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Friedbert Ficker

Rembrandt van Rijn und die Wurzeln seiner Kunst 

Der 400. Geburtstag Rembrandts mag willkommener Anlaß sein, des Künstlers zu gedenken, den 
Eugene Delacroix 1851 in seinem Tagebuch über Raffael gestellt hat,1 nachdem bereits in den letz-
ten Lebensjahren des holländischen Malers um 1666 der mit ihm befreundet gewesene Amsterda-
mer Dichter Jeremias de Decker zu dem Ergebnis kam, Rembrandt überflügele Michelangelo und 
Raffael.2 Es ist viel über den Maler und sein Werk geschrieben worden, er hat unterschiedliche Aus-
deutungen und Einschätzungen erfahren, wie gelegentlich in der niederländischen Malerei seinem 
zeitgenössischen Kollegen Vermeer van Delft der Vorrang zugesprochen wurde.

Über allen zeitbedingten und dem jeweiligen Stand der Forschung geschuldeten Bewertungen 
steht aber das charakterisierende Urteil Wilhelm Pinders: „Die Selbstbildnisse Rembrandts – mit 
diesen Worten ist etwas genannt, das auf der ganzen Welt nur ein einziges Mal sich ereignet hat. Es 
bedeutet nicht nur Krönung und höchsten Fall einer Bildgattung, sondern auch noch etwas, wovon 
es überhaupt nur diesen einen Fall  gibt:  die vollständige Selbstbiographie in sichtbar gestalteter 
Form, die einzige der Menschheit“.3

In weit mehr als hundert Zeichnungen, Radierungen und Malereien hat Rembrandt bis an das 
Ende seines Lebens sich vor dem Spiegel immer wieder Rechenschaft gegeben, wie in der 1639 ent-
standenen Radierung, die ihn in halber Drehung mit aufgelehntem Arm und mit prüfendem auf den 
Betrachter gerichteten Blick zeigt. Die Haltung und die kostbare Gewandung verraten, daß er sich 
um diese Zeit in Amsterdam der Anerkennung und Wertschätzung erfreuen konnte. Die Anregung 
zu dem Selbstporträt erhielt Rembrandt von Raffaels im Jahre 1515 gemalten Bildnis des Baldassa-
re Castiglione, mit dem er auf einer Auktion am 7. April 1639 bekannt wurde. Wie sehr den jungen 
holländischen Maler das Bildwerk des italienischen Renaissance-Meisters beeindruckte, läßt sich 
daran ablesen, daß er davon eine Skizze anfertigte, die heute zu den Schätzen der Albertina in Wien 
zählt.4

Damit taucht zugleich die Frage nach dem Herkommen Rembrandts und nach den Wurzeln sei-

1  In: Herbert von Einem: Rembrandt. Der Segen Jakobs, S. 27. Berlin 1948.
2  In:  Christian  Dittrich:  Rembrandt.  Die Radierungen im Dresdener  Kupferstich-Kabinett,  S.  5.  Dresden 

1969.
3  Wilhelm Pinder: Rembrandts Selbstbildnisse, S. 3. Königstein/Taunus - Leipzig 1943. 
4  Jaap Bolten - Jetteke Bolten-Rempt: Rembrandt, S. 89. Milano 1976.
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nes künstlerischen Schaffens auf, das selbstverständlich mannigfache Anregungen aus der eigenen 
Zeit erhielt, das aber darüberhinaus als das Ergebnis des Weges eines großen Einzelnen begriffen 
werden muß.

Rembrandt Harmenszon van Rijn wurde am 15. Juli 1606 als Sohn des Müllers Harmen Gerrits-
zon van Rijn und der Neeltgen Willems van Suydtbrouck in Leiden geboren, wenn wir der ersten 
Lebensbeschreibung des Leidener Bürgermeisters und Stadthistorikers Jan Janszon Orlers folgen 
wollen. Nach dem Besuch der Lateinschule wandte er sich der Malerei zu. Das allgemein angenom-
mene folgende Studium an der Universität in Leiden stellt Roelof van Straten in seiner jüngst er-
schienenen Publikation über den jungen Rembrandt in Abrede und glaubt, daß es bei der Immatri-
kulation geblieben ist, nachdem er Orlers zufolge „.../dazu nun ganz und gar keine Lust oder Ge-
neigtheit gehabt/ derweil seine natürlichen Begabungen ihn ausschließlich zur Mal- und Zeichen-
kunst zogen; warum die seinen (R.'s Eltern) sich genötigt sahen, ihren Sohn von der Schule zu neh-
men...“5

Als seine Lehrer werden Jakob van Swanenburg und Pieter Lastman in Amsterdam bezeichnet. 
Nach der Übersiedelung in die Metropole im Jahre 1631 tritt er bereits ein Jahr später mit der „Ana-
tomie des Dr.Tulp“ als ein vollendeter Meister hervor. Deutlich zeigen sich hier die Wesenszüge 
seiner Art, das Helldunkel und der tiefe psychologische Gehalt, die sein souveränes Können aus-
weisen, so daß die Annahme einer Werkstattbeteiligung unverständlich und unbegründet erscheint.6 

Im Gegensatz zu den geläufigen Anatomiebildern, auf denen meist der Vortragsraum, das Theatrum 
Anatomicum, mit seinen aufsteigenden Sitzreihen, den aufgestellten Skeletten und den Lehrtafeln 
im Blickpunkt stand, hat sich Rembrandt nicht auf den Ort des Geschehens, sondern auf das Ge-
schehen selbst konzentriert. Die souveräne Haltung und Gestik des Dr. Tulp, der die Gefäße und 
Muskeln des Unterarmes demonstriert, verrät, ebenso wie die Spannung auf den Gesichtern seiner 
Zuhörer, den informativen Wertgehalt der Lehrveranstaltung. Lediglich das zu Füßen der Leiche 
aufgestellte Buch, in dem wohl ein Werk des Vaters der Anatomie, Andreas Vesalius, zu sehen ist, 
unterstreicht noch einmal die auf der Höhe der wissenschaftlichen Erkenntnis jener Zeit stehende 
Vorlesung.

Überhaupt ist es Rembrandt niemals nur um naturnahe Wiedergabe zu tun, sondern um das inne-
re Erfassen der Wesenszüge der dargestellten Personen. Die äußere Form dient ihm dabei lediglich 
als Mittel zum Zweck – aber eben so vollendet ausgebildet, daß es zu jener Einheit von Inhalt und 
Form kommt, die erst das wirklich große Kunstwerk ausmacht. Deshalb gehen auch Zweifel an 
Rembrandts Talent zur Wiedergabe „großer Ähnlichkeiten“ am Wesen seiner Kunstauffassung vor-
bei.7 Beredtes Zeugnis für dieses Ringen um innere Ausdruckswerte sind seine zahlreichen Bildnis-
se, so das Dresdner Doppelbildnis mit seiner jungen Frau, der reichen Patrizierstochter Saskia van 
Uylenburgh, mit der er sich 1634 vermählt hatte. Jahre reichsten Schaffens folgten, er war auf der 
Höhe seines Ruhmes. Im Offiziersgewand mit Federhut und Degen als den Zeichen der oberen Ge-
sellschaftsschichten seiner Zeit stellt er sich dar. Auf seinem Schoße sitzend Saskia, reich gekleidet 
und mit kostbarem Geschmeide angetan. Im Gegensatz zu der ruhigen, etwas zurückhaltenden Art 
der jungen Frau das überschäumende Wesen Rembrandts, der lachend und voller Stolz und Selbst-
bewußtsein das Glas zum Trunke erhebt. Das Gemälde ist ein meisterliches Zeugnis, das in der Rei-
he der bis zum Lebensende vorgenommenen Selbstbespiegelungen seinen Platz hat. Weder die An-
nahme einer Werkstattbeteiligung noch die abwegige Bezeichnung als „Szene vom verlorenen Sohn 
im Bordell“ wird dem Künstler gerecht.8

Da bricht es 1642 jäh ab. Mit dem Tode Saskias schwindet auch sein Glück. Der als „Nachtwa-
che“ weltbekannte Auszug der Amsterdamer Schützengilde wird von den Auftraggebern entrüstet 
zurückgewiesen. Wiederum ist der Künstler einen Weg gegangen, der von herkömmlichen Vorstel-

5  In: Roelof van Straten: Rembrandts Weg zur Kunst 1606-1632, S. 21. Berlin 2006.
6  Rembrandt, Genie auf der Suche (Kat. Berlin), S. 30. Köln/Berlin 2006.

2



Friedbert Ficker
Rembrandt und die Wurzeln seiner Kunst Leibniz online, 2/2006

lungen abwich. An die Stelle repräsentativer Aufreihung ist bei ihm eine bewegte Szene mit dem 
Auszug der Schützengesellschaft  getreten. Dabei sind zu Gunsten der Komposition einzelne der 
Dargestellten in den Hintergrund gestellt. Genau dort setzte die Kritik der Auftraggeber an, die sich 
im konkreten Einzelfall nicht genügend gewürdigt sahen. Der einstige Direktor des „Mauritshuis“ 
in den Haag, A. B. de Vries, hat den Mißerfolg Rembrandts unter Verweis auf einen italienischen 
Kunstkenner in Abrede gestellt, der etwa 40 Jahre später zu berichten wußte, daß der Künstler mit 
dem „eigenartigen Werk großen Ruhm erworben habe.“9  Doch schließen sich bei der zeitlichen 
Differenz zwischen der Reaktion der Zeitgenossen Rembrandts und dem fast ein halbes Jahrhundert 
jüngeren italienischen Urteil die Unterschiede der Bewertung nicht aus. Fest steht in jedem Falle, 
daß nach der Vollendung der „Nachtwache“ ein grundlegender Wandel bei Rembrandt eingetreten 
ist – der allerdings wohl in erster Linie auf den Tod seiner jungen Frau Saskia zurückzuführen ist. 
Verinnerlichter  wird nunmehr  sein  Schaffen,  die  Bibel  liefert  in  zunehmendem Maße die  bild-
nerischen Vorwürfe. Auch nach außen hat er sich in seinem ganzen Wesen abgeschlossen.

Um 1649 kommt Hendrikje Stoffels ins Haus, mit der ihn bald ein inniges Verhältnis verbindet 
und die nun als Modell auf seinen Gemälden auftaucht. Sie stand ihm bis zu ihrem Tod treu zur Sei-
te. Das läßt sich auch an seinem Schaffen ablesen, das einem zweiten Höhepunkt zustrebt. Ein müt-
terlich-sorgender Zug geht von dem um 1656/57 entstandenen Bildnis Hendrikjes in den Berliner 
Museen aus, an dem sich freilich auch die vom Leben geprägten Spuren nicht verbergen lassen – 
aber eben in der vom Künstler gestalteten reifen Schönheit.

In dieser Zeit entsteht eines seiner schönsten Gemälde, der „Segen Jakobs“. Mit einem unver-
gleichlichen Schmelz der Farben ist die Szene aus dem Alten Testament gestaltet, wo der altersblin-
de Jakob seine Enkel Ephraim und Manasse segnet. Ähnlich wie in der Anatomie des Dr. Tulp ist 
die Angabe des Raumes ohne konkrete Begrenzung symbolisch gegeben, um das mit der Gruppe 
verbundene Geschehen um so klarer hervortreten zu lassen. Sein von äußeren Lichtquellen gespei-
stes Helldunkel ist hier einem Leuchten von innen gewichen, das dem Segnungsakt eine durchgeis-
tigte Stimmung verleiht.

Immer mehr geht es aber mit seinen wirtschaftlichen Verhältnissen bergab, die Gläubiger be-
drängen ihn, der Zusammenbruch ist nicht mehr aufzuhalten. 1657 kommt es zur Versteigerung sei-
ner Kunstsammlung, ein Jahr darauf muß er das prächtige Haus in der Breestraße verlassen und mit 
einem Quartier in der Judengasse vertauschen. Während den Künstler die schwersten Schicksals-
schläge treffen, entsteht 1662 noch einmal ein Werk, das uns das Höchste an farbigem Glanz seiner 
späten Malweise zeigt, das Gruppenbildnis der „Staalmeesters“, der Vorsteher der Tuchmachergil-
de. Das leuchtende Rot der Tischdecke als Steigerung des ruhigen warmen Brauns der Täfelung des 
Raumes,  dessen Gliederung er hier unterstreicht,  schafft  den Gegensatz zu der schwarzen Amt-
stracht der dargestellten Personen mit den aufblitzenden weißen Kragen. Die durch feinste Regun-
gen im Ausdruck unterschiedenen würdevoll blickenden Gesichter vermitteln einen trefflichen Ein-
druck von dem selbstbewußten holländischen Bürgertum jener Zeit.

Indessen machen sich das Auf und Ab seines Lebens, der stete zermürbende Kampf mit den ver-
ständnislosen Zeitgenossen bemerkbar. Das um 1665 datierte ergreifende Selbstbildnis spricht mehr 
davon, als es Worte vermögen. Ein faustisches Lachen gleitet über die müden Züge. Lachen, um 
nicht weinen zu müssen. Aus den innersten Tiefen des leicht gebeugten Greises bricht es hervor, 
aber nicht als ein verzweifelnder Aufschrei, sondern als Ausdruck eines größeren Wissens, das aus 
den irdischen Wertkategorien herausführt, diese hinter sich läßt und so zu dem in seiner Ruhe und 
Abgeklärtheit großartigen 1669, also im Jahr seines Todes gemalten Selbstbildnis hinführt, mit dem 
Rembrandt sein Schaffen beschlossen hat.

7  Anm. 6, S. 30.
8  Anm. 6, S. 123.
9  A. B. de Vries: Rembrandt, S. 39. Köln - Berlin 1957.
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Bereits dieser flüchtige, skizzenhafte Überblick über den Werdegang Rembrandts und sein dar-
aus hervorgegangenes Werk weist auf die besondere Stellung des Künstlers bei allem Auf und Ab 
seines bewegten Lebensweges hin, die der holländische Kunsthistoriograph Arnold Houbraken um-
riß: „Die Werke Rembrandts fanden als etwas Neues ihrer Zeit einen allgemeinen Beifall, so daß 
die Künstler, wenn sie ihre Arbeiten gesucht sehen wollten, genötigt waren, sich an diese Manier 
(wyze van schilderen) zu halten...“ 10

Rembrandt ist diese Anerkennung sicherlich nicht in den Schoß gefallen, sie war das Ergebnis 
seiner Konsequenz, die der bereits zitierte Jan Janszon Orlers mit dem Blick auf die Tätigkeit des 
Künstlers nach dessen im Herbst 1625 erfolgter Rückkehr nach Leiden festhielt: „... so hat er für gut 
befunden, allein und auf sich selbst gestellt, die Kunst der Malerei auszuüben und zu praktizieren: 
und ist ihm dies so glücklich gelungen, daß er zu einem der gegenwärtig berühmtesten Maler in un-
serem Jahrhundert wurde“.11 Wenn er auch darauf verzichtete, nach Italien zu reisen, um sich dort 
mit der italienischen Kunst auseinander zu setzen und diese zu studieren, hat er auf der Suche nach 
dem eigenen Weg dennoch Anregungen von außen aufgenommen, wie an der Selbstbildnis-Radie-
rung von 1639 zu sehen war, zu der ihm Raffaels Porträt des Baldassare Castiglione Impulse ver-
mittelte.  Er hat sich aber anderen Auffassungen nicht unterworfen. Die wesentlichste Quelle zu 
Rembrandts Schaffen ist das holländische Volksleben geblieben. Aus einfachen Verhältnissen kom-
mend, haben ihn die Menschen seiner Umwelt immer wieder angeregt. Dazu gehörte auch die Aus-
einandersetzung mit sich selbst, wie das radierte Selbstbildnis mit den aufgerissenen Augen von 
1630 zeigt. Aus dem gleichen Jahr stammt die Radierung, auf der er sich selbst als Bettler darge-
stellt hat – es war ein Ausleuchten der eigenen Person, der er sich als beliebig zur Verfügung ste-
hendes Modell in den verschiedensten Wandlungen bediente.

Nicht minder haben ihm die nächsten Angehörigen als künstlerischer Vorwurf gedient. Das in 
Rötel und schwarzer Kreide ausgeführte Bildnis des Vaters ist ein schönes Beispiel dafür. Seine 
Züge tauchen auf zahlreichen Arbeiten auf, so in dem frühen kleinen Tafelbild der „Zwei Gelehr-
ten“, das Wilhelm von Bode Rembrandt zugewiesen hat.12 Wiederholt hat er auch die Züge seiner 
Mutter festgehalten. Als Beispiel sei die kleine Radierung aus dem Jahre 1628 angeführt, in der er 
mit  aller  Liebe den Runzeln und Furchen des Gesichts  nachgegangen ist.  Man wird an Dürers 
Zeichnung seiner Mutter erinnert, bei aller Detailtreue ist doch eine geschlossene Wirkung erzielt. 
Gleiches gilt für das letzte Bildnis der Mutter des Künstlers aus dem Jahre 1639. Auf einen Stock 
gestützt finden wir die alte Frau dargestellt. Das Ganze ist in einem warmen bräunlichen Gesamtton 
gehalten, der doch die verschiedene Farbe und Stofflichkeit im Detail zur Geltung kommen läßt. 
Das welke, faltenreiche Gesicht mit dem eingefallenen Mund kündet von einem arbeitsreichen Le-
ben, dem Mühen und Sorgen nicht erspart geblieben sind. Die stark geröteten ausdrucksvollen Au-
gen sprechen zugleich von der verständnisvollen Milde und Güte der Mutter, die dem großen Sohn 
sicher ein gut Teil ihres eigenen Wesens mit auf den Weg gegeben haben mag. Mit der miniaturar-
tig feinen Gestaltung in kleinem Format, die für seine mittlere Zeit charakteristisch ist, hat er gera-
dezu ein Bekenntnis zu seiner Mutter hinterlassen.

Wie Rembrandt zunächst den Menschen seiner Umwelt zur eigenen künstlerischen Orientierung 
die Aufmerksamkeit zuwandte, erweiterte er das Blick- und Darstellungsfeld um 1640, indem er 
nun mit der gleichen Hinwendung die Umgebung seiner Heimat und später das Umfeld von Ams-
terdam in seine Gestaltung einbezog. Dabei lag es nahe, daß der Müllerssohn eine der zahlreichen 
Mühlen in einer Radierung festgehalten hat (Abb.1). Wir wissen nicht, ob ihm für das 1641 entstan-

10  Arnold Houbraken: Grosse Schouburgh der niederländischen Maler und Malerinnen, übers. v. Alfred Wurzbach, 
Bd.I, S. 369, Wien 1880.

11  In: Anm. 5, S. 36.
12  Wilhelm von Bode : Ein neu aufgefundenes Jugendwerk Rembrandts. In: Zs. f. Bildende Kunst 58,1824,1/2, S. 

1-4.
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dene Blatt die Mühle seines Vaters als Vorwurf diente. Die sorgfältige Behandlung der Details läßt 
aber ahnen, wieviele Kindheitserinnerungen an das geheimnisvolle Innere mit seiner Mechanik von 
ihm mit verarbeitet wurden. Ähnlich verhält es sich mit der im gleichen Jahr entstandenen einfa-
chen Hütte mit dem Heuschober. Dabei lohnt es, darauf hinzuweisen, daß er auch in seiner Amster-
damer Zeit, als er längst die Anerkennung errungen hatte, noch immer der Darstellung der sicher 
malerisch anregenden Hütten den Vorzug gab, während ihn die städtischen Bürgerhäuser mit ihrer 
reichen Architektur offensichtlich nicht interessierten.13 So wird auch die 1646 entstandene kleine 
Winterlandschaft in der Kasseler Galerie zu einer ländlichen Idylle, die sich von der Turbulenz der 
Eislaufdarstellungen seiner holländischen Künstlerkollegen eindrucksvoll abhebt.

Über den eigenen engen Familienkreis hinausgehend setzt er sich bald mit den vielfältigen Er-
scheinungen des Lebens auseinander, wo er immer auf sie stößt. Es ist dabei bestimmt kein Zufall, 
daß er für die Menschen am Rande der Gesellschaft, für Invaliden, Greise, Bettler und Landstrei-
cher eine besondere Vorliebe entwickelt, sondern sie wird eher aus den ererbten Wesenszügen ver-
ständlich. Allein steht der blinde Geigenspieler in der Bildfläche. Sein einziger Begleiter ist ein 
kleiner Hund. Die im Hintergrund mit wenigen Strichen angedeutete Frau wendet sich ab, die Töne 
seines Spiels verhallen im leeren Raum.

Zunächst ist es sicher mehr das malerische Interesse, das ihn an die abenteuerlichen zerlumpten 
Gestalten fesselt, die er häufig auf einen Stock gestützt wiedergibt, um ihre körperliche Hinfällig-
keit besonders zum Ausdruck zu bringen. Anregungen zu der ebenso erbarmungswürdigen wie il-
lustren Auswahl hat ihm für Motivwahl und künstlerisch-technische Behandlung und Auffassung 
der französische Stecher und Zeichner Jacques Callot gegeben, der in seinen Radierfolgen „Die 
Schrecken des Krieges“ zum ersten Mal in realistischer Weise das daraus entstehende Elend der 
Volksmassen eindringlich gestaltet hat.14 Auch bei Rembrandt wird wie bei Callot das bewußte so-
ziale Mitempfinden spürbar, das bereits bei dem blinden Geigenspieler mitschwingt und bei dem 
um 1630 entstandenen „Stelzfuß“ sich zur konkreten Aussage verdichtet. Abgesehen von den künst-
lerischen Vorbildern bot auch die eigene Zeit in Holland genügend Anlaß zu einer sozialkritischen 
Betrachtungsweise, die sich durch die Verarmung des Volkes als Folge der Kriegführung Frederik 
Hendriks gegen die Spanier zwangsläufig ergab. Dennoch wäre es sicher falsch, bei Rembrandt nur 
die soziale Anklage zu suchen. Man wird ihn ebenso als Kind seiner Zeit, des Barock, mit seiner 
Vorliebe für Exotisches sehen müssen, wie auch die Darstellungen von Orientalen und Juden bei 
Rembrandt zeigen. Gleichsam als eine Mischung aus den verschiedenen Zeitströmungen ist 1632 
die Radierung des Rattengiftverkäufers entstanden. Während es vorher noch Einzelpersonen waren, 
die bei aller treffenden Charakterisierung doch allein und losgelöst vom Leben und seinen Proble-
men dargestellt  wurden, wird jetzt erstmalig eine Handlung in bildmäßiger Anordnung geboten. 
Arme, elende, vom Schicksal gezeichnete Gestalten sind es, die Rembrandt hier festhält. Mit gera-
dezu flehendem Blick und ebenso beredter Gebärde versucht der Alte mit der hohen Pelzmütze und 
dem wunderlichen Fellumhang seine Ware anzupreisen. Zum Zeichen ihrer Wirksamkeit hält er in 
der Linken eine Stange, an der eine Reihe toter Ratten aufgehängt sind. Der ohnehin schon wenig 
erfreuliche Anblick der ungepflegten Gestalten wird dadurch bis zur Ekelhaftigkeit gesteigert. Voll 
Abscheu wendet sich auch der Hausbesitzer in dem Torbogen ab, während der Junge mit dem Kas-
ten stumpf und teilnahmslos dreinschaut. Im Gegensatz zu der kräftig modellierten Gruppe vorn ist 
der Hintergrund nur mit leichten skizzenhaften Strichen ausgeführt, ohne daß dabei auf eine tonige 
Wirkung verzichtet worden wäre. Damit kommt das Gefühl der Raumtiefe überzeugend zum Aus-
druck.

13  M. Muller: Wie sah Rembrandt Amsterdam? Amsterdam 1956.
14  Albrecht Dohmann: Jacques Callot, Radierungen. Dresden 1960.
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Unmittelbar dem Leben abgelauscht, dabei in ihrer Lebendigkeit voll köstlichen Humors, ist die 
Szene bei der Pfannkuchenbäckerin aus dem Jahre 1635 (Abb.2). Aufmerksam sitzt die Alte am of-
fenen Feuer mit der Pfanne in der Hand beim Backen von Pfannkuchen. Rundherum eine Reihe 
hungriger Mäuler, die teils schmunzelnd und voller Begierde auf die fertigen Leckerbissen warten 
oder ängstlich schreiend bemüht sind, den mundendenden Fladen vor allzu aufdringlichen Interes-
senten zu schützen. So selbstverständlich sich Rembrandt den Zugang zu den wohlhabenden Krei-
sen seiner Zeit verschaffte, so selbstverständlich schöpfte er auch aus dem reichen Reservoir der 
einfachen Volksschichten. Die Unbedenklichkeit, mit der er dort in derbdrastischer Weise selbst in-
timste Verrichtungen der Radierplatte anvertraute, wie die beiden ihre Notdurft verrichtenden Ge-
stalten zeigen, läßt an Martin Luther und seine Forderung denken, „dem gemeinen Mann auf das 
Maul zu schauen“. Den Anstoß zu der Gestaltung der beiden Blätter, die wahrscheinlich auf Betrei-
ben des Kunsthändlers Uylenburgh erfolgte, gab das gleiche Motiv in der 1617 erschienenen Serie 
der „Capricci“ von Jacques Callot. Was hier bei Rembrandt zunächst als Notiz aus den Randzonen 
des Alltags gesehen werden mag, hat er im „Raub des Ganymed“ in der antiken Mythologie hoffä-
hig gemacht.

Zu den grundsätzlichen Fragen künstlerischen Gestaltens zählt die Auseinandersetzung mit den 
Kategorien der Schönheit und der Wahrheit,  sowie deren Beziehung zueinander. Rembrandt hat 
sich diesem Problem gestellt, so z.B. in der Radierung „Nackte Frau auf einem Erdblock“ aus der 
Zeit um 1631. Es ist ein Stück seiner Beobachtung und Darstellung der Mannigfaltigkeit des Lebens 
in den unterschiedlichsten Ausdrucksformen, ebenso wie die 1636 entstandene „Danae“. Begegnen 
wir in der Radierung einem abgeschlafften, verbrauchten Frauenkörper, wie er sicher häufig anzu-
treffen war, hat der Künstler in dem Tafelbild der Mutter des Perseus eine junge Frau in ihrer natür-
lichen Schönheit ohne jede Idealisierung wiedergegeben. In ihrer selbstverständlichen Anmut wirkt 
sie wie ein Gegenpol zu der Radierung, die fern von Schönheitsidealen als ein Stück Alltagsrealität 
zu werten ist. Mit der gleichen Selbstverständlichkeit ist die Bisterzeichnung des Federschneiders 
der Alltagswelt entnommen, an der Rembrandts Bemühen um die Wiedergabe typischer Haltungen 
und Situationen in der angespannten Konzentriertheit treffend zum Ausdruck kommt (Abb.3). Den 
Alltäglichkeiten des Lebens begegnet man ebenfalls mit dem Blick in das Innere eines Schlachthau-
ses auf die Fleischmassen eines geschlachteten Ochsen oder auf das angepflockt am Boden liegende 
Schwein auf einer Radierung vom Jahre 1643, das sicher zu dem wenigen Besitztum der hinter ihm 
skizzenhaft angedeuteten Gestalten zählt.

Nicht minder überzeugend hat es Rembrandt verstanden, in zahlreichen Darstellungen aus der 
biblischen Geschichte – sei es im Gemälde oder in der Radierung – Szenen aus dem Volksleben zu 
verarbeiten und damit den religiösen Stoff ins Allgemein-Menschliche zu erheben. Dem Erlebnis 
der Wirklichkeit ist das frühe Gemälde „Tobias und Anna mit der Ziege“ aus dem Jahre 1626 ent-
nommen (Abb. 4). Es gibt die Geschichte des blinden Tobias wieder, der seine Frau beschuldigt, ein 
Zicklein gestohlen zu haben. Als er 20 Jahre später die „Heilige Familie“ zum bildnerischen Vor-
wurf nahm, setzte er auch diese in einen Innenraum aus seiner Zeit und Umwelt. Eine Mutter mit 
ihrem Kind atmet dort stilles Glück und Geborgenheit, während der Vater im Hintergrund bei der 
Arbeit festgehalten wurde. Lediglich der gemalte prunkvolle Rahmen und der zur Seite geschobene 
Vorhang geben zu erkennen, daß wir etwas Besonderes, Kostbares vor uns haben, daß es sich um 
ein Heiligenbild handelt.

Greifen wir die Frage nach den Wurzeln der Kunst Rembrandts noch einmal auf, so läßt sich zu-
sammenfassend feststellen, daß er letztlich immer der Künstler aus dem Volke geblieben ist, dessen 
Schaffen auch zunächst wieder an sein Volk gerichtet war. Dafür sprechen nicht zuletzt seine Ra-
dierungen – hinter der Druckgraphik steht ja immer das soziale Anliegen der Verbreitung in weitere 
Kreise. Die zahlreichen Aufträge des Patriziats beweisen nicht das Gegenteil. Sie sind vielmehr in 
ihrer künstlerischen Größe und souveränen Gestaltung erst aus der bewußten Haltung des Künstlers 
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zu werten, der zwar wußte, daß er kein Patrizier, aber in seiner Kunst ein Ebenbürtiger, wenn nicht 
ein Überlegener war. Daß besonders in der späteren Zeit der Höhenflug seines Genies von den Zeit-
genossen nicht verstanden wurde, spricht nur für die Tragik seines Künstlerschicksals.

Anschrift des Verfassers: Prof. Dr. Friedbert Ficker, August-Bebel-Str. 1A, 08058 Zwickau
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Abbildung 2 

Abbildung 3 

8



Friedbert Ficker
Rembrandt und die Wurzeln seiner Kunst Leibniz online, 2/2006

Abbildung 4 
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