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1. Einleitung
1.1. Prolog: Neues Theater — neue Bilder. Amsterdam zu Beginn des 17. Jahrhun-

derts

Der heute nur wenig bekannte aber zu Lebzeiten berithmte Amsterdamer Historien-
maler Pieter Lastman (1583—1633) war um die Mitte des 17. Jahrhunderts ungwdhn-
lich stark in den Texten der Zeitgenossen présent.' Kein geringerer als Hollands be-
kanntester Dichter Joost van den Vondel (1587—-1679) schrieb etwa zu einem von
Thomas de Keyser gemalten Portrit ein Lobgedicht iiber den zu dem Zeitpunkt be-

reits verstorbenen Maler, das Lastman mit Apelles und Rubens vergleicht.”

Auf ein Portrit des Peter Lastman, dem Apelles unseres Zeitalters.
Der Geist des Peter ergétzte sich im komponieren,

und folgte Frau Natur auf Leinwinden und Tafeln,

die Zeugen seiner Kunst. Doch wer kann das Urteil fillen,

ob Lastman der Phoenix war oder Rubens, sein Namensvetter. [...]°

Die Wiirdigung Lastmans durch den Literaten hat in der Kunstgeschichtsforschung
einige Aufmerksamkeit erfahren.” Wenig Bedeutung wurde aber bisher der Tatsache
beigemessen, dass Joost van den Vondel auch einer der wichtigsten Theaterautoren
seiner Zeit war, dessen Interesse fiir den Historienmaler auf ganz bestimmte theatrale
Qualitdten in dessen Bildern griindete.” Ein weiteres, lingeres Gedicht Vondels auf

Lastmans Gemilde Paulus und Barnabas in Lystra® zeigt, dass der Dichter sich sehr

' Anders als in der Kunstliteratur, in der Lastman mit Ausnahme kurzer Erwdhnungen als Lehrer

? Dudok van Heel hilt die Identifizierung eines 1926 bei Christie’s in London versteigerten Portrits
eines Mannes mit dem Portrdt Thomas de Keysers fiir moglich. Vgl. Sebastien A. C. Dudok van Heel,
De Jonge Rembrandt onder Tijdgenoten: Godsdienst en schilderkunst in Leiden en Amsterdam: een
wetenschappelijke proeve op het gebied van de Letteren, Rotterdam 2006, S. 54 f., S. 52, Abb. 25.

? ,Op d'Afbeeldinge van Peter Lastman, / Den Apelles onzer eeuwe. / De geest van Peter voer

in 't ordineeren speelen, /En volghde vrou Natuur op doecken en panneelen, /Zyn kunstgetui-

gen. Toon, wie 't oordeel strycken kan, / Of Lastman fenix was, of Rubens, zyn genan. “ De

Werken van Vondel. Volledige en geillustreerde tekstuitgave in tien deelen, hrsg. v. J.F.M.

Sterck [u.a.], 10 Bde., Amsterdam 1927-1940, Bd. 9, S. 290. Wenn nicht anders angegeben

stammen die deutschen Ubersetzungen von der Verfasserin.

* Siehe Anm. 1 und 2; zuletzt Christian Tico Seifert, Pieter Lastman als Leser. Eine Kiinstlerbiblio-
thek und ihre Nutzung, in: Heiko Damm, Michael Thimann u. Claus Zittel (Hg.), The Artist as Rea-
der: On Education and Non-Education of Early Modern Artists, Boston 2013 (Intersections; 27), S.
155-193.

> Golahny hat auf Vondels Affinitit fiir Gemilde hingewiesen, die ihn wie eine Theaterauffiihrung
bewegten und nach dhnlichen dramatischen Gesichtspunkten wie seine Stiicke aufgebaut sind. Vgl.
Amy Golahny, Pieter Lastman: moments of recognition, in: Nederlands Kunsthistorisch Jaarboek 60,
2010, S.181 f. (S. 178-201).

%1614, Holz, 89,6 x 123,6 cm, Verbleib unbekannt.
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genau mit dieser Komposition des Malers auseinandergesetzt hat.” Das Gemilde gilt
als verschollen, aber eine zweite Version des Themas mit einer abweichenden Kom-
position gibt einen Eindruck von der Farbenpracht des heute nur durch eine alte Fo-
tografie bekannten Bildes (Abb. 1 und 2).® Vondel schrieb das Gedicht wohl 1647
fiir das album amicorum des Jan Six, dem spateren Biirgermeister Amsterdams und
damaligen Besitzer des Gemildes. Zuerst veroffentlicht wurde das Gedicht in Von-
dels Drama Salomon von 1648° — eine Tatsache, die in der kunsthistorischen For-
schung bisher unbeachtet blieb.'® In der zweiten Strophe macht Vondel Gebrauch

von der Analogie des Gemaéldes mit einer Biihne:

Dieses zeigt eure himmlische Szene,

Auf der unser Apelles seine Biihne

Und den Hintergrund'' mit solcher Kenntnis baut,
Und so diesen Opferzug autbaut,

Dass selbst der Geist von Rom und Griechenland

Nicht hoher schwebt mit seinen Fliigeln."

Auch wenn der Vergleich von Malerei mit dem Theater als ein gingiger Topos der
Literatur angesehen werden muss,' so scheint Vondel doch besonders empfénglich
fiir die Wechselwirkungen der beiden Medien gewesen zu sein. Beriithmt ist etwa die
Vorrede zu seinem Stiick Joseph in Dothan (1640), in dem Vondel auf Jan Pynas’
Gemalde Joseph wird der blutige Rock gezeigt (1618) als seine Inspiration fiir das

Stiick verweist.'* Und in der Vorrede seines Stiickes Gebroeders von 1639 (gedruckt

7 Siche hierzu ausfiihrlich Golahny 1996a.

81617, Holz, 76 x 115 cm, Amsterdam Museum.

? Hier wurde es zusammen mit zwei weiteren Gedichten (Op M. Kretzers Ste. Marie Magdalene door
Titiaen geschildert; Geboortezang, aen Gregorius Thaumaturgus, mijnen Geboorteheiligh) an das
Ende des Stiickes gestellt. Vondel Werken, Bd. 5, S. 451-453.

' Hans van Dael legt iiberzeugend den Zusammenhang zwischen der Bedeutung des Stiickes und den
drei nachgestellten Gedichten dar, in denen die Heiligen Maria Magdalena und Gregorius als Bekehrte
eine umgekehrte Entwicklung zu der des Salomon als Abtriinnigen des Glaubens durchmachen. Vgl.
Hans van Dael, De dwaze Salomon en de wijze Vondel. Een interpretatie van Vondels Salomon, in:
Tijdschrift voor Nederlandse Taal- en Letterkunde, 112, 1996, S. 201-221.

'""'Im Original: ,, En gront met zulck een kennis bouwt*. Die Kommentatoren der Vondel Ausgabe von
1931 sehen darin den perspektivisch aufgebauten Hintergrund des Gemaildes gemeint. Vondel Wer-
ken, Bd. 5: 1645-1656 (1931), S. 451, Anm. 9.

12 Dit tuight uw hemelsch tafereel, / Daer onze Apelles zyn tooneel / En gront met zulck een kennis
bouwt, / En zoo deze Offerstaetsi houdt, / Dat zelf de geest van Rome en Griecken / Noit hooger
zweefde met zyn wiecken.” Vondel Werken, Bd. 5, S. 451.

1 Zur theatrum mundi-Metapher und dem Gebrauch des Wortes foneel im 17. Jahrhundert siche: René
van Stipriaan, Het theatrum mundi als ludiek labirint. De vele gedaanten van het rollenspel in de
zeventiende eeuw, in: De zeventiende eeuw 15, 1999, S. 13 f. (S. 12-23) mit weiterer Literatur sowie
Karel Porteman, Vondel schildert een Rubens, in: Neerlandica Extra Muros 41, 2003, S. 29-42.

'* Eichenholz, 90 x 119 cm, Eremitage, St. Petersburg. Vondel Werken, Bd. 4: 1640-1645 (1930), S.
74. Zur Beziechung von Vondels Dramentext zu Pynas’ Gemaélde zuletzt ausfiihrlich: Christian Tico
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1640, zuerst aufgefiihrt 1641) entwirft Vondel ein fiktives Gemilde von Rubens, um
seine eigene Tragddie iiberzeugender zu machen.'

In dem Stiick Salomon gibt es auch eine Opferungsszene, bei der Vondel moglicher-
weise an Lastmans Gemilde Paulus und Barnabas in Lystra gedacht hat. Die Hand-
lung des Stiickes beruht auf der alttestamentlichen Erzéhlung (1. Kénige 11, 1-13), in
der aber die dramatische Szene von Konig Salomos Beteiligung an der Opferzere-
monie nicht vorkommt.'® Am Ende des vierten Aktes ldsst sich Salomo von seiner
Frau Sidonia endgiiltig iiberreden, an der Zeremonie fiir die heidnische Fruchtbar-
keitsgottin Astarte teilzunehmen. Der Priester Ithobal opfert in diesem Fall ein Paar
Tauben. In dem Moment, in dem Salomo am Altar das Weihrauchgefal in die Hand
nimmt, ldsst ihn Gott seine Wut durch ein gewaltiges Unwetter spiiren.'” Auch wenn
es in dem Theatertext keine Regieanweisungen gibt, so ist es doch verlockend, sich
die Darstellung auf der Biihne dhnlich farbenfroh, mit vielen Personen und mit Re-
quisiten wie auf dem Gemilde ausgeschmiickt vorzustellen.'® Hierzu passt, dass Op-
ferszenen im Theater hdufig als lebende Bilder (vertoning) gestaltet und mit Musik
unterlegt wurden.'” Dabei wurde die Handlung des Stiicks unterbrochen, um die Op-
ferszene, die entweder durch eine statische Szene oder pantomimisch dargestellt
wurde, hinter einem Vorhang zu enthiillen. Die visuelle Ausstattung dieser Szenen
war aufwendig, mit einer groBen Anzahl von Personen und einem Altar, auf dem in
der Regel sogar ein echtes Feuer brannte.”

Eine personliche Beziehung Vondels zu Lastman konnte zwar nicht nachgewiesen
werden, wird aber angenommen.ﬂ Die Beziehungen zwischen Malern, Theaterauto-

ren und Schauspielern haben in den Niederlanden eine lange Tradition. So waren

Seifert, tooneel. Bemerkungen zu Wechselwirkungen zwischen Malerei und Dichtung bei Jan Pynas,
Vondel und Rembrandt, in: Claudia Fritzsche, Karin Leonhard, Gregor J.M. Weber (Hg.), Ad Fontes!
Niederldndische Kunst des 17. Jahrhunderts in Quellen, Petersberg 2013, S. 366-383. Ein anderes
Beispiel ist das Theaterstiick Tyrus (1625) von Elias Herckmans. Der Dramatiker widmete sein Stiick
dem Amsterdamer Maler Pieter Codde, dessen Gemailde Die Eroberung von Tyrus durch Alexander
(verschollen) ihm als Inspiration gedient hétte. Vgl. D. Beaujean, [Art.] Codde, Pieter Jacobsz., in:
AKL, Bd. 20, S. 96 (S. 95-97).

' Porteman 2003.

'® Die Szene fehlt ebenso in Flavius Josephus® Erzihlung in den Jiidischen Altertiimern (8. Buch, 2.
Kapitel).

'7Vondel Werken, Bd. 5, S. 438.

'8 Das 1648 publizierte Stiick wurde am 07.02.1650 zum ersten Mal in der Amsterdamer Schouwburg
aufgefiihrt, anscheinend mit einigem Erfolg: Es stand bis 1659 fast jahrlich wieder auf dem Spielplan.
Vgl. Academie en Schouwburg: Amsterdams toneelrepertoire, 1617-1665, naar de bronnen bewerkt
en ingeleid door E. Oey-de Vita en M. Geesink, Amsterdam 1983, S. 191.

' Vgl. Natascha Veldhorst, De perfecte verleiding. Musikale scénes op het Amsterdmas toneel in de
zeventiende eeuw, Amsterdam 2004, S. 148-151.

2 Der Altar als Biihnenrequisit und das echte Feuer sind in verschiedenen Regicanweisungen bezeugt.
Z.B. heifit es in P. le Febures Lucidorus en Lucella von 1636: ,,Den Althaer wert gestoockt, waer
onder wert gesongen van Lucidorus en Lucella: in ’t stoocken wert den Hemel geopent, daer Pallas sit
met haer Hemels Nimphjens. Zitiert nach Veldhorst 2004, S. 149.

2lygl. Seifert 2011, S. 111.



viele Maler selbst Mitglieder in den bis weit ins 17. Jahrhundert fiir Theaterauftiih-
rungen verantwortlichen Rhetorikergilden (rederijkerskamers). Die erhaltenen Mit-
gliederlisten der Haarlemer Kammer De Wijngaertrancken belegen etwa, dass dort
die Maler Frans und Dirck Hals, Salomon und Simon de Bray, Esaias van de Velde,
Jan Wijnants, Adriaen Brouwer, Gerrit und Job van Bercheyde, Richard Brakenburg
und Isaak van Nickelen Mitglieder waren.”> Und der Maler und Kunsttheoretiker
Karel van Mander hatte 1592 ebenort die siidniederlandische Immigrantenkammer
De Witte Angieren gegriindet.” Einige Mitglieder waren teilweise gleichzeitig als
Maler, Theaterautoren und Schauspieler aktiv. Der aus Antwerpen stammende, aber
ab 1629 in Amsterdam lebende Willem van Nieuwelandt (1584—1635) war etwa
nicht nur Mitglied zweier Kammern und erfolgreicher Theaterautor, sondern auch als
Maler und Radierer titig.”* Gerbrand Adriaensz Bredero (1585—1618) wurde erst bei
Francois Badens als Maler ausgebildet, bevor er als Dichter und Theaterautor be-
kannt wurde.*® Der Maler und Kunsttheoretiker Samuel van Hoogstraten (1627—
1678) schrieb ebenfalls Theaterstiicke.*® Und natiirlich waren Maler kiinstlerisch an
den Theaterproduktionen beteiligt, indem sie etwa die Wappen (blazoenen) der Gil-
den, Theaterkulissen und Illustrationen fiir Theaterprogramme und gedruckte Thea-
terstiicke schufen. Ein aufschlussreiches Beispiel stellt der mit Lastman bekannte
Maler Claes Cornelisz Moeyaert (1591-1655) dar.”” Moeyaert hatte besonders enge
Beziehungen zum Theater. So fertigte er Zeichnungen nach den beim Empfang Ma-
ria de’ Medicis 1638 in Amsterdam aufgefiihrten lebenden Bildern fiir Stichrepro-

duktionen an oder war sogar fiir deren Entwurf verantwortlich. Er malte Kulissen fiir

2 Heppner 1939/40, S. 23. Die Namen der Maler sind zu finden in den Mitgliederlisten ab 1616-1699,
sieche: F.C. van Boheemen und Th.C.J. van der Heijden (Hg.), Retoricaal memoriaal. Bronnen voor de
geschiedenis van de Hollandse rederijkerskamers van de middeleeuwen tot het begin van de achttien-
de eeuw, Delft 1999, S. 409- 451.

2 Arjan van Dixhoorn, Lustige geesten. Rederijkers in de Noordelijke Nederlanden (1480-1650),
Amsterdam 2009, S. 109. In einer Auflistung der Ausgaben fiir die Kammer De Wijngaertrancken
wird Mander 1596 auch fiir das Malen des Wappens genannt: ,,M. Carel Vermander voer ’t geschon-
cken blaesoen te schilderen (ohne Nennung eines Betrages). In der gleichen Auflistung wird auch
Hendrick Goltzius’ kiinstlerisches Mitwirken erwéhnt: ,,Mr. Henrick Goltzius ende sijn medehulper
M. Cornelis Ysbrantsz., glasenschryver, die beyde t’samen meer dan acht dagen gebesoigneert (=
geploeterd) hebben om de cledingen ende om den accoutrementen (= requisiten) te chieren (ohne
Nennung eines Betrages); Boheemen/Heijden 1999, S. 377.

2 W.J.C. Buitendijk, [Art.] Nieuwelandt, Guilliam van, in: G.J. van Bork & P.J. Verkruijsse (Hrsg.),
De Nederlandse en Vliaamse auteurs van middeleeuwen tot heden met inbegrip van de Friese auteurs,
Weesp 1985, S. 410.

% G. Stuiveling, [Art.] Bredero, Gerbrand Adriaensz., in: Ebd., S. 105 (S. 104-107).

2% In seinen berithmten, autobiographischen Steckbrettern stellt sich Hoogstraten bewusst als schilder-
schrijver dar und verweist auf seine dramatische Schreibtétigkeit, indem er die gedruckten Manu-
skripte seiner Stiicke in die Darstellung integriert (siehe u.a. die Stillleben in Karslruhe, Dordrecht
und Cambridge). Vgl. Stefan Grohé, Stillleben. Meisterwerke der holldndischen Malerei, Miin-
chen[u.a.] 2004, S. 127.

" Moeyaert war ebenfalls im gleichen Viertel wie Lastman und Bredero aufgewachsen und vieles
spricht dafiir, dass er sogar bei Lastman in die Lehre ging. Vgl. Dudok van Heel 2006, S. 65. Lastman
besal} laut eines 1632 aufgestellten Inventars zwei Gemélde Moeyaerts, vgl. Seifert 2011, S. 313, 316.
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die Amsterdamer Schouwburg, und war 1640 und 1641 im Vorstand des Theaters
tatig. 1640 bekam er zudem den Auftrag fiir das Gruppenbildnis der Vorsteher des
Oude Mannen en Vrouwenhuis, das sich die Gewinne des Theaters mit dem stadti-
schen Waisenhaus teilte.”® Die Regenten und Akteure der 1638 erdffneten
Schouwburg gehorten auBBerdem von Berufswegen oftmals zur St. Lukasgilde, in der
auch die Maler organisiert waren.”’ Eine nachweisbare Verbindung Lastmans zur
Theaterwelt konnte in seiner geplanten Heirat mit Hillegont Adriaensdr Bredero,
einer Schwester des Dichters und erfolgreichen Theaterautors Gerbrand Adriaensz

Bredero, gesehen werden.*”

Wihrend die beiden oben erwdhnten Wiirdigungen Lastmans durch Vondel nach
dem Tod des Malers entstanden, wurde seine erste dichterische Erwdhnung durch
einen Theaterautoren bereits 1618, also noch zu Lebzeiten des Kiinstlers veroffent-
licht. Es handelt sich um Verse von Theodore Rodenburgh (um 1574—1644), in de-
nen er neben Lastman verschiedene Amsterdamer Maler riihmt. Auch bei diesen
Versen ist die Art der Verdftentlichung aufschlussreich. Sie stammen aus dem Vor-
spiel des Stiickes Melibéa, waren damit Teil des Stiickes und kamen in Form eines
Prologes auf der Bithne zum Vortrag.’' Das Stiick war nach der am 31. Dezember

1617 datierten Vorrede zur Auffiihrung in der alten rederijkers-Kammer De

% Zu Moeyaerts Verbindungen zum Theater siche ausfiihrlich: Astrid Tiimpel, Claes Cornelisz.
Moeyaert, in: Oud Holland 88, 1974, S. 20-28 (S. 1-163, 245-90). Ob Moeyaert tatsdchlich Mitglied
der alten rederijkers-Kammer De Eglentier war und daher den Auftrag fiir die lebenden Bilder zum
Empfang Maria de’Medicis erhielt, 1dsst sich nicht nachweisen. Die dltere Forschung ging anschei-
nend einzig von Moeyearts Erwdhnung in einem Gedicht von Theodore Rodenburgh von 1618 aus
und meinte zudem auch die anderen darin erwidhnten Maler (auch Lastman) seien Mitglieder der
Kammer gewesen. Vgl. Vgl. Pieter J.J. van Thiel, Moeyaert and Bredero: a curious case of Dutch
theatre as depicted in art, in: Simiolus 6, 1972/73, S. 43 (S. 29-49) und Tiimpel 1974, S.18.

2 M M.M. T6th-Ubbens hat die interessanten Verbindungen zwischen den in der St. Lukasgilde orga-
nisierten Malern, Buch- und Kunstverkdufern und den Chirurgen, aus deren Reihen viele Theaterauto-
ren und Schouwburg-Regenten hervorgingen, in einem Aufsatz herausgestellt. Beide Gilden waren in
Amsterdam im ehemaligen Gebdude der Stadtwaage (De waag) am Nieuwmarkt untergebracht. Bei
den Theaterauffiihrungen in der Schouwburg trafen die Nachbarn wiederum aufeinander. M M.M.
Toth-Ubbens, De barbier van Amsterdam. Aantekeningen over de relaties tussen het Waaggebouw en
de Schouwburg in de zeventiende eeuw, in: Antiek. Tijdschrift voor liefhebbers en kenners van oude
kunst en kunstnijverheid 10,1975, S. 381-411.

3% Im Februar 1615 war Lastman in einen Prozess verwickelt, bei dem es um ein nicht eingeldstes
Trauversprechen zu Brederos Schwester ging. Die Geschwister waren zudem in der gleichen Gegend
wie Lastman aufgewachsen. Vgl. Dudok van Heel 2006, S. 60 f. und Seifert 2011, S. 44 mit Angabe
der Quellen.

*! Theodore Rodenburgh, Melibéa. Treur-bly-eynde-spel, Amsterdam 1618; Auszug abgedruckt bei
Seifert 2011, Anhang C, Nr. 2, S. 324 f. Seifert hat auf die Art der Veroffentlichung der Verse in
Form eines Vorspiels aufmerksam gemacht, die zuvor in der kunsthistorischen Forschung stets losge-
16st betrachtet und als ,,Lobgedicht* bezeichnet wurden. Seifert 2011, S. 63-65.
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Eglentier in Amsterdam bestimmt gewesen.*” Die zeitgendssischen Amsterdamer

Maler wurden also in diesem Fall direkt auf der Bithne thematisiert.

Das dichterische Interesse Joost van den Vondels und Theodore Rodenburghs fiir
den Maler Lastman ist aus weiteren Griinden aufschlussreich. Es kann als Zeugnis
fiir eine parallele, d.h. eine sowohl inhaltlich formale als auch zeitlich vergleichbar
verlaufende Entwicklung der Amsterdamer Historienmalerei und des Theaters in der
ersten Halfte des 17. Jahrhunderts gesehen werden. Zu derselben Zeit, in der sich das
Theater in Amsterdam zu professionalisieren begann, revolutionierten einige in Ita-
lien (vor allem an den Werken Adam Elsheimers und Caravaggios) geschulte Maler
ebendort die Historienmalerei. Die Gemélde von Pieter Lastman, Jan (1583/1584—
1631) und Jacob Pynas (1592—-1650), Jan Tengnagel (1584—1631) und in deren
Nachfolge Frangois Venant (1591-1636) und Claes Cornelisz Moeyaert behandelten
nicht nur zuvor in der Malerei unbekannte Themen, sie fiihrten auch eine véllig neue
Darstellungsweise in die niederlindische Malerei ein, die den Manierismus mit sei-
ner formelhaften Bildsprache und seinen schwer verstidndlichen Allegorien {iber-
wand.” Diese neuartigen Historiendarstellungen zeichnen sich vor allem durch ihren
narrativen Ansatz, eine genrehafte Auffassung der Geschichten und deren reiche
Ausschmiickung mit Requisiten und historisierenden Kostiimen aus, die auf das neu
aufkommende Interesse der Maler zurilickzufiihren ist, die Geschichten mit einem
Anspruch auf historische Treue zu schildern. Eine weitere Errungenschaft der Ams-
terdamer Historienmaler ist die dramatische Vereinheitlichung des Bildgeschehens.
Wihrend bei den manieristischen Darstellungen meist zahlreiche Nebenfiguren und -
szenen vom Bildthema ablenken, ist hier die Dramatik zwischen den einzelnen Tri-
gern der Geschehnisse kausal verkniipft.** Ahnliches ldsst sich auch im Theater der

Zeit beobachten, wie im Folgenden kurz skizziert werden soll.

Zu Beginn des 17. Jahrhundert wurde das Theater in den ndrdlichen Provinzen im-
mer noch durch die Aktivititen der rederijkerskamers bestimmt.* Diese auf das Mit-

telalter zuriickgehenden Gilden organisierten Wettbewerbe (landjuwelen), theatrale

32 ygl. Willem M. H. Hummelen, Amsterdams toneel in het begin van de Gouden Eeuw. Studies over
Het Wit Lavendel en de Nederduytsche Academie, Den Haag 1982, S. 42, Anm. 59.

33 Zu dieser Gruppe siche den Katalog der bis heute einzigen Ausstellung: The Pre-Rembrandtists,
Katalog von Astrid Tiimpel, Ausst.-Kat. E.B. Crocker Art Gallery, Sacramento 1974.

** Zu diesen Verinderungen in der Malereiauffassung zuerst: Cornelius Miiller[-Hofstede], Beitrige
zur Geschichte des biblischen Historienbildes im 16. und 17. Jahrhundert, Diss. Berlin 1925, S. 92.
3% Zur Organisation des Theaters und der Entwicklung der Stiicke siche die immer noch grundlegende
Studie von Mieke B. Smits-Veldt, Het Nederlandse Renaissance-Toneel, Utrecht 1991 sowie J. W. H.
Konst, 17. Jahrhundert, in: Ralf Griittemeier, Maria-Theresia Leuker (Hg.), Niederlindische Litera-
turgeschichte, Stuttgart/Weimar 2006, S. 59-121, worauf meine untenstehenden Ausfithrungen basie-
ren.



Feste und Umziige, schrieben Theaterstiicke, die sie selbst auffiihrten und fungierten
als Ausbildungsstitte fiir angehende Dichter.’® Wihrend die Kammern in den meis-
ten Provinzen sich aber mittlerweile in volkstiimliche Festgesellschaften gewandelt
hatten, bildeten die beiden Amsterdamer Kammern um 1600 eine Ausnahme, deren
prominente Mitglieder eine Erneuerungsbewegung im Bereich der Theaterstiicke
anstieBen. Der vermutlich im spiten 15. Jahrhundert gegriindeten Kammer De Eglen-
tier (Die Weinrose) gehorten die Dichter Pieter Cornelisz Hooft (1581-1647), Ger-
brand Adriaensz Bredero und Samuel Coster (1579—1665) an. Die jliingere Brabantse
Kamer mit dem Namen Het Wit Lavendel (Der weille Lavendel) wurde kurz nach
1585 von Immigranten aus den siidlichen Niederlanden gegriindet und zu ihren be-
kanntesten Mitgliedern gehorten Joost van den Vondel, Theodore Rodenburgh (um
1574-1644) und Abraham de Koningh (1588-1619).>” Ab ca. 1610 fiihrten beide
Kammern, wenn auch in provisorisch eingerichteten Spielstitten, regelmaflig gegen
einen Eintrittspreis Theaterstiicke auf, wodurch die Basis fiir die Professionalisierung
des Theaters gelegt war. Zwischen 1617 und 1622 gab es zusitzlich eine dritte Ein-
richtung, in der Theaterstiicke in Amsterdam aufgefiihrt wurden. Die unter der Fiih-
rung von Coster durch eine Gruppe von Literaten, darunter auch Hooft und Bredero,
gegriindete Eerste Nederduytsche Academie lieB fiir thre Zwecke ein eigenes Gebdu-
de mit einer Theaterbiihne errichten.’® Eine weitere Spielstitte fiir Theaterstiicke, die
wohl nur ein Jahr lang bestand, war die durch den Theaterautor Jan Harmensz Krul
(ca. 1601/02—-1646) 1634 gegriindete Amsterdamse Musyck-kamer (Amsterdamer
Musikkammer), eine neue Dichtergesellschaft, welche die Integration von Dichtung
und Musik in Theaterstiicken zum Ziel hatte.*® 1638 erdffnete schlieBlich mit der
Schouwburg das erste wirklich professionelle, 6ffentlich zugéngliche und von der
offentlichen Hand verwaltete Theater mit regelmiBigem Spielbetrieb in Europa.*’
Die wichtigsten Erneuerer der niederldndischen Theaterdichtung Pieter Cornelisz

Hooft, Gerbrandt Adriaensz Bredero, Samuel Coster, Theodore Rodenburgh und

*¢ Zur Organisation und den Aktivititen der rederijkers-Kammern siche ausfiihrlich: Dixhoorn 2009.
37 Zur Organisation, Autoren und Spielpraxis der Brabantse Kamer siche ausfiihrlich: Hummelen
1982.

*¥ Die eigentlich auf die wissenschaftliche Lehre ausgelegte Academie geriet schnell in Auseinander-
setzung mit der Regierung, die bereits 1618 den Unterricht verbot, sodass man sich ganz auf das
Theater konzentrierte. Bereits 1622 16ste sich die Einrichtung auf und die Kammer De Eglentier iiber-
nahm die Spielrdume. Ausfiihrlich zur Organisation, Autoren und Spielbetrieb der Academie siche:
Hummelen 1982.

%% Der genaue Ort dieser Spielstitte sowie der Grund fiir deren raschen Niedergang sind nicht bekannt.
Kruls Stiicke blieben jedoch weiter von groBem Einfluss auf die Entwicklung der Theatermusik. Vgl.
Veldhorst 2004, S. 11-13; Jan te Winkel, De ontwikkelingsgang der Nederlandsche letterkunde 111:
Geschiedenis der Nederlandsche letterkunde van de Republiek der Vereenigde Nederlanden, Bd. 1,
Haarlem *1923, S. 428-430.

%0 Siehe hierzu immer noch grundlegend: Willem M. H. Hummelen, Inrichting en gebruik van het
toneel in de Amsterdamse schowburg van 1637, Amsterdam 1967.
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Joost van den Vondel gehoren der gleichen Generation an wie Pieter Lastman und
sein Kreis. Sie alle brachen mit der Tradition der rederijkers und ihren allegorischen
Stiicken, bei denen Biihnenfiguren Laster und Tugenden verkorperten (Moralitaten).
In den neuen Stiicken treten diese Figuren in den Hintergrund.*' Stattdessen werden
die Dramen von Menschen aus Fleisch und Blut getragen, die mit einer entscheiden-
den Wendung in ithrem Leben konfrontiert werden. Man orientierte sich auf formaler
Ebene vor allem an den Trauerspielen Senecas; etwa fiir die Einteilung des Dramas
in fiinf Akte, lange Monologe, das Auftreten von Choren, moralphilosophische Eror-
terungen und bestimmte feste Kategorien von Figuren. Wéhrend sich der beliebte
Schwank (klucht) aus dem komischen Drama des Spatmittelalters entwickelte, war
die Komdodie der klassischen Tradition verpflichtet und orientierte sich vor allem an
Plautus und Terenz.

Thematisch neu war die Einfiihrung pastoraler Motive und nationalgeschichtlicher
Dramen. In Folge von Torquato Tassos (1544—1595) Aminta (1573) und Giovanni
Battista Guarinis (1538-1612) 1l pastor fido (1590) erschienen seit Beginn des 17.
Jahrhunderts mehrere niederldndische Schiferspiele, die von der auBBerordenlichen
Beliebtheit der Hirtenthematik in den Niederlanden zeugen.*? Der Leidener Gelehrte
Daniel Heinsius hatte bereits 1602 mit Auriacus, einem neulateinischen Stiick iber
den Tod Willem 1. von Oranien ein nationalgeschichtliches Thema in einem Drama
verarbeitet und die das Selbstvertrauen der jungen Republik fordernden Themen be-
firwortet.* Autoren die auf Niederlindisch schrieben wie Pieter Cornelisz Hooft
(Geeraerd van Velsen, 1613) folgten ihm darin.**

Wihrend die Themen der duf3erst erfolgreichen nationalgeschichtlichen Dramen in
der Historienmalerei kaum vorkommen — so finden sich erstaunlicherweise keine
gemalten Szenen aus Joost van den Vondels Gijsbrecht van Aemstel —, beginnt die

. . . . 4
starke Resonanz der pastoralen Dramen im Kreis der Amsterdamer Historienmaler.*’

*! Bereits Kurt Bauch vergleicht das veréinderte Theater zu Beginn des 17. Jahrhunderts mit der Kunst
Pieter Lastmans und seines Kreises. Kurt Bauch, Der fiiihe Rembrandt und seine Zeit. Studien zur
kunstgeschichtlichen Bedeutung seines Friihstils, Berlin 1960, S. 68-73.

*2 Hier sind vor allem Theodoor Roodenburgs Trouwen Batavier (1601) und Pieter Cornelisz Hoofts
Granida (1605) zu nennen. Siehe hierzu ausfiihrlicher und mit weiterfithrender Literatur: Kapitel
Kostiime — Theaterkleidung im Bild, S. 144.

43 Vgl. Mieke B. Smits-Veldt, Drama in the Netherlands, in: Pierre Béhar, Helen Watanabe-O’Kelly
(Hg.), Spectaculum Europaeum. Theatre and Spectacle in Europe (1580-1750), Wiesbaden 1999, S.
235 (S. 233-255).

*vgl. ebd.

5 Alison McNeil Kettering hélt eine pastorale Szene Lastmans (1624, Holz, 53 x 47 cm, Nationalmu-
seum, Danzig) fiir eine mogliche Darstellung der Liebesszene des 5. Aktes aus Hoofts Granida. Si-
cher den Dramen zuschreiben lassen sich aufgrund ihrer Attribute allerdings nur zwei haufig gemalte
Szenen aus Hoofts Granida und Guarinis I/ Pastor Fidor. Vgl. Alison McNeil Kettering, The Dutch
Arcadia: Pastoral Art and Its Audience in the Golden Age, Montclair, New Jersey 1983, S.101-119;
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Mit ithren Stiicken tiber Themen des Alten Testaments bildeten Abraham de Koning
und Joost van den Vondel eine Ausnahme unter den Autoren in Amsterdam. Auch
hier gibt es aber eine Parallele zu den Amsterdamer Historienmalern. So wurden
etwa Konings Stiicke Jeptha (1615), Hagar Viuchte (1616) und Simson (1618) zeit-
nah zur Entstehung von Lastmans Gemélden derselben Thematik zum ersten Mal
aufgefiihrt.*® Die zahlreichen Historiengemilde der Zeit mit Bildthemen des Alten
Testaments gelten in der Regel als typisch protestantisch oder calvinistisch. Doch die
Begriinder der neuen Amsterdamer Historienmalerei gehorten nicht alle der calvinis-
tisch reformierten Kirche an. Pieter Lastman und Claes Cornelisz Moeyaert etwa
waren Katholiken, Jan und Jacob Pynas kamen aus einem mennonitischen Hinter-
grund und Rembrandt kam aus einer remonstrantisch orientierten Familie.*’ Auch die
wichtigsten Theaterautoren gehorten unterschiedlichen Konfessionen an. Joost van
den Vondel, der einige Theaterstiicke mit Themen des Alten Testaments verfasste,
stammte etwa aus einer mennonitischen Familie, konvertierte aber 1641 zum katholi-
schen Glauben.*® Und auch die Autoren Jan Harmensz Krul* und Jan Vos waren
katholisch.”® Die biblischen Gemilde Lastmans und seines Kreises waren teilweise
sogar mit gegenreformatorischen Ideen gespickt und haben im Kampf gegen die
Contraremonstranten (den orthodoxen Calvinisten) als Propaganda fungiert, wie
Dudok van Heel in einzelnen Fillen iiberzeugend nachweisen kann.”' Ahnliches lasst
sich auch in einigen Theaterstiicken der Zeit beobachten, die deutlich Kritik an reli-
gionspolitischen Verhiltnissen ausdriickten. Ein Beispiel ist Samuel Costers Stiick
Iphigenia (1617), das die Gefahren durch einen zu gro3en Einfluss der contrarefor-

matorischen Theologen in der Politik in der Verkleidung der klassischen griechi-

zu den postroalen Dramen in Holland siehe: S. 20-31. Zu den beliebten Darstellungen von Szenen aus
Pieter Cornelisz Hoofts Stiick Granida siehe: Sturla J. Gudlaugsson, Representations of Granida in
Dutch Seventeenth Century Painting, in: The Burlington Magazine 90, 1948, S. 226-230.

% Gary Schwartz vermutete sogar, dass Lastman den Auftrag fiir das Gemilde Jepthas Tochter be-
griifst ihren vom Schlachtfeld heimkehrenden Vater (um 1614, Lw., 121 x 200 cm, Museum Briner
und Kern, Winterthur) von Koning bekam, der um 1614 das Stiick zu diesem Thema geschrieben
hatte. Vgl. Gary Schwartz, Rembrandt: his life, his paintings. A new biography with all accessible
paintings illustrated in colour, Maarssen 1985 (niederl. Originalausgabe: Maarssen 1985), S. 31. Zu
Konings Stiicken siche: Hummelen 1982, S. 228. Lastmans weitere Gemaélde, die diese Themen etwa
zeitgleich behandeln, sind: Die Verstofung der Hagar (1612, Holz, 49 x 71 cm, Hamburger Kunsthal-
le) und Das Opfer Manoahs [Verkiindigung der Geburt Samsons] (1624, Holz, 72 x 53 cm, Versteige-
rung Sotheby’s Amsterdam 14.11.1995 [Lot 67]).

*7Vgl. Dudok van Heel 2006, S. 399.

* E.C.J. Nieuweboer, [Art.] Vondel, Joost van den, in: Van Bork/Verkruijsse 1985, SS. 608 (S. 607-
614); siche auch hier zu Vondels versteckter kirchenpolitischer Kritik in seinem Stiick Palamedes oft
Vermoorde onnooselheyd (1625).

¥ G. Kuiper u. P.J. Verkruijsse, [Art.] Krul, Jan Harmensz, in: Ebd, S. 334.

30'E.C.J. Nieuweboer, [Art.] Vos, Jan, in: Ebd., S. 616 (S. 616 ).

> Dudok van Heel nimmt dabei sogar eine Kollaboration zwischen Katholiken, Remonstranten und
Mennoniten in ihrer Opposition zu der Theokratie der Calvinisten an. Vgl. ebd. S. 401.
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schen Erzdhlung darstellt. Der Amsterdamer Kirchenrat ging gegen das Stiick kurz
nach der Auffithrung in der Nederduytschen Academie vor.”> Ein anderes Theater-
stiick mit kirchenpolitischer Kritik diente dem Maler Jan Pynas als Vorlage fiir ein
grofformatiges Gemaélde, mit dem wahrscheinlich das seltene Bildthema Hippokra-
tes besucht Demokrit in Abdera in die niederlindische Malerei eingefiihrt wurde.”
Das Thema kann auf das 1603 in Alkmaar erschienene Schuldrama Redenvreucht
der wijsen des Pastors Adolf de Jager (Adolphus Tectander Venator) (um 1569—
1618) zuriickgefiihrt werden, welches einen Bericht in den pseudepigraphischen
Briefen des Hippokrates zur Grundlage hat und in der Forschung iiberzeugend als
eine Stellungnahme im sogenannten Alkmaarer Kirchenstreit (4A/kmaarse kerkge-
schil) gewertet wurde.”* Der Alkmaarer Kirchenstreit begann als personlicher Streit
zwischen dem streng reformatorischen Pastor Cornelis Hillenius und dem humanis-
tisch geschulten Adolf de Jager. Nachdem Venator das Stiick Andria von Terentius
mit Musik von seinen Schiilern vor Publikum hatte auffiihren lassen, legte der Kir-
chenrat auf Andringen von Hillenius im Februar 1603 Beschwerde ein und auf der
Synode von Enkhuizen wurde Venator dafiir offiziell getadelt. Als Reaktion darauf
gab Venator noch im gleichen Jahr das Stiick Redenvreucht der wijsen heraus, in
dem sich Hellenius personlich angegriffen sah. 1614, der Entstehungszeitpunkt von
Pynas’ Gemailde, war das beriichtigte Jahr, in dem der Streit zwischen Contrare-
monstranten und Remonstranten durch die Einmischung des Staatspensionédrs Johan
van Oldenbarnevelt auf die Spitze getrieben wurde. Dudok van Heel folgert zuletzt,

dass Pynas mit seiner Darstellung die Contraremonstranten in threm Streit gegen die

32 Schon die illustrierte Einladungskarte zur Auffiihrung des Stiickes in der Academie machte Costers
Absicht deutlich: Anonym, 1617, Holzschnitt, 167 x 175 mm, Rijksmuseum Amsterdam (inv. RP-P-
OB-80.825), http://hdl.handle.net/10934/RM0001.COLLECT.456340 (Zugriff: 07.07.15). Zu Costers
Stiick und seiner versteckten Kritik siehe: Mieke B. Smits-Veldt, Samuel Coster, ethicus-didacticus.
Een onderzoek naar dramatische opzet en morele instructie van Ithys, Polyxena en Iphigenia, Gron-
ingen 1986 (zugl. Diss. Universiteit van Amsterdam), S. 406-454 und Henk Duits, 11 November
1621. De Amsterdamse kerkeraad stuurt twee afgezanten naar de burgemeesters om te klagen over en
opvoering van Samuel Costers Iphigenia in der Nederduytsche Academie [...], in: Robert L. Erenstein
(Hg.), Een Theatergeschiedenis der Nederlanden. Tien eeuwen drama en theater in Nederland en
Viaanderen, Amsterdam 1996, S. 178-185. Fiir weitere Stiicke politischen Inhalts siche: Bettina Noak,
Politische Auffassungen im niederldndischen Drama des 17. Jahrhunderts, Minster [u.a.] 2002.
31614, Lw., 110,5 x 139 cm, Museum Het Rembrandthuis, Amsterdam (Dauerleihgabe aus Privatbe-
sitz). Zu Gemélden und Theaterauffiihrungen s. auch Martina Sitt, Malen im grenziiberschreitenden
Diskurs. Zu Pieter Lastmans Opferdarstellungen, in: Blickrinder. Grenzen, Schwellen und dsthetische
Randphdnomene in den Kiinsten, hrsg. von Astrid Lang/Wiebke Windorf, Berlin 2017, S. 313-325.

>* Zur Identifizierung des Themas mit Venators Stiick und den Hintergriinden siche zuerst: Ben P.J.
Broos, Hippocrates bezoekt Democritus door Pynas, Lastman, Moeyaert en Berchem, in: De Kroniek
van het Rembrandthuis 2, 1991, S. 16-23.
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Remonstranten kritisiert, in der gleichen Weise wie Venator mit seinem Theaterstiick

seinen Kollegen Hillenius anprangerte.’

Dem reformierten Theater ist es auch zu verdanken, dass zuvor seltene Themen der
antiken Mythologie bei einem breiteren Publikum bekannt wurden, was auch dazu
fiihrte, dass bestimmte Bildthemen durch die niederldndischen Biirger nachgefragt
wurden. So ist es sicher kein Zufall, dass Lastmans Gemaélde Ariadne und Bacchus
auf Naxos® von 1628 (Abb. 3) in dem gleichen Jahr entstand, in dem Pieter Corne-
lisz Hoofts Theaterstiick Theseus en Ariadne (zuerst erschienen 1614 in Amsterdam)
erneut in Amsterdam aufgefithrt wurde.”” Und wie in der Forschung bereits hinrei-
chend belegt wurde, nimmt Lastmans Gemailde eindeutig Bezug auf das Theater-
stiick.” Es lieBe sich spekulieren, dass der konkrete Anlass der erneuten Auffiihrung
in Amsterdam zu einem Bildauftrag gefiihrt haben konnte, bei dem der Kunde selbst
den Bezug zu Hoofts Stiick gewiinscht hat.”

Das Gemilde soll im Folgenden exemplarisch vorgestellt werden, um einige fiir die
Fragestellungen der vorliegenden Arbeit bedeutende Kriterien zu entwickeln.

Die ausfiihrlichsten Schilderungen dieses in der Antike beliebten und von Lastman in
die niederldndische Malerei eingefiihrten Themas finden sich bei den romischen
Dichtern Ovid (43 v. Chr. —um 17 n. Chr.) und Catull (84—54 v. Chr.). Ariadne,
Tochter des Konigs Minos von Kreta, hatte Theseus geholfen, nachdem er den Mi-
notaurus getotet hatte, mit dem Ariadnefaden aus dem Labyrinth des Ungeheuers zu
entkommen. Die beiden flohen von Kreta auf die Insel Naxos, von wo Theseus dann
aber die schlafende Ariadne heimlich verliefl und fortsegelte. Bacchus fand Ariadne
in tiefer Trauer um ihren Theseus, den sie aber beim ersten Anblick des Gottes ver-
gal}. Bacchus versprach ihr als Hochzeitsgeschenk den Himmel und warf ihre Krone
ans Himmelszelt, wo sie von da an das Sternbild der Corona borealis formt. Lastman
stellt den Moment dar, kurz bevor Bacchus die Krone Ariadnes in den Himmel wirft.

Ariadne sitzt mit offenen langen Haaren, entbl68ten Briisten und nackten Fiilen auf

> Dudok van Heel 2006, S. 139 f.

% Holz, 60 x 87 cm, Universitets Konstsamling, Stockholm.

*” Hummelen 1982, S. 276.

¥ Zuerst im Katalogeintrag von Christian T. Seifert, in: Greek Gods and Heroes in the Age of Rubens
and Rembrandt, hrsg. v. Peter Schoon u. Sander Paarlberg, Ausst.-Kat. National Gallery/Alexandros
Soutzos Museum and the Netherlands Institute, Athen; Dordrechts Museum, Dordrecht; Amsterdam
2000, Kat.-Nr. 46, S. 248 f.

%% Lastmans Gemélde hat anscheinend eine schmale Bildrezeption nach sich gezogen. Fiir weitere
Gemadlde des Themas siehe: Eric Jan Sluijter, De ,, heydensche fabulen* in de schilderkunst van de
Gouden Eeuw. Schilderijen met verhalende onderwerpen uit de klassieke mythologie in de
Noordelijke Nederlanden, circa 1590-1670, Leiden 2000 (zugl. Diss. Leiden 1986), S. 53 f., S. 235,
Anm. 209, S. 446, Abb. 178. Die Figur der alten Frau, der Amme Corcine, taucht jedoch in keinem
anderen Gemaélde auf.
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einem Lager aus Kissen und einem kostbar verzierten Teppich. Zudem zeugen ein
zeitgenossisches Silbergefal und Ariadnes rotes Kleid mit dem golden schimmern-
den Untergewand von ihrer koniglichen Herkunft. Bacchus steht der Prinzessin seit-
lich gegentiber, so dass er fiir den Betrachter im Profil erscheint. Er hilt Ariadnes
Krone so mit beiden Héanden vor dem Korper, dass sie im Bildzentrum die Aufmerk-
samkeit des Betrachters auf sich zieht. Daneben setzt Lastman die Hdnde wirkungs-
voll ins Zentrum: Vor dem strahlend weillen Kissen kommen sich die darauf liegen-
de rechte Hand Ariadnes und die in der Gegeniiberstellung zur weilen Haut der
Prinzessin dunkle linke Hand des Bacchus bedeutsam nahe. Bacchus ist lediglich mit
einem Lendentuch (in Form einer etwas merkwiirdig anmutenden Stoffwindel) und
einem iiber die rechte Schulter gelegten Leopardenfell bekleidet. Auf dem Kopf trigt
er einen Kranz aus Weinblattern. Rechts im Bildvordergrund liegt sein Thyrsos acht-
los am Boden. Hinter Ariadne steht eine ebenfalls nachlédssig gekleidete alte Frau mit
zu den Seiten ausgebreiteten Armen. Sie scheint mit der rechten Hand den hinter ihr
stehenden, kleinen gefliigelten Amor heranzuwinken, der eine brennende Fackel in
der Hand hélt. Links wird das Bild von einem mit verschiedenen Pflanzen umrankten
Baum gerahmt, iiber dessen Aste ein rotes Tuch gelegt ist, welches das Lager Ariad-
nes wie ein Baldachin iiberfdangt. Rechts im Hintergrund naht vor dem tiefen Hori-
zont und dem blauen Meer das musizierende und tanzende Gefolge des Bacchus her-
an. In seinen Ars amatoria schildert Ovid die Begegnung von Ariadne und Bacchus
anschaulich (I, 527-564). Christian Tico Seifert wies zuletzt darauf hin, dass eine
niederlindische Ubersetzung dieses Werkes, die erstmals auch den entsprechenden
Textabschnitt enthielt, 1627, nur ein Jahr vor der Entstehung von Lastmans Gemaélde,
erschienen war.®’ Lastman hat diese Neuerscheinung anscheinend sogleich benutzt,
denn seine Darstellung entspricht Ovids Beschreibung der Gestalt Ariadnes auffal-
lend genau: ,,Eben erwacht, wie sie war, umwallt vom entgiirteten Kleide, barfuss,

frei um das Haupt flattert das goldene Haar [...].*"'

Moglicherweise kannte Lastman
auch ein Gedicht Catulls (Carmina VXIV), das zwar nicht in niederléindischer Uber-
setzung, aber in einer zeitgendssischen Ausgabe im Umlauf war.®* Hier werden das
blonde Haar und die nachlissige Kleidung Ariadnes beschrieben: ,,Nicht mehr tragt

sie [Ariadne] im blonden Haar die zierliche Mitra, nicht mehr deckt des Gewands

80 Seifert 2011 , S. 105, 114. Die niederldndische Ubersetzung von Ovids Ars amatoria erschien als
Minne-Kvnst. Minne-Baet. Minne-Dichten. Mengel-Dichten, Amsterdam 1627, fiir einen Abdruck der
betreffenden Textstelle im Original siehe: Seifert 2011, S. 295 f. (unter A12).

" Ovid. Werke in zwei Béiinden, hrsg. v. Liselot Huchthausen, Berlin/Weimar 1982, Bd. 2, S. 232.

62 Lastman war aufgrund seiner Schulausbildung mit der lateinischen Sprache vertraut und hat auch in
anderen Kompositionen lateinische Quellen rezipiert. Seifert vermutet, dass Lastman eine zeitgendssi-
sche Ausgabe der Gedichte benutzte ([Catull] Carmina, Frankfurt 1621). Seifert 2011, Anhang B, S.
323.
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leichthiillend Gewebe die Schultern, nicht mehr fesselt die glatte Binde die schnee-
weiBen Briiste [...].“*> Und auch das von Lastman rechts im Hintergrund dargestellte
Gefolge des Bacchus wird von Ovid und Catull beschrieben.®* Das prominent im
Vordergrund platzierte zerwiihlte Lager Ariadnes erwéhnt Ovid mehrfach in Ariad-
nes Brief an Theseus (Horoides X), worin er ebenfalls den kiimmerlichen Zustand
der trauernden Ariadne anschaulich beschreibt.®’ Die einzigen zwei Figuren in Last-
mans Gemalde, die nicht in den antiken Texten vorkommen sind der kleine Amor
und die alte Frau. Sie erscheinen in diesem Zusammenhang ungewohnlich, da Ariad-
ne doch auf einer unbewohnten Insel zuriickgelassen wurde. Beide konnen auf
Hoofts Drama zuriickgefiihrt werden. Im flinften Akt des Stiickes begegnet Bacchus
Ariadne und ihrer Amme Corcine. Kurz darauf erscheinen Venus und Amor auf der
Biihne. Die Liebesgottin weist den kleinen Amor an, einen seiner Pfeile auf Bacchus
zu richten, damit dieser sich in Ariadne verliebe.’® In Lastmans Darstellung fehlt
Venus jedoch. Ariadnes Amme winkt mit der rechten Hand Amor heran. Dieser hilt
nicht Pfeil und Bogen, sondern die Hochzeitsfackel in der Hand. Lastman zeigt also
auch die anschlieBende Szene, in der Bacchus Ariadne seine Liebe gesteht, sie trostet
und ihr die Krone anbietet.®” Seifert hat ausfiihrlich dargelegt, dass Lastman in dem
Gemailde zugleich seine Bildung in der klassischen wie auch seine Kenntnisse der
aktuellen Literatur zeigt.®® Dabei muss der gedruckte Theatertext Hoofts aber nicht
zwangslaufig zu Lastmans Biicherfundus gehort haben, sondern der Maler kann die
Auffithrung des Stiickes gesehen haben.®” Der zeitgendssische, mit dem Theater ver-

traute Bildbetrachter hétte auch die Beziige zur Auffiihrung erkannt.

63 Catull, Sdmtliche Gedichte. Lateinisch und Deutsch, hrsg., eingeleitet und iibersetzt von Otto Wein-
reich [1960], Ziirich 1969, S. 203.

* Ovid Werke, S. 232.

5 Ebd. S. 134-18. Fiir einen Abdruck der Textstelle aus der niederlindische Ubersetzung (Publius
Ovidius Naso, Der Griecxser Princessen, ende lonckvrouwen clachtige Sendt brieuen, Antwerpen
1559) siehe: Seifert 2011, S. 296.

% Das Auftreten von Venus und Amor zusammen mit Bacchus und Ariadne scheint kein Einzelfall zu
sein. Auf einem Kupferstich von Jacob Matham (1571-1631) nach einem Entwurf von David
Vinckeboons (7,4 x 20,5 cm, TIB 4, Nr. 217 (hier falschlich mit ,,Erigone Destroys Herself for
Bacchus* betitelt), der als Illustration zu Daniel Heinsius’ 1616 verdffentlichtem Lof-sanck van
Bacchus diente, sieht man Venus und Amor, der gerade einen Pfeil abgeschossen hat, das Liebespaar
aus der Entfernung beobachten. Dies kann laut Seifert als ein Hinweis dafiir gewertet werden, dass
sich das Theater an den Traditionen der bildenden Kunst orientierte. Vgl. Christian T. Seifert in:
Hamburg 2006, S. 34. Heinsius schildert ebenfalls die Begegnung von Bacchus und Ariadne. Die
Passage des Orginaltexts ist abgedruck in Seifert 2011, S. 296 f.

7 Vgl. Seifert 2011, S. 114 und Seifert 2013a, S. 178.

58 Zuletzt Seifert 2013a. Seifert geht es in seinen Untersuchungen zu Lastman und dem zeitgendssi-
schen Drama nicht um Verbindungen von Geméilden zu Theaterauffiihrungen, sondern um Lastmans
Kenntnisse von Dramentexten. Vgl. Seifert 2011, S. 111 f.

% vgl. Golahny 2010, S. 185.
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Svetlana Alpers hat 1983 in The Art of Describing darauf hingewiesen, dass unge-
wohnlich viele Werke der Amsterdamer Historienmaler in den ersten drei Jahrzehn-
ten des 17. Jahrhunderts Unterhaltungen darstellen.”” Die Gesten der dargestellten
Bildfiguren sind dabei redebegleitend, sie weisen immer auf einen Text zuriick, den
der Bildbetrachter ergéinzen muss.’"

Auch Lastmans Szene mit Bacchus und Ariadne scheint auf einen Text zu verweisen
und er visualisiert diesen moglicherweise wie er auf der Biihne gestaltet worden wi-
re. In Hoofts Stiick spricht Bacchus, nachdem ihn der Liebespfeil Amors getroffen

hat, die weinende Ariadne an:

,»Seht Bacchus, Ariadne, ein Gott kommt euch zu befreien aus eurem éngstli-
chen Zwang und jammerlichem Elend. Trocknet eure Tridnen und hort auf zu
weinen, verschont eure zarte Brust, verschont eure blonden Zopfe, verschont
eure weillen Arme, richtet eure matten Glieder vom Boden auf; setzt auf das

Haupt eure Krone, die ich zu einem schonen Himmelzeichen machen werde,

und euch zu einer Goéttin; fiirchtet euch nicht mehr.*"?

Bei dieser ersten Ansprache des Bacchus an Ariadne handelt es sich um den Schliis-
selmoment der Handlung, der Ariadnes verzweifelte Situation in eine der Freude
verwandeln wird. Mariét Westermann setzte als erste Pieter Lastmans Vorliebe fiir
die Darstellung von Erkenntnisszenen oder Momente der Erzdhlung, in denen die
Handlung einen plotzlichen Umschwung erfahrt, mit dem klassischen Prinzip der
peripeteia gleich.” Aristoteles beschreibt die Kraft des Umkehrmomentes des

Schicksals der Protagonisten (peripeteia), an dem die Entwicklung der Handlung am

70 Svetlana Alpers, The Art of Describing. Dutch Art in the Seventeenth Century, Chicago 1983, S.
207-211.

7! Alpers vergleicht ein Gemilde Lastmans gar mit einem modernen Comicstrip (Alpers 1983, S. 211)
und verweist zudem auf die Ndhe zur einzigartigen holldndischen Emblemtradition, bei der der beglei-
tende Text bisweilen von den Personen innerhalb der Darstellung gesprochen wird (ebd., S. 217 f.). In
meiner 2007 an der Universitdt Hamburg angenommenen Magisterarbeit mit dem Titel Sprechende
Hdnde — Gestik als Mittel der Bilderzdhlung in den Werken Pieter Lastmans konnte ich neben inhalt-
lichen Zusammenhingen von zeitgendssischen Theaterstiicken und Gemailden Lastmans nachweisen,
dass auch die iibertrieben wirkende, pathetische Gestik von Lastmans Bildfiguren dem Schauspielstil
der Zeit verhaftet ist.

72 Ziet Bacchus, Ariadne’, een God komt u bevrijen / Uit uw benauwde druk, en jammerlijk* ellend. /
Droogt af uw tranen, en van ’t schrien maakt een end, / Verschoont uw tere borst, verschoont uw
blonde vlechten, / Verschoont uw armen blank, wilt van der aarden rechten / Uw afgesloofde leén; zet
op het hooft uw kroon, / Die ik zal maken tot een hemels teken schoon, / En u tot een Godin; van
duchten op wilt houen.” P. C. Hooft, Ariadne. Naar het Amsterdamse handschrift ingeleid, toegelicht
en geannoteerd door A. de Bruijn, Amsterdam 1988, Z. 1310-1317, S. 62.

3 Vgl. Mariét Westermann, [Art.] Theatre and theatricality, in: Sheila D. Muller (Hg.), Dutch Art. An
Encyclopedia, New York/London 1997, S. 382 (S. 380-383). Albert Blankert verwies als erster auf
die Nutzung des Prinzips durch Rembrandt und in desen Konsequenz bei Fernidnand Bol: Albert
Blankert, Ferdinand Bol.1616-1680. Rembrandt’s Pupil, Doornspijk 1982, S. 34-36.
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spannungsvollsten und unsichersten ist, gefolgt von dem Moment des Erkennens
(agnitio), woraus wiederum die Losung der Spannung durch die Umkehrung der
Emotionen der Charaktere erfolgt (catharsis).”* Nach der Ansprache durch Bacchus
hadert Ariadne zunédchst noch mit threm Schicksal, bevor sie sich der freudigen Situ-
ation gewahr wird. "> Und méglicherweise lisst sich darin bereits ein Moment des
inneren Konflikts im Angesicht des Gefiihlsumschwungs der Protagonistin erkennen,
wie es bei Aristoteles beschrieben wird.”® Dem Maler erlaubt dieses Prinzip, in eine
Szene die vorangehende und fortfiihrende Handlung zu implizieren, ohne dabei die
Einheit von Zeit und Ort zu verletzen.

Das oben betrachtete Beispiel hat also nicht nur die inhaltliche Verbindung von
Lastmans Gemalde zu einem zeitgendssischen Theaterstiick aufgezeigt. Die zeitglei-
che Wiederauffiihrung des Stiickes in Amsterdam und das relativ grof3e Bildformat
lassen zudem auf einen gezielten Auftrag und auf Schnittstellen zwischen Theater-
liebhabern und Sammlern schlieBen. Des Weiteren konnte gezeigt werden, dass so-
wohl der Maler als auch der Dramenautor sich fiir ihre Narration einem klassischen

Prinzip der Dramentheorie bedienten.

1.2. Fragestellungen der Arbeit, Forschung und Methodik
Alpers fragt im Zusammenhang mit den Amsterdamer Historienmalern und der Be-

ziehung zwischen Malerei und Theater kritisch:

,,But what does this relationship alert us to about the painting or about the
plays? And what does it say about precedent in this matter? Does illustrating
a play mean making a theatrical image in the sense that we mean that word
when we casually invoke the dramatic action on the stage? [...] Did painters

learn from the theatre or [...] did the influence work the other way?*’’

7 Aristoteles, Poetica XIV. 1611 erscheint Daniel Heinsius’ lateinische Ubersetzung von Aristoteles’
Poetik (Aristotelis de poetica liber. Dan. Heins. recensuit, ordini suo restituit, latine vertit, notas
addidit). Zur Wiederbelebung von Aristoteles’ Dramentheorie im 17. Jahrhundert s. unten, Kapitel
Schauspielstil — Gestik, S. 52-56.

7> Een drukkig mens en kann op geen geluk vertrouwen, / Als het hem schoon vertoogt; dit is zijn
eigen plaag. / Is "t moogelijk dat de Goon hebben gezien omlaag / Op mij, bedroefde vrouw, beweegd
met mededogen?* Hooft, Ariadne, Z. 1318-21, S. 62.

76 Zur aristotelischen Dramentheorie und seiner Anwendung im niederlindischen Theater siche:
Smits-Veldt 1991, S. 55-60, 95-100. Auch wenn der klassisch geschulte Hooft bereits von der aristo-
telischen Dramentheorie Kenntnis genommen habe, so habe dieser das Prinzip noch nicht wirklich
umgesetzt. Ebd., S. 58.

77 Alpers 1983, S. 215. Fiir Alpers liegt die Erklirung fiir die auffilligen Beziehungen zwischen den
Gemailden der Amsterdamer Historienmaler und dem Theater vielmehr “in the strong and historic
descriptive bias that made northern painters assume that there was a certain way to represent a text.”
Ebd.
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Wie die oben skizzierte parallele Entwicklung der Malerei und des Theaters im ers-
ten Viertel des 17. Jahrhunderts in Amsterdam bereits nahelegt, waren die Einfliisse
der bildenden und darstellenden Kunst aufeinander von wechselseitiger Natur. Doch
auch wenn Kunsttheoretiker und (Theater)Dichter des 17. Jahrhunderts immer wie-
der die enge Verwandtschaft zwischen den beiden Schwesternkiinsten betonen, ist
uns heute nicht mehr ersichtlich, was diese Verbindung in der Praxis bedeutete. Eric
Jan Sluijter wendet berechtigt ein, dass anders als man annehmen wiirde, viele The-
men der beliebtesten in der Amsterdamer Schouwburg (also nach 1638) aufgefiihrten
Theaterstiicke gerade nicht in der Malerei verbildlicht wurden.”® Abgesehen von ei-
nigen Einzelfdllen, wie Darstellungen von Szenen aus Brederos Komddien, und den
im Zuge der pastoralen Mode zu sehenden Szenen aus Hoofts Granida, beruhen vie-
le Themen, die sich in Malerei und Theater finden, auf einer langen Bildtradition.
Die Verwandtschaft der beiden Kiinste muss also in einem anderen Bereich gesucht
werden. Die Interpendenzen von Theater und Malerei beruhen neben den themati-
schen Ubereinstimmungen, so die Hypothese, vor allem auf Strategien der Erzih-
lung. Maler bedienten sich einer theatralen Bildsprache etwa durch die Einbindung
von als Kulissen erkennbarer Hintergriinde, stark iibersteigerter Gestik, Theaterkos-
tiimen und dhnlichem, ohne tatsichlich Szenen oder Figuren aus Theaterstiicken zu

verbildlichen, wie ich in der vorliegenden Arbeit zeigen werde.

Trotz des notwendigen interdisziplindren Ansatzes wird die vorliegende kunsthistori-
sche Untersuchung den Fokus auf die malerische und nicht die literarische Produk-
tion legen. Zwei verschiedene Arten von Gemélden mit Theaterbezug stehen dabei
im Mittelpunkt: Die in weitaus geringerer Zahl vorkommenden Theaterdarstellungen
sind wie scheinbar authentische Theaterszenen konzipiert, indem etwa die Bildfigu-
ren auf einer gemalten Biihne agieren. Forschungen im Bereich der Theaterikono-
graphie haben bereits gezeigt, dass sich Theaterdarstellungen nicht bedenkenlos als
historische Dokumente werten lassen.”” Und tatsichlich ist der Realititsgrad selbst

jener vermeintlich authentischen Darstellungen von Theaterszenen auf einer Biihne

78 We search in vain for renderings of episodes from Aran en Titus, Gysbreght van Aemstel, Cid,
Biron, Karel en Kassandra, Vervolchde Laura, Stirus en Ariane, De veinzende Torquatus, Geraerdt
van Velzen and Elektra, the ten dramas most often staged in the Amsterdam Schouwburg between
1638 and 1665 in order of their popularity.© Eric Jan Sluijter, Rembrandt’s portrayal of the passions
and Vondel’s ,,stactveranderinge®, in: Nederlands Kunsthostorisch Jaarboek, 60, 2010, S. 285 f. (S.
285-305).

7 Siehe etwa: Richard Woodfield, Some Refelections on Theatre Iconography, in: Christopher Balme,
R. L. Erenstein u. Cesare Molinari (Hg.), European Theatre Iconography. Proceedings of the
European Science Foundation Network, Rom 2002, S. 49-64.
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in Bezug auf die historische Theaterpraxis meist duBerst gering.*” In anderen Gemdl-
den unterschiedlicher Gattungen (Historien-, Genrebildern, Portréts und Tronien)
werden lediglich einzelne Motive und Elemente der darstellenden Kunst integriert.*’
So konnen etwa bestimmte Charaktere anhand der fiir das Theater typischen Kostii-
me identifiziert werden. Auch stark iibersteigerte Gestik und Mimik, eine dem Thea-
terbesucher nachempfundene perspektivische Ausrichtung, theatrale Beleuchtungsef-
fekte oder gemalte Vorhédnge lassen den Betrachter an eine Biihnenauffiihrung den-
ken. Besonders jene Darstellungen, in denen die Kiinstler sich verschiedener Darstel-
lungsmittel des Theaters bedienen, ohne tatsidchlich eine Biihnensituation vorzufiih-
ren, kommen in dem Untersuchungszeitraum zahlreich vor. Diese spezielle Eigen-
schaft der Bilder ldsst sich am besten mit dem Begriff der Theatralitdt umschreiben,

der im Verlauf der Arbeit als kunstgeschichtlicher Arbeitsbegriff etabliert wird.®

Forschungsstand zum Verhdltnis von Malerei und Theater

Niederldndische Theaterdarstellungen und Gemailde mit Motiven der darstellenden
Kunst des 17. Jahrhunderts wurden in der kunsthistorischen Forschung bislang nur in
Ansitzen behandelt. Eine zusammenhingende Untersuchung fehlt bislang,* nicht
zuletzt wegen der mangelnden Zusammenarbeit von Kunsthistorikern, Literatur- und
Theaterwissenschaftlern in diesem Bereich. Bereits 1935 fordert Oskar Fischel in
einem Aufsatz iiber die Beeinflussung der bildenden Kiinste durch das Theater vom
Mittelalter bis in die Zeit des Barock die interdisziplindre Forschung von Theater-
wissenschaft und Kunstgeschichte. Auch wenn Fischel niederlandische Darstellun-
gen nur am Rande behandelt, duert er dennoch den Verdacht, dass viele niederldn-
dische Kiinstler in enger Verbindung zum Theater gearbeitet hitten.** Sturla Gud-

laugsson hat diesen Hinweis in seiner Dissertation von 1938 aufgegriffen und zum

80 Siehe etwa: Willem M. H. Hummelen, Doubtful Images, in: Theatre Research International 22,
1997, S. 202-218.

81 Bereits Hans Tintelnot unterscheidet in seiner Arbeit zum Barocktheater und barocker Kunst von
1939 zwischen einer direkten Darstellung des Theaterspiels und einem indirekten Einfluss der Raum-
bildung des Biihnenbildes auf die Raumdarstellung der Malerei. Hans Tintelnot, Barocktheater und
barocke Kunst. Die Entwicklungsgeschichte der Fest und Theater-Dekoration in ihrem Verhdltnis zur
barocken Kunst, Berlin 1939, S. 11.

82 Zur Theatralitit als kunsthistorischem Arbeitsbegriff s. unten, S. 23-26.

% Fiir den Bereich der frithniederlindischen Malerei liegt die grundlegende Studie von Leo van
Puyvelde vor, in welcher der Einfluss des religiosen Dramas auf die spiteren realistischen Maler fo-
kussiert wird. Leo van Puyvelde, Schilderkunst en Tooneelvertooningen op het einde van de midde-
leeuwen. Een bijdrage tot de kunstgeschiedenis voraal van de Nederlanden, Gent 1912.

8 Oskar Fischel, Art and the Theatre — II, in: Burlington Magazine 46, 1935, S. 54-66. Hans Tintel-
not, der die niederlandische Malerei nur am Rande behandelt, stellt hingegen falschlich fest, dass das
Motiv des Theaters dort im Ganzen unentdeckt geblieben sei. Lediglich die Genremalerei habe sich
der Themen des Theaters bemichtigt, allerdings abgesehen von einigen Ausnahmen nur in Form der
derben Jahrmarktszenen. Tintelnot 1939, S. 152-156.
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ersten Mal die Wechselwirkungen von Malerei und Theater in den Niederlanden in
einer umfassenderen Studie herausgearbeitet.®

Altere Forschungen existieren zu einzelnen Werken oder Werkgruppen der Kiinstler
Rembrandt und Pieter Quast im Verhiltnis zum Theater.*® Besonders hervorzuheben
ist zudem das Forschungsinteresse an dem Maler Jan Steen, dessen Bezugnahme
zum Theater schon friih erkannt und untersucht wurde.®’” Weitere Kinstler, deren
Werke in Ansédtzen im Theaterkontext beleuchtet wurden, sind Jan Miense
Molenaer,® Claes Moeyaert,* Nikolaus Kniipfer’® und Jan van Noordt.”' Zudem hat
Alison McNeil Kettering sich in ihrer Studie zur pastoralen Kunst in den Niederlan-

den auch dem Verhiltnis von pastoralem Drama und Malerei gewidmet.”> Den Maler

% Sturla Gudlaugsson, Ikonographische Studien iiber die hollindische Malerei und das Theater des
17. Jahrhunderts, Wiirzburg 1938 (zugl. Diss., Univ. Berlin 1938). Dabei weist Gudlaugsson das
nahezu gleichzeitige Auftreten fester ikonographischer Typen in beiden Medien sowie der dazu geho-
rigen Kostlime nach.

% 7Zu Rembrandt zuerst: R. Wustman, Die Josephsgeschichte bei Vondel und Rembrandt, in: Kunst-
chronik N.F. 18, 1906-07, S. 81-84 und W. R. Valentiner, Komddiantendarstellungen

Rembrandts, in: Zeitschrift fiir Bildende Kunst LIX, 1925/6, S. 265-277. Fiir eine umfassendere Un-
tersuchung siche: Ben Albach, Rembrandt en het toneel, in: Kroniek van het Rembrandthuis 31, 1979,
S. 2-33. Zuletzt widmete Svetlana Alpers in ihrer Rembrandt-Monographie ein ganzes Kapitel diesem
Thema. Dabei weist sie nicht nur den Theaterbezug einzelner Werke nach, sondern versucht eine in
Rembrandts Atelier praktizierte Arbeitsmethode zu rekonstruieren, bei der die Maler selbst Szenen
wie Schauspieler nachspielten und zeichnerisch festhielten. Svetlana Alpers, Rembrandt als Unter-
nehmer. Sein Atelier und der Markt, ibersetzt aus dem Amerikanischen von H. U. Davitt, Kéln 1989,
S. 80-127. Zu Pieter Quast: Albert Heppner, Pieter Quast en P. C. Hooft, in: Maandblad voor Be-
eldende Kunst 14,1927, S. 370-376; B. A. Stanton-Hirst, Picter Quast and the Theatre, in: Oud Hol-
land 96, 1982, S. 213-233.

87 Vgl. Albert Heppner, The Popular Theatre of the Rederijkers in the Work of Jan Steen and his Con-
temporaries, in: Journal of the Warburg and Courtauld Institutes 3,1939/40, S. 22-48; J.B.F. van Gils,
Jan Steen in den Schowburg, in: Oud Holland 59, 1942, S. 57-63; Sturla Gudlaugsson, The Comedi-
ans in the Work of Jan Steen and his Contemporaries, Soest 1975 (englische Ubersetzung der nieder-
landschen Originalausgabe von 1945); Mariét Westermann, The Amusements of Jan Steen. Comic
Painting in the Seventeenth Century, Zwolle 1997; dies., Steen’s Comic Fictions, in: Jan Steen. Pain-
ter and Storyteller, hrsg. von Guido M. C. Jansen, Ausst.-Kat. National Gallery of Art, Washington
[u.a.]; Zwolle 1996, S. 53-67; dies., Steen’s Great History Peagant, in: Jan Steen’s Histories, hrsg. v.
Ariane van Suchtelen, Ausst.-Kat. Mauritshuis, Den Haag; Zwolle 2018, S. 55-72. Wihrend die For-
schung den Theaterbezug vieler Genregemailde Steens akzeptiert, differieren die Meinungen iiber
Steens Historiengemalde, die aufgrund der iibersteigerten Gestik und Mimik der Figuren oft einen
komischen Charakter haben. Diese Werke wurden bislang noch nicht zusammenhingend auf ihren
Theaterbezug untersucht, obwohl sie sich teilweise mit konkreten Theaterstiicken in Verbindung brin-
gen lassen. Vgl. auch Baruch D. Kirschenbaum, The Religious and Historical Paintings of Jan Steen,
Oxford 1977, S. 77-89.

% Erwa Sturla J. Gudlaugsson, Twee Uitbeeldingen van Bredero’s Lucelle door Molenaer en Cornelis
(?) Steen, in: Oud Holland 69, 1954, S. 53-56 und Mariét Westermann, Jan Miense Molenaer in the
Comic Mode, in: Jan Miense Molenaer. Painter of the Dutch Golden Age, Katalog von Dennis P.
Weller, Ausst. Kat. North Carolina Museum of Art, Raleigh [u.a.], Vermont 2002, S. 43-61.

% Van Thiel 1972/73.

% Jo Saxton, Nicolaus Knupfer. An Original Artist. Monograph and Catalogue Raisonné of Paintings
and Drawings, Dornspijk 2005, S. 64, 122-124, Nr. 28. Dies., ‘Bigamie in het oude Rome, of toch een
bijbels bordeel? Nogmaals over het onderwerp van het schilderij van Nicolaus Knupfer’, in: Bulletin
van het Rijksmuseum 53, 2005, 204-208.

! David A. de Witt, Jan van Noordt. Painter of History and Portraits in Amsterdam, Montreal &
Kingston [u.a.] 2007, S. 51-61, Kat. Nr. 31-34, S. 146-155.

%2 McNeil Kettering 1983, S. 101-119. Siehe auch: Het gedroomde land. Pastorale schilderkunst in de
Gouden Eeuw, hrsg. v. Peter van den Brink, Ausst.-Kat. Centraal Museum Utrecht; Schirn Kunsthalle,
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und Theoretiker Gerard de Lairesse, der ab 1665 in Amsterdam wirkte, hat Lyckle de
Vries in einer Monographie von 1998 hinsichtlich seiner Position zwischen Biithne
und Atelier erforscht.”

Zusammenfassend lasst sich feststellen, dass dem Goldenen Zeitalter der Malerei in
den Niederlanden bisher nur partiell eine Verbindung zum Theater zugestanden wur-
de, wobei meist nur solche Werke als theatral identifiziert wurden, die zu konkreten
Theaterstiicken in Beziehung gesetzt werden konnten. Die enge Verwandtschaft von
Malerei und Theater ist erst flir das spéte 17. und fiir die erste Hélfte des 18. Jahr-
hunderts in der Forschung allgemein akzeptiert.”* So wurden Werke von Kiinstlern
wie Cornelis Troost, Isaac de Moucheron und Matthijs Naiveu auf ihren inhaltlichen
und kompositionellen Bezug zum Theater untersucht.”” Neben der Identifizierung
von bestimmten Theatercharakteren und Szenen aus Theaterstlicken steht in den élte-
ren Untersuchungen vor allem die Frage nach dem Einfluss der Auffiihrungspraxis
des Theaters auf die bildende Kunst im Vordergrund. In jlingerer Zeit riicken hinge-
gen vermehrt die Wechselwirkungen beider Medien in das Blickfeld sowohl der
kunsthistorischen als auch der Theaterforschung.”® Weitere Fragestellungen haben
die Forschung in diesem Bereich stark erweitert. So betrachtet Erin Grieffey etwa die
niederldndischen Atelierbilder unter dem Konzept des Spielens (spelen) — sowohl als
Schauspielen als auch als Spielen im Sinne von Zeitvertreib im Maleratelier verstan-
den.”” Und Herman Roodenburg untersucht in seinem Buch iiber die Adaption des

neuen Codes des guten Benehmens in der biirgerlichen Kultur der Niederlande am

Frankfurt; Musée National d’Histoire et d’Art, Luxemburg; Zwolle 1993, besonders S. 17-21, 69-73,
308-316 sowie die Katalogeintrige Kat.-Nr. 4, 5, 12, 18, 25A,B, 27, 33, 34, 35, 37, 44, 45, 46, 48.

% Lyckle de Vries, Gerard de Lairesse. An Artist between Stage and Studio, Amsterdam 1998. In dem
dritten Teil seiner Publikation untersucht Vries die Beziehung zwischen Lairesses kunsttheoretischen
Schriften, seinen kiinstlerischen Beitrdgen fiir die Amsterdamer Schouwburg und einzelnen Gemal-
den, wobei er aber nur einige oberflachliche motivische Parallelen und wenige thematische Zusam-
menhinge feststellen kann. Ob die zuriickgenommene Gestik und Mimik von Lairesses Bildfiguren
tatsichlich den (bereits verdnderten) Schauspielstil der Zeit reflektieren, wie Vries vermutet, oder
vielmehr als Entsprechung der Forderung nach decorum eines klassizistischen Kunststils gewertet
werden miissen, bleibt noch zu kléren.

% Vgl. L. van den Bosch & S. Paarlberg, Schilderkunst en theater rond 1700, in: Dordrechts Museum
Bulletin 1, 2007, S. 7 (S. 7-9).

% Siehe etwa: Cornelis Troost en het theater, hrsg. v. Edwin Buijsen, Ausst.-Kat. Mauritshuis, Den
Haag; Zwolle 1993; Nina Wedde, Isaac de Moucheron (1667-1744). His Life and Works with a Ca-
talogue Raisonné of his Drawings, Watercolours, Paintings and Etchings, 2 Bde., Frankfurt a. M.
1996, S. 106-108; Adele-Marie Dzidzaria, Entertaining genre of Matthijs Naiveu — depicting festivi-
ties and performances at the dawn of the ‘Theatre Age’, Master Thesis Utrecht University 2008.

% vgl. Seifert 2011, S. 111. Der Wandel wurde vor allem durch die kritische Bewertung des ilteren
Ansatzes durch Literaturwissenschaftler ausgelost. Siehe etwa: Marijke Meijer Drees, Rembrandt en
het toneel in Amsterdam: Kanttekeningen bij de nieuwste Rembrandtbiografie, in: De nieuwe taalgids
78, 1985, S. 414-21 und Karel Porteman, Geschreven met de linkerhand? Letteren tegenover schilder-
kunst in de Gouden Eeuw, in: Marijke Spies (Hg.), Historische letterkunde. Facetten van vakbeoefe-
ningen, Groningen 1984, S. 93-113.

%7 Erin Griffey, The artist’s stage: the schilderkamer as a site of play in the 17th century, in: De Zeven-
tiende Eeuw 15, 1999, 48-60.
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Ende des 17. Jahrhunderts unter anderem auch die Repréisentation von korrekter Hal-
tung und Gestik in Malerei, Schauspiel und Rhetorik und deren Wechselwirkungen.”
,Gemessen an der quantitativen und qualitativen Dominanz der beiden Kunstgattun-
gen Malerei und Drama im hollédndischen Kulturleben des 17. Jahrhunderts scheinen
deren Verbindungen und Wechselwirkungen noch nicht hinreichend erforscht zu
sein‘ stellt allerdings auch Christian Tico Seifert in seinem Beitrag zu den Wechsel-
wirkungen zwischen Malerei und Dichtung bei Jan Pynas, Vondel und Rembrandt

fest.” Diese Forschungsliicke méchte die vorliegende Arbeit schlieBen.

Methodisches Vorgehen

Eine Arbeit, welche die Wechselwirkungen von Malerei und Theater in den Blick
nimmt, muss selbstverstdndlich auch eine kulturhistorische Perspektive einnehmen.
Dabei gehe ich von der Annahme aus, dass im Untersuchungszeitraum eine beide
Gattungen vereinende, historische Sehkultur existierte, die es in der vorliegenden
Arbeit aufzuspiiren und nachzuweisen gilt. George R. Kernodles Beitrag von 1944
ist hierbei wegweisend als erste umfassende Studie zur Kultur und den Sehkonven-
tionen von Biihnenformen und Malerei zu nennen.'” Kernodle beschiftigt sich mit
den Konventionen der Raumgestaltung in der bildenden Kunst und deren Verhiltnis
zur Entwicklung der européischen Bithnenformen in Italien, Spanien, England,
Deutschland und den Niederlanden. Er kann dabei piktorale Strategien der Raumor-
ganisation, die fiir die szenische Organisation im Theater wichtig wurden, bis in die

1911 ebende Bilder erkennt Kernodle als

mittelalterliche Malerei zuriickverfolgen.
Briickenmedium zwischen bildender Kunst und Theater an. In einem interessanten
Ansatz versucht Kernodle bei seiner Analyse der rederijkers-Biihne (und der elisabe-
thanischen Biihnenfassade) die Bedeutung und Assoziationen, welche die konventio-
nalisierte Bithnenarchitektur bei den zeitgendssischen Zuschauern hervorriefen, zu
rekonstruieren.'”® Wihrend fiir Kernodle im Ergebnis die Entwicklung ganz deutlich
von der Kunst zum Theater ging, stellt die vorliegende Arbeit diese Frage gar nicht

erst und geht nicht von einem direkten Abhéngigkeitsverhéltnis der beiden Medien

% Herman Roodenburg, The Eloguence of the Body. Perspectives on gesture in the Dutch Republic,
Zwolle 2004. In Bezug auf die Wechselwirkungen zwischen Malerei und Theater kommt Roodenburg
zu dem Schluss, dass sich die Schauspieler gegen Ende des Jahrhunderts vor allem an der Malerei und
der Kunsttheorie orientierten, um einen eleganten, klassizistischen Schauspielstil zu entwickeln. Siehe
vor allem das Kapitel ,,Acting and Civility®, S. 147-165.

% Seifert 2013b, S. 370. Hier findet sich auch die jiingste Zusammenfassung der Forschungsdiskussi-
on.

1% George R. Kernodle, From Art to Theatre. Form and Conventions in the Renaissance, Chicago
1944,

19" vgl. Ernst H. Gombrich, Review of George R. Kernodle, From Art to Theatre. Form and Conven-
tion in the Renaissance, in: The Burlington Magazine 88, 1946, S.103.

192 y/gl. ebd.
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aus. Es geht vielmehr darum, analoge Strukturen der kiinstlerischen Umsetzungen in
Malerei und Theater aufzuzeigen, die durch eine gemeinsame Erfahrungswelt von

Malern und Theatermachern erklirt werden konnen.'®

Durch die Einbindung theatraler Elemente in ein Gemélde wird nicht nur das im Bild
Dargestellte, sondern auch die Betrachtungsweise des Bildbetrachters auf eine be-
stimmte Art gesteuert. Ausgehend von dieser These untersucht die vorliegende Ar-
beit den Gebrauch von theatralen Visualisierungsstrategien als eine rezeptionsisthe-
tische Kategorie. In der deutschsprachigen Forschung hat Wolfgang Kemp den Be-
griff der Rezeptionsésthetik eingefiihrt und als kunsthistorische Arbeitsmethode etab-

liert.'**

Nach Kemp begreift die Rezeptionsidsthetik ein Kunstwerk als Ergebnis einer
Interaktion von Werk und Betrachter und ist speziell an jenen Mitteln interessiert, die
dieses dialogische Verhiltnis ausldsen und beschiftigen.'®> Anders als bei der Re-
zeptionsgeschichte, die sich mit dem realen Rezipienten beschéftigt, arbeitet die Re-
zeptionsdsthetik werkorientiert und richtet das Augenmerk auf den impliziten Be-
trachter. Kemp tiibertrdgt dabei das literaturwissenschaftliche Prinzip des impliziten
Lesers, also den vom Autor beim Verfassen des Textes mitgedachten Leser in seiner
Rolle als solcher, auf den Betrachter.'”® Zu den Aufgaben der Rezeptionsisthetik
gehort nach Kemp das Erkennen der Zeichen und Mittel, mit denen ein Kunstwerk in
Kontakt zum Betrachter tritt und in einem nichsten Schritt die Interpretation dieser
Zeichen und Mittel in Hinblick auf ihre sozialgeschichtliche und ihre dsthetische
Aussage.'” Diese drei Aspekte werden auch das Vorgehen in der vorliegenden Un-

tersuchung leiten.

19 yg]. Daniela Hammer-Tugendhat, Das Sichtbare und das Unsichtbare. Zur hollindischen Malerei
des 17. Jahrhunderts, Koln/Weimar/Wien 2009, S. 274. Ein interessanter Ansatz zur historischen
Sehkultur in Bezug auf das Theater stammt von Nic Leonhard, die Theatergeschichte in Zusammen-
hang mit der Geschichte der Sinneswahrnehmung untersucht und fragt, wie sich Sehgewohnheiten
breiter Bevolkerungsschichten im 19. Jahrhundert durch neue optische Medien verdnderten und wie
sich Verdnderungen auf szenografische und dramaturgische Parameter des Theaters auswirken. Nic
Leonhard, Pictoral-Dramaturgie. Visuelle Kultur und Theater im 19. Jahrhundert (1869-1899), Biele-
feld 2007. Der Begriff der Sehkultur oder Visual Culture stammt urspriinglich von Michael Baxandall
und wurde iibernommen und ausgedehnt von Svatlana Alpers, die in The Art of Describing eine Zu-
sammenschau von Phanomenen visueller Kultur in den Niederlanden des 17. Jahrhunderts leistete.
Ebd. S. 28.

1% Die Methode entwickelte Kemp zuerst ausfiihrlich in: Wolfgang Kemp, Der Anteil des Betrach-
ters. Rezeptionsdsthetische Studien zur Malerei des 19. Jahrhunderts, Miinchen 1983.

193 Wolfgang Kemp, [Art.] Rezeptionsisthetik, in: Metzler-Lexikon Kunstwissenschaft: Ideen, Metho-
den, Begriffe, hrsg. v. Ulrich Pfisterer, Stuttgart [u.a.] 2003, S. 388 (S. 388-391).

106 Kemp bezieht sich auf Wolfgang Iser und zitiert diesen, indem er ,, Text* durch ,,Werk* und ,,Le-
ser durch ,,Betrachter sinngeméf ersetzt. Kemp 1983, S. 32. Wolfgang Iser, Der Akt des Lesens.
Theorie dsthetischer Wirkung, Miinchen 1976, S. 60 f.

197 Wolfgang Kemp, Kunstwissenschaft und Rezeptionsisthetik, in: Ders. (Hg.), Der Betrachter ist im
Bild: Kunstwissenschaft und Rezeptionsdsthetik, Koln 1985, S. 22 f. (S. 7-27).
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Neben den kunst- und kulturwissenschaftlichen Untersuchungsmethoden profitiert
die Arbeit von verschiedenen theaterwissenschaftlichen Forschungsbereichen und
Ansitzen, die fiir die hier aufgestellten Fragestellungen auf ihre Ubertragbarkeit hin
iiberpriift und angewendet werden. Die Theaterikonographie als eine Unterdisziplin
der historischen Theaterforschung untersucht das Theater als Thema der bildenden
Kunst und stellt Fragen nach der Relation des (Bild)Mediums zum Theater.'”® Als
erste kunsthistorische Studie {iber Theaterikonographie kann Aby Warburgs beriihm-
te Schrift I costumi teatrali per gli intermezzi del 1589 (1895) gelten, in welcher der
Kulturhistoriker die am Hofe der Medici aufgefiihrten Zwischenspiele in einen gro-
Beren theaterhistorischen und musikgeschichtlichen Zusammenhang zu stellen und
daraus Riickschliisse auf den geistesgeschichtlichen Wandel und die Kultur der Re-
naissance zu ziehen sucht.'” Warburg kombiniert dabei kunsthistorische Methoden
mit textbasierten Methoden des Historikers (Quellenkritik) und der komparativen
Untersuchung aller iiberlieferten Dokumentation, die nicht nur Werke der bildenden
Kunst beinhalten. Dieser Ansatz ist besonders aufgrund der duf3erst disparaten Quel-
lenlage fiir die vorliegende Untersuchung wichtig. So werden im Folgenden sowohl
bildliche Quellen wie Gemalde, Zeichnungen und Druckgraphik mit Theaterbezug
wie auch schriftliche Quellen wie die Theatertexte, Dramen- und Kunsttheorie, Rhe-
torikhandbiicher, Briefe oder auch Inventare und Rechungsbiicher herangezogen. Es
erscheint erstaunlich, dass vor allem das bildliche Material der niederlandischen
Theatergeschichte dem groBBerer Nationen sowohl in Qualitét als auch in Quantitét in
nichts nachsteht. Ein Problem bei der systematischen Untersuchung dieses Materials
sind aber dabei die groBen Abweichungen zwischen tatsdchlichen Dokumenten der
Theaterpraxis und Werken der bildenden Kunst mit theatralen Elementen, die nicht
einfach als historische Dokumente betrachtet werden kénnen.''® Diese Werke miis-
sen vielmehr als Ausdruck einer speziellen (theatralen) visuellen Kultur verstanden

werden.

Ergédnzend zur Theaterikonographie scheint vor allem die Theatersemiotik als Unter-

suchungsmethode fiir die vorliegende Arbeit hilfreich. Die seit den 1970er Jahren aus

1% Siehe hierzu die Zusammenfassung in: Christopher Balme, The Cambridge introduction to theatre
studies, Cambridge 2008, S. 102-106.

19 Bei den so genannten Intermedien handelte es sich um aufwindig ausgestattete tinzerisch-
musikalische Darbietungen, die zwischen den Akten der hofischen Schauspiele fiir Unterhaltung sorg-
ten. Aby Warburg, I costumi teatrali per gli intermezzi del 1589. I disegni di Bernardo Buontalenti e il
libro di Emilio de’ Cavalieri (1895), in: Ders., Gesammelte Schriften, Bd. 1 (Die Erneuerung der
Heidnischen Antike: Kulturwissenschaftliche Beitrdge zur Geschichte der Europdischen Renaissance,
2 Bde., hrsg. von F. Rougemont und G. Bing, Leipzig/Berlin 1932, S. 259-300, 394-483.

' 7u diesen Besonderheiten und Schwierigkeiten siehe auch: Wiebe Hogendoorn, “To the Dumbness
of the Gesture / One Might Interpret”: On the Fidelity of Pictorial Stage Documents, in: Dutch Qua-
terly Review of Anglo-American Letters 10, 1980, S. 306-322.
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der allgemeinen Zeichenlehre von Ferdinand de Saussures Theorie der Sprache und
Charles Sanders Pierces triadischen Zeichenmodell entwickelte Theatersemiotik un-

""" Dabei werden Theate-

tersucht das Theater als System der Bedeutungsproduktion.
rinszenierungen als strukturierte Zusammenhénge von Zeichen verstanden. Theatrale
Zeichen wie etwa die Tétigkeiten der Akteure (Worte, Gesten, etc.), ihre physische
Erscheinung (Kostiim, Maske u.a.) sowie Zeichen des Raumes (Biihnenbild, Requisi-
ten, Licht, etc.) werden durch einen theatralen Code, den Regeln des Zeichenge-
brauchs bestimmt. Dabei wird von der These ausgegangen, dass Theaterzeichen im-
mer Zeichen von Zeichen sind, die in der Lebenswelt bereits existieren oder als sol-

"2 Es besteht dabei ein besonders enger Zusammenhang zwi-

che erkannt werden.
schen Theater und Kultur und die Zeichen des Theaters lassen sich nur verstehen,
wenn die von den kulturellen Systemen der es umgebenen Kultur produzierten Zei-
chen bekannt sind.''® Zu fragen ist, was dieser verdoppelte Zeichencharakter fiir die
Verwendung theatraler Zeichen im Bild bedeutet und inwiefern die theatralen Zei-

chensysteme iiberhaupt auf ein anderes Medium iibertragbar sind.

1.3. Theatralitit als kunsthistorischer Arbeitsbegriff

Wie schon der Titel besagt, operiert die vorliegende Arbeit mit dem Begriff der The-
atralitit. Dies bedarf im Vorfeld der Erldauterung. Der Begriff Theatralitit leitet sich
ab von lateinisch theatrum und seinerseits von griechisch théatron, das in der Antike
sowohl das Theatergebdude als auch ein Publikum oder eine Versammlung sowie im
iibertragenen Sinn einen Schauplatz fiir 6ffentliche Wirksamkeit bezeichnen konn-

114
te.

Die Bedeutungen des Begriffes Theatralitit sind vielseitig und es existiert be-
reits eine Mehrzahl theoretisch ausgearbeiteter Theatralitdtsdefinitionen in verschie-
denen Fachrichtungen und mit unterschiedlichen Forschungsansitzen.''> Semantisch

verweist Theatralitit auf alles, was mit dem Theater zu tun hat. Am anderen Ende der

"' Zur Inanspruchnahme und Entwicklung der Semiotik fiir die Theaterwissenschaft siche zusammen-

fassend: Balme 2008, S. 78-83.

"2 Brika Fischer-Lichte, Semiotik des Theaters. Eine Einfiihrung, Bd. 1: Das System der theatrali-
schen Zeichen, Tibingen 52007, S. 19. Erika Fischer-Lichtes 1983 zum ersten Mal erschienendes,
dreibéndiges Werk gilt als Klassiker der Theatersemiotik, auf das sich zahlreiche nachfolgende Werke
der Theaterforschung bis heute beziehen.

' Ebd.

' Die folgenden Lexikonartikel geben einen guten Uberblick iiber die Definitionen des Begriffs in
unterschiedlichen Disziplinen: Philine Helas, [Art.], Theatralitét und Performanz, in: Metzler Lexikon
Kunstwissenschaft, hrsg. v. Ulrich Pfisterer, Stuttgart/Weimar 2003, S. 352-354; Matthias Warstat,
[Art.] Theatralitdt, in: Metzler Lexikon Theatertheorie, hrsg. v. Erika Fischer-Licht, Doris-Kolesch u.
Matthias Warstatt, Stuttgart/Weimar 2005, S. 358-364; Helmar Schramm, [Art.] Theatralitit, in:
Asthetische Grundbegriffe, hrsg. v. Karlheinz Barck [u.a.], Bd. 6, Stuttgart/Weimar 2005, S. 48-73.
"> Warstat 2005, S. 359.
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Skala ist das Wort ethisch und politisch aufgeladen.''® Im deutschen Sprachgebrauch
ist Theatralitit zu unterscheiden von der Theatralik und in der Forschung hat sich des
Weiteren die Unterscheidung des Adjektivs theatral von theatralisch weitgehend
durchgesetzt. Als theatralisch werden seit dem 18. Jahrhundert iibertriebene,
iiberdeutliche, auf groBe Wirkungen kalkulierte Darstellungsweisen bezeichnet,'"”’
die nur einen Teilbereich der Gesamtheit theatraler Phinomene ausmachen.''® Einige
Schwierigkeit bereitet der Umstand, dass die Substantivkonstruktionen des Begriffes
in anderen Sprachen (englisch theatricality, italienisch theatralita und franzdsisch
thédtralité) diese Unterscheidung nicht kennen und beide Bedeutungen umfassen. Es
ist zudem wichtig, sich gewahr zu werden, dass der erst im 19. Jahrhundert einge-
fiihrte Begriff der Theatralitit hier post hoc auf frithere Zeiten angewendet wird.'"
In den Theaterwissenschaften dient der Begriff dazu, die Gesamtheit aller Materia-
lien und Zeichensysteme einer Auffiihrung zu beschreiben, meint aber auch ein all-
gemein kulturerzeugendes Prinzip.'** Wegweisend in der Forschung waren vor allem
zwel Publikationen vom Beginn des 20. Jahrhundert, die von einem sehr engen histo-

121

rischen zu einem weit gefassten anthropologischem Ansatz reichen. © Georg Fuchs

versucht in Die Revolution des Theaters Elemente zu identifizieren, die Theater von
anderen Kunstformen unterscheiden. Fiir Fuchs ist Theatralitit die Gesamtheit von
Material oder des Zeichensystems, die in einer Theaterauffiihrung benutzt werden,

122

abgesehen vom Text. ”” Im Gegensatz dazu definiert Nikolai Evreinov in seinem

beriihmten Aufsatz Apology of Theatricality von 1908 ein Konzept von Theatralitét,
das als pri-dsthetischer Instinkt alle Bereiche von Gesellschaft und Kultur be-

123

stimmt. ~” Damit dachte Evreinov als erster iiber die Mdglichkeiten nach, mit denen

das Konzept des Theaters als kulturelles Modell definiert und benutzt werden

''® Fiir eine kritische Beurteilung der ahistorischen und vagen Anwendungen von Theatralitiit in den
Theaterwissenschaften siehe die Einleitung von Thomas Postlewait und Tracy C. Davis in: Dies.
(Hg.), Theatricality, Cambridge 2003, S. 1-39.

""" Die negative Beurteilung des Theaters in Bezug auf Ubertreibung und T4uschung reicht zuriick auf
die griechische Antike mit Platos anti-theatraler Argumentation im 10. Buch seiner Republik. Vgl.
Van Eck/Bussels 2010, S. 212. Fiir deutsche Sprachbeispiele des 18. Jahrhunderts siehe: Deutsches
Wérterbuch von Jacob und Wilhelm Grimm, 16 Bde. in 32 Teilbianden, Leipzig 1854-1961, Bd. 21,
Sp. 342.

"% Warstat, 2005, S. 358.

'"9'vgl. Davis/Postlewait 2003, S. 3.

120 Fiir verschiedene Definitionen von Theatralitit in theaterwissenschaftlichen Studien siehe die Son-
derausgabe iiber ,theatricality in: Theatre Research International 20, 2, 1995; v.a. Erika Fischer-
Lichte, Introduction: Theatricality. A key concept in theatre and cultural studies, S. 85-89.

121'ygl. Eck/Bussels 2010, S. 213.

122 Ebd. Georg Fuchs, Die Revolution des Theaters. Ergebnisse aus dem Miinchener Kiinstler-Theater,
Miinchen 1909.

12 Eck/Bussels 2010, S. 213.
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124
kann.

Theatralitdt als Modell in den Kulturwisschanschaften geht von dem Auf-
fiihrungscharakter kultureller Handlungen unterschiedlichster Art aus (seien es
Sprechakte, Verhaltensformen, Rituale, Zeremonien oder gar Schreibweisen). Dabei
wird von Theatralitdt gesprochen, ,,wenn die im Hinblick auf eine spezifische Wahr-
nehmung vorgenommene Inszenierung von Korperlichkeit zur Auffithrung
kommt.“'** Im angloamerikanischen Sprachraum wird ein solches Modell von Thea-
tralitit eher unter dem Begriff performativity und dem Bereich der performance stu-
dies gefasst.'*® In Deutschland sind es vor allem die Disziplinen Ethnologie, Sozial-
und Kulturwissenschaften, die Theatralitdt von Handlungsweisen wie Rituale, Zere-
monien, Feste, Spiele, Wettkdmpfe usw. untersuchen.'”’

Die kunstgeschichtliche Forschung befasst sich mit Theatralitdt, indem sie visuelle
Strategien der Inszenierungen von Festen und Zeremonien, herrscherlicher Reprisen-
tation, politischer Propaganda und hnlichem untersucht.'*® Theatralitit wird aber
auch als heuristisches Instrument zur Interpretation von Werken der bildenden Kunst
genutzt, insbesondere wenn es um die Interaktion zwischen Kunst und Betrachter
geht. So entwickelt etwa Richard Wollheim in Painting as an Art theatralische Kon-
zepte wie den dulleren und inneren Zuschauer als Mittel, um zu verstehen, was der

129

Betrachter tut. =~ Michael Fried liefert hingegen in Absorption and Theatricality,

einer Analyse der franzosischen Malerei des 18. Jahrhunderts, eine kritische Sicht
der wechselseitigen Abhédngigkeit von einem theatralischen Kunstwerk und seinem
Betrachter.'*’

Die Ambiguitit des Theatralitidtsbegriffes und die zum Teil stark differierenden theo-
retischen Konzepte der verschiedenen Disziplinen scheinen die Forschung eher er-

131

schwert als befliigelt zu haben. ”" Entweder wird der Begriff zu weit gefasst verstan-

den, so dass er geradezu bedeutungslos wird, oder er wird immer noch im Sinne ei-

124 Zur aktuellen Forschung von Theatralitit als Modell in den Kulturwissenschaften siche die aus

dem an der FU Berlin angesiedelten DFG-Schwerpunktprogramm Theatralitdit (1996-2002) hervorge-
gangenen Publikationen; bes. die Einleitungen von Erika Fischer-Lichte: Theatralitét als kulturelles
Modell, in: Dies. [u.a.] (Hg), Theatralitit als Modell in den Kulturwissenschaften, Tiibingen/Basel
2004, S. 7-26 und dies., Diskurse des Theatralen, in: Dies. [u.a.] (Hg.), Diskurse des Theatralen, Tii-
bingen/Basel 2005, S. 11-34.
% Fischer-Lichte 2004, S. 10.
126 Davis/Postlewait 2003, S. 25-34; Balme 2008, S. 91-94.
ii; Helas 2003, S. 352. Zum Begriff der Performativitit s. unten, S. 26 f.

Ebd.
129 Wollheim tut dies allerdings ohne seinen Riickgriff auf das Theater theoretisch zu reflektieren.
Richard Wollheim, Painting as an Art, London 1987, s. besonders Kap. IIT ,,The spectator in the pic-
ture: Friedrich, Manet, Hals®, S. 101-185; vgl. Eck/Bussels 2010, S. 213.
139 Michael Fried, Absorption and Theatricality. Painting and the Beholder in the Age of Diderot,
Berkeley/Los Angeles/London 1980. In Anlehnung an Diderots Schriften setzt er dabei den Begriff
der Versunkenheit (absorption) als Gegensatz zu einer nach aulen gewendeten Theatralik (theatrica-
lity).
B1ygl. Eck/Bussels 2010, S. 213.
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ner Kritik fiir zu spektakulire Inszenierungen gebraucht.*” Die vorliegende Untersu-
chung hat keinerlei Hinweise darauf gefunden, dass die Einbindung theatraler Ele-
mente in Werke der bildenden Kunst in den Niederlanden vor 1700 die Frage nach
den moralischen Bedeutungen von Theatralik aufwarf. Anstatt von einer modernen
Definition der Theatralitit auszugehen, scheint es zudem ratsam die Implikationen zu
untersuchen, die bei der Einbindung von denjenigen theatralen Elementen in Werke
der bildenden Kunst entstehen, die das Theater der Niederlande im 17. Jahrhundert

tatsichlich ausmachen.'*

SchlieBlich erscheint es noch notwendig, zwei weitere Begriffe zu diskutieren, die
hiufig im Zusammenhang mit Theatralitit benutzt werden. In den verschiedenen
Zusammenhdngen, bei denen theatrale Elemente Eingang in die Malerei finden, wird
in der Forschung teilweise mit dem Begriff der Inszenierung gearbeitet, der sich

4 Seit

ebenfalls vom Theater herleitet und seit dem 19. Jahrhundert gebrduchlich ist.
den 80er Jahren des 20. Jahrhunderts entwickelte sich die Inszenierung zu einem
allgemein &dsthetischen Begriff, der das absichtsvolle kiinstlerische Darstellen eines
Stoffes in einer bestimmten Weise zur Erzeugung bestimmter Wirkungen auf den
Rezipienten beschreibt.'*” In der Malerei meint Inszenierung das absichtsvolle In-
Szene-Setzen einer Handlung, Person oder eines Ortes und setzt einen Kiinstler oder
Auftraggeber und einen Betrachter voraus (analog zum Regisseur und dem Publi-
kum). Inszenierung bedarf also der Intentionalitit und des Darbietungscharakters.'*
Damit kann die Inszenierung als Teilaspekt der Theatralitdt angesehen werden und
wird in der kunstgeschichtlichen Forschung vor allem im Bereich der Rezeptionsés-
thetik thematisiert.

Des Weiteren steht der Begriff der Performativitit im engen Zusammenhang zur

Theatralitdt und soll hier von letzterem abgegrenzt werden. Performanz, abgeleitet

von englisch performance, bezeichnet einen sinnstiftenden Handlungsvollzug und

12 Davis und Postlewait haben hingegen die ,,protean flexibility that lends richness to both historical

and theoretical analysis“ hervorgehoben und pléddieren fiir ein bewusst weit gefasstes Verstidndnis von
Theatralidt. Davis/Postlewait 2003, S. 3 f.

133 1¢h folge damit dem Ansatz der Herausgeber Caroline van Eck und Stijn Bussels der Sonderausga-
be ,, Theatricality der Zeitschrift Art History 33, 2, 2010. So auch bei Balme 2008, S. 90, der fest-
stellt, dass die Elemente, die jeweils Theatralitidt ausmachen, sich tiber die Zeiten verdndern analog
zum sich wandelnden Medium des Theaters selbst. Damit sei Theatralitit eine interdisziplindre kultu-
relle Perspektive auf weitreichende Phanomene und keine enge &sthetische.

13 Helas 2003, S. 253. Zur Herleitung des Begriffes aus dem ilteren franzdsischen Begriffs mise-en-
scene: Erika Fischer-Lichte, [Art.] Inszenierung, in: Metzler Lexikon Theatertheorie, hrsg. v. Erika
Fischer-Lichte, Doris Kolesch u. Matthias Warstatt, Stuttgart/Weimar 2005, 146 f. (S. 146-153).

1% Fischer-Lichte 2005b, S. 149 f.

%% Helas 2003, S. 353.
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geht zuriick auf die Sprechakttheorie in der Sprachphilosophie und Linguistik."*” In
den Kulturwissenschaften trat der Begriff der Performativitét in den 1990er Jahren
zunehmend neben oder anstelle des Begriffs der Theatralitit, um den Auffiihrungs-
charakter von Kultur genauer zu beschreiben (performative turn)."** Im Unterschied
zur Theatralitét, die sich auf den jeweils historisch und kulturell bedingten Theater-
begriff bezieht und dabei die demonstrative Zurschaustellung von Handlungen und
Verhalten fokussiert, steht bei der Performativitét die Selbstbeziiglichkeit von Hand-
lungen und ihre wirklichkeitskonstituierende Kraft im Mittelpunkt.'*® Trotz dieser
Unterscheidung finden in der deutschsprachigen Forschung beide Begriffe weiterhin
auch synonyme Verwendung, international hat sich jedoch der Begriff des Performa-

tiven durchgesetzt.

Eine der Aufgaben der vorliegenden Arbeit besteht in der Priifung und Etablierung
der Theatralitét als kunsthistorischem Arbeitsbegriff. Die Bestandteile des zeitgends-
sischen Theaters, die auch Eingang in die Malerei fanden, werden anhand von Fall-
studien hinsichtlich ihrer Funktion in beiden Medien befragt. Dabei interessieren vor
allem performative Prozesse. Zu untersuchen ist, welche spezifischen Visualisie-
rungsstrategien die Maler einsetzen, um Darstellungsmodi von einem Medium in das
andere zu transferieren und was die Einbindung theatraler Elemente fiir die jeweili-
gen Werke bedeutet. Die Griinde fiir die Einbindung der theatralen Bildsprache und
deren Funktionen und Bedeutungen miissen bei jedem zu untersuchenden Beispiel
eigens geklart werden und konnen vielseitig sein. Ich gehe von der These aus, dass
die Zeichen des Theaters dem Rezipienten eines Geméldes zunichst einmal signali-
sieren, dass er das Dargestellte wie ein Zuschauer im Theater betrachten soll.'*’ Da-
mit kann die Einbindung von theatralen Zeichen in ein Gemaélde ganz allgemein als
eine narrative Visualisierungsstrategie verstanden werden. Dazu kdnnen kulturelle
Zusammenhédnge, didaktische Zielsetzungen und gewiinschte emotionale Wirkungen
als Erklarungen fiir die Verwendung der theatralen Bildsprache herangezogen wer-
den.

Durch meine Untersuchungen mochte ich nachweisen, dass sich die gezielte Einbin-
dung theatraler Elemente als kiinstlerische Visualisierungsstrategie interpretieren
lasst, die nur im Zusammenhang mit der so stark durch das Theater gepréigten visuel-
len Kultur in den Niederlanden des 17. Jahrhunderts verstanden werden kann. Bei

jeder Einbindung theatraler Elemente in Werke der bildenden Kunst stellt sich dabei

" Helas 2003, S. 353.
18 Brika Fischer-Lichte, Performativitit. Eine Einfiihrung, Bielefeld 2012, S. 29.
139
Ebd.
'*" In Anlehnung an Eck/Bussels 2010, S. 214.
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die Frage nach den Beziehungen zwischen den Kunstwerken und ihren Betrachtern

und der Art und Weise, wie ein Kunstwerk den Akt des Betrachtens inszeniert.'*!

'“1'ygl. Eck/Bussels 2010, S. 214.
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2. Schauspieler — Bildfiguren
2.1. Schauspielstil — Gestik und Mimik im Bild
.»|-..] opdat al onze personages acteren volgens de regels van de toneelspelers-kunst.*

([...] damit all unsere Figuren nach den Regeln der Schauspielkunst handeln.)'**

2.1.1. Theatrale Ausdrucksbewegungen in der Malerei

Alle unsere Bildfiguren sollen nach den Regeln der Schauspielkunst agieren, réit der
Kunsttheoretiker Karel van Mander den Malern in seinem 1604 publizierten Lehrge-
dicht Den grondt der edel vry schilder-const, mit dem Ziel, die Affekte auf {iberzeu-
gende Art darzustellen.'* Und tatsichlich fiihlt sich der moderne Betrachter beim
Anblick von Darstellungen mit stark iibersteigerten Ausdrucksbewegungen der Bild-
figuren an das Theater erinnert. Der Affekt des Zorns als Zustand heftiger emotiona-
ler Erregung und der pl6tzliche Zornausbruch, der zu unkontrollierten Handlungen
fiihren kann, bieten sich als eine passende Untersuchungskategorie fiir das folgende
Kapitel an, da sich hierbei besonders ausdrucksstarke Bildldsungen beobachten las-

sen.

Schon Karel van Mander hatte eine Darstellung Lucas van Leydens eines Wutaus-
bruches in seinem Kapitel {iber die ,,Darstellung der Affekte, Leidenschaften, Be-
gehrlichkeiten und Koérperteile der Menschen® seines Lehrgedichts als vorbildlich fiir
eine treffende Charakteristik der Affekte gelobt.'** Es handelt sich dabei wohl um
einen Kupferstich, der David Harfe spielend vor Konig Saul zeigt (Abb. 4)."** Nach-
folgende Kiinstler versuchten sich mit dieser mustergiiltigen Darstellung zu messen.
So hat etwa Nikolaus Kniipfer, dessen Kompositionen in der Forschung bereits mit
dem zeitgendssischen Theater in Verbindung gebracht wurden,'*® in seinem Gemélde

Die Raserei Konig Sauls die Szene eines Wutausbruches dulerst dramatisch gestaltet

142 K arel van Mander, Den Grondt der edel vry Schilderconst, hrsg. u. kommentiert v. Hessel Miede-

ma, 2 Bde., Utrecht 1973, Bd. 1, S. 158, Kapitel 6, Regel 6, Fol. 23. Die veraltete deutsche Uberset-
zung von R. Hoecker iibersetzt die ,Histrionica Const’ des Orgininals mit ,Kunst der Mimik’.
Hoecker liefert aber auch die deutsche Ubersetzung von Manders Erklirung: ,,Histrionica sind die
Geberden, wie sie die Komoddienschauspieler ausfiihren.” Karel van Mander, Das Lehrgedicht, iiber-
setzt von R. Hoecker, Den Haag 1916, S. 137. Neben der privat publizierten und nur in wenigen
Exemplaren im Umlauf befindlichen englischen Ubersetzung von Elizabeth Honig (The Foundation
of the Noble Free Art of Painting, New Haven 1985), ist noch keine moderne Ubersetzung des Lehr-
gedichts realisiert worden.

'3 Fiir das vollstiandige Zitat und zu seiner Bedeutung s. unten, S. 58.

144 Lucas van Leyden, heeft met zijnen scherpen / Gheleerden graef-yser constich ghesneden, / Daer
David voor Saul speelt metter Herpen, / Iae en soo natuerlijck ons gaen ontwerpen / T'wesen van Saul,
uytsinnich van zeden [...] “ Van Mander Den Grondt, Kap. 6, Regel 62, Fol. 28 r. (Lucas van Leyden
hat mit seinem scharfen und gelehrten Grabstichel kunstvoll gestochen wie David vor Saul auf der
Harfe spielt, und er hat fiir uns das Wesen Sauls in seiner Raserei so natiirlich entworfen.)

'3 Kupferstich, 253 x 183 mm, TIB, Bd. 12, Nr. 27; vgl. RRP I, 1982, S. 263.

1465 oben Kapitel Einleitung, S. 18, Anm. 90.
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(Abb. 5)."*" Nicht nur der zur Seite gezogene Vorhang vor einem Podium lisst den
Betrachter unwillkiirlich an eine Theaterauffiihrung denken. Es sind vor allem die
dramatisch iibertriebene Gestik und Mimik der Bildfiguren, die vom Betrachter als
nicht realitdtsnah wahrgenommen werden und so zu diesem theatralen Eindruck bei-
tragen. Kntipfer verbildlicht in dem Gemalde eine alttestamentliche Erzédhlung: Der
Hirtenjunge David war nach seinem Sieg iiber den Riesen Goliath an den Hof von
Saul gekommen, um mit seinem Harfespiel die Schwermut des Konigs zu vertreiben.
Davids militérische Erfolge und Beliebtheit lassen Saul jedoch bald so eifersiichtig
werden, dass er zweimal versucht, ihn mit seinem Speer zu toten (Samuel I, 18:11
und 19:10).'** In Kniipfers Darstellung greift der wiitende Knig gerade zu seinem
Speer und erhebt sich von dem Stuhl, um auf den musizierenden David loszugehen.
Sein linker Arm ist im Affekt nach vorn geschnellt und die Hand in einer bedrohli-
chen Geste zur Faust geballt. Sie befindet sich hell erleuchtet direkt in der Bildmitte.
Der Ko6nig beugt sich weit zuriick, um Schwung fiir den tddlichen Sto3 zu holen.
Sein Gesicht erscheint dabei in leichter Untersicht frontal zum Betrachter, der so vor
allem die weit aufgerissenen und hervorquellenden Augen wahrnimmt. Sein falten-
reich drapierter roter Umhang hebt die bedrohliche Erscheinung des Konigs noch
hervor. Zudem wird der Rasende von einem hellroten, mit Goldfidden bestickten
Vorhang hinterfangen. David, der rechts im Bildvordergrund kniet, versucht sich zur
Seite zu retten, so dass seine linke Korperhilfte im Schatten liegt. Er hélt das Instru-
ment noch mit beiden Handen. Im Hintergrund kommt Michal, Sauls Tochter und
Davids spédtere Ehefrau zur Tiir hereingestiirzt. Sichtlich erschrocken reif3t sie beide
Hénde in Kopthohe empor. Die Beleuchtung unterstiitzt die dramatische Wirkung
des Bildes. Bis auf ein seitlich von links einfallendes scharfes Licht ist der dargestell-
te Innenraum dunkel. Sauls Gesicht ist in seiner nach hinten gelehnten Position leicht
verschattet, wodurch der Eindruck seines wiitenden Ausdrucks zusétzlich gesteigert

wird.

'47Um 1630, Holz, 26 x 34,1 cm, Centraal Museum, Utrecht.

'8 In der alttestamentlichen Erzihlung wird Davids Musizieren zweimal erwéhnt, zuerst als er mit
seinem Harfespiel die Schwermut Sauls zu vertreiben versucht (1. Samuel 16,23) und danach beim
Einzug der Arche in Jerusalem (2. Samuel 6). Das Motiv des Harfe spielenden David hat eine lange
Bildtradition. Man findet ihn als Autor zahlreicher Psalmen harfespielend auf Titelseiten von Psaltern.
Spéter wurde er gar zur Personifikation der Musik. Neben der populdren Geschichte von David und
Bathseba mit ihrer Moglichkeit zur Aktdarstellung, wihlte man die Szenen, in denen die positive
Rolle Davids durch die Gegeniiberstellung einer schwécheren, negativen Figur betont wurde, so etwa
mit Saul in David mit dem Haupt Goliaths und David spielt Harfe vor Saul. Vgl. Judith van Gent, Die
Zeit der Konige und der Propheten, in: Ausst.-Kat. Amsterdam/Jerusalem/Miinster 1994, S. 91 f. (S.
88-105).
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Das Bildmotiv des Saul, der den Speer nach David wirft, findet sich seit dem 11.
Jahrhundert.'*® Bedeutsam fiir die Ikonographie der Geschichte Davids in den Nie-
derlanden des 17. Jahrhunderts ist ein 1575 in Antwerpen erschienener Bildband mit
Kupferstichen von Philips Galle (1537-1612) und Texten des spanischen Theologen
Benito Arias Montano (1527-1598)."*° Der Amsterdamer Graphik-, Karten- und
Buchhindler Claes Jansz Visscher hatte das Buch 1637 neu aufgelegt, was zu einer
breiten Rezeption der Illustrationen von Galle fiihrte.'”' Das Blatt 8 mit der Bild-
iiberschrift ,, CIRCVMSPECTA VIRTUS* verbildlicht die gleiche Episode wie
Kniipfers Gemilde (Abb. 6). Wihrend der Konig bei Kniipfer gerade nach dem
Speer greift, hat dieser die Waffe hier bereits in der Hand, hilt sie hoch erhoben {iber
seinem Kopf und holt gerade zum tédlichen Stof} aus. Kniipfer konnte sich von der
dynamischen Bewegung des sich gerade aus dem Stuhl erhebenen Konigs inspiriert
haben lassen. Auffillig ist die Ubereinstimmung der Haltung des rechten erhobenen
Beines. Bei allen Unterschieden der beiden Darstellungen gibt es vor allem ein De-
tail, das an Kniipfers Komposition erinnert: Auch bei Galle findet sich am rechten
Bildrand ein Teil eines zur Seite gezogenen Vorhangs, bei dem man ebenfalls nicht
ausmachen kann, ob er sich vor oder in dem Bild befindet.

152 entstandenes Gemilde

In der Forschung wird vor allem Rembrandts um 1630-31
des Themas als mogliches ikonographisches Vorbild mit Kniipfers Darstellung in

Verbindung gebracht (Abb. 7)."** Rembrandt hat das Bildthema in einer kontempla-
tiveren Weise entwickelt, indem er den Fokus auf die melancholische Reflektion des

Konigs legt, die durch das Harfenspiel Davids ausgeldst wird.'”* David spielt die

149 ygl. R.L. Wyss, [Art.] David, in: LCL Bd. 1, S. 487 (S. 478-490). Fiir Beispiele fiir das 16. und 17.
Jahrhundert siehe: A. Pigler, Barockthemen. Eine Auswahl von Verzeichnissen zur Ikonographie des
17. und 18. Jahrhunderts, zweite erweiterte Auflage, 2 Bde., Budapest 1974, Bd. 1, S. 144.

' Die 48 Stiche zeigen das Leben Davids und sind durch Mottos und Bildunterschriften begleitet, in
denen jeweils eine der Tugenden das zentrale Thema ist. Vgl. Ausst.-Kat. Amster-
dam/Jerusalem/Miinster 1994, S. 91 f. u. S. 331, Kat.-Nr. 122.

"I David, Hoc Est Virtutis Exercitatissimae Probatum Deo Spectaculum, Ex David Pastoris, Militis,
Regis, Exculis, Ac Prophetae Exemplis, Amsterdam1637; vgl. Ausst.-Kat. Amsterdam/Jerusalem
/Minster 1994, Kat.-Nr. 122, S. 331.

12 Mirjam Neumeister kommt aufgrund von Stilvergleichen zu dem Schluss, dass das Bild vermutlich
kurz vor der Ubersiedlung Rembrandts nach Amsterdam entstand. Vgl. Mirjam Neumeister, Kiinstler
geboren bis 1615, Petersberg 2005 (Kataloge der Gemélde im Stddelschen Kunstinstitut Frankfurt a.
Main, hrsg. v. Herbert Beck, Bd. 8; zugl. Holldndische Gemdilde im Stidel 1550-1800, Bd. 1), S. 365-
379.

153 David spielt die Harfe vor Saul, Eichenholz, 62 x 50,1 cm, Stddelsches Kunstinstitut, Frankfurt,
Inv. Nr. 498; RRP I, 1982, A25. Laut Christian Tiimpel fiihrte Rembrandt das Thema in die nieder-
landische Malerei ein. Christian Timpel, Rembrandt. Mythos und Methode, Mit Beitrdgen von Astrid
Timpel, Konigstein i. Taunus 1986, S. 54.

'3 Noch stirker wird das kontemplative Moment in Rembrandts spéterer Version des Themas betont
(Lw., 130 x 164,3 cm, Mauritshuis, Den Haag), das vor allem Sauls Melancholie thematisiert. Hier
findet sich allerdings das durchaus komische Detail, bei dem Saul seine Trdnen mit einem Teil des
hinter ihm héngenden Vorhangs trocknet. Das seit 1968 durch Gersons Abschreibung als Werkstattar-
beit geltende Gemilde wurde nach achtjahriger Untersuchungs- und Restaurierungsphase nun wieder
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Harfe ohne Kenntnis von Sauls Gemiitszustand. Saul hélt den Speer bereits in der
Hand und blickt eifersiichtig auf David. Des Konigs rechte Hand mit der Waffe be-
findet sich zwar hell erleuchtet im Bildmittelpunkt, doch bildet sie nicht eine Faust
als Geste der Wut wie bei Kniipfer, sondern ihre Form resultiert aus dem Festhalten
des senkrecht aufgestellten Speers. Indem die Hand mit der Waffe in die Bildmitte
geriickt ist, wird der Speer betont und damit auf die folgende Szene verwiesen.'” Bei
Kniipfer ist es allein die Geste der Hand, die geballte Faust, die im Bildzentrum steht
und somit den Ausdruck einer Emotion zum Bildthema erhebt.

Es spricht einiges dafiir, dass Kniipfer Rembrandts Gemilde gekannt hat.'*® Zunéchst
einmal arbeiten beide Kiinstler mit einer starken Untersicht. Der Betrachter befindet
sich auf Augenhohe des kauernden Davids, wodurch die Gestalt des Konigs umso
bedrohlicher wirkt."”” Kniipfer zeigt zwar den spiteren Moment der Erzihlung, doch
auch sein Konig Saul sal3 wie bei Rembrandt an einem Tisch, wéhrend er dem Harfe-
spiel lauschte, auch wenn er sich in der Darstellung gerade von seinem Stuhl erhebt.
Und auch hier wird die Gestalt des Saul von einem Vorhang hinterfangen. Kniipfers
David scheint zudem Rembrandts Bildfigur verwandt. Zwar ist Rembrandts David
vom linken Bildrand stark angeschnitten und im verlorenen Profil dargestellt, doch
ist die dhnliche Frisur mit dem dunklen, leicht welligen Haar und einem goldenen
Haarreif ebenso erkennbar wie das an die Kleidung des 16. Jahrhunderts erinnernde
Kostiim. Und auch in der Farbgebung, den Proportionen und der exaltierten Gestik
der Figuren des ab 1630 in Utrecht zunédchst in der Werkstatt Abraham Bloemaerts

arbeitenden, deutschen Malers sieht die kunsthistorische Forschung einen Einfluss

Rembrandt selbst zugeschrieben. Die Forschungs- und Restaurierungsergebnisse wurden in der Aus-
stellung Rembrandt? De zaak Saul en David (11. Juni —13. September 2015) im Mauritshuis priasen-
tiert. Siehe hierzu ausfihrlich: Emilie E. S. Gordenker, Petria Noble, Rembrandt’s Saul and David at
the Mauritshuis: A Progress Report, in: Journal of Historians of Netherlandish Art 5:2, 2013,
https://jhna.org/articles/rembrandt-saul-and-david-mauritshuis-progress-report/#citation (Zugriff:
15.11.2019).

133 ygl. Judith van Gent, Die Zeit der Konige und der Propheten, in: Ausst.-Kat. Amsterdam/
Jerusalem/Miinster 1994, S. 93 (S. 88-105).

1% ygl. Gent 1994, S. 93.

137 Zur Untersicht als bedeutungssteigerndes Gestaltungsmittel siche: Herwig Guratzsch, Die Unter-
sicht als ein Gestaltungsmittel in Rembrandts Frithwerk. Beobachtungen zum Kompositionsstil des
holldnd. Meisters, in: Oud Holland 89, 1974, S. 243-265. Die Untersicht diente Rembrandt in seinen
Frithwerken offensichtlich dazu, Darstellungen in ihrer Wirkung zu dramatisieren. Guratzsch geht von
dem Vorbild des Lehrers Pieter Lastman aus, von dem Rembrandt zwar die Untersicht als Gestal-
tungsmoglichkeit ibernimmt, diese aber auf eigene Weise weiterentwickelt und sie , kiinstlerisch mit
dem Ziel durchdringt, gar zu duBerliche Dramatik intensiver mit Ausdruckskraft zu fiillen.” Ebd., S.
264. Auf das Vorbild des Theaters verweist Guratzsch im Zusammenhang mit dem Gemaélde Judas
bringt die Silberlinge zuriick in den Tempel lediglich als Negativbeispiel: ,,Bei einer allgemeinen
Aufsicht konnten die aufflammenden menschlichen Kontraste leicht eingeebnet erscheinen, wie es
dem Zuschauer im Theater ergeht, wenn er vom 3. Rang statt vom Parkett aus eine Bithnenszene er-
lebt.“ Ebd., S. 250. Dass die Untersicht aber genau den Eindruck eines Theaterzuschauers im Parkett
wiedergibt, scheint fiir Guratzsch nicht relevant.
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des frithen Stils Rembrandts belegt.'*® Tatséchlich ist auch bei dem besprochenen
Beispiel die Lichtsituation vergleichbar, das chiaroscuro wird bei Kniipfer aber noch
gesteigert. Jo Saxton wies zudem darauf hin, dass sich in dem Gemalde Effekte der
Oberfldchenbehandlung zeigen, die Kniipfers Wissen iiber Rembrandts friihe Expe-
rimente in der Imitation von Textilien belegen.'”® So habe er hier mit dem Pinselstil
Farbe weggekratzt, um die Fransen des Tischteppichs und das gewebte Muster so-
wohl des Wandbehangs im Hintergrund als auch des Fullbodens iiberzeugend zu
modellieren. Rembrandt benutzte dieselbe Technik fiir das Hervorheben von einzel-

. . 1
nen Haarstrihnen oder auch Buchseiten. '’

Zwei Aspekte von Kniipfers Werk sind es, die der Komposition im Vergleich zu
Rembrandt einen vollig anderen Charakter zu geben vermdgen: Der Vorhang, der im
Bild vor der Szene zur Seite gezogen scheint und die Bewegung der Bildfiguren, die
besonders dramatisch und gestenreich ist. Der enthiillende Vorhang betont das insze-
natorische Moment der Darstellung. Fiir Gestik und Mimik greift Kniipfer auf éltere
Darstellungen des Themas wie die des Lukas van Leyden'®' zuriick, bei denen die

Wut des Konigs stirker im Vordergrund steht (Abb. 4).'%

Zudem stellt er einen spa-
teren Moment der Geschichte dar, in dem die Wut den Konig zur Handlung bewegt.
Neben dem zum Schlag ausholenden Saul und dem ausweichenden David fiigt
Kniipfer eine Assistenzfigur hinzu, deren Bewegung die Dynamik zusétzlich ver-
stiarkt. Moglicherweise iibernimmt Kniipfer die Idee, die Hand des Konigs in das hell
beleuchtete Bildzentrum zu setzen, von Rembrandts Komposition. Steht aber bei
Rembrandt der Speer im Mittelpunkt der Bilderzdhlung, wodurch auf das folgende
Geschehen der Erzédhlung verwiesen wird, setzt Kniipfer die plakative Geste der ge-

ballten Faust als Zeichen der Wut ein und verleiht Saul einen nahezu karikaturhaft

iibersteigerten mimischen Ausdruck. Es stellt sich die Frage, ob Kniipfer sich so ei-

138 ygl. Saxton 2005, S. 89, 102.

139 Saxton 2005, S. 89, 106; sieche auch: Ernst van de Wetering, Rembrandts Malweise: Technik im
Dienst der Illusion, in: Rembrandt. Der Meister und seine Werkstatt, Bd. 1: Gemdilde, hrsg. v. Chris-
topher Brown, Jan Kelch und Pieter van Thiel, Ausst.-Kat. Geméldegalerie, SMPK, Berlin; Rijksmu-
seum, Amsterdam; The National Gallery, London; Miinchen/Paris/London 1991, S. 12-39.

" In dem Frankfurter Gemilde hat Rembrandt um die Pupille des linken im Schatten liegenden Au-
ges einen Kreis gekratzt, wodurch das bedrohliche Funkeln des Auges unterstrichen wird. Vgl. Neu-
meister 2005, S. 372, Abb. 353.

1! David spielt Harfe vor Saul, 1508, Kupferstich, 25,4 x 18,5 cm; New Hollstein 27.1.

192 ygl. Saxton 2005, S. 106.
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ner theatralen Visualisierungsstrategie bediente, die auf der Ausdruckssprache des

zeitgenossischen theatralen Codes beruhte.'®

Gab es moglicherweise eine direkte Beziehung des Bildthemas zu einem zeitgendssi-
schen Theaterstiick? In der Literatur der Zeit wird die Geschichte Davids hdufig ver-
arbeitet, wobei sich die gleichen Themen und Schliisselszenen aus dem Leben Da-
vids wie in der Malerei finden. So wurden in verschiedenen Biihnenstiicken immer
wieder der Aufstieg und die Thronfolge Davids thematisiert.'®* Allerdings kommt

offenbar in Willem van Nieuwelandts Sau/ von 1617'%

als einzigem Stiick tatséch-
lich auch die Episode mit dem eifersiichtigen Saul vor.'®® Das Theaterstiick des fli-
mischen Malers und Dichters Nieuwelandt wurde in Antwerpen publiziert und aufge-
fiihrt. Nachdem er um 1629 nach Amsterdam emigrierte und dort 1635 zwei weitere
von seinen Stlicken herausgab, ldsst sich allerdings nicht belegen, dass eines seiner
Stiicke jemals in Amsterdam in der Nederduytschen Academie oder der Schouwburg
gespielt wurde.'®” So kann zwar nicht ausgeschlossen werden, dass Saul in den nord-
lichen Niederlanden durch rederijkers-Kammern an anderen Orten auf die Biihne
gebracht wurde, doch lésst sich fiir Kniipfer keine tatsédchliche Theaterauffiihrung als
Inspirationsquelle belegen. Wie in den zahlreichen anderen Fillen, in denen
Kniipfers Gemilde in der Forschung im Zusammenhang mit zeitgendssischen Thea-
terstiicken diskutiert wurden, scheint die Ahnlichkeit allein auf der Ubernahme von
theatralen Visalisieungsmitteln zu beruhen.'®® In diesem Fall ist Kniipfer ganz kon-
kret dem Rat Karel van Manders gefolgt, indem er nicht nur das fiir die Affektdar-
stellung gelobte Bildsujet wéhlte, sondern sich auch an den Ausdrucksbewegungen

der Schauspieler orientierte.

19 Code wird hier verstanden als ,,ein begrenztes Repertoire vorab definierter Zeichen (Signale) als
auch das System der Regeln ihrer Verwendung. R. Bernecker, [Art.] Code, in: Historisches Worter-
buch der Rhetorik, hrsg. v. Gert Ueding, Bd. 2, Tiibingen 1994, Sp. 259 (Sp. 259- 262).

1% ygl. Gent 1994, S. 91.

' Das Stiick wurde bereits 1615 im oberen Saal des Wirtshauses De Zwaan in Antwerpen aufgefiihrt.
Vgl. Worp 1907, Bd. 11, S. 115 und 107.

1% Joost van den Vondels Gebroeders, 1640 (Premiere 8. April 1641 bis 1659 insges. 34 Auffithrun-
gen; vgl. Oey-de Vita, S. 167, Worp I, S. 271) sowie Vondels Koning David in ballingschap, 1660
und Koning David herstelt, 1661 (vgl. Oey-de Vita/Geesink 1983, S. 162, Worp I, S. 280, 286, 398)
behandeln alle die spiteren Teile der alttestamentlichen Erzdhlung.

"7 Die beiden in Amsterdam erschienenen Stiicke Sophonisba Aphricana und Jerusalems verwo-
estingh door Nabuchodonosor, wovon ersteres schon 1626 in Antwerpen verdffentlicht und von der
dortigen Kammer De Violieren aufgefiihrt wurde, sind Antwerpener Verwandten gewidmet und
Lobgedichte fehlen. Hummelen schlieft daraus, dass Nieuwelandt kaum Kontakte zu Amsterdamer
Literatenkreisen hatte. Vgl. Hummelen 1982, S. 235 mit Verweis auf: August Keersmaekers, De
dichter Guilliam van Nieuwelandt en de Senecaans-classieke tragedie in de zuidelijke Nederlanden.
Gent 1957, S. 47.

' Fiir Beispiele von Gemilden Kniipfers, die in der Forschung mit zeitgendssischen Theaterstiicken
in Verbindung gebracht werden siehe etwa Saxton 2005a, Nrn. 29, 57, 58, 66, 67, 68, 69, 71, 72.
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2.1.2. Theatraler Code und Schauspielstil der Zeit

Was ist an der Mimik und Gestik von Kniipfers Saul und verwandter Figuren als
theatral zu bezeichnen? Um diese Frage zu beantworten, muss zunédchst nachvollzo-
gen werden, was die Ausdrucksbewegungen im Theater der Zeit genau ausmachten.
Auch wenn dem Komddienschauspieler an der Erziehung der angehenden Redner
etwas Anteil gegeben werden miisse, so warnt der romische Rhetoriklehrer Quintili-
an (um 35 —um 100 n. Chr.) in seiner Institutionis Oratoriae (Ausbildung des Red-
ners) zugleich, ,,[aJuch Gebérdenspiel und Bewegung ist nicht in allem der Komddie
abzulernen. Wenn ndmlich auch der Redner beides in gewissem Umfang beherrschen
muB, so bleibt er doch weit entfernt von der Art der Biihne, bleibt ohne die Ubertrei-
bungen im Mienenspiel, die Gestilulationen [...].“'*® Es geht also vor allem um den
gesteigerten Ausdruck, also die Ubertreibung, welche die Mimik, Gestik und Bewe-
gung des Schauspielers von denen des Redners unterscheidet. Auch im Mittelalter
wurden die {ibertriebenen Ausdrucksbewegungen der Schauspieler negativ beurteilt.
Jean-Claude Schmitt konnte fiir den lateinischen Sprachgebrauch im 13. Jahrhundert
die Verwendung der Termini gestus und gesticulatio (die gro3e Geste) nachweisen.
Letzterer Begriff bezeichnete die iibertriebene und ziigellose Gestik und wurde mit
Possenreifiern und Schauspielern in Zusammenhang gebracht.'”

Was wissen wir iiber die im Theater verwendeten Ausdrucksbwegungen zur Darstel-
lung der Affekte im Untersuchungszeitraum und lésst sich eine bewusste Ubernahme
in die Malerei nachweisen? Affektive Korpersprache, also stark betonte Gestik, Mi-

171

mik und Korperhaltung als Ausdruck der Affekte, * sind von alters her rhetorisch

172

und auch ikonographisch geprigt. *“ In bildlichen Darstellungen haben sie zwangs-

laufig den Charakter der unwillkiirlichen, natiirlichen Ausdrucksbewegung verloren.

1% Marcus Fabius Quintilianus, Institutionis Oratoriae. Libri XII / Ausbildung des Redners.

Zwolf Biicher, hrsg. u. libersetzt v. Helmut Rahn, 2 Bde., Darmstadt 1972-75, Bd. 1, S. 147 (1,

11, 3).

170 ygl. Jean-Claude Schmitt, Die Logik der Gesten im europdischen Mittelalter, aus dem Franz. v.
Rolf Schubert u. Bodo Schulze, Stuttgart 1992 (Originalausgabe : La raison des gestes dans
I’Occident médiéval, Paris 1990), S. 36.

"1 Im Bereich der Gestik stehen im deutschen Sprachgebrauch zwei Termini zur Verfiigung: Geste
und Gebérde. Die vorherrschende Uneinheitlichkeit in der Verwendung dieser zwei Begriffe hat zur
Folge, dass die Ergebnisse einzelner Wissenschaftszweige nur schwer miteinander in Beziehung ge-
setzt werden konnen. Wéhrend einige Autoren zwischen den beiden Begriffen terminologisch unter-
scheiden — dabei geht es meist um die Unterscheidung zwischen reflektiert und unreflektiert —, werden
sie von anderen oft synonym verwendet. Fiir eine iibersichtliche Zusammenfassung des Forschungs-
standes siehe: Nikola Gisela Wiegeler, Gebdrdenrhetorik und Gebdrdenkodes. Vom Pantomismus bis
zum Stummfilm, Berlin 2012 (neue rhetoric 12, hrsg. v. Joachim Knape), S. 21-28. In der vorliegen-
den Arbeit wird es um Gesten im engeren Sinn, also um die nonverbale Kommunikation durch Hande,
Arme und Kopfbewegungen gehen. Nicht zur Gestik gehort in diesem Sinn die Korperhaltung, die
Physiologie des Korpers, die nichtgestischen Korperbewegungen und die Mimik. Definition nach
Winfried Noth, Handbuch der Semiotik, Stuttgart 22000, S. 298.

172y gl. Ralf Haekel, Die Englischen Komédianten in Deutschland. Eine Einfiihrung in die Urspriinge
des deutschen Berufsschauspiels, Heidelberg 2004 (Beitrdge zur neueren Literaturgeschichte, Bd.
212), S. 268.
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Mosche Barasch, aufbauend auf Aby Warburgs Forschungen,'” untersuchte Gesten,
die Verzweiflung ausdriicken, auf mittelalterlichen und friihneuzeitlichen Bildern
und Skulpturen und machte auf die seit der Antike sich tradierenden Konventionen
aufmerksam. Neben dem Gebrauch in der Rhetorik und auf der Biihne waren kon-

. .. . . 174
ventionalisierte Gesten auch Teil des sozialen Lebens.'”

Warburg konnte nachwei-
sen, dass die von ihm als ,,Pathosformel*“ bezeichnete Ausdrucksbewegung — eine
Geste, bei der der ,,Ausdruckswert* auf ein Hochstmal} gesteigert ist — in der Renais-
sance aus den Bildwerken der heidnischen Antike abgeleitet worden war. Wahrend
die Bedeutung dieser gesteigerten Gesten einem kulturellen Wandel unterliege, so
Warburg, bleibe die Ausformung gleich. Dieses ,,kulturelle Gedichtnis* dokumen-
tierte er in seinem nur als Fragment erhaltenen Mnemosyne-Atlas, der eine verglei-
chende Betrachtung der Ausdruckswerte von Antike und Christentum bieten soll-
te.!” Gesten und der mit ihnen verbundene Zeichencharakter sind also Teil des kul-
turellen Gedéchtnisses und nicht allein auf die Bithnenpraxis beschrénkt.'”® Somit
gilt es, eine explizit theatrale Korpersprache von anderen Formen ikonographisch-

konventionalisierter Affektdarstellung zu unterscheiden.

Rhetorik und Schauspielkunst
Eine eigene Theorie der Schauspielkunst entwickelte sich in Europa erst im 18. Jahr-
hundert.'”” In dieser Zeit kam es zur Aufwertung des Schauspielers gegeniiber dem

Redner. Stelle dieser lediglich den eigenen Charakter, die eigenen Gedanken, Lei-

denschaften und Absichten dar, so miisse der Schauspieler ein Meister in der Darstel

'3 Fritz Saxl fasste Warburgs Thesen zusammen: Fritz Saxl, Die Ausdrucksgebérden der bildenden
Kunst [1931], in: Aby M. Warburg, Ausgewdhlte Schriften und Wiirdigungen, hrsg. v. Dieter Wuttke,
2. verbesserte Auflage, Baden-Baden 1980 (SAECVLA SPIRITALIA, Bd.1), S. 419-431.

7% Mosche Barasch, Gestures of despair in medieval and early Renaissance art, New York 1976, S.
21 f. In seiner spéateren Untersuchung zu Giottos Gestensprache mag Barasch sich zwar nicht in die
Diskussion einmischen, die Emile Male in L 'Art religieux de la fin du moyen dge ausloste mit seinem
Versuch, originale Erfindungen (ikonographisch und kompositorisch) der Maler und Bildhauer des

12. und 13. Jhs. auf Theaterauffiithrungen zuriickzufithren. Vgl. Barasch 1987, S. 11. Barasch sicht
mittelalterliche Theaterstiicke aber als bedeutenden Bereich der Gestenkodifizierung, um die Evoluti-
on bestimmter Gesten nachzuverfolgen, was er dann exemplarisch fiir die Geste der auf der Brust
gekreuzten Arme der Maria nachzeichnet. Vgl. Ebd., S. 84 f.

'3 Fiir Warburgs Manuskript zur Einleitung des Mnemosyne-Atlas und Abbildungen einzelner Bildta-
feln siehe: Rhetorik der Leidenschaft — zur Bildsprache der Kunst im Abendland. Meisterwerke aus
der Graphischen Sammlung Albertina und aus der Portraitsammiung der Osterreichischen National-
bibliothek, hrsg. v. Ilsebill Barta-Friedl [u. a.], Ausst.-Kat. Museum fiir Kunst und Gewerbe, Hamburg
[u.a.]; Hamburg/Miinchen 1999, S.179-253; siche aulerdem: Aby Warburg, Der Bilderatlas
MNEMOSYNE, hrsg. v. Martin Warnke, Berlin 2000 (Aby Warburg, Gesammelte Schriften. Studien-
ausgabe, hrsg. v. H. Bredekamp [u.a.], Abt. 2, Bd. 1).

176 v gl. Haekel 2004, S. 268.

"7 Christopher Balme, Einfiihrung in die Theaterwissenschaft, Berlin 2003, S. 117.
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lung von Gemiitszustinden der verschiedensten Art sein.'”® Fiir die Rekonstruktion
der Theatergestik und Mimik in dem Untersuchungszeitraum ist die 1727 verdffent-
lichte Dissertatio de actione scenica (Abhandlung liber die Schauspielkunst) des
Jesuitenpaters Franciscus Lang (1654—1725) hilfreich, da sie riickblickend die Erfah-
rungen und Postulate der vorangegangen Epoche zusammengefasst.'”” In seiner Ab-
handlung iiber die Schauspielkunst stellt Lang in einem Kapitel {iber den Einsatz der
Arme, Ellenbogen und Hinde eine Liste von Gesten als Ausdruck von Affekten zu-
sammen. Darin bezieht sich der Jesuitenpater nach eigener Aussage neben Quintilans
Institutionis Oratoriae u.a. auch auf Nicolas Caussins Eloquentiae Sacrae et Hu-
manae (1619)."*° Eine vergleichbare niederlandische Anleitung der Zeit fiir Schau-

181 Theaterautoren und Theoretiker wie Joost van den Vondel

spieler existiert nicht.
und Andries Pels befassten sich in ihren Schriften nicht mit Schauspieltechniken,
sondern vielmehr mit der Dramentheorie und insbesondere mit der beabsichtigten
Wirkung des Theaters.'™ Dies dndert sich in den Niederlanden erst gegen Ende des

18. Jahrhunderts. Die anonym publizierte Levensbeschryving van eenige voornaame

'78 Vgl. Volker Kapp, Die Lehre von der actio als Schliissel zum Verstindnis der Kultur der friihen
Neuzeit, in: Ders. (Hg.), Die Sprache der Zeichen und Bilder. Rhetorik und nonverbale Kommunikati-
on in der friihen Neuzeit. Marburg 1990 (Ars rhetorica; 12), S. 43 (S. 40-64).

'7 Dass Lang nicht eine nur den Jesuiten eigene oder auf Deutschland bezogene Theaterpraxis dar-
stellt, legt der Vergleich mit niederldndischen Rhetorikbiichern offen. S. hierzu unten S. 65-68. Zu
Langs Leben und Werk siehe: Alexander Rudin, Nachwort, in: Lang Abhandlung 1727 = 1975, S.
313-332. Das Theatrum affectum humanorum, der zweite Teil einer Triologie von Meditationsstii-
cken, die Lang als Prafekt der Michaelskirche in Miinchen und Leiter der dortigen Marianischen Kon-
gegration wihrend der vor-Gsterlichen Zeit auffiihren liel und 1717 in Druck gab, gibt moglicher-
weise weitere Aufschliisse liber die theatrale Affektdarstellung bei den Jesuiten. Siehe hierzu: Heinz
Meyer, “Theatrum affectum humanorum” bei Franciscus Lang S. J. Ein Hinweis zu den Affekten auf
der Jesuitenbiihne, in: Joachim Poeschke/Thomas Weigel/Britta Kusch (Hg.), Tugenden und Affekte in
der Philosophie, Literatur und Kunst der Renaissance, Miinster 2002, S. 158 (S. 155-171), S.158. Das
Werk ist noch keiner inhaltlichen Analyse unterzogen worden und konnte fiir die vorliegende Arbeit
nicht beriicksichtigt werden.

'80 yg]. Alexander Rudin, Kommentar zu Langs Dissertatio, in: Lang Abhandlung 1727 = 1975, S.
348 f. Lang ist damit Anhénger eines klassizistischen Ideals (vgl. Walter Michel, Die Darstellung der
Affekte auf der Jesuitenbiihne, in: Theaterwesen und dramatische Literatur. Beitrdge zur Geschichte
des Theaters, hrsg. v. Glinter Holtus, Tiibingen 1987 (Mainzer Forschungen zu Drama und Theater 1),
S. 243 (S. 233-251)), weshalb seine Reglementierungen der Gestik und Mimik dem klassizistischen
Schauspielstil an den ersten beiden Hausern der Amsterdamer Schouwburg nahe zu kommen schei-
nen.

'8! Ein Lehrbuch fiir angehende Schauspieler verdffentlicht erst Johannes Jelgerhuis zu Beginn des 19.
Jahrhunderts. Siehe hierzu etwa: Paul Post, 1827. De schilder-acteur Johannes Jelgerhuis begint de
publikatie van zijn boek Theoretische Lessen over de Gesticulatie en Mimiek. De naweeén van de
classicistische speeltrant, in: Erenstein 1996, S. 396-403.

'82 Etwa Joost van den Vondel, Aenleidinge ter Nederduitsche dichtkunste (1650), oder ders.,
Tooneelschilt of Pleitrede voor het tooneelrecht (1661) und Andries Pels, Gebruik én misbruik des
tooneels (1681 gedruckt; geschrieben schon 1678); s. hierzu unten, S. 53-56. Eine Untersuchung wie
sie Sabine Chaouche fiir die Schauspielkunst im Frankreich des 17. Jahrhunderts unternommen hat
(L art du comédien. Déclamation et jeu scénique en France a [’age classique (1629-1680), Paris
2001) fehlt fiir das niederlandische Sprachgebiet. Chaouche geht dabei von der Lehre der actio aus
und kann beweisen, dass sich die Schauspieltheorie in den 60er Jahren des 17. Jahrhunderts aus der
Rhetorik ausgliedert und eigene Wege geht. Neben der Analyse von Aussagen zur actio in den rheto-
rischen Schriften, analyisiert die Verfasserin Spielanweisungen in zahlreichen Theaterstiicken.

37



meest Nederlandsche mannen en vrouwen. Het leven van Jan Punt, verfasst durch
den Arzt und Dramenautor Simon Stijl, ist das erste Buch iiber einen niederléndi-
schen Schauspieler. Dabei handelt es sich bei dem Text um mehr als eine Lebensbe-
schreibung. Er kann vielmehr als wichtiges Zeugnis der niederldndischen Theaterge-
schichte der Zeit gewertet werden, da Stijl nicht nur die Schauspielkunst des Jan Punt
(1711-1779) behandelt, sondern verschiedene erfolgreiche Schauspieler und ihre

Spieleigenarten erwihnt und eine Entwicklung des Schauspielstils nachzeichnet.'®

Da der korperlich lautlose Ausdruck des Schauspielers sich stets an der lautsprachli-
chen Rede orientierte, war die Ordnung der Gesten stark von den Gesetzen der Rhe-

184 Als eine zuverlissige Quelle konnen so die Rhetorikhandbiicher

torik abhingig.
der Zeit zu Rate gezogen werden, die sich auf die antike Rhetoriklehre v.a. die des
Quintilian bezichen.'®® Dabei war es der fiinfte Teil des klassischen Rhetorikmodells,
die pronuntiatio oder actio, die das Vortragen der Rede mit stimmlichen und gesti-
schen Mitteln zum Inhalt hat. Wurden die Begriffe in der antiken Rhetoriklehre zu-
ndchst noch synonym verwendet, wird seit der Renaissance der pronuntiatio dem
Bereich des stimmlichen Vortrags zugeordnet und der actio dem Bereich der korper-

lichen Beredsamkeit.'®¢

Mit dem humanistischen Schultheater und spéter an diese
Praxis ankniipfend im Schultheater der Jesuiten wird die rhetorische actio mit der
Schauspielkunst verschmolzen.'®’

Eine enge und lang anhaltende Verbindung der beiden Kiinste 14sst sich in den nord-
lichen Niederlanden des 17. Jahrhunderts feststellen, wo die rederijkers mal3geblich
an der Professionalisierung des Theaters beteiligt waren. So findet sich bei Petrus
Francius (1645-1704), dem Professor fiir Geschichte, Philosophie, Griechisch und
Eloquenz am Amsterdamer Gymnasium, dem Athenaeum Illustre, des Vorlaufers der
spateren Universitét, und einem der Schouwburg Regenten von 1678 bis 1681 ein
Beispiel, das auf die Verbindung von Rhetorik und Schauspielkunst verweist. Er

berichtet selbst Schiiler von Adam Carelsz van Germez (1612—-1667), des ersten er-

183 7u beiden Texten siehe: Ben Albach, Jan Punt en Marten Corver. Nederlandsch Tooneelleven in
de 18e eeuw, Amsterdam 1946; Hogendoorn 1980 und Ben Albach, 1781. De eerste Nederlandse
acteursbiografie wordt gepubliceerd: Leven van Jan Punt, Twee beroemde acteurs en hun opvattingen
over acteren, in: Erenstein 1996, S. 340-347.

"% vgl. Wiegeler 2012, S. 221.

'85 Wihrend die Angaben zu den motus corporis in der Rhetorica ad Herennium (11, 26,) ebenso wie
in Ciceros De Oratore (111, 59, 220-223) wesentlich kiirzer ausfielen und recht allgemein gehalten
waren, da sie die Stimme fiir die Wirksamkeit des Vortrages fiir wichtiger hielten, formuliert Quintili-
an in seiner Institutionis Oratoriae konkrete Anleitungen zu einzelnen Gesten.

'8 vgl. Bernd Steinbrink, [Art.] Actio, in: Historisches Worterbuch der Rhetorik, hrsg. v. Gert
Ueding, Bd. 1: A-Bib, Tiibingen 1992, Sp. 56 (Sp. 43-74).

87 ygl. ebd., Sp. 55, 59.
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folgreichen Schauspielers der Schouwburg gewesen zu sein.'™ Germez starb bevor
die wichtigsten zeitgendssichen Rhetorikhandbiicher ins Niederldndische iibersetzt
worden waren, aber es scheint, als wére Quintilians'® und Ciceros'*° Einfluss auf die
erste Generation der Schauspieler an der Schouwburg sehr groll gewesen, wie man

Francius’ Bericht entnehmen kann.'®"

,Ich spreche von einem Mann aus dem Volk, einem Ungelernten, nicht ver-
traut mit und unerfahren in allen anderen Dingen abgesehen von der Dicht-
kunst und Eloquenz. Cicero, Quintilian hat er nicht gelesen, vielleicht hat er
selbst den Namen des letzteren nie gehort. Aber doch vermochte er mit allen
seinen Korperbewegungen alles nach dem Leben auszudriicken wie es Tullius
oder Fabius wollten [...]. Was sie miteinander gemeinsam haben, die Vorstel-
lungen der Tragddienschauspieler und der Redner, soll uns M. Tullius zeigen,
der in der Stimme des Schauspielers und der des Redners einen fast gleichen
Ton fordert. Da ich auch der gleichen Meinung war, habe ich mich befleifligt,
die Stimme, die Gesten, den Stand und die ganze Korperhaltung von diesem
Mann nachzuahmen, in welchem, als ich ihn horte und sah, ich die Eloquenz
der Alten selbst meinte zu horen und sehen. Niemals hétte ich gewusst, was
die Eloquenz der Alten, was ein Cicero, ein Roscius gewesen ist, hétte ich ihn

nicht gehort, den Mann, der mir das alles zusammen beigebracht hat.«'*

' Francius war wiederum selbst Lehrer des Schauspielers Enoch Krook. George W. Brandt (Hg.),
German and Dutch theatre, 1600—1848, zusammengestellt von George W. Brandt und Wiebe Ho-
gendoorn, Cambridge 1993, S. 387.

'8 Wihrend die meisten antiken wie auch noch mittelalterlichen Autoren in den Rhetoriklehrbiichern
streng zwischen der Schauspielkunst und der actio des Redners unterscheiden, erkennt Quintilian die
Bedeutung des Theaters bei der Ausbildung des Redners an. S. etwa Quintilianus Ausbildung, XI, 111,
2-4 (S. 609). Schon der antike Redner Demosthenes, der den Vortrag fiir den wichtigsten Teil der
Rede hielt, hatte laut Quintilian bei dem Schauspieler Andronicus studiert. Ebd., X1, I1I, 6-7 (S. 611).
In dem Abschnitt iiber die Gebarden mit den Handen macht Quintilian dann aber auch deutlich, wel-
che Gesten der Redner nicht vom Schauspieler iibernehmen diirfe (z.B. mimetische Gesten, etwa das
Darstellen eines Kranken, indem man wie ein Arzt den Puls fiihlt), wobei er die anspruchsvollen
Schauspieler von den Pantomimen und Komdodianten unterscheidet. Vgl. XI, 111, 89-91, 123 (S. 641,
643, 655).

1% Cicero unterscheidet die Gestik des Redners entschieden von der des Schauspielers (De Oratore,
II1, 59, 220) und der Autor der Rhetorica ad Herennium mahnt zu einer Beherrschung des Gebarden-
und Mienenspiels: ,,In der Miene soll also Ehrgefiihl und Energie zu erkennen sein, in der Gebarde
soll man weder tibertriebene Anmut noch HéaBlichkeit erblicken, damit wir nicht den Eindruck von
Schauspielern oder Tagelohnern erwecken.” Rherorica ad Herennium. Lateinisch — Deutsch, hrsg. u.
iibers. v. Theodor Niillein, Miinchen/Ziirich 1994 (Sammlung Tusculum), II1, 26, S. 161.

1'ygl. Brandt 1993, S. 387.

192 »lk spreek van eenen man uit het Volk, eenen ongeleerde, onbekend met, en onervaren in alle an-
dere zaken, behalve in de dichtkunst en in de welsprekenheid. Cicero, Quinctilianianus [sic], had hij
niet gelezen; misschien had hij zelfs des laatsen naam nooit hooren noemen. Dar alles echter, het geen
of Tullius wil, of Fabius, drukte hij, en met zijne stem, en met zijne gebaren, en met alle de bewegin-
gen van zijn lichaam, volkomen en naar het leven uit; [...]. Wat zij met elkander gemeen hebben, de
vorstelling namentlijk der Treurspelspelers en de Redenaars, zal ons M. Tullius aantoonen, die de
stem des Treurspelers, dat is: eene naar de zijne gelijkende, in den Redenaar, en in beiden eenen bijna
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Und auch vielen Malern werden die Regeln zur actio bekannt gewesen sein, selbst
wenn die Rhetorikhandbiicher im 15. und noch in der ersten Hélfte des 16. Jahrhun-
derts die actio nicht erwéhnten oder einzig die Natur als giiltiges Vorbild erklar-
ten.'” Als Beispiel mag hier Matthijs de Casteleins De Const van Rhetoriken von
1555 dienen, das erste Rhetorikhandbuch, das auf niederldndischer Sprache er-

schien.!”

Ab Mitte des 16. Jahrhunderts dnderte sich diese Einstellung. Protestan-
tismus, Gegenreformation, Missionierung der neuen Welt im Zuge der Kolonialisie-
rung und die Ausbreitung des Welthandels kénnen als Faktoren fiir die Entdeckung
des universalsprachlichen Charakters der Gestik gesehen werden.'”> So begannen
etwa mit dem Rhetorikunterricht der Jesuiten, die einzelnen schon von Quintilian
beschriebenen Gesten eine wichtige Rolle zu spielen.'*® Fiir Maler wie etwa
Rembrandt, der die Lateinschule in Leiden besucht hatte, gehorte auch die praktische
Ubung der Rhetorik zum Lehrplan.'” Und natiirlich waren auch alle bildenden
Kiinstler, die in einer der rederijkers-Kammern aktiv waren, mit den Reglen der Rhe-
torik vertraut. Es lohnt also einen Blick auf die in dem Untersuchungszeitraum zur

Verfligung stehenden Rhetorikhandbiicher zu werfen, um ein Verstindnis fiir die

gingigen Ausdrucksbewegungen im Theater und in der Malerei zu erlangen.

Drei niederlidndische Rhetoriklehrer sind dabei von besonderer Bedeutung. Gerardus
Joannes Vossius (1577-1649) war Professor fiir Geschichte und Eloquenz an der
Universitdt von Leiden und spéter in Amsterdam. Sein Werk Oratoriarum instituti-
onum libri sex (erste Edition 1606, stark {iberarbeitete und umfangreichere zweite

Edition 1609) ist eine systematische Untersuchung der aristotelischen Rhetorik, in-

gelijken toon vordert. Daar ik ook van dat gevoelen was, heb ik mij bevlijtigd, de stem, de gebaren,
den stand, en de geheele lichaamshouding na te bootsen van dien man, in welken, als ik hem hoorde
en zag, ik de Ouden-zelven meende te hooren en te zien. Nooit zou ik geweten hebben, wat de
welspreekenheid dier Ouden, wat een Cicero, een Roscius geweest is, zoo ik hem niet gehoord had,
den man, die mij dat alles tezamen geleerd heeft.” Zitiert nach Ben Albach, Langs Kermissen en
Hoven. Ontstaan en kroniek van een Nederlands toneelgezelschap in de 17de eeuw, Zutphen 1977, S.
147 f. Zuerst veroffentlicht in: Petrus Francius, Posthuma, Amsterdam 1701 und {ibersetzt aus dem
Lateinischen durch Arent van Halmael, Bijdragen tot de geschiedenis van het tooneel, de toneelspeel-
kunst, en de tooneelspeelers in Nederland, Leeuwarden 1840, S. 16 f., 20.

'3 ygl. Dilwyn Knox, Late medieval and renaissance ideas on gesture: in: Kapp 1990, S. 12-15 (S.
11-39).

%4 ygl. Alfred Siemon Golding, Classicistic Acting. Two Centuries of a Performance Tradition at the
Amsterdam Schouwburg, Lanham/London 1984, S. 85.

135 ygl. Knox 1990, S. 16-28.

1% ygl. Ulrich Rehm, Stumme Sprache der Bilder. Gestik als Mittel neuzeitlicher Bilderzihlung,
Miinchen/Berlin 2002 (Kunstwissenschaftliche Studien, Bd. 106), S. 36. Als einflussreichste Rheto-
rikabhandlung eines Jesuiten sei auf Jan Voels Generale Artificium oratonis cuiuscunque compo-
nendae von 1589 verwiesen.

17 Zu Rembrandts lateinischer Schulausbildung siehe: Alpers 1988, S. 42 f.
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klusive antiker, besonders griechischer Kommentare.'*® Abgesehen von einem ein-
fiihrenden Kapitel ist das Buch von praktischer Natur, wovon der letzte Teil wieder
der rednerischen Aktion gewidmet ist (De dicendi charaktere, ac ideis, et de pronun-
ciatione)."”’ Dieser Teil wird bei Vossius pronuntiatio genannt, die er in die Lehre
von der Modulation der Stimme und den Bewegungen des Korpers unterteilt. Stim-
me und Gestik miissen dabei auf einander abgestimmt werden und alles stehe unter
dem Gebot des decorum.* Hilfreich sind zudem vor allem die Ende des 17. Jahr-
hunderts verdffentlichten Schriften von Joannis Grevius (1632—1703) — Professor fiir
Geschichte und Eloquenz an der Universitét in Utrecht — und die Lehrbiicher des
bereits erwédhnten Petrus Francius. Francius’ 1697 und 1699 in Amsterdam verdof-
fentlichte Lehrbiicher zur praktischen Ubung der Rhetorik, die auch Regeln zum Ge-
brauch von Gesten enthalten, geben einen genauen Uberblick iiber die Technik der
rhetorischen Gestik, wie sie in der Zeit gelehrt wurde.*®' Grevius verdffentlichte
zwei seiner 1696 in Groningen gehaltenen Vortrage, die ebenfalls detaillierte Berich-
te {iber die Kunst der Gestik enthalten.?”*

Auch der englische Mediziner John Bulwer (1606—1656) veroffentlichte 1644 zwei
Biicher in einem Band zur Gestensprache, die durch fiinf Tafeln mit 120 Darstellun-
gen verschiedener Hand- und Fingerhaltungen erstmals illustriert sind.*** Gemaf der
Unterscheidung in ,,natiirliche* und ,,kiinstliche* Gesten sind die beiden Biicher in
eine Chirologia und eine darauf aufbauende Chironomia unterteilt. Die Chirologia,
also die natiirliche Sprache der Hand (Natural Language of the Hand) beruht auf der

Annahme, dass die Gestensprache universell verstanden werden kann als eine Spra-

18 ygl. C.S.M. Rademaker, Life and Work of Gerardus Joannes Vossius (1577-1649), Assen 1981, S.
78. Anders als Aristoteles (und in Nachfolge Quintilian), fiir den die actio eine Kunst fiir sich ist, die
der Orator von der Kunst des Theaters ableitet, weicht die Rede des Redners fiir Vossius so drastisch
von der des Schauspielers ab, dass er wiinscht, das Kapitel als separaten Bereich der Rhetorik zu be-
handeln. Ebd., S. 78 f.

199 Zwei Publikationen fiir den praktischen Schulgebrauch als Erginzung zu Vossius® grofem Werk
zur Rhetorik erschienen zudem 1621 (De rhetorices contractae sive partitionum oratoriarum libri V)
und 1626 (Elementa rhetorica oratoriis partitionibus accommodata). Vgl. ebd., S. 177.

290 yg]. Steinbrink 1992, Sp. 57.

291 petrus Francius, Specimen eloquentiae exterioris specimen primum, ad orationem M.T. Ciceronis
[...], Amsterdam 1697 und ders., Eloquentiae exterioris specimen alterum, ad oratorem ciceronis pro
M. Marcello [...], ebd., 1699. Francius verdffentlichte vier Jahre sparer eine niederlindische Uberset-
zung: Petrus Francius, Bestieringen aangaande de uitspraak en gebaarmaaking, in: Michiel le Fau-
cheur, Verhandeling van de uitspraak en gebaarmaking van eenen redenaar, Haarlem 1701; vgl. dazu
auch Roodenburg 2004, S. 148.

2yoannis Grevius, Orationes duae de ratione pronuntiandi [...], Groningen 1697. Diese niederlandi-
schen Rhetoriklehrbiicher sind gemif ihrer Bestimmung in lateinischer Sprache erschienen. Die Un-
tersuchung von Dene Barnett, The Art of Gesture. The Practices and Principles of 18th Century Ac-
ting (Heidelberg 1987) setzt sich aber ausfiihrlich mit den Anweisungen zur actio in diesen Traktaten
auseinander und liefert englische Ubersetzungen der Rhetorikregeln.

293 yohn Bulwer, Chirologia: or the naturall language of the hand. Composed of the speaking motions,
and discoursing gestures thereof. Whereunto is added Chironomia: or, the art of manuall rhetoricke.
Consisting of the naturall expressions, digested by art in the hand, as the chiefest instrument of elo-
quence [...]. London 1644.
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che, die ,,[...] without teaching, men in all regions of the habitable world do at the
first sight most easily understand“.*** Die duBerlichen Zeichen der Handgesten beru-
hen auf Universalitit, so glaubte Bulwer, da sie natiirlich aus den inneren Korpervor-
gingen entspringen.’” Die Chironomia (or the Art of Manuell Rhetorique), also das
eigentliche Rhetorikhandbuch, zeigt hingegen, wie die natiirlichen Gesten der Hand
durch rhetorische Konventionen reguliert werden.””® Auch wenn in der Forschung
davon ausgegangen wird, dass Bulwers Publikation in der niederldndischen Republik
weniger bekannt war,*"” ist sie fiir die vorliegende Untersuchung aufgrund ihrer gro-
Ben Differenziertheit bedeutsam, zumal das von Bulwer zusammengetragene Materi-
al seinerzeit weithin Geldufiges zusammenzufassen scheint.””® Das Buch biete, so
Bulwer, Unterricht im Gebrauch von Handgesten, niitzlich sowohl im Wirtshaus und
auf der Kanzel, als auch in ,,schools, theatres, and the mansions of the Muses. “*%
Bulwer selbst empfiehlt also den Gebrauch seiner rhetorischen Gesten nicht nur fiir
den Redner, sondern u.a. auch fiir die Kanzel, die Schule und eben das Theater.*'
Mimische, gestische und proxemische Zeichen auf der Biihne®"!

»Der Schauspielkunst [des Barockzeitalters] [...] kommt [...] vor allem die Aufgabe
zu, die Affekte darzustellen, von denen die dramatis personae befallen werden mo-
gen, um auf diese Weise in den Zuschauern selbst entsprechende Affekte auszulosen
und sie dergestalt von jeglichem Affekt zu reinigen und ihre stoische Bestdndigkeit

«212

zu befoérdern. So sei auch laut Franciscus Lang die Schauspielkunst als ,,schickli-

cher Biegsamkeit des ganzen Korpers und der Stimme**"

geeignet, um die Affekte
zu erregen. Das Gesicht und im Besonderen die Augen wurden als das wichtigste

Instrument des Redners angesehen, um den Gefiihlen einer Person Ausdruck zu ver-

2% Bulwer Chirologia 1644, S. 3.

% Ebd,, S. 2.

29 Bulwer Chironomia 1644, Praeludium, p. [6].

27y gl. Herman Roodenburg, [Art.] Gestures, in: Sheila D. Muller (Hg.), Dutch Art. An Encyclopedia,
New York/London 1997, S. 158.

298 yo]. Rehm 2002, S. 99.

29 Bulwer Chironomia 1644, Praeludium, p. [1].

219 7ur Bedeutung Bulwers fiir die Schauspielkunst siche: Joseph Roach, The Player’s Passion.
Studies in the Science of Acting, Newark [u.a.] 1985, S. 33-57. Roach beanstandet zu Recht, dass
Bulwers Bedeutung zwar Theaterhistorikern bekannt sei, der medizinische Zusammenhang mit der
Rhetorik aber oftmals nicht beachtet werde und Bulwers Tafeln meist losgeldst von ihrem Kontext
betrachtet werden. Ebd., S. 33, 34.

' Ich folge hierbei der Theaterhistorikerin Erika Fischer-Lichte, die einen kinesischen Code des
Barock definiert, welcher Regeln beinhaltet, nach denen Mimik, Kdrperhaltung und Gestik zu gestal-
ten waren. Vgl. Erika Fischer-Lichte, Semiotik des Theaters. Eine Einfiihrung, Bd. 2: Vom ,, kiinstli-
chen* zum ,,natiirlichen* Zeichen. Theater des Barock und der Aufklirung, Tiibingen *2007, S. 43-
61. Dene Barnett geht sogar davon aus, dass diese Regeln wie eine Zeichensprache noch heute zu
erlernen seien. Barnett 1987 enthélt einen Katalog der entsprechenden Ausdrucksbewegungen mit
illustrierendem Bildmaterial.

*'2 Fischer-Lichte 2007b, S. 40.

213 Lang Abhandlung 1727 = 1975, S. 163.
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leihen. So heifit es bei Grevius: ,,The eyes stand out in pre-eminence among all the
parts of the face, and they are the true indicators of the soul.“*'* Und Lang erklart fiir
den Schauspieler: ,,Hinsichtlich des Gesichts und der Augen aber, gleichsam dem
wichtigsten Sitz der Affekte, [...] ist ganz allgemein festzuhalten, dass in ihnen die
Gemiitsverfassung des Schauspielers wahrgenommen und das Gefiihl offenbar wird,
das ihn innerlich bewegt oder das durch den Inhalt des Biihnenstiickes hervorgerufen
werden soll, so dass demgeméB auch die Zuschauer von ihm ergriffen werden.**"
Dabei unterliegen die mimischen Zeichen dem theatralen Code des Barocktheaters.
Sie wurden nicht als unwillkiirlicher Ausdruck, sondern als bewusst konstituierte
Zeichen begriffen.”'® René Descartes (1596-1650) stellte fest, dass man diese Bewe-
gungen ebensogut gebrauchen konne, seine Leidenschaften zu verheimlichen als sie
auszudriicken und erklérte: ,,Im allgemeinen konnen alle Bewegungen, sowohl des
Gesichts wie der Augen durch die Seele verdndert werden, denn, wenn jemand seine
Leidenschaft verbergen will, stellt er sich stark eine gegengesetzte vor.“*!’ Der Jesuit
Lang hélt die Bedeutung der Mimik fiir die Schauspielkunst fest: ,,Da der vornehms-
te Teil des Menschen das Haupt ist und darin das offene Antlitz, in dem, wie auf ei-
ner Tafel geschrieben, die Regungen der Seele zu lesen stehen, soll man besonders
darauf achten, immer eine solche Miene zu zeigen, wie sie die jeweiligen Umstdnde
erfordern.“*'® Der Zeichencharakter der Mimik wird deutlich in Langs Vergleich mit
einer Tafel, von der die Regungen der Seele abgelesen werden konnen wie die Be-
deutungen von Schriftzeichen."

Das Problem ist aber, dass die mimischen Zeichen bei Descartes und Lang mit all-
gemeinen Termini wie ,,mildes, gespanntes, grausames, finsteres, leidendes Gesicht*
beschrieben werden, ,,so dass der Vorgang der Beschreibung der Zeichen von dem
ihrer Deutung hier nicht zureichend unterschieden werden kann.“**° Wie die einzel-
nen Affekte durch den Ausdruck der Augen und des Gesichts darzustellen seien,
mochte Lang nicht durch Worte erklédren: ,,Hierzu sage ich jedoch, dass es sehr viel
niitzen kann, wenn jemand die Bilder erfahrener Maler oder die Skulpturen von
Kiinstlern (vor allem aber erfahrene Schauspieler und auch geistliche Redner) oft

und fleiBig betrachtet, damit er durch deren Betrachtung die eigene Vorstellung ge-

21 Grevius 1697, S. 32; zitiert in Ubersetzung nach Barnett 1987, S. 368.

215 Lang Abhandlung 1727 = 1975, S. 190.

21 ygl. Fischer-Lichte 2007b, S. 43.

217 Et generalement toutes les actions, tant du visage que des yeux, peuvent etre changées par ’ame,
lors que, voulant cacher sa passion, elle en imagine fortement une contraire: en forte qu’on s’en peut

aussi bien servir a dissimuler les passions, qu’a les déclarer.” René Descartes, Die Leidenschaften der
Seele. Franzosisch — deutsch, hrsg. u. libersetzt v. Klaus Hammacher, Hamburg1984 (Philosophische
Bibliothek; Bd. 345), Artikel 113, S. 172-175. Vgl. Fischer-Lichte 2007b, S. 43.

218 Lang Abhandlung 1727 = 1975, S. 188 f.

219 ygl. Fischer-Lichte 2007b, S. 44.

*0Ebd., S. 45.
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horig schule und sich bemiihe, die seinem Geist eingepréagten durch die lebendige

Darstellung nachzuahmen. !

Lang empfiehlt also das Betrachten von Gemaélden
und Skulpturen als Vorbild des Schauspielers. So war es auch ein Maler, Charles Le
Brun (1619-1690), der eine erste Kanonisierung der Affekte lieferte. In seiner Vorle-
sung ,,sur I’expression générale et particuliere, die er 1668 an der Académie Royale
de Peinture et Sculpture hielt und die 1698 erstmals durch Etienne Picart (Confe-
rence de Monsieur Le Brun [...] Sur [’expression générale et particuliere) veroffent-
licht wurde, systematisierte Le Brun die Leidenschaften. Zur Veranschaulichung
seiner Argumentation hatte Le Brun eine Reihe von Zeichnungen angefertigt, welche
die verschiedenen Gesichtsausdriicke illustrierten und von denen eine Auswahl durch

222 .
Dieses

Bernard Picart gestochen bereits der ersten Ausgabe beigegeben wurden.
System hatte nicht nur grof3en Einfluss auf die bildenden Kiinstler, sondern sollte
auch rasch Einzug in die Diskurse iiber die Schauspielkunst halten.”*’ Es scheint al-
s0, als hinge die Mimik des Schauspielers im Untersuchungszeitraum stirker von der
Bildtradition ab als umgekehrt und auch in den Rhetorikhandbiichern gibt es keine
Regeln zu einem konventionalisierten Mimikrepertoire. Was die Mimik des Saul und
anderer theatraler Bildfiguren in Beziehung zum Theater setzt, ist vielmehr der ge-
steigerte Grad der Ausfithrung und die erstarrte Pose, die den Gesichtsausdruck als

dramaturgisches Mittel erscheinen lasst.”**

Ganz anders sieht es im Bereich der gestischen Zeichen aus, fiir die ein fester Regel-
kanon bestand. Dabei beschrianken sich die gestischen Zeichen des Schauspielers
nicht nur auf die Gestik der Hénde, sondern beziehen die Bewegung und Haltung des
ganzen Korpers ein. Lang unterteilt den Korper in einzelne Regionen — angefangen
mit den FuBlsohlen bis zum Kopf —, die er gesondert behandelt, um ,,geschmackvolle
Korperbewegungen und ausgesuchtel...] Anordnungen der Glieder***® besser be-
schreiben zu konnen. Gemeinsam ist allen Regeln der korrekten Haltung der einzel-
nen Korperteile, dass sie auf dem Prinzip des Kontrapostes beruhen.**® Diese kiinst-
lich stilisierte Korperhaltung wird von Lang fiir alle Schauspieler unabhédngig von

ihrer Rolle als die obligatorische Ausgangsposition vorgeschrieben: ,,[...] solange

22! Lang Abhandlung 1727 = 1975, S. 191.

222 Jennifer Montague liefert einen edierten Neuabdruck des Textes nebst englischer Ubersetzung, bei
dem sie zwar von Picarts Erstausgabe ausgeht, aber unter zur Hilfenahme simtlicher verfiigbarer
Primir- und Sekundirquellen versucht, ndher an Le Bruns originire Intentionen heranzukommen.
Jennifer Montague, The Expression of the Passion. The Origin and Influence of Charles Le Bruns’s

,, Conférence sur l’expression générale et particuliere“, New Haven/London 1994, S. 109-140.

22 ygl. Balme 2003, S. 117.

2% 7ur Ubertreibung als notwendiges dramaturgisches Mittel im Theater s. unten, S. 51.

2 Lang Abhandlung 1727 = 1975, S. 169.

226 ygl. Fischer-Lichte 2007b, S. 49.
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diese Grundposition beibehalten wird, ist das Ich den Affekten, die es bestiirmen
mogen, noch nicht rettungslos verfallen: Affekte, die in dieser Korperhaltung zur
Darstellung gelangen, miissen folglich als geméBigte, zumindest jedoch als be-
herrschte Affekte gelten.“*?’ Zum Zeichen der Affektverfallenheit des Ich darf und
soll der Schauspieler allerdings die Regeln missachten (z.B. bei einem Wutaus-
bruch), da sich in der Befolgung der Regeln die Stérke, in ihrer Missachtung entspre-
chend die Schwiche eines Ich zeige.*®

Werden die gestischen Zeichen zum einen zur absoluten Reprisentation des Ich ver-
wendet, dienen sie zum anderen ebenso zur Reprisentation der einzelnen Affekte,
die es bedrangen. In diesem Fall wird jeder Affekt auf eine oder mehrere ganz be-
stimmte Gesten bezogen, als deren Bedeutung sie verstanden werden.”’ Auch bei
Lang findet sich eine Liste, bei der die unterschiedlichen Affekte als Signifikate be-
stimmten gestischen Zeichen als ihren mdglichen Signifikanten paarweise zugeord-
net werden. So heifit es z.B.: ,,Wir leiden und trauern, indem die Hiande kammweise
ineinander geflochten und entweder zur oberen Brust oder zum Giirtel gesenkt wer-

den «230

Damit die gestischen und mimischen Zeichen fiir das Publikum jederzeit lesbar wa-
ren, unterlagen auch Auftritt und die Anwesenheit der Schauspieler auf der Biihne
festen Regeln, man spricht hierbei von den so genannten proxemischen Zeichen.*'
Dabei war besonders wichtig, dass der Schauspieler moglichst jederzeit dem Publi-
kum zugewandt blieb. Dies galt bereits ab dem Moment des ersten Auftritts: ,,Uber
den Auftritt im Theater ist zuerst zu bemerken, dal3 der Schauspieler, wenn er aus
den Kulissen auf die Biihne tritt, unverziiglich Antlitz und Koérper den Zuschauern
zuwenden und sein Gesicht so darbieten soll, da3 die Zuschauer in den Augen lesen
kénnen, in welcher Gemiitsverfassung er kommt.“*** So erklirt sich auch der Biih-
nenschritt, bei dem der Schauspieler die Fiile seitlich voransetzt, so dass sein Ober-
korper und Gesicht stets dem Publikum zugewandt sind (Abb. 8). Wichtig war die
Einhaltung der Regeln auch wenn mehrere Schauspieler auf der Biihne waren oder

miteinander kommunizierten. Auch bei einer Unterhaltung der Rollenfiguren musste

der sprechende Schauspieler sein Gesicht und zumindest den Oberkorper, wenn er zu

*7Ebd., S. 50.

S Ebd., S. 54.

22 ygl. Ebd., S. 50.

20 Lang Abhandlung 1727 = 1975, S. 186. Solche Zuschreibungen rekurrieren auf der antiken Rheto-
rik des Quintilian. Fischer-Lichte hilt die antiken Zeichen fiir besonders geeignet, die unterschiedli-
chen Affekte, wie sie diese Zeit verstand, zu repriasentieren, da sie weder als natiirlicher Ausdruck
noch als willkiirliche Konvention galten. Vgl. Fischer-Lichte 2007b, S. 53.

21ygl. Ebd., S. 56.

22 Lang Abhandlung 1727 = 1975, S. 189.
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reden aufgehort hatte, den Zuschauern zuwenden, damit diese zum einen die Affekte

233 Auch sollten

ablesen und zum anderen die Worte gut verstehen konnten (Abb. 9).
sich die Schauspieler nicht gegenseitig verdecken und mussten ausreichenden Ab-
stand zueinander halten. Wenn mehrere Personen gleichzeitig auf der Bithne waren,
stellte man sich deshalb im Halbkreis auf, um jedem Schauspieler ausreichend Raum
zur Prisentation der von ihm hervorgebrachten Zeichen zu gewéhren.”* Gerade die-
se Vorschriften belegen, dass es im Barocktheater nicht um die Herstellung einer
[llusion ging, sondern um die Présentation von Zeichen, die unbedingt vollstédndig

. . e 2
wahrgenommen werden mussten, um richtig gedeutet werden zu kénnen. >

Besonderheiten des niederldindischen Schauspiels

Der Darstellungsstil der niederldndischen Schauspieler war, dem Zeitgeschmack
entsprechend, gestenreich und pathetisch. An der Amsterdamer Schouwburg bestand
eine klassizistische Form der Schauspielkunst (d.h. ein aus der Vorstellung der Zeit
von antiken Theaterauffiihrungen entwickelter Stil) iiber mehrere Jahrhunderte mit
nur geringen Verdnderungen fort.”*° Der Theaterhistoriker Alfred S. Golding defi-
niert drei verschiedene Phasen des klassizistischen Schauspiels in Amsterdam, in
denen sich der Schauspielstil von einem symbolischen Darstellungsstil hin zu einem
immer rationaler werdenden Stil bis ins 19. Jahrhundert entwickelt. Die erste symbo-
lische Phase bestimmt vor allem das Amateurtheater der rederijkers, Samuel Costers
Eerste Nederduytsche Academie und die erste Schouwburg von 1637 bis zur Errich-
tung des zweiten Theatergebiudes 1665.%7 In der ersten, so genannten symbolischen
Phase hatte sich unter Einfluss der englischen Berufsschauspieler, deren Wander-
truppen seit dem 16. Jahrhundert in den Niederlanden auftraten, eine besonders dras-
tische Form der Spielmanier durchgesetzt.*® Die Aktivititen der englischen Schau-
spieltruppen sind wichtig fiir die Entwicklung des niederldndischen Theaters. Den

Beginn machten die Lord Leicester’s Men, die in der Gefolgschaft Robert Dudleys,

233 ygl. Fischer-Lichte 2007b, S. 57-59 und Lang Abhandlung 1727 = 1975, S. 192-194.

2% ygl. Fischer-Lichte 2007b, S. 60.

23 ygl. ebd., S. 59. Dies weicht deutlich von den zeitgleichen Zielen der Malerei ab. Darstellungen,
die offensichtlich mit der Illusion brechen und sich theatraler Darstellungsmittel bedienen, haben aber
durchaus ihren Platz in der niederldndischen Malerei.

2% Alfred S. Goldings vergleichende Untersuchung der Handbiicher zur Unterweisung von Rednern,
Schauspielern und Malern vom spéten 16. bis zum frithen 19. Jahrhundert ergab einen Corpus an
mimetischen Ausdrucksformen, der all diesen Gruppen gemeinsam zu Grunde liegt. Vgl. Golding
1984, S. IX.

237 Golding 1984, S. 85-112. Die zweite als ,,rational“ bezeichnete Phase hélt It. Golding bis zur Er-
richtung des dritten Theatergebdudes 1774 an. Die dritte, mit ,,sensible* betitelte Phase endet Ende der
30er Jahre des 19. Jahrhunderts und wird von der neuen romantischen Vorstellung der Spielweise
abgelost. Ebd., S. 113-140, 141-161.

238 Vgl. Manfred Brauneck, Die Welt als Biihne. Geschichte des europdischen Theaters, 6 Bde., Stutt-
gart 1993-2007, Bd. 2, S. 319.
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des Earl of Leicester, als erste englische Truppe am 23. April 1586 in Utrecht auftra-
ten.”*” Danach sollte eine ganze Flut von Wandertruppen aus England in den Nieder-
landen ihr Gliick probieren.240 Trotz sprachlicher Barrieren, die Truppen spielten
zunéchst in ihrer Muttersprache, waren die englischen Schauspieler in den Nieder-
landen tiberaus erfolgreich, denn sie entwickelten eine friihe Form des Bewegungs-
theaters mit allerlei unterhaltenden Einlagen wie den Spifien der Clowns, Ténze und
lebendiger Musik.**!

Der Reisebericht des in Cambridge ausgebildeten Englédnders Fynes Moryson iiber
eine Auffithrung englischer Schauspieler auf dem Markt in Frankfurt belegt, dass
auch die Deutschen kamen, nur um die ,,gesture and Action der Schauspieler zu
sehen, da sie die Sprache nicht verstehen konnten. Moryson spricht zudem von der

schlechten Qualitéit des englischen Schauspiels.

»Germany hath some fewe wandring Comeydians, more deseruing pitty then
prayse, for the serious parts are dully penned, and worse acted, and the mirth
they make is ridiculous, and nothing lesse than witty [...]. So as I remember
that when some of our cast dispised Stage players came out of England into
Germany, and played at Franckford in the tyme of the Mart, hauing nether a
Complete number of Actours, nor any good Apparell, nor any ornament of
the Stage, yet the Germans, not understanding a worde they sayde, both men
and wemen, flocked wonderfully to see theire gesture and Action, rather than
heare them, speaking English which they understoode not, and pronowncing
peeces and Patches of English playes, which my selfe and some English men

there present could not heare without great wearysomenes.“**

Eine vergleichbare Begeisterung fiir das gesten- und bewegungsreiche Spiel 1asst

sich auch fiir die Rezeption der englischen Schauspieler durch das niederldndische

3% 7u der Truppe gehorte auch der berithmte Schauspieler Will Kempe, der neben Shakespeare einer
der sechs Teilhaber des Globe Theatre werden sollte. Vgl. A. J. Hoenselaars, 23 april 1586. Engelse
toneelspelers voeren in Utrecht De werken van Hercules op. Beroepsacteurs en rederijkers, in: Eren-
stein 1996, S. 142-147. Fiir einen ausfiihrlichen Bericht iiber die nachfolgenden Truppen in den nord-
lichen sowie den siidlichen Niederlanden siche: J. G. Riewald, New light on the English actors in the
Netherlands, in: English Studies 1960, S. 65-92.

9 Alle englischen Truppen, die oftmals die Fiirstenhdfe Deutschland zum Ziel hatten, reisten auf das
europdische Festland via die Niederlande, die im spéten 16. Jahrhundert aufgrund der weit zuriickrei-
chenden Tradition der rederijkers dem Theater gegeniiber aufgeschlossener als Deutschland waren,
wo das Theaterwesen weniger entwickelt war. Vgl. Riewald 1960, S. 69.

21 ygl. Hoenselaars 1996, S. 143.

42 7itat nach dem Original wie angegeben bei Shakespeare’s Europe. Unpublished Chapters of Fynes
Moryson’s ltenerary. Being a Survey of the Condition of Europe at the end of the 16™ Century, hrsg.
v. Charles Hughes, London 1903, S. 304.
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Publikum annehmen.**’ In Amsterdam versuchte man allerdings das Auftreten der
Englénder lange Zeit zu untersagen. Abgesehen von einigen literarischen Erwéhnun-
gen — z.B. lobt Bredero 1615 ihren natiirlichen und spontanen Schauspielstil in sei-
nem Stiick Moortje (111, 4) — gibt es hier nur sehr wenige Belege fiir das Auftreten

englischer Truppen.***

Das Fehlen von Quellen im Vergleich mit den zahlreichen
Belegen fiir Auftritte der Truppen vor allem in Leiden, Den Haag und Utrecht ist
sehr auffillig. Trotz einer anzunehmenden anfdnglichen Rivalitét mit den niederlédn-
dischen rederijkers und der weitgehenden Abwesenheit der englischen Schauspieler
in Amsterdam begannen die einheimischen Theatermacher sich mehr und mehr an
den Darbietungen der Engldnder zu orientieren. Dies gilt zum einen fiir das Reper-
toire: Man denke an die iiberaus erfolgreichen Ubernahmen der englischen Stiicke
wie Thomas Kyds The Spanish Tragedy (bearbeitet durch Adriaen van den Bergh als
Don Jeronimo, 1638) oder Shakespeares Titus Andronicus (bearbeitet durch Jan Vos
als Aran en Titus, 1641).**> Auch Charaktere wurden apaptiert, so ist der Pekelharing
etwa die Ubersetzung des englischen Clowns Pickleherring.**® Und auch im Bereich
der Spielmanier ist eine Anpassung an die englischen Schauspieler anzunehmen. Die
Mitglieder der in Leiden gegriindeten ersten niederldndischen Schauspielgesellschaft
nach englischem Vorbild, die sich 1617 selbst als Bataviersche Comedianten ankiin-
digten, libernahmen die Tricks und Kunststiicke der Englénder, sprachen aber Nie-
derlindisch.**” Bei ihren Gastspielen an den Fiirstenhofen Europas kamen die Nie-
derldnder und Englidnder zudem in direkten Kontakt und 1645 wurde sogar eine ge-
mischte niederldndisch-englische Schauspielgesellschaft gegriindet, der weitere fol-
gen sollten.*®

Das Erbe der englischen Schauspieler war noch lange Zeit in der Spielmanier der

niederldndischen Schauspieler gegenwirtig. So wurde auch die von Alfred S.

3 Auch Moryson bestitigt die Begeisterung der Niederlénder fiir die englischen Wanderschauspieler
indirekt: ,,Yea my selfe Coming from Franckford in the Company of some cheefe merchants Dutch
and Flemish, heard them often bragg of the good market they had made, only Condoling that they had
not the leasure to heare the English players.” Ebd.

24 Riewald konnte zwei dokumentarische Nachweise fiir das Auftreten von englischen Truppen in
Amsterdam erbringen. Es handelt sich um eine notarielle Notiz vom 11. Dezember 1613, in der die
Kaatsbaan bei der Regulierspoort erwahnt wird, wo ,,alwaer deur eenige Engelschen een comedie
gespeelt” werde sowie eine andere, nach der im Oktober 1623 nach dem Herbstmarkt englische Ko-
modianten ,,inden Ban van Diemen’* in der Ndhe von Amsterdam spielten. Riewald 1960, S. 81,
Anm. 57, S. 82, Anm. 58.

5 Zur Bearbeitung englischer Stiicke und Ubernahme der Dramenprinzipien siche Hoenselaars 1996,
S. 146 f.

26 ygl. Smits-Veldt 1999, S. 239.

27y gl. Hoenselaars 1996, S. 147.

28 ygl. ebd. und Riewald 1960, S. 87 ff. zu den folgenden englisch-niederlindischen Truppen.
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Golding definierte zweite als ,,rational*“ bezeichnete Phase des Schauspiels an der
Amsterdamer Schouwburg, die bis zur Errichtung des dritten Theatergebdudes 1774

anhielt, von einer gesteigerten Theatralik bestimmt.**

FEin Gemaélde Jan Miense Molenaers, das eine Szene aus Gerbrand Adriansz Brederos
Tragikomddie Lucelle zeigt, soll hier als Bilddbeispiel fiir die in der Theaterpraxis
des 17. Jahrhunderts iibliche Biihnenhaltung und Gestik der niederldndischen Schau-
spieler betrachtet werden (Abb. 10).°° Molenaer zeigt hier eine Zusammenfassung
von verschiedenen Szenen des fiinften Aktes des beliebten Stiickes. So erscheinen
die hier dargestellten Figuren in Brederos Text niemals alle zusammen auf der Biih-

ne.””' Haltung und Interaktion der Personen sind allerdings ebenso authentisch wie-

dergegeben wie auch die Kostiime.”*?

Es gibt einige kompositorische Elemente in
diesem Gemadlde, die den Betrachter unwillkiirlich an eine Theaterauffiihrung denken
lassen. Da ist zum einem die Positionierung der Figuren im Bildraum, die an die pro-
xemischen Zeichen des barocken, theatralen Codes denken lassen. Alle Personen
erscheinen mehr oder weniger frontal zum Betrachter (abgesehen von einem Jungen
rechts im Hintergrund, der im Profil dargestellt ist). Im Vordergrund liegt ein junges
Paar mit geschlossenen Augen iibereinander auf dem Boden. Beide nehmen dabei
eine sehr unnatiirliche Haltung an: Die junge Frau kniet nach vorn gebeugt und stiitzt
sich mit dem linken Arm ab, wéhrend ihr Kopf auf der Hiifte des Mannes ruht. Die-
ser nimmt eine halb liegende und halb sitzende Position ein, indem sein Kopf und
seine rechte Schulter von dem Oberschenkel des hinter ihm stehenden Mannes ge-
stiitzt werden, wobei sein rechter Arm merkwiirdig verdreht herunterhingt. Diese
Haltung scheint einzig dazu zu dienen, die beiden liegenden Personen fiir den Be-
trachter gut sichtbar zu préasentieren. Die vier weiteren Hauptpersonen bilden eine
Art Halbkreis um das Paar. Sie halten alle geniigend Abstand zueinander, so dass
thre Gesten und Mimik fiir den Betrachter klar sichtbar sind. Dabei scheinen sie in
ihren exaltierten Gesten zu verharren. Das Gemalde wirkt wie ein Schnappschuss.

Zwar zeigt Molenaer die Figuren in einer Bewegung, aber sie wirken wie erstarrt, so

9 Golding 1984, S. 113-140. Erst die dritte, mit ,,sensible* betitelte Phase, die Ende der 30er Jahre
des 19. Jahrhunderts endet, wird schlie8lich von der neuen romantischen Vorstellung der Spielweise
abgelost. Ebd., 141-161. Der Maler und Schauspieler Johannes Jelgerhuis (1770—1836) hat mit seiner
bekanntesten Schrift Theoretische Lessen over de Gesticulatie en Mimiek (1827) ein letztes Zeugnis
der klassizistischen Schauspielkunst in Amsterdam hinterlassen, das eine lang anhaltende Riickwarts-
gewandtheit des niederlindischen Schauspiels belegt. Uber Jelgerhuis’ Publikation und bevorzugte
Spielmanier siche: Post 1996, S. 396-403

201636, Holz, 58 x 86 cm, Rijksmuseum Muiderslot, Muiden.

2! Ausfiihrlich zu Brederos Stiick, der Identifizierung der Figuren und anderen Aspekten in Molenaers
Gemidlde s. untne, Kapitel Bithnenraum — Bildraum, S. 183-190.

32 71 letzterem Aspekt s. ebd., S. 185.
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als hitte er eine gesehene Biihnenszene eins zu eins abgebildet, ohne sie an das Me-
dium der Malerei anzupassen.””

Der das Paar stiitzende Mann in Kapiténstracht ist sichtlich bestiirzt. Den Blick zum
Himmel gerichtet, hat er beide Arme erhoben und prisentiert dem Betrachter die
Handinnenfldchen. Rechts davon steht ein dlteres Paar, das auf die Liegenden herun-
terblickt. Die alte Frau hat die Hénde in einer Geste der Verzweiflung und Trauer

ineinander verschriinkt.?>*

Der alte Mann legt die rechte Hand auf sein Herz und
weist mit der offenen linken Hand auf die vor seinen Fiiflen liegende junge Frau. Der
reich gekleidete Mann rechts im Vordergrund hat die grof3te Prasenz. Er steht unmit-
telbar an der Bild- bzw. Biihnengrenze, frontal zum Betrachter und schaut als einzige
Person aus dem Bild heraus. Aus seinem Gesichtsausdruck — er hat die Stirn in tiefe
Falten gelegt und die Lippen zusammengepresst — ldsst sich der Affekt der Wut able-
sen. Dazu passt, dass der edle Herr seinen Degen gezogen hat und diesen nun hoch
erhoben in die Luft hilt, doch er richtet seinen Angriff auf niemanden. Die linke, zur
Seite ausgestreckte Hand hilt seinen Handschuh so fest umfasst, dass die Knochel
seiner Faust weil} hervortreten. Gekiinstelt wirken vor allem die steife Haltung und
die Fullstellung des Herrn. Wie ein Tanzer hat er den rechten Ful3 nach vorne gesetzt
und so stark nach auflen gedreht, dass die Innenseite des Fues parallel zum Bildrand
erscheint. Der linke FuB3 steht, nicht ganz so weit nach auflen gedreht, leicht nach
hinten gesetzt. Diese Fullstellung entspricht dem Biihnenschritt der Schauspieler, bei
dem man sich seitlich iiber die Biihne bewegte, um sich jederzeit gut sichtbar von
vorn zu prasentieren (Abb. 8). Lang nennt die Grundstellung des Schauspielers Biih-
nenkreuz (crux scenica), die aus dem eben beschriebenen Tanzmeisterschritt besteht

(Abb. 11).*> Wihrend der Kérper der Figur in Langs Illustration des Bithnenkreuzes

23 71 dem vergleichbaren Vorgang in den Theaterbildern Antoine Watteaus siehe: Thomas Kirchner,
L’expression des passions. Ausdruck als Darstellungsproblem in der franzésischen Kunst und Kunst-
theorie des 17. und 18. Jahrhunderts, Mainz 1991 (Berliner Schriften zur Kunst, hrsg. v. Kunsthistori-
schen Institut der Freien Universitit Berlin, Bd. 1), S. 156.

234 ,»Wir leiden und trauern, indem die Hinde kammweise ineinander geflochten und entweder zur
oberen Brust oder zum Giirtel gesenkt werden®, heif3t es auch bei Franciscus Lang. Lang Abhandlung
1727 = 1975, S. 186.

3 Lang Abhandlung 1727 = 1975, S. 172 f. Dieses ,;hdfisch-aktionale Stellungsideal®, dass auch in
der Skulptur des Spétbarock und Rokoko in verschiedenen Varianten auftritt, wie Roland Kanz nach-
weist (Roland Kanz, Korpergebirde und Statuarik in der Skulptur des 18. Jahrhunderts, in: Roland
Kanz / Hans Korner, Pygmalions Aufkldrung. Europdische Skulptur im 18. Jahrhundert, Miin-
chen/Berlin 2006, S. 253 (S. 239-267)), scheint schon im 17. Jahrhundert auf der Biihne zum Einsatz
gekommen zu sein. Andrea-Martina Reichel versucht in einem Aufsatz des gleichen Sammelbandes
die gekiinstelten Haltungen von spétbarocken katholischen Kirchenskulpturen in Siiddeutschland auf
biihnentinzerische Bewegungssystematik der Zeit zuriickzufiihren. Andrea-Martina Reichel, Die
Bezdhmung der Bewegung als Strategie der Beseelung, in: Ebd., S. 223-238. S. auch Robert Wenley,
der in einer Untersuchung theatraler Bronzegruppen in Frankreich im ersten Viertel des18. Jahrhun-
derts auffillige Ubereinstimmungen mit Tanzposen und Theatergestik nachweist. Robert Wenley,
Paintings in Metal, in: Cast in bronze: French sculpture from Renaissance to revolution, hrsg. v.
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im starken Kontrapost ponderiert ist, steht Molenaers Held allerdings vollig gerade
und steif da. Diese Abweichung von den Regeln der Schauspielkunst mag den komi-
schen Charakter der Biihnenfigur unterstreichen.

Molenaers Darstellung bestitigt die gangige Biihnenpraxis der Zeit. Es gab kein En-
semblespiel, sondern es ging um den einzelnen Schauspieler, der einen bestimmten
Rollentyp reprisentierte. Der Schauspieler orientierte sich dabei nicht an der Natur
oder entwickelte einen Charakter, sondern reihte eingeiibte Haltungen, Bewegungen
und Gesichtsausdriicke statisch aneinander.”>® Die Schauspieler, die gerade nicht
sprachen, verharrten in ihren Gesten, die ebenso wie der mimische Ausdruck auf das
AuBerste gesteigert waren. Fiir diese starke Ubertreibung lieferte Simon Stijl in sei-
ner Biographie des Schauspielers Jan Punt eine Erklarung. Demnach mussten die
Emotionen auf der Biihne viel starker als das Naturvorbild gespielt werden, um sich

gegentiber der Dekorationen und Theatermaschinen auf der Biihne zu behaupten:

“Ublicherweise hilt der Dichter sich etwas iiber der natiirlichen Sprechma-
nier, manchmal sehr weit davon entfernt; so macht es auch der Schauspieler.
Aber das Heben und Senken der leidenschaftlichen Tone passen sie proporti-
onal zu den Bewegungen der Natur an; und solch eine Abweichung ist not-
wendig, um sich gegeniiber der Theatermaschinen und der Pracht einer an-
sehnlichen Biihne zu behaupten. Man stelle sich den Atlas des Rathauses vor:
miissen seine Muskeln nicht mit stiarkerer Auspragung ausgedriickt werden
als die von einer Gartenskulptur in einer schmalen Allee? Und soll er darum

unnatiirlich erscheinen?**>’

Beabsichtigte Wirkung der Affektdarstellung im Theater

Richtet man den Blick auf die Zuschauer bzw. Bildbetrachter, bei denen Affekte er-
regt werden sollen, so muss bei der Darstellung der Affekte im Theater und in der
Malerei gefragt werden, inwieweit die beabsichtigte Wirkung in beiden Medien ver-

gleichbar erzielt wird. Die zeitgendssische Affektenlehre (die Lehre vom Verhiltnis

Geneviéve Bresc-Bautier u. Guilhem Scherf, Ausst.-Kat. Musée du Louvre, Paris; The Metropolitan
Museum of Art, New York; The J. Paul Getty Museum, Los Angeles; Paris 2009, S. 372-379.

26 ygl. A.W. Vliegenthart, Theoretische Lessen over Gesticulatie en Mimiek door Johannes Jelger-
huis Rz., in: Johannes Jelgerhuis Rzn.: acteur-schilder 1770 - 1836, Ausst.-Kat. Stedelijk Museum de
Lakenhal, Leiden; Toneelmuseum, Amsterdam; Nijmegen 1969, S. 44 f. (S. 44-52).

27 Gemeenlyk verheft de Dichter zich wat boven den Natuurlyken spreektrant, zomtyds vry verre;
zo doet ook de Tooneelspeeler. Maar het ryzen en daalen der hartstogtelyke toonen schikken zy even-
redig met de beweegingen der Natuure; en zulk eene afwyking is noodzaakelyk om aan den toestel der
dichtsieraden, en aan de pracht van een aanzienlyk Tooneel, te voldoen. Men verbeelde zich den Atlas
van het Stadhuis: moeten zyne spieren niet met sterker aanwyzingen uitgedrukt worden, dan die van
een tuinbeeld in eene smalle laan? En zou hy daarom onnatuurlyk schynen?* Stijl Levensbeschryving
Jan Punt 1781, S. 43 f.
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zwischen Korper und Seele), die eine Verkniipfung zwischen Darstellung und Lei-
denschaft postuliert,™® kann hierbei Aufschliisse bieten. So hilt Lang fiir die Schau-
spielkunst fest, dass ,,ein um so stirkerer Affekt sich bei den Zuschauern einstellet, je
starker, lebhafter und eben packender die Schauspielkunst in der auf dem Theater
redenden Person wirksam wird.?*° Die Sinne sind nimlich das Tor der Seele, durch
das jetzt noch die Erscheinungen der Dinge ins Gemach der Affekte eintreten; diese
geraten auf einen Wink des Choragen in Erregung.«*®°

Eine kontemplative Freude, die der Zuschauer dabei auch bei der Auffithrung von
schrecklichen Ereignissen empfinden kann, beschreibt Descartes: So ,,erweckt das
Lesen von sonderbaren Abenteuern in einem Buche oder ihre Darstellung auf dem
Theater mitunter eine Art von Traurigkeit in uns; mitunter aber auch eine Freude,
eine Liebe oder einen HaB oder iiberhaupt alle Arten von Leidenschaften, je nach den
vorgestellten Ereignissen; aber dennoch haben wir dabei ein Gefiihl der Freude dar-
iiber, dass wir so fithlen und diese Freude ist eine geistige, die ebenso gut aus der
Traurigkeit wie aus allen Leidenschaften entstehen kann. !

Neben einer auf Horaz zuriickgehenden didaktischen Funktion der dramatischen Li-
teratur stand in vielen niederldndischen Dramen des 17. Jahrhunderts die emotionale
Funktion im Vordergrund. Nach dem Vorbild von Aristoteles’ Poetik ging man von
einer therapeutischen Wirkung des Theaters aus. Aristoteles’ Dramentheorie erfuhr
im 17. Jahrhundert eine Wiederbelebung durch die Schriften des Daniel Heinsius
(1580-1655).2%? Die zwei gewiinschten Effekte — Mitleid und Schrecken —*%° sollten
beim Zuschauer erzeugt werden, um sie anschlieBend wieder zu maBigen. Dabei

konnten die Affekte auf verschiedenem Weg angeregt werden. Neben der rhetori-

schen Praktik, die den wirkungsvollen Einsatz von Gestik und Mimik beinhaltet,

28y gl. hierzu Riidiger Campe, Affekt und Ausdruck. Zur Umwandlung der literarischen Rede im 17.
und 18. Jahrhundert, Tiibingen 1990 (Studien zur deutschen Literatur, Bd. 107), bes. S. 331-355 (Ge-
geniiberstellung der Lehren Spinoza, Descartes und Hobbes) und Alexander Kosenina, Anthropologie
und Schauspielkunst. Studien zur ,,eloquentia corporis“ im 18. Jahrhundert, Tliibingen 1995.

% Dieses Diktum gilt frei nach Horaz® Anweisung in der Ars poetica: ,,Ut ridentibus adrident, ita
flentibus adflent humani voltus. Si vis me flere, dolendum est primum ipse tibi.“ (Das Menschenanlitz
lacht mit dem Lachenden und weint mit dem Weinenden. Willst du mich zu Tridnen rithren, so musst
du selbst zuvor das Leid empfinden.) Horaz, Sdmtliche Werke: lateinisch und deutsch, hrsg. v. Hans
Férber, tibers. v. Wilhelm Schéne, Miinchen 1957, S. 236.

20 [ ang Abhandlung 1727 = 1975, S. 200.

261 René Descartes Les passions de l'dme, Amsterdam 1649, Artikel 147, S. 202 f. Ubersetzung nach
Campe 1990, S. 332.

21611 erschien Heinsius’ lateinische Ubersetzung von Aristoteles’ Poetik (Aristotelis de poetica
liber. Dan. Heins. recensuit, ordini suo restituit, latine vertit, notas addidit) zasammen mit seiner
auslegenden Schrift De tragoediae constitutione liber in quo inter caetera tota de hac Aristotelis sen-
tentia dilucide explicatur.

2 Uber Heinsius® Ubersetzung als misericordia und horror wurden sie als medoogen und schrick bei
Vondel und seinen Nachfolgern verwandt. Vgl. Gregor J.M. Weber, Der Lobtopos des ,, lebenden *
Bildes: Jan Vos und sein ,, Zeege der Schilderkunst” von 1654, Hildesheim[u.a.] 1991 (Studien zur
Kunstgeschichte; 67), S. 208.
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lassen sich histrionische oder theatrale Mittel ausmachen, bei denen die Emotionen
durch die Darstellung tatsdchlicher Graueltaten auf der Biihne erregt wurden (etwa
bei den Spektakelstiicken wie Jan Vos’ Aran en Titus) sowie ein strukturelles Vorge-
hen, bei der die Konstruktion der Handlung als Grundlage der tragischen Emotionen
fungierte.*®*

Gerardus Joannes Vossius (1577—-1649) publizierte 1647 insgesamt drei Werke iiber

die Poetik.*®

Das langste und wichtigste der drei Biicher, Poeticarum institutionum,
libri tres (Amsterdam 1647), besteht aus drei Biicher mit insgesamt 71 Kapiteln, wo-
von das zweite Buch mit 39 Kapiteln in Ginze ist der dramatischen Dichtung ge-
widmet ist. Nach der Diskussion des Dramas im Allgemeinen werden Tragddie,
Komédie, Schauspieler und Pantomime untersucht.”*® Vossius erklirt die Erzeugung
von Emotionen als Ziel des Dramas, indem er Aristoteles zitiert. Neben Mitleid und
Schrecken ergédnzt er als drittes Element die Verwunderung (admirabile), die er ein-
zig als Uberraschung und Erstaunen interpretiert.”®” Sowohl Heinsius’ als auch Vos-
sius” Werke beeinflussten die Dramendichtung im In- und Ausland.**® Joost van den
Vondel widmete sein erstes Stiick nach griechischem Vorbild (Gebroeders von

1640) Vossius und bezeichnete sich als dessen Lehrling:**’

,»Wy volghden de goude
regels, die de Heer Professor in onze gedachten druckte, te weten [...].* (Wir folgten
den goldenen Regeln, die der Heer Professor in unseren Gedanken zu drucken wuss-
te.)*” In seinem Vorwort zu dem 1654 publizierten Stiick Lucifer fiihrt Vondel dann
explizit aus: ,,Het wit en ooghmerck der wettige Treurspelen is de menschen te ver-
morwen door schrick, en mededoogen®. (Das Ziel und Augenmerk der gesetzmafBi-

gen Trauerspiele besteht darin, die Menschen durch Schrecken und Mitleid zu erwei-

24 ygl. Jan Konst, Woedende wraakghierigheidt en vruchtlooze weeklachten. De hartstochten in de

Nederlandse tragedie van de zeventiende eeuw, Assen/Maastricht 1993, S. 240.

263 71 Vossius Werken der Poetik siche: C.S.M. Rademaker, Life and Work of Gerardus Joannes
Vossius (1577-1649), Assen 1981, S. 300-302. Die beiden kleinen Biicher zur Poetik waren unter den
Titeln De artis poeticae natura ac constitutione und De imitatione cum oratoria tum praecipue poeti-
ca deque recitatione veterum ebenfalls in Amsterdam erschienen.

26 Beschrieben bei Rademaker 1981, S. 301.

7yg. ebd., S. 302.

28 yol. ebd., S. 305; siche auBerdem: Edith G. Kern, The influence of Heinsius and Vossius upon
French dramatic theory, Baltimore 1949.

9 1641 wurde das Stiick erstaufgeffithrt und 1648 neu aufgelegt. Vgl. Vorwort Egbert Krispyn, in:
Joost van den Vondel, Geboeders. 1648 /Andreas Gryphius, Die Gibeoniter. 1690 / David Elias
Heidenreich, Die Rache zu Gibeon. 1662, Faksimiledruck der Originalausgaben, hrsg. u. eingeleitet v.
Egbert Krispyn, Bern [u.a.] 1987, S. 23* und Rademaker 1981, S. 305. Vossius’ Sohn Isaac hatte
Vondel schon bei der Ubersetzung der Elektra geholfen. In der Widmung bedankt sich Vondel zudem
bei Vossius dafiir, bei der Arbeit an dem Stiick seine Bibliothek benutzt haben zu diirfen. Vgl. Wid-
mung Vondels und Vorwort Egbert Krispyn, in: Van den Vondel Gebroeders 1640 = 1987, S. 73.

" Mit ,,uwen E. alderverplichtste leerling en dienaer* unterschreibt Van den Vondel schlieBlich (auf
Seite 6) sein an Vossius gerichtetes Vorwort. Van den Vondel Gebroeders 1640 = 1987.
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chen.)?”! In seiner Tooneelschilt of Pleitrede voor het toonelrecht von 1661 be-

schreibt Vondel dann, das Ziel des Redners und Schauspielers sei:

.| ...] das Herz des Zuhorers zu riihren und lieblich, ohne sein Wissen, durch
des Sprechers Augenmerk anzuleiten. Das Augenmerk der Trauerspiele ist
[...] die verwilderte Kunst zu zdhmen, und Sitten zu schérfen, gleich wie der

greise und weise Pythagoras dies auch durch die Musik beabsichtigte.””

Auch im weiteren Verlauf des Jahrhunderts spielte die Erregung der Affekte in der
Dramentheorie eine wichtige Rolle. 1669 wurde in Amsterdam die Literaturgesell-
schaft Nil Volentibus Arduum nach dem Vorbild der Académie Frangaise gegriindet.
Die Mitglieder hatten es sich unter anderem zum Ziel gemacht, das ihrer Meinung
nach verkommende Theater nach franzosisch klassizistischem Vorbild zu reformie-
ren.””> Ab dem so genannten Rampjaar 1672 und dem Ausbruch des Krieges war die
Amsterdamer Schouwburg bis 1677 geschlossen. Nach der Wiederer6ffnung bestand
die Hilfte der Regenten aus Mitgliedern der NVA. Lodewijk Meyer (1629-1681),
Andries Pels (1655—-1731) und Johannes Bouwmeester (1635-1680) gaben wéhrend
ihrer Regentschaft siebenundzwanzig Stiicke heraus. Darunter waren auch Bearbei-
tungen von Kollegen, die bereits an der Schouwburg aufgefiihrt worden waren und
die nach den Vorstellungen der NVA gesdubert wurden, wobei es hauptsidchlich um
die Verbesserung der Klarheit der Sprache ging. Von besonderem Interesse ist
Andries Pels’ polemisches Lehrgedicht Gebruik en misbruik des tooneels (Gebrauch
und Missbrauch der Schaubiihne), das erst 1681 publiziert wurde, aber die Maxime
der mehr als zehn Jahre bestehenden Gesellschaft zusammenfasst. Pels verurteilt
darin die biblischen und politischen Stiicke Vondels und Costers, die sich gegen Kir-

che und Staat wenden, ebenso wie die Verstofle gegen den guten Geschmack durch

2" Van den Vondel Werken, Bd. V, S. 613. Und in seinem berithmten Vorwort zum Stiick Jeptha

(1659) prazisiert Vondel, wie die visuellen Reize gestaltet sein miissen, um einen positiven physi-
schen Effekt durch die Darstellung der Emotionen auf den Zuschauer zu haben; er betont, dass eine zu
grausame Darstellung den entgegengesetzten Effekt haben und es besonders fiir Schwangere und den
ungeborenen Fotus gefihrlich sein konne. Van den Vondel Werken, Bd. VIII, S. 777.

272 I...] het hart des tochoorders te roeren, en lieflijck, buiten zijn weten, tot des spreeckers ooghmerck
aen te leiden. Het oogmerck der treurspelen is [...] den verwilderden aert in te toomen, en zeden in te
scherpen, gelick de grijze en wijze Pythagoras dit ook door de muzijck beooghde.* Vondel Werken,
Bd. IX, S. 384.

273 Ausfithrlich zur NVA siehe: Ton Harmsen, 5 juli 1678. Het kunstgenootschap Nil Volentibus
Arduum draagt Lodwijk Meyer op om Andries Pels’ Gebruik en misbruik des tooneels persklaar te
maken. Toneelschrijven als ambacht, in: Erenstein 1996, S. 166-271. Zur NVA und der Rolle von
Gerard de Lairesse innerhalb der Kunstgesellschaft siehe auch unten, Kapitel Theatralitit als Visuali-
sierungsprinzip, S. 299 f.
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die Spektakelstiicke des Jan Vos und bietet Anweisungen fiir das Verfassen guter
Theaterstiicke. Klarheit, Wahrscheinlichkeit und die Schilderung der Affekte sind
dabei Pels’ Hauptaugenmerke.””* Pels erklirt, dass man die Stiicke mit starken Af-
fekten verzieren solle, damit lange Monologe den Zuschauer nicht langweilen, aber
dass, wihrend dessen Gemiit geriihrt, zugleich dessen Aufmerksamkeit geschirtt,

275
1.

und wenn man will, verfiihrt werden sol Es geht ihm also um eine didaktische

Funktion der Theaterstiicke mit dem Ziel der Verbesserung der Sitten und der Spra-
che, wobei die Schilderung der Affekte ein Mittel zum Zweck darstellt.””°

Mit der Naauwkeurig onderwys in de tooneel-poézy, einer Zusammenstellung von
vierzig Vorlesungen iiber das Schreiben von Theaterstiicken, welche die Mitglieder
der NVA in den Jahren 1677 und 1678 gehalten haben, wurde erst 1765 die bei den

2 .
" Die Vorlesun-

regelmiBigen Treffen diskutierte Poetik der Gesellschaft publiziert.
gen beschiftigen sich mit der Geschichte des Theaters, der Struktur von Theaterstii-
cken und den Affekten, die in den Stiicken erregt werden sollten.”’® Letzterem Be-
reich ist ein ungewdhnlich groer Raum eingerdumt, wobei die Autoren den ver-
schiedenen Theoretikern von Aristoteles liber Descartes bis Pierre Corneille (1606—
1684) folgen. Die Mitglieder der NV A konnten aber auch neue Elemente hinzufii-
gen.””’ So entwarf Lodewijk Meyer ein Schema von dreiunddreiBig Affekten, die
sich alle von den Hauptaffekten Freude, Traurigkeit und Begehren ableiten.”*’ Meyer
sieht das Herz als Sitz der Emotionen an und weicht damit von Descartes Auffassung
ab, nach der eine Driise im Gehirn der hauptsédchliche Sitz der Seele sei. Baruch
Spinoza (1632—1677) hatte dem heftig widersprochen und Meyer folgt ihm darin.?*’
Die Mitglieder der NVA waren sich allerdings nicht in allen Bereichen einig. Laut

Antonius van Koppenol (1645-1677) seien die wichtigsten und damit niitzlichsten

2" Vgl. Harmsen 1996, S. 267. Fiir eine edierte Ausgabe siehe: Andries Pels, Gebruik én Misbruik des
Tooneels, mit Einleitung und Kommentar v. Maria A. Schenkeveld-van der Dussen, Culemborg 1978
(Teksten en Studies uit de Nederlandse Letterkunde).

3 Sier dan mét hevige hartstochten zo de Spélen, / Dat lange rédens zélfs den kyk’ren niet verveelen;
/ Maar dat, terwyl gy hunn’ gemoederen ontroert, / Hunne aandacht wérd’ gewét [gescherpt], én waar
gy wilt, vervoerd.“ Pels Gebruik en Misbruik 1681 = 1978, V. 1337-39, S. 85.

20 ygl. ebd., V. 1559, S. 91, V. 1789, S. 99.

" Bine Untersuchung dieser Texte bictet: Antonius J. E. Harmsen, Onderwys in de tooneel-poézy. De
opvattingen over tonel van het Kunstgenootschap Nil Volentibus Arduum, Rotterdam 1989 (zugl.
Diss. Universiteit van Amsterdam). Die Themen der wochentlichen Zusammenkiinfte der Mitglieder
der NVA fiberlieferte Balthazar Huydecoper durch eine Abschrift aus den Sitzungsprotokollen. Siehe:
Nil Volentibus Arduum Documenten 1982.

78 ygl. Harmsen 1996, S. 269.

2 ygl. ebd., S. 271.

280 80 sei der Zorn etwa Traurigkeit iiber Unrecht, das uns angetan wurde mit dem Begehren nach
Rache. ,,.De Toorn of gramschap is een droefheidt over’t kwaadt dat ons gedaan is, met begeerte van
dat te wreeken.” Harmsen 1989, S. 361.

281 ygl. Harmsen 1989, S. 365 f. Der mit Spinoza befreundete Meyer hatte nach dessen Tod 1677 die
hinterlassenen Manuskripte zur Publikation vorbereitet. Vgl. ebd., S. 366, Anm. 4.

55



Aftekte diejenigen, die zur Tugend anleiten. Da das Schlechte mehr Eindruck mache
als das Gute, sei dessen Inszenierung das bessere Mittel zur tugendhaften Belehrung.
So seien Furcht oder Schrecken, aus denen der Hass entstiinde, die niitzlichsten Af-
fekte und von mehr Bedeutung als Mitleid und Verwunderung, aus denen sich die

Liebe entwickle.*®?

Johannes Bouwmeester, hielt dem entgegen, dass durch die Ver-
wunderung, die Gemiiter der Zuschauer ebenso gut gesdubert werden konnten wie
durch Mitleid und Schrecken des Aristoteles.”® Die Dramentheorie der Zeit disku-
tierte somit intensiv die Wirkung der Affektdarstellung im Theater. Wie sieht es auf

dem Gebiet der Kunstheorie fur die Malerei damit aus?

Beabsichtigte Wirkung der Affektdarstellung in der Malerei

Die enge Beziehung zwischen Rhetorik und Kunsttheorie im 17. Jahrhundert ist be-
kannt. Wie zuletzt Thijs Weststeijn nachweisen konnte, adaptierte etwa Franciscus
Junius (1591-1677) in seiner 1637 verdffentlichten Schrift De pictura veterum die
Ideen der Rhetorik des Quintilian und Cicero fiir die bildende Kunst oft direkt, indem
er das Wort ,,Redner* durch ,,Maler* ersetzte.”®* Junius rechtfertigt sich dafiir, indem

er fragt:

,»And who [...] will take it upon himself to disparage this work because, by
means of slight verbal change, I have applied passages of Cicero, Horace, and
Quintilian from oratory and the art of poetry to the visual arts? Surely such a
person has little comprehension of the close affinity which joins these arts

one to another.“*%

Samuel van Hoogstraten (1627—-1678) folgt in seiner Inleyding tot de Hooge Schoole
der Schilderkonst von 1678 dem Rahmenwerk von Junius’ Traktat, tibernimmt also

auch die Parallelsetzung mit den antiken Rhetorikregeln. Zudem sei das wichtigste

2 Harmsen Onderwys 1765 = 1989, S. 379.

28 1...] door de Verwondering de gemoederen der Aanschouweren alzo wel gezuivert konnen worden
van Hartstochten, als door het Meedelijden en Vreeze van Aristoteles.” Ebd., S. 391. Interessanter-
weise fehlt wiederum bei Loedewijk Meyers Schema der dreiunddreiBig Affekte die Verwunderung
ginzlich. Vgl., ebd., S. 379.

8 ygl. Thijs Weststeijn, Between mind and body: painting the inner movements according to Samuel
van Hoogstraten and Franciscus Junius, in: Nederlands Kunsthistorisch Jaarboek 60, 2010, S. 264 (S.
263-283) und ders., The visible world: Samuel van Hoogstraten’s art theory and the legitimation of
painting in the Dutch Golden Age, Amsterdam 2008, S. 17.

% Die niederlindische Ubersetzung De schilderkunst der oude folgte 1641. Ich zitiere der einfache-
ren Verstindlichkeit halber aus der englischen Ubersetzung von 1638. Keith Aldrich/Philipp
Fehl/Raina Fehl (Hg.), Franciscus Junius, The literature of classical Art. Bd. I: The Painting of the
Ancients / De pictura veterum, accoding to the English translation (1638), Berkeley/Los Angeles/
Oxford 1991, S. 358.
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Ziel der Malerei nach dem Vorbild der Rhetorik fiir Hoogstraten nicht einfach, eine
visuelle (oder verbale) Botschaft zu iibermitteln, sondern eine affektive Beziehung
zwischen dem Maler (Redner) und den Betrachtern (Zuschauern) herzustellen.?*®
Hoogstraten stellt die Einteilung seines Traktats unter das Patronat der neun Musen.
Diese sind dabei nicht einfach passive Namensgeber, sondern jedes Buch verkorpert
als Gedankenspiel eine Schulklasse und die Musen iibernehmen die aktive Rolle der
Lehrenden.”’ Er betont seine Orientierung an Herodots Historien, in denen die neun
Kapitel der Geschichte der Perserkriege jeweils einer Muse zugeordnet sind.**® Die
Darstellung der Affekte behandelt Hoogstraten unter dem Kapitel mit dem Titel
,»Van de hartstochten en driften des gemoeds: Zijnde het eerste lit in de tweede
waerneminge; te weten van de daed der Historie* im dritten Buch unter der Lehr-
meisterin Clio De Historyschrijfster (Die Historienschreiberin) an, die dem angehen-
den Maler die Richtung zu dessen hochsten Ruhm und Ehre im Historiengemaélde

2
1.2

weisen sol Dies zeigt die grole Bedeutung, die Hoogstraten der Darstellung der

Affekte beimisst. Schon Karel van Mander bezeichnet 1604 in seinem Lehrgedicht
Den grondt der edel vry schilder-const die Darstellung der Affekte als ,,de ziel van
de kunst“ (die Seele der Kunst).?*® Der Maler und Kunsttheoretiker erklart, dass der
Kiinstler eine Bildfigur benutzen kann, ,,die sich zu den Leuten wendet, [...] und
zwar so, als wolle sie mit grossem Eifer mitleidig auf ein trauriges oder schleckliches

«291

Ereignis aufmerksam machen.“”" Und auch fiir Hoogstraten sei das Ziel der Maler

(mit einem Historienbild) den Betrachter zu schrecken (doe schrikken) und zum Mit-

292

leid zu bewegen (met medelijden bewoogen).””” Dabei verweist auch Hoogstraten auf

28 ygl. Weststeijn 2008, S. 17.

7 Fiir die Analyse des Malereitraktates siehe: Hans-Jorg Czech, Im Geleit der Musen. Studien zu
Samuel van Hoogstratens Malereitraktat ,, Inleyding tot de Hooge School der Schilderkonst: Anders
de Zichtbaere Werelt (Rotterdam 1678) “, Miinster/New Y ork/Miinchen [u.a.] 2002 (Niederlande-
Studien, Bd. 27). Zur Struktur der Inleyding in Form der Musenbiicher als Schulklassen siche bes. S.
168-171.

8 Hoogstraaten Inleyding 1678 = 1969, S. 4. Diese heute meist alexandrinischen Philologen zuge-
schriebene und meist aufgegebene Kopplung war in Hoogstratens Zeit noch géngig. Vgl. Czech 2002,
S. 168 f. Den Ausgangspunkt fiir die erweiterte Funktion der Musen als Lehrautorititen liefert
Marsilio Ficinos Schrift De vita libri tres (Venedig 1498), in der insgesamt neun symbolische Fiihrer
benannt werden, die einen Lernwilligen auf den Weg der Erlernung der Freien Kiinste und Wissen-
schaften anleiten konnen. Die Zuordnung der Musen zu den von ihnen zu vermittelnden Teilgebieten
der Malkunst erfolgt unter Berlicksichtigung der traditionellen poetischen Wirkungsfelder und der
Bedeutungen der beigeordneten Ficino-Fiihrer. Hoogstraaten Inleyding 1678 = 1969, S. 4; vgl. Czech
2002, S. 170.

2 ygl. Czech 2002, S. 312; Hoogstraten Inleyding 1678 = 1979, S. 69.

20 yan Mander Den Grondt 1604, Kap. 6, Regel 55, Fol. 17.

21 [...] alsof hij hen, met een alert gebaar, medelijdend op een of andere narigheid will wijzen, of op
iets verschrikkelijks dat staat gebeuren [...]*Van Mander Den Grondt 1604, Kap. V, Regel 38, Fol.
18. Ubersetzung nach R. Hoecker, Mander Lehrgedicht, S. 111.

292 ,»Op dat het werk eenstemmich den toeziender, als een anderen omstander verrukke, van een felle
daed doe schrikken, en door het zien van iets blygeestichs doe verheugen: of dat hy door eenich aen-
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die Bedeutung der korrekten Darstellung der Affekte: ,,Hier vereyscht dan voor al,
dat de doeningen of beweegingen des lichaems met de lydingen des gemoeds overe-
enkomen, [...].“ (Hierbei ist dann vor allem notwendig, dass die Haltungen oder Be-

wegungen des Korpers mit den Leidenschaften des Gemiits iibereinstimmen [...].)*"

Die Malerei hatte also das gleiche Ziel wie das Theater. Neben der Verbildlichung
des fiir die Handlung so wichtigen Umkehrmomentes™* kam dabei der iiberzeugen-
den Darstellung der Affekte die groflte Bedeutung zu. Die niederldndischen Kunst-
theoretiker empfahlen den Malern zudem ausdriicklich, zur wirkungsvollen Darstel-
lung der Affekte die Schauspieler zu studieren oder sich gar selbst in einen Schau-
spieler zu verwandeln. So rdt Karel van Mander: ,, Theaterstiicke [...] als Beispiel fiir
einfache Figurendarstellungen zu benutzen.*”> In dem Kapitel iiber die Darstellung
der Affekte (Uitbeeldinghe der Affecten, passien, begeerlijckheden en lijdens der
mensen) beruft sich Mander zwar zuerst auf die Natur als wichtigstes Vorbild, um
dann aber einzurdumen, er mochte nicht ein gutes Hilfsmittel unterschlagen und
verweist auf die Ausdrucksbewegungen der Schauspieler. ,,[...] um diese Dinge gut
darzustellen, auf dass alle unsere Bildfiguren nach den Regeln der Schauspielerkunst
agieren und die Handlungen deutlich machen, derentwegen sie auf die Biihne gestellt
sind [...].“*’° Hoogstraten fordert in seiner Inleyding gar: ,,Will man sich nun auf den
alleredelsten Teil der Kunst verlegen [die Historienmalerei], so muss man sich selbst
ganz und gar in einen Schauspieler verwandeln.“*” Und tatséichlich scheint es zu
Hoogstratens Atelierpraxis gehort zu haben, die Lehrlinge Theaterstiicke auf dem
Dachboden seines Hauses auffiihren zu lassen, wo er ein ,,vollstindiges Theater*
errichtet hatte, um sie mit dieser Erfahrung vertraut zu machen, wie wir von seinem
Schiiler und Biographen Arnold Houbraken in seiner 1718-21 erschienenen Groote

schouburgh der Nederlantsche konstschilders en schilderessen erfahren.*”®

gedaen ongelijk met meedelijden bewoogen worde; en in een rechtvaerdige daed zich vernoegt bevin-
de.“ Hoogstraten Inleyding 1678 = 1979, S. 116.

> Ebd.

2% 7Zum Aristotelischen Konzept der peripeteia (staetveranderinge) s. oben, S. 14 f.

2% De toneelstukken of de gastmalen als exempel voor de sobere figuurstukken: En wel door de grote
perfectie die wordt bevonden in hun figuren, die gebaren maken bijna alsof ze leefden; ze bouwen
[daarin] blikbaar op door dichters gelegde fundamenten, die ermee begonnen, blij- of treurspel met
weinig rollen uit te voeren [...].“ Van Mander Den Grondt 1604, Kap. 5, Regel 30, Fol. 17 v.

2% Das vollstindige Zitat lautet: ,,Maar het zou niet passen dat we geen enkele manier, regel en orde
zouden vermelden om deze dingen goed uit te beelden, opdat al onze personages acteren volgens de
regels van de toneelspelers-kunst, en de acties duidelijk maken waartoe ze op toneel zullen zijn gezet,
hetzij in een comedie met blijdschap op in een droevige tragedie.” Van Mander Den Grondt, Kapitel
6, Regel 6, Fol. 23.

7 Wilmen nu eer inleggen in dit alleredelste deel der konst, zoo moetmen zich zelven geheel in een
toneelspeeler hervormen.* Hoogstraten Inleyding 1678 = 1969, S. 109.

2% Om van deze gebaarden, en roeringen die een Konstige Redenvoeringe behoorden te verzellen,
zyne Leerlingen een vaster indruk te geven, en zig daar aan meerder te doen gewennen; koos hy de
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Theater und (Historien)Malerei hatten also die gleichen Ziele, nimlich vornehmlich
eine affektive Beziehung zum Zuschauer bzw. Betrachter herzustellen und in ihnen
vor allem Schrecken und Mitleid zu erwecken. Bei allen Parallelen zwischen Theater
und Malerei zeigt der Bildbefund jedoch, dass die Ausdruckssprache im Bereich der
Affektdarstellung meist unterschiedlich gewesen zu sein scheint. Und doch haben
sich einige Maler — wie das Bildbeispiel Nikolaus Kniipfers gezeigt hat — stirker an
die Forderungen der Kunsttheoretiker gehalten oder diese moglicherweise sogar zu
wortlich genommen, indem sie die im Theater eingesetzte iibersteigerte Gestik und

Mimik als theatrale Bildsprache in das malerische Medium iibersetzten.

2.1.3. Klassische Rhetorik und niederldndischer Schauspielstil in der Malerei

Ein Maler, der dem Rat der Kunsttheoretiker folgte, ist Jan Havicksz Steen. Anhand
einer Historiendarstellung, die sich direkt mit einem zeitgendssischen Theaterstiick
in Verbindung bringen lasst, soll im Folgenden die malerische Verwendung von the-
atralen Ausdrucksbewegungen vor dem Hintergrund der zuvor gewonnen Erkennt-
nisse in Rhetorik, Schauspielstil und Kunsttheorie der Zeit untersucht werden. Das
Gemalde ist insofern interessant, als es in Bezug auf die Darstellung der Affekte mit
dem im einfiihrenden Abschnitt des Kapitels behandelten Wutausbruch des Konigs
Saul von Nikolaus Kniipfer vergleichbar ist. Auch wenn es keine bestdtigenden Do-
kumente gibt, spricht einiges dafiir, dass der Bericht iiber Steens erste Ausbildung
bei Kniipfer in Den Haag durch seinen frithen Biographen Jacob Campo Weyerman
richtig sein konnte.””” Allerdings sind es vor allem Steens spite Werke der 1660er
Jahre, die sich durch eine besonders starke Theatralitit auszeichnen und die die Aus-

einandersetzung mit Nicolas Kniipfers Werken zu bestitigen scheinen.**

bekwaamste van zyne Discipelen uit (als hy woonde in 't voorste Huis, dat zedert aan de Brouwery
van den Oranjeboom te Dordrecht getrokken is, daar hy op de ruime zolderingen gelegentheid had van
een volkomen Toneel op te slaan) en gaf hun yder een Rol van zyne, of een 's anders Toneelstuk te
spelen: tot het welke zy dan vermogten hunne Ouders en goede bekenden te noodigen, tot aanschou-
wers, van het Spel, waar ontrent S. v. Hoogstraten een tweede Francius verstrekte. “Arnold
Houbraken, De groote schouburgh der Nederlantsche konstschilders en schilderessen, B.M. Israél
Amsterdam, 1976 (3 delen, fotografische herdruk), S. 163. ,,Um seinen Schiilern von den Gebarden
und Bewegungen, die eine kunstvolle Rede begleiten miissen, einen bleibenden Eindruck zu geben
und sie daran zu gewohnen, wihlte er, als er in Dordrecht in jenem Hause, [...] wohnte, wo er in den
Bodenraumen Gelegenheit hatte, ein vollstindiges Theater zu errichten, die geschicktesten seiner
Schiiler aus und liess sie eine Rolle seiner eigenen oder anderer Komddien [Theaterstiicke] spielen.*
Arnold Houbraken’s Grosse Schouburgh der Niederldndischen Maler und Malerinnen, iibersetzt von
Alfred von Wurzbach, Osnabriick 1970, S. 128.

29ygl. Bok 1996, S. 28; Saxton 2005, S. 38 f.

3% Da es in Steens Werken vor 1667 keine Hinweise auf eine Orientierung an Kniipfer gebe, vermutet
Baruch Kirschenbaum, dass Steen Kniipfer zwar gekannt haben und moglicherweise Gemélde von
ihm besessen haben kdnnte, aber kein Lehrer-Schiiler Verhéltnis zwischen den beiden Malern be-
stand. Vgl. Kirschenbaum 1977, S. 46.
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Steens in den spiten 1660er entstandenes Gemalde Die Wut des Ahasveros wurde in

39 Der ana-

der Forschung als sein melodramatischstes Werk bezeichnet (Abb. 12).
chronistische Begriff dieser zur Entstehungszeit des Geméldes noch nicht existieren-
den Theaterform verdeutlicht, was moderne Betrachter des Bildes empfinden. Zeich-
nete sich das in der zweiten Hélfte des 18. Jahrhunderts entstandene Melodram doch
gerade durch seinen starken emotionalen Gehalt und eine iibertriebene und drastische
Darstellung aus. Es ist wahrscheinlich vor allem der so tlibersteigert wirkenden Kor-
persprache der Bildfiguren geschuldet, dass sich Cornelis Wilhelmus de Groot 1952
bei diesem Gemaélde an die naive Erzdhlung einer Kindergeschichte erinnert fiihl-
te.*”> Und Baruch Kirschenbaum sah 1977 in der tibertriebenen Theatralitit dieser
Darstellung ein Mittel zur Erzeugung jener Licherlichkeit, die Teil von Steens histo-
rischer Vision sei.*”® Der zeitgendssiche Betrachter hat das allerdings nicht so

empfunden wie im Folgenden gezeigt werden soll. **

Steens Gemalde zeigt eine Szene des beliebten Themas der Geschichte um die Be-
freiung des sich im persischen Exil befindenden jiidischen Volkes aus dem alttesta-
mentlichen Buch Esther. Am persischen Hof wei3 niemand, dass die junge Konigin
Esther Jiidin ist und der fromme Hofling Mardochai ihr Pflegevater. Mardochai ver-
argert den Wesir des Konigs Haman durch die Verweigerung des ehrerbietigen Knie-
falls. Haman beschlief3t erbost nicht nur Mardochai sondern alle Juden im Land ver-
nichten zu lassen. Als Esther von Hamans Vorhaben erféhrt, setzt sie ihre eigene
Sicherheit aufs Spiel, um ihr Volk zu retten. Sie bittet Kénig Ahasveros und Haman
zu einem Festmahl, bei dem sie ihre Abstammung enthiillt und Haman beschuldigt,
sie und ihr Volk ausrotten zu wollen. Dieses Festmahl ist bei Steen dargestellt
(Esther 7,1-10). Der Konig hat sich im Angesicht der Anschuldigungen gegen seinen
obersten Minister pldtzlich erhoben. Er scheint dabei heftig an den Tisch gesto3en zu
sein. Eine grof3e Pfauenpastete befindet sich im Bildvordergrund im freien Fall und

eine Porzellanschiissel liegt bereits zerbrochen am Boden. Ahasveros hat beide Arme

31 vgl. Arthur K. Wheelock, in: Ausst.-Kat. Washington/Amsterdam 1996, S. 241, Kat.-Nr. 44.

392 «De woede van Assuerus is als een wonderlijk verhaal voor kinderen, die volkomen opgaan in de
schone vertelling. Wij horen Jan Steen verhalen: «Een mooie koning hield veel van zijn lieve konin-
gin, die hij niets kon weigeren. Maar er was ook en boze man aan het hof, die de mensen kwaad wou
doen, ook de goede pleegvader van de koningin. Maar toen de koning dit horde, werd hij zo boos, dat
hij de prachtige pauwenpastei van tafel smeet. De slechte man, die met de koning aan tafel zat, kromp
toen van schrik ineen en werd bijna zo klein als een muisje. De andere kamerdienaars stonden stijf als
standbeelden uit angst voor de koning, die zij nog nooit zo kwaad gezien hadden. Ook de lieve konin-
gin was wel een beetje bang, maar zij was ook blij, dat zij alles verteld had aan de koning. Een toen
leefden zij en haar brave pleegvader nog veel jaren lang en gelukkig...»” Cornelis Wilhelmus de
Groot, Jan Steen. Beeld en Woord, Utrecht 1952 (zugl. Diss. Universiteit Nijmegen), S. 166.

39 Steen is certainly at his most bombastic here, but the exaggeration is conscious. By it he achieves
the sense of the ridiculous which is part of his historical vision. Kirschenbaum 1977, S. 118.

3% Fiir zeitgendssische Bewertungen von Steens komischen Historien siehe unten, S. 68 f.
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im Affekt ausgebreitet und die rechte Hand ist drohend zur Faust geballt. Sein Tur-
ban ist beim plétzlichen Aufspringen verrutscht. Der Konig wendet sich in seiner
Wut dem vom Betrachter aus links am Tisch sitzenden Haman zu. Seine Augen sind
weit aufgerissen, die Augenbrauen hochgezogen und sein Mund steht offen. Es be-
steht kein Zweifel, gegen wen sich der Groll des Konigs richtet. Haman duckt sich
zur rechten Seite hinunter, beide Hande in Richtung des Gesichts fiihrend, so als
wolle er sich vor dem Zorn des Konigs verstecken. Sein Barett ist ihm tief ins Ge-
sicht gerutscht, die Augen sind verschattet, die bleiche Hautfarbe zeugt von seiner
Angst. In der Bibelerzihlung wird er am Ende tatsdchlich mit dem Tode bestraft,
denn der Konig befiehlt, Haman an den Galgen zu hidngen, den jener bereits fiir
Mardochai hatte errichten lassen. Ein kleiner Hund rechts im Vordergrund neben
Esther reagiert auf den heftigen Affektausbruch, indem er bellend vor den vom Tisch
fallenden Gegenstdnden zuriickweicht. Er reagiert wie eine Art Seismograph, der die
Erschiitterungen bzw. Affekte aufnimmt und die gewliinschte Affizierung des Be-
trachters vorwegnimmt. Einzig Esther bewahrt in dieser Runde ihre aufrechte Hal-
tung.

Das Festmahl avancierte in den nordlichen Niederlanden zum am hiufigsten darge-
stellten Bildthema der Esther-Geschichte und Jan Steen verbildlichte die Szene mit
Esther mindestens fiinf Mal.**> Er konnte sich fiir seine Kompositionen an der Bild-
tradition orientieren. Die frithesten Darstellungen der bibischlischen Erzahlung fin-
den sich in der Druckgraphik. In Philips Galles (1537-1612) Kupferstich nach einem
Entwurf von Maarten van Heemskerck (1498—1574) ereignet sich das Gastmahl in
einer prachtigen Palastarchitektur und die drei Protagonisten sind in gleicher Weise
wie bei Steen um einen gedeckten Tisch gruppiert (Abb. 13).°°° Doch hier fehlt die
exaltierte Gestik und Mimik als Ausdruck von starken Affekten. Vor allem lassen
sich bei Ahasveros keine duleren Anzeichen des Zornes ablesen. Sein Gesichtsaus-
druck scheint indifferent, die Fingerspitzen der linken Hand liegen ruhig an seinem
Trinkglas und mit der rechten, ausgestreckten Hand formt er lediglich eine rhetori-

sche Redegeste,””” wihrend er seine Aufmerksamkeit Haman zuwendet.

395 Kirschenbaum 1977, Nr. 18, 19, 20, 20a, 20b, 21, 21a, 21b, 22a, 22b, S. 117-121.

3% Die Wut des Ahasveros aus: Die Geschichte der Esther, Blatt 8, 206 x 249 mm, TIB, Bd. 56, Nr.
.017:8.

397 7w den in der seit friihchristlicher Zeit in der bildenen Kunst benutzten rhetorischen Redegesten
siehe: Iris Marzik, Von Gesten und ihrer Bedeutung, in: Wolfram Prinz, Die Storia oder die Kunst des
Erzdhlens in der italienischen Malerei und Plastik des spdten Mittelalters und der Friihrenaissance
1260-1460, Mainz 2000, S. 516 (S. 500-550).
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Ganz anders ist die Szene bei Pieter Lastman inszeniert,’*® dessen Darstellung in der
Forschung als wichtiges Vorbild fiir Steens Komposition erkannt wurde (Abb. 14).*%
Lastman zeigt einen spdteren Moment als Steen. Der K6nig hat den Raum verlassen,
nachdem er von den Anschuldigungen gegen Haman erfahren hat. Als er zurtick-
kehrt, sieht er Haman um Gnade flehend an den Kleidern seiner Gattin zerrend,
wodurch Ahasveros noch mehr in Rage gerit.”'® Auch wenn bei Steen die drei Prota-
gonisten noch um den Tisch sitzen, nachdem Esther die Anschuldigungen gegen
Haman hervorgebracht hat, ist die Ndhe zu Lastmans Komposition doch offensicht-
lich. Nicht nur die prachtvolle Ausstattung der Szene mit kostbaren Teppichen, dem
Vorhang und der Pfauenpastete erinnern an Lastman, Steen scheint die Haltung des
Konigs mit den ausgestreckten Armen und der geballten Faust sowie die Mimik von

dem Amsterdamer Historienmaler ibernommen zu haben.

Die niederlédndischen Calvinisten sahen in der Geschichte der Esther eine Parallele
zu ihrer eigenen Situation als religiose Minderheit in der feindlichen katholischen
Umgebung und setzten die Befreiung der Juden mit dem Freiheitskampf ihrer nordli-
chen Provinzen gleich.’’' Auch dieses Thema florierte nicht nur in den Bildkiinsten,
sondern auch im Theater wurde der Stoff immer wieder verarbeitet. Neben den zahl-
reichen Purim-Spielen®'? der sephardischen Juden in Amsterdam sind nicht weniger

als fiinf Theaterstiicke aus der Zeit von 1618 bis 1659 bekannt.*'* Joannes

398 Haman bittet Esther um Gnade, Holz, 52 x 78 cm, signiert ,,P. Lastman fecit A. 161[?], Museum
Narodowe, Warschau.

39y ol. Europiische Malerei des Barock aus dem Nationalmuseum in Warschau, hrsg. v. Riidiger
Klessmann, Ausst.-Kat. Herzog Anton Ulrich-Museum [u.a.], Braunschweig 1988, S. 26 und Arthur
K. Wheelock, in: Ausst.-Kat. Washington/Amsterdam 1996, Kat.-Nr. 44, S. 242 u. S. 244 Anm. 4.

319 Und als der Konig zuriickkam aus dem Garten am Palast in den Saal, wo man gegessen hatte, lag
Haman vor dem Lager, auf dem Esther ruhte. Da sprach der Konig: Will er auch der Konigin Gewalt
antun bei mir im Palast?* (Esther 7,8)

11'Vgl. Jacqueline Boonen, Die Geschichte von Israels Exil und Freiheitskampf, in: Ausst.-Kat. Ams-
terdam/Jerusalem/Miinster 1994, S. 106 (S. 106-119). Wurde das Bild friiher in die spéten 1660er
Jahre datiert (Kirschenbaum 1977, Nr. 18, S. 118 als ,,around 1668), so schldgt Wheelock 1671-73
vor. Ausst.-Kat. Washington/Amsterdam 1996, S. 242. Zur Entstehungszeit des Gemaéldes kdnnte
diese Parallelsetzung durch die Invasion der Franzosen im Katastrophenjahr 1672 und dem bis 1678
andauernden Kriegsgeschehen wieder aufgeweckt worden sein, was auch die grole Anzahl an Gemil-
den des Esther Themas von Arent de Gelder in den spéaten 70er Jahren erkldren wiirde. Vgl. ebd., S.
242 und 244, Anm. 11. Die Verfasserin schlie3t sich der Meinung des Kurators des Barber Institute of
Fine Arts an, der aufgrund stilistischer Vergleiche die Datierung in die spiten 60er Jahre weiterhin fiir
am wahrscheinlichsten hélt. Ich danke Robert Wenley fiir die miindliche Mitteilung vom 04.03.2016.
312 Theaterauffiihrungen waren seit 1632 in den Synagogen verboten, stattdessen wurden Theater in
Lagerhdusern eingerichtet. Bis zum Ende des 17. Jahrhunderts hatten nicht nur spanische, sondern
auch deutsche Juden in Amsterdam ihre eigenen Theater in Lagerhdusern, in denen jede Woche an
festen Tagen Theaterstiicke aufgefiihrt wurden. Vgl. Henri van de Waal, Rembrandt and the Feast of
Purim, in: Steps towards Rembrandt. Collected Articles 1937 — 1972, hrsg. von R. H. Fuchs, Amster-
dam/London 1974, S. 209 (S. 201-225). Siehe hierzu auch Jacob S. da Silva Rosa, Geschiedenis der
Portugeesche Joden te Amsterdam, Amsterdam 1925, S. 103 f.

313 Abrahaman de Koning behandelt das Thema 1618 als erster mit seinem Stiick Esther. Nicolaas
Fonteyn, Mitglied der Oude Kamer, veroffentlicht sein Stiick Esther, ofte’t beeldt der ghehoorsaam-
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Serwouters (1623— nach 1663) Stiick Hester oft verlossing der jooden (Esther oder
Befreiung der Juden), eine Bearbeitung von Lope de Vegas La Hermosa Ester,”"
kann als das erfolgreichste aus dieser Reihe angesehen werden (Abb. 15). Es feierte
am 9. Juni 1659 an der Amsterdamer Schouwburg Premiere und wurde wahrschein-
lich bis in die Mitte des 18. Jahrhunderts immer wieder aufgefiihrt. Der gedruckte
Text wurde zumindest bis 1751 insgesamt fiinfmal aufgelegt.’'® Es lasst sich womdg-
lich eine direkte Parallele dieses Stiickes zu Steens Gemilde aufzeigen.”'® Die auffil-
lige Gestik und Korperhaltung des Haman, der sich zur Seite duckt und die aneinan-
der gelegten Hénde an sein Gesicht hebt, so als wiirde er sich verstecken wollen,
konnten einen Dialog aus Serwouters’ Stiick illustrieren. Dort ruft der Konig, nach-
dem er die unglaublichen Anschuldigungen von Esther gehort hat, erbost aus:
,,Schande, Haman, verflucht sei die Stunde deiner Geburt.“’'” Und Haman spricht

mehr zu sich selbst bzw. an das Publikum gewandt:

,»Wo verstecke ich mich? Ich wage den Fiirsten nicht wieder anzuschauen.
Weh mir! Ich habe mir selbst dieses Ungliick gebraut. Meine Gro3e nimmt,

oh Gotter, eine wunderliche Wende.«'8

Es ist der Moment der peripeteia — des Handlungsumschwungs —, der hier mit der
agnitio — dem Erkennen — zusammenfallt. Nach der Verfluchung durch Ahasveros
erkennt Haman sein unwiderrufliches Schicksal, das er selbst zu verantworten hat,

wie er schmerzlich einsehen muss.

Ein anderes Gemilde Steens aus den 1660er Jahren,”"” das eine weitere Episode aus

der Esther-Geschichte zeigt, weist auffillige Ahnlichkeiten zu einer Illustration der

keid 1638, aufgefiihrt wurde es aber wohl frither (vgl. Hubert Meeus, Repertorium van het ernstige
drama in de Nederlanden 1600—1650, Leuven 1983, S. 74). Hummelen glaubt, dass das Stiick noch in
der Periode 1617-1637 entstanden sei (vgl. Hummelen 1982, S. 221). Das Stiick gleichen Themas des
calvinistischen Pfarrers Jakob Revius Haman. Treurspel (1630) ist wohl eher zu vernachlissigen.
AuBerdem existiert ein Joris Berckmans zugeschriebenes Stiick, Esther Bly-eyndich Treurspel van de
Coninghinne Esther von 1649 (vgl. Meeus 1983, S. 28, Nr. 22).

314 7u der groBen Beliebtheit von Adaptionen von spanischen Stiicken seit den spiten 40er Jahren in
der Amsterdamer Schouwburg siehe: Smits-Veldt 1991, S. 110 f.

33vgl. J. A. Worp, Geschiedenis van het drama en van het tooneel in Nederland, 2 Bde., Groningen
1908, Bd. 1, S. 332, Anm. 8.

310 ygl. hierzu bereits Heppner 1939/40, S. 42.

317 «“Fy Haman, vloek nu vry de stont van uw geboort.” Joannes Serwouters, Hester oft verlossing der
Jjooden, Amsterdam 1659, S. 49. Deutsche Ubersetzung nach Weber 1991, S. 202.

1% Waar berg ik my? Ik sterf den Vorst nieet meer aanschouwen. Ay my! Ik heb my self dit ongeval
gebrouwen. Myn grootsheydt neemt, o Goon, een wonderlyke keer.” Ebd. Es gibt allerdings andere
Beispiele aus der Bildtradition, die eine dhnliche Figurenkonstellation und Gestik vorweisen, vgl.
etwa eine Zeichnung von Jan Swart van Groningen, Esther beschuldigt Haman wdihrend des Banketts
mit Ahasveros, 16. Jh., Feder und graue Lavierung, 285 x 285 mm, Stiftung Weimarer Klassik und
Kunstsammlungen, Weimar. Ich danke Robert Wenley fiir diesen Hinweis.
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ersten Ausgabe von Serwouters’ Stiick auf und wird in der Forschung als Beleg fiir
die Auseinandersetzung des Malers mit dem gedruckten Theatertext gesehen (Abb.
16).>?° Die Illustration vermittelt zugleich einen Eindruck von der Theaterauffiih-
rung. Dargestellt ist die dem Gastmahl vorausgehende Szene der Audienz Esthers bei
Ahasveros. Um den Konig zum Festmahl zu bitten, riskiert Esther zum ersten Mal
ihr Leben, denn es war fiir sie unter Todesstrafe verboten, dem Konig ohne Einla-

321 Am unteren Bildrand der Theater-

dung unter die Augen zu treten (Esther 5,1-4).
textillustration erkennt man die Kante des Podiums und oben links verweist ein zu-
sammengeraffter Vorhang auf die Biihnensituation. Die drei im Hintergrund stehen-
den Hofbeamten verleihen ithrem Erstaunen iiber die Situation mit exaltierten Gesten
Ausdruck. Zwei von ihnen zeigen jene symbolische Geste der Verwunderung oder
Uberraschung, bei der beide Hinde erhoben und die Handinnenflichen nach auBen
gehalten werden, als wiirde man ein schockierendes Objekt abwehren wollen. Es
handelt sich um dieselbe Geste, die Michal in Kniipfers Darstellung der Raserei Ko-
nig Sauls (Abb. 5) und der Kapitin in Molenaers Schlussszene aus Brederos Lucelle
(Abb. 10) vorweisen.’** Bei Steen ist die Szene des Konigs, der sich der zusammen-
sinkenden Esther mit ihren beiden Hofdamen zuwendet, in den Hintergrund gertickt.
Der Maler fiigt weitere Bildfiguren hinzu.’** Am auffilligsten ist ein alter Mann, der

an einem Tisch im Vordergrund sitzt und in ein groBes Buch schreibt.***

Ein Jiing-
ling wendet sich an den Alten und zeigt auf die Szene hinter sich. Tatsdchlich spricht
er aber nicht den Schreiber sondern den Betrachter an, den er mit verschmitztem Ge-
sichtsausdruck herausfordernd ansieht.*** Steen wiederholt den an eine Biihnenauf-
fiihrung erinnernden Vorhang, doch hier hingt er von der gesamten Lénge der obe-
ren Bildkante herab, so dass man nicht ausmachen kann, ob der Vorhang sich im
oder vor dem Bild befindet.’*® Nach der vergleichenden Betrachtung lisst sich fol-

gern, dass Steen sich durchaus fiir die Gestaltung der Szene mit Esther vor

' Holz, 106 x 83,5 cm, Eremitage, St. Petersburg; Vgl. Kirschenbaum 1977, Nr. 17, S. 117 f.

32 Heppner 1939/40, S. 41 f.

32! Laut Kirschenbaum ist hier die folgende Szene der zweiten Audienz der Esther vor Ahasveros
dargestellt, bei der sie vor dem Konig auf den Boden fallt und um die Aufthebung des Vernichtungsbe-
fehls gegen ihr Volk bittet (Esther 8, 1-3). Vgl. Kirschenbaum 1977, S. 118.

322 Mit dieser Geste werden in der Regel ambivalente Gefiihle des Erstaunens ausgedriickt, die von
freudiger Verwunderung iiber drgerliche Betroffenheit bis hin zum Entsetzen reichen kénnen. Vgl.
Marzik 2000, S. 535. Auch Lang beschreibt diese Geste: ,,Wir bewundern, indem beide Hande erho-
ben werden und sich dem oberen Teil der Brust etwas nidhern, wobei die Handfldchen den Zuschauern
zugekehrt werden.” Lang Abhandlung 1727 = 1975, S. 186.

33 Heppner macht auf die Figur des Standartentrigers links im Hintergrund aufmerksam, der dem
Betrachter den Riicken zuwendet und die Szene mit Esther und Ashasveros beobachtet und den
Heppner zum typischen Personal einer rederijkers-Kammer zihlt. Heppner 1939/40, S. 42.

324 Br wird sowohl als Haman als auch als Madochai gedeutet. Vgl. Kirschenbaum 1977, S. 118.

3239 hierzu unten, Kapitel Kommunikation mit dem Publikum — Betrachteransprache, S. 210 ff.
329 hierzu unten, Kapitel Theatervorhinge — Theatrale Textilien, S. 279-286.
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Ahasveros an der Theaterillustration orientiert haben konnte.”?” Durch die Verschie-
bung der zur Haupthandlung gehorenden Figurengruppe in den Hintergrund und die
Erweiterung der Szene mittels zahlreicher Assistenzfiguren erhélt Steens Darstellung

allerding einen vollig anderen Charakter.

Im Folgenden soll der Frage nachgegangen werden, inwiefern die von Steen darge-
stellten Ausdrucksbewegungen tatséchlich als theatral oder rhetorisch bestimmt wer-
den konnen. Auch wenn Jan Steen selbst kein Mitglied einer rederijkers-Kammer
war, kann man von seiner Kenntnis der Schauspiel- und Rhetorikregeln ausgehen.
Wie auch Rembrandt hatte Steen als Kind die Lateinschule in Leiden besucht, zu
dessen Lehrplan auch die praktische Ubung der Rhetorik gehorte.**® Zudem war sein
Onkel Dirck Jansz Steen der berithmte Clown Piero der Leidener Kammer De Witte
Acolijnen und die zahlreichen Darstellungen des Malers von rederijkern bezeugen,
dass er sich mafBgeblich fiir diese Gruppen interessierte.*”

Der Vergleich der Gestik und Kdrperhaltung von Steens Bildfiguren mit den Rheto-
rikhandbiichern weist zahlreiche Ubereinstimmungen auf. Zunichst einmal hilt
Steen sich an die auch bei Quintilian formulierte Rhetorikregel, dass Gesten stets mit
der rechten Hand ausgefiihrt werden miissen.>>® Auch John Bulwer stellt fest: ,,The
left hand of itself alone is most incompetent to the performance of any perfect action
[...]**! Diese Regel findet sich auch bei Joannis Grevius in seinen 1697 publizier-
ten Orationes duae de ratione pronuntiandi: ,,In gesture however we grant first place
to the right hand, and we require it for the most part to move on its own, and to per-

332

form the important work [...]*””” und weiter: ,,So that the right hand keeps the pre-

eminence at all times, let the left hand adapt itself to the right, and seem only to ob-

327 Kirschenbaum verweist auf die Bildtradition und im Besonderen auf Lucas van Leydens Kupfer-
stich von 1518 (274 x 223 mm, TIB, Bd. 12, Nr. 31), dessen Darstellung ndher an Steens Version sei
als die Titelillustration. Kirschenbaum 1977, S. 118. Hier sind die Hauptpersonen Ahasverus und
Esther zwar nahe an den Bildrand herangeriickt, doch gibt es hier kein Anzeichen dafiir, dass Esther in
Ohnmacht fallt; sie hat die Augen gedffnet und wird auch nicht durch ihre Dienerinnen gestiitzt.

328 ygl. oben, S. 40. Fiir den Beleg, dass Jan Steen die Lateinschule besuchte siehe: Marten Jan Bok,
The Artist’s Life, in: Jan Steen. Painter and Storyteller, hrsg. v. Guido M. C. Jansen, Ausst.- Kat.
National Gallery of Art, Washington; Rijksmuseum, Amsterdam, Zwolle 1996, S. 27 (S. 25-37).

32 Vgl. Heppner 1939/40, S. 24; zu einer Darstellung Steens der rederijkers s. unten, Kapitel Theater-
vorhénge — Theatrale Textilien, S. 283-286. H. Perry Chapman macht darauf aufmerksam, dass Steens
Vater die Bibliothek des Onkels erbte; eine Tatsache, die moglicherweise fiir Steens Beziehung zum
Theater wichtiger war als die Mitgliedschaft seines Onkels in der Leidener Kammer. Chapman
1990/91, S. 189, Anm. 30.

3% Die linke Hand fiihrt nie fiir sich allein eine Gebirde richtig aus, haufig aber schlieft sie sich der
rechten an [...].“ Quintilianus Ausbildung X1, 3, 114 (S. 651).

331 Bulwer, Chirologia 1644, Cautio XXVI, S. 142. Roach fiihrt diese Regel auf den Zusammenhang
der Rhetorik mit der antiken Medizin zuriick. ,,Ancient medicine taught that the vital spirits, exiting
through the left ventricle, permeate and humidify the left side of the body. This renders the left arm
harder to control, more pliant, more tractable — rather like a limp noodle.” Roach 1985, S. 53.

332 Grevius 1697, S. 36; zitiert nach Ubersetzung Barnett 1987, S. 22.
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serve and help it.“*** So hat Kénig Ahasveros die rechte Hand in der Geste der Wut
zur Faust geballt, wihrend die Finger der linken Hand des im Affekt zur Seite ausge-
streckten Armes voll Anspannung gespreizt sind. Grevius beschreibt weiter, in wel-
chen Situationen die linke Hand unterstiitzende Gesten ausfiihren kann: ,,And we call
up its [the left hand’s] assistance [...] if we are astonished at something: if we are
exclaiming: if we are exhorting more hotly, or imploring the Listerners earnestly
[...].*** Esther beschwort den Zuschauer ernsthaft und zwar sowohl den Bildbe-
trachter als auch den K6nig und hat ihre linke Hand auf ihre Brust gelegt, wahrend
sie mit der rechten Hand in Richtung Hamans und der fallenden Pfauenpastete

333 Hamans Mimik und Gestik zeugen von seiner Angst vor dem Zorn des K6-

weist.
nigs und moglicherweise auch von seiner Scham iiber die geplanten Taten. So findet
sich die Geste der Scham, bei der man das Gesicht mit der Hand verbirgt, in John

Bulwers Chirologia — also als natiirliche Geste — beschrieben:

“The recourse of the hand to the face in shame, is a naturall expression [...].
For, shame being a passion that is loath to see or be seene, the bloud is sent
up from the breast by nature, as a mask or veile to hide the labouring face,
and the applying of the Hands upon the face is done in imitation of the mod-

est act for Nature.**®

Auch fiir den Schauspieler galten wie fiir den Redner und den Maler die Regeln des
decorum, die auf der Biihne aber zum Teil andersartig beschaffen waren. Was in der
Rhetorik verpdnt war, musste etwa auf der Biihne zur Darstellung einer seinen Af-
fekten verfallenen dramatis persona unbedingt eingesetzt werden.**’ In der bei Steen
geschilderten, hochst dramatischen Situation ist es allein die tugendhafte Heldin Est-
her, die ihre Haltung bewahrt. Thr rechter Arm ist ausgestreckt, aber eben nicht in
voller Lange durchgestreckt, ganz wie es die Regeln der Rhetorik verlangen. Bei
Petrus Francius heif3t es in seiner Schrift Specimen eloquentiae exterioris specimen
primum, ad orationem M.T. Ciceronis [...] von 1697 hierzu: ,,The arms are to move

with restraint, and not to be flung out, but to make a shape which is an angle as it

333 Grevius 1697, S. 38; zitiert nach Ubersetzung Barnett 1987, ebd.

334 Grevius 1697, S. 37; zitiert nach Ubersetzung Barnett 1987, S. 34.

333 Der Pfau gilt als Symbol fiir Luxus, Hochmut und Arroganz und verweist so auf die Laster, die als
Wourzel fiir Hamans Niedergang angesehen werden konnen. Vgl. Arthur K. Wheelock in: Ausst.-Kat.
Amsterdam/Washington 1996, Kat.-Nr. 44, S. 241 u. 244, Anm. 1.

3¢ Bulwer Chirologia 1644, S. 86, Gestus XLIX. Abbildung auf Tafel, S. 155, N. Pudet (= ich schime
mich einer Sache oder vor jemand).

37 ygl. Fischer-Lichte 2007b, S. 53 f.
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were.“>** Gleiches sehen wir auf Franciscus Langs Illustration zur korrekten Biih-
nenhaltung (Abb. 11). Esthers rechte Hand ist wie auch die Hand in Langs Illustrati-
on mit ausgestrecktem Zeigefinger und Daumen dargestellt, die iibrigen Finger sind
locker gekriimmt. Dies entspricht wiederum der vorgeschriebenen Handhaltung des
Schauspielers, die er laut Lang fast wahrend der ganzen Zeit, in der er auf der Biihne
ist, beachten muss: ,,Ferner sollen die Finger so geordnet werden, dass der Zeigefin-
ger zumeist gerade ausgestreckt wird, die {ibrigen aber sich allméhlich zu kriimmen
beginnen und sich mehr und mehr zu einer hohlen Hand zusammenzichen.***° Aus-
genommen von dieser Regel ist der Schauspieler dann, wenn er seine Finger fiir ex-
pressive Gesten benutzt wie die ausgestreckten, gespreizten Finger bei Uberraschung
oder die geballte Faust als Ausdruck von Wut. Ahasveros wird so von seiner Wut
bestimmt, dass die Regeln des decorum auller Kraft gesetzt werden. In zwei anderen
Gemaéldeversionen des Bildthemas mit deutlich mehr Bildpersonal ldsst Jan Steen
sogar den Konig die linke Hand als Ausdruck seines besonders starken Affektes liber
die Hohe seines Kopfes in die Luft schleudern (Abb. 17).**° Dies ist ein klarer Ver-
stof gegen die Rhetorikregeln, so verbietet auch Quintilian dem Redner, die Hand
iiber die Augen zu erheben oder eine Geste unter Brusthhe auszufiihren.**' Gleiches
wurde auch von Francius und Grevius wiederholt, bei letzterem heil3t es etwa: ,, The
hands do not go beyond the height of the shoulders, unless we are indicating the
things in heaven above: they never indeed rise above the head, nor go down below

the mid-stomach.«**

Im Bereich der expressiven Gesten konnte diese Regel fiir die
Darstellung besonders starker Emotionen aufgehoben werden. Grevius erklart: ,, The
throwing out of the arm and hand will thus be in the most violent efforts, the drawing
back in the gentle parts [...].“** Lang bestitigt die Regel auch fiir die Schauspiel-

kunst und rdumt zugleich die Ausnahme ein:

338 Bracia modice se commoveant, nec in longum projiciantur, sed formam quandam efficiant angu-

larem.“ Francius 1697, S. 53, XI. zitiert nach Ubersetzung Barnett 1987, S. 111.

339 Lang Abhandlung 1727 = 1975, S. 31.

30 Um 1668, Lw., 70 x 92,9 cm, The Cleveland Museum of Art, John L. Severance Fund; vgl. Ausst.-
Kat. Washington/Detroit/Amsterdam 1980, Kat.-Nr. 85, S. 282 und Lw., 81,2 x 98,5 cm, Museum
Bredius, Stichting Bredius Genootschap, Den Haag; vgl. Guido M.C. Jansen, in: Connoisseurship.
Bredius. Jan Steen and the Mauritshuis, Kat.v. Guido M.C. Jansen, Museum Bredius, Den Haag; Den
Haag 2014, Kat.-Nr. 15, S. 106-109. Guido M.C. Jansen hélt es fiir modglich, dass das Gemailde in Den
Haag eine frithere Bearbeitung des Bildthemas darstellt, die Steen in der Version in Cleveland mit
Verbesserungen iiberarbeitet habe. Ebd., S. 108.

341 ,»Die Hand iiber Augenhdhe zu erheben und sie unter die Brust sinken zu lassen, verbieten die
Meister der Vortragskunst; sie gar vom Kopf wegzunehmen oder bis zum Unterleib herabzufiihren
gilt als fehlerhaft. Quintilianus Ausbildung, X1, 3, 112 (S. 651).

**2 Grevius 1697, S. 38, zitiert nach Ubersetzung Barnett 1987, S. 104.

3 Grevius 1697, S. 37, zitiert nach Ubersetzung Barnett 1987, S. 339.
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»|...] die Arme sollen weder ungeordnet herabhdngen, noch wie Geschosse
nach oben geschleudert werden [...]. Uber die Schultern oder Augen moge
(auBer bei den stirksten Affekten) keiner von beiden empor gehoben wer-

den «344

Uber den Affekt des Zorns schreibt Lang:

,Dies liber den gewohnlichen Zorn, wenn er aber das Mal iiberschreitet und
in Raserei ausartet, dann hilt sich freilich auch die Darstellung an kein Ma@3.
Deshalb soll dem Rasenden verstattet sein, was dem Besonnenen nicht

ziemt «345

In den zwei Gemildeversionen des gleichen Bildthemas in Cleveland und Den Haag
hat Steen also den Affekt seines Hauptdarstellers von Wut zu Raserei gesteigert. Die
Situation war fiir den theatergeschulten zeitgendssischen Betrachter so als besonders

dramatisch erkennbar und eine grof3tmogliche Affizierung gewéhrleistet.

Arnold Houbraken hebt in seiner Lebensbeschreibung des Malers vor allem Steens

Fihigkeit hervor, menschliche Emotionen ,,natuurlyk en geestig:**

(natiirlich und
geistreich) darstellen zu konnen. Er empfiehlt den jungen Malern Steens Beispiel zu
folgen und zitiert in diesem Zusammenhang die niederlindische Ubersetzung von
Horaz® Ars poetica durch Andries Pels. Der Maler miisse so wie der Theaterdichter
den Unterschied zwischen einem Bauern und einem Edelmann durch Haltung und
Gestik der Figuren deutlich machen, so wie es die Regeln des decorum oder welstand
verlangen.>*” Als Beispiel fiir Steens iiberzeugende Wiedergabe des emotionalen
Ausdrucks fithrt Houbraken unter anderen das Geméilde Die Hochzeit von Tobias
und Sarah von 1667°*" an, bei dem Mimik und Gestik der Figuren so deutlich darge-

stellt seien, als ob die Emotionen dabei schriftlich dargelegt wiren.>* Es verwundert,

3% Lang Abhandlung 1727 = 1975, S. 30.

**Ebd,, S. 53.

3% Houbraken Groote Schouburgh 1718-21 = 1976, Teil 1, S. 17.

37y gl. Houbraken Groote Schouburgh 1718-21 = 1976, Teil 1, S. 18 f. Laut Chapman betont
Houbraken die Theatralitét in Steens Bildern und verbindet sie mit dem Horazschen Erbe, um den am
Anfang des 18. Jahrhunderts unmodisch gewordenen Malstil durch eine respektable theoretische
Grundlage zu rechtfertigen. Chapman 1990/91, S. 187, Anm. 25.

38 Ca. 1667-68, Lw. 131 x 172 cm, Herzog Anton-Ulrich-Museum, Braunschweig; Ausst.-Kat.
Washington/Amsterdam 1996, Kat.-Nr. 32, S. 203-205.

39 Deze beelden waren elk zoo natuurlyk in hunne verrigtingen afgebeeld, als of men 't zelve we-
zentlyk gebeuren zag. [...] Dit alles was zoo klaar en duidelyk uit de wezenstrekken, als de gesteltheid
der Figuuren beelden, en andere omstandigheden te zien, als of ’er by geschreven waar geweest.*
Houbraken Groote Schouburgh 1718-21 = 1976, Teil 1, S. 16 f. ,,Jede der Figuren war so natiirlich in
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dass Houbraken, der das Gemailde mehrere Jahre in seinem Besitz hatte, das Thema
der Darstellung nicht benennt. Bei seiner Beschreibung des Bildes wird deutlich, was
ihn an dieser und anderer Darstellungen Steens begeistert: die Klarheit der Emotio-
nen.**” Das biblische Thema war moglicherweise fiir ihn nur nebenséchlich und nicht
unbekannt wie in der Forschung angenommen.”' Dass Steens Zeitgenossen auch den
Ausdruck der Emotionen in dem oben besprochene Gemailde der Wut des Ahasveros
nicht als komisch oder gar lacherlich empfunden haben, beweist ein Bericht von des-
sen Biograph Jacob Campo Weyerman. In einem erfundenen Dialog mit Peter Paul
Rubens ldsst dieser Steen iiber eben jenes Gemailde sprechen und es als ,,een van
myne grootste en serieuste stukken (eins meiner grofiten und ernstesten Stiicke)
beschreiben. Worauthin Rubens am Ende des Dialoges bewundernd feststellt, dass
Steen sowohl ernste als auch possenhafte Gemilde habe hervorbringen kénnen.”
Wirken Gestik und Mimik von Steens Bildfiguren fiir den heutigen Betrachter {iber-
trieben und unnatiirlich oder gar lacherlich, so war es eben jene Klarheit des emotio-
nalen Ausdrucks, die mit dem Klassizismus konsistent war und schlie3lich zu

Charles Le Bruns Systematisierung der Leidenschaften fiihrte.*>

Als Ergebnis der Analyse von Steens gemalten Ausdrucksbewegungen ldsst sich also
festhalten, dass der Maler sich genau an die Regeln der Rhetorik und der géngigen
Schauspielpraxis hielt. Und wie die Bewunderung seines friihen Biographen
Houbraken bestétigt, war es gerade die liberzeugende Darstellung der Emotionen
seiner Bildfiguren, die Steen auch noch im 18. Jahrhundert zum Vorbild fiir junge

Maler machte. Steen setzte die im Theater erprobte, konventionalisierte Gestik als

ihrem Betragen dargestellt, als sdhen wir sie vor uns handeln. [...] Dies Alles war so klar und deutlich
aus den Gesichtsziigen wie den Geberden [sic] der Figuren und anderen Umstinden zu entnehmen, als
ob es dabei geschrieben stinde. Zitiert nach Ubersetzung Alfred von Wurzbach, Houbraken Grosse
Schouburgh 1970, S. 305.

350 Vgl. David A. de Witt, Aert de Gelder, Jan Steen, and Houbraken’s ,,Perfect Picture®, in: Akira
Kofuku [u.a.] (Hg.), Rembrandt and Dutch History Painting in the 17" Century, Conference Procee-
dings, 13-14 September 2003, National Museum of Western Art, Tokio 2004, S. 88 f. (S. 85-89).

33! Dafiir spricht auch die Tatsache, dass Arent de Gelder, der mit Houbraken befreundet war und das
Gemadlde in dessen Sammlung gesehen haben muss, das seltene Thema sehr wohl erkannte und die
Komposition als Ausgangspunkt fiir seine eigene Bildfindung nahm (Lw. 77 x 145,9 cm, Royal Pavil-
lion & Museums Brighton & Hove, Brighton; Sumowski 1983, Bd. II, Nr. 733 m. Abb.). Vgl. Witt
2004, S. 91.

332 [...] dat gy zo wel ernstige als boertige taferelen hebt kunnen voortbrengen.* Maandelyksche be-
richten uit de andere waerelt, Januar 1747, S. 243-245, zitiert nach: Ausst.-Kat. Washing-
ton/Amsterdam 1996, S. 244, Anm. 12. Zu Weyermans satirischer Zeitschrift und ihrer Quellen s.
André Hanou, Weyerman’s Maandelyksche ’t zamenspraaken (1726), in: P. Altena [u.a.] (Hg.), Het
verlokkend ooft: Proeven over Jacob Campo Weyerman, Amsterdam 1985, S. 160-194.

333 Vgl. Witt 2004, S. 89. David de Witt erklirt Houbrakens Bewunderung fiir Steen, dem der Kunst-
theoretiker mit sechzehn Seiten eine der langsten Lebensbeschreibungen widmet, mit dessen Vorliebe
fiir eben jene Klarheit des emotionalen Ausdrucks, die zu Houbrakens eigener Auspriagung des Klas-
sizismus passe, die sich weniger auf Ideale und Standarisierung als viel mehr auf das Studium der
Natur stiitze. Ebd., S. 89
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iiberzeugendes Darstellungsmittel der Affekte ein, um so bei den Betrachtern die

groftmogliche Affizierung auszulGsen.

2.1.4. Gegensitzliche Entwicklungen der theatralen Affektdarstellung

Im Folgenden soll die Umsetzung des Bildthemas bei Rembrandt und seinem Kreis
anhand weniger ausgesuchter Beispiele betrachtet werden. Der Riickblick auf die
frither entstandenen Bildlosungen verdeutlicht, dass Steen mit seiner theatralen
Bildsprache der spéten 1660er Jahre an eine bestehende Tradition ankniipfte. Im
Kreis der Kiinstler, die in Rembrandts Umfeld arbeiteten, wurden dramatische Aus-
drucksbewegungen bereits Jahrzehnte frither als Visualisierungsstrategie eingesetzt —
als Beispiel dienen hier die Gemélde von Jan Victors und Jan Lievens. In einer
Komposition Rembrandts aus seiner spaten Schaffensphase wird dann hingegen ein
Wandel in der Affektdarstellung erkennbar, der mit einer gleichartigen Entwicklung
in der Dramentheorie der Zeit in Verbindung gebracht werden kann. Andere theatrale
Maler wie Jan Steen haben sich allerdings nicht mit diesen Neuerungen beschiftigt.
Das Buch Esther spielt auch im Kreis der Rembrandt-Schiiler und Nachfolger eine

groBe Rolle.***

Es ist vor allem Jan Victors, der in seinen Behandlungen des Themas
héchst theatrale Bildinszenierungen schuf,” die sich mit den eben betrachteten

Werken Jan Steens vergleichen lassen. Ein heute in der Gemildegalerie Alte Meister
in Kassel befindliches Gemilde kann zu den frithesten Werken des Malers gerechnet

336 oder zu

werden und entstand um 1640 entweder noch in Rembrandts Werkstatt
Beginn von Victors Selbststindigkeit in Amsterdam (Abb. 18).°” Es zeigt ebenfalls
dem ikonographischen Schema entsprechend die drei Hauptprotagonisten um einen
Tisch gruppiert. Haman sitzt wieder links am Tisch, die Positionen von Esther und
dem Konig sind hier aber vertauscht, Ahasveros sitzt rechts am Tisch. Er erscheint
im Profil, starrt den ihm gegeniiber sitzenden Haman wiitend an und hat die linke
Hand zur Faust geballt, wihrend er mit der rechten Hand das Zepter in einer Droh-

gebirde erhebt. Esther nimmt die prominente Position in der Mitte ein. Sie steht hin-

334 Bei Werner Sumowski, Gemdlde der Rembrandt-Schiiler, 6 Bde., Landau 1983-1994 finden sich
zu diesem Thema hauptsichlich Werke von Jan Victors, Arent de Gelder, Gerbrand van den
Eeckhout, Salomon Koninck und Willem de Poorter. Ebd. Bd. V, S. 3409 f.

333 Victors malte mindestens fiinfmal Motive aus der Geschichte Esthers. Dazu gehoren drei bekannte
Versionen des Gastmahls: Jan Victors, Das Festmahl der Esther, um 1640, Lw., 172 x 229 c¢cm, Ge-
maildegalerie Alte Meister, Museumslandschaft Hessen Kassel (Sumowski 1983-1994, Bd. IV, Nr.
1727); Version 1635-40, Lw., 128 x 169,5 cm, Wallraf-Richartz-Museum, Kéln (ebd., Bd. IV, Nr.
1721); Version dat. 1651, Lw. 161,3 x 179,7 cm, Bob Jones University, Collection of Sacred Art,
Greenville, S. C. (ebd., Bd. IV, Nr. 1749).

3% Bernhard Schackenburg, Gesamtkatalog. Gemdldegalerie Alte Meister Kassel, 2 Bde., Mainz
1996, Bd. 1, S. 308.

7 Sumowski 1983-1994, Bd. 4, S. 2589.
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ter dem Tisch frontal zum Betrachter und wendet sich an den Konig, mit beiden
Hénden auf Haman weisend. Sowohl im Ausdruck der Mimik und Korpersprache der
Bildfiguren als auch in der Ausschmiickung der Szene ist die Komposition den in
den spéten 60er Jahren entstandenen Historiengemélden Jan Steens verwandt. Und
so wundert es auch nicht, dass Sumowskis Kritik, der Victors Leblosigkeit der Bild-
figuren vorwirft, jener AuBerungen einiger kritischer Autoren iiber das eben betrach-

tete Gemaélde Jan Steens vergleichbar ist.

,,Beim Esther-Gastmahl in Kassel wird Handlung (als menschliches Mitei-
nander) durch Dreifiguren-Montage nach ikonographischem Schema ersetzt.
Jede Gestalt bleibt fiir sich selbst; das Gefiihl, das sie personifiziert, strahlt
nicht in die Szene hinein. Der Konig erstarrt im Zorn; Esther ist nur ein Mo-
dell in kommandierter Zeige-Pose; auch die Haman-Figurine verhélt sich wie
nach Vorschrift. Jedesmal Wirkung ohne innere Ursache. [...] Perfektion im

Materiellen lenkt bei Victors von der Armut im Psychologischen ab.«**®

Was Sumowski beschreibt, ist eine theatrale Bildsprache, die genauso wie in Steens
Versionen des Themas mit dem theatralen Code der Schauspielkunst der Zeit iiber-
einstimmt, bei dem der Schauspieler eben nicht eine dramatis persona verkorpert,
sondern mittels der verschiedenen ihm zur Verfiigung stehenden Zeichen das von der

dramatischen Figur reprisentierte Ich reprisentiert.”’

Jan Victors orientiert sich in seiner Darstellung auch an Rembrandts Kompositionen
der Zeit, die sich ebenso durch einen starken Detailrealismus und eine exaltierte Mi-
mik und Gestik der Bildfiguren auszeichnen.’* Die voluminésen Bildfiguren und
deren parallele Reihung erinnern zudem stark an Pieter Lastman.’®' Auch lassen sich
Analogien zum jungen Jan Lievens finden: Das Gemélde des Gastmahls von um
1625 wird als Vorbild fiir Victors Komposition gesehen (Abb. 19).**? Es zeichnet

% Sumowski 1983-1994, Bd. 4, S. 2589 f. So auch Schnackenburg: ,,Victors Fahigkeit liegt weniger
in lebendiger Dramatik als im malerischen Reichtum der verzierten und gemusterten Stoffe und des
Mahlzeitenstilllebens.“ Schnackenburg 1996, S. 308.

3% ygl. Fischer-Lichte 2007b, S. 39 f.

3% Auch wenn sichernde Dokumente fehlen, geht man von einem méglichen Ausbildungsverhiltnis
aus und nimmt eine Tatigkeit Victors in Rembrandts Atelier in den 30er Jahren an. Sumowski 1983-
1994, Bd. 4, S. 2589. Sumowski weist auf die Vorbildfunktion von Rembrandts Gastmahl des
Belsazar in der National Gallery in London fiir Victors’ Esther Gemaélde hin. Ebd., S. 2590.

%1 Victors fasse die Historie wie Lastman auf. Sumowski spricht gar von einem Riickgang ins ,,Pri-
rembrandteske® und vermutet darin das Resultat einer Selbsterkenntnis, der richtigen Einschiatzung
des begrenzten Talentes. Ebd., S. 2589.

32 w., 134,6 x 165,1 cm, North Carolina Museum of Art, Raleigh. Vgl. Sumowski 1983-1994, Bd. 4,
S. 2590.
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sich durch eine tatsidchlich vergleichbare drastische Nahsicht, einen hohen Aufwand
in der Ausschmiickung der Szene und eine kréftige Farbigkeit aus. Besonders beein-
druckend ist hier die imposante Figur des Konigs, dessen sich langsam steigernde
Waut durch die doppelte Geste der beiden geballten Fauste und den zornigen auf Ha-
man gerichteten Blick spiirbar wird. Stirker noch als bei Victors entsteht der Ein-
druck einer Theaterauffiihrung dadurch, dass die iiberlebensgroen Bildfiguren und
der realistisch gemalte Prunk in einen sehr flachen, biihnenartigen Raum gepresst
werden.*® Die starken Licht- und Schattenkontraste, die Lievens zur psychologi-
schen Charakterisierung der Bildfiguren einsetzt und die ebenso wie das gestreifte
Kostiim Hamans an die Utrechter Caravaggisten erinnern, finden sich aber gerade

nicht in demselben MaBe bei Victors.***

Zwei mit dem Thema identifizierte Bilder Rembrandts aus der Zeit um 1660 sind
von vollig anderem Ausdruckscharakter als Steens oder auch Victors” Versionen.*®
Bei Ahasveros, Esther und Haman von 1660 ist das Thema in statischer, kontempla-
tiver Weise aufgefasst und auch die Ausstattung ist stark zurtickgenommen (Abb.
20).*%° Das Festmahl wird lediglich durch drei Objekte auf dem Tisch — einen flachen
Teller und zwei Trinkgefd3e — angedeutet. Dadurch, dass die Bildfiguren nicht auf
Stiihlen sondern auf groflen Kissen sitzen, erhélt die Szene zudem einen authenti-
scheren orientalischen Charakter.*®’ Esther ist als Hauptperson hervorgehoben, in-
dem sie als einzige in helles Licht getaucht erscheint. Wie bei den bereits besproche-

nen Versionen der Szene, angefangen bei Heemskerck iiber Lastman bis zu Steen,

383 vgl. Katalogeintrag Lloyd De Witt in: Jan Lievens. A Dutch master rediscovered, Kat. v. Arthur
K. Wheelock, Ausst.-Kat. National Gallery of Art, Washington; Milwaukee Art Museum; Museum
het Rembrandthuis, Amsterdam, New Haven 2008, Kat.-Nr. 6, S. 92.

3% Bine ehemals Rembrandt zugeschriebene Zeichnung des gleichen Themas, die heute als aus der
Hand von Jan Lievens gilt (um 1625-28, Feder und Pinsel iiber schwarzer Kreide, 45 x 56,5 cm, Kup-
ferstichkabinett, Staatliche Kunstsammlungen, Dresden) wurde mit den drei Gemaéldeversionen von
Jan Victors in Verbindung gebracht. Vgl. E. Melanie Gifford und Gregory Rubinstein, in: Washing-
ton/Milwaukee/Amsterdam 2008, Kat.-Nr. 93, S. 231. Hier sind die ganzfigurigen Protagonisten in
einem klar strukturierten architektonischen Raum dargestellt und am linken Bildraum findet sich ein
zur Seite gezogener Vorhang. Die Ubereinstimmungen sind allerdings zu vage, um von einem direk-
ten Vorbild auszugehen.

3% Die Identifizierung des Bildthemas eines Gemildes in der Eremitage, St. Petersburg (4hasver,
Haman und Harbona, um 1660, Lw., 127 x 117 cm) ist immer noch umstritten. Gary Schwartz meint
darin eine Szene aus Joannes Serwouters Stiick verbildlicht zu sehen, in der Ahasveros, Haman und
Harbona allein auf der Biihne sind und der Koénig Haman die Erlaubnis erteilt, alle Juden im Land zu
toten. Er rdumt aber selbst ein, dass Haman in dem Gemalde nicht triumphierend aussieht und auf3er-
dem der Siegelring des Konigs fehle, den Haman im Stiick in der Szene hilt. Vgl. Schwartz 1985, S.
276, Nr. 312 und S. 173. Henri van der Waal vertritt die These, dass das Gemélde in St. Petersburg
von einer Purim-Auffithrung inspiriert worden sein konnte. Van de Waal 1974a.

366 Lw., 73 x 94 cm, Pushkin Museum, Moskau.

37y gl. Marina Senenko, The Pushkin State Museum of Fine Arts: Collection of Dutch Paintings,
XVII-XIX Centuries, hrsg. v. Bernard M. Vermet, Marijcke van Dongen-Mathlener, Moskau 2009, S.
328.
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hilt auch Rembrandt sich an die Dreierkonstellation der um den Tisch gruppierten
Protagonisten. Esther sitzt auch hier an der rechten Seite des Tisches und erscheint
im Profil. Sie umfasst mit beiden Handen ein vor ihr auf dem Tisch stehendes Gefal3,
so dass ihre Haltung keine Gestik der Hinde zulisst.**® Thr Oberkdrper ist leicht nach
vorn und ihr Kopf nach unten geneigt. Auch ihr Blick ist auf den Tisch gesenkt, aus
threm Gesicht ldsst sich keine Emotion ablesen. Und auch der Zorn des Konigs ist
hier nicht sichtbar. Er sitzt in der Mitte des Bildes hinter dem Tisch in Frontalansicht
zum Betrachter. Das Gesicht verschattet, 14sst sich nur ausmachen, dass er zu dem
links am Tisch sitzenden Haman hiniiberschaut. Mit der rechten Hand hélt Ahasveros
sein Zepter fest umschlossen, die Hand liegt aber ruhig auf dem Tisch. Seine linke
Hand ist nicht sichtbar, sie scheint unterhalb des Tisches zu ruhen. Der im Profil er-
scheinende Haman ist so stark verschattet, dass er nur schemenhaft auszumachen
ist.*** Zudem hat auch er Kopf und Blick nach unten gesenkt, die rechte Hand hilt
die vor ihm auf dem Tisch stehende Trinkschale, die linke Hand ist nicht sichtbar.
Trotz dieser statischen Bildkomposition scheint die Atmosphére zu flirren. Emotio-
naler Ausdruck wird hier nicht mittels Gestik und Mimik der Bildfiguren ausge-
driickt, sondern mit Hilfe der dramatischen Lichtfithrung und durch den Umgang des
Kiinstlers mit dem Material der Farbe.””® Der schlechte Zustand des Bildes ldsst heu-
te nur noch erahnen, wie stark die Wirkung urspriinglich gewesen sein muss. Im
Lauf seiner Restaurierungsgeschichte wurde das Gemilde mehrfach auf andere
Leinwénde transferiert, wodurch die hoch aufgetragene, pastose Farbschicht des Bil-

des verflacht ist.>”!

Zu Rembrandts Zeit wurde das Gemaélde sehr bewundert. Der Schouwburg-Regent,
Theaterautor und Dichter Jan Vos verfasste 1662 ein Gedicht iiber das Bild, das er in

der Sammlung seines Besitzers, dem Textilkaufmann und Aldermann Jan Jacobsz

3%% Laut der Autoren des Rembrandt Research Project hilt Esther ein Tuch oder ein Papier in beiden
Hénden. RRP, Bd. 5, V29, S. 635 (S5.635-646). Die Anaylse der Oberfldche ergab ein Pentiment im
Bereich von Ahasveros’ Umhang neben Esthers Oberkorper, welches nahe legt, dass die Figur zu-
nichst mit einem an das Gesicht gefiihrten Taschentuch angelegt war. Dies scheint auch durch eine
Zeichnung Rembrandts oder seiner Schule (Feder, braune Tinte, 17 x 23,7 cm, Fondation Custodia,
Paris) sowie durch eine Arent de Gelder zugeschiebene Zeichnung (Feder, braune Tinte, 16 x 22,2,
cm, Kupferstichkabinett, Berlin) und ein Gemilde (Lw., 104 x 163 cm, Musée de la Picardie, Amiens)
bestitigt zu werden. Ebd., S. 637, 640. Die Verfasserin meint ein Gefal3, moglicherweise einen Nauti-
luspokal auszumachen, ohne aber dabei das Original studiert haben zu kdnnen.

% Die Figur des Haman geht auf Rembrandts Zeichnungen nach indischen Miniaturen zuriick. Vgl.
Kristin Bahre, Orientalisierende Motive im Werk Rembrandts, in: Rembrandt. Genie auf der Suche,
Kat. v. Ernst van de Wetering [u.a.], Ausst.-Kat. Geméldegalerie, Staatliche Museen zu Berlin; Muse-
um het Rembrandthuis, Amsterdam; Ko6ln 2006, S. 142 (S. 129-143).

379 The essence of the meaning is revealed [...] even more through the collisions of colour and light.*
Senenko 2009, S. 328.

3" Wihrend die einzelnen Malschichten groBtenteils diinn aufgetragen wurden, ist die Figur der
Esther sehr dick mit hell goldenen, rosa und rétlichen impasto gemalt. Vgl. Senenko 2009, S. 328.
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Hinlopen (1626-1666) sah.””> Und noch gut sechzig Jahre spiter zitiert Arnold
Houbraken in seiner Rembrandt-Biographie das Gedicht von Jan Vos und spricht

von der Stirke der individuellen Gefiihle in dem Gemilde.’”

,Hier sicht man Haman bei Ahasveros und Esther essen. Aber es ist verge-
bens, seine Brust ist voller Gram und Schmerz. Er beif3t in Ethers Speisen:
aber tiefer in ihr Herz. Der Konig ist von Rache und Raserei besessen. Die

Raserei eines Konigs ist furchtbar in voller Wut.**™*

Der Fokus des Gedichtes liegt auf den Emotionen Hamans, anders als in Rembrandts
Gemilde, in dem jener génzlich verschattet und damit kaum zu erkennen ist. Zudem
beschreibt Vos anschaulich die Wut des Konigs, die man in dieser Intensitit nicht
direkt an Rembrandts Bildfigur ablesen kann. Laut Gary Schwartz liest Vos in das
Gemalde die Art iibertriebener Emotionen hinein, die er selbst in seinen Stiicken zum
Ausdruck brachte.’” Dass das Gedicht nicht mit dem Eindruck des Geméldes zu-
sammenpasst, wurde auch durch die Existenz eines weiteren Geméldes des Themas
von Rembrandt zu erkldren versucht, das 1657 als im Besitz von Johannes de
Renialme (um 1600 —1657) aufgefiihrt wurde.>’ Bildgedichte diirfen aber keinesfalls
als primédre Quellen der Kunstkritik verstanden werden, da sie sich innerhalb der
Regeln und Motive ihrer eigenen Dichtkunst bewegen.’”” Gregor Weber konnte
nachweisen, dass die Bildgedichte von Dramenautoren wie Jan Vos oder auch Joost
van den Vondel die Prinzipien der Rhetorik und Poetik widerspiegeln und sogar als

vermittelnde Instanz im Sinne der Maxime uf pictura poesis verstanden werden kon-

*Jan Vos, Eenige Schilderyen in ‘t Huis van den E. Heer JAN JAKOBSEN HINLOOPEN, Scheepen
t’ Amsterdam, in: Alle de gedichten van Jan Vos, Amsterdam 1726, S. 360. Zur Identifizierung des im
Gedicht beschriebenen Bildes und der Provenienz des Gemildes im Pushkin Museum siehe: RRP, Bd.
5,V29,S.639f.

373 0ok is ter zelver plaats een stuk daar Haman Hester en Assweer vergast, door Rembrant geschil-
dert, waar van de Dichter Jan Vos, als een verstandig konstkenner, den inhoud des zelfs, nevens de
kragt der byzondere gemoedsdriften, daar in te bespeuren, dus uitdrukt|[...].“Houbraken Groote
Schouburgh 1718-21 = 1976, S. 260.

374 Hier zietmen Haman by Assweer en Hester eeten. / Maar 't is vergeefs, zyn borst is vol van spyt
en smart. / Hy hyt in Hesters spys: maar dieper in haar hart. / De Koning is van wraak en raazerny
bezeeten. / De gramschap van een Vorst is schrik'lyk alsze raast. [...] Houbraken Groote Schouburgh
1718-21 = 1976, S. 260 f.

373 ygl. Schwartz 1985, S. 276.

370 ygl. Walter L. Strauss/Marjon van der Meulen (Hg.), The Rembrandt documents, New York 1979,
Nr. 1657/2, S. 397. In dem Inventar wird das Gemailde mit dem Titel ,,Eeen Hester ende Assuerreus®
allerdings ohne den Zusatz ,,door Rembrandt* aufgefiihrt. Ein anderes Gemilde Rembrandts der
Sammlung von Renialme, Christus und die Ehebrecherin, wurde wahrscheinlich 1657 durch Jan
Jacobsz Hinlopens Bruder erworben. Vgl. Schwartz 1985, S. 276, Nr. 311.

317y gl. Gregor J.M. Weber, Der Lobtopos des ,, lebenden “ Bildes: Jan Vos und sein ,, Zeege der
Schilderkunst“ von 1654, Hildesheim [u.a.] 1991 (Studien zur Kunstgeschichte; 67), S. 15.
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nen.’”® Im Fall von Vos’ Gedicht iiber Rembrandts Gemilde beschreibe der Autor
die Situation, die den Untergang Hamans schildert, anhand der Affekte. Es gehe da-
rum, den Moment der peripeteia mit Worten zu verbildlichen.*”® Das Gedicht kann
als Beleg dafiir gewertet werden, dass Rembrandt es verstand, jenen fruchtbaren
Moment des Handlungsumschwunges allein mittels Lichtfiihrung und Farbauftrag
und -gestaltung fiir den Betrachter erlebbar zu machen.*®

Gary Schwartz brachte Rembrandts Gemalde mit der Premiere von Joannes
Serwouters’ Stiick der Esther Geschichte in Amsterdam im Juni 1659 in Verbin-

381

dung.”™" Serwouters hatte sein Stiick im Vorwort Leonore Huydecoper (1631-1663),

der Tochter des Biirgermeisters Joan Huydecoper und Jan Hinlopens erster Ehefrau

gewidmet.*™

Zudem verfasste Jan Vos im gleichen Jahr, in dem das Lobgedicht auf
Rembrandts Gemailde entstand, auch ein Gedicht iiber Serwouters’ Stiick, in dem er
die Theaterdichtung mit der Malerei vergleicht.”® Zusammen mit der zeitlichen Ni-
he der Premiere des Stiickes zur Entstehungszeit des Geméldes machen diese Um-
stande einen Auftrag des Kunstsammlers Hinlopens {iber ein Thema aus dem viel-

leicht favorisierten Biihnenstoff wahrscheinlich.**

Bemerkenswert ist hierbei, dass
Rembrandt sich fiir die Umsetzung dann gerade nicht einer theatralen Bildsprache

bediente wie in seinen Frithwerken und wie einige andere Maler in seiner Nachfolge.

378 ygl. ebd. bes. Kapitel VII. Die Rhetorik der ,,lebenden* Bilder, S. 195-254.

7 ygl. ebd., S. 202 f.

380 Gary Schwartz vermutet, dass Rembrandts Gemaélde, anders als das Gedicht des Jan Vos, eher
einen Schauspielstil reflektiere, bei dem die Emotionen zuriickhaltender ausgedriickt wurden, wie ihn
Joannes Serwouters favorisiert habe. Schwartz liefert fiir den angeblich verdnderten Schauspielstil
allerdings keine Belege. Schwartz 1985, S. 273, 276; sich darin anschlieBend Senenko 2009, S. 328.
Die Untersuchungen der vorliegenden Arbeit iiber die lang anhaltende, eher riickwirtsgewandte
Spielmanier an der Amsterdamer Schouwburg widersprechen dieser These.

*1 Schwartz 1985, S. 272 f. und Nr. 311, S. 276.

382 »AAN DE JOFFER, / MEJOFFER / LEONORA HUIDEKOOPERS / VAN MAARSEVEEN, /
Echtgenoot van den Heer / JOAN HINLOOPEN JACOBZ.* Serwouters Hester 1659, erste Seite des
Vorwortes; die Paginierung beginnt erst mit dem Text des Stiickes.

% Dus wordt Serwouters beeldt, door verven, uitgeprint: / Maar 't wit papier vertoont zyn brein door
zwarten int. / Apelles verfpen wykt voor zyn vesneede nebben. / Wie hem wil maalen eist zyn geest
en pen te hebben.* (So wird Serwouters’ Bild durch Farben ausgedriickt: / Aber das weille Papier fiillt
sein Geist mit schwarzer Tinte. / Apelles’ Farbpinsel weicht vor seinen Versen zuriick/ Wie er zu
malen erfordert seinen Geist und seine Feder.) Alle de gedichten van Jan Vos, Amsterdam 1726,

S. 293. Serwouters gehorte ab 1655 acht Jahre zusammen mit Jan Vos zu den Direktoren der Amster-
damer Schouwburg.

3% Marina Senenko hilt die Widmung des Theaterautors an Hinlopens Ehefrau fiir einen Zufall. Sie
mahnt zudem, dass direkte Beziehungen der Malerei zum Theater mit Vorsicht betrachtet werden
sollen und meint, dass Steens und Rembrandts Kompositionen keine tatsichliche Bithnenszene wie-
dergeben konnen, da ,,in those days actors in serious dramatic productions performed in standing
position." Senenko 2009, S. 328. Fiir diese sehr unspezifische Verallgemeinerung gibt die Verfasserin
keinen Nachweis. Sie glaubt zudem, die Ndhe zu dem Vorbild von Galles Stich nach Heemskercks
Entwurf sei bedeutsamer und sieht sogar in der Gestik der Esther eine starke Verwandtschaft, obwohl
Rembrandts Esther gar nicht gestikuliert.
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Eine andersartige Verbindung von Rembrandts Darstellung zur Biihne schlédgt Eric
Jan Sluijter in einem 2010 verdffentlichten Aufsatz vor. Der Verfasser legt liberzeu-
gend die Parallelen zwischen der sich wandelnden Dramentheorie — er untersucht
dies anhand der Stiicke von Jan Vos und Joost van den Vondel — und der verdnderten
Affektdarstellung in der Malerei Rembrandts dar.*® So sieht Sluijter in Rembrandts
frithen Historiengemaélden das Leidenschaften-Konzept der Theaterstiicke der ersten
Hilfte des 17. Jahrhunderts reflektiert, die auf dem Vorbild der Tragdédien Senecas
und der Horazschen Poetik beruhen sowie auf den Schriften des Humanisten und
Leidener Hochschullehrers Joseph Justus Scaliger (1540—1609).**¢ Die Niederlindi-
sche Literatur des Untersuchungszeitraumes zeichnet sich im Allgemeinen durch
eine starke Rezeption und Adaption der klassischen und neoklassischen lateinischen
Schriftsteller aus, so dass sich hier die meisten lateinischen Autoren — Horaz war
dabei der am hiufigsten rezipierte — wiederfinden lassen.”®” Das Theater der ersten
Hilfte des 17. Jahrhunderts war vor allem gepriagt durch das neulateinische
Schuldrama und die Tragddien Senecas. Charakteristisch fiir die Theaterstiicke die-
ses Modells waren plotzliche Affektumschwiinge, ausgelost durch disastrose Schick-
salsschldge. Eine graduell sich entwickelnde Handlung fehlte, umso wichtiger war
die packende Visualisierung der Affekte, wobei vor Horrorszenen nicht zuriickge-
schreckt wurde.”™ Tulius Caesar Scaliger (1484—1558), der beriihmte Vater des
Joseph Justus, hatte in seiner 1561 publizierten Poetik (Poetices libri septem) als
Stoff fiir die Tragddie genau jene grausamen Themen empfohlen, die sich auch in
Rembrandts Historien finden.”® Anders als bei den bis in die 60er Jahre erfolgrei-
chen Stiicken von Jan Vos nach dem Modell der Tragddien Senecas orientierte sich

Vondel ab 1640 immer stirker am griechischen Drama, bei dem die emotionalen

3% Bric Jan Sluijter, Rembrandt’s portrayal of the passions and Vondel’s , stactveranderinge, in:
Nederlands Kunsthistorisch Jaarboek, 60, 2010, S. 285-305.

% Ebd. S. 288-292. Zu den Charakteristika der an Seneca und Scaliger orientierten Tragdien:
Smidts-Veldt 1991, Kap. I, bes. S. 45-55.

37 ygl. Maria A. Schenkeveld, Dutch Literature in the Age of Rembrandt. Themes and Ideas, Ams-
terdam/Philadelphia 1991, S.146. Horaz’ Ars poetica wurde in weiten Kreisen rezipiert und nicht erst
mit dem Erscheinen von Andires Pels’ niederldndischer Adaption (1678). Vgl. ebd., S. 119 f. Zu Ho-
raz siehe auch oben S. 52.

3% Sluijter bringt die Technik mit der von Hoogstraten empfohlenen oogenblikkige beweeging in Ver-
bindung. Vgl. Sluijter 2010, S. 290 f.

3% Innerhalb einer langen Liste von grausamen Taten, zu denen Sluijter jeweils Bildmotive aus
Rembrandts (Euvre hinzufiigt, fiihrt Scaliger etwa auch das Ausstechen von Augen auf. Mdglicher-
weise hat Rembrandt sich dadurch zu seiner Blendung des Samson (Stidel Museum, Frankfurt) anre-
gen lassen. Vgl. Sluijter 2010, S. 289 f. Zuerst Weststeijn 2008, S. 214 f. (hier mit falscher Stellenan-
gabe (Buch 1,6) nach Smits-Veldt 1991, S. 53). ,,Die tragischen Stoffe sind erhaben und schreckener-
regend: Befehle von Konigen, Blutbiader, Verzweiflung, Erhdngung, Verbannung, Verwaisung, Ver-
wandtenmord, Inzeste, Feuersbriinste, Kimpfe, Blendungen (occaecationes), Weinen, Heulen, Kla-
gen, Begribnisse, Leichenreden, Trauerlieder.” Iulius Caesar Scaliger, Poetices libri septem / Sieben
Biicher iiber die Dichtkunst, Bd. I11: Buch 3, Kapitel 95-126, Buch 4, hrsg., iibers., eingeleitet und
erldutert v. Luc Deitz, Stuttgart-Bad Cannstatt 1995, I1I, 96, S. 25.
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Reaktionen der Zuschauer in véllig anderer Art manipuliert werden.™° Schrecken

und Mitleid werden durch die sich stetig entwickelnde Handlung hervorgerufen, in
der innere Konflikte der Protagonisten eine wichtige Rolle spielen.”' Dabei miisse
auch jemand, der nur hore, aber nicht sehe, in der angestrebten Weise beriihrt wer-

392
den.

Die Entwicklung der inneren Konflikte (dargestellt in langen Monologen)
fiihre schlieBlich zum Hohepunkt, der peripeteia (staetveranderinge), als Umkehr-
moment des Schicksals der Protagonisten, begleitet von dessen Erkennen (agnitio —
herkennis), woraus dann die catharsis erfolge.*”

Rembrandt veridnderte seine Bildstrategien zum Hervorrufen von Affekten beim Be-

394 Wihrend er in den

trachter in einer der Stiicke Vondels vergleichbaren Weise.
Werken der 1620er und 30er Jahre Motive wihlte, die extreme Emotionen der Bild-
figuren deutlich vor Augen fiihrten, ldsst sich in den Historiengemailden der 50er und
60er Jahre genau das Gegenteil feststellen. Rembrandt zeigt in der Zeit bevorzugt
bewegungslose und stumme Situationen, in denen keine plotzlichen Umschwiinge
von starken Leidenschaften verbildlicht werden. Der Betrachter hat vielmehr das
Gefiihl, die inneren Konflikte der Protagonisten wahrnehmen zu konnen. Indem
Rembrandt keine Aktion zeigt, animiert er den Betrachter dariiber nachzudenken,
was im Inneren der Protagonisten vor sich geht. Genauso geht Rembrandt in der
Gastmabhlszene vor. Er zeigt nicht den Zornesausbruch des Ahasveros, sondern der
Konig, Haman und Esther scheinen alle drei in tiefe Kontemplation versunken, in
einem Moment, in dem die Bedeutung von Esthers zuvor gesprochenen Worten erst

395
d.

deutlich wir. Dass dieses Bildkonzept funktionierte, bestitigt das Bildgedicht des

Jan Vos, das die starken Emotionen der Protagonisten evoziert.

2.1.5. Theatrale Ubersetzungen
Auch in der Kunsttheorie findet sich das beliebte Thema der Geschichte Esthers.
Gerard de Lairesse, der in den 1660er Jahren in Rembrandts direktem Umfeld arbei-

tete,””° beschreibt gut vierzig Jahre spiter ein Gemilde eben jener Gastmahlsszene.

3% Obwohl Daniel Heinsius die Funktion von peripeteia (staetveranderinge) und agnitio (herkennis)
basierend auf Aristoteles bereits 1611 formulierte, hatte dies keinen Einfluss auf das Theater, bis
Vondel in den 40er Jahren damit zu arbeiten begann. Vondel hatte bereits 1639 mit Hilfe von
Vossius’ Sohn Isaac Sophokles’ Elektra iibersetzt. Vgl. Sluijter 2010, S. 294,

¥ ygl. ebd.

2 ygl. Weber 1991, S. 209.

% ygl. ebd., S. 295.

3%% Sluijter betont dabei, dass er nicht davon ausgehe, Rembrandt sei Vondels Dramentheorie bewusst
gefolgt. Er geht vielmehr von einem analogen Verdnderungsprozess aus. Vgl. Sluijter 2010, S. 302.
5 Auch Sluijter nennt das Gemilde als Beispiel fiir seine These. Vgl. Sluijter 2010, S. 300.

3% Das Portriit, das Rembrandt von Gerard de Lairesse malte (Lw., 112.7 x 87.6 cm, The Metropolitan
Museum, Robert Lehman Collection, 1975, New York) wird 1665-67 datiert.
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In seinem 1707 veroffentlichten Het groot schilderboek nennt Lairesse das Gastmahl
der Esther als Beispiel, das die Darstellung der drei fiir ihn wichtigsten Affekte er-
fordert:

,,Nun féllet mir eine Historie bey, in welcher die drey vornehmsten Affecten,
und zwar in einem Stiick bey einander vorgestellet werden miissen, nehmlich
in der von Ahasverus, Esther und Haman. / Die Esther wird mit einer flehen-
den und sanftmiithigen Wirckung und Gestalt vorgestellet; der Konig ist zor-

nig und erhitzet; der Haman bestiirzt und voller Furcht.***’

Lairesse kommt auf das Thema aber nicht in dem der Komposition gewidmeten
zweiten Buch zu sprechen, in dem er den Ausdruck von Emotionen durch Korper-
bewegungen ausfiihrlich behandelt, sondern im fiinften Buch unter dem Abschnitt
Van de toeéigening der Lichten na den by zonderen aart der Geschiedenissen, ne-
vens een Tafereel van de verschillende Lichten. (Von der Zueignung der Lichter nach
der besonderen Art der Historien, nebst einer Tafel von den unterschiedlichen Lich-

tern). So fahrt Lairesse weiter fort:

,Um nun nach meinem Begriff, das Licht wohl auf diese Objecten zu ordnen,
wiirde ich Esther in das grofte Licht, ein wenig im Profil oder auf die Seite
stellen; den Konig in das allerkrifftigste, das ist, wo das Licht am meisten
hinfillet, und sine Wirckung thut, und dieses durch den Nachdruck der Cou-
leuren anlegen und heraus heben; den Haman aber wiirde ich auf die andere
Seite der Tafel in ein dunckeles Licht ordnen, um ihn desto mehr vor des Ko6-

nigs Wuth zu verbergen.«**®

https://www.metmuseum.org/art/collection/search/459082?=&imgno=0&tabname=label (Zugriff:
06.08.15).

397 Nu schiet my een geschiedenis te binnen, in welke de drie voornaamste hertstochten moeten ver-
toond worden, en zulks in een Stuk by elkander; naamentlyk, in die van Ahasueros, Esther, en Ha-
man. Esther werd met een smeekende en zachtmoedige werking en gestalte vertoond; de Koning is
gram en vertoornd; Haman verbaasd en vreesachtig.” Lairesse Schilderboek 1712, S. 335 (5. Buch,
Kap. 25). Deutsche Ubersetzung zitiert nach: Des Gerhard de Lairesse grosses Mahler-Buch [...],
Niirnberg, 1784, 5. Buch, S. 99.

3% Om nu, na myn begrip, het licht op deze voorwerpen wel te plaatsen, zoude ik Esther in het
grootste licht, een weinig in profiel of op zyde stellen; den Koning in het allerkrachtigste, dat is daar
het licht meest valt en zyne werking doet, en dit aanzetten en ophelpen door de kracht der koleuren:
maar Haman zoude ik aan de andere zyde des tafels in een somber licht doen zitten, om hem te meer-
der voor de woede des Konings te verbergen. Lairesse Schilderboek 1712, S. 335. Deutsche Uberset-
zung zitiert nach Lairesse Mahler-Buch 1784, 5. Buch, S. 99.
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Diese Beschreibung wurde in der Forschung mit Rembrandts oben betrachteter

Komposition in Verbindung gebracht,**’

allerdings ist die durch Lairesse beschriebe-
ne Lichtregie dort eine andere. Vielmehr hat Lairesse selbst mindestens ein Gemélde
dieses Themas gemalt. Eine um 1675/80 datierte Komposition passt in Bezug auf die
dargestellten Affekte und die Beleuchtungssituation auf die Beschreibung des Kiinst-
lers in seinem Schilderboek (Abb. 21).*° Die Szene wird in dem Gemilde einge-
rahmt von einem dunkelgriinen Vorhang, der oben am linken und rechten Bildrand
zur Seite gerafft erscheint und den Betrachter an eine Biihnendarbietung denken

. 401
lisst.*°

Die Anordnung der drei Protagonisten um den Tisch ist die gleiche wie in
Heemskercks Entwurf und den hier zuvor untersuchten Gemélden. Lairesse schenkt
der Mimik und Gestik der Bildfiguren besondere Aufmerksamkeit. Das Gesicht des
Konigs, der frontal zum Betrachter erscheint, ist am deutlichsten zu erkennen. Die
Mimik ist weitaus komplexer gestaltet als etwa bei Jan Steen oder den anderen friihe-
ren Darstellungen des Ahasveros und dhnelt Charles Le Bruns Illustration zur Wut
(Abb. 22).*2 So passt auch die Beschreibung der mimischen Merkmale des Affektes
des franzosischen Akademikers in seiner Conférence zu Lairesses Darstellung. Le
Brun erwihnt die roten Augen mit unruhigen, glanzenden Pupillen; die Augenbrauen
seien mal heruntergezogen, dann wieder hochgezogen, die Stirn in Falten gelegt, die
Nasenfliigel aufgebldht und die nach auflen gestiilpten Lippen seien aufeinanderge-
presst mit der Unterlippe iiber die Oberlippe gezogen, wobei die Mundwinkel leicht

gedffnet bleiben und ein grausames und verachtungsvolles Grinsen formen.**?

39 ygl. Schwartz 1985, S. 272 f.

Y01 w., 94 x 130, 2 cm, zuletzt versteigert bei Sotheby’s New York, Important Old Master Paintings,
17.01.1992, S. 184, Lot 117; wohl identisch mit: Alain Roy, Gérard de Lairesse (1640-1711), Paris
1992, P. 98, S. 273 f. (hier mit leicht abweichenden Maflen, 96 x 132 cm angegeben, aber {iberein-
stimmender Provenienz). Eine seitenverkehrte Entwurfszeichnung Lairesses weicht nur in wenigen
Details von der Geméldeversion ab (Feder, braune Tinte, 19,5 x 30,8 cm, The 1.Q. van Regteren
Altena Collection Part II. Dutch and Flemish Drawings from 1500-1900, 10. Dezember 2014,
Christie’s Amsterdam, Lot 3052). Fiir Alain Roy besteht kein Zweifel dariiber, dass Lairesse eines
seiner eigenen Gemélde beschreibt. Ebd., S. 274. Lyckle de Vries vertritt hingegen die Meinung, dass
die Gemildebeschreibungen im Schilderboek fiktiv seien und lediglich zum Teil auf klassische Vor-
bilder aus Lairesses druckgraphischer Sammlung zuriickgehen, die der Kiinstler in den ,,Written Pain-
tings" verbessernd abéndert. Die Beschreibung des Esther-Bildes untersucht Vries in seinem Aufsatz
allerdings nicht. Lyckle de Vries, Written Paintings: Real and Imaginary Works of Art in De
Lairesse’s Schilderboek, in: Visual Resources: An International Journal of Documentation 19, 4,
2003, S. 307-320.

1 ygl. hierzu auch Roy 1992, S. 274.

92 Auch wenn Le Bruns Conférence erst 1698 erstmals veréffentlicht wurde, so war der Vortrag
schon vorher — wahrscheinlich in Form von handschriftlichen Kopien — im Umlauf, wie der Heraus-
geber der Erstausgabe Etienne Picart im Vorwort bemerkt, so dass direkt nach der legendidren Vorle-
sung an der Akademie mit einer Wirkung in der Malerei zu rechnen ist. Vgl. Kirchner 1991, S. 33.
Lairesse verweist in seinem Schilderboek fiir die Darstellung der verschiedenen Gesichtsaudriicke
selbst auf Le Bruns L ‘expression des passions; Lairesse Schilderboek 1712, S. 61.

493 Lorsque la colere s’empare de I’ame, celui qui ressent cette passion, a les yeux rouges &
enflamés, la prunelle égarée & étincelante, les sourcils tantdt abattus, tantdt élevés, & reserrés 1'un
contre 1’autre, le front paroitra ridé formant de plos entre les yeux, les narines paroitront ouvertes &
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Ahasveros wendet sich mit seinem Kdrper von dem links am Tisch sitzenden Haman
ab und Esther zu, so dass zugleich deutlich wird, auf wessen Seite der Konig steht.
Seine linke Hand formt eine Faust, der Arm liegt aber eng am Kd&rper an und ist zu-
riickgezogen. Nur Esthers Haltung ist derjenigen von Steens Figur vergleichbar.
Auch bei Lairesse hat sie eine Hand an die Brust gelegt (hier ist es allerdings die
rechte Hand), wihrend sie mit der anderen auf Haman weist. Insgesamt ist aber auch
thre Korperhaltung sehr viel zuriickhaltender. Sie sitzt aufrecht und ihre Augenlieder
sind sittsam niedergeschlagen. Haman, der hier auch versucht dem Zorn des Konigs
auszuweichen, ist allerdings noch stérker bewegt als bei Steen. Mit einer Drehung
des Oberkorpers wendet er sich vom Tisch ab, hat die Hinde vor sich ausgestreckt
und den rechten Ful3 ausgestellt, als wiirde er im ndchsten Moment aufspringen wol-
len.

Lairesse fiigt neben dem Bedienungspersonal eine weitere Bildfigur in die Komposi-
tion ein: Eine Frau tritt von links zu der sitzenden Gruppe hinzu und weist mit dem
linken ausgestreckten Arm hinter sich, wihrend sie sich Esther und dem Koénig zu-
wendet. Sie verweist moglicherweise auf den Galgen, den Haman eigentlich fiir
Mardochai hatte aufstellen lassen und der nun zu seinem eigenen Schicksal werden

sollte.***

Die Ausstattung der Szene ist geradezu iiberbordend: der reich ornamentier-
te und vergoldete Stuhl, auf dem Esther sitzt, der kostbar gewebte Teppich auf dem
Tisch oder die klassische Palastarchitektur mit reichem Bauschmuck im Hintergrund
sind typische Motive, die sich auch in anderen zeitnah entstandenen Gemailden

. 4
Lairesses finden.*®

Die Existenz einer Radierung nach Lairesses Komposition von Pieter van den Berge
(1659-1737), *° die in einigen Details und in der Gestaltung des Bildraumes von
dem Gemélde abweicht, hat in der Forschung zu der Vermutung gefiihrt, dass
Lairesse eine zweite, heute verlorene Version des Themas gemalt haben konnte

(Abb. 23).*" Pieter van den Berge, der Sohn eines gleichnamigen Buchhéndlers, lie

élargies, les 1évres grosses & renversées & se pressant ’une contre I’autre, & la 1évre de dessous sur-
montera celle de dessus, laissant les coins de la bouche un peu ouverts, formant un ris cruel & dé-
daigneux. zitiert nach Montague 1994, S. 122.

49 ygl. Roy 1992, S. 274.

495 Siehe etwa Das Bankett der Kleopatra, Lw. 74 x 95,5 cm, Rijksmuseum, Amsterdam; Roy 1992,
P. 96.

496 Radierung und Kupferstich, Plattenrand 510 x 595 mm, Rijksmuseum, Amsterdam.

“7Vgl. Roy 1992, S. 274. Diese Annahme wird vermeintlich gestiitzt durch ein Gemilde eines Nach-
folgers Lairesses, das einige Elemente aus der Radierung wiederholt, aber einen noch gréferen Bild-
ausschnitt mit einem somit verdnderten Bildhintergrund zeigt. Liitticher Schule nach 1700, Werkstatt
Gerard de Lairesse, 65 x 80 cm, zuletzt versteigert bei Artcurial — Briest — Poulain — F. Tajan, Old
Master & 19th Century Paintings and Drawings, October 12, 2009, Paris, Lot 105. S. Moglicherweise
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sich nach einem mehrjdhrigen Aufenthalt in Hamburg ab 1692 in seiner Geburtsstadt
Amsterdam als Buchhéndler, Drucker und Verleger nieder.*”® Er scheint in Amster-
dam in gehobenen Kreisen verkehrt zu haben und besal} eine bedeutende Gemaélde-
sammlung.*”” Als Kiinstler spezialisierte er sich auf das Stechen von topographi-
schen Ansichten, Portréts, Historiendarstellungen, Kostiimstudien und auch Illustra-
tionen fiir gedruckte Theaterstiicke.*'® Fiir Thea Vignau-Wilberg steht Pieter van den
Berge in seiner figiirlichen Graphik unter dem Einfluss von Gerard de Lairesse.*"!
Und nach Johannes Glauber war Pieter van den Berge der zweitwichtigste Stecher
fiir Lairesses Kompositionen.*'? Der Radierer reproduzierte die Gemilde Gerard de
Lairesses mal mit mehr oder weniger Genauigkeit,*'? so dass die Abweichungen in
der Darstellung des Gastmahls der Esther nicht zwangslaufig auf die Existenz einer
anderen Gemildeversion verweisen miissen.*'* Berges Reproduktionsgraphiken
iiberliefern weniger Lairesses stilistische Merkmale, als dass sie vielmehr Kenntnis

iiber die Bildkompositionen vermitteln.*'>

Im Folgenden ist zu fragen, worin genau die Abweichungen in der Radierung im
Vergleich zu Lairesses Gemilde bestehen und inwieweit Veriinderungen der Uber-
setzung in das druckgraphische Medium geschuldet sind. Zunéchst einmal ist der
Bildausschnitt in der Radierung sehr viel grofBer gewéhlt. Wahrend in dem Gemélde
die Szene der um den Tisch gruppierten Figuren nah an den Betrachter herangeriickt

und nur links im Bildhintergrund ein Ausblick auf einen dahinter liegenden Raum zu

orientierte sich der anonyme Maler an Pieter van den Berges Radierung und entwickelte das Motiv
nach seinen Vorstellungen weiter.

4% 7u dem in der Forschung wenig bekannten Kiinstler siche zuletzt: Thea Vignau-Wilberg, Lie-
besembleme von Pieter van den Berge und Cornelis Sweerts, in: Charles Dumas (Hg.), Liber amico-
rum Dorine van Sasse van Ysselt, Den Haag 2011, S. 145-156.

49 C.C.G. Quarles van Ufford, Amsterdamse kalenderbladen van Pieter van den Berge, in: Jaarboek
Amstelodamum 58, 1966, S. 115 (S. 101-118) verweist auf das Nachlassinventar, das kurz nach Pieter
van den Berges Tod am 11. November 1737 aufgestellt wurde und neben vielen Kunstgegenstinden
eine umfangreiche Gemildesammlung auffiihrt (Inventaris van de nalatenschap van Pieter van den
Berge, stadsdrukker, gestorven 11 november 1737, opgemaakt 3 april 1738; Gemeente-Archief, Ams-
terdam, N.A. 7875, 508).

“1° Die Ceneton (De Census Nederlands Toneel) Website der Universitit Leiden fiihrt dreizehn ver-
schiedene durch Pieter van den Berge ausgefiihrte Frontispize zu gedruckten Theaterstiicken auf.
http://www.let.leidenuniv.nl/Dutch/Ceneton/Cenetonlllustraties.html (Zugriff: 18.04.16).
“I"'Vignau-Wilberg 2011, S. 147.

“12vgl. Roy 1992, S. 135. Pieter van Berge verdffentlichte Lairesses Kompositionen auch als Verle-
ger: Ramas de desseins et de tableaux de Gerard Lairesse gravés et mis en forme de Recueil
d’Exemples par Pierre van den Berge. Verzamelde Teekeningen en schetsen van Gerrardus Lairesse
int kooper gebragt en geschikt tot een Teekenboek door Pieter van den Berge. ’t Amsterdam by Pieter
van den Berge in de Calverstraat bij de Capel inden Gronen Berg. Bd. I, 1695; Bd. I, o. J.

13 ygl. Roy 1992, S. 135.

414 S0 weist etwa auch Pieter van den Berges Radierung (Roy 1992, Abb. 186 a) nach Lairesses Ge-
maélde Achilles unter den Téchtern des Lykomedes (Mauritshuis, Den Haag, Abb. 112) zahlreiche
Veranderungen der Details und v.a. des Hintergrundes auf.

13 ygl. Roy 1992, S. 135.
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sehen ist, schildert Pieter van den Berge ein detailliertes Interieur in einem wesent-
lich groBeren Bildausschnitt. Dadurch kann er im Bildvordergrund verschiedene De-
tails einfiigen wie den liegenden Hund, der von Ahasveros’ Wutausbruch aufge-
schreckt wird, oder auch ein Tablett mit einem Weihrauchgefal und den Beistelltisch
neben Esthers Thron. Im Hintergrund vervollstindigt der Radierer den bei Lairesse
angedeuteten, nach links zur Seite gezogenen Vorhang, so dass seine Authdngungs-
vorrichtung sichtbar wird. Dahinter 6ffnet sich der hohe Raum. Uber der durch eine
Balustrade begrenzten Galerie ist in der Radierung noch ein mit Malereien dekorier-
tes Gewolbe auszumachen. Selbst wenn Lairesses Gemaélde nachtrdglich beschnitten
wurde,*'® hitte Pieter van den Berge das Interieur nicht genau wiedergegeben. So
fligt er etwa links hinter Ahasveros einen weiteren Durchblick in den dahinter lie-
genden Raum ein und tilgt die direkt hinter dem Ko6nig befindliche Skulptur. Bei der
Ubersetzung der Komposition des Gemildes in das Medium der Druckgraphik spie-
len vor allem zwei Aspekte eine wichtige Rolle: Zum einen muss der Radierer anders
mit dem Licht umgehen. So wire etwa die geschlossene Wand mit ihren Verzierun-
gen hinter dem Ko6nig in den schwarz-weiflen Werten zu dunkel geworden. Zum an-
deren ermdglichen und erfordern das Format und die Technik der Radierung einen

Detailreichtum der Motive, der in Lairesses Gemalde so nicht zu finden ist.

Fiir meine Argumentation bedeutsam sind allerdings die auffdlligen Verédnderungen,
die Pieter van den Berge an den Bildfiguren vornimmt, die nicht dem veranderten
Format oder dem Medium der Druckgraphik geschuldet sind. Obwohl der Bildaus-
schnitt grofler gewahlt ist, erhalten die Figuren aufgrund der verdnderten Beleuch-
tungssituation — alle Personen sind hier durch eine auflerhalb des Bildes liegende
Lichtquelle gut ausgeleuchtet — grofBere Aufmerksamkeit. Die flir Lairesse so wichti-
ge Lichtregie, bei der etwa Haman stark verschattet gezeigt wird (,,[...] den Haman
aber wiirde ich auf die andere Seite der Tafel in ein dunckeles Licht ordnen, um ihn

desto mehr vor des Konigs Wuth zu verbergen.“*'")

, spielt hier keine Rolle mehr.
Pieter van den Berge iibernimmt die Korperhaltungen und Gesten aus Lairesses Ge-
mélde, sie gewinnen aber durch die Betonung mittels des Lichtes eine neue Akzentu-
ierung. Abweichend ist hingegen die Mimik der Bildfiguren gestaltet. Roy beschei-
nigt Pieter van den Berge eine Tendenz, den Gesichtern der Bildfiguren etwas Kari-

katurhaftes zu verleihen.*'® Dieses Karikaturhafte lisst sich im Gesicht des

18 Dafiir konnte das angeschnittene Tablett vor dem Tisch im Bildvordergrund sprechen. Die leicht
abweichenden Mafle, die Roy fiir das Gemailde angibt, konnen mit nur 2 cm in der Héhe und 1,8 cm in
der Breite die Verdanderungen des Bildauschnittes allerdings nicht erkléren.

7. oben, S. 78.

‘18 Roy 1992, S. 135.
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Ahasveros gut nachvollziehen. In beiden Kompositionen wird sein Gesicht frontal
gezeigt. Schaut er in Lairesses Gemélde noch in Hamans Richtung als Gegenstand
seines Zornes, so blickt er in der Radierung gerade aus dem Bild heraus. Seine im
vollen Licht erscheinenden Gesichtsziige sind hier klar ablesbar. Er hat die Augen
aufgerissen, das Weille der Augépfel tritt stark hervor, die Stirn ist in tiefe Falten
gelegt, die Lippen sind aufeinander gepresst. Es ist dieser libertrieben wirkende Ge-
sichtsausdruck, der den modernen Betrachter an eine Karikatur denken lasst. Auch
die Figur des Haman hat in der Radierung einen anderen Ausdruck als im Gemalde.
Pieter van den Berge verandert die Kopfhaltung. Blickt Haman bei Lairesse mit nach
unten gesenktem Kopf beschdmt zu Boden, so dass seine Gesichtsziige nicht sichtbar
sind, l14sst der Radierer den Bosewicht aus dem Bild den Betrachter direkt anschauen.
Auch seine Stirn ist in Falten gelegt, seine Mundwinkel sind deutlich nach unten
gezogen. Lairesse hat Haman im Schilderboek als ,,bestiirzt und voller Furcht* be-
schrieben. Diese Emotionen kann man bei Pieter van den Berge nicht ablesen. Sei-
nem Haman missfallt die Situation sichtlich, doch er blickt den Betrachter selbstbe-
wusst an, als fiihle er sich im Recht. In Lairesses Gemalde ist der Betrachter von der
innerbildlichen Kommunikation ausgeschlossen, in der Radierung suchen sowohl
Haman als auch der Konig Kontakt zur Auenwelt. Wie bei einer Theaterauffiihrung
wird das Publikum miteinbezogen.*'’ Eine weitere wichtige Verénderung der Kom-
position nimmt der Radierer im Bereich der Kostiimierung vor. Ahasveros und Ha-
man tragen beide Turbane, anders als in Lairesses Gemaélde, in dem die Protagonis-
ten ohne Kopfbedeckungen dargestellt sind. Die Turbane in der Radierung erinnern
zudem an jene fantastischen Kopfbedeckungen aus den zuvor betrachteten Versionen

des Themas von Pieter Lastman, Jan Steen und Jan Victors.

Der Vergleich von Pieter van den Berges Reproduktionsgraphik mit Lairesses Ge-
méilde hat gezeigt, in welchen Bereichen der Radierer von seinem Vorbild abweicht:
Neben Veridnderungen des Hintergrundes sind es vor allem die Mimik und Ausstat-
fierung der Bildfiguren, ihre innerbildliche Kommunikation sowie die Licht- und
Schattenfiihrung, die seiner Komposition einen anderen Charakter verleihen. Mit der
exaltierten Mimik des Haman und des Ahasveros, einer direkten Betrachteransprache
und einer scheinwerferartigen Beleuchtung aller Bildfiguren verwendet der Radierer
aus dem Theater bekannte Visualisierungsstrategien. Er {ibersetzt damit Lairesses

Bilderfindung in eine theatrale Komposition, mit der der Radierer moglicherweise

“19°9 hierzu ausfiihrlich unten, Kapitel Kommunikation mit dem Publikum — Betrachteransprache, S.
210 ff.
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den Geschmack eines Liebhabers der darstellenden Kiinste ansprechen wollte, wie
im Folgenden gezeigt werden soll. In der Bildunterschrift der Radierung widmet
Pieter van den Berge das Bild Emanuel Baron de Belmonte.*** Der Baron stammte
aus einer einflussreichen und wohlhabenden portugiesisch-hollindischen Marranen-
famile, die teilweise zum jiidischen Glauben zuriickgekehrt war, und stand im

21 Die Tatsache, dass der Baron

diplomatischen Dienst fiir den spanischen Konig.
zwel literarische Vereinigungen in Amsterdam mitbegriindete, zeugt auch von sei-
nem besonderen Verhéltnis zum Theater. Die Academia de los Sitibundos (gegriindet
1676) und die Academia de los Floridos (gegriindet 1685) waren nach dem Vorbild
der spanischen fertulias literarias organisiert und vergleichbar mit den niederlédnd-
sichen rederijkers-Kammern. Man traf sich regelméBig, um Poesie vorzutragen,
Themen fiir folgende Treffen auszusuchen und Wettbewerbe abzuhalten.*** Und
auch Theaterstiicke wurden innerhalb dieser Vereinigungen aufgefiihrt, so etwa die
Stiicke des Begriinders des hebrédischen Dramas Joseph Penso de la Vega (1650—
1692).** Verschiedene dem Baron gewidmete literarische Produktionen, worunter
sich auch Theaterstiicke befinden, bezeugen zudem das Engagement des Aristokraten

424 Das Esther-Thema stand fiir die Juden in Amsterdam auBerdem

auf diesem Gebiet.
von jeher in enger Beziehung zum Theater, denn bei den jdhrlichen Purim-Spielen
kam die Geschichte auf der Bithne zur Auffiihrung.*’ Pieter van den Berges theatra-
le Radierung mag den Baron an diese Schauspiele erinnert haben.

Eine geschickte Intervention auBerhalb der bildlichen Darstellung verstarkt zudem

den theatralen Charakter der Druckgraphik: Ein illusionistisch gestaltetes Papier, auf

2 Die Bildunterschrift lautet: ,,Nobiliss. atque Generosiss. Dm. EMM: BARON: DE / BELMONTE
S.R.I. Palat. Com. Regis Hispan. / Cathol. apud Belg. Foederat ord. Residenti hanc / HESTERAE
Triumphantis labellam rité et submissé dica / PETRUS van den BERGE.*

421 Vgl. Hendrik Jakob Koenen, Geschiedenis der Joden in Nederland, Utrecht 1843, S. 207; zur
Belmonte Familie siehe: The Jewish encyclopedia: a descriptive record of the history, religion, litera-
ture, and customs of the Jewish people from the earliest times to the present day, prep. under the dir.
of Cyrus Adler, Isidore Singer, 12 Bde., New York/London 1901-1906, Bd. 2, S. 664-666 und Rich-
ard J. H. Gottheil, The Belmont-Belmonte family. A record of four hundred years, put together from
the original documents in the archives and libraries of Spain, Portugal, Holland, England and Ger-
many, as well as from private sources, New York 1917, S. 103-9, 92-102; Da Silva Rosa 1925, S.
100, 103.

422 Statuten und Briuche der beiden Akademien in Amsterdam haben sich nicht erhalten, so dass nicht
mehr auszumachen ist, in wie weit diese mit den spanischen [oder niederldndischen] Gesellschaften
iibereinstimmten. Vgl. hierzu Daniel M. Swetschinski, The Portuguese Jews of Seventeenth-Century
Amsterdam: Cultural Continuity and Adaptation, in: Phyllis Cohen Albert/ Frances Malino (Hg.),
Essays in Modern Jewish History: A Tribute to Ben Halpern, East Brunswick, N.Y./London/Toronto
1982, S. 71 f. (S. 56-80).

2 Vgl. Da Silva Rosa 1925, S. 103.

2% S0 etwa Isabella de Corréas Ubersetzung des Pastor Fido von 1693 und eine Sammlung von
Komddien mit dem Titel Comedias escog. de differ. libros de los mas cél. e. ins. Poetas, Briissel, M.T.
Tartas, 1704; sowie eine dhnliche Sammlung Comedias nuevas de los mas célebres autores, Amster-
dam 1726 (gewidmet an Don M. Ximenes Baron de Belmonte), s. Gottheil 1917, S. 99 f.

423 ygl. oben, S. 62 und Anm. 312.
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dem die Widmung an Belmonte geschrieben steht, teilt die eigentliche Bildunter-
schrift mittig in zwei Teile.**® Das Papier gibt vor, an der Kante einer Nische herun-
ter zu hingen und vermittelt zusammen mit den illusionistischen Schattenkanten den
Eindruck, als blicke man anstatt auf den unteren, eigentlich fiir die Bildunterschrift
reservierten Bereich des Radierungsblattes, auf ein Bithnenpodium. Mit der theatra-
len Ubersetzung von Lairesses klassizistischer Bildfindung des Esther-Themas wihlt
Pieter van den Berge also eine passende Strategie, um den jiidischen Aristokraten

und Theaterliebhaber Belmonte als zukiinftigen Auftraggeber zu gewinnen.

Fazit

Im vorliegenden Kapitel konnte gezeigt werden, dass Gesten und Mimik, die nicht
als natiirlich, sondern als dramaturgisches Mittel erscheinen, sich als gezielte theatra-
le Visualisierungsstrategie verstehen lassen. Einige niederlandische Maler setzen
diese Mittel ein, um sich gemill den Regeln der Dramentheorie die Affektiibertra-
gung zu nutzen zu machen. Die Kiinstler folgten dabei dem Rat der Kunsttheoretiker,
sich an den Ausdrucksbewegungen der Schauspieler zu orientieren oder sich selbst in
einen Schauspieler zu verwandeln. Wie die Rekonstruktion des Schauspielstils der
Zeit ergeben hat, zeichnete sich dieser in den Niederlanden iiber eine lange Zeit
durch eine starke Schematisierung und Ubertreibung der Ausdrucksbewegungen aus.
Gleichzeitig hiingt es vom AusmaB der Ubertreibung ab, ob gemalte Gesten und
Mimik vom Betrachter als dramaturgische Mittel wahrgenommen werden.

Zudem konnten nicht nur formale Ubereinstimmungen bei der Darstellung der Af-
fekte im Theater und in der Malerei nachgewiesen werden, auch die beabsichtigte
Wirkung war in beiden Medien gleichartig. Theater und Malerei sollten eine affekti-
ve Beziehung zum Zuschauer bzw. Betrachter herstellen und bestimmte Emotionen
erwecken. Im Falle der Tragddien und Historienmalerei waren es vornehmlich die
iiberstarken Affekte Schrecken und Mitleid, von denen das (Bild)Publikum nachfol-
gend gereinigt werden sollte. Im Bereich der Kémddie bzw. der Genremalerei sollte
vor allem mittels des Vergniigens belehrt werden.

Maler wie Jan Steen, dessen Kompositionen sich durch theatrale Ausdrucksbewe-
gungen auszeichnen, konnten sich an den frithen Werken Rembrandts und seiner
Schiiler orientieren. Rembrandt selbst gelangte jedoch in seiner spéteren Schaffens-
phase zu einer ganzlich andersartigen Affektdarstellung, die mit einer gleichartigen

Entwicklung in der Dramentheorie der Zeit einherging.

2% Die Bildunterschrift: ,HESTER HEBRAE GENTIS CONSER- / VATRIX HAMANO
PERNICIEM STRUIT* wird in der Mitte durch die zuriickspringende Nische mit dem Papier und der
Widmung unterbrochen.
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Mit der Untersuchung von Pieter van den Berges theatraler Ubersetzung einer Kom-
position Gerard de Lairesses konnte abschlieend ein Ausblick auf die Affektdarstel-
lung im 18. Jahrhundert gegeben werden, der nahelegt, dass theatrale Visualisie-
rungsstrategien trotz des vorherrschenden klassizistischen Kunstgeschmacks weiter-

hin zum Einsatz kamen.
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2.2. Kostiime — Theaterkleidung im Bild
»Het zy ghy speelt voor stom of spreeckt, / Let altijt in wat kleet ghy steeckt. (Ob

ihr stumm spielt oder sprecht, passt immer auf in was fiir einem Kleid ihr steckt.)**’

2.2.1. Theaterkostiime in der Malerei?

In der kunsthistorischen Forschung wird immer wieder auf den theaterhaften Charak-
ter von gemalten Kostiimen verwiesen, ohne dies mittels einer ndheren Erlduterung
der Spezifika von zeitgendssischen Theaterkostiimen zu begriinden. So etwa bei Jan
Steens Frohlicher Gesellschaft auf einer Terrasse, bei dem der Maler die beliebten
Themen des Liebesgartens, des liederlichen Haushaltes und der Kindererziehung zu

428 Wihrend die Frauen in

einer originellen Komposition vermischt hat (Abb. 24).
dem Bild zeitgenossische Kleidung tragen, finden sich bei den Méannern verschiede-
ne altertlimliche Elemente wie unmodische Kragen und Kopfbedeckungen und Kos-
tiime, die an die Mode des 16. Jahrhunderts erinnern. Auffallig sind hier vor allem
die Figur des Wirtshausbesitzers am linken Bildrand, dem Steen seine eigenen Ge-
sichtsziige gegeben hat, dessen Armel an den Ellenbogen mit geschlitzten Wiilsten
verziert sind sowie ein auf der Steinbriistung sitzender Musiker rechts im Bild, des-
sen Kostiim sich durch ein mit Federn geschmiicktes Barett, eine geschlitzte Pluder-
hose und ebenfalls geschlitzte Ellenbogenwiilste auszeichnet. Zudem findet sich
links im Hintergrund die aus dem Theater bekannte komische Figur des Hansworst,
zu erkennen an einem Narrenstab und einer an seinem Hut befestigten Wurst. Die

altertiimlichen Kostiime wurden in der Forschung als Theaterkostiime bezeichnet. So

urteilt H. Perry Chapman:

,In this monumental late painting, Steen has recast the merry company theme
in a theatrical and imaginary mode. Many of the revelers making music, flirt-
ing, and drinking wear sixteenth-century garb that would have evoked the
stage. The cittern player is dressed in theatrical costume with slashed sleeves

and pantaloons, and Steen himself wears slit sleeves.***’

7 Diese Verse Joost van den Vondels standen iiber dem Kamin in der Kammer der Schauspieler
(,V60r den schoorsteen in de kamer der tooneelspelers®) in der Amsterdamer Schouwburg. Vondel
Werken, Teil 111, S. 513.

“ Um 1673-75, Lw., 141,5 x 131,5 cm, The Metropolitan Museum of Art, New York.

2% Ausst.-Kat. Washington/Amsterdam 1996, Kat.-Nr. 48, S. 254. Auch die Figuren in Steens Garten-
fest von 1677 (Lw., 67 x 88 cm, Privatbesitz) werden als ,, dressed in fanciful theatrical costumes*
beschrieben. Ebd., Kat.-Nr. 49, S. 257. Und schon Wilhelm Martin urteilte iiber Steens mythologische
Darstellungen, diese seien eine Form von holldndischem Realismus in Verkleidung. Es sei, als ob
Leute aus Leiden oder Haarlem auf einer Biihne spielen und so wirke alles sehr theatralisch. ,,De
mythologische voorstellingen van Jan Steen zijn een soort van verkleede Hollandsche werkelijkheid.
Het is alsof Leidenaars of Haarlemmers er tooneel spelen en dus gaat het er zeer theatraal toe.*
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Walter Liedtke beschreibt ,, most of the men in slit sleeves, outdated collars, and
other costume details familiar from the commedia dell'arte.“*° Ob der zeitgendssi-
sche Betrachter tatsdchlich Kostiime dieser Art mit dem Theater assoziierte, wurde
bislang allerdings nicht untersucht.

Seitens der theaterhistorischen Forschung wird vermutet, dass das Theater sich bei
der Gestaltung von Kostiimen stark an der bildenden Kunst orientiert hat.*' Fiir die-
sen Bereich ist die Beziehung zwischen Malerei und Theater allerdings besonders
schwer zu ergriinden. Vergleicht man Darstellungen mit direktem Theaterbezug wie
etwa die Titelillustrationen der gedruckten Theaterstiicke mit den hier zu untersu-
chenden Gemalden, scheint es zunédchst bei den Kostiimen kaum Unterschiede zu
geben zwischen Biihnenauffithrungen und Darstellungskonventionen in der Malerei.
Es stellt sich etwa die Frage, ob zeitgendssische Kleidung sich in der Malerei ebenso
wie auf der Biihne nur fiir Genreszenen ziemte, wihrend die Figuren in den Histori-

enbildern stets altertiimlich anmutende Gewiander trugen.

In diesem Kapitel geht es zundchst darum zu kldren, ob im 17. Jahrhundert ein Thea-
terkostlim nach unserem heutigen Verstiandnis existierte und wie die auf der Biihne
getragene Kleidung beschaffen war. Erst im folgenden Schritt kann die Beziehung
zwischen Theaterkostiimen und dargestellten Kostiimen in der Malerei der Zeit ana-
lysiert werden. Dabei kann von der Hypothese ausgegangen werden, dass Malerei
und Theater sich in diesem Bereich wechselseitig beeinflussten, einige Maler aber
auch aus dem Theater bekannte Kostlime als theatrale Visualisierungstrategie ein-
setzten, um die mit bestimmten Theaterfiguren und Typen verbundenen Bedeutungen
in das Medium der Malerei zu transportieren. Fiir die vorliegende Untersuchung
wurden diejenigen Gemaélde ausgesucht, die bei der Gestaltung der Kostiime die auf-

falligsten Gemeinsamkeiten mit der Theaterpraxis aufweisen.

2.2.2. Existenz und Beschaffenheit von Theaterkostiimen

Forschungsstand

Die Geschichte der Bekleidung in den Niederlanden vor 1800 war lange Zeit ein
vernachldssigtes Forschungsgebiet. So gab es seit J. H. der Kinderen-Besiers Spele-

vaart der mode. De kledij onzer voorouders in de zventiende eeuw von 1950 keine

Wilhelm Martin, De Hollandsche schilderkunst in de zeventiende eeuw: Rembrandt en zijn tijd. Onze
17e eeuwsche schilderkunst in haren bloeitijd en nabloei, Amsterdam 1936, S. 260.

0 walter Liedtke, Dutch Paintings in The Metropolitan Museum of Art, New York 2007, Bd. 2, S.
844-47, Nr. 197.

1 ygl. Hummelen 1982, S. 159.
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monographische Untersuchung dazu.** Sehr hilfreich sind zu diesem Thema ver-
schiedene Aufsitze von Bianca du Mortier und Marieke de Winkel, die sich mit
Kleidung in niederlédndischen Portrits, Genre- und Historiendarstellungen des 17.
Jahrhunderts auseinandersetzen.* Bildliche Quellen aus der hier zu untersuchenden
Zeit in Form von Gemaélden und Graphik sind zahlreich vorhanden. Es sind aber zu
wenige Kleidungsstiicke aus dem 17. Jahrhundert bewahrt geblieben, um sie mit den
bildlichen Quellen vergleichen und so feststellen zu kénnen, ob es sich bei der darge-
stellten Kleidung um ein exaktes Abbild der Wirklichkeit oder vielmehr um Kreatio-
nen des Malers handelt. Die bestmogliche Auskunft {iber die Beschaffenheit der
tatsdchlich getragenen Kleidung liefern Nachlassinventare, Aussteuerlisten und ande-
re schriftliche Quellen.***

Wurde die Zeichenhaftigkeit des Kostiims lange Zeit ignoriert, so hat die Kunstge-
schichtsforschung in jlingerer Zeit damit begonnen, sich sowohl mit der inhaltlichen
als auch mit der methodischen Relevanz von Kleiderdarstellungen in der bildenden
Kunst auseinander zu setzen. Hier ist vor allem die grundlegende Forschung von

Philipp Zitzlsperger zu nennen, der sich in seiner Habilitationsschrift,*’ die in ver-

2 Vgl. Herman Roodenburg, [Art.] Clothing, costume, fashion: early pictorial and historical evi-

dence, in: Sheila D. Muller (Hg.), Dutch Art. An Encyclopedia, New York/London 1997, S. 64 f. Mit
dargestellter Kleidung in der niederldndischen Malerei des 17. Jahrhunderts beschiftigt sich Maria
Meyer, Das Kostiim auf niederlindischen Bildern. Zum Modewandel im 17. Jahrhundert, Miinster
1986 (Kunstgeschichte: Form und Interesse; Bd. 8).

433 Bianca M. du Mortier, Die Kleidung bei Frans Hals, in: Frans Hals, Kat. V. Seymour Slive,
Ausst.-Kat. National Gallery of Art, Washington [u.a.], Miinchen 1989, S. 45-59; dies., ,,Hier sietmen
Vrouwen van alderley Natien...”“. Kostuumboeken bron voor de schilderkunst?, in: Bulletin van het
Rijksmuseum 39, 1991, S. 401-413; dies., Costumes in Gabriel Metsu’s Paintings. Mode and Manners
in the Mid-Seventeenth Century, in: Gabriel Metsu, Kat. V. Adriaan E. Waiboer, Ausst.-Kat. National
Gallery of Ireland, Dublin [u.a.], New Haven/London 2010, S. 127-153; dies., Features of Fashion in
the Netherlands in the Seventeenth Century, in: Johannes Pietsh [Hg.], Netherlandish Fashion in the
Seventeenth Century, Riggisberg 2012 (Riggisberger Berichte, 19), S. 17-39; Marieke de Winkel, Der
Kiinstler als Couturier: Das ,,Portritieren” von Kleidung im Goldenen Zeitalter, in: Holldnder im
Portrdit. Meisterwerke von Rembrandt bis Frans Hals, Kat. v. Rudi Ekkart u. Quentin Buvelot, Ausst.-
Kat. National Gallery, London; Mauritshuis, den Haag; Stuttgart 2007, S. 65-73; dies., ,,Eene onbek-
denkelyke verandering van dragten, en vremde toestellingen omtrent de bekleedingen...” Das Kostiim
im Werk von Aert de Gelder, in: Arent de Gelder [1645-1727 | Rembrandts Meisterschiiler und Nach-
folger, Ausst-Kat. Dordrechts Museum, Dordrecht; Wallraf-Richartz-Museum Koéln; Gent 1998, S.
87-97; dies., Fashion or Fancy? Some Interpretations of the Dress of Rembrandt’s Women re-
evaluated, in: Rembrandt’s Women, Kat. v. Julia Lloyd Williams, Ausst.-Kat. National Gallery of
Scotland, Edinburgh; Royal Academy of Arts, London; Miinchen 2001, S. 55-63; dies., Rembrandt’s
Clothes — Dress and Meaning in His Self-Portraits, in: RRP 2005, Bd. 4, S. 45-87; dies., Fashion and
Fancy. Dress and Meaning in Rembrandts Paintings, Amsterdam 2006. Zur sozialen Funktion von
Kleidung in der Geschichtswissenschaft siehe: Catherine Richardson (Hg.), Clothing Culture, 1350—
1650, Aldershot 2004.

% Zur in Portraits dargestellten Kleidung im Verhiltnis zu Beschreibungen der tatsichlich getragenen
Kleidungsstiicke in schriftlichen Quellen siehe v.a. Winkel 2007, S. 65-73.

3 philipp Zitzlsperger, Kleider sprechen Binde. Kostiimkunde als Methode der Kunstgeschichte
erldutert an Beispielen von Crivelli, Diirer, Giogione, Tizian, Raffael und Bernini, Manuskript der
2007 an der Humboldt-Universitét Berlin eingereichten Habilitationsschrift; hieraus ging die Idee zur
Tagung tliber Kleidung im Bild hervor: Philipp Zitzlsperger (Hg.), Kleidung im Bild. Zur Ikonologie
Dargestellter Gewandung, Emsdetten/Berlin 2010 (Textile Studies 1).
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schiedenen Einzelpublikationen vorliegt,*® mit den methodischen Méglichkeiten
einer vestimentiren Kunstgeschichte beschiftigt.*’” Zitzlsperger geht von dem Kos-
tiim als Argument im Bild aus; das dargestellte Kostiim konne nicht als Abbild einer
empirischen Wirklichkeit verstanden werden.** So entspreche die Kleiderordnung
im Bild eigenen Gesetzen, die von Luxusgesetzen, Kleider- und Polizeiordnungen zu
unterscheiden sei.**” Die Kleidung im Bild entfalte eine eigene Symbolik, sie sei
selbst Insignie, diene also der Ubermittlung bedeutungsgeladener Inhalte.**’ Der
Kleidung komme fiir die ikonologische Bildanalyse damit eine doppelte Bedeutung
zu: Sie sei nicht nur Teil des kulturellen Umfeldes und als solches zu untersuchen,
sondern dariiber hinaus bildimmanenter Bestandteil in zeichenhafter und symboli-

scher Form.**!

Noch schwieriger zu erforschen, ist der Bereich der Kostiimgeschichte im Theater.
Neben den bereits skizzierten Problemen der Kostiimgeschichte im Allgemeinen
liegt hier die besondere Schwierigkeit in der Identifizierung der dargestellten Klei-
dung als Theaterkostiime, von denen nichts erhalten ist. Pionierarbeit in diesem Be-
reich leistete 1938 Sturla Gudlaugsson mit seiner Dissertation lkonographische Stu-
dien iiber holldindische Malerei und das Theater des 17. Jahrhunderts, in welcher der
Autor auf das nahezu gleichzeitige Auftreten fester ikonographischer Typen mittels

der Kostiime in beiden Medien aufmerksam macht.***

Ebenso wie die einzige umfas-
sende Untersuchung {iber Theaterkostiime der Renaissance von Stella Mary
Newton*” wurde auch der Ansatz Gudlaugssons bis jetzt noch nicht mittels methodi-

scher Analysen eines systematisch geordneten Materials weiter entwickelt.

3% Etwa Philipp Zitzlsperger, Kostiimkunde als Methode der Kunstgeschichte, in: Kritische Berichte
1, 2006, S. 36-51; ders., Diirers Pelz und das Recht im Bild. Kleiderkunde als Methode der Kunstge-
schichte, Berlin 2008.

7 Desweiteren sei hingewiesen auf das Forschungsprojekt TEXTILE (An Iconology of the Textile in
Art and Architecture), das 2008-2016 unter der Leitung von Tristan Weddigen am Kunsthistorischen
Institut Ziirich und seit 2013 in Kooperation mit der Humboldt Universitdt Berlin unter der Leitung
von Gerhard Wolf (NETWORKS: Textile Arts and Textility in a Transcultural Perspective, 4th to 17th
Centuries) bestand. In der Publikationsserie Textile Studies wurden Tagungs- und Forschungsergeb-
nisse des Projektes veroffentlicht. Neben dem oben genannten ersten Band der Reihe sieche insbeson-
dere: Tristan Weddigen (Hg.), Unfolding the Textile Medium in Early Modern Art and Literature,
Emsdetten/Berlin 2011 (Textile Studies; 3) und David Ganz u. Marius Rimmele (Hg.), Kleider ma-
chen Bilder. Vormoderne Strategien vestimentdrer Bildsprache, Emsdetten/Berlin 2012 (Textile Stu-
dies; 4).

3% Zitzlsperger 2008, S. 9.

439 Zitzlsperger 2010, S. 7 f.

40 ygl. Zitzlsperger 2008, S. 142.

“'Ebd., S. 154.

2 Gudlaugsson 1938.

3 Stella Mary Newton, Renaissance Theatre Costume and the Sense of the Historic Past, London
1975.
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Zu den Begrifflichkeiten von Kostiim und Kleidung und deren Verwendung in der
vorliegenden Arbeit

Im deutschsprachigen Raum scheint der Begriff Kostiim im 18. Jahrhundert aufge-
kommen zu sein.*** Er ist abgeleitet aus dem italienischen Wort costume, das eine
ethnische Eigenart beschreibt und wiederum aus dem lateinischen Wort consuetudo
(-dinis) stammt.*** Es bedeutete urspriinglich GewShnung, Gewohnheit und Brauch,
bezeichnete zunéchst in der bildenden Kunst ethnische Eigenarten und wurde dann
unter franzosischem Einfluss auf historische Bekleidung eingeengt.**® Auch das nie-
derldndische Wort kostuum ist seit dem 18. Jahrhundert bekannt. Versteht man im
heutigen Sprachgebrauch darunter vor allem die Zusammenstellung von einzelnen
zueinander passenden Kleidungsstiicken fiir eine bestimmte Funktion (pak),**’ lasst
sich die Bedeutung als Biihnenkostiim fiir die Mitte des 19. Jahrhunderts nachwei-
sen.**® Im Sprachgebrauch des 17. Jahrhunderts wurde offensichtlich noch nicht zwi-
schen zeitgenossischer Kleidung und Verkleidung im Sinne des Biithnenkostiims un-
terschieden. So ist in den Rechnungsbiichern der Amsterdamer Schouwburg seit ih-
rem Bestehen ebenso wie in dem erhaltenen Inventar des Theaters von 1687/88 im-
mer nur von kleederen die Rede, oder es werden explizit die einzelnen Kleidung-
stiicke wie Mantel, Rock, Hose usw. aufgezihlt.**’ Zusitzlich wird zum Teil die Be-
schaffenheit der Kleider durch Eigenschaften oder Namen spezifiziert, z.B. een her-
ders kleed (ein Hirtenkleid), zotten kleederen (Narrenkleider), antiexe kleederen (al-
tertimliche Kleider). Dieser Sprachgebrauch zeigt aber, dass bestimmte Kombinati-
onen von Kleidungsstiicken sehr wohl als Theaterkostiim im heutigen Sinn verstan-
den wurden. Auch wenn das Wort im Sprachgebrauch des 17. Jahrhunderts noch
nicht existierte, werde ich im Folgenden den modernen Begriff Kostiim verwenden.
Laut Duden versteht man darunter u.a. Kleidung fiir Schauspieler zur Darstellung

oder Charakterisierung einer bestimmten Person, Rolle oder Funktion.* Kleidung*'

44 Eriedrich Kluge, Etymologisches Worterbuch der deutschen Sprache, 24. Auflage, Berlin 2002, S.

53. Der Begriff findet sich nicht im von von Jacob und Wilhelm Grimm begonnenen Deutschen Wor-
terbuch.

5 Kluge 2002, S. 531.

8 Kluge 2002, S. 532.

“vel. Etymologisch woordenboek van het Nederlands, onder hoofredactie van M. Philippa [u.a.], 4
Bde., Amsterdam 2003-2009, Bd. 3, S. 121.

“¥ Ebd. unter Verweis auf .M. und N. S. Calisch’ Nieuw woordenboek der Nederlandsche taal
(1864), wo der Begriff als foneelkleeding erklart wird.

9 Das Inventar der Schouwburg, ein Manuskript von 55 unpaginierten handschriftlichen Seiten, fin-
det sich unter den Dokumenten von Balthasar Huydecoper (Regent der Schouwburg von ca. 1723-
1732), aus dessen Hand sich verschiedene Abschriften von Schouwburg-Dokumenten des 17. Jahr-
hunderts erhalten haben (Huydecoper Inventaris, Het Utrechts Archief, Toegangsnr. 67). Das Inventar
wurde in Ausziigen (Inventar der Kulissen und Requisiten), allerdings ohne den Abschnitt zu den
Kostiimen, publiziert: Ben Albach, Een inventaris van toneeldecors uit 1688, in: Scenarium 8, 1984:
Nederlands toneel in de 17e en 18e eeuw, S. 37-72.

0 https://www.duden.de/node/83325/revision/83361 (Zugriff: 29.11.2019).
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bezeichnet hingegen die Gesamtheit der Kleidungsstiicke und kann somit als allge-
meiner Gattungsbegriff verstanden werden, dem alle Kleidungsstiicke und Kostiime

zuzuordnen sind.

Das Biihnenkostiim im 17. Jahrhundert

Ein Biihnenkostiim unterscheidet sich in einigen wichtigen Merkmalen grundsétzlich
von zeitgenossischer Kleidung. Zunichst ist es wie jedes Kostiim als rollenbezoge-
nes Gewand an seinen Triger gebunden.*”> Man konnte sagen, dass es formlich erst
im Tragen entsteht und ungetragen keine Vollstandigkeit besteht.** Vor allem die
das AuBere des Schauspielers herstellenden Elemente und dabei im Besonderen das
Kostiim fungieren nach Erika Fischer-Lichte als Zeichen eines bestimmten theatralen
Codes.** Das Kostiim erlaube dem Zuschauer, bereits beim Auftritt des Schauspie-
lers eine weitgehend zutreffende Hypothese iiber die spezifische Identitit der von
ihm gespielten Rollenfigur aufzustellen.*>> Im Barocktheater sei die Identitit einer
Rollenfigur mit einem bestimmten festgelegten Typus gegeben, auf den das Kostiim
abheben miisse, um eine entsprechende Identifikation zu ermdglichen. Eine indivi-
duelle oder historisch richtige Ausgestaltung sei dabei unwichtig, das Kostiim sei
vielmehr auf eine Form angewiesen, die sowohl die metaphysische als auch die poli-
tische sowie die hierarchisch soziale Einordnung der Rollenfigur erlaube.**® So for-
dert auch Franciscus Lang fiir die Gestaltung der Kostiime, dass ,,eine gewisse Uber-
einstimmung mit den Personen, die man aufs Theater bringt, beachtet wird, indem
jeder sein eigentiimliches Kostiim trdgt und jedem seine Kennzeichen zugeteilt wer-
den, nach denen man unterscheiden kann, welches Amt, welche Person die einzelnen
verkdrpern.“*’ Nach antiker Tradition unterschieden sich die Kostiime in Komddien
und Tragddien insofern, als in den Komddien zeitgendssische Kostiime zum Einsatz

kamen, in den Tragddien hingegen hochstilisierte Kostiime.**® Im Barocktheater wa-

“! https://www.duden.de/node/7928 1/revision/79317 (Zugriff: 29.11.2019).

42 Vgl. Annemarie Bénsch, Das Ornament als Audrucksmittel des Bithnenkostiims. Dargestellt am
Romanimieder (von Ludovico Ottavio Burnacini zu Antonio Daniele Bertoli), in: Festschrift fiir Mar-
gret Dietrich, hrsg. vom Institut fiir Theaterwissenschaft an der Universitdt Wien, Wien 1995 (Maske
und Kothurn 37, 1995), S. 175 (S. 171-198).

“3Ebd., S. 176.

4% ygl. Fischer-Lichte 2007b, S. 61-69.

“Ebd., S. 62.

0 Ebd.

7 Lang Abhandlung Schauspielkunst 1727 =1975, S. 250.

¥ Diese Unterscheidung findet sich bereits in Leone de’Sommis Traktat iiber das Theater von 1556,
das eine sehr allgemeine Beschreibung von Kostlimen fiir Komddien und Tragddien enthilt. Eine
deutsche Ubersetzung des dritten Dialoges ,,Von der Biihnenkleidung* in: Max von Boehn, Das Biih-
nenkostiim in Altertum, Mittelalter und Neuzeit, Berlin 1921, S. 479-484. Sommi l4sst den Protagonis-
ten seiner Unterhaltung tiber szenische Darstellungen berichten, wie er eine Komdédie nach Konstan-
tinopel verlegt, um fremdlandische Kleidung einfiihren zu kénnen. ,,Scheinen doch Ereignisse, wie
wir sie in Komddien darstellen, immer wahrscheinlicher unter Fremden, die wir nicht kennen, als
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ren bei den Tragddien die hdufigsten Kostiimtypen das so genannte ,,rémische® und
das ,,turkische* Kostiim.*” Das rémische Kostiim bestand im Wesentlichen aus ei-
nem Brustpanzer mit kurzem Umhang, einem bis zu den Knien reichenden Rock und
einem mit Federn geschmiickten Helm. Das tiirkische Kostiim, das fiir alle im Orient
spielenden Stiicke zum Einsatz kam, bestand aus einem langen, mit Goldborte ver-
zierten Armelrock, einem Mantel aus kostbarem Material, der um die Schulter gelegt
wurde und einem ebenfalls mit Federbusch geschmiickten Turban.*® Wihrend das
romische Kostiim in der Regel fiir den oder die Helden der Theaterstiicke reserviert
war, scheint das tlirkische Kostiim hdufig als Zeichen der Tyrannen verstanden wor-
den zu sein, das die addquate Reprédsentation eines von Affekten hin und her gerisse-

41 Bine dhnliche Praxis lisst sich auch fiir die Nieder-

nen schwachen Ich darstellte.
lande nachweisen. Dies belegt etwa der Kupferstich von Claes Jansz Visscher, der
die die Geschichte von Lukretia, Tarquinius und Brutus erzdhlenden lebenden Bilder
von Pieter Cornelisz Hooft wiedergibt, die im Rahmen der Feierlichkeiten zum 12-
jahrigen Waffenstillstand mit Spanien im Jahr 1609 durch die rederijkers-Kammer
De Eglantier auf einer Freilichtbiihne auf dem Dam in Amsterdam aufgefiihrt wur-
den (Abb. 25).*? Hier lésst sich deutlich erkennen, dass allein der rémische Konig
Tarquinius Superbus L. mit langem Armelrock und Turban dargestellt wird, wihrend
der Held Brutus das romische Kostiim trigt.*®

Bei den historischen Kostiimen der Tragddien lieBen sich auf der Bithne wie auch in
der Historienmalerei immer Elemente des Zeitkostiims wiederfinden.*** Das Biih-
nenkostiim ist im Unterschied zur zeitmodischen Kleidung ebenso an einen Theater-
text wie auch an den Ausdrucksmodus des Theaters einer bestimmten Zeit gebun-
den.*®®> Wie Anne Hollander iiberzeugend darlegt, braucht die Kleidung von Theater-
figuren wie auch von Bildfiguren eine gemeinsame Grundlage (basic ground) mit

den Zuschauern, damit diese sich in das Biihnen- bzw. Bildgeschehen einfiihlen kon-

wenn sie sich unter Biirgern ereignen lassen, mit denen wir bestdndig umgehen.” Ebd., S. 481. Bei
Tragddien hingegen sollten die Schauspieler ,,in der Manier der antiken Skulpturen oder Malereien,
mit den Ménteln und den Kleidern, mit denen diese Personen der alten Jahrhunderte dargestellt zu
werden pflegen® ausgestattet werden. Ebd.

49 ygl. Fischer-Lichte 2007b, S. 63.

“YEbd., S. 63.

1 ygl. Ebd.

#2475 x 690 mm; Hollstein, Bd. 38, S. 17, Nr. 21. Zu dieser Darstellung und ihrer Bedeutung siche
unten, Kapitel Biihnenraum — Bildraum, S. 191 f.

493 L aut Sturla Gudlaugsson findet sich das orientalische Kostiim auch iiberall dort, wo Reichtum und
prunkvolle GroBartigkeit veranschaulicht werden sollen und so diene es auch als Zeichen koniglicher
Wiirde. Gudlaugsson 1938, S. 20.

4% Annemarie Bonsch zeigt beispielsweise in ihrer kostiimkundlichen Untersuchung des Romani-
Mieders auf, wie das zeitmodische Mieder den bithnentextlichen Erfordernissen folgend zum lorica-
Mieder umfunktioniert wird, indem die lorica auf das barocke Mieder appliziert wurde. Bonsch 1995.
%65 Bonsch 1995, S. 176.
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nen.*®® Im Theater ist dies vergleichbar mit dem Proszeniumsbogen, der wie ein
Rahmen das Geschehen auf der Biihne an drei Seiten umschliet und von der realen
Welt abgrenzt. Die vierte Seite, der Boden, ist abgesehen von einem zum Teil erhoht
liegenden Standort nicht abgegrenzt von den Zuschauern. Hier bietet sich der ge-
meinsame Grund, der dem Zuschauer das sich in die Szene hineindenken ermoglicht.
Unabhéngig davon wie fantastisch ein Kostiim beschaffen war, musste es immer
noch eine Verbindung zu der Kleidung des Zuschauers haben. Bis in die moderne
Zeit hat sich dieser Brauch gegen den Wunsch nach Historizitdt und Fantasie be-
hauptet.**” Das gleiche Phanomen findet sich auch in der bildenden Kunst, so etwa
bei Historiengemalden, in denen die Bildfiguren antikisierende Kleidung tragen, die

deutlich an die Mode der Zeit angepasst erscheint.

Theaterkostiime in den Niederlanden

Wie bereits im einleitenden Kapitel skizziert, liegt der Ursprung des professionellen
Theaters in den Niederlanden bei den Kammern der rederijkers mit ihren Theaterauf-
fiihrungen, Wettbewerben und Umziigen.*®® Diese Darbietungen hatten stets einen
stark emblematischen Charakter und dementsprechend von grof3er Bedeutung waren
ihre Kostiime.**® Die Kostiime der Darsteller waren Teil des Dramas, die Charaktere
waren durch ihre Kostiime erkennbar und begleitende Worte unterstiitzten vielmehr
die Kostiime als umgekehrt. Dies dnderte sich langsam mit Beginn des 17. Jahrhun-
derts und den Stilverdnderungen in der Dramenliteratur. Dennoch blieben die stili-
sierten Kostiime fiir bestimmte Charaktere oder Gruppen bestehen. Insbesondere bei
den auch weiterhin beliebten lebenden Bildern, die entweder eigenstindig oder die
Theaterstiicke unterbrechend und kommentierend aufgefiihrt wurden, spielten allego-
rische Figuren eine grof3e Rolle, die immer noch stark durch stilisierte Kostiimele-

: 4
mente gekennzeichnet waren.*”"

% Hollander 1993, S. 244 f.

7 Ebd.

48 S oben, Kapitel Einleitung, S. 6 f.

49 In ritual and emblematic rather than dramatic productions, such as masques and pageants, princi-
pals, whether they talk or sing, must wear appropriately garments, since the medium is visual and the
theme ideal.” Hollander 1993, S. 238. Die umfangreichste Beschreibung eines rederijkers-Wettstreits
mit bildlichen Darstellungen des Einmarsches siamtlicher konkurrierender Kammern bietet Zacharias
Heyns Const-thoonende Iuweel von 1607-08, das den Haarlemer rederijkers-Wettstreit von 1606
wiedergibt. Sieche: Bart A.M. Ramakers, De Const getoond. De beeldtaal van de Haarlemse re-
derijkers-wedstrijd van 1606, in: Nederlands Kunsthistorisch Jaarboek, 49, 1998, S. 129-175.

470 Beispielsweise fithrt noch das Inventar der Amsterdamer Schouwburg von 1687/8 , Een zwart
kleed van de Schynheiligheid” (Ein schwarzes Kleid von der Scheinheiligkeit) auf. Inventar der Fami-
lie Huydecoper 67, Inv. 315, Het Utrechts Archief. Zu den Auffiihrungen von lebenden Bildern siche:
E. Oey-de-Vita, Vertoningen en pantomimes in vroeg-17°-eeuwse toneelstukken (1610-+/-1620), in:
Scenarium 8, 1984: Nederlands toneel in de 17¢ en 18e eeuw, S. 9-25.
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Die Verse Joost van den Vondels ,,0Ob ihr stumm spielt oder sprecht, passt immer auf
in was fiir einem Kleid ihr steckt, die sich als Inschrift in der Kammer der Schau-
spieler in der Amsterdamer Schouwburg fanden,'”' deuten auf die Wichtigkeit der
Kostiime fiir das Theater hin. Und tatséchlich bezeugen die Ausgaben der Amster-
damer Schouwburg, dass hier ein hoher Aufwand fiir die Herstellung der Kostiime

. 472
betrieben wurde.*’

Bis mindestens 1652 war der Schneider Harmen van Ilt (,,klee-
renmaker*) zustindig fiir das Nihen der Kostiime.*”® Es finden sich in diesem Zeit-
raum fast monatliche, recht hohe Rechnungen, die an den Kostiimschneider bezahlt
wurden. AuBlerdem wurde regelméBig der Schuster Klaas Michielsz (,,schoenma-
ker*) fiir das Anfertigen der Biihnenschuhe beschiftigt sowie ein nicht namentlich
genannter Waffenschmied (,,wapenmaker). Die hochsten Ausgaben in diesem Be-
reich wurden aber fiir Stoffe getdtigt, wobei Seidenstoffe immer den teuersten Posten
bildeten. So bezahlte man etwa im November 1638 an ,,Symon Goulard, voor sijde
stoffen. Een rekening f 278:13:8 und im Mérz 1642 an denselben Héandler ,,voor
syden stoffen f 348:8:8“.*’* Auch fiir Federn wurde regelmiBig viel Geld ausgege-
ben. Es finden sich mal Rechnungsposten an den ,,pluymecier in de Warmoet straat*,
der wahrscheinlich mit dem ab 1641 namentlich genannten Héndler ,,Jacob de la
Tombe* identisch ist. Sehr hohe Betrdge zahlte das Theater regelmafig und bis zum
Ende der detaillierten Ausgabenauflistung 1652 an Romeyn de Hooghe fiir Verzie-
rungen wie Silberspitze, Tressen und Bordiiren.’”” Des Weiteren finden sich unter
den Ausgaben ab und zu Rechnungen fiir einzelne Kleidungsstiicke und Kostiime,*”®
die moglicherweise gebraucht gekauft wurden. Die Rechnungen beweisen, dass zu-
mindest bis zur Mitte des Jahrhunderts ein sehr hoher Ausstattungsaufwand fiir die

Kostiime betrieben wurde.*’” Die Kleidung der Schauspieler war nicht nur reich ver-

'S, oben, S. 87, Anm. 427.

472y gl. auch Frithof W. S. van Thienen, Het doek gaat op.Vijfentwintig eeuwen in en om het Europe-
se theater, 2 Bde., Bussum 1969, Bd. 1, S. 253 und Smits-Veldt 1999, S. 242.

7> Ab 1652 sind in den Rechnungsbiichern bei den Ausgaben nur noch die Gagen fiir die Schauspieler
aufgelistet. Harmen van I1t war auch schon bei der Brabantinischen Kammer 't Wit Lavender fiir die
Kostlime zustindig, wie aus der Abschrift der Einnahmen und Ausgaben der Kammer von 1624-1630
im Huydecoper-Inventar hervorgeht. Inventar Familie Huydecoper 67, Inv. 315, Het Utrechts Archief.
7 Die hochsten Posten fiir Stoffe bis 1652: April 1639 ,,aen 3 stukken blau sydenstof tot gordynen f
66%; Januar 1643 an ,,Klaas Hendricks voor syde stoffen f 159:10“ und an ,,Simon Doulart voor stof-
fen £ 119:7; Januar1643 ,,voor syde stoffen f176:2:8%; Juli 1643 .... voor syde stoffen f 153:11:8%;
Februar 1644 ,.... voor syde stoffen f 130:15%. Ebd.

473 S0 etwa im November 1638 ,,aan Romeyn de Hooghe een rekening f 99:13:8%; im Mirz 1639 ,,aen
Romeyn de Hooge een rekening f 127:16%; im Mérz 1642 ,,Romein de Hooge voor silverkant en
lusten f 70:11%; im Juni 1646 ,,aan Romeyn de Hooge volgens rekening f 130:6“. Ebd.

47 Btwa im November 1638 ,,aen een geele satijne met silver geborduurde rock f 50°; im Februar
1639 ,,aen Dirck teunisz voor een switsers kleed f 52:18; im April 1639 ,,aen een swart sattynen
kleed f 36°; im Oktober 1642 ,,Mr. Matthys voor een zilver lakens wambus f 50, Ebd.

477 Bs verwundert nicht, dass im ersten Jahr der Schouwburg auch die Kosten fiir die Kostiime am
hochsten waren, sie beliefen sich auf etwas mehr als 620 Gulden. In den folgenden Jahren wuchs der
Kostiimfundus immer weiter an und Kostiime konnten wieder verwendet und umgearbeitet werden.
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ziert und wirkte auf die Entfernung, sondern es wurden auch sehr teure Stoffe wie
Seide verwendet. Wurden noch im Mérz 1678 insgesamt 850 Gulden fiir verschiede-
ne Kleidungsstiicke ausgeben,*”® so scheint sich der Zustand am Ende des Jahrhun-
derts verdndert zu haben. Die Probleme fingen mit der ersten Vermietung der
Schouwburg 1681 an Lodewyck Meyer, Joan Pluimer und Pierre de la Croix an.
Briefe der Theaterregenten an die Vermieter der Schouwburg, die Vorsteher des
Waisen- und Altenheimes, belegen in welch misslicher Lage sich das Theater in die-
ser Periode laut der Betreiber befand. So beschwerten sich die Theaterleute vor allem
iiber die geringe Auswahl der veralteten Kostiime und forderten neue Kleidung, da es
nicht ginge, dass man auf der Bithne Romer, Griechen, Perser, Hunnen, Goten und
Tiirken alle in ein und denselben Kleidern sehe, wie es in einem Brief von 1693
heiBt.*”” Man muss sich aber fragen, inwieweit die Regenten der Schouwburg in ih-
ren Beschwerdebriefen iibertrieben haben. Das erhaltene Inventar der Schouwburg
von 1687/88 gibt zumindest den Eindruck von einem {iberaus grof3en und vielseiti-
gen Kostimfundus wieder.*® Die verschiedenen modernen, altertimlichen und
fremdldndischen Kleidungsstiicke, Hirten- und Narrenkostiime, allegorischen Kos-
tiime, Kopfbedeckungen, Schuhe, Accessoires und Waffen — insgesamt 338 Posten,
die héaufig verschiedene Kleidungsstiicke zusammenfassen — wurden zusammen auf
6484 Gulden und 5 Stuivers geschitzt,**! wihrend die Kulissen auf der Bithne mit
dem vergleichsweise geringen Betrag von 7388 Gulden und 16 Stuivers angegeben
wurden.*®? Das Inventar beweist somit, dass der Kleiderfundus zu der Zeit immer

noch ein sehr wertvoller Besitz der Schouwburg war.

478 Aan Zuzanna Beckhout vor de volgende klederen. / Een witte Schooz f 12 / Een zwarte dito [ /] 8

/ Een rood vrouwenkleed [ f] 80/ Een groen dito [f] 140/ Een zwart dito [f] 110 ,- --- f 350%; ,,Aan
Jacob Sammers voor de volgende kleederen. / Een Romeinsch kleed met een hoofd van Medusa f
100. / Een dito met een Star [f] 100. / Twee moderne rokken geheel geborduurd met roozen, ieder
[f] 100,- --- f 200. Een roo geborduurde rok [f] 60. Een Romeinsch kleed bruin leer gebord. [f]
40.* Inventar Familie Huydecoper 67, Inv. 319.

47 Het is een verkeerde menagie, het weinig verschier van klederen, diemen thand op de Schouwb.
heeft: waardoor ontstaat, dat men altyd de zelfde equipagie ziet, ’t geen eindelyk verveelt en dan te
meer, alsmen de Romeinen, Grieken, Persianen, Hunnen, Gotten, Turken, en diergelyke vreemde en
van malkander verschillende manen, in een en’t zelfde gewaai op het Tooneel ziet verschynen. Dit is
een absurditeit, die op het Tooneel, daar alles naaar’t leeven behoorde verbeeld te worden, niet kann
geduld zyn. [...] Want wie kann zich verbeelden het Turksche op Perziaan Hof te zien, die de Perso-
nagies in Romeinsche kleeding aanschouwt? Ja’t is belagelyk date en Turk op Perziaan een Romein-
sch kleed aan heeft.“ Aus der Abschrift eines Briefes von 1693, Archiv der Familie Huydecoper 67,
Inv. 314, Het Utrechts Archief.

0 Die Auflistung der Kostiime nimmt innerhalb des Inventars den meisten Platz ein und umfasst 40
(von insgesamt 55) Seiten. Inventar Familie Huydecoper 67, Inv. 315.

! Das teuerste Kleid in dem Inventar wurde allein auf 250 Gulden geschitzt: ,,Een roo Sattyne vrou-
wen rok, met een dito Sleep en Lyf, met zilver geborduurd, de rok met zilvere franje en roo Cattoen
gevoerd “.

*2 Albach 1982, S. 40.
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Die wenigen schriftlichen Quellen der ehemaligen Amsterdamer rederijkers-
Kammern vermitteln den Eindruck, dass die Kosten und der Aufwand fiir die Kos-
tiime hier bei weitem nicht so hoch gewesen waren wie in der Schouwburg.*® Dies
bestitigt auch einer der Theaterregenten, Geerardt Brandt d. J. (1626—1685), der die
Auffiihrungen der alten rederijkers-Kammern mit denen der Schouwburg vergleicht:
»Want de treurspelen die zij nu vertonen zijn veel heerlijker als de spelen der oude
Kamers plegen te zijn: de toestel [= ensceniering; decors en kostuums] is dikwijls
vorstelijk [...].“*** (Denn die Trauerspiele, die sie heutzutage auffiihren, sind viel
herrlicher als die Stiicke der alten Kammern zu sein pflegten: die Inszenierung [De-
korationen und Kostiime] ist hdufig fiirstlich.) Die reisenden Schauspieltruppen
scheinen jeweils liber einen eigenen Kostiimfundus verfiigt zu haben, verschiedene
Dokumente belegen aber zudem, dass es etwa auch tiblich war, Kostiime zu mie-

4
ten.*®

Uber die Beschaffenheit der Theaterkostiime in der Schouwburg gibt der Augenzeu-
genbericht des deutschen Reisenden Philipp von Zesen (1619—1689) weiteren Auf-

schluss, der die Kostiimkammer des Amsterdamer Theaters besichtigte:

,,Neben dieser kammer hat man noch andere zimmer / darinnen die fremden
auslandischen / und einheimischen / auch allerlei altfrankische mans- und
frauen-kleider / welche sie / durch ihren eigenen Schneider / machen laflen /

mit dem andern gerithe / zu den schauspielen gehorig / verwahret werden.

Philipp von Zesen bestitigt also, dass die Schouwburg einen eigenen Kostiimschnei-

der beschiftigte. Die Erwdhnung der altfrankischen Ménner- und Frauenkleidung

8 Abschrift des Rechenbuches der Brabantischen Rederijkerskammer; Inventar Familie Huydecoper
67, Inv. 315.

84 Gedichten van Geeraardt Brandt de jonge, verzamelt en uitgegeven door N.B.A. te Rotterdam
1649, S. 249 f. Zitiert nach Ben Albach, Langs kermissen en hoven. Ontstaan en kroniek van een
Nederlands toneelgezelschap in de 17de eeuw, Zutphen 1977, S. 146.

485 Am 23. Oktober 1639 mieteten Ariaen van den Berch, Paulus Pirson, Jan Botler und Jan Paijn
Theaterkostiime von Isaac van Bochoven (Boekhoven), ein bekannter Niederlandischer Schauspieler
in Den Haag. Van den Bergh und Pierson waren bekannte Mitglieder einer Holldndischen Schau-
spielkompanie, bei Botler und Peijn konnte es sich um Engléander gehandelt haben. J. G. Riewald,
New light on the English actors in the Netherlands, in: English Studies, 1960, S. 85, Anm. 69 (S. 65-
92) (Notarieel Archief, Nr. 163, f. 188, The Hague Archives).

Am 21. Oktober 1645 mieteten Jan Peijn und Jan Batist (Jan Baptist van Fornenbergh) Biihnenklei-
dung von Mr. Aldert Jacobsz de Vrient, Hauseigentiimer in Leyden. Die Kostiime sollten am Fa-
schingsdienstag zuriickgegeben werden. Ebd., S. 87, Anm. 77 (Notarieel Archief, Nr. 752, Act 80,
Leyden Archives).

8 Filip van Zesen, Beschreibung der Stadt Amsterdam [...], Amsterdam 1664, S. 365.
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deutet darauf hin, dass einige der Biihnenkostiime deutschen Trachten aus vergange-

ner Mode entsprachen.

Die Titelillustrationen der gedruckten Theatermanuskripte belegen den aus der Bild-
tradition bekannten Gebrauch von zeitgendssischer Kleidung fiir Komédien und al-
tertimlichen bzw. antikisierender fiir die Tragddien auf der Biihne. So &hnelt die
Titelillustration zu Willem Dircksz Hoofts Heden-daeghsche verlooren soon (1630)
(Abb. 26), die den verlorenen Sohn im Bordell zeigt, den beliebten Bordellszenen
der zeitgenossischen Genremalerei so stark, dass hier von einer Orientierung an der
Bildtradition ausgegangen werden muss.**’ Auf der Titelillustration zu Salomon Da-
vidsz Questiers’ Griecxsen Amadis (1633) findet sich das romische Kostiim mit der
lorica (dem Brustpanzer) und dem federgeschmiickten Helm in unterschiedlicher
Ausfiihrung (Abb. 27).**® Die dargestellte Szene zeigt den mit Frauenkleidung ge-
tarnten Titelhelden des Stiickes Amadis, der dabei ist, vor dem Kaiser und seinem
Hofstaat den im Zweikampf besiegten Bilarta zu demaskieren, der sich als Amadis
ausgegeben hatte. Amadis tragt iber dem langen Frauenkleid einen Brustpanzer und
einen Helm mit Federbusch. Allerdings lésst die [llustration eine merkwiirdige Kon-
struktion des romischen Kostiims erkennen. Der die Muskulatur nachbildende romi-
sche Brustpanzer war in der Antike gewohnlich aus Bronze geformt und wurde iiber
der meist kurzirmeligen Tunika getragen.489 In der Illustration scheint der Panzer
aber nahtlos in die Armelansitze und ein faltiges Riickenstiick iiberzugehen.*® Auch
hingen die Lederbidnder bei der echten romischen Ausriistung nur auf der Vorderseite
zum Schutz der Lenden herab, wihrend sie hier wie ein Rock um die Taille herum-
gehen. Das Schuhwerk des romischen Soldaten bestand aus Stiefeln mit genagelten
Sohlen (caligae), die durch ihre Machart eher wie hohe Sandalen anmuteten. Wih-
rend einige Maler sich bei Darstellungen antiker Geschichte oder Mythologie an Bei-

spielen der romischen Monumente orientierten,”’ zeigt die Titelillustration der

7 Zu der Illustration siehe unten, Kapitel Bithnenraum — Bildraum, S. 168 f.

88 Auch hier ist der Kaiser der Griechen im orientalischen Kostiim dargestellt. Vgl. auch den oben
erwihnten Kupferstich von Claes Jansz Visscher, Abb. 27. Der Brustpanzer des griechischen Solda-
ten, der thorax spielte anscheinend auch auf den Biihnen der anderen europdischen Lander keine Rol-
le. Eine historische Feindifferenzierung lag nicht im Interesse des Barock. AuB3erdem hatte der romi-
sche Imperator den absoluten Herrscher der eigenen Zeit verkorpert, was sich moglicherweise in der
Kostiimtradition auch in den Niederlanden fortsetzte. Vgl. Bonsch 1995, S. 183.

¥ Der romische Muskelkiirass wurde von militirischen Fiihrern wahrscheinlich noch bis zum 5. Jh.
getragen und galt als Symbol fiir die romische Herrschaft und Macht. Vgl. H. Russel Robinson, The
Armour of Imperial Rome, London 1975, S. 147.

“° Hummelen 1982, S. 161 folgert daraus, dass der Zeichner das Kostiim nicht nach dem realen Biih-
nenvorbild geschaffen haben konne.

“1Vgl. etwa Pieter Lastmans Darstellung des Kostiims des Coriolanus in seinem Gemilde Coriolanus
und die romischen Frauen, 1625, The Provost, Fellows and Scholars of Trinity College, Dublin, s.
Abb. 48.
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Griecxen Amadis wohl eher die in der Biihnenpraxis iiblichen weichen Theaterstie-
fel.*”> Und auch im Fall der lorica kann der Zeichner der Titelillustration sich an den
realen Bithnenbegebenheiten orientiert haben. Die Ubernahme von Details der anti-
ken Vorbilder war den Kostiimschneidern oftmals weniger wichtig als etwa die
Vermittlung eines entsprechenden Materialeindrucks, in diesem Fall eines verstark-
ten Brustpanzers, oder eine stilistische Verwandtschaft mit dem Zeitkostim.*” Bei
aller Vorsicht, die bei der Auswertung der Titelillustrationen als Zeugnisse der Thea-
terpraxis geboten ist, ldsst sich doch vermuten, dass gerade jene Details, die so deut-
lich von der Bildtradition abweichen, einen tatsdchlichen Gebrauch auf der Biihne

wiedergeben.

Zusammenfassend lésst sich also fiir die Biihnenkostiime in den nordlichen Nieder-
landen und insbesondere an der Amsterdamer Schouwburg festhalten, dass ein relativ
hoher Ausstattungsaufwand mit teuren Stoffen und Accessoires betrieben wurde. An
der Schouwburg wurde zumindest bis in die Mitte des Jahrhunderts ein namentlich
genannter Schneider eigens fiir die Herstellung der Kostiime beschéftigt. Bildliche
und schriftliche Quellen bezeugen zum einen das nebeneinander Bestehen von zeit-
genossischen und altertiimlichen (als altdeutsch oder antik bezeichneten) Kostiimen.
Zum anderen scheinen einige Biihnenfiguren ein typisches wieder erkennbares Kos-
tiim gehabt zu haben, das aus Fantasieelementen bestehen konnte. Historische Kos-
tiime wurden zugunsten von schneiderischen Losungen oder der Integration von
zeitgendssichen Modeelementen zum Teil stark abgewandelt und spezielle sockenar-
tige Biihnenstiefel ersetzten hdufig historisches oder zeitgendssisches Schuhwerk. Im
Folgenden soll tiberpriift werden, ob sich in der Malerei der Zeit iibereinstimmende

Elemente mit den auf der Biihne gebrduchlichen Kostiimen feststellen lassen.

2 Auch Mariét Westermann bringt diese Art von Schuhwerk mit dem Bithnenkostiim in Verbindung.

Sie schreibt liber die Bekleidung einer der komisch gekleideten Figuren in Jan Steens Darstellung:
»|-..] he wears a loose outer stocking, folded over, that recalls the buskin or soft boot of antique come-
dians, as remarked by Netherlandish writers and as worn by Van Hoogstraeten’s muse Thalia, the
farce actress.” Mariét Westermann, Steens, Steen’s comic fictions, in: Ausst.-Kat. Washing-
ton/Amsterdam 1996, S. 60 (S. 53-67). Auch in der Einleitung zum fiinften Buch, das der Muse
Thalia zugeordnet ist, erwdhnt Hoogstraten eigens die Bithnenschuhe: ,,En zy [Thalia] die met boerti-
ge sokken ten toneele treet [...].“ Hoogstraten Inleyding 1678 = 1979, S. 174. Schon bei Cesare Ripa
gehort zu Thalias Attributen neben der Maske auch die Soccus-Beschuhung: ,,Een Maeghdeken van
vrolijck en dertel opsicht, / dat op ’t hoofd een krans van klimop sal / hebben, en de slincker hand een
belachlijcke / grins, met socken aen haere voeten™ Cesare Ripa, Iconologia of uytbeeldingen des ver-
stands|...] vertaaalt door D. Pers (Amsterdam 1644), Neudruck hrsg. v. J. Becker, Soest 1971, S. 339.
% Dies ist vergleichbar mit den Entwiirfen fiir Bithnenkostiime von Ludovico Ottavio Burnacini, der
statt der viereckigen Ausschnittformen, die sich aus den SchulterschlieBen der lorica ergeben, fiir das
romische Frauenkostiim hiufig das breite v-formige Dekolleté des lorica-Mieders verwendet. Vgl.
Bonsch, 1995, S. 185.
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2.2.3. Das Komddiantenkostiim

Wie oben bereits gezeigt, wurde in den Komddien in der Regel zeitgendssische Klei-
dung auf der Biihne getragen und dieselbe Tradition findet sich in der bildenden
Kunst im Bereich der Genremalerei. Es gibt jedoch ein paar Ausnahmen wie die Fi-
gur des Narren oder Spafimachers, dessen Kleidung sich in beiden Medien meist
durch besonders bunte Farben und von der zeitgendssischen Kleidung stark abwei-
chende Schnitte auszeichnet. Das jeweilige Kostiim hatte die Funktion, den Trager
zum einen eindeutig als komische Figur und zum anderen als einen bestimmten Ty-
pus der komischen Figur auszuweisen, mit dem spezifische Erwartungshaltungen

494

beim Publikum verbunden waren.”" Im Folgenden soll der Gebrauch und die Funk-

tion dieser Theaterkostiime in Malerei und Theater untersucht werden.

Das Pekelharing-Kostiim bei Frans Hals

Ein bekanntes Beispiel eines wiedererkennbaren Narrenkostiims ist jenes des so ge-
nannten Pekelharing, einer zum Standardrepertoire gehdrenden komischen Figur aus
der niederldndischen Posse, die Frans Hals unter anderem in zwei beriithmten Gemal-
den festhielt (Abb. 28 u. 29).*° Den Kasseler und Leipziger Gemilden scheinen das-
selbe Modell zu Grunde gelegen zu haben, und in beiden Darstellungen trégt der
Narr ein fast identisches Kostiim.*® Es besteht aus einer roten Jacke mit gelb abge-
setzten Ziernihten an Armeln, Revers, Schulteransitzen und Kragen sowie grofen
runden mit rotem Stoff bezogenen Knopfen. Die Kappe, die Pekelharing dazu schrég
auf dem Kopf trigt, ist passend aus dem gleichen Stoff gearbeitet. Kleinere Unter-
schiede in der Ausarbeitung des Kostiims in den beiden Gemaldeversionen konnten
darauf hinweisen, dass Hals hier kein real existierendes Kostliim als Vorlage verwen-
dete, sondern es vielmehr frei aus der Erinnerung malte.

Das Kasseler Gemélde diente als Vorlage fiir einen Kupferstich von Jonas
Suyderhoef (1613—1686), durch dessen Bildunterschrift sich die Figur als Pekelha-
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ring identifizieren ldsst (Abb. 30).”" Die Bildunterschrift lautet: ,, Seht Monsieur

** Fischer-Lichte 2007b, S. 64.

45 Um 1628-30, Lw., 75 x 61,5 cm, Gemaildegalerie Alte Meister, Museumslandschaft Hessen Kassel;
und Lw., 72 x 57,5 cm, Museum der Bildenden Kiinste, Leipzig. Zur Rolle des Narren und seiner
Ikonographie siche: Beeld van de andere, vertoog over hetz elf. Over wilden en narren, boeren en
bedelaars, Ausst.-Kat. Koninklijk Museum voor Schone Kunsten, Antwerpen 1987 sowie: Narren.
Portrdts, Feste, Sinnbilder, Schwankbiicher aus dem 15. bis 17. Jahrhundert, Kat. v. Lutz S. Malke,
Aust.-Kat. Kunstbibliothek, Kulturforum, Berlin 2001.

% Der etwas rotlichere und dunklere Teint des Mannes im Leipziger Bild hat vermutlich zu dem
Spitznamen ,,Mulatte angeregt, den das Bild im 19. Jahrhundert erhielt. Vgl. Seymour Slive in:
Frans Hals, Kat. v. Seymour Slive, Ausst.-Kat. National Gallery of Art, Washington; Royal Academy
of Arts, London; Frans Hals Museum, Haarlem; Miinchen 1989, S. 220 (Kat.-Nr. 32, S. 220-223).

7 Vgl. Seymour Slive in: Ausst.-Kat. Washington/London/Haarlem 1989, S. 216 (Kat.-Nr. 31, S.
216-219).
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Pekelharing an, / Er preist einen frischen vollen Krug / Und hélt es mit dem feuchten
GefiB, / Denn seine Kehle ist stindig trocken.“** Wie auch die Namen anderer be-
kannter Theaterfiguren der Zeit (Jean Potage, Hansworst, Hans Supp) verweist auch
dieser auf die Esslust des komischen Charakters, bei dem der iiberméBige Verzehr
von gesalzenen Heringen einen nahezu unstillbaren Durst verursacht.*”® Neben der
wirtschaftlichen Bedeutung des Heringfangs fiir die Niederlédnder galt der Pokelhe-
ring auch als Heilmittel nach tiberméaBigem Alkoholkonsum und aufgrund des hohen
Salzanteils als Fruchtbarkeit und Potenz steigernde Nahrung.’” Die Bithnenfigur des
Pekelharing wird dementsprechend nicht nur immer durstig und verfressen, sondern
auch als wolliistig charakterisiert.”"’

Im 17. Jahrhundert waren die verschiedenen Figuren in den niederldndischen Possen
beziiglich der Charaktere und Kostiime noch nicht so fest in der Tradition verankert
wie in der italienischen Commedia dell’arte.’®® Es wurde auf die vermeintliche Ahn-
lichkeit von Hals’ Pekelharing zu Brighella, einer der Standardfiguren der Comme-
dia dell’arte, hingewiesen.’” Diese Ahnlichkeit beschriinkt sich allerdings auf die
dunkle Hautfarbe — Brighella trigt als Bewohner der Bergregion Bergamo eine dunk-
le Maske —%, den Bart und die krausen, lingeren Haare sowie die Form seiner Jacke
mit passender Miitze — Brighella trégt als in seiner Rolle als Kammerdiener eine Art
Livree.”® Ein Vergleich mit den Illustrationen des Brighella aus dem 17. Jahrhundert
bestdtigt die Annahme von einer Verwandtschaft des Pekelharing zur italienischen

Maskenfigur des Brighella nicht.”*

Auch konnte die immer wieder pauschal ange-
fuhrte Annahme von dem vermeintlichen Einfluss der Commedia dell’arte auf das

niederlandische Theater zumindest fiir die erste Halfte des 17. Jahrhunderts relati-

4% Siet Monsieur Peeckelhaering an / Hy pryst een frisse volle kan / En hout het met de vogte back /

Dat doet syn keel is altyt brack.” Ubersetzung nach Ausst.-Kat. Washington/London/Haarlem 1989,
S.216.

49 ygl. ebd.

390yol. Gregor J.M. Weber, ’t Lof van den Pekelharingh. Von alltiglichen und absonderlichen He-
ringsstilleben, in: Oud Holland 101, 1987, S. 130 f. (S. 126-140). Weber beruft sich auf den Schat der
Gesontheyt des Arztes Johan van Beverwijck, in dem sich eine breite Abhandlung iiber das Salz fin-
det. Ebd. S. 133.

01yl Weber 1994, S. 301.

%02 ygl. Seymour Slive, in: Washington/London/Haarlem 1989, S. 216.

°% Vgl. Gudlaugsson 1938, S. 31; Ausst.-Kat. Washington/London/Haarlem 1989, S. 216; Weber
1987, S. 134.

394 K enneth Richards/Laura Richards, The Commedia dell’Arte. A Documentary History, Oxford
1990, S. 139.

% Ebd.

%% Der oft zum Vergleich herangezogene anonyme Kupferstich mit der Darstellung von ,,Briguelle*
und ,, Trivelin“ aus der Mitte des 17. Jahrhunderts zeigt keine dem Pekelharing-Kostiim verwandten
Details. Vgl. ebd., S. 140, Taf. 29 (Biblioteca Bucardo, Rom). Auch die Radierung von Stefano della
Bella, den Schauspieler Carlo Cantu in seiner Rolle als Buffetto darstellend, hat abgesehen von der
dunklen Gesichtfarbe, dem Bart und dem krausen, langen Haar wenig mit dem Pekelharing gemein-
sam. Ebd., S. 174, PL. 36.
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viert werden.’”” Robert L. Erenstein schldgt anstelle von Einfluss den Begriff ,,Wei-
terwirken‘ oder ,,Nachwirken (doorwerking) des italienischen Maskentheaters auf
die niederlindische Theaterpraxis vor.””® Die erste Uberlieferung von einer italieni-
schen Truppe, die im 17. Jahrhundert in den Niederlanden auftrat, stammt erst von
1679.°” So sind die schon sehr viel friiher auftretenden italienischen Charaktere in
den niederldndischen Theaterstiicken, wie etwa ,,Dr. Gratiano* aus Gerbrand
Adriaensz Brederos De Stomme Ridder (1617) oder ,,Kapiteyn Kokodrillo* aus dem
Stiick Esther (1638) von Nicolas Fonteyn, allerdings nur schwer zu erkliren.’'® Des
Weiteren finden sich die italienisch anmutenden Theaterfiguren auffillig haufig in
der bildenden Kunst der Zeit. Wahrend die Zeichnungen Pieter Quasts von komi-
schen Theaterfiguren stark von Jacques Callots Balli die Sfessania inspiriert zu sein
scheinen,’'! weisen die Zeichnungen Rembrandts, auf denen man den Pantalone zu
erkennen meint, einen stark realistischen Charakter auf.>'? Auch fehlen hier zum Teil
die fiir Pantalone charakteristischen Merkmale Halbmaske, Schnurr- und spitzer
Kinnbart. Ben Albach vermutet daher, dass niederlandische Schauspieler als lebende
Modelle fiir diese Zeichnungen gedient hitten.”"” Es ist nicht sicher auszuschlieBen,
dass italienische Schauspieltruppen auch schon in der ersten Hélfte des 17. Jahrhun-
derts auf niederldndischen Jahrmérkten auftraten, ohne dass sich Zeugnisse davon
erhalten haben. Aufgrund des Fehlens von schriftlichen Quellen, ist aber wohl eher
von einem ,,oberflachlichen Weiterwirken® der italienischen Maskenkomaodie in den
Niederlanden auszugehen.”'

Frans Hals, der selbst Mitglied der Haarlemer rederijkers-Kammer De Wijngaard-

ranken war, beschiftigte sich schon friih in seiner Schaffenszeit mit den komischen

7V gl. Robert L. Erenstein, De invloed van de Commedia dell’Arte in Nederland tot 1800, in: Scena-
rium 5, 1981, S. 91-106.

*®Ebd., S. 91.

399 Es handelt sich um eine Truppe, die im Marz 1679 im Spinhuis in Nijmegen auftrat. Vgl. J.
Fransen, Les Comédiens Francais en Hollande au XVIle et XVIIle Siecles, Paris 1925, S. 38. Nach
dem dltesten Bericht von einer 1583 in Antwerpen und Gent auftretenden italienischen Truppe sowie
einiger Auftritte einer Truppe in der Universitit von Leiden im November 1598, ist aus der ersten
Halfte des 17. Jahrhunderts kein weiteres Auftreten einer italienischen Truppe mehr iiberliefert. Vgl.
Erenstein 1981, S. 97.

319 K apityn Kokodrillo heift allerdings auch eine der dargestellten Figuren in Callots Balli die Sfessa-
nia von 1622. Vgl. Ben Albach, Rembrandt en het toneel, in: Kroniek van het Rembrandthuis 31,
1979, S. 32, Anm. 10 (S. 2-33).

'S hierzu unten, Kapitel Bithnenraum — Bildraum, S. 172.

3129 etwa Schauspieler mit breitrandigem Hut (Pantalone), um 1635-1639, Feder und Pinsel, 185 x
119 mm, Hamburger Kunsthalle, Kupferstichkabinett; Annemarie Stefes, Niederlindische Zeichnun-
gen 1450-1850. Katalog Il van Musscher - Zegelaar, hrsg. von H. GaBiner u. A. Stolzenburg,
Koln/Weimar/Wien 2011 (Die Sammlungen der Hamburger Kunsthalle Kupferstichkabinett, Bd. 3),
S.454-455, Nr. 846.

313 Deze drie oudere komedianten zijn geen theatrale, gestandaardiseerde typen meer, maar levende
mensen.” (Diese drei édlteren Komddianten sind keine theatralischen, standarisierten Typen mehr,
sondern lebende Menschen.) Albach 1979, S. 9.

> Erenstein 1981, S. 105.
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Theatercharakteren. In seiner Fréhlichen Gesellschaft beim Karneval®"

von um
1616/17 sind ein in ein prunkvolles Frauengewand gekleideter Junge — zu erkennen
an seinem Haarschnitt und breitem Hals — und zwei lustig kostiimierte Manner die
Hauptpersonen (Abb. 31). Rechts steht Hansworst, an dessen Miitze Wiirste herun-
terhdngen. Links ist Pekelharing an seiner Kette aus Heringen, Muscheln und Eiern,
dem Fuchsschwanz und dem Schweinefu3 zu erkennen. Wéhrend Hansworsts graues
Kostiim farbenfroh mit roten Borten und groflen runden Stoffkndpfen verziert ist und
damit mehr an das spétere Pekelharingskostiim bei Hals erinnert, erscheint Pekelha-
ring hier ganz in Schwarz. Nur seine Accessoires zeichnen ihn als den gierigen und
wolliistigen Bithnencharakter aus. Das Pekelharingskostiim scheint hier noch von
anderem Charakter und lange Zeit noch nicht festgeschrieben gewesen zu sein.’'® Zu
Hals’ Zeit trat der Pekelharing auf Kirmessen, im Karneval und auf Festen auf, wo er
unter anderem die Aufgabe hatte, jegliche Art von Zwischenfillen zu verhindern.
Mit seiner Unterhaltung und den zum Teil scharfen und geistreichen Bemerkungen
versuchte er die trinkenden und rauchenden Géste im Zaum zu halten; er hatte also
die Rolle eines biirgerlichen Hofnarren inne.”'” Es ist zu vermuten, dass jede
rederijkers-Kammer ein eigenes Pekelharingskostiim gebrauchte. Ob die dargestell-
ten Kostiime real existierten, lasst sich in diesem Fall nicht mehr nachweisen. Frans
Hals entwarf als Mitglied einer rederijkers-Kammer aber wahrscheinlich nicht nur
Biihnenbilder sondern auch Kostiime.

Im Inventar der Amsterdamer Schouwburg von 1687/88 wird neben den nicht ndher

G4518 d“519

bestimmten ,,zotten kleederen*” ” (Narrenkleider) auch ,,Een Pekelharingsklee
(Ein Pekelharingskostiim) aufgefiihrt. Zu diesem Zeitpunkt muss es also (zumindest
in der Schouwburg) ein iibliches und erkennbares Kostiim dieser beliebten Biihnenfi-
gur gegeben haben, von dem anzunehmen ist, dass es auf einer ldnger bestehenden
Tradition beruht. Die Figur taucht schon recht friih in den niederldndischen Possen
und Komodien auf und war zur Mitte des 17. Jahrhunderts so beliebt, dass ihm eine
Reihe Stiicke gewidmet wurden, in denen er selbst die Hauptrolle spielte. Das erste

sehr erfolgreiche Stiick dieser Art war [zaak Vos’ Singende klucht van Pekelharing

313 Lw., 131,4 x 99,7 cm, The Metropolitan Museum, New York.

316 yol. Seymour Slive in: Ausst.-Kat. Washington/London/Haarlem 1989, S. 216. Auch vergleichba-
re Figuren in bunten und verzierten Kostiimen werden als Figur des Pekelharing identifiziert, z.B.
Judith Leysters Lustiger Trinker, 1629, Frans Hals Museum, Haarlem und Hendrik Pots Trinker in der
Lustigen Gesellschaft, Museum Boymans-van Beuningen, Rotterdam; Vgl. Judith Leyster. A Dutch
Master and her World, Kat. v. James A. Welu und Pieter Biesboer, Ausst.-Kat. Frans Halsmuseum,
Haarlem; Worcester Art Museum; New Haven [u.a.] 1993, Nr. 2, S. 130-135; Nr. 37, S. 336-341.

7V gl. Ausst.-Kat. Haarlem/Worcester 1993, S. 133 f.

318 7 B. ,Eenige Zotte kleederen, zo bonte, als anderen®; ,,Eenige oude Zotten kleederen®; ,,Vyf Cat-
toene Zotskleederen met bellen; Inventar Familie Huydecoper 67, Inventar 315, Het Utrechts Ar-
chief.

> Ebd.
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in de Kist, das am 15. Oktober 1648 Premiere in der Schouwburg feierte und bis
1665 insgesamt 62 Mal aufgefiihrt wurde.”*’ Nach 1665 gab es dann verschiedene
Nachfolgestiicke, deren Inhalte sich um die beliebte Figur drehten.”!

Die Beliebtheit des Motivs von Frans Hals zeigt sich neben der bereits erwdhnten
Wiedergabe in dem Stich von Suyderhoef und einiger zeitgendssischer Kopien®**
auch durch die Verwendung als gestochenes Titelbild fiir eine kleine Anthologie von
Witzen und Spélen, die unter dem Titel Nugae Venales (Witze zu verkaufen)1648
und danach in mehreren Auflagen erschien.’® Auch tauchen Gemilde mit dem Titel
Pekelharing in verschiedenen Inventaren des 17. Jahrhunderts auf.>** Frans Hals’
jiingerer Bruder Dirck zeigt einen sehr dhnlich aussehenden Pekelharing in einer

9°% und Jan Steen zitiert das Kasseler

Darstellung einer Wirtshausszene von 163
Gemilde in zwei seiner Genreszenen als Bild im Bild.**° Die Tatsache, dass Frans
Hals’ Pekelharing iiber eine lange Zeitspanne hinweg kopiert und zitiert wurde, lasst
verschiedene Schlussfolgerungen zu. Anzunehmen wire, dass sich das von Hals dar-
gestellte Kostliim — egal ob es sich dabei um eine Erfindung des Kiinstlers oder das
Kostiim einer der Haarlemer rederijkers-Kammern handelt — nicht nur in der Male-
rei, sondern auch auf der Biihne als das Pekelharingskostiim durchgesetzt habe. Dies
lasst sich aufgrund der schlechten Quellenlage nicht tiberpriifen. Plausibel erscheint
hingegen die Vermutung, dass die Kiinstler Hals’ Pekelharing aufgrund seines hohen
Wiedererkennungswertes kopierten und zitierten. Im Falle von Jan Steen sieht die
Forschung in dem Bild im Bild den Schliissel zu einer verdeckten Sinnschicht der

Darstellungen.’*’ Keine Beachtung fand dabei bislang die Tatsache, dass es sich bei

320yl Oey-de Vita/Geesink 1983, S. 187 f.; J. A. Worp, Geschiedenis van het drama en van het
tooneel in Nederland, 2 Bde., Groningen 1908, Bd. I, S. 5; C. N. Wybrands, Het Amsterdamsche
Toneel van 1617 — 1772, Utrecht 1873, S. 259.

52 Die Titel dieser meist kiirzeren Lustspiele, die hiufig als Zweitspiel im Anschluss an die Tragodien
gegeben wurden, hieBen zum Beispiel Pekelharings Huwelyk (1669), Pekelharings behendige Dievery
(1668), Bedroogen Pekelharing (1669), Pekelharings proef (1668); Pekelharings Val (1669) oder
Pekelharing geveinsde dood (1669). Die Titel habe ich einer alphabetisch geordneten Auflistung der
Einnahmen aller Stiicke mit Angabe der dazugehorigen Zweitspiele und Komddien von 1638 bis 1730
(593 Seiten) im Inventar des Balthasar Huydecoper entnommen. Die kluchten ergénzten ab ca. der
Mitte des Jahrhunderts regelmifig die aufgefiihrten Tragddien oder es wurden drei kluchten hinterei-
nander in einer Vorstellung aufgefiihrt. Inventar Familie Huydecoper 67, Inv. 318, Het Utrechts Ar-
chief.

322 7u den Kopien siche Ausst.-Kat. Washington/London/Haarlem 1989, Kat.-Nr. 31 und 32.

2 Ebd., S. 219, Abb. 31e.

524 Cornelis Hofstede de Groot, Beschreibendes und kritisches Verzeichnis der hervoragendsten Hol-
ldndischen Maler des XVII. Jahrhunderts, 10 Bde., Esslingen/Paris 1907-1915, Bd. 3, S. 25, Nr. 95.
323 Bichenholz, 39,7 x 60,8 cm, Nationalmuseum, Stockholm.

526 Der Arztbesuch, Holz, 49 x 42 cm, Wellington Museum, Apsley House, London; Wie die Alten
singen, so zwitschern auch die Jungen/ Die Kindtaufe, um 1665/66, Lw., 84,8 x 100,3 cm, Gemailde-
galerie, SMPK, Berlin.

>27 Fiir eine Interpretation des Arztbesuches, bei der die Bilder im Bild mittels der auf der zeitgendssi-
schen Kompilation von Texten Quintilians beruhenden rhetorischen Exempellehre gedeutet werden s.:
Gregor Weber, ,,Om te bevestige[n], aen-teraden, verbreeden ende vercieren® Rhetorische Exempel-
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dem Pekelharing um eine liberaus beliebte Theaterfigur handelt. Meines Erachtens
hat Steen sowohl in seinem Arztbesuch als auch in dem Gemélde Wie die Alten sin-
gen, so zwitschern auch die Jungen das Bild im Bild als Mittel eingesetzt, um den
komischen und theatralen Charakter der jeweiligen Szene zu verstirken.”*® Er wihlt
dafiir nicht eine beliebige Darstellung eines Narren in buntem Kostiim, sondern jene
Darstellung des Frans Hals, die dem zeitgendssischen Betrachter als die Theaterfigur
des Pekelharings bekannt war. Die Funktion des Pekelharings als biirgerlicher Hof-
nart, der den Zuschauern die Lacherlichkeit des menschlichen Handelns vor Augen
fiihrt, 1dsst sich durch das Bildzitat in die Malerei iibertragen. Anstatt nun aber den
Pekelharing als Figur in die dargestellte Szene zu integrieren, was dem Alltagscha-
rakter der Szene widersprochen hitte, baut Steen den Verweis mittels des Bildes im
Bild auf subtile Weise in die Komposition ein. Es handelt sich nicht um die Darstel-
lung einer Szene aus einem Theaterstiick. Der Pekelharing an der Wand spielt viel-
mehr im iibertragenden Sinn auf die Torheit des menschlichen Tuns und die Parallele
von Welt und Biihne an — ein Topos, den Steen in seinem Gemélde Des Menschen

Leben in Den Haag noch einmal ganz konkret thematisiert hat.”*

Das Komédiantenkostiim bei Pieter Codde

Bei anderen Malern finden sich Komddiantenkostiime, die nicht mit einer spezifi-
schen Theaterfigur in Verbindung gebracht werden konnen. Einen besonderen Kos-
tiimtypus kann man in den Werken des Amsterdamer Malers Pieter Codde bestim-
men. Coddes Gemélde in der Gemildegalerie in Berlin etwa zeigt Schauspieler in
einer Garderobe (Abb. 32).”*" In dem kleinen Raum liegen iiberall Kleidungsstiicke
verstreut, deren Herkunft und Beschaffenheit nicht auszumachen ist. Rechts an der
Wand hingen eine Maske und ein Schwert. Wahrend der ganz in schwarz gekleidete
Lautenspieler, der in der Mitte des Bildes auf einem Stuhl sitzt und singt sowie der
links hinter thm stehende Mann mit breitkrempigem Hut zeitgendssische Kleidung

tragen, sind es die zwei frohlichen Spalmacher links und rechts, die aufgrund ihrer

lehre und die Struktur des Bildes im Bild, in: Studien zur niederlindischen Kunst. Festschrift fiir
Justus Miiller Hofstede. Wallraf-Richartz-Jahrbuch LV, 1994, S. 287-314.

2% Fiir das Berliner Gemilde konnten Katja Kleinert und Maria Reimelt nachweisen, das Steen zu-
néchst eine ginzlich verschiedene Komposition anderen Inhalts anlegte und zu einem spéteren Zeit-
punkt komplett {iberarbeitete. Eine elegante Genreszene mit einem vornehmem Herrn und einer Dame
in einem herrschaftlichen Interieur wurde dabei zu einer ikonographisch neuartigen Version des
Sprichwort-Themas verdndert. Interessanterweise fand sich in der ersten Bildanlage an der Stelle des
Gemadldes des Pekelharing das zusammengeraffte untere Ende einer Vorhangdraperie, wie sie typisch
fiir Steens Historiengemailde aus der Zeit ist. Steen ersetzt in der zweiten Bildanlage sozusagen ein
theatrales Bildelement durch ein anderes.

32 Um 1665, Lw., 68,2 x 82 cm, Mauritshuis, Den Haag, s. hierzu Kapitel Theatervorhénge — theatra-
le Textilien, S. 281-286 u. Abb. 152.

330 Eichenholz, 34,3 x 53,1 cm, Gemaéldegalerie, SMPK, Berlin.

105



ungewohnlichen Kostiimierung auffallen. Der Schauspieler, der rechts auf einem
Kleiderhaufen sitzt, tragt farbenfrohe Kleidung mit gelben Schuhen. Sein eng anlie-
gendes Kostiim ist aus langen, roten und gelben Stoffstreifen zusammengenéht. Es
scheint wie ein Ganzkorperanzug aus einem Stiick zu bestehen. In der Zusammenset-
zung aus Flicken erinnert das Kostiim entfernt an den Arlecchino der Commedia
dell’arte, dessen Anzug auf zeitgendssischen Darstellungen aber aus sehr vielen klei-
neren Stoffstiicken zusammengesetzt ist, aus denen gegen Ende des Jahrhunderts, die
bis heute fiir das Kostiim typischen Rauten werden.”' Auch gehort der modische
weille Spitzenkragen nicht zum Kostlim des italienischen Verwandten. Der Darsteller
in Coddes Gemélde hat den Kragen bereits gelost und der rote Hut mit den Federn
liegt am Boden. Vielleicht gehort auch die Maske an der Wand zu dem Kostiim. Der
Schauspieler links im Vordergrund scheint als einziger noch ganz im Spiel zu verhar-
ren. Er steht in der klassischen Haltung des so genannten Biihnenkreuzes, bei der der
linke FuB leicht nach schrig vorn gesetzt wird, die Fiile zeigen nach auflen und die
rechte Hiifte ist im contrapposto nach vorn gestreckt.’*” In der rechten Hand hilt er
seinen mit Federn geschmiickten Hut hinter dem Riicken, die Linke ist in einer ge-
zierten Geste zum Kinn gefiihrt. Er erscheint im Dreiviertelprofil zum Betrachter,
den Kopf zur Seite gedreht, blickt er nach schrig oben aus dem Bild heraus. Eine
Maske mit stark in Falten gelegter Stirn verbirgt die wahren Gesichtsziige des Schau-
spielers. Das eng anliegende grau-beige Kostiim ist mit zahlreichen Schlitzen an
Schultern-, Ellenbogen-, Oberschenkeln- und Kniewtilsten verziert, durch die ein
braunroter Unterstoff sichtbar wird. Die geschlitzte Hose dhnelt der spanischen
Heerpauke, eine ausgestopfte Oberschenkelhose, die ebenso wie die geschlitzten
Schulterwiilste an der Verbindungsstelle von Wams und Armeln und die Schlitze der
Wiilste an Ellenbogen und Knien an die Kleidung des 16. Jahrhunderts erinnert.’*
Dieses Kostiim taucht auch in anderen Werken Coddes wieder auf. In dem Masken-
ball aus der Mitte oder den spéten 1630er Jahren ist ein maskierter Darsteller in dem
gleichen geschlitzten Kostiim in grau und weif3 dabei, mit einer vornehm gekleideten

Dame zu tanzen (Abb. 33).** Es handelt sich wohl um einen Pantomimen-Darsteller,

331 vgl. etwa die Darstellung des Arlecchino in Compositions de Rhetorigue, Lyons 1601, Biblio-

theque Nationale Paris, Abb. in: Richards 1990, S. 119, Taf. 23, und das Frontispiz zu C. Cotolendi,
Arliquiniana, Paris 1994, Biblioteca Burcardo, Abb. in ebd., S. 232, Taf. 43.

32§ hierzu oben, Kapitel Schauspielstil — Gestik und Mimik im Bild, S. 50 und Abb. 11.

>33 Fiir Beispiele dieser Kleidung siehe Erika Thiel, Geschichte des Kostiims. Die europdische Mode
von den Anfiingen bis zur Gegenwart, Berlin 1980, S. 191.

33 Holz, 50 x 87 cm, Privatbesitz. Das Bild ist rechts unten auf dem Buch signiert und datiert: ,,CP
(ligiert) / 163[?]%, die letzte Zahl unleserlich; Peter C. Sutton geht von ,,0“ oder ,,6 aus, wéihrend
Edwin Buijsen eine ,,9° erkennt. 1636 scheint gut zu dem sicher datierten Maskenball in Den Haag zu
passen. Vgl. Von Frans Hals bis Vermeer. Meisterwerke holldndischer Genremalerei, Kat. v. Peter C.
Sutton [u.a.], Ausst.-Kat. Geméldegalerie SMPK Berlin; Philadelphia Museum of Art; Royal Acade-
my of Arts, London; Berlin 1984, S. 140 (Kat.-Nr. 28, S. 138-140).
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zu dessen Darbietung Tanz und Akrobatik gehdrte.” Die iibrigen Festteilnehmer
lassen sich durch ihre zeitgendssische Kleidung eindeutig von zwei weiteren Komo-
dianten unterscheiden, die beide dhnliche Biihnenkostiime tragen. Der mittig im Hin-
tergrund stehende Darsteller triagt dasselbe Kostiim wie der im Vordergrund tanzen-
de. Seine Maske ist allerdings seitlich an seinem Girtel befestigt. Er ist in Konversa-
tion mit einer Dame, die er vermutlich gerade zum Tanzen auffordert. Ein dritter
Ténzer links im Bildhintergrund nimmt die auf einem Stuhl sitzende Frau bereits bei
der Hand, um sie auf die Tanzfldche zu geleiten. Sein rotes Kostiim ist sehr viel
schlichter und einfacher geschnitten. Es handelt sich um einen eng anliegenden
braunroten durchgehenden Anzug, der vorn an der Brust zugebunden wird. Anders
als das Kostiim der beiden anderen Darsteller ist dieses nicht mit Wiilsten und
Schlitzen verziert. Bei dem roten Barett, das der junge Mann auf dem Kopf tragt, ist
auerdem kein Federschmuck zu erkennen.

Die Frage, ob Codde hier einen tatsdchlichen Brauch wiedergibt, ist nicht sicher zu
beantworten. Anders als in anderen europdischen Landern und auch in den siidlichen
Niederlanden gab es in den nordlichen Provinzen keine 6ffentlichen Maskeraden
wihrend des Karnevals. Regierung und Kirchenrat verboten die Vermummungen an
Fastnacht. Doch die Auffiihrungen der rederijkers konnten sie nicht verhindern und
in oberen Kreisen sowie am Stadthalterhof wurden Maskentidnze zu Hause aufge-
fiihrt.*® Es ist also nicht auszuschlieBen, dass Codde hier eine wirklichkeitsnahe
Szene dargestellt hat.>’

Eine vergleichbare Szene bietet auch Coddes 1636 datierte Frohliche Gesellschaft

mit maskierten Tinzern (Abb. 34).>%

Hier scheint der gemeinsame Tanz der vor-
nehm gekleideten Dame mit dem maskierten Darsteller gerade zu Ende zu sein. Der

Ténzer verneigt sich vor der Dame und setzt sein Barett zuriick auf den Kopf. Wie

333 Zur méglichen Identifizierung des Tanzes als ,,Galliard“ siehe ausfiihrlich Edwin Buijsen, in: The
Hoogsteder Exhibititon of Music & Painting in the Golden Age, Kat. v. Edwin Buijsen u. Louis Peter
Grijp, Ausst.-Kat. Hoogsteder & Hoogsteder, Den Haag; Hessenhuis Museum, Antwerpen; Zwolle
1994, S. 174-176. Louis Peter Grijp weist, was die Musik und den Tanz betrifft, auf den realistischen
Charakter der Darstellung hin. Die iiberlieferten Ténze der Zeit bestanden hadufig aus instrumentalen
Werken fiir Solisten, meist fiir einzelne Zupfinstrumente. Wahrend die meisten bildlichen Darstellun-
gen Tdnze begleitet von mehreren Musikanten zeigen, ist es hier tatsidchlich eine einzige Musikerin,
die das Paar auf der Laute begleitet. Vgl. Louis Peter Grijp, Amsterdam, 12. November 1626. Luitspe-
ler Nicolas Vallet richt een dansschool op. Dansmuziek tussen elite- en volkscultuur, in: Ders. (Hg.),
Een muziek geschiedenis der Nederlanden, Amsterdam 2001, S. 220, 222 (S. 219-231).

336 Vel. G. D. J. Schotel, Het Oud-Hollandsch huisgezin der zeventiende eeuw, Haarlem 1868, S. 394.
Zum Konflikt zwischen orthodoxen calvinistischen Predigern, die auch das Tanzen als eitle, unbeson-
nene und unkeusche Tatigkeit verdammten und der regelrechten Tanzwut der holldndischen Frauen
siehe: Pieter Sutton in: Ausst.-Kat. Berlin/Philadelphia/London 1984, S. 138.

37 Eine ungewohnliche Darstellung Willem Cornelisz Duysters in der Berliner Gemaldegalerie (Ei-
chenholz, 27,8 x 37,8 cm) zeigt ebenfalls tanzende und musizierende maskierte Figuren, von denen
zwei Kostlime geschlitzte Beinkleider aufweisen. Einzigartig scheinen hier allerdings die orientalisie-
renden Elemente der Kostlimierung.

33 Holz, 50 x 76,5 cm, Mauritshuis, Den Haag.
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bei seinen beiden Mitspielern, die links im Hintergrund dabei sind die Damen zum
Tanzen aufzufordern, ist sein Kostiim an Armeln und Oberschenkeln mit langen ver-
tikalen Schlitzen verziert, durch die der weil3e Unterstoff durchschaut. Die wie unbe-
absichtigt wirkende Offnung im Schritt, durch die der Stoff des Unterhemdes heraus-
schaut, tragt zum komischen Charakter der Figur bei. Auch bei diesem Kostiim wur-
de in der Forschung auf die Ahnlichkeit mit Kleidungsformen der Commedia
dell’arte hingewiesen, ohne dies allerdings genauer zu spezifizieren.”*’ Tatsichlich
scheint eine Verwandtschaft mit dem Kostlim des Pantalone zu bestehen. Ein Ver-
gleich mit den Pantalone-Darstellungen der Narrentreppe auf Burg Trausnitz gibt
Aufschluss (Abb. 35).°* In den Wandfresken von Alessandro Scalzi, genannt
Padovano nach Entwiirfen von Friedrich Sustris von 1578 trigt Pantalone das fiir ihn
bereits typische Kostiim bestehend aus: ,,[...] eng anliegende[n] rote[n] Hosen, die
mit Nesteln am gleichfalls roten, in der Mitte gekndpften Wams befestig sind, aus

«31 Um die Taille hat er auBerdem ein weies

dem der weille Hemdkragen schaut.
Girteltuch gebunden. Passend zu seinem langen Mantel (den er in dieser Szene ab-
gelegt hat) triagt er eine blaue Kappe und die dunkle Lederhalbmaske mit der schar-
fen Hakennase. In der Gegeniiberstellung wird ersichtlich, dass die Form des Kos-
tiims von Coddes Tanzer durchaus mit dem Pantalones verwandt ist. Die an Pantalo-
nes Hiiften herunterhdngenden Nestelbdnder, mit denen die Hosen am Wams befes-
tigt sind, konnten bei Codde optisch zu den Schlitzen an den Oberschenkeln umge-
wandelt worden sein. Auffillig ist, dass sich bei Coddes Kostiim keine Unterbre-
chungen zwischen den einzelnen Kostiimteilen finden lassen. Es scheint wie aus ei-
nem Stiick gefertigt zu sein, das selbst noch integrierte Fuflteile ausweist. Gegen eine
direkte Verwandtschaft mit dem italienischen Kostiim spricht aulerdem, dass es sich
bei der Figur des Pantalone, dem reichen Kaufmann aus Venedig, um einen eher
dlteren Mann mit langem Bart handelt, der in der Regel hauptsichlich in den Farben

Rot und Schwarz gekleidet ist.>**

Die Darstellung einer Tanzveranstaltung in einem
bedeutenden Haushalt aus einem Kalenderblatt fiir den Februar in einem fldmischen
Stundenbuch von um 1525 belegt hingegen eine lang zuriickreichende Tradition fiir
die Art der Kostiimierung in Coddes Tanzgesellschaften (Abb. 36).°** Hier tragen

minnliche Tinzer hellblaue Kostiime mit geschlitzten Wamsern und Armeln, feder-

39 S0 etwa Edwin Buijsen in: Ausst.-Kat. Den Haag/Antwerpen 1994, S. 174.

340 Zu den Darstellungen der Narrentreppe siche Giinter Schone, Die Commedia dell’arte-Bilder auf
Burg Trausnitz in Bayern (1959), in: Wolfgang Theile (Hg.), Commedia dell arte. Geschichte — Theo-
rie — Praxis, Wiesbaden 1997 (GRATIA. Bamberger Schriften zur Renaissanceforschung, 30), S.
106-112.

>* Ebd., S. 108.

2 ygl. Richards 1990, S. 118.

3 Werkstatt Simon Bening, so genanntes ,,Golf-Buch®, Flandern, um 15257, British Library, Add.
MS 24098, f. 19v.
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geschmiickten Baretten und Masken, wihrend die iibrigen Méanner mit standesiibli-
cher Kleidung und die Frauen mit franzosischen Gugeln und Gewéndern bekleidet
sind.”* Die Ténzer fiihren eine morisque auf, eine zu der Zeit bereits veraltete Form
des Gruppentanzes. In der Stundenbuchdarstellung wie auch bei Codde fillt auf, dass
die Damen der besseren Gesellschaft unmaskiert mit den kostiimierten Darstellern
tanzen. Im 15. Jahrhundert waren alle Teilnehmer einer morisque maskiert und kann-
ten einander. Die Sitte, bei der maskierte Tdnzer unmaskierte Beobachter einluden,
sich ihnen anzuschlieBen, scheint aus Italien zu stammen. Edward Hall berichtete in
seiner Chronik iiber die Regierungszeit von Heinrich VIII. von der schockierenden
Neuerung, die in der zwdlften Nacht des Karnevals im Jahr 1512 am englischen Hofe
Einzug gehalten habe.>* Im 17. Jahrhundert scheint dieser Brauch nichts Ungewdhn-
liches mehr gewesen zu sein. Die Stundenbuchdarstellung belegt auch, dass die Kos-
tiimtradition fiir die komischen Pantomimen-Darsteller sehr viel weiter zuriickliegt
als die Commedia dell’arte Kostlime, auf die im Zusammenhang mit der Kleidung in
niederlandischen Geméilden verwiesen wird und die ihrerseits auf diese &lteren Tradi-
tionen zurlickgehen.

Auch die flamische Tradition der Maskenballdarstellungen des 16. Jahrhunderts darf
in diesem Zusammenhang nicht vernachléssigt werden.”*® Konrad Renger sieht das
Gemaélde Coddes im Mauritshuis in der Tradition der Maskeradenbilder mit der glei-
chen moralisierenden Intention, die hier allerdings unter dem ,,reinen Genre* verbor-
gen sei.”*’ Wihrend bei der von ihm besprochenen Darstellung eines nichtlichen
Zechgelages von Joos van Winghe (1544—-1603) die siindigenden Menschen unter

4 . .
8 50 sei es in Coddes Ge-

einer Venusstatue tanzen, trinken und spielen (Abb. 37),
méilde das prominent in der Bildmitte platzierte Alkovenbett, vor dem das Paar tanzt,
,in dem die Venuskinder der Gottin dienen®.** Anhand zahlreicher Beispiele aus der
Druckgraphik des 16. Jahrhunderts mit maskierten Komddianten in Bankettszenen

kann Renger nachweisen, dass die Maskierung selbst als moralisch zweifelhaft ange-

¥ Vgl. Margaret Scott, Kleidung und Mode im Mittelalter, aus dem Englischen von Bettina von

Stockfleth, Darmstadt 2009 (engl. Originalausgabe: Medieval Dress and Fashion, London 2007),
Abb. 113, S. 143. Erscheinen die Wamser der Ténzer fiir die Zeit altmodisch, erinnern ihre Barette
hingegen an diejenigen, die auch auf zeitgenossischen Portréts erscheinen, wobei ihr Besatz wesent-
lich extravaganter und damit in der Wirkung theatraler ist. Die V-férmige Ausrichtung der Falten
erinnert laut Margaret Scott an die Mode im dritten Viertel des 15. Jahrhunderts. Modischere Elemen-
te seien dagegen die Schuhe mit den hammerformigen Zehen sowie die goldenen Netze, die ihr Haar
zusammenhalten. Ebd., S. 144.

5 Vgl. ebd., S. 144.

346 Siehe hierzu v.a. Konrad Renger, Joos van Winghes ,,Nachtbancket met een Mascarade* und ver-
wandte Darstellungen, in: Jahrbuch der Berliner Museen 14, 1972, S. 161-193.

**"Ebd., S. 190.

348 Johannes Sadeler L. nach Joos van Winghe, 1588, Kupferstich, 37,9 x 45,1 cm; Hollstein, Bd. XXI,
Nr. 559.

¥ Renger 1972, S. 192.
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sehen wurde.’”° Die wellust, die unkeusche Liebe verberge sich unter der Maske.”'

Ob diese Vorstellung zur Entstehungszeit von Coddes Gemélden noch vorherrschend

332 Bine der Illustrationen Jan van de Veldes in

war, ldsst sich allerdings bezweifeln.
Jan Jansz Starters (1593—-1626) Friesche Lusthof von 1621 bietet einen aufschluss-
reichen Vergleich zu Coddes Maskentdnzen. Bei der zu Starters Klugtigh Tafel-spel
van Melis Tyssen™ gehdrenden Darstellung amiisiert sich eine fréhliche Gesell-
schaft im Kerzenschein bei Wein und Musik (Abb. 38). Melis, im Komddiantenkos-
tiim und mit Maske, kommt begleitet von einem kleinen Amor mit Fackel und Nar-
renkappe zur Tiir herein. Die Verse unter der Illustration fordern den Betrachter dazu
auf, ab und zu selbst den Narren zu spielen.”>* Dies scheint die von Konrad Renger
vertretene These, nach der die maskierten Tanzer in Genreszenen als moralische Er-
mahnung gegen unkeusche oder kiufliche Liebe auftreten, zu widerlegen.”>> Auch
sucht man das aufféllige Schlitzkostiim in den fritheren Darstellungen mit maskierten
Tanzern vergebens. Melis’ Kostiim zeichnet sich durch verschiedene altertiimliche
und theatrale Elemente aus. Er trdgt ein mit einer gro3en Feder geschmiicktes Barett,
einen groBen Miihlsteinkragen, und eine liberweite, gepolsterte und mit Schlitzen

verzierte Oberschenkelhose. Melis preist sich selbst mit den Worten an:

,,Was fur ein schoner Freier kommt anmarschiert. All seine Kleider sind nach
der neuen Mode gemacht. Um die Wahrheit zu sagen, wirest du nicht gern
einmal bei ihm im Bett gewesen? Nun Médchen, schau mich richtig an, bin

ich nicht ein schoner Freier? Wie gefillt dir meine Hose?**®

Dass die komische Ausstaffierung mit altmodischer Kleidung auf der Bithne den

lacherlichen Freier auszeichnete, belegt auch eine Textstelle in Gerbrand Adriansz

30 ygl. beispiclsweise Johannes Sadeler 1. nach M. de Vos, Crapula et Lascivia, Kupferstich, 20,3 x
26,3 cm, Hollstein Bd. XXI, Nr. 558; Pieter de Jode I. nach L. Toepat, Karneval in Venedig, Kupfer-
stich, Hollstein, Bd. IX, Nr. 110 und eine Illustration aus: Otto van Veen, Horatii Flacci Emblemata,
Antwerpen 1612, Abb. 15.

! Renger 1972, S. 174 f.

2 Vgl. Edwin Buijsen in: Ausst.-Kat. Den Haag/Antwerpen 1994, S. 177.

333 Zu dem Tafelspiel s.: Hummelen 1982, S. 250. Zu der Illustration im Verhltnis zum Theatertext
s.: D.P. Snoep, Eeen 17de eeuws liedboek met tekeningen van Gerard ter Borch de oude en Pieter en
Roeland van Laer, in: Simiolus. Netherlands Quarterly for the History of Art 3, 1968/69, S. 77-134.
5% By ruymt van spys en dranck toond eerbare geneughd, / Weest droevigh als het past; maer
vrolyck by de vreughd, / ’t Word beyd voor wysheyd en voor aerdigheyd gehouwen / Datmen
somtyds de geck laet springen uyt de mouwen. Jan Jansz Starter, Friesche Lust-hof, 2. Bde.,

hrsg. v. J.H. Brouwer u. Marie Veldhuyzen, Zwolle 1966-1967, Bd. 1, nach S. 248.

%% Vgl. Edwin Buijsen in: Ausst.-Kat. Den Haag/Antwerpen 1994, S. 177.

336 [...] wat moijer Vrijer komt hier anstrycken! / Al sen klieren bennen op sen nieuwe snofs emaeckt.
[...] Om de waerheyd te seggen, souje niet willen datje ien reys by hem te bed waerd? / Nou Meysjes,
bekyckme te degen (terdege), ben ick niet een mooije Vrijer? / Wat dunckje van me broeck? Starter,
Friesche Lust-hof 1621 = 1966-67, S. 251 f. (Kluchtigh Tafel-Spel, 4-5, 20-21).
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Brederos De klucht van Symen sonder soeticheyt (1612).>>” Symen Sonder
Soeticheyt, der versucht Teuntjen Roert My Niet fiir sich zu gewinnen, spricht iiber

sein Kostum:

,,und wenn ich meine eingeschnittene grole Hose an habe, dann werde ich
erst begehrt [...]. Ich hab meinen Anzug seit Leicesters Zeiten gehabt, das

sind nun beinah 20 Jahre. Und er ist noch taufrisch.*>>®

Mit ,Lecesters tijen’ wird hier auf Robert Dudley, dem Earl of Leicester angespielt,
der 1585-86 als Generalgouverneur in den nordlichen Provinzen weilte. Das Kostiim
in Frage wird also der Mode des spéten 16. Jahrhunderts entsprochen haben. Auch
wenn das Kostliim des Melis von dem maskierten Unterhalter in Coddes Darstellung
abweicht, stimmen doch die Hauptmerkmale der archaischen Kleidung iiberein: ein
mit Federn geschmiicktes Barett und eine mit Schlitzen verzierte Hose. Bedeutsam
scheint bei den Werken Coddes die Verwendung eines speziellen Kostiims fiir die
Komddianten und Ténzer, das vom Betrachter eindeutig als nicht der dargestellten
Lebenswelt zugehorig erkannt worden sein muss.

Neben den bereits erwahnten ,,zotten kleederen®, den Narrenkleidern, werden im
Inventar der Amsterdamer Schouwburg von 1687/88 auch mehrfach so genannte

3% Dem franzosi-

,,dansrokken®, also Kostiime fiir Tdnzer, in bunten Farben erwéhnt.
schen Vorbild folgend waren Ballette am Hof in Den Haag bereits im ersten Viertel
des 17. Jahrhunderts beliebt und in der Schouwburg wurden eigenstindige Ballette
seit 1642 regelmiBig als Nachstiicke anstelle der friiher {iblichen Possen aufge-
fiihrt.”®® Am 13. Dezember 1677 stand auf dem Spielplan der Schouwburg ein Stiick
mit dem Titel ,,Een Pantalonade Dans*.*®' Die Frage, ob man sich darunter den Bild-
figuren Coddes vergleichbar kostlimierte Ténzer vorstellen darf, lasst sich nicht be-

antworten. Ahnliche Kostiime mit geschlitzten Oberschenkelhosen finden sich aber

337 7u Inhalt und Funktion des wohl zuerst bei einer Hochzeit aufgefiihrten Stiickes s.: Patricia
Pikhaus, G.A. Bredero's ‘Symen sonder Soeticheydt’, een tafelspel?, in: Jaarboek De Fonteine. Jaar-
gang 1973-1974. Koninklijke Soevereine Hoofdkamer van Retorica ‘De Fonteine’, Gent 1975, S. 167-
182.

5% _En as ich mijn ongdiefte groote broeck an heb, dan bin ick ierst estelt, ... / Ick heb mijn pack al
ehat van Lecesters tijen, dats nou wel 20. Jaren, / En ’t is noch kars enne vars [kersvers...].“ Vgl. ebd.
Gerbrand Adriaensz Bredero, Kluchten, hrsg. v. Jo Daan, Culemborg 1971, Vers 61-64, S. 110.

3% 7 B. ,»Twee cattoene roo dansrokjes, met silver geboord®; ,,Twee roo silver lakens Dansrokken met
blaauwe opslagen, met goud Fock [?]“; ,,Twee oranje dansrokken, met silver geboord, en gaas over-
trokken®; ,,Twee Dansrokken van geele zy*; Inventar der Familie Huydecoper 67, Inv. 315, Het
Utrechts Archief.

3609 hierzu unten, Kapitel Theatralitiit als Visualisierungsprinzip, S. 311.

! Inventar der Familie Huydecoper 67, Inv. 315, Het Utrechts. S. auch die Auflistung von Spielplan
und Einnahmen der Schouwburg im ONSTAGE Online Datasystem of Theatre in Amstedam of the
Golden Age des Amsterdam Centre for the Study of the Golden Age, UvA:
http://www.vondel.humanities.uva.nl/onstage/shows/3276 [Zugriff 06.01.17].
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auch in einer Darstellung Pieter Quasts mit Komddianten auf einer Biihne (Abb.
106).5 62 Und im Inventar der Schouwburg von 1687/88 wird auch ein ,,switsers
kleed* aufgefiihrt, bei dem es sich wohl um ein altmodisches mit Schlitzen versehe-
nes Kostiim gehandelt haben wird.’®® Die verschiedenen Darstellungen zeigen, dass
diese Art des altertiimlich geschlitzten Kostlims als theatrale Bekleidung fiir Komo-

dianten und Téanzer verstanden wurde.

Eine Erkldrung fiir den Gebrauch des altertiimlichen Schlitzkostlims fiir bestimmte

Charaktere auf der Biihne und in der Malerei lésst sich aus der Herkunft dieser Klei-
dung ableiten. Beschreibungen und Abbildungen der Schlitzkleidung, die als auffal-
ligste Kleidungsform des 16. Jahrhunderts gesehen werden kann, finden sich bereits

seit dem ausgehenden 15. Jahrhundert.”®

Die Entstehung dieser Kleidung wird im
Zusammenhang mit den vielen ausldndischen Modeeinfliissen gesehen, die sich in
der zweiten Hilfte des 15. Jahrhunderts entwickeln.’®® Dabei wird vermutet, dass die
Schlitzmode sich unter den jungen Adeligen der prosperierenden italienischen Stadte
entwickelte.”®® Dieser neue Stil verbreitete sich schnell iiber die Alpen und wurde
von allen gesellschaftlichen Schichten aufgegriffen, die sich nach eigenem Gutdiin-
ken kleiden durften und konnten. Besonders ausgeprégt scheint der neue Kleidungs-
stil bei den S6ldnern gewesen zu sein, die von den Kleidermandaten nicht erfasst
wurden und die fiir die extravagante Mode bendtigten teuren Stoffe oftmals als
Kriegsbeute erlangten.’®” Das Bild des deutschen Landknechts oder des schweizeri-

schen Eidgenossen mit auffallend geschlitzter, farbenprichtiger Kleidung und groen

382 Der Triumph der Dummheit. Brutus spielt den Naren vor Konig Tarquinius, um 1640, Holz, 61,5 x

85 cm, Theaterinstituut Nederland, Bijzondere Collecties van de UvA (Universiteit van Amsterdam).
Die tdnzerische Haltung der komischen Figur mit Maske links im Bild ist zwar eindeutig von Jaques
Callot inspiriert, es ist aber gerade das Kostiim, welches von den druckgraphischen Vorbildern ab-
weicht. Eine 1643 datierte Version des gleichen Bildthemas (Holz, 69 x 99,2 cm, Mauritshuis, Den
Haag) zeigt die Bithnenarchitektur der Amsterdamer Schouwburg, die Kostiime sind allerdings sehr
viel schlichter und weniger historisierend geschnitten (Abb. 104).
3. oben, S. 95, Anm. 476.
364 Zum Umgang mit den Quellen iiber dieses auffillige Kleidungsstiick siche: Jan Willem
Huntebrinker, Die Schlitzkleidung im Netz der Bedeutungen. Zum Umgang mit Quellen in der mate-
riellen Kulturforschung, in: Archiv fiir Kulturgeschichte 91, 2, 2009, S. 329-357.
365 In der Forschungsliteratur wird zum Teil immer noch von einer Einfiihrung und Verbreitung der
Schlitzkleidung durch deutsche und schweizerische Soldner ausgegangen. Die Entstehungsgeschichte,
nach der die schweizerischen Soldaten nach dem Sieg iiber das Heer Karl des Kiihnen die Kleider
ihrer Gegner zerschnitten, um die feinen burgundischen Kleidungsstiicke iiber ihren schweren Leibern
tragen zu konnen, ist wohl als Legende zu betrachten. Auch funktionale Erkldrungen, nach denen die
Soldaten ihre Lederwédmser aufschnitten, um sich im Kampf besser bewegen zu kdnnen, sind wohl zu
vernachldssigen. Vgl. J. M. Baart, Een 16de-eeuws leren wambuis naar landsknechtenmoden, in: De
smaak van de elite, Kat. v. Renée Kistemaker u. Michiel Jonker, Ausst.-Kat. Amsterdams Historisch
Museum, Amsterdam 1986, S. 71 f. (S. 68-77).
366 v ol. Matthias Rogg, Landsknechte und Reisliufer: Bilder vom Soldaten. Ein Stand in der Kunst
5al6e7s 16. Jahrhunderts, Paderborn [u.a.] 2002 (Krieg in der Geschichte; Bd. 5), S. 19.

Ebd.
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federgeschmiickten Baretten (Pfauen- bzw. Straullenfedern), wie es sich in den Bild-
quellen des 16. Jahrhundert findet, hat sich bis heute im Bewusstsein Europas erhal-
ten.

Auch in den Niederlanden konnte sich die Schlitzmode durchsetzen, wenn auch unter
Einfluss der spanischen Mode in bescheidenerer Ausfiihrung als etwa in Deutsch-
land. Und so mangelte es auch hier nicht an Kritik vor allem von Seiten der Wieder-

tdufer und Humanisten. *® Bei Erasmus heiBt es etwa:

»|-..] weiterhin wird es bei allen Vlkern als geschmacklos angesehen, wenn
die Kleidung so kurz getragen wird, daB3 bei jeder Verbeugung jene Glieder
entbloBt werden, die der Anstand zu verbergen gebietet. Geschlitzte Gewan-
der gebiihren dem Narren (amentius), bestickte und mehrfarbige dem Ver-

riickten (morionus) oder dem Affer (simiorus).«>%

Und auch im 17. Jahrhundert erfreute sich eine modernisierte Form der Schlitzmode
noch an Beliebtheit und bot Anlass zur Kritik, so beispielsweise in Dirck Pietersz
Pers’ (1581-1659) Spottgedicht {iber den iibertriebenen Alkoholkonsum von 1628.
Der Trunkenbold in Suyp-Stad of Dronckaerts Leven, der sein Geld verprasst hat,

,»spielt, mit Sint Reyn-uyt [Patron der Trinkbriider] den Junker und Signor.
[...] Man weil} sich der Zeit entsprechend so seltsam rauszuputzen. Nach
wunderlicher Mode, zerrissen und eingeschnitten, Durch Wams und Hose,

schaut der nackte Korper hindurch.«*™

Mit der Vielzahl der franzdsisch orientierten flimischen Immigranten und den fran-

zosischen Hugenotten, die um 1685 in die Niederlande kamen, spielte die franzdsi-

571

sche Mode das ganze Jahrhundert hindurch eine grof3e Rolle.”"" Die vergessene

Technik des Schlitzens von Kleidung kam in Frankreich erneut in Mode, nachdem

368 Vol. Baart 1986, S. 72 f.

39 Erasmus, De civilitate, 279; zitiert nach Norbert Schnitzler:,,Vnformliche zeichen und ,,freche
Vngeberden®. Zur Ikonographie der Schande in spatmittelalterlichen Passionsdarstellungen, in:
Richard van Diillmen (Hg.), Kérper-Geschichten, Frankfurt a. M. 1996, S. 34 f. (13-42).

370 ...] speelt, met Sint Reyn-uyt [patroon van de drinkebroers], / den Toncker en Seigneur. / So ’t
beste kleed beswijckt, men / maeckter vremde ployen, / Men weet sich, na den tijd, so seltsaem op te
toyen, / Na wonderlijcke snof [mode], / gehackelt en gesneén [gescheurd en ingesneden], / Door ’t
wambays en de broeck, / daer sie[n] de naeckte leén. / Noch swicht hy voor gee[n] Prins hy / soeckter
bonte kleeren, / Een Rethorijckers tuygh [kleren zoals de rederijkers die op het toneel dragen], met /
vreemde hane-veeren [...].“ Dirck Pietersz Pers, Suyp-stad of Dronckaarts leven [1628], hrsg. v. J.E.
Verlaan u. E.K. Grootes, Culemborg 1978, Vers 686-692 (Originalausgabe Amsterdam 1628, S. 127).
Z.T. zitiert und besprochen bei Baart 1986, S. 73.

11 vgl. Mortier 2012, S. 26.
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1625 eine Verordnung das Verzieren mit importierter Stickerei und Litzen verboten
hatte, wihrend in den Niederlanden diese Technik niemals ganz verschwunden zu
sein scheint.”’* Doch die als ,,0p sijn frans* oder ,,a la francoise* bezeichnete Mode,

die sich auch bei jungen Leuten in Genregemilden®” und Portrits®"*

ab den spiten
20er Jahren findet, unterscheidet sich deutlich von der Schlitzmode des vergangenen
Jahrhunderts. So tauchen die geschlitzten Oberschenkelhosen sowie die Wiilste an
Ellenbogen und Knien im 17. Jahrhundert nicht mehr auf.

Die Kritik des Erasmus, der die geschlitzte Kleidung als Narrenkostiim postuliert,
bietet ebenso wie das Spottgedicht des Dirck Pietersz Pers eine Erklarung fiir den
Einsatz der archaischen geschlitzten Kleider als Komddiantenkostiim auf der nieder-

landischen Biihne.

Das Komddiantenkostiim bei Gabriel Metsu

Im Folgenden soll das Schlitzkostiim, dessen Einsatz fiir die Pantomimen-Darsteller
und Spalimacher in Genregemailden des Pieter Codde oben vorgestellt wurde, auf
seine weitere Verwendung in der Malerei untersucht werden. Auch wenn kein real
existierendes Kostiim dieser Art zum Vergleich herangezogen werden kann, hat die
Gegeniiberstellung mit der Stundenbuchdarstellung, den Zeugnissen der Commedia
dell’arte und der Darstellung Pieter Quasts bereits gezeigt, dass es sich nicht um eine
Erfindung des Malers handeln kann.

FEin dhnliches Kostiim findet sich in einem Gemaélde von Gabriel Metsu, das eine
Marktszene in Amsterdam darstellt (Abb. 39).°”> Zwischen den beliebten Marktsze-
nen der Zeit nimmt das Gemaélde Metsus ebenso wie innerhalb seines eigenen
Euvres eine besondere Stellung ein.”’® Schon das ungewdhnlich grofe Format ver-

weist auf einen besonderen Auftrag des Bildes. Zudem ldsst sich das Gemalde so-

" Ebd., S. 28.

313 Vgl. etwa das von Bianca du Mortier angefiihrte Beispiel: Isaac Elias, Frohliche Gesellschaft, 1629
(Holz, 47,1 x 63,2 cm, Rijksmuseum, Amsterdam), ebd., S. 28, Abb. 12. Hier finden sich verschieden
lange, vertikale Schlitze vor allem an Armeln und Wamsern.

™ Um 1640 trugen Ménner und Frauen ihre Armel mit jeweils einem langen vertikalen Schlitz verse-
hen, so dass entlang des inneren Armes das Untergewand zum Vorschein kam. Vgl. etwa Michiel
Jansz. van Mierevelt, Portrdit Henrick Hooft (Holz, 69,7 x 60 cm, Rijksmuseum, Amsterdam), ebd., S.
29, Abb. 13.

°731661-62, Lw., 97 x 84 cm, Musée du Louvre, Paris.

376 Robinson fiihrt eine Reihe von dieser Marktszene vergleichbaren Gemilden mit dhnlichen Motiven
an, wie etwa von Garard Dou oder Nicolaes Maes. Vgl. Franklin W. Robinson, Gabriel Metsu. A
Study of His Place in Dutch Genre Painting oft he Golden Age, New York 1974, S. 44 f. In Metsus
Oecuvre finden sich allein zehn verschiedene Marktszenen; vgl. Linda Stone-Ferrier, Gabriel Metsu’s
Sreet vendors. Shopping for Values in the Dutch Neighbourhood, in: Gabriel Metsu, Kat. v. Adriaan
E. Waiboer, Aust.-Kat. National Gallery of Ireland, Dublin; Rijksmuseum, Amsterdam; National
Gallery of Art, Washington; New Haven/London 2010, S. 73 (S.73-95). Keines der vergleichbaren
Gemalde weist aber den gleichen starken Theaterbezug auf und Theaterkostiime fehlen in diesen Bei-
spielen ginzlich.
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wohl inhaltlich wie auch kompositorisch mit dem Theater in Verbindung bringen.””’
In diesem Sinne fallen die gestellt wirkende Paarung und Interaktion der Figuren mit
ithren tlibertriebenen Gesten und ihre Reihung parallel zum Bildhintergrund auf, der
dadurch wie ein zweidimensionaler Hintergrundprospekt wirkt. In einer direkten Be-
trachteransprache wendet sich die am linken Bildrand sitzende Gemiiseverkéduferin
wie eine Schauspielerin aus der Szene heraus an das Publikum. Der lachende junge
Mann in der Bildmitte, der sich mit einer Verbeugung an die neben ihm stehende
junge Frau wendet, tragt als einziger keine zeitgendssische Kleidung. Sein rotes Kos-
tiim ist durch mit Schlitzen an den mit Wiilsten betonten Partien der Ellenbogen und
Knien und der Oberschenkelhose sowie einen mit Federn geschmiickten Hut gekenn-
zeichnet, den er unter den rechten Arm geklemmt hélt. Fiir diese Figur ist die Identi-
fizierung mit einem Charakter aus Gerbrand Adriaensz Brederos Komddie Moortje
vorgeschlagen worden.””® Das Theaterstiick, das auf einer franzosischen Ubersetzung
von Terenz’ Eunuchus aus dem 16. Jahrhundert basiert, wurde 1615 das erste Mal
durch die Amsterdamer Kammer De Eglantier aufgefiihrt und blieb das ganze Jahr-
hundert hindurch beliebt.””” Und auch 1662, im Jahr der Entstehung von Metsus
Gemailde, gab es eine Auffiihrung des Stiickes in der Schouwburg zu Ehren der Ams-
terdamer Biirgermeister.”*® Die komplizierte Handlung des Stiickes dreht sich um
eine Dreiecksbeziehung voll von Eifersucht und Intrigen.”®' Die Person, die mit der
Bildfigur Metsus identifiziert wird, heilit ,,Moncksuer Kackerlack* (Monsieur Kaker-
lake) und ist der Diener eines alten Seekapitins, der zusammen mit dem jungen Ver-
ehrer Ritsert um die Gunst der schonen Mooy-Aal buhlt. Der Franzose Kackerlack
ist ein Schwitzer, Schmeichler und Parasit, der glaubt die Gunst der reichen Leute zu

382 Im zweiten Akt hiilt Kackerlack

erlangen, indem er ihre Lebensweise nachahmt.
einen langen Monolog iiber einen Spaziergang iiber die Mérkte von Amsterdam, bei
dem ihm die vielen verschiedenen Héndler Respekt zollen. Diese lebhafte und an-

schauliche Beschreibung, bereichert durch Anekdoten und Schilderungen der eigen-

377 Vgl. Linda Stone-Ferrier, Gabriel Metsu’s Vegetable Market at Amsterdam and its Relationship to
a Bredero Farce, in: artibus et historiae 25,1992, S. 163-180.

*7S Ebd.

379 Nach den Auffithrungen 1637 ,,in de schermschool *terwijl men de Schouwburg bouwde* wurde
das Stiick 1646 zum ersten Mal in den Spielplan der Schouwburg aufgenommen und dann dort fast
jéhrlich bis 1665 aufgefiihrt. Vgl. Oey-de Vita/Geesink 1983, S. 184.

380 «yoor haere Wel. Edele Edele Grootachtbaere Heeren de Heeren Burgemeesteren der Stadt Ams-
terdam”; Oey-de Vita/Geesink 1983, S. 184, 249.

381 Zum Inhalt und Aufbau des Stiickes siehe: 't Kann verkeeren. Gerbrand Adriaensz. Bredero,
Ausst.-Kat. Amsterdams Historisch Museum, Amsterdam 1968, S. 63 f.

582 »Ick doe al wat zy doen, en will al wat sy willen, / Ist met der harten niet ’tis altoos nae de schyn, /
Dit doeter veel gheacht by groote Meesters zyn.“ (Ich tue alles, was sie tun und will alles, was sie
wollen, aber es ist nicht mit dem Herzen, sondern alles nur Schein. Dies lésst die groBen Meister mich
respektieren.) G. A. Bredero‘s Moortje, ingeleid en toegelicht door P. Minderaa en C.A. Zaalberg.
Met medewerking van B.C. Damsteegt, Leiden 1984, S. 167, 11, 633-36.
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tiimlichen Charaktere der Marktverkdufer, fand anscheinend groen Anklang beim
Publikum, denn der Monolog wurde 1650 in zwei weiteren Theaterstiicken imi-

tiert.>%

Metsus Komposition gibt wie eine Zusammenfassung dieses Monologes ver-
schiedene Teile der Beschreibung der Markte, ihrer Charaktere und einzelner Anek-
doten wieder.”®* Beispielsweise kann die junge Frau, der sich Kackerlack gerade
zuwendet als das parlde pop (Plippchen mit Perlen) identifiziert werden. Die hiibsche
Magd einer Nachbarin, elegant gekleidet in gelben Satin und Pelz, hat gerade einen
Eimer voll Muscheln fiir zwei Stuivers gekauft.”® In dem Monolog erzhlt Kacker-
lack auch von der Karotten-Verkauferin Tryn Dubbelin aus Buntschooten, die ihm
verschiedene Gemiise feilbietet. Die aufgezédhlten Gemiisesorten entsprechen genau
denen des Stilllebens im Vordergrund des Geméldes, so dass die alte Verkduferin am
linken Bildrand als Tryn Dubbelin identifiziert werden kann.”®® Verschiedene Kopien
des Gemaildes bezeugen die Beliebtheit und verweisen moglicherweise auf eine lite-
rarische Grundlage des Bildthemas.”®’

Bredero macht keine Angaben dariiber, wie die komische Figur des Kackerlack auf
der Biithne gekleidet werden sollte. Metsu stellt allerdings, wie bereits gezeigt, ein fiir
den zeitgenossischen Betrachter als Komddiantentracht erkennbares Kostiim dar.
Jenes Schlitzkostiim wurde nicht nur von Narren und Ténzern, sondern ebenso von

der Figur des Dieners*® sowie des licherlichen Liebhabers oder Freiers™®’ getragen.

%3 Es handelt sich um M. Waltes, Klucht van de bedrooge gierigaart, 1654 und J. van Pfaffenrode, Sr.
Filibout, genaemt Oud-Mal, 1657. Vgl. Stone-Ferrier 1992, S. 171.

%4 Vgl. Stone-Ferrier 1992.

%3 Ebd., S. 165.

3% Die Verkiuferin zihlt unter anderem Pastinaken, rote Beete, Kohl, Karotten und Zuckerriiben auf.
Vgl. Stone-Ferrier 1992, S. 167.

%7 Etwa ein als ,»School of Gabriel Metsu* versteigertes Gemilde (Holz, 33,5 x 47,5 cm), Collection
The Metropolitan Museum, 16. Mirz 1979, Lot 34, Sotheby’s New York; sowie ein Gemélde nach
Gabriel Metsu (Lw., 70 x 86,3 cm), Saturday Sales: Copies after Old Master Pictures, 7. Oktober
1995, Lot 38, Christie’s, Amterdam; und ein anderes Gemailde nach Gabriel Metsu (Lw., 97,1 x 83,2
cm), Old Master Pictures, 14. April 1999, Lot 299, Christie’s, London. Und auch ein ebenfalls grof3-
formatiges Gemailde von Claes Moeyaert kann aufgrund der Bezeichnung ,,Mooy-al“ auf dem Kragen
der zwischen drei Miannern dargestellten Frau mit Brederos Moortje in Verbindung gebracht werden.
Mooy-al und ihre Verehrer, Lw., 113 x 126,7 cm, Rijksmuseum Amsterdam. Zu dem Gemélde s.
Jonathan Bikker, in: Jonathan Bikker, Yvette Bruijnen, Gerdien Wuestman [u.a.], Dutch paintings of
the seventeenth century in the Rijksmuseum Amsterdam. Volume I — Artists born between 1570 and
1600, Amsterdam 2007, S. 282 und Pieter J.J. van Thiel, Moeyaert and Bredero: a curious case of
Dutch theatre as depicted in art, in: Simiolus 6, 1972/73, S. 29-49.

388 Stone-Ferrier macht darauf aufmerksam, dass bereits in der Komodie der Renaissance bestimmte
Eigenschaften der Rolle des romischen Sklaven und des sozialen Parasiten in der Charakterisierung
des Dieners iiberlebten. Die Figur des Kackerlack vereinigt beide Eigenschaften in seinem Charakter.
Vgl. Stone-Ferrier 1992, S. 178, Anm. 23. Auch in Jan Miense Molenaers Gemélde mit der Darstel-
lung der Schlussszene aus Berderos Stiick Lucelle (zu dem Gemélde s. unten, S. 189 f., Abb.102) tragt
der diimmliche Diener Leckerbeetje als einzige Person das Schlitzkostiim.

%% Vgl. Sturla Jonasson Gudlaugsson, The comedians in the work of Jan Steen and his
contemporaries, Soest 1975, S. 40. Auch der Liebhaber in Jan Steens Darstellung einer Szene aus
Brederos Stiick Lucelle (Lucelle und Ascagnes, Holz, 38,20 x 32,40 cm, Bute Collection, Mount Stu-
art, Leihgabe National Galleries of Scotland, Edinburgh, s. Abb. 44) trigt ein Schlitzkostiim mit zu-
gehorigem Barett.
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Kackerlack ist zwar ein Diener, mit seiner Charakterkennzeichnung als Charmeur
und Schiirzenjéger kann er aber ebenso zur Gruppe der Freier gerechnet werden. Die
im 17. Jahrhundert angenommene Herkunft des Kostliims von der altdeutschen
Landsknecht-Tracht bietet eine Erklarung fiir dessen Verwendung in diesem Zu-
sammenhang. So bekréftig Jan Soetekauw in Jan Jansz Starters gleichnamiger Posse
seiner Mutter Neel Snaversnel, die ungeduldig darauf wartet, dass Jan eine Ehefrau
findet, voll Selbstvertrauen: ,,Ick weet met de Meysjes om te gaen, as een krijghsman

met sijn Deghen*”’

(Ich weill mit einem Méadchen umzugehen wie ein Kriegsknecht
mit seinem Degen). Jans Mutter nennt ihn kurz darauf sarkastisch einen Lands-
knecht,”' der wie bereits oben gezeigt fiir den Frauenheld, Herumtreiber und Trun-
kenbold stand.’**

Aus dem 1687/88 erstellten Inventar der Schouwburg erfahrt man, dass die Biihnen-
figur des Kackerlack ein ganz bestimmtes ihm eigenes Kostliim trug. So wird dort
unter den im Theater befindlichen Kleidungsstiicken ,,Het Kakkerlaks kleed, met een

mantel*>”?

(Das Kleid des Kackerlack, mit einem Mantel) und noch einmal an ande-
rer Stelle ,,Een Sattyn [...] wambus, behoorende tot ’t kakkerlaks kleed*>** (Ein
Wams aus Satin, zum Kackerlack Kleid gehorend) aufgefiihrt. Es lédsst sich nicht
mehr nachweisen, ob das Kostiim des Kackerlack, das 1687 inventarisiert wurde,
noch dem iiblichen Kostiim zur {iber zwei Jahrzehnte zuriickliegenden Entstehungs-
zeit des Gemaldes entsprach. Die Tatsache, dass es aber tiberhaupt ein typisches
Kostiim des Kackerlack gab, legt nahe, dass dieses dann auch einer lingeren Konti-
nuitit unterlag. Metsus Darstellung desselben Kostliims in einem anderen Gemélde
lasst die Verwendung eines typischen Kackerlacks-Kostiims in seinem Gemiisemarkt
allerdings als unwahrscheinlich erscheinen. Vom reichen Mann und armen und Laza-
rus’”® zeigt einen Diener in demselben roten Kostiim, der sich iiber den um Almosen
bettelnden Lazarus lustig macht (Abb. 124).”*® Auch wenn Metsu also nicht das in

der Amsterdamer Schouwburg vorhandene ,,Kakkerlaks kleed darstellt, griff er in

5% Jan Jansz Starter, Klucht van Jan Soetekauw, Amsterdam 1661, [S. 3] am Ende des 1. Aktes. Die
Posse wurde zuerst 1621 als Zwischenspiel in die Publikation von Starters Tragikomddie Daraide
eingefiigt. Vgl. Hummelen 1982, S. 250. Fiir eine annotierte Ausgabe s.: Jan Jansz Starter, Friesche
Lusthof[...], 6¢e dr., op nieus verm. ende verbetert, met verscheyden dichten ende kluchten, hrsg. v. J.
van Vloten, Utrecht 1864, S. 420.

1 Wel nou, mijn vaér! siet, datje alle dingen wel uytrecht, / En gaet uyt vryen, selje? So moytjes as
ein knecht®, ebd., S. 421.

%2 Vgl. auch Peter King, Dutch Genre Painting and Drama in the Seventeenth Century, in: Jane
Fenoulhet (Hg.), Standing Clear. A Festschrift for Reinder P. Meijer, London 1991, S. 183 (S. 173-
196).

%3 Inventar Familie Huydecoper 67, Inventar 315, Het Utrechts Archief.

5% Inventar Familie Huydecoper 67, Inventar 315, Het Utrechts Archief.

3% Um 1650-52, Lw., 73.7 x 61 cm, Musée des Beaux-Arts, Strasbourg.

%% Zu diesem Bild s. unten, Kapitel Kommunikation mit dem Publikum — Betrachteransprache, S.
211.
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beiden Gemalden auf das etablierte Komodiantenkostiim zuriick, das fiir Pantomi-
men-Darsteller und Ténzer, Narren, Diener und Liebhaber auf der Biihne eingesetzt
wurde.

Fiir Gabriel Metsu lassen sich keine direkten Verbindungen zum Theater oder den
rederijkers-Kammern nachweisen. Der in Leiden ausgebildete Kiinstler lebte wahr-
scheinlich seit 1654 in Amsterdam, wo er ein Atelier an der Prinsengracht unter-
hielt.”®” Eine Reihe von Gemilden mit wohltitigen Themen, die oft Witwen oder
Waisen zeigen, weist moglicherweise auf Auftraggeber aus diesen Bereichen hin.””®
Da in Amsterdam das Waisen- und das Altenheim, die den Bau der Schouwburg mit-
finanziert hatten, von Teilen des Profits des Theaters lebten, ist es vorstellbar, dass
Personen aus den Regentenkreisen dieser Institutionen besonderes Interesse an Dar-

stellungen mit direktem Theaterbezug hatten.

Jan Steens Selbstinszenierung als Komddiant

Bei Jan Steen trifft man eine Form des oben untersuchten geschlitzten Komddianten-
kostiims auffdllig hdufig an. Es findet sich nicht nur in Genreszenen, sondern Steen
setzt es auch fiir Figuren in zahlreichen Historiengemilden ein.’”’ Bei Steens unge-
wohnlichem Selbstportrit als Lautenspieler® handelt es sich um ein aufschlussrei-
ches Beispiel fiir die Verwendung eines Theaterkostiims zur Generierung eines be-
stimmten Selbstbildes (Abb. 40). Die Darstellung steht in der Tradition des Kiinstler-

selbstportrits mit Musikinstrument.®!

Steen transformiert hier jedoch das Motiv und
gibt der Darstellung einen gidnzlich anderen Charakter. Zum einen lisst er jegliche
Malerutensilien und damit Verweise auf das Atelier weg, denn es scheint weniger
um die Musik als poetische Inspirationsquelle fiir den Maler zu gehen. Zum anderen
stellt sich Steen als Komddienschauspieler in jenem bereits bekannten, archaischen
Schlitzkostiim dar. Auch wenn der auf den Boden herabhingende Mantel das Wams

verdeckt, zeichnet sich das Kostiim durch die Oberschenkelhose und mit Schlitzen

597 Vgl. Adriaan E. Waiboer, Gabriel Metsu’s Life, Work and Reputation, in: Ausst.-Kat.
Dublin/Amsterdam/Washington 2010, S. 8 (S. 1-27).

3% S0 hing etwa die groBformatige Allegorie Der Triumph der Gerechtigkeit (1655-60, Lw., 152,5 x
120, Mauritshuis, Den Haag) im Haus des Michiel van Peenen, einer der Regenten des Leidener Huis-
zittenhuis. Vgl. Stone-Ferrier 1992, S. 175.

3% Es wird beispielsweise von biblischen Figuren getragen, so etwa von Tobias in der Hochzeitsnacht
von Tobias und Sarah (Museum Bredius, Den Haag), dem gleichen Charakter in der Hochzeit von
Tobias und Sarah (um 1667, Lw., 131 x 172 cm, Herzog Anton Ulrich Museum, Braunschweig) oder
von dem Diener in Amnon und Tamar (Wallraf-Richartz-Museum, K6ln), Abb 132. Zu letzterem
Gemadlde ausfiihrlich s. oben, Kapitel Kommunikation mit dem Publikum — Betrachteransprache, S.
244-252.

% Um 1663-65, Holz, 55,3 x 43,8 cm, Museo Thyssen-Bornemisza, Madrid.

591 Fiir zahlreiche Beispiele in dieser Tradition siche Hans-Joachim Raupp, Musik im Atelier. Darstel-
lungen musizierender Kiinstler in der niederlédndischen Malerei des 17. Jahrhunderts, in: Oud Holland
92,1978, S. 106-129.
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verzierte Kniewiilste aus. Auf dem Kopf triagt Steen auBBerdem ein rotes ebenfalls
geschlitztes Barett. Mit einem breiten Lachen sitzt der Maler zuriickgelehnt auf ei-
nem Stuhl und spielt auf einer Laute. In leichter Untersicht gemalt, blickt er dabei
auf den Betrachter herab. Die Beine des Kiinstlers sind iibereinander geschlagen.
Neben dem breiten Lachen mit offenem Mund ist vor allem die Beinhaltung als eine
Missachtung der Konventionen der Portrdtmalerei anzusehen. Der Kunsttheoretiker
Giovanni Paolo Lomazzo hatte schon 1584 in seinem Trattato dell arte de la pittura
mit Verweis auf Giovanni Della Casa die Darstellung mit iiberkreuzten Beinen als
Versto§ gegen die Etikette bezeichnet.®”> Abgesehen von Mimik und Kérperhaltung
Steens ist es aber vor allem das Theaterkostiim, welches das Selbstportrit als theatra-
le Darstellung auszeichnet. Das Musikinstrument und das Komddiantenkostiim ver-
weisen auf Steens Leidenschaft fiir die Musik, das Theater und die Komddie im Spe-
ziellen. In der Forschung wird die Identifizierung des Bildes als Selbstportrét mit
autobiographischen Implikationen zum Teil zuriickgewiesen. Steen habe sich ledig-
lich selbst als Modell fiir die Darstellung einer Theaterfigur benutzt.*”® So sicht etwa
Sturla Gudlaugsson in Steen die stereotype Figur des Verehrers aus der niederléndi-
schen Komdodie dargestellt und vergleicht das Bild mit Steens Darstellung einer Lie-

besszene aus Brederos Stiick Lucelle,”** in dem Lucelles Verehrer Ascagnes bei der

vermeintlichen Lautenstunde ein dhnliches Kostiim trigt (Abb. 41).°%

H. Perry
Chapman weist hingegen nach, dass Steens Darstellung auffillig stark mit der Perso-
nifikation des Sanguinikers oder des heiteren Temperamentes bei Cesare Ripa kor-
respondiert.’*® In der niederlindischen Ausgabe von 1644 wird die ,,Sanguigno of

Blygeestige Complexie* durch einen Jiingling charakterisiert, der auf einer Laute

592 Giovanni Paolo Lomazzo, Trattato dell arte de la pittura, Hildesheim 1968 (Reprografischer

Nachdruck der Ausgabe Mailand 1584), S. 141. Als mogliches Vorbild fiir Steens Darstellung wird
Frans Hals’ ungewohnlich informelles Portrit des Willem van Heythuysen (1634-35, Holz, 47 x 37
cm, Privatbesitz) angesehen, in dem das entspannte Sitzen als Zeichen fiir die private Sphére gewertet
werden kann. Wurde zunéchst Hals” Gemaélde in Briissel (Eichenholz, 46,5 x 37,5, Musées Royaux
des Beaux-Arts) als das erste der vier Versionen des Portréts angesehen, konnten die technische Un-
tersuchung, bestehende Pentimenti und Restaurierung des Bildes in Privatbesitz dessen Authentizitit
bestitigen. Vgl. Martin Bijl und Pieter Biesboer in: Ausst.-Kat. London/Den Haag 2007, S. 118, Kat.-
Nr. 20. Heythuysens Portrit soll sich in Haarlem befunden haben, als Steen 1661 dorthin zog. Das
Selbstportrit entstand kurze Zeit spiter. AuBBerdem erinnert auch die freie Malweise an Hals’ Gemal-
de. Vgl. Chapman in: Washington/Amsterdam 1996, S. 180

593 Biir eine Diskussion der élteren Forschung zum Status des Gemildes als Selbstportrit s.: Ivan
Gaskell, The Thyssen-Bornemisza collection. Seventeenth-century Dutch and Flemish Painting, Lon-
don 1989, S. 166 (Kat.-Nr. 32, S. 162-167).

694 v ol Gudlaugsson 1975, S. 46-48.

895 Lucelle und Ascagnes, Holz, 38,20 x 32,40 cm, Bute Collection, Mount Stuart. In der Version des
Bildthemas in der National Gallery of Art, Washington (1667, Lw., 62,2 x 52,1 cm, Corcoran Collec-
tion) tragt Ascagnes ein sehr viel schlichteres Kostiim, bei dem nur die rote Oberschenkelhose noch
an das altertiimliche Schlitzkostiim erinnert.

696 ygl. H. Perry Chapman in: Ausst.-Kat. Washington/Amsterdam 1996, S. 182 (Kat.-Nr. 25, S. 180-
182) und H. Perry Chapman, Jan Steen as family man: Self-portrayal as an experimental mode of
painting, in: Nederlands Kunsthistorisch Jaarboek 46, 1995, S. 375 f. (S. 369-393).
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spielt. Zu seiner Rechten steht eine Ziege mit Weintrauben im Maul; links auf dem
Tisch liegt ein Notenbuch und unter dem Tisch eine Theatermaske (Abb. 42). Das
dazugehorige Epigramm erklart, dass der Sanguiniker so dargestellt wird, ,,[...] denn
wo das temperamentvolle und perfekte Blut die Oberhand hat, daraus kommen die
lebendigsten und scharfsinnigsten Geister des Tages, die Lachen und Frohlichkeit
entstehen lassen, und die unterhalten und lustig sind und Singen und Schauspielen
lieben.“*"” Die Weintrauben, das Attribut des Bacchus, sind bei Steen durch den
Krug ersetzt worden, die libergrof3e Laute macht aufgrund ihrer erotischen Konnota-
tion die Ziege als Tier der Géttin Venus iiberfliissig.*”® Das Komédiantenkostiim
ersetzt somit die Maske und verweist auf das Theater. Folgt man der These
Chapmans, hat Steen sich hier bewusst das Temperament des Sanguinikers zuge-
schrieben, das entgegen des sonst den Kiinstlern nachgesagten melancholischen Na-
turells viel besser zu seinen komischen Darstellungen passt.®”” Steen hat mit diesem
Gemailde kein zwangloses Portrit fiir den privaten Bereich geschaffen. In theatraler
Pose, mit dem als Komddiantentracht erkennbaren Kostiim und vor einem grof3en,
dunklen Vorhang platziert, entwirft Steen vielmehr ein marktwirksames Selbstbild,
das auch ohne Pinsel und Palette seine Qualitdten als Maler empfiehlt. Dass Steens
Vermarktungsstrategie aufging, scheint Arnold Houbrakens Biographie des Kiinst-
lers zu bestitigen. So beginnt Houbraken Steens Biographie mit den Worten: ,, Nu
volgt [...] Jan Steen ten toneel, welks natuur geneigt is tot klugt.” (Nun betritt Jan
Steen die Biihne, dessen Natur dem Lustspiel zugewandt ist.)°'® Weiter beschreibt
Houbraken, wie Steen sich in einem heute unbekannten Gemaélde seines liederlichen

611

Haushaltes selbst als Lustspiel inszeniert.” " Dem Kunsttheoretiker ist also die Thea-

tralitit von Steens piktoralem Rollenspiel bewusst gewesen.®'?

607 [...] in die geene daer het gemaetighde en volmaeckte bloed de overhand heeft, daer uyt komen de

suyvere levendige en scherpsinnige geesten voor den dagh, waer uyt de lach en vrolijckheyt voort
komen, oversulx soo zijnse vermaecklijck en boertigh, beminnende het speelen en singen [...].“ Ripa
Iconologia 1644 = 1971, S. 75 f.

6% ygl. H. Perry Chapman in: Ausst.-Kat. Washington/Amsterdam 1996, S. 182.

599 Marcilio Ficino hatte in Anlehnung an Aristoteles (Problemata XXX, I) mit seiner Schrift De vita
triplici (1482-89) die Vorstellung von dem unter dem Planeten Saturn geborenen Melancholiker ge-
prigt, dessen Temperament allein des kreativen Enthusiasmus féhig war. Auch als das Modell vom
melancholischen Kiinstler im 17. Jahrhundert aus der Mode geraten war, hielten die élteren Biogra-
phen weiterhin an der alten Doktrin fest, wie die Lebensbeschreibungen etwa von Annibale Carracci
oder von Adam Elsheimer beweisen. Vgl. hierzu Rudolf und Margot Wittkower, Born under Saturn.
The Caracter and Conduct of Artists: A Documented History from Antiquity to the French Revolution,
London, 1963, Kapitel 5: Genius, Madness, and Melancholy, S. 98-124.

%1% Houbraken Groote Schouwburgh 1718-21 = 1976, Teil 3, S. 12.

"' Ebd., S. 15.

812 Laut H. Perry Chapman betont Houbraken die Theatralitit in Steens Bildern und verbindet sie mit
dem Horazschen Erbe, um den am Anfang des 18. Jahrhunderts unmodisch gewordenen Malstil
durch eine respektable theoretische Grundlage zu rechtfertigen. Vgl. H. Perry Chapman, Jan Steen’s
houshold revisited, in: Simiolus 20, 1990/91, S. 188 (S. 183-196).
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Hans-Joachim Raupp hat in seinen Untersuchungen zu Kiinstlerselbstbildnis und
Kiinstlerdarstellung in den Niederlanden im 17. Jahrhundert bereits das Theaterkos-
tiim als ein Mittel zur poetischen Charakterisierung des Kiinstlers herausgestellt.®"
Neben dem Selbstportrit Jan Steens flihrt er weitere Malerselbstbildnisse in Komo-
diantentracht auf. Vergleichbar ist etwa das Selbstportriit von Frans van Mieris d.A.
von 1674,614 auf dem der Maler ebenfalls den Mund zu einem breiten Grinsen verzo-
gen hat (Abb. 43). Den Arm auf eine Steinbriistung gelegt, wendet sich der Maler
mit seinem Korper vom Betrachter ab, um dann in der Tradition Giorgiones den
Kopf aus dem Bild heraus zu drehen.®”® Links oberhalb von Mieris’ Schulter ist der
obere Teil einer Cister zu sehen, auf der der Maler gerade zu spielen scheint. Das
Kostiim ist hier allerdings von anderem Charakter als Steens archaische Kleidung. Es
handelt sich um eine stirker an zeitgendssischer Mode orientierte Version mit ge-
schlitzten Armeln, die unter einem seidig glinzenden Umhang hervorschauen, iiber
dem ein Spitzenkragen aufliegt. Ein der Tradition entsprechendes mit Federn ge-
schmiicktes und geschlitztes Barett ist hier prominent im Vordergrund auf einer
Steinbriistung abgelegt.

Die Kiinstlerselbstdarstellungen dieser Art miissen nach Raupp im Zusammenhang
mit dem aus der antiken Dichtungstheorie entwickelten Postulat der Kunstlehre ge-
sehen werden:®'® Um die menschlichen Emotionen iiberzeugend darstellen zu kon-
nen, miisse der Maler sich in einen Schauspieler verwandeln kénnen, wie Karel van
Mander und Samuel van Hoogstraten rieten.’'’ Die bereits oben besprochene Text-
stelle aus Hoogstratens Inleyding tot de hooge schoole der schilderkonst liefert einen
weiteren Schliissel zum Verstdndnis der Kiinstlerselbstdarstellungen im Komddian-
tenkostiim. So erklart der Maler und Kunsttheoretiker weiter, man solle den Aus-
druck der Emotionen vor dem Spiegel iiben, wofiir ein poetischer Geist (poetische

geest) notwendig wire, um sich in der Rolle eins anderen gut vorstellen zu kénnen.

%13 Hans-Joachim Raupp, Untersuchungen zu Kiinstlerbildnis und Kiinstlerdarstellung in den Nieder-
landen im 17. Jahrhundert, Hildesheim 1984, s. v. a. S. 220-226.

614 Lw., 17.5 x 14 cm, National Gallery, London. In dhnlicher Pose und Tracht auf einer Theorbe
spielend stellt sich Frans van Mieris auf einem Gemaélde (1676, Holz, 48,6 x 37,7 cm) in der Galleria
degli Uffizi in Florenz dar; ebenso ein Carel de Moor zugeschriebenes Gemailde in Privatbesitz (Coll.
Lord Farnham, als Frans van Mieris). Raupp 1984, S. 124, Anm. 232 u. S. 124.

%15 Jene abrupte Wendung des Kopfes ist eines der haufigsten Motive in der Geschichte der Kiinstler-
selbstdarstellung, das ebenso fiir die Darstellung von Dichtern und Musiker Verwendung fand. Raupp
zeigt, dass das Motiv neben einer rhetorischen Funktion auch eine symbolische Bedeutung als Kenn-
zeichen des ingenium aufweisen kann. Raupp 1984, S. 181-220.

61 Das Komédiantkostiim konne als Hinweis auf die Vergleichbarkeit von Malerei und Dichtkunst
zum Zeichen des poetischen ingenium (poetische geest) gewertet werden.Vgl. Raupp 1984, S. 222,
Interessanterweise nehmen die niederldndischen Kunsttheoretiker des 17. Jahrhunderts keine katego-
riale Unterscheidung von Dichtkunst und Rhetorik und damit auch der Schauspielkunst vor. Karel van
Mander spricht etwa von ,,De Dicht-const Rhetorica®, Grondt I, 47; vgl. Raupp 1984, S. 222, Anm.
235.

8175 oben, Kapitel Schauspielstil — Gestik und Mimik im Bild, S. 58.
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(,,Maer hier is een poetische geest van noode, om een ieders ampt zich wel voor te

stellen*)®'®

Stellt sich ein Maler mit dem Kostiim (und der Gestik und Mimik) des
Komddianten dar, verweist er also allegorisch auf sein poetisches Ingenium (poeti-
sche geest) und damit auf seinen Geistreichtum und die Fahigkeit, die menschlichen
Emotionen naturgetreu darstellen zu konnen.

Zu der Gruppe von Selbstbildnissen im Komddiantenkostiim kdnnen auch jene ge-
rechnet werden, in denen sich die Maler nur als Brustbild, aber mit dem fiir die Ko-
modiantentracht typischen Federbarett und entsprechender Mimik darstellen. Zu
verweisen wire beispielsweise auf Rembrandts Selbstbildnisse aus den dreiffiger und
vierziger Jahren oder in der Nachfolge auf die komischen Selbstportrits des Frans
van Mieris.®'® Den Federn kommt in diesem Zusammenhang eine besondere Bedeu-
tung zu. So schmiickt Samuel van Hoogstraten seine Muse ,,Terpsichore de Poeterse*
damit (Abb. 44). Die Muse auf der Titelillustration zu dem Farbe und Licht gewid-
meten Buch 6 der Inleyding tot de Hooge Schoole der Schilderkonst spielt zudem auf
einer Laute, die wie die zu ihren Fiiflen liegende Harfe die traditionelle Zustindigkeit
der Muse fiir Tanz und Saitenspiel markiert.**° In der Emblemliteratur wird der Fe-
derschmuck des Kopfes unter anderem als sichtbares Zeichen eines poetischen Inge-
niums gedeutet. Zu dem mit Capriccio. Fantasyen, vreemde Invallen betitelten Emb-
lem heiB3t es bei Cesare Ripa in der Bildunterschrift: ,,Het Bonnet met verscheyden
veeren, vertoont, dat dese verscheydenheyt van ongemeene handelingen voornaem-
lijck uyt de fantasyen heerkomt.* (Das Barett mit verschiedenen Federn bedeutet,
dass diese ungewohnliche Verschiedenheit der Handlungen vornehmlich von der

Fantasie herriihrt.)**!

Auch die zahlreichen Selbstbildnisse Jan Steens, die er immer
wieder in seine Genre- und Historiengemélde integrierte, konnen in diesem Zusam-
menhang gesehen werden. Hier trdgt der Maler ebenfalls hdufig das Komddianten-
kostiim und wendet sich zudem meist direkt an den Betrachter. Wie die narrenhaften
Personifikationen der Laster der rederijkers-Stiicke des 16. Jahrhunderts oder die
komischen Prologsprecher, Kommentatoren und Erzdhler in den Theaterstiicken des

17. Jahrhunderts, ist es in Steens Bildern der Maler selbst, der sich an sein Publikum

518 Hoogstraten Inleyding 1678 = 1969, S. 109 f.

1% Etwa Rembrandt, Selbstportrdt mit Samtbarett, 1634, Eichenholz, 58.3 x 47.4 cm, Gemaildegalerie,
SMPK Berlin und Frans van Mieris, Selbstportrit, 1662, Eichenholz, oval, 11,3 x 8,4 cm, Alte Pinako-
thek, Miinchen. Zu den Selbstportrits Rembrandts siehe: H. Perry Chapman, Rembrandt’s self-
portraits: a study in seventeenth-century identity, Princeton 1990.

620 Ausfiihrlich zur Ikonographie der Illustration s. Czech 2002, S. 347-351. Bei Hoogstraten wird die
Poesie zu Terpsichores Aufgabengebiet erklart und vor dem Hintergrund der propagierten Schwes-
ternschaft von Mal- und Dichtkunst erfolgt die Ausweitung der Verantwortlichkeit der Go6ttin auf den
Umgang mit Pinsel und Farben. Ebd., S. 348. Die Musen tragen schon seit der Antike Federn als Zei-
chen des Sieges iiber die Sirenen. Vgl. Raupp 1984, S. 177, Anm. 46.

62! Ripa Iconologia 1644 = 1971, S. 129; deutsche Ubersetzung zitiert nach Raupp 1984, S. 177.
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wendet und es zur komischen Rezeption des Bildes auffordert.’**

Die zeitgenossische
Kunstliteratur belegt, dass diese Vorgehensweise zum einen als ein Mittel fiir die
iiberzeugende und naturnahe Wiedergabe von Emotionen zu verstehen sei.’”* Die
Néhe zu Ripas Personifikation des sanguinischen Temperamentes und Hoogstratens
Hinweis auf den notwendigen poetischen Geist lassen fiir das Madrider Selbstportrét
zum anderen auf eine sehr gezielte Bildintention schlieBen. Wurde in der humanisti-
schen Kunsttheorie das melancholische Temperament dem bildenden Kiinstler zuge-
ordnet, wihlte Steen hier bewusst die Selbstdarstellung als Sanguiniker, die soviel
besser zu seinen komischen Bildfindungen zu passen scheint. Dies erkannte auch
Arnold Houbraken, der in Steens Biographie lobend feststellt, dass dieser mit seiner
dem Lustspiel zugeneigten Natur besser geeignet sei, das ganze Ausmal} an Korper-
bewegungen und Gesichtsausdriicken darzustellen, die aus den vielen Impulsen des
menschlichen Geistes entspringen, als eine melancholische Person.®** Mehr noch,
mit Kostiim, Gestik und Mimik des Komddianten persifliert Steen geradezu die Tra-
dition der Kiinstlerselbstdarstellungen, bei denen Maler Musikinstrumente spielen,
um poetische Inspiration zu erlangen. Und die an Frans Hals erinnernde grobe Mal-
weise mit breiten Pinselstrichen konterkariert zudem die ansonsten mit den Leidener
Malern assoziierte Feinmalerei.®> Steen erschafft sich damit ein Selbstbild abseits
der gingigen Kunstregeln, er zeigt sich als Gegenteil des in der Kunsttheorie domi-
nierenden Ideals des pictor doctus, des gelehrten Malers nobler Themen.®*® Damit
setzt er sich bewusst von vielen Kiinstlerkollegen ab, moglicherweise um so eine

werbewirksame Selbstdarstellung zu etablieren.

AbschlieBend soll noch eine weitere Funktion des Schlitzkostiims vorgestellt werden.
Die archaische Tracht war anscheinend auch fiir Musiker in der Malerei iiblich. In
der bereits oben erwihnten Frohlichen Gesellschaft auf einer Terrasse ®* Jan Steens
(Abb. 24) etwa tragt der junge Cisterspieler, der am rechten Bildrand auf einer Stein-
briistung sitzt, ein rotbraunes Kostiim mit geschlitzten Armeln und Oberschenkelho-

se sowie das federgeschmiickte Barett. Und auch in Gabriel Metsus Bordellszene aus

622 Zur Analogie dieser narrenhaften Figuren im Theater und bei Jan Steen siche auch: H. Perry

Chapman, Jan Steen, Player in his Own Paintings, in: Ausst.-Kat. Washington/Amsterdam 1996, S. 17
(S. 11-23), sowie dies., Jan Steen as family man: Self-portrayal as an experimental mode of painting,
in: Nederlands Kunsthistorisch Jaarboek 46, 1995, S. 369-393. S. hierzu ebenso unten, Kapitel
Kommunikation mit dem Publikum — Betrachteransprache, S. 243-252.

623 S0 auch die These Chapmans: ,,By casting himself and his family members in his paintings he
heightened his capacity to convincingly portray real life; by portraying himself as a comic actor he
asserted his ability to imitate nature. Chapman 1995, S. 390.

624 Houbraken Groote Schouwburgh 1718-21 = 1976, Teil 3, S. 12.

623 yg]. Chapman 1995, S. 376.

626 ygl. ebd.

%7S. oben, S. 87 f.
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der Mitte der 1650er Jahre ist es der junge Lautenspieler, der als einzige Bildfigur
das Schlitzkostiim anhat (Abb. 45).°*® Der Gebrauch des Schlitzkostiims fiir Musi-
kanten in den Gemalden lasst sich aus der Bildtradition der Soldatenbilder herlei-
ten.®” Auffillig hiufig sind die Spielleute im 16. Jahrhundert dargestellt worden.
Trommler und Pfeiffer, das so genannte Feldspiel, gehorten nicht nur zum festen
Bestandteil der militdrischen Darstellungen, obwohl die Knechtschaft nur wenige
Spielleute zdhlte, begegnet man ihnen bei Gruppenbildern an herausragender Stelle,
oder sie wurden sogar hiufig als eigenstindiges Bildthema behandelt.**

Im Kleiderinventar der Amsterdamer Schouwburg von 1687/88 ist als einziges spezi-
elles Musikantenkostiim ein rotes Trompeter-Kostiim aufgefiihrt: ,,Eeen roo Saaye
Trompetters rok met passementen geboord (Ein roter Trompeter Rock aus feinem

531 Auch wenn fraglich bleibt, ob es sich bei diesem

Wollgewebe mit Borte verziert).
Kostiim um ein Schlitzkostiim handelt, belegt der Inventareintrag zumindest, dass es
auf der Amsterdamer Biihne einen spezifischen wieder erkennbaren Kostiimtyp fiir
bestimmte Musikanten gab. Fiir Steens Selbstportrét ist es nicht unerheblich, dass
sein dargestelltes Kostiim nicht nur mit der Komdodiantentracht, sondern auch mit
dem Musikantenkostlim assoziiert werden konnte. Wurde doch auch in Ripas Be-
schreibung des Sanguinikers das Lustig sein mit dem (Theater-) Spielen und Singen

in Verbindung gebracht.®?

Es konnte also fiir die Komddiantenkostiime gezeigt werden, dass eine Ubernahme
der von der Biihne bekannten Kombinationen von Kleidungsstiicken in die Malerei
als gezielte theatrale Visualisierungsstrategie eingesetzt wurde. So war etwa der
Pekelharing an seinem Kostiim auch in der Malerei erkennbar und seine Funktion
konnte auf das Bildmedium iibertragen werden, wo er wie auf der Biihne die Lacher-
lichkeit des menschlichen Handelns vor Augen fiihrte und im iibertragenen Sinn so
auf den Scheincharakter der Welt verweisen konnte. Eine Form des altertiimlichen

Schlitzkostiims scheint auf der Bithne wie in der Malerei fiir verschiedene komische

28 Der verlorene Sohn, Lw., 77 x 66 cm, Eremitage, St. Petersburg.

629 S0 stellt etwa Abraham Bloemaert einen Flgtenspieler in seinem Gemilde von 1621 (Centraal
Museum, Utrecht) dar, das als die friiheste Darstellung eines Musikanten in dem archaischen Schlitz-
kostlim in der niederldndischen Malerei des 17. Jahrhunderts gilt. Vgl. Hienke Alberts, Backsta-
ge/Frontstage. 'Stomme vertooningen' op het doek. Een verkennend onderzoek naar het ontstaan en de
ontwikkeling van theatrale schilderkunst in Utrecht in de Gouden Eeuw, Master thesis Universiteit
Utrecht 2009 , S. 26. Auch wenn die Abhéngikeit dieser und anderer Darstellungen von Musikanten
der Utrechter Caravaggisten von Caravaggios Kompositionen nicht von der Hand zu weisen sind,
iibernimmt Bloemaert eben nicht das Kostiim von dem italienischen Vorbild.

639 vgl. Rogg 2002, S. 105. Als Beispiel sei etwa Albrecht Altdorfers Trommler und Pfeifer von 1510
(Kupferstich, 7,3 x 4,3 cm, Hollstein, Bd. I, Nr. 65) angefiihrt, bei dem die Musikanten in typischer
geschlitzter Landsknechtstracht gezeigt werden.

! Inventar der Familie Huydecoper, Inv. 315, Het Utrechts Archief.

%323, oben, S. 120, Anm. 607.
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Charaktere eingesetzt worden zu sein wie fiir den Pantomimen-Darsteller, den Die-
ner und Freier als auch etwas allgemeiner fiir Tdnzer und Musikanten. Eine besonde-
re Rolle spielte das Kostiim bei Kiinstlerselbstdarstellungen, wo es zur Generierung
eines theatralen Selbstbildes diente und als Hinweis auf das eigene poetische Ingeni-

um verstanden werden konnte.

2.2.4. Kostlime ,,a I’antique*

Begrifflichkeit und Beschaffenheit der Kostiime a [’antique im 17. Jahrhundert

An der Mode vergangener Jahrhunderte orientierte Kleidung hatte sowohl in der Ma-
lerei als auch auf der Biihne noch weitere Funktionen. So soll es im Folgenden um
jene Art des altertiimlichen Kostiims gehen, das von den Zeitgenossen als antik ver-
standen und auf der Biihne in den Tragddien und in der Historienmalerei zum Ein-
satz kam. Zunéchst geht es darum, die Bedeutung der in den Quellen des 17. Jahr-
hunderts auftauchenden Begriffe ,,a I’antique* und ,,antiex* zu klaren.

Im Norden Europas war das historische Bewusstsein in Bezug auf die griechische
und romische Antike weniger ausgepragt als etwa in Italien, so konnten in der bil-
denden Kunst zum Beispiel antike Griechen in byzantinischer Kleidung oder als Ori-
entalen mit Turban dargestellt werden.®* Eine dhnliche Praxis ldsst sich auch fiir das
Theater der nordlichen Niederlande belegen.®** Im Inventar der Amsterdamer
Schouwburg von 1687/88 finden sich einige sehr kostbar taxierte Kleidungsstiicke
unter der Uberschrift ,,antiexe klederen.“®>* Dazu gehort etwa ,,Een kleed geborduurd
de Medusa kop* (Ein Kleid mit aufgesticktem Medusenhaupt), bei dem das Medu-
senhaupt auf die antike Mythologie verweist. Es findet sich unter derselben Rubrik
aber auch ,,Een wit geborduurd kleed* (Ein weilles besticktes Kleid) und andere ver-
schiedenfarbige Kleider, bei denen man nur vermuten kann, dass der Schnitt der
Kleidung der Uberschrift ,,antiex* in bestimmter Weise entspricht. Unter demselben
Posten ist auch ,,Een root gehakt kleed* (Ein rotes zerhaktes Kleid) aufgefiihrt, was
zeigt, dass auch die geschlitzte Kleidung als antik verstanden werden konnte.

Der Begriff ,,antiex* bedarf der genaueren Kliarung. In der Malerei wie auch auf der
Biihne diente Kleidung aus vergangenen Zeiten dazu, die Handlung fiir den Betrach-

ter in der Vergangenheit zu verorten. Dabei spielte historische Treue keine Rolle und

633 ygl. Hollander 1993, S. 267.

834 S0 wird etwa auf dem bereits oben erwihnten Kupferstich von Claes Jansz Visscher, der eine The-
aterauffithrung der Geschichte von Lukretia, Tarquinius und Brutus wiedergibt, allein der romische
Koénig Tarquinius Superbus L. mit langem Mantel und Turban dargestellt, wihrend der Held Brutus
das romische Kostiim tragt (Abb. 25).

533 Inventar der Familie Huydecoper 67, Inv. 315, Het Utrechts Archief.
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die so genannten Kostiime ,,a I’antique* bezeichneten nicht unbedingt antike griechi-
sche oder romische Kleidung, sondern hiufig nordalpine Mode des spéten 15. und
16. Jahrhunderts.**® Der im 17. Jahrhundert in verschiedenen Schreibweisen auftre-
tende Terminus ,,antiek* verwies einerseits auf die griechische und romische Antike,
andererseits konnte er auch im allgemeinen Sinne ,,alte* oder ,,altmodische* Dinge
bezeichnen.”” Die Kontinuitit dieses Sprachgebrauchs lisst sich an zwei zeitlich
weit auseinanderliegenden Beispielen aus dem Bereich des Theaters und der Kunst-
theorie nachweisen. Zur Einweihung der Universitdt von Leiden veranstaltete man
am 7. Februar 1575 einen feierlichen Umzug mit allegorischen, biblischen und my-

thologischen Figuren, der durch einen anonymen Kupferstich®*®

und die vierzig Jahre
spiter publizierte detaillierte Beschreibung von Jan Orlers iiberliefert ist.”’ Der Um-
zug bestand aus den Hauptpersonen der Sacra Scriptura in einem Triumphwagen,
die von den vier Evangelisten zu Ful} begleitet wurde. Justitia ritt auf einem Einhorn,
Medicina und Minerva mit Lanze und Schild zu Pferde. Gefolgt wurde der Zug von
Rechtsgelehrten, Doktoren, Philosophen und Dichtern des Altertums, den Spielleuten
und den Mitgliedern der Schiitzengilde. Den Abschluss bildete ein triumphales
Schiff mit Neptun am Ruder, den sieben Musen und Apollo. Orlers beschreibt, dass
die ganze Gruppe durch Lakaien und Hellebarden begleitet wurde, die ,,op
d’antijckue” herausgeputzt waren.®*® Auf dem anonymen Kupferstich mit der Dar-
stellung des Umzuges tragen nur die allegorischen und mythologischen Figuren so-
wie die vier Evangelisten antikisierende Gewénder (Abb. 46). Die Hellebarden, La-
kaien®' und einige Mitglieder der Schiitzengilden sind nach Landsknechtstracht mit

geschlitzten Pluder- und Oberschenkelhosen gekleidet.®*

636 ygl. Dudok van Heel, Enkele portretten ,,4 I’antique* door Rembrandt, Bol, Flinck en Backer, in:
Kroniek van het Rembrandthuis 32, 1980, S. 2 (S. 2-9).

37y gl. Dagmar Hirschfelder, Tronie und Portrit in der niederlindischen Malerei des 17. Jahrhun-
derts, Berlin 2008, S. 214; vgl. Etymologisch Woordenboek 2003-2009, Bd. 1, S. 149: ,,uit vroeger
tijden afkomstig®. Winkel 2006, S. 309, Anm. 132 zitiert verschiedene zeitgendssische Worterbiicher,
die ,,antique” oder ,,antijck* als ,,altmodisch* umschreiben.

638 Radierung und Kupferstich, 298 x 578 mm; F. Muller, De Nederlandsche geschiedenis in platen.
Beredeneerde beschrijving van Nederlandsche historieplaten, zinneprenten en historische kaarten,
Amsterdam 1863-1882, Bd. 1, S. 92, Nr. 696.

539 Jan Orlers, Beschryvinge der stadt Leyden, Leiden *1641, S. 192-196.

640 [...] ende liepen ter zijden twee Lackayen ende vier Hellebardiers, al gecleet ende verweert op de
antijcque.” Ebd., S. 192. Zu Orlers Beschreibung und dem Kupferstich vgl auch: Derk Persant Snoep,
Praal en Propaganda. Triumfalia in de Noordelijke Nederlanden in de 16de en 17de ecuw, Alphen
aan den Rijn 1975 (zugl. Diss. Utrecht), S. 21-24.

41 Noch in dem 1601 publizierten Kostiimbuch Dracht-Thoneel von Zacharias Heyns sind nicht nur
der ,,Switser* (Heyns Dracht-Thoneel [1601] 1989, S. [70]) und der ,,Dubbel Solder* (Heyns Dracht-
Thoneel [1601] 1989, S. [78]) in dem typischen Landsknechtskostiim dargestellt. Auch der ,,Lackey*
tragt die geschlitzte Hose und Wams. Ebd., S. [9].

42 Bej der roten ,,galeybruuce (Galeerenhose) des Apollo, die in einer Schneiderrechnung aufgefiihrt
wird, handelt es sich m. E. aber nicht um eine geschlitzte Pluderhose, wie Marieke de Winkel konsta-
tiert, ohne dafiir einen Beleg zu liefern. Vgl. Winkel 2006, S. 236. Der Apollo auf dem Kupferstich
tragt ein eng anliegendes Beinkleid.
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Gerard de Lairesse verwendet den Begriff im Zusammenhang mit der Portrdtmalerei
ausdriicklich fiir die Charakterisierung von Kostiimen. So empfiehlt er ,,[...]die Mode
mit dem Malerischen zu vermischen, gleich wie es der grofle Meister Lely getan hat,
dieses nennt man gemeinhin die malerische oder antike Manier, doch beim einfachen
und unkundigen Volk wird sie romisch genannt.“°* Lairesse riet also fiir Portriits zu
einer Kostlimierung in der Manier Peter Lelys, der — in Anlehnung an den von
Anthonis van Dyck eingefiihrten Stil — seine Figuren in informelle und locker dra-
pierte Gewénder kleidete, die aus einer Mischung von Kostiimteilen aus dlteren Epo-
chen und frei erfundenen Elementen bestanden.’** Weiter unten im Text liefert
Lairesse eine Definition fiir den Begriff ,,romeinsch®, den er synonym mit dem Be-
griff ,,antiek” verwendet: ,,[...] eine Kleidung und Aufputz, die iiberhaupt nicht mit
der Mode iibereinstimmen, sondern davon weit entfernt sind, [...] welche gleichwohl
keine Ubereinstimmung mit der alten rémischen Kleidung hat.«®*

Im Verlauf der 1660er Jahre setzte sich unter den franzdsischen Klassizisten eine
starker wissenschaftsorientierte Herangehensweise an historische Bekleidung
durch.®*® Es entstand allméhlich eine Wissenschaft des Kostiims, nach der historische
Kostiime allein auf archdologischen Erkenntnissen basieren sollten.®*” Willem
Goeree (1635-1711) riet in seiner Inleydingh tot de practyck der Algemeene Schil-
der-konst (1670) den Malern, sich Wissen iiber die antiken Kleider und Ornamente
wie Turbane, Miitzen, Barette und Waffen anzueignen und verwies auf die Druck-
graphik der Alten Meister als Anschauungsmaterial.*** Und auch Samuel van
Hoogstraten betonte in seinem Kapitel iiber die Kostiime die Wichtigkeit der archéo-
logischen Richtigkeit.®* Da seine Ausfiihrungen aber einzig auf schriftlichen Quel-
len beruhten, waren die meisten der Vorgaben fiir antike Kleidung fiir die Kiinstler

von wenig Nutzen.® So behandelt Hoogstraten etwa ausfiihrlich die Formen der

64 [...]’t geen zeer fraay kann geschieden door de mode met het schilderachtige te vermengen, gelyk

die groote Meester Lely gedaan heeft, het welk men gemeenlyk de Schilderachtige of de Antyke ma-
nier noemt, doch by het gemeen en onkundig volk Romeinsch wird genaamd.* Lairesse Schilderboek
1740, Bd. 2, S. 6.

64 ygl. Hischfelder 2008, S. 214.

645 [...] een kleeding en opschik, geheel niet met de Mode overeen komende, maar daar buiten zynde,
[...] welke nochtans gantsch geen overeenkomst met de oude Roomsche kleeding heeft.« Lairesse
Schilderboek 1740, Bd. 2, S. 8.

64 v gl. Winkel 2006, S. 216.

47 Marieke de Winkel fiihrt Roland Fréart de Chambrays Idée de la perfection de la peinture, Le
Mans 1662 an, der die Forderung als erster definierte: ,,Il faut donc qu’un Peintre qui aspire a quelque
degré de gloire en sa profession, soit fort exact a ce qui regarde le Costiime...” (Ein Maler, der in sei-
nem Fach einen Grad an Ruhm erlangen will, muss deshalb sehr genau sein, was die Kostiime an-
geht...), Fréart de Chambray 1662, S. 55 f.; zitiert nach Winkel 2006, S. 321, Anm. 123.

8 vgl. Winkel 2006, S. 172. Willem Goeree, Inleydingh tot de practyck der Algemeene Schilder-
konst, Amsterdam 1704 (4. Auflage), S. 75 f.

4 Hoogstraten Inleyding 1678, 4. Buch, S, 147-153.

%0 Winkel 2006, S. 216.
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romischen Toga, in den Historiengemaélden der Zeit findet sich aber wenn {liberhaupt

651 Und auch im Theater scheinen weiterhin keine

nur das romische Militarkostiim.
historisch richtigen Kostiime zum Einsatz gekommen zu sein wie sich aus den Titel-

illustrationen und Kostimentwiirfen entnehmen lasst.

Das rémische Militdrkostiim

In der Rembrandtforschung ist immer wieder darauf hingewiesen worden, dass
Rembrandt sich zeit seines Lebens an den Kompositionen seines Lehrers Pieter
Lastman orientiert hat. Dieser Einfluss ist vor allem am Anfang von Rembrandts
Kariere nicht nur an den Kompositionen und der Themenwahl ersichtlich, sondern

auch im Bereich der Kostiimdetails.®>

Im Laufe seiner kiinstlerischen Entwicklung
hat sich Rembrandt im Bereich der Kostiime aber von dem Vorbild seines Lehrers
entfernt. Auf die Ahnlichkeiten von Rembrandts Historiengemdilde® (Abb. 47) mit
Lastmans Coriolanus und die romischen Frauen®* (Abb. 48) ist in der Forschung
mehrfach eingegangen worden.®>> Lastmans Komposition basiert auf einem Fresko
von Giulio Romano in der Sala di Constantino im Vatikan, doch die Kostiime beru-
hen auf anderen Quellen. So scheint Lastman den Kiirass des Coriolanus, die romi-
sche lorica mit den goldenen Nieten und den herabhidngenden Lederbiandern
(pteryges), von romischen Monumenten wie der Trajanséule kopiert zu haben.®
Damit zeigt der Maler erstmals ein relativ authentisches historisches Kostiim.
Rembrandt iibernahm fiir seinen Monarchen die romischen Stiefel des Coriolanus.
Auch die am Kiirass herabhingenden Lederbédnder erinnern bei Rembrandt noch an
das Vorbild, doch der Rest des Kostiims hat nichts mehr mit Lastmans Coriolanus
gemeinsam.®”’ Die lederne Tunika, iiber der der rémische Brustpanzer getragen wur-
de, wird hier ersetzt durch eine reich bestickte und fellbesetzte Tunika. Der Monarch
tragt dazu ein eng anliegendes Beinkleid und eine Krone. Und wéhrend bei Lastman
die flehenden Frauen antikisierende Umhiénge iiber ihren Kleidern tragen, finden sich

bei Rembrandt hauptsidchlich Kostliime des 16. Jahrhunderts. Dies ldsst nicht zwangs-

1 Marieke de Winkel weist auf Rembrandts erstes Historiengemilde, die Steinigung des HI. Stepha-

nus von 1625 (Musée des Beaux-Arts, Lyon) hin, auf dem einige Protagonisten weile Hemden mit
nackten Armen und weiten Umhéngen tragen und folgert, dass der Maler anscheinend mit der Art
dieses semi-klassischen Kostiims nicht zufrieden war und es danach nie mehr einsetzte. Winkel 2006,
S. 321, Anm. 127.

652 vgl. Winkel 2006, S. 252-254. Zu Rembrandts Orientierung an den orientalisierenden Kostiimen
Lastmans s. unten, S. 153 f.

6531626, Holz, 90,1 x 121,3 cm, Museum de Lakenhal, Leiden.

6341625, Holz, 81 x 132 c¢m, The Provost, Fellows and Scholars of Trinity College, Dublin.

653 Siehe vor allem Ben Broos, Rembrandt and Lastman’s Coriolanus: the history piece in 17th centu-
ry theory and practice, in: Simiolus 8, 1975/76, S. 199-228.

%6 Winkel 2006, S. 252 f.

7y gl. Winkel 2006, S. 253.
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laufig darauf schlieBen, dass Rembrandt hier keinen romischen Herrscher darstellen
wollte, wie in der Forschung angenommen.®*® Es ist vielmehr danach zu fragen, wo-
ran sich Rembrandt fiir seine von dem Vorbild Lastman so stark abweichenden, fan-
tasievollen Kostiime orientierte. Moglicherweise stimmt diese Kostlimpraxis mit

dem gingigen Gebrauch im Theater der Zeit liberein, bei dem sich eben nicht um

historische Genauigkeit bemiiht wurde und Details der antiken Tracht dem Gesamt-
eindruck und einer Nidhe zum eigenen Zeitkostiim geopfert wurden. Dies soll in den

folgenden Abschnitten genauer untersucht werden.

Ferdinand Bols Gemélde mit dem seltenen Bildthema Pyrrhos und Fabricius (Abb.
49),%%% das er 1656 fiir das neue Rathaus von Amsterdam anfertigte, wirkt auf den
heutigen Betrachter merkwiirdig theaterhaft.®®® Dieser Eindruck wird vor allem durch
die Positionierung der beiden Hauptfiguren nebeneinander auf einem biihnenartigen
Podium und die fast komisch wirkende Inszenierung des hinter einem Vorhang her-

1 . . - .
6! Der Romer Gaius Fabricius Luscinus war

vorkommenden Elefanten erweckt.
280/279 v. Chr. Fiihrer der Gesandtschaft, die mit Pyrrhos, dem Konig von Epirus,
nach der Niederlage bei Herakleia verhandelte. Plutarch berichtet, wie der Konig
zuerst vergeblich versuchte, Fabricius mit Gold zu bestechen und ihn am néchsten
Tag mit einem Elefanten zu erschrecken, der iiberraschend hinter einem Vorhang
enthiillt wurde (Plutarch, Lebensbeschreibungen, Pyrrhos, 20). Pyrrhos war angeb-
lich von der Unbestechlichkeit und Furchtlosigkeit des Romers so beeindruckt, dass
er die Gefangenen anschlieBend ohne Losegeld freilie. Wihrend der rémische Held
in Bols Darstellung ein Militirkostiim mit Helm und Federschmuck trégt, scheint das
Kostiim des Pyrrhos nicht so recht zu dem orientalischen Herrscher zu passen. Er

trdgt einen Turban mit einer Krone darauf, des Weiteren einen Brustpanzer und ro-

6% Marieke de Winkel zieht diese Moglichkeit in Betracht und hilt die von Rembrandt gewihlte Kos-
timierung des Herrschers fiir typische Barbarenkleidung, ohne allerdings ein Beispiel dafiir zu liefern.
Vgl. Winkel 2006, S. 253.

6591656, Lw., 485 x 350 cm, Koninklijk Paleis, Amsterdam. Pigler fiihrt fiir das Thema ,,Die Furcht-
losigkeit des Gaius Fabricius Luscinus im Lager des Pyrrhus lediglich drei Darstellungen (inklusive
der Bols) an. A. Pigler, Barockthemen. Eine Auswahl von Verzeichnissen zur Ikonographie des 17.
und 18. Jahrhunderts, zweite erweiterte Auflage, 2 Bde., Budapest 1974, Bd. II, S. 392.

5 Ilona van Tuinen hat zuletzt in einem Aufsatz die Bezichung von Bols erst 2007 wiederentdecktem
Spéatwerk Der Tod Didos (The Leiden Collection, New York) zu Andries Pels’ gleichnamigem Thea-
terstiick von 1668 sowie zu den dazugehdrigen Illustrationen Gerard de Lairesses untersucht. Auf-
grund der Ubereinstimmungen schligt Tuinen vor, dass Bol mit Pels’ neuen, auf dem franzésischen
Klassizismus beruhenden Ideen vertraut war und moglicherweise im direkten Austausch mit Pels und
Lairesse stand. Ilona van Tuinen, The tragic gaze: Ferdinand Bol, ‘The death of Dido’ (1668-1669),
and late seventeenth-century theatre, in: Stephanie Dickey (Hg.), Ferdinand Bol and Govert Flinck:
New Research, Zwolle 2017, S. 98-113.

%! Die beiden Figuren haben ihre Gesichter einander zugewandt und scheinen miteinander zu kom-
munizieren. Sie stehen dabei aber frontal zum Betrachter, einer aus der zeitgendssischen Biithnenpra-
xis geldufigen Technik entsprechend. Vgl. Kapitel Schauspielstil — Gestik und Mimik im Bild, S. 45 f.
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mische Sandalenstiefel. Jeweils zwei vorbereitende Zeichnungen und zwei Olskizzen
Bols zeugen von der Entwicklung der Komposition und belegen, dass der Maler ge-

. . . . . 2
rade im Bereich der Kostiime experimentierte.*®

Auf beiden Zeichnungen trigt
Fabricius statt der romischen Militértracht eine gegiirtete, knielange Tunika, einen
langen Mantel und ein Barett (Abb. 50 u. Abb. 51).°® Pyrrhos ist im orientalisieren-
den Kostiim mit einem langen Kaftan und einem Turban dargestellt, statt der Sanda-
len triigt er spitz zulaufende Stiefel. Auf einer der beiden Olskizzen Bols, bei der sich
das Geschehen noch in einem Innenraum abspielt, tragt Fabricius bereits das romi-
sche Militdrkostiim, wéhrend Pyrrhos noch in das orientalisierende Gewand geklei-
det ist (Abb. 52).°°* Die zweite Olskizze, von der aufgrund des originalen, verzierten
Rahmens angenommen wird, dass sie als abschlieBender Entwurf fiir das Gemaélde
im Rathaus diente,*® zeigt beide Protagonisten im Wesentlichen in jenen Kostiimen,
die fiir das ausgefiihrte Gemélde {ibernommen wurden (Abb. 53).%

Wie kam es zu der Verdanderung der Kostiime von den Vorzeichnungen zum ausge-
fiihrten Gemélde? Versuchte Bol der in der Historienmalerei allméhlich stérker ge-
forderten historischen Genauigkeit der Kostiime gerecht zu werden? Im Fall des
Kostiims des Fabricius erscheint dies einleuchtend. Pyrrhos wirkt aber in seinem
militidrischen Kostiim weniger iiberzeugend. Und der in den Vorzeichnungen noch
authentischer wirkende Turban wurde im Gemaélde durch einen stilisierten Turban
mit der Krone darauf ersetzt — ein Ensemble, das sehr stark wie ein Theaterrequisit
wirkt.

Diana de Marly konnte in ihrer Studie liber die Einfiihrung des romischen Kostiims
in der europdischen Portritmalerei des 17. Jahrhunderts aufzeigen, dass eine Form
des romischen Militdarkostiims sich zunachst im Theater etabliert hatte, bevor es in

die bildende Kunst iibernommen wurde.®®” Auf der niederlindischen Biihne scheint

662 Zur Entwicklung der Komposition in den Zeichnungen und Olskizzen s.: Albert Blankert,

Ferdinand Bol (1616-1680), Doornspijk 1982 (Aetas Aurea. Monographs on Dutch and Flemish
Painting, II), S. 42 f. Speziell zu den Olskizzen s.: Norbert E. Middelkoop, De Oude Meesters van de
stad Amsterdam. Schilderijen to 1800, Bussum 2008, S. 116 f. Bei dem Gemélde Bols im Herzog
Anton Ulrich-Museum, Braunschweig (Lw., 81 x 65 cm) handelt es sich um einen Ausfiihrungs-
entwurf, der die Komposition des fiir das Rathaus ausgefiihrten Geméaldes vorgibt.

583 Feder und Pinsel, 394 x 332 mm und 614 x 459 mm, beide Staatliche Graphische Sammlung,
Miinchen. Albert spricht von einem ,,Rembrandtesque costume*, Albert 1982, S. 43.

664 Lw., 71 x 54,4 cm, Amsterdam Museum.

693 yo]. Middelkoop 2008, S. 117.

5 1 w., 80 x 65 cm, Amsterdam Museum.

57 Diana de Marly, The Establishment of Roman Dress in Seventeenth-Century Portraiture, in: The
Burlington Magazine 117, 1975, S. 447 f. (S. 443-451). S. auch dies., Dress in Baroque Portraiture:
The Flight from Fashion, in: Antiquaries Journal 60, 1980, S. 273 (S. 268-284). So zeigt etwa Inigo
Jones’ Kostiimentwurf fiir die Rolle des Kaisers Albanactus von 1634 (Feder und Tinte auf Papier,
Collection of the Duke of Devonshire, Chatsworth House) ein Kostiim mit langen Armeln und einem
kurzen Rock, der mehr an die modische Heerpauke als an die romischen pteryges erinnert. Zudem
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das romische Kostiim ebenfalls eine Zusammenstellung gewesen zu sein. So besteht
etwa das Kostiim des Pamphilus in einer Illustration zu Terenz’ Hecyra von 1663 aus
einer Kombination von antiken Stiefeln, pseudo-rémischer lorica und federge-
schmiicktem Barett des 16. Jahrhunderts (Abb. 54).°®® Und auch unter den Figuren-
studien von Schauspielern des siiddeutschen Zeichners und Miniaturmalers Hans
Friedrich Brentel (1602—-1636?), die wihrend seines Besuchs in Amsterdam entstan-
den, hat sich eine auf den 21. August 1634 datierte Darstellung eines Herzogs erhal-
ten, der das geschlitzte Barett in Kombination mit einer (in diesem Fall langen) Tu-
nika und romischen Sandalen trigt (Abb. 55).°” Es gab also eine gemeinsame Dar-
stellungstradition des romischen Kostiims in der Malerei und auf der Biihne, das aus

historischen, modischen und Fantasieelementen bestand.

Historisierende Frauenkostiime bei Rembrandt und seinen Schiilern

Eine eine lange Zeit Rembrandt zugeschriebene Gruppe von Zeichnungen, die auf-
grund der exaltierten Gestik und der genauen Beobachtung der aufwéndigen Kostii-
me als Studien von Schauspielern interpretiert wurde, enthélt eine Vielzahl von Dar-
stellungen von Frauen in historisierenden Kostiimen.®”® Die einzige heute noch un-
umstritten Rembrandt zugeschriebene Zeichnung aus dieser Gruppe ist die Studie
einer Frau in reichem Kostiim von hinten (Abb. 56).°”" Seit 1925 wird diese Figur
mit Badeloch, der Ehefrau Gysbrecht van Amstels, aus Joost van den Vondels
gleichnamigen Stiick identifiziert.*”* Rembrandt und seine Schiiler kénnten die Stu-
dien nach verschiedenen Rollenfiguren des Stiickes entweder wéahrend der Proben
gegen Ende des Jahres 1637 oder bei den Auffithrungen Anfang 1638 gemacht ha-

ben.®” Auch die anderen weiblichen Kostiimstudien der Zeichnungsgruppe wurden

betont ein Giirtel die hohe Taille oberhalb der romischen tiefen Taille des Kiirass’ und das gezeichnete
Modell tragt der zeitgendssischen Mode entsprechend lange Haare. Marly 1975, S. 447.

58 p_Terentii Afri Comoediae sex. [...], Rotterdam 1663. Zu der Illustration s. Hummelen 1983, S. 50-
52.

59 Die Zeichnung befindet sich in einem Klebeband mit Zeichnungen Hans Friedrichs und seines
Vaters Friedrich Brentel in der Staatlichen Kunsthalle Karlsruhe (Inv. 1965-10-69r-1). Zu Brentels
Zeichnungen von Schauspielern s.: J. Q. van Regteren Altena: Buitenlanders zien Amsterdam, voor-
namelijk rond 1634, in: Jaarboek van het Genootschap Amstelodamum 1978, S. 181-185 (S. 170-185)
mit sechzehn Abbildungen. Regteren Altena kann einige Zeichnungen mit {iberlieferten Auffithrungen
in der Nederduytschen Academie in Verbindung bringen.

57 Otto Benesch, The drawings of Rembrandt: complete edition in six volumes, 6. Bde., London 1973
Bd. II, 316-321.

71 Um 1638, Feder und braune Tinte, Pinsel und braune Lavierung auf rétlichem Papier, 19,8 x 13,1
cm, Museum der Bildenden Kiinste, Leipzig; Benesch 11, 321.

672 Zuerst Wilhelm R. Valentiner, Komédiantendarstellungen Rembrandts, in: Zeitschrift fiir Bildende
Kunst 59, 1925, S. 265-277.

573 Das Stiick spielte an der Amsterdamer Schouwburg vom 3. Januar bis zum 16. Februar. Vgl.
Sebastien A.C. Dudok van Heel, Willem Bartel[omeu]sz. Ruyters (1587-1639), Rembrandt’s Bisshop
Gosewijn, in: Maandblad Amstelodamum 66, 1979, S. 86 (S. 83-87); s. hier auch ausfiihrlich zu den
Zeichnungen den Bischof Gosewijn darstellend.
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zunéchst als dieselbe Biihnenfigur interpretiert, zumal es neben den Klarissinnen, die
das Ordensgewand tragen, nur die eine signifikante Frauenrolle in dem Stiick gibt.
Marieke de Winkel wies diese Interpretation zuriick, da sie es fiir hochst unwahr-
scheinlich halte, dass die Amsterdamer Schouwburg sich so viele verschiedene Kos-
tiime fiir eine einzige Figur des Stiickes habe leisten konnen.®” Die iiberlieferten
Ausgaben fiir das erste Jahr der Schouwburg zeigen allerdings,’” dass die Ausstat-
tung vor allem im Bereich der Kostiime und Accessoires sehr reich war. Die Rech-
nungen fiir den Kleidermacher Harmen van Ilt sowie fiir Stoffe, Bordiiren und Ver-
zierungen, Handschuhe, Taschen, Federn und Waffen beliefen sich insgesamt fiir das
Theaterstiick auf iiber 250 Gulden.®’® Uber die individuellen Bithnenkostiime der
Badeloch verraten die Rechnungen nichts. Die hohe Summe von 46 Gulden und 6
Stuivers, die an Romeyn de Hooghe allein fiir Verzierungen (Bordiiren, Borten, Lit-
zen) gezahlt wurde, gibt aber eine Vorstellung davon, wie stark ihre Kostiime (und
sicherlich auch das des Bishofs Gosewijns) verziert waren, zumal dieser Posten wohl
weniger fiir die librigen Personen des Stiickes (Habite der Monche und Nonnen) be-
stimmt war. Fiir ein anderes Stiick, das auch 1638 zum ersten Mal auf dem Spielplan
der Schouwburg stand, Theodoor Rodenburghs Vrou Jacoba, Erf Gravinne van Hol-
landt,””” wurde ebenfalls ein groBer Ausstattungsaufwand betrieben, wie die an den
Kostiimschneider bezahlten Rechungen aus dem gesamten Jahr und die Titelillustra-
tion des gedruckten Stiickes nahelegen. Die Titelillustration zeigt die Hochzeitsszene
zwischen Jacoba und Frank van Borsselen (Abb. 57). Die Braut trigt ein prichtig
verziertes Kostiim aus augenscheinlich schweren Brokatstoffen. Seitlich wird unter
dem kiirzeren Uberrock der Unterrock sichtbar, der mit einem teppichartigen Muster
zum unteren Saum hin abschlie8t. Das Mieder ist tief ausgeschnitten, darunter wird
ein hochgeschlossenes eng gefalteltes Hemd sichtbar. Dariiber trégt sie eine Perlen-
kette und zwei breitere Ketten sind iibereinander liegend am Mieder befestigt.®”® Die
Schultern bedeckt ein lang zu Boden reichender, schwerer Mantel, der mit Schmuck-

stiicken an den Oberarmen gehalten wird. Zudem trégt Jacoba einen hohen Kopfputz,

7* Winkel 2006, S. 245.

%73, oben, S. 95, Anm. 477.

67 Sogar echte Schwanenfliigel wurden fiir das Kostiim des Erzengels Raffael angeschafft. Vgl.
Mieke B. Smits-Veldt, 3 Januari 1638. Opening van de Amsterdamse Schouwburg met Vondels
Gysbreght van Aemstel. Begin van een traditie en het beheer van de Schouwburg, in: Erenstein 1996,
S. 206 f. (S. 204-210).

77 Die Premiere fand am 23 Mirz 1638 statt und insgesamt wurde das Stiick zehn Mal gespielt. Nach
1638 taucht es aber nicht mehr auf dem Spielplan auf. Vgl. Oey-de Vita/Geesink 1983, S. 203. Zu
dem Stiick s.: Worp 1908, Bd. I, S. 370-372.

878 In Zacharias Heyns Kostiimbuch Dracht-Thoneel von 1601 triigt die brabantinische Braut ein sehr
reich verziertes Kleid, an dessen eckigem Miederausschnitt auch eine Perlenkette befestigt ist. Heyns
Dracht-Thoneel [1601] 1989, S. [15]. In Rembrandts Frauendarstellungen in historisierenden
Kostlimen findet sich dhnlich drapierter Schmuck.
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an dessen nach hinten spitz zulaufendem Ende ein langer Schleier herabhéngt. Auch
wenn das Kostlim der Jacoba mit keiner der Kostliimstudien Rembrandts und seiner
Schiiler genau tlibereinstimmt, zeigt die Titelillustration, dass die fantasievollen, ge-
malten Kleidungsstiicke dieser Kiinstlergruppe und diejenigen auf der Biihne von
sehr dhnlichem Charakter waren und weist auf das Theater als mogliche Inspirati-
onsquelle fiir bildende Kiinstler (vgl. Abb. 58).5”

In einer Gegeniiberstellung mit anderen Zeichnungen Rembrandts und seiner Schiiler
wird deutlich, dass es sich bei der hier untersuchten Zeichnungsgruppe nicht um Be-
wegungs- oder Kompositionsstudien handelt, sondern das Hauptaugenmerk auf der
detaillierten Wiedergabe von Kostiimen liegt. Es ist dabei schwer vorstellbar, dass so
detaillierte Kostiimstudien aus der Fantasie geschaffen wurden, wie Marieke de
Winkel meint. Zudem geht die Forschung heute von verschiedenen Autoren der sti-
listisch recht heterogenen Zeichnungsgruppe aus. Holm Bevers konnte einen grof3en
Teil der Zeichnungen iiberzeugend Rembrandts Schiiler Gerbrand van den Eeckhout
(1621-1674) zuschreiben,” wihrend Peter Schatborn eine der Darstellungen des
Schauspielers Willem Bartelsz Ruyters (1587—-1639) in der Rolle des Bischofs
Gosewijn als Govaert Flincks (1615-1660) Werk identifizierte.®®' Wenn die Kos-
tiimstudien der heroischen Frauen ebenso wie die Zeichnungen des Bischofs und der
Abtissin Klara von Rembrandt, Eeckhout und Flinck stammen, wird die Méglichkeit
der Modellstudie noch wahrscheinlicher, zumal keine Zeichnung genau die gleiche
Position einer Figur oder Szene zeigt. Es handelt sich nicht um Kopien oder Uberar-
beitungen der Schiiler von einer Komposition des Meisters.***

Im Zusammenhang mit den hier besprochenen weiblichen Kostiimstudien ist schlief3-
lich noch auf einige Gemélde Arent de Gelders (1645 —1727) hinzuweisen, in dessen
Werken das historische Kostiim augenscheinlich eine besonders grof3e Rolle spielt.

Arnold Houbraken attestierte dem Maler ,,eine unvorstellbare Variation der Kostiime

579 Studie einer Frau in aufwdindigem Kostiim, zuletzt zugeschrieben an Gerbrand van den Eeckhout,
Feder und braune Tinte, 18,4 x 13,9 cm, Kupferstichkabinett, SMPK, Berlin.

5% Holm Bevers, Early, Rembrandtesque Drawings by Gerbrand van den Eeckhout, in: Master
Drawings 48, 2010, S. 60-67 (S. 39-72).

881 peter Schatborn, The Early, Rembrandtesque Drawings of Govaert Flinck, in: Master Drawings
48,2010, S. 17-21 (S. 4-38).

582 Fiir die heute an Gerbrand van den Eeckhout zugeschriebene Zeichnung im Kupferstichkabinett
Berlin (KdZ 3115) hielt Holm Bevers kiirzlich fest, der Kiinstler sei fiir das Kostiim von Samsons
Braut in Rembrandts Gemaélde Samson gibt bei seinem Hochzeitsbankett Rdtsel auf (1638, Gemilde-
galerie, Dresden) ausgegangen. Siche H. Bevers in: Drawings by Rembrandt and His Pupils: Telling
the Difference, Kat. v. Holm Bevers [u.a.], Ausst.-Kat. J. Paul Getty Museum, Los Angeles, Cal.
2009, Kat. Nr. 16.2, S. 118. Die Ahnlichkeit ist jedoch in diesem Fall so vage (es lassen sich mehr
Unterschiede aufzdhlen), dass hier m. E. von keiner Abhéngigkeit ausgegangen werden kann, zumal
sich noch etliche ebenfalls sehr entfernt vergleichbare Frauengewinder in Rembrandts Geméalden
finden lieBen.
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und eine ungewdhnliche Zusammenstellung der Stoffe”.*® Houbraken beschreibt
den Lumpenladen (voddekraam), den Gelder angeblich zusammengetragen habe,

bestehend aus:

,verschiedensten Kleider[n], Vorhdnge[n], Schiess- und Stossgewehre[n],
Harnische[n] etc., bis auf Schuhe[n] und Pantoffeln [...] und die Gewdlbe und
Winde seines Ateliers sind mit Floren, gestickten seidenen Stoffen und
Schleiern behangen, deren einige noch wol erhalten, andere ebenso wie die
eroberten Lagerfahnen im Saale des Haag’schen Hofes, zerrissen sind. Aus
diesem reichen Vorrath holt er den Aufputz seiner Figuren und hat auch die
Gewohnbheit, seinen Gliedermann vom Kopf bis zu den Zehen anzukleiden
und in einen solchen Zustand zu versetzen, wie er ihn ndthig hat, worauf er

dies mit dem Pinsel oder mit dem Daumen und Finger nachahmt.®**

In dem Inventar von Arent de Gelders Besitz, das nach seinem Tod 1727 aufgestellt
wurde, fehlen diese Atelierrequisiten allerdings.®® Der nicht niher bestimmte Posten
»schildergereetschap en eenige ornamenten dartoe behorende* (Malwerkzeug und
einiger dazugehdriger Zierrat) lisst auf dessen geringen Wert schliefen.®®® Die auf-
windigen Kostiime, die sich in Gelders Historiengemilden und Portréts finden, ge-
horten also wahrscheinlich nicht zu seinem Besitz. Im Falle seiner Esther-
Darstellungen (etwa Abb. 59 u. Abb. 60)**’ weist das Kostiim der Protagonistin so
grofe Ahnlichkeiten zu den Kostiimstudien Rembrandts und seiner Schiiler auf, dass
diese in der Forschung als Vorbild fiir Gelders Kompositionen angesehen werden.**®
Arent de Gelder war zur Entstehungszeit der Zeichnungen noch nicht in Rembrandts

Atelier. Ein dem in den Studien festgehaltenes vergleichbares Kostiim kdnnte sich

5% Houbraken 1718-1721, Teil 11, S. 208 (,.cene onbedenkelyke verandering van dragten, en vremde
toestellingen omtrent de bekleedingen®.

5% Houbraken Grosse Schouburgh, S. 369 f. ,[...] een voddekraam van allerhande soort van kleede-
ren, behangsels, schiet-en steekgeweer, harnassen, enz. tot schoenen en muilen inkluis, by een verza-
melt; en de zoldering en de wanden van zyn schildervertrek, zyn behangen met floersche en gestikte
zyde bewindselen en sluijers, sommige geheel, andere gescheurt even als de gewonnen legervaandels
op de zaal van 't Haagsche Hof. Uit dezen ryken voorraad haalt hy de toerustinge zyner beelden: gelyk
hy dan ook voor gebruik houd, zynen Leeman van hoofd tot teen te bekleeden, en in zulk een gedaan-
te te zetten, als hy noodig heeft, 't geen hy dan met het penceel, of met duim en vinger nabootst.
“Houbraken Groote Schouburgh 1718-1721, 3. Teil, S. 207.

5% Das vollstindige Inventar ist abgedruckt in: J.W. von Moltke, Arent de Gelder. Dordrecht 1645-
1727, Doornspijk 1994 (Aetas aurea; 5), S. 200-205.

6% vgl. Winkel 1998, S. 88.

87 Esther bei der Toilette, Lw., 139,4 x 163,3 cm, Alte Pinakothek, Miinchen und Lw., 108 x 148 cm,
Schloss Sanssouci, Stiftung Preuflische Schlosser und Gérten Berlin-Brandenburg, Potsdam. Fiir eine
Diskussion der zahlreichen Darstellungen Gelders aus der Esther-Geschichte s.: Daniel Letteri, Text,
Narrative and Tradition: Scenes from ,,Esther” by Aert de Gelder, in: The J. Paul Getty Museum
Journal, 8, 1980, S. 69-86.

6% Vgl. etwa Winkel 1998, S. 93.
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aber noch lange Zeit im Kleiderfundus der Schouwburg befunden haben. So sind
unter den antiken Kleidern im Inventar des Theaters von 1687/88 Gewinder mit
»geborduurde schootjens® (bestickte Schéflichen) sowie ein ,,groen geboord antiex
kleed met schulpen® (antikes griines Gewand mit muschelformigem Rand) aufge-
fiihrt.*® Auch die Titelillustration zur 1659 gedruckten Ausgabe von Joannes
Serwouters’ Theaterstiick Hester, oft verlossing der Jooden (Esther oder die Befrei-
ung der Juden) zeigt Esther im Gewand mit weiten Armeln und muschelférmig ab-
schlieBendem rémischen SchoB (Abb. 15).°%° Zu der Zeit, in der Arent de Gelder in
Amsterdam weilte, wurde das Stiick einige Male in der Schouwburg aufgefiihrt.”! Es
ist also durchaus mdglich, dass auch Gelder sich fiir seine Esther-Darstellungen von

erlebten Biihneneindriicken inspirieren liel3.

Theaterspielen in Rembrandts Atelier

Eine Rekonstruktion der Atelierpraxis Rembrandts ist in Bezug auf die Kldrung der
Herkunft der theatralen Kostiime in den Darstellungen Rembrandts und seiner Schii-
ler weiterfiihrend.*** Hinweise von Rembrandts Schiiler Samuel van Hoogstraten und
die Kommentare aus zweiter Hand von wiederum dessen Schiiler Arnold Houbraken
vermitteln ebenso wie die wenigen bildlichen Darstellungen des Ateliers®”® und den
im Atelier entstandenen Zeichnungen der Schiiler einen Eindruck von den Lehrme-
thoden und dem Alltag in Rembrandts Werkstatt. Vergleichbar mit der berithmten
Accademia degli Incamminati der Carracci in Bologna, scheint Rembrandts Werk-
statt wie eine private Akademie organisiert gewesen zu sein. Der Meister nahm
Schiiler und Assistenten von unterschiedlichem Alter und Herkunft an, darunter vor
allem viele Assistenten, die bereits woanders ausgebildet worden waren. Und wie bei
den Carracci lag ein Schwerpunkt der Ausbildung auf dem Zeichnen nach der Natur
(besonders in Form von Aktstudien).®** Zeichnungen von Rembrandt und einigen

seiner Schiiler von denselben Aktmodellen aus verschiedenen Perspektiven scheinen

6% ygl. Winkel 1998, S. 91. Inventar Familie Huydecoper 67, Inv. 315, Het Utrechts Archief.

690 7u der Titelillustration und dem Stiick s. oben, Kapitel Schauspielstil — Gestik und Mimik im Bild,
S.63f.

911662 zweimal und 1663 dreimal; s. Oey-de Vita/Geesink 1983, S. 142-146.

592 Mit der Rekonstruktion derselben hat sich zuletzt die Ausstellung des J. Paul Getty Museums aus-
einandergesetzt: Ausst.-Kat Los Angeles 2009.

593 Beispielsweise zeigt eine Zeichnung von Daniel van Renesse Rembrandt zwischen seinen Schiilern
im Atelier sitzend beim Zeichnen eines vor ihnen positionierten weiblichen Aktmodells (um 1650,
Schwarze Kreide und braune Lavierung, 18 x 26,6 cm, Hessisches Landesmuseum, Darmstadt, Abb.
in Ausst.-Kat. Los Angeles 2009, S. 8, fig. iii).

694 Vgl. Holm Bevers, Drawing in Rembrandt’s Workshop, in: Ausst-Kat. Los Angeles 2009, S. 3 f.
(S. 1-29).
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diese Praxis zu belegen.””” Auch im Falle der oben besprochenen weiblichen Kos-
tiimstudien lasst sich eine gemeinsame Atelieraufgabe vorstellen.®”® Genauso gut
konnen die Kostlimstudien aber auch direkt im Theater etwa bei den Proben entstan-
den sein.

Rembrandts Radierung Kiinstler nach dem Modell zeichnend®’ von um 1639 wird in
der Forschung ebenfalls als Zeugnis der Atelierpraxis diskutiert (Abb. 61).°”® Links
im Bild sitzt ein Kiinstler mit dem Zeichenbrett auf dem Schof frontal zum Betrach-
ter. Ein weibliches Aktmodell steht rechts vor ihm, den Kopf zur Seite gedreht, so
dass sie im linken Profil erscheint. Um den Kopf hat die junge Frau ein Tuch gewi-
ckelt und tiber ihrem linken Arm liegt ein langes Gewand, das bis auf den Boden
herabfillt. Als Attribut lehnt neben der Frau ein gro3er Palmenzweig, der weit {iber
thren Kopf hinaus in die Hohe ragt. Hinter dem Maler an der Wand hingen einige
Atelierrequisiten wie ein Federbarett, ein Schild, ein Schwert, ein Kocher mit Pfeilen
und verschiedene Textilien. Die Radierung ist nicht gleichméBig ausgefiihrt, sondern
fiihrt verschiedene Stadien des Werkprozesses vor. Wahrend die obere Hélfte des
Hintergrundes mit einer leeren Staffelei und einer weiblichen Portrétbiiste mit feinen
aber sehr dichten Schraffuren versehen ist, die die Objekte plastisch hervortreten
lassen, finden sich im Bildvordergrund nur grobe Umrisslinien. Die Radierung wurde
als unfertige Arbeit gesehen oder auch als die Glorifizierung der Zeichenkunst als

Grundlage der Malerei interpretiert.®”’

Der unfertige Teil des Blattes alludiere auf die
Linie selbst als den Grundbestandteil der Zeichnung.”® Es geht bei dieser Darstel-
lung jedoch nicht nur um das Zeichnen eines Aktmodells. Die Frau verkorpert, ver-
sehen mit einem Attribut und einem Kostiim, eine Allegorie. Somit gibt die Radie-
rung einen wichtigen Bestandteil von Rembrandts Atelierpraxis wieder: Hier wurden

nicht nur Aktmodelle nach der Natur studiert, sondern auch lebende Modelle als al-

893 ygl. die Aktstudien einer Frau von Rembrandt und Arent de Gelder, die dasselbe Modell von hin-
ten und von der Seite aus gesehen zeigen (Ausst.-Kat. Los Angeles 2009, Kat. Nr. 41) sowie
Rembrandts Radierung Het Rollwagentje (B.194), auf dem ein und derselbe nur mit einem Leinentuch
bedeckter Jiingling in sitzender und stehender Position abgebildet ist, sowie drei Zeichnungen dessel-
ben Modells in stehender Position aus verschiedenen Richtungen von Carel Fabritius, Samuel van
Hoogstraten und einem unbekannten Schiiler (Ausst.-Kat. Los Angeles 2009, S. 14, fig. vii, S. 15, fig.
viiii, S. 16, fig. ix).

6% ygl. Bevers 2010, S. 61.

697 Radierung, Kaltnadel und Grabstichel, 23,4 x 18,3 cm, TIB 192.

698 Zuletzt bei Bevers 2009, S. 17. Das Blatt wird zusammen mit drei Radierungen mit nackten jungen
Mainnern (TIB 193, 194, 196) sowie mit der kleinen Radierung Ein Schiiler zeichnet nach einer Gips-
biiste (TIB 130) als Studienmodelle fiir Rembrandts Schiiler angesehen. Vgl. Bevers 2009, S. 17. Im
18. Jahrhundert wurde sogar vermutet, dass Rembrandt ein Ubungsbuch mit Zeichnungen angelegt
habe. Auch wenn sich davon nichts erhalten hat, hialt Holm Bevers diese Moglichkeit fiir vorstellbar.
% Bevers 2009, S. 17.

7% Hier werde geradezu die Methode des Zeichnens vorgefiihrt, bei der ein Zeichner erst die Kompo-
sition in groben Umrisslinien festlegt, um diese dann weiter auszuarbeiten, beginnend vom Hinter-
grund, sich bis in den Vordergrund vorarbeitend. Ebd. Genauso empfiehlt Samuel van Hoogstraten
das Vorgehen. Hoogstraten Inleyding 1678 = 1969, S. 27.
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legorische, historische, mythologische oder biblische Figuren kostlimiert und abge-
zeichnet.””! Eine auf einem Sockel stehende weibliche Portritbiiste im Hintergrund
der Radierung, die mit einem nachldssig gewickelten Turban versehen wurde, ldsst
zudem an die Beschreibung Arnold Houbrakens denken, der erzéhlt, wie Rembrandt
einen oder zwei Tage lang damit beschiftigt sein konnte, einen Turban nach seiner
Vorstellung zu drapieren (,,0k wel een dag of twee konde doorbrengen om een Tul-

792 Andries Pels beschrieb Rembrandts

leband naar zyn zinlykheid op te tuigen®).
Suche nach alter Kleidung und Requisiten fiir die Kostiimierung seiner Modelle in
seiner Abhandlung iiber das Schauspiel Gebruik en misbruik des tooneels (1681)

abwertend:

,Der in der ganzen Stadt auf Briicken und an Ecken, auf dem Neuen und dem
Nordermarkt sehr eifrig nach Harnischen, Morionen,703 japanischen Dolchen,
Pelzwaren und ausgefransten Kragen suchte, die er malerisch fand und oft ei-
nen Scipio an den romischen Korper passte oder die edlen Glieder eines

Cyrus damit iiberlud.«’**

Dieses Zitat wird in der Forschung oft im Zusammenhang mit der klassizistischen
Kunstkritik an Rembrandt herangezogen, doch die meisten Autoren schenkten der
Art der Publikation, in der es erschien — einer Abhandlung iiber den richtigen und
den falschen Gebrauch der Darstellungsmittel des Theaters —, keine weitere Aut-
merksamkeit.”®® Es ist kein Zufall, dass Pels sich gerade Rembrandt als Stein des
AnstoBes inmitten der Kontroverse des Theaters aussucht. Dieser Umstand konnte

als Beweis dafiir gewertet werden, dass auch die Zeitgenossen Rembrandts Art der

7! Siehe auch die mit der Radierung in Verbindung stehende Zeichnung von um 1639 (British Muse-

um, London, Benesch 423 recto), auf der Turban, Schmuck und das vor den Korper gehaltene Ge-
wand deutlich sichtbar sind.

92 Houbraken Groote Schouburgh 1718-21, Teil 1, S. 261.

73 Offener Helmtypus, der sich in der ersten Hilfte des 16. Jahrhunderts aus dem Eisenhut entwickel-
te.
794 Die door de gansche Stad ob bruggen, en op hoeken, / Op Nieuwe, en Noordemarkt zeer yv’rig op
ging zoeken / Harnassen, Moriljons, Japonsche Ponjerts, bont, / En rafelkraagen, die hij schilderachtig
vond, en vaak een’ Scipio aan’t Roomsche lichchaam paste, / Of de éd’le leden van en Cyrus meé
vermaste.“ Pels Gebruik 1681 = 1978, S. 36. Dies wurde spater von Houbraken aufgenommen, der in
der Vita von Arent de Gelder dessen Fundus an alter Kleidung, Schuhen und Waffen, vergleichbar
der Sammlung Rembrandts und deren Gebrauch in der Werkstatt erwéhnt. Houbraken Groote
Schouburgh 1718-21, Bd. 3, S. 207. Francesco Baldinucci bestétigt in seinem 1686 publizierten Male-
reitraktat Cominciamento, e progresso dell arte dell’ intagliare in rame, colle vite di molti de’ pin
eccellenti maestri della stessa professione Rembrandts Sammlungsgewohnheiten. So habe Rembrandt
regelmafig bei Stralenverkdufen abgetragene Kleider gekauft, wenn diese ihm bizarr oder malerisch
erschienen. Obwohl die Kleidungstiicke oft schmutzig waren, habe er diese an die Winde seines Ate-
liers zwischen allerlei schone Sachen wie alte und moderne Waffen, Miinzen und andere Dinge ge-
hingt, von denen er meinte, dass ein Maler sie gebrauchen konnte. S. Hofstede de Groot 1906, S. 422.
795 Qvetlana Alpers machte bereits auf diesen Umstand aufmerksam. Alpers 1988, S. 52 f., mit Uber-
setzung von Pels’ Text, S. 137 f., Anm. 48.
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Darstellung als theatral, d.h. analog zur tradierten Visualisierung auf der Biihne ver-
standen.

In Rembrandts im Jahr 1656 aufgestelltem Inventar sucht man die aufwéndigen Kos-
tiime seiner Darstellungen vergeblich. Dort werden allerdings einige altertiimliche
Stoffe’*® und zwei bunte Kleider'"’ sowie jeweils ein indisches Méanner- und ein
Frauenkostiim aufgefiihrt.””® Interessanterweise befinden sich diese nicht in der
kunstkamer, sondern in der kleinen und in der groBen Werkstatt. Man kann also da-
von ausgehen, dass diese Stoffe und Kleidungsstiicke tatséchlich auch als Studienob-
jekte dienten.”” Angesichts der vielfiltigen und unterschiedlichen in Rembrandts
(Euvre dargestellten Kostlime wiéren natiirlich sehr viel mehr Kleidungsstiicke im
Besitz des Malers anzunehmen gewesen.’'® Das Fehlen einer groBen Kleidersamm-
lung im Inventar ist allerdings noch kein Gegenbeweis fiir Rembrandts Praxis nach
der Natur zu zeichnen, zumal die Auflistung auch nicht vollstindig ist. So fehlen dort
auch andere Materialien, die man in einem Kiinstleratelier erwarten wiirde.”"! Neben
dem eigenen Kostiimfundus stellt das Theater eine wichtige Inspirationsquelle dar.
Hier wurden Kostiime, die der Kleidung aus fritheren Jahrhunderten &dhnelten, tat-

712

sdchlich geschneidert.” © Anders als die Kostiimbiicher und andere Kunstwerke der

Zeit konnten die Maler hier die reale Stofflichkeit der Kostiime studieren.

706 een pertije antiekse lappen van diversche coleuren® (antike Stoffe in unterschiedlichen Farben).

,»Een partije” ldsst vermuten, dass es sich bei dem Posten um eine ansehnliche Menge von Stoffen
handelte. Rembrandts Schatkamer, Kat. v. B. van den Bogert [u.a.], Ausst.-Kat. Museum het
Rembrandthuis, Amsterdam; Zwolle 1999, S. 151 und Roelof van Gelder u. Jaap van der Veen, Een
Kunstcamer aan de Breestraat. Rembrandt als liefhebber van kunst en rariteiten, in: Ausst.-Kat. Ams-
terdam 1999, S. 71, 75 (S. 33-89).

77 Ausst.-Kat. Amsterdam 1999, S. 151.

7% Diese befanden sich zusammen mit dem Fell von einem ménnlichen und einem weiblichen Léwen
,,Op de schilderloos®. Ebd.

799 Wobei sich aber auch die Kunstkammer auf dem gleichen Stockwerk befand. Roelof van Gelder
und Jaap van der Veen vermuten deshalb, dass auch Objekte der Kunstkammer zu Studienzwecken in
die Werkstétten heriiber gebracht wurden. Gelder/Veen 1999, S. 50.

719 Rembrandt scheint sowohl real existierende als auch frei erfundene Objekte dargestellt zu haben.
Viele der Waffen und Riistungsteile sind etwa als eklektische Mischung aus Fantasie und Realitét
bestimmbar, obwohl Rembrandt genug reales Anschauungsmaterial in seiner Sammlung besessen hat.
Vgl. Gelder Veen 1999, S. 71, 75. Zum enzyklopadischen Charakter von Rembrandts Kunstkammer
sieche: Robert W. Scheller, Rembrandt en de encyclopedische kunstkamer, in: Oud Holland 84, 1969,
S. S. 81-147.

""'Vgl. Gelder/Veen 1999, S. 43. Auierdem stammen die Kostiimstudien und viele der Historienge-
milde mit theatralen Kostiimen aus den 1630er und 1640er Jahren. Moglicherweise hatte Rembrandt
sich in seiner finanziellen Not bereits von einigen teuren Kostlimen getrennt. Um das Geld fiir seine
Schulden fiir das noch nicht abbezahlte Haus in der Breeestraat zusammenzubekommen, mietete
Rembrandt am 5. Dezember 1655 einen Raum in der Herberge De Keizerskroon in der Kalvertstraat,
wo er einen Teil seines Besitzes verkaufte. Vgl. ebd., S. 36 f.

72 Laut Marieke de Winkel kénnen die an das 16. Jahrhundert gemahnenden Kostiime in Rembrandts
Gemailden nicht real existiert haben, da diese Kleidungsstiicke nicht so lange iiberlebt haben kdnnten,
als dass Rembrandt sie im 17. Jahrhundert noch auf dem Altkleidermarkt hitte erwerben konnen.
Winkel 2006, S. 199.
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Rembrandt pflegte enge Bezichungen zur Schouwburg.”"” So zeugen etwa seine Por-
trats von Regenten des Theaters sowie von Theaterautoren und Schauspielern von
seinen Bekanntschaften mit diesem Kreis.”'* Die ersten Theaterregenten Tobias van
Domselaer und Willem van Campen besaBien beide Gemilde Rembrandts.’”"” Beriih-
rungspunkte gab es auch durch die regelméBigen Treffen der St. Lukasgilde mit der
Gilde der Chirurgen, die sich die Raumlichkeiten in De Waag teilten.”'® Einige der
Chirurgen waren selbst als Theaterautoren titig oder anderweitig im Theater invol-
viert. Einer der portritierten Arzte in der Anatomie des Dr. Tulp, Jacob Dielofsz
Block absolvierte sieben Amtszeiten im Regentenkomitee der Schouwburg, ein ande-
rer, Jacob Jansz Coolevelt war ein recht erfolgreicher Theaterautor.”'” Auch einige
Mitglieder der Schiitzengilden waren verschiedentlich fiir das Theater titig. Der in
der Nachtwache portrétierte Tuchhédndler Jacob Dircksz de Roy fungierte 1641 und
1651 als Regent der Schouwburg.”'® Von besonderer Bedeutung war sicherlich
Rembrandts jahrelange Freundschaft mit dem Literaten, Sammler und spéteren Biir-
germeister Jan Six, dessen Unterstiitzung dem Maler wichtige Kontakte verschaft-
te.”"” 1648 radierte Rembrandt das Titelblatt fiir dessen Theaterstiick Medea. Auch
wenn das Stiick auf der Biihne kein Erfolg wurde, konnte das Titelblatt Rembrandt
weitere Kontakte in der Theaterwelt verschafft haben.”*® All diese Verbindungen
werden es Rembrandt leicht gemacht haben, auch Blicke hinter die Kulissen des
Theaters zu werfen und moglicherweise sogar Kostiime und Requisiten fiir das Stu-

dium im Atelier auszuleihen.

Portrait historié und Tronien im Kostiim ,,a [’antique “
Eine Vielzahl von Portrits und Tronien’*! von Rembrandt und Kiinstlern aus seinem

Umkreis werden in Inventaren und Beschreibungen der Zeit als ,,antiek* bezeich-

73 Fiir eine Zusammenfassung dieser Beziehungen s.: Schwartz 1985, S. 258-263.

714 Rembrandt portritierte etwa den Theaterautor Jan Harmensz Krul (Geméldegalerie Alte Meister,
Museumslandschaft Hessen Kassel), den Theaterregenten Floris Soop (Der Standartentrdger, 1654,
Lw., 140,3 x 114,9 cm, The Metropolitan Museum of Art, New York) und Gerard de Lairesse (1665-
67, Lw., 112,7 x 87,6 cm, ebd.).

"' Schwartz 1985, S. 258.

71°S. hierzu Téth-Ubbens 1975-76.

"7 Schwartz 1985, S. 258.

'8 Schwartz 1985, S. 258.

' Schwartz 1985, S. 259 f.

720 S0 schrieb der Drucker von Six’ Medea, Jacob Lescaille, der viele der Stiicke und Plakate fir die
Schouwburg publizierte, ein Lobgedicht auf Rembrandts Portrdt Radierung des Jan Six. Vgl. Schwartz
1985, S. 260.

2! Der Begriff Tronie (vom altfranzésischen froigne abgeleitet) ist aus dem zeitgenossischen Sprach-
gebrauch in den Niederlanden bekannt und bedeutet Kopf oder Gesicht. Mit Tronien wurden Kopf-
und auch Brustbilder bezeichnet, die unterschiedliche Typen von Menschen zeigen, die zwar indivi-
dualisiert dargestellt sind, also offensichtlich nach einem Modell entstanden, aber keine Portréts sind.
Die Kopfe wurden meist fantastisch oder exotisch kostiimiert. Im 16. Jahrhundert noch als Studien fiir
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Aus dem vorhandenen Bildmaterial ldsst sich schlieflen, dass es sich bei der
dargestellten Kleidung um Fantasietrachten handelt, die zu grof3en Teilen aus Ele-
menten der Mode des 16. Jahrhunderts bestehen. Vergleicht man etwa Rembrandts
Selbstportrit im Alter von 34 Jahren' mit Albrecht Diirers Portrit des Bernhard
von Reesen von 1521,”** wird Rembrandts Riickgriff auf die veraltete Mode deutlich
(Abb. 62 u. Abb. 63). Dem Kostiim Bernhard von Reesens vergleichbar triagt
Rembrandt ein Barett mit breitem Rand, einen dunklen Rock mit Pelzkragen und ein
Wams mit waagerechtem Brustausschnitt, unter dem das eng gefiltelte, weille Hemd,
das am Hals von einem Biindchen zusammengehalten wird, zum Vorschein kommt.
Marieke de Winkel konnte nachweisen, dass Rembrandt in seinen Selbstportrits von
der Mitte der 1630er Jahre an immer authentischere Kostiime des 16. Jahrhunderts
darstellte, genau gesagt handelt es sich dabei um nordeuropéische Kostiime aus der
Zeit von 1520 bis 1530.”* Im Fall des Londoner Selbstportriits beziecht Rembrandt
sich zwar deutlich auf die italienischen Vorbilder des Portraits Baldassare
Castiliones’*® von Raffael und des Portraits des Gerolamo (?) Barbarigo™’ von
Tizian,”*® er tibernimmt aber gerade nicht die italienischen Kostiime. Auch in der
Druckgraphik des 16. Jahrhunderts finden sich hiufig einzelne Elemente des Kos-
tiims aus Rembrandts Darstellungen wieder, in keinem Fall hat Rembrandt allerdings
ein Kostiim zur Génze iibernommen.’* Die Bildtradition muss als eine wichtige
Quelle fiir Rembrandts Kompositionen und auch Details wie die Kostiime angesehen

werden, doch darf auch die Bedeutung des Theaters nicht unterschitzt werden.”°

die Werkstétten angefertigt, wurden sie bei Rembrandt und seinem Kreis fiir den Verkauf auf dem
freien Markt produziert. Siehe hierzu die ausfiihrliche Untersuchung von Dagmar Hirschfelder:
Hirschfelder 2008. Das Problem bei der Definition eines eigenen Gattungsbegriffs, wie ihn
Hischfelder zu etablieren versucht, ist, dass die Grenzen zwischen den Tronien und Portrits flieBend
und oft nicht klar abgrenzbar sind. S. hierzu: Daniela Hammer-Tugendhat, Das Sichtbare und das
Unsichtbare. Zur hollindischen Malerei des 17. Jahrhunderts, Koln/Weimar/Wien 2009, S. 110 f.

722 Beispielsweise im Inventar Johannes de Renialme, Amsterdam 27.6.1657: ,,Rembrants Contrefeijt-
sel antijcks”, ,,Rembrandt van Rijn antijce troni®, Strauss/Meulen 1979, S. 397, Dok. 1657/2, Nr. 292,
Nr. 304. Oder auch Inventar Pieter Danielsz. van der Pels, Amsterdam 13.1.1659: ,,Twee antique
tronien, van Coninck.“, The Getty Provenance Index Online Database, hrsg. v. Getty Research Insti-
tute for the History of Art and the Humanities, Los Angeles 1994-2003, N-2218, Nr. 0038.

7231640, Lw., 102 x 80 cm, The National Gallery, London (NG672).

2% Bichenholz, 45,4 x 31,5 cm, Gemaildegalerie Alte Meister, Staatliche Kunstsammlungen, Dresden.
725 Marieke de Winkel, Rembrandt’s Clothes — Dress and Meaning in His Self-Portraits, in: RRP
2005, Bd. 4, S. 45-87; Winkel 2008, S. 163-188.

726 1514-15, Lw., 82 x 67 cm, Musée du Louvre, Paris (inv. 611).

7 Um 1510, Lw., 81,2 x 66,3 cm, The National Gallery, London (NG1944).

728 7u Rembrandts Motiviibernahmen aus den beiden Bildnissen als Prinzip der aemulatio: Raupp
1984, S. 168-181.

729 Ein Beispiel hierfiir ist etwa das radierte Selbstportrit mit Samtbarett mit Feder von 1638 (B. 20),
das Winkel zu Recht mit Lucas van Leydens beriihmten Jungen mit Totenkopf von um 1519 ver-
gleicht (Winkel 2008, S. 174 f.).

3990 belegt auch Sebastien A. C. Dudok van Heel in seiner Studie iiber Rembrandts Nachtwache die
in der dlteren Literatur geduflerte Annahme {iber einen Zusammenhang des Geméldes mit den Feier-
lichkeiten zum Einzug Maria de’Medicis in Amsterdam 1638 und weist daraufhin, dass sich die zum
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Gerade die Beziehung von Rembrandts Selbstportrits zum Theater ist schon mehr-

731

fach in der Forschung erkannt worden.””" So ist eben nicht nur die grole Anzahl an

Selbstportrits in Rembrandts Oeuvre bemerkenswert, sondern das Phdnomen, dass
der Kiinstler sich darin in so vielen verschiedenen Maskierungen prisentiert.’*?

Wenn Rembrandt sich mittels der Kostiimierung als Orientale, als verlorener Sohn,
Apostel Paulus oder Aristoteles darstellt, zeigt dies nicht etwa nur eine Vorliebe fiir
Verkleidung, sondern ist als gezielte Bildstrategie zu verstehen, die mit dem Effekt

des Theaterhaften operiert.

Auch das Portrdt der Saskia mit rotem Federbarett in Kassel, das hier stellvertretend
fiir Rembrandts weibliche Kostliimportrits besprochen werden soll, zeigt ein an fast
ein Jahrhundert friihere Mode angelehntes Kostiim (Abb. 64).”** Das hoch am Hals
geschlossene plissierte Unterhemd ist mit reich bestickten Borten verziert. Das dun-
kelrote Mieder scheint aus dickem Samtstoff gearbeitet zu sein, an dem die kurzen
Puffarmel befestigt sind, die am Oberarm mit einem verzierten Biindchen abge-
schlossen sind, worunter die weiten Armel des Hemdes zum Vorschein kommen.”**
Dartiber tragt Saskia einen mit Pelz gefiitterten Mantel, der ihr von der linken Schul-
ter gerutscht ist. Sie hat ein grof3es aus rotem Samt und mit einer weillen Feder ge-
schmiicktes Tellerbarett auf dem Kopf. Zudem trégt die Portrétierte sehr viel kostba-
ren Schmuck: eine Perlenhalskette und Ohrringe, im Haar eine Kette aus durchsich-
tig schimmernden Perlen sowie eine Vielzahl von goldenen Armreifen und Perlen-
armbéndern. Das rote Samtkleid ist aulerdem mit einer Kordel mit goldenen Perlen
und Ornamenten verziert. Das Kostiim wurde in der Forschung mit Darstellungen
des 16. Jahrhunderts in Verbindung gebracht, etwa mit einem Holzschnitt von Hans
Beham von um 1530.”* Die Nihe zu den élteren Darstellungen beweist m. E. nur,
dass die Mode, an die Saskias Kleid angelehnt ist, auf um 1530 zu datieren ist. Ein
schneiderisches Detail wie das abgesetzte Vorderteil des Mieders mit der daran be-

festigten Kette lasst eher auf ein reales Vorbild des Kostlims schlieen. Es ist schwer

Teil altertiimlichen Kostiime und Waffen auch in den tiberlieferten Darstellungen der zu diesem An-
lass aufgefiihrten tableaux vivants finden. Sebastien A. C. Dudok van Heel, The Night Watch and the
Entry of Maria de’Medici: A New Interpretation of the original Place and Significance of the Painting,
in: The Rijksmuseum Bulletin 57,2009, S. 32 f. (S. 4-41).

3! Am deutlichsten von Svetlana Alpers: Alpers 1988, S. 37-43.

732 Vgl. Hammer-Tugendhat 2009, S. 107. Zur Interpretation von Rembrandts Selbstportrits siche:
Ernst van de Wetering, Rembrandt’s Self-Portraits. Problems of Authenticity and Function, in: RRP
2005, Bd. 4, S. 89-317; Rembrandt by Himself, hrsg. v. Christopher White, Quentin Buvelot; Ausst.-
Kat. National Gallery, London; Mauritshuis, Den Haag; New Haven 1999 und Chapman 1990.

33 Holz, 99,5 x 78,8 cm, um 1642, Gemaildegalerie Alte Meister, Museumslandschaft Hessen Kassel.
34 Die groBen Wischeirmel werden schon seit den frithen Opernkostiimen der Renaissance als Anti-
kenvergegenwirtigung verwendet und bleiben als konventionelles Merkmal bis in die zweite Halfte
des 18. Jahrhunderts ein Kennzeichen des antiken Opernhelden. Bénsch 1995, S. 185.

73 Zuletzt Winkel 2006, S. 248, S. 246, Abb. 127.
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vorstellbar, dass Rembrandt solche technischen Spezifika der Kleidungsstiicke frei
erfindet. Auch in Zacharias Heyns Kostiimbuch Dracht-Thoneel von 1601 finden
sich verschiedene Kostiime, die der Kleidung Saskias dhneln. ,,D’ Edel Vrouvve* ist
laut der Bildunterschrift eine niederldndische Edelfrau von hohem Wohlstand, die

736 Das Barett auf

mit einem federgeschmiickten Barett fiir Aufsehen sorgt (Abb. 65).
der Illustration ist im Gegensatz zu Saskias Tellerbarett klein und rund. Doch ist der
obere Teil des Kostiims dhnlich: das Mieder mit dem rechteckigen, tiefen Ausschnitt
und den daran angesetzten Puffarmeln, die ebenfalls nur bis zum Oberarm reichen,
worunter dann die weiten Hemdsidrmel zum Vorschein kommen. An dieser Darstel-
lung hitte sich Rembrandt ebenso orientieren konnen wie etwa an dem Stich Be-
hams. Bemerkenswert ist dabei die Tatsache, dass Heyns Illustration aus einem Kos-
tiimbuch fiir das Theater stammt. Der Verleger und Buchhéndler Heyns war Mitglied
der brabantinischen rederijkers-Kammer Het Wit Lavendel, wo er das wichtige Amt
des Faktors bekleidete und verschiedene Theaterstiicke schrieb.”’ In dem Vorwort
widmet Heyns sein Kostiimbuch dem Prinzen, Hauptmann und anderen wichtigen
Mitgliedern der Kammer und duflert die Hoffnung mithilfe seines Buches die Klei-

dung in den Theaterstiicken bereichern zu kénnen.”®

Auch die Bestimmung der Funktion eines solchen Kostiimportréts fiihrt in der Frage
nach der Beziehung zum Theater weiter. Handelt es sich bei dem Kasseler Gemélde
wie auch bei Rembrandts Selbstportrit in London um ein portrait historié? Der aus
der franzdsischen Kunstliteratur stammende Terminus wurde von Rose Wishnevsky
gepragt und fasst Begriffe wie ,,allegorisches Portrait®, ,,verkleidetes und kostiimier-
tes Portrait* oder auch ,,portrait moralisé* zusammen, die jeweils nur einen Teilbe-
reich der Gattung bezeichnen.””® Wishnevsky versteht unter dem Begriff jene Son-
derform des Portrits, bei der die Dargestellten in biblische, mythologische, histori-

. . . . 4 . .
sche oder literarische Figuren verwandelt erscheinen.”* Zu erkennen seien diese

3% Heyns Dracht-Thoneel [1601] 1989, S.[11]. Vergleichbar ist auch das Kostiim von ,,De Bruyt*, S.
[15], das auch die weiten Armel aufweist und von ,,De Ioufvrouvve®,S. [39].

37 Vgl. Hubert Meeus, Einleitung, in: Heyns Dracht-Thoneel [1601] 1989, S. X.

3% Heyns Dracht-Thoneel [1601] 1989, S. [4] f.

739 Rose Wishnevsky, Studien zum ,, portrait historié* in den Niederlanden, Diss. Miinchen 1967. Zur
Terminologie siehe S. 13-15. In den niederldndischen, zeitgendssischen Textquellen kommt der Be-
griff nicht vor. Wishnevsky fiihrt jedoch ein Inventar der Kunstwerke Karl I. von England aus den
1630er Jahren an, in dem ein Gruppenportrit von Gerard van Honthorst als ,,in manner of storie done®
bezeichnet wird. Siehe S. 14, Anm. 7, S. 101, Anm. 2: A. van der Doort, Catalogue of the Collections
of Charles I, in: The XXXVIIth Vol. of the Walpole Society 1958-1960, S. 228: ,.In the Gallerie att S
Jameses: Nr. 55: The King and and Queene of Bohemia and their Childeren in manner of Storie done
by Hunthorst.*

0 Wishnevsky 1967, S. 5. Dabei grenzt Wishnevsky nicht jene Portrits ab, die lediglich die Darge-
stellten in einem historisierenden Kostlim zeigen, ohne dass man eine bestimmte mythologische, bib-
lische, allegorische oder literarische Figur identifizieren konnte. Die Grenzen sind hier flieBend und es
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Portrits an der ,,PortraitmaBigkeit”, also den auffallend individualisierten Ziigen, an
den Attributen der jeweiligen Figuren und den sie auszeichnenden Kostiimen sowie
an der hdufig ,,gespreizten Pose*, dem ,,Sich-in-Szene-Setzen der Akteure®.”*! Diana
de Marly konnte iiberzeugend nachweisen, dass das hidufige Vorkommen der Kos-
tiimportrats im 17. Jahrhundert auf einem Bediirfnis der Zeitgenossen beruhte, den

742 Um der in der Zeit extremen

Portrits einen zeitlosen Charakter zu verleihen.
Schnelllebigkeit der Mode entgegen zu wirken, liefen sich Auftraggeber in Fantasie-
trachten mit historisierenden Elementen portritieren. Man verhalf so dem Bildnis zur
Allgemeingiiltigkeit und bewahrte es davor, innerhalb kiirzester Zeit veraltet zu wir-
ken.”* Das hiufige Auftreten dieser Form des Portrits in den Niederlanden als auch
einige ihrer speziellen Auspragungen hat interessanterweise keine Parallele in den

. 44
anderen Landern Europas.’

Das Streben nach Zeitlosigkeit fasst als Begriindung fiir
das hdufige Auftreten der Kostiimportrits allerdings zu kurz. Es erklart etwa nicht
die hiufig sehr exaltierte Gestik und besonders kommunikative Betrachteransprache
der Portritierten. Man kann vielmehr vermuten, dass es auch bei anderen portraits
historiés um die gewollte theatrale Inszenierung mittels tradierter biihnentypischer
Kleidung und Ausdruckssprache geht. Schon Rose Wishnevsky bemiihte sich darum,
das portrait historié vor dem Hintergrund des zeitgendssischen Festwesens, des The-
aters und der Literatur zu erkldren.’* Bei ersterem sei es ,,der allegorische Dekor mit
seinen den Zuschauern wohlbekannten Personifikationen von Tugenden, Stidtesym-
bolen, Flussgottern und Nymphen® gewesen, der anregend gewirkt habe.”*® Als ein
dem Theater und der Malerei gemeinsames Element nennt Wishnevsky ,,die Neigung
der Zeit zu Verkleidung und Maske, zum Irrealen.“’*’ Dem Theater und Festwesen
verdanke sich das ,,grosse Verstindnis des Publikums fiir die Bedeutung des Dekors
und der Attribute®, was als eine wichtige Vorraussetzung fiir den Erfolg des portrait
historié anzusehen sei.”**

Wenn Rembrandt sich selbst oder seine Frau Saskia in altdeutscher Tracht prisen-

tiert, spielt die Zeitlosigkeit der Darstellung sicherlich eine wichtige Rolle. Dabei ist

ist nicht immer nachzuweisen, wo die Identifizierung aufgrund fehlender Quellen nicht mehr moglich
ist und wo eine Identifizierung nie erwiinscht war.

"ygl. ebd., S. 7-9.

™2 Marly 1975, S. 443-451; Marly 1980, S. 268-284.

7 Lairesse urteilte in seinem 1707 erschienenen Schilderboek ,hoe belagchelyck en ongerymd de
dracht onzer voorouderen zich in onze oogen vertoont™ (wie lacherlich und unpassend die Tracht
unser Vorfahren in unseren Augen erscheint). Thre Gemélde werden, ,,hoewel fraay geschilderd met
kleine eerbiedigheid van ons aangezien* (wie gut sie auch gemalt sind, mit wenig Ehrerbietung von
uns angesehen). Lairesse Schilderboek 1707, 1, S. 195.

7 Wishnevsky 1967, S. 16.

5 vgl. Wishnevsky 1967, S. 115-123.

*°Ebd., S. 116.

" Ebd., S. 117.

¥ Ebd., S. 118.
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aber zu fragen, wodurch diese Zeitlosigkeit fiir den Betrachter konstituiert wird. Es
muss davon ausgegangen werden, dass der zeitgendssische Betrachter die Kostlimie-
rung ,,a I’antique* von der Biihne kannte und aus der theatralen Sehgewohnheit her-

aus als Zeichen fiir vergangene Zeiten interpretiert hat.

2.2.5. Sehnsucht nach Arkadien: Das Schifer/innenkostiim

Eine weitere Parallele zwischen Theater und Malerei im 17. Jahrhundert beruht auf
der aullerordentlichen Beliebtheit der Hirtenthematik, und auch hier lassen sich
Ubereinstimmungen bei den Kostiimen vermuten. Zahlreiche Schiferspiele in Folge
von Torquato Tassos (1544—1595) Aminta (1573) und Giovanni Battista Guarinis
(1538-1612) Il pastor fido (1590), Gedichte und Liederbiicher mit ihren Illustratio-
nen sowie Gemalde mit Hirtenszenen und Portréts im Schéferkostiim zeugen von
diesem gesellschaftlichen Phanomen. Die Schéferidylle fand erst in die niederldndi-
sche Malerei Eingang, nachdem die hofisch-arkadische Dichtung in der Literatur
bereits etabliert war. 1597 erschien Karel van Manders Ubersetzung von Virgils
Eclogae, einem Sammelwerk von zehn Hirtengedichten, mit Holzschnittillustratio-
nen von Hendrick Goltzius.”*’ Letzterer fiihrte am Anfang des 17. Jahrhunderts das
Motiv der Schiferidylle in die niederlindische Kunst ein.””’ Nach dem Vorbild
Guarinis und Tassos hatten Theodoor Roodenburg mit seinem Stiick Trouwen
Batavier (1601) und Pieter Cornelisz Hooft mit seinem Stiick Granida (1605) die
Gattung des Schéferspiels in den Niederlanden bekannt gemacht, gefolgt von Samuel
Coster, der in seine Tragddie Ithys (1615) idyllische pastorale Szenen mischte.”"
Vor allem Hoofts Stiick Granida war lange Zeit sehr beliebt beim Theaterpublikum
und es gibt kein anderes Drama, das so oft in der Malerei verbildlicht wurde: es sind

nicht weniger als vierzig Gemalde des Themas bekannt.”*

9 Karel van Mander, Bucolica en Georgica, dat is, Ossen-stal en Landt-werck, Amsterdam 1597.

7% Jacob Matham (zugeschr.) nach Hendrik Goltzius, Coridon und Silvia, Kupferstich, 477 x 343 mm,
Hollstein 346 II/III. Zu dem Kupferstich s. Ausst.-Kat. Utrecht/Frankfurt/Luxemburg 1993, S. 33-56
und McNeil Kettering 1983, S. 19-44.

7' Vgl. Smits-Veldt 1999, S. 235; McNeil Kettering 1983, S. 20. Zu den Theaterstiicken s. auch:
Mieke B. Smits-Veldt, Samuel Coster, ethicus-didacticus. Een onderzoek naar dramatische opzet en
morele instructie van Ithys, Polyxena en Iphigenia, Groningen 1986 (zugl. Diss. Universiteit van
Amsterdam)

72V gl. Jan Konst, 1648. Rembrandt maakt een ets als illustratie voor de editie van Jan Six* treurspel
Medea. De relatie tussen toneel en schilderkunst, in: Erenstein 1996, S. 229 (S. 226-233). Sturla J.
Gudlaugsson identifizierte bereits 1948 einige dieser Darstellungen und verwies auf deren enge Be-
ziehung zum Theatertext, wobei er zugab, dass die Szenerie und Ausstattung der Szenen stark von den
Gestaltungsmitteln des Theaters abweichen. Sturla Gudlaugsson, Representations of Granida in Dutch
Seventeenth Century Painting, in: The Burlington Magazine 90, 1948, S. 226-230.
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Das Schdifer/innenkostiim auf der Biihne

Das Schiferkostiim gehorte zu den eigenstiandigen europédischen Kostiimtypen, die
das 16. Jahrhundert hervorgebracht hatte.””® Ein typisches Schiferkostiim scheint
auch im niederlédndischen Theater des 17. Jahrhunderts existiert zu haben. So werden
im Inventar der Schouwburg von 1687/88 verschiedene ,,Herders Kleederen* (Hir-

tenkleider) und dazugehérige Accessoires erwihnt.”>*

Gudlaugsson leitet aus den mit
dem Theater in Verbindung stehenden bildlichen Quellen ab, dass die Schiferinnen-
kostiime aus spétburgundischen Trachten mit tiefen Dekolletés und riesigen, mit
bunter Seide gefiitterten Strohhiiten bestanden hitten.””> Bei den Minnern habe eine
wohl aus dem italienischen Theaterwesen iibernommene Mischform vorgeherrscht,
bestehend aus antikisierendem Rockchen, Sandalen oder romischen Stiefeln und ei-
nem Kranz oder Federbarett als Kopfbedeckung.”*® Eine detaillierte Beschreibung
der pastoralen Kostiime ist aus Italien tiberliefert. Leone de’Sommis (1527-1592)
Unterhaltungen iiber szenische Darstellungen (Quattro dialoghi in materia di
rappresentazioni sceniche, 1556?) beschéftigen sich im dritten Dialog auch mit der
Biithnenkleidung.”” Der Theaterautor und Dichter fordert darin etwa, dass die Schi-
ferkostiime so verschieden wie mdglich beschaffen und aus heller Seide sein soll-
ten.””® GroBere Sorgfalt sollte auf die Toilette der Nymphen verwandt werden, bei
denen auf kostbare Méntel und geschmackvolle Frisuren mit Blumengirlanden und
flatternden Schleiern der groBte Wert gelegt werde.””® Die pastoralen Kostiime soll-

ten nichts mit der einfachen Kleidung realer Hirten zu tun haben:

»Diejenigen, welche Hirten auf dem Theater vorstellen, tragen durchaus nicht
die Kleider von grobem Stoff, die Holzschuhe oder schlecht geschnittenen
Anziige, wie die Bauern auf dem Dorfe sie wirklich tragen, im Gegenteil, sie
halten einen vergoldeten oder gemalten Stab, ihre Récke sind von Taffet, ih-

re Taschen hiibsch geformt und oft genug von Gold- oder Silberstoff.«’*

753 Die anderen beiden eigenstindigen Kostiimtypen der Zeit waren das Kostiim des Prologsprechers
und das orientalische Kostiim. Max von Boehn, Das Biihnenkostiim in Altertum, Mittelalter und Neu-
zeit, Berlin 1921, S. 251.

7 Wie etwa ,,Zeven geborduurde en gepiljetteerde Harders tassen“sowie ,,Eenige Beeren en Leeu-
wen huyden®; auBderdem ,,Een witte Harders rok, met rood geboord®, ,,Twee bonte Harders rokken,
met een blaauwe broek, een paar ditto koussen®, ,,Een wit gaas Harderskleedje met kant“. Inventar der
Familie Huydecoper 67, Inv. 315, Het Utrechts Archief.

733 Gudlaugsson 1938, S. 25. Bei den von Gudlaugsson als ,,spitburgundisch® bezeichneten Trachten
handelt es sich um nordalpine Mode des 16. Jahrhunderts.

76 Ebd.

7 Deutsche Ubersetzung von Max von Boehn in: Boehn 1921, Anhang 4, S. 479-484.

78 ygl. Boehn 1921, S. 255.

79 Vgl. ebd., S. 255 f.

7 Ebd., S. 256.
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Aufwindig verzierte Hirtentaschen werden auch im Inventar der Schouwburg von
1687/88 aufgelistet: ,,Zeven geborduurde en gepiljetteerde Harders tassen““(Sieben

761 Und auch die kurzen Be-

bestickte und mit Pailletten verzierte Hirtentaschen).
schreibungen einiger verzierter Hirtenkleider wie ,,Een witte Harders rok, met rood
geboord* (Ein weiler Hirtenrock mit roten Stickereien), ,,Twee bonte Harders rok-
ken, met een blaauwe broek, een paar ditto koussen* (Zwei bunte Hirtenrcke mit
einer blauen Hose, een paar ebensolche Striimpfe), und ,,Een wit gaas Harderskleedje
met kant“ (Ein weiBes Hirtenkleid aus Gase mit Spitze)’** bezeugen, dass auch auf
der Amsterdamer Biihne die Hirten nicht in einfachen Bauernkleidern auftraten.
[lustrationen in pastoralen Theaterstiicken geben zudem einen Einduck von der Be-
schaffenheit der Schéfer/innenkostiime auf der Biihne. Verschiedene Beispiele bietet
etwa Jan Harmensz Kruls Eerlycke Tytkorting bestaende in verscheyde Rymen von
1634, einem Band mit pastoralen Gedichten und Theaterstiicken.”® So trigt etwa die
weibliche Heldin in der Illustration zum Pastorel bly-eyndend-spel van Cloris en
Philida ein Kostiim, das sich durch den rechteckigen, sehr tiefen Halsausschnitt, die
764

weiten Armel und den hochgebundenen Rock auszeichnet (Abb. 66).
ist auch die Titelillustration zu Meindert Pietersz Voskuyls (1596/97-1652) Dorastus

Vergleichbar

en Fauniaas treur-bly-eyndend spel (1637), in der die Frauen ebenfalls Kleider mit
tiefem, rechteckigen Halsausschnitt, hochgebundenen Rdcken und weiten Armeln

sowie Blumenkrinze im Haar tragen (Abb. 67).”%

Das Schdifer/innenkostiim in der Malerei

Mit einem 1610 datierten Gemaélde fiihrte Pieter Lastman das Thema der pasto-
ralen Schiferidylle in die niederlidndische Malerei ein (Abb. 68).° Insgesamt
vier Gemalde dieser Art sind von Lastman bekannt, von denen sich keines mit

767

dem Theater direkt in Verbindung bringen ldsst.””’ Wahrend Lastman auf dem

7°''S. oben S. 145, Anm. 754.

7628 oben ebd.

763 [Jan Harmensz Krul,] Eerlycke Tytkorting bestaende in verscheyde Rymen gemaeckt door J. H.K.,
Amsterdam [1634].

74 Ebd., Pastorel bly-eyndend-spel van Cloris en Philida, S. 55. Vgl. auch die Titelillustration in
Kruls Pastorel Musyck-spel van Juliana, en Claudian, Amsterdam 1634. Auch in den Illustrationen zu
den Gedichten tragen die Protagonistinnen die gleiche Art des pastoralen Kostiims, s. etwa Coridon
und Amarilis, ebd., S. 114. Vgl. auch Margaret Louttit, The Romantic Dress of Saskia van Ulenborch.
Its Pastoral and Theatrical Associations, in: The Burlington Magazine 115, 1973, S. 321 (S. 317-326).
765 Und auch in Adriaen Pietersz van de Vennes (1589—1662) Illustration zu Jacob Cats Aspasia
(1655), die die Szene zeigt, in der Cyrus sich mit den Hofdamen vergniigt, als er die Hirtin Aspasia
bemerkt, trigt letztere im Unterschied zu den Hofdamen ein locker gegiirtetes Gewand mit weiten
Armeln. Zu dem Stiick s. Albach 1977, S. 77 f., Abb. 19.

% Paris und Oenone, 1610, Holz, 66 x 112 cm, High Museum of Art, Atlanta.

767 Ausfiihrlich zu den Gemilden siehe: Eric Jan Sluijter, Seductress of Sight. Studies in Dutch Art of
the Golden Age, Zwolle 2000 (Studies in Netherlandish Art and Cultural History, Bd. II), S. 185-197.
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am frithesten entstandenen Bild mit dem in den Baum eingeritzten Namen
O[E?]NONE auf die mythologische Geschichte des Paris von Troja und seiner
ersten Frau, der Nymphe Oenone verweist, sind die anderen drei Darstellungen
keinen narrativen Kontexten zuzuordnen.”®® Sie beschworen vielmehr die
Stimmung der pastoralen Idylle, wie sie auch die Lieder und Gedichte der Zeit
bestimmt. Verdnderungen in den Kostliimen von Lastmans Bildfiguren spiegeln
den sich verdndernden Zeitgeschmack wider, der moglicherweise durch die
von der Biihne ausgehenden Eindriicke mitgeprigt wurde. In der Version in
Atlanta tragt der Jiingling ein antikisierendes Kostlim, das seine Beine und die
Schultern freildsst, so wie es in der Bildtradition von mythologischen Schéfern
bekannt ist. Oenones kostbares Kleid findet sich auch bei anderen mythologi-
schen Heldinnen Lastmans und kann als eine Mischung von Kostiimteilen der
zeitgenossischen Mode und Fantasieelementen bestimmt werden.’® Beide Fi-
guren scheinen nicht in thr Umfeld zu passen und bilden damit einen offen-
sichtlichen Gegensatz zu den zeitgleichen Illustrationen der pastoralen Lieder-
biicher, die in der Regel rustikal gekleidete Bauern in einheimischer Land-
schaft zeigen.”” In dem Gemilde von um 1612, in dem die Landschaft einen
groBeren Raum einnimmt, hat sich das Kostiim der weiblichen Figur deutlich
gewandelt (Abb. 69): Sie trigt ein lose geschniirtes Mieder iiber einem weillen
Hemd. In dem zeitlich nachfolgenden Gemaélde von 1619 finden sich dann bei
der weiblichen Figur die von der Biihne bekannten weiten Wéschedrmel. Die
Protagonistin tragt zudem einen breitkrempigen Strohhut auf dem Kopf, der
sich fiir die Schéferin durchgesetzt hatte und auch in der zeitgendssischen Mo-
de vorkam (Abb. 70).””" In Lastmans letzter bekannter pastoraler Szene von
1624 wurde auch die Kleidung des Schifers einer Verdnderung unterzogen
(Abb. 71): Er triagt nicht mehr das antikisierende Kostiim, das viel Haut frei
lasst, sondern ein langes Gewand aus grobem Stoff. Samuel Coster hat sich

diese Art der Bekleidung fiir die Hauptfigur in seinem Stiick /thys vorge-

7% Um 1612, Holz, 38,5 x 54 cm, Privatbesitz, Sluijter 2000b, S. 190, Abb. 151; 1619, Holz, 47 x 68,5
cm, Worcester Art Museum, Worcester (Mass.), ebd., S. 194, Abb. 153; 1624, Holz, 53 x 47 cm,
Muzeum Naradowe, Danzig, ebd., S. 196, Abb. 155.

79 Vgl. das Kostiim der Nausikaa in Lastmans Gemilde Begegnung von Odysseus und Nausikaa,
1609, Herzog Anton Ulrich-Museum, Braunschweig und das der Iphigenia in dem Gemailde Opfer-
streit zwischen Orestes und Pylades, 1614, Rijksmueum, Amsterdam.

7% ygl. Sluijter 2000b, S. 178-185.

! Marieke de Winkel konnte nachweisen, dass diese Hiite iiberall in Europa im Freien als Schutz vor
der Sonne getragen wurden. Wahrscheinlich wurden sie daher in das Schéferkostiim iibernommen und
nicht andersherum, wie lange Zeit angenommen. Vgl. Marieke de Winkel, Fashion or fancy? Some
interpretations of the dress of Rembrandt’s women re-evaluated, in: Rembrandt’s Women, Kat. v.
Julia Lloyd Williams, Ausst.-Kat. National Gallery of Scotland, Edinburgh; Royal Academy of Arts,
London; Miinchen/London/New York 2001, S. 56 f. (S. 55-63); Winkel 2006, S. 57-62.
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stellt.””” In einem von Gruzella vorgetragenen Lied (2. Akt, 3. Szene) besingt
diese ihr Gliick und ihre Zufriedenheit mit dem einfachen Leben eines Schi-
fers. Darin erwédhnt Gruzella, dass ihr Geliebter Daphnis ein grobes Gewand

tréigt.773

Damit steht Lastmans Kostlimierung seiner Bildfiguren im Kontrast zu
den nur wenig spiter entstandenen pastoralen Szenen des Paulus Morelse’™*
und der Utrechter Caravaggisten.””> So kleideten etwa Gerard van Honthorst

776 ihre Schifer und Schiiferinnen nach italienischem

und Dirck van Baburen
Vorbild. Die Halbfiguren Giorgiones und seiner Nachfolger, Kurtisanendarstel-
lungen von Malern wie Tizian und Palma Vecchio sowie die reduzierten Einfi-
gurenbilder Caravaggios werden in der Forschung als Vorbilder gesehen.””’
Die ménnlichen Protagonisten der Schéferszenen werden bei den Utrechter
Caravaggisten mit nacktem Oberkorper und Beinen dargestellt, ein Tuch oder
Fell um die Lenden gewickelt. Moglicherweise hat Lastman seine Komposition
den im Theater gewonnenen Eindriicken angepasst. Auf der Biihne traten die

Schauspieler nicht halbnackt auf.’””®

Auch bei Rembrandt lassen sich pastorale Kostiime finden, die mit der aus dem
Theater bekannten Tradition verwandt sind. Schon Max von Boehn verwies auf

779

Rembrandts heute als Flora betiteltes Gemilde' '~ als Beispiel fiir ein typisches Schi-

ferinnenkostiim, wie es auf der Bithne der Zeit iiblich gewesen sei (Abb. 72).7*
Rembrandts Frau Saskia, die hier als Modell fungierte, hat einen tippigen Blumen-
kranz auf dem Kopf, in der rechten Hand hélt sie einen ebenfalls mit Bliiten und
Blittern geschmiickten Stab. Der seidig schimmernde blass-griine Rock ist unter der
hohen Taille nach oben gebunden, so dass das Unterkleid zum Vorschein kommt.

Der Ausschnitt des Mieders ist nicht sichtbar, da liber der Brust ein Tuch kreuzweise

712 ygl. Sluijter 2000b, S. 193 f.

773 Mijn Minnaers grove linde rock / Die misstaet hem oock niet. Samuel Coster’s Werken, hrsg. v.
R. A. Kollewijn, Haarlem 1883, S. 98.

"M Die Junge Schdferin, 1617, zuletzt Kunsthandel Jonny van Haeften, London, gilt als das erste er-
haltene Gemalde einer einzelnen, lebensgroflen Hirtin in Halbfigur. Vgl. Hirschfelder 2008, S. 190,
Kat. 355.

5 Gerard van Honthorst, Granida und Daifilo, 1625, Centraal Museum, Utrecht, gilt als das erste
Gemadlde dieser Gruppe.

776 Vgl. Dirck van Baburen, Granida und Daifilo, Privatbesitz, Gudlaugsson 1948, Abb. 9.

777 Andererseits geht man auch davon aus, dass die nordische Tradition des Halbfigurenbildes und
mehrfigurige Kompositionen, die vergleichbare Figuren enthalten (etwa Verkiindigung an die Hirten,
Anbetung der Hirten) wichtige Anstoe gaben. Hirschfelder 2008, S. 190 mit Angabe der Forschungs-
literatur zu dem Thema.

778 Auch wenn zum Teil die Existenz von fleischfarbenen Kostiimen iiberliefert ist, erklart Vondel
beispielsweise in seinem Stiick Adam in Ballingschap (Amsterdam 1664) ausfiihrlich, dass Adam und
Eva anders als in der Bildtradition auf der Biihne vollstidndig bekleidet auftreten wiirden. Vgl. Winkel
2006, S. 234.

791634, Lw., 124,7 x 100,4 cm, Eremitage, St. Petersburg.

780 Boehn 1921, S. 256; s. auch Loutit 1973, S. 322.
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gebunden ist. Die weiten Hemdsérmel sind an den Handgelenken zusammengebun-
den. Die gleichen Elemente des pastoralen Kostiims bestimmten wie oben gezeigt die
Bekleidung der Schiferinnen auf der Biihne.

Auch das Kostliim von Rembrandts Saskia van Uylenburgh im arkadischen Kos-
tiim"®" wurde in der Forschung als Schéferinnentracht identifiziert (Abb. 73), auch

782 Bin helles Griin ist hier die dominierende

wenn es weniger detailliert gemalt ist.
Farbe und Margaret Louttit wies daraufhin, dass diese symbolische Farbe fiir Jugend
und Natur hdufig in den Beschreibungen der idealen pastoralen Bekleidung der Zeit
vorkommt.”® So stellte sich etwa auch Johan van Heemskerk (1597-1656) die Schi-
ferin Rosemon in seinem Stiick Batavishe Arcadia von 1647 mit einem hellgriinen
Satinmieder vor, das zudem mit Laubwerk und einer goldenen und silbernen Borte
verziert sein sollte.”**

Rontgenuntersuchungen ergaben, dass der Maler dieses Bild zu einem spiteren Zeit-
punkt stark verdnderte. Rembrandt hatte das Gemailde zunéchst als Darstellung der
Judith mit dem Haupt des Holofernes konzipiert.”® Gerade im Bereich der linken
Hand gab es starke Uberarbeitungen und es wurde vermutet, dass Rembrandt das
Kostiim leicht verdndern musste, um es dem génzlich anderen Charakter anzupas-
sen.”® Wie die Rontgenaufnahmen zeigen, verinderte Rembrandt das Kostiim zwar
nur anhand kleiner aber fiir das Schaferinnenkostiim entscheidender Details wie
durch das Hinzufiigen des Blumenschmucks und der weiten Armel, die zuvor eng
anliegend gemalt waren.”®” Die zu einem Bildpaar gehorige Darstellung der Saskia
im Schdferkostiim von Govert Flinck lasst aufgrund des Attributes des Hirtenstabes
keinen Zweifel an der Identifizierung als Hirtin (Abb. 74).”*® Das Kostiim zeigt sehr
groBe Ubereinstimmungen mit Rembrandts Flora in St. Petersburg. Vergleichbar

sind die kurzen Puffdarmel {iber den weiten, langen Wéschedrmeln, der hochgescho-

811635, Lw., 123,5 x 97,5 cm, The National Gallery, London.

821 outtit 1973, S. 318-326. Gary Schwartz vermutet, dass die beiden Flora-Darstellungen durch die
aufwindigen Theaterproduktionen in Kruls Musyck Kamer inspiriert wurden. Schwartz 1985, S. 190.
7 Louttit 1973, S. 322.

78 «7iinde een bleeck-groen Satyne hongherlijn, de verw van ’t wilghe-bladt seer na komende: ghe-
beelt met ghestrickt loof-werck, en gheboort met een kleyn net kantje van goud en silver.” Zitiert nach
ebd.

78 RRP, Bd. 111, A 112, S. 155 f. (S. 148-159).

78 Ausst.-Kat. Edingburgh/London 2001, S. 116.

787 Fiir Marieke de Winkel sind die allzu geringfiigigen Verinderungen der Beweis dafiir, dass es sich
bei dem Kostiim nicht um ein Schéferkostiim handeln kann. Auflerdem fehlten beiden Darstellungen
der Hirtenstab und der Strohhut. Winkel 2006, S. 243. Im Falle des Londoner Bildes mag der blumen-
geschmiickte Stab etwas kurz geraten sein fiir einen Hirtenstab. Der Strohhut war aber nicht obligato-
risch fiir das Kostiim. In den Theaterillustrationen finden sich viel 6fter Blumenkrénze und Schleier.
Auch Leone de’ Sommi berichtet von den Frisuren mit Blumengirlanden und flatternden Schleiern der
Nymphen; s. oben, S. 145.

788 1636, Lw. 74,5 x 64 cm, Herzog Anton Ulrich-Museum, Braunschweig. Das Pendant

Rembrandt als Hirte befindet sich im Rijksmuseum, Amsterdam.
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bene Rock und das um den Ausschnitt gebundene Tuch. Nur auf dem Kopf tragt
Flincks Hirtin keinen Blumenkranz, sondern ein mit Blumen verziertes Barett. Die
oft zum Vergleich herangezogene Serie von Frauenportrits im Schéferinnenkostiim
des Crispijn de Passe (1564—1637) von 1640 beweist, dass zu der Zeit eine weite
Bandbreite des Schiferinnenkostiims existierte.”® Hier finden sich ebenfalls die
Kleider mit tiefen, rechteckigen Ausschnitten und weiten Armeln. Manche Damen

790 aber auch nur Blumenkriinze und

tragen mit Blumen geschmiickte Strohhiite,
Schleier””" oder sogar Barette’*> auf dem Kopf. Diese Darstellungen belegen, dass
Rembrandts Kostiime trotz des Fehlens des Hirtenstabs und Strohhuts durchaus mit
der Schiferinnentracht in Verbindung zu bringen sind. Vor allem in der detaillierten
St. Petersburger Flora-Darstellung kam es Rembrandt augenscheinlich starker auf die
Schilderung des Kostiims und Blumenschmucks als auf die Ausgestaltung des Ge-
sichts an, bei dem es sich wie auch bei der Londoner Flora um die stark idealisierten

Ziige Saskias handelt.””?

Das theatrale Schéferinnenkostiims erlaubte es dem zeitge-
nossischen Betrachter, beide Flora-Gemélde als der beliebten pastoralen Thematik

zugehorig zu erkennen.

2.2.6. Das Fremde: Orientalisierende Kostiime

Orientalisierende Kostiime in Theater und Malerei

Orientalisierende Kleidung spielte sowohl auf der Biihne als auch in der Malerei eine
wichtige Rolle. Die zunichst vor allem aus Reisebeschreibungen bekannte tiirkische
Tracht wurde in die Kostiimbiicher des 16. Jahrhunderts aufgenommen. Ihr Hauptbe-
standteil, der lange Armelrock stand damals im starken Kontrast zu der in Europa
iiblichen Ménnerkleidung. Er wird als ungarischer und polnischer, im 17. Jahrhun-
dert auch als persischer Rock hiufig erwihnt.””* Auf der Bithne findet er sich meist
in Kombination mit dem Turban und entwickelt sich zum typischen Bithnenkostiim
fiir alle Stiicke, die im fernen Osten spielen.””” Auch das Inventar der Amsterdamer
Schouwburg von 1687/88 flihrt orientalisierende Kostiime auf. So werden

,»lulpbanden* (Turbane), ,,Sluyers* (diinne Schals, aus denen Turbane gewickelt

78 Crispijn de Passe, Les vrais pourtraits de quelques unes des plus grande dames de la chrestiente,
deguisees en bergeres, Amsterdam [1640].

790 7 B. das Portrit der Almosa, in: Passe Les vrais pourtraits 1640.

791 7 B. Portrit der Senyburga, in: ebd.; Loutit 1973, Abb. 81.

792 7 B. Portrit der Debore, in: Passe Les vrais pourtraits 1640.

793 Vgl. Hirschfelder 2008, S. 186. Laut Hirschfelder handelt es sich bei beiden Darstellungen weder
um Kostiimportrits noch um Tronien; fiir letztere Gattung fehle den Darstellungen die Wendung ins
Individuelle. Ebd., S. 186 f.

7 Vgl. Boehn 1921, S. 253.

" Ebd., S. 254.
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wurden und die gleichzeitig als Scherpen dienten), ,,Persiaansche koussen, schoenen
en laarzen* (Persische Striimpfe, Schuhe und Stiefel) und ,, Turks rokken* (Tiirkische
Rocke) erwihnt. °° Und die Beschreibung von ,,Eeen rood Turksch Afhangsel, met

roo Sattyn gevoerd, daarop een Dolphyn*’”"’

(Ein roter tiirkischer Umhang, mit rotem
Satin gefiittert, darauf ein Delphin) zeugt von dem fantastischen Charakter der ver-
meintlich orientalischen Kleidung im Kostiimfundus des Theaters.

Die Titelillustration zu Abraham de Konings Stiick Jepthah ende zijn eenighe doch-
ters treur-spel von 1615 — eine besondere Bildquelle, denn es handelt sich um das
erste Titelbild, das tatsichlich eine Szene aus dem Stiick vorfiihrt - zeigt das typi-
sche orientalische Kostiim auf der Biihne (Abb. 75). Dargestellt ist der Moment, in
dem Jepthah siegreich aus der Schlacht gegen die Ammonieten heimkehrend von
seiner Tochter begrii3t wird (Richter 1,35). Der Konig hatte vor der Schlacht gelobt,
im Falle eines Sieges, was auch immer ihm zuerst aus dem Tor entgegenkomme,
Gott zu opfern. Jepthah erkennt sein Ungliick, die eigene Tochter opfern zu miissen,
und zerreif3t in seiner Verzweiflung seine Kleider. Sein Kostiim besteht aus einem
langen Uberrock, der an der Vorderseite durchgehend geknépft wird. Darunter wird
ein knielanger, mit einem Brokatmuster verzierter Kaftan sichtbar, dessen Verschluss

wiederum aus quer liegenden Litzen besteht.””’

Der lange Tressenrock war auch
noch zu spéterer Zeit auf der Biihne {iblich wie etwa die Titelillustration zu Johannes
Serwouters Stiick Den grooten Tamerlan met de dood van Bayaset die I, Turks keizer
von 1661 zeigt, auf der sowohl der persische Konig Tamerlan als auch einige der
umstehenden Per