weicher werden und stellenweise zu
differenzierten Tonflachen verschmelzen.”3¥” Rembrandt nutzte als erster
Kinstler Japanpapier, welches heute aus der Druckgrafik nicht mehr
wegzudenken ist. Und auch Horst Janssen experimentierte, wie kaum ein
anderer zeitgendssischer Kiinstler mit verschiedenen Sorten von Japanpapier,
so verwendete er auch fiir die Radierung In , Seiner” Manier Japanbiitten.

Somit eignete sich Horst Janssen Rembrandts typische Radiertechnik auf
vielfdltige Art und Weise an, wobei ,Manier” hierbei sowohl den Stil und die
Technik als auch den Darstellungsmodus umfasst. Durch die Art seiner
Selbstdarstellung und die Bildunterschrift machte er seine Referenz deutlich
und ermoglichte auf diese Weise dem Betrachter, einen Vergleich zwischen
den beiden Kiinstlern zu ziehen. Janssen trat damit in einen Wettkampf mit
dem Holldnder ein und strebte ganz offensichtlich dessen Emulation an.

Doch Horst Janssen setzte sich nicht nur im grafischen Medium, sondern auch
in der Zeichenkunst intensiv mit Rembrandt auseinander. Wie die
besprochene Radierung In ,seiner” Manier bereits deutlich gemacht hat,
machte Janssen keinerlei Hehl daraus, auf welches grofie Vorbild er sich
jeweils bezog. Dass er, im Gegenteil, ganz bewusst den Vergleich suchte,
beweist eine Zeichnung vom 20. Mai 1973. In Mutter und Kind nach Rembrandt
(Abb.15) klebte Janssen die Reproduktion der Rembrandt-Zeichnung Frau
mit Kind, die Treppe herabkommend von 1636 auf die linke Halfte eines Blattes
und zeichnete auf die rechte Halfte seine eigene Version dieser Zeichnung in
einem etwas grofleren Mafistab.33® Janssen arbeitete fast immer nach
Reproduktionen, da er der Meinung war, dass diese die Phantasie starker
stimulierten als das originale Kunstwerk, das nur wenige Wiinsche {ibrig
lief3e.3%

Rembrandts Zeichnung, die in brauner Tusche ausgefiihrt ist, zeigt eine
stehende Frau im Profil nach links gewandt, die ein Kleinkind auf ihrem Arm
halt und eine herabschreitende Bewegung von rechts nach links austiihrt.

37 Boogert 2008, S. 46.
38 Zu Rembrandts Zeichnung vgl. Ausst. Kat. Rembrandt 1991 b, Kat. 9.
39 Vel. Ausst. Kat. Janssen 1994.
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Durch die Bewegung sowie durch eine in der rechten unteren Bildecke zu
erkennende stufenformige Linie wird suggeriert, dass sich die Frau auf einem
Treppenabsatz befindet, den Rembrandt jedoch zeichnerisch lediglich
andeutet. Die Frau tragt eine Haube auf dem Kopf und an ihrem Rock hangt
eine diinne Schnur mit einer Troddel. Das Kind hat seine linke Wange gegen
die linke Wange der Mutter geschmiegt und blickt iiber ihre Schulter. Es ist
schwer auszumachen, ob der rechte Arm des Kindes nach der Schulter der
Mutter oder nach etwas anderem greift. Im rechten Bildhintergrund ist
zudem eine nicht definierbare Architektur angedeutet. Diese sowie die
Korperriickseite der Mutter liegen im Schatten, welchen Rembrandt durch
Lavierungen angibt.

Peter Schatborn weist im Katalog zu den Radierungen und Zeichnungen
der Berliner, Amsterdamer und Londoner Ausstellung Rembrandt. Der Meister
und seine Werkstatt von 1991 darauf hin, dass aus Rembrandts Zeichnungen
haufig der Entstehungsprozess abzulesen sei: , Die feineren Linien wurden
nach und nach durch starkere erganzt und ersetzt. Der Riicken des kleinen
Jungen ist gleichermafien nach hinten ausgeweitet, und verglichen mit der
fritheren Version, hangen die Beine senkrechter nach unten. Der Umriss des
Haares der Frau ist nach aufSen versetzt, um eine bessere Form des Kopfes zu
erhalten. Profil und Gesicht des Kindes scheinen hingegen auf Anhieb
gelungen zu sein.”340

Im Gesamteindruck weicht Janssens Zeichnung, die mit einer etwas
dunkleren braunen Tusche ausgefiihrt ist, nur wenig von jener Rembrandts
ab. Dennoch handelt es sich dabei nicht um eine strenge Wiedergabe der
bereits bestehenden Zeichnung. Betrachtet man sie genauer, ist sie insgesamt
viel kursorischer gezeichnet und die Schattenzonen sind noch transparenter
und lavierter aufgetragen. So sind die Kopfe der beiden Dargestellten, die
Rembrandt sehr detailliert wiedergegeben hat, bei Janssen sehr viel
reduzierter mit weniger Strichen gezeichnet. Was Rembrandt wahrend des
Entstehungsprozesses selbst noch auslotete, gelang Janssen hier offensichtlich
direkt beim ersten Versuch. Die angedeutete Treppenstufe ist bei Janssen
noch weniger erkennbar, so dass der Eindruck des Herabschreitens fast
ausschliefilich durch die Bewegung der Frauenfigur selbst entsteht. Die
lavierte Schattenzone ist bei Janssen sehr viel nasser aufgetragen, was durch
dunklere Partien, die durch das sich wellende Papier entstanden sind,

340 Schatborn in: Ausst. Kat. Rembrandt 1991 b, S. 46, Kat. 9.
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offensichtlich wird. Die Helldunkelkontraste in der Zeichnung werden
dadurch noch gesteigert.

Vielleicht wollte Janssen hiermit demonstrieren, dass er mit noch weniger
zeichnerischen Mitteln und auf Anhieb die gleiche oder vielleicht sogar eine
gesteigerte Expressivitdt in der Darstellung erzeugen konnte. Denn Janssen
bewunderte vor allem Rembrandts Fahigkeit, mit minimalen zeichnerischen
Mitteln, maximale Wirkung zu erzeugen.?*! Gleichzeitig rekurriert dies auf
den Topos des ,schnellen Arbeitens” als Zeichen der Virtuositit des
Kiinstlergenies: , Auch die Schnelligkeit der kiinstlerischen Arbeit scheint die
Vorstellung zu erwecken, dass der Kiinstler die Welt, die er im Bilde darstellt,
in tiberlegener Weise beherrsche”, ist schon in Ernst Kris” und Otto Kurz’
Die Legende vom Kiinstler von 1934 zu lesen.34? Janssen scheint zu versuchen,
noch ziigiger zu arbeiten als der vermeintlich schnelle, geniale Rembrandt.
Auf jeden Fall setzt er sich dem unmittelbaren Vergleich mit der
zeichnerischen Meisterschaft des Hollanders aus und stellt sich damit ganz
bewusst in ein Konkurrenzverhaltnis, in einen Wettbewerb mit Rembrandt,
dessen Emulation er ganz offensichtlich anstrebte.3*3

Dass Janssen sich selbst mit Rembrandt auf einer Stufe sah, beweist auch
eine Zeichnung (Abb.16) von 1982 nach dem gemalten, umstrittenen
Selbstportrit mit Barett (Abb.4) aus Aix-en-Provence.’** Darauf schreibt
Janssen seine Geburtstagsgriifie an den Direktor des Osloer Munch-Museet
Alf Boe: ,Miiller's Sohn + Schneiderin’s Sohn griissen Alf zum 13.3.82".
Janssen sah Rembrandt und sich selbst somit auf einer Ebene: Beide stammten
aus eher einfachen Verhiltnissen — Rembrandt als Sohn eines Miillers und er
selbst als Sohn einer Schneiderin. Damit griff Janssen gleichzeitig einen
typischen Kiinstlermythos auf, und zwar jenen des unerwarteten sozialen
Aufstiegs des Kiinstlers: So wurde unter anderem auch der antike Bildhauer

Lysipp durch sein herausragendes kiinstlerisches Talent vom Kupferschmied

31 Vel. Boogert 2008, S. 38

342 Kris/Kurz 1980, S. 126, vgl. auch die tibrigen Ausfithrungen zum Topos der Schnelligkeit des
Kiinstlers, S. 126-127.

33 Ein solcher unmittelbarer Vergleich der beiden Kiinstler wurde in der OldenburgerAusstellung
bewusst vermieden. Dort wurde zwar auch Mutter und Kind nach Rembrandt ausgestellt, jedoch
waren die Selbstportrits Janssens und Rembrandts an separaten Wéanden aufgehangen. Laut
Auskunft der Kuratorin, Jutta Moster-Hoos, im Gesprach mit der Verfasserin am 09.05.2008, sollten
die beiden Kiinstler in der Ausstellung eben nicht als konkurrierend dargestellt werden. Sie gingen
ihre Aufgaben unterschiedlich an und es ldgen immerhin 350 Jahre dazwischen. Zudem unter-
schieden sie sich vom Format her stark voneinander, Rembrandts Radierungen seien meist viel
kleiner.

34 Ausst. Kat. Rembrandt 1999, Kat. 75 und Corpus IV 2005, Kat. IV 16.
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zum gefeierten Bildhauer.3*> Ebenso erging es Rembrandt und, wie Janssen
damit wohl zum Ausdruck bringen wollte, offensichtlich auch ihm selbst.
Was zundchst also wie eine Parallelisierung Janssens mit Rembrandt auf einer
niederen Ebene erscheinen mag, ist als deutliche Aufwertung gemeint. Die
Art der Formulierung erinnert an zwei gute Freunde, die gemeinschaftlich
eine GrufSkarte versenden. Als guten alten Freund scheint Janssen Rembrandt
auch verstanden zu haben. Jutta Moster-Hoos fasst in ihrem Katalogbeitrag
. ,Zeichne dich selbst, dann zeichnet dich Gott.” Zu den Selbstportrats von
Horst Janssen und Rembrandt van Rijn” zur Oldenburger Ausstellung
zusammen: ,,Auf Augenhohe mit dem Jahrhundertkiinstler Rembrandt van
Rijn; Janssen hat diese Ndhe zum grofien Niederlander gesucht und seine
eigene Meisterschaft in zahlreichen Werken ,nach Ihm’ unter Beweis
gestellt” 34

345 Vgl. Kris/Kurz 1980, S. 41.
346 Moster-Hoos 2008, S. 35.
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4.5 Ken Aptekar — Meister der Illusion

Der amerikanische Kiinstler Ken Aptekar beschaftigt sich in seinen Arbeiten
ausschliefslich mit bereits bestehender Kunst, die er sich im Sinne der
Appropriation Art aneignet.?” Vor allem zu Beginn der 1990er Jahre bezog er
sich dabei immer wieder auch auf Rembrandt. So setzte er sich in A man with
a knack for illusion (Abb. 17) von 1994 mit der charakteristischen Malweise des
Holldnders auseinander, jedoch auf eine andere Art als die bisher in diesem
Kapitel besprochenen Kiinstler dies taten.3*8 Er zitiert in seiner Arbeit gleich
mehrere, ganz unterschiedliche Vorbilder Rembrandts auf insgesamt fiinf
quadratischen Bildtafeln, die er horizontal aneinander montiert. Wenn er
berithmte Meisterwerke als Vorlagen heranzieht, kopiert er diese nicht direkt
per Hand, sondern scannt sie zundchst in den Computer ein, bearbeitet sie
dort weiter und malt schliefllich die daraus entstandenen neuen Vorlagen
wieder per Hand ab.3* In A man with a knack for illusion zitiert er sowohl
Werke, die ganz typisch fiir Rembrandts pastosen malerischen Spatstil sind,
wie die Jiidische Braut auf der mittleren Tafel, aber auch relativ friihe, eher
,glatte” Werke, wie die Anatomie des Dr. Tulp auf der zweiten Tafel von links.
Der Unterschied zwischen feiner und grober Malweise ist bei Aptekar noch
erkennbar, die Plastizitat der Bildoberflache hingegen wird durch den Einsatz
des Computers sowie durch Aptekars eigene Malweise verringert. Fiir eine
zusatzliche Glattung der malerischen Textur sorgen Glasplatten, die das
gleiche Format wie die Bildtafeln haben und die Aptekar mit Schrauben in
geringem Abstand tiber den Bildoberflachen fixiert. In die Riickseite dieser
Glasplatten hinein ist ein Text mit Sandstrahl eingraviert, der je nach
Lichteinfall einen Schatten auf das Gemadlde wirft. Auf jeder der finf
Bildtafeln erscheinen Auschnitte aus ein bis drei mehr oder weniger
prominenten Vorbildern Rembrandts, in denen der Fokus der Darstellung auf
den Handen liegt.®® Und diese sind es auch, welche Aptekar herausgreift und
in seiner Arbeit neu zusammenfiigt. Dabei musste er, nach eigener Auskunft,
jedoch Verbesserungen vornehmen, denn bei naherem Hinsehen zeige sich,

347 Zur Appropriation Art wahrend der 1980er Jahre vgl. Rebbelmund 1999, v. a. Kap. 7, S. 137-210.

38 Die Beschiftigung Aptekars mit Rembrandts Malweise wird in der Literatur nicht thematisiert.

Gutes und relativ ausfiihrliches allgemeines Textmaterial bieten v.a. Ausst. Kat. Aptekar 1997 und
Ausst. Kat. Aptekar 2001 a. Zu Aptekars Methode allg. vgl. Hagen 1995.

39 Zu Aptekars Arbeitsweise vgl. Robertson/McDaniel 2005, S. 192 sowie Kap. 8.4 dieser Arbeit.

3% Von links nach rechts: Heilige Familie (1646), Festmahl des Belsazar (um 1635) / Marten Soolmans (1634),
Anatomie des Dr. Tulp (1632) / Jiidische Braut (um 1663), Bathseba mit dem Brief Konig Davids (1654) /
Blendung Simsons (1636), Cornelis Claesz. Anslo und seine Ehefrau Aeltje Gerritdr. Schouten (1641), Samson
bedroht seinen Schwiegervater (1635) / Der Evangelist Matthius wird von einem Engel inspiriert (1661)
sowie ein Frauenportrat (1632), vgl. http://www.kenaptekar.net/works.html (02.10.2012).
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dass Rembrandt die Hande nicht gut darstellt habe. Hatte Aptekar diese
genau kopiert, hdtte dies ein schlechtes Licht auf ihn selbst als Maler
geworfen.?® Ahmt er, im Unterschied zu den bisher besprochenen Kiinstlern,
die Faktur des Hollanders in dieser Arbeit zwar nicht nach, deutet sich
stattdessen im Verbessern der Hande der Versuch einer Emulation an.

Die Vielzahl der von Aptekar dargestellten Hande scheinen eine direkte
Reminiszenz an Svetlana Alpers’ Ausfiihrungen im ersten Kapitel von
Rembrandt als Unternehmer beziliglich der haptischen Wahrnehmung der
Werke Rembrandts zu sein.®®?> Denn neben dem substanzhaften Farbauftrag
weist sie auf die besondere und aktive Rolle der Hande hin. Wenn Aptekar
ein Bild zitiert, geschieht das keineswegs willkiirlich, sondern er setzt sich
zuvor umfassend mit dem Werk auseinander. So interessiert er sich auch fiir
die kunsthistorischen Forschungen {iiber die einzelnen Kiinstler. Mit den
Publikationen von Gary Schwartz, Mieke Bal und Svetlana Alpers ist er
bestens vertraut. Schwartz und Bal sind ihm zudem personlich bekannt und
er befragte sie oftmals beziiglich Rembrandts.?> Da Aptekar auch mit Alpers’
Publikation vertraut war, liegt eine solche Bezugnahme nahe.

Auf der zweiten Tafel von links erscheinen die Hande des Dr. Tulp, der
gerade den Arm der vor ihm liegenden Leiche seziert. Svetlana Alpers meint,
Tulp werde wie der berithmte Chirurg Vesalius in jenem Moment
wiedergegeben, als er mit der rechten Hand die Unterarmsehnen seziert, die
dazu dienen, die Finger zu biegen. Er habe die linke Hand zu einer Geste
erhoben, welche den Gebrauch dieser Sehnen demonstriert, und zwar die
Bewegung der Finger, die dazu nétig ist, Gegenstinde zu halten.® In
Abbildung 1.23 ihrer Publikation ist zur Illustration dieser These nahezu der
gleiche Bildausschnitt wiedergegeben, welchen auch Aptekar fiir seine Arbeit
wahlte.

Auf der mittleren Tafel ist ein Ausschnitt aus der Jiidischen Braut zu sehen.
Auch hier ist es der Bereich der Hande, der Aptekar interessierte. Dartiber

351 Aptekar im Gesprach mit der Verfasserin am 06.11.2010.

352 Vgl. Alpers 2003, S. 70-75, sowie die Ausfithrungen dazu im einleitenden Teil von Kap. 4.

353 In Corrin 1995 sind folgende Publikationen genannt: Schwartz 1985, Bal 1991 und Alpers 2003. Durch
seine Arbeiten {iber Rembrandt, lernte Aptekar Anfang der 1990er Jahre Mieke Bal kennen, wie er im
Gesprach mit der Verfasserin am 14.05.2008 berichtete. Nachdem er ihre Publikation Reading
Rembrandt gelesen hatte, schickte er ihr einen Brief mit Abbildungen einiger seiner Arbeiten,
worauthin sie sich einige Zeit spéter trafen. Im Folgenden schrieb Mieke Bal auch sehr viel iiber Ken
Aptekar, so unter anderem auch in Quoting Caravaggio oder fiir die Ausstellung Companion Portraits,
vgl. Bal 2001 c.

354 Vgl. Alpers 2003, S. 73-74. Zur Anatomie des Dr. Tulp duf3erte sich zuletzt ausfiihrlich
Volkenandt 2004.
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hinaus handelt es sich wieder um nahezu den gleichen Bildausschnitt, den
auch Svetlana Alpers auf Tafel 7 gewahlt hatte. So erkennt man Brust und
Bauchbereich der Braut, ihre beiden Hadnde sowie die rechte Hand des
Mannes. Die oberen beiden Hande von Mann und Frau bertiihren sich dabei
in einer zdrtlichen Geste im Bereich unterhalb der Brust der Frau. Alpers
vermutete im Hinblick auf diese Geste, dass die Liebe zwischen den
Dargestellten durch das komplexe Ubereinanderlegen der sehr groSen Hande
dargestellt werden sollte 3>

In der rechten unteren Bildecke der mittleren Tafel von Aptekars Arbeit ist
zudem die rechte Hand der Bathseba mit dem Brief Konig Davids von 1654
wiedergegeben. Darin stellt Rembrandt die nackte Bathseba dar, welche von
einer Dienerin die Fiiffle gewaschen bekommt. Den liisternen Blick Konig
Davids, der Bathseba beim Baden beobachtet, lasst er aus. David ist einzig in
dem Brief prasent, den Bathseba in ihrer rechten Hand halt und tiber den sie
nachzusinnen scheint. Darin fordert er sie auf, ihren Ehemann zu verlassen.
Der Fokus des Bildes liegt ein weiteres Mal auf der Hand, welche den Brief
halt. Auch die Hand Bathsebas befindet Alpers fiir iibertrieben grof3, ja
beinahe schon grotesk.’¢ FEine vergleichbare Abbildung der den Brief
haltenden Hand findet sich hierzu jedoch nicht bei ihr. Diese Beschreibungen
lieSen sich nun noch fortfithren. Das Spektrum der Hande in A man with a
knack for illusion reicht dabei von der Hand Gottes, iiber eine Hand, welche
einen Handschuh halt bis zu einer zur Faust geballten Hand.

Aber nicht nur die zitierten Bilder, vor allem der dariiber gelegte Text ist bei
Ken Aptekar von grundlegender Bedeutung fiir das Verstandnis seiner
Arbeiten.3%” In die Glasplatten der besprochenen Arbeit ist nun folgender Text
mit Sandstrahl eingraviert:

A man with a knack for illusion

Had a way with the brushes and paint.
With a flick of the wrist

(No need for a fist!)

He could get you to buy his confusion.

35 Vel. Alpers 2003, S. 71.

3% Vgl. Alpers 2003, S. 70. Zu Bathseba mit dem Brief Kénig David gibt es einen umfangreichen
Sammelband von Adams (Hg.) 1998.

357 Auf die Frage einer Journalistin hin, inwiefern Text und Bild iiberhaupt in Zusammenhang stiinden,
antwortete Aptekar: ,, ... I am very intentional in the relationships that I make in the work between
words and image. They’re very carefully considered and planned. [...] I try to set up a situation
where the text is not the most obvious text you would expect in relationship to the particular
painting that I've chosen to use as the source for my painting.” Aptekar in: Lulaki 2001, S. 44.
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Diese Worte beziehen sich auf Rembrandt als Kiinstler und meinen
sinngemafs, dass dieser eine eigene Art hatte, mit Pinsel und Farbe
umzugehen und es auf diese Weise vermochte, eine Illusion zu schaffen.
Ohne grofie Anstrengung konnte er die Leute davon iiberzeugen, seine Werke
und das daran gebundene Kiinstlerimage zu kaufen. Aptekar verfasste diesen
Text in der Art eines Limericks, eines kurzen, scherzhaft gemeinten
Gedichtes, wie es in den USA auf Werbetafeln um die Mitte des
20. Jahrhunderts haufig verwendet wurde. Da Rembrandt seinen eigenen
Malstil, seiner Meinung nach, wie eine Marke vertrieb, was auch noch in
Kapitel 8.4 besprochen werden wird, hielt er diese Textform fiir angemessen.
Denn er sah die haufige Fokussierung auf Hande nicht nur als Verweis auf
die haptischen Bildoberflichen im Sinne Svetlana Alpers’, sondern auch als
Hinweis vonseiten Rembrandts, auf das, was seine Werke so speziell machte:
seine Hand, die Hand des Kiinstlers und seine spezifische Art, den Pinsel zu
benutzen.35#

Die einzelnen Textpassagen nehmen dabei teilweise Bezug auf die
Bildzitate. Wenn auf der ersten Bildtafel der ,man with a knack for illusion”,
also der Mann mit einem Talent fiir Illusion, genannt wird, kombiniert
Aptekar dies mit einem gemalten Vorhang und dem unteren Teil eines
Rahmens, welche er aus Rembrandts Heiliger Familie von 1646 entnimmt,
diese spiegelt und somit quasi als Auftakt fiir seine Arbeit nutzt. Der Vorhang
offnet sich dadurch, abweichend von der Vorlage, nach links und gibt den
Blick auf die Hande aus dem Festmahl des Belsazar frei 3 Vorhange wurden im
Barock oft dazu verwendet, zwischen realer und fiktiver Welt zu vermitteln.
Durch das Wegziehen eines Vorhangs wurde die Sicht auf etwas
Geheimnisvolles und zuvor Verborgenes freigegeben. Das Geheimnisvolle
von Rembrandt ist in diesem Fall seine Malweise, die durch die zahlreichen
Hande reprasentiert wird. Durch den gemalten Rahmen wird noch zusatzlich
betont, dass es sich um eine Illusion handelt. Zudem wird die Kostbarkeit der
Meisterwerke Rembrandts noch hervorgehoben.

Auf der zweiten Tafel von links wird Rembrandts , way with the brushes
and paint”, also seine spezielle Art mit Pinsel und Farbe umzugehen,
erwahnt. Dem steht Dr. Tulps Demonstration der Funktionsweise der Hand
gegeniiber — dem wichtigsten Instrument des Malers. Ein weiterer deutlicher
Bezug zwischen Text und Bild findet sich auf der zweiten Tafel von rechts:

358 Aptekar in einer Email an die Verfasserin vom 15.09.2009.
3% Zur Heiligen Familie vgl. Kemp 2003, zum Festmah! des Belsazar vgl. David 1995.
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Rembrandt muss die Leute nicht zwingen, seine Bilder zu kaufen, sie kaufen
diese von sich aus, also ,,no need for a fist” — er muss er keine Faust ballen
und ihnen damit drohen. Im Gegensatz dazu sind gerade auf dieser Bildtafel
zahlreiche zu Fdausten geballte Hande dargestellt, die von Anstrengung und
Arger zeugen.

Auf der rechten Bildtafel ist von Rembrandts , confusion” die Rede. Damit
konnte sowohl Rembrandts eigene unruhige Gemiitsverfassung gemeint sein,
die auf den Genietopos rekurriert, aber auch die Verwirrung, die er beim
Betrachter stiftet — durch seine unergriindliche Malweise, mit welcher er
Illusionen erzeugt. Fiir Aptekar selbst ist Rembrandts Euvre voller
Widerspriiche und Komplexitat, durch die darin enthaltene , confusion” setze
es sich von jenem anderer Kiinstler deutlich ab.3®® Diese Ansicht Aptekars
wird auch am Ende seines Briefes , Dear Rembrandt” deutlich, den er 1995
schrieb, kurz nachdem seine Ausstellung Rembrandt Redux im Palmer Art
Museum der Penn State University in Pennsylvania eroffnet wurde, die
ausschliefllich Arbeiten iiber Rembrandt zeigte. Darin stellte Aptekar dem
Holldnder zahlreiche Fragen iiber dessen Leben und schrieb gegen Ende des
Briefes:3¢1

, You're important to me, even if I know more about your work than I do about you.
You have a story to tell, the life of an artist. There are the facts of that life, few of
which are known, and then there are the paintings, those sublime and majestic and
confusing traces of the long-gone you.”362

Fir Aptekar stellen die Gemidlde demnach die verwirrenden Spuren der
historischen Person Rembrandt dar, die seit vielen Jahren tot ist und {iber die
man kaum noch etwas weifs. Die wenigen bekannten Fakten aus Rembrandts
Leben versucht Aptekar in zahlreichen weiteren Arbeiten zu ergriinden.

Anders als bei den bisher besprochenen Kiinstlern dieses Kapitels, die
allesamt durch ihren eigenen Mal- und Zeichenstil auf Rembrandt Bezug
nehmen und mit diesem, unter Einsatz der kiinstlerischen Mittel der zweiten
Halfte des 20. Jahrhunderts, in Wettstreit getreten sind, erfolgt Ken Aptekars
Auseinandersetzung mit der speziellen Faktur des Hollanders in erster Linie
auf konzeptueller Ebene. A man with a knack for illusion offenbart durch das

Zusammenspiel von Bild und Text, dass Rembrandt als , Meister der Illusion”

360 Aptekar in einer Email an die Verfasserin vom 15.09.2009.
31 Vgl. dazu auch die Ausfithrungen in der Einleitung dieser Arbeit.
32 Aptekar 1995, S. 13.
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einen spezifischen Malstil geschaffen hatte, der beim Publikum &ufserst
beliebt war. Dieser zeichnet sich im Sinne Svetlana Alpers” durch eine dufSerst
pastose Faktur aus, die seinen Werken eine haptische Wirkung verleiht.
Jedoch wies er in Aptekars Augen auch Schwachen auf, was sich an der
Tatsache zeigt, dass er der Meinung war, die Darstellungen der Hande
verbessern zu miissen. Doch Rembrandt vertrieb seinen Stil im Sinne einer
Marke, insofern sind die zahlreichen Hande in seinen Werken als Hinweis auf
die ,Hand des Kiinstlers” und somit auf die Authentizitit dieser Marke zu
verstehen. Damit dekonstruiert Aptekar den mit der Kinstlerfigur
Rembrandt verbundenen Topos des verkannten Genies, das in Einsamkeit

und volliger kiinstlerischer Autonomie geniale Werke schuf.
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4.6 Zusammenfassung

Die in diesem Kapitel besprochenen Kiinstler schienen in Rembrandt
beziiglich der malerischen Qualititen seiner Werke, sowie der darin
angewandten verkiirzten Darstellungsweise zugunsten der Expressivitat eine
Art prototypische Kiinstlerfigur zu sehen. Wenn sich mit der Moderne und
ihren abstrahierenden Tendenzen das malerische Zeichen immer mehr vom
Objekt, welches es bezeichnete, autonomisiert hatte, verscharfte sich diese
Entwicklung vor allem um die Mitte des 20. Jahrhunderts. Losgelost von
jeglichem gegenstandlichen Bezug wurde nun der Malprozess selbst
thematisiert. Daher interessierten sich auch die Kiinstler wahrend der zweiten
Halfte des 20. Jahrhunderts insbesondere fiir Werke Rembrandts, in denen die
malerische bzw. die zeichnerische Faktur betont ist und die zudem intensive
Helldunkelkontraste aufweisen. Wahrend aus dem malerischen (Euvre vor
allem die spaten, dufierst pastosen Werke rezipiert wurden, lasst sich dies in
Bezug auf das grafische (Euvre nicht generalisieren. Der Fokus lag jedoch
auch hierbei auf Werken, die gewisse prozessuale Qualititen aufweisen,
indem sie beispielsweise durch verschiedene Zustandsdrucke oder den
Plattenton auf ihren Entstehungsprozess verweisen. Rembrandts
Zeichnungen wurden hinsichtlich der Auseinandersetzung mit der
prozessualen Faktur und dem Helldunkel, abgesehen von einer Bezugnahme
Horst Janssens, eher vernachlassigt.

Von Rembrandts malerischer Faktur waren unter anderem Winfred Gaul
und Francis Bacon fasziniert. Wahrend Gaul vermutlich die undefinierten
Bereiche von Rembrandts Gemalden interessiert hatten, waren es bei Bacon
gerade die noch am starksten definierten Bereiche der Gesichter, vor allem
der Selbstportrdts, in denen die Spannung zwischen Bezeichnendem und
Bezeichnetem am grofiten ist, wodurch die Realitit in seinen Augen
verdichtet und intensiviert wurde. Schien Rembrandt durch seine
,formentfremdete Faktur”, wie sie von Heinrich Wolfflin bezeichnet worden
war,’% einer der Urspriinge des Malerischen zu sein, diente er auch im
Medium der Grafik, dank seiner innovativen Beitrage, haufig als
Ausgangspunkt. In diesem Sinne setzten sich auch Horst Janssen und Pablo
Picasso mit dem Holldnder auseinander.

Rembrandts charakteristischer Stil wurde nicht erst in der zweiten Halfte
des 20.Jahrhunderts von bildenden Kiinstlern rezipiert, wie die
Ausfiihrungen in Kapitel 3.3 gezeigt haben. Hatten diesen bereits die Schiiler

363 Wolfflin 1915, S. 56.



4| PROZESSUALE FAKTUR UND HELLDUNKEL 146

in seiner Werkstatt zu Schulungs- bzw. Verkaufszwecken nachgeahmt, war es
auch wahrend 18. Jahrhunderts hoch angesehen, ,,in der Manier Rembrandts”
zu arbeiten. Zudem stellte der Hollander mit seinen innovativen Beitragen
vor allem fiir die Malerei und Grafik immer wieder einen wichtigen
Referenzpunkt dar, an dem es sich im Sinne der aemulatio zu messen galt. Die
Zeichnungen hingegen wurden auch zu fritheren Zeiten nicht so haufig
kiinstlerisch rezipiert. Wahrend der Moderne sah man in Rembrandt
aufgrund seines Stils einen Vorldufer der eigenen Zeit. Durch diesen schien er
seine kiinstlerische Autonomie gegentiiber seinen Auftraggebern unter Beweis
zu stellen, was wesentlich dazu beitrug, dass er zum Inbegriff eines
Kiinstlergenies avancierte. Die kiinstlerischen Auseinandersetzungen mit
Rembrandt dienten auch zu dieser Zeit weiterhin der aemulatio, wobei vor
allem gegen Ende des 19. und zu Beginn des 20. Jahrhunderts schon eher von
einer Emulation die Rede sein kann, da es nun verstarkt darum ging, die
Kinstlerfigur Rembrandt mit den zur Verfiigung stehenden, erweiterten
kiinstlerischen Mitteln zu tibertreffen anstatt sich damit selbst einen Platz in
der Kunsttradition zu sichern. Die kiinstlerische Rezeption von Rembrandts
Stil wahrend der zweiten Halfte des 20. Jahrhundert schloss damit an die
moderne Rezeption an, jedoch wurde von nun an noch expliziter auf das
Vorbild hingewiesen, das es zu iiberbieten galt. Indem beispielsweise
Winfred Gaul ein informelles Gemalde Abschied von Rembrandt betitelte,
bekannte er sich damit zu seinem Vorbild, gab aber gleichzeitig an, dieses
bereits hinter sich gelassen zu haben. So bezog sich Gaul in seinem Gemalde
vor allem in der Farbigkeit und der malerischen Faktur auf den Hollander,
befreite letztere jedoch von jeglichen objektiven Beziigen. Hatten die
kiinstlerischen Mittel wahrend der Moderne bereits zunehmend an Eigenwert
gewonnen, so autonomisierten sie sich in den Jahren nach Ende des zweiten
Weltkriegs zu einem eigenstandigen Sujet.

Auch andere Kiinstler machten ihren Versuch der Emulation der
Kiinstlerfigur Rembrandt explizit deutlich. So bezeichnete Horst Janssen ein
radiertes Selbstportrat, welches in Sujet und Stil eindeutig auf Rembrandt
rekurriert, als in In ,Seiner” Manier oder er stellte eine Reproduktion
Rembrandts unmittelbar neben seine eigene Zeichnung nach diesem Vorbild
und setzte sich somit dem direkten Vergleich aus. In Pablo Picassos
Radierfolge nach Rembrandts verschiedenen Zustandsdrucken von Ecce Homo
war es hingegen die relativ getreue Ubernahme der Komposition, die
unverkennbar auf ihre Referenz hinwies. Picasso kehrte Rembrandts
Schaffensprozess darin um, was sowohl fiir die Reihenfolge der
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Veranderungen, als auch fiir die Verteilung der Helldunkelwerte gilt, welche
er durch Aquatintatechnik noch zusatzlich tibersteigerte. Somit gelangte er
letztlich zu einer ganzlich eigenen Bildlosung und tiberwand den Hollander
auf diese Weise. Francis Bacon hingegen, der zwar ebenfalls eine Emulation
Rembrandts anzustreben schien, wie am Beispiel von Portrait Head aufgezeigt
wurde, teilte diese dem Betrachter im Unterschied zu seinen Kiinstlerkollegen
nicht so explizit mit. Seine Bezugnahme auf den Hollander ist noch am
ehesten mit der kiinstlerischen Rezeption der beginnenden Moderne zu
vergleichen, innerhalb derer die vorherrschenden Rembrandtbilder eher
indirekt in die kiinstlerischen Rezeptionen einflossen.

Ging es den in diesem Kapitel besprochenen Kiinstlern also tiberwiegend
um eine Emulation von Rembrandts charakteristischem Stil und kniipften
diese damit sowohl funktional als auch formal an die kiinstlerische Rezeption
des Hollanders fritherer Zeiten an, bildete Ken Aptekar mit seiner Arbeit
A man with a knack for illusion eine Ausnahme. Er bezog sich darin auf einen
konkreten wissenschaftlichen Diskurs, welcher erst in der zweiten Halfte des
20. Jahrhunderts aufkam und wahlte auch die von ihm zitierten Vorbilder
nach ganzlich anderen Kriterien aus. So interessierte er sich fiir Gemalde aus
unterschiedlichen Schaffensperioden Rembrandts, in denen den darauf
dargestellten Handen eine besondere Rolle zukommt wund zitierte
dementsprechend auch nur diese. Seine Arbeit scheint geradezu eine
[Mustration von Svetlana Alpers” These zu sein, dass Rembrandt in seinen
Werken durch Hande auf deren haptische Qualitaten hinweisen wollte sowie
durch seine ,formentfremdete Faktur” auf den Malprozess selbst. Zudem
verwies Aptekar durch die Hande auf die ,Hand des Meisters” und damit
wiederum auf Rembrandts typischen Stil, welchen dieser im Sinne einer
Marke vertrieb — denn nicht ohne Grund hatte er so zahlreiche Schiiler in
seiner Werkstatt beschaftigt, die allesamt in seinem Stil malten. Anders als die
iibrigen Kiinstler dieses Kapitels ging es Aptekar also in erster Linie um eine
Dekonstruktion der Kiinstlerfigur Rembrandt hinsichtlich des Stils. Seine
Bezugnahme auf den Holldnder unterscheidet sich somit deutlich von der
kiinstlerischen Rezeption fritherer Zeiten.

Durch die Emulation und Dekonstruktion von Rembrandts
charakteristischem Stil, der sich durch die prozessuale Faktur und das
Helldunkel auszeichnet, ergaben sich wahrend der zweiten Halfte des
20. Jahrhunderts neue Lesarten von dessen Werken. Noch starker als
wahrend der Moderne, als man den Stil des Hollanders fiir seine Materialitat
und seinen bisweilen recht hohen Abstraktionsgrad schitzte, wurde der Blick
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nun noch mehr als zuvor auf dessen Prozesshaftigkeit gelenkt. War
Rembrandt durch seinen vermeintlich autonomen Stil zum Inbegriff eines
Kiinstlergenies avanciert, so wurde nun auch thematisiert, dass er diesen im
Sinne einer Marke zu vertreiben wusste, also keineswegs dem Bild des
verkannten Kiinstlers entsprach.



5 MEMENTO MORI

Diente das Malerische des barocken Stils dazu, die Sinne des Betrachters
unmittelbar anzusprechen, was sich in den Gemalden Rembrandts durch eine
bisweilen haptische Prasenz der dargestellten Objekte manifestierte, hatten
auch die barocken Sujets selbst eine dhnliche Funktion: Mit pathetischen
Gesten in Historienszenen, aufwandigen, gemalten Scheinarchitekturen,
welche reale Architekturen ins nahezu Unendliche fortsetzten, oder mit
Stillleben, die kostbare Gegenstande zum Greifen nah erscheinen liefSen,
wollte man den Betrachter beeindrucken. Doch dieser ausufernden
materiellen Prachtentfaltung stand auch ein tiefer Glaubensernst gegeniiber,
der das Wissen um den unausweichlichen Tod mit sich brachte. Im Vergleich
zu der Unsterblichkeit und unendlichen Weisheit Gottes galt das menschliche
Streben nach irdischen Gitern, wie Reichtum, Wissen oder Macht, daher als
eitel und tberheblich. Auf diese Weise avancierte die vanitas (lat. Eitelkeit),
welche die Verganglichkeit des menschlichen Lebens und aller irdischen
Giiter symbolisierte, wahrend des Barocks zu einem bedeutenden Motiv der
bildenden Kunst, der Literatur, des Theaters und der Musik. Ein beliebter
Sinnspruch in diesem Kontext lautete daher: ,Memento mori” (lat. Gedenke,
dass du sterben musst). Diese klassische Todesmahnung wurde bereits in der
Antike den siegreichen romischen Feldherren bei ihrem triumphalen Einzug
in Rom von einem Sklaven permanent zugefliistert, um sie vor maflloser
Selbstiiberschatzung zu bewahren. Im Mittelalter und in der Neuzeit war das
memento mori dann ein Leitmotiv der christlichen und philosophischen
Todesreflexion.3¢4

Die Aufforderung, sich der Endlichkeit des Lebens bewusst zu werden,
implizierte gleichzeitig auch die Mahnung, ein gottgefilliges Leben zu
tithren. Denn das diesseitige Leben wurde nur als Vorspann fiir das ewige
Leben nach dem Tod gesehen. Der Tod stellte durch Epidemien und Kriege
eine alltagliche Bedrohung dar, von der jeder Mensch gleichermafien
betroffen war, unabhdngig seines Standes, Alters oder Geschlechts. So
entstand bereits im 15. Jahrhundert die ars moriendi, ein Erbauungsbiichlein

iiber die Kunst des heilsamen Sterbens. Dieses leitete den Glaubigen in seiner

%4 Eine Zusammenfassung tiber wesentliche Merkmale des Barocks geben Borngésser/Toman 1997 in
der Einleitung zum Uberblicksband von Toman (Hg.) 1997. Zum Motiv der vanitas vgl.
Miegroet 1996, zum memento mori vgl. Ausst. Kat. Memento mori 1984.
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Todesstunde, wenn die letzte unwiderrufliche Entscheidung tiber die
Errettung der Seele getroffen wurde, zu einem guten Sterben an. Die
Erinnerung an den allseits prdasenten Tod, die daraus resultierende
Vorwegnahme des Schreckens und der feste Glaube an ein Leben danach
sollten den Menschen die Angst vor dem Tod nehmen.3%

Seit dem Spatmittelalter, welches Wellen des Massensterbens, vor allem
durch Pestepidemien, mit sich gebracht hatte, entstand eine vielfdltige
Ikonografie der Sterblichkeit, die um die Motive des Skeletts und des
Schéddels kreiste: In Form des Totentanzes — einem Reigen von Personen
unterschiedlichen Standes, unter welche sich ein Skelett als personifizierter
Tod einreihte —, anhand des Bildes einer jungen Frau, die von einem Skelett
bedrangt wurde oder durch die Darstellung der unterschiedlichen
Lebensalter gemahnte man fortan der Endlichkeit des Lebens.3¢

In der Kunst des calvinistischen Hollands des 17. Jahrhunderts, in welchem
Rembrandt lebte, war die Aufforderung, sich des unausweichlichen Todes
bewusst zu werden, in Form von vanitas-Symbolen allgegenwartig. Dort
pragte die stadtisch-biirgerliche Kultur die Kiinste in entscheidendem Mafle,
da die Kirche aufgrund des calvinistischen Bilderverbots als Auftraggeber
weitestgehend ausfiel. Dadurch, dass es in Holland keine so ausgepragte
feudal-hofische Kultur wie im tibrigen Europa gab, trat auch der Adel nur
selten als Auftraggeber in Erscheinung. Stattdessen waren es vor allem die zu
Geld gekommenen Biirger, die stolz auf ihr Land, die selbst erkdmpfte
Unabhidngigkeit von der spanischen Vorherrschaft und den florierenden
Handel waren und nun ihre Hauser mit Gemdlden schmiicken wollten — ein
Privileg, das anderswo dem Adel vorbehalten war. Es entstand ein
biirgerlicher Realismus, in dem die Kaufer ihre eigene Welt und ihr neues
Selbstbewusstsein gespiegelt sahen. Gefragt waren neben Portriats und
Genreszenen insbesondere Landschaftsbilder und Stillleben, die vorher
lediglich als Folie oder schmiickendes Beiwerk von Historien fungiert hatten
und sich nun zu eigenstindigen Bildgattungen emanzipierten. Dienten die
Portrats vornehmlich der Selbstdarstellung der Biirger, spiegelten die
Landschaften hingegen die Fruchtbarkeit des Landes wider. Vor allem aber in
den Stillleben, welche die neuen Luxusgiiter der Handelsmacht Holland zur
Schau stellten, waren immer wieder vanitas-Symbole enthalten, welche auf

den unabwendbaren Verlust all dieser irdischen Giiter hinwiesen.3¢”

35 Vel. Hiilsen-Esch 2007, S. 4 sowie Ausst. Kat. Sterben 2006, S. 11-13, Kat. 1.
366 Vgl. Ausst. Kat. Sterben 2006, welcher wesentliche Sujets der Sterbekunst seit 1500 untersucht.
%7 Zu den speziell niederlandischen Sujets der Malerei des 17. Jahrhunderts vgl. Lil 1997.
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Symbolisierten blitzendes Messing, fein geschliffene Gladser, schimmernde
Perlen, exotische Muscheln oder kostbares Porzellan die eitlen Weltgiiter,
standen Totenschddel, abgelaufene Sanduhren, verloschende Kerzen,
Seifenblasen, Blumen oder Jagdbeute fiir die Endlichkeit des menschlischen
Lebens, weshalb sie auch durch den bereits genannten Sinnspruch als
memento mori-Symbole bezeichnet werden. Doch auch trostliche Symbole
fanden sich in den Stillleben, die Hinweise auf die Auferstehung und damit
auf ein Leben nach dem Tod gaben, wie Korndhren, Lorbeer, Efeu oder
Schmetterlinge 3%

Die hollandischen Kiinstler des 17.Jahrhunderts spezialisierten sich meist
auf eine dieser Gattungen. Rembrandt machte sich vornehmlich als Portratist
und Historienmaler einen Namen, nicht aber durch Genreszenen und
Stillleben. Abgesehen von dem stilllebenahnlichen Zwei tote Pfauen und ein
Miidchen von ca. 1639 sind keinerlei Werke dieser Gattung tiberliefert.3* Doch
auch in seinem (Euvre finden sich Illustrationen des memento mori-Gedankens
wieder: So existieren zwei Versionen eines Geschlachteten Ochsen, das um 1643
entstandene Gemadlde aus Glasgow (Abb. 24) und das Gemailde aus dem
Pariser Louvre von 1655 (Abb.22), welche, dhnlich der Jagdbeute in den
Stillleben der Zeit, vanitas-Symbole darstellen.3”? Beide Versionen zeigen einen
an einem Balken aufgehangten, toten Ochsenkorper in einem relativ dunkel
gehaltenen Innenraum. Das Motiv des geschlachteten Ochsen ist bereits in der
niederlandischen Genremalerei mehrfach zu finden, jedoch meist als
zusatzliches Detail zum Hauptthema, etwa zu einer Hochzeits-, Jahreszeiten
oder Genreszene.?”! Bei Rembrandt ist lediglich jeweils eine Frau als Statistin
hinzugefiigt, wodurch der Fokus auf den Ochsen gelenkt wird. Verweist der
tote, aufgespannte Tierkorper ohnehin schon auf die Verganglichkeit des
Lebens, lasst sich dariiber hinaus, aufgrund der weit gespreizten Hinterbeine,
an denen der Ochse aufgehdngt ist, ein Bezug zum gekreuzigten Christus

368 Vgl. u.a. Wolbert 1984, S. 27-28. Zum Begriff memento mori gibt 0.A. 1996 eine duflerst knappe
Definition.

39 Corpus III 1989, Kat. A 134. Nach Schwartz 1987, S. 253, werden im Inventar Rembrandts von 1656
weitere neun Stillleben genannt.

370 Zu den beiden Versionen des Geschlachteten Ochsen gibt es nur wenig Literatur, die sich {iberwiegend
mit Stil- und Datierungsproblemen befassen, wie Craig 1983 bereits feststellte und Poseq 2009 immer
noch bestatigt. In Corpus III 1989, wird die Version aus Glasgow als C 122 unter den
abgeschriebenen Gemalden aufgefiihrt.

371 Vgl. beispielsweise den Ausgeweideten Ochsen von Maerten van Cleve von 1566, abgebildet in:

Ausst. Kat. Bacon 2004, S. 318, Kat. 134.



5| MEMENTO MORI 152

nicht von der Hand weisen.3”? Sein Tod steht als Inbegriff der menschlichen
Sterblichkeit, aber gleichzeitig auch fiir die Uberwindung des irdischen
Daseins und des damit verbundenen Leides durch die Auferstehung.

Doch Rembrandt blickte in seinen Werken nicht nur in das Innere von
tierischen Kadavern, sondern auch in menschliche Leichen hinein. In den
Jahren 1632 und 1656 malte er im Auftrag der Amsterdamer Chirurgengilde
zwei Anatomievorfiihrungen (Abb. 30,31), bei denen sich die jeweiligen
amtierenden Vorsteher, Nicolaes Tulp und Jan Deyman, mit ihren Kollegen
bei der Sektion einer gedffneten Leiche portritieren liefen.3” Offentliche
Anatomien waren in den Niederlanden im 17.Jahrhundert keineswegs
alltagliche Ereignisse, sie fanden in Amsterdam meist nur einmal jahrlich
statt. Aus konservatorischen Griinden dauerte eine Anatomie meist nicht
langer als fiinf Tage und wurde zudem im Winter abgehalten. Solche
Vorfithrungen fanden in eigens dafiir geschaffenen anatomischen Theatern
statt, wurden in einem festlichen Rahmen abgehalten und waren nicht nur
den Mitgliedern der Chirurgengilde, sondern auch den {ibrigen Biirgern
gegen ein Eintrittsgeld zuganglich. Sie stellten einerseits exponierte
wissenschaftliche Ereignisse dar, zum anderen dienten sie der offentlichen
Unterhaltung. Seziert wurden ausschliefslich zum Tode verurteilte und kurz
zuvor hingerichtete Verbrecher, wodurch eine solche Vorfithrung einen
moralisierenden Charakter erhielt. Der Verbrecher, der sein Leben verwirkt
und der Gesellschaft Schaden zugefiihrt hatte, konnte ihr nun in der
offentlichen Sektion noch einen letzten Dienst erweisen, indem man ihn zu
wissenschaftlichen Forschungszwecken verwendete und er zugleich als
abschreckendes Beispiel fiir die Zuschauer fungierte. Da es sich um einen
Verbrecher handelte, liefs sich das Unbehagen dartiber zerstreuen, dass dabei
eine Vergewaltigung des Korpers vorgenommen wurde, die eine Bedrohung
fiir die Seele darstellte 374

In Verbindung mit Anatomien taucht auch immer wieder das Motto nosce te
ipsum (,,erkenne dich selbst”) auf. Man findet es sowohl in Anatomietheatern,
auf anatomischen Illustrationen als auch auf Gemailden, die
Anatomievorfithrungen darstellen. Damit ist gleichzeitig eine weitere

372 Einen solchen Bezug mochte Craig 1983 iiber eine Referenz auf die Geschichte des verlorenen Sohnes
herstellen, in der ein geschlachteter Ochse als Christussymbol fungiert. Poséq 2009 hingegen
vermutet in den blutigen Kadavern eine Analogie zu dem traumatischen Ausgang der Affdre
Rembrandts mit Geertge Dircx, was jedoch duflerst psychologisierend erscheint.

378 Zur Anatomie des Dr. Tulp vgl. v.a. Volkenandt 2004, Schupbach 1982 und Heckscher 1958, zur
Anatomie des Dr. Deyman vgl. Middelkoop 1994.

374 Vgl. Volkenandt 2004, S. 127-132 sowie Schwartz 2006, S. 164-169, und Heckscher 1958, S. 27-34.
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Rechtfertigung fiir solche Sektionen gegeben: Man glaubte, dass Gott den
Menschen nach seinem Ebenbild geschaffen hatte. Indem man Kenntnisse
iber den menschlichen Korper erlangte, konnte man zugleich Bestandteile
des Gottlichen in sich selbst entdecken. Zudem implizierte das Motto auch die
Sterblichkeit des Menschen. Insofern diente die Leiche auch im Sinne des
memento mori und war damit ein Aquivalent zu traditionellen vanitas-
Symbolen in den Stillleben, wie Skelett oder Schadel, die auf die Sterblichkeit
des Menschen hinwiesen. Demnach konnen auch die Leichname in
Rembrandts Anatomien im Sinne des memento mori aufgefasst werden.3”>

Weckt der aufgebahrte fahle Korper, der nur von einem weiflen Lendentuch
bedeckt ist, in der fritheren Anatomie des Dr. Tulp bereits die Assoziation mit
dem toten Christus, wird dieser Bezug bei der spdteren Anatomie des Dr.
Deyman noch sehr viel offensichtlicher: In starker Verkiirzung, angelehnt an
Andrea Mantegnas Komposition der Beweinung des Leichnams Christi von ca.
1470/80, was in Kapitel 5.3 ndher erlautert wird, stellte Rembrandt hier den
geoffneten Leichnam dar. Wie bei den Darstellungen des Geschlachteten
Ochsen ist auch bei den Anatomien der Verweis auf Christus als Symbol fiir
die Sterblichkeit des Menschen und die Verganglichkeit des irdischen Daseins
im Kontext des memento mori gegeben.

War das vorherrschende Bild der Kiinstlerfigur Rembrandt in der zweiten
Halfte des 20. Jahrhunderts einem starken Wandel ausgesetzt, der sich auf
alle anderen in dieser Arbeit besprochenen Diskurse auswirkte, ist dies im
Hinblick auf das memento mori nicht zu beobachten. So brachten die
Forschungen neue Erkenntnisse {iiber Rembrandts Malweise zutage,
entlarvten viele der ihm zugeschriebenen Werke als nicht eigenhandig,
wovon auch zahlreiche vermeintliche Selbstportrats betroffen waren, und
entmythologisierten die Fakten {iber sein Leben. Dies brachte entscheidende
Veranderungen fiir den bis dahin auf Rembrandt projizierten Genietopos mit
sich: Seine expressiv wirkenden Gemalde erwiesen sich als Ergebnis eines
langwierigen Malprozesses. Die in Finsamkeit und als fortwahrende
Identitatssuche entstandenenen Selbstportrats stammten teilweise sogar von
Schiilern und Nachfolgern des Hollanders. Auch war Rembrandt keineswegs
von seinen Zeitgenossen verkannt worden, sondern war im Gegenteil der

Leiter einer erfolgreichen Malerwerkstatt gewesen.

375 Inwieweit diese Deutung auf Rembrandts Gemaélde zutreffend ist, wird ausfiihrlich diskutiert bei
Schupbach 1982, S. 31-40.



5| MEMENTO MORI 154

Die barocken memento mori-Motive in Rembrandts (Euvre standen hingegen
in keiner so engen Verbindung zur Kiinstlerfigur Rembrandt und dem damit
verkniipften Genietopos. Was sie jedoch in sich bargen, war eine gewisse
Ratselhaftigkeit, welche die Neugier der Betrachter schiirte. So waren vor
allem die jeweils spdteren Versionen des Geschlachteten Ochsen und der
Anatomiestunde von narrativen Beziligen weitestgehend bereinigt — wenn
dies im Fall der Amnatomie des Dr. Deyman auch auf eine grofiflachige
Beschneidung infolge einer Beschddigung des Bildes zuriickzufiihren ist.
Daher boten sich insbesondere diese als Projektionsflachen fiir Deutungen an,
ahnlich wie die undefinierten Bereiche in den spaten Gemalden Rembrandlts,
die im vorangegangenen Kapitel 4 besprochen wurden. Zwar lieferten auch
einige wissenschaftliche Studien neue Erkenntnisse tiber die entsprechenden
Werke, ohne dabei aber in vergleichbarer Weise deren Rezeption zu
verandern. Somit kann im Hinblick auf das memento mori von einer

weitgehenden Konstanz des Rembrandtbildes ausgegangen werden.

Wahrend das Gedenken an den Tod in der hollandischen Gesellschaft des
17. Jahrhunderts allseits prasent war, wurde der Tod in der zweiten Halfte
des 20.Jahrhunderts hingegen soweit wie moglich aus dem Umfeld der
Lebenden verbannt. Der christliche Glauben an ein Leben nach dem Tod
existierte zwar weiterhin, bestimmte aber seit der Aufklarung im
18. Jahrhundert nicht langer in so entscheidendem Mafie den Lebensalltag der
Menschen wie noch im Barockzeitalter. Zwar waren auch nach dem Ende der
beiden Weltkriege immer wieder Konflikte, Kriege und Naturkatastrophen zu
verzeichnen, die durch die Medien ebenfalls allgegenwartig waren, jedoch
spielten sich diese meist fernab der Heimat ab. Die Menschen wurden mit
dem realen wie mit dem fiktiven Tod daher hauptsachlich durch Bilder und
nicht in natura konfrontiert. Diese Bilder gemahnten weniger der eigenen
Sterblichkeit, sondern vermittelten eher das behagliche Gefiihl, sich an einem
sicheren Ort der Welt zu befinden.376

Die Allgegenwartigkeit des Todes in den Medien thematisierte Andy
Warhol bereits seit den 1960ern Jahren mit Bildern von Flugzeugabstiirzen,
Selbstmorden, Verkehrsunfallen oder dem gesellschaftlich verfiigten Tod auf
dem elektrischen Stuhl. Als Vorlage dafiir dienten ihm zumeist Pressefotos,
die er vergroflerte und in Siebdruck tibertrug. Indem er die Bilder vielfach
wiederholte, entwertete er deren einmaligen Eindruck. So avancierten unter

376 Vgl. Ausst. Kat. Sterben 2007, darin u.a. Schwalm 2007, sowie Ausst. Kat. Memento mori 1984, S. 7.
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anderem die Electric Chairs durch serielle Wiederholung und leuchtend bunte
Farben zu dekorativen Kunstwerken, wodurch gleichzeitig die Abstumpfung
des Betrachters gegeniiber grausamen Medieninhalten entlarvt wurde.3””

Hatte die Kunst bis zu den 1960er Jahren Wirklichkeit nur suggeriert, so
wandte sie sich nun zunehmend den Dingen und Materialien selbst zu.
Konnten mediale Bilder von Kriegsopfern die Menschen kaum noch
schockieren, so verstand das Selbstexperiment am eigenen Korper des
Kiinstlers in der aufkommenden Aktionskunst dies sehr wohl. Es hatte unter
anderem die Intention das — durch die zunehmende Bilderflut abgestumpfte —
Publikum durch eine drastische Unmittelbarkeit wieder aufzuriitteln. Der
Korper und seine einzelnen Bestandteile wurden fortan zu zentralen Themen
der bildenden Kunst. Durch den Einsatz von tierischen Organen, Fleisch und
Blut, welche allesamt auf das Innere des Korpers verwiesen und welche bei
einem lebenden Geschopf in der Regel nicht sichtbar waren, wurde auf die
Verganglichkeit des menschlichen Lebens im Sinne des memento mori
angespielt. Haufig kamen dabei auch christologische Motive, die bei Andy
Warhols Todesdarstellungen ganzlich ausgeblendet waren, erneut zum
Einsatz.378

Ging es in den 1960er Jahren vor allem darum, sich auf eine drastische
Weise des Korperlichen zu vergewissern und mit den bestehenden Tabus zu
brechen, richtete sich die Aufmerksamkeit seit den 1980er Jahren auf die
Bedrohungen, welchen der Korper ausgesetzt war, beispielsweise durch neu
auftkommende Krankheiten wie AIDS. Zunidchst als Krankheit von
Homosexuellen oder Drogenabhidngigen angesehen, wurde schnell deutlich,
dass sich auch Menschen mit HIV infizieren konnten, die nicht diesen
vermeintlichen Risikogruppen angehorten, und somit wiederum niemand
davor gefeit war. Durch diese zunehmenden Bedrohungen begriff man den
Korper fortan als manipuliert und fragmentiert. Dies auflerte sich in der
bildenden Kunst durch ungewohnte Ansichten von einzelnen Bestandteilen
des Korpers, die auf diese Weise wie Fremdkorper erscheinen. So machte
beispielsweise die libanesische Kiinstlerin Mona Hatoum in Corps étranger
von 1994 das Innere ihres eigenen Korpers durch ein Video einer Endoskopie
sichtbar. Thre audiovisuelle Installation besteht aus einem zylinderférmigen
weilen Gehduse, welches durch zwei schmale Offnungen betreten werden
kann und auf dessen Boden das Video der Endoskopie projiziert wird. In

377 Zur T odesikonografie bei Warhol duflern sich u.a. Hentschel 2005, S. 12-13 und Hohenfels 2007.
378 Zum Korper in der zeitgendssischen Kunst vgl. Schneede 2002, auf die sich auch die folgenden
Ausfithrungen iiber den Kérper beziehen.
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enormer Mafistabsvergrofierung werden darin Bilder vermittelt, die dem
Betrachter seine eigene Korperlichkeit und Verletzbarkeit bewusst machen
und ihn auf diese Weise verunsichern.’”” Muten diese Bilder auch weniger
gewaltsam als die herausgetrennten Organe oder Fleischstiicke der
Aktionskunst an, implizieren sie ebenfalls ein memento mori, denn das Innere
des Korpers wird in der Regel nur dann sichtbar, wenn der Korper einer
Bedrohung ausgesetzt ist.

Auch am Ende des 20. Jahrhunderts war die Verganglichkeit des Lebens in
der Kunst immer wieder ein Thema.3® Als besonders provokante Beispiele
dafiir konnen sicherlich die Arbeiten von Damien Hirst gelten, in denen er
sich seit Anfang der 1990er Jahre, insbesondere anhand toter Tierkorper, mit
Tod und Verganglichkeit auseinandersetzte.3! So umfasst seine Installation
A Thousand Years von 1990 den gesamten Lebenszyklus mit Werden und
Vergehen: In einer grofiformatigen Glasvitrine, die in der Mitte von einer
Scheibe geteilt wird, befindet sich in einem Teil ein weifSer Kubus mit Maden,
aus dem zahlreiche Fliegen schliipfen. Im anderen Teil liegt der abgetrennte
Kopf einer toten Kuh.3¥2 Eine Schale versorgt die Fliegen mit einer
Zuckerlosung, die durch Locher in der Scheibe in den zweiten Raumteil
gelangen. Wenn sie nicht durch die elektrische Insektenfalle iiber dem
verwesenden Kopf der Kuh sterben, legen sie in diesem ihre Eier ab, um so
den Fortbestand ihrer Population zu sichern. Vor allem der verrottende Kopf,
aber auch die Maden und die toten Fliegen symbolisieren dabei auf
eindringliche, fiir viele Betrachter sicherlich auch ekelerregende Weise die
Verganglichkeit allen Lebens.

Auch der im darauf folgenden Jahr 1991 entstandene, in Formaldehyd
eingelegte Tigerhai mit dem Titel The Physical Impossibility of Death in the Mind
of Someone Living, mit dem Hirst berithmt wurde, kreist um die Themen Tod
und Verganglichkeit.?3 In einem grofiformatigen Glasbassin wird der Hai wie
in einem Naturkundemuseum prasentiert. Das Maul weit gebffnet, so dass
die messerscharfen Zdhne zu sehen sind, verharrt er regungslos in der
grinlichen Formaldehydlosung. In einem scheinbar lebendigen Zustand
konserviert, wird er, anders als der Kopf der Kuh, vor dem korperlichen

379 Vgl. Schneede 2002, S. 4547.

380 Auch einige der Kiinstler, die in der Baltimorer Ausstellung Going for Barogue von 1995 prasentiert
wurden, beschiftigten sich in jhren Arbeiten mit Vergénglichkeit, darunter Amalia Mesa-Bains und
Andres Serrano, vgl. Ausst. Kat. Going for Baroque 1995.

381 Zur Verganglichkeit bei Hirst vgl. Fuchs 2008 sowie Gordiiren 1999, S. 112-115.

382 Abb. 64 in: Bokern/Gordiiren (Hg.) 1999, S. 133.

383 Abb. 72 in: Bokern/Gordiiren (Hg.) 1999, S. 137.
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Verfall bewahrt. Insofern scheint der Vergéanglichkeit hier entgegengewirkt zu
werden. Gleichzeitig wird durch den unbewegten Zustand des einst auflerst
bedrohlichen Hais direkt offensichtlich, dass es sich blofs noch um einen
Kadaver handelt. Durch den Titel The Physical Impossibility of Death in the Mind
of Someone Living wies Hirst zugleich auf das menschliche Unvermdgen hin,
den Tod zu begreifen. Auf nicht weniger provozierende Weise wird also mit
dem Hai die Verganglichkeit allen Lebens thematisiert, welche die Menschen
oftmals nicht wahrhaben wollen.

Die Verganglichkeit des Lebens und das Gedenken an den Tod spielten
somit auch in der Kunst der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts noch eine
bedeutende Rolle. Inwiefern die Werke Rembrandts in diesem Kontext als
Projektionsflachen fiir zeitgendssische Kiinstler fungierten und wie sich darin
das barocke Leitmotiv des memento mori widerspiegelt, wird im Folgenden
exemplarisch untersucht. Dabei wird auch der Frage nachgegangen, in
welchem Mafe christologische Beziige dabei noch eine Rolle spielten.
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5.1 Hermann Nitsch — Opfertod

,Ich arbeite nur mit bildern von grofler intensitat”, sagte der Osterreichische
Kiinstler Hermann Nitsch einmal in Bezug auf sein eigenes kiinstlerisches
Schaffen.3¥ Von grofier Intensitit sind auch die Werke seiner alteren
Kiinstlerkollegen, mit denen er sich vor allem zu Beginn seiner Laufbahn
Ende der 1950er Jahre intensiv auseinandersetzte. Unter diesen befanden sich
alte Meister, wie Rembrandt und El Greco, Kiinstler der Klassischen
Moderne, wie van Gogh und Munch, sowie seine Osterreichischen
Landsmanner Klimt, Schiele und Kokoschka. Rembrandts Gemalde
bewunderte Nitsch wegen ihrer ,Glut der Farbe”, aber auch die Radierungen
des Hollanders beschéftigen ihn des Ofteren.3s5 Dies war vermutlich durch
sein Studium an der Graphischen Lehr- und Versuchsanstalt Wien bedingt,
wahrend dessen er umfassende drucktechnische Fahigkeiten erworben hatte
und sich auch mit den innovativen Radiertechniken Rembrandts, die im
vorangegangen Kapitel 4 bereits erldutert wurden, vertraut gemacht hatte.38

Um das Jahr 1956 herum setzte sich Nitsch in mehreren Arbeiten mit
Radierungen Rembrandts auseinander.3®” Dabei konnten sowohl das
Rembrandtjahr 1956 als auch Nitschs bevorstehendes Diplom im Jahr darauf
Griinde dafiir gewesen sein, sich mit dem beriihmten Radierer Rembrandt zu
messen. 1957 nahm Nitsch dann nicht irgendeine Radierung des Holldnders
als Ausgangspunkt fiir seine Arbeit, sondern mit dem sogenannten
Hundertguldenblatt von ca. 1649 eine der beriihmtesten tiberhaupt. In seinem
zustandsdruck einer kopie des hundertguldenblattes (rembrandt) von hermann nitsch
1957 beschiittet 1960 (Abb. 18), so die Betitelung des Kiinstlers, kopierte Nitsch
Rembrandts Komposition zundchst relativ genau, bevor er sie drei Jahre
spater beschiittete und damit entscheidend veranderte.

Die Ikonografie des Hundertguldenblattes (Abb. 19) geht auf eine Erfindung
Rembrandts zuriick und setzt sich aus diversen Quellen zusammen.38 Sie
zeigt den predigenden Christus leicht erhoht inmitten einer Menschenmenge,
die sich im Wesentlichen aus drei wunterschiedlichen Gruppen

384 Nitsch in: Mekas 1969, S. 19. Nitsch schreibt grundsatzlich in Minuskeln.

385 Nitsch in: Schmied 2007, S. 16. Zu den Arbeiten Nitschs nach Rembrandt gibt es nur wenig Literatur.
Schiitt 2004 duflert sich innerhalb des Ausst. Kat. Nitsch 2004 knapp dazu.

386 Vel. Schiitt 2004, S. 10-12. Diese akademische Tradition der Schulung an alten Meistern hat auch im
20. Jahrhundert noch Relevanz. So wurden an den Akademien auch in der zweiten Hilfte des
20. Jahrhunderts die grafischen Techniken weiterhin als notwendiges handwerkliches Riistzeug
gelehrt, vgl. dazu Zein 2008, S. 17.

387 Allgemein zu Nitsch Frithwerk vgl. Rychlik (Hg.) 1986.

388 Zum Hundertguldenblatt vgl. Raupp 1994 sowie Schwartz 2006, S. 320-329, der sich ausfiihrlich zu der
schwer zu entziffernden Ikonografie dufsert.
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zusammensetzt: den Debattierenden im linken Hintergrund, einigen
erwachsenen Personen im linken Vordergrund, die Kinder zu Christus
bringen, sowie der grofiten Gruppe, den Alten und Kranken in der rechten
Bildhalfte.  Beherrscht wird die Komposition von auffilligen
Helldunkelkontrasten, die durch die von Rembrandt in einigen Bildteilen
angewandte Kaltnadeltechnik, welche die Erzeugung tiefschwarzer Tone
ermoglicht, noch unterstiitzt werden.3® Die hellsten Zonen befinden sich vor
allem am linken Bildrand, im Bereich der Debattierenden und der
herangebrachten Kinder. Dort sind nahezu keine Schatten erkennbar,
wodurch die Position der Lichtquelle unklar bleibt. Am starksten verdunkelt
ist der Bereich der Mauer hinter Christus und den Kranken. Von Christus
selbst geht ein eigenes, zusatzliches Licht aus, welches nimbusartig um seinen
Kopf herum vor der dunklen Wandflache sichtbar wird und einen der
starksten Helldunkelkontraste des Bildes erzeugt, wodurch die exponierte
Stellung Christi deutlich wird. Im Bereich der Alten und Kranken in der
rechten Bildhalfte differenziert Rembrandt mehr zwischen Licht- und
Schattenzonen als am linken Bildrand. An dem Schatten, welche die
gefalteten Hande einer weiblichen, knienden Figur rechts unterhalb von
Christus auf dessen Gewand werfen, zeigt sich, dass das Licht von schrag
rechts oben einfallen muss.

Nitsch gibt Rembrandts Komposition im Gesamteindruck etwas
kursorischer in anndhernd dem gleichen Format wieder.3® Wie die Betitelung
angibt, hat Nitsch, ebenso wie Rembrandt dies haufig tat — wenn auch nicht
beim Hundertguldenblatt — mehrere Zustandsdrucke seiner Radierung
angefertigt. Dies wiirde auch erkldren, dass einige Bildteile erst sehr
kursorisch bestehen. Auch die Linienfithrung tiibernahm Nitsch von
Rembrandt: Mit geraden, sich {iiberkreuzenden Strichen erzeugte er
Schattenwerte, die jedoch in diesem Zustandsdruck an vielen Stellen nur in
eine Richtung verlaufen, wodurch dieser insgesamt sehr viel heller ist als das
Vorbild seines hollindischen Kiinstlerkollegen. Die dunkelsten Zonen des
Vorbildes hat Nitsch aber bereits eingezeichnet, das heifit die Partien des
Hintergrundes um den Kopf Christi herum sowie die Wandfldache in der
oberen rechten Bildhalfte.

Wenn Hermann Nitsch mit seiner Kopie des Hundertguldenblattes versucht

hat, die meisterhafte Radiertechnik Rembrandts zu imitieren, holte er seinen

389 Zu den Radiertechniken Rembrandts vgl. den einleitenden Teil von Kap. 4.
3% Rembrandts Hundertguldenblatt hat die Maf3e 27,8 x 38,8 cm, Nitschs Kopie ist mit 35,3 x 49,3 cm
etwas grofler, wobei die Angabe vermutlich den breiten Rand miteinschliefst.
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Zustandsdruck drei Jahre spater erneut hervor und beschiittete ihn mit roter
und schwarzer Tusche. Zeigte Rembrandts Radierung den predigenden
Christus inmitten seiner Zuhorer, tritt in Nitschs Arbeit nun eine schwarze
Beschiittung an seine Stelle, die eine darunter liegende rote Beschiittung
bedeckt. Schwarze und rote Farbtropfen triefen herunter. Nitsch beschiittete
damit die Hauptfigur des Bildes und gleichzeitig auch die Stelle, an welcher
der Helldunkelkontrast, eines von Rembrandts wichtigsten Stilmerkmalen,
am grofiten ist, was somit einer Attacke sowohl auf das Sujet als auch auf den
Meister selbst gleichkommt. ,Mit sichtbarem Nachdruck verwirft er so
Tradition, Ikonografie, Figuration und technische Perfektion”, meint auch
Jutta Schiitt in ihrem Beitrag , Utopien auf Papier” zu einer gleichnamigen
Ausstellung, die 2004 in Frankfurt am Main ausgerichtet wurde.*! Um den
Bruch mit der Tradition ging es auch den gegenstandslos arbeitenden
Kiinstlern zu dieser Zeit, wie in Kapitel 4.1 an Winfred Gauls Werk Abschied
von Rembrandt aufgezeigt wurde. Insofern verwundert es nicht, wenn sich
Nitsch eines Mittels der gestischen Malerei bediente, um sich von Rembrandt,
und damit von der Tradition, zu 16sen. Im Beschiitten offenbarte sich bereits
das spatere Grundkonzept von Nitschs Aktionen, die er Anfang der 1960er
Jahre mit den Kiinstlerkollegen Otto Miihl und Giinter Brus in Wien
durchfithrte, was man heute gingigerweise unter dem Begriff Wiener
Aktionismus zusammenfasst.3%?

Obwohl in Nitschs zustandsdruck einer kopie des hundertguldenblattes
(rembrandt) von hermann nitsch 1957 beschiittet 1960 flachenmafiig mehr
Schwarz zu sehen ist, sticht das darunter hervortretende Rot noch mehr ins
Auge. Rot war von Anfang an dominierende Farbe in Nitschs Werk. , die
tarbe rot gehort zu den intensivsten farben, die wir kennen”, bemerkte Nitsch
einmal. ,sie hat den intensivsten, unsere psychophysische organisation
schockierenden signalwert. immer wenn eine verwundung geschieht, wenn
hochste lebensgefahr ist, tritt grelles, rotes blut aus.”®® Im Jahr der
Beschiittung der Kopie des Hundertguldenblattes, 1960, fand auch die erste
Malaktion in Wien statt, bei der Nitsch verschiedene weifs grundierte,
aufrechte Flachen groflen Formates mit roter Farbe beschiittete, bespritzte
und beschmierte. Rote, verlaufende Farbe erweckt nattirlich die Assoziation
mit Blut.?* Im Zusammenhang mit dem predigenden Christus, der auf dem

391 Schiitt 2004, S. 12.

32 Zum Wiener Aktionismus vgl. Braun 1999.

393 Nitsch 1990 b, S. 129.

34 Zur Rolle von Blut im (Euvre von Nitsch vgl. Schneede 2002.



5| MEMENTO MORI 161

Hundertquldenblatt dargestellt ist, wird damit ein Hinweis auf das Blut Christi
und die Passion gegeben, die Nitsch auf diese Weise quasi vorwegnimmt.

Das Beschiitten ist daher nicht nur als blofse Zerstérung des Vorbildes zu
verstehen, sondern auch als eine intensivierte Darstellung des Bildinhaltes
mit den Mitteln der Kunst der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts, die als
solche unmittelbar sichtbar werden. Insofern kann das Beschiitten auch im
Sinne einer Emulation Rembrandts verstanden werden. Dariiber hinaus
verandert Nitsch die urspriingliche Ikonografie des Hundertguldenblattes, die
sich nun nicht mehr auf den predigenden Christus bezieht, sondern auf den
bereits gestorbenen, der sein Leben fiir die Menschheit geopfert hat. War die
urspriingliche Darstellung noch nicht im Sinne eines barocken memento mori
lesbar, fligt Nitsch diese Bedeutung durch sein Eingreifen hinzu, mit dem er
auf den Tod Christi, und damit auf einen Inbegriff fiir die Sterblichkeit des
Menschen schlechthin, verweist.

Wenn Nitsch hier Rot noch als chemische Substanz auf einem normalen
Bildtrager verwendete, um damit Blut zu symbolisieren, trat zwei Jahre spater
- nur wenige Monate, nachdem Nitsch erstmalig die ,kreuzigung eines
geschlachteten lammes” demonstriert hatte, die Materie selbst an die Stelle
der Farbe, womit der Schritt von der Malerei zur Aktion endgiiltig vollzogen
war: Mit einem weiflen Hemd bekleidet liefs sich Nitsch wie gekreuzigt vor
einem weifsen Tuch an einer Wand festbinden und mit Tierblut beschiitten,
wodurch er selbst die Rolle des Gekreuzigten iibernahm. Intensivierte er die
Christus-Darstellung zuvor noch mit den Mitteln der Kunst, tibersteigerte er
dies nun noch, indem er den Vorgang durch seine Aktion selbst Wirklichkeit
werden liefS. Damit ging er noch einen entscheidenden Schritt weiter, als die
gestische, gegenstandslose Malerei dies getan hatte. Malerei wurde nun nicht
mehr in ihrer Materialitdt sichtbar gemacht, sondern die Wirklichkeit selbst
wurde zum Material der Kunst erhoben.®>  kunst ist scharfung,
intensivierung, sensibilisierung unserer sinne, erweiterung unserer
erlebnismoglichkeiten, fordert auf zu starkerem sinnlichen empfinden und
registrieren, fithrt dazu, dass wir intensiver, stirker und wirklicher
existieren”, beschreibt Nitsch die Funktion der Kunst.3%¢

Eine weitere intensivierte Christusdarstellung Hermann Nitschs nach einem
Vorbild Rembrandts entstand schon 1955/57. So iibertrug Nitsch in

35 Vegl. Schneede 2002, S. 136-137.
3% Nitsch 1990 a, S. 46.
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Kreuzigung mnach Rembrandt (Abb.20) die Komposition von Rembrandts
Drei Kreuzen (Abb.21) aus dem Jahr 1653, welche die Kreuzigung Christi
darstellt und in Kaltnadeltechnik ausgefiihrt ist, mit Olfarbe auf eine
grofiformatige Hartfaserplatte, wodurch sich nicht nur das kiinstlerische
Medium, sondern auch die Wirkung der Szene durch die Grofie und die neu
hinzukommende Farbigkeit entscheidend veranderte.3*”

Wie von Rembrandts Grafikfolge Ecce Homo, die in Kapitel 4.3 im
Zusammenhang mit Pablo Picasso ausfiihrlich besprochen wurde, existieren
auch von den Drei Kreuzen unterschiedliche Zustandsdrucke.3*® An diesen
lasst sich ablesen, dass Rembrandt auch in seiner Darstellung des
Kalvarienbergs im Laufe der Zeit radikale Veranderungen vorgenommen hat.
Im abgebildeten dritten Zustand {iiberragen die drei Kreuze auf dem
Kalvarienberg die Menschenmenge, die sich darunter versammelt hat. Hatte
sich einige Stunden zuvor eine Dunkelheit tiber das Land ausgebreitet, fallt
nun — nach dem Tod Christi — ein heller Lichtkegel auf den Gekreuzigten, der
auch die beiden Schéacher teilweise miteinschliefst. Die umstehenden Personen
reagieren in unterschiedlicher Weise auf das Ereignis. So ist links unterhalb
des mittleren Kreuzes der Hauptmann vor Christus auf die Knie gefallen,
nachdem er dessen Unschuld erkannt hat. Andere Figuren, die sich am Rande
der hell erleuchteten Flache am Fufle der Kreuze befinden, haben sich gar zu
Boden geworfen. Rechts unterhalb des Kreuzes Christi ist die ohnmachtige
Maria zu erkennen. Im linken Vordergrund wird ein iiberwaltigter Mann von
zwei anderen Mannern gestiitzt und weggefiihrt. Ratlos wenden sich zwei
ebenfalls mannliche Gestalten im mittleren Vordergrund von der Szenerie ab.
Sind die ersten drei Zustande noch betont figurenreich, entleerte Rembrandt
in den spateren Zustanden die Szenerie immer mehr, indem er viele der
Figuren durch groflere Bildelemente oder Schraffuren ersetzte. Der
Lichtkegel, der Christus umgibt, ist darin eher zylinderformig. Insgesamt ist
der Druck sehr viel dunkler in seiner Wirkung und die Szenerie auf dem
Kalvarienberg ist deutlich verfinstert.3*

Hermann Nitsch beschéftigte sich sowohl mit den friiheren als auch mit den
spateren Zustinden der Drei Kreuzet® In der hier besprochenen
Kreuzigung nach Rembrandt zitiert er einen der ersten drei Zustdnde der

37 Die Drei Kreuze haben die Mafe von 38,5 x 45 cm, wohingegen Nitschs Version 135 x 157 cm umfasst
und somit ca. 3 ¥2-fach vergrofert ist.

38 Zu den Drei Kreuzen vgl. Ausst. Kat. Rembrandt 2000 b, S. 297-304, Kat. 73.

39 Vegl. dazu Ausst. Kat. Rembrandt 2000 b, S. 299, wo der IV. Zustand abgebildet ist.

400 Weitere Versionen der Drei Kreuze in unterschiedlichen Medien sind abgebildet in:
Rychlik (Hg.) 1986, S. 27, Kat. FM 4/56, sowie auf S. 29, Kat. FD 1/56.
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Folge*! Nitsch tibernimmt die Szenerie, wie auch in seiner Kopie des
Hundertquldenblattes, relativ genau, setzt sie jedoch teilweise etwas
abstrahierter um. Wahrend er die verschatteten Teile der Radierung in den
mit Rembrandts Gemalden assoziierten Brauntonen darstellt, sind die
lichtdurchfluteten Bereiche von einer auffallend starken Farbigkeit gepragt:
Neben Gelb, was sowohl im Lichtkegel als auch in den Figuren der rechten
unteren Bildhilfte zu finden ist, dominieren Partien in leuchtendem Blau,
Violett, Rot und Griin, die sich unregelmafSig iiber die hellen Bereiche der
Menschenmasse verteilen und nicht an bestimmte Gegenstande gebunden
sind. Die Kreuzigung wird von Nitsch somit keineswegs als ein diisteres
Ereignis dargestellt. Wahrend bei Rembrandt schon ein Lichtkegel vom
Himmel her die Szenerie erhellte und somit den erlésenden Charakter
betonte, geht Nitsch noch einen Schritt weiter. Seine Szenerie spricht mit
ihren zahlreichen Farbtonen die Sinne an und ldsst das Ereignis eher wie ein
orgiastisches Fest erscheinen, womit er ein weiteres Mal {iiber die
urspriingliche Ikonografie eines Vorbildes von Rembrandt hinausgeht.

Dem Thema der Passion, welches auch im Kontext des barocken memento
mori von grofier Bedeutung war, kommt in Nitschs (Euvre eine wichtige Rolle
zu, denn fiir ihn entsprechen Weltschopfung und Leiden an der Welt
einander. In der Kombination der leuchtenden Farbigkeit und des Opfertodes
Christi fiir die Menschheit klingt in der Kreuzigung nach Rembrandt bereits
etwas an, das in Nitschs einige Jahre spater realisierten Aktionen des Orgien
Mysterien Theaters grofle Bedeutung haben wiirde: Denn wenn er diese auch
als Spiele und Feste inszeniert, vergisst er dabei nie, dass jedes Fest auch mit
Grausamkeit und Opfer zu tun hat.4?

Auf nicht ganz so radikale Weise, wie er es in seiner beschiitteten Version
des Hundertguldenblattes tat, intensiviert Nitsch also auch bei diesem Vorbild
Rembrandts die Darstellung Christi mit den Mitteln der Kunst, die ihm in der
zweiten Halfte des 20.]Jahrhunderts zur Verfiigung stehen, als die Farbe
langst ihrer beschreibenden Funktion entbunden war. Insofern kann auch bei
diesem Gemailde nach Rembrandt vom Versuch einer Emulation des
Hollanders gesprochen werden.

401 Welchen genau lasst sich schwer bestimmen, da die ersten drei Zustande nur geringfiigige
Abweichungen aufweisen, die durch Nitschs malerischen Farbauftrag mehr nachvollziehbar sind. So
sind die ersten zwei Zustédnde etwas samtiger in der Wirkung gegeniiber dem scharferen dritten
Zustand, welcher hier exemplarisch herangezogen wurde. Vgl. dazu Ausst. Kat. Rembrandt 2000 b,
S. 297 und 298, wo der erste und der dritte Zustand abgebildet sind.

402 Schmied 2006, S. 13.
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Bereits Ende der 1950er Jahre entstand bei Hermann Nitsch die Idee eines
synasthetischen Gesamtkunstwerkes. Ab 1960 befasste er sich dann mit der
Darlegung der Theorie des sogenannten Orgien Mysterien Theaters. Neben den
,Kklassischen” Medien wie Zeichnung, Druckgrafik und Malerei sowie
Vortragen, Kompositionen und Texten umfasst dieses Aktionen mit realen
Objekten, wodurch Kunst und Leben eins werden sollen. Von Anfang an
strebte Nitsch dabei die Realisierung eines sechs Tage dauernden Festspiels
an, welches 1998 schliefilich erstmals in dem in Niederdsterreich gelegenen
Schloss Prinzendorf, das er bereit Anfang der 1970er Jahre erworben hatte,
realisiert wurde.*0

Samtliche Arbeiten von Nitsch, die seit den 1960er Jahren entstanden, sind
untrennbar mit dem Orgien Mysterien Theater verbunden, weshalb dessen
Grundgedanken an dieser Stelle kurz erlautert werden sollen. War das friihe
Werk Nitschs hauptsachlich von religiosen Sujets beherrscht worden, wie
auch die bereits besprochenen Grafiken Rembrandts belegen, von denen
Nitsch seine eigenen Versionen angefertigt hatte, kamen unter anderem tiber
die Lektiire der Texte Friedrich Nietzsches bacchantische Elemente hinzu.
Nitsch bezog sich von nun an ebenso auf den Opfertod des gekreuzigten
Christus wie auch auf Tieropfer des antiken Mythos, vor allem im Hinblick
auf Dionysos mit seinen orgiastischen Elementen und seiner Beziehung zu
Wein, Raserei und Blut. Denn die Bejahung und Feier des irdischen Daseins
beeinhaltete, Nitschs Meinung nach, auch das Leiden, den Schmerz und die
Abgriinde der Welt, wodurch man zwangslaufig zur Passion gelangte. Die
Aufgabe des Kiinstlers bestiinde nun darin, die Passion in Form einer
abgemilderten , Opferersatzhandlung” nachzuvollziehen und auf diese Weise
eine ,partielle Erlosung” zu erreichen. Die Aktionen wurden daher von
aufgespannten Kadavern ausgeweideter Tierkorper sowie von gekreuzigten
und mit Blut und Eingeweiden besudelten Akteuren bestimmt, was bei den
Zuschauern nicht selten Ekel und Abscheu hervorrief.4%

Die Spiele des Orgien Mysterien Theater gliedern sich in zwei Phasen: In der
ersten Phase ereignet sich der orgiastische Ausbruch einer nur halb
bewussten Triebwelt in Form von Tierschlachtungen und Tierzerreiffungen,
Uberschiitten mit Blut, Wiihlen in Geddrmen oder Zerstampfen von Trauben
und Tomaten. So zeigt eine Fotografie des 6-tage-spiels,*”> welches vom 3.

9. August 1998 in Schloss Prinzendorf stattfand, einen Mann mit verbundenen

403 Zum Orgien Mysterien Theater vgl. Ausst. Kat. Nitsch 2006.
404 Vel. Schmied 2006, S. 13.
405 http://www.nitsch.org/images/norm-omt1998a-5.jpg (02.10.2012).
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Augen an einem Kreuz. Unmittelbar hinter ihm ist der aufgespannte Kadaver
eines Rindes zu erkennen, den einige der {ibrigen Beteiligten gerade
ausweiden. Das Blut des Kadavers, das dabei herunterrinnt, besudelt sowohl
die weifd gekleideten Akteure sowie das weifle Hemd und die Augenbinde
des Gekreuzigten. Zwei Akteure in der linken Bildhilfte bringen Kannen
herbei, die ebenfalls mit Blut gefiillt sind, welches der Gekreuzigte vermutlich
trinken soll. In der zweiten Phase hingegen folgt die karthatische Lauterung
der Teilnehmer. Wie auf einer weiteren Fotografie des 6-tage-spiels*® zu
erkennen ist, ziehen die Akteure in einer ruhigen Prozession mit einer grofien
geschmiickten Bahre durch die Umgebung von Schloss Prinzendorf.4"”

Diese zwei Phasen scheinen auf das Gegensatzpaar der beiden griechischen
Gottheiten Dionysos und Apollon zuriickzugehen, anhand derer Friedrich
Nietzsche in Die Geburt der Tragidie aus dem Geiste der Musik von 1872 die
Begriffe des Apollinischen und des Dionysischen als entgegengesetzte
Kunstprinzipien pragte, an welchen er auch den Entstehungsprozess der
Tragodie festmachte. Die beiden Prinzipien stehen im Verhaltnis
gegenseitiger Abhangigkeit und Bedingtheit. Wahrend Dionysos dabei fiir
das Urspriingliche, Ungezahmte, Rauschhafte und Wilde steht, gleicht
Apollon als Gegenkraft dazu dies wieder aus durch Reflexion, Besanftigung
und Beherrschung desgleichen.*®® , mit hilfe der gegeniiberstellung von
dionysisch und apollinisch kann man eine entwicklung des menschlichen
darstellen”, schrieb Nitsch bei der Darlegung der Theorie seines Orgien
Mysterien Theaters beziiglich dieser Polaritdt. ,der hang zur dionysischen
orgiastik verwandelt sich in apollinische bandigung und vergeistigung des
triebhaften.”4%

Wahrend Nietzsche Apollon und Dionysos als ein sich einander
ausgleichendes Gegensatzpaar ansah, hielt er den Widerspruch von Christus
und Dionysos fiir unaufloslich. Nitsch hingegen versucht iiber Nietzsche
hinauszugehen, indem er Elemente des Dionysischen mit Elementen des
Christlichen verbindet. Dies offenbart sich auch in der ersten Fotografie des 6-
tage-spiels. Wahrend der Gekreuzigte eindeutig auf Christus rekurriert,
bezieht sich das Ausweiden des Rindes wiederum auf antike
Opferhandlungen. Als Verbindungen kann jedoch vor allem das Blut gelten,
welches in beiden Kontexten eine Rolle spielt. , der christus des kreuzes ist

406 http://www.nitsch.org/images/norm-omt1998g-5.jpg (02.10.2012).

407 Zu der Einteilung in zwei Phasen vgl. Schmied 2006, S. 14.

408 Nietzsche 1872. Zu dem Begriffspaar Apollinisch und Dionysisch vgl. auch Reibnitz 2000.
409 Nitsch 1985, S. 73.
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der verdrangte exzessive dionysos”, beschrieb Nitsch die Polaritit von
Christus und Dionysos, die fiir sein weiteres (Euvre ausschlaggebend sein

wirde.410

Das Material fiir seine oft mehrere Tage andauernden Aktionen -
geschlachtete Limmer, Innereien, Geddrme und Blut — beschaffte sich Nitsch
im Wiener Schlachthof. An diesem Ort wurde seine Einsicht bestitigt, dass
Leben Leben vernichtet, um zu bestehen. Dartliber hinaus betonte er die ihn
iberwaltigende adsthetische Wahrnehmung der geschlachteten Tiere.*!! Von
dieser , welt des schleimig fleischlich nassen”4!? war, in Nitschs Augen, nicht

nur er selbst fasziniert:

,die kiinstler fasziniert die herausforderung an unsere sinnlichkeit. sie entdecken
,schones’ hinter der ekelschranke. ich denke da an kiinstler der renaissance, die unter
lebensgefahr leichen sezierten, an rembrandt, der mehrere anatomien und
geschlachtete ochsen malte, wie ja tiberthaupt die niederldnder in ihren lebensvollen
stillleben immer wieder ausgeweidete tiere, frische, feucht fleischig glanzende fische

und meerestiere darstellten.”413

Diese Herausforderung an die Sinnlichkeit mag Nitsch auch an Rembrandts
Geschlachtetem Ochsen (Abb. 22) aus dem Pariser Louvre von 1655 fasziniert
haben.*4 Dieses Gemalde zeigt einen hell erleuchteten, toten Ochsenkorper in
einem dunkel gehaltenen Innenraum. Der Kadaver ist mit weit gespreizten
Hinterbeinen an einem Balken aufgehangt, wodurch der Blick in das Innere
des Tieres mit dem stiitzenden Knochengeriist und einigen verbliebenen
Organen freigegeben wird. Der narrative Gehalt dieser Darstellung ist sehr
stark zuriickgenommen. Abgesehen von einer Frau, die im rechten
Bildhintergrund hinter einem Balken aus einer Tiir hervorspaht und den
Betrachter direkt anblickt, steht eindeutig der tote Ochsenkorper im Fokus.
Verweist dieser bereits auf die Verganglichkeit des Lebens und damit auf die
barocke Mahnung des memento mori, erweckt er durch seine aufgespannten
Hinterbeine zudem die Assoziation mit dem gekreuzigten Christus.*> Nitsch
wird der Ochse als Sujet vermutlich besonders gereizt haben, weil er neben

410 Nitsch 1985, S. 73. Zu Christus und Dionysos bei Nitsch und Nietzsche vgl. auch Schmied 2006, S. 14,
sowie Zweite 1988, S. 12-16.

41 Vel. Schiitt 2004, S. 13.

412 Nitsch 1990 b, S. 131.

413 Nitsch 1990 b, S. 131-132.

414 Zum Geschlachteten Ochsen vgl. Craig 1983 sowie Poseq 2009.

415 Einen solchen Bezug mdchte Craig 1983 {iber eine Referenz auf die Geschichte des verlorenen Sohnes
herstellen, in der ein geschlachteter Ochse als Christussymbol erscheint.
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dieser christlichen Assoziation auch wieder an antike Opferriten erinnert.
Ahnlich aufgespannt erscheint auch der Kadaver des Rindes auf der bereits
beschriebenen Fotografie des 6-tage-spiels hinter dem gekreuzigten Akteur.

Zwei Reproduktionen des Geschlachteten Ochsen aus dem Louvre fiigte
Nitsch in eine grofiformatige Collage von 1974 mit dem Titel Golden Love ein
(Abb. 23).41¢ So erscheint eine Farbreproduktion des Geschlachteten Ochsen
links oberhalb des Zentrums der rechten Bildhilfte der langgestreckten
querrechteckigen Komposition. Dariiber hinaus ist eine kleinformatigere
Schwarzweifireproduktion schlechterer Qualitit in der Mitte des oberen
Bildrandes auszumachen. Sowohl eine Reihe Schlachtvieh am linken oberen
Bildrand, welche mit farbiger Kreide eingezeichnet ist, als auch die
Reproduktionen von Fotografien gekreuzigter Limmer aus eigenen Aktionen
Nitschs am rechten oberen Bildrand weisen dabei auffallige kompositionelle
Parallelen zu Rembrandts Gemadlde auf: Alle Tierkadaver sind an den weit
gespreizten Hinterbeinen aufgehdngt, wodurch wiederum die Assoziation
mit der Kreuzigung geweckt wird. Die Vorderbeine hdangen jeweils leblos und
nahe am Korper hinab. Rembrandts Geschlachteter Ochse scheint sich daher im
Aufbau, aber auch in der Grofie und der fleischigen Farbigkeit, wie sie auf der
Farbreproduktion wiedergegeben ist, selbstverstindlich in die Collage zu
integrieren.

Diese zeigt dariiber hinaus, zwischen grellen, farbigen Steifen, die wie
Farbproben anmuten und sich tiber die gesamte Bildflache verteilen, inmitten
der Lammer in der rechten oberen Bildecke einen Embryo, im Zentrum der
linken Bildhédlfte einen Saugling und einen Jungen, der weiter unten
nochmals erscheint, daneben aber auch mehrere Zeitungsartikel {iber
sportliche und politische Auseinandersetzungen sowie ausgeschnittene
Rosenbliiten. Damit umfasst Nitschs Collage den gesamten Lebenszyklus,
angefangen beim entstehenden Leben, iiber verschiedene Lebensalter hin
zum Vergehen, welches durch die Bliiten, die bald verwelken werden, vor
allem aber durch die toten Tierkadaver symbolisiert wird. Erinnert dies an
barocke memento mori-Motive, sieht Nitsch in Kadavern jedoch auch
gleichzeitig den lebensbejahenden Anspruch seiner Kunst zum Ausdruck
gebracht. Wie die Kunst des Barock feiert auch Nitsch stets das irdische
Dasein:

416 Zu der Collage vgl. die Ausfithrungen von Schiitt 2004, S. 6. Hier erscheint die Collage unbetitelt und
wird auf 1967 datiert.
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,die dionysische lebensaufwallung totet leben, damit leben nahrung erhilt. das
tragische sichereignen veranschaulicht sich. lebendiges frisches leben muss getotet
werden. wir miissen in das rohe, leibwarme fleisch der geschlachteten tiere, kadaver,
greifen. die zerstdrung von lebendigem, das jagende toten offenbart sich als
intensives erlebnis.”“417

Der direkte Bezug der geschlachteten Tierkorper zu Christus wird in der
Collage durch eine weitere Reproduktion eines Rembrandt-Gemaldes
deutlich. So ist in der rechten oberen Bildecke ein Christus-Portrat zu
erkennen, das ca. 1645-55 entstanden ist.*!® Dieses zeigt Christus nicht als
Gekreuzigten, wie es die aufgespannten Lammer nahe gelegt hatten, sondern
ohne jegliche Attribute, als Menschen, in &dhnlicher Form, in welcher
Rembrandt tiblicherweise seine Portrats malte. In Form eines Brustbildes
stellte Rembrandt ihn als bartigen Mann mit langem braunem Haar dar, der
den Betrachter direkt anblickt. Durch die Positionierung in der Collage neben
einem toten Lamm, was seinerseits als Christussymbol gesehen werden kann,
macht Nitsch den Bezug zum Opfertod Christi jedoch wieder offensichtlich.

Dariiber hinaus wird die Collage von einem ,gleichsam jubilierenden
Farbenreichtum” beherrscht, wie Jutta Schiitt bemerkt.*!® Dieser reicht von
verschiedenen Rot- und Rosatonen bis hin zu Blau, Griin, Gelb und Schwarz.
Die Rot- und Rosatone, die bisweilen zu einem leuchtenden Magenta
iibersteigert werden, erwecken dabei eine weitere Assoziation mit Fleisch, vor
allem wenn man die Beschreibung der Farben, die Nitsch bei einem Besuch
im Schlachthaus wahrnahm, liest:

,ich sah im schlachthaus wunderbare farben, farben wie von blumen. das blut floss
und spritzte iiberall warm, heiss, hellrot herum; die frisch abgehduteten, gedffneten
kadaver dampften, heifler, korperwarmer dunst stieg auf. die farben des fleisches
waren abgestuft von rosarot liber blutrot zu violettrot, zu einer perlmuttrigen
farbigkeit. wurde ein tierleib gedffnet, aufgehackt, so war das, als wiirde man in volle
weiche rosenhaufen greifen. rosenfarbiges fleisch zeigte sich, die geddrme quollen
blaulich-griinlich, warm, schleimig aus den aufgehackten leibern; alle handlungen,
alle objekte und substanzen im schlachthaus forderten zu sinnlich-intensivem
registrieren auf.#20

Die buntfarbige Darstellung, die auch in Nitschs Gemalde nach Rembrandts
Drei Kreuzen bereits anklang und an ein orgiastisches Fest erinnerte, greift die

417 Nitsch 1979, S. 40.
418 Vel. Gerson 1968, S. 346, Kat. 255, sowie Schwartz 1987, S. 284, Abb. 316.
419 Schiitt 2004, S. 16.
420 Nitsch 1979, S. 40.
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1965 dargelegte Farbenlehre des Orgien Mysterien Theaters auf, in der Farben
syndsthetisch mit Tonen, Geschmacks- und Geruchsempfindungen
wahrzunehmen sind, wodurch die Wirkung der Objekte noch intensiviert
werden soll 42!

Scheint sich der Geschlachtete Ochse in der Collage zwar wie
selbstverstandlich in die Bildwelt des Orgien Mysterien Theaters zu integrieren,
setzt sich Nitsch dadurch ein weiteres Mal dem Vergleich mit Rembrandt aus.
So sind die gezeichneten Tiere in seiner Collage in der Farbigkeit gegentiber
dem Vorbild des Holldnders noch um ein Vielfaches gesteigert, wie es Nitsch
auch schon in seiner Kreuzigung nach Rembrandt gemacht hatte. Jedoch
verweisen die Reproduktionen der Fotografien der gekreuzigten Lammer
noch tiber die Collage hinaus auf die Aktionen des Orgien Mysterien Theaters,
in denen Nitsch die Darstellungen von Kadavern durch echte Kadaver ersetzt
hatte, wodurch sich das intensivierte Erleben dieses Sujets nicht mehr weiter
steigern liefs. Nitsch zeigt damit auf, dass er Rembrandt nicht nur innerhalb
seiner Collage, sondern auch durch die Aktionen im Sinne einer Emulation

uberwunden hat.

421 Vgl. Schiitt 2004, S. 16.
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5.2 Francis Bacon — Fleisch und Kreuzigung

Auch der britische Kiinstler Francis Bacon sah, dhnlich wie Hermann Nitsch,
einen engen Bezug zwischen Tierkadavern und Darstellungen des
gekreuzigten Christus: , Ich war schon immer sehr beriihrt von Bildern, die
mit Schlachthdusern und Fleisch zu tun haben. Fiir mich gehoren sie sehr
stark zu dem ganzen Thema der Kreuzigung”, sagte er 1962 einmal in einem
Interview mit David Sylvester.*?> Bacon hatte schon als Jugendlicher grofles
Interesse an Schlachthidusern und suchte diese auch des Ofteren auf, um sich
die toten TierkOrper in natura anzusehen. In seinem Londoner Atelier fand
man nach seinem Tod zahlreiche Fotos, Zeitungsausschnitte und Polaroids
geschlachteter Tiere, die ihm als Inspirationsquellen fiir seine Gemalde
gedient hatten. Diese Funde reichen von herausgetrennten Seiten aus
Kochbiichern, die verschiedene Arten von Fleischstiicken demonstrieren, bis
hin zu Fotos, die in Metzgereien oder Schlachthdausern aufgenommen
wurden.*? So zeigt eine herausgerissene Seite aus einem franzdsischen
Magazin das Erdgeschoss eines klassizistischen Hauses mit dem Schaufenster
einer Metzgerei in der linken Bildhdlfte und einem Hauseingang in der
rechten Bildhalfte.#?* Im Vordergrund geht ein Mann mit einem
aufgespannten schwarzen Regenschirm an dem Haus vorbei. In zwei
ibereinander angeordneten Reihen werden im Schaufenster die Waren der
Metzgerei prasentiert — geschlachtete Tiere, die jeweils mit gespreizten
Hinterbeinen an Stangen befestigt sind. Die Tiere sind mit der
Korperaufienseite zur Fensterscheibe hin aufgehangt, so dass der Blick auf die
Fettschicht fallt, welche das Muskelfleisch bedeckt. Wahrend bei einigen der
Tiere noch der Stumpf des abgetrennten Halses erkennbar ist, fehlt anderen
die gesamte obere Halfte des Brustkorbs. Am Boden des Fensters werden
noch einige weitere Fleischstiicke in der Auslage zum Verkauf angeboten.

422 Bacon in: Sylvester 1997, S. 25. Die verschiedenen Interviews mit David Sylvester dienen als wichtige
Quelle fiir die Bacon-Forschung. Mit dem Motiv des Fleischs in Bacons (Euvre setzt sich ausfiihrlich
Cappock 2004 auseinander, iiber seine Besuche im Schlachthaus berichtet sie auf S. 311. Mit dem
Thema der Kreuzigung bei Bacon befasst sich Gamper 2004. Zur engen Verbindung, welche bei
Bacon zwischen Fleisch und der Kreuzigung besteht, dufiert sich auch Schmied 1996, S. 75-84.

423 Nach Bacons Tod erhielt die Hugh Lane Gallery in Dublin Bacons Atelier als Schenkung, vgl. dazu
auch die Ausfithrungen in Fufinote 291. Die etwa 7500 Vorlagen, Biicher, Zeichnungen, Skizzen,
Zeitungsausschnitte und Notizen, welche Bacon im Laufe der Jahre gesammelt hatte und welche ihm
als Inspirationsquellen fiir seine Gemalde gedient hatten, wurden von Mitarbeitern katalogisiert und
in eine Datenbank eingepflegt, welche im Rahmen eines Forschungsaufenthaltes im Juli 2008 fiir
diese Arbeit konsultiert wurde, vgl. auch http://www.hughlane.ie/history-of-studio-relocation
(02.10.2012). Cappock 2005 gibt einen Uberblick iiber die Kategorisierung der im Atelier gefundenen
Gegenstinde, zu den Funden zu Rembrandt vgl. S. 147-148.

424 Abgebildet in: Ausst. Kat. Bacon 2004, S. 324, Kat. 139.
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Ein weiteres Fundstiick aus dem Atelier, eine Fotografie von John Deakin,
die 1952 in der Zeitschrift Vogue veroffentlicht wurde, zeigt hingegen Bacon
selbst mit nacktem Oberkorper.#?® Flankiert wird dieser von den zwei Halften
eines geschlachteten Tieres, vermutlich eines Schweins, welches wiederum
mit den Hinterbeinen nach oben ausgerichtet ist. Wenn Bacon auf den ersten
Blick die Halften hochzuhalten scheint, offenbart sich an seinen Handen, dass
er sich stattdessen auf den Fiiflen des Tieres abstiitzt. Im Gegensatz zu der
zuvor betrachteten Fotografie des Schaufensters der Metzgerei wird dem
Betrachter hier die Innenseite des Tierkorpers prasentiert. Der Blick wird auf
diese Weise freigegeben auf die zerteilte Wirbelsaule und die Rippenbogen.
Durch die Anordnung der Tierhalften im Foto werden zudem einige formale
Korrespondenzen zwischen dem lebenden Korper Bacons und dem Kadaver
hergestellt: So befinden sich die Gliedmafien des Tieres und Bacons erhobene
Arme auf einer Hohe und die zerteilte Wirbelsdule des Tieres verlauft parallel
zu Bacons eigener Wirbelsdule. Die unteren Rippen, welche sich an Bacons
Oberkorper unter der Haut leicht abzeichnen, verweisen auf die freigelegten
Rippenbogen im unteren Teil der Tierhalften. Einen starken Kontrast bilden
hingegen der Blick auf das unversehrte, von Haut bedeckte Auflere Bacons
und jener auf das unbedeckte, ausgenommene Innere des geschlachteten
Tieres.

Bacon besafs in seinem Atelier auflerdem Reproduktionen von Werken
anderer Kinstler, die sich in ihrem (Euvre dem Thema Fleisch widmeten,
darunter auch von Rembrandts Geschlachtetem Ochsen (Abb. 24) aus Glasgow,
welcher um 1643 entstanden ist.?¢ Dargestellt ist darauf ein an einem Balken
aufgehangter, hell erleuchteter Ochsenkadaver in einem dunkel gehaltenen
Innenraum. Der Blick wird freigegeben auf das Innere des Korpers mit
Rippenbogen und einigen verbliebenen Organen. Der abgetrennte Kopf des
Ochsen liegt im rechten Vordergrund des Bildes auf dem Fufsboden. Im
Dunkel des linken Bildhintergrunds ist eine Frau zu erkennen, die nach vorne
ibergebeugt vermutlich das Blut des Ochsen aufwischt. Das narrative
Moment ist dadurch sehr reduziert, so dass der Fokus des Bildes eindeutig
auf dem Kadaver liegt.

Bacon fiihlte sich von den lebendigen Farben des Fleisches und den daraus

25 Abgebildet in: Cappock 2005, S. 64, Abb. 114.

+26 Eine Farbabbildung des Geschlachteten Ochsen aus Glasgow befindet sich in der Publikation von
Marx 1960, S. 188, Kat. 57, welche man in Bacons Atelier fand. Zum Geschlachteten Ochsen vgl.
Craig 1983 und Poseq 2009. In Corpus III 1989, wird das Gemalde als C 122 unter den
abgeschriebenen Gemalden aufgefiihrt.
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resultierenden adsthetischen Qualitaten angezogen, wie auch die Auswahl der
Funde aus seinem Atelier zeigt. Gleichzeitig erinnerte ihn Fleisch auch an die
eigene Sterblichkeit. So duflerte er einmal gegeniiber David Sylvester: , Nun,
wir sind ja schliefilich selbst Fleisch, potentielle Kadaver. Jedesmal, wenn ich
einen Fleischerladen betrete, bin ich in Gedanken tiberrascht, dass nicht ich
dort anstelle des Tieres hdange.”#?” Bacon wird demnach also auch Rembrandts
Geschlachteten Ochsen im Sinne des memento mori, des Gedenkens an die eigene
Sterblichkeit, verstanden haben.*28

Auch in Francis Bacons eigenen Werken sind sehr haufig geschlachtete
Tierkorper wiederzufinden. Wahrend ein Kiinstler wie Marc Mulders, der im
nachsten Kapitel 5.3 behandelt wird, auch echtes Fleisch als Vorlage fiir seine
Gemadlde heranzuziehen pflegte und wie auch der im vorangegangenen
Kapitel 5.1 besprochene Hermann Nitsch mit echtem Fleisch arbeitete,
dienten Bacon einzig seine Reproduktionen und Fotografien als Vorlagen.

Bei Painting (Abb. 25) aus dem Jahr 1946 handelt es sich um eine relativ
frithe Darstellung von Fleisch im (Euvre Bacons. Was als Versuch begann,
einen Vogel zu malen, der auf einem Feld landet, endete mit einer
Ansammlung von Fleischstiicken und einem verstiimmelten, beinahe kopflos
wirkenden Mann unter einem schwarzen aufgespannten Regenschirm, was
an den Passanten aus der Fotografie des Metzgerei-Schaufensters erinnert.*?
Das grofite und auffalligste Fleischstiick befindet sich dabei hinter dem Mann
vor einem rosafarbenen Hintergrund: In dhnlicher Weise wie auf Bacons
Fotografien und auch wie bei Rembrandts Geschlachtetem Ochsen ist dort ein
umgekehrt aufgehdngter Kadaver zu erkennen. Seine Grofse, im Verhaltnis zu
der Grofde des Mannes, lasst ebenfalls auf ein Rind schliefsen. Die Hinterbeine
des Tieres ragen iiber den Bildrand hinaus, wodurch nicht auszumachen ist,
woran sie befestigt sind. Sie sind so weit gespreizt, dass der Blick ins Innere
des Kadavers, vor allem auf die Rippenbogen und die gespaltene Wirbelsaule
freigegeben wird. Neben diesem grofien Kadaver und dem verstiimmelt
wirkenden Mann unter dem Regenschirm, sind im Bildvordergrund noch
einige weitere Fleischstiicke zu erkennen, die auf einer geriistartigen,
kreisformigen Struktur aufliegen. Die Farbigkeit des Bildes ist sehr stark von

427 Bacon in: Sylvester 1997, S. 46.

48 Dije Bezugnahme Bacons auf Rembrandt wird innerhalb der Wiener Ausstellung Francis Bacon und
die Bildtradition thematisiert, Ausst. Kat. Bacon 2004, beziiglich des Geschlachteten Ochsen dufiert sich
Cappock 2004. Bryson 2004, S.51-52, erlautert dariiber hinaus entscheidende Unterschiede zwischen
Rembrandts und Bacons Darstellung von Fleisch.

429 Vgl. Cappock 2004, S. 311 sowie Bacon in: Sylvester 1997, S. 12.
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Rot- und Rosatonen und damit von den Farben des Fleisches gepréagt. Diese
finden sich sowohl in den Fleischstiicken selbst als auch in dem rosafarbenen
Hintergrund, den drei darauf angeordneten Farbflichen, die in einem
dunkleren Rosaton gehalten sind, sowie im Rot der Bodenflache wieder.

In Painting setzte Francis Bacon den Kadaver, welcher das Gemalde
dominiert, in zwei verschiedene Traditionsbeziige: Durch die weit
auseinander gespreizten Hinterbeine, an denen der Kadaver aufgehangt ist,
sowie durch die drei dunkleren Farbflachen im Bildhintergrund, die an ein
Triptychon erinnern, wird der Bezug zur Kreuzigung offensichtlich. Wie zu
Beginn des Kapitels erlautert, sah Bacon einen engen Bezug zwischen
Tierkadavern und Darstellungen des gekreuzigten Christus. Mit der Form des
Triptychons, die er spdter auch fiir seine Werke immer wieder wabhlte,
rekurrierte er zudem auf eine typische Darstellungsform einer
Kreuzigungsszene.**

Dartiber hinaus bezog sich Bacon in Painting jedoch auch auf heidnische
Opferrituale der Antike. Denn unmittelbar tiber dem Kadaver stellte er
Girlanden dar. Mit solchen bogenféormig durchhidngenden Gewinden aus
Laub, Blumen oder Friichten hatte man urspriinglich Opferaltare geschmiickt,
spater erschienen diese in Form steinerner Schmuckornamente darauf ebenso
wie auf Sarkophagen.?3! Dass Bacon sich auch mit antiker Mythologie
auseinandersetzte, beweist ein Buch mit dem Titel The Greek Myths, welches in
seinem Atelier gefunden wurde. Einige der Seiten sind mit Farbflecken
beschmutzt, weshalb man annehmen kann, dass er es bei der Arbeit gelesen
hat. Auf einer der befleckten Seiten ist eine Episode aus dem trojanischen
Krieg wiedergegeben, welche unter anderem eine Opferhandlung schildert:

,He was ordered to offer placatory sacrifices to the god and, while doing so, met
Orestes at the altar. Orestes would have killed him and then and there, had not
Apollo, foreseeing that Neoptolemos must die by another hand that very day,
prevented it. Now, the flesh of the sacrifices offered to the god at Delphi has always
been a perquisite of the temple servants; but Neoptolemos, in his ignorance, could not
bear to see the fat carcasses of the oxen which he had slaughtered being hauled away
before his eyes, and tried to prevent it by force. ,Let us be rid of this troublesome
Achilles!” said Pythoness shortly; whereupon one Machaereus, a Phocian, cut down
Neoptolemos with his sacrificial knife...”432

430 Zum Motiv der Kreuzigung in Form des Triptychons bei Bacon vgl. Gamper 2004.

41 Vgl. dazu in der Propylien Kunstgeschichte Bd. 2, Kraus 1990, die Girlanden an einem Altar, der auf
dem Relief einer Rundbasis im Kontext einer Opferszene erscheint Kat. 177, die Girlanden im
Inneren der Am Pacis Augustae Kat. 185 b, sowie den Girlandensarkophag Kat. 214.

432 Graves 1980, S. 348-349.
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Auch darin ist also von dem Kadaver eines Ochsen die Rede, welcher
geopfert wird. Ebenso wie Hermann Nitsch in den Aktionen seines Orgien
Moysterien Theaters, in welchen er Tieropfer in Bezug zum gekreuzigten
Christus sowie zu antiken Tierzerreiflungen setzte, iiberblendet Bacon
demnach in Painting christliche und heidnische Opferrituale. Dadurch wird
deutlich, dass er den Kadaver, und damit auch Rembrandts Geschlachteten
Ochsen, nicht im eigentlich christlich-glaubigen Sinne versteht, sondern dass
es ihm um die Opferdarstellung als solche geht. Er selbst duflerte sich
beziiglich seiner Intention gegentiber David Sylvester 1962 folgendermafien:
,Ich weif3, dass fiir religiose Menschen, fiir Christen, die Kreuzigung eine
vollig andere Bedeutung hat. Aber fiir mich als einen Nichtglaubigen war sie
eben ein Akt menschlichen Verhaltens, des Verhaltens eines Wesens einem
anderen gegentiber.”4® In einer solchen unchristlichen Aneignung des Motivs
der Kreuzigung sah er keinerlei Widerspruch:

»Ja, es hat in der europdischen Kunst so viele tief beeindruckende Darstellungen der
Kreuzigung gegeben, dass sie ein hervorragend brauchbares Geriist geworden ist, an
dem man alle denkbaren Gefithle und Eindriicke aufhingen kann. Sie konnen
einwenden, es sei eine kuriose Sache, dass ausgerechnet ein nichtreligioser Mensch
sich die Kreuigung vomimmt, aber das hat mit der eigenen Einstellung iiberhaupt
nichts zu tun. Die grofsartigsten Kreuzigungsbilder, die man so kennt — man weif3
nicht, ob sie von Menschen mit besonders religiosem Glauben gemalt wurden.”434

Die Kreuzigung diente Bacon demnach als eine Art Projektionsflache fiir alle
Arten von Gefiihlen und Empfindungen. , Nicht mehr das durch den fiir die
Menschheit gestorbenen Christus suggerierte Heilsversprechen interessierte
ihn, sondern die Kreuzigung als eine Grundbestimmung fiir den Menschen in
der Welt”, meint auch Verena Gamper in ihrem Beitrag ,Das Motiv der
Kreuzigung im Bildtypus des Triptychons” im Katalog zur Wiener und
Baseler Ausstellung Francis Bacon und die Bildtradition von 2004.4% Die
Kreuzigung ,war frei von jeglichem religiosen Konnex und verkorperte
stattdessen die Verstiimmelung des Fleisches, Schmerz, Gemetzel und,
schliefllich, einen schrecklichen Tod”, denkt auch Margarita Cappock in
ihrem Katalogbeitrag ,Das Motiv von Korper und Fleisch” zur gleichen
Ausstellung. ,Die Kreuzigung machte aus der menschlichen Form nichts als

433 Bacon in: Sylvester 1997, S. 25.
43¢ Bacon in: Sylvester 1997, S. 45.
435 Gamper 2004, S. 329.
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ein aufgespanntes Stiick Fleisch, jedoch eines, dem es nicht an einer
sonderbaren Art der Asthetik mangelte.“43

Doch Fleisch spiegelte fiir Bacon nicht nur die eigene Sterblichkeit, sondern
den gesamten Lebenszyklus wider: ,, All the inhabitants of this planet are
made of meat. And most of them are carnivores. And when you fuck, it's a
piece of meat penetrating another piece of meat.”3” Dem Fleisch wohnt, seiner
Meinung nach, sowohl das Entstehen — in Form von Nahrung oder des
Geschlechtsaktes, der wiederum neues Leben hervorbringt — wie auch das
Vergehen inne. Insofern vertritt er damit eine dhnliche Auffassung wie
Hermann Nitsch. Dieser sah in den zahlreichen Kadavern, welche bei seinen
Aktionen zum Einsatz kamen, auch gleichzeitig den lebensbejahenden
Anspruch seiner Kunst zum Ausdruck gebracht: So muss Leben getotet
werden, damit andere Lebewesen Nahrung erhalten. Zudem nahmen das
Wiihlen und ZerreifSen von Fleisch bei seinen Aktionen den Charakter eines
orgiastischen Festes an.

Diese lebensbejahende Auffassung von Fleisch wisse Bacon in seinen
Gemalden auch umzusetzen und diese unterscheide ihn wesentlich von derer
Rembrandts, behauptet Norman Bryson in seinem Beitrag , Bacons Dialoge
mit der Vergangenheit” zur Wiener Ausstellung von 2004.43% Bacons Fleisch
ist fiir ihn lebendiges Fleisch, da es nicht den Zustand darstellt, in den wir
irgendwann einmal zuriickgefiihrt werden, sondern den momentanen
Zustand des Lebens. Rembrandts Fleisch hingegen sei tot. Anders als
Rembrandts Ochse, der in seinem toten Fleisch ein memento mori darstelle und
so in seinem bereits vergangenen Zustand auf die Verganglichkeit der noch
lebenden Dinge anspiele, sei der Tod bei Bacon ein Teil des Lebens: ,Er
bewohnt das Leben von innen her, auf der tiefsten Ebene der Eingeweide und
Gebeine. Der Tod ist im Fleische: nicht erst posthum, sondern ursachlich
darin angelegt. Er ist Fleisch mit Knochen: artikuliert, dynamisch,
kraftvoll.“4 Wird dieser Unterschied in einem Gemalde wie Painting noch
nicht so deutlich, dann ist in spateren Werken, wie Three Studies for a
Crucifixion (Abb. 26) von 1962, welches im nachfolgenden Teil dieses Kapitels
besprochen wird, tatsachlich kaum noch zu unterscheiden, ob es sich um den
Korper bzw. die Korperteile eines Lebenden oder eines Toten handelt.

Indem Bacon das Sujet eines aufgespannten Kadavers aufgriff, setzte er sich

43¢ Cappock 2004, S. 311.

437 Bacon in: Giacobetti 2003, S. 29.
438 Vgl. Bryson 2004, S. 51-52.

439 Bryson 2004, S. 52.
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zwangslaufig in Bezug zu Rembrandt, dessen Geschlachteter Ochse als
Paradebeispiel eines solchen in der Kunstgeschichte gelten kann. Wahrend
Bacon Rembrandts Selbstbildnisse sehr bewunderte, wie in Kapitel 6.1 noch
ausfiihrlich besprochen werden wird, dufierte er sich in einem Interview mit
David Sylvester von 1966 dagegen abfillig tiber den Geschlachteten Ochsen:

,The odd thing is that I don’t think that that carcass of meat is one of Rembrandt’s
great pictures, because I don’t think it's very much like meat. It looks to me like a
lump of wax hanging there. I don’t think it’s a great painting of meat. I don’t know
what the great paintings of meat are.”440

Rembrandts Gemalde ist in Bacons Augen demnach keine gelungene
Darstellung von Fleisch. Indem er es als , Wachsklumpen” bezeichnet, spricht
er ihm wohl jegliche Form der , Lebendigkeit” ab. Er gibt an, nicht zu wissen,
was die groflartigen Darstellungen von Fleisch in der Kunstgeschichte
gewesen seien, malt aber selbst immer wieder Fleisch. Insofern misst er sich
auch standig an Rembrandts Geschlachtetem Ochsen. Seine abfallige
Bemerkung lasst vermuten, dass er seine eigenen Darstellungen von Fleisch
tir gelungener hdlt und Rembrandt somit, im Sinne einer Emulation, als
bereits tiberwunden ansieht.*!

Wenn ein frithes Werk wie Painting noch sehr stark an den Geschlachteten
Ochsen erinnert, ging Francis Bacon in seinen spateren Werken, sowohl in der
Darstellung von Fleisch als auch in der Umsetzung des Themas der
Kreuzigung weit dariiber hinaus. Margarita Cappock sieht die Wende in der
malerischen Behandlung von Fleisch in den spaten 1940er bis Mitte der 1950er
Jahre liegen, wobei Painting sicherlich schon den Anfangen dieser sich
wandelnden Auffassung in der Darstellung von Fleisch zuzurechnen ist.
Wahrend Bacon in seinen frithen Werken das Fleisch eher blass und seines
lebensspendenden Wesens beraubt, dafiir aber sehr substantiell dargestellt
habe, sei er in den 1960er Jahren sehr viel mutiger und malerischer mit Fleisch
umgegangen, auch was die Farbigkeit betreffe.42

Betrachtet man eine Bildfolge wie Three Studies for a Crucifixion von 1962

40 Bacon in: Sylvester 2000, S. 241.

41 Bacon selbst gibt stattdessen an, dass ihm Soutines Geschlachteter Ochse als Vorbild diente, vgl. die
Abb. in: Ausst. Kat. Soutine 2008, S. 173, Kat. 46, sowie die Ausfithrungen dazu in Kap. 3.3 dieser
Arbeit. Soutine hatte sich in einer Reihe von Stillleben von Tierkadavern in den 1920er Jahren jedoch
ebenfalls von Rembrandts Geschlachtetem Ochsen anregen lassen. Zum Vergleich mit Soutine duflert
sich Cappock 2004, S. 313-314.

42 Vel. Cappock 2004, S. 316.
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wird die Steigerung der Fleischlichkeit gegeniiber einem fritheren Werk wie
Painting augenfdllig. Darin kombinierte Bacon zum ersten Mal eine
Kreuzigungsdarstellung mit dem Format des Triptychons.**3 War ein solches
in Painting bereits als Bild im Bild vorhanden, verwendete Bacon diese
Bildform nun fiir seine eigenen Kreuzigungsdarstellungen. ,Damit das
Thema der Kreuzigung jene eigenartige und beunruhigende Virulenz
gewann, die es viele Jahre fiir Bacon hatte, musste es sich erst endgiiltig und
untrennbar mit zwei anderen Vorstellungen verbinden”, fiihrt Wieland
Schmied in seiner Publikation Francis Bacon. Das Bewusstsein der Gewalt von
1996 an, und zwar ,mit der Bildform des Triptychons einerseits und mit
einem Motiv eigener existentieller Erfahrung andererseits, dem
geschlachteten Fleisch der Metzgerldaden und Kiihlhduser, das ihn wie wenig
anderes betroffen gemacht hatte und in dem er spdter eine personlich
erfahrene Metapher des Todes erkennen sollte.”444

Auf drei gleichformatigen Leinwanden sind in Three Studies for a Crucifixion
vor einem leuchtend orangeroten Hintergrund unterschiedliche Teile bzw.
Ansichten geoffneter Korper in all ihrer Fleischlichkeit zu sehen. So ragen auf
dem linken Gemalde im linken unteren Vordergrund die rohen Waden und
Fiile einer menschlichen Figur ins Bild hinein. Die Fiifse scheinen in Form
zweier roter kreisformiger Strukturen die Wundmale Christi aufzuweisen. Im
Hintergrund sind zudem zwei mannliche Figuren erkennbar, deren Gesichter
eine ahnliche Farbigkeit und verzerrte Struktur aufweisen wie die Fiifle. Auf
dem mittleren Gemailde ist eine nicht mehr identifizierbare,
zusammengekauerte Figur auf einem Bett zu sehen, welche von Blutspritzern
umgeben ist. Der Gekreuzigte selbst scheint vom zentralen Mittelbild auf das
rechte Gemadlde verdrangt worden zu sein, wo er in Form eines
geschlachteten Korpers auftaucht. Im Unterschied zu dem Kadaver in
Painting handelt es sich nur noch um einen halben Korper, der an einem Bein
aufgehdngt ist und von dem nur noch eine Reihe von Rippen entlang der
Wirbelsdule zu sehen ist. Die Aufgespanntheit, die unmittelbar an den
Gekreuzigten erinnert, geht damit verloren, und der Korper scheint das
Kreuz, von dem noch der Balken angedeutet ist, hinab zu gleiten. Ob diese

43 Vel. Gamper 2004, S. 330. Allg. zur Kreuzigung bei Bacon vgl. v.a. Zimmermann 1986.
444 Schmied 1996, S. 76.
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Figur menschlicher oder tierischer Natur ist, lasst sich nicht mehr
ausmachen.#45

Anders als in Painting, wo Figur und Grund zwar in der Textur schon
voneinander abweichen, in der Farbigkeit jedoch in recht &hnlichen rosaroten
Tonen gehalten sind, ist die Auffassung von Figur und Umraum im rechten
Gemalde von Three Studies for a Crucifixion eine ganzlich disparate. Wahrend
die Figur selbst in unterschiedlichen Fleischtonen, aber auch in Weifs,
Schwarz und Blau gehalten und von der Textur her sehr malerisch umgesetzt
ist, erscheint der Hintergrund als glatte orangerote Flache. Wie in Kapitel 4.2
bereits erlautert, wollte Bacon auf diese Weise die Wirklichkeit komprimieren.
Sah er Rembrandts pastose Malweise bereits als Darstellung der Realitat mit
nichtillustrativen Zeichen an, verstiarkte er dies noch, indem er das
sogenannte Faktische in der Figur verdichtete. Gleiches versuchte er hier
wohl in Bezug auf die Darstellung von Fleisch zu erreichen, wobei der
Unterschied zwischen Figur und Fleisch haufig fliefflend ist. Wenn Rembrandt
seinen Geschlachteten Ochsen bereits sehr malerisch und pastos darstellte, um
so die fleischliche Qualitit noch mehr hervorzuheben, konzentrierte Bacon
dieses Fleischliche in seinen Gemalden noch, indem er es mit dem
iberwiegend monochromen, glatt gemalten Umraum kontrastieren liefs. Die
dem Opfer innewohnende Gewalt verstarkte Bacon somit noch durch die
Gewalt der Farbmaterie.

Ist der Bezug zu Rembrandts Geschlachtetem Ochsen, vor allem auf der linken
und mittleren Bildtafel des Triptychons sehr viel lockerer geworden als noch
bei Painting, ist er auf der rechten Tafel als Referenzpunkt weiterhin nicht
auszublenden. Die Darstellung einer herabhiangenden Halfte eines Korpers,
der an einen tierischen Kadaver erinnert und im Kontext einer Kreuzigung
erscheint, kann Rembrandts Ochsen als einen ihrer Prototypen nicht
verleugnen. Daher kann immer noch vom Versuch einer Emulation
Rembrandts ausgegangen werden, durch welche Bacon die Wirkung seiner
Darstellung von Fleisch noch intensivieren wollte. Dabei ging er auch
hinsichtlich des memento mori-Gedankens {iiber seinen hollandischen
Kiinstlerkollegen hinaus. Denn gemahnte das tote Fleisch des Ochsenkorpers
in seinem vergangenen Zustand an die menschliche Sterblichkeit, verwies es

45 Vgl. hierzu auch Cappock 2004, S. 313. Als Traditionsbezug fiir diese Darstellung nennt Bacon ein
Kruzifix von Cimabue, auf dem ihm Christus wie ein Wurm erschienen sei, der das Kreuz
hinunterkrieche. Die Bewegungsrichtung der Kreuzigung sei darin umgekehrt worden und
entspreche der Weise, in der man Schlachtvieh aufhénge. Vgl. dazu Bacon in: Sylvester 1997, S. 16,
sowie Zimmermann 1986, S. 15-17.
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damit auf eine jenseitige Welt, die ein ewiges Leben nach dem Tod versprach.
Fiir Bacon als bekennendem Atheisten gab es diese Vorstellung eines Lebens
nach dem Tod jedoch nicht. So sind der Tod bzw. das intensive Erleben
desselben bei ihm bereits ein Bestandteil des Lebens selbst.
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5.3 Marc Mulders — Kadaver und Leichen als Christussymbole

Die Sujets der Gemailde des niederldndischen Kiinstlers Marc Mulders
kntipfen sehr haufig an barocke memento mori-Motive der Stillleben- und
Genretradition an: von Wildbret, wie Hasen und Fasane, iiber Wildschweine
reicht Mulders Repertoire bis hin zu toten Fischen. Im Unterschied zu Francis
Bacon, der bei der Darstellung von toten Tieren ausschliefllich nach
Fotografien aus Metzgereien oder Schlachthdusern arbeitete, holt er sich diese
auch in sein Atelier.**¢ Jedoch arbeitet er nicht ausschliefSlich vor der Natur,
sondern lasst sich auch von bereits bestehender Kunst anregen, die sich mit
seinen bevorzugten Sujets auseinandersetzt. So diente ihm auch mehrfach
Rembrandts Geschlachteter Ochse als Vorbild fiir seine eigenen Gemalde.*”
Dass ihm nicht nur Rembrandts Version dieses Sujets bekannt war, offenbart
eine Liste, die Mulders 1985 abfasste und die neben Rembrandt noch vierzehn
weitere Kiinstler aufzdhlt, darunter David Teniers, Chaim Soutine, Honoré
Daumier und Francis Bacon#*® Mulders hat sich demnach also umfassend mit
diesem Bildthema auseinandergesetzt. Von Rembrandts Geschlachtetem Ochsen
ist er, anders als Bacon, der diesen abfillig als , Wachsklumpen“4 bezeichnet
hatte, besonders angetan:

,,Rembrandt painted his ox as a Vanitas symbol, but also because it was so inviting as
a painterly subject. The color and the whole look of it — the subject is so intense,
impressive and baroque.”4%0

In seinem Geslachte os naar Rembrandt (Abb. 27) von 1989 richtete sich Mulders
ziemlich getreu nach der spateren Version des Geschlachteten Ochsen (Abb. 28)
von 1655 aus dem Pariser Louvre. Dieses Gemalde zeigt einen Innenraum, in
dem ein Ochsenkadaver mit weit gespreizten Hinterbeinen, leicht nach rechts
gedreht an einem Balken zwischen zwei Pfahlen hinabhadngt, so dass der
Betrachter in das Innere des toten Tieres mit den freigelegten Rippenbogen
und einigen verbliebenen Organen blicken kann. Im Unterschied zum
dunklen Umraum, der vor allem im Vordergrund und im rechten

446 Einen Uberblick {iber Mulders vielféltige Sujets gibt Hartog Jager/Otten/Siito (Hg.) 2005. Dass er sich
tote Tiere in sein Atelier holt, zeigt u.a. die Abb. auf S. 35.

47 Mulders Auseinandersetzung mit Werken Rembrandts wird am ausfiihrlichsten thematisiert von
Hagen 1992. Relativ knapp duflert sich Goedegebuure 1995 dazu. Hartog Jager 2005 bespricht zudem
Mulders Rezeption des Geschlachteten Ochsen. Zum Geschlachteten Ochsen allg. vgl. Craig 1983 sowie
Poseq 2009.

48 Von dieser Liste berichtet Hartog Jager 2005, S. 77.

49 Bacon in: Sylvester 2000, S. 241.

450 Mulders in: Nieuwenhuysen 1995.
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Hintergrund dunkle Schattenzonen aufweist, wird der Kadaver in ein helles
Licht getaucht, wodurch ein auffalliger Helldunkelkontrast entsteht. Mulders
iibernimmt in seiner Version zwar die wesentlichen Kompositionslinien und
Farbfelder des Vorbildes, jedoch sind der Vordergrund und der rechte
Hintergrund des Gemaldes weitaus weniger verschattet und stattdessen
gleichmaflig ausgeleuchtet.

Wahrend in Rembrandts erster Version des Geschlachteten Ochsen aus
Glasgow vom Beginn der 1640er Jahre das erzahlerische Moment durch eine
vorgebeugte Frau im linken Hintergrund, die das Blut des Ochsen
aufzuwischen scheint, noch stiarker betont ist, nimmt Mulders fiir sein
Gemalde die Version aus Paris als Vorbild. Auch hier ist rechts hinter dem
Ochsen der Kopf einer Frau zu sehen, die sich in einem Tiirrahmen auf einem
Treppenabsatz befindet und den Betrachter direkt anblickt. Sie spielt jedoch,
auch durch die tonige Farbgebung, eine sehr viel untergeordnetere Rolle, so
dass sich der Fokus noch mehr auf den Kadaver selbst richtet. In Mulders
Umsetzung 16st sich diese Frau dann ganzlich in verschiedene Farbfelder auf,
wodurch jegliches erzahlerische Moment wegfillt. Zudem wahlt er den
Bildausschnitt etwas enger, so dass die Konzentration auf den Ochsen noch
zusatzlich verstarkt wird.

Doch Mulders war nicht nur vom Sujet des Geschlachteten Ochsen fasziniert,
sondern auch von Rembrandts Malweise. An dieser bewunderte er, dass sein
alterer Kiinstlerkollege die Farbe auf der Leinwand geradezu modellierte und
damit Fleisch in all seiner Materialitat darstellte, wobei er sich nicht um jedes
anatomische Detail kiimmerte.®! Er verstand die Malweise Rembrandts
demnach dhnlich wie Francis Bacon, wenn dieser von einer Intensivierung
der Realitat durch nichtillustrative Zeichen sprach, wie in Kapitel 4.2 erlautert
wurde. Auch Mulders Version des Geschlachteten Ochsen verbirgt nicht, was
sie ist. Er steigert die kursorische und pastose Malweise des Vorbildes sogar
noch um ein Vielfaches#? So sind die breiten Pinselstriche darauf noch
deutlich erkennbar. ,Painting from a piece of meat in my left hand, the meat
became soaked in oil and splashes of paint and became paint, the paint on the
canvas became meat”, schildert Mulders den Entstehungsprozess seiner

41 Vgl. Hagen 1992, S. 36.

42 Die Plastizitat seiner Bilder ist jedoch nach Mulders eigener Auskunft zum Teil auch auf seine
kiinstlerische Unfahigkeit zuriickzufiihren. Das Bild, das er im Kopf habe, lasse sich nicht immer
direkt umsetzen, so dass er Farbschicht iiber Farbschicht legen miisse, bis er mit dem Ergebnis
zufrieden sei. Wenn ihm dies nicht gelinge, und die Farbschicht zu dick werde, dann zerstore er
seine Bilder auch wieder. Vgl. Mulders in: Burg 1989, S. 32.
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Bilder.#>® Das Fleisch, das er in seiner Hand hielt, wurde zu Farbe
transformiert und die Farbe auf der Leinwand wurde wiederum zu Fleisch. In
dhnlicher Weise verstand Mulders wohl auch Rembrandts malerische
Umsetzung des Fleisches.

Verwendete auch Rembrandt fiir die Darstellung des Fleisches bei seinem
Geschlachteten Ochsen orangerote Farbtone, wird jedoch auch dieses Gemalde
von seiner typischen gold- und brauntonigen Farbigkeit dominiert. Der Ochse
in Mulders Version hingegen ist in sehr viel kraftigeren Farben umgesetzt, die
von Rosatonen jeglicher Schattierung tiber Orange hin zu Hell- und
Dunkelrot reichen. Auf diese Weise intensiviert Mulders die Wirkung des
Fleisches noch, vermutlich mit der Intention, Rembrandts beriihmtes Vorbild
zu lberbieten. Seine Emulation ist jedoch nicht in einer Weise {iibersteigert,
wie es bei Hermann Nitsch oder Francis Bacon der Fall war, die in den
vorangegangenen Kapiteln besprochen wurden. So setzte Nitsch bei seiner
Collage Golden Love die fleischigen Farbtone der aufgespannten Kadaver sehr
viel greller um, indem er dazu unter anderem leuchtendes Magenta
verwendete. Bacon hingegen gebrauchte eher intensive Rot- und Orangettne
und verzerrte seine Darstellungen von Fleisch noch sehr viel mehr, so dass
eine Unterscheidung zwischen menschlichen und tierischen Korpern kaum
noch moglich war. Im Vergleich dazu erscheint Mulders Versuch in Geslachte
os naar Rembrandt, die Expressivitit des toten Ochsen noch zu steigern,
aufSerst gemafigt.

Zum Zeitpunkt seiner Entstehung, 1989, hatte Mulders das Motiv des
geschlachteten Ochsen schon mehrfach gemalt. Interessant dabei ist, dass sich
die fritheren Versionen in Komposition und Farbigkeit sehr viel weiter von
Rembrandts Ochsen entfernen, als die Version von 1989, die sich auch durch
den Titel unmissverstandlich auf ihre Quelle beruft. So zeigt Gelachter os V
von 1987 einen aufgespannten Kadaver in Frontalansicht, der fast die gesamte
Leinwand einnimmt.*** Von der fleischlichen Farbigkeit von Rembrandts
Ochsen wie von der spateren Version Mulders ist hier nichts zu spiiren. Das
Gemalde ist ausschlielich in fahlen, leblos wirkenden Grautonen gehalten.
So scheint sich Mulders zu einem spateren Zeitpunkt, nachdem er sich schon
haufig mit diesem Thema beschaftigt hatte, nochmals auf einen Prototyp
desgleichen zuriickzubesinnen. Uber das Sujet des Ochsenkadavers sagte er

einmal:

453 Mulders in: Goedegebuure 1995, S. 65.
44 Abgebildet in: Hartog Jager/Otten/Siito (Hg.) 2005, S. 72.
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. Bs ist ein vanitas-Symbol, aber zugleich bildlich einladend. Es ist ein abscheuliches
Sujet, bekommt aber in der gemalten Form eine neue Schonheit. Das Wort ,Stillleben’
hatte frither eine andere Bedeutung als heute. Seit Cézanne ist es moglich, einen
Apfel oder eine Blume zu malen ohne die Last von Symbolik. Das halte ich fiir eine
Verarmung. Nur bei Francis Bacon hat das Fleisch einen neuen symbolischen Wert
bekommen, ndmlich die unkontrollierbare Gewalt."455

Wie Francis Bacon sieht Mulders also auch die adsthetischen Qualitiaten des
Kadavers. Durch Bacon habe Fleisch zudem seinen symbolischen Wert
zuriickerhalten. Wie im vorangegangenen Kapitel 5.2 erlautert, verstand
Bacon Fleisch nicht nur im Sinne des memento mori-Gedankens, das heifst als
Mahnung an die eigene Sterblichkeit, sondern er lokalisierte den Tod und die
Gewalt bereits in der Welt der Lebenden.

Auch Mulders besuchte Schlachthofe, wie es schon Bacon und Nitsch getan
hatten. ,Bevor ich begann, besuchte ich Schlachtereien”, erzahlte Mulders
einmal. ,Man will den Tod sublimieren. Es geht um die Unbegreiflichkeit des
Todes und des Sterbens. Namlich, dass er in seiner Brutalitit alle Arten von
Leben ausloschen kann. Friither hatte man noch Trost, denn man kam in den
Himmel. Jetzt ist der Mensch auf sich selbst zuriickgeworfen.”4> Dieses ,auf
sich selbst zuriickgeworfen”-Sein schilderte auch schon Francis Bacon in
Bezug auf Fleisch. Ebenso wie er sieht auch Mulders die Verwundbarkeit und
das Leid des Menschen in der Darstellung eines Tierkadavers auf den Punkt
gebracht:

,» You look for a metaphor for the vulnerability in such suffering. In the paintings with
flesh it can be found in the fur that covers the flesh; when this is stripped away, the
vulnerability is revealed. Ultimately is has to do with the powerlessness of the
hanging flesh and with the search for the vulnerability of your own skin.”457

Ist die schiitzende Haut erst abgezogen und hangt das Fleisch schlaff
hinunter, offenbart sich darin in Mulders Augen also die Verwundbarkeit des

455 Mulders in: Hagen 1992, S. 35. , Het is een vanitas, maar tegelijk picturaal uitnodigend. Het is een
afstotelijk onderwerp, maar krijgt in geschilderde vorm een nieuwe schoonheid. Het woord
,stilleven” had vroeger trouwens een heel andere betekenis dan nu. Sinds Cézanne is het mogelijk een
appel of een bloom te schilderen zonder die bagage van symboliek. Dat vind ik een verarming.
Alleen bij Francis Bacon heeft et vlees weer en nieuwe symbolische waarde gekregen, namelijk het
geweld waar je geen vat op hebt.”

456 Mulders in: Hagen 1992, S. 35. , Voor ik begon, heb ik bezoeken gebracht aan slachterijen. Je wilt de
dood sublimeren. Het gaat om het onbegrip over de dood en het versterven. Namelijk dat het in z'n
cruheid allerlei levens kann wegnemen. Vroeger kon je nog troost hebben, omdat je naar de hemel
kon gan. Nu is de mens op zichzelf teruggeworpen.”

457 Mulders in: Nieuwenhuysen 1995.
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Menschen, womit letztlich auch wieder der memento mori-Gedanke, das
Gedenken an die eigene Sterblichkeit, impliziert ist.

Anders als die bisher besprochenen Kiinstler zieht Mulders keine
Verbindung zwischen christlichen und heidnischen Ritualen in Bezug auf das
Sujet des Kadavers. Auf die Frage von Martijn van Nieuwehuzen hin, ob er
Fleisch im Sinne von Opfer verstiinde, gab er an, dariiber nie nachgedacht zu
haben.#*® Im Unterschied zum erklarten Atheisten Bacon sind Mulders Leben
und Werk durch und durch katholisch geprdgt. In der stidniederlandischen
Stadt Tilburg in katholischem Glauben aufgewachsen, wendete sich Mulders
als Jugendlicher zeitweise von der Kirche ab. Erst Mitte der 1980er Jahre,
nachdem er einige Zeit Anhdnger des Kommunismus gewesen war, entdeckte
er den Katholizismus fiir sich wieder und machte ihm zum Fokus seiner
kiinstlerischen Arbeit.*®® In dieser Zeit stiefs er auch auf den Geschlachteten
Ochsen.

Mulders Kunst hat durchweg religiose Sujets. Er greift dabei jedoch in den
Bildern selbst nur selten auf biblische Ikonografien zuriick, wenn, dann
handelt es sich meist um Darstellungen von Christus selbst. Die Bildtitel sind
dagegen direkt mit einer christlichen Konnotation belegt, wie beispielsweise
bei Ecce Homo oder Grond in Christus. Seine Sujets entstammen, wie bereits
erlautert, haufig der niederlandischen Stilllebentradition. Es sind Motive, die
den  Lebenszyklus  symbolisieren sowie den Tod und die
Wiederauferstehung.*® Bisweilen sind diese christlich konnotiert, wie die
Pfingstrose oder der Fisch, wodurch Christus allgegenwartig ist. Insofern
wird Mulders auch der Geschlachtete Ochse gereizt haben, weil sich die
Assoziation mit dem gekreuzigten Christus aufgrund der weit gespreizten
Hinterbeine, an denen der Kadaver an einem Querbalken aufgehdngt ist,
nicht von der Hand weisen ldsst. Eine solche Art der Darstellung scheint
Mulders in der heutigen Zeit angemessen, in der das Christus-Bild meist nur
noch in abstrahierter Form auftaucht.

, From the Roman mosaics up to and including Renaissance and Baroque paintings, it
is impossible to banish Christ's face from art. In displaying his suffering we
demonstrate our compassion. When Christian iconography is rendered abstract, as in
our times, that compassion can still be felt. And as far as I am concemed even more

458 Vgl. Nieuwehuzen 1995.
49 Vgl. Hartog Jager 2005, S. 75.
460 Vgl. Siito 2005, S. 11-13.



5| MEMENTO MORI 185

so, in view of all the art that is intended to shock and all those perversions on
television.”461

Mulders mochte in seiner Malerei das aktuelle Weltgeschehen reflektieren,
vor allem das Leid, was auch heute noch, insbesondere durch die modernen
Medien, wie Fernsehen und Internet, allgegenwaértig ist. Biblische Szenen und
Symbole hilt er dabei fiir eingdngige Metaphern, die weiterhin Giiltigkeit
besitzen. So ist die Geschichte der Passion Christi fiir jeden verstandlich, sie
enthdlt eine grofle Spannbreite verschiedener menschlicher Emotionen und
Handlungen, wie Hoffnung, Verrat, Gleichgiiltigkeit und Fanatismus.*

Neben dem Geschlachteten Ochsen zog Marc Mulders auch noch einige weitere
Vorbilder Rembrandts fiir seine Werke heran, die alle mit dem Thema Tod zu
tun haben, darunter Selbstmord der Lukretia von 1664 sowie Selbstportrit mit
toter Rohrdommel von ca.1639. Auch von einigen Radierungen war er
begeistert, darunter die Drei Kreuze und Ecce Homos% Eine intensive
Auseinandersetzung fand zudem mit der Anatomie des Dr. Deyman (Abb. 30)
von 1656 statt, welche Mulders einige Male als Vorbild fiir seine eigenen
Gemadlde heranzog.*** Wie im einleitenden Teil von Kapitel 5 beschrieben,
diente ein toter menschlicher Korper, der bei einer Anatomievorfiihrung
seziert wurde, nicht nur der wissenschaftlichen Forschung, sondern fungierte
dariiber hinaus auch als Aquivalent zu traditionellen vanitas-Symbolen in der
Kunst und somit als ,,reales” memento mori. Insofern kann auch die Leiche in
Rembrandts Anatomie des Dr. Deyman in diesem Sinne aufgefasst werden und
als solches wird auch Mulders diese verstanden haben.6

Dr. Deyman war 1653 der Nachfolger von Dr. Tulp als Vorsteher der
Chirurgengilde geworden und auch er liefs sich, wie schon sein Vorganger,
mit den Mitgliedern der Gilde bei einer offentlichen Anatomievorfithrung
darstellen. Das Gemalde wurde jedoch bei einem Brand im Jahr 1723 stark

461 Mulders in: Siito 2005, S. 11.

42 Vegl. Guldemond 1994, S. 10.

43 Vegl. Hagen 1992, S. 35-36. Zum Selbstmord der Lukretia vgl. Gerson 1968, S. 431, Kat. 372, zum
Selbstportrit mit toter Rohrdommel Corpus I1I 1989, Kat. A 133, zu den Drei Kreuzen
Ausst. Kat. Rembrandt 2000 b, S. 297-304, Kat. 73, zu Ecce Homo S. 316-322, Kat. 78.

04 Zur Anatomie des Dr. Deyman vgl. Middelkoop 1994.

465 Inwieweit diese Deutung auf Rembrandts Gemalde zutreffend ist, wird ausfiihrlich diskutiert bei
Schupbach 1982, S. 31-40.
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beschadigt und daraufhin beschnitten.¢® Der erhaltene Bildteil wird von dem
in starker Verkiirzung dargestellten, aufgebahrten Leichnam dominiert,
dessen Beine mit einem weifien Tuch bedeckt sind. Rembrandt hielt sich in
diesem Gemalde getreuer an den tatsachlichen Ablauf einer Sektion als er
dies bei der fritheren Anatomie des Dr. Tulp getan hatte, denn die Leiche ist
hier mit geodffneter Bauchhohle und freigelegtem Gehirn dargestellt, zu
dessen Seiten die zuriickgeklappte Kopfhaut hinabhangt. Ublicherweise
begann eine Leichenoffnung in dieser Reihenfolge, da die leicht verweslichen
Teile zuerst entfernt werden mussten, und nicht wie bei Dr. Tulp mit der
Offnung des Arms. Jedoch wurde bei einer Sektion des Gehirns
normalerweise der Kopf zuvor vom Korper abgetrennt, was bei dieser Leiche
noch nicht erfolgt ist.*” Von dem hinter der Leiche positionierten Deyman ist
lediglich der Bereich des Oberkorpers bis zum Ansatz des Kragens erhalten,
sein Kopf fehlt infolge der Beschneidung des Gemaildes. In der linken
Bildhalfte ist einer der umstehenden Chirurgen zu sehen, der in seiner linken
Hand die abgenommene Schadeldecke hilt, wahrend er die rechte in die
Hiifte stiitzt. Die dunkle Bekleidung des Chirurgen sowie jene von
Dr. Deyman, von welcher sich lediglich die weiflen Kragen und die
Manschetten abheben, kontrastiert dabei mit der fahlen Haut des Leichnams
und vor allem mit dem weifien Tuch, welches iiber dessen Beine gelegt ist.

Mulders zog die fragmentarisch erhaltene Anatomie, die den Fokus noch
mehr auf den Leichnam selbst richtet, der Anatomie des Dr. Tulp vor. In
Ecce Homo 1 (Abb.29) von 1989 platziert er die Leiche aus Rembrandts
Gemadlde zentral auf einer langgestreckten, querrechteckigen Leinwand. In
Richtung des Betrachters frontal aufgebahrt und in starker Verkiirzung
dargestellt, sind ihre Beine mit einem weifSen Tuch bedeckt, aus welchem die
Fifie hervorragen. Dr. Deyman und den umstehenden Chirurgen lasst
Mulders weg, wodurch jeglicher Hinweis auf den urspriinglichen Kontext
verloren geht. Stattdessen umgibt er die Leiche mit dem Grundriss des
Ostlichen Teils des Petersdoms in Rom, was spater noch genauer erlautert
wird.

Auch in Duktus und Farbigkeit weicht Mulders sehr stark von seinem
Vorbild ab. Mit viel breiteren und pastoseren Pinselstrichen ist Ecce Homo

466 Die heutigen Mafse umfassen 100 x 134 cm, die urspriinglichen MafSe betrugen ca. 200 x 275 cm. Die
urspriingliche Komposition ist nur durch eine Skizze tiberliefert. Urspriinglich war das Gemalde
symmetrisch aufgebaut mit der Leiche und Dr. Deyman in der Mittelachse und den umstehenden
Chirurgen auf den Seiten. Vgl. Middelkoop 1994, S. 3, Abb. 1.

47 Vgl. Middelkoop 1994, S. 11. Zur Anatomie des Dr. Tulp vgl. den einleitenden Teil von Kap. 5.
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insgesamt sehr viel malerischer umgesetzt. Wie schon bei Geslachte os naar
Rembrandt reduziert Mulders die Helldunkelkontraste, welche Rembrandts
Gemadlde beherrschen, indem er unterschiedliche Grauabstufungen
verwendet. Lediglich an dem Tuch, welches die Beine der Leiche bedeckt,
sowie im Grundriss sind einige Weishohungen auszumachen. Von dieser
Grautonigkeit heben sich jedoch die dunklen Rottone deutlich ab, welche am
oberen geodffneten Teil des Kopfes der Leiche, an der Bauchhohle sowie im
Bereich um den Kopf herum zu finden sind. Hierbei ist jedoch nicht mehr
erkennbar, dass es sich um ein freigelegtes Gehirn sowie um die Innenseite
der zuriickgeklappten Kopfhaut handelt. Die rotgefirbten Partien wirken
eher wie eine grofe offene Wunde.

Die Darstellung eines Leichnams in extremer Verkiirzung war keinesfalls
eine Erfindung Rembrandts. So hatte schon Andrea Mantegna in seiner
Beweinung des Leichnams Christi von ca. 1470/80 den toten Christus ebenfalls in
starker Verkiirzung frontal vor dem Betrachter aufgebahrt.*® Diese
Komposition wird Rembrandt vermutlich in Form eines Reproduktionsstiches
bekannt gewesen sein, denn er selbst war nie in Italien gewesen.** Dabei wird
es Rembrandt weniger um die Christusikonografie gegangen sein, als um eine
aemulatio des berithmten Vorbildes hinsichtlich der Darstellung eines toten
Korpers, mit der er seine eigene kiinstlerische Meisterschaft unter Beweis
stellen wollte. Denn schliefilich handelte es sich bei der Leiche in der Anatomie
des Dr. Deyman um einen verurteilten Verbrecher, der auch nach seinem Tod
noch fiir seine Stinden biifsen musste und nicht um den Sohn Gottes.

Marc Mulders war bekannt, dass Rembrandts Komposition vermutlich
durch Mantegnas Bildfindung angeregt worden war und er bezieht sich in
Ecce  Homo auch auf die wurspringliche Christusikonografie”® Jaap
Goedegebuure meint in seinem Aufsatz , Marc Mulders. Heir to tradition”
von 1995, dass die Gemeinsamkeiten zwischen Mantegnas und Rembrandts
Werk darin liegen, dass beide den menschlichen Korper in seinem
verwundbarsten Zustand zeigen und auf diese Weise den Menschen in seiner
Sterblichkeit und seinem Leiden demonstrieren, wenn auch unter ganz
unterschiedlichen Bedingungen. Mulders versuche in seinen Werken, genau
diese Gemeinsamkeiten aufzuzeigen.*”! Durch die Betitelung Ecce Homo stellte

Mulders einen expliziten Bezug zur Christus-Ikonografie her, denn mit

468 Abgebildet in: Schwartz 2006, S. 169, Abb. 290.

409 Zu Rembrandts Vorbildern vgl. Middelkoop 1996, S. 13-14.
470 Vgl. auch Hagen 1992, S. 34.

471 Goedegebuure 1995, S. 64.
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diesem Hinweis fiihrte Pilatus den gegeifSelten und dornengekronten
Christus dem Volke vor. Zur Wahl des Titels auflerte er sich wie folgt:

,Es ist ein schoner Ausdruck fiir das Gefiihl: Siehe der Mensch ist ohne Glaube oder
Hoffnung, siehe dich selbst an. Darin liegt viel Ertbarmen fiir den Menschen. [...] Ich
habe auch an die Radierung [Ecce Homo] von Rembrandt gedacht. Christus wird von
Rembrandt auf eine besondere Art gezeichnet und gemalt, ndmlich demditig. Den
Hochmut der modernen Menschen finde ich absolut nicht angemessen.”472

Bezieht sich der Ausspruch , Ecce Homo” auf Christus als Menschen, dann
schliefst dies sein Leiden und seine Sterblichkeit mit ein. Durch den Titel und
die geoffneten Korperteile, die das rohe Fleisch offenbaren, fungiert auch der
vermeintliche Christus bei Mulders im Sinne des memento mori.

Mit dem Grundriss des Ostlichen Teils des Petersdoms in Rom, den Mulders
wie einen Rahmen um den Leichnam herum legt, fligt er ein neues
Kompositionselement hinzu.*”? Die unter Papst Julius II. zu Beginn des
16. Jahrhunderts begonnene Basilika in Form eines lateinischen Kreuzes war
zundchst als Zentralbau geplant gewesen, an den spater ein dreijochiges
Langhaus mit einem Portikus angesetzt wurde. Dieser urspriingliche Plan
wird im Ostlichen Teil immer noch deutlich: Um die vier massiven
Vierungspfeiler herum, welche die monumentale Kuppel tragen, wurde ein
zweites Quadrat als Umgang gelegt, dessen Ecken jeweils mit kleineren
Kuppeln iiberwdlbt sind. Die darum angeordneten drei Chorarme enden in
gleichformigen Apsiden.

Mulders verwendet fiir Ecce Homo I den Teil des Grundrisses ungefahr ab
der Hafte der Vierung und richtet ihn so aus, dass die Ostapsis nach oben
zeigt. Diese ist auf seinem Gemalde auch deutlich in einem hellen Grauton zu
erkennen, ebenso wie die Pfeiler der Nebenkuppeln und die oberen
Viertelkreise der Nord- und Stidapsis. Die 0stlichen massiven Vierungspfeiler
der monumentalen Kuppel lasst Mulders hingegen weg. Die Dreiecksform,
die durch Kopf und Schultern der Leiche gebildet wird, korrespondiert dabei
mit der anndhernd dreieckigen Kontur der Aufifenmauern, welche durch den
quadratischen Umgang, der um die Vierung herumfiihrt, erzeugt wird. Die

472 Mulders in: Hagen 1992, S. 34-35. , Het is een mooie uitdrukking voor het gevoel: kijk hoe de mens is
zonder geloof of hoop, kijk naar jezelf. Er zit veel medelijden met de mens in. [...] Ik heb ook aan die
ets van Rembrandt gedacht. Christus wordt bij Rembrandt op een bijzondere manier getekend en
geschilderd, namelijk nederig. De hoogmoed van de moderne mens vind ik beslist niet gepast.” Mit
der Radierung ist Rembrandts Radierfolge Ecce Homo gemeint.

473 Ein Grundriss ist abgebildet in: Letarouilly 1999, 5.74. Zum Petersdom und dessen Baugeschichte
vgl. Bering 2003.
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abgerundete Form des Kopfes spiegelt sich zudem in der Form der Ostapsis
widers. Die rasterformigen Konstruktionslinien, anhand derer Mulders den
Grundriss der Kirche nachzeichnete, treffen sich in der zentralen Figur der
Leiche und zwar in der Mitte der Brust, also an der Stelle, an welcher das
Herz liegt474

Fir Mulders, als glaubigem Katholiken, bedeutet Religion Gemeinschaft,
soziale Beziehungen aufbauen, gemeinsames Gedenken, was alles durch die
heilige Messe moglich ist. In seinen Augen hat die Institution der Kirche
jedoch den Kern des Glaubens missbraucht und die Glaubigen von Gott
getrennt. Der Gemeinde von Tilburg anhdngend ist Mulders ein Verfechter
der Traditionen. So praferiert er die traditionelle Lateinische Messe gegentiber
den heutigen Formen des Gottesdienstes.#”> Durch die Kombination der
Motive der Christusfigur und des Grundrisses des Petersdoms als dem
Zentrum der Christenheit und der Institution der katholischen Kirche, mochte
Mulders seiner Kritik Ausdruck verleihen:

,,Es geht auch um meine Enttduschung tiber die Tatsache, dass die Kirche so machtlos
bleibt und in keiner Weise mehr Hoffnung und Trost verschaffen kann. Moslems und
Christen schlachten einander in Jugoslawien ab: Warum sollte der Papst nicht ein
erbauliches Wort sprechen konnen? Ich muss eine offene Wunde auf die Mittelachse
der Kirche legen. Die Kirchenfiihrer beschaftigen sich mit dem Abrufen von Dogmen,
dariiber wie die Menschen leben miissen, aber zu dem Leid wissen sie eigentlich
keinen Rat.”476

Das zentrale Anliegen der Kunstkonzeption von Mulders, das heifst, das Leid
von heute mit traditionellen und eingangigen Motiven darzustellen und noch
zu verdeutlichen, wird demnach in dieser Komposition offensichtlich.
Jegliches trostende Element, ein Hinweis auf die Auferstehung und damit auf
eine jenseitige Welt, fehlt hier.

Auch wenn Mulders in Ecce Homo die Darstellung von Fleisch und Blut
gegeniiber Rembrandts Vorbild noch {ibersteigert, scheint es ihm in diesen
Fall weniger um eine Emulation seines alteren Kiinstlerkollegen gegangen zu
sein als bei Geslachte os naar Rembrandt, wo er sich bereits durch die Betitelung

474 Vgl. hierzu auch die Ausfithrungen von Hagen 1992, S. 34.

475 Vgl. Siito 2005, S. 13.

+76 Mulders in: Hagen 1992, S. 34. ,Het gaat ook over mijn teleurstelling over het feit dar de kerk zo
machteloos blijft en op geen enkele manier meer hoop en troost weet te verschaffen. Moslims en
christenen slachten elkaar af in Joegoslavié: waarom zou de paus niet een stichtelijk woord kunnen
zeggen? Ik moet een open wond op de middenas van de kerk leggen. De kerkleiders houden zich
bezig met het afroepen van dogma’s over hoe de mensen moeten leven, maar met het lijden weten ze
eigenlijk geen raad.”
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einem Vergleich aussetzt. In Kombination mit dem Grundriss des Petersdoms
diente ihm der Leichnam der Anatomie des Dr. Deyman wohl in erster Linie als
eingangiges Symbol zur Illustration der Glaubensinhalte der heutigen Zeit. In
den Werken von Mulders nach Vorbildern Rembrandts offenbart sich somit
ein weiteres Mal, wie zeitlos vor allem die erzahlerisch reduzierteren
Versionen des Geschlachteten Ochsen bzw. der Anatomiestunde letzendlich
sind und wie gut sie sich als Projektionsflachen eignen.
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5.4 Patrick Raynaud - Anatomien

Hatte der im vorangegangenen Kapitel 5.3 besprochene Kiinstler Marc
Mulders Rembrandts spdtere Anatomie des Dr. Deyman fiir sein Gemalde
Ecce Homo herangezogen, dann interessierte sich sein franzosischer
Kiinstlerkollege Patrick Raynaud stattdessen fiir die friihere — und wohl auch
bekanntere — Anatomie des Dr. Tulp (Abb. 31) aus dem Jahr 1632.4”7 Anders als
Marc Mulders oder Francis Bacon ist Raynaud selbst kein Maler, sondern
macht Installationen aus vorfabrizierten Gegenstinden, welche er mit
Fotografien oder Reproduktionen bekannter Kunstwerke kombiniert.

Das Thema des menschlichen Korpers zwischen Leben und Tod spielte vor
allem zu Beginn der 1990er Jahre in Raynauds (Euvre eine wichtige Rolle und
wurde von ihm immer wieder variiert: So erscheint der Korper ohne
Bekleidung ebenso wie die Bekleidung ohne den dazugehorigen Korper. Er
kann als Ganzes in Lebensgrofie wiedergegeben sein oder auch in
Makroaufnahmen stark vergrofierter Segmente. Raynaud betrachtet ihn
zudem von aufien wie von innen. Bei seinen Korperdarstellungen kann es
sich sowohl um eine Fotografie einer schlafenden Person handeln als auch um
eine Reproduktion eines Gemaldes, auf dem eine Leiche dargestellt ist — wie
in der Anatomie des Dr. Tulp, welche er in seiner Wandinstallation
Rembrandts Postkarten: Anatomiestunde (Abb.32) von 1991 zitiert*”® Darin
zerlegt er Rembrandts Vorbild in quer- und langsrechteckige Teile, welche in
einem vergroflerten Mafistab auf einzelnen Cibachromen wiedergegeben
sind, liber die jeweils Plexiglasplatten des gleichen Formates gelegt wurden.
Mithilfe von Postkartenhalterungen, wie man sie auch in Souvenirladen
antreffen kann, ordnet Raynaud die einzelnen Cibachrome so an, dass sich
daraus wiederum das Gesamtbild zusammensetzt. Durch die
Postkartenhalterungen wirken die Cibachrome zudem selbst wie Postkarten.

Auf Rembrandts Anatomie des Dr. Tulp gruppieren sich der Vorsteher und
die Mitglieder der Chirurgengilde um die auf dem Anatomietisch
aufgebahrte Leiche, die leicht schriag zur Bildkante ausgerichtet ist. Tulp, der
sich als einziger in der rechten Bildhalfte befindet, demonstriert am

geoffneten linken Arm der Leiche die Funktionsweise der Armsehnen. Die

477 Zu Raynauds Auseinandersetzung mit Rembrandts Anatomie des Dr. Tulp gibt es kaum Literatur. Am
ausfiihrlichsten besprochen wird diese bei Schulz 1997. Zu Kérperdarstellungen in seinem (Euvre
allgemein vgl. Hegyi 1996, dessen Argumentation jedoch sehr pathetisch ist, zur vanitas-Symbolik bei
Raynaud vgl. Goodrow 1996.

478 Rembrandts Postkarten: Anatomiestunde ist hier zusammen abgebildet mit der Arbeit Aufbahrung, die
im gleichen Jahr 1991 entstanden ist und ebenfalls im Laufe dieses Kapitels besprochen wird.
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ibrigen Dargestellten, die in der linken Bildhdlfte um den Kopf der Leiche
herum angeordnet sind, folgen auf unterschiedliche Weise dem Geschehen.
Durch die Lichtfithrung wird der Fokus des Gemaildes auf den Leichnam
gelenkt: Wahrend dessen obere Gesichtshélfte und die Fiifle im Schatten
liegen, werden der fahle Oberkorper, das weifie Lendentuch sowie der
geoffnete Arm hell erleuchtet. Durch die schrdge Positionierung der Leiche
wird die Unmittelbarkeit der Darstellung des Toten noch mehr
hervorgehoben. Wie im einleitenden Teil von Kapitel 5 bereits beschrieben
wurde, diente ein toter menschlicher Korper, der bei einer
Anatomievorfithrung seziert wurde, nicht nur der wissenschaftlichen
Forschung, sondern gemahnte zugleich an die Sterblichkeit des Menschen.
Die Leiche kann also im Sinne des memento mori und als Aquivalent zu
traditionellen vanitas-Symbolen interpretiert werden.*”

In seiner spateren Anatomie des Dr. Deyman von 1655 hatte Rembrandt den
Leichnam in starker Verkiirzung mit geoffneter Bauchhohle und freigelegtem
Gehirn dargestellt, was dem {tiblichen Ablauf einer Anatomievorfithrung eher
entsprach.#®® Im Vergleich dazu bleibt der Korper des Leichnams in der
Anatomie des Dr. Tulp noch sehr viel intakter, da er lediglich entlang des
linken Arms gedffnet ist. Ahnliches gilt auch fiir das Gemilde selbst, was
noch vollstandig erhalten ist, wohingegen die spatere Anatomie durch einen
Brand stark beschadigt wurde. Sie ist infolgedessen nur noch als Fragment
uberliefert, welches lediglich die Leiche, einen der umstehenden Chirurgen
sowie Dr. Deyman bis zum Ansatz seines Kragens darstellt. Raynaud wahlt
fir seine Installation demnach die in doppelter Hinsicht unversehrtere
Version der Anatomie aus, um sie dann auf seine eigene Art zu zerlegen.

Anders als handelsiibliche Kunstpostkarten, die hadufig besonders
gelungene oder wichtige Details eines Werkes abbilden, geben die
vermeintlichen Postkarten in Raynauds Installation jeden Teil des Vorbildes
wieder, so dass auf einigen ausschliefilich der dunkle diffuse Hintergrund zu
sehen ist. Setzt sich durch die Gesamtheit aller Cibachrome zwar erneut das

urspriingliche Bild zusammen, wird dieses durch die Anordnung auf den

479 Inwieweit diese Deutung auf Rembrandts Gemalde zutreffend ist, wird ausfiihrlich diskutiert bei
Schupbach 1982, S. 31-40.

480 T{impel 1986, S. S. 81-85, fiihrt an, dass Rembrandt die Anatomie bewusst vom tiblichen Ablauf
abweichend dargestellt habe. Denn es handle sich dabei um eine Anspielung auf den berithmten
Anatom Andreas Vesalius, der erste Chirurg, der das Sezieren nicht einem Assistenten iiberlies und
dem es als Student in Paris gelang, die Sehnen der Hand freizulegen. Indem bei der Leiche die
Bauchhdhle unversehrt bleibe, werde die Aufmerksamkeit auf den Arm gelegt und so der Bezug zu
Vesalius deutlich gemacht.
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Postkartenhaltern wiederum verzerrt: So wird die Anatomie des Dr. Tulp durch
die Liicken zwischen den einzelnen Halterungen vertikal unterbrochen und
in die Breite gezogen. Horizontal kommt es hingegen zu einer Uberlappung
der Karten und damit zu einer Stauchung der urspriinglichen Komposition.
Eine zusdtzliche Verzerrung entsteht dadurch, dass die Postkarten-
halterungen unterschiedlich beschaffen sind: So hat Raynaud fiinf einzelne
Halterungen unmittelbar nebeneinander montiert. In diese konnen je drei
vertikale Reihen Postkarten eingeordnet werden, wobei die beiden dufieren
Reihen fiir querrechteckige Karten vorgesehen sind, wohingegen die mittlere
Reihe fiir langsrechteckige Karten gedacht ist. Raynaud verwendet in seiner
Installation das jeweils vorgesehene Kartenformat, wodurch es nach zwei
Reihen jedes Mal zu einer zusatzlichen Verschiebung des Gesamtbildes
kommt.

Wenn Postkarten iiblicherweise Kunstwerke in extrem verkleinertem
Mafistab wiedergeben, dann ist Raynauds Postkarteninstallation fast doppelt
so grofs wie Rembrandts Gemalde, so dass die Figuren darin tiberlebensgrofs
erscheinen.*! Raynaud verfremdet somit das Vorbild, indem er es in einen
grofseren MafSstab iibertragt und auf diese Weise dessen Wirkungsintensitat
noch erhoht. Dartiber hinaus steigert er die begonnene Zerlegung des Korpers
durch die Zerlegung des Gemaldes selbst und dekonstruiert auf diese Weise
endgiiltig das ganzheitliche Korperbild. War es wahrend der 1960er Jahre in
der Kunst noch darum gegangen, sich auf eine drastische Weise des
Korperlichen zu vergewissern, wie es unter anderem der in Kapitel 5.1
besprochene Hermann Nitsch innerhalb seines Orgien Mysterien Theaters
wiederholt machte, hatte sich der Fokus der bildenden Kunst seit den 1980er
Jahren auf die Bedrohungen gerichtet, denen der Korper ausgesetzt war. Das
daraus resultierende fragmentierte Korperbild kommt auch durch Raynauds
Postkarteninstallation zum Ausdruck. Trotz der Zerlegung bleibt das Vorbild
klar identifizierbar, was jedoch auch auf dessen hohen Bekanntheitsgrad
zurlickzufithren ist. Mit der Amnatomie des Dr. Deyman hatte eine solche
Installation vermutlich schlechter funktioniert, da sie insgesamt kleinteiliger
aufgebaut und zudem nicht so bekannt ist wie die frithere Anatomie.

Raynaud zerlegte aber nicht nur die Anatomie des Dr. Tulp in einzelne

Postkarten, die er auf Postkartenhaltern wieder zusammensetzte, sondern tat

481 Raynauds Installation hat die Mafle 300 x 450 cm, Rembrandts Gemélde dagegen nur
162,5 x 216,5 cm.



5| MEMENTO MORI 194

dies mit einer Vielzahl beriihmter Werke der Kunstgeschichte. Dass er
Rembrandts Vorbild jedoch keineswegs willkiirlich aus dem grofsen Fundus
der Kunstgeschichte ausgesucht hat, zeigt die Installationsansicht aus der
Galerie Langer Fain in Paris (Abb. 32). Dort wurde Rembrandts Postkarten:
Anatomiestunde zusammen mit der Aufbahrung aus dem gleichen Jahr
prasentiert.®s2 Diese Arbeit besteht aus einem Flugkoffer aus transparentem
Plexiglas, in dessen Deckel ein lebensgrofies Cibachrome einer Fotografie
eines schlafenden, nackten Mannes zu sehen ist, das mit Leuchtstoffrohren
hinterleuchtet wird. Blickt man von oben auf den Flugkoffer, entsteht der
Eindruck eines gldsernen Sarges, der eine Leiche in sich birgt. Die
Leuchtstoffrohren darunter sind zudem so angeordnet, dass man sie fiir
Knochen halten konnte. Der leblos wirkende Mann sowie sein vermeintliches
Skelett aus Leuchtstoffrohren verweisen unmittelbar auf die Sterblichkeit des
Menschen und damit auf das memento mori.

Zwischen Aufbahrung und Rembrandts Postkarten: Anatomiestunde lasst sich
eine Vielzahl von Beziigen herstellen: Beide zeigen einen nackten, zur Schau
gestellten, scheinbar willenlosen und manipulierbaren Mannerkorper. Im
Falle der Postkarteninstallation handelt es sich dabei um eine bereits sezierte
Leiche, wohingegen im Plexiglaskoffer ein Schlafender gezeigt wird, der nur
scheinbar leblos wirkt. Dartiber hinaus zeigen beide Darstellungen auch das
Innenleben des Korpers, das heif$t, die freigelegten Muskelstrange des Arms
der Leiche sowie das Skelett des Mannerkorpers in Form von
Leuchtstoffrohren. Und ebenso erhalten beide Korper durch das Licht einen
transzendenten, tiberirdischen Charakter: die Leiche auf dem Seziertisch
durch den Lichteinfall, der ihre fahle Hautfarbe noch betont, der Schlafende
durch das Licht der Leuchtstoffrohren, das durch das Cibachrome fillt.
Gérard A. Goodrow fiihrt in seinem Beitrag , Vanitas Vanitatis. Eros und
Thanatos im Werk Patrick Raynauds” im Katalog zur Kraichtaler und
Koblenzer Ausstellung Patrick Raynaud. Die neunziger Jahre von 1996 an, dass
das Licht im Werk Raynauds schon immer eine =zentrale Stellung
eingenommen habe. Er deutet es zudem als ,die Aura der Seele des
Verstorbenen”.# Diese Interpretation scheint ein wenig zu weit zu gehen.
Denn Raynaud kommt aus der Tradition des Films, ihm geht es darum zu
inszenieren, wobei Licht als dramatisierendes Element, ebenso wie fiir
Rembrandt, als ,, Meister des Helldunkels”, fiir ihn eine grofie Rolle spielt.

482 Zur Aufbahrung vgl. die Ausfithrungen von Sghir 2007.
483 Vegl. Goodrow 1996, S. 16.
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Das Thema des Korpers in Verbindung mit dem Hinweis auf die
Sterblichkeit des Menschen erscheint sehr haufig im (Euvre Raynauds. Auch
die Anatomie des Dr. Tulp stellte fiir ihn somit wohl ein typisches memento mori
dar, welches er fiir seine eigene Kunst fruchtbar machte. Wenn Raynaud
Rembrandt auch nur einmal direkt zitiert, finden sich in seinem (Euvre eine
Vielzahl weiterer Bezilige zu der Anatomie des Dr. Tulp wieder bzw. zu den
Aspekten des Bildes, die Raynaud besonders fasziniert haben. So inszeniert er
im gleichen Jahr seiner Postkarteninstallation 1991 auch sein eigenes Teatro
Anatomico (Abb.33). Auch hierbei verwendet er wieder hinterleuchtete,
lebensgrofie  Cibachrome von nackten, schlafenden Mannern in
unterschiedlichen  Positionen und bringt sie am Boden von
Aluminiumcontainern an, wie sie auch in Schlachthdusern verwendet
werden. Auf diese Weise wird der Eindruck hervorgerufen, dass sich in den
Containern reale Leichen befinden. Dies erzeugt ein weiteres Mal ein
beklemmendes Gefiihl beim Betrachter, weil es ebenso vorstellbar erscheint,
dass er sich selbst in dem Container befande. Die Assoziation mit einer Leiche
wird durch den Titel der Arbeit noch verstarkt, welcher auf Anatomietheater
verweist, die zu Zeiten Rembrandts auch in italienischen Stadten, wie Padua
oder Bologna {iblich waren. Der Hinweis auf die Sterblichkeit des
menschlichen Korpers und somit auf das memento mori ist also gleich in
zweifacher Hinsicht gegeben.

Aber auch den in seine Einzelteile zerlegten menschlichen Korper — das
Resultat von Sektionen in Anatomietheatern — thematisiert Raynaud. So sind
in Ablutions (Waschungen) (Abb. 34) von 1992 verschiedene Cibachrome von
Korperteilen in extremer Nahsicht auf farbige Plastikschiisseln montiert. Zu
erkennen sind dabei unter anderem zwei Finger mit Fingerndgeln sowie ein
Auge mit Augenbraue. Durch eine Lichtquelle im Inneren der Schiisseln
werden nicht nur die Cibachrome hinterleuchtet, sondern auch die Schiisseln
selbst erstrahlen in unterschiedlichen grellen Farben, die von Grasgriin tiber
Orange bis hin zu Tiirkisblau reichen. Die Korperteile in den Schiisseln
erwecken auf diese Weise den Eindruck medizinischer Praparate in einer
Nahrlosung. Die einzelnen Schiisseln sind durch Kabel miteinander
verbunden, welche fiir die Beleuchtung sorgen. Zudem bezieht sich Raynaud
damit auf das Zusammenspiel der einzelnen Teile im Organismus — die
ebenfalls durch Anatomien erforscht wurden. Gleichzeitig scheinen jedoch
die einzelnen Korperteile in ihrer Separiertheit nicht zu einem unversehrten
Korper zu gehoren. Ein ganzheitliches Korperbild ist, wie bei Rembrandts
Postkarten: Anatomiestunde, demnach auch hier nicht gegeben. Erneut wird die
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Assoziation mit der Verletzbarkeit und Sterblichkeit des menschlichen
Korpers hervorgerufen.

Diese Korperdarstellungen im (Euvre Raynauds l6sen allesamt ein gewisses
Unbehagen beim Betrachter aus. ,Es ist [...] die eigene Korperlichkeit, die
beim Betrachter ins Spiel kommt. Das Abbild des Anderen wird zum Verweis
auf das eigene Selbst”, versucht Bernd Schulz in seinem Beitrag , Auf der
Suche nach dem Korper oder Der Tisch ist gedeckt” zur Saarbriickener,
Erlangener und Ingolstadter Ausstellung Patrick Raynaud. Karawanserei,
Private Storehouse von 1997 dieses Unbehagen zu begriinden.*¥* War der Tod
in der hollandischen Gesellschaft des 17. Jahrhunderts nicht nur in der Kunst
allseits prasent, fand die Konfrontation mit dem realen wie mit dem fiktiven
Tod nach dem Ende des zweiten Weltkriegs vor allem durch die Medien statt.
Auch wenn Konflikte, Kriege und Naturkatastrophen zwar durch diese
allgegenwartig waren, handelte es sich dabei lediglich um Bilder, welche
fernab der Heimat entstanden. ,, Im Gegensatz zu Rembrandts Zeitgenossen
bekommt der heutige Mensch kaum noch Leichen zu sehen”, meint Schulz.
,Der reale Korper ist durch das Bild vom Korper ersetzt worden. Fiir die
meisten Menschen wird heute das korperliche Selbstbild fast ausschliefdlich
technogen vermittelt, das heifst, inneres korperliches Spiiren wird ersetzt
durch medial vermittelte Bilder, wie sie die Medizintechnik hervorbringt. Im
Grunde wird der reale Korper damit zum Verschwinden gebracht.”%> Ging es
den in diesem Kapitel besprochenen Kiinstlern bisher darum, durch ihre
Emulationen von Rembrandts eindriicklichen Darstellungen von Kadavern
und Leichen die abgestumpften Betrachter wieder zu beriihren, zieht
Raynaud fiir seine Arbeiten gerade solche modernen Medien heran. So ist die
Leiche in der Amnatomie des Dr. Tulp bereits im Medium der Malerei
wiedergegeben und wird von Raynaud in Form der vermeintlichen
Postkarten reproduziert. Scheint er damit zwar auf das medial gepragte
Todesbild der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts anspielen zu wollen, wie es
auch schon Andy Warhol seit den 1960er Jahren mit Bildern von
Flugzeugabstiirzen, Selbstmorden, Verkehrsunfdllen oder des elektrischen
Stuhls vorgefiihrt hatte, was im einleitenden Teil von Kapitel 5 bereits
angesprochen wurde, geht er jedoch einen Schritt weiter. Ihm geht es nicht
darum, anhand eines dekorativen Kunstwerks die Abstumpfung der
Betrachter gegeniiber Bildern des Todes zu entlarven, sondern er macht sich

484 Schulz 1997, S. 11, in: Ausst. Kat. Raynaud 1997.
485 Schulz 1997, S. 16.
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gerade diese modernen Medien zunutze, um den Betrachtern ihre eigene
Verletzbarkeit und Sterblichkeit bewusst zu machen. Zudem geht es ihm
dabei speziell um die Korper, die Warhol in seinen Todesbildern ausgelassen
hatte. Erscheinen diese in seinen Werken zwar auch nur in Form von Bildern,
rufen sie den realen Korper beim Betrachter in Erinnerung,.

Uber die zahlreichen memento mori-Motive in seinem (Euvre sagte Raynaud

einmal:

, Those questions of death, of what happens after death, and the vanity of things on
that world [...] have been in my mind for a long time, just because they are in my
mind [...]. The consequences are anguish and humor, which are also in my work, as
in my everyday life. Finally, the answer that I've found to those questions, is to do
art: if there is nothing after death except bones and skulls, the fact that you have
represented them in an artistic way, ,vanitas’ or ,memento mori’ makes something

survive you...”486

Demnach benutzt Raynaud memento mori-Motive in seiner Kunst also auch
dazu, um der eigenen Verganglichkeit entgegenzuwirken. Denn die Kunst ist
das, was bleibt — von den vergangenen Epochen und von den Kiinstlern
selbst.

486 Raynaud in: Omer 2002, S. 48.
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5.5 Zusammenfassung

Anders als die tibrigen in dieser Arbeit besprochenen Diskurse der
kiinstlerischen Rezeption Rembrandts, ist der memento mori-Diskurs weniger
eng mit der Kiinstlerfigur Rembrandt und deren Mythos verkniipft. So
interessierten sich die in diesem Kapitel besprochenen Kiinstler fiir
Rembrandts Darstellungen von Kadavern und Leichen auf diskursiver Ebene
hauptsdachlich in ihrer Funktion als typisch barocke Bildmotive. Eine
Auseinandersetzung mit Rembrandt als Kiinstlerfigur erfolgte ausschliefilich
innerhalb der einzelnen Bezugnahmen auf kiinstlerischer Ebene in Form von
Emulationen. Zwar wurde der memento mori-Diskurs dadurch vom Wandel
des vorherrschenden Rembrandtbildes kaum beeinflusst, gleichzeitig liefs er
sich jedoch im Gesamtkontext dieser Arbeit sehr viel schwerer analysieren.
Aufgrund des umfangreichen und auch qualititvollen vorgefundenen
Materials und der Bedeutsamkeit dieses Diskurses fiir die zweite Halfte des
20. Jahrhunderts, konnte er jedoch nicht ausgeblendet werden. Um ihn nicht
noch mehr von den anderen Diskursen abzugrenzen, wurde er nicht erst am
Ende der Arbeit analysiert, sondern als Rezeption barocker Sujets als
Uberleitung zwischen der Rezeption von Rembrandts barockem Stil und den
tiir ihn typischen Sujets der Selbstportrats und Portréts positioniert.

Das memento mori hatte wahrend des Barocks dazu gedient, dem Tod, der
durch Epidemien und Kriege allgegenwdrtig war, seinen Schrecken zu
nehmen und an ein gottgefdlliges Leben zu appellieren. Gleichzeitig
implizierte die Mahnung an die Sterblichkeit auch die Hoffnung auf ein
Leben nach dem Tod. Diese jenseitige Ausrichtung verliert die Rezeption des
memento mori in der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts jedoch. Zu dieser Zeit
war das Todesbild vorwiegend medial geprdgt. Um die abgestumpften
Betrachter durch drastische Unmittelbarkeit wieder wachzurtitteln, wandte
man sich in der bildenden Kunst daher verstarkt dem realen Korper und
seinen Bestandteilen zu und machte auf die Bedrohungen aufmerksam,
welchen er ausgesetzt war. In diesem Kontext wurden auch Rembrandts
eindriickliche Darstellungen von Kadavern und Leichen, die mit ihrem
freigelegten Fleisch daran erinnerten, woraus alle Lebewesen bestehen,
wieder interessant fiir einige bildende Kiinstler. So fligte Hermann Nitsch
zwei Reproduktionen der spateren Version des Geschlachteten Ochsen in eine
grofiformatige Collage ein, die den gesamten Lebenszyklus umfasste,
nachdem er sich bereits mit einigen radierten Christusdarstellungen des
Holldnders beschaftigt hatte. Verbindet Nitschs Gesamtkunstwerk des Orgien
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Mysterien Theaters christliche und dionysische Elemente miteinander, rief
auch der Ochse fiir ihn sowohl die Assoziation mit dem gekreuzigten
Christus als auch mit antiken Tieropfern hervor. Auch Francis Bacon sah in
geschlachteten Tieren einen Bezug zur Kreuzigung Christi, aber auch zu
antiken Opferritualen. Den Geschlachteten Ochsen hielt er angeblich fiir kein
sehr gelungenes Gemadlde Rembrandts, konnte sich aber dem Vergleich mit
einem Prototyp fiir die kiinstlerische Umsetzung eines geschlachteten Tieres
aufgrund der zahlreichen Darstellungen von Fleisch in seinem (Euvre kaum
entziehen. Marc Mulders dagegen setzte den Geschlachteten Ochsen, von dem
er mehrere eigene Versionen malte, nicht in Bezug zu antiken Opferritualen,
wie Nitsch und Bacon dies getan hatten, sondern verstand ihn — als glaubiger
Katholik — ausschliefllich im christlichen Kontext als eingdngige Metapher fiir
das auch heute noch allgegenwartige Leid auf der Welt.

Vor allem die Tatsache, dass Nitsch und Bacon geschlachtete Tiere nicht nur
mit der Kreuzigung Christi, sondern auch mit antiken Opferritualen
verbanden, macht die Verschiebung des memento mori-Diskurses gegentiiber
dem Barock deutlich. Beim Gedenken an die Sterblichkeit handelte es sich
nun nicht mehr um eine christliche Glaubenspraxis, sondern man bediente
sich barocker memento mori-Motive in ihrer Funktion als eingangiger Symbole
existentieller Grunderfahrungen. Es ging Nitsch, Bacon und selbst Mulders
als glaubigem Katholik also bei ihren Rezeptionen des memento mori nicht
mehr um die Vorbereitung auf ein Leben nach dem Tod, sondern stattdessen
um ein intensiveres Erleben der eigenen Korperlichkeitin der Gegenwart.

Auf ahnliche Weise wurden auch Rembrandts Anatomiestunden im
Kontext des memento mori rezipiert. So nahm Mulders auf die getffnete Leiche
aus der Anatomie des Dr. Deyman Bezug, welche in der Komposition auf
Andrea Mantegnas Beweinung des Leichnams Christi rekurriert. Durch die
Betitelung Ecce Homo verstarkte Mulders dabei sowohl den Christus-Bezug
als auch den Hinweis auf das Leid der Menschen in der Gegenwart. Patrick
Raynaud hingegen griff die frithere und wohl auch berithmtere Anatomie des
Dr. Tulp in einer Wandinstallation auf. Die Zerlegung des Korpers, die mit
dem Offnen des Arms bereits begonnen hatte, fithrte Raynaud noch weiter
fort, indem er die gesamte Darstellung in einzelne Cibachrome zerlegte, die
wie Postkarten anmuten. Auf diese Weise 10st er beim Betrachter Unbehagen
aus, weil sich dieser durch die Zerlegung der Verletzbarkeit seines eigenen
Korpers bewusst wird.

Die geschlachteten Ochsen und die Leichen aus den Anatomien waren vor
der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts kaum von bildenden Kiinstlern
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rezipiert worden, wie im Vergleich mit Kapitel 3.3 deutlich wird. Zwar
avancierte die Anatomie des Dr. Tulp wahrend der beginnenden Moderne zu
einem der gefeiertesten Werke des Holldnders, jedoch nicht aufgrund der
darin dargestellten Leiche. Stattdessen war es der Status des
Gruppenportrats, das zu dieser Zeit als Ausdruck des biirgerlichen Realismus
interpretiert wurde, der die Kiinstler daran interessierte. So griff
beispielsweise Max Liebermann in seinem Hamburgischem Professorenkonvent
in der Anordnung der einzelnen Professoren um einen schrag gestellten Tisch
auf die Anatomie des Dr. Tulp zuriick.*” Dabei ging es ihm jedoch
ausschliefilich um die belebte Komposition des Gruppenportrats und nicht
um die Leiche. Eine intensive kiinstlerische Auseinandersetzung mit einem
Werk Rembrandts aufgrund eines darin enthaltenen memento mori-Motivs
fand erst im 20. Jahrhundert in Chaim Soutines verschiedenen Versionen von
geschlachteten Ochsen statt.*®® In dhnlicher Weise wie fiir die Kiinstler der
zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts scheint der Ochse fiir Soutine einen
existentiellen Grundzustand verkorpert zu haben, den er durch eine
intensivierte Farbigkeit und einen malerischen Farbauftrag noch
iibersteigerte. Somit sind seine Versionen des Geschlachteten Ochsen im Sinne
von Emulationen Rembrandts zu interpretieren.

Die Emulation stellte gleichzeitig auch die wichtigste Funktion der
Bezugnahmen auf Rembrandt innerhalb des memento mori-Diskurses wahrend
der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts dar. So tibersteigerte Hermann Nitsch
Rembrandts radierte Christusdarstellungen durch Beschiitten mit Farbe bzw.
durch eine Intensivierung der Farbigkeit. Damit kniipfte er zwar an die
kiinstlerische Rezeption biblischer Historien in der Moderne an, ging aber
sehr viel weiter tiber das Vorbild hinaus, als es beispielsweise noch Vincent
van Gogh in seiner Auferweckung des Lazarus getan hatte.*®® Zudem {iberfiihrte
Nitsch die christlichen Ikonografien erst durch seine Eingriffe in den Kontext
des memento mori. Dagegen versuchte Mulders, in etwas abgeschwachter
Form, die Wirkung des Fleisches seiner geschlachteten Ochsen noch zu
erhohen, indem er die Darstellungen starker reduzierte und die Farbe noch
malerischer auftrug. Bacon hingegen loste die Figuren in seinen spateren
Gemadlden hadufig so weit auf, dass kaum noch erkennbar ist, ob sie
menschlichen oder tierischen Ursprungs sind. Gab Mulders mit dem Bildtitel
Geslachte os naar Rembrandt einen expliziten Hinweis auf sein Vorbild und

47 Liebermanns Gemalde ist abgebildet in: Stiickelberger 1996, Kat. 7.
488 Die Version aus Grenoble ist abgebildet in: Ausst. Kat. Soutine 2008, S. 173, Kat. 46.
49 Van Goghs Gemalde ist abgebildet in: Ausst. Kat. Gogh 2007, S. 92.
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setzte sich auf diese Weise dem unmittelbaren Vergleich aus, so geschah dies
bei den tibrigen in diesem Kapitel besprochenen Werken meist durch
unverkennbare motivische oder kompositionelle Bezugnahmen. Wies Bacon
Rembrandt als Referenz fiir seine geschlachteten Tierkorper zwar zuriick, so
scheint gerade in seiner abfalligen Bemerkung tiber den Geschlachteten Ochsen
eine Emulation impliziert zu sein.

Raynauds Postkarteninstallation stellte hingegen keine Emulation der
Kiinstlerfigur Rembrandt hinsichtlich der memento mori-Motive dar. Schien er
in seinen Arbeiten zum einen auf das medial gepragte Todesbild der zweiten
Halfte des 20. Jahrhunderts anzuspielen, machte er sich gerade diese Medien
zunutze, um die Betrachter zu berithren und um ihnen ihre Verletzbarkeit vor
Augen zu fiithren. Durch die Zerlegung in einzelne Postkarten dekonstruierte

er zudem das fragmentierte Korperbild der Gegenwart.
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,Die Selbstbildnisse Rembrandts — mit diesen Worten ist etwas genannt, das
auf der ganzen Welt nur ein einziges Mal sich ereignet hat”, schreibt Wilhelm
Pinder 1943 in seiner Publikation iiber Rembrandts Selbstportrats. ,Es
bedeutet nicht nur Kronung und hochsten Fall einer Bildgattung, sondern
auch noch etwas, wovon es iiberhaupt nur diesen einen Fall gibt: die
vollstandige Selbstbiografie in sichtbar gestalteter Form, die einzige der
Menschheit.”#® Anhand von Rembrandts Selbstbildnissen lasst sich die
Entwicklung seines Aufieren iiber 40 Jahre hin verfolgen: Beginnend Ende der
1620er Jahre als junger aufstrebender Maler in Leiden und endend als alter
Mann in Amsterdam im Jahr seines Todes 1669. Der Name Rembrandt ist
untrennbar mit dem Sujet des Selbstbildnisses verbunden. Rekurrierend auf
den Topos des einsamen Genies hielt man die ungewohnlich hohe Zahl von
Selbstbildnissen lange Zeit fiir eine personliche Form der Selbsterforschung,
eine Art Dialog mit sich selbst, anhand dessen man glaubte, Rembrandts
Gemiitsverfassung in seinen unterschiedlichen Lebensphasen ablesen zu
konnen.*#! Da man annahm, dass Selbstbildnisse ausschliefslich um ihrer
selbst willen entstanden, wurde Rembrandt zum Inbegriff des autonom
schaffenden, selbstreflexiven, , modernen” Kiinstlergenies.

Wahrend des 17.Jahrhunderts hatten die Niederlande, vor allem die
Provinz Holland eine wirtschaftliche Bliitezeit erlebt. Amsterdam fungierte
als Warenmarkt Europas und es kam zu einem rasch anwachsenden
Reichtum der Biirger, insbesondere der Kaufleute. Kunst kaufen war zu
dieser Zeit eine Modeerscheinung und das Angebot war grofs. Neben
Genreszenen, Landschaften und Stillleben waren vor allem Portrats als
Bildsujet gefragt.®”2 Der zu Geld gekommene, selbstbewusste Biirger liefs sich
nun auf eine Weise portratieren, wie es anderswo dem Hof und dem Adel
vorbehalten war. Rembrandt war zu seiner Zeit zweifellos einer der grofiten

49 Pinder 1943, S. 3.

491 Der niederlandische Filmemacher Bert Haanstra stellte dies in einem Kurzfilm dar, der anlasslich des
Rembrandtjahres 1956 entstand. Er nahm dafiir Rembrandts Selbstbildnisse in chronologischer
Reihenfolge iiber einen Zeitraum von 40 Jahren in der Technik der Uberblendung auf, wobei er die
Augen jeweils an derselben Stelle im Bild lokalisierte. Der Zuschauer konnte so mitverfolgen, wie
sich das Gesicht des Kiinstlers im Laufe der Jahre veranderte,
http://de.youtube.com/watch?v=RwLE72MO0cxI (02.10.2012). Vgl. dazu auch die Ausfiihrungen von
Wetering 1999, S. 11

42 Zum Entstehungskontext biirgerlicher Portréts im Goldenen Zeitalter vgl. Muizelaar/Phillips 2003,
zur identitatsstiftenden Funktion desgleichen vgl. Adams 2009.
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Portratmaler der europaischen Kunst, der iiber lange Perioden hinweg sehr
gefragt war und eine Vielzahl von Auftragen erhielt.

Dass diejenigen Kiinstler, welche Portrdts anfertigten, auch sich selbst
portratierten, liegt nahe. Aus dieser Zeit sind somit auch relativ viele
Selbstbildnisse erhalten. Diese sind jedoch nicht einmal anndhernd
vergleichbar mit dem Bestand an erhaltenen Selbstbildnissen, die Rembrandt
hinterliefS: Von ihm sind 40 gemalte, 31 radierte und mehrere gezeichnete
Bildnisse bekannt. Wahrend Zeitgenossen die grofie Anzahl wohl nicht weiter
auffiel — zumindest ist dies nicht dokumentiert — riefen Rembrandts
Selbstbildnisse im 19. und frithen 20. Jahrhundert grofSes Erstaunen hervor.4%

Das autonome Selbstbildnis war wahrend der Renaissance als Folge des
sozialen Aufstiegs des Kiinstlers vom Handwerker zum gefeierten Genie
entstanden.** Als weitgehend realistisches Abbild des Kiinstlers diente es
zundchst dazu, dessen individuelle physische Erscheinung und
gesellschaftlichen Stand zu reprasentieren und zu {iiberliefern. Der Kiinstler
stellte sich dabei in der Weise dar, wie er selbst gesehen werden wollte und
schliipfte haufig in die Rollen beriihmter Kiinstlerpersonlichkeiten, wie
beispielsweise in jene des Evangelisten Lukas, der die Madonna malt.**

Seit Aufklarung und Romantik fungierte das Selbstbildnis dann als Mittel
zur Selbstbefragung und Selbsterkenntnis. Von dieser Zeit an wurden die
verschiedenen Identitaten, in denen Kiinstler sich darstellten, nicht mehr nur
als Rollen gesehen, sondern als Ausdruck des tieferen Wesens einer Person.
Man meinte, aus dem Gesicht, als pars pro toto des Kiinstlers, dessen
emotionale Befindlichkeit in einfithlender Weise anhand des Selbstportrats
erschlieffen zu konnen. Insbesondere im autonomen Selbstbildnis schien das
kreative Ingenium darauf konzentriert zu sein, das eigene Selbst zu erkunden.
Zu dieser Zeit entstand auch erst der Begriff Selbstportrit bzw. Selbstbildnis,

43 Vgl. Wetering 1999, S. 10.
Rembrandts Selbstbildnisse werden ausfiihrlich besprochen im Katalog zur gleichnamigen
Ausstellung, welche 1999 in London und Den Haag gezeigt wurde, Ausst. Kat. Rembrandt 1999.
Dieser enthilt Beitrage von Wetering 1999, Manuth 1999 sowie Winkel 1999. Auch der vierte Corpus-
Band des Rembrandt Research Project widmet sich ausschliellich diesem Sujet und enthélt ebenfalls
Texte von van de Wetering, vgl. Corpus IV 2005. Zu Kiinstlerbildnis und Kiinstlerdarstellungen in
den Niederlanden des 17. Jahrhunderts allgemein duflert sich umfassend Raupp 1984. Den
Wahrheitsgehalt von Atelierdarstellungen und deren méglicher Funktion als Selbstportrats
uberpriift Kleinert 2006, v.a. Kap. 6.2, S. 151-163.

494 Zur Geschichte des Selbstbildnisses vgl. Pfisterer/Rosen (Hg.) 2005 sowie Calabrese 2006. Darauf
beziehen sich, wenn nicht anders vermerkt, die folgenden Ausfithrungen.

45 Zum Kiinstler in der Rolle des Evangelisten Lukas vgl. Calabrese 2006, S. 88.
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den es zu Lebzeiten Rembrandts noch gar nicht gab. Bis dahin war meist von
einem , Portrdt von eigener Hand” oder dhnlichem die Rede.**

Um die Wende zum 20. Jahrhundert war die Beziehung der Kiinstler zur
offiziellen und akademischen Kunst voller Konflikte. Da ihnen vonseiten der
Kritik und des Publikums Unverstdndnis entgegengebracht wurde, waren sie
frustriert, wodurch sich das Thema des Leids fortan grofier Beliebtheit
erfreute. Das Kiinstlerselbstportrat war von nun an von der Leitidee gepragt,
den Schmerz, die Zerrissenheit und das existentielle Leiden des Kiinstlers
einzufangen.*” Zu dieser Zeit entstand ein Rembrandtbild, , das den Maler
zum Heroen und gleichsam zum ersten modernen Kiinstler avancieren liefs.
In seiner Kunst sah man stellvertretend die Frage nach der Identitit des
modernen Menschen formuliert, der sich seiner selbst nicht mehr sicher sein
kann und sich deshalb en permanence befragen muss”, meint Jiirgen Miiller in
seinem Beitrag tiber Rembrandt innerhalb der Publikation Der Kiinstler als
Kunstwerk. Selbstportrits vom Mittelalter bis zur Gegenwart, welche 2005 von

Ulrich Pfisterer und Valeska von Rosen herausgegeben wurde.**

Doch in der zweiten Halfte des 20.Jahrhunderts geriet diese sehr beliebte
Lesart von Rembrandts Selbstportrats auf den Priifstand. Vor allem durch die
Forschungen des Rembrandt Research Project hatte sich offenbart, dass gar
nicht alle Selbstportriats des Hollanders auch tatsachlich von dessen Hand
stammten. Wenn auch seine Schiiler sein Konterfei malten, konnte es nicht
allein aus innerer Notwendigkeit geschehen sein, dass Rembrandt sich wieder
und wieder portrétierte.

Die Ergebnisse dieser neuen Forschungen wurden im Katalog zur
Ausstellung tiber Rembrandts Selbstbildnisse festgehalten, welche 1999 in
London und Den Haag gezeigt wurde.*® Die Ausstellung versuchte die
tatsachlichen Funktionen von Rembrandts Selbstportrats naher zu beleuchten
und mit den immer noch kursierenden anachronistischen, psychologi-

6 Zur Entstehung des Begriffes im 19. Jahrhundert im Rahmen eines verédnderten Erlebens des eigenen
Ichs vgl. Wetering 1999, S. 17-19.

47 Zum Topos des ,leidenden” Kiinstlers vgl. auch Krieger 2007, S. 49-54, sowie Neumann 1986,
S. 54-68.

48 Miiller 2005, S. 92, in Rosen/Pfisterer (Hg.) 2005.

499 Ausst. Kat. Rembrandt 1999.
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sierenden Deutungen des 19. Jahrhunderts aufzurdumen.’® Denn nicht alle
vermeintlichen Selbstportrats Rembrandts — auch nicht jene von seiner Hand
— sind tatsachlich als solche aufzufassen, wie Ernst van de Wetering in seinem
Katalogbeitrag , Die mehrfache Funktion von Rembrandts Selbstportrats”
darlegt.®®! So handelt es sich bei den frithen Radierungen, in denen
Rembrandt sich selbst mit unterschiedlicher Mimik wiedergibt, wohl um
Affektstudien, die dem Kiinstler bei seinen Historienbildern dienlich gewesen
sein konnten. Dies war eine zu jener Zeit nicht untibliche Atelierpraxis. Es gab
dem Kiinstler, nach van de Wetering, , die Moglichkeit, eine bestimmte
Verformung des Gesichtes unter dem FEinfluss einer (gespielten) Emotion zu
studieren.”>2 Demnach handelt es sich dabei also um gespielte
Gemuiitszustiande, fiur die der Kiinstler selbst als Modell diente.

Inszenierungen sind auch die Selbstbildnisse, welche eigentlich als tronies
anzusehen sind. Dabei handelt es sich um Bruststiicke von in verschiedener
Weise ausgestatteten Phantasiefiguren, die bestimmte Konnotationen haben
miissen, wie Frommigkeit, Tapferkeit, Exotik, Jugend, Alter oder
Verganglichkeit. Da die Identitat des Dargestellten dabei keine Rolle spielte,
konnte der Maler auch sich selbst als Modell nehmen, was haufig sicherlich
die unaufwandigste Losung war.5%

Rembrandt stellte sich, im Unterschied zu seinen Zeitgenossen, nur selten
formell in modischer Kleidung dar, sondern iiberwiegend in — teilweise sehr
aufwandigen — Verkleidungen. Diese wurden lange als zeitgendssische
Kostiime verstanden. Erst die jiingste kostiimgeschichtliche Forschung konnte
nachweisen, dass die im Bild gezeigten Aufziige ganz und gar nicht der Mode
der Zeit entsprachen, sondern dass es sich dabei um historische
Verkleidungen handelte. Marieke de Winkel legt in ihrem Katalogbeitrag zur
Londoner und Den Haager Ausstellung iiber ,Das Kostiim in Rembrandts
Selbstportrat” dar, dass der Hollander mit seinen unterschiedlichen
Bekleidungen verschiedene Aussagen intendierte: So habe modische

500 Dass diese immer noch kursierten, offenbarte sich an der wenige Jahre zuvor von H. Perry Chapman
verfassten Monografie, welcher seine Intention im Vorwort wie folgt beschreibt: ,,...viewed in its
historical and cultural context, Rembrandt’s lifelong preoccupation with self-portraiture can be seen
as the necessary process of identity formation or self-definition. Conjoined, his temperament,
circumstances, and times compelled him to shape and assert his personal and artistic individuality.
Rembrandt’s life coincided with the rise, or invention, of a new kind of autonomous individual, and
his self-portraits were part and parcel of this phenomenon.” Chapman 1990, S. XVIL

501 Wetering 1999.

502 Wetering 1999, S. 21. Zum theatralischen Charakter von Rembrandts Werken allgemein und von den
Selbstbildnissen vgl. auch Alpers 2003, Kap. 2.

503 Zur Unterscheidung von fronie und Portrét vgl. auch Hirschfelder 2008.



6| INSZENIERTE IDENTITAT 206

Kleidung dazu gedient, sich auf einer Stufe mit den Auftraggebern zu
prasentieren, Arbeitskleidung sollte seine Identitit als Maler betonen und mit
historischen Kostiimen wollte er sich in die Portrattradition bekannter Meister
der Vergangenheit einreihen.50¢

Im 17. Jahrhundert war es iiblich, Gesichter von uomini famosi, worunter
auch berithmte Kiinstler fielen, in Portratgalerien oder als Drucke in Biichern
mit Biografien zusammenzutragen. Dabei bestand ein direkter
Zusammenhang zwischen dem Ruhm einer Person und der Anzahl der
Abbildungen, die von ihr im Umlauf waren. Aus diesem Grund lag es auch in
Rembrandts Interesse, seine Selbstbildnisse zu verbreiten, um so seinen
Bekanntheitsgrad und sein Ansehen zu steigern. Bei solchen Darstellungen
als uomini famosi stellten sich die Kiinstler haufig in historischen Kostiimen
dar, um ihrem besonderen Stand als Kiinstler Ausdruck zu verleihen. Van de
Wetering nimmt zudem an, dass Kunstliebhaber durch ein gemaltes oder
radiertes Selbstportrat ein Beispiel fiir die Meisterschaft eines berithmten
Kiinstlers besafien, welche die Grundlage seines Ruhmes bildete, und das
gleichzeitig noch seinen Schopfer selbst zeigte.>%

Rembrandts Selbstbildnisse entstanden demnach weniger aus einer inneren
Notwendigkeit heraus. Es ging ihm auch nicht so sehr darum, seine Identitat
durch die verschiedenen Verkleidungen zu wechseln. Rembrandt hat sich
selbst tiberwiegend zu Studienzwecken und zur Etablierung seines Ruhmes
und seiner ,Marke” gemalt. Die Vielzahl von Selbstbildnissen iiber einen so
langen Zeitraum erforderte jedoch immer wieder eine intensive
Auseinandersetzung mit der eigenen Person, wenn auch nicht unbedingt in
psychologisierender Weise.

Zur gleichen Zeit, als man entdeckte, dass Rembrandts Selbstbildnisse —
sofern sie liberhaupt von seiner Hand stammten — nicht allein auf dessen
staindige Selbstbefragung auf der Suche nach der eigenen Identitat
zuriickgehen konnten, wurde auch in den Geisteswissenschaften das
moderne Konzept des menschlichen Ichs als selbstreflexiv konstituiertes
Subjekt vehement infrage gestellt. Rekurrierend auf Sigmund Freud hatte sich
bereits Jacques Lacan in den 1930er Jahren gegen dieses Konzept gewandt
und nachzuweisen versucht, dass es der Komplexitit der menschlichen
Psyche nicht gerecht wiirde. ,Le je n'est pas le moi”, fasst Lacan die, seiner

504 Vgl. Winkel 1999 S. 58-74.
505 Vgl. Wetering 1999, S. 28-36. Zu Rembrandts Selbstbildnissen im Kontext des Kiinstlerportrats vgl.
auch Manuth 1999.
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Theorie nach, vorhandene Spaltung des Subjekts zusammen. Das menschliche
Selbstbewusstsein entwickle sich im sogenannten Spiegelstadium zwischen
dem 6. und 18. Lebensmonat. Zu dieser Zeit erkenne sich ein Kind erstmals
selbst im Spiegel als autonomes Lebewesen und ideale korperliche Einheit
und begriifie sich mit einer jubilatorischen Geste. Diese Ganzheitlichkeit sei
jedoch eine Tdauschung, da das Kind nicht sich im Spiegel sehe, sondern
lediglich sein Bild, welches sich aufierhalb seiner selbst befindet. Mit dem
Spiegelstadium geht demnach auch die Erfahrung einer Verfremdung einher,
welche letztlich zur Spaltung des Subjekts fiihrt. Lacan unterscheidet daher
das je als etwas Symbolisches vom moi als etwas Imagindrem. Mit je ist der
Blick auf das eigene Ich aus einer Aufienperspektive gemeint: So erfahrt sich
ein Subjekt durch den unmittelbaren Anblick seiner selbst im Spiegel als
jemand, der von anderen gesehen werden kann. Das moi hingegen bezeichnet
das vermeintlich vollstandige Ich, welches dem Subjekt als Ideal gilt, dem es
sich anzundhern versucht.5%

Hatte Lacan bereits die Spaltung des Subjekts verkiindet, wollte man dieses
innerhalb des Poststrukturalismus der 1960er Jahre ganzlich verabschieden
und aufzeigen, dass es sich dabei um ein Konstrukt handelte. Da die geniale,
mannliche, abendlandische Kiinstler- bzw. Autorfigur geradezu idealtypisch
das moderne biirgerliche Subjekt verkorperte, bot sie sich an, um an ihr
exemplarisch die Dekonstruktion der Subjektkonzeption zu vollziehen. Diese
gipfelte 1968 in Roland Barthes provokantem Postulat vom , Tod des Autors”.
Barthes und auch Michel Foucault, welcher im darauf folgenden Jahr fragte:
,Was ist ein Autor?”, sahen diesen als ein fiktives Konstrukt, welches im
Rezeptionsvorgang erst geschaffen wiirde und letztlich auf das Bedtirfnis des
Lesers zuriickginge, die Verbindung zwischen Leben und Werk herzustellen,
wie es auch bei den Werken, insbesondere bei den Selbstportrats Rembrandts
lange Zeit angestrebt worden war.5"”

Auch in der Kunst der zweiten Halfte des 20.Jahrhunderts war die
Darstellung der eigenen Person von grofier Bedeutung. Denn parallel zu den

theoretischen Diskursen zur Verabschiedung des Subjekts hinterfragten viele

506 Zum Symbolischen (je) und Imaginaren (mo) tritt spater noch das Reale hinzu. Die drei Register sieht
Lacan in Form eines borromaischen Knotens miteinander verbunden, welcher die Eigenheit hat, dass
seine Kreise so miteinander verkniipft sind, dass jeder einzelne freigesetzt wird, wenn einer
herausgenommen wird. Zur Spaltung des Subjekts im Spiegelstadium vgl. Lacan 1991, die Einfiih-
rung zu Lacan von Widmer 1997, v.a. S. 22-36 sowie die Ausfithrungen von Krieger 2007, S. 162.

507 Barthes 2007, Foucault 2007. Zu Strategien der Verweigerung, vgl. Krieger 2007, Kap. VII, darin zum
verschwundenen Autor insbesondere S. 161-165. Zur poststrukturalistischen Autorschaftskritik vgl.
auch die Einleitung dieser Arbeit sowie die Einfiihrung zu Kap. 8.
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bildende Kiinstler ihre eigene Rolle und entwickelten kiinstlerische Konzepte,
um diese systematisch zu unterlaufen. Dabei befassten sie sich mit der
Vielschichtigkeit und Konstruiertheit des Subjekts haufig exemplarisch an der
eigenen Person. Jedoch entstanden nun keine Selbstbildnisse im
herkommlichen Sinne mehr, sondern vielmehr Selbstinszenierungen. Unter
vollem Einsatz des Korpers sowie den entsprechenden Kostiimierungen,
wollten sie nicht sich selbst, sondern das Andere erkunden und auf diese
Weise Phanomene des zeitgenossischen Selbstverstiandnisses thematisieren.
Die moderne Vorstellung eines freien, schopferischen Geistes, der sein
individuelles Selbst im Kunstwerk ausdriickte und das Selbstportrat als Mittel
zur Selbsterkundung sowie als Spiegel nahm, der die Wirrnisse der Zeit
reflektierte, wurde nun nachhaltig zerstort.50®

,Die Kiinstler jiingerer Generationen thematisieren ihre Identitat [...] aus
einer Haltung heraus, die das eigene Ich nicht mehr als unteilbare Einheit
denken kann”, meint Matthias Miihling in seinem Katalogbeitrag ,Selbst,
inszeniert” zur gleichnamigen Hamburger Ausstellung von 2004. ,Das
Ergebnis ist ein Theater multipler Verwandlungen, die die als gesichert
geglaubte Ganzheit der Identitdt in einem anderen Licht erscheinen lasst.
Korper, Psyche und Geschlecht geraten ins Wanken und werden zur Biihne,
auf der der Kiinstler sich selbst in unterschiedlichen Rollen zur Auffithrung
bringt.”5%

So machte Andy Warhol in allen Phasen seiner Karriere Selbstportrats bzw.
liefS diese auch mithilfe des Siebdruckverfahrens reproduzieren, wodurch sich
seine eigene Identitdt multiplizierte51® Haufig versuchte er darin sein AufSeres
zu verbessern und zeichnete sich fiilligeres Haar oder eine schmalere Nase.
Dabei konnte eine Gesichtshalfte vollig verschattet sein, er trug eine
Sonnenbrille oder verbarg sein Gesicht mit hoch erhobenen Handen, was ihn
distanziert und unergriindlich wirken lieff, da seine Augen als Spiegel zur
Kiinstlerseele auf diese Weise nicht sichtbar waren. Andererseits
instrumentalisierte Warhol auch seine eigene Erscheinung, indem er sie zum
Werbetrager fiir verschiedene Konsumprodukte machte. ,,Warhol als reale
Person, als konstruiertes Kiinstler-Image und als strategisch agierendes
Markenzeichen gingen ineinander tiber und wurden scheinbar ein und

508 Vgl. hierzu den Diisseldorfer Ausst. Kat. Ich ist etwas Anderes 2000 und darin v.a. die Beitrdge von
Zweite 2000 und Krystof 2000 sowie Ausst. Kat. Selbst, inszeniert 2004 mit einem Beitrag von
Miihling 2004.

509 Miihling 2004, S. 9.

510 Zu verschiedenen Selbstdarstellungen von Warhol vgl. Butin 2008 sowie Derenthal 2000.
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dasselbe”, stellte Hubertus Butin in seinem Aufsatz , Andy Warhol.
Selbstportrdts und Selbstdarstellungen” in der Publikation Die Inszenierung
des Kiinstlers von 2008 fest>!!

Spielten Kiinstler bereits in den 1960er Jahren haufig mit unterschiedlichen
Identitdten und verbargen sie dabei bewusst ihre wirkliche Identitat,
verstarkte sich diese Tendenz seit den 1980er und 1990er Jahren noch
deutlich. So trat Cindy Sherman sowohl in ihren inszenierten Fotografien, fiir
welche sie als Modell fungierte, als auch in ihrem 6ffentlichen Auftreten stets
in unterschiedlichen weiblich konnotierten Rollen auf — von der Prostituierten
bis zur College-Studentin — welche sie auf diese Weise dekonstruieren wollte.
,Sie agiert nicht als unverwechselbares Individuum”, meint Matthias
Miihling, ,sondern zielt mit ihrer Darstellung jeweils auf eine typische
Grundgestalt der Frau. [...] Keine Frau, die nicht innerhalb ihres Lebens eine
Reihe der von ihr skizzierten Rollen durchlauft. Insofern bindet sich auch jede
Gestaltung mehr oder weniger eng an die individuelle Personlichkeit der
Autorin.”512

Da Rembrandt einst als geradezu prototypischer Selbstportratist und
Inbegriff des modernen Kiinstlergenies gegolten hatte, ist davon auszugehen,
dass die Selbstportrats Rembrandts innerhalb des Diskurses der inszenierten
Identitdat in der zweiten Halfte des 20.]Jahrhunderts eine wichtige Rolle
spielten, zumal diese sich auch als Inszenierungen herausstellten: So hatte
Rembrandt anhand seines eigenen Gesichtes Affektstudien betrieben oder
sich in historischen Kostiimen dargestellt. Anhand einiger exemplarischer
kiinstlerischer Positionen wird im Folgenden betrachtet, inwiefern diese
unterschiedlichen Rembrandtbilder, die auf seine Selbstportrédts projiziert
wurden, innerhalb des Untersuchungszeitraumes dieser Arbeit von bildenden
Kiinstlern rezipiert wurden.

511 Butin 2008, S. 16-18, in: Freybourg (Hg.) 2008.
512 Miihling 2004, S. 16-17. Zu Sherman vgl. auch Strobl 2000, darin sind weitere Referenzen genannt.
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6.1 Francis Bacon — Selbststudien

Als das Atelier des irischen Kiinstlers Francis Bacons einige Jahre nach seinem
Tod von South Kensington, London, in die Dubliner Hugh Lane Gallery
uberfiihrt wurde, fand man unter tber 500 Blichern und 1300 losen Blattern
mehrere Biicher tiber Rembrandt. Da Bacon, wenn er kiinstlerische Vorbilder
als Ausgangspunkt fiir seine eigenen Werke nahm, ausschliefilich auf
Reproduktionen zuriickgriff und diese auch in ihrem bisweilen stark
beschadigten oder verschmutzten Zustand wiedergab, sind die Fundstiicke
beziiglich der Rezeption Rembrandts durch Bacon von hochster Relevanz.5'3
Unter ihnen befand sich auch die erste Monografie des 20. Jahrhunderts zu
Rembrandts Selbstbildnissen von Wilhelm Pinder aus dem Jahr 1943.51* Nicht
nur das stark abgegriffene Deckblatt’®® ldasst darauf schliefSen, dass Bacon
dieses Buch haufig zu Rate zog, sondern auch die folgende Aussage, welche
er 1973 in einem Interview mit David Sylvester machte:

,,Of course Rembrandt did, like everybody does, change the subject every so often,
but there’s no reason to ever change the subject. I think that’s probably what is so
haunting about that small German book where they have put all the Rembrandt self-
portraits together, from a young man to the very end of his life. And it’s such a
remarkable thing, tuming page after page to see these things of one man, absolutely
different from beginning to end. Of course there isn’t any reason to change the
subject. On the other hand, there are painters who find a subject and just go on doing
the same thing, which is not at all the same as somebody who is reinventing methods
by which this subject can be recorded.”>1¢

513 Materialien, die in seinem Atelier gefunden wurden, weisen oftmals starke Beschadigungen, Knicke,
Risse oder Farbflecken auf und werden teilweise durch Biiroklammern in ihrem momentanen
Zustand festgehalten. Wie Bacon diese Verdnderungen in seine Werke integrierte, wurde bereits in
Kap. 4.2 ausfiihrlich besprochen. Cappock 2005 gibt einen Uberblick iiber die Kategorisierung der im
Atelier gefundenen Gegenstédnde, die nach Fotografien, illustrierten Publikationen, Zeichnungen,
handgeschriebenen Notizen, Kiinstlerbedarf und zerstorten Leinwanden eingeteilt sind. Zu den
Funden zu Rembrandt vgl. S. 147-148. Samtliche Funde sind in der Datenbank der Dubliner Hugh
Lane Gallery erfasst, welche nach Bacons Tod das Atelier von seinen Erben als Schenkung erhalten
hatte. Die Datenbank wurde im Rahmen eines Forschungsaufenthaltes im Juli 2008 fiir diese Arbeit
konsultiert, vgl. dazu auch http://www.hughlane.ie/history-of-studio-relocation (02.10.2012) sowie
Fufinote 291 dieser Arbeit. Die Wiener Ausstellung Francis Bacon und die Bildtradition machte sich
diese neuen Quellen bereits fiir ihre Untersuchungen zunutze, Ausst. Kat. Bacon 2004. Interessant im
Kontext von Bacons Rezeption der Selbstportrats Rembrandts ist darin vor allem der Beitrag von
Hennig 2004.

514 Pinder 1943. Der Text der 110 Seiten umfassenden Publikation ist eher populdrwissenschaftlich
geschrieben, wobei er — da in deutscher Sprache - fiir Bacon wohl ohnehin irrelevant war.

515 Das abgegriffene Deckblatt ist abgebildet in: Ausst. Kat. Bacon 2004, S. 231, Kat. 88.

516 Bacon in: Sylvester 2000, S. 242. Die verschiedenen Interviews mit David Sylvester sind eine wichtige
Forschungsgrundlage bei der Auseinandersetzung mit Bacon, vgl. dazu auch Sylvester 1997.
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In dem recht handlichen Buch von Pinder finden sich relativ grofiformatige
Schwarzweifireproduktionen der malerischen und grafischen Selbstbildnisse
Rembrandts, die bis zu zwei Drittel der Seitenhohe einnehmen. Einige Seiten
weisen starkere Gebrauchsspuren auf als andere, was darauf schliefien lasst,
dass insbesondere die darauf dargestellten Selbstportrdats Bacons
Aufmerksamkeit erregten und ihm als Anregung fiir seine eigenen Werke
dienten.’’” Auch an den beschmutzten Seiten zeigt sich, dass es wohl vor
allem die spaten Selbstportrdts des Hollanders waren, die Bacon besonders
faszinierten. So sagte er einmal in einem Interview mit Michel Archimbaud
von 1991:

,,The self-portraits from the end of his life are superb. He had done others earlier, but
the later works are even more beautiful. The way in which it’s always Rembrandt that
you see, in an image which changes each time, is really astonishing, magnificent.”518

In Bacons Atelier fanden sich auch einzelne, aus Biichern oder Zeitungen
herausgetrennte, Reproduktionen einiger Selbstbildnisse Rembrandts. Dabei
handelt es sich wiederum ausschliefslich um die spaten Selbstportrdts des
Holldanders, wie unter anderem das umstrittene Selbstportrit mit Barett
(Abb.4) aus dem Musée Granet in Aix-en-Provence.’’” Dieses zeigt den
alternden Rembrandt vor einem diffusen dunklen Hintergrund, wodurch der
Fokus auf dem helleren Gesicht mit seinen tief zerkliifteten Ziigen liegt. Aus
seinen verschatteten Augenhohlen blickt Rembrandt den Betrachter direkt an.
Die helle Farbfliche auf der Stirn kontrastiert dabei mit dem
darunterliegenden Bereich aus unterschiedlich farbigen, pastos aufgetragenen
Pinselstrichen. Wie in Kapitel 4.2 bereits erlautert, faszinierte dieses Gemalde
Bacon aufgrund seiner kithnen Skizzenhaftigkeit, welche auf die Tatsache
zurlickzufiihren ist, dass es unvollendet geblieben ist.

Auch fiir die anderen Reproduktionen Bacons ist typisch, das sie haufig von
vornherein nur Details der Selbstportrdats Rembrandts zeigen, namlich das
Gesicht, oder von Bacon so ,,bearbeitet” sind, dass nur noch das Gesicht bzw.

517 Diese zeigen laut Angaben des Datenbankeintrags der Dubliner Hugh Lane Gallery unter anderem
ein Selbstportrat aus Wien von um 1655 (Corpus IV 2005, IV 11), zwei Selbstportrits aus Florenz,
datiert um 1655 (IV 12) bzw. undatiert (IV 28, darin datiert als 1669), sowie ein Selbstportrit aus New
York von 1660 (IV 20).

518 Bacon in: Archimbaud 1993, S. 38.

519 Corpus IV 2005, IV 16. In der Datenbank der Dubliner Hugh Lane Gallery sind weiterhin aufgefiihrt:
Selbstportrit aus dem Kunsthistorischen Museum in Wien von um 1655 (Corpus IV 2005, IV 13), das
Selbstportrit aus dem New Y orker Metropolitan Museum von 1660 (IV 20), das Selbstportrit an der
Staffelei a