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»Rembrandt ist mein Gott, Rembrandts Schüler die Apostel, und die in seiner Manier arbeiten die Gelehrten.«


Pater Felix Caroni, 1783


»Die Rembrandtsche Manier aber kann uns als eine fertige und vollendete Arbeit bei edlen Gegenständen nicht gefallen […] Ausgenommen solche hohe, edle Gegenstände, mit welchen Niedriges und Edles verbunden ist. Z.E. die Geburt eines Gottes in einem Stalle unter Ochsen und Eseln. Und solche, mit welchen die Dunkelheit vor sich verbunden ist.«


Gotthold Ephraim Lessing, 1768/75


»Nun kenne ich aber keinen guten Meister, dessen Geschmack so geliebt wird als Rembrandt.«


Adam Friedrich Oeser, 1772


»Selbst habe ich eine Nachahmung nach Rembrandt zum Radieren gemacht. Sie müssen mich aber nicht im Verdacht haben, als ob ich für Rembrandt leben und sterben wollte. Es geschieht nur darum, um angehenden armen Künstlern geschwind zu etwas Geld zu verhelfen.«


Adam Friedrich Oeser, 1772


»Er [Georg Friedrich Schmidt] war vollkommen in der Nachahmung von Rembrandts Kunstart; nie hat ein Künstler die kluge und pittoreske Manier so gut erfasst wie er.«


Johann Georg Wille, 1767


»Wenn man das Kopieren und Variieren von Werken Rembrandts und der Rembrandtschule nicht als flüchtige Modegrille abtun, sondern als ein sinnvolles Element im Zeitstil des 18. Jahrhunderts beschauen will, muß man die naiven, heiteren und bunten Bilder als Äußerungen eines Rokoko werten, das sozusagen mit leichter Eleganz den schweren Barock von Rembrandts Kunst zu überwinden versucht.«


Horst Gerson, 1973
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Verehren


Die Verehrung Rembrandts begann bereits zu seinen Lebzeiten. Sein Werk stand Pate für zahlreiche junge Künstler der nachfolgenden Generationen. Diese Wertschätzung spiegelte sich insbesondere in der Druckgraphik wider.


Verstehen


Rembrandt entwickelte eine eigene, ganz persönliche Technik im Medium der Radierung, mit der er im Bereich der Lichtregie neue Maßstäbe setzte, hier vor allem im Bereich des für ihn charakteristischen Hell-Dunkels. Das hat seine Nachfolger im 18. Jahrhundert dazu verleitet, seine Technik durch Nachahmung verstehen zu wollen.


Verändern


Unter den ausgestellten Künstlern gab es jene, die keine bloße Nachahmung ihres Vorbilds verfolgten, sondern den Anspruch auf Veränderung erhoben, sei es kompositorisch oder motivisch. Hierbei ging es hauptsächlich um eine Anpassung an den Zeitgeschmack, ohne den eindeutigen Rembrandtbezug zu verlieren.
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Richard Earlom (1743-1822) nach Rembrandt van Rijn


Selbstbildnis Rembrandts


1767, Mezzotinto und Radierung


504 x 355 mm (Platte)


Richard Earlom reproduzierte das Gemälde Rembrandts in leicht veränderten Proportionen: auf der rechten und linken Seite ist mehr Abstand zwischen dem Porträtierten und dem Bildrand; auch oben ist etwas mehr Platz. Zudem akzentuiert der Stecher die Züge des Gesichts gegenüber der Gemäldevorlage. Auch wird, anders als im Gemälde, Rembrandts gesamter Ellenbogen gezeigt. Seine Sitzposition ist ebenfalls leicht verändert. Auch Einzelheiten der Kleidung, die im Gemälde eher vage geschildert werden, sind hier klar und deutlich erkennbar formuliert. Selbst kleinste Details wie die Fingernägel des Künstlers – im Gemälde nicht zu erkennen – akzentuiert der britische Schabkünstler. Hingegen fehlt bei Earlom die Stuhllehne, die auf dem Gemälde hinter Rembrandts Rücken vage zu erkennen ist.


In England war es seit der Mitte des 18. Jahrhunderts zu einer regelrechten Rembrandtmode gekommen. Bereits seit 1720 waren vermehrt wichtige Rembrandt-Gemälde im englischen Kunsthandel angeboten worden. Zeitgleich expandierte auch das Interesse an Rembrandt-Graphik, so dass auch ein Markt für Radierungen und Kupferstiche nach oder in der Art von Rembrandt entstand.1
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1 Vgl. Busch 1977, S. 96-101.
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Pieter Louw (um 1720-um 1800) nach Rembrandt van Rijn


Der Fahnenträger


ohne Datierung, Mezzotinto


377 x 297 mm (Platte)


Ein Aushängeschild für seine Porträtkunst? Mit der Idee, dass Rembrandt den »Fahnenträger«2 1636 gemalt haben könnte, um sich damit potenziellen Kunden – insbesondere den Amsterdamer Bürgerwachen, die zu dieser Zeit die lukrativsten und prestigeträchtigsten Werke in Auftrag gaben – als Porträtmaler zu empfehlen, spielt Jonathan Bikker in seiner neuen Rembrandt-Biographie: falls tatsächlich so beabsichtigt, wäre dieser Plan in Anbetracht des 1640 an Rembrandt erteilten Auftrags für die berühmte »Nachtwache« jedenfalls perfekt aufgegangen.3


Fahnenträger standen in der Hierarchie der niederländischen Bürgerwehren nach Kapitän und Leutnant an dritter Stelle und einige von ihnen ließen auch Einzelporträts von sich erstellen. Hier handelt es jedoch wohl nicht um eine zeitgenössische Darstellung: die Figur ist wie ein Landsknecht des 16. Jahrhunderts gekleidet4 und scheint Rembrandts eigene Gesichtszüge zu tragen5, obwohl es hierfür keine eindeutigen Belege gibt.6


Die Halbfigur des Fahnenträgers verdankt ihre enorme Plastizität der dynamischen Gegenüberstellung des im Profil gezeigten Körpers und des dem Betrachter fast frontal zugewandten Gesichts. Wie mit einem Scheinwerfer beleuchtet das von oben kommende Licht die Hüfte, die rechte Hand mit der Manschette und den Oberarm, so dass der Ellbogen aus dem Bild zu ragen scheint. Die dramatischen Hell-Dunkel-Effekte sowie die locker aufgetragenen Pinselstriche und die brillante Wiedergabe der Oberflächen tragen zu dem äußerst lebendigen Erscheinungsbild der Figur bei.7


Die hier gezeigte spiegelbildliche Mezzotinto-Reproduktion stammt von Pieter Louw, oft auch »Lauw« geschrieben. Der um 1720 geborene und um 1800 gestorbene Louw war »Maler, Zeichner und Schabkünstler« in Amsterdam, hat dort auch unterrichtet und war Direktor der Kunstakademie.8


Die Reproduktion ist nicht datiert, aber Louw muss sie vor 1772 angefertigt haben: sie trägt die Inschrift »Rembrand pinx. – P. Lauw fec. De Origineele Schilderij is in de Collectie van de Heer I.M. Quinkhard, te Amsterdam bij P. Fouquet Junior«9. Die Vorlage für Louws Druck befand sich also im Besitz des 1772 verstorbenen Malers Jan Maurits Quinkhard. Allerdings ist nicht sicher, ob es sich dabei um Rembrandts Original oder um eine von Quinkhards Sohn Julius angefertigte Kopie handelte.10
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2 Öl auf Leinwand, 119 x 97 cm, Privatbesitz.


3 Bikker 2019, S. 72.


4 Bruyn 1989, S. 229.


5 Bikker 2019, S. 72.


6 Bruyn 1989, S. 228.


7 Bikker 2019, S. 72.


8 Wurzbach 1910, S. 69.


9 Bruyn 1989, S. 230. Das British Museum hingegen erwähnt auf seiner Webseite nur »Lettered in lower margin: ›Rembrand pinx.‹ and P. Lauw fec.«.


10 Bruyn 1989, S. 230.
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Johann Peter Pichler (1765-1807) nach Rembrandt van Rijn (Umkreis)


Selbstbildnis Rembrandts


1791, Mezzotinto


504 x 350 mm (Platte)


Vergleicht man das Schabkunstblatt von Johann Peter Pichler mit dem von Pieter Louw (Kat. 02), so zeigt sich, welche verschiedenartigen Wirkungen mit derselben druckgraphischen Technik auch bei ähnlichen Motiven − (Selbst)Bildnissen Rembrandts − erzielt werden können.


Die seitenverkehrte Reproduktion des niederländischen Stechers Pieter Louw nach Rembrandts Fahnenträger ist vor allem durch starke Hell-Dunkel-Kontraste geprägt − dies fällt etwa in den Bereichen des Faltenwurfs der Fahne und der Schlagschatten besonders deutlich ins Auge. Die Figur wirkt durch die kontrastreiche Darstellung, die kaum weiche Übergänge bietet, in ihrer Körperlichkeit und ihrem Ausdruck etwas flach − die verschiedenen Stofflichkeiten der Kleidung, des Schwertknaufs und -hefts, der Haut, der Haare und der Feder am Barett sind nicht differenziert herausgearbeitet, sondern weitgehend homogenisiert.


Das Blatt des österreichischen Mezzotintokünstlers Pichler nach dem Gemälde mit der Halbfigur Rembrandts, das heute als Werkstattarbeit gilt,11 setzt hingegen auf ausgewogene Lichtverhältnisse und weicher modellierte Übergänge. Durch eine differenzierte Formulierung der einzelnen Bildbereiche gelingt es Pichler, einerseits die Gestalt Rembrandts klar vom Hintergrund abzusetzen, womit räumliche Tiefe erzeugt wird, und andererseits die stofflichen Reize der unterschiedlichen Materialitäten zumindest anzudeuten. In ihren »malerischen« Qualitäten wird diese Arbeit dem Vorbild sicher gerechter als das »graphischer« aufgefasste, linienbetontere Blatt des Pieter Louw.
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11 van de Wetering 2005, S. 230-233.
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John Murphy (um 1748-um 1820) nach Rembrandt van Rijn


Abraham opfert seinen Sohn Isaak


1781, Mezzotinto


502 x 353 mm (Platte)
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Abb. 1: Johann Gottfried Haid nach Rembrandt van Rijn: Abraham opfert seinen Sohn Isaak, 1767, Mezzotinto, 530 x 357 mm.





Abrahams Gesicht ist von Trauer und Verzweiflung über das grausige, von ihm geforderte Opfer12 gezeichnet, während Isaaks Unschuld durch seinen in helles Licht getauchten, fast unbekleideten Körper hervorgehoben wird. Abraham drückt seinem Sohn den Kopf zurück, um ihm in nächsten Moment die Kehle zu durchtrennen. Da geschieht die göttliche Intervention: wir haben Teil an Abrahams Erschrecken über das plötzliche Erscheinen des Engels, der ihm in letzter Sekunde Einhalt gebietet. Abrahams bestürzter Blick und seine in tiefe Falten gelegte Stirn zeugen von dem enormen Aufruhr der Gefühle, die er in diesem Moment durchlebt: noch hat Abraham nicht wirklich verstanden, dass er und sein Sohn erlöst sind, noch ist die Anspannung der Erleichterung nicht gewichen. Und doch fällt bereits das Messer.


Der 1748 geborene irische Kupferstecher John Murphy hat diese 1781 datierte Reproduktion13 von Rembrandts berühmtem Gemälde als Mezzotinto erstellt. Das großformatige Original14, heute in der Eremitage in St. Petersburg zu sehen, ist »ein beeindruckendes Beispiel für Rembrandts Kunst der Bilderzählung«15. Murphys Reproduktion gibt das dramatische Geschehen, insbesondere die ergreifende Darstellung von Abrahams Entsetzen, dem Original so getreu wie möglich wieder. Einige Details hat Murphy jedoch dem Kunstgeschmack seiner Zeit angepasst. Die Feuerschale rechts von Isaaks Kopf und Abrahams Ellenbogen ist genauer ausgearbeitet als bei Rembrandt.16 Murphy hat zudem das Gemälde auf beiden Seiten erweitert, um so die bei Rembrandt fehlende Spitze des rechten Engelsflügels und des rechten Ärmels vollständig darzustellen und einen Rand hinzufügen zu können. Dies hat in der Vergangenheit Anlass zu der Spekulation gegeben, Rembrandts Gemälde sei ursprünglich breiter gewesen und erst nach der Veröffentlichung von Murphys Druck verschmälert worden.17 Diese Hypothese konnte sich jedoch nicht durchsetzen: eine in München befindliche, von Rembrandt in Auftrag gegebene und überarbeitete Werkstattkopie des Gemäldes18 hat dieselben Abmessungen wie das Petersburger Original, die in der Inschrift von Murphys Druck (sowie auf einem früheren Druck von Johann Gottfried Haid aus dem Jahr 1767 [Abb. 1]) angegebene Größe des Gemäldes entsprechen ebenfalls seinen heutigen Abmessungen.19 Es scheint stattdessen, als habe John Murphy – so wie »fast alle Mezzotinto-Graveure des 18. Jahrhunderts barocke Gemälde des 17. Jahrhunderts veränderten, um sie den von ihnen bevorzugten klassizistischen Normen anzupassen«20 – Rembrandts berühmtes Gemälde in diesem Punkt zu verbessern gesucht.
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