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Zu einer Poetik der Schwelle.
Eine neue Deutung von Rembrandts Radierung
.Der barmherzige Samariter” (1633)

ei Rembrandts Radierung vom barm-

herzigen Samariter (Abb. 1) méchte

man sich schon irritiert abwenden,
bevor man tiberhaupt verstanden hat, worum es
hier eigentlich geht. Denn mit dem Motiv des ,ka-
ckenden Hundes* in der rechten unteren Bildecke
wird der Einstieg ins Werk erheblich erschwert.
Rembrandts vulgire Darstellung des Tieres kann
zundchst einmal iiberraschen, da sie dem Deko-
rum widerspricht und Aufmerksamkeit generiert.
Doch letztlich behindert sie die Wahrnehmung
der Bildhandlung in extremer Weise.

Anders als das Motiv des defdkierenden Hun-
des hitte erwarten lassen, verwendet der Kiinstler
fiir seine Radierung aus dem Jahr 1633 ein repra-
sentatives Hochformat und eine anspruchsvolle
Radiertechnik mit weichen malerischen Ubergin-
gen. In technischer Hinsicht ldsst sich dies kaum
mehr iiberbieten. Das Werk besticht durch feine
tonale Effekte und enthélt eine spannende Erzah-
lung. So heifit es in Goethes kurzem Text ,Rem-
brand der Denker. Bartsch 90. der gute Samariter*
aus dem Jahr 1831: ,Dieses Blatt ist eins der
schonsten des Rembrandischen Werkes; es
scheint mit der grofiten Sorgfalt gestochen zu sein
und ohngeachtet aller Sorgfalt ist doch die Nadel
sehrleicht.” (In: Sdmtliche Werke nach Epochen sei-
nes Schaffens, Bd. 18.2, hg. v. Johannes John u. a.,
Miinchen 1996, 321.) Indes hélt der Text aufier
grofler Wertschitzung weniger Einsichten als viel-
mehr eine sensible Beschreibung bereit, die aller-
dings das Detail des Hundes geflissentlich iiber-
geht.
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Die Radierung ist in vier Zustdnden tberlie-
fert, die sich lediglich in Bezug auf die Gestaltung
des Pferdes und eines kleinen Mauerabschnitts
unterscheiden. Erst im letzten Zustand wurde die
Kupferplatte etwas schmaler und die Radierung
signiert sowie in das Jahr 1633 datiert, wie Erik
Hinterding feststellt. Aufgrund wechselnder Was-
serzeichen kommt er zu dem Schluss, dass die Ar-
beit im Jahr 1632 begonnen wurde und der erste
Zustand noch in Leiden, vor Rembrandts Umzug
nach Amsterdam, entstanden sein konnte, was
sich jedoch nicht zweifelsfrei belegen ldsst (Erik
Hinterding, Rembrandt as an Etcher, 3 Bde., Ou-
derkerk aan der Ijssel 2006, Bd. I, 87).

I. Die Szene spielt an einem merkwiirdigen Ort,
scheint die Herberge doch einstmals ein préchti-
ges Gebdude gewesen zu sein. Eine Freitreppe
fithrt zum Eingang hinauf, der durch einen ver-
zierten Torbogen und einen Pilaster gerahmt wird.
Doch der Glanz des Gebaudes ist vergangen. Hiih-
ner picken im Hof, die ehemals steinerne Treppe
wurde durch eine holzerne ersetzt. Am Horizont
erkennt man rechts die Silhouette einer Stadt, in
deren Mitte ein Obelisk aufragt. Durch besonders
feine Striche hat der Kiinstler den blassen Ein-
druck der Ferne zu suggerieren vermocht. Er ver-
dichtet die biblische Erzdhlung in seiner Radie-
rung auf einen kurzen Moment und zeigt, wie der
Samariter vor dem Eingang des Gasthauses steht
und dem Wirt Geld fiir die Versorgung des Ver-
wundeten {ibergeben hat. Diese Aktion geschieht
in geradezu anonymer Form, wird der Samariter
doch lediglich von hinten gezeigt. Rembrandt in-
szeniert hier eine Leerstelle.

Die zentrale Szene mit dem Schwerverletzten
ist aus mehreren Teilhandlungen zusammenge-
setzt. Wahrend der Stalljunge das Pferd halt, hebt
ein Diener den Verwundeten herunter. Rem-



Abb. 1 Rembrandt Harmensz. van Rijn, Der barmherzige Samariter, 1633. Radierung, Zustand I, 268 x 215 mm. New York,
Metropolitan Museum of Art (public domain: Gift of Felix M. Warburg and his family, 1941, Inv.-Nr. 41.1.53)

brandt entscheidet sich fiir ein Pferd statt eines
Esels und présentiert die Anatomie des Tieres
moglichst prézise. Der Verwundete hat die Augen
geschlossen und einen vor Schmerz verzerrten
Mund, wihrend der Samariter Anweisungen gibt
und der Wirt das tiberreichte Geld in seine Borse
steckt. Fir die Bilderzdhlung ist entscheidend,

dass der Kiinstler seiner Radierung eine Diagonale
gegen die Leserichtung von rechts unten nach
links oben einschreibt, weshalb unsere Wahrneh-
mung der Geschichte entlang dieser Linie durch
standige Blickwechsel hinauf und hinab verlduft.
Er folgt der biblischen Erzdhlung, wenn er An-
kunft und Geldiibergabe verkniipft. Zudem fiigt er
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zahlreiche erzihlerische Details hinzu, die nicht
zum Gleichnis gehoren. So entdeckt man im Fens-
terrahmen oben links einen Mann, der vermeint-
lich unbeteiligt auf das Geschehen herabblickt,
und eine Frau im Mittelgrund rechts, die im Be-
griff ist, Wasser aus einem Ziehbrunnen zu schép-
fen. Sie muss sich weit vorbeugen, um den Eimer
emporzuheben.

Das Gleichnis vom barmherzigen Samariter
(Lk 10,25-37) gehort zu den bekanntesten neutes-
tamentlichen Erzahlungen und illustriert das We-
sen der Néchstenliebe. Wahrend einer Reise von
Jerusalem nach Jericho wird ein Mann von Réu-
bern iiberfallen und schwerverletzt am Weges-
rand liegengelassen. Zunichst kommen ein Pries-
ter und dann ein Tempeldiener vorbei, die den
Verwundeten um der Befolgung der Reinheitsge-
bote willen jedoch liegenlassen. Erst der aus jiidi-
scher Sicht unreine Samariter erbarmt sich, ver-
sorgt die Wunden des Mannes und bringt ihn mit
seinem Reittier zum nichsten Gasthaus. Dort bit-
tet er den Wirt, den Kranken zu versorgen und
verspricht, weiteres Geld auf seiner Riickreise vor-
beizubringen. Der Evangelist Lukas macht deut-
lich, dass Néchstenliebe nicht dort stattfindet, wo
wir sie hitten erwarten konnen, sondern auf tiber-
raschende Weise.

Das Thema hat Rembrandt mehrfach beschaf-
tigt. So widmete er 1638 dem Gleichnis ein klein-
formatiges Gemalde, das sich heute im Czarto-
ryski Museum in Krakau befindet (Abb. 2). Die Er-
zdhlung findet in einer fantastischen Landschaft
statt, bei der wir den barmherzigen Samariter und
den Uberfallenen erst nach einer Weile in der un-
teren rechten Bildecke entdecken. Vermutlich hat
er sich dabei an einer Radierung von Jan van de
Velde orientiert, die das biblische Gleichnis im
Kontext einer Serie der Tageszeiten und als
Abendszene présentiert.

Zudem haben zahlreiche Kiinstler bereits vor
Rembrandt unterschiedliche Momente der neu-
testamentlichen Erzdhlung dargestellt; so ist das
Samariter-Thema insbesondere in der druckgra-
phischen Kunst geldufig. Exemplarisch sei auf
Heinrich Aldegrevers Serie von vier Kupfersti-
chen aus der Mitte des 16. Jahrhunderts verwie-
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sen. So kénnen sowohl der Uberfall als auch das
Pflegen und Versorgen der Wunden durch den Sa-
mariter, das achtlose Vorbeischreiten von Priester
und Tempeldiener, wie auch die Ankunft vor der
Herberge und schliefilich sogar der Heilungspro-
zess zum Thema werden (Abb. 3). Blickt man darii-
ber hinaus auf die gemalte Tradition, gilt es, an
Darstellungen von Bassano und Veronese zu erin-
nern, die jeweils tdtige Nachstenliebe und einen
Hund als Reisebegleiter des Samariters zeigen. Im
Kontext von Bibelillustrationen haben Kiinstler im
Vordergrund die Rahmenerzdhlung des Gleich-
nisses dargestellt, ndmlich die Auseinanderset-
zung Jesu mit einem Schriftgelehrten, wahrend
man im Mittelgrund das Gleichnis selbst entde-
cken kann.

II. Rembrandts Radierung fithrt uns vor Augen,
dass die Inszenierung von Ekel kein Privileg der
Kunst des 20. Jahrhunderts darstellt. Um die je-
weils andere Konfession zu denunzieren, bedient
man sich seit der Reformationszeit obszoner, wenn
nicht gar ekelhafter Motive, die der Tradition des
Schandbildes entstammen (vgl. z. B. Robert W.
Scribner, For the Sake of Simple Folk. Popular Prop-
aganda for the German Reformation, Cambridge
1981). Skatologisches und Obszoénes hilt Einzug in
die Holzschnitte und Kupferstiche. Allerdings
diirfte die Reizschwelle des frithneuzeitlichen Be-
trachters fiir die Empfindung von Ekel deutlich h6-
her gelegen haben als in unseren aseptischen Zei-
ten. Unter Rembrandts zahlreichen Werken ge-
schieht ein derart extremer Dekorum-Verstof§
zwar selten, ist aber keineswegs einzigartig. So
ldsst sich mit der sogenannten Pissenden Frau aus
dem Jahre 1631, die uriniert und zugleich ihre
Notdurft verrichtet, eine weitere Arbeit benen-
nen, die ein skatologisches Motiv aufweist (Abb. 4).
Ahnliches gilt fiir den Pissenden Mann. SchlieBlich
zeigt die wohl in diesem Zusammenhang bekann-
teste Federzeichnung Die Satire auf die Kunstkritik
aus dem Jahre 1644 ein weiteres vergleichbares
Motiv, entdeckt man unter den zahlreichen Perso-
nen im rechten Vordergrund doch einen Mann,
der seine Notdurft auf ein unter ihm liegendes
Buch verrichtet, das auf den aufgeblasenen Kunst-



kritiker und potenziellen Urheber dieses Werks
auf der gegeniiberliegenden Seite verweist (vgl.
Jirgen Miiller, Der sokratische Kiinstler. Studien zu
Rembrandts Nachtwache, Leiden 2015, 1-15).
Auch in der nur wenig spéter entstandenen Gri-
saille der Johannespredigt nutzt Rembrandt in
dem spdter angestiickten Teil das Motiv kopulie-
render und kdmpfender Hunde, um den heillosen
Zustand der Welt zum Ausdruck zu bringen.

Dies alles ist nicht neu. Skatologische Motive
und urinierende Personen gehéren bereits in der
altniederldandischen Malerei zum festen Bestand-
teil nordeuropdischer Kunst (vgl. Nils Biittner, Ca-
catum non est pictum. Uberlegungen zu einem
iibersehenen Thema der frithneuzeitlichen Kunst,
in: Niederdeutsche Beitrdge zur Kunst N. F., Bd. 2,
2016, 157-174). Anders als Biittner konnte man
hier auch ein theologisches Argument geltend ma-
chen. Die von Karel van Mander so apostrophier-
ten ,Kacker* erinnern an die Vertreibung aus dem
Paradies. Oder anders: Mit dem Stindenfall tritt
der Mensch als Kreatur in Erscheinung. Denn erst
mit dem Verlust paradiesischer Unschuld entste-
hen Leiblichkeit, Sterblichkeit, Sexualitit und
Scham und also auch der Stuhlgang (vgl. Jirgen
Miiller, Sex mit dem Siinder. Uberlegungen zu
Rembrandts Darstellun-
gen von Sexualitdt und
Geschlechtlichkeit am
Beispiel ausgewdhlter
Radierungen, in: Rem-
brandt. Von der Macht
und Ohnmacht des Lei-
bes. 100 Radierungen.
Ausst.kat., hg. v. dems./
Jan-David Mentzel, Pe-

Abb. 3 Heinrich Aldegrever,
Der barmherzige Samariter
versorgt die Wunden des
Ausgeraubten. Blatt 2 aus
der Serie: Das Gleichnis
vom barmherzigen Samari-
ter, 1554. Kupferstich, 80 x
110 mm. Amsterdam, Rijks-
museum, Rijksprentenkabi-
net, Inv. RP-P-0B-2650
(public domain)

tersberg 2017, 20-35). Daran erinnert ein Detail
aus der Mitteltafel von Hieronymus Boschs Garten
der Liiste, der uns mit der Darstellung eines ,Blu-
menfurzes“ die Abwesenheit des Gestanks und ei-
ne Welt der Lust ohne Siinde vor Augen fithren
will (Jean Wirth, Hieronymus Bosch — Der Garten
der Liiste. Das Paradies als Utopie, Frankfurt a. M.
2000, 46). Van Mander beschreibt die ,Kacker* in
seinem Schilder Boeck von 1604 als Marotte gleich
mehrerer Kiinstler, ohne dass damit eine erkenn-
bare Absicht einhergehe. Der alte Bruegel, so er-
zéahlt er, habe die Architekturmalereien seines
Kollegen Vredeman de Vries mit der Darstellung
eines obszonen Bauernpaars verunstaltet, bei dem
der Mann durch ein ,bezeggelt”, also ein vollge-
schissenes Hemd (Jiirgen Miiller, Concordia Pra-
gensis. Karel van Manders Kunsttheorie im Schilder-
Boeck. Ein Beitrag zur Rhetorisierung von Kunst und
Leben am Beispiel der rudolfinischen Hofkiinstler,
Miinchen 1993, 118) ausgezeichnet sei. Doch ob
diese Figuren iiberhaupt eine Bedeutung haben,
und wenn ja, welche, ldsst sich nur im Einzelfall
beurteilen. Wenn sie miniaturisiert oder margina-
lisiert werden, kommt ihre Entdeckung einer
Uberraschung gleich. Esist, als wiirden wir als Be-
obachter des Bildes entdeckt, als wiirde sich das
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Bild einen Spafl mit uns erlauben. Joachim Patinir
habe in seinen Bildern ,Kacker“ versteckt, die
man nur bei genauer Betrachtung entdecken kén-
ne (Carel van Mander, Das Leben des Malers Joa-
chim Patinir von Dinant, in: ders., Das Leben der
niederldndischen und deutschen Maler [von 1400 bis
ca. 1615]. Ubersetzung nach der Ausgabe von 1617,
mit Anmerkungen von Hans Floerke, Wiesbaden
1991, 97-99, hier 97). Die Betrachtung erhabener
Landschaft wird riide unterbrochen, wenn wir die-
ses Detail zur Kenntnis nehmen und uns in der Ba-
nalitdt des Alltags wiederfinden. Van Mander be-
schreibt dies als Absonderlichkeit. Seit der Refor-
mation tauchen skatologische Motive vermehrt in
bauerlicher Graphik auf. So nutzen zahlreiche
deutsche und flamische Kiinstler die mit dem Ekel
einhergehende abstoffende Wirkung, um eine
spontane Parteinahme fiir die Sache des neuen
Glaubens zu erzielen. Besonders bertihmt ist der
scheiflende Bauer in Pieter Bruegels Elster auf dem
Galgen, der in der Dunkelheit verborgen ist.
Rembrandt weify um diese Tradition, wenn er
pinkelnde und defékierende Frauen und Ménner
darstellt. In der dlteren Forschung wurde dies als
Spezifikum einer holldndisch-derben Mentalitat
erachtet und als Fihigkeit des Kiinstlers interpre-
tiert, dem ,Volk aufs Maul zu schauen“. Im Fol-
genden soll eine andere Erkldrung gegeben und
dabei eine Poetik der Schwelle rekonstruiert wer-
den, die in der Kunst der Frithen Neuzeit zu fin-
den ist. Aber wie kann eine solche Poetik ausse-
hen? Will Rembrandt denn nicht einfach nur pro-
vozieren, wenn er den Ekel des Betrachters weckt?

II1. Jan-David Mentzel hat in seiner Auseinander-
setzung mit der Radierung mit einigem Recht ver-
mutet, dass die Kleidung von Rembrandt bewusst
so dargestellt worden sei, dass sie auf unterschied-
liche Epochen und Regionen anspiele (Der barm-
herzige Samariter, in: Rembrandt. Von der Macht
und Ohnmacht des Leibes, Petersberg 2017, Kat.nr.
61, 196). Lediglich der Turban des Samariters er-
innert an den Vorderen Orient, wihrend die Klei-
dung der anderen Personen und die Topographie
europdisch erscheinen und im 16. oder 17. Jahr-
hundert verortet werden kénnen. So kann es auch

110

nicht verwundern, dass das Versteigerungsinven-
tar unter Nummer 203 ein Buch ,voller seltsamer
Miniaturzeichnungen, neben verschiedenen
Holzschnitten und Kupferstichen von allerlei
Trachten® verzeichnet (vgl. Die Urkunden iiber
Rembrandt, hg. v. Cornelis Hofstede de Groot, Den
Haag 1906, 200). Denn wihrend der Obelisk in der
Ferne auf den Orient und die romische Herrschaft
verweist, gehéren Portal und Architektur in einen
europdischen Kontext. Durch diese Parallelisie-
rungen von Raum und Zeit betont der Kiinstler die
Universalitdt der im Gleichnis enthaltenen Aussa-
ge. Rembrandt historisiert, um zu enthistorisieren.
Er beschreibt keine abgeschlossene Vergangen-
heit, sondern eine anhaltende Gegenwart. Darin
gleicht seine Erzdhlweise der neutestamentlichen
Rhetorik. Es geht ihm nicht um eine temporére,
sondern um eine iiberzeitliche Giiltigkeit der Bild-
aussage.

Vollkommen unbeteiligt an dem, was um ihn
herum geschieht, hat sich der Hund hingehockt,
um seine Notdurft zu verrichten. Eine solche Pro-
vokation ist fur ein Kunstwerk nicht ohne Risiko,
denn ein Rezipient kénnte sich beleidigt fithlen
und emport abwenden. Dass dies nicht zwingend
der Fall war, belegt der Umstand, dass vom ersten
Zustand der Radierung nicht weniger als 28 Exem-
plare existieren und sie zu den am héufigsten ko-
pierten Werken Rembrandts gehért. So verzeich-
net Eric Hinterding im New Hollstein nicht nur ei-
ne grofie Anzahl iiberlieferter Exemplare, sondern
auch nicht weniger als acht Kopien (New Hollstein
Dutch & Flemish etchings, engravings and woodcuts
1450-1700: Rembrandt, 7 Bde., Bd. 1: Text I: 1625-
1635, Ouderkerk aan den Ijssel 2013, 1.183.116).
Dennoch hat sich die frithe Forschung iiber das
Detail des scheilenden Hundes derart echauffiert,
dass sie die Radierung einem Schiiler zuschrieb
(Woldemar von Seidlitz, Die Radierungen Rem-
brandts. Mit einem kritischen Verzeichnis und Ab-
bildung scamtlicher Radierungen, Leipzig 1922, Nr.
90). Und da ein seitenverkehrtes Gemaélde dessel-
ben Themas ohne das Hundedetail existiert und
die holzerne Treppe durch eine steinerne ersetzt
wurde, schrieb man Rembrandt die Malerei, dem
Schiiler hingegen die Radierung zu. Dann wére die



Abb. 4 Rembrandt, Die pissende Frau,
1631. Radierung, 81 x 64 mm. Amster-
dam, Rijksmuseum, Rijksprentenkabi-
net, Inv. RP-P-0B-637 (public domain)

Radierung lediglich eine Wie-
derholung des gemalten Origi-
nals. Heute wird das Gemaélde
zumeist dem Rembrandtschiiler
Govaert Flinck zugeschrieben
und als eine Kopie der Radierung
erachtet (Erik Hinterding, Rem-
brandt. Etchings from the Frits
Lugt Collection. Catalogue raison-
né, 2 Bde., Bussum 2008, Bd. 1,
199). Dieses unentwegte Ab- und
Zuschreiben ist hier nicht weiter
von Interesse, denn ohne den
Hund funktioniert die Erzahlung
nicht.

Wihrend sich  Heinrich
Wolfflin (Rembrandt, in: Wolff-
lin, Kleine Schriften [1886-1933],
Basel 1946, 131-139, hier 137) noch tiber das Hun-
dedetail irritiert zeigte, glaubte Kenneth Clark
(Rembrandt and the Italian Renaissance, New York
1966, 12f.), hier eine Attacke auf Michelangelos
Ganymed erkennen zu diirfen, welcher Rem-
brandt sicherlich nur aus der emblematischen
Uberlieferung vertraut war. Doris Lehmann
meint, es hier mit einem Kiinstlerstreit zu tun zu
haben, der Rembrandt in kritischer Form auf ein
lateinisches Gedicht von Constantijn Huygens
reagieren ldsst, in welchem dieser den Maler fiir
ein Portrdt von Jacques de Gheyn III kritisierte.
Als Deutungsschliissel dient ihr das Sprichwort
vom mutigen Hund auf seinem Dunghaufen. Ent-
sprechend meint Lehmann, den vermeintlichen
Kritiker Huygens mit dem Hund und dessen unge-
rechtfertigte Kritik mit dem Dreck des Tieres
identifizieren zu dtrfen (Doris H. Lehmann,
Kiinstlerstreit im Bild? Anmerkungen zu Rem-
brandts Radierung Barmherziger Samariter
[1633], in: Vom Streit zum Bild. Bildpolemik und an-
dere Waffen der Kiinstler, hg. v. ders., Merzhausen

2017, 105-116; arthistoricum, 212.283) Die
Schwierigkeit der Deutung besteht darin, dass
Lehmann weder dem topischen Charakter des
Gedichts noch der Ikonographie der Radierung ge-
recht wird.

Zuletzt hat sich Holm Bevers der Radierung
gewidmet und anlésslich der Rembrandt-Ausstel-
lung im Dresdner Kupferstichkabinett von 2019
eine Entdeckung gemacht, die kurios erscheinen
mag (Der barmherzige Samariter, in: Rembrandts
Strich. Ausst.kat., hg. v. Stephanie Buck/Jiirgen
Miiller mit Mailena Mallach, London 2019, Kat.nr.
62, 244). Bevers geht davon aus, dass Rembrandts
Radierung die gekritzelte Darstellung eines Satyrs
mit erigiertem Glied (Abb. 5) an jener Stelle zeigt,
auf die der Hund blickt und die sich diesseits des
Plattenrandes befindet. Nicht nur einen scheifien-
den Hund, nein, auch noch einen triebhaften Silen
konnen wir entdecken, wenn wir der Blickrich-
tung des Hundes folgen. Denn auch tber das
menschliche Begehren erzdhlt die Radierung,
auch wenn sich dieses Detail nurim ersten der vier
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Zustidnde aufzeigen ldsst. Ebenso verlangt das Mo-
tiv der Frau am Brunnen nédhere Betrachtung, da
sie auf jene Episode im Johannesevangelium ver-
weisen konnte, in der von der Samariterin am
Brunnen die Rede ist (Joh 4, 5-26). Dieser Ge-
schichte hat Rembrandt zwei Radierungen gewid-
met. Bereits ein Jahr nach der Entstehung des Sa-
mariter-Blattes entstand ein Werk, das Christus
und die Samariterin am Brunnen zeigt und dabei
ebenfalls einen Ziehbrunnen wiedergibt, ferner 20
Jahre spéter eine Darstellung im Querformat. Da-
riiber hinaus sei auf eine Vorzeichnung verwiesen
sowie auf die Studie eines Ziehbrunnens in der
Hamburger Kunsthalle. In der Brunnen-Episode
geht es ein weiteres Mal um Scheinheiligkeit,
denn die junge Frau glaubt sich in ihrer morali-
schen Verfehlung zunichst unerkannt. Als Jesus
Wasser von der Samariterin am Brunnen begehrt,
lehnt sie ab, da er kein Samariter sei. Auf die Frage
nach ihrem Mann antwortet sie, sie habe keinen,
worauf Christus ihr entgegnet, dass sie wohl fiinf
Maénner gehabt habe, aber auch der jetzige nicht
ihr Ehemann sei. Daraufhin erkennt die Samarite-
rinin Jesus den Propheten und geht in die nahege-
legene Stadt, um die Menschen zu ihm zu fiithren.

Zieht man diese Erzdhlung hinzu, so erhilt
nicht nur die Stadt im Hintergrund ihre Erklarung,
sondern auch der Mann im Fenster oben links, der
sich keineswegs — wie man auf den ersten Blick
vermutet — dem erbarmungswiirdigen Verwunde-
ten, sondern der wasserschopfenden jungen Frau
zuwendet. Mehr noch, Rembrandt inszeniert die
Macht sexuellen Begehrens, wenn der Hund auf
die Erektion des Satyrs, dieser auf die Frau und
diese wiederum auf den Mann im Fenster ver-
weist. Dessen Feder am Barett ist ein deutlicher
Hinweis auf seine leichtfertige Lebensweise und
kennzeichnet weitere Stinder im Werk des nieder-
landischen Kiinstlers.

Zudem féllt auf, dass wir es nicht nur mit pi-
ckendem Federvieh zu tun haben, sondern mit ei-
nem Hahn und einer Henne. Deutlich erkennt
man den Kamm des vorderen Tieres. Obgleich
verschattet, ist auch das Geschlecht des Pferdes zu
erkennen. FEin ums andere Mal wird die Sexualitdt
all dieser kreatiirlichen Wesen herausgestellt, ihre
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Leiblichkeit, die von Rembrandt hervorgehoben
wird. Dabei stellt er einen Zusammenhang her von
der korperlichen Erleichterung iiber kérperliche
Miihe, Geschlechtlichkeit, Sinnlichkeit und Be-
gehren bis hin zu Schmerz und Leid. Der Leib ist
Anfang und Ende. Er stellt fiir den Menschen eine
Moglichkeitsbedingung und eine Grenze dar. Im
christlichen Glauben ist er im Sinne der Mensch-
werdung und Doppelnatur Jesu die unabdingbare
Voraussetzung der Erlosung. Und wenn der schlaf-
fe Korper des Mannes, der vorsichtig herabgeho-
ben werden muss, und seine geschlossenen Augen
an eine Kreuzabnahme erinnern, so ist das keine
unbegriindete Assoziation. Bereits in der voraus-
gehenden grafischen Serie vom Barmherzigen Sa-
mariter nach Maerten van Heemskerck (Abb. 6)
sieht man zwei Frauen, die den Kérper des Ver-
letzten ins Innere der Herberge tragen und dabei
mit Bezug auf Raffael an eine Grablegung Christi
erinnern.

IV. Die hier zu exponierende These besteht darin,
dass sowohl mit dem Motiv des Hundes wie auch
jenem des Satyrs Schwellen aufgebaut werden.
Diese stellen Uberginge dar. Sie begrenzen und
trennen, sie schiitzen das Innen vor dem Aufien,
indem sie uns unser Eintreten in den Fiktionsraum
nicht nur bewusstmachen, sondern auch erschwe-
ren konnen. Man muss bereit sein, tiber die ekeler-
regenden und obszénen Details hinweg in die neu-
testamentliche Bilderzdhlung einzutauchen. Er-
zéhltheoretisch hat Gérard Genette den Begriff
der Seuils/Schwellen (Gérard Genette, Paratexte.
Das Buch vom Beiwerk des Buches, Frankfurt a. M.
1989) genutzt, um zu beschreiben, wie iiber soge-
nannte Paratexte die Lektiire eines Buches gesteu-
ert werden kann. Als Paratexte bezeichnet Ge-
nette jene Bestandteile eines Buches, die seinen
Inhalt perspektivieren (wie etwa Autorname, Um-
schlag, Vorwort oder Widmung).

Paratexten kommt eine doppelte Funktion zu:
Einerseits lenken sie unsere Betrachtungsweise,
andererseits rahmen sie den Basistext. So sind
Schwellen in Bezug auf Bilder vor allem Rahmen
und im Kontext der Druckgraphik Plattenrdnder
oder Linien, die vom Kiinstler gestochen oder ra-



diert werden, um die Bilderzdhlung nach innen zu
begrenzen und unser Sehen dorthin zu 6ffnen.
Dies gilt auch fiir das Motiv des vermeintlich hin-
gekritzelten Satyrs. Der Kiinstler erweckt den Ein-
druck, als wiirde sich dieser jenseits des Platten-
randes befinden, was aber nicht der Fall ist. Er ist
radiert und seine Anwesenheit er6ffnet eine wei-
tere Schwelle auf das neutestamentliche Gleichnis
hin.

Rembrandt deutet das Thema gleich mehrfach
um. In formaler Hinsicht legt er groen Wert auf
rdumliche Tiefe, denn der Durchblick auf die
Stadt im Hintergrund iibt einen starken Sog aus
und ldsst den Betrachter kontinuierlich in die Fer-
ne schauen. Zahlreiche Diagonalen und Halbkrei-
se setzen das Auge immer wieder in Bewegung und
halten unsere Blicke im Inneren des Bildes. Auch
in inhaltlicher Hinsicht sind Verdnderungen und
Erweiterungen zu nennen. Dies betrifft die Ergdn-
zung zahlreicher Motive, wenn man an den Hund,
das ruinése Gebidude, den Mann im Fenster, die
Wasser schépfende Frau und die marginalisierte
Darstellung der Geldiibergabe denkt. Am deut-
lichsten aber unterscheidet sich diese Radierung
von vorhergehenden Darstellungen darin, dass der
defdkierende Hund so prominent im Vordergrund
platziertist. Will man die Bildsyntax mit dem theo-
logischen Konzept der Radierung in Verbindung
bringen, so hat Rembrandt ein dialektisches Kon-
zept von sakral und profan entworfen. Das Profane
im Sinne einer unabléssigen Blickfolge des Begeh-
rens hat kein finales Ziel, kein Telos, sondern um-
kreist das Sakrale, das es in seinem Inneren ver-
schlossen halt. In der Welt ist das Sakrale vom Pro-
fanen umschlossen, dessen es bedarf, passiert der
Gléaubige es doch notwendig, um zum Sakralen zu
gelangen. Der Hund wird zur sichtbaren Schwelle.
Im Vergleich zu ihm erscheint das Opfer visuell zu-
riickgenommen, es verschwindet vor hellem Hin-
tergrund. Zugleich gemahnt das Tier in diesem Zu-
sammenhang an jenen beriihmten Passus bei Mat-
thdus, wo es heifit: ,Gebt das Heilige nicht den
Hunden und werft eure Perlen nicht den Schwei-
nen vor [...]* (Mt 7, 6). Vor dem Hintergrund des
Zitats ergibt sich ein weiterer Blick auf die Rolle
des Hundes. Dieser galt als unrein und wird im Al-

Abb. 5 Rembrandt, Der barmherzige Samariter, Detail aus
Abb. 1, 1633. Radierung, Zustand I. New York, Metropolitan
Museum of Art
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ten Testament als aasfressendes und wertloses
Tier beschrieben, das im Sinne der Ausgrenzung
Nichtjuden, also Unbeschnittene, bezeichnen
kann. Dieser theologisch-literarischen Tradition
ist die Bildtradition der Zeit Rembrandts hinzuzu-
fiigen. Welcher Kontext kann fiir den Hund im
Sinne der Sozialgeschichte ergénzt werden?

Hunde spielen eine nicht geringe Rolle in der
Darstellung holldndischer Kircheninterieurs. Ihre
Gegenwart in solchen Bildern fillt auf, begleiten
sie doch die Menschen nicht nur in die Kirche,
sondern auch in die Messe. Sie spiegeln deren Am-
bitionen, Eitelkeiten und Wiinsche. Indes werden
sie zum Argernis, wenn sie herrenlos in der Kirche
herumstreunen und wéhrend der Messe bellen
oder ihre Notdurft im Kirchenraum verrichten
(Thomas Ketelsen, Duftmarken am Bau. Signatu-
ren, streunende Hunde und Anstandsfragen in
hollandischen Kirchenbildern des 17. Jahrhun-
derts, in: Holldndische Kirchenbilder. Ausst.kat.,
Hamburg 1995, 66—68). Dies stellte ein reales Pro-
blem insofern dar, als die Tiere ungehindert in die
Kirchen gelangen konnten, da deren Tiiren zu al-
len Zeiten gedffnet waren und es im Inneren tro-
cken war. Bisins 19. Jahrhundert gab es den Beruf
des Hondeslagers oder Hundeauspeitschers, wie
das Grimmsche Worterbuch vermerkt, dem die
Aufgabe zufiel, die Tiere mit Stocken oder Peit-
schen zu verscheuchen (Art. Hundeauspeitscher,
in: Jacob und Wilhelm Grimm: Deutsches Worter-
buch, 16 Bde. in 32 Teilbdnden, Leipzig 1854-
1961, Bd. 10: H, I, J [1877], Sp. 1920). So geht mit
dem Motiv eines defdkierenden Hundes fiir einen
Rezipienten des 17. Jahrhunderts ein Hinweis auf
den Kirchenraum und dessen gestorte Sakralitdt
einher. Wenige Bildbeispiele sollen vor Augen
fithren, wie der Hund der sakralen Ordnung ge-
geniibersteht und diese profaniert. Die grofien Ka-
thedralen in den Niederlanden entstammen alle
dem Spétmittelalter und wurden somit in Zeiten
des Alten Glaubens erbaut; daher mussten ihre In-
nenrdume in der Folge umgedeutet werden, um
der neuen Religionsausiibung gerecht werden zu
koénnen. Wenn mit dem Kirchenraum also der An-
spruch von Orthodoxie einhergeht, so wird die Rol-
le des Hundes wichtig.
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Der Prediger in Emanuel de Wittes Interieur
der Oude Kerk zu Delft wendet sich von seiner Kan-
zel der zahlreichen Gemeinde zu, die sich stehend
und sitzend unter ihm befindet. Aber im Vorder-
grund links entdeckt man zwei Hunde, die vom
Kiinstler absichtlich nah an die vordere Bildgrenze
geriickt wurden, damit der Betrachter sie bei lan-
gerem Hinsehen keinesfalls iibersehen kann.
Wihrend der eine seine Notdurft verrichtet,
schniiffelt der andere in diese Richtung. In zahlrei-
chen weiteren Darstellungen desselben Themas
entdeckt man Tiere, die ihr Bein heben, um eine
Duftmarke zu hinterlassen.

Dass diese Hunde nicht nur ein komisches De-
tail darstellen, fihrt ein weiteres Bild von de Witte
vor Augen, das den Innenraum der Janskerk zu Ut-
recht darstellt. Hier steht dem sitzenden Hund
rechts der auffillig inszenierte Besen auf der ge-
geniiberliegenden Seite entgegen, der eindringlich
die Aufgabe der Reinhaltung vor Augen fiihrt.
Dass auch dieses Detail nicht zufillig dort zu fin-
den ist, belegt ein hochformatiges Gemaélde von de
Witte, heute im New Yorker Metropolitan Muse-
um of Art. Es préasentiert den Innenraum der Delf-
ter Oude Kerk und illustriert gleich in mehrfacher
Hinsicht ungebiihrliches Verhalten (Abb. 7). So
stehen im Bildvordergrund zwei Jungen vor einer
Séule, um mit Kreide einen Ddmon auf das Mauer-
werk zu zeichnen. Rechts davon deuten weitere
Kritzeleien an, dass sie sich dabei vollig unbeob-
achtet fiihlen. In ihrem Hintergrund hat an der
nédchsten Sdule, an der sich ebenfalls Kritzeleien —
darunter sogar ein Galgen — ausmachen lassen, ein
Hund sein Bein gehoben, um sein Revier zu mar-
kieren. Im Gegensatz dazu sehen wir am unteren
Bildrand links einen Besen, der als Repoussoir fun-
giert, dariiber hinaus aber auch auf Reinheit, nicht
nur in einem praktischen, sondern zugleich in ei-
nem hoheren Sinne verweist. Die Unreinheit des
Hundes wird konfrontiert mit der Sakralitdt des
Kirchenraums.

In der St.-Bavo-Kirche zu Haarlem ist ein Hon-
deslager als figiirlicher Konsolenabschluss darge-
stellt. Das Detail zeigt, wie der Mann, mit einer
Peitsche bewaffnet, hinter einem Hund herléuft,
der sich umwendet und seine Schnauze bedroh-



lich gedffnet hat. Dass die Darstellung auch eine
symbolische Dimension aufweist, belegt nicht nur
die ddmonische Maske, welche die Hundeszene
als Représentation des Bosen und Sitindhaften er-
scheinen ldsst, sondern auch die ihr gegeniiber be-
findliche Darstellung einer Eule als Symbol der
Abwendung von Gott. Was dieses Architekturde-
tail vor Augen fiihrt, ist die Gefahr religioser Devi-
anz. Diese wird hier zum einen durch die Unrein-
heit des Hundes und zum anderen mit der in der
Dunkelheit harrenden Eule zum Ausdruck ge-
bracht, die nicht bereit ist, das gottliche Licht zu
akzeptieren (Jiirgen Miiller, Das Paradox als Bild-
form, Studien zur Ikonolo-

die fiir die Radierung aus Weimar (Abb. 8), die den
Jungen mit dem Pferd zeigt und den dariiber lie-
genden Verletzten, dessen sich verjiingende Ge-
stalt an den komplizierten Aktdarstellungen von
Heemskerck orientiert ist. Auch das Detail des
Fasses markiert hier wie dort den Ort als Gasthaus.
Schliefllich verwendet Rembrandt in formaler
Hinsicht das bereits vom Haarlemer Manieristen
genutzte repriasentative Hochformat. Dass Rem-
brandt Kupferstiche von Heemskerk besafi, besta-
tigt das Versteigerungsinventar von 1656, das un-
ter Nr. 227 ausfihrt: ,Ein Buch mit Stichen nach
van Heemskerk, in dem alle Werke desselben ent-

gie Pieter Bruegels d. A.,
Miinchen 1999, 62).

Das aufgezeigte Spiel
mit den vielfdltigen Be-
deutungen des Hunde-
symbols (vgl. Art. Hund,
in: Hildegard Kretsch-
mer, Lexikon der Symbole
und Attribute in der
Kunst, Stuttgart 2011,
195-198) andert nichts
daran, dass sich der
Kiinstler auf die vorher-
gehende Darstellungs-
tradition bezieht. Maf}-
geblich fur die Samari-
ter-Radierung ist eine
Serie von Maerten van
Heemskerck. Dies wird
deutlich auf der mit Fe-
der gezeichneten Vorstu-

Abb. 6 Dirck Volkertsz.
Coornhert (nach Maerten
van Heemskerck), Der
barmherzige Samariter be-
zahlt die Herberge. Blatt 4
aus der Serie: Das Gleichnis
vom barmherzigen Samari-
ter, 1549. Radierung, 246 x
193 mm. Amsterdam, Rijks-
museum, Rijksprentenkabi-
net, Inv. RP-P-BI-6517X
(public domain)
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Abb. 8 Rembrandt, Der barmherzige
Samariter mit dem Verwundeten vor
der Herberge, um 1648-52. Feder-
zeichnung, 197 x 205 mm. Weimar,
Schlossmuseum, Graphische Samm-
lung (aus: Klassiker der Kunst in Ge-
samtausgaben, Bd. 31: Rembrandt.
Des Meisters Handzeichnungen, Stutt-
gart/Leipzig 1926, S. 398, Abb. 377)

Tier ist ein Holzfass dargestellt,
bei dem es sich um dessen nicht-
liche Unterkunft handeln kénn-
te. Der Kiinstler legt jedenfalls
grofien Wert darauf, dass wir das
Fass entdecken, hat er ihm doch
ein schwarzes Spundloch beige-
geben. Es verweist auf den anti-
ken Philosophen Diogenes, der
sich ein Fass als Behausung
wihlte. Wie bekannt Diogenes in
den Niederlanden war, belegt
Joost van Vondels Emblembuch
Gulden Winckel von 1613, das

halten sind“ (Die Urkunden tiiber Rembrandt, 1906,
201).

Fiir das Gebdude mit Freitreppe nutzt er zu-
dem einen Stich von Jan van de Velde II., der eben-
falls das Samariter-Gleichnis présentiert (Carel
Vosmaer, Rembrandt Harmens van Rijn. Savie et ses
ceuvres, Den Haag 1868, 39). Schon hier findet sich
eine dhnliche Dramaturgie. Wéahrend der Verletz-
te vom Pferd gehoben wird, ereignet sich die Geld-
iibergabe. Rembrandt iibernimmt dieses Erzahl-
schema, iibertrégt es aber auf zwei Ebenen, wenn
er den Samariter und Besitzer der Herberge vor
den Eingang im Hochparterre setzt. Schlieflich ist
bereits hier ein aufgeregter Hund dargestellt, der
im Begriff ist, die Treppe hinabzuflitzen. Offen-
sichtlich geht es nicht um die Ubernahme einzel-
ner Motive, sondern es bedarf eines solchen Ge-
bdudes, um die Syntax der Komposition im Sinne
einer Hinauf-Hinab-Struktur zu organisieren.

V. Bisher wurde tibersehen, dass Rembrandt iber

das Motiv des hockenden Hundes eine ironische
Erzdhlung organisiert. Unmittelbar neben dem
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nicht nur die Bediirfnislosigkeit
und Klugheit des Philosophen herausstellt, son-
dern mehrere Anekdoten des Kynikers illustriert.
In der Emblematik ist das Fass seit jeher eine Art
Identifikationssignal fiir den exaltierten Philoso-
phen. Dessen griechischer Beiname ,ho kyon*“
stellt einen Hinweis auf den Hund dar und war ur-
spriinglich als Schimpfwort gedacht. Der Ver-
gleich erschien dem Kyniker aber selbst als derart
passend, dass er ihn fiir sich in Anspruch nahm.
Denn als sich Alexander der Grofie eitel als Konig
beiihm vorstellte, antwortete er: ,,Und ich bin Dio-
genes der Hund“ (Diogenes Laertius, Leben und
Meinungen beriihmter Philosophen, Hamburg
31990, VI, 60).

Dass Rembrandt von Diogenes wusste und mit
dem Hundemotiv spielen konnte, habe ich in mei-
ner Rembrandt-Studie gezeigt, denn auch in der
Nachtwache, die auf zahlreiche Motive aus Raffa-
els Schule von Athen verweist, findet sich justan je-
ner Stelle im Bildraum ein aufgeregt bellender
Hund, an der in der Philosophenversammlung
Diogenes steht (Miiller, Der sokratische Kiinstler,
2015, 226-308). Es gibt sogar einen Passus in des-



Abb. 9 Rembrandt, Christus heilt die Kranken (Das Hundertguldenblatt), um 1648. Radierung, Kaltnadel, Kupferstich auf
Japanpapier, 280 x 394 mm. Amsterdam, Rijksmuseum, Rijksprentenkabinet, Inv. RP-P-0B-602 (public domain)

sen Philosophen-Vita von Diogenes Laertius, der
sich auf die Radierung beziehen ldsst. So werden
dem Kyniker Vorhaltungen gemacht, dass er un-
reine Ort betrete, woraufhin er antwortet: ,Auch
die Sonne scheint in die Aborte, wird aber doch
nicht besudelt* (ebd., VI, 63). Zahlreiche weitere
Anekdoten in der Vita des Philosophen themati-
sieren iibertriebene Reinheitsvorstellungen.
Rembrandt steht mit seiner vulgdren Darstel-
lung in der Tradition rémischer Satiren, die obszo-
ne Scherze gestatten. Hans-Joachim Raupp hat
dies fiir Adriaen Brouwer untersucht und die
Wertschétzung des satirischen Stils in Malerei und
Literatur mit zahlreichen Beispielen untermauert
(Adriaen Brouwer als Satiriker, in: Henning
Bock/Thomas W. Gaehtgens [Hg.], Hollindische
Genremalerei im 17. Jahrhundert, Berlin 1987,
225-251). Rembrandt besafl nicht weniger als
sechs Gemalde und sogar eine Mappe mit Zeich-
nungen des Kollegen (Die Urkunden iiber Rem-
brandt, 1906, Nr. 1, 2, 4, 5, 49, 55, 215). Dabei sei
nichtvergessen, dass es damals {iblich war, die lite-
rarische Gattung der Satire aus etymologischen

Griinden von antiken Satyrn abzuleiten und mit
antiken Satyrspielen in Verbindung zu bringen.
Zieht man fir die Deutung von Rembrandts Ra-
dierung die Erektion des Satyrs hinzu, so kann
man sogar an jenen Bericht von Diogenes Laertius
denken, der erzdhlt, dass Diogenes seinen sexuel-
len Trieb vor aller Augen zeigte, indem er 6ffent-
lich masturbierte. Insofern wiirde auch das merk-
wiirdige Detail des Satyrs eine plausible Erklarung
erhalten.

VI. In der Radierung stellt die ironische Erzahl-
weise nun die eigentliche Schwelle dar und er-
weist sich in perfider Weise als uniiberwindbar,
markiert sie doch nicht nur einen Ubergang, son-
dern macht ihn zugleich unsichtbar. Wer ironisch
mit seinem Publikum kommuniziert, hat es
schwer, weil er gleichermafien das Verstehen wie
das Missverstehen zu gestalten hat. Ironie miss-
lingt, wenn ihre Botschaft nicht hinreichend ver-
schliisselt ist. Sie schlédgt jedoch vollkommen fehl,
wenn sie derart kompliziert ausfallt, dass niemand
zu ihrem Verstdndnis imstande ist. Ironie stellt ei-
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ne Gratwanderung dar, die der Prézision bedarf,
freilich nicht nur seitens des Urhebers, sondern
auch des Rezipienten.

Uber das Konzept der Schwelle lsst sich nicht
nur eine erzdhltheoretische Perspektive, sondern
auch eine christliche Poetik rekonstruieren. Mo-
gen pagane und christliche Dissimulatio den Um-
stand teilen, ihre Inhalte zu verbergen, so orien-
tiert sich das christliche Dissimulationskonzept am
Neuen Testament. Christliche Verbergungslehre
findet durchweg als Inversion, als Umkehrung
oder Chiasmus statt. Dies gilt auch fiir den Samari-
ter Rembrandts. Alles in dieser Radierung verhalt
sich umgekehrt proportional zu sich selbst. Nichts
ist, was es scheint. Der auf dem hochsten Punkt
dargestellte Mann ist in Wirklichkeit ein Siinder,
wihrend der Hund in seiner kreatiirlichen Un-
schuld positiv konnotiert ist.

Die Radierung beinhaltet unterschiedliche
Schwellen: sichtbare und unsichtbare, abschre-
ckende und hinweisende. Sie alle gestalten den
Akt der Rezeption, indem sie den Betrachter auf
eine solche Weise ins Bildgeschehen involvieren,
dass er sich entweder zwingend abwendet oder in
Betracht zieht, selbst durch Ausscheidungen und
sexuelles Begehren definiert zu werden. Rem-
brandts Erzdhlung fiihrt ihm vor Augen, dass es
der Verachtete, der vermeintlich Geringste ist, der
zu wahrer Néchstenliebe bereit ist. Was als Provo-
kation begonnen hat, endet als anspruchsvolle rhe-
torische Operation, bedient sich der Kiinstler doch
einer spezifisch christlich-ironischen Form des Er-
zahlens. Er kreiert ein Gleichnis, das uns davor be-
wahren soll, selbst zu Heuchlern zu werden. Der
Schwelle féllt die Funktion zu, die Rezeption zu
existenzialisieren. Es geht — mit Erich Fromm ge-
sprochen — nicht mehr ums Haben, sondern ums
Sein. Es geht um die Entdistanzierung und das Pa-
thos von Du und Ich. Wir haben es mit einem raffi-
nierten Bild zu tun, das dem erasmischen Geist
von Toleranz und Menschlichkeit verpflichtet ist.
Reinheit hat ihre Entsprechung im Problem der
Orthodoxie. Wer dieses Labeling von rein und un-
rein beherrscht, ist im Besitz der Macht. Diogenes
hat dieses Spiel von Machterhalt und Ausgrenzung
durchschaut. Er stellt die Reinheit der Sauber-
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maénner in Frage. Mit seiner Radierung formuliert
der Kiinstler also auch eine politische Aussage und
in Bezug auf die calvinistische Kirche eine ebenso
kritische wie subversive Botschaft. Im selben Jahr
wie die Radierung entsteht Rembrandts Portrat
des Hauptes der Remonstranten Jan Uytenbo-
gaert, der als ausgesprochener Gegner der Prides-
tination und — wie auch Hugo Grotius — als Freund
erasmischen Gedankenguts gelten darf (Sebastian
A. C. Dudok van Heel, Mr Joannes Wtenbogaert
[1608-1680]: een man uit Remonstrants milieu en
Rembrandt, in: Jaarboek Amstelodamum 70, 1978,
146-169).

Sostelltsich abschlieflend die Frage, ob das ku-
riose Motiv des Satyrs am Bildrand eine Clavis in-
terpretandi darstellt, die dem Rezipienten die
Richtung der Deutung vorgibt. Der Satyr liefle sich
mit einem der beriihmtesten Adagia von Erasmus
in Verbindung bringen, das schon seinem Titel
,Die Silene des Alkibiades“ nach eine Parallele
mit der Radierung aufweist, denn ,Silen“ und ,,Sa-
tyr“ sind zwei Bezeichnungen fiir dasselbe Wesen.
Dieser Titel spielt auf Platons Dialog Das Gastmahl
an, in welchem Sokrates mit dem Silen Marsyas
verglichen wird. Hier wird der Philosoph als &u-
Berlich hésslich, aber innerlich voller Schéatze, und
seine Fahigkeit zur ironischen Verstellung be-
schrieben. Alkibiades erklirt dies als eine beson-
dere Moglichkeit zur Tarnung von Selbstlosigkeit
und Tugend: ,Dafl du den Satyrn in deinem Aus-
sehn ahnlich bist, Sokrates, wirst Du wohl selbst
kaum bestreiten. Wie du ihnen aber auch sonst
gleichst, sollst du nun héren. Du bist ein tibermiiti-
ger Spétter!* (Platon, Das Trinkgelage. Uber den
Eros, Frankfurt a. M. 1985, 215 b)

Dass Rembrandt nicht nur um die legendére
Gestalt des Sokrates wusste, sondern sogar dessen
Physiognomie kannte, belegt der Eintrag mit der
Nummer 162 in jenem Teil des Versteigerungsin-
ventars, das Gipsabgiisse nach antiken Vorbildern
auflistet und wo es heifit: ,Een Socrates“ (Die Ur-
kunden tiber Rembrandt, 1906, 198). Wie sich der
Kiinstler dieser Biiste in ironischer Weise bedien-
te, zeigt sein bertihmtes Hundertguldenblatt, das
an entscheidender Stelle Petrus und Sokrates
iiberblendet (Abb. 9), wie in der Forschung mehr-



Abb. 2 Rembrandt, Landschaft mit dem barmherzigen Samariter, 1638. 0Ol auf Eichenholz, 46,1 x 65,5 cm. Krakau, Czarto-

ryski Museum, Inv. MNK XII-290 (CCO - Public domain, https://zbiory.mnk.pl/en/search-result/catalog/214591?phrase=

Rembrandt)

fach festgestellt wurde, und sogar Erasmus von
Rotterdam unter die Anwesenden gefiihrt hat (zu-
letzt: Jiirgen Miiller, Homer und die Phariséer. Ei-
ne neue Deutung von Rembrandts ,Hundertgul-
denblatt“, in: Rembrandts Strich, 2019, 45-58).
Auch schon vor Erasmus haben sich Philoso-
phen und Literaten mit dem Rétsel der Antinomie
von Innen und Aufien beschaftigt, aber der Rotter-
damer hat mit seinem Silen-Adagium nicht blof
einen Kommentar verfasst, sondern eben eine
christliche Poetik etabliert. Sein reformatorischer
Text vom Beginn des 16. Jahrhunderts erscheint
1633 in niederldndischer Ubersetzung und ver-
weist durch seinen Titel ,Schijn bedrieght“ auf das
Zentrum der hier skizzierten Bildaussage. Eras-
mus stellt fest, dass die Welt unter dem Gesetz iro-
nischer Verkehrung steht. Alles ist das genaue Ge-
genteil dessen, als was es erscheint. Dieser Text
steht am Anfang des reformatorischen Anliegens,
wenn er dieses nicht sogar mit auf den Weg bringt.
Erasmus kritisiert den Missbrauch von Macht, vor
allem jenen seitens der katholischen Kirche. Er
stellt die Sileni inversi gegen die wahren Silene. Als

verkehrte Silene werden jene Kirchenfiirsten be-
zeichnet, die den Geist des Christentums durch
ihr Verhalten verraten. Kritisch ist dieser Text
nicht nur in Bezug auf einzelne Personen, sondern
auch in Bezug auf die Institution Kirche im Gan-
zen. Dieses Adagium war von einer derartigen Po-
pularitdt, dass es seit seinem Erscheinen aus dem
Lateinischen in zahlreiche Sprachen iibersetzt
wurde. Das berithmteste niederlindische Em-
blembuch von Jacob Cats aus dem Jahre 1618 tragt
den Titel Silenus Alcibiadis und vertritt in populé-
rer Form die erasmische Weltsicht (Jiirgen Miiller,
Der sokratische Kiinstler, 2015, 120).
Bezeichnenderweise finden bei Erasmus ne-
ben Sokrates auch die Kyniker Diogenes und An-
tisthenes Erwdhnung und werden dem Leser als
positive Beispiele vor Augen gefiihrt. Der nieder-
landische Theologe macht deutlich, dass wir uns
nicht durch das Schlichte, Héssliche und Obszone
abschrecken lassen diirfen, um schliefilich Chris-
tus als den grofiten aller Silene zu bezeichnen: ,,En
was Christus niet een wonderlijke Silenus? Soo het
geoorlost is van hem op dese wyse te spreken.“
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Abb. 7 Emanuel de Witte, Interieur der Oude Kerk, Delft, um 1650. Ot auf Holz, 48,3 x

34,6 cm. New York, Metropolitan Museum of Art (public domain: Purchase, Lila Ache-
son Wallace, Virgilia and Walter C. Klein, The Walter C. Klein Foundation, Edwin Weisl
Jr., and Frank E. Richardson Gifts, and Bequest of Theodore Rousseau and Gift of Lin-
coln Kirstein, by exchange, 2001, Inv.-Nr. 2001.403)

(Dirck Pietersz. Pers, De onversochte Krijghsman
[...] Waer by ghevoeght is/het oude Griecksche
Spreeck-woord/SILENI  ALCIBIADIS, of Schijn
Bedrieght |...], Haarlem 1633, 33-52, hier 35) Im
Anschluss an diesen Passus erinnert Erasmus an
Jesaias Prophezeiungen vom Gottesknecht, wo es
im vierten Lied mit Bezug auf den Erloser heifit:
,Er hatte keine schone und edle Gestalt, so dafl wir
ihn anschauen mochten. Er sah nicht so aus,
dafl wir Gefallen fanden an ihm* (Jes 53, 2), um
im Adagium sodann den Zusammenfall von
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humilis und sublimis zu
preisen. Erasmus redet
vom ,unaussprechlichen
Schatz“, den man in
Christi Innerem findet.
Der Leser des Adagiums
stellt fest, dass das Hohe
zundchst als niedrig er-
scheint, um sich am Ende
als bedeutsam zu erwei-
sen.

Offensichtlich ge-

horen das Motiv des
defdkierenden Hundes
und das Samaritergleich-
nis zusammen. Dem
Hunde-Motiv kommt ei-
ne wichtige Funktion zu.
Es erheischt unsere Auf-
merksamkeit und irri-
tiert. Es schreckt ab, in-
dem es Ekel evoziert.
Schliefillich verweist es
auf die kynische Philoso-
phie und auf Diogenes als
deren  prominentesten
Vertreter. Als ideales
Pendant wird das Sama-
riter-Gleichnis gewdhlt,
das von tibertriebenen
Reinheitsvorstellungen er-
zahlt. Im Rahmen der
Religionsausiibung lauft
der Kult immer Gefahr, den Glauben zu verdréin-
gen. Gesetze und Vorschriften, soist die Radierung
zu lesen, behindern die tdtige Nachstenliebe. Auf
eine solche Orthodoxie scheifit nicht nur der
Hund, sondern offensichtlich auch Rembrandt.
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