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Stefan Grohé: Rembrandts mythologische Historien; Koln/Weimar/Wien:
Bohlau Verlag 1996; 321 Seiten, 6 Farbtafeln und 67 SW-Abb.; ISBN 3-412-
09994-5; DM 148,—

Ernst van de Wetering: Rembrandt. The Painter at Work; Amsterdam: Am-
sterdam University Press 1997; 340 Seiten, 331 Abb., iiberwiegend in Farbe;
ISBN 90-5256-239-7; Hfl 125,~

Albert Blankert u.a.: Rembrandt. A Genius and His Impact [Anldflich der
Ausstellung in der National Gallery of Victoria, Melbourne 1997, und der Na-
tional Gallery of Australia, Canberra 1997 /98]; Melbourne: National Gallery of
Victoria; Sydney: Art Exhibitions Australia Limited; Zwolle: Waanders Pub-
lishers 1997; 462 Seiten, 135 Farbabb. und 215 SW-Abb.; ISBN 90-400-9981-2
(hardback edition); £ 39—

In der aktuellen Rembrandt-Forschung spielen Eigenhdndigkeitsdiskussion und Zu-
schreibungsproblematik nach wie vor eine zentrale Rolle. Neue Nahrung werden die
Debatten mit Erscheinen des — bereits fiir 1998 angekiindigten, aber noch immer nicht
erschienenen — vierten Bandes des ,Corpus of Rembrandt paintings” bekommen.
Waihrend die ersten drei dieses auf insgesamt fiinf Bande angelegten Werkes, die
1982, 1986 und 1989 erschienen, vom ersten Team des Rembrandt Research Projects
(RRP) verantwortet wurden (Josua Bruyn, Bob Haak, Simon H. Levie, Pieter J. J. van
Thiel, Ernst van de Wetering), werden die beiden letzten Bande vom zweiten Team
unter Leitung Ernst van de Weterings und mit drastisch verdnderter Konzeption er-
arbeitet!. Auch eine Reihe von Ausstellungen hat sich in den letzten zehn Jahren mit
der Frage der Eigenhandigkeit der Rembrandt zugeschriebenen Werke und, damit
zusammenhdngend, mit den Schiilern und Nachfolgern des Hollinders befafst:
,Rembrandt — Der Meister und seine Werkstatt” (Berlin/ Amsterdam /London 1991/
92), ,Rembrandt/Not Rembrandt in The Metropolitan Museum of Art — Aspects of
Connoisseurship” (New York 1995/96) sowie ,Rembrandt, oder nicht?” (Bremen/
Hamburg 2000/01)2.

Andere Ausstellungen beleuchteten ein bestimmtes Werk, eine Werkphase oder
Gattung, einen Sammlungsbestand oder aber einen spezifischen Aspekt der Kunst
Rembrandts®. Neben den Katalogen zu diesen Ausstellungen sind eine ganze Reihe

1 Vgl. zuletzt EDWARD GRASMAN: The Rembrandt Research Project: reculer pour mieux sauter, in:
Oud Holland 113, 1999, Nr. 3, S. 153-160; ERNST VAN DE WETERING/PAUL BROEKHOFF: New Direc-
tions in the Rembrandt Research Project, Part I: the 1642 self-portrait in the Royal Collection, in: The
Burlington Magazine 138, 1996, S. 174-180.

2 Vgl. Rembrandt. Der Meister und seine Werkstatt, Ausstellungskatalog Berlin/ Amsterdam/Lon-
don 1991/92, 2 Bande, Bd. 1: Gemalde, Bd. 2: Zeichnungen und Radierungen, Miinchen/Paris/
London 1991; Rembrandt/ Not Rembrandt. Aspects of Connoisseurship. Bd. 1: Paintings: Pro-
blems and Issues, Bd. 2: Paintings, Drawings and Prints: Art-Historical Perspectives, Ausstel-
lungskatalog New York 1995/96, New York 1995; Rembrandt, oder nicht?, Ausstellungskatalog
Hamburg/Bremen, 2 Bande, Die Gemalde/Die Zeichnungen, Ostfildern-Ruitz 2000.

3 Vgl. NorBERT E. MIDDELKOOP u. a.: Rembrandt under the Scalpel. The Anatomy Lesson of Dr Ni-
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weiterer Publikationen zu Rembrandt erschienen, darunter neue Gesamtdarstellun-
gen zu Leben und Werk*, Bildmonographien®, rezeptionshistorische Studien®, mo-
nographische Arbeiten und Aufsitze in Zeitschriften und Zeitungen zu einzelnen
Themen und Problemen’ sowie deutsche Erstiibersetzungen®. Drei der neueren Pu-
blikationen zu Rembrandt sollen im folgenden niher vorgestellt werden.

SteraN GROHES 1996 erschienenes Buch ,Rembrandts mythologische Historien” ist
eine geringfiigig iiberarbeitete und aktualisierte Version seiner Bochumer Dissertati-
on von 1992. Sie widmet sich den sechs, zwischen 1631 und 1636 entstandenen Bil-
dern Rembrandts zu Themen der klassischen Mythologie, die seit einem 1941 von
Emil Kieser in der Zeitschrift fiir Kunstgeschichte veréffentlichten Aufsatz keine zu-
sammenhdngende Wiirdigung mehr erfahren hatten. Grohé geht von der Beobach-

colaes Tulp Dissected, Ausstellungskatalog Den Haag 1998/99, Amsterdam 1998; ALAN CHONG
(Hrsg.): Rembrandt creates Rembrandt. Art and Ambition in Leiden, 1629-1631, Ausstellungskata-
log Boston 2000/01, Zwolle 2000; CHRISTOPHER WHITE/QUENTIN BUvELOT (Red.), Rembrandts
Selbstbildnisse, Ausstellungskatalog London/Den Haag 1999/2000, Zwolle 1999; MARIA VAN BER-
GE-GERBAUD: Rembrandt et son école. Dessins de la Collection Frits Lugt, Ausstellungskatalog Pa-
ris/Haarlem 1997/98, Amsterdam 1997; CHRISTOPHER BROWN u.a.: De lo divino a lo humano.
Rembrandt en la Biblioteca Nacional, Ausstellungskatalog Bilbao 1998; PIERRETTE JEAN-RICHARD
(Red.): Rembrandt. Gravures et dessins de la Collection Edmond de Rothschild et du Cabinet des
Dessins, Ausstellungskatalog Paris 2000; BOUDEWIJN BAKKER/ERIx Scamitz (Hrsg.): Landscapes
of Rembrandt. His favourite walks, Ausstellungskatalog Amsterdam/ Paris 1998/99, Bussum
1998; BoB VAN DEN BOOGERT u.a.: Goethe & Rembrandt. Zeichnungen aus Weimar. Aus den gra-
phischen Bestdnden der Kunstsammlungen zu Weimar, erganzt durch Werke aus dem Goethe-Na-
tionalmuseum, Ausstellungskatalog Amsterdam1999; Bos vaAN DEN BOOGERT (Hrsg.): Rembrandt’s
Treasures, Ausstellungskatalog Amsterdam 1999/2000, Zwolle 1999.

4 Vgl. StMON ScHAMA: Rembrandts Augen, Berlin 2000; MARIET WESTERMANN: Rembrandt, London
2000; CarR1STOPHER WRIGHT: Rembrandt, Miinchen 2000. Die beiden zuletzt genannten Monogra-
phien sind populére Einfiihrungen fiir ein breites Publikum. Das Buch von Wright kann wegen der
schlechten Qualitat der Abbildungen und des Textes nur als (in Anbetracht des Preises von DM
228,- ziemlich teures) Argemis bezeichnet werden.

5 Vgl. ANN JENSEN ApaMs (Hrsg.): Rembrandt’s ,Bathseba reading King David's letter” (Masterpie-
ces of Western Painting); Cambridge/New York/Melbourne 1998; JupiTH PORTIER-THEISZ: Le pre-
mier autoportrait de Rembrandt (1628). Etude sur la formation du jeune Rembrandt, Bern u.a.
1999.

6 Vgl. JOHANNES STUCKELBERGER: Rembrandt und die Moderne. Der Dialog mit Rembrandt in der
deutschen Kunst um 1900, Miinchen 1996.

7 Vgl. NANcY AsH/SHELLEY FLETCHER: Watermarks in Rembrandt’s Prints, National Gallery of Art,
Washington 1998; CHRISTOPHER WHITE: Rembrandt as an etcher. A study of the artist at work,
2. Auflage, New Haven/London 1999; DIETER BEAUTEAN: Die Lust zu spielen. Rembrandts ,Selbst-
bildnis mit Saskia” in Dresden, in: Weltkunst 70, 2000, Nr. 12, S. 2028f.; BEN Broos: Rembrandts
eerste Amsterdamse periode, in: Oud Holland 114, 2000, S. 1-6; J. [Josua] BrRuyN: Wat bedoelde
Rembrandt in zijn derde brief aan Constantijn Huygens over diens huis te zeggen?, in: Oud Holland
112, 1998, S. 251f.; WALTER LIEDTKE: Reconstructing Rembrandt and His Circle. More on the Work-
shop Hypotheses, in: Papers in Art History from the Pennsylvania State University 11, 1999, S. 38-60;
Andreas PRATER: Rembrandts Stilleben, in: Pantheon 54, 1996, S. 62-76; ARTHUR K. WHEELOCK JR.:
Rembrandt’s Self-portraits. The Creation of a Myth, in: Papers in Art-History from the Pennsylvania
State University 11,1999, S. 3-35; JORGEN MULLER: Scheingefecht um Ruhm und Ehre. Der Schufs ins
Leere. Verborgene kunsttheoretische Reflexion in Rembrandts ,Nachtwache”, in: Frankfurter All-
gemeine Zeitung, 9. Juni 1999 (Abb. der , Nachtwache” seitenverkehrt).

8 Vgl. JEAN GENET: Rembrandt. Rembrandts Geheimnis und Was von einem Rembrandt tibriggeblie-
ben ist, der sduberlich in kleine, viereckige Fetzen zerrissen und ins Klo geschmissen wurde; Gif-
kendorf 1996.
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tung aus, daff von den insgesamt sieben mehrfigurigen Darstellungen nach Erzahlun-
gen der klassischen Mythologie, die sich in Rembrandts malerischem Gesamtwerk
finden, allein sechs zwischen 1631 und 1636 zu datieren sind. (Bei der siebten und
letzten mehrfigurigen mythologischen Szene handelt es sich um , Jupiter und Merkur
bei Philemon und Baucis” von 1658 in der National Gallery of Art in Washington DC.)
Die Konzentration der Bilder in diesem kurzen, wenn auch fiir die Entwicklung des
Kiinstlers bedeutsamen Zeitraum ist dabei ebenso bemerkenswert wie die — fiir die
nordlichen Niederlande im 17. Jahrhundert meist ungewo6hnliche — Themenwahl so-
wie ihre ikonographische und formale Gestalt. Das Erkenntnisinteresse des Autors
richtet sich nun darauf, ,Erklarungsmuster fiir diese Umstande zu finden” (S. 11).
Dabei ist er, um das Ergebnis vorwegzunehmen, erfolgreich, lediglich die Frage, war-
um Rembrandt mythologische Erzdhlungen nur in einem so kurzen Zeitraum behan-
delte, mufs am Ende offenbleiben.

Fiir Grohés Untersuchung gab es drei Ausgangspunkte: Zum einen die Ergeb-
nisse des RRP, soweit sie Rembrandts Arbeitsweise und Werkprozef betreffen (die
Eigenhédndigkeit der behandelten Werke wurde nie ernsthaft bezweifelt). Zum zwei-
ten die Analyse zeitgendssischer Kommentare zu den mythologischen Uberlieferun-
gen, um zu kldren, ,welche Deutung moglicherweise die Gestaltung eines Bildes
beeinflufst hat” (S. 13). Und schliefilich zum dritten die jeweilige ikonographische Tra-
dition, ergdnzt durch die Betrachtung des kiinstlerischen und historischen Umfeldes —
insbesondere unter kunsttheoretischen, geistesgeschichtlichen und sozialhistorischen
Aspekten —, um all die Faktoren herauszuarbeiten, die Rembrandts individuelle Bild-
l6sungen motiviert haben kénnten. Im Kern geht es Grohé also darum, die traditio-
nellen Methoden der Ikonographie und Ikonologie, die vor allem Christian Tiimpel
bereits auf Rembrandts Historiengemalde mit biblischen Themen angewandt hatte,
mit den neueren, auch technisch-naturwissenschaftliche Analysen einbeziehenden
Untersuchungsmethoden des RRP zu verbinden.

Dem Hauptteil mit den Werkanalysen vorangestellt ist ein Kapitel iiber ,My-
thenrezeption in den Niederlanden zu Beginn des 17. Jahrhunderts”. Die Forschung
stiitzt sich hier vornehmlich auf Karel van Manders Kommentar zu Ovids ,Metamor-
phosen”, der 1604 im ,Schilder-Boeck” erschienen war. Grohé weist indessen darauf
hin, daf} der Quellenwert dieser Schrift haufig tiberschétzt wird, weil van Manders
Ovid-Exegese nicht unumstritten war und sich zudem die Mythenrezeption um 1600
nicht auf Ovid beschrénkte. Vielmehr gab es ein ,heterogenes Geflecht von Uberlie-
ferungen” (S. 33). Als Exponenten einer ,modernen”, von einem neuen Verstandnis
der Historizitat der Antike ausgehenden und auf Quellenkritik basierenden Mythen-
forschung kénnen Gerardus Johannes Vossius und Francis Bacon angesehen werden.
Letzteren zitiert Grohé, wie spéter auch Ovid und Alberti, in deutscher Ubersetzung,
van Mander hingegen, wie spater auch van Hoogstraeten, durchgangig im niederlan-
dischen Original.

Im ersten Teil seiner Studie erdrtert Grohé die drei Bilder, die Entfiihrungs-
szenen darstellen: ,Der Raub der Proserpina” (um 1630/31, Staatliche Museen zu
Berlin — Preufsischer Kulturbesitz), ,Der Raub der Europa” (1632, The J. Paul Getty
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Museum, Los Angeles) und ,,Der Raub des Ganymed” (1635, Staatliche Kunstsamm-
lungen Dresden, Gemaldegalerie Alte Meister). Im zweiten Teil jene, bei denen die
Préasentation von Aktfiguren im Vordergrund steht: ,Andromeda” (um 1631, Den
Haag, Konigliches Gemaldekabinett Mauritshuis), ,Das Bad der Diana, mit Aktaion
und Kallisto” (1634, Anholt, Museum Wasserburg Anholt) und ,Danaé&” (1636, wohl
um 1645 von Rembrandt selbst iibermalt, St. Petersburg, Staatliche Eremitage). Dabei
geht der Autor systematisch vor: Er beschreibt die Gemailde, referiert den For-
schungsstand und die Untersuchungen des RRP, diskutiert die jeweiligen mythogra-
phisch-literarischen Uberlieferungen, untersucht die ikonographischen Traditionen
und kiinstlerischen Vorbilder und interpretiert Rembrandts meist von den Darstel-
lungskonventionen abweichende Bilderfindungen und Erzdhltechniken. Hierfiir
werden weitere relevante Aspekte beleuchtet, etwa gattungstheoretische Fragen, die
Rolle des Marktes oder das auf die antike Rhetorik zuriickgehende Problem der ,ae-
mulatio”, also des wetteifernden Nachahmens und Uberbietens eines Vorbildes®.

Es zeigt sich, dafl dem kiinstlerischen Wettstreit in Rembrandts Friihzeit zwi-
schen Leiden und Amsterdam, in der er sich als Historienmaler am Haager Hof und
auf dem freien Markt etablieren wollte, generell eine zentrale Bedeutung zukommt.
Indem Rembrandt sich insbesondere mit Rubens, der in den 1630er Jahren internatio-
nal einer der gefragtesten Kiinstler war, mafs, wollte er seine Reputation bei potentiel-
len Auftraggebern steigern. Einer der ersten Fille des Wettstreits mit Rubens war
,Der Raub der Proserpina”!®. Das Bild gehorte hochstwahrscheinlich zur Sammlung
des Statthalters der Niederlande, Prinz Frederik Hendrik (nicht Henrik, wie Grohé
durchgehend schreibt), am Haager Hof. Die Auswahl von Entfithrungsszenen diirfte
sich daraus erklaren, dafs sie zu den beliebtesten Themen der Kunst des 17. Jahrhun-
derts gehorten. Boten sie doch die — in der zeitgendssischen Kunsttheorie vieldisku-
tierte — Moglichkeit, in Mimik und Gestik des Bildpersonals Affekte zu schildern, die
nach der Maxime ,docere, delectare et movere” das Gemdit des Betrachters bewegen
sollten. Auch in den mythologischen Historien mit weiblichen Aktfiguren konzen-
trierte sich Rembrandt auf die Affektdarstellung.

Grohé klammert in seiner Untersuchung Rembrandts Gemalde mit mythologi-
schen Einzelfiguren, etwa die Minerva- und Flora-Darstellungen, aus. Als Begriin-
dung fiihrt er an, sie stiinden in einer anderen Tradition und stellten daher ganz an-
dere Anforderungen (S. 11). Ich bin nicht sicher, ob dies schliissig ist. Ist nicht auch
,Andromeda” eine Einzelfigur, da Rembrandt doch den szenischen Kontext mit See-
ungeheuer und Perseus in seinem — unbeschnittenen — vollig ausblendet? Durch den
Ausschlufs der einfigurigen mythologischen Bilder kénnten mogliche Zusammen-
hénge aus dem Blickfeld geraten. So schreibt Alan Chong jiingst im Katalog , Rem-
brandt creates Rembrandt” des Isabella Stewart Gardner Museum in Boston: , The
depictions of Proserpina, Delilah, and the melancholic Minerva ought to be treated

9 Erganzend zu Grohé sei verwiesen auf den ausfiihrlichen Artikel von B. [BARBARA] BAUER: Aemu-
latio, in: Historisches Worterbuch der Rhetorik, Hrsg. GERD UEDING, Band 1; Tiibingen 1992,
Sp. 141-187.

10 Vgl. zu Rembrandt und Rubens auch jiingst ScHAMA (wie Anm. 4).
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as a group”, und stellt die Hypothese auf: , They may well constitute a series commis-
sioned by the court on Huygens’ advice”!!.

Mit seiner Untersuchung ist Stefan Grohé ein gewichtiger Beitrag zur Rem-
brandt-Forschung gelungen. Die Beschrankung auf eine iiberschaubare Werkgruppe
in einem kurzen Zeitraum erlaubt, auch in methodischer Hinsicht, eine hochst ergie-
bige Tiefenbohrung. Grohés Ergebnisse stehen im Einklang mit jenen der Rembrandt-
Literatur der letzten Jahrzehnte, die das romantische Bild von Rembrandt als indivi-
dualistischem, gleichsam aufserhalb des kunsthistorischen Kontextes stehenden Ge-
nie als Mythos entlarvt haben, indem sie aufdeckten, wie genau der Hollander die
Darstellungstraditionen studiert hatte, um sie dann in eine originelle Erzdhlweise
umzusetzen. Dafl Rembrandts Bild- und Textquellen dabei hdufig nach Italien wei-
sen, obwohl der Kiinstler die Italienreise ablehnte, belegt Grohé eindringlich. Ebenso
plausibel ist seine These, dafs ,fiir die meisten im Rahmen dieser Arbeit zu bespre-
chenden Gemailde [...] formal- oder wirkungsasthetische Erwagungen eventuelle al-
legorische Lesarten bei der Gestaltung iiberlagern” (S. 103). Mit anderen Worten:
Rembrandt habe sich mehr fiir formale und &sthetische als fiir inhaltliche Fragen in-
teressiert, was, etwa im Falle der ,,Danaé”, zur einer verwirrenden Vielfalt der vor-
geschlagenen Benennungen und Deutungen fiithrt. Gleichzeitig gelingt es Stefan
Grohé durch sein fokussiertes Vorgehen, die Autoren des ,,Corpus” in etlichen Einzel-
fallen zu erganzen oder sogar zu korrigieren.

ERNST vAN DE WETERING, der seit 1992 das RRP leitet, legte 1997 den Band
,Rembrandt — The Painter at Work” vor. Dabei handelt es sich nicht um eine Mono-
graphie, sondern um eine Sammlung von Aufsdtzen und Einzelstudien. Sieben der
elf Kapitel hat der Autor zwischen 1976 und 1996 an verschiedenen Orten (so etwa in
der Zeitschrift Oud Holland, im ,Corpus” und im Ausstellungskatalog , Rembrandt —
Der Meister und seine Werkstatt”) bereits veroffentlicht und fiir das Buch tiberarbei-
tet, erganzt und aktualisiert. Nur das fiinfte, erstmals 1986 im zweiten Band des , Cor-
pus” erschienene Kapitel iiber , The Canvas Support” wurde unverandert iibernom-
men. Wie der Titel andeutet, liegt der Schwerpunkt von van de Weterings
Untersuchungen auf Rembrandts Technik und Arbeitsweise im Sinne einer ,,,archae-
ology” of the art work” (S. XIII).

Den furiosen Auftakt macht eine sensationstrdchtige Entdeckung: Kurz vor
Drucklegung des Buches entdeckte das RRP in Privatbesitz ein signiertes und 1632
datiertes Bildnis Rembrandts wieder, von dem bislang nur Abbildungen einer
schlechten Kopie (unbekannten Standorts) publiziert waren'?. Das Bild war bereits
1977 vom RRP untersucht, aber, entgegen dem damaligen Votum von van de Wete-
ring, nicht in das ,Corpus” aufgenommen worden. Eine neuerliche Priifung 1997,

11 Avran CrONG: The Myth of Young Genius: Understanding Rembrandt’s Early Career, in: ders. 2000
(wie Anm. 3), S. 65-82, hier S. 71 und S. 73.

12 Vgl. GArRY ScawaRrTz: Holz vom selben Stamm. Der Trend hat sich umgekehrt: Wieder ein Neu-
zugang zum Werk Rembrandlts, in: Frankfurter Allgemeinen Zeitung, 6. November 1997. Vgl. ferner
das Interview mit ERNST VAN DE WETERING, in: Der Spiegel, Nr. 47,1997, S. 258f.
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nun unter Federfiihrung van de Weterings, erbrachte das Ergebnis, dafs es sich um ein
eigenhédndiges Selbstportrat Rembrandts handelt. Van de Wetering veroffentlichte
den Fund an untiblicher Stelle, ndmlich in Form eines ,Newsletters” auf der Innen-
seite des Schutzumschlags seines hier zu besprechenden Buches. In buchstéblich letz-
ter Minute, so der Autor, konnte die kleine Tafel in originalgrofier Reproduktion — mit
21,8 x16,3 cm handelt es sich um das kleinste bekannte gemalte Selbstportrit
Rembrandts — als Frontispiz in den Band aufgenommen werden. Im Ausstellungs-
katalog ,Rembrandts Selbstbildnisse” von 1999 findet sich das Werk als gesichertes
,,Selbstbildnis mit Hut” wieder, versehen mit einem Kommentar van de Weterings
und dem Hinweis, dafi es als Addendum Nr. 2 im vierten Band des , Corpus” erschei-
nen werde®.

Da sich um die Zuschreibung des Bildes bald eine Kontroverse entwickelte, wie
sie typisch fiir die Debatten um das RRP ist, seien die Argumente hier kurz resiimiert.
Die Gegenposition zu van de Wetering vertritt dabei GARY ScHwARTZ, der vielleicht
schirfste Kritiker des RRP seit dessen Griindung™. Ein erstes Indiz sieht van de We-
tering im Ergebnis der naturwissenschaftlichen Untersuchung der Holztafel, auf die
das Bildnis gemalt ist. Sie hat ndmlich ergeben, daf$ sie von demselben Baum stammt
wie die Tafel von Rembrandts unzweifelhaftem , Portrat des Maurits Huygens” in der
Hamburger Kunsthalle. Dagegen wendet Schwartz ein, das ,Corpus” enthalte genti-
gend Beispiele, die belegen, dafl das RRP selbst es eher fiir eine Ausnahme halte, dafs
alle Gemalde auf dem Holz desselben Stammes auch von derselben Hand gemalt
seien. Zum zweiten deuten van de Wetering zufolge verschiedene Anderungen an
der Komposition wahrend des Malprozesses darauf hin, daff es sich bei dem Bild
um eine Urfassung und nicht um eine Kopie handeln miisse. Auch hier fiihrt
Schwartz Gegenbeispiele aus dem , Corpus” ins Feld, bei denen im Laufe der Arbeit
die Komposition verdndert wurde und die dennoch vom RRP als Kopien eingestuft
wurden. Drittens: Die Signatur wurde nafs in naf$ aufgetragen, also nicht spater hin-
zugefiigt, zudem in der Schreibweise ,Rembrant”, die der Kiinstler nur iiber wenige
Monate um den Jahreswechsel 1632/33 benutzte. Dagegen verweist Schwartz auf
drei Werke im ,Corpus” mit einer ,Rembrant”-Signatur naf in naf, die das RRP zu-
riickgewiesen habe. Viertens, so van de Wetering, sei die zeitgendssische modische
Kleidung ein weiteres Indiz fiir ein eigenhédndiges Selbstbildnis des Kiinstlers, der
sich nur zwischen 1631 und 1634 in dieser Weise dargestellt habe. Dieses Argument,
kontert Schwartz, steht und fallt mit der Identifizierung des Portratierten. Und dafi es
sich dabei tatsdchlich um den Kiinstler selbst handelt, bleibt einstweilen ebenso strit-
tig wie die Eigenhdndigkeit des Geméldes. Nun raumt zwar van de Wetering selbst
ein, daf sich jedes Argument einzeln bestreiten lasse, zusammengenommen wiirden
sich die Indizien jedoch gegenseitig starken und einem (objektiven) Beweis nahekom-
men, ohne dafs man sich auf die (subjektiven) kennerschaftlichen Kriterien von Stil

13 Vgl. WaITE/BUVELOT 1999 (Wie Anm. 3), Nr. 34.

14 Vgl. zum folgenden: GARy ScEwARTZ: Darf sich jede Generation ihren eigenen Maler backen?
Rembrandt stellt den Kunstmarkt vor ein Dilemma: Entdeckungen und neue Zuschreibungen er-
héhen das , Risikokapital”, in: Frankfurter Allgemeine Zeitung, 24. Januar 1998.
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und Qualitit stiitzen miisse. An der Logik dieser Argumentation setzt die Kritik von
Gary Schwartz ein — und meines Erachtens zu Recht. Denn in der Tat ist nicht einseh-
bar, warum mehrere ,schwache” Einzelargumente zusammen Beweiskraft entwik-
keln sollten. Zudem ist nicht von der Hand zu weisen, dafs die kleine Tafel hinter
dem Qualitdtsmafistab, den das RRP bislang selbst angelegt hat, zuriickbleibt, was
wohl nicht nur auf den Erhaltungszustand und verfehlte Restaurierung zurtick-
zufithren ist. Schwartz sieht die Zuschreibung des Bildes im Zusammenhang mit
van de Weterings jiingsten Revisionen fritherer Abschreibungen und fordert eine Er-
lauterung der neuen Mafistibe und Methoden des RRP. Mit Erscheinen des vierten
Bandes des ,,Corpus” wird diese Diskussion erst richtig einsetzen.

Im Vorwort zu ,,Rembrandt — The Painter at Work” schreibt Ernst van de Wete-
ring, dafl ihn die Arbeit am RRP, dem er seit seiner Griindung 1968 angehort, zu der
folgenden Uberzeugung gefiihrt habe: ,a painting should be seen as a process rather
than an image. In fact, the present book tries to describe that process” (S. XIII). So geht
es in seinem Buch um den Arbeitsprozeff und die Rolle der Zeichnung in der Bild-
genese, um Maltechnik und Farbpalette, Bildtrager und Grundierung, Pigmente und
Bindemittel, Farbschichten und ,impasto”, Pinselstrich und Firnis. Mehr oder weni-
ger auferhalb des Blickfeldes liegen dagegen Diskussionen um die Eigenhéndigkeit
(mit der oben beschriebenen Ausnahme) und biographische Aspekte, Werkstatt-
betrieb und Schiiler, Auftraggeber und Markt. Obwohl die Systematik der Kapitel
zugleich einer groben chronologischen Ordnung folgt, zielt der Autor nicht auf einen
Uberblick des malerischen (Buvres Rembrandts. Dennoch kann sich der Leser, dank
der chronologischen Liste der im Buch reproduzierten Werke, die der Biographie im
Anhang in der Marginalspalte beigeftigt ist, rasch orientieren, ob und wo ein be-
stimmtes Werk abgebildet ist. Dem inhaltlichen Zuschnitt des Buches entsprechend,
konzentrieren sich die Angaben in der Biographie auf Rembrandsts kiinstlerische Ent-
wicklung, wahrend personliche Lebensumstiande, gesellschaftliche Verhéltnisse etc.
nur am Rande Erwdhnung finden. Der Anhang enthalt weiterhin eine Bibliographie,
ein Glossar, einen Index sowie Konkordanzen.

Zwei Aspekte aus den von van de Wetering fiir das Buch neuverfafsten Kapiteln
seien herausgegriffen. In Kapitel vier mit dem Titel , The Creation of the Pictorial
Idea” geht der Autor auf die vielfaltigen Funktionen der Zeichnung bei Rembrandt
ein. Zeichnungen begleiteten alle Phasen der Bildentstehung. Neben Vorzeichnungen
gab es solche, mit denen Rembrandt wahrend des Malprozesses unterschiedliche
Kompositionsvarianten erprobte. Im Falle von Zeichnungen, die vom ausgefiihrten
Bild abweichen, schlofs man auf die Funktion von Vorstudien, die in dieser Form nicht
realisiert wurden. Rontgenaufnahmen der betreffenden Gemalde haben indessen be-
wiesen, dafs diese Zeichnungen einen fritheren Zustand des Bildes reflektieren, der
spater wieder iibermalt wurde. Es handelt sich also nicht notwendigerweise um Vor-
zeichnungen. Gewifs keine Vdfzeichnungen sind jene Bldtter, die man des fliichtig
hingworfenen Duktus wegen fiir Ideenskizzen hielt, die sich jedoch als gezeichnete
Kopien nach fertigen Bildern erwiesen, auf denen der Meister Rahmen entwarf.
Nachzeichnungen vollendeter Werke schufen sowohl Schiiler als auch der Meister
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selbst zu Ubungszwecken. Einige Zeichnungen, die man bislang als Portratstudien
ansah, dienten in Wirklichkeit wohl in erster Linie dazu, den Auftraggebern eine Vor-
stellung vom fertigen Portrat zu vermitteln. Aus dem Gesagten ergibt sich, dafi vieles,
was die bisherige Forschung als Vorzeichnung und Ideenskizze erachtete, tatsachlich
einen anderen Stellenwert in der Werkgenese hatte und folglich auch differenzierter
bewertet werden muf3.

In Kapitel neun widmet sich der Autor dem Thema ,The Search for Rem-
brandt’s Binding Medium”. Die Untersuchung der von Rembrand benutzten Binde-
mittel ist ein Schwerpunkt der Arbeit des RRP, seit 1990 speziell geférdert von dem
niederldandischen Chemiekonzern DSM, der auch das vorliegende Buch ermdglichte
(und im September 1998 sein Sponsoring fiir das RRP beendete). In Anbetracht der
reichen malerischen Oberflichenwirkungen, die vor allem der spiate Rembrandt er-
zielt hatte, war friih die Frage aufgetaucht, ob der Kiinstler durch Beimischung von
Substanzen mit der Konsistenz der Farbe experimentierte, um die dargestellten Ma-
terialien noch iiberzeugender wiedergeben zu kénnen. Im 19. Jahrhundert schrieb
Eugene Fromentin gar, man habe Rembrandt fiir einen Alchemisten gehalten. Erste
chemische Analysen der Bindemittel nahm die National Gallery London am eigenen
Bestand im Zusammenhang mit ihrer Ausstellung , Art in the Making — Rembrandt”
1988/89 vor. Sie fithrten zu dem Ergebnis, daff der Hollinder meist kaltgeprefstes
Leinol, seltener Walnu86l benutzt hatte — und zwar ohne Beimischung von Wachs,
Harz oder dhnlichem, wie seit dem 18. Jahrhundert, etwa von Joshua Reynolds, im-
mer wieder vermutet worden war. Das RRP wies nun in Proben aus spaten Bildern
Rembrandts — darunter , Die Judenbraut” (um 1665) und , De Staalmeesters” (1663),
beide im Rijksmuseum Amsterdam — neben dem Ol einen weiteren Bestandteil in der
Farbe nach: Ei. Bereits Jan van Eyck hatte in bestimmten Phasen des Malprozesses
eine Ol/Ei-Emulsion, die eine kérperhafte Paste ergibt, verwandt. Ihre Eigenschaften
beschreibt van de Wetering wie folgt: , The emulsion has more ,body’, and the move-
ment of the brush becomes easier, while the brushstroke completely preserves its
shape after the brush has been lifted. The variation of textural effects to be obtained
with such paint is greater than with oil/pigment mixture” (S. 239). Rembrandts be-
rithmtes ,impasto” diirfte damit in maltechnischer Hinsicht geklart sein. Davon ab-
gesehen sieht van de Wetering im Bereich der Bindemittel aber noch viel Forschungs-
bedarf. :

Im Hinblick auf Rembrandt als ,Painter at Work” legt Ernst van de Wetering
eine verldfiliche Synthese des heutigen Forschungsstandes vor. Dafs dem Kenner der
Rembrandt-Literatur vieles bereits bekannt sein diirfte, hangt mit der beschriebenen
Genese des Bandes zusammen. Durch die gute Lesbarkeit und Verstandlichkeit der
Texte, die nicht zuletzt den Ubersetzern zu danken ist, die didaktisch ganz vorziig-
liche Bild-Text-Abstimmung, die Erlduterung der wichtigen Fachtermini sowie die
Ubertragung aller zitierten fremdsprachlichen Quellen ins Englische (mit den Origi-
naltexten in den Anmerkungen) ist das Buch auch fiir einen breiteren Leserkreis ge-
eignet, ohne dafs dies auf Kosten des wissenschaftlichen Anspruchs und Apparates
ginge. Hervorzuheben ist schliefslich die nachgerade verschwenderische Ausstattung
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mit grotenteils farbigen Gesamt-, Detail und Mikroaufnahmen, Rontgen- und Infra-
rotphotographien sowie Vergleichsabbildungen in brillanter Qualitét.

1997/98 fand in Melbourne und Canberra die Ausstellung ,Rembrandt: A Genius
and His Impact” statt. Als umfangreichste Rembrandt-Ausstellung auflerhalb West-
europas und den USA, ja als ambitioniertestes und teuerstes Ausstellungsprojekt in
Australien tiberhaupt, war es ein Unternehmen der Superlative. Als Gastkurator fun-
gierte ALBERT BLANKERT von der Universitdt Utrecht. Blankert, ausgewiesener Ken-
ner der hollandischen Malerei des 17. Jahrhunderts im allgemeinen und Rembrandts
im besonderen, hatte bereits 1983 an der Ausstellung , The Impact of A Genius — Rem-
brandt, his Pupils and Followers in the Seventeenth Century” (Amsterdam/Gronin-
gen) mitgewirkt, deren Titel offensichtlich fiir die Ausstellung in Australien Pate
stand. Diese versammelte von Rembrandt 28 mehr oder minder gesicherte und vier
in letzter Zeit vom RRP zuriickgewiesene Gemalde, 26 Zeichnungen und 24 Radie-
rungen sowie von Schiilern und Nachfolgern insgesamt 40 Bilder. Der umfangreiche
Katalog enthélt detaillierte Ausfiihrungen zu allen 122 Exponaten, acht Aufsdtze von
sieben Autoren und eine Bibliographie.

Die Essays decken ein breites Spektrum ab. TimoTHY PoTTs, damaliger Direktor
der National Gallery of Victoria in Melbourne (jetzt Kimbell Art Museum Fort Worth,
Texas/USA), untersucht ,,,Holland to New Holland’: Rembrandt in Australia”. Er er-
innert daran, dafs es Hollinder waren, die 1606, wenige Monate vor Rembrandts Ge-
burt, auf den Spuren der Portugiesen als erste Europder den FufS auf den austra-
lischen Kontinent gesetzt und ihn ,Neu Holland” getauft hatten. Ferner berichtet er
vom ersten Ankauf eines — vermeintlichen — Rembrandt-Bildes durch die National
Gallery of Victoria im Jahre 1933 (das RRP stufte es 1984 als Werk eines Nachahmers
aus dem spaten 17. oder frithen 18. Jahrhundert ein), nachdem eine erste Gruppe von
elf Radierungen bereits 1891 vom Museum erworben worden war. Weitere 53 Radie-
rungen, zwei Zeichnungen und zwei Gemalde sollten bis 1951 hinzukommen. An
den Katalogbeitrag von Potts schliefit sich eine Biographie Rembrandts von MARLEEN
Brokmuis an. Es folgt der aspektreiche Beitrag ,Looking at Rembrandt, Past and Pre-
sent” von ALBERT BLANKERT. Darin geht es zundchst um Rembrandts Vorbilder und
Quellen, seine unklassische Themenauffassung und seine ,, decorum”-Verstofie. Diese
erldutert der Autor am —nicht in der Ausstellung gezeigten — ,Raub des Ganymed” in
Dresden. Hatte Blankert die Studie Grohés zur Kenntnis genommen, der nachweist,
wie vieldeutig gerade dieses Bild ist, so hétte er es wohl nicht so einseitig im Sinne
eines ,anti-aesthetic naturalism” (S. 34) interpretiert. Der zweite Abschnitt von Blan-
kerts Essay widmet sich Rembrandts Themen und ihren Deutungen im (Forschungs-)
Uberblick, der dritte den Grenzen von Rembrandts (Euvre, also der Zuschreibungs-
problematik. Als Beispiel erwahnt Blankert unter anderem den berithmten, als Leih-
gabe unerreichbaren , Polnischen Reiter” in der Frick-Collection New York, der seit
seiner spektakuldren Auffindung in einem polnischen Schloff durch Abraham Bredi-
us im Jahre 1897 als ein Meisterwerk Rembrandts galt, bis Josua Bruyn, der ,primus
inter pares” des RRP, 1984 beildufig in einer Rezension auf die (stilistische) Verwandt-
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schaft des Bildes mit dem Frithwerk des Rembrandt-Schiilers Willem Drost hinwies.
Die Empérung in der Offentlichkeit ebenso wie in der Fachwelt war gro3, und seither
erscheint das Gemalde in der Literatur meist als Rembrandt mit Fragezeichen. Auf
einem Rembrandt-Symposium, das im Rahmen der Ausstellung im Oktober 1997 in
Melbourne stattfand, kiindigte van de Wetering zur Verbliiffung der Anwesenden an,
dafl das Bild im vierten Band des ,Corpus” als eigenhdndiges, wenn auch partiell
unfertiges und vermutlich mit Hinzufligungen fremder Hand versehenes Rem-
brandt-Bild firmieren werde'. Blankert kommt zu dem Schluf}, dafd zwar in der For-
schung tiber die groben Umrisse von Rembrandts Werk im grofien und ganzen Einig-
keit bestehe, es aber unwahrscheinlich sei, dafs tiber die vielen Einzelfragen jemals ein
Konsens erzielt werden kénne. Und er dufsert die Vermutung: ,It may one day be
forgotten that many of the works whose authorship has been queried were ever rejec-
ted from Rembrandt’s oeuvre” (S. 54). Ein weiterer Essay Albert Blankerts im vorlie-
genden Katalog ist ,Rembrandt’s Impact” betitelt und nimmt einige bedeutende
Schiiler in den Blick, deren Werk er in einem breiteren Kontext diskutiert.

In seinem Beitrag , The Miracle of Our Age: Rembrandt through the Eyes of His
Contemporaries” spiirt ERNST vaAN DE WETERING der zeitgendssischen Rezeption des
Hollanders nach. Ausgangspunkt ist ein 1987 von Robert Schillemans publizierter
Quellenfund, namlich eine 1664 von dem gelehrten deutschen Kleriker und Kunst-
liebhaber Gabriel Bucelinus verfafste Liste mit den Namen der beriihmtesten Maler
Europas. In nur einem Fall kommentierte Bucelinus den Namen des Kiinstlers: ,no-
strae aetatis miraculum”, notierte er hinter dem Namen Rembrandts. Van de Wete-
ring entwickelt die tiberzeugende These, dafs es die Maler-Kunstschriftsteller Samuel
van Hoogstraten und Joachim von Sandrart waren, die, beide sowohl mit Rembrandt
als auch mit Bucelinus personlich bekannt und auf dessen Liste vertreten, Bucelinus’
Lobpreisung veranlafsten, ungeachtet ihrer eigenen spateren Kritik an Rembrandt.
JaAP VAN DER VEENS Aufsatz ,Faces from Life: Tronies and Portraits in Rembrandt’s
Painted Oeuvre” ist Bestandteil der Forschungen des RRP. Der Autor untersucht vor
allem die Fragen, wie die beiden Gattungen voneinander abzugrenzen sind und war-
um Rembrandts Portratproduktion so sporadisch war. Als ,tronies” (wortl. Gesich-
ter) wurden im 17. Jahrhundert Halbfiguren-, Kopf- und Gesichtsdarstellungen be-
zeichnet, die — im Gegensatz zum Portrit — in der Regel nicht bestimmte Individuen
reprasentierten und fiir den freien Markt produziert wurden. , Tronies” waren wegen
der haufig exotischen Accessoires wie etwa orientalischen Kostiimen, ausgefallenen
Kopfbedeckungen und Schmuckstiicken begehrte Sammelobjekte. Im Hinblick auf
die in Rembrandts (Euvre so auffallend unregelméafige Portratproduktion mit Hohe-
punkten in der ersten Halfte der 1630er Jahre, um 1640 und dann erst wieder in den

15 Vgl. GAry ScawaRTz: Mister Zehn Prozent. Heim im Stall: Der polnische Reiter kehrt zu Rem-
brandt zuriick, in: Frankfurter Allgemeine Zeitung, 8. Oktober 1997. Vgl. auch das Interview mit
ERNST VAN DE WETERING (wie Anm. 12), S. 258. Der im Ausstellungskatalog angekiindigte Druck
der Vortrdge des Symposiums steht, soweit ich ermitteln konnte, noch aus. Mindestens einer der
Teilnehmer hat seinen Vortrag mittlerweile andernorts publiziert. Vgl. MARTIN RoYALTON-KIscCH:
From Rembrandt to Van Renesse: some re-attributed drawings, in: The Burlington Magazine 142,
2000, S. 157-164.
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1650er Jahren vermutet van der Veen, daf3 sich der Kiinstler diesen Auftragsarbeiten
nur dann verstarkt zuwandte, wenn er aus 6konomischen Griinden dazu gezwungen
war: eben vor allem am Anfang seiner Laufbahn und gegen Ende, in der Zeit seiner
finanziellen Schwierigkeiten. Essays von BEN Broos iiber Rembrandts Zeichnungen
und von CHRISTOPHER WHITE {iber die Radierungen bereichern die Publikation um
wichtige Aspekte.

Auch die Katalogteile, denen die entsprechenden Aufsitze vorangestellt sind,
wurden mit grofser Sorgfalt erarbeitet. Jedes der 122 Exponate ist ganzseitig farbig
reproduziert — dazu kommen meist mehrere Vergleichsabbildungen in Schwarzweifs —
und ausfiihrlich beschrieben. Angaben zu Ikonographie und Stil, Forschungsstand
und Deutungsvorschldgen, Literatur und (bei den Gemalden) Provenienz sowie ge-
gebenenfalls tiber Zuschreibungsdebatten (vgl. etwa Nr. 4 und Nr. 29-32) und im Fal-
le der Schiiler auch zur Biographie kommen hinzu. Bei den Radierungen sind zudem
die Wasserzeichen erwéhnt, die in den letzten Jahren verstarkt erforscht und als Quel-
le ausgewertet werden'. In der Abteilung der Schiiler und Nachfolger sind Ferdi-
nand Bol, Gerrit Dou, Willem Drost, Gerbrand van den Eeckhout, Barend und Carel
Fabritius, Govaert Flinck, Arent de Gelder, Samuel van Hoogstraten, Jan Livens, Ni-
colaes Maes, Christoph Paudiss und Jan Victors vertreten. Das bei Carel Fabritius
zum Vergleich reproduzierte frithe Selbstbildnis Rembrandts im Mauritshuis Den
Haag (S. 280, Fig. 57b) konnte 1999 im Zusammenhang mit den Vorbereitungen zur
Ausstellung der Selbstbildnisse als nahezu zeitgleiche anonyme Kopie nach dem Ori-
ginal im Germanischen Nationalmuseum Niirnberg bestimmt werden, wie dies
Claus Grimm bereits 1991 vorgeschlagen hatte!”.

Dem von Waanders Printers im hollandischen Zwolle hervorragend gedruck-
ten, gehaltvollen Katalog kommt ein bleibend hoher Stellenwert innerhalb der neue-
ren Rembrandt-Literatur zu. In der Konzeption lafit er sich zuletzt mit dem zweibén-
digen Katalog zur Ausstellung ,Rembrandt — Der Meister und seine Werkstatt”
vergleichen. Etwa ein Drittel der Bilder in der australischen Ausstellung hatte 1991/
92 zu den Exponaten der — viel umfangreicheren — Wanderausstellung in Europa ge-
zahlt. Fiir Melbourne und Canberra stellten 6ffentliche und private Sammlungen aus
Europa, USA und Kanada Leihgaben zur Verfiigung. Dafi dabei manch hochkaratiges
Werk fiir die Veranstalter in Australien unerreichbar blieb, liegt auf der Hand.

Uberblickt man die jiingere Forschungsliteratur zu Rembrandt, so fallt auf, daf sie
haufig explizit oder implizit von der Absicht getragen wird, das Rembrandt-Bild zu
»entmythisieren”. So schreibt Ernst van de Wetering im hier rezensierten Buch: ,In
our own time, both Rembrandt’s person and technique have been demythologized

16 Vgl. etwa AsH/FLETCHER 1998 (wie Anm. 7). Vgl. ferner ARIANNE DE LA CHAPELLE: L’organisation
du travail dans I'atelier de Rembrandt et la question des différentes éditions: 'apport de 1'étude
des papiers et des filigranes, in: JEAN-RicHARD 2000 (wie Anm. 3), S. 164-185.

17 Vgl. WHITE/BUVELOT 1999 (wie Anm. 3), Nr. 14a und Nr. 14b. ScHAMA, der in seinem Buch eigent-
lich nicht auf die Authentizitatsfragen eingehen will, meldet im Falle der Abschreibung des Haa-
ger Selbstbildnisses dennoch Zweifel an und gibt die Moglichkeit zu bedenken, dafi beide Versio-
nen von Rembrandts eigener Hand stammen konnten; vgl. ScHAMA 2000 (wie Anm. 4), S. 703.
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as far as possible. The research set out in this book [...] is intended as a contribution to
this process of demythologization” (S. 7). Und im Klappentext des australischen Ka-
taloges heifst es: , This book [...] reveals that his work has always inspired legends and
myths as well as convoluted interpretations. One of the aims of the book is to extract
the kernels of truth from both the old and the new mythologies”. So notwendig die
,Entmythisierung” gerade im Falle Rembrandts ist, so deutlich birgt sie doch auch
die Gefahr einer , Remythisierung” unter anderen Vorzeichen und mit anderen Mit-
teln. Ich meine damit nicht nur Entwiirfe wie etwa SVETLANA ALPERS’ vieldiskutierte
Darstellung ,Rembrandts als Unternehmer”, als eines selbstbewufsten Machers und
Strategen seines Namens, als eines auf den Erfolg am Markt zielenden , pictor econo-
micus”, die sicher eine ungemein anregende, aber letztlich doch wohl eher spekulati-
ve Projektion aus der Sicht des modernen Kunstbetriebs ist!®. Ich meine ebenso den
,mikroskopischen Blick”, zu dem uns die heutigen technologischen und naturwis-
senschaftlichen Moglichkeiten verfiihren, der die Bilder gleichsam sezieren, dem Pin-
selstrich auf den Leib riicken, die Malschichten durchdringen, die Malsubstanzen in
ihre Bestandteile auflosen will — die Kunstgeschichte auf der Suche nach dem Genom
der Kunst? MARTIN WARNKE hat 1991 in einer Rezension der Ausstellung ,Rem-
brandt — Der Meister und seine Werkstatt” auf den Zusammenhang zwischen der
Hinwendung der Wissenschaft zu Rembrandts Malweise und den heutigen Aufnah-
metechniken hingewiesen: , die Begeisterung fiir die Faktur ist eine Sublimierung der
naturwissenschaftlichen Mikroskopie und der Phototechnik”. Warnke kommt zu
dem Schlufi: ,Wie jede Generation vor uns konstruieren wir unser eigenes Rem-
brandt-Bild, richten unsere Sehorgane danach ein, sortieren, was gut und was
schlecht, was echt und was unecht ist“?°. Vielleicht sollten wir uns an ROLAND BAR-
THES erinnern, der in den , Mythen des Alltags” erkannte, daf8 die , beste Waffe gegen
den Mythos [...] in Wirklichkeit vielleicht [ist], ihn selbst zu mythifizieren, das heifst
einen kiinstlichen Mythos zu schaffen”?.
CHRISTOPH ZUSCHLAG
Heidelberg

18 Vgl. SVETLANA ALPERS: Rembrandt als Unternehmer. Sein Atelier und der Markt; Koln 1988.

19 MARTIN WARNKE: Rembrandt — einsames Genie oder riider Zeitgenosse? Die Geburt der Giganten
im Land der Kleinmeister, in: Die Zeit, 12. September 1991.

20 RoLaND BArTHES: Mythen des Alltags; Frankfurt am Main 1964, S. 121.

Susanna Steensma: Otto Marseus van Schrieck. Leben und Werk (Studien zur
Kunstgeschichte, 131); Hildesheim: Olms 1999; zugleich phil. Diss. Univ. Miin-
chen 1996; 419 S., 8 Farbabb., 262 SW-Abb.; ISBN 3-487-10930-1; DM 168,—

Mit ihrer Miinchner Dissertation hat Susanna Steensma die noch ausstehende Mono-
graphie mit Werkverzeichnis des hollandischen Stillebenmalers Otto Marseus van
Schrieck (1619-1678) vorgelegt. Dieser etablierte kurz nach Mitte des 17. Jahrhunderts



