1661, Rembrandt, Selbstbildnis als Apostel Paidisuf Leinwand, ca. 77 x91 cm, Amsterdam

Die leicht hochformatige, insgesamt sehr dunklelfiiche mit den MafRRen 77 mal 91 cm, zeigt den Mialematfullend im
Selbstportrat als Halbfigur in der Rolle des Pawius Tarsus. Wir ahnen den Oberkérper im schlichtarklen Malkittel von
seiner rechten Seite im Viertelprofil, teilweiset siém Dunkel des Bildgrundes verschmelzend. Dérenigluchtete Kopf wendet
sich, Uber seine rechte Schulter blickend, zu omBiieiviertelprofil. Das von links oben beleucht&esicht mit dem hellen
Turban und den darunter hervor quellenden grauekdrozieht den Blick des Betrachters auf sich. &iibatten des Streiflichts
modellieren die Furchen des Gesichts mit dem haodggnen Augenbrauen und den herabgezogenen Muralwiplastisch.
Der Grol3teil des Gesichts liegt im Schatten unddeésich vom Licht ab. Sein prifender Blick trifien Betrachter und geht
auch daruber hinaus, verloren, resigniert, in giekehrt. Das Gesicht ist im klassischen Sinn réchtn: Volle, hdngende
Wangen, Doppelkinn, Tranenséacke, knollige Nasezelige Stirn, die Augen ohne Glanz, vom Alter gelaret, Haare und Bart
ungepflegt, in Arbeitskleidung. Das ist ein schagslas realistischer Anblick, dem sich der Malerr liie Spiegel
gegenubersieht.

Eine leichte Aufhellung am rechten unteren Bildréisst uns Schriften mit einigen hebraischen Badiest in der rechten Hand
Rembrandts erkennen, von denen er nun abgelenkiszheriber blickt.

Ein malerisch nur schwach angedeuteter Schwertg@ff an seiner Brust aus der Offnung seines sthticbraunen Malkittels
hervor, der wie ein dicker Mantel wirkt. Der Schigeiff scheint nachtraglich hineingemalt zu sein.

Aufgrund schlecht definierbarer perspektivischerkiiezung kénnte man den Eindruck haben, dass diasesert nicht flach
am Korper hangt, sondern in seiner Brust stecktalber Héhe am linken Bildrand findet sich sierfiyr Rembrandts.

Sein rechter Unterarm, im dunklen Malkittel nuremahnen, begrenzt das Bildformat entlang der untBrekante.

Insgesamt wirkt die klare Komposition ruhig und sehr wenig bewegt.

Die Figur fullt die Bildflache harmonisch, leichach links aus der Mitte versetzt. Der Hintergruedirdert sich nur tber einen
hellen grauen Bereich in der linken oberen Bildeukeer dem Kopf des Malers, der als schwach enmte Wand gedeutet
werden kann, sowie einen grauen Bereich im realmégren Bildviertel, vor dem sich die Blatter deh8ftstiicke leicht
abheben. Fir diese Zonen ist ,leer” kein guter Auskl Das Bild zeigt hier Stille, Einsamkeit, dastirielle spielt hier keine
Rolle mehr. Der hell angestrahlt Kopf, leicht ndioks aus der Mitte der oberen Bildhalfte gertdikidet in dem schwach
beleuchteten Schriftstiick in der rechten unterédeBke sein kompositorisches Gegengewicht. Dageeaitere und linke untere
Bildviertel versinken jeweils im Dunkel, diese Bietee verschmelzen in der Bildmitte in einem allgagértigen Sfumato mit
dem dunkelbraunen Malkittel. Diese beiden Diagamadiée des Lichts von links oben nach rechts udterdes Schattens von
rechts oben nach links unten pragen und stabg#isidie Komposition. Eine grof3e Kurve in der FormesiFragezeichens
schraubt sich links oben mit dem Licht beginnendrikopf, Schulter und man kann sie tiber den Arnzbiden Schriftstiicken
verfolgen. Dass die vertikale Dimension des KogiasHohe des Malerkittels in einem Goldenen-Schrstthaltis steht wie
auch die Breite des Kopfes zu der dunklen Flacbletsevom Kopf, dirfte wohl Zufall sein. Eine idegplante Komposition
lasst sich nicht nachweisen. Die Dramaturgie dehtinszenierung dominiert die Gestaltungsmitted Bédes. Das aus
ungewiss diffuser Quelle stammende Licht von lioken kdnnte fir den Geist stehen, das Wissen, eondir Kopf sich
abwendet, das sich ihm aber in der Reflexion in@ehmriftstiicken erschlief3t.

Die Farben bilden ein harmonisches System von Bletikel Tonwerten. Der Farbklang wird subtil ausengbrwandten Farben
aufgebaut, so vielfaltig, dass wir sie kaum mit Marmbenennen kénnen. Ihr bunter Charakter trittcduriiediglich ein zartes
Rosa im Inkarnat des Gesichts und in den Seite®deriften heben sich vom Dunkelbraun und SchweszRlldes ab. Das
schwache Grau-Blau im Hintergrund bildet dagegaerrezarten kilhlen Gegensatz. Von einer fast sehpressionistisch-
valeuristischen Farbvielfalt und Malweise beziets thternat des Gesichts seine Lebendigkeit. Vea T@nen in allen Valeurs
spielen die Farben bis ins Rot und Grau-Griun ural®iau. Die Gegenstandsfarbe entwickelt sich Inggeits ansatzweise zur
Erscheinungs- und Ausdrucksfarbe.

Das berihmte Rembrandtbraun, typisch fir vieleesBitder, hat er mdglicherweise selbst gar nicliiagat. Es entstand erst im
Laufe der Jahrhunderte durch unbeabsichtigtes Nenttedh eines ungeeigneten Firnis auf den Bildern.

Im Allgemeinen beginnt Rembrandt seine Bilder, aigh dieses, auf einer braunen Grundierung, awdrdiegroben Ziigen die
dunklen und hellen Bereiche in traditioneller lasreler Malweise aufbaut, um dann spontan und rsibpaleckendem
Pinselstrich in Primamalerei die Details des Motiuszufiihren. Aus der Nahe betrachtet scheint saiselfiihrung keine grol3e
Sorgfalt aufzuweisen, aus einiger Entfernung abgibesich durch die der Struktur der Materialieniarworfenen Pinselfiihrung
ein durchaus uberzeugender Eindruck von Stofflithke

In diesem Bild zeigt sich ein sehr grof3ziigiger fliachtiger Duktus im wenig sorgfaltig ausgefuhridalkittel.

Mit dem daraus entstehende spontan wirkenden NorGharkter zeigt sich die Genialitit Rembrandés,sich damit von den
klassischen italienischen Vorbildern, deren forkatstruierenden Techniken und verktinstelten Idiealingen I0st und eine bis
dahin ungewohnte Expressivitat in das Gemalde igigbr

Insgesamt legt Rembrandt auf eine Giberzeugendsoiiistische Darstellung des Motivs wert. Auch iesgém Bild werden die
Proportionen naturgetreue wiedergegeben. Die Rerrdisen in der Regel, wie auch hier, mit ihrerhri@nartigen Bildaufbau
nur eine geringe Raumtiefe auf, sodass die Farpektise hier kaum eine Rolle spielt. Auch lineagmaktivisch konstruierte
Gegenstéande unterstiitzen selten die Raumdarstelllmagschneidungen werden richtig dargestellt. les@ntlichen bezieht das
Bild seine Raumillusion von einem mehr oder wenajigegenwartigen Sfumato, welches das Motiv mit 8ehatten der diffus-
dunklen Raum-Hohle im Hintergrund verschmelzentld3i® eindrucksvolle Modellierung der Plastizitétr Oberflachen durch
Licht und Schatten und die Uberzeugende Darstelfiendgstofflichkeit der Materialien Gber ihr Glanzkelten und ihre Struktur
sind Rembrandts herausragende Gestaltungsmitteh die malerisch-lebendige Darstellung des Inkarnscht die
herausragende Qualitét der Bilder aus. Diese Disssentierung auf das Materielle ist typisch diie Malerei des Barock.



Im Gegensatz zu den von Experimentierfreude gegndgrmal verspielten Tronjes aus seiner Jugendzaephysiognomischen
Studien und ungewohnlichem Lichteinfall oder debsbewussten, an klassische Renaissancebeispigemde Selbstportrats
aus erfolgreichen Jahren, seiner zeigt diesesHtideiner demiitig gebeugten Haltung. Die detaitget ideal typisierte
Darstellung im sachlich objektiven Licht der Resaisce tritt hinter einen spontan subjektiven undder Lichtstimmung
dramatisierten Eindruck des in einem schonungslB®ssdismus dargestellten Motivs zuriick. Das Spieder Illusion des
auleren Scheins, die Inszenierung des Alltagsrar &zene des Welttheaters entspricht der barddieenvon der
Verganglichkeit alles Irdischen und der zykliscWgirederholung, die den an sich sehr wohlhabendersbtem in den
Niederlanden durch Kriege und Seuchen immer wigdeAugen gefihrt wurde.

So mag sich auch Rembrandt nach seinem kometentfaifstieg in jungen Jahren nach seinem Konkurgialsom Schicksal
Geschlagener gesehen haben, der nun nur nocheaGihdide der Vergebung hoffen kann. In einer vomi@iamus gepragt
Gesellschaft, in der wirtschaftlicher Erfolg alsd&ichen fir das Wohlwollen Gottes angesehen wundsste die Schande des
Konkurses als Zeichen fiir die fehlende Gnade Gatifgefasst werden. Nach der Lehre des Calvirlet @om Schicksal
bereits vorherbestimmt, der Mensch kann durch sEaten nur priifen, ob er zur Gruppe der Erlostear dbrdammten gehort.
An Schicksalsschlagen war Rembrandt ja kaum eid &espart geblieben. Nach seinem gliickhaften Aedstu einem der
beliebtesten Maler in einer der reichsten Stadtefas, der die hochsten Preise fur seine Bildeelézztraf ihn ein
Schicksalsschlag nach dem anderen: drei seinereKstdrben im ersten Lebensjahr, danach seinebtlkeau Saskia an den
Folgen der Geburt des vierten Kindes Titus. Zuichlen Zeit kamen seine Bilder aus der Mode, digrAgk gingen zurlick, die
Schulden waren groR3er als der Ertrag der Verstaigeseiner Habe. Unter der Vormundschaft seineshiiterin Hendrickje
musste er ins Armenviertel umziehen, wo er als Atejiter in der Firma seines Sohnes seine Bilddtemim dieser Lebensphase
entstand auch dieses Bild. Hendrickje und sein Satus sind noch vor ihm gestorben, und so wirdc &de im Jahre 1669
recht schwer gewesen sein. Mdglicherweise wargeesle diese Schicksalsschlage, die den spéaterekellyevie auch diesem,
ihren ungeschminkten Realismus und die Ausdruckskegliehen, den erst spatere Generationen sandtreten.

Als junger Maler orientierte er sich an dem schaBéreiflicht des Tenebroso, das Caravaggio um 160 Malerei eingefuhrt
hatte und das die Figur in drastischer Plastiaitéteinem dunklen Raum heraus modelliert. Die Faitbgegentber dem Licht
an Bedeutung zuriick. In der lockeren Malweise mihgichtbaren Duktus kénnte Tizian ein Vorbild geeresein. Nach 1640
verliert in Rembrandts Bildern das Licht seine $fhdDas Effektvolle tritt zurlick, die Bilder wendeuhiger, das Licht weicher,
manche Motive scheinen von innen heraus zu leucMérder nun eher diffusen Beleuchtung gewinnerbEaind Malweise an
Ausdruck. Die greifbare Gegenstandlichkeit der ériiBilder weicht einem metaphysischen Ausdruck.

Das Selbstportrét als Spiegel des Seins zeigtridutgend verspielte AuRerlichkeiten, im Alter dditiBin die Seele.

Die gehéuften Bildthemen von Aposteln, Evangelisted Propheten in der Zeit nach seinem Konkurs EEiren sich mit der
besonderen Beliebtheit des Themas und der GeldsrabRandts.

In Saulus, der durch die Gnade Gottes zum Paulugeymag er sich wohl selbst erkannt und einen &gsaus seinem
Schicksalsweg gefunden haben:

Apostel Paulus im 1. Brief an die Korinther, Kapit8, das Hohelied der Liebe: , ... Erkenntnis velhg. Denn Stlickwerk ist
unser Erkennen, ... als ich ein Kind war, redetevide ein Kind, dachte wie ein Kind und urteilteewgin Kind. Als ich ein Mann
wurde, legte ich ab, was Kind an mir war. Jetztaa@m wir in einen Spiegel und sehen nur ratselHaftgisse, dann aber
schauen wir von Angesicht zu Angesicht. Jetzt ekah unvollkommen, dann aber werde ich durchdumdh erkennen, sowie
ich auch durch und durch erkannt worden bin. Nueraideibt Glaube, Hoffnung, Liebe, diese drei; dach gré3ten unter ihnen
ist die Liebe."

Hatte er das Bild womdglich erst spéter umgedel@e?moglicherweise im Nachhinein hinein gemaltev&et konnte ein Indiz
dafir sein. Hochstwahrscheinlich entstand das &ikleinem normalen Selbstportréat, bei dem siciMiddgr im Spiegel
betrachtend spiegelverkehrt gemalt hat. Dabei bredie Palette seiner linken Hand, die im Spiegelrechten Hand wurde. In
der Umdeutung zum Paulus hat er dann im NachhufieiRalette durch die alten Schriften in dieserdHarsetzt, sodass diese
nun in seiner rechten Hand erscheinen.

Was sind das fir Schriften mit hebréaisch anmuter8tgmiftzeichen, die er hier ins Licht halt? Renmalshatte allen Grund
gehabt, sich an den Brief an die Korinther zu Imaltkenn im Gegensatz zur calvinistischen Lehrd hegnoch in ihnen die
Hoffnung auf sein Seelenheil. In diesem Brief liggtihn die Erleuchtung. Dies erklart die Licht-#position.

Im Zeitalter der Selfies erscheinen uns die groReafl an Rembrandts Selbstportrats nicht mehr udlgelich. Diese eitle
Beschaftigung mit dem Ich musste im religiosen Brraber als anmaRende Uberheblichkeit und als eieines libersteigerten
Selbstwertgefihls gesehen werden. Der selbstidoaisgalistische Umgang mit dem alternden Ich kadlertnterpretation aber
wieder um in eine Beschaftigung mit der Verganddahdes Ichs, womit die Bilder in die im BarocKiighe Thematik der
Vanitasmotive passen. Die Verganglichkeit alleséviatlen wird durch die hervorragende Stofflichkdarstellung in seinen
Selbstbildnissen betont. Die eigentlich Aussaggt er im mystischen Licht seiner Bilder.

Die sichtbare Einbeziehung des Malprozesses Ulrefligtehtigen Duktus als Ausdrucksmittel war von miaaltiger Wirkung auf
die Kunstwelt. Im Gegensatz zu den verspielt Gleran und ideal konstruierten Werken des kathaisé¢tubens konzentrieren
sich die Bildaussagen des protestantischen Remisrilad und schlicht auf eine tiefgriindige und dovle Aussage. Fast frei
von den akademischen idealisierenden italienisétiefilissen findet Rembrandt zu einem genialen agenligen Stil und
Ausdruck, gepragt von expressiver malerischer @sitiét mit einer melancholisch metaphysischen Gstiminung und einem
schonungslos realistischen Inhalt, was ihnen zumblbfir die deutschen Romantiker und Expresstenisnachte.

Besonders im 19. Jahrhundert wurde Rembrandts W&rter Suche nach nationalen Identitaten alsdpi®rdeuropéische
Kunst politisch vereinnahmt. Diese plotzliche Welégtzung fiihrte dazu, dass viele Bilder von Schiled Nachahmern
falschlicherweise Rembrandt zugeschrieben wurden.

c. M. Joachim 27.10.2014



