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Boekbesprekingen/Bookreviews 

Hans-Joachim Raupp, Untersuchungen zu Künstlerbildnis und 

Künsllerdarstellung in den Niederlanden im 17. Jahrhundert, Hil- 
desheim etc. (Georg Olms) 1984 (Studien zur Kunstge- 
schichte 25) ISBN 3-487-07506-7 

Raupps Buch erscheint in einem Moment, in dem die 

Selbstclarstellung von Kunstlern \'crstarkt Beachtung fin- 

det, sci es in Kunstwerken selbst, in Aussicllttngrii oder wis- 
senschaftlichen Publikalioncn.' I 

Das Interesse am ausscren Erscheinungsbild wie auch an 
den Lebensumständen von bildenden Kiinstlcrn kennen 
wir scit der Renaissance, aus dcr uns- nach der Antike - die 
ersten deu tlicheren U mrisse von Kianstlerpcrseinliclrkeitc:n 
uberliefert sind. Ein ncucs Selbst- und Sl ndes?efiihl, ver- 
bunden mit historischern und nationalcni beziehungsweise 
stadtischern Bewusstsein iuitiiificsticrt sich dcutlich in Vasa- 
ris Künstlerviten (cd. die achtzehn Jahre spatcr 
in dcr zweiten Auflage auch mit y1alerportr?its i11ustriert 
werden. Vasari findet sein Vorbild in Portratsammlungen 
und deren gedruckter Version, den Rildnistheatri, die auch 
- geografisch oder bcrufsspczifisch geordnet - diesseits der 

Alpcn verfasst wrrdett. Van Mander gebraucht sic als 

Qurlle aber nimmt die Illustrationen noch nicht auf erst 
seit der zweitcnJ ahrhunderthÜlfte werden sic beinalr selbst- 
verständlicher Bestandteil der Künstlerbiographien. So wie 
diese graphischen Abbildungen in dcr Regel germalterx odcr 
anderen originalen Kunstwerkcn ibigcn, so wirken sie auch 
wicdcr typenbestimmerrd in die Bildproduktion zuruck. 

Spatesterns seit Lavaters 7?.Ho?omz.?7? Fra,?meytten werden 

derartige P<>i'ti"iit; als Ausdruck der Persönlichkcit des 
Kunstlers gelesen, wird die `Vlahlerkunst die Mutter und 
Tochter der Physiognomik\ So wie Kunstwcrke - etwa die 
reduziertc Vb'iedergabe von Rembranclts Rae homo (B77) - 
zur Beschreibung charakter-istischer - und das heisst hier 
wie bei den moisten NieclerlÜndern gemcincr- Gesichtszuge 
gebraucht werden konrtexi, so verratcn die Zugc des ylalers 
wie die seines Porträts seine Begabung. Aus Van Dycks 
Selbsporträt (von Vorsterman fur die Icunographic gesto- 
chen ; ylauquoy-Hendrickx jg; Raupp Abb. 114) liest der 
Schweizer Menschenkenncr in der `unscharfen wohlge- 
i;ollJtrii Stirn' den 'reichen Denker oder Schnrll;chci"', in 
den `treflencl schmacltlenden' Augen die 'fruchtbare Emp- 
fan?lichkeit', in der Nase Schne11- und Schoprungs- 
kraft' und im Mund Stolz und Adel'. 'Der aussere 
Unii"iss von der Stirn an, wo sie nicht mehr vom Haare 
bedeckt wird, bis an den Hals ist ebenfa11s voll Feinheit und 
Geist- so wie die Ste11ung und alles.' Das Portrat wird eine 
lebende V'isus-Allcgorie: 'Ich mochte dies Auge, das so ii<f, 
so verschoben ist - das nennen, weil ich's an so 

vielen, vielcn Künstlern wahrgcnommen - und ich möchte 
Knaben von zwölfbis vicrxehn Jahren, die so ein Auge aus- 

gezeichnct zu Kunstprofessionen iN°lcilllcll . ' So zu einem ver- 
lässlichen Kriterium bei der Berufsw ahl grc'oi?d<?ii, wird das 

Kunstlerauge naher charakterisiert: 'kommen doch die 
meisten darinn uberein, dass das obere au?enlicd mehr 
oder weniger unter den Augenknochen cingeschoben ist, 
dass die Augenbrauen stark behaart 2 

Es ist auflallig, wie ahnlich Ripas Besehreibung der Pictura- 

Allegoric lautet, die sicherlich Einlluss auf die Malerpor- 
trats des r 7. Jahrhutiderts gehalot hat: 'Een schoone 

Vrouwc, met swarte, grove en versprcyde hoofdhayren in 

vei°sc:heyden strengels gcborrden, met ronde xx>in<.k»r<->uxvrn, 
die dc fontastyke gedachten uytbeelden, zy zal haer mond 
decken met ten band...'. Der wilde Haarschopt ist '7.eichen 
des Gedankenreichtums (man hierhei etwa an Rcm- 
brandts iruhe Selbstportrats) und der daraus entspringen- 
den ScliNN-ei-iii'Lltlgkelt, die Haare 'wachsen aufdcni Kopf 
wie die Gcdanken darin'. Dic gcachwurlgenen Braucn wei- 
sen auf V erwunderung 'en in der wacrhey t, soo geeft sich dc 
Schilder tot sulcke nauwe en scherpzinnigc doorsnuningen 
van de alderminste dingen in sich self, en dat door de hulpe 
van de konst, dat hy daer lichtlyck verbaestheydt en swaer- 

moedigheydt van 3 

Dcrartige Bcobachtungcn sinkoi in die Volksweisheit alr, 
wo sic sich nrit Regehr der Gallschen Schädellehre vermi- 

schen, etwa wenn noch nach dcr Mitte des vorigen Jahr- 
hunderts als cines der notigen Ei'fiorclrriii;sc fur Mal- und 
Bildhaukunst ein `Ortssinn' gefbrdert wird, erkennbar in 
den Augenhohloi, \iusserlich sichtbar an dcr Nasenwur- 
zel... und am Innenrand der Augenbraue. Dazu kon-iriit 
der `Farbsinn`: cine Erhebung oberha!b der Augcnbraucn 
'...gibt den Arrgenloraucn einen eigenartigen S('11\\ 
Malerbricfe etwa und die Physiognomie von ?1Lilerbildnis- 
sen zeigen, wie solche Aurf'assungcn auch \-oil den Bcti"ufi0- 
nen geteilt werden.4 
Tn unserem Jahrhundert feiern derartige Volksweisheiten, 

jetzt neu gespcist vom modischen Interesse an dcr Psyclrolo- 
gle irohiichc Ursta.ind. Die modcrnc Vlerrschenkunde dient 
der Verwissenschaftlichung romantischer Kunstlervorstcl- 

lungen und Genieideen. 
'Dic Kraft seiner Instinkte findct nicht die wolilanstaindigc 
Beschrankung auf cin 1.)fii-gerll(,Iies Familienbild' heisst es 
dann bei Fritr Ried zu Rembrandts Selbstporträt rnit Sas- 
kia i Vr<.sdcn i ,' ...der ?1 und und besonders das Auge kun- 
den schmerzhaftes Wissen und tragisches Ahnen... die ka- 

valiersmiissige Eleganz ist hier wie cine Waskerade'. (Schon 
hatte Naurnann diese 'laskeradc' als Bordellszene 

erkannt.) Ried schliesst sich mit seiner BuchgeseHschafts- 
ausgabe einem vicr Jahr-c eher crschienen Werk von Ernst 
Bcrnhard an, Da.s Selbslbildnis vom 1j. bis zum Beginn des 18. 

ya/?7/M???/.? das gleichzcitig mit dcm Ersclicineii von Rieds 
Buch in einer Rezension von Kurt Bauch vernichtend kriti- 
siert wurde. Unter den vielen Fragen, die er Bernhard ent- 

gegcn h;ilt, stcht die nach dem 'lnhalt' der Selbstporträts an 
erster Stclle, ihrer sozialcn Funktion, die aus Haltung, Klei- 

dung und Attnbuten erschlosscn werden kai-iii. 5 
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Bauch stellt dcr zcitlosen Erkennbarkeit des Genies, die sich 
dem naiven Betrachter in derartigcn Portrats zu eroffnen 

scheint, eine von historischen Formen und Funktionen be- 
stimmte Typologie entgegen. Ohne das ausdriicklich zu er- 

wdhnen, nirnmt er damit Fragestcllungen auf; die Jakob 
Burckhardl in einem spaten Autsatz tormuliert 
diesen `vorbildlichen PLldfinder' bezieht sich dann auch 

Aby \'\1 arbu rg in seinern gruiicllcgeiicleii "llritiag zur Bild- 
niskuiist des florelntinischen Bili-gertLitlIS'. Doch daucr°t es 
noch lange, bis der hier vorgczeichnete einer histo- 

risch-ikonologischen Interpretation von Kunstlerbildnissen 
in tensi\'er gefblgt wurdc.,Jan h;lmmens hat fur die niederlän- 
disc:he Kunst nachdriicklich Stereotypen im- hterarischen 
wie bildnerischerl - Bild des Kiinstlers nachgewicsen und 
Portrait- wie "\telierdarstellungen vor dem Hintergrund 
der Kunsttheorie gedeutet.'' 

(j 

So verstanden vcrliert das Kurvstlerprotrat seinen romanti- 
schen Glarlz aber auch seine lediglich individuelle Bcdeu- 

tung. Es wird Trager aligenieliici, Ideen und damit aus dem 

Zusammenhang gewohnlicher Contrafekten in die Nahe 
des Historienbildes erhoben.' ï 

Das eingangs erwahntr Interesse an Kumstlcr(selbst)1»ld- 
nissen der letzten Jahre mag als Symptom narzistisclrer 

Selbstdiagnosc, als Konsequcnz einer stets mehr aui' s<.liaf- 

fensprozess und KÜnstlerpersiinlichkeit bezogcncn Kunst 
oder einfach als Zeichoi eines moderncn Lebensgefiihls \,ct'- 
standen werdcn - wissensc:haftlich wird es von einer ver- 
stiirkt{,1l iN'<>ii<liiiig dcr kunstgwclichtlichen Forschung zli 
den historisch, soziatcn und thcorctischcn 
kiiustlcrisclrrrr si:lialll.ii; begicitct. Raupp 1-rt L hicrzu in 
Aufsaitzen - vor allem in der Braunschweiger Ausstcllung 
1)(i,s Bild des beigctragen, sodass seine Bonner 
Dissertation von die erst mit fün1.Jähriger Verspatung 
zum Druck kam, rnit grossem Interesse erwartct wurde. Der 
beeindruckende Umfang des jetzt vorhegenden Buchs ( ,$02 
Seiten mit 226 Abbiidungen), der zu dicser Verzogerung 
gcfuhrt hat, ist auch der Grund dafiir, dass in dieser Rezen- 
sion nur einige Gedanken autgegriffen und besprochen wer- 
den '> 

7urccht beginnt Raupp rnit eincr Darstehung `zu For- 

schungsstand und :Vlethode', in der el- sich von ailteren Un- 

tersuchungen absetzt, deren Interesse dokumentarisch oder 

psychologisch bestimmt war. Er lost die Portraits aus der 

Entwicklungsgeschiclnte del- Kiznstlerpersonlichkeit wie aus 
dem ewigen Pantheon der Genies, stellt sie in ihrcn zeit- 
lichen und gcographischen Zusammenhang und sucht sie in 
ihrcn motivgeschichthchen und theoretischen Vorausset- 

zungen zu erklaren. Seine Grundthese dabei ist, dass das 
Bild des Kiinstlers das Kt*ltistlei'l.)Il(iniss bestimmt. lMit cler 

Brsch riinkunz aufd ie Niederlande des r 6. unci I 7..J ahrhun- 
derts hat er dabei einc Periode gew,?.lilt, in der eine grossc 
Zahl Kiinstlerportrats entstanden - zugleich mit einem er- 
wachenden Sdbstbewusstsein dcr bildenden Kiinstler, des- 
scn theoretische Voraussetzung wie seine ikonographisehen 
Folgen in den letzten beiden Jahrzehnten intensiv unter- 
sucht wurden. Erst in den letzten Jahren ist daneben auch 
iiaclicli-Cickll(-Ii daraufhingewiescin worden, dass a-lle theore- 
tisclicii Beschworungen von Adel und hesonderer Art dcr 
Malei-ei (und der andcrcn bildenden Kunste) in cler- Praxis 

wenig genutzt habcn: Goeree wiedcrholt i 6 jo praktisch 
dieselben Klagen ubcr die l\1issachtung der Xliilei- als 

Handwerker, die wir von Van Mander aus dem Begitm des 

.Jahrhunderts kenncn. Damit ist das bisherigc, hauptsäch- 
lich aus der thcoretischen Kunstliteratur entlehnte Ver- 
trauen der Forschung in eine erfolgreiche Emanzipation der 
bildenden Kunst irn i 7. Jahrhundert erschuttert, ohne dass 
wir noch iiber gcnug historisch-soziologische Detailuntersu- 

<'huiigcn verfiigten, urn zu einem umfassenderen Bild der 

Entwicklung kornrrren zu k6iiiieti." 
Das Corpus des crsten Teils von Raupps Untersuchungcn 
bilden zentral die Kiinstlcrportrats der zwci bedeutsamsten 

Bildnissammlungcn der untersuchtcn Periode. Das ist die 
zuerst IS 72 verlegte, vom Lutticher Hurnarristen Domeni- 
cus Ijampsonius und seinem Antwerpener Verleger Hier- 

onymus Cock zusaniinrngrstclltc Sammlung der pZCIoYZIYn. 

allqiiol celebrium Ge,rtraanicae in/erioris dJigies. llii-e Bedeutung 
beweisst sich, wenn Van M ancier die Beischriftcn in seinem 
Scltilderboer,l? ubernirmxnt und das gcsaiuiute Material in das 
dreimal so urnfangreichc Pantheon eingeht, das der Haager 
Hendrik Hondius r (i r o herausgibt. Die zweite von Raupp 
untersuchte Sammlung, die Iconogi-aphl'a des seiner Heimat 

Antwerpol enLwachsenen europäischen Hofkunstlers An- 
tonis van Dyck entstand ca. erhiclt den zitierten Titel 

allc:rdin?s crst in einer Ausgabe von i j ,g. 
Bei Lampsonius schliessen sich die 2,1 Kupferstichportrats 
zu cinern Xlcmoi-i?t]zN-klus zusammen - eine Funktion, dic 
iiii Abschluss der mit dcm Vanhasportrat des jungst 
vcrstorbcncn Cocks unterstrichcn wird. 
sam ist den Bildnissen das auch fur Huma.nistcnportrats ge- 
brauchhchc IIalbibrrnat vor - in der Regel - unbestimm- 
tcm Hintergrund. Regelmassig wird dureh physiogno- 
mische (Stirn-Au?en-1'artie) oder rhetor-ische Gebarden 
cine Erhohung des Ausdruckswerts a_tngestrekW, in den jün- 
geren Portrats findet sich gctegendich der Vcrwcis auf den 
Berui des Dargestellten durch dic Bcigabe von ?1 alcrattri- 

buten, was als deren Ancrkennung als insignia der 
Pic iur;t als ars nobilis interpretiert wird. 
In der spaterrii Bearbei tu ng der Serie tritt these Einheitlich- 
keit des Bilcktypus zuruck, der Bildausschnitt wird grosser, 
Hintergrunddarstellurycn und andere zunehrnende Ver- 

weisungcii auf die Tatigkcit der Dargestellten lassen eine 
stii,kere berufsspeziflsche Auspragung dcr Bildnisserie er- 

kennen, widerspiegeln aber wohl aueh die a)]gemeine Ent- 

wieklung der Portratkunst. Raupp charakterisicrt diese 

Vcranderungen als den Gegensatz von 'synthetiseher' und 

''ana!ytischer' Darstellur?g, wobei der letztc BegriŒ in der- 
ofter stark angesctztcn Begriflssprache des Aulors ein addi- 
tives Kompositionsprinzip bezeichnet, in dem die bedeu- 

tungstrachtigen Elernentf' die Deutlichkeit der eigentlichen 
Bildnissdarstellung ubcrwLlchern konncn. Einen solchen 
Gonccatisrnus (dieser Be?rifl' wird zurecht aruf p. 3 1 ange- 
führt) dann unter Bezug auf die GeseDschafLsideale Coorn- 
herts erklaren zu wollen, schcint mir eine schwergewic:htige 
Uberinterpretation, wie sie die Erklarungen des Buchs auch 
an andcren Stellen charakter-isiert. So etwa, wenn die hier 

gewonnenen Erkenntnisse zur Erklarung ven Jaacjucs de 

Gheyns am '1 ote,nbell (British Museum, Eondon, 

IGOI) gebraucht werden: von der formalen und wohl auch 
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inhaltlichen Unstimmigkeit der Szene und dcm nnit - rnir 
nicht erkennbarem - schmer°zlicher-r Gesichtausdruck auf 
ein Totenbett wcisenden Mater auf Horatius Ars pnelica i vz 
`si vis rne Here dolcndum est primum ipse tibi' zu schliessen, 
schcint rrrit 'L'11)ei-zogen. (`Wenn du bewegcn mich willst, 
traure zuvor erst dann selbst' - Raupp gibt hicr wie an 
andcren Stellen keine Übersetzungen auch sc:hwieri?er 
fremdsprachiger Zitate.) Es handelt sich hier meiner Mei- 

nung nach viel eher um ein (Farnilien?) Bild in einer Kunst- 

lerportrats so hàufig eigenen charakteristischen Doppelheit: 
einerseits wcist es aufdie Fliichtigkeit des Lebens, anderseits 
auf die Hewahrung der Erinnerung in der Kunst. Dic 
Grer-rze zw-ischen christlicher Bescheidenheit und humanis- 
tisch gepragtcm Selbstbewusstsein ist hier wie in einer Reihe 
anderer derartigcr Bildiiisse nicht anzugeben, Berufs- und 

allgemeiner Gesellschaftscthos fallen moglicherweisc aus- 
einandcr (vgl. hierzu unten) .' 

() 

Kunstlerisch bedeutsamer als die Larnpsonius-Hondius-Se- 
rien ist Van Dycks als lconogr(iphi(il berÜhmt gewordenc 
Sammlung von zunachst 80 Portraitstichen, die - nicht be- 

rufstypisch ziisammcngef'asst - eine fur solche theatri auH?ll- 
lend grosse Zahl, namlich 52 Kiinstler und Licbhaber dar- 
stellen. Die Icortographia, deren umständliche Entstehungs- 
geschichte Raupp nachzcichnet, kniipft wic die älterc Scrie 
an italienische Vorbilder an, un terscheidct sich aber durch 
eine wenig strikte national< Abgrenzung sowic das Fehlcn 
von biographischen oder »reisciid<:n °l'cx tcii und legt damit 
alle Nachdruk auf die bildnerische Darstellung und dercn 
Mittel. Wie auch die auflalli?e Auswahl der Dar?estellten 
dient das dem Hauptziel der nàmlich der Nobi- 

htierung des K?iiistiers, der hicr die CTesellschaft vornehrner 
virl,r?osi sucht. Damit werden die persönlichen Anil)itiolicii 
Van Dycks und Erinnerungen an das kiinstlerische Klima 
am Musenhof Charles i ausgedruckt, wie es etwa Henry 
Peacham in seinem Zuchtbuch fur virtuosi oder °lcrllirblJcrs 

(as the Dutch call them)' formuliert. Seine Beschreibung 
des Compleal Gentleman ist Sir V1?'illiarn Howard gewidmet, 
dem Sohn des beruhmtoi Lord Arundel, in dessen Dieust 

Franciscusjunius seine De piclura veterum verfasst." I 

Hinzuzufugen wax liier der Hinweis auf Jan van Scorel, 
der schon 15I?} seinen ()1-?er?-cllacher Alter mit der stolzen 

Signatur `Ioamnes Scorclius Hollandius picturie artis ama- 
tor...' - johann van Scorel aus Holland, Liebhaber der 
Malkunst - zeichnet (die allerdings 1116g]lcherweise restau- 
riert ist). Nach seincr Rll(-kkelir aus Italien verweigert er 
den Utrechter 7.unlOl.)riidern lio(?lini6tig den Eintritt in die 
Gilcle - das ist allerdings auch bloss die dcr Sattelrnaclner, 
unter die auch die Maler fieleii - und die Zahlung eines 

Mitghedbeitrags und droht sogar, er wolle seine Produktion 
so steigern, dass sie brotlos wurden. Dieses fruhe Selbstbe- 
wusstsein findet seine Rechtfertigung 'L'11,)rigeiis in Scorels 
Imrnunitat als Kanonikus und nich t - wie erst aegen Ende 
des J ahrhundcrts bei Frans Floris und den Antwerpencr 
Malern - im Beruf auf den adel der ?Jalkunst. I :' 

Bestimmend fur die Portrats van Dycks ist das hdfisclne 
Ideal der .spre?zatura. In Cntcrsicht in einem kurzcn Bild- 
ausschnitt gegeben tritt der Dargestellte direkt und hefti? 
aut) seine Physiognernie ist angespannt, scin kraft\ oftcs Ge- 
baren wird noch durch die oft momumental gcsteigerte Ge- 

wanclbehandlung erhoht. Die den Kunsttern sparsam bei- 

gcgclJcn<ii Attribute sind dieselben, wie sic die \ ornehmen 
Diletanten hanlieren: das Studium etwa einer :Xntike hat 

uryleicln mehr Prestige als die Arbeit im 
Der Einnuss intalienischer Vorbilder wie auch der grossen 
Bewegungen in Rembrandts Historien ist in diesem Portrait- 

typ deutlich. Daneben und davor crkliirt Raupp seine 'bc- 

wcg<.li,jkhcid' aus dcr Kunsttheorie von Junius, der- paral- 
lel mit gleiehartigen Forderungen des dramatischen 'per- 
movere' cine vergegenwartigende Darstellung gefbrdert 
hat. Der Künstler muss nicht nur argumentiercnd uberzeu- 

gen sondern auch ciii<>tioncll bew?egen – was scinen Nie- 

derschlag in der Forderung dcr 'bew egelijkheid' der Abbil- 

dung 
" 

Einc solche theoretisicrcnde Enklairun? ist - nicht nul' durch 
die biographischen l3eweise - naheliegend. Doch scheint 
mir der Nachdruck, den der Verfasser aufdie Kunsttheorie 

gegcnuber kunstlerischcr Praxis und Tradition legt, cinsci- 

tig. Van Dyck kannte Junius crwieserrerrnassen, was er aber 
von dcm (wie Rubens das in seinem Empiehlungsbrieffein 
andeutet) doch fur praktizierende Kunstlcr recht trockenen 
und wenig brauchbaren Buch vcrsteht und verwertet, 
bleibt einc offene Frage. Die ofTenbar äusserst geringen Ver- 

kauiscriblge der niederländischenJ unius-Übersetzung war- 
nen uns, den Einfluss des gelehrten Philologen aufdie Praxis 
zu hoch zu taxicrcn. Hier wie an anderen Stellen des Ruches 
sind die oft ifi t<r<ssantcii und erhellenden Einxehnterprcta- 
tioncn unter einem zu schweren theoretischen 11><rbau 
eher erstickt, etwa durch Hinweise aufitatlienishne Qucllen, 
die in einer Gelehrtenbibliothek wic der Constantijn Huv- 
gcns verfugbar, dem Gros der Maler jcdoch unbckannt 
waren. Der fruhcren Übcrpsychologisierung dcr Kunstler- 

portrats wird hier ein zu starkc Bcanspruchung der Kunst- 
theorie entgegengestelll. 1, 

* 

Nachdem Raupp die Gestaltungsprinzipien der Vitense- 
rien und verwandter Darstcllungen dargestellt hat, probiert 
er im zweiten Teil seines Buchcs die ganze Fülle der nicdcr- 
ländischen Kunstlerbildnisse des 17. J ahrhunderts in einer 

Typologie nach inhaltlichen und das heisst auch hier kunst- 
theoretisclnen Gesichtspunkten zu giicdern. Hauptcharak- 
teristika sind ihm hicr-bei die DarsteMung des ingenium und 
der Tugend, das heisst typische Anforderungen liir den 

Kunstler, der seine Zugehorigkeif zu den freien Kunsten 
erwcisen will und der dazu neben einer spezifischen Gabc 
die besondere Befolgung allgemein moratischer Forderun- 

gen demonstriert. 
Im Streit um die Aufnahme in den Kreis der h'eien Kiinste 

spiett der Nachweis einer ars, also eines wisscnschaftlichen 

Regclsystems (gegenüber dcm handwerklichen usus der 

Praxis) einc ebenso bedeutsame Rolle wie der Besitz des 

ingenium, das der Kiinstler nach Junius ubrigens mit dem 
Dilcttanten tcilt. Diese natürliche An)age, deren Rolle und 
Clewicht stets wechselnd gegenüber der urs bestimmt wcr- 
den muss, ist fur Raupp das Kennzeichen einer ersten 

Gruppe von 1'ortrats, fUr deren Bestimmung er wiederum 

Junius als bedeutsamen Zeugen ins Feld fiihrt. 
Die poetischen Selbstportrats Rembrandts (die Radierung 
- Hind rfi3g und dasein Jahrspaterentstandene 
Londoner G«iuXld<) geben Gelegenheit die aemulalio mit 
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den Vorhiidern von Raphaels Castiglione und 1 itians soge- 
nanntem Ariosto zu besprechen (beide damals in dc:r Am- 
sterdamer Sammlung Lopez). Dabei konnen wir wohl 
selbst einen doppeltcn W'ettstreit annehmen: der Maler 
Rembrandt misst sich mit den italienischen Grossmeistern, 
das Modell Rembrandt will mit dem - auch in Amsterdam 

massgcbenden Hofmann und dem Poeten verglichen wer- 
den. Zurecht wcisst Ran pp darauf hin, class diesc gelehrte 
und traditionelle Vergleichung von piclor und ?oe,ta in den 

spdtcn Selbstbilcinisscn der stolzen Verherrlichung des Ma- 

lerherufs, auch mit seinen handwerklichen Aspekten Platz 
macht. Wcnn bei diesem Hinweis auf Rembrandts freien 

Umgang mit den 11<gcIn der Kunst dann cine Formuherung 
lallt wic `hatte Rembrandt die Schriften dcs Lomazzo geic- 
sen...' (p. i8o), dann wird noch einmal grell die K?pflastig- 
keit der Argumentation 1.)eleticlitet. " 6 

Das nachste der analysierten Motive, die 'genialc' Kopf- 
wendung, hatte Raupp schon im Text des Braunsc:hweiger 
Katalogs analysiert, und zwar kiirzer als im vorliegendcn 
Buch. Auch diese Bewegung - von Giorgiones Selbstportrait 
als David bis zur Verwordung des Motivs in der blossen 
Pose ist scharfsichtig belcgt und scharisinnig erl?ititci't als die 
- wortlich ins Bild gebrachte - Entgegensetzung von Geist 
und Korper. Zugleich ist dies Umwenden die Hinwendung 
des inspirierten Kiinstlers zur (?uclle seiner Inspiration, die 
durchaus irdischer Natur sein kann (sodass er also nicht wie 

Evangelisten und in der Regel dic ihnen tiaclif'()Igctideii Au- 
toren zu einer himmlischcn Instarnr (l1ffblickcn muss). I)er 
selbstverstänclliche 'Sitz im einer s<.>I<.h1-n Bewegung 
wir-d ;ll1sdriicklich als 'zu oberflachlich' abgewiesen 
(p. 1 8 1 ) , obwohl der Blick in den Spiegel fur den sich selbst 
.Modell sitzenden Maler doch notwendig ist und seine Iden- 
tifikation zur Benennung von Selbsportrats in der Assistenz 
ein legitimes Ililfsmittel bildet. Auch die in ihrer Einfach- 
heit so ansprechcnde Erklarung, dass der Maler sich hier 
rhetorisch 'sprechend' dem Publikum zuwendet, wird als 
bekannt 6bergaiigeii. I 

I 

An cinigen Stellen geht Raupp auf dic Kleidung als wichti- 

ges Indiz fur Nobilitierungs- und andere Absichten ein, was 
schon am Beispiel von Vermeers Alle,,,,orle der Malerei deut- 
lich demonstricrt wurde. Wenn cr aber Hirtenkostüme als 

Verweisung aufeinen poetischen Geist deutet, der sich auch 
in der vorbildlichen I,cistung der Komm6diaiiteti ei-keiincii 

lasst, kann ich ihm nicht folgen, noch weniger wenn physio- 
logische Spekulationen ihn bis zur Identifikation der 

'Kuhduglgkcit' (p. 222 und 2z5) fuhren. Wir wisseii - auch 
..daraul'ist in der Literatur hingewicscn- nur wenig fiber die 
nicht kodifizierte Physiognomik des i 7. J ahrhunderts. U nd 

was das Iiirtenkostiim betriHt, scheint mir das vor allem mit 

qdcm zweifelhaften Beleg des Kommödianten überzogen. 
,Aucti hier wurde ich einer einiacheren Erklärung den Vor- 

vug geben: etwa als Verwcis auf das niedere Genre von Bu- 
(XL'olik und Pastorale und seine -- auch ausserhalb der Kunst- 
tstheoric geschatzten - V ergnÜglichkeiten. 18 

c` 

J\hnliche Vorbehalte ergeben sich bei der Einpassung der 
lBildcr von rauchenden und musizierenden Malcrii in einc 

fbensiero-Ikonographie und damit ihrc philosophisch-kunst- 
?heoretische Unterbauung, die mir in ihrer Beweisfiihrung 
?br6(-kelig detailistisch und in ihrem Resultat cinaugig theo- 

retisch vorkommt. Auf vielen oft emblematischen Umwe- 

gen - etwa Cats Emblem des rauchenden Verhebten - wird 
der Schluss ?ezo?en, dass der Tabakgenuss in malo gedeutet 
werden muss und zwar als exemplarisch fliichtigcr Genuss 
und Arbeitsunterbreclung, die bcide wenig mit dem in der 
Literatur so propagierten Arbeitsethos des frcien Malei's zu 
vereinbaren sind. Dic Frage nach dem sozialen Hintcr- 

grund des Rauchens, das ,'oi allem ein Vergnugen von C n- 

tergruppen ist, erorfhet viellcicht eine Einsicht in die wirk- 
liche gesellschaftlic:he Umgebung des Malers. Ein Protobo- 
hemienbildniss wie das (an andcrer Stelle von Raupp ge- 
deutete) Amsterdamer Bildnis J.D. de Heems (AI)b. 193) 
konnte damit eine vorläufige Erklarung finden, da es sich 
kunsttheoretischer Interpretation wohl verschliesst. 
Brouwers SelbstclarstClILingen als Rancher scheinen mir - 
teben dcr hier dargestcllten Vcrbindung mit l'iifillsinne- 

Folgen - so auch als 'soziale ?1anifèste' und physiogno- 
mische Studien lesbar, denen Bcliebtheit aus der vielfachen 

Nachfolgc dieses Typs auch im Norden deutlic:h ist. Solche 

`nabootsinsen' eines `bootsenrnaker' stehen im krassen (re- 

gensatz zur wurdigen Reprascntation a la Van Dvck. Die 
Imitation auch der Selbstportrats eines ?1alers, der von 
Rubens geschatzt und mit Rubens und Van Dyck vcrgli- 
chen wird, kormte ein Versuch scin, an das Renommee die- 
ses Reprasentanten des niedrigen Genres ailztjscliliesseii. 
Interessant ware es auch, der Frage nachzugehen, ob sich in 

derartigen ?Ianif('stationell eines Antiideals auch unter- 
schiec1liclH' soziak E)itwi( kiungen in den beiden Niedertan- 
den ar.rsscro.' , .' 

Die mit dem Themd des Rauchens ankhngcnde Vanitas- 
Thematik hat Aspekte, die in ihrer (jegensatzhchkeit prin- 
zipielle Fragen der kiinstlcrischen Selbstdarstellung auf- 
werfen. \;\1ichtig ist clabci (wie oben auch schon arr?e?eberr), 
dass Vcrweise aul'dic Vergainglichkcit in Al.)1)11CILtngt-ii yon 
Malern sich zunächst einmal nicht von Verganghchkeits- 
mc>tiven in anderen Portraits zu unlerschciden brauchen: 
der Mtict- teilt mit allen Zeitgenossen die christliche (oder 
aus der antiken Philosophie begrundete) Einsicht in den 
Wert von Zeit und Ewigkeit. Erst werm Stand und 
keit des Malers selbst Thema der Darstellung sind (und j<d< 
Abgrenzung ist fragwurdig, weil alles was wir sehen, ja auf 
eincm Werk eines Malers steht), erst wenn dcr ?1aIcr als 
Maler vor uns tritt, entstehen speziflschc Problcrne. Gi"ob 

eingeteih kann cr sich zweilach zu seinem Beruf verhalten. 
Einmal bildet die Darstellung der Vanitas einen Gegensatz 
zu den Werken der Kunsl, die in sich das Dargcstellte gracle 
vercwigen (Vlemorialfi.rnktion). Zurn anderen kann der 
Maler angeben, dass er sich der Verganglichkeit der Kunst- 
wcrke und damit seines eigenen Scharfens bewusst ist, die 
Ku nstwerkc werden Bestandteil cler Vanitas, del' cr- 
weist sich - sei es aufeincr hÖhercn Stufc und spezifisch als 

als guter (.?h t-ist. 2 1) 

Der Typ einer allgemeinen Vanitas, in der cin Maler figu- 
r-iert wird etwa - neben dern vcrmeintlichen Selbstporträt 
Lucas van Leidens (Alb. T 57 volg.) - durcli Hieronymus 
Wiericx schon erwähntes 1'ortrat von Hieronymus Cock 

vertreten, das als Sclnlusstiick der E?igies die ganze Scrie 
unter den Aspekt der Verganglichkeit stellt. Den zweiten 
hier geiiaiiiiteii Typ erkeiitit Raupp (p. in Herman van 
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V'ollenlnovcns ein aller Efrepar?r /?or-foitierorud 
Ri,jksmuseum, Ahb.2 Das Ehepaar - V ollenho- 

Eitern? - clessen Portrait auf der Staflelci praktisch 
vollcndet ist, posiert noch im Atclicr. Die Frau hat ihre 
Hand bekennend aufdas Herz gelegt, dcr Mann halt einen 

TotenkopL ihnen zur Seite eine Sanduhr. \\ahrcnd das - 
wohl nicht zufillig auch schon alte Paar sein Bewusstsein 
dcr Sterblichkeit und ZLtglel(,Ii seinerr Glauhen zur Schau 

stellt, demonstritTt dcr :\laIcr \'on diesem Ateliereinbliok 
mit Malutensilien und weisend crhobencr Hand, class das 
Portrait irn Bilcle diese VcrgängIichkeit geraclt' ubcrtcbcn 

1 

Ein ahnliches Manifest kiirrstlerischerw Macht vermute ich in 
dem inzwischen ,Johannes van 5windcxerr zugeschrieben 

im Rijksmuseum als P.F. dc Grabber; 
Abb. 1 fi2 ) . Derorientaiisch au?gel,)LI tzte Maler (die Identifi- 
kation als Selbstportrat ist nicht zu beweisen) halt in der 
Linken Palette und Pinsel wie eine Wane ubcr einem Toten- 

kopf (mit Knochen und Sancluhr), del' wiedcr auf dcr- 

7.eichnun? eines Mannerakts ruht (dessen Hand die des 
Maters spie?'elbildHch wiederholt und dessen Hals sich 
mehr oder weniger in den c.lariiherlie?cnden Totenkopf foi t- 
setzt). Ein solches dentlich hierarchisch - svnrloolisch kom- 

poniertes, loeinah zuni Emblem verkiirztes `Stillc:loen' erfor- 
dert zwlilgeiicl cine I,esung, die \'orläufig etwa lautcte: der 
Tod uberwindet das (in der Aktzeichnun? dargestellte) 
I,ebcn, wird aber selhst wicder? durch die Malerei bezwun- 

gen wobei man sich fra?en kann ob die Darstellung des 
Lcbens gerade in einer Zcichnung (wodurch diescr Aspckt 
kunstlcrischer 'Tati?keit als \'erg?ing'lich erscheintl noch 
eine Rolle im Rangstreit von Mulerci und Zeichnung SpiC- 
len 2 

Raupps durchgchcnde Deutung des 'Sell)st\-ei-st,:*Indiiis der 
hollandischen Mater als rnoralische Instanz gegcnuber 
ihrem PubIikurn' rnit dcm konsccmentcn Beruf auf die 
Kunsttheorie und ikonographischc ?uellen wird in diesem 

Umfang n1t'hr als in seinen fruhererr Puhlikationen zum 
'1'hcma Auch wenn man iiisgclit, dass 
die nieclerliindische Kunst des r6. und 17. Ja)irhundcrts 
narrativ und bedeutungsträchtig ist-und sicher bei cliesem 
Thema kann wohl niernand das lcu?nen - kann man ange- 
sichts einer Anzahl der vorgctegten I nterpretationen seine 
Zweiiel tiicht unterdrucken, der allerdings mit Bewunde- 

rung vor der Spitzfindigkeit und Beleseiiiielt des Verfassers 
verbunden ist. Zu hauug hat man das Gefuhl, dass - um 
])elm Bild des I,esens zu bleiben - in der Interpretation wohl 

cr?tziflert werden, die Sätze, zu denen sie gefugt wer- 

den, aber von vcorwhcrein icststehen. 
Die grunctsatzliche Richtigkeit von Ausgangspunkt und 
'I'hesc hleilot naturiich unumstrittcn, sicher habcn die 
Maier sich nicht nur in ihren literarischcn sondern auch in 
ihren bildlichcn Darstelliingen gegen den Vorwurfzu gros- 
ser 'vVildheit' vcrteidigen missen. Aber ausser- ihren bc- 

tn.rfsspezifischen Lebcns- und Krmstausserungeti-und cinc:u 

grossen Gruppe wircl es sicher auch noch ganz oin(<rolr an 

Staiiclcs-,-ef6iii gefehlt haiten - artsser diesetn aus der Kunst- 
theorie teilweise nachzuzeichnenclen Selbstloewusstseim 
leben sie in dcr Gerneinschaft ihrer Stadte und Ddrfcr, Üben 
oft noch weitcre Berufe aus, sind ?Iit?lieder ciner Kirche 

(wobei man sich den Einfluss der strengen, wenig bild- 
freundlichen Calvinisten gerade in diesem :?Milieu wohl als 

recht gering vorstellcn muss). Die soziale Variationsbrcite 
dcr Malcr ist irn niedcrlandischen 17. Jahrhundert wohl 
nicht geringcr als in der sosehr als Vorbild betrachteten 
italienischen Renaissance. Und sicher in dcr Qbcrschicht ist 
ein selbstgemaltcs Portrat dann das einer Standesperson 
(etwa Terborchs Bildrlis als Regent im yfauritshuis, Den 

Haag) und nicht das Selbstl>ildrxis des " 

Grade eine rc)igi6se, schon aus dem Spatmittelalter stam- 
mende Tradition <rlaulJt wohl auch eine theologische Er- 

klarung fiir Selhsportrats im biblischen Kontext, wie etwa 
als verlorener Sohn odcr als Gehilfe bci der Kreuzigung 
Christ. Im lctzteren Fall identifiziert der Abgebildete sich 
mit den Sundern und denjenigen, die Christus nicht nur in 
der biblischen Vergangenheit, sondern durch ihrc Siinden 

jcden 1 ag aufs Neue qualen. Ein solches SÜndenbewusst- 
sein spricht etwa der - einer allerdings sehr strengen calvi- 
nistischen Gruppe zugeli6r]ge-.Jacol) Revius aus. Nach der 
bekannten Anfangszeilc "t exr zijn dejoden niet, Hecr,Jesu, 
die u cruysten' lasst er x z cvokaliv bildliche Zeilcn rnit Pas- 
sionsrnornenlcn folgeti, bevor cr schliesst dit is al ge- 
schied, eilaas! door mijne /onden' ('Es sind die uderl nicht, 
Herr J esus, die dich krcuzigtcn... Dcnn dies ist alles, ach, 
gescheh'n durch rneine Sünden'). 24 
Ein anders Motiv das des `weisenden' Kunstlers hat wohl 
auch eine einheimisch spatmittelalterliche neben 
der bci Albert! genannten Funktion. Der in Graphik und 
1'(alerei des 16. Jahrhunderts so viel vorkornrTxende wci- 

sende, sloottcnde oder Kommentar liefernde N arr lel)te - 
wie andere `nichtrealistische' Figuren ism 1 7 ., J ahi"liuiidcrt in 
eincr solchcn realistischen Verkleidung fort. 
Tch hoflc, class alle genannlen Zweifcl und - notwcndig 
grobhmgen – Gegenvorschla.ige nicht die Bewundcrung vor 
cinem Buch verdecken, das weit den Rahmen einer Disser- 
t ation Übersteigt, dcssen Ver-fasser viel gelcsen, gesehen und 

nachgcdacht hat. Dass der U mf?U1g der Dissertation ihrer 
1'ublikation so langc im Wege stand, sodass Teilergelmisse 
zuvor veroffentlicht wurden, racht sich jetzt, wenn die nega- 
tiven Seiten der manchrnal doch allzu gruncllichen Stuciie 
auflallcn. Die Kenntnis der theoretischen Quell en wird den 
Malerii zum Teil aufgezwungen, die iconological fallacy, die 
im Aussuchen dcr Details die Deutung des Ganzen \ erbiegt, 
alles das sind Anzeichen da.fiir das das Pendel der Deulung 
von der psycliolgisch-anekdotischeii jetzt - begreifhch 
genug - allzu sehr zur theorctisch-ikonologischen Seite 

durclyeschlagcn ist. 'Haast al te 1.)edcnkelijk' hiess das im 

17. J ahrhundert. Doch wird das Buch fur lang< Zeit eine 

Fundgrube bleiben, die man allerdings gerxi noch durch 
einen Index (nicht nur von Kunstlernamen) erschlossen ge- 
schen hatte. 

Jochen Becker- 
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ANMERKUNGEN 

' In unvollstandiger Auswahl ncnnc ich: 
Eremit? Forsclter.' ?fnzial,arbeiter? Das r?eranderte 
Selbsiver,s-idn(inis von YLUnstlern, Hamburg 
(Kat. Kunstwercin) 1979; Joan Kirmair, 
ed., The artist by himself: self ?orlrail.s unri 
draretin,?s, from youtlr tn old age, New York 1980; 
?i?iitzstlerbildrti.sse vom 16. bis 20. ,faftrhurtderl, 
Koln (Kat. Wallraf-Ri(:hartz- Museum) 
1982; Mansfield Kirby 'I'alley, Portrait 
paintirzll in England: studies in the technical lite- 
rature printed before London (privately 
printed by Paul Mellon Centre) 1981 (mit 
einer Anzahl auch fur die Ikonologie inte- 
ressanter Hinwcise); Michael Levey, The 
painter depicted : painters as subjects irt painting, 
London rc)8t; Pierre Gcorgcl et 
Marie Lecoq, La peinture dans la peinture, 
Dijon (Kat. Musee des Beaux Arts) 1983, 
E. dc Jongh, 'Ovei ambachtsman en kun- 
stcnaar: de status van dc schilder in dc t 6dc 
en 1 7de eeuw', Renaissance studies Utrecht 2 
(1983) 2g - _38; Picrre Bonafoux, Les peintres 
et l'autoporlrail, Genève 1984 (Le métier de 
rartistc 3) (die Dissertation des Verfassers, 
L'aulol)orlralt dans la peinture occideratale, Paris 
vm, t g7g, war mir nicht zugänglich); 
L'aulo?nrtrait de la photographie: pein- 
tres e! ?thotographes en dialogue axrec leur jnopre 
image (auch mit deutschem Tilcl Das Selbst- 

Bern (Kat. Lausanne und Karls- 
ruhe) Gottfried Böhm, Bildtri.s urrd In- 
ziber den (.7r,sprung der l'nrtratrnalorr?i 
ira der italieniscltert Renaissance, Miinchcn 

2jj i-,50 'Der Andere als Porträttyp: 
zum Selbstbildnis'; Het aanLierz van de kunste- 
rtaar: kunslenaars?ortrett,en uil de i6de-20SIC 
eeiii.t?, Leiden (Kat. Lakenhal) 1985 (eine 
auf der Grenze des Plagiats stchende Kom- 
pilation aus der alteren Litcratur - die nir- 
gends genannt wird). 

2 Johann Caspar Lavater, 
Leipzig etc. 1 7 7 j - jA, 

die Zitatc in li<.ili<?n1illge: 1, :14; 1, 8 5; 11, 
232; 1, 

' Cesare Ripa, Iconologia..., cd. D. P. Pei-s, 
Amsterdam 16,11, 452. 

4 luijkjes door venster, deur en dak in het binnenste 
l'an den men.sch..., 3e ed., [ca. 1 86 5] , 7 5 und 
7,,. Bcstatigt werden derartige physiogno- 
mische (Vor) Urteile etwa in der Kunstlite- 
ratur Zeit: 'ZiJM gelaat... teekende gccst 
en vastberadcnheid; zijn scherp blauw oog 
gctuigde van zijn talent cii wcrkclijk was 
Dulac ecii schilder, die, bij meer gezettc stu- 
die, naam had kunnen maken.' J. Ph. Koel- 
man, in Rome 1, Arnhem 1869, 2 76; 'De kop 
heeft ongunstige vormen, en alles behalve 
de fijsionomie ecns kunstenaars, of liever, 
draagt geen hot minste spoor dcr sprekendo 
trekken van het kunstgenie', l3eordeeldend 

leiilooii.s-lellitkg, 
Amsterdam '...het is cen schilder, 
en zeker een groot kunslenaar; want de 

haren en die baard zijn ecn uithangbord, 
dat te kennen gccft, dat die heer een roman- 
tisch en poetisch mensch is', A. Roeder, 'Een 
morgen op de tentoonstelling te 's Hage', 
De beeldende kunsten 2 (184 I), 3o8. (Die ge- 
nannten Zitate ireundlich mitgeteilt von 
A. N'I. E. L. Hoogcnboom.) 

5 Fritz Ried, I)as Selbstbildnis, Berlin 1931. 
65; Ernst Benkard, Das Selbstbildnis vom 
bis zum Beginne des 18. ?alarhurtderts, Berlin 

dcsscn Rezension durch Kurt Bauch 
in li'l-l'ti',sche Berichte 1930/31, 10-25; Garl 
Neumann, Remb't-(Zlldl, 2. Aufl., Berlin etc. 
1905, 132 'Es ist bekannt, dass Rcrnbrandt 
bei seinen Selbstlrildrrisaen vic.If'a(-?li anderc 
Zwecke als den der Ahnlichkeit verfol?te' 
schreibt schon Wilhelm R. Valcntincr, 
Rembrandt und seine Strassburg 
'9°5, 3. 1)er aristotclischc Gcdankc (Poelik 
T 448 b), dass der Charakter der Dichter die 
Art ihrer VVcrke bestimme, findet sich 
durchgchcnd in der italienischen Renais- 
sancc, mit Sigmund Freud ('Eine Ki11dheit- 
scrinnerung des Leonardo da Vinci', zucrst 
1910) und Ernst Kretschmer (fi?liryerbau und 
Charakter, zahlreiche AuHagen seit '92 I) 
wird dann der Begriff des Selbstbildneri- 
schen auf das ganze Scha.flen verbreitert, 
ctwa Iwi G. F. Ha; ttaub. 'Das 
risc-hc in der Kunstgcschichtc\ 
Jiir der I 
einer Anzahl Zitate aus der Renaissance 
anführt. Michelangclos Bemerkung 'dat 
alle Schilders hacr cygen zelfs beeltenis best 
konden makcn' zitiert Samuel van Hoog- 
straeten, lnleyding tot de Izooge schoole der .schil- 
derkonst, Rotterdam r 678, 1 68; vgl. zu die- 
sent Gedanken bei Michelangelo: Robert J. 
Clements, tl'l'chelat?gelo'.v theory oJ art, Lon- 
don 1 37. 

'' Jakob Burckhardt, (1)as Portrat in der 
italienischen Renaissance', in Bei*li-i?ge zur 
?i-un.slge.sr,hic.hte von Italien, 2. Aufl. Berlin etc. 
[igii], Aby Warburg, Bildrtis- 
kunst M/y? ?oy?K<'!MM67/? Bii?ge?-Ium, Leipzig 
['902]. Zur Möglichkeit dcr Aulwertung 
des nicht allcin individuell bedeutsamen 
Portrdts ctwa Hoogstraeten, ol). <.il. 
(s. Anm. 5) 87: 'de konterfeyters, dic al rco- 
dclijkc: gelijkenissen maeken, en oogen, 
neuzen, en monden al fraeitjes naevolgen, 
wil ik zelfs nict button, of boven den eersten 
d.i. nedrigsten graet stellen, ten zyze haere 
tronyc11 met de gemelde iioedanighcyt van 
dc vcrstandelijke ziele omstorten'-, Ignaz 
J eittdes, Aestlzetisclzes Lexi,'kon it, %N'icn 1 83g. 
'9T `Nur dann kann das Portrait sich zur 
asthetischen Production erheben, wenn es 
in höherem Sinnc aufgefasst zugleich ein 
Charakterbild wird, wenn die Wirklichkeit 
des Individuellen dem Idealen sich nahert'. 

8 Hansjoachim Raupp, 'Musik ins Alclicr: 
Darstellungen musizierender Kiinstler in 

der niederländischen Malerei des 
hundcrts', Dud Holland 92 (1978), 
id., `Selbstbildnisse und Kiinstlerportrats - 
ihre Funktion und Bedeutung', Selbstbild- 
nisse urtd A ?/H.t</<??0?'?'a? von Lucas van Leyden 
bis Anton Raphael Me,rtg.s, Braunschweig 
(Kat. Anton Ulrich-Museum) 

9 Vgl. hicrzu (mit dem Hinweis aufGoe- 
ree) vor all<:ni die Einleitung von Hessel 
Miedema, De arcltie,/bescheiden van Lu- 
kasgilde le Haarlem [497 -, 798, `' Bde, Al- 
phen aan den Rijn ,John Michael 
Montias, Artists and artisans in De fl: a socio- 
economic study of the seventeenth century, Prince- 
ton ig82. Vgl. jetzt auch zur Methode: 
Martin Warnkc, Hcfkun.stler: ziii- 
sclticlate des modemen KÜnstlers, Köln 

' Gedankenbruckc zwischen De 
Gheyn und Horatius wird - unausgespro- 
chen - wahrschcinlich durch Alberti ge- 
schlagen, dcr in scincr Della Pittura (2.42) 
empfichlt, cinen Vc:rrnittler zwischen dar- 
gestclltcr Szene und Betrachter zu malen, 
dcr 'den Zuschauern erz£hlt was gcschleht 
und sic entweder mit dcr Hand 7um Be- 
trachten cinladt oder... sic durch Gebar- 
den (gcstibus) auftordert, mit ihnen [d.i. 
den Abgrbiidctcn) I 711 lachen odcr zu wei- 
nen', Leon Battista Alberti, On painting and 

cd. C;ecil Grayson, London 
80; vgl. fiir die Niederldnder auch Van 
Mander, .Schilder-bneek, Haarlem r 604, 
'(lrondt' S.38; als mögliche klassisc-he 
Queue auch Cicero, De oratore 

1 1 Henry Pcachman, The compleat gentleman, 
3rd cd., London 166 1, 105. Erasmus diirfte 
scinc Aufilahme in die Scrie (vgl. Raupp 
p. 8j) wohl kaum seincr kiinstlerischen Tä- 
tigkeit zw. seiner Bedeutung als Verfasscr 
ikonographischer Quellenschriften verdan- 
ken, sondern vicl eher seiner europäischen 
Bedeutung als Gelehrtem, die auch dem in- 
ternational eingestellten Van Dyck noch 
sehmeicheln konnte; vgl. Erwin Panofsky, 
'Erasmus and the visual arts', Journal of the 
WarburQ and Courtauld Institutes 32 (ig6g), 
200-27. 

' V gl. D. P. Snoep, ' J an van Scorcls aktivi- 
teiten', 7an van ,S'corel in Utrechl..., Utrecht 
(Kat. Centraal Museum, Utrecht u. Musee 
de la Chartreuse, Douai) 1977, Zu 
dem frultcn Duppclp<>rtrat, das traditioncll 
,Jacob Cornelisz. zugeschrieben wurdc 
(Raupp p.37 und Abb. t g) vgl. jctzt Kunst- 
voor de beeldenstorm: ,Noordnederlartdse kunst 
r5z?-i,5flo, 's-Gravenhage (Kat. Ri.jksiiiu- 
seum Amsterdam) 1986, 197, Nr.74 (als 
DirckJ acobsz.). 

11 3 Der Begriff .s?rez?atura in C?astiglione.s 
Cor/?!NKo (zucrst 1528 erschiencn, in Eng- 
land schon vor dcr Llbersetzung von 156) i 
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bekannt), das ktiiistx-olle Verschlciern aller 
Kunst, sodass das Endcrgebniss Auftrcten 
oder Kunstprodukt - ganz selbstverstiind- 
lich ersc-hcint, ist ticfgriindiger als die milt t 
l?ella Casas Galateo (cd. prima eng- 
lische Ubcrsetzung 1576) in die Hofzucht 
eingegangenen Bearife leygiadria und aavert- 
tateaa. Vgl. auch Anm. 16. 

1 Zur Bcdcutung des Bcgr'ifls (mit vicl ail- 
tcrer Literatur): Lydia dc Pauw-de Veen, 
'Over dc bclekcnis van het woord 'bcweeg- 
lijkheid' in de zeventicnde ceuw', Otul Hol- 
land 7j (rg5g), 202 - 1 ?. 

' FÜr den ?cringen Einfluss.Junius spricht 
die dass die drci 'Atiflag(?il' der 
niederldndis(-Iieii Übersetzung seines Bu- 
ches in Wirklichkeit allcin Titeldrucke sind; 
s. J. A. Emrnens, Rernbrandt en de regels van de 
kunst, Amsterdam 1979 (Verzaiiield wcrk 
2),66. 

16 Zu Castignoncs Einfluss vgl. E. de 
Jonghs Rczension von Bob Haak, IIollandse 
schilders in de gouden eeuze , .S?irrtinlu.s 15 
65-68. Seine Vermutungen werdcn doku- 
mentarisch erhirtet durch George J. Möl- 
ler, 'Het Album Pandora von .Ian Six 
( 1 6 1 8 - 1 7 00 ) ' , Amstelndarrta?m i fi 

vor allem p. 70: Six hcaass 
drei Exernplarc des (;oi-te,41'(Ino, die nicdcr- 
ldridisclie Übersetzung von Lambert van 
den Bos (1662) ist ihm gewidmet. Vgl. auch 
Urba Freedman, `Rembrarrdl's portrait of 
Jan Six', drtibus et historiae 12 (IVI) Ig8S, 29- 
io 5, bcs. 97. 

" Hierzu dient sclbst cin ge- 
lehrtcr Scheinbeweis. Da nic-ht gclcugnet 
werden kann, dass dcr Maler aus dem Bildc 
guckt, wird diescr Blick zum S<.hatlcn ver- 
edelt, das nun der crste Schritt im Aufstieg 
des Furor scin kann. Andererseits wird die 
Praxis, niimlich dcr dirckt an italicnische 
Vorbilder anschliesscndc Van 
soztisageri durch die Hintertiir r doch zuge- 
lassen (p.2o8). Zum Übergang zwischen 
cliristlichem Historien- und K6tistl(?rf)lld 

auch den Bericht von einem theomor- 
phen Portrat niederlandischcr Kunstler 
und Kunstfrpundc durch Cornclis Ketel: 
Karcl van Mander Het Haar'- 
lcm r6o4, z7Gr° und 278r' im Lcben Hen- 
drik dc Keysers). 1)em Sclbstbildnis in dcr 
Assistcnz wird fibrigetis schon in dcr Arrtikc 
eine bcwusste Mcmorialtunktion xugc- 
schricben. Cicero 1.34) 

vom Nachieben des Dichters Ennius sowohl l 
in seinem Bildnis wic in seinen Wcrkcn, um 
dann fort zu fahren: 'Auch die Handworker 
wiinschen, das nach dem Todc ihr Name 
nicht an GIanz verlierl. \Vozu, wenn nicht 
zu dicsem 7,weok, hat Phidias cin ihm £hn- 
liehes Bildniss auf dem Schild der Athcna 
Parthenos cingeliigt, da es ihm nieht cr- 
lauht war, seinen Namcn einzus<.hr<.il><:11?' 

18 Die Warnung vor physiognomischen 
Kurzschlüssen bei E. de .Jongh u. P. Vin- 
ken, 'Dc boosaardigheid van Hals' regenten 
en ;<.g<:iiicsseii', 78 (i()6g), 1- 
26. 

' V gl. Cornclis de Bic, cabinet van 
de .scltildercortsl, Antwerpen 166 I, g i - 
95; Am. Houbraken, Uegroolesclaouburgla der 
rtederlantsche kurtstsclailder.s en .?7?/?f???y<'K i, ed. 
P.T.A. Swillcns, Maastricht 
vgl.,jetzt (mit ciner Ubersctzung dieser Bio- 
graphie) Konrad Renger, Adriaefi Brnuz?er 
und das niederlandiscite Bauerngenre 1600- 
1660, Munchcn (Kat. Alte Pinakothek) 
1986. 

20 %ram Intercsse, dass man offenbar ins 
Atelier Rembrandts fur physiognomische 
Studim hatte, vgl. (die unto' dem J\'amen) 
Joudcrviiles i zusalunicii,qcliasst<n Port.rats. 
V gl. hierzu die Vanitasdarstcllung irn 
sciisch;iltsstillcben; s. Jochen Beckeer, 'Das 
Buch im Stilleben das Stilleben im Buch', 
Stilleben in Munstcr (Kat. 
lisches Landesmuseum und Kunsthalle 
Baden Baden) 
Zum Grenzgebiet zwischcn Portrait mid 
Stilleben vgt. fur das nicdcrlandischc 1 7. 
Jahrtiundert u.a. Hcndrik Hondius 
Stich (1626), L. v an der N"iiiiic Vanitasstil- 
leben (Haar]em), David Bailly, Selbstbildnis 
m!7 L'anilas (I.eiden), Adriaen Valek, I'ani- 
tasstilleben (Hamburg) oder S. van Iloog- 
straetens Sleckbrett (Karlsruhe). 

2 Nldglichkcit, dass hier zuglcich cin 
Famihenbild gegeben wird vgl. die Bcispic- 
le bei Raupp (vor alleern Abb.24 und 
dazu besonders-in der hollandischen Fra- 
dition - Joaehin1 Luhn, Der Maler und seine 
Familie (Braunschweig, Anton Ulrich-Mu- 
seum). Wenn ich mit meiner Vermutung 
rccht habe, <i?lsfllnet sich einc weitere Spc- 
kulation. Man kann dann namlich an den 
iopos denken, der das "<.in16gen d<:r 
Kunst riihnit, die NatLlr dadurch zu uber- 
trenen. dass der Sohn seinem Vater durch 

seine Kunst das 
und dan ?it der Vater seines Vaterswird. 
V gl. Poemala ii, 
Amsterdam 525 (Petrus van 
durch seinen Sohn C;ornelis); (.1<>nstaiili_jii 
Huygens. I)e /;edichten x-i, cd. J..X. Worp, 
Groningen 228 J . ;,d. De 

dam 607 (beide auf ein \'on Chns- 
tiaen Huygens ?ezeichnetes seines 
Vatcrs Constanti.in). Als hildnerisehe L'm- 
setzung cines solchen Topos kann mog- 
lichcrwcise das merkwiirdige Portrat von 
Honthorst Margareta ?Taria de Roodere urtd 
ihre Elterll (Utrecht, Centraal Museum) irt- 
tcrpretiert werden; vgl. zu diesem Bild E. dc 

Portrelle?i van echt en t,rouzer: huulel,?k en 
gezl*n in de Nederlandsc.he kunst van de zeventl'ende 

Zwollc (Kat. Frans Hals Museum, 
Haarlem) tg8fi, 8r. 

22 Vgl. Leonard J. S1<ltkes, 'A "self-por- 
trait" reidentified, an ocuvrc reconstruct- 
cd:,Johannes van Swinderen 

in Norlhern European art to Eg- 
bert Har?erkarrtf?-Begerrtartrt on his sixtieth birth- 
day, Doornspijk 
Vei?ieichbar bexeug't ein fruhes Sclbspor- 
trat des spaiter so gern als Hofmalcr posic- 
rend en Adriacn van der Werfhofilenbar das 
Vertrauen in die Dauer des Ruhms iilbcr 
den Tod hinaus: im Vanitas Stilleben, auf 
das dcr abgebildete Maler weist, ruht dcr - 
niemals verwclkende - Lorbeerkranz auf 
einem Totenkopf, der wiedert.un atzf Attri- 
buiten von Wisscnschaft und Kunst liegt. 
Damit werden Formulierungen der Stil- 
lcbcn ctwa Jan Davidsz. de Hccms (Pom- 
mcrsfelden) sehr getrcu in Selbstdarstcllun- 
gen montiert. Die Abb. bei Yuru Kuznet- 
sov u. Irene l.innik, Dutch painting in .Souiet 
museums, Amsterdam etc. ig82, Nr.27S. 
Vgl. In dem in Anm.20 genanntcn Sli'lleben 
Kat<ilc>8, 

Vgl. Peter Burke, Tradition and innovation 
irt Renaissance Italy : the .sociological approach, 
s.I. tg7f?, 83 'The status of the arts'. 

Jacobus Revius, sangen en 
dichten i, ed. W.A.P..S"mit, Amsterdam 193°, 
222. Zu Selbstportrats Rembrandts in His- 
toricnstucken, die aktuelle Zcitcrcignisse 
kommentieren s. Gary Schwartz, Rerrz- 
brandi: zijn schilder?ert, Maarsen . 
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EEN NIEUWE VERTEKENING VAN HET REMBRANDT BEELD 

G. Schwartz, Rembrandt. Zijn leven, zijn ,schilderijert, Maarssen 

1984. 

In de vorige jaargang van dit tijdschrift wcrd Schwartz' 

monograric over Rernbrandt reeds voortreffclijkc wijze 
' 

besproken door de historicus E.O.G. Haitsma Mulicr.1 I 

I7eze bekeek dit boek, dat zich in de eei-ste plaats richt op de 
historische omstandi?hcden en het milieu waarin Rem- 
brandt. werkte, vanuit historisch-biograhsch oogpunt. Aan 
het eindc van ziju bespreking wicrp hij echter een vraag 
op waarin ccn klcmmcnd kunsthistorisch problecm wordt 

aangeroerd: 'Als opdrachtgevers van Rembrandt (zoals 
Schwartz herhaaldelijk stelt) de themata in schilderijen 
konden bepalen en de interpretatie daarvan sterk afhanke- 

lijk is van de politieke ofreligieuze gczindheid van die perso- 
nen, lijkt hct er dan met op dat de artistick-intellectuele 

persootili jklield van Rembrandt zich als het ware oplost in 
de veelheid van opdrachtgevers en hun rnaagschaphen?'. 
Aangezien Schwartz ook interpretaties van Rembrandts 

schilderijen geeftt- en daarbij hct probleem waarop hierbo- 
ven werd gcwczen nauwelijks l?jkt te onderkermen - is het 

mijns inzietrs van behmgjuist vanuit dit oogpmu hct bock 

op dczc plaats nog eens aan een kritischc bcschouwing te 

ondcrwcrpcn. In hct ondcrstaandc zullen dan ook vo?ral 
Schwartz' benadcring van het zclerk van Rembrandt cn zijn 
visie op Rembrandt als .schilder centraal staan. 
Een inspirerend uit?'angspunt voor Schwartz was, zoals hij 
in zijn voorwoord zegt, een uitspraak vaii J . (£. van Gelder: 

'Natuu rl i jk is het uitcindelijk de hedoeling om [...J een re- 
constructie en een synthese tot stand te brengen van de 
idcccn achtcr de schepping van een kunstwerk. Maar zon- 
der het flll1dament van historische feiten, zondcr hct stra- 
mien van zijn milieu, blijft alles zwcvcn en komt er geen 
integratie tot stand tussen het kunstwerk en de kunstenaar 
in het dagelijks leven van Rcmbrandts tijd' (p. 8 en 358). 
Schwartz wil dan ook een reconstructie geven van het mi- 

lieu, de omgeving waarin en waarvoor Rembrandt zijn 
werk maakte, omdat zonder een juist begrip van milieu, 
opdrachtgevers en omstandigheden, de kans klcin is dat wij 
zijn schilderijen begri_jpen. \\1 einig kunsthistorici zullen 
hcdcn ten dage betwisten dat dit lIitgangspunt en dit stre- 
ven van eminent belang zijn; men zal volmondig beamen 
dat aan een dergelijk ondcrzock een zeer grote bchoefte 
bestaat. Na Iczing van dit book zal r-nen helaas tot de conclu- 
sie moeten komen dat de schrijver weinig hecft bijgcdragen 
tot ccn beter begrip van hct werk van Rembrandt. Van 
Gelder°s wens tot integratie van het kunstwerk en de kunste- 
naar in het dagelijks leven is geenszins tot stand gekomcn, 
omdat Schwartz zich niet bekommerd heeft om het uitein- 

delijke doel dat Van Gelder in de eerste zin van de geci- 
tccrdc uitspraak formuleerde. In de schlepping van een 
kunstwerk - het proces waarin een schilder bezig is met het 
rnaken van een schilderij, waarbij cen oncindig complex 

aan factoren een rol speelt in de totstandkoming van dat 

schilderij - lijkt Scl-rwartz nict gcmteresseerd. Nu zou men 
hem dat niet kwalijk hoeven te nemen als hij zich had be- 

pcrkt tot hot schetsen van hct milieu waarin Rembrandt 

werkte, hetgeen een waardevolle studie had kunnen op- 
leveren (de aardi?stc hoofdstukken zijn juist die, waarin hij 
niet over de schilderijen spreekt; 1>ijvoorbecld hfdst.5, rg, 
20). Schwartz doet echter vclc uitspraken over het werk van 

Rembrandt, uitspraken die zelden op een ctcgehjke bestude- 

ring van dat werk berustcn, maar slechts voortkomen uit 
een oppcrvlakkige relatering van het werk aan hot beeld dat t 
Schwartz zich van Remhrandt en zijn milieu gevormd 
heeft. Daardoor is een boek ontstaan dat mijns inziens een 
aanta.rl betreurcnswaardige facetten hecft. 
In het onderstaandc zal ik een aantal hoofdstukken van 
Schwartz' betoog kritisch volgen om de manier waarop dc 
auteur de schilderijen benadert duidelijk tc maken. Daarhij 
zal eerst worden ingcgaan op de wijze waarop hij over 

vorm-aspectcn van Rcmbrand ts wcrk spreckt; daarna zal- 
lcn zijn intcrpretatics van onderwerpen aan de orde komen 

(dezc zaken staan bij Schwat tz ?elieel los van elkaar, zodat t 
ze ook geschcidcn kunnen worden bcsproken). Misschien 

lijkt het overdreven om uitvoerig in te gaan op dezc aspec- 
ten, wamieer het gaat onr een bock waarin 'dc persoonlijke 
stijl van <le schilder minder zwaar telt', zoals de schrijver 
zegt. I k acht dit center van belang omdat mijns inziens elkc 

poging Rembrandts kunst in zijn rnaatschappelijke context 
te interpreteren, wat Schwartz zcgt na te streven, gedoernd 
is tc falcn als mcn dc spccifickc vorm van Rembrandts wcrk 

niet in beschouwing neemt. Bovendien blijkt juist uit 
Schwartz' benadering van vorm en inhoud zijn in vele op- 
zichten bedcnkelijk rcductieve en onhistorische visie - hoc 
`historisch' de auteur ook heeft willen zijn. 

In de cerstc hoofdstukken worden het milieu waarin Rem- 
brandt opgroeide, zijn Leidse leertijd, het milieu rondom 

Lasttnan, en Rembrandts eerstc zehstandige _jaicn in I,ci- 
den behandeld. Hicrna N-olgeil de hoofdstukken waarop ik 
in het bijzonder zal ingaan (hfdst.8 t/m rg): deze betreflen 

het vroege werk van Rembrandt uit zijn pcriodc 
(een constructie van Schwartz). Ik kies ter bespreking juist 
dit gedeelte, omdat hct in Schwartz' rclaas cruciaal blijkt tc 

zijn en vele aspecten van zijn benadering, die zich in de 
eerste tioofdsttjkkeii reeds begonnen afte tekenen en die ook 
later steeds blijvcn terugkeren, zich daar ontplooien. 
Reeds in de vooraigaande hoofdstukken valt op, dat de au- 

teur (af;ezien van meer ofminctcr uitvoerige uitcenzettin- 

gen over een niets meer over de schilderijen zelf 

zegt dan het aanwijzen van ccn cnkclc ontlening, zondcr 
dat hij daarbij op enigerlei wijze aangeeft wat Rembrandt 
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met zulke ontleningen ded, hoe hij ze verwerkte en wat het 
resultaat was. Wat l?etr°eft dc rclatie tot hct work van Last- 
man wordt bijvoorbeeld volstaan met ccn enkele aandui- 

ding van ecn compositie die Rembrandt van hem overnam; 
wat Rembrancl ts wcrk onderscheidt wordt in het geheel nict 

aangegeven, integendeel. In de volgende hoofdstukken 
wordt duidelijk dat in deze benadcring geen verandering 
komt. IIoofdstuk 8, getiteld 'De schilderijen in licht en don- 
ker : Rembrandt en Utrecht', begint bi j het schilderij Anna en 
Simeon in de tetnpel uit ca. 1 6z j. Na te hebben gezegd dat de 

figuur van Anna tcruggaat op een prent van :\1arcantonio 
Raimondi naar Rafael, wat dit werk volgens Schwartz tot 
Rembrandts mecst `Romeinse' schilderij maakte blijkt 
Schwartz van mening dat Rembrandt zich in deze periode 
vooral op een 'Utrechtse' stijl ging richten. Gesteld wordt 
dat Rembrandt nu een poging deed zijn wcrken op 
Utrechtse leest te schoeien door 'atmexatie van Utrechtse 

stijlkelllllerken' (p.52), met name `...door zich het meest 

opvallende uiterlijke kenmerk van die school cigen te 
maken: hct chiaroscuro, let schilderen in stci-kc licht-don- 
ker contrasten' Dit zou Rembrandt gedaan hebbcn 
orrrdat Utrechtse schilders veel contacten met hoi?ringen 
hadden en Rembrandt zich, volgens Schwartz, nu om die 
reden aan hct hofwilde presen teren als een U trcchtsc schil- 
der' (de andere werkcn die in dit hoofdstuk ter sprakc 
komen zijn De r 627, Christus in Emmaus, ca . 1628, 
en David speelt harp voor Saul, ca. Uiteraard is het on- 
rniskenbaar dat Rembrandt in deze periode intcnsief expe- 
rimenteerde met lichtcrTecten die hij vooral via het werk van 
Honthorst had lei-en kenncn. Hier wordt ecler- gesteld dat 
Rcmbrandt cmrr opportunistische redcnen een ohpervlakkig 
uiterlijk kenmerk overnalll, narnelijk de stcrkc hchtdonker 

contrasten, en daartoe ook zijn palet schoonveegde 'van alle 

regenboogkteuren' en ze vcrving door bruinen. 
Allereerst zij opgclllerkt dat de laatstgcnoemde coloristische 

ontwikkeling natuurlijk niets met de Utrechtse caravaggis- 
ten te maken hccft, zoals wordt gesuggereerd. Voorts moct 
worden ?ezegd dat, af?ezicn van het feit dat Rembrandt de 
bcdoelde lichtelrecten van het begin af aan op een geheel 
eigen wijzc transformeerde en de genoemde composities in 
feite nauwelijka of gecn overeenkornsten vertonen met die 
van de U trechtse caravaggisten, cr ook al geen grond is voor 
de vcroncterstelHng dat de stijl van die schilders zo in de 
smaak viel bij hct hof. Het is Schwartz kennelijk ontgaan 
dat Honthorst, de enige van de Utrechtse caravaggisten met 
vccl contacten aan het hot, in deze pcriode geenszins - en 
zeker niet voor het hof- het soort caravaggistische schilde- 

rijen maakte dat hij hier bedoelt (zie de werken van Ilont- 
horst die in de stadhouderhjke inventaris van r632 worden 

gcnoemd).2 Er zijn in deze periode immers weinig historic- 
stukken tc vinden die zo weinig gemeen hebben met wat 
Honthorst in die jaren had overgehouden van zijn caravag- 
gistische stijl, als die van Rembrandt: Honthorst werkte met 

grote, beeldvullende figu rcn op firrse formaten in brede, hel- 
der gedefiniccrde kteurvlakken. Dat de anderc Utrechtse 

schilders, wier namen in dit hoofelstuk nog worden genoemd 
omdat zij in hofkringen in dc smaak vielen Roelant Savery 
en Cornelis van Poelenburch -, al helemaal niets met 
Utrechts caravaggisme fnoch met Rembrandts werk) te 

makcn hebben, wordt de argeloze lezer onthouden. Op 
basis van de gedachte 'Utrechts = relaties met het hof', 
wordt dus, zondcr dat de schilderijen waarom het gaat goed 
worden bekeken, een volicdig uit de lucl gegrepen rcdene- 

ring gebouw. Deze redenering is opgezet omdat, naar 
Schwartz met grote ste))igheid aanneemt, dc Anna en Simeon 
het vroegste wcrk zou zijn dat in de stadhouderlijke inventa- 
ris voorkomt en om ons voor te bereiden op Rembrandt 
'hoofse' ambities, die in de vol?ende hoofdstukken wordcn 

uitgewerkt. Degene die hem bekend heeft ?emaakt met wat 
er in Utrecht gebeurde, moet, volgens Schwartz, de uit 
Utrecht naar Leiden gekomen Johannes Wtenbogaert zijn 
geweest; het feit dat, in Rembrandts directe nabijheid, Jan 
Lievcns al eerder veel 'caravaggistischer' wcrk maakte dan 
Rembrandt ooit zou doen, wordt hier voor het gemak bui- 
ten bcschonwing 3 

Na een intermezzo over de Lcidse werkplaats en de vroege 
tronies en zelfportretten, waaraan ik nu voorbij ga, wordt 
de draad weer opgenomen vanafhooidstuk i i : 'De schilde- 

rijen voor I)en Haag'. Als vaststaand gegeven valt weer tc 
lezen dat Rembrandt ecii 'Utrechtse stijl' ontwikkelde, 
'.. ,waar;an hij wist dat die bij hct hof in de smaak vicl' 

(p. (ij j . In dc volgende hoofdstukken wordt naast Huygens, 
de (?).Jacqucs de Gheyn III de figuurwaar alles 
om draait.4 In hoofdstuk wordt de tekst van Huygens 
over Rcmbrandt en Lievens volledig in vertaling afgedrukt 
en becommentarieerd, op zichzclf een goede gedachte. 
Naar aanleiding van deze tekst wordt echter gesteld, dat 

Huygens een dilettant was en daardoor minder vergroeid 
met dc kunsttheoretische bronnen en dc gedragslijn van het 

schildersleven, hctgeen zijn oordeel vaak op een dwaalspoor 
leidde. Schwartz poncert de vreemde redcring dat dit blijkt 
uit het feit dat Huygens geïrriteerd raakt omdat Lievens zijn 
aansporing zich op het portretschilderen toe te leggen in de 
wind slaat, en uit het feit dat hij beiden aanried naar Italic 
te gaan; het eerste omdat Huygens zich niet zou r<>aliscrcn 
dat het portretschilderen lager aangeschreven stond dan het 
schildcrcn van historien, het tweede omdat Van Mander, 
volgens Schwartz, de reis naar Italic juist afraadt (p. jj) . 
Beide veronderstellingen zijn echter onjuist.:; 

" 

Vervolgens meent Schwartz dat Huygens ook in een van 

zijn positicve oordelen `... de plank mis (slaat) uit gebrek 
aan kennis' omdat 'de pose van Judas die hij zo bewon- 
dert... niet meer (is) dan ccn academisch model. Abraham 
Bloemaert gebruikt hem al en necmt het gebaar van de 

gebalde(?) vuisten zelfs op in een voorbccidcnboek dat hij 
heeft nagelaten' (p, j j ) .  Het zou hier dus weer een klakke- 
loze nabootsing betrenen van Rembrandt die Huygens niet 
in dc gaten had! Huygens zag juist verbijsterend gocd dat 

deze,Judas van Rembrandt geheel andere kock was dan het 
`academische model' van Bloemaert. C)ok al zou Huygens 
op de hoogte zijn geweest van het felt dat de prent naar 
Bloemacrt voor Rembrandt een inspiratiebron vormde, 

hetgeen mij met onmogelijk li,jkt, dan zou hij zeker niet 
anders geoordeeld hebben, integendeel. De directe expressi- 
viteit van deze Judas-figuur is ongekend op dat moment; 
zoiets hceft Huygens nog nooit gezicn en het geefi hem aan- 

leiding tot de bekende prachtige emulatic in woorden 

(I ... j Lidas, die raast, jammert, vergilTenis afsmeekt, zonder 
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hoop, of althans op zijn gelaat valt geen vleugjc hoop af 
te lezen; hct verwrongen gczicht, de uitgetrokken haren, 
het verscheurde kleed, de verdraaide armen, de handen 

krampachtig ineengeklemd zodat het I)Ioeci niet door kan 

stromen, blindelings op zijn knieen ter aarde gestort in een 

hevige cmotie, de rneclijwekkende afschuwelijkheid van het 

volledig verkrampte lichaam, dat plaats ik tegenover alle 
smaakvolle kunst die het verleden heeft voortgebracht, ...'). 
Er zit cen wereld van verschil tussen dc gestileerde, 'smaak- 
volle' oude man van Bloeitiaert (ail). 28), cn Rembrandts 

figuur met gezwollen nekpezen en aderen, plukken haar, 
niets ziciide ogen, de voorovergebogen verkrampte houding 
met de scherpe hoeken die de armen ten opziclrte van het 
iichaam en de handen ten opzichte van de armen maken, 
waarmee de kracht en de heftigheid van het handenwrin?cn 
wordt wccrgcgeven; Huygens liccft dat feilloos gezien en 
iraai onder woorden g'elJracht, , J uist al die aspecten waarop 
hij de aandacht vestigt komen in de prcnt van Bloemacrt 
niet voor. Huygens' opmerking dat Rembrandt Lievens 
overtreft in het vermogen tot de kern van zijn onderwerpen 
door tc dringen (judicium) en het ?emocd te bewegen (af- 
fectuum vivacitas), en dat Rembrandt, geheel opgaand in 
het uitwerken van het onderwcrp vanuit zijn cigen visie 

(suae se industriae involvens) er de voorkeur aan gecft zijn 
werk te conccntreren in een kleiner schilderij en door ge- 
comprimeerdheid een effect tewecg weet te brcngen dat 
men tevergecfs zocht in de enorme schilderijen van de ander 
(en latcr nog, dat Lievens in historicstukkcn met gemakke- 
li-jk de inventie vo) tevensechtheid - vivida inventio van 
Rembrandt zal e.venarcrr), dat zijn dc fascincrcnde diiigcii 
die Huygens ziet.' Zij bcvestigen precies wat ook wij kun- 
nen waarnemen vanaf Rembrandts cerste bekende werk, 
wanneer wij zijn schilderijen nauwkeurig vergelijkcn met de 

picturale bronnen waaruit hij putte. Schwartz gaat hieraan 

geheel voorbij omdat hij dat kennelijk niet ziet of niet wil 
zien. Het enige wat hij nog uit Huygens tekst lnaalt - en wat 
'wordt bewezcn door rontgentbto's' - is '... hoe omslaclitig 
Rembrandt werkte en hoc snel en zeker Lievens' Nu 
valt uit Huygens woorden niets omtrent `omslachtigheid' 
tegenover 'snelheid' af te lezen (Huygens geeft aan hoe in- 
tens Rembrandt met zijn onderwerpen bezig is en hoe zij 
beiden met cen ongeloonijk onvermoeibare ijver en toewij- 
ding De contouren van Schwartz' becld van 

Rembrandt, waaraan alle gegevens worden aangepast, be- 

ginnen zich langzamerhand duidelijk af te tekenen. Tot 
onze verbazing zal steeds vaker blij kcn dat alle uitingcn van 
lof en bewijzcn van goede waarneming die in dit boek te 
vinden zijn, uit contemporaine bronnen komen; ze worden 
weliswaar geciteerd maar door Schwartz vrijwel geheel ge- 
negeerd. 
Schwartz sluit dit hoofdstuk af met de opmerking dat men 
zou wensen dat'... Huygens wat minder eategorisch en wat 
meer open gewcest was in lret vormen van zijn corded'. Het 
komst rnij voor dat Schwartz categorischer en minder open is 
in zijn oordeel dan Huygens. 
In het volgende hoofdstuk, over Rembrandt en Lievens, 
wordt de suggcstie gewekt dat Huygens enthousiaster was 
over Lievens; voor Sc:lrwartz geldt dat zeker. Lievens wordt 

gewcldig omhoog gestoken en Rembrandt doet slechts na 

wat Lievens ecrder en beter deed.'' Men moet wel erg slecht 

kijken om zoiets te kunnen zeggen - waarmee ik overig'ens 
niet wil ontkennen dat Lievens in zijn ontwikkeling aanvan- 

kelijk op Rembrandt voor lag; maar dat is iets gehee) anders 
dan wat Schwartz beschrijft. Bijzonder opmci-kelijk is zijn 
vergehjking van de bcide schildcrijtjes van Simson en Delila. 
Het blijkt voor Schwartz een zegcti dat het Rembrandt Re- 
search Project de datering op het werk van Rembrandt af- 

wijst en het iets later plaatst dan 1628. Doordat Lievcns' 

schilderij dan eerder moet zijn vervaardigd, trolTen de 

schrijver nu '... inccil; de originaliteit, durl' cn spontaiiiteit 
van Lievens' (bij Nu is mij nooit duidelijk wat 
met een dergelijk soort terminologie wordt loeschreven, 
maar wcl is duidelijk dat bij vergehjking mct de prent van 
Matham rlaar Rubens, deze compositie een wat rnisluktc 
variatie op de compositie van Rubens is. Aileen al dc trans- 
[onnatie van Rubens' zwaar afhangende arm cn hand van 
de slapende Sirnson tot een anatornisch hoogst eigenaardi? 
armpje en onhandige hand waarvan de positie en functie 

onduideHjk zijn, en de ongemakkelijkc manier waarop Sim- 
sons gezicht op de knie van Delila rust, laten dit zien. 
neel' is wellicht dc spiegelbeeldige verandering van Rubens' 
linker soldaat in de dcuropening tot de kornischc, op zijn 
tenen lopende figuur bij Lievens. Op cle daarbij vergeleken 
briljante wijze waarop Rembrandt hctzel1de gegeven - wel- 
licht iets later - in beeld bracht, zal ik op deze plaats niet 
verder ingaan, dat is al vaak genoeg gebeurd. 11 Ilet feit dat 
dit <tl vakcr is g.cl><.ii;<I zou echter geen reden mogen zijn 
voor de schrijver van een over Rembrandt om dat 

geheel tc negeren; de omkering in de volgorde van ontstaan 
van deze wcrken verandert daar niets aan. ,Juist doordat 
Rembrandt de compositie van Lievcns als uitgar-yspunt 
liceft genomcn, kan men immcrs de ongelooflijke trefzeker- 
heid in de ruimtelijke opbouw, dc belichting, de houdingen, 
gcbaren en gezichtsuitdrukkixngen door vergehjking zo gocd 
laten zien, en kan men aanwijzen hoe Rembrandt dit alles 
in dienst stelde van wat hij hier nastree[de: judicium, aflec- 
tuum vivacitas, vivida inventio, suae se industriae invol- 
vens; het kan niet beter worden uitgedrukt waarin I,ievens 
door Rembrandt overtrorren werd. 
In de bespreking van de O?ze.?ekking van Lazarus valt dezelfde 

benadering te zicn. Bij vergehjking van de twee schilderijen, 
waarbij dit kcer de Reml>randt de eerste is, waaraan ... een 
in staand firrmaat orngezctte liggoicte compositie van Pieter 
Lastman ten grondslag (ligt)' (dit is alles wat daarover ge- 
zegd wordt), horen wij vervc>lger?s: 'Net als bij de Simson 

zijn ook hier Lievens' vormcn geslotener en is zijn composi- 
tie meer afgerond' (p. 86). Wat hiermee bedoeld mag zijn, is 

mij ecn raadsel. 
De eigenaarclige interpretaties van <>iidri,<,<;j><'n die men 
steeds tegenkomt, laat ik voorlopig nog even rusten om eerst 
tc wijzen op een passage in dit gedeeltc van het boek die zecr 
karakteristick is voor de zich steeds duidehjker aftekcnende 
visie op Rembrandts werk. In het begin van lnoofdstuk x 7 
'Dc Passic', wordt hct verbazende feit vcrmeld dat '... Rem- 
brandt van dc stadhouder de opdracht kreeg om aange- 
paste versics te maken van dc middenpanelen van Rubens' 
twee beroemde altaarstukken' 1 Dit is typerend 
voor de wijze waarop Schwartz voor-tdurend zijn 1>enade- 
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ring van hot werk (en ook zijn interpretaties en zijn hypo- 
tlreses omtrent de opdrachtgevers) presenteert; het gemak 
waarmee steeds allerlei hypothetische relaties gcruisloos tot 
zekerheden \\ orden is werkelijk \ erbIufFetid.' ? Dc argeloze 
lezer zal zulke misleidendc inforrnatic accepteren als vast- 
staande gegevens. De schrij\"Cr blijkt deze schilderijen in- 
derdaad slechts tc zien als klakkelozc nabootsingen van Ru- 
bens om hij het hof in de smaak te vallen. Dc ets die Rern- 
brandt maakte naar zijn Kruisafnerning is '... zo Rubens-ach- 

tig dat het niet ondenkloaar is dat Rubens hern zelf mis- 
schien eerder ccii gepirateerdc kopie van zijn eigen door 
Vorsterman gegravecrde Kruisafhame zou noemcn. Maar 
ook al had hij daartoe het volste recht, er was niets aan te 
doen' (bij afb. 102). Die schrijver is zo verstandig niet dc 

gravure van Vorsterman afte beelden en de schilderijen van 
Rubens en Rembrandt rug aan rug te reproduceren zodat 

vergclijkiiig moeilijk wordt gemaakt. Waarschijniijk zou 
Rubens nauwelijks zijn eigen compositie crin herkend heb- 
ben en zeer verrast zijn gewccst over deze `ventaling', die 
Rembrandts werk zo'n totaal ander aanzien en gehee) 
ander karakter geeft, en die met een ijzcren consequcntie in 
elk element van het schilderij (en de prent) is doorgevoerd; 
slechts in de globale compositie valt nog iets van Rubens' 

opzct terug te 4 In feite is de afstand van Rem- 
brandts werk tot dat van Rubens minstcns zo groot als die 
van Rubens' sehilderij tot dicns inspiratiebronnen (o.a. de 

Daniele da Volterra). Schwartz tooiit een 

volledig onbegrip voor Rembrandts intense preoccupatie 
met de picturale traditic cn voor de I 7de-eeuwse opvattin- 
gcn over cmulatie, maar daarover later rneer. Dat de 

oprichting al helemaal bitter weinig met Rubens' altaarstuk 
heeft te maken (waarvan Rembrandt de eompositie niet uit 

eigen aanscl-rouwing zal hebben gekend), zij hicr nog ter- 

zijde opgemerkt. 1 
5 Over dc andere schilderijen wordt t 

siechts gezegd dat de Hemelvaart is van 1 'itiaan 
en Rubens' (bij afb. en clat voor de Of?st,andirag clemeii- 
ten van Lastman als voorbeeld werden gebruikt (bij 
afli. io8); dat Rembrandt hier bijvoorbeeld een geheel 
nieuwe conceptic van de Oj?.standing realiseert, blijft buiten 

bcschottwiiig. 1 In enkele passages spreekt Schwartz welis- 
waar over Rembrandts eindeloos wikken en wegen, het 
steeds weer aanbretigen van veranderingen (zie bijv. de 
tekst bij aflm. IUj, 108, 1 og ) en over het feit dat het moeite 
kostte een schilderij voltooid uit zijn lranden te krijgen, 
maar daaraan verloindt de schrijver noch hier, noch elders 
in hot boek conclusies omtrent Rembrandts bcnadering van 

zijn vak. 
In het volgende hoofdstuk, over Rembrandts mythologieën, 
het laatste dat ik hier bespreek, wordt bijna niets over de 
visuele aspecten van deze sclnilderijen gezegd behalve dat de 
Andromeda gebaseerd is op een miniatuur - hierop kom ik 

nog terug - en dat de P?-o6,erl)ll*ria gedeeltelijk is gebaseerd op 
een prent naar Rubens (dat deze Rojl' i'fifi uitein- 

delijk in niets meer op Rubens lijkt, wordt niet verrneld). 
Tenslotte wordt dit hoofdstuk aigesloten met de opmerking 
dat Rcmbrandt in deze jaren 'op het toppunt was van zijn 
Vlaamsheid. in de jaren van zijn meest onverbloernde 
'emulalies' van Rubens, om dit beiecfde woord nog maar 
eens te gehruiken' (p. de su?gestie die hier\ an uitgaat 

is duidelijk. Dat Schwartz dit 'hdecJdc woord' nog niet eer- 
der gebruikte zou men moeten betrenren, ware het niet dat 
de betekenis van dit begrip hem niet bekend lijkt te zi jn. Het 
beeld ;ziii Rembrandt dat de lezer wordt I voorgczet, als cen 
schildcr die nu eens dit, dan weer dat nadoet - en dus eigen- 
lijk nict zo bijzonder is - wordt ook verder consequent door- 

gevoerd. Nooit wordt gerel-)t over de wijze waarop Rem- 
brandt zijn picturale bronnen verwerkte.1 Dat men juist 
door vergelijking daarmce met dc vingcr aan kan wijzen 
wat het work van Rembrandt hijzonder maakte, daarvoor 
moet men kijken - en dat lijkt de schrijver niet te hebben 

gedaan. De zin van het onderzoek naar het ?ebruik van 

picturnle en icoiiol-rafisclic conventies en tradities lijkt mij 
in de eerste plaa.rts om vanuit dat kader des te nauwkeuri?er 
te kunnen bepalen wat bijzondcr en specifiek is aan de keu- 
zes die een schildcr maaktc en aan de uitwerkin? die hij 
daaraan gaf" hetgeen vervolgens de ;I.a;ig iiaar de acliterlig- 
gende motivaties kan preciseren. 
Voor ik inga op de interpretaties dic Schwartz in deze 
hoofclstiikkeii van Rembrandts onderwerpen geeft, zou ik 
naar aanleiding van het voorgaande nog willen wijzen op 
een merkwaardigc onhistorische houding die mcde de oor- 
zaak lijkt te zijn van Schwartz' visie op Rembrandts schil- 

derijen, zoals die hicrbovcn werd aangeduid. De anteur 

blijkt namelijk stccds moderne begrippen zoals 'originali- 
teit' en `spontaniteit' als zijn belangrijkste criteria te hante- 
rcn waiiiiccr hij iets over de visuele kwalileiten van een 

schilderij zegt. Zagen wij rccds dat hij bij Licvens' ?S"irra.sorc ert 
Delila getroflen was door de 'originaliteit, durf en spontani- 
teit', cen van de zeldzame keren dat hij iets positiefs over een 
wcrk van Rembrandt zcgt, bij de Badende in de Nattio- 
nal Gallery, Iczen wi,j dat hct in zi jn ogen '.. ,eeli van de 
mccst fi-issc en originele schildcrijen van Rembrandt (is)' 
(bij afb. Elders wordt gezegd dat bepaatde schilderijen 
'weinig spontaan aandoen' (p. 218; het betreft hier onder 
andere de I'i.silalie in Detroit), en dal het te ver het L 0 
z,(in iii Leningrad `ori?inc:el' te noemen (p. 
Opvallend is dat de enige kwalificatics die Schwartz over 
een schilderij kan ge\'en in deze trant zijn. Interessant is 
tevens dat Sclwartz bij de bovengenoemde Bader/de 
na het reeds geciteerdc, opmerkt dat zulke uitsprakcn in het 
verleden dikwijls genade)oos zijn afgestraft doordat 'het 

voorwerp van enthousiasme van de schrijver dan een ver- 

valsing, een kopie, een werk van ecn leerling of een bcwer- 

king van de meester van een idee van cen ander' block 
te zijn. ()p lict feit dat prollemen van eigcnhandigheid 
Schwartz op een nogail rnerkwaardige wijze dwarszitten, 
kom ik later terug. Voorlopig zij erop gewezen, dat vooral 
uit de laatste woorden nog ccns des te duidelijker naar voren 
kornt dat hedendaagse op\'attingen over originalitcit zijn 
voornaamste criteria zijn; uit het mod erne kunsthistorisch 

onderzock, waarin veel van Rembrandts picturale bronnen 
werden achterhaald (bronnen waar Schwartz, zoals wij 
zagen, nogal eens op wijst), lijkt de auteur alleen te hebben 

opgcniaakt dat Rembrandt niet 'origineet' was en slechts 

bewerkingen \'an ideeen \'an anderen U 

Op de interpretaties van onderwerpen die Schw artz ?ecft in 
dc hooidstukken die ik hier met enige uitvoerighcid he- 
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spreek, zalnu worden ingegaan. De dikwijls zeer opmerke- 
hjke wijze waarop verbanden tussen eventuele ololrachtge- 
vers er? schilderijen worden gelegd en de constructies die 
worden gcmaakt om te bepalen wic Rembrandts 
mers' en opdrachtgevers waren, laat ik hier terzijde.'-'° Had 
men in de eerste hoofdstukken, waar bijvoorbecld de Sleni- 

ging van SleJanus en het Leidse hisloriesluk ter sprake komen, 
reeds hot gevocl gekregen dat op vreemde wijze met icono- 

?rafische interpretatie wordt omgesprongen,?' in de hier 

besproken hoofdstukken blijkt steeds duidelijker dat de au- 
teur er niet over lijkt te hebben nagedacht op welke wijze 
bctckenis via beelden zou kunnen worden overgcdragcn – 
iets waar een ieder die zich met de interpretatie van sc:hil- 

derijen bezig houdt zich het hoofd over breekt, maar waar- 
mee Schwartz kennelijk geen enkcl probleem hecft. Met 

groeiende verbazing leest men dat ccii voorsteihng van 
C,hrisGu.s arm het kruis bcstemd kan zijn om de toeschouwer te 
herinncrcn aan een afwezige vorst 22 en dat een (allecii in 
een eigentijdse kopic bckende) oude lezeiide gcleerde in een 
studcervertrek (met slcchts cen uitbeelding van ckc gekrui- 
sigde Cliristus boven zijn hoofd) - door Schwartz, op basis 
van een onderschrift op een later vervaardigdc prent naar 
deze compositie, Anastasius genoemd - een herkenbare 

theologische boodschap heeft en een geschiiderde verdedi- 

ging is van het orthodoxe calvinisme tegen de afvalligheid 
van mennonietcn en socÏnianen. 2', Hoc zoiets bij het bekij- 
ken van een dergelijk schilderij in zijn werk moct gaan, zal 
de Iczcr rolf nit moclell rnakcn. Rij dr h^nai.sojmiclrlirr,; staat de 
rllitcr (die mijns inziens duidt>lijk zichtbaar de operatic 
lciclt, cell bcvclcnd gebaar met een zwaard vol- 

gens Schwartz wellicht in verband met een passage uit John 
Donne's Friday'. Daarin reist een ruiter op de dag 
van de krll isiging in westelijke rich ting, tegenovergesteld 
aan die waarin Christus keek toen hij aan het kruis hing. Dit 
levert tcvens de hypothese op dat deze kruisoprichting, 
`...ondanks zijn afstamming van Rubens, toch een on- 
kreukbare protestantse versic van het thema is, gdnspireerd 
op de onkreukbareJohn Donne' (p. 118). Nu kan men nog 
denkcn, dat zulke vr-ecmde verondersteliingen (waarbij op 
volkomen misplaatste wijze teksten in verband worden ge- 
bracht met beelden, zorlder dat naar die beelden gekeken 
wordt) incidcntele uitglijders zijn, maar helaas gaat het zo 
door. Als goede voorbeclden daarvan zullcn cnkele inter- 

pretatics van mythotogische voorstcllingen in hoofdstuk 18 
nader worden bckeken. 
Van het eerste schildcrij dat in dit hoofdstuk besproken 
wordt, de Andromeda, is de schrijver overtuigd dat het ge- 
baseerd is op een miniatuur (afb. 1 1 2 j uit de Leidse 'Ara- 

tea', een karolingisch manuscript gebaseerd op ccn Latijnse 
vertaling van Aratus' verhandeling over astronomic. 1)aar- 
van werd door Hugo dc Groot een nieuwe uitgave verzorgd, 
door Jacques de Gheyn IT van prenten voorzien, gckopieerd 
naar de 9de-eeuwse rmi niaturen. .2 5 In het betreffende minia- 
tuur staat Andromeda voor het sterrenbeeld (haar lichaam 
is dan ook bedekt met sterren in de vorm van het hemelte- 
ken cn zij staat tussen vele andere illustraties van figuren die 
een sterrenbeeld aanduiden). V olgens Schwartz zien wij 
haar eeii gedaante dic niet erg verschilt van Rem- 
brandts schildcrij' (bij afb. t Dit miniatuur blijkt ver- 

volgens meteen aanleiding om Rembrandts schilderij als 
een uitbeelding van hct stcrrcnbccid Andromeda tc be- 
schouwen. Nu valt er, wat mij betreft, geen enkele signifi- 
cante overeenkomst te zien, behalve dat het miniatuur An- 
dromeda voorstelt en dat Perseus cn hct monster alwczig 
zijn (vanzelfsprekend voor een dergelijkc illustratic waar 
het alleen om Andromeda en niet om het verha.a.l gaat). De 

houding crr positic van Rembrandts Andromeda zijn echter° 
zonder problemen te herleiden op diverse zccr voor de hand 

liggende prentcn (in dc laat r6de- en vroeg r 7de-eeuwsc 
prentkunst was het een buitengewoon populair onder- 

werp), die niets met sterrenbeelden van doen hebbeii. 1 7 

Wat in een zehstandig schilderij de zin mag zijn van cen 

uitbeelding van het sterrenbeeld Andromeda (waaraan, an- 
ders dan aan de tekens van de diereiiricm, gccii enkele bij- 
zumdere betekenis werd en hoe zoiets voor een 
tocschouwer uit dit schilderij valt op te maken, ontgaat mij. 
Het meest opvallende aan dit schildcrijtje is nu juist, dat 

Rembrandt, vergelekcn met zijn voorbeelden, het verha- 
lende clement heeft versterkt en?de spanning heeft verlroogd 
door een verheviging van Andromeda's rcagcrcii op de voor 
de toeschouwer onzichtbare strijd tussen Perseus en het 
monster. Voor Schwartz is het tevens duidelijk dat de op- 
dracht van dit schilderij icts met lioikringen te matkcrl moct 
hebben en dat Rembrandt hicrmec zijn best deed '...om te 
voldoen aan dc verwaehtingen van Huygens en Jacques de 

Gheyn m' (p. I 19), vanwcge het feit dat de 'Aratea' een 
onder humanisten beroemd geschrift was cn jac()ues de 

Gheyn m de miniaturen daaruit in prent had gehracht.29 
(Later blijkt dit eeu `hrwijs uit de tweede hand' dat lrct vuur 
het hofgcmaakt is). 
Naar aanleiding van dc ?'Vlinerz?a in l3erlijn wordt gcschrcven 
dat hct portrait historic in Engetand bekender was dan in 
Holland (?) (dit om aannemelijker te maken dat de Mi- 
nerva dc echtgenote van de Earl of Derby voorstelt) en dat 
ook de Engelse gemalin van de Winterkoning zich met haar r 
kindcren op verwante wijze (?) door Honthorst als herders 
en herderinnetjes had laten purtretteren. Vervol?ens wordt t 
van de ?06'/ ??M Proserpina - terecht - verrneld dat het gedicht t 
De ral)lu Proserpinae van Glaudianus de literaire bron vormt. 

Aangezien Barlaeus in ccn brief aan Huygens schrijft dat 
Clalldianus zijn grote voorbeeld is, veronderstelt Schwartz 
dat Barlea:ius Rembrandt gehotpen kan hebben. Teiislotte 

wordt, naar aanleiding van het kit dat men aanneemt dat 
Claudianus' gedicht naar een mislukte oogst verwijst, gcim- 
pliceerd dat iets dergelijks met Rernbrandts schilderij ook 
het geval kan zijn. '\\'at dat betreft waren de Hollanders 
even letterlijk aangelegd als de Romeinen' (p. 1 z3 ) . Hoc dic 

lettcrli,jk<: Hollanders zoiets als ccn verwijzing naar een 
mislukte oogst hcbben kunnen aflezen uit dit schilderij, dat, 

uitgaande van zowel de picturale traditie van dit onder- 

werp in illustraties, als van Soutsmans prent naar Rubens, 
een adembcncmcnde 'vertaling' geeft van een aantal zeer 
bccldende regels over het moment van de roof in Claudia- 

nus' gedicht, wordt aan de fantasic van de lezer overgelaten. 
Hierna wordt vermeld, dat Van Manders Wtlegghingh op den 

Metamorf?ho.si.s in Holland de belangrijkste bron voor mytho- 
logieën was en dat Van Mander niet bij het klassieke ver- 
haal alleen ophoudt, maar ze ook volstopt met moralise- 



292 

rende betekenissen. Al eerder had de auteur medege.deeld 
dat de Wtl,egghirt?h een ingekorte versie, een samenvatting, 
van de Melamorfosen is, en een bron van vele mytbologische 
onderwerpen Men vraagt zich bijna af: of Schwartz 
de WLlegghingh wel goed heeft bekeken; daarin worden im- 
mers geen verhalcn uit de I'Vlelamorfosen weergegevcn of sa- 

mengevat, maar slechts uitleggingen van die verhalen gc- 
geven en aanvullingen op punten waar Ovidius erg sum- 
mier is. Vertalingen en samenvattingen kon men daarente- 

gen vinden in talloze geillustrcerde uitgaven uit die tijd, een 
soort prentenboekjes die een zeer toegankelijke en veelge- 
bruikte bron x,ot-iiideii.10 Dit alles wordt verteld als inlei- 

ding op de Ontvoering van Europa. Volgcns de schrijver 'asso- 
cieert'3' Van Mander de stier met een schip van die naam 
die de 'oosterse prinses' naar Kreta bracht en (bij afb. r r6) 
'... de schoonheid van het oosten meeneemt naar het Westc- 

lijk ha!frond\ Dit zou van toepassing zijn op de koopman 
Jacques Spccx, de eerste eigenaar van het schilderij die van 
1628 tot r 6?2 gouverncur generaal in Batavia was en 'Azia- 
tische schatten' naar Europa bracht. Nu is het een aantrek- 

kclijk idee dat in een specifiek geval ecn dergelijke gedachte 
door de eigenaar in zo'n schilderij kon worden geprojec- 
teerd. Terzijde zij echtcr opgemerkt dat Van Mander ner- 

gens over een 'oosterse' prinscs of `oosterse schoonheid' 

sprcckt, zoals wordt geregd, maar slechts over de dochter 
van Agenor, 'Coningh van Pliciilcleii'.11 Rembrandt rnoet 

volgens Schwartz in iedcr geval aan Van Manders uitleg- 
ging (over de stier als schip) hebben gedacht bij het schilde- 

ren, want de masten en het havengezicht op de achtergrond 
`...geven een duidelijker vingerwijzing dan we van Rem- 
brandt gewend zijn' (p. i 24) . Dit laatste is echter in dc ccrste 

plaats een vingerwijzing dat Rembrandt goed bekend was 
met de traditionele uitbeeldin? van deze scene in prenten 

'? 

Over de Diana met Actaeon ert Callisto wordt alleen gezegd dat 
het schilderij niet in de stadhouderlijke collectic voorkomt. 
"l'och moeten we de opdrachtgever nict te ver van het hof 
zoeken' (hij afh. Dcze uitspraak lijkt te berusten op de 
in een noot genoemde verondcrstclling dat een uitleg waar- 
in Actaeon met een hovcling wordt vergelekcn, cen uitleg 
die Schwartz aantrof bij de door Huygens hewonderdc 

Bacon, wellicht op dit schilderij van toepassing zou kunnen 

De interpretatie die de schrijver vervolgens aan de Roof z?art 
Ganymedes geeft is zeer vermakelijk, terwljl tenslotte zijn visie 

op de betekenis van de l?anae alles slaat. Eerst de C?anyrrzede.s. 
Volgens de schrijver komen Margarita Russels neoplato- 
nische interpretatie en haar verwijzing naar de astrolo- 

gisclic interpretatie (Ganyrnedes als het dierenriem-tekcn 

Waterman) goed overccn met '...de astronomische inter- 

pretatie van de Andromeda en zelfs met de verwijzing naar 

christelijke mysterien, verborgen in de Twee di.s,buterende oude 
Dit zou de Ganymedes in de omgeving van 

Jacques de Gheyn III plaatsen (ccn redenering die overigens 
typerend is voor de wijze waarop Schwartz schilderijen en 

opdrachtgcvcrs aan elkaar verlindt). Maar over de intcr- 

pretatie heeft hij nog rneer te zeggen: De verwante 
des van Karel van Mander m die wij als schoonsteenstuk 
zien in een schilderij van Pieter de Hooch dat ccn bordeel 

voorstelt, moct worden gezien als '.. , eeii als grap verpaktc 

alJ><.>liiti?- voor knapenlidde' I p. I 28). \Vat zo'n bordeel- als 
dit interieur van De I Iooch met vier heren en twee dames al 
cen bordeel betreft- te maken heeft met knapenliefde is mij 
nict duidelijk, terw-ijl de mollige baby, die wij zowel bij 
Rembrandt als in het schilderij van Van Mander III zien, 
mij nu niet direct naar knapenhefde lijkt te verwijzen. Een 
van de meest opvallende kenrrrerken v an deze Ganymedes- 
uitbeeldingen is juist dat, net als in de bockillustraties en 
enkclc emblernen, de mogelijke crotische implicatics door 
deze wijze van weergevcn geheel uitgebannen werden.:' (j 

het is al lang duidelijk dat het er kenneli_jk niets toe 
doet wat er up een schilderij te zien is. Hierna votgt ecn 

uiteenzetting over een opmerking van Buehelius betreffende 
een gedicht van De la Casa dat op sodomie betrekking heeft 
en in het bezit was van de Utrechter Cornclis van W'erckho- 

ven, dezelfde die ook ccn `conterfeylsel van een out man' 
van Rembrandt bezat..Jacques de Gheyn ITI verhuisde in 
het jaar dat de Garzyrrtedes was geschilderd naar Utrecht. 

Implicaties duidelijk. Dan schrikt de autcur kennelijk van 

zichzclf, want hij blijkt niet te willen beweren te wetcn voor 
wic het is geschilderd, maar slcchts te willen zeggen dat als 
het voor ccn christelijke humanist wcrd geschildercl `... be- 
tekende het een ding, voor ecn bordeelhouder iets heel an- 
ders. En wie weet beidc dingen tegclijk, wanneer het was 

gemaakt voor een geleerde aanhanger van gcmatigde sodo- 
mie' (p. I zg) . In het loijschrift hij de atbeclding van het werk 
van De Hooch (afb. vermeldt Schwartz tenslotte dat 
ecn schilderij met deze voorstelling (waarvan tevens gesteld 
wordt dat dit het werk van Van Mander III betreft) in het 
bezit was van cen ''onbctrouwbaar sujet', Samuel Pits van 
der Straaten, bij wie zijn buurman, de schilder Isaac 
Isaacsz. die wi j kennen als souteneur, het gezien had. Impli- 
caties duidelijk. Het betreft hier overigens een schilderij dat 
door dezc Van der Straaten aan Frederik Hendrik en ver- 

volgens Huygens te koop word aangeboden. 
Na deze opecnstapeling van wonderlijke veronderstcllingen 
volgt de Dancze dic volgens Schwartz Aegina voorstelt, ccn 
liefde van Jupiter die haar in de vorm van vuur bezocht en 
haar meenam naar Delos. Voor het verlnaal v<:rwijst hij naar 
'bronnen die Rembrandt kon kennen' en uit een noot blijkt 
dit die WGle?ghingh te zijn. In de woi-dt echter 
niet vermcld dat Jupiter in de gedaante van vuur bi j Aegina 
verscheen, terwijl in het verhaal in de Metamoij'o,s,en waar 
Van Mander in de bctreflende passage op ingaat, slechts de 

?cvol?en van de vrijage van Jupiter en Aegina worden ver- 

teld ; daarbij wordt het vuur evenmin genoemd. Alleen in 
een ander bock van de Melamor,fo.sen wordt in een opsom- 
ming van verschillendc gedaantes van Jupiter, ook het vuur 
vermeld (andere bronnen met dit verhaal die Rembrandt t 
kon kenncn zijn er, voorzover ik wect, Het verhaal 
van Aegina is volgens de schrijver zo van tocpassing op het 

schilderij, omdat de gloed achter het gordi jn op vuur lijkt3 ? 
B 

en hij is vooral overtuigd van de juistheid van deze identifi- 
catie vanwege de fraai bewerkte koperen poot van lnet bed. 

Junius vertelt namelijk dat de bew-oners van het eiland 
Dclos (die, zoals in de Metarrtorfosen wordt verteld, eerst door 
toedoen van de jaloerse Juno door pest waren ui tgeroeid, 
waarna Jupiter dc mieren \ an dit eiland wcer in rnerlsen 

veranderde), als mieren dolven naar brons en kopcr dat zij 
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`tot munten smeedden, tot beelden en tot bedst?len' (cursi\'e- 

ring van Schwartz). Volgens Schwartz vertneldt Junius dit 
in zijn in 1637 uitgegeven De pi*cttira t?elerum, dat 111 1636 al in 

omloop moot zijn geweest. Helaas moct worden geregd dat 
het gedeelte waarin dit vermeld wordt, de Catalogue 
architectorum, mechanicorr?rrt, .sed precipue pictorum r... 7 niet bij 
de uitgave van 1637 voorkomt, maar pas vcel later is toege- 
voegd. I Maar ook als dat niet het gcval was geweest, had 
men zich dus moeten voorstellen dat cen uiterst obscure 

passage over koperen bedstijlen in de Latijnse vcrsie van 

Junius' boek icmand getroffen heeft in het jaar dat het in 

omloop kwam, en dat die persoon dczc kenlnis om een of 
andere reden onmiddellijk doorgaf aan Rembrandt om dit 
te verwerken in ccn schilderij van het nog nooit eerdcr uitge- 
beeldc verhaal van Jupiters liefde voor Aegina (een verhaal 

dus, waarin het verloop van dc liefdessc:ene met Jupiter die 
hier zou zijn uitgebeeld, in feite in geen enkele voor Rem- 
brandt toegankelijke bron wordt beschrcvcii). Zouden de 

buitengewoon rijkbewerkte koper- of goudkleurige tronen 
in de (afb.65) en de Christus met de overspelige vrouw 

(afb. 248), de uitloundig geornamenteerde gouden of kope- 
ren wagens in de Europa en dc Pro.ser?irta (afbn.1 I 1 4 en I 16), 
of het overdadig bewerkte bed van de Vrouw van Potifar 
(afb.309) ook door de bewoners van Delos zijn vervaar- 

Om maar niet te spreken over het feit dat rijkbe- 
werkt goud zeer van toepassing is in een voorstelling van 
Danaë. 
Schwartz is cchter nog nict klaar, want hi,j meent dat ccn 

aspect van de theorie wel bcwczen is, namclijk dat Rem- 
brandt in deze tijd '...bezig (was) met rnagischc kopcren 
pestverdri_jvers' (het gebeeldhouwde kopcren bed blijkt nu 
dus een lnagische pestverdrijver?). Op een portret-ets van 

Joannes Wtenbogaert hangt namelijk op de achtergrond 
een schilderij ,Iitii '... Mozes die het volk van Isracl bevrijdt t 
van dc pest - door de beroemde koperen slang' (p. 1 3J) . 
(Weliswaar bevrijdt Mozes het volk van een slangenplaag, 
maar dit even terzijde).4\ In Holland heerste nog altijd de 

pest, de laatstc in 1635-'3G, wordt daaraan toegevoegd. 
Vervolgens zou Schwartz willen voorstellen dat dit het 

schilderij is dat Rembrandt aan Huygens cadeau wildc 

geven; het is bijzonder t<>«pass<'li_jk want het bezit 
zelfde (dc schrijver doclt op de ets van Wtenbogaert met de 

koperen slang) fascinerende tocspelingen op bovennatuur- 

lijkc interventie in ecn pcstepidemie en op genezende kope- 
ren beelden. Toespelingcn op kunst en geld, beide van het- 
zelfde materiaal gemaakt' (p. Deze laatste suggestie 
komt voort uit de verbimding die bestaat tussen Huygens, de 

belastingontvanger Wtenbogaert en Rembrandt I 'N°tenlJo- 
gaert hielp Rembrandt bij zijn problemen met het geld voor 
de passie-reeks waarovcr hij in r 63g met Huygens corres- 

pondeerde, zie p. I 1 2 ) . Wij moeten ons dus, als dit schilderij 
Aegina weergeeft, voorstellen dat het koperen bed (een spe- 
cialiteit van de bewoners van Aegina's eiland die dit eiland 
wccr bevolkten na,Juno's pest, die het gevolg was van de in 
het schildcrij getoonde komst van Jupiter bij Aegina), de 
tocschouwer wijst op magische pestgenezing, net zoals de 

koperen slang - kcnnelijk een soort pest-ikoon - dat doet in 
het portret van Wtenbogaert. Bovendien x.crxx.ijzcn zij beide 
naar kunst en geld, die van hetzelfde materiaal zijn gcmaakt 

(koperen beelden? Waren Huygens en Wtenbogaert geïnte- 
ressecrd in koper5eld?). Ik wcet niet ofiemand deze bizarre 

redenering kan volgen, ik in ieder geval niet. Als dc schrijver 
overigens graag een verwijzing naar geld (en zelfs kunst) 
had willen vinden, had hij eenvoudiger een redenering rond 
hct Danaë-thema kunncn bouwen.4:¡ 

Langzamerhand zal hot de lezer duidelijk dat hct niet 

nodig is naar schilderijen te kijkcn. Men zou kunnen vol- 
staan met de titel van een schilderij om daar prachtige inter- 

pretaties ornheen tc construeren, karikaturcn van de heden- 

daagse iconologie. Dit is wat er gebeurt als men niet kijkt en 
mccnt dat interpretaties 'als vanzehsprekend' voortkomen 
uit een reconstructie van opdrachtgeverskringen, zoals al in 
het voorwoord werd aangekondigd. Ook verder zal men 
steeds eigenaardige nieuwe interpretaties aantrciteii die 

weinig tc maken hcbben met wat er in hct desbetreflende 

schilderij tc zien Het lijkt ofdc schrijver een invullir-y 
hecft willen geven van hctgeen de in de jaren zcventig in 

studentenkringen populaire Hadjinicolaou vcrkoilcilgde. 15 
Schilderijen worden als illustraties van de vermeende wcn- 
sen van opdrachtgevers of kopers benaderd. Ofgezien van 
het feit dat men bij r 7de-eeuwse Noordnedcrlandse histo- 
riestukken zeldcii iets concreets weet over de opdraehtgc- 
vet-s/kopcrs en hun wensen (en dat geld t evenzeer bij dic van 

Rcmbrandt), en er in dit boek meestal slechts op zeer asso- 
clatieve wijze vcrbanden daarurntrent worden is 
het mijns inziens nog het rneest betreurenswaardig dat cr 
een beeld van Rt'mhrandts work wordt gegeven waarin de 

schilderijen weer geheel worden losgesnedcn van de becld- 
tradities waarim en waarmee een kunsrenaar werkte en 
Rembrandt losgcmaakt wordt van het vak waar hij zich als 
schilder zo Intens mec bezighield. Door Schwartz' werk- 

wijze wordt ons weer des tc duidelijkcr dat het atlereerst 

noodzakelijk is, als fundament voor eike historische inter- 

prctatie, grondig te bestudercn hoe een thema en de uitvoe- 

ring daarwm in een scliilderij zich verhoudcn tot andere 

uitbeeldin?t.11 met dezelfde oC verwante thematiek, om op 
basis daar\<n) zo nauwkeurig mogclijk te kunnen bepalen 
wat een schilcler in het betreflende schilderij heeft gedaan. 
Als men het proccs van beeldvorming en bceldoverdracht 

negeert, blijft elke poging om na tc gaan hoe men een schil- 

derij bekeek en welke betekenissen men eraan kan hebben 

gehecht een slag in de lucht. 1)at het daartoe tevens van het 

grootste belang is zo veel mogelijk te weten over de sociaal- 

religicuze achter?ronden van de personcn voor wic be- 

paalde schilderijen bestcmd waren is evident, maar het een 
kan niet zonder hct ander. Het zou nict nog eens gezegd 
hoeven worden, dat dit alles in verhevi?de mate geldt voor 

Rembrandt, van wie uit vele bronnen blijkt dat hij buiten- 

gewoon intens bezig was met de problcmen die hem door elk 

onderwcrp opnieuw gesteld werden - lietgeeii ook elke kcer 

bevestigd wordt wannecr men ?ich in een van zijn werken 

verdiept, het vergclijkt met zijn picturalc bronnen, bekijkt 
hoe hij dcze verwerkte en beschouwt hoe dezellle of vcr- 
wante thematiek in dezclfde en voorgaande perioden door 
anderen werd weergegeven.4 Geen Hollandse kunstenaar 
was imrners zo vertrouwcl, en zo bewust bezig, met de pictu- 
rale traditie die voor hem lag-, dat valt eenvoudig te tonen 
aan de hand van bijna elk werk van Rembrandt dat men 
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analyseert. -t8 de specifieke waarop Rembrandt in 

zijn schilderijen bepaalde onderwerpen en de daarmce sa- 

menhangendc picturale problcmen ultwet-kte, te zeggen 
heeft over de betekenis van die schilderijen, dat moeten wij 
ons, binnen steeds preciczer gestelde historische kaders, tel- 
kens opnienw af\ ragen. 
Voor Schwartz hlijkt het echter van geen enkel belang wat 
de 3?'bi"ldei- Rembrandt bezighield; Rembrandt was immers 
slechts een onaangenaam, ongeinteresseerd leeghoofd, zo 
wordt de lezer voorgehouden, die tot'yaIlig goede schilde- 

rijen maakte, en dit deed voor opdrachtgevers cn verzarne- 
laars die evenmin ge'interesseerd waren in de picturalc kwa- 
litelt t van een schilderij. In hct voorwoord schrijft 
Schwartz dat hij, toen hij aan het werk begon, verwachtte 
'...ecn klasse verzarnelaars te vinden die Rembrandts work 
kocht uit bcwcmndering voor zijn werk cn sympathie voor 

zijn stijl'. Hij vond echter '... kopel's die totaal andere ge- 
meenschappelijke trckken vertoonden' en die '... onderlin? 
verbonden (waren) door politiek, zaken, vriendsclrap, hu- 

wclijk, bloedverwantschap'. Ilun band met Rembrandt 
`...was beslist nict ontstaan uit apprcciatie van zijn manier 
van schilderen, want (sic!) de levens van dc meesten draai- 
den allcrminst one kunstwcrken. Het was hen te doem om 

geld en macht en de kunstenaars waren werktnigen bij het 
veroveren en vasthouden van die posities die hun invloed en 
fortuin hestendigden' (p.g). Nu lijkt het mij evident, dat 
men op basis van 1 7de-eeuwse docurnemten over het eerste - 
de bewondering etc. - uiterst zclden iets zal vinden (en bij 
Rernbrandt doct zich dan nog het bijzonderc feit voor dat 
dat cen enkele maal - men denke met name aan het uitzon- 

derlijkc commentaar van Huygens! - wel het gcval is), an- 

derzijds is het even \,aiizelfspi-ekeii(.1 dat men opdrachtge- 
vers cn kopers ral vinden die verbonden waren door vriend- 

schap, luuwelijk, familieverwantschap, zaken en politiek, en 
wier levens nict om kunstwerken draaidcn. De schrijver 
houdt niet op zich te verbazcn over het feit, dat dc kring van 

opdrachtgevcrs en kopers betrckkehjk klein is en dat zij 
steeds op een of andere wijze aan clkaar zijn te verbinden. 
Dit lijkt mij nict iets om verbaasd over te zijn in een tijd dat 
de laag van de bevolking waarvoor zulke schilderijen be- 
stemd waren betrekkelijk klein was en waarin tentoonstel- 

hngen en puhliciteitsmedia nog niet bcstonden - men werd 

toch in de eerste plaats geconfronteerd met schilderijen van 
een bepaalde kunstenaar door ze te zicn hij andcrc:n: fami- 

lie, vrienden, zakenrelaties (over Schwartz' merkwaardige, 
overspannen ideecn die hiermce samcnhangen, omtrent bci- 

schermheerschap en protectie, en over de functie van de 
knnstenaar en het kunstwerk in dit geheel, zal ik hier niet 
verdcr uitweiden).49 Dit alles zcgt natuurlijk niets over het 
ontbreken van appreciatie die immers bcpaald wordt door 

tallozc factoren, religieuzc, sociale en intellectucle, zowel als 
door sentimcnten die met de woonplaats of plaats van her- 

kornst, de familic, of met de kring waar men toe behoort, te 
maken hebben. Dat overigens de appreciatie voor Rem- 
brandt ccn hijzondere was, blijkt wel degelijk uit vele feiten 
en documenten die de schrijver zc!faanhaa)t/'° ° De logische 
conclusies trekt hij daaruit echter nict, deze lijken niet in de 

gedachtengang van de auteur te passen. 
W'at die gedachtengang betreft kon?en in het Nawoord een 

aantal zeer opmerkelijke apen uit de mouw, die lrevestigen 
dat de benadering grotendeels stoelt op een wel zeer onhis- 
torische en hedendaags-benwroordeelde houding (of lie- 
ver : een houding die rnij typerend lijkt voor de jaren zestig 
en zeventig) tegenovcr het werk en het karaktcr van Rem- 
brandt. Hadden wij al begrepen dat artistieke en commer- 
cielc ambities, de wens geld te vcrdienen, hct verkopen van 
werk naar het buitenland,'' allemaal zeer betreurenswaar- 

dige zaken zijn dic Rembrandt ernstig moetcn worden aan- 

gerekend, dat hij een buitengewoon sleclt karakter had 
wordt ons voortdurend nadrukkelijk voorgehouden. Be- 
halve dat hij, zoals reeds gezegd, zeer gelrand was op geld, 
heeft hij zich bijvoorbeeld schandelijk te?enover iemand uit 
een lagere stand gedragen (Geertge Wc:lke docu- 
mcnten ons wijzer zouden hcbben kunnen maken over een 

'menselijke' kant van Rembrandt, waarvan de schrijver 
zegt dat hij die niet zou hebben willen vcrdoezelen als die er 

waren, lijkt mij ovcrigens een goede vraag. Het komische is 
dat de schrijver trots zegt dat hij \..de kunsthistorische 

voetan?el aardig vermeden heeft om een karakterontleding 
te geven van mijn schilder aan de hand van zijn werk' 

(p. 348), maar dat hi_j druk in de weer is het omgekeerde te 
doen vanuit de 'karakterontleding'' die hij heeft opge- 
bouwd, zoals ik hierboven hoop te hebben duidelijk ge- 
maakt. Het mooist zien wij dat verwoord bij het portret van 

Jeremias de Decker, waar hij opmerkt dat '... w<' in dit re- 
laas van een al te koud lt,v;cn eindelijk icts van echte warmte 

(bespeurcn)' (bij aO).4oo; een uitspraak die overigens uit- 
sltjitend gebaseerd is op de kennis dat Rembrandt en De 
Decker bevriend waren), bij hct Kenwood-zclfportret waar 
`...we de kunstenaar zien zoals we graag zouden willen dat 

hij geweest was' (bij afb. 4 I 9), terwijl bij de f'erl,orert Zoon uit 

Leningrad wordt geschreven dat '...over het onderwerp en 
de cmotionele inhoud geen twijfel (kan) bcstaan - een van 
de weinige ket-eii dat dit gezegd kan worden' (bij afb. 
Dit laatste wordt dus gezegd van een schilder over wic men 
het altijd eens is geweest, vanafde ecrsten die iets over Rem- 
brandts werk schreven tot op heden - zij het op uitecnlo- 

pende wi,jzc - dat hij ccn schilder was die zich bij uitstek 

toelcgde op, en in staat was tot, het weergeven van emoties - 
vanaf de Bileam uit 1 626 tot en met de >-'erlorera Zoon uit zijn 
laatste levensjarcn. Maar Schwartz weet beter; van iemand 
met zo'n onaangenaam karakter kan dat immers niet het 

geval zijn.53 3 

Rembrandts onaangename karakter zou overigens ook blij- 
ken uit het feit dat hij geen goede relaties met zijn leerlingen 
onderhield : '... deze stelden geen prijs op voortgezct contact 
met hun leerrneester' Hoewel bronnen omtrent 
Dullaert en De Gelder anders tonen en er over de overigc 
leerlingen geen gegevens zijn die het tegendccl bewijzen, 5'? 

4 

lijkt de voornaamste aanleiding tot deze opmerking te zijn 
dat de schrijver een verhaal van Van Hoogstraten `ontroe- 
rend en ontlnutsend' yindt, waarin deze vertelt dat hij soms 
door het onderwijs van zijn rneester verdrietig was en zon- 
dcr eten of dr-inken, zich met tranen lavend, doorging met 
werken tot hij de 'aengewezen misslach' te boven was geko- 
men (p.23z). Schwartz heeft kennelijk reuze medelijden, 
met de kleine Samuel, maar deze zou daar hoogst verbaasd 
over zijn geweest, aangczicn hij het als een positicf 
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beeld gccft van het Icerproces crl bijloassende 
Dat Schwartz graag had gewild dat Rembrandt anders was 

geweest, blijkt ten overvloede w anneer hij zegt dat hi j het op 
prijs zou hebben gestcld als Rembrandt een wat aangcna- 
mer en betrouwbaarder karakter had gehad, want dan zou 

hij zijn eigen kansen minder hebben gesaboteerd en had hij 
wellicht samengewerkt met Van Campen aan de palcizen 
van de stadhouder of aan de decora.rties van het stadhuis van 
Amsterdam. wij nu misschien gezegend zijn 
met de grootste zeventiende-eeuwse monumenten van 

Noord-Europa' wisten al dat Schwartz in het 

gcheel niet tevrcden is met het soort schilderijen dat wij wel 
van Rcmbrandt bezittcm en dat hij meent dat het karaktcr 
van het werk zclf niets te maken heeft met het feit dat hij niet 
cle schilder werd die deze opdrachten kr°eeg; een bewuste 

vormgcving, srnaak cn appreciatie speelden immers gecrr 
rol (het feit dat in zijn eigen boek citaten van Houbraken 

?ijn opgenomen waarin wordt verrneld dat De Baen en 
Flinek zccr bewust hun stijl hebben veranderd, brengt hem 
niet op anderc gedachten, en evenmin dat bijvoorbeeld 
Huygens' njstje van schilders die hij voor de Oratijezaal 
voorstelde een duidelijke stilistische consistentie ver- 

6 

ln dit Nawoord komt echter tevens naar voren dat 
Schwartz ook nog Rembrandts stijl graag anders had ge- 
zien. Gestcld wordt allereerst dat ons Rembrandt-beeld ons 
blind heeft gcmaakt voor dc kwaliteiten van velen van zijn 
tl,jcl,(Yetic)tcti, zoals 1els, Van Hoogstraten en Nu 
was OilS mijns inziens inmiddels al hekcnd dat wat zi_j schrij- 
\en \..\\etketijk nict het resuttaat van een iiii;;<,i";tand 
of het onvermogen ware grootheid te herkennen' (p. 363). 
Daarna leest men echter met groeiende verwondering: 
'Hun ir-r-itatie met Rembrandt is die van een leraar voor een 

begaafde, maar weerspannige lecrlin?' (ik dacht dat hun 

houding die was van leerlingcn tot een in hun ogen intussen 

ouderwetse, maar dcsondanks zeer bewonderde lecrmecs- 

ter ?). V?crvolgens wordt hun kritiek samcngevat: Rem- 
brandt is gezcycnd door de natuur maar weigert enige zdf- 

discipline, zijn figuren en composities missen samenhang, 
vorm en inhoud missen helderheid en waardigheid etc-., 
`toch zouden deze gebreken makkehjk te verhelpen zijn ge- 
weest met een beetje toewijding en goede wil'. Tenslotte 

krijgt rnen de indruk dat hun kritiek, die vanuit cen zeer 

specifiek historisch stand punt werd geformuleerd, door 
Schwartz als een algemeen gcldende kritiek wordt gezien, 
die hij bovendien gehecl schijnt te cleleii. Hij is het met zc 
eens dat `...het rninste wat ccn historieschilder doen kan, is 

zijn kijker zekcrheid geven omtrent hct onderwerp van zijn 
taferelen' (p. jj<j6) . Schwartz blijkt nict alleen niet gesteld tc 

zijn op Rembrandts 'vaaglieid', zoals hij dat steeds noemt, 
dus door het teit dat Rembrandt '.. , nii;;chi-ii uit noncha- 
lance (!) de kijker vaak in het ongcwisse (laat) omtrent de 
betekenis van zijn onderwerp' (P.363), maar lrij raakt ook 

geirriteerd (het woord 'geïrriteerd' is nict van mij maar van 
de schrijvcr zelf) door het `schijmverpeflect' van de 
mczchl. Rembrandt acccntueert daarmee '...de autocra- 
tische kant van hct leven in dc republiek ten koste van het 
democratische' (!) (p.364). Bij deze laatste opmerking blijkt 
weer hoe cen moderrre nivellerinigsgedachte tot in alle opi- 

nics van doordringt. Schwartz voelt zich dan ook 
nict genoodzaakt, zo hij, Rembrandt te vcrdcdigen 
tegen Hoogstratcns kritiek dat Rembrandt werks 
maakt van het groote beeldt zyner verkiezing, als van de 

byzondere afbccltsels, die hem waren aanbesteet' (p. 364). 
Nee, dat lijkt mi_j ook niet nodig; dat Hoogstraten wederom 

aangeeft wat Rembrandt bezighicld, daarin is de schrijver 
nict gemtercsseerd, want hij had immers liever gezien dat 
Rembrandt een andere schilder was. In het voorbi,jgaan 
wordt dan nog vermcldt dat Van Hoogstraten vond dat 
Rcrnbrandt met onoozcl verstarnd' behept was (p. 
waarbij deze woorden dus even ?elreel uit de ccurtekst wor- 
den gerukt. 57 Onder het tiioiii van historische kritiek (waar- 
mee.juist Rembrandts positie en streven verduidelijkt had- 
den kunnen wordcn), wordt via de eigen smaak en vooroor- 
delen het onbegrip voor de 'historische' Rembrandt slcchts 

vergroot. Uit dit alles - en men herinnere zich ook mijn 
niteenzetting over Schwartz' llali[Ul'lllg van het begrip 'ori- 

ginaliteit' -komt mij)is inziens wel zeer duidehjk naar voren 
hoc weinig historisch verantwoorc1 Schwartz' visic is. 
Tenstotte zou ik cr nog op willen wijzen dat de problcmen 
die Schwartz hccft met het nict eigt'nhandig zijn van werken 
die voorheen aa.tn Rembrandt werclen tocgeschreven, te 
maken lijken te hebben met deze visie. Uit Schwartz' tekst 

bij de r?rnuzo in die Xationa! Gallery (in dit artikel 
eerder ?eciteerd, zie viel dat reeds op te 
maken. llet feit dat steeds meer schilderijen niet eigcnhan- 
dig bhjken Ie lijii, hjkt \nor een reden on1 Rem- 
brandt lo hoog aan tc slaan. III het voorwoord 
kwam tut uitirrg liaL zijn be\\ondeiing voor Rembrandt 
hierdoor ernstig word aangelast en dat hij zich, toen aan dc 

miter word getwijfeld, voelde als \..ccn getovige die 
merkt dat hij ecn god met lernen voeterr heeft aanbeden' 

(p. c3) . N u komt het mijn voor dat de kritischc evaluatic, zoals 
die door het Rembrandt Research Project wordt uitge- 
voerd, het beeld omtrent de kwaliteitcn van Rembrandts 
werk juist ten goede komt, terwijl daaruit tevens de zeer 

grote 'impact' blijkt die Rcmbrandts stijt en vindingcn op 
anderen hebben gehad. ?laar de schrijver zict dat kennelijk 
als reden om maar van Rembrandts grootheid afte zien (zie 
ook p. Zou hij iemand zijn die, teleurgesteld in zijn god 
- en van zijn geloofgebracht – nu zijrl voormahge object 
van aanl>idding op dwan?matige wijze moet heschimhen' 
Gijn woorden in de inleiding lijkcn sterk in die richting tc 

wijzen. 
Kortom, dit bock heeft een verrassende nieuwe vertckcning 
van het beeld van lZembrandts wet-k opgeleverd, door een 
auteur die mijns inziens het oude, romal1tische Rembrandt- 
beeld eigenhjk niet van zich af heeft kunnen schudden (en 
daar ook voortdnrend aan refereert alsof dat nog steeds het 

gangbare beeld onder kunsthistorici is), en die nu Rem- 
brandt verwijt dat hij niet aan dat beeld voldoca! Het feit 
dat iedere generatie zc>veel te zeggen en te schrijven heeft 

gehad over Rembrandt en immcr de behoefte lieeft gevocld 
zicli intensiefmet zijn kunst bezig te houden, zegt Schwartz 

kennelijk niet icts over de bijzondere kwaliteiten van dat 
werk. Het proberen tie bepalen wat die kwaliteiten zijn, 
daartoc voelt men tcrccht steeds wccr een grote behoeftc. Dc 
laatste deeomia is ons Rembrandt-beeld, door vcle uitste- 
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kende onderaoekingen steeds mccr hevri-jd van tarlloze my- 
then en aanslibsels. Mede als reactic op de genie- en helden- 

verering werd vooral de rradruk gelegd op datgcne wat 
Rembrandt bindt met gedaehten, praktijken, picturale 
convcnties en iconografische tradities van zijn tijd. Van- 
daaruit kunnen de specifieke kwalitciten van Rembrandts 
werk steeds zuiverder worden gdraceerd en gemterprc- 
teerd. In dit hoek worden die kwaliteiten echter, in cen 

overreactie, volledig huiten beschouwing gelaten ; de schil- 

der, zijn vak en zijn, werk zijn daarbij geheel uit het zicht 

vcrdwenen. Als Schwartz zich had beperkt tot een gedegeli 
onderzoek naar her milieu waarin Rembrandt werkzaam 

was, had hij zeker in helr?ngri"jke mate kunnen bijdragen 
aan de zo noodzakelijke preciscr-ing van de historiscle ka- 
ders waarbinnen wij Rembrandt moeten i?enaderen. Nu 
kan men slechts met enige moeite de waardevolte observa- 

ties, waarover Haitsma Mulier reeds heeft geschreven, eruit 

Eric J. Sluijter 

NO'I'EN 

' Oud Hollcrrrd 100 ? pp.63-G6. An- 
dere besprekingen: P. Sutton in: 7 he Bur- 
lirtgton aVlaga?irte 
Meijer in: Die Fo/A'?'??M?, j okt. i g8j en B. 
Broos in: .NRC;/Haradelsblad, ? 1 Okt. 1 g84. 
Na voltooiing van deze bespreking (deeem- 
ber m186) verscheen dc nieuwe monografie 
van G. Tumpel, Rembrandt, Amsterdam 
jg86, eveneens bedocld voor cen breed pu- 
bliek ; zoals te verwachten laat deze een to- 
taa.l andere benadering van het werk van 
Remhrandt zien. Het is een bewerking en 
aanzienlijke uitbreiding van het kleinc, 
maar als inlciding op Rembrandt rceds zecr 
waardevolk dat in igjj bij Ro- 
wohlt Verlag in het Duits verscheen. 

2 S.W.A. Drossaers en Th.H. Lunsingh 
Scheurleer, Inverttarissen van de inboedels in de 
verblijz?en van de Oraty*es, Den Haag deel 
11 pp. invcntaris van het stadhou- 
dcrlijk kwartier en ltct huis in hot Noord- 
cindc Hof), nrs- 44, 5°, J 1 , 66, 

102, 223, 319, 6 I. Aileen num- 
mcr 101, een Aanbidding, betreft waarsclnijn- 
lijk een 'caravaggistisch' stuk mct cen 
nachtbelichting (Wallraf-Richartz XIU- 
scum ?) ; de overige zijn voornamelijk my- 
thologische en pastorale voorstellin?cn, die 
weinig met dat soort work te maken hcb- 
ben. Van Van Baburen bevindt zich niet 
een stuk in de stadhouderlijkc inventaris- 
sen, en cr komt slechts één schilderi.i ̀ ma- 
nier van Brugge' (met soldatcn) in de 
inventaris van 17°7/1719 (Honselaarsdijk) 
voor. Van enige belatigstellitig bij het hof 
voor Utrechtsc 'caravaggistische' wcrken 
kan dus zeker niet gesproken worden! LTi- 
teraard was er wcl bclanastelling voor de 
LJ trechters lVloreelse, Savery en 
burch, maar hun werken hcbben natuurlijk 
niets met dat van Rembrandt uit deze pe- 
rio{fc te make. Overigens worden in Huy- 
gens' autobiograne Honthorst, Terbrug- 
ghen en Van Baburen slechts genoemd in 
een rij jjc namen van historiesehilders die hij 
opsomt, waarondcr ook die van Pictcr 
Isaacsz., Lastman cn Pynas. 

3 Men denke I)ijvooi,l)ceict aan dc l'ilatus 
zijrt handert wassend, aan de 
ge.selpaal, ca. r 6z6, _7orLgen vuur aanblazend cii 
de ,?ongen ten kaars aanstekend, ca. wer- 
ken waarin dc invloed van Honthorst en 

Terbru¡s¡shen zccr duidelijk aanwijsbaar is, 
ook in de lichtbchandcling. Opmcrkelijk is, 
dat Schwartz vecl later dc 
die vuur aarthlaa.sl (\Varschau, Nationaal 
Muscum) atbccldt. Dit wordt dan cen 
'schrandere compositie' genoemd en als 
toonbccld aangchaald van Lievcns' 'spon- 
tanitcit, zelfverzekerdheid en originalitcit' 
en als voorbeeld dat Lievens alles wat Rem- 
brandt in de jaren 2(> - 2X deed reeds ecrdcr 
met 'men verve en mcesterschap had ge- 
daan'. 'Tcrwijl bij Rembrandt alleen over 
ontleningen wordt gesprokcn, zegt de 
schrijver daar in het geval van Lievens niets 
over en gebruikt hij geheel andere termen 
bij dcze navolging van composities en be- 
lic;htingstechniekcrr van Terbrugghen en 
Honthorst, die ovengens wat onhandig is 
uitgevallen (men bekijke bijvoorbeeld de 
vrecrndc \erhoudingen in het prolicl, de 
mistukte ovcrgang naar dc wang en kaak, 
de eigenaardige anatomie van de hals en 
schouder), cn die zich allecn wat betreft 
verrbehandcling en colorict duidelijk on- 
derscheidt van de genoemdc Utrechters. 

} .Jacques de Gheyn III wordt het bock 
door voortdurcnd `hofschilder' genoemd. 
\Vaarop deze bcnoeming bcrust is mij ge- 
hccl onduidelijk. In geen van de stadhou- 
derlijke inventarissen is bijvoorbeeld een 
schilderij van hem te vinden. 

5 Dat Huygens zich natuurlijk bcwust was 
van dit vcrschil in waardering blijkt bij- 
voorbccld uit de wijzc waarop hij in zi_jn 
autobiografic de portrctschildcrs inleidt 
(zie A. H. Kan, J)ejeugd van C.'ortstantijn Hlq- 
gens door herrz?,elf besr,hrer?en, Rotterdam 

Huygcns zag gewoon zeer scherp - 
en hij geeft ook duidelijk aan waarom --dat 
Licvens minder begaaid was op het gcbicd 
van dc historicschilderkunst dan zijn col- 
lega (zie Kan, oy. cil. p. 8 r ! en dat zijn groot- 
ste capaciteiten op dat van de portretschil- 
derkunst lagen. Uit alles blijkt dat hij Rem- 
brandt als historieschilder dc hoogste lof 
toczwaait en in hem het grootste talent zag ; 
Rembrandt is degene van wie hij zelts durft 
tc ze??cn dat hij de antieken moet hebben 
overtronen. Het tcit dat Licvcns' ambities 
zodanig warcn dat hij zijn raad in de wind 
slocg, vcrklaart juist iets van Huygens irri- 
taties ten opzichte van hem. 
Wat betreft de Italic-rcis: het meet voor dc 
lezer van dit book al verwarrend zijn dat 

Schwartz net cnigc hoofdstukken eerder 
had verme1d dat Van met instem- 
ming een vers eiteert '... dat wie wil schilder 
wesen, Moet Room besoeeken gaen ...' 
(p.47; dit betreft Karcl van Mandcrs verta- 
ling van het Latijnse vers ondcr Jan van 
Scorels portretgravure). Uiteraard is de 
Itall?-r(-ls voor Van Mander van het groot- 
ste hij ucht het cchter nodig cnkele 
moraliscrcnde waarschuwmgen omtrent de 
gevaren van de reis toe te voe8en (Schwartz 
verwijst, zoals vaker, nict naar de plaats 
waar Van Mander het door hem aangc- 
haalde schrijft. Het gaat lricr om de Grondl, 
cap. i , 66/67 (ed. 1 604, fol.6v; men leze ec-h- 
tcr de geheic passage, vers 66 t/m 84.) . 1)at 
het niet op de weg (lag) van 
Leidse sehildcrs in de vroege zcventiende 
ccuw om Rome te zoals 
Schwartz schrijft, is misschien gcdcclteli_jk 
waar, maar daar moet dan wcl bij worden 
opgcmc:rkt dat Rcmbrandts beide leer- 
meestcrs, zowel Leidenaar Jacob 
Isaacsz. van Swanenkmtrg als I.astman, wel 
die 1'cis gcmaakt helhen, zodat hct in het 
gehecl met opmerkelijk zou zijn gcwecst als 
Rembrandt ook was gegaan. 

'' Reeds op (waar dczc prent staat gc- 
reproduceerd vanwege de goede su??estic 
dat Rembrandt zich waarschijnhjk hicrop 
inspireerde voor de houding van de oudc 
Tobias (in de Tobias en Anncl van 
schree1' Schwartz al: `Rembrandt maakte 
zich dit repertoirc-gcbaar eigen en hct zou 
hem kleroemd maken. Wij zulten zicn dat 
een aangcpaste versic (!) crvan op eerl schil- 
derij van 1628-I62g, Judas brengt de zil- 
verlingen terug, zijn reputatie aan het hof 
zou vestigen'. Rembrandt maakte zichzelf 
dus via listigc aanpassingcn van andermans 
inventies bcroemd. Zie ook hicrnnd<>r, not 
9. 

7 Schwartz' vertaling is steeds rijkeli,jk vrij. 
Hij vertaalt de gcciteerde passages respec- 
tievelijk als: '... doordringt tot de kern en de 
gevoeli?c snaar raakt', '... kruilJt zelf hc:le- 
maal in zijn onderwerp en schildert het dan 
het liefst heel gecomprimeerd op een kleincr 

paneel en weet eflecten te bereiken die men 
tevergecfs zoekt op de rcusachtige werken 
van dc ander' en tevensechte visie'. Over 
het algcmcen is er niet zovcel bezwaar 
deze vrijheden, behalve als hij vertaalt dat 
Lievcns Rcmbrandt een 
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zekere vermctele orginaliteit en dc durf die 
spi-eekl zowel uit de inhoud als dc vormge- 
ving'. Het woord `ori?inalitcit', zoals later 
nog zal blijken ecn bclangrijk begrip voor 
Schwa.rtz, dat hij in dc moderne zin opvat- 
mag hicr natuurlijk <absoluut niet worden 
gebruikt voor- 'inventionis supcrklia' dat 
vertaald kan worden als 'trotse zehverze- 
kerdheid in inventic (het uitwerken van ccn 
onderwcrp)'. Ook het woord 'inhoud' in de 
tweedc helft van de zin ('audaeium argu- 
rncntorum formarumquc supcrbia') is niet 
geheel correct. V olgens Tuynman betrelt 
het een trotse gedurfdhe?id in de onderdelen 
waaruit hct schilderij bestaat (en juist niet 
het onderwerp of de inhoud als geheel) en in 
dc nianicr waarop zij gcschilderd zijn. Zie 
voor die vertaling van Tuynman, waarop 
Schwartz en ik bcide.n onze vertaling ba- 
seerden : A corpus cf I?en?b?'atidt ?raintirzgs I, 

Behalve dat er al hclcmaal niets in de 
richting van 'omslachtighcid' wordt ge- 
zcgd, is ook de 'snclhcid' van Lievens een 
interpretatic van Schwartz, zij hot nris- 
schien ccn icts meer gerechtvaardigde. 
Huygens hecft het over Lievens' 'durf' (zie 
boven), zijn ongcdu!dige temperament, 
over dc noodzaak het talent te beteugelen 
(slaat op die onderwerpkeuze) en over het 
feit dat dc oogst van zijn werken zijn 
jaren reeds enorm groot is. Het laatstc hoeit 
ook niet spcciaal op snetheid te wijzen. 
maar eerdcr op het feit dat Lievens door 
zeer ijvcrig werken (waar Huygens het wel 
over hccft) cn doordat hij al van zeer jongs 
af aan bezig was, reeds veel geproduceerd 
hecft. Ook op p. 81 ;<?i?nicldt Schwartz 
wccr, dat Lievens zich volgens Iluygcns 
...vol vuur op het schilderen werpt cn... al 
klaar (is) voor hij goed en wrel begonnen is'. I. 

Zic behalve het in de volgende alin<,a aan- 
gehaalde, ook hierboven noot 3, hct tweede 
gedeelte. T,ater, p. 201. noemt Schwartz 
Rembrandts Ironies en schilderijen van 
kluizenaars nog ccns: '..,v.crsics die zijn 
aangepast aan, of voortbordurcn op types 
die oorspronkehjk door Lievens bedaeht 
zijn Cr1 di< Rembrandt die \verdd in stuurde 
als cigcn vcrzinsels'. Rembrandt dus weei 
als l< achterbakse naäper. ()p het feit, dat 
I,ievens ze natuurlijk evenmin gehecl zclf 
bedacht lieeft, maar een reeds bestaandc 
picturalc traditic `aanpastc' en daarop 

hocft nauwclijks te wor- 
.den 

1 ° Y. Schatborn zette kortgeleden in zijn 
bespreking van A Corpus cil.1, uiteen dat 
Rembrandts Simson en Delila wcl dcgdijk in 
1628 ontstaan zou kunncn zijn. ()ud Holland 
ioo ( r g8G), 
<0verigens kan men afvragen ofhet 
wel een van dcze twee sehilderijtjes was die 
:zich in de stadhouderlijke verzameling be- 
wond, aangezien in de inventaris wordt ge- 
?sproken over `c:en sc;hilderie... daer Samp- 
'son het havr wert ;ifiz<?;n<?dcn', hetgeen wij 

in deze stukjes niet letterlijk zicn uitgcbee1d, 
naar wcl in de prent naar Rubens en in 
diverse andere, daarop geïnspireerde wer- 
ken (zie ook dc Couwenbergh, afb. 7°); wcl- 
licht betreft hct een andere versie door Lic- 
vens, die nict meer bekend is. 

11 Zie voor een fraaic ook re- 
centelijk Tumpel, op. cif. (noot 1, p.42-44. 

' dc opdracht van dc ccrste twee 
schilderijen is immers in hct gcheel niets be- 
kend; wij weten sleclrts dat Frederik Hen- 
dr-ik ze in 1 636 in zijn bezit had, en op- 
dracht had gcgcven voor een aantal andere 
stukkcn tcr aanvulling. Misschien is de 

die waarschijnlijk reeds in 
r G3i grotendeels wcrd geschilderd, aan- 
vankelijk als zclfstandig werk geconcipiccrd 
en in i633 in prent gebracht (waarbij het 
dus gccnszins uit te sluitcn valt dat Rem- 
brandt, gcïnspireerd door Vorstermans 
prcnt en door een prent naar Altdorfer (zie 
voor iXl tdorftr hieronder noot Broos, up. 
(if.), onafhankelijk van een opdracht op de 
gedachtc is gckomen Rubens te 'ernulc- 
ren'), waarna, naar aanleiding van dit 
werk, de opdrachten van Frederik Hcndrik 
zijn gevolgd. Zie ook .I I 1. p. 283. 

Soms zicn wij dat zclfs al in een zin ge- 
beuren. Schwartz 
vertelt dat de Ovccclo vreriw- varr de vander 
van Van den Ecckholll. (;ornclia I)cdel, 
\..mcen ik de nicht (was) van Jacob 
Isaacsz. van Swanenburg, zodat dc verhou- 
ding tussen Rembrandt en Van den Eeck- 
1-n>ut vcrankcr-d lag in stevige oude contac- 
ten" (p. 231). Zic voor enkele voorbeelden 
waar hypotlicscs tot zekerheden worden (of 
verwijzingen daarnaar) ook hierondcr, 
noten 16 (2de gedeelte), 20, 22, :1) (en de 
daarbij behorende tekst), 44, 4g. 

' ? Overi?ens heeft Rembrandt ook nog in 
andere picturale bronnen inspiratie gevon- 
den voor verschillende elementen in de 

zie een resumé van de in 
dc loop der tijd aangewezen bronnen A G"or- 

m, pp. 

'5 Bchalv< dat Rembrandts compositie 
weinig gemeen hecft met die van Rubens, 
hestond cr immers in eleze tijd ook nog geen 
prcnt naar Rukacns' compositie. B.P.J. 
Broos wees op de ontleningen aan ccn 
houtsnede van Altdorfer, 'Rembranctt bor- 
rows from 

pp. roo-ro8, i.h.b. p.l00, een gemeen- 
schappelijke bron voor Rembrandt en Ru- 
bens. Wel vraag ik mij afofiemand Rem- 
brandt het stuk van Rubens mondcling 
heeft beschreven, gezien de ruiter cn het 
klaarmaken van dc andere, kruisen die bij 
Rubens op het rechtcr luik (in /1 
Corpus en bij Broos wordt over deze elemen- 
ten niet gesprokcn). 

16 Op p. 16 wordt gesuggereerd dat de 
sieehte staat do en met 

name dc (?rafleagin,; verkercn, en dc kennc- 
lijk noodzakehjke, ingrijpendc restauratie 
van P. H. Brinckmann in (die op dc 
achterzijde van dc H. Brinck- 
mann resuscitavit te' zette), te wijten is aan 
het feit dat Rembrandt zc zo snel klaar- 
stoomdc - op p. i 1 8 gewordcn tot `bottc en 
onverschillige haast' (!). Niet vcrmcld 
wordt dat tocn allc schilderijen zijn gcres- 
taureerd omdat er een calamitcit moet heb- 
ben plaatsgevonden waardoor ze alle be- 
schadigd moeten zijn - en dcze twee wel- 
licht het zwaarst wcrdcn gctroffen -, terwijl 
dc I3e.rn?denis waarschijnlijk toen verloren is 
gegaa.n . 
Zie over de hon?st opmerkeiijke wijze 
waarop Schwartz in dit hoofdstuk de brie- 
vcn van Huygens fingeert: Haitsma Mulicr, 
op. cit. (noot I ). Schwartz bhjkt zelf in dc 
woorden die hij Hi.rygens in dc mond lcgt te 
gaan en deze wccr als vaststaande 
feiten te hanteren, zic bijvoorbccid de vol- 
strckt hypothetischc vcrondcrstelling - 
voor Schwartz ecn zekerheid dat Huygens 
en Frederik Hendrik niet tevredcn warcn 
over de H(?melvaa)-t en de (zle 
ook later bij afh hoe hij dit zo zeker 
kan weten, bli.jft onduidelijk. Op deze 
plaats wordt door Schwartz nict vermeld 
dat Rembrandt voor de twee beste11ingen 
van Frederik Hcndrik enkele,jaren later, dc 
l3esnijdonis crr de .lanbiddin," het < . 
bed rag \'an maar 11(?f'sl per stiik 
krecg! Op p. 2:)B blijkt cclrtcr dat Frederik 
Hendrik deze stukkcn volgens Schwartz 
slechts bcstcldc om Antonie Coopal, de 
broer van Rembrandts zwager, een plczier 
te doen: 'ccnmaal in zijn leven profiteerdc 
Rembrandt van zuiver, onvcrsrreciert nepo- 
tisme' (wehswaar vernemen wij elders dat 
de verhouding met zijn schoontamihe in 
deze tijd slecht was, maar dat is kenneli_jk 
gecn bezwaar). Ook uit deze latere op- 
drachtcn blijkt natuurlijk, dat Huygens en 
Frederik Hendrik heel goed wisten wat zij 
van Rembrandt wilden: dat waren geen de- 
eoratieve opdrachten voor Honsclaarsdijk 
of het Huis ten Bosch, zoals Schwartz graag 
had gewild cn wat volgens hem slcchts tc 
wijten valt aan een verslechterde verhou- 
ding (zie hierover later in dcze bespr-eking) . 
Zij wilden van Rembrandt stukken waarin 
'die meeste ende die naetueree]ste beweech- 
gelickheyt' kon worden betracht. Schwartz 
acht het overigens '... treurig te moeten op- 
mcrkcn dat (deze woordcn) heschouwd 
worden als Rembrandts meest diepzinnige 
uitspraak wcr zijn wcrk' (p. 1 17). Wie hc- 
schouwdc ze als 'diepzinnig'? Rembrandt 
gafhicrrnee precies a.an wat hem bezighield 
en wat Huygens zo in zijn work bewon- 
derde! 

" Zie behalve het liierbovcn reeds geci- 
teerde bijvoorbeeld ook (Rem- 
brandts portrctopvatting 
hjks af van dc intcr-nationaal gang ban' 
mode, die bcpaald was door '1'iliaan en 
werd voortgezet door Van Dyck') (!); p. 1 7 2 
f''motieven die zijn', 
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varr de drie versics van (!) Lastmans compo- 
sitic die Rembrandt schildcrolc', de .Su?,anna 
uit het Mauritshuis); bij aib. 1 8_; ('dc com- 
positie en een aantal etementen eruit zijn 
bijeengegaard (!) uit...', de Cac:vangc?ttneming 
van Samson); bij afb. 2 14 l 'i?cg.clrecht afkom- 
stig uit...); bij afb.221 ('verdacht (!) dicht- 
bij...') ; bij afb.2go ('Ietterlijk overgeno- 
men'); bij fnabootsing van'); bij 
aib.26? l 'ai)g(?lcld van') enz., cnz. ( Zll' bij- 
voorbeeld verder bij 
233. ?34? 24-5. 263, 26?, 268, 276, 279. 323. 
326). De zo buitengewoon nuttige index lo 
the, formal source.s (lrt van B. P. J. 
Broos heeft in dit geval eluidclijk geen goede 
dienst gedaan! 

' ° `Om Rcmbrandts Offer van Abraharn 
origineel te noemen gaat trouwcns wel een 
beetje vcr. Het stuk bevat motieven die bij- 
eengcsprokkcid zijn uit een aantal andere 
voor dc hand liggende compositics; een Ru- 
bens waarnaar in 1614 in Holland een 
prent was gcpublicccrd en een grisaille van 
Lastman uit ongevecr datzclltle _jaai" . X.Icii 
vcrgenjke de hcdocldc Rubens en Lastman 
- iiict bij Schwartz afgebeeld - om te zien 
wat Rembrandt ermee gedaan heeft! 

''' Zic ook de twee voo>rgaaneke notcn. 
Naar aanleiding van de geciteerde woorden 
over nog 
willen opmerken dat hct volkomen terecht 
is dat, als men slechts in dergelijke bewoor- 
dingcn over schilderijen kan spreken, zulkc 
uitspraken worden afgestraft. En Schw°ar-tz 
blijkt, in de schaarse gevallen dat hij lets 
over de vormgcving van een schilderij zegt, 
slechts in zulke termen fe spreken. Dan 
biijft hct, behalve bij 'fris', 'spontaan' en 
'origineel', bij bewoordingen als \gemak en 
zwier' (afbn.128), 'overladen, agressieve 
composities' (p.4r), 'schrandere composi- 
tie' (p. 81; Lievens), TuUoos', 'dynamisch' 
(beide bij afbn.62), 'gesiotener en fiiccr ai- 
gcronde'compositic' (p. 80; Lievens), 'vor- 
stclijk werk' (afb.g68), 'van een heel wat 
onzekerder karakter' zeuportrcttcn 
uit dc jaren vijftig); hiermee zijn zo onge- 
veer allc uitspraken waarin iets gezegd 
wordt ov cr- het uitcrlijk van ccn schilderij - 
afgezien van de genocmde verwijzingen 
naar ontlenin?c°n - op8csomd. Het is droc- 

dat iemand die xo\ccl kritiek hecft op 
het work van andere kunslhistorici, 
lijk van mening is dat schilderijen alleen in 
ziilk<. tci?iii<ii, ,<.aa <?ni<,r iii<,i; wordt aange- 

kunnen worden 

20 Slechts zij overdo zeer nauwe rclaties die e 
volgens Schwartz tussen Rembraudt en 
Seriverius moeten hebben bestaan. 
merkr. dat het dan (oeh \\e1 \Teemd is dal 
van de veto portretten (door zeven vcrschil- 
lende kunstcnaars) die van Scriverius zijn 
gcmaakt er niet een door Rembrandt is, ter- 
wijl hij evenmin in dicns Album Amicorum 
voorkomt (daarin staan wel tckeningcn van 
J. van de Velde. J. van Bouchorst, 

Saenredam. ,J. torrcntius cn 1'. Gouwen- 
horn, allc uit de periode Ook is 
met bekend dat Geurt Din ksz. van Beunin- 
gen cen schilderij van Rembrandt bezat en 
cr zijn ook gccn gedocumenteerde contac- 
ten bekend), terwi,jl dczc, als wij Schwartz 
mogcn gdoven. met bijna alle opdrachten 
in dc vroege pcriodc in Amsterdam lets te 
maken mod hebben gehad. In de uitwei- 
(iiiigeii over allc rclatics zal dc Iczer dikwijls 
het spoor bijstcr raken (zic bijv. 
waarin Schwartz kans ziet 30 namen in 
een paar kolomrnen de revue te laten passe- 
ren). Soms kr°ij?en zulke relaties icts ko- 
iillSCll§ zo wordt bijvoorbeeld van Oopjcn 
Goppit vcrmcid (bij an).i')6!. dat zij uit 
kringcn komt waar Rembrandt ook gen 
onbekende zal zijn geweest, omdat haar 
tantc dc schoonzuster was van Gcurt 
Direksz. van Beuningen via diens ccrstc 
vrouw. Het moct wel raar lopcn als men in 
het gegoede Amsterdamse milieu van die 
tijd zulke cor?nectics nict kan vinden! 
Zie als cen voor de curieuze wijze 
waarop nogal eens rclaties met cell op- 
drachtgcver worden gclegd de tckst bij afl). 
10. Zie ook mijn vcrwijzingen in noot 13 jj 
hicrboven. Soms zijn rcdcncringen aan te 
trcffcn waarvan de betckcnis mij gcheel 
ontgaat; zie bijv. bij afl). 70, twcede kolom, 
over hct iiit(,i,(,ssaiitc tocval' dat 
bcrgh ook met cen burgelneestersdochtcr 
getrouwd was. 

2' Dc interpretatie van dczc twee 
rijcn laat ik op dit moment rustcn. I.atcr 

hoop ik nog pens op dcze intrigcrcnde sttrk- 
ken tcrug tc komen. 

22 Zic gedachte is gcbascerd 
op hct fcit, dat een het van 
Gortzius Gcldorp in dc rcchtszaal van Keu- 
lcn boven dc gewoonlijk Icge plaats \-all dc 
keizer hing. Uiteraard wees niet dc C?ekrtli- 
sigde Ghristus, maar dc onbezettc zc: tcl op 
de afwczlgc vorst (en dicnde het s<'liilderi j, 
zoals J. F. Matenensius schrijft ( 1 G 1 cl), om 
dc rcchtsprckcrs als richtingwijzer bij hct 
rcchtsprekcn voor o?en tc staan; zic cat. 
Wallraf Richartz-Museun u, Keulen 196i, 
p.43), Schwartz necmt aan dat Rcm- 
brandts werk voor Frederik Hendrik werd 
gemaakt (later, bij afb. I 14 weer tot een zc- 
kerheirl gcwordcn), hocwcl cr eigenlijk nict 
;ecl reden is om dat te vcrerlderstellerl (zic 
A I, p, 344j; vervolgens snggcrccrt 
hij dat het voor het prinsdom Oranjc be- 
stcmd zou kunncn zijn om dc ondcrdancn 
aan hun <:rfwczigc vorst tc herinncren (!) 
(dat het betrekkelijk klcine fbrmaaf het 
schilderij al ongeschikt maakt voor een 
openbare ruimte wordt daarbij bovcndien 
over het hoofd gezicn). mecnt hij. 
dat Rembrandts schilderij mccr op dat van 
Gcldorp dan op dc prent an Pontius maar 
Rubens lijkt; afgezien van dc vraag hoc 
Rembrandt (cn Licvens) een schildcrij dat 
in Keulcn hing kcndcn, zie ik nicts in Rcm- 
brandts schilderij wat niet op Rubens maar 
wel op Geidorp zou mocten zijn gcïnspi- 

p. Hoc zo'o schilderij, een 
becld van een ehrlstelijke ?eleer-de, waar- 
van op geen enkele rnanicr valt uit te maken 
w ie preeies is hetgeen dan ook 
met de bedocling zal zijn -, een dergehjke 
specifieke boodseilap kan uitdragen, is mij 
ccn raadscl. In de bladzijdell hicrvo6r 
word ook de Petrus, de cii de 
Paulus verondcrsteld dat zij cell bi,jzondere 
'boodschap' hevatten. Typerend is de 
ilfllc"C manicr waarop Schwartz uit een 
brief'\ an Huygens al1eidt dat een schilderij 
van Petrus door Lievens (een zeer tocpasse- 
lijk ?cschenk aan kalliolieke bissehoppen, 
waar het kenndijk voor wcrd gebruikt), 
moest dienen als 'reprimandc en aanspo- 

en een '\"(Tpakte boodschap' aan de 
bisschoppcll bevat (die bisschoppen moe- 
ten dan wel zeer i)(°11'((lgd zijn geweest als zij 
de shitsvotndi?e geestigheden die Huygens 
naar aanleiding van dit schilderi,j debi- 
teerde. als 'boodschap' zouden Iicbbeii ver- 
staan) (p. g8). 

voor iiiijn suggestie dat ruiter wel- 
liclit geinspirecrd werd door een nionde- 
linge beschrijving van R>tbems' altaarstuk, 
hicrboven noot 

25 Zoals \aker het geval is, lijkt het of 
roicts zclf 1)(,cficlit heeft, orndal 

hij niet naar cell vcrwi,jst. 1)it iiiiiiia- 
tuur en de prcnt die Dc (;heyn crnaar 
maaktc, \\erden al eerder a_angehaald in 
Rembrandt in the MatrritslZUis, 1)en Haag 

p.6g, als de enige bekende rzithecl- 
ding waarop Perseus en hel monster out- 
broken. 

26 In het ondcrschrift hij afb. I I ? . het Ini- 
niatuur) blijkt deze Andromeda volgens 
Schwartz ook een bonding te hebben die 
nauw is aan die \'an de C:?h?rtti.sigrle 

nit t 63 r, en moet het minirrtuur 
Ronbrandt dus door hct hoofd hebbcn ge- 
speetd toen hij dat schilderij \-ci-N-air(iig(ie! 
Dc absuroiteit van een dergelijke opmer- 
king is verbijstercnd. 

- 

2 Zie voor dcze prenten E.J. Sluijter, De 
in de .\'Oordiie(lei-laildse, 

circa Leiden y86 
(diss), p. oo en (d'Iss), P. 48/49. 
Rembrandt zal, bij deze eerste ken dat hij 
is gekomen tot wat Tumpel 'Herauslösung' 
noetnde í de vcrhalc nde actie wordt hier ge- 
heel in dc Andromeda-figuur 
die heftiger reageert op het. voor ons on- 
zichtktare, gebeuren dan in Rembrandts 
voorbeelden, o.a. prenten van en naar 
Goitzius, gcbruikclijk was), zeker niet 
geinspireerd zijn door dit Andromeda- 
prentje, dat niets met de verhatende hande- 
ling tc makcn lreeft. 

B Er is mij ook geen ganišbaa Mctarnorfo- 
scn-«)mmentaar bekend waarin icts over 
Andromeda als sterrenbccld wordt gezegd, 
tcrwijl er evenmin in dc ondcrschriften 
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onder dc talrijke Andromeda-prerrtcn uit 
de late 16dc en vroege 7de ecuw ooit aan 
het stcrrcnbeeld wordt 

29 Overigens verschecn deze Syrtlagma Ara- 
teorum..., met de prenten van De Ghcyn 
reeds in 1600 (niet door Schwartz vermeld), 
toen Huygens en De Gheyn in nog kleuters 
waren (in Rerrthrandt in the Mauril.shuis - zie 
boven noot wordt bi,j de afbeelding de 
foutievc datum 1609 vermeld). 

30 Zie hierover oy. (noot 27), appendix 1 
cn I I. 

1 Uiteraard `aassociccrt' Van Mander hicr 
niet, maar geeft hij een zeer traditioncle 
'historische' mitlc,? die men, vanaf Fulgen- 
tius, in elk :Nletamorfosen-commentaar kan 
vinden. 

32 K. van Mandcr, Wtlegghinoh, [01. 2 1 r, in: 
Hel ,Schilder-l3oeck, Haarlc°m t 603/ r Goq. 

3:J In de meeste 1 6de- en vroc? r 7de-ecuwse 
illustratics en prentcn met dc Roqf van lii/- 
ropa (en dat zijn er heel wat), is klein op dc 
achtergrond een stad met schepen te zien; 
dit is ook het geval in Rcmbrandts meest 
directc voorbeelden, dc prent naar Goitzius 
uit diens Melamorfosen-reeks (nog eens ge- 
kopiccrd in Dc I'a.ssc's Metamorfosen-uit- 
gavc uit en de illustratic van 
Pieter van tier k3orclO in de Antwcrpse Mc- 
tarnurkuscn-uitgavc van 1591 look Rem- 
brandts Andromeda heeft zeker te maken met 
de Andromeda-illustratic in hct laatstge- 
noemde boekje. zie ol). cil. (nout 27), P.90). 

Zie de kopret;el bij p. en de bij- 
behurende noot. Enig verband tussen cen 
dergclijke uitleg en hct op het schilderij uit- 
gcbcctde valt niet lc leggen. Zie voor een 
interpretatic van deze onderwcrpen en van 
dit schildcrij : ofi. cil. (noot 27), p. 168-197. 
Hier zij nog even op de foutcii in noot 
over een prent van,Jacob Lois gewezen: het 
opschrift luidt 'De Histori.j van Diana en 
Actcon' en niet '.. , v.an Diana en Antiona' 
en bovendien is Actaeon wet degclijk op 
deze prent te vindcn. 

Zie over de nco-plat<>iiischc en de astro- 
logische interpretatie en verder bronverwij- 
zingen : ofi. cit. (noot 27), p.g7 (vooral de 
noten g7n ? en 97116). 
Hierboven zagen wij reeds wat de 'astrono- 
mischc' interpretatie van .Andromeda en dc 
verbinding met De Gheyn III waard was. 
Dc vcrwi.jzing naar 'christelijke mysteri?ii' 

;,in de Tw<e di.syrtterende mannen (het schilderij 
uit 1628 dat zeker in het bezit was van De 
%(,',heyti III was), blijkt na terugzocken te 
x;laan op het feit dat Schwartz, uitgaande 
..van de veronderstellmg dat het schilderij 
,,Petrus en I'aulus voorstclt (hetgccn alles- 

waarschijnlijk is), de onderschriften bij 
prenten van resp. Petrus en Paaulus door Dc 
Klheyfi ttt citeert, waarin onder de enc staat 
i(Schwartz' vertaling uit het k.atijn): 'Be- 

keerling Paulus, ijveraar, van oudsher k- 
raar, vcrklaart mystieke wijsheid uit een 
duister boek' en bij de ander 'SluÏLend en 
ontsluitend de geheimen van het bock, zit 
Petrus, de primaat der kcrk en drager van 
dc sleutel'. Afgezien van het felt dat het mij 
ontgaat waarom dit aangeeft dat er in het 
schilderijtje van Rembrandt cen verborgen 
verwijzing naar christelijke mystcrien te 
zien valt, begrijp ik ook niet wat het boven- 
geciteerde en een neo-platoonsc uitleg van 
het CTanymedes-verhaal met clkaar ver- 
bindt! 

v Zie hierover op. cif. (noot 27), 

37 Waarschijnlijk gaat Van Mander nict op 
dit gegeven in (; fVtl,e??hingh, fo1.6Hr), 
omdat, zoals gczegd, het niet in bock VII 
van de Metamorfosen staat. Wellicht heeit 
Van Mander de vermetding in boek vI, 
1 r 3, of nict belangrijk gevondcn, of - hct- 
geen waarschijnlijker is - over het hoofd ge- 
zien, aangezien het een onbekend verhaal 
bctrcft (op dc liefdesepisode zelf wordt 
nooit ingegaan). De informatie hierover in 
dc `bronnen die Rembrandt kon kennen' 
(p. t 2g) is dus wel minimaal. 

38 Er is al vaker op gewezen dat Rem- 
brandt niet de ccrste was dic de ?edaar.tte 
van Jupiter bij niet als een stroom 
van muntstukken uitbeeidde (zie dc prcnt 
van 1·. Mentorr naar rrans Horis, zckcr 
cen van Rembrandts bronnen - waar een 
lichtstraal is weergegeven, en dc prent van 
J. Wierix, waar een soort vurigc gloed tc 
zien valt, met slechts enkele klcine rnuntjes, 
die Rcmbrandt lijkt te geïnspi- 
reerd). Zie voor vcrwijzingcn. ol). cit. (noot 
27), n8, ng. 

Waarschijnlijk heeft Schwartz de uit- 
gave van I6g4 geraadplccgd; als hij het ti- 
tolblad good had gelczen, had hij cchter ook 
daar kunnen zien dat dc C,'atalugu.r... later is 
toegevoe.gd: op die plaats wordt vermcldt: 
\..catalogus... adhuc incditus...'. 

'" Bij Van den Eeckhout, die de voorliefèle 
voor rijkc koper- en goudkleurigc attribu- 
ten overnam, zien wij hctzelfde bed in zijn 
Afundus en Paulina en cen nog uitbundiaer 
bewerkt gouden bed in zijn David belooft 
Bath.sefia Salomo (lIs o?r?olger le 6ennen.ten, beide 
uit de jaren veertig (zie: W. Sumowski, Ge- 
miilde der Rembrandt Schiiler, dl, i i, Landau/ / 
Ptalz en ?c?knwiktc 
hetzelfde bed in Isaac die z¡:in -een, aart Esau 
l-oeigerf, zie E. van de Wetering, 'Het for- 
maat van Rcmbrandts Danae', in: Met eigen 
ogen. Opstcllen voor H. L. C. Jaffé, Amstcr- 
daiii 1984- 

f I Uiteraard gaat het om een plaag van gif- 
tige slangen. Dat de ICol)eretz slang in deze 
tijd als een soort pest-ikoon werd gezien, 
zoals Schwartz meent, is mij niet bekende. 
Zie voor een uitvoerige uitecnzetting over 
de Iconograric van de 

lexikon der Deutsche fi urt.sl,?e.sehiehlo, dl. 1 v, 
p.8i8-838 (U. Diehl en R. r-.1atthaes). 
Schwartz hecft kennclijk de slangen in hct 
Metamorfoscn-verhaal, die inderdaad pest 
veroorzaakten, en die uit Exodus over een 
kam goschoren. 

' 2 Ook bij afb.222, de prcnt vm dc belas- 
tingontvangcr Wtcnbogacrt, wordt door 
Schwartz tnog eens gesteid dat de koperen 
slang', .. verwijst naar de goedc dingen die 
gedaan kunnen worden met het aardse 
slijk' en is ook een persoonlijke bood- 
schap in deze ets aan dc man die Rem- 
brandt hielp om zijn gcld van de stadhou- 

te krijgcn: kunst en geld zijn gemaakt 
van dezelfde grondstof'. (?!) Opgemerkt zij 'j 
dat de fi o?erert `flang, als symbool van vcrlos- 
sing en genade, of als algemeen symbool 
van het ()udc Testament, soms als wapen of 
als drukkerstnerk werd gebruikt (zie op. cil. 
(noot 4 I); een dergclijke functie 1ijkt ook 
hier mogelijk. Dc koperen slang als pest- 
ikoon keert bij Schwartz nog eens tcrug in 
de tekst onder aft). Koning Uzzia met rrte- 
laalsheid geslagen: 'Dat Rembrandt de kope- 
ren slang op dc achtergrond plaatst, om aan 
tc geven dat het taferccl zich in de tempcl 
afspecit, kan niet zondcr betekcnis gewccst 
zijn in het pestjaar 163,3'. Ovcrigens lijkt 
het mij zeer onwaarsehijnhjk dat de in dit 
schildcrij om evil .,-iil'/,qcki-oiik(?1(ic slang de 

voorstetu dat zou een onge- 
l?ruikrli.jke noanicr van wcw;yevcn zi.jn. 
Tumpel interprcteerde recentelijk de voor- 
gestdde als de aartsvader 1)an die ecn slang 
als symbool heeft (ofi. cz'l. (noot i), p. 3g8/ 
91)) . 

' "' Hierm<.<? w-il ik ovcrigens gccnszins sug- 
gereren dat de gebruikeli.jkc uitlegging van 
het Danae-verhaal als de macht van geld en 
goud waarmce alles bercikt kan worden en 
waardoor allcs wordt gcc-orrumpcerd (zie 
bijvoorbccld de f<>l. 39r/v cn 
Vaenius' embleem in de Errtblemat,a Hora- 
Liana) van toepassing is op Rembrandts 
schilderij (zoals bijvoorbeeld wel het geval 
is in Go!tzius' schilderij in I.os Angeles, 
County Museum). Wat betreft Danae, geld 
cn kunst: Vondel brcngt op zecr spitsvon- 
dige wijze de kostbaarheid van cen kunst- 
werk in vcrband met het Danac-verhaal in 
een gedicht op ccn 'Venus door F. de Ko- 
ning' (ed. J.F.M. Sterck c.a., De zverken van 
Vondel, Amsterdam dl. p. (30). 

11 Iie verder p. r 77/ t 7R (Sim- 
son bedre?'gt s,chooiiva(ler; heeft te maken 
met de strijd om Klccf- zeer typerende pas- 
sage voor dc associaticvc manicr waa rap al- 
lerlei gcgevens aan clkaar geknoopt wor- 
den); p. 2 I 5 (Saskia 'in de rol van veile 
vrouw', afb.233); (de Zegening 
van EI)hraz*m en Menasse als portrait historié 
van W'illcm Schrijver, Wendela dc Graeff 
en Scriverius); p. 273/274 (de Haman uit Le- 
ningrad, als Haman die permissic krijgt de 
_JOCICII uit te rocicn); (de Poolse 
rrriler <lIs dio Hajf'zid 
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;nlgti; p. ;, 1 7 ide Honieiu.>. in li<?t Xlaurit;- 
huis als Hornerus in hct raadhuis van 
Cumac); p.-g28 (het zogenaamde 
bruidje als scene uit hct blijspcl van 
Cats). Hoewcl het zeer \'erleiddijk is, zou 
het te vcr vocrcn om hier op de vrcemdc 
gi(l2tl'l'ltCllgalig(?ll die aan deze intcrprcta- 
ties ten grondslag liggen in tc gaan. II n het 
licht van het bovenstaande - men hcrinncrc 
zich bijvoorbeeld de interpretaties van Ga- 
nymedes en Danaë - is het opmcrkelijk dat 
Schwartz in een noot (hij p. z77 j 'Bij 
Rembrandt mogen we al liccl tevreden xijn 
als we een betekenis uit een schilderij kun- 
nen haleo'. Overigens doct de formulcri ng 
`een betekenis uit een sc-hilderi-j halcn' mi,j 
de rillingen over dc rug 1<>pen. Is hicr ccn 
kunsthistoricus aan het woord? Het tekent 
waarschijnhjk Schwartz' reductieve opvat- 
ting ovcr wat iconologie inlroudt). E<?iiinaal 
trof ik een interessant en a<.<:eptat><I nieuw 
idee aan omtrent dc plaats en de functie van 
cen schilderij: dit betreft de .Saul en David in 
het Mauritshuis, waarvan Schwartx veron- 
derstelt dat dc twee helften bedoeld waren 
als bespanning van orgelluikcn 

4', Z i e N . Hadjinicolaou, 
ideologie, Nijnregen 1977 (eerste Franse edi- 
tie Parijs 

4fi Bij cen analyse van datgene wat bekend 
is u;cr k<>p<?rs/opdra<.htgc;<i?;, k<iii ni<?n 
zclfs tot conclusies komen die geheel tegen- 
ovcrgcsteld zijn aan de door Schwartz qe- 
hantccrde vctoronderstclling dat Rem- 
brandt xijn historicstukken voornanielijk in 
opdracht schildcrde; zie hct recentc artikel 
vanj. Biu yn , ' 'Patrons and early owners', A 

I I, 

I Under de bedeelde bronnen ku nnen wij 
levens dc tekeningcn verstaan door 
Schwartz buiten beschouwing gelaten en 
natnuriijk ook de riintgcfifuto'; van werken 
van Rembrandt, die wat dit betrcftonze 
kennis aanzienlijk he))bcn 

Zic met name de publieaties van Tiim- 
pel en Broos. Zclfileb ik dit t ervaren t<>cii ik 
de cornpositie van Diana met Actaeon en 
Callisto, beschouwd binnen dc picturale 
tradities van onderwerpen, uitvoerig 
analyseferde, op. cit. ( ilnot 27), p.go-g4. 

19 Dat Schwartz `liunstenaars als werktui- 
gen bij het verovercn en vasthouden van dc 
?... ? 1?c>sitic die hun invlocd wt fortuin l?c- 
vestigen' ziet (p.9), leidt dikwijis tot 
vrcernde veronderstellingen. Ecn- enkcl 

p. 182 (Fricdrich 'X'ilhclin van 
Brandenburg gccft opdrachten aan Flinck 
en Rembrandt om zijn vaders doopsge- 
zindc gcldschicter. David Rutgers. de zwa- 
gcr van dc neef van Flinck, een plczier te 

doen); P.23I (de samenwerking tussen Bol 
en Rembrandt in r63g als resultaat van een 
toenaderingspoging van de famines 1 rip en 
Die (zie hierboven noot rd, 
over rrederik Hendrik en Ctopal ) ; p. z8j 
(de e uitga,,<. van de gedichtenbundel De Hol- 
lani,sche waarrin een flink aantal ge- 
dichten op portretten van Rembrandt - als 
openbaar gebaar van dichtcndc 'Rem- 
brar?dt-supporters' om de regenten te be- 
wegen Rembrandt de c>pdrachten voor het 
stadhuis te geven, op j>. 320 geworden tot 
.Jaii Vos en l-lin]opm-tactie (hoopten) 
dat de hcle opdracht naar Rembrandt zou 

p. z8j (Rembrandt uit dc gratie 
omdat hij 'een protegé' van Willcm Schrij- 
vcr was). Natuurlijk waren conncctics van 
zccr belang voor een schildcr (overi- 
gens ziet Schwartz die, althans als het om 
Rembrandt gaat) als `kruiwa?cnpaden' 
(p. 280) ) ; men koos uiteraard een bcpaaldc 
schildcr die men gocd kende van zien cn/of 
van horen zcggen, of die om bepaaldc rede- 
nen door vrienden etc. werd aanbe- 
volen. Schwartz echtcr hecht, nog afgczien 
van de opmcrkelijke wijze waarop hij men- 
sen tot bescherrners of tegenstanders bom- 
bardecrt, een merkwaarelig groot belang 
aan de rol van een schildcr en zijn work voor i' 
een opdraehtgever. 

'" Hierbij denk ik ook aan de vaak zccr 
hoge prijzen die \'001' schi]elerijcn van Rem- 
brandt werden ncer?etcld (zie I)ijvooi-becld 

220, '223,, 22J, 228 (bij 
1).238, p. 243), aan het hoge leergeld dat 
men bercid was Rembrandt te bc?talen (zic 

en aan de vcle kopiccn en nabootsin- 
gen die dikwi,jls onmiddelhjk naar Rem- 
brandts work werden gemaakt (p. 195). 

'' Wcl heel vreemd kijkt men op, wanneer 
Schwartz, nadat hij op p. 3 1 heeft \crte!d 
dat in de tweede helft van de jaren vijftig via a 

Isaac Just en Hendrick Uylenbrrrgh waar- 
schijnhjk cen aafital workcn naar het bui- 
tcnland werden verkocht, in een noot zegt: 
'Dat de organisatie die zich ten doe] stelt 
ki.rnstschut.tcn voor Nederland te behouden 
de naam Vercniging Rembrandt heeft ge- 
kozen, is in dit licht gezien nogal iro- 
nisch'. (?) 

Het vellcn van cen oordecl over het ka- 
rakter van i ¡de-eeuwse personen, voorna- 
mclijk op basis van gcrechtehjke documen- 
tcn (in een tijd dat hct procederen om alles 
en nog wat wcl een nationale sport leck), is 
een zcer hachclijke zaak; om daar op zo'n 
boudc wijze hedendaagse maatstaven onr- 
trent intermensclijke relaties op te projecte- 
ren lijkt mij ondanks het feit dat Rem- 
brandt in de zaak 'Gccrtgeii' in onze ogen 
allesbchalve een fraai figuur slaat in ieder 
geval buitengewoon riskant. Maar kenne- 

lijk is de behodte tot 'karakterontleding' 
van grote kunstenaars onuitrocibaar. 

j:1 In dit negatieve bceld van Rembrandts 
persoonlijkhcid (waarvan hct mij ovcrigens 
tamchjk irrclcvant lijkt ofdit juist is ofniet), 
wordcn alle gcgevens gepast. Zo wordt de 
door Houbraken opgclekende uitlating dat 
'cen stuk (is) voldaan als de meester zijn 
voorncmen daarin bereikt hceft' hijvoor- 
beeld gezien als een 'taktiek van wclbe- 
wuste lcgendevorming' (een 'taktiek' van 
Rembrandt dan wel tc ver-staanl. 

Zie de noot bij p. 2 3 over Dullaert; De 
Gclders zelfportret met Rembrandts hon- 
derd gulden prent in de handen lijkt mij in 
dit t opzich t cveneens veelzeggend. 

5 S. van Hoogstraten, Inleyding lol de hooge 
schoole der schilder.konst, Rotterdam T 678, 
p. I I-I2. 

56 Dat Schwartz ovcrigens twee tegenstrij- 
dige visies hanteert is veelzcggend. Hij gaat 
er bijvoorbeeld enerzijds van uit dat hct feit 
dat Rembrandt van bepaaldc groepen (het 
hot, dc allerh<>ogste regentenkringen), gccn 
opdrachten (mcer) krceg, niets met stijl te 
maken heeft maar slechts met zijn problc- 
matische karaktcr of met politickc machi- 
naties, tcrwijl hij er anderzijds vanuit gaat 
dat Rembrandts stijl en ondcrwerpkeuzc 
door de opdrachlgevers werden bepaald - 
hetgecn dus wil zeggen dat opdrachtgever 
en waardcring voor een bcpaalde stijl wcl 
vecl met clkaar te maken hcbben. Dc over- 
eenkomst tussen bcide visies is dat Rem- 
brandt, als schilder die heel bewust bczig is 
met zijn vak en als kunstcnaar met een 
eigen strevcn en eigcn crcativiteit, geheel 
10I)gclost, is. 

51 I)e context bctreft Hoogstratens relaas 
over decorum cit. (noot p. ook 
door Sehwartz aangchaald op p. 175), waar 
Hoogsfraten, na eerst de uitbeclding van de 
gcmoedsaaiidoeiiingen in Rembrandts Pre- 
diking van Johannes te hebben geprezen, ver- 
telt over een 'byvoegzcl' dat hij in een der- 
gcli_jkc historie `onvoeglijk' acht, betrcf 
fcnde een hond die op 'onstichtelijke wi_jzc' 
een teef besprong. Daarna zegt hij: 'Zooda- 
nige tiitbeeldingeii maeken het onnoozel 
vcrstant dcs meesters bekcnt en zijn te be- 
spothjker, als ze in geringcr opmerkingcn 
dwaelen'. Daarna vclgt een volgend voor- 
beeld van een andere schilder, waarvan lief- 
hebbers niet ecns opmerkten dat het uitge- 
beelde onvocglijk was. Het betreft dus een 
algemcnc waarschuwing dat een dergelijke 
afwi.jking van de welvoeglijkheid crop wijst 
dat schilders die zoiets doen onbekcnd zijn 
met de juiste regels dienaangaandc. 


