Ausstellungen

nalen Verankerung der Kunstgeschichte hof-
fen ldfst. Als produktiv erwies sich auch die
historiographische Betrachtung des Themas,
die politisch-ideologische Deutungsmuster
aufdeckt (Agnes Kovacs, Budapest). Hier gilt
es, wie Walter Grasskamp (Miinchen) in sei-
nem SchlufSwort formulierte, die nationale
Kanonbildung  aufzubrechen und eine
europdische Kunstgeschichte zu entwickeln.
Insgesamt hat die Tagung die Komplexitat
Miinchens als Zentrum der europiischen
Kinstlerausbildung kenntlich gemacht und
verschiedene Perspektiven dieses jungen For-
schungsfelds aufgezeigt. Die Fragestellung
nach der Bedeutung der nationalen Identitit
geriet zum Dreh- und Angelpunkt der Diskus-
sion. Immer wieder wurde abgewogen, in wel-
cher Weise der heimatliche Hintergrund die
Kiinstler und ihre Werke pragte, oder ob sie
die freiheitliche Atmosphire der Kunststadt
Miinchen gerade dazu nutzten, sich von die-

sem zu losen, um sich als internationale Avant-
garde zu konstituieren. Neben weiteren syste-
matischen Studien sollte in Zukunft auch die
Rolle der Auslinder im Miinchner Kunstbe-
trieb untersucht werden. Zugleich gilt es, iiber
die Malerei hinauszugehen und auch die
Architektur (von Jindfich Vybiral, Prag, am
Beispiel Bohmen aufgezeigt), die Skulptur und
das Kunstgewerbe zu berticksichtigen. Beson-
ders zu erforschen bleiben schliefSlich die an
der Akademie nicht zugelassenen Kiinstlerin-
nen und Kiinstler, die Geschichte der Kunstge-
werbeschule sowie der privaten Malschulen.
Weil die Leistung der Tagung gerade auch in
der konzisen Zusammenfassung des For-
schungsstands lag, wurde offenkundig, inwie-
fern die notwendigen Forschungen zur
Geschichte der Miinchner Akademie einen
zentralen Baustein fir die europdische Dimen-
sion der Kunst bilden konnen.

Caroline Sternberg

Ausstellungen zu Rembrandt im Riickblick

Rembrandt’s Journey: Painter, Draftsman, Etcher

Boston, Museum of Fine Arts, 26.10.2003-18.1.2004; Chicago, The Art Institute,
14.2.-9.5.2004. Katalog von Clifford S. Ackley, in Zusammenarbeit mit Ronni
Baer, Thomas E. Rassieur und William W. Robinson (Boston, MFA Publications
2003, ISBN 0-87846-677-0)

Rembrandt

Wien, Albertina, 26.3. - 27.6.2004. Katalog hrsg. von Klaus Albrecht Schréder und
Marian Bisanz-Prakken. Mit Beitrdgen von Marian Bisanz-Prakken, S. A. C. Dudok
van Heel, Ger Luijten, Peter Schatborn, Martina Sitt und Ernst van de Wetering
(Wolfratshausen, Minerva 2004, ISBN 3-932353-87-0)

Rembrandt. Die Dresdener Zeichnungen

Dresden, Staatliche Kunstsammlungen, Kupferstich-Kabinett, 7.8.-3.10.2004.
Katalog von Christian Dittrich und Thomas Ketelsen, unter Mitarbeit von Katrin
Bielmeier und Christien Melzer (Koln, Buchh. Konig, ISBN 3-88375-850-7)

In den vergangenen Jahren gab es eine wahre
Flut von Rembrandt-Ausstellungen (vgl. Rudi-
ger Klessmann in: Kunstchronik 56, 2003, S.
622-631) — kurz vor dem 400. Geburtstag des

1606 geborenen Kiunstlers. Die Tatsache, dafs
so viele Museen dem Jubilaumsjahr vorgrif-
fen, mag damit zu tun haben, daf$ man neue
inhaltliche Deutungen und Bewertungen von
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Rembrandts Werk, die fiir ein solches » Grof3-
ereignis« wohl erwartet werden, meiden
mochte. Unser heutiges Bild vom grofSten
Kinstler in Hollands »Gouden Eeuw« wird
weitgehend von maltechnischen Aspekten und
Fragen nach dem Umfang des originalen
Werks beherrscht, besonders durch die For-
schungen des Amsterdamer »Rembrandt
Research Project« und seines Leiters Ernst van
de Wetering. Aber was sagt Rembrandt unse-
rer Generation? Ein Hindernis auf dem Weg
zu neuen hermeneutischen Fragestellungen ist
vielleicht die vorherrschende Tendenz, Rem-
brandt als nur mafig literarisch gebildet zu
betrachten und von jeglicher Kunsttheorie
unbelastet sehen zu wollen. Ankniipfungs-
punkte boten beispielsweise die Thesen von
Jan Emmens, der Rembrandt vor dem Hinter-
grund der zeitgenossischen und spateren
Kunsttheorie deutete; sein epochemachendes
Buch steht indes noch immer etwas verloren
da, und seine Thesen wurden, wenn ich es
richtig sehe, nur ansatzweise fruchtbar weiter-
entwickelt.

Zwei der hier besprochenen Ausstellungen
zielten auf eine umfassende Sicht auf Rem-
brandts Werk. Sie hatten den Charakter von
groflen Retrospektiven, auch wenn das nicht
expressis verbis ausgesprochen wurde. Clif-
ford S. Ackley, der das Konzept fiir die Schau
in Boston und Chicago entwickelt hatte,
wollte die kiinstlerische Entwicklung oder —
mit dem Titel der Ausstellung — »Rembrandt’s
Artistic Journey« in allen seinen Facetten von
den frithen Leidener bis hin zu den spiten
Amsterdamer Jahren beleuchten. In Wien
sollte Rembrandts »universelles Kiinstlertum«
im Mittelpunkt stehen, die »vielseitige Kreati-
vitit, sowohl im thematischen wie auch im
technischen Bereich«, wie die fiir die Prasenta-
tion verantwortliche Kustodin der Albertina,
Marian Bisanz-Prakken, ausfiihrt (S. 11). Das
Material wurde demgemifs in reicher Fiille
ausgebreitet: In Boston und Chicago waren ca.
220 Objekte ausgestellt, in Wien ungefihr
180. Bei beiden Ausstellungen, die Radierun-
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gen, Zeichnungen und Gemalde einschlossen,
stiitzte man sich zu einem grofSen Teil auf die
eigenen Bestinde, besonders in der Druckgra-
phik und, was die Albertina anbelangt, den
Zeichnungen, und erginzte diese mit Leihga-
ben anderer Sammlungen. Aber obwohl Rem-
brandt in ungewohnlicher Breite und Vollstin-
digkeit erlebt werden konnte, gelangte man
weder in Boston/Chicago noch in Wien zu einer
wirklichen Neubewertung seines Werkes.

Bei der Dresdner Schau hatte man es mit
einem anderen Ausstellungstypus zu tun.
Nicht eine iibergeordnete Fragestellung gab
das Konzept vor, sondern der historisch
gewachsene Bestand. Anlafs war das Erschei-
nen des vorldufigen Bestandskataloges der
Zeichnungen von Rembrandt und seinem
Kreis im Kupferstich-Kabinett. Es stand weni-
ger die Ausstellung als solche im Vordergrund,
sondern die am eigenen Material betriebene
Forschungsleistung. Der Katalog folgt den
Bestandskatalogen von Amsterdam (Peter
Schatborn, Catalogus van de Nederlandse
Tekeningen in het Rijksprentenkabinet, Rijks-
museum, Amsterdam. Tekeningen van Rem-
brandt, zijn onbekende leerlingen en navol-
gers, Den Haag 1985), Rotterdam (Jeroen Gil-
taij, De tekeningen van Rembrandt en zijn
school in het Museum Boymans-van Beunin-
gen, Rotterdam 1988), Paris (Menehould de
Bazelaire / Emmanuel Starcky, Rembrandt et
son école, dessins du Musée du Louvre, Ausst.
Kat. Paris 1988/89) und London (Martin
Royalton-Kisch, Drawings by Rembrandt and
his circle in the British Museum, London
1992). Der Bestandskatalog der Berliner
Sammlung wird 2006 erscheinen.

Die Ausstellung in Boston und Chicago ging
der Frage nach, mit welchen Mitteln Rem-
brandt bestimmte Bildvorwiirfe und Bildge-
danken zu verschiedenen Zeiten formulierte
und vom Frithwerk der spiten 2oer Jahre bis
ca. 16671 variierte. Dabei gerieten nicht nur sti-
listische und kompositorische Verinderungen
in den Blick; besondere Aufmerksamkeit
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wurde den Abwandlungen in der Erzdhlweise
geschenkt. Der umfangreiche Stoff, der Radie-
rungen, Zeichnungen und Gemilde umfafSte,
wurde geistreich durchdacht prisentiert. 65
einzelne Kapitel stellten Rembrandts Werk
nach Themengruppen gegliedert vor, denen
die Chronologie als grober Rahmen iiberge-
ordnet war.

Das Konzept wurde von den Radierungen her
entwickelt: Ungefihr 150 Radierungen stan-
den ca. 20 Gemilde und 30 Zeichnungen
gegeniiber. »Erganzt« man haufig Gemalde-
ausstellungen mit Druckgraphiken, so verfuhr
man hier einmal umgekehrt. Radierungen,
Gemailde und Zeichnungen standen in einem
spannenden Verhiltnis zueinander, und es
wurde auch fiir den Laien deutlich, dafs bei
Rembrandt alle KunstiufSerungen den glei-
chen Rang einnahmen. Es herrschten bei den
Gemilden kleine und mittlere Formate vor,
Bilder zudem, die nach Komposition, Figuren-
aufbau und Stil enge Beziige zu Radierungen
und Zeichnungen aufweisen. Ausgesprochen
lehrreich war, um nur ein Beispiel anzufiihren,
das Nebeneinander des Gemaildes »Die Heim-
suchung« (Nr. 69) von 1640 und der ein Jahr
zuvor entstandenen Radierung »Der Marien-
tod« (Nr. 70). Hier wurde demonstriert, wie
zwei verschiedene Themen mit sehr dhnlichen
Mitteln — und in beiden Fillen mit Riickbezug
auf Diirers Holzschnittfolge »Das Marienle-
ben« — gestaltet wurden. Das betrifft den biih-
nenartigen Kompositionsaufbau, den Figuren-
mafSstab und eine dem Marienleben angemes-
sene, verhaltene und stille Formen- und Gebar-
densprache (»intimate realism«, S. 138). Das
Nebeneinander von Druckgraphiken und
Gemilden lief} erkennen, daff Rembrandt als
Radierer malerisch dachte, d. h. dafS er seine
schwarz-weiflen Blitter mit einem Hochstmafd
an »malerischen«, differenzierten Strichfihrun-
gen gestaltete, was schon frith die Bewunderung
von Kritikern wie Baldinucci (1686) erregte.
Die ausgestellten druckgraphischen Arbeiten
waren von aufSerordentlicher Qualitidt und
kamen weitgehend aus amerikanischen

Sammlungen, allen voran aus dem mitveran-
staltenden Museum in Boston, das eine exzel-
lente Sammlung von Rembrandt-Radierungen
besitzt. In Chicago waren teilweise andere
Exemplare als in Boston zu sehen, darunter
einige Erwerbungen der letzten Jahre wie die
»Kreuzabnahme bei Fackelschein« (Nr. 158)
in zwei herrlichen Abziigen (Inv. Nr. 2001.120
mit ungewohnlich viel Plattenton auf Japan-
papier) sowie in phantastischer Druckqualitat
der zweite Zustand vom »Selbstbildnis am
Fenster, zeichnend« (erst 2004 erworben,
nicht im Katalog). Einige hervorragende
Exemplare kamen aus der recht unbekannten
Sammlung des Hood Museum of Art, Dart-
mouth College, Hanover, so »Jupiter und
Antiope (kleine Platte)« (Nr. 98) und das
»Bildnis der Mutter« von 1628 (Nr. 20). Das
letztgenannte Blatt tbertrifft alle anderen
tiberlieferten Exemplare dieser Darstellung
durch kraftvolle Helldunkel-Kontraste, und
hier wurde ersichtlich, daf$ Rembrandt bereits
bei einigen Radierungen des Frithwerks mit
samtigen Kaltnadelstrichen Akzente zu setzen
versucht.

Der Katalog enthalt vier Aufsitze. Clifford S.
Ackley erlautert das von ihm entwickelte Kon-
zept der Ausstellung. In einem weiteren Bei-
trag beschreibt er anhand ausgewahlter Radie-
rungen Rembrandts Darstellung von Affekten.
Die Art, durch Korperbewegungen und
Gesichtsausdriicke innere Gefiihlsregungen
sprechend darzustellen, notierte bereits um
1628 Constantijn Huygens, der am Haager
Hof beschiftigte homme de lettre, als heraus-
ragende Fahigkeit des noch jugendlichen
Kiinstlers, und Rembrandt selbst widmete die-
sem Problem seine einzige iiberlieferte kunst-
theoretische Aussage. Es heifSt in dem vielzi-
tierten Satz in einem Brief an Huygens unter
Bezug auf zwei Bilder der Passionsfolge fiir
Frederik Hendrik (heute in der Alten Pinako-
thek, Munchen), »die meiste und natiirlichste
,Beweglichkeit” (oder Bewegung)« sei »beob-
achtet« (»...die meeste ende die naetuereelste
beweechgelickheijt in geopserveert is«). Ack-
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ley tibergeht vielleicht etwas zu salopp die vie-
len Debatten, die dieser Ausspruch in der
kunsthistorischen Literatur hervorgerufen hat
(u. a. Jan Emmens in: Oud Holland 78, 1963,
S. 79-82; John Gage in: The Burlington Maga-
zine 111, 1969, S. 381), und auch die von ihm
benannte Verbindung der Korpersprache
Rembrandts mit dem zeitgenossischen Theater
hatte eine tiefere Behandlung verlangt. Den-
noch: Im Detail spiirt Ackley dem Mienen-
und Gebardenspiel immer wieder dufSerst sen-
sibel nach.

Ronni Baer untersucht Rembrandts Olskiz-
zen. Sie kommen, anders als bei Rubens, bei
Rembrandt nicht eben haufig vor, und sie hat-
ten eine andere Funktion als bei dem Flamen.
Olskizzen dienten Rubens als letzter Schritt
bei der Vorbereitung von Gemilden. Rem-
brandts Olskizzen dagegen sind schwer einzu-
ordnen. Waren sie selbstindige Kunstwerke
oder Vorlagen fiir Radierungen? Zwar wurde
nach der Londoner Grisaille »Ecce Homo«
(Kat. 48) in der Werkstatt ein Reproduktions-
stich angefertigt (Kat. 49), aber kann man des-
halb (fast) allen Olskizzen diese Funktion
zuweisen, wie Van de Wetering meinte? Sicher
ist das nicht. Die unvollendet wirkende und
deutliche Pentimenti aufweisende Berliner
»Predigt Johannes des Taufers« (1634-35), die
leider nicht zu sehen war (obschon sie ausge-
zeichnet ins Konzept gepafst hitte), befand
sich nachweislich schon 1658, vielleicht aber
auch friher, in der Sammlung des Jan Six.
Liegt es nicht nahe, dafs sie Selbstzweck war,
mit dem Ziel ausgefiihrt wurde, Unfertigkeit
und Skizzenhaftigkeit als Kunstmittel bewufSt
zu demonstrieren? Die von Baer in diesem
Kontext angefiihrten Begriffe aus der Kunst-
theorie, »macchia« (Farbfleck als Ursprung
der ersten bildnerischen Idee) und »sprezza-
tura« (lockere, lose Strichfiihrung), legen die-
sen Gedanken jedenfalls nahe. Baer verfolgt
die Tradition der Bildgattung Olskizze in Ita-
lien (Venedig, Tintoretto), in den Niederlan-
den im 16. Jh. (Frans Floris, Dirck Barendsz.)
und bei den flimischen Zeitgenossen Rem-
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brandts, Rubens und Van Dyck. Lastman
diirfte seinem Schiiler die Kenntnis dieses Bild-
typus vermittelt haben. Anregend sind die
Ausfithrungen zum spateren Urteil der Samm-
ler und Theoretiker im 17. und 18. Jh. Eine
Arbeit vermifSt man in Baers Ausfihrungen:
»Christus und die Jinger« von 1634 in Haar-
lem (siche S. 475). Die Zeichnung wurde
bereits von Haverkamp Begemann und Van de
Wetering in den auch von Baer zitierten Arti-
keln wegen der fiir Rembrandt besonderen
monochromen Mischtechnik in Bezug zu den
Olskizzen gesetzt.

Keiner hat wohl bislang Rembrandts graphi-
sche Vorgehensweise minutioser beschrieben
als Thomas E. Rassieur in seinem Beitrag
»Looking over Rembrandt’s Shoulder«. Die
Techniken und Arbeitsmittel sowie die stdn-
dige Suche nach neuen und originellen Aus-
drucksmoglichkeiten werden analysiert: die
Beschaffenheit der Druckplatten, Atzgriinde,
Druckerschwirzen und Papiere, die Fithrung
der Radier- und der Kaltnadel auf Atzgrund
und Kupferplatte, ferner experimentelle Ver-
fahren wie die Flichendtzung mit direkt auf-
getragener Sdure. Im 17. Jh. gab es keinen
Kinstler, der alle graphischen Ausdrucksmit-
tel derart ausreizte, nicht einmal Hercules Se-
ghers. Doch ist festzustellen, daf§ Rembrandt
nie den Versuch unternahm, farbig zu
drucken, wie eben Seghers. Er suchte bei aller
Experimentierfreude den Wettstreit mit der
Malerei durch rein graphische Mittel zu
gewinnen, durch schwarze Linien, die er wie
kein anderer in allen Spielarten anwendete. Er
wird das Lob des Erasmus von Rotterdam fiir
Diurer wegen seiner Fahigkeit, mit schwarzen
Linien alles das ausdriicken zu konnen, wofiir
Apelles Farben benotigt hatte, im Ohr gehabt
haben. Im Grunde genommen ging Rem-
brandt im Bereich der Druckgraphik genauso
vor wie bei den Gemalden und den Zeichnun-
gen: Er arbeitete relativ spontan, ohne in
jedem Fall schon eine feste Vorstellung von der
endgiiltigen Komposition zu haben, und
fithrte wihrend der Arbeit noch Verinderun-
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gen durch. Davon zeugen Probe- und
Zustandsdrucke, aber auch Spuren erster Bild-
ideen im vollendeten Werk. Rembrandt, so
argumentiert Rassieur mit Recht, wollte
Sammlern und Kennern einen Einblick in sei-
nen Schaffensprozefs geben. Sie konnten ihm
gleichsam tiber die Schulter schauen — aber nur
soweit, daf$ nicht alle Geheimnisse preisgege-
ben wurden. Es wire zu untersuchen, ob die
Thematisierung des subjektiven Gestaltungs-
vorgangs im Werk selbst Parallelen in der zeit-
genossischen Philosophie hat.

Die Einteilung des Katalogs in Themenkapitel
mit fortlaufenden Texten 6ffnete dem Besu-
cher ungeahnte und spannende Einblicke in
Rembrandts Bildwelt und die Entwicklung
einzelner Sujets wie Gelehrtenbildnisse und
Genreszenen. Ausfithrlich werden technische
Aspekte, Werkprozefs, Funktion und Stellung
im Gesamtceuvre erortert, dartiber hinaus
auch die Behandlung von Aktionen, Korper-
bewegungen, Gesten und Gefiihlen detailliert
erforscht. Es wurde wohl selten in einer Aus-
stellung so deutlich sichtbar gemacht, wie uni-
versal Rembrandts Schaffen ist, wie es ihm
gelang, standig neu zu schaffen, abzuwandeln
und zu erfinden, auch wenn dasselbe Thema
behandelt wird. Exemplarisch sei der Bildstoff
der Flucht nach Agypten und der Ruhe auf der
Flucht (Nr. 8-9, 109-115, 163) angefiihrt. Nir-
gendwo sonst konnte Rembrandt das Famili-
enleben von Maria und Joseph so intim gestal-
ten, wobei Komposition, Stil und technische
Durchfithrung stets voneinander abweichen.
Die »Ruhe auf der Flucht« von 1644 (Nr. 110)
ist in malerischer Weise mit dichten Schraffu-
ren als Nachtszene erfaf3t, die nur ein Jahr spa-
ter entstandene Radierung (Nr. 111) dagegen
in zeichnerischer Manier mit wenigen Umrif3-
linien. Es liegen hier gleichsam zwei unter-
schiedliche Darstellungsmodi fiir einen Bild-
gegenstand vor. Das Gemalde in Dublin (Nr.
112) ist als wirkliche Nachtszene gestaltet, mit
hell aufscheinenden Feuern und Reflexlich-
tern, unter deutlichem Einflufs von Elsheimers

Bild, das durch den Nachstich Hendrik

Goudts bekannt war. Die Flucht nach Agypten
wird stets in streng bildparalleler Anordnung
dargestellt, so, als zoge die Familie gleichsam
durch das Blatt — meist von rechts, einmal von
links her kommend -, und eine Darstellung
(Nr. 115) entwickelte Rembrandt aus einer
anderen Wanderszene, der Darstellung des
jungen Tobias mit dem Engel, indem er die
entsprechende Kupferplatte von Seghers (Nr.
114) komplett umarbeitete.

Der Verzicht auf abgeschlossene Katalognum-
mern hatte viele Vorteile, aber auch den Nach-
teil, dafs abweichende inhaltliche Interpreta-
tionen, aber auch Zuschreibungen bei Zeich-
nungen, bisweilen zu kurz kamen. Ein
prominentes Beispiel ist die kleine Tafel »Der
Kinstler in seinem Atelier« von ca. 1628 im
Museum of Fine Arts Boston (Kat. 18). Der
Katalogtext folgt mit gewissen Einschrankun-
gen Van de Weterings schlissiger Interpreta-
tion des Bildes als Darstellung des kunsttheo-
retischen Begriffes der Idee. Weiterfithrende
Deutungen jedoch werden nicht erwihnt. Es
fehlen Hinweise auf Kurt Bauchs (Der friibe
Rembrandt und seine Zeit, Berlin 1960, S.
140f.) wie Klessmanns (Kunstchronik 45,
1992, S. 447) kunsttheoretisch-emblematische
Deutungen. Und auch Auslegungen, die die
Form der Reprisentation, das Verhaltnis von
Darstellung und Betrachter in den Mittel-
punkt rtcken, bleiben unerwihnt, z. B. die
Arbeiten von Mieke Bal (Reading »Rem-
brandt«. Beyond the Word-Image Opposition,
Cambridge 1991, S. 247f.), Jirgen Miiller (in:
Intertextualitat in der Friihen Neuzeit. Studien
zu ibrer theoretischen und praktischen Per-
spektive, Frankfurt / Berlin 1994, hier S. 628-
630), Victor Stoichita (Das selbstbewufSte
Bild. Vom Ursprung der Metamalerei, Miin-
chen 1998, S. 268-271) und Simon Schama
(Rembrandt’s Eyes, London 1999, S. 14-23).
Bei einem derartigen Schliisselbild fiir das
Selbstverstandnis des jungen Malers, der hier
die Kunst selbst zum Thema macht, hitte man
ausfuhrlichere und kontroverse Ausfithrungen
durchaus erwartet.
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Einige Anmerkungen zu den einzelnen Werken:

Nr. 10, Petrus und Johannes an der Tempelpforte,
Radierung (British Museum, London). Die in Rem-
brandts Frithwerk der spiten 2o0er Jahre durch ihre
kraftvolle Strichfithrung herausragende Dresdner Krei-
destudie eines Mannes mit ausgestreckten Armen (Otto
Benesch, The Drawings of Rembrandt, 6 Bde., London
1954-57; hier Nr. Ben. 12 nachfolgend zitiert als Ben.
mit Nummer) hitte eine Erwidhnung verdient gehabt als
Vorlage fiir die Figur des Petrus auf der Radierung.

Nr. 15, Selbstbildnis mit gerunzelter Stirn, Radierung
(Washington, National Gallery of Art). Beim hier
beschriebenen Exemplar handelt es sich nicht um einen
Druck des zweiten, sondern des dritten Zustandes. Der
neuentdeckte zweite Zwischenzustand im Berliner
Kupferstichkabinett zeigt eine mit leichtem Strich ein-
geritzte Schulter- und Kragenlinie, die im nachfolgen-
den Zustand entfernt wurde (vgl. Rembrandt. Der Mei-
ster und seine Werkstatt. Bd. 2, Zeichnungen und
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Abb. 1 Gerbrandt van
den Eeckbout zuge-
schrieben, Kreuzigung
Christi, um 163 5-40.
Berlin, Kupferstichkabi-
nett (Museum, Anders)

Radierungen, Ausst. Kat. Berlin/Amsterdam/London
1991/92, S. 172, Nr. 2 mit Abbildung).

Nr. 40, Kalvarienberg, Lavierte Federzeichnung (Abb.
1r; Berlin, Kupferstichkabinett). Das Blatt laf3t sich
nicht befriedigend in Rembrandts Werk der 3oer Jahre
einordnen. Es kann vielmehr seinem Schiiler Gerbrand
van den Eeckhout zugeschrieben werden. Die Strich-
fihrung ist zu locker und undefiniert, und auch die
breitflichigen Pinsellavierungen kennt man so nicht
von Rembrandt. Nach Technik, Duktus und einzelnen
Figurendetails ist die Zeichnung von derselben Hand
wie die »Predigt Pauli in Athen« im British Museum,
die Royalton-Kisch Van den Eeckhout zugewiesen hat
(r992, Nr. 97). Weitere Zeichnungen, die bislang als
Werke Rembrandts gelten, lassen sich diesen Blittern
miihelos hinzufiigen: »David und Jonathan befestigen
ihren Freundschaftsbund« in Birmingham (Ben. 74a),
»Der junge Salomon auf dem Esel reitend« im Louvre
(Ben. 146), »Der Abschied Rebekkas« in Stuttgart
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Abb. 2

Gerbrand van den Eeckbout, Gideons
Ulrich-Museum (Museum, Keiser)

(Ben. 147), »Die Anbetung der Kénige« im Berliner
Kabinett (Ben. 160), »Der Quacksalber« im Londoner
Courtauld Institute (Ben. 417) und weitere. Charakte-
ristisch sind fiir sie alle der schlingernde Federstrich,
die breiten Pinsellavierungen, die regelmifSiigen Kom-
plexe von diinnen Parallelschraffuren sowie die sche-
matisch verkiirzten, bisweilen an Karikaturen erin-
nernden Képfe. Stilistische und formale Ankniipfungs-
punkte dieser Zeichnungen mit dem Werk Van den
Eeckhouts bieten u. a. die beiden Braunschweiger Ent-
wiirfe fiir das 1642 datierte Gemilde » Gideons Opfer«
(Abb. 2; Werner Sumowski, Drawings of the Rem-
brandt School, 1o Bde., New York 1979-92, Nr. 601
und 602; weiterhin abgekiirzt zitiert als Sum. mit Num-
mer). Die Braunschweiger Blitter galten bislang als die

Opfer, um 1641-42. Braunschweig, Herzog Anton

frithesten gesicherten Zeichnungen Van den Eeckhouts.
Die oben angefiihrte Gruppe, die noch ganz im Bann
von Rembrandts Zeichenstil der 3oer Jahre steht,
diirfte zwischen 1635-40 entstanden sein, also
wihrend der Lehrzeit bei Rembrandt.

Nr. 43, Die Beweinung Christi unter dem Kreuz, Feder-
zeichnung und Olmalerei auf Papier (London, British
Museum); Nr. 44, Die Beweinung unter dem Kreuz,
Olmalerei auf Papier und Holz (London, The Nat. Gal-
lery). Bei der Beschreibung der beiden ergreifenden
Beweinungsszenen wire ein Hinweis auf die Berliner
Federzeichnung der Beweinung Christi (Ben. 1o00)
angebracht gewesen. Diese steht den mit der Feder aus-
gefiihrten Teilen der Arbeit im British Museum (Nr. 43)
stilistisch besonders nahe und konnte in der Genese
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Abb. 3 Willem Drost
zugeschrieben, Der Pro-
phet Elisa und die
Witwe mit ibren
Sohnen, um 1650.
Boston, Museum of Fine
Arts (Museum)

dieser Komposition als erste Ideenskizze eine Rolle
gespielt haben, worauf schon Royalton-Kisch hinwies
(1992, S. 54, bei Nr. 12). Vor dem Hintergrund der
Gesamtthematik der Ausstellung, Rembrandts Erzihl-
stil zu analysieren, wiire es auch wiinschenswert gewe-
sen, alle drei Arbeiten nebeneinander auszustellen.

Nr. 50, Sitzender Greis im Lehnstuhl, Rotelzeichnung
(New York, Privatbesitz). Eine Ergianzung zu den tech-
nischen Angaben: Neben der roten und der schwarzen
Kreide gebrauchte Rembrandt auch ein wenig weifle
Kreide zur Hohung des Knéchels der linken Hand des
Dargestellten.

Nr. 100, Zwei Studien von einer Mutter mit Kind,
Federzeichnung (USA, Privatbesitz). Die bislang wenig
beachtete, herrliche »naer het leven«-Studie von ca.
1640 tragt, wie im Katalog auch ausgefiihrt ist, eine
Aufschrift von Rembrandts Hand. Eigenhindige Auf-
schriften miissen nicht automatisch fiir die Eigenhin-
digkeit der Zeichnung sprechen. Die oben bei Nr. 40
aufgefithrte Stuttgarter Zeichnung »Der Abschied
Rebekkas« (Ben. 147) stammt von Van den Eeckhout,
enthilt aber eine Aufschrift von Rembrandts Hand. Im
Fall des hier besprochenen Studienblattes jedoch gehen
Zeichnung und Aufschrift eine Einheit ein — und aufler-
dem ist die Tinte identisch —, so daf$ man es zu den ca.
70 dokumentierten Zeichnungen Rembrandts hinzu-
rechnen kann, die einen sicheren Ausgangspunkt fiir
Zuschreibungen undokumentierter Blitter bilden.

Nr. 135, Das Hundertguldenblatt, Radierung (Amster-
dam, Rijksprentenkabinet). Siehe die folgende Bemer-
kung zu Nr. 136-137.

Nr. 136-137, Christus predigend, genannt »La Petite
Tombe«, Radierungen (Abb. 6; beide Boston, Museum
of Fine Arts). Ein Hinweis zur Ikonographie: Bislang
wurde der grofle, behauene Steinblock, auf dem der
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predigende Christus steht — und der wegen der Form
eines Sarkophages oder Grabmals filschlicherweise
den Namen »La Petite Tombe« evozierte —, nicht
gedeutet. Er durfte anspielen auf das Gleichnis von
Christus als lebendiger Stein oder als Eckstein: »Zu
ihm kommt als zu dem lebendigen Stein, der von den
Menschen verworfen ist, aber bei Gott auserwihlt und
kostbar. Und auch ihr als lebendige Steine erbaut euch
zum geistlichen Hause und zur geistigen Priesterschaft,
zu opfern geistliche Opfer, die Gott wohlgefillig sind
durch Jesus Christus. Darum steht in der Schrift:
,Siehe, ich lege in Zion einen auserwihlten, kostbaren
Eckstein; und wer an ihn glaubt, der soll nicht zuschan-
den werden.” Fiir euch nun, die ihr glaubt, ist er kost-
bar, fiir die Ungldubigen aber ist der ,Stein, den die
Bauleute verworfen haben und der zum Eckstein
geworden ist, ein Stein des AnstofSes und ein Fels des
Argernisses’; sie stoflen sich an ihm, weil sie nicht an
das Wort glauben, wozu sie auch bestimmt sind« (1.
Petr. 2, 4-8). Daff Rembrandt bei der Darstellung Chri-
sti, der vor Gldubigen predigt, Bezug auf den Petrus-
Brief nahm, liegt nahe. Auch Petrus, der Fels, auf dem
Christus seine Gemeinde errichten will (Matth. 16,18),
richtet seine mahnenden Worte im ersten Brief an die
auserwihlten Glaubigen. In demselben Sinne diirfte auf
dem »Hundertguldenblatt« (Nr. 135) der neben Chri-
stus aufragende (gemauerte?) Steinblock oder -sockel
zu verstehen sein. Er nimmt mit seiner vorspringenden
Kante genau die Mittelachse der Komposition ein und
ist zudem Petrus dirckt gegeniibergestellt, der zur
Rechten Christi erscheint.

Nr. 179, Der Prophet Elisa und die Witwe mit ihren
Sohnen, Federzeichnung (Abb.3; Boston, Museum of
Fine Arts). Nach Komposition und Zeichenstil reiht
sich dieses Blatt nahtlos an die Berliner Zeichnung
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Abb. 4 Willem Drost,
Ruth und Naemi,

um 1650. Bremen,
Kunsthalle, Kupferstich-
kabinett (Museum)

»Der Prophet Elia am Bache Krit« (Ben. 944) an. Beide
Arbeiten gelten bislang als eigenhandige Arbeiten Rem-
brandts, diirften aber Schulwerke sein. Als Autor lifSt
sich Willem Drost bestimmen, wie besonders der Ver-
gleich mit der fiir ihn gesicherten Studie zu dem Oxfor-
der Bild »Ruth und Naemi« in der Bremer Kunsthalle
(Abb. 45 Sum. 546) erbringt. Charakteristisch sind die
gleichférmigen, in der Breite kaum variierenden Stri-
che, die breiten, leicht konkav oder konvex geschwun-
genen Konturlinien sowie die tiber das gesamte Blatt
verteilten Biindel aus dichten Parallelschraffuren. Auch
die Gestaltung der Hintergrundslandschaft, die sich
beziehungslos wie eine flache Folie hinter den silhouet-
tenartigen, ein wenig steifen und blockhaften Figuren
erstreckt, verbindet diese Arbeiten. Auffilligerweise
gibt es ein weiteres Blatt mit der Darstellung des Pro-
pheten Elia (Elia und der Engel) im Amsterdamer Rijks-
prentenkabinet, das schon frither Drost zugeschrieben
wurde (Sum. 555x). Es scheint, als habe dieser eine
Vorliebe fiir die nicht eben hiufig dargestellten Bege-
benheiten aus dem 1. Buch Konige des Alten Testa-
ments gehabt.

Nr. 213, Selbstbildnis am Fenster, zeichnend, Radierung
(New York, The Pierpont Morgan Library). Siehe S. 474.
Kat. 214, Rembrandt, stehend in ganzer Figur, Feder-
zeichnung (Amsterdam, Museum het Rembrandthuis).
Siehe S. 475.

Auch der Ausstellung der Albertina war anzu-
merken, dafS sie urspriinglich wohl ausschliefs-
lich Radierungen und Zeichnungen enthalten

sollte und die Gemailde erst in einem zweiten
Gedankenschritt einbezogen wurden. Offen-
bar wollte man der Schau mehr Glanz durch
Farbe verleihen. Es ist eigentlich unnétig, hier
noch einmal zu betonen, dafs die Radierungen
einen eigenstindigen Platz in Rembrandts
Schaffen einnehmen, und dafl Zeichnen fiir
ihn weitgehend Selbstzweck war (vgl. auch
Bisanz-Prakken, S. 11). Es soll nicht geleugnet
werden, daf§ der Dialog zwischen den Gattun-
gen spannend und lehrreich sein kann, aber
das Herstellen von Querbeziigen gelang hier
nicht anndhernd so iiberzeugend wie in
Boston und Chicago. Meist blieb es bei einer
rein thematischen Verbindung von Malerei
und Graphik, ohne dafS die Art und Weise der
jeweiligen kompositorischen Probleme, ihre
Unterschiede oder Gemeinsamkeiten, niher
befragt wurden. Die Albertina versteht sich
seit geraumer Zeit vorrangig als ein Ausstel-
lungshaus mit grofSen, alle Gattungen umfas-
senden Prasentationen, und sie ist mit dieser
Politik bislang ausgesprochen erfolgreich.
Sollte es das Ziel sein, dem breiten Publikum
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erst einmal die Augen fiir die nach Umfang
und Qualitit exzeptionellen Sammelgebiete
des Hauses zu 6ffnen, so wird man schwerlich
etwas dagegen einzuwenden haben. Doch man
gewinnt den Eindruck, als sei die wissen-
schaftliche Aufarbeitung und Wiirdigung der
eigenen Bestinde etwas aus dem Blickpunkt
geraten. Der verdienstvolle Ausstellungskata-
log beschreibt 32 Zeichnungen Rembrandts
aus dem Besitz der Albertina. Aber er ersetzt
eben nicht einen kritischen Sammlungskatalog
aller Zeichnungen Rembrandts, auch derjeni-
gen, die ihm nach heutigem Wissen nicht mehr
zugeschrieben werden konnen.

Dem Katalogteil gehen fiinf einleitende Auf-
satze voraus. Bisanz-Prakken erldutert die
Gliederung der Ausstellung, deren themati-
sche Aufficherung in etwa dem Ordnungs-
schema von Rembrandts eigenen Zeichnungs-
bianden folgt, iiber die wir durch das Insolvenz-
inventar von 1656 unterrichtet sind.
Rembrandt sollte in allen Facetten, d. h. mit
allen Gattungen, Techniken, Stilen und The-
men prisentiert werden. Kein anderer Kiinst-
ler im Goldenen Jahrhundert Hollands war
derart vielseitig veranlagt. Doch wie 1dft sich
die unerhorte kreative Bandbreite erklaren?
Eine erschopfende Antwort auf diese Frage
wird man nicht finden. Ein dufSerer Beweg-
grund diirfte im kiinstlerischen Wettstreit mit
dem groflen Vorbild Diirer zu suchen sein.
Auch ihm galten Malerei, Druckgraphik und
Handzeichnung als gleichberechtigt und
eigenstindig. In den Radierungen, die sehr
schnell zu seinem Ruhm beitrugen, wollte sich
Rembrandt vermutlich auch von Rubens
absetzen, der der Druckgraphik nur reprodu-
zierenden Charakter beimafs und sie selbst
nicht praktizierte.

In diese Richtung zielt auch Ger Luijtens
Abhandlung iiber Rembrandts Radiertitig-
keit, bei deren Beschreibung ihm die
Geschichte der Druckgraphik als Folie dient.
Rembrandt war ein Graphikkenner und sam-
melte mit Leidenschaft und hohem finanziel-
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len Einsatz. Die Tatsache, daf$ er sein eigenes
Radierwerk zwischen die Graphikmappen der
Vorganger und Zeitgenossen einordnete und
sich selbst einen Platz in der geschichtlichen
Entwicklung zuwies, zeugt von seinem Selbst-
bewufStsein, auf diesem Gebiet Grofles zu lei-
sten. Rembrandt arbeitete, wie Luijten aus-
fihrt, jedoch »auf eine etwas unsystematische
Art an einem eigenen druckgraphischen
(Euvre« (S. 54). Dazu sei angemerkt, dafS
Rembrandt bei der Anlage seiner universellen
Graphiksammlung andere berithmte Kiinstler-
Sammlungen im Auge gehabt haben durfte,
etwa diejenige von Vasari. Vasari nimmt in sei-
nen Vite von 1550 und 1568, die Rembrandt
sicherlich nicht unbekannt waren, haufig
Bezug auf seinen »libro de’ disegni«, die in
mehreren Alben zusammengetragene Zeich-
nungssammlung; sie war chronologisch aufge-
baut, setzte bei den frithesten italienischen
Zeugnissen der Zeit um 1300 ein und fand
ihren Abschluf§ in Blittern von Florentiner
Zeitgenossen sowie den eigenen Arbeiten. Ver-
gleichbar der in Vasaris »libro« illustrierten
Geschichte der italienischen Handzeichnung
bildete Rembrandts Sammlung ein prachtvol-
les, auf Vollstindigkeit bedachtes Kompen-
dium der Entwicklung der Druckgraphik von
den Anfingen bis zu ihm selbst.

Dudok van Heels Biographie basiert auf der
langjidhrigen Vertrautheit des Verfassers mit
der dokumentarischen Uberlieferung zu Rem-
brandt und ist dementsprechend materialreich
und informativ. Man hitte sich aber eine ver-
gleichende Sicht auf andere zeitgenossische
hollindische — und ebenso auf italienische,
franzosische, flimische und spanische Kiinst-
ler — gewiinscht, um das Ungewdhnliche des
Lebenslaufs, von dem im Titel des Aufsatzes
die Rede ist, deutlicher herauszuarbeiten.
Unbeachtet blieb zudem, mit welchen Mitteln
Rembrandt zu seiner eigenen Legendenbil-
dung beigetragen hat.

Ernst van de Wetering erldutert die Lichtbe-
handlung in Rembrandts Werk, die er ein-
dringlich aus den konkreten Entstehungsbe-
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dingungen heraus zu erkldren und gleichsam
zu entmythologisieren versucht. Dabei sieht er
die Geschichte der europiischen Malerei vor-
rangig als eine Fortentwicklung und Verande-
rung der Mittel zum Erzeugen von gemalten
Illusionen. Rembrandt stellt er in die direkte
Nachfolge Caravaggios, der seinen Figuren
durch ein kompliziertes System von Streiflicht
und Schlagschatten einen bis dahin nicht
bekannten Realititsgrad verlichen und den
Bildraum in den Betrachterraum hinein ver-
lingert hatte. An Hand einiger Beispiele erldu-
tert Van de Wetering die Gestaltungsmittel
Rembrandts, vor allem die Unterordnung der
Farbe zugunsten einer die Komposition
zusammenschlieenden und die Dramatik der
Szene steigernden Lichtwirkung, so beim
»Interieur mit Figuren beim Gesellschaftsspiel
,Handjeklap’«, einem kleinformatigen
Gemiilde der Frithzeit um 1628, das erst kiirz-
lich wieder iiberzeugend Rembrandt zuge-
schrieben wurde und in Wien ausgestellt war
(Nr. 17). Besondere Beachtung wird der Rolle
des Reflexlichts in Rembrandts Werk
geschenkt. Man hitte vielleicht einen Hinweis
auf Wolfgang Schones wichtiges Buch Uber
das Licht in der Malerei (Berlin 1954) erwar-
tet, in dem Rembrandt ein eigenes Kapitel
gewidmet ist. Auch Schone betont die Bedeu-
tung des Reflexlichts im Verein mit der pasto-
sen Malweise. Offenbar um seinen klugen
Argumenten und Beobachtungen die nétige
rhetorische Schirfe zu verleihen, gewichtet
Van de Wetering hier und da ein wenig einsei-
tig. Uberzogen ist wohl die Behauptung, daf$
die Erzeugung bildlicher Illusion das alleinige
Ziel der Maler in einer Zeit gewesen sei, in der
»Kunst ... noch mit Kénnen zusammenfiel«
und die Darstellung von philosophischen
Erkenntnissen nicht das Ziel der Kunst gewe-
sen sei (S. 32f.). Ist Poussin etwa kein pictor
philosophus? Auch Rembrandt darf man
mehr Vertrautheit und Auseinandersetzung
mit rhetorischen und kunsttheoretischen Tex-
ten zutrauen als meist angenommen wird.
Sicher ging es ihm bei der Radierung »Portrat

von Jan Six« (1647) auch um die »Demon-
stration seiner Fihigkeit, eine komplizierte
Lichtfithrung iiberzeugend wiederzugeben«
(S. 34). Doch das schlieft weiterfiihrende iko-
nologische oder hermeneutische Deutungen
nicht aus, wie sie im Katalogbeitrag (Nr. 90)
dann auch angedeutet werden.

Peter Schatborn gibt eine Einfiihrung in Rem-
brandts zeichnerisches Werk, wobei er sich —
ausgehend von einem Zitat aus Max J. Fried-
linders zu Unrecht nahezu vergessenem Auf-
satz »Rembrandts Zeichnungen« von 1915 —
vor allem auf Zweck und Bestimmung sowie
die damit verbundene Arbeitsweise konzen-
triert. Rembrandt griff viele Techniken und
Themen auf, er arbeitete vor dem Motiv
(Landschaften, Akte, Figuren), tiberwiegend
aber aus der Erinnerung. Die Zeichnung
diente dem Studium von Bewegungs- und Aus-
drucksmotiven sowie der Zusammenstellung
eines Formenvorrats. Sie war ein Mittel der
Reflexion, selten diente sie der Vorbereitung
von Gemilden und Radierungen. Andere
Aspekte — die stilistische Entwicklung, Fragen
der Hiandescheidung, die Rolle des Werkstatt-
betriebs etc. — hat Schatborn in fritheren
Beitrigen behandelt (Rembrandt ..., Berlin/
Amsterdam/London 1991/92; in: Kiinstleri-
scher Austausch. Akten des XXVIIL Internat.
Kongresses fiir Kunstgeschichte, Berlin 19925
und in Maria van Berge-Gerbaud, Rembrandt
et son école. Dessins de la Collection Frits
Lugt, Paris 1997). Seine Arbeiten, die man
sich zusammengefalSt als gedrucktes Buch
wiinscht, bilden die heute beste und aktuellste
Einfiihrung in Rembrandts zeichnerisches
Werk.

Wihrend die Gemilde aus verschiedenen
Sammlungen ausgeliehen wurden, darunter
Hauptwerke aus benachbarten Museen
(Kunsthistorisches Museum, Akademie der
bildenden Kiinste), konzentrierte man sich bei
den Radierungen sinnvollerweise auf den eige-
nen, in der Regel hervorragenden Bestand.
Das zeichnerische Werk setzte sich zusammen
aus Blittern der Albertina und Leihgaben aus
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europdischen und amerikanischen Sammlun-
gen; viele ermoglichten gute Vergleiche. Herr-
lich war z. B. die Folge von Figurenstudien in
roter und schwarzer Kreide aus den Jahren
von ca. 1627-31, an denen man Rembrandts
Entwicklung von einem stirker linearen (Kat.
23-25) zu einem mehr malerischen Zeichenstil
(Kat. 27-28) nachvollziehen konnte.

Bedauerlicherweise wurde die Anzahl der
Radierungen kurz vor Ausstellungsbeginn
erheblich reduziert. Vielleicht wollte man es
dem Publikum etwas leichter machen, die
grofle Menge an dargebotenem Material zu
verarbeiten. Doch es entfielen unverzichtbare
Hauptblatter der Spatzeit wie »Christus leh-
rend, genannt ,La petite tombe’« (Abb. 6; Nr.
120), »Christus und der Engel am Olberg«
(Nr. 110) und »Abrahams Opfer« (Nr. 111).
Mit den beiden Exemplaren der » Baumgruppe
mit einem Fernblick« (Nr. 175-176) enthielt
man dem Publikum nicht nur eine der grofsar-
tigsten der gedruckten Landschaftsskizzen vor,
sondern auch Einsichten in Rembrandts
Arbeitsweise. Schlieflich besitzt die Albertina
nicht nur den zweiten, sondern auch den
ersten, unfertigen Zustand, der vor dem Motiv
im Freien skizziert worden sein diirfte und in
nur sechs Exemplaren existiert. Der Aspekt
des experimentellen Arbeitens (Anderungen
der Zustinde, Gebrauch unterschiedlicher
Papiere, unterschiedliche Einschwirzung der
Platten), der gerade im Spitwerk eine grofle
Rolle spielt, kam tiberhaupt zu kurz. Hier hit-
ten sich spannende Einsichten in Rembrandts
Schaffen ergeben, wie sie die Ausstellung in
Boston und Chicago deutlich machte. Die
schopferischen Prozesse sind haufig Teil des
Kunstwerks selbst, wie die vielen noch sicht-
baren Korrekturen auf Gemilden, Zeichnun-
gen und Radierungen lehren, aber auch die
vielen Zustandsdrucke bei letzteren (siche
auch S. 466f.). Vom »Selbstbildnis am Fen-
ster« (Kat. to) war nur der herrliche erste
Zustand der Albertina zu sehen, nicht aber der
ebenfalls in der Albertina vorhandene zweite
Zustand. Erst der Vergleich beider Abziige
aber hitte gezeigt, daf§ der erste Zustand, so
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sehr er wegen der samtigen Kaltnadelstriche
und mancher unvollendeter Partien dem
modernen Geschmack entgegenkommt, letzt-
lich doch als Probedruck bewertet werden
mufl. Rembrandt wird ihn in dieser Form als
ungeniigend empfunden und deshalb weiter-
bearbeitet haben. Anders liegt der Fall bei den
drei Versionen der » Grablegung Christi« (Kat.
125-127). Der erste, mit offenen Schraffuren
ausgefiihrte Zustand, der das Geschehen in
rdaumlicher Umgebung und bei hellem Kerzen-
schein wiedergibt, ist ganz offensichtlich kein
Probedruck. Und doch verianderte Rembrandt
in spateren Zustinden die rdumliche Anord-
nung und die Lichtfithrung so radikal wie sel-
ten. Auch diese Meisterwerke waren nicht zu
sehen. Schmerzlich vermifSt wurden auch Dar-
stellungen aus der intimen Folge der Kindheit
Jesu von 1654. In Boston und Chicago waren
alle Blidtter wegen ihrer Bedeutung fiir den
spaten Erzahlstil Rembrandts prasent!

Der Katalogteil von Bisanz-Prakken ist vor-
bildhaft. Der neueste Forschungsstand ist
beriicksichtigt, die Texte sind fliissig und span-
nend geschrieben, die Literatur wurde auf die
wichtigsten Angaben (vielleicht ein wenig zu
sehr) beschrinkt. Die Abbildungen lassen
jedoch leider sehr zu wiinschen tibrig. Zeich-
nungen und Radierungen sind in der Regel
grofSer als den Originalen entsprechend wie-
dergeben. Das hat zur Folge, daf§ die graphi-
schen Strukturen auseinandergerissen werden,
was sich bei den kleinen Skizzenbuchland-
schaften der Albertina (Kat. 154-158) beson-
ders storend auswirkt, aber nicht nur hier.

Zu den einzelnen Katalognummern sei angemerkt:

Nr. 10, Selbstbildnis am Fenster, zeichnend, Radierung
(Albertina). Man kann sich fragen, ob Rembrandt mit
diesem Blatt (das im zweiten Zustand 1648 datiert ist)
nicht auf Van Dycks Stichfolge Iconographie reagierte,
Bildnisse berithmter Kiinstler, Politiker und Gelehrter.
Die erste komplette Ausgabe war kurz zuvor, um
1645/46, bei Gillis Hendricx in Antwerpen erschienen.
Die Iconographie enthilt nicht das Portrit Rem-
brandts, wohl aber dasjenige seines Freundes Jan Lie-
vens. Auch Jacques Callot ist vertreten, dargestellt
beim Zeichnen. Nahm Rembrandt auf seinen franzosi-
schen Kollegen Bezug, indem er sich selbst ebenfalls
beim Zeichnen (oder Radieren) darstellte?
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Nr. 11, Rembrandt, stehend in ganzer Figur, Feder-
zeichnung (Amsterdam, Museum het Rembrandthuis).
Es spricht einiges fiir die These Van de Weterings, die
prominente Zeichnung aus dem Rembrandthuis
stamme nicht von Rembrandt (vgl. dagegen den Kata-
log Boston/Chicago, Nr. 214), sondern von der Hand
eines Schiilers, welcher auf zwei Vorbilder zurtickgriff,
das gemalte Selbstportrit von 1652 im Wiener Kunst-
historischen Museum (Nr. 12) sowie die 1648 datierte
Radierung (Nr. 10), denen er versatzstiickartig den
Oberkorper und die Kopfbedeckung entlieh. Es leuch-
tet aber nicht ganz ein, daf§ der Ateliermitarbeiter die
untere Korperpartie selbst hinzufiigt haben soll, denn
es besteht kein erkennbarer Unterschied in der Qualitit
der Ausfiihrung der beiden Blatthilften (es sei denn,
man wollte ihn sehen, um die Entstehung der Zeich-
nung in dieser Form zu rekonstruieren). Die auffal-
lende Nihe besonders zu dem Wiener Gemilde ruft
begriindete Zweifel hervor. Hier wird aber ein grundle-
gendes Problem beriihrt, nimlich die Frage, wie man
motivische Ubereinstimmungen auf Zeichnungen,
Gemiilden und Radierungen Rembrandts im Rahmen
der Echtheitsbewertung einschitzt, positiv als eigen-
hindige Variationen oder negativ als Ableitungen von
anderer Hand (vgl. die differenzierten Anmerkungen
von W. Sumowski, in: Wiss. Zeitschrift der Humboldt-
Universitit zu Berlin, Gesellschafts- und sprachwiss.
Reihe, Jg. 6, 1956/57, Nr. 4, S. 256); s. auch die Bemer-
kungen zu Nr. 106.

Nr. 33, Sitzende Frau im Profil, die Hinde gefaltet,
Federzeichnung (Albertina). Das Blatt ist sicher frither
entstanden als 1632-34, namlich um 1628-29, wie die
ganz verwandten Federarbeiten in Rotterdam (Ben. 29;
Giltaij 1988, Nr. 1: um 1627-28) und in London (Ben.
355 Royalton-Kisch 1992, Nr. 2-3: um 1628/29). Die
leider nicht gezeigte — und im Katalog nicht abgebildete
— Rickseite des Wiener Blattes zeigt weitere kleinere
Kopfstudien und steht stilistisch in enger Verbindung
zu zwei biblischen Kompositionsskizzen im British
Museum (Ben. 1825 Royalton-Kisch 1992, Nr. 4) und
in der Collection Frits Lugt (Ben. 139), die ebenfalls
noch vor 1630 entstanden sein diirften. Alle diese Blit-
ter wurden zudem mit einer braunen Tinte gezeichnet,
deren Farbton ins Graue geht.

Nr. 90, Jan Six, Radierung (Albertina). Hier vermifSte
man einen Hinweis auf den ungewohnlichen Portritty-
pus. Es handelt sich wohl um das erste Gelehrtenbild-
nis, bei dem die Person nicht sitzend, sondern vor
einem Fenster stehend wiedergegeben ist. Konnte der
Auftraggeber fiir diese Innovation mitverantwortlich
gewesen sein?

Nr. 97, Christus und die Jiinger in Gethsemane, Feder-
und Kreidezeichnung, farbig laviert (Haarlem, Teylers
Museum). Die ibernommene Deutung des Themas als
Christus mit den Jiingern am Olberg iiberzeugt nicht
recht. Die zuerst von Panofsky (Hollindische Zeich-
nungen der Rembrandt-Zeit ausgewdihlt aus Offentli-
chen und privaten Sammlungen in den Niederlanden,

Ausst. Kat. Hamburg 1961, S. 46, Nr. 47) vorge-
brachte Deutung der Berufung der ersten Jiinger und
der ersten Heilungen (Matth. 4, 18-25) sowie Selig-
sprechungen (Matth. s, 1-12) trifft auf die dargestellte
Szene, in der nicht nur drei, wie traditionell bei Olberg-
darstellungen, sondern mindestens neun Jiinger (ein
weiterer ist summarisch angedeutet) wiedergegeben
sind, besser zu. Denkbar wire aber auch, daf§ auf dem
Haarlemer Blatt eine der vielen in der Bibel beschriebe-
nen Predigten vor den Jiingern wiedergegeben ist, etwa
die sog. Felsenrede (Matth. 16, 13-20) oder die Rede
von der Nachfolge (Matth. 16, 24-28).

Nr. 106, Der junge Jesus und die Schriftgelehrten,
Federzeichnung (Paris, Louvre). Die starke Nihe zu der
Radierung von 1652 (Nr. 107) befremdet. Bestimmte
Elemente und Figuren — etwa der mit ausgestrecktem
Bein sitzende Schriftgelehrte links und die beiden mit-
einander tuschelnden Minner ganz links — kommen
auch auf der Radierung vor, in gleicher wie in seiten-
verkehrter Richtung. Eigenartig steif ist auch der pup-
penhaft kleine Jesusknabe dargestellt, der nur auf der
Radierung gemafl dem in den Evangelien angegebenen
Alter wie ein Zwolfjahriger erscheint. Zudem steht die
Pariser Zeichnung Blittern nicht fern, die Drost zuge-
schrieben werden. Typisch fiir ihn sind die dichten
Komplexe von parallelen Strichen und die gleichférmi-
gen Konturlinien, Elemente, die auch hier vorkommen.
Zudem erinnert das Profil des dem Jesusknaben
gegentibersitzenden Schriftgelehrten an die Kopfe von
weiteren Zeichnungen, die Drost zugeschrieben wer-
den (vgl. die Bemerkungen zu dem Bostoner Blatt,
S. 470f.). Doch ist die Strichfiihrung abwechslungsrei-
cher und differenzierter als man es von dem Schiiler
kennt. Leise Zweifel an der Zuschreibung aber bleiben
bestehen, zumal man die Zeichnung auch sonst schwer
in Rembrandts Werk der soer Jahre einordnen kann
(das allerdings einer griindlichen Aufarbeitung, auch
hinsichtlich der Chronologie, noch harrt). Wenn das
Blatt eigenhandig ist, dann scheint es als Studie fiir die
Radierung konzipiert worden zu sein, was aber eine
Seltenheit bei den spiten biblischen Graphiken wiire.
Oder haben wir es mit zwei Varianten desselben The-
mas zu tun? Siche auch die Bemerkungen zu Nr. 11.
Nr. 119, Das Hundertguldenblatt, Radierung (Alber-
tina). Siehe S. 470.

Nr. 120, Christus predigend, genannt »La Petite
Tombe«, Radierung (Abb. 6; Albertina). Siche S. 470.

Die Ausstellung in Dresden verstand sich als
Vorbote des fiir 2006 angekiindigten Be-
standskatalogs der Zeichnungen Rembrandts
und seines Kreises im dortigen Kabinett. Der
Dresdner Rembrandt-Komplex zihlt neben
den Bestdnden in Amsterdam, Berlin, London,
Paris, Rotterdam und Wien zu den umfang-
reichsten und schénsten seiner Art, nicht nur
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durch den herausragenden Block von eigen-
handigen Zeichnungen, sondern auch durch
groffe Gruppen von beispielhaften Blattern
anderer Meister im Umfeld Rembrandts. Fiir
den Katalog wurden 117 Arbeiten ausge-
wahlt, die Ausstellung zeigte eine reduzierte
Anzahl. Die Blitter wurden nicht nach ihrer
Qualitit ausgewahlt. Vielmehr wurden (mit
ganz wenigen Ausnahmen) nur solche Zeich-
nungen einbezogen, die irgendwann einmal
als Werke Rembrandts galten. Unabhingige
Schiilerblatter, die sich klar vom Meister
absetzen und diesem nie zugeschrieben waren,
wurden beiseitegelassen, sollen aber in dem
Gesamtkatalog beschrieben werden. Blitter
Govaert Flincks aus der Friihzeit also, die in
starkem Mafle von Rembrandts Zeichenstil
beeinflufst sind, waren zu sehen, wihrend spa-
tere Arbeiten keine Berticksichtigung fanden,
etwa die mit Kreide auf blauen Papieren aus-
gefiihrten Figurenstudien, von denen Dresden
schone Beispiele besitzt. Bei Durchsicht des
Materials  fillt das Vorhandensein von
geschlossenen Werkkomplexen besonders von
Philips Koninck, Jan Victors und Abraham
Furnerius ins Auge. Die Erwerbungsgeschichte
des Dresdner Kabinetts setzte schon im frithen
18. Jh. ein, als noch Sammlungen gekauft wer-
den konnten, die geschlossene Werkstattkon-
volute tibernommen hatten. Derartige in sich
abgeschlossene, groffe Komplexe von Zeich-
nungen des Rembrandtkreises kennt z. B. das
Berliner Kabinett nicht, denn hier setzten die
wichtigen Erwerbungen wesentlich erst im 19.
Jh. ein, und zudem sammelte man hier starker
mit Sicht auf Systematik und historische Voll-
standigkeit.

Dem eigentlichen Katalogteil gehen zwei ein-
leitende Aufsitze voraus. Thomas Ketelsen
geht inhaltlichen Aspekten von Rembrandts
Bildwelt nach und stellt Beziige zu dem etwas
jungeren Spinoza her. Als ein wesentliches
Problem wird die Darstellung des Gottlichen,
d. h. der Blick auf das gottliche Wesen bei
Rembrandt untersucht. Gerade Offenbarungs-
szenen, in denen Engel das Wort Gottes den
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Menschen (Manoah, Abraham etc.) verkiin-
den, spielen in Rembrandts Werk eine grofSe
Rolle. Er verleugnet oder verdrangt das kunst-
lerische Problem der Unsichtbarkeit Gottes
nicht, sondern 16st es in der Weise, dafs Gott
oder Engel fiir die handelnden Menschen im
Bild nicht sichtbar sind, indem ihre Blicke ein-
ander nicht kreuzen. Offenbarungen werden
nicht als wirkliches Geschehen, sondern als
innere  Visionen und Vorstellungsbilder
gezeigt. Ob Ketelsens Interpretation der
Radierung »Christus predigend, genannt ,La
Petite Tombe’« (Abb. 6; siehe auch S. 470) als
kindliche Anschauung des Gottlichen und
Initiation der Zeichenkunst stimmig ist, sei
dahingestellt, denn es ist nicht eindeutig zu
erkennen, ob der im Vordergrund liegende
Knabe seinen eigenen Korperschatten auf dem
Erdboden nachzeichnet.

Christian Dittrich geht akribisch dem Sam-
meln und Forschen von Rembrandts Werk in
Dresden nach. Er beginnt in der Rembrandt-
Zeit und mit der wagemutigen, einleuchten-
den Zuschreibung eines kleinen (Selbst)Bild-
nisses im Kupferstich-Kabinett an Christoph
Paudiss, den Dittrich als Modell auch auf der
Radierung »Zwei mannliche Aktmodelle (Het
Rolwagentje)« identifizieren mochte. Paudiss
war nach der Lehrzeit bei Rembrandt und etli-
chen Wanderjahren 1658 an den sdchsischen
Hof gelangt. Die weitere Geschichte zeigt, daf
Rembrandts Werk bereits sehr frith in Dresden
gesammelt wurde. Schon 1723 erwarb das
1720 gegriundete Kupferstich-Kabinett zwei
Klebebande mit Zeichnungen, die Rembrandt,
Van den Eeckhout, Samuel van Hoogstraten
und Aert de Gelder (der damals, 1723, noch
am Leben war!) zugeschrieben wurden. 1725
kam ein weiteres Konvolut hinzu mit Blattern
u. a. von Rembrandt, Koninck und Lievens.
Der Inventareintrag » 1 Rembrandt ou Abrah.
Furnerius« (S. 29) verdeutlicht, daf§ schon
damals — natirlich nicht nur in Dresden —
Konfusion in Zuschreibungsfragen herrschte.
Mit dem Erwerb der Leipziger Sammlung
Gottfried Wagner 1728 wurde der Ruhm der
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Dresdner Zeichnungssammlung begriindet.
Fast alle Blatter, die heute als eigenhindige
Werke Rembrandts gelten, stammen aus Wag-
ners Besitz, darunter Spitzenstiicke wie »Der
Raub des Ganymed« (Nr. 102), »Saskia, im
Bett sitzend« (Nr. 103) und »Diana und
Aktdon« (Nr. 117). Die Erwerbungsgeschichte
des Kupferstich-Kabinetts liest sich wie eine
grofse Erfolgsgeschichte, aber ein Ungliick
ereignete sich doch: Die ausgezeichnete Privat-
sammlung des sachsischen Konigshauses, die
in der 1. Halfte des 19. Jh.s zusammengetra-
gene Sammlung Friedrich August II., ging
nicht in Staatsbesitz tiber, sondern wurde zwi-
schen 1926 und 1936 versteigert und in alle
Winde verstreut. Man stelle sich nur vor, dafs
die ohnehin schon gewichtige Rembrandt-
Sammlung des Kabinetts heute auch noch im
Besitz der imposanten Rotelstudie nach Leo-
nardos Abendmahl (Ben. 443; Metropolitan
Museum of Art, Robert Lehman Collection)
oder der »Satire auf die Kunstkritik« (Ben. A
35a, ebendort) wire!

Dittrich weist auch darauf hin, dafs der Name
des Kupferstich-Kabinetts stets aufs engste mit
der Rembrandt-Forschung verkniipft war.
Woldemar von Seidlitz, Kustos am Kabinett,
verfaflte zahlreiche methodisch und faktisch
befruchtende Beitrige zu den Zeichnungen
und legte ein besonders im deutschen
Sprachraum vielbeachtetes Verzeichnis der
Rembrandt-Radierungen (erstmals 1895) vor.
Und der hollindische Kunsthistoriker und
Zeichnungsconnoisseur Cornelis Hofstede de
Groot legte den Grundstein seines Werkver-
zeichnisses aller Rembrandt-Zeichnungen
(Die Handzeichnungen Rembrandts. Versuch
eines beschreibenden und kritischen Katalogs,
Haarlem 1906) wihrend seiner kurzen Anstel-
lung als »wissenschaftlicher Hilfsarbeiter« in
der Dresdner Sammlung 1890/91.

Reizvoll, doch nicht unproblematisch ist die
Gliederung des Stoffes. Das umfangreiche
Material wird nicht in chronologischer Rei-
henfolge oder nach stilistisch zusammen-
gehorigen Werkkomplexen prasentiert. Als

Leitfaden dient vielmehr die Forschungsge-
schichte der Blitter, d. h. das Problem ihrer
Autorschaft im Wandel kunsthistorischer und
kennerschaftlicher Urteile. Ausgangspunkt ist
der Versuch, das eigene Vorgehen bei der
Beurteilung der Rembrandt-Zeichnungen
reflexiv, und in Abgrenzung zu fritheren Auto-
rititen, miteinzubeziehen. Die interessante
Gliederung hat den Nachteil der Uniibersicht-
lichkeit. Das Pferd wird vom Schwanz her auf-
gezdumt: Das Ende bilden Rembrandts Zeich-
nungen, die doch eigentlich der Ausgangs-
punkt fur die Stilentwicklung der Schiiler sind,
deren Blatter hier am Anfang stehen. Ein chro-
nologisches und nach Kiinstlernamen geglie-
dertes Prinzip hitte sicherlich eine bessere Ori-
entierung ermoglicht.

Drei wichtige Zeiteinschnitte bildeten Zasuren
in der Beurteilung des Dresdner Bestandes.
Zunichst das Jahr 1890, in dem Hofstede de
Groot ein handschriftliches Verzeichnis der
Dresdner Rembrandt-Blitter verfafSte, das
hier erstmals der Forschung zuginglich
gemacht wird. Von dem alt iiberlieferten
Bestand von etwas iiber 150 »Rembrandt«-
Zeichnungen akzeptierte er darin knapp 9o als
eigenhidndig, wobeli er in einigen Fillen durch
kurze Qualitatsbeurteilungen Zweifel dufSerte
(z. B. Nr. 41: »Echtheit moglich, wenn auch
nicht ganz gesichert.«). Manch kritischer Ein-
wand entfiel dann leider in seinem gedruckten
Katalog von 1906. Von diesen 9o Blittern
hielten nur noch 48 Arbeiten dem kritischen
Urteil Otto Beneschs in The Drawings of Rem-
brandt, 1954-57, stand. Die kritische
Bestandssichtung durch Dittrich und Ketelsen
von 2004 akzeptiert von den Blittern, die
Benesch als eigenhiandig auffiihrte, nur noch
22 Zeichnungen als Originalarbeiten Rem-
brandts und versieht davon zwei oder drei mit
einem Fragezeichen.

Diese radikale Verkleinerung des Komplexes
an eigenhdndigen Blittern spiegelt die allge-
meine Tendenz wider. Auch die Bestandskata-
loge von Amsterdam, London und Rotterdam
(s. S. 464) verzeichnen mehr oder weniger
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grofse  Reduzierungen des eigenhidndigen
Werks. Dasselbe gilt fur das Berliner Kabinett,
dessen Bestandskatalog weniger als die Halfte
der von Benesch akzeptierten 130 Blatter als
eigenhdndig aufnehmen wird. Man muf§ die-
sen Prozefs der Klarung nicht als Willkiirakt
der Kenner beklagen wie Gary Schwartz, der
die Kriterien der Spezialisten fiir unhistorisch
und damit unzuldnglich hilt (Connoisseur-
ship. The Penalty of Ahistoricism, in: artibus
et historiae 18, 1988, S. 201-206; Frankfurter
Allgemeine Zeitung Nr. 207, 6. 9. 2004). Auch
Ketelsen betrachtet in seinen informativen
Beitragen zu den einzelnen Forschungsetappen
das Wesen der Kennerschaft recht skeptisch.
Er verweist auf die Zeitgebundenheit der stil-
kritischen Beurteilung von Zeichnungen und
fihrt den Begriff der Konstellationen ein.
Indem Blitter von Kennern aus dem Werk
Rembrandts ausgeschieden werden, bilden die
verbleibenden Arbeiten stets neue Konstella-
tionen, die wiederum einen verianderten Blick
zur Folge haben. Das heutige Bild der For-
schung zum Zeichnungswerk Rembrandts ist
wohl umfassender als frither, nicht jedoch
unbedingt sicherer. Ob deshalb die Frage nach
der Autorschaft jedoch an Wert verlieren wird,
wie Ketelsen mutmaft (S. 136), mag man ernst-
haft bezweifeln. Das offentliche Interesse an den
Diskussionen um die Echtheit von Rembrandt-
Werken bestitigt eher das Gegenteil. Und will
man wirklich ein Werk ohne Autor?

Zweifelsohne schafft sich jede Generation
ihren eigenen Rembrandt! Dennoch bleibt bei
aller notigen, von Ketelsen mit gutem Grund
angemahnten Selbstreflexion m. E. nur ein
Weg: Will man Umfang und Charakter von
Rembrandts zeichnerischem (Euvre bestim-
men — und damit auch die Grundlagen schaf-
fen fiir andere, weiterfithrende kunsthistori-
sche Argumente und Interpretationen —, so
taugt letztlich doch nur das vergleichende, kri-
tische Sehen als Instrument. Daf$ die Defini-
tion eines kunstlerischen Werks durch
Zuschreibungen vielfach auf Hypothesen und
auf der Erfahrung der Kenner basiert, dndert

478

nichts am wissenschaftlichen Anspruch. Dar-
auf wies schon 1894 Woldemar von Seidlitz in
seinem bahnbrechenden Aufsatz zur Kritik der
Rembrandt-Zeichnungen hin (Repertorium
fiir Kunstwissenschaft 17, 1894, S. 116-127;
vgl. den Beitrag Dittrichs, S. gof.): »Subjec-
tiver Natur wird diese Entscheidung (tber die
Echtheit von Rembrandt Zeichnungen, H. B.),
beim Fehlen dusserlich fassbarer Merkmale,
zwar stets sein miissen; aber eines sicheren
Grundes entbehrt sie desshalb doch nicht.«
(S. 118). Und weiter heifst es: » Man muss sich
schon dabei bescheiden, dass die kiinstlerische
Kritik stets, selbst in den scheinbar am besten
gesicherten Fillen, mit einer mehr oder weni-
ger grossen Menge incommensurabler Ele-
mente zu rechnen haben wird. Im Gegentheil
wiirde derjenige, der sich in solchen Fragen
ausschliesslich auf die ausserlich fassbaren
Merkmale verlassen wollte, dazu gefithrt wer-
den, fast die ganze Menge der im Laufe von
Jahrhunderten Rembrandt zugeschriebenen
Zeichnungen als ihm mit Recht zukommend
anzuerkennen, denn Beziehungen und Achn-
lichkeiten mit seinen Werken hat ja der grosste
Theil dieser Blitter. Das wiirde aber das Ende
aller Kritik bedeuten.« (S. 120) Nach von
Seidlitz muf§ die Echtheitsbestimmung ihren
Ausgangspunkt bei dem festen Kern von
Zeichnungen nehmen, die durch Signaturen,
Aufschriften oder durch Beziige zu Gemailden
und Radierungen Rembrandts als authentisch
gesichert sind. Es handelt sich nach heutigem
Stand um ungefihr 70 Werke weltweit. Mit
dieser Kerngruppe von dokumentierten Arbei-
ten sind nun die verbliebenen Blatter zu ver-
gleichen, um Unterschiede oder Gleichheiten
(etwa des Federstrichs) festzustellen. Diese
Methode ist auch heute noch giltig.

Dem priagenden Einflufl Rembrandts konnte
sich zu Lebzeiten kein Schiiler entziehen. Er
dominierte ihre zeichnerischen Auferungen.
So verwundert es nicht, daf$ im 19. Jh. die viele
hunderte Blitter, die Kennzeichen der Zei-
chenmanier Rembrandts aufwiesen, den
Namen des Meisters erhielten. Wie hitte man
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schon zu Beginn der Forschung differenzieren
konnen angesichts des gewaltigen tberkom-
menen Materials! Rembrandt war gleichsam
ein Sammelbegriff, eingefiihrt, um das untiber-
sichtliche Material zunachst einmal zu sichten.
Der Personlichkeitskult um ihn im 19. Jh. wird
das Seinige dazu beigetragen haben, alles als
seine Erfindung auszugeben. AufSerdem war
das Werk seiner Schiiler noch kaum bekannt
und gewiirdigt. Eine grofSe Ausnahme, von der
auch im Dresdner Katalog die Rede ist, bilde-
ten die Zeichnungen Konincks, die schon friih,
teilweise vor 1890, Rembrandt ab- und
Koninck zugeschrieben wurden (Kat. 3-5).
Das hatte einen sehr einfachen Grund: Von
kaum einem anderen Kunstler aus dem Kreis
Rembrandts kennt man so viele signierte Blat-
ter! Erst nach und nach, durch Wilhelm Valen-
tiner (Rembrandt. Des Meisters Handzeich-
nungen, 2 Bde., Berlin/ Leipzig 1925 und
1934) und andere Forscher, und dann vor
allem durch Sumowskis Drawings of the Rem-
brandt School wurde der Blick auf die Schiler
erschlossen. Ohne die Leistungen dieser Spe-
zialisten sidfle man bei den Zuschreibungen
von Rembrandts Zeichnungen heute noch im
19. Jh.! Das Werk von Sumowski bildet, trotz
mancher Korrekturen, eine solide Basis fiir die
Zuschreibung vieler Zeichnungen, die falschli-
cherweise noch heute unter Rembrandts
Namen in den Sammlungen liegen, und ihm
verdankt man zahlreiche neue Zuschreibun-
gen in Dresden. Andere Blitter aus dem friihe-
ren Rembrandt-Komplex werden jetzt erst-
mals von Dittrich und Ketelsen mit Namen
von Schiilern versehen (Kat. 34 und 3 5: Nico-
laes Maes; 70: Flinck?; 74: Ferdinand Bol; 78-
81: Drost). Manches mufSte naturgemafs unter
der Rubrik anonyme Rembrandt-Schule ver-
bleiben (Kat. 85-95).

Die Katalogtexte sind vorbildlich prizise und
knapp gehalten. Leider sind die Abbildungen
in vielen Fillen, offenbar aus Riicksicht auf
das Layout des Kataloges, zu klein geraten.
Fiir den angekiindigten kompletten Samm-
lungskatalog wiinschte man sich Angaben und
Abbildungen der Wasserzeichen, mdoglichst

vollstindige Literaturhinweise sowie ein Regi-
ster zu den erwahnten Vergleichsblattern in
anderen Sammlungen.

Zum Katalogteil:

Einige Federarbeiten, meist mit biblischen Darstellun-
gen, zeigen Vorzeichnungsspuren von schwarzer
Kreide. Die Komposition zunichst mit einem Stift zu
fixieren, war Rembrandt fremd, der seine Gedanken
unmittelbar mit der Feder zu Papier brachte und gege-
benenfalls erste Einfille durch Uberarbeitungen mit der
Feder abwandelte und korrigierte. Deshalb wurden
von der Forschung auch alle derartigen Blatter mit Vor-
zeichnungsspuren aus dem eigenhindigen (Euvre des
Meisters gestrichen. Seine Praxis diirfte er den Schilern
vermittelt haben. Solche Blitter also, die Reste von
schwarzer Kreide unter den Federstrichen aufweisen,
sind in der Regel als Kopien zu betrachten, nach Arbei-
ten Rembrandts oder seiner Schiiler, und sie diirften
eher aufSerhalb der Werkstatt des Meisters entstanden
sein. Das betrifft die folgenden Nummern, bei denen
vielleicht eine Neueinschitzung vorgenommen werden
mufs: 36 und 37, Maes / Pseudo-Victors-Gruppe, Saul
stiirzt sich in sein Schwert und Simson kimpft mit dem
Lowen (Spuren des Stiftes nicht erwihnt); 53, Rem-
brandt-Schiiler, David trennt sich von Jonathan; s4,
Rembrandt-Schiiler, Tobias nimmt den Fisch aus
(Federausarbeitung ist besonders schwach und kopi-
stenhaft, wie im Katalog ausgefithrt wird); 58, Rem-
brandt-Schiiler, Absalom beugt sich vor David (Kopie
nach dem Original im British Museum, Ben. 948 A, wie
im Katalog erwihnt); 62, Rembrandt-Schiiler, Bauern-
hiitte mit einer Baumgruppe (identische Komposition
auf einer Schiilerzeichnung in Berlin, Ben. 1306, wie
erwihnt); 68, Govaert Flinck, Konig David spielt die
Harfe (also nicht Flinck, sondern eher Kopie nach die-
sem); 69, Flinck, Das Opfer Manoahs (ebenso). Jan
Ruijscher hingegen zog haufig schwarze Kreide bei der
Ausarbeitung seiner Federlandschaften hinzu (Nr. 23),
wie auch die Beispiele bei Sumowski verdeutlichen
(Sum. 2299xx ff.).

Nr. 7 und 8, Jan Victors, Riickseiten von zwei alttesta-
mentlichen Szenen. Die Zuschreibung der in schwarzer
und roter Kreide ausgefiihrten Skizzen und Kopfstu-
dien an den Zeichner der Vorderseiten, die voll ausge-
fihrte und bildhafte Kompositionen wiedergeben,
braucht nicht bezweifelt zu werden. Geradezu typisch
fur Victors ist die Bildung von leicht verzogenen, etwas
schiefen Kopfen in Dreiviertelansicht, wie man sie hier
bei den Studien findet, aber auch auf den Vorderseiten
und anderen bei Sumowski verzeichneten Bldttern des
Kinstlers (Sum. 2324xx, 2328bxx). Vielleicht konnen
gerade diese Kreidestudien zu weiteren Zuschreibun-
gen an Victors verhelfen.

Nr. 13, Barent Fabritius, die Anbetung der Hirten,
Feder, Kreide und Pinsel. Die Zuschreibung dieses Blat-
tes an Fabritius scheint mir nicht zuzutreffen. Die
Strichfithrung bei Fabritius verlduft dort, wo die Feder
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Abb. 5 Gerbrand van
den Eeckhout zuge-
schrieben, Schauspieler
Willem Ruyter als
Bischof Gozewijn, um
1635-40. Dresden,
Kupferstich-Kabinett
. (Museum)

zu der Kreide und der Lavierung hinzutritt, pointierter,
besonders bei den Konturlinien. Das zum Vergleich
herangezogene Blatt in Rotterdam (Sum. 848x) ver-
weist eher auf Unterschiede als auf Gemeinsamkeiten.
Die Gesichtstypen und die lockere Strichfiihrung spre-
chen m. E. eher fiir Van den Eeckhout. Seine » Anklage
Josephs durch Potiphars Frau« (Sum. 760x; gute Abbil-
dung bei Katrin Bellinger, Master Drawings, Miinchen
2001, Nr. 15) steht der Dresdner Anbetung hinsichtlich
der technischen Behandlung besonders nahe.

Nr. 14, Barent Fabritius, Ruhe auf der Flucht, Rétel,
Feder, Pinsel. Das frither Samuel van Hoogstraten, hier
Fabritius gegebene Blatt konnte eher von Constantijn
Daniel van Renesse stammen. Dafiir sprechen die klei-
nen, puppenhaften Figuren und die weichen Formen.
Nachzutragen ist auch die Besprechung der Zeichnung
(als Werk Van Hoogstratens) sowie der riickseitigen
Aufschrift durch Ben Broos, in: Simiolus 12, 1981-82,
S. 245-262, hier 258.
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Nr. 23, Jan Ruijscher, Gehoft am Weg, Feder, laviert.
Der Duktus der Aufschrift »iunij« entspricht recht
genau der Handschrift des Wortes »niuwe« auf der
Berliner Zeichnung (Sum. 2295) und ist ein weiterer
Hinweis auf die Richtigkeit der Zuschreibung.

Nr. 50, Rembrandt-Schiiler, Laban sucht bei Rachel die
Gotzenbilder, Federzeichnung. Dem um 1650 titigen
anonymen Meister dieses Blattes lassen sich m. E. wei-
tere Arbeiten im Berliner Kupferstichkabinett zuschrei-
ben: Ben. 647 (Jacob vor Esau) und 878 (Judith vor
dem Zelt von Holofernes). Dazu diirfte ferner gehoren
Ben. A 8o b (linke Blatthilfte mit Laban und Lea;
Chatsworth). Charakteristisch fiir diese eigenstindige
Gruppe sind besonders die groflen, das Blatt ausfiillen-
den Figuren, die langen Konturlinien sowie der etwas
unentschiedene Zeichenduktus.

Nr. 80-82, Willem Drost. Die zahlreichen Neuzuschrei-
bungen an Drost — am spektakuldrsten die der char-
manten Studie eines jungen Madchens am Fenster (Nr.
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Abb. 6 Rembrandt, Christus predigend, genannt »La Petite Tombe«, um 1652. Boston, Museum of

Fine Arts (Museum)

80), die stets als Studie fiir das Gemailde in Stockholm
von 1651 galt —sind gut begriindet. Die Dresdner Blat-
ter weisen alle Charakteristika der schon von anderen
Forschern (Sum. §546-569xx; P. Schatborn, Tekeningen
van Rembrandts leerlingen, in: Bulletin van het Rijks-
museum 33, 1985, S. 100-103) definierten Drost-
Gruppe auf: Die einfachen, festen Umrisse und die
dichten, in verschiedenen Richtungen verlaufenden
Schraffurenkomplexe. Nur Nr. 81, »Schlafendes
Midchen, den Kopf aufgestiitzt«, weicht durch die
breiten Lavierungen ab. Die Pinselziige verlaufen aber
auch hier, wie Dittrich iiberzeugend darlegt, in paralle-
len Abstinden und lassen sich gut mit den Federschraf-
furen in Einklang bringen, die als typisch fur Drost gel-
ten. Aber so folgerichtig die Neuzuschreibungen sind,
da sie dem Forschungsstand zu dem Rembrandt-
Schiiler folgen, so problematisch sind sie doch. Denn
legitimiert allein das Vorkommen von parallelen
Schraffurenbiindeln und festen Konturen eine
Zuschreibung? Zuletzt tibte Jonathan Bikker (dessen
Monographie Willem Drost. A Rembrandt Pupil in

Amsterdam and Venice, New Haven 2005, bei Abfas-
sung des Dresdner Katalogs noch nicht vorlag) Kritik
an der Zuschreibungspraxis. Auch andere Schiiler um
1650 zeigen einen dhnlichen Zeichenstil, etwa Karel
van Savoy, dessen Werk Sumowski zu rekonstruieren
versuchte (Sum. 2317-2323xx), und der durch ein sig-
niertes Blatt in Amsterdam bekannte Jacobus van Dor-
sten (Sum. 526). Es fragt sich also grundsitzlich, ob
man bei der Unsicherheit in der Abgrenzung von
Drosts Werk die Autorschaft dieser Blitter nicht lieber
offenlassen sollte.

Die drei Schauspieler- und Kostiimstudien (Nr. 1o4,
105, 107) sind alle aus dem Werk Rembrandts auszu-
scheiden. Sie gehoren zu einer Gruppe von thematisch
verwandten, stilistisch jedoch uneinheitlichen Blittern,
tiber die schon immer Uneinigkeit herrschte. Eigenhin-
dig sind wohl nur: Ben. 120 (Schauspieler als Bischof,
Chatsworth), Ben. 321 (Stehende Schauspielerin von
hinten gesehen, Leipzig) und die commedia-dell’arte-
Schaupieler in Amsterdam, Groningen, Hamburg und
Frankfurt (Ben. 293, 295-297).
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Rezensionen

Nr. 104, Die Einkleidung des Schauspielers Ruyter als
Bischof. Bereits Woldemar von Seidlitz schrieb das
ungelenk gezeichnete Blatt einem anonymen Schiiler
zu, den er »Der Zeichner des Bischofs« titulierte.
Schatborns Hinweis auf Flinck ist ernsthaft zu prifen.
Den Ausgangspunkt fiir die Zusammenstellung frither
Flinck-Blatter aus den 30er Jahren, die wilde, unregel-
mifig gesetzte Schraffuren und Kreuzlagen aufweisen,
bilden vor allem die alt bezeichneten Blitter in Mel-
bourne und Kopenhagen (Sum. 948x, 953x).

Nr. 105, Schauspieler Willem Ruyter als Bischof Goze-
wijn (recto; Abb. 5), Schauspieler als Abtissin Klaris
van Velzen (verso). Die etwas ornamentale, lockere
Strichfithrung und die breitfliissige Lavierung auf bei-
den Seiten erinnert an die Schauspieler-Blatter in
Braunschweig (Ben. 122), Berlin (Ben. 316) und New
York (Pierpont Morgan Library, Ben. 318). Als Zeich-
ner dieser Arbeiten kommt Van den Eeckhout in

Betracht. Ein Indiz sind die etwas groben, schemati-
schen Kopftypen der Zuschauer auf dem Braunschwei-
ger Blatt, die auch auf anderen Zeichnungen vorkom-
men, die sich heute Van den Eeckhout zuschreiben las-
sen (Ben. 74a, 77; siche die Bemerkungen auf S. 468f.).
Auch die in breiten Flachen aufgetragenen Lavierungen
und die einzelnen Komplexe von diinnen Parallel-
schraffuren sind typisch fiir ihn. Diese Arbeiten diirften
aus der 2. Hilfte der 3oer Jahre stammen, als er in
Rembrandts Werkstatt titig war.

Nr. 107, Frau in reicher Kleidung, vom Rucken gese-
hen. Gegen die Zuschreibung an Rembrandt sprechen
die breiten, undefinierten UmrifSlinien im unteren
Bereich sowie die breiten Schraffurenlagen auf dem
Kostiim, das ohne jegliche Plastizitit wie ein Flachen-
ornament gestaltet ist. Auf S. 63 werden Schatborns
Zweifel an der Eigenhindigkeit zitiert. Inwieweit
Flinck in Betracht kommt, wire auch hier zu priifen.

Holm Bevers

Manet / Velazquez. The French Taste for Spanish Painting

Ausstellungskatalog mit Beitrdgen von GARY TINTEROW, GENEVIEVE LACAMBRE u. a.
New York (The Metropolitan Museum of Art) und New Haven/London (Yale Uni-
versity Press) 2003. 592 S. mit zablr. Abb., ISBN 1-58839-038-1 (The Metropoli-
tan Museum of Art) ISBN 0-300-09880-4 (Yale University Press)

Die Begeisterung der franzosischen Maler des
19. Jh.s fur die spanischen Meister des Siglo de
Oro ist schon wiederholt Gegenstand der For-
schung gewesen. Neben der klassischen Studie
von llse Hempel Lipschutz: Spanish Painting
and the French Romantics, Cambridge
(Mass.) 1972 sind vor allem die Ausstellungs-
kataloge des aus dhnlicher Begeisterung her-
aus entstandenen Musée Goya in Castres zu
nennen: Les peintres francais et I’Espagne, de
Delacroix a Manet (1997) und Veldzquez et la
France: La découverte de Velizquez par les
peintres francais (1999). Insbesondere Manet
fand bekanntlich in Veldzquez einen »Seelen-
verwandten«, nannte ihn »Maler der Maler«.
Intensiv setzte er sich vor allem ab den 186cer
Jahren mit ihm auseinander. Seine Reise nach
Spanien 1865 ist ein beredter Ausdruck seines
Interesses an der Malerei und Kultur Spaniens,
unabhingig von den kunsthistorischen Kon-
troversen iiber die Beweggriinde fiir die Fahrt
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zwischen Kiinstlerwallfahrt zu Velazquez und
Flucht aus Paris vor der aufkommenden Kritik
des Pariser Salons. So lag es nahe, einmal
Werke beider Kiinstler in einer Ausstellung zu
vereinen. Aus diesem Plan erwuchs schliefSlich
eine breiter angelegte Ausstellung iber die
Rezeption spanischer Malerei in der franzosi-
schen Kunst des 19. Jh.s. Die zunachst im Pari-
ser Musée d’Orsay (16.9.2002-12.1.2003)
gezeigte Ausstellung fand auf ihrer zweiten
Etappe — erweitert u. a. um eine Sektion ame-
rikanischer Maler, die sich an Spanien und sei-
ner Malerei inspirierten — im Metropolitan
Museum (4.3.-8.6.2003) ihren Hohepunkt.
Insbesondere die erweiterte New Yorker Aus-
gabe des Katalogs ist ein Standardwerk
geworden.

Den Auftakt machen Aufsitze der beiden Aus-
stellungskuratoren. Gary Tinterow verfolgt
unter dem etwas irrefithrenden Titel »Raphael
replaced« den Wandel des Schonheitsideals in





