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Der ZahnreifSer




Gerrit van Honthorst: Der Zahnreifier, 1622, Ol auf Leinwand, 147 x 219 cm, Gemildegalerie Alte Meister, Dresden
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JURGEN MULLER

Laokoon als Simulant

Gerrit van Honthorsts Der Zahnreifler in neuer Deutung

Um den bemitleidenswerten Kranken mit hell erleuchte-
tem Gesicht hat sich eine Gruppe von Zuschauern einge-
funden, die mit grofler Anteilnahme einer Zahnopera-
tion folgen (Abb.1, s.S. 201). Lichtregie und Gestik lassen
den Patienten zum Zentrum der Komposition werden.
Der Mund des Mannes steht weit offen, und wir erken-
nen miihelos die untere und Teile der oberen Zahnreihe.
Vor Schmerz hat er die Augen nach oben verdreht, der
rechte Arm ist emporgerissen und muss von einem der
Umstehenden festgehalten werden, um den Fortgang der
Operation nicht zu behindern. Auch seine linke Hand
hat sich zur Faust verkrampft, die nun auf der Lehne des
Holzstuhls ruht. Angesichts des méchtigen Korpers wirkt
der Schmerz durchaus beeindruckend. Mit diesen weni-
gen Worten ist der erste Eindruck eines Gemaildes von
Gerrit van Honthorst beschrieben, das sich in der Gemil-
degalerie Alte Meister in Dresden befindet.

Dass wir es bei dem Operateur nicht mit einem
Zahnarzt im heutigen Sinne zu tun haben, macht die
Einrichtung des Raums deutlich. An den Winden ent-
decken wir Spiegel, Scheren, Biirsten und weitere Uten-
silien, die das Zimmer als Badestube kennzeichnen. Es
handelt sich hier also um einen Barbier oder Bader, zu
dessen Aufgaben es zihlte, Zihne zu reiflen (Wasserfuhr
1977). Zusammen mit dem Patienten bildet er das Zent-
rum des Bildes. Um besser sehen zu kénnen, hat er sich
weit nach vorn gebeugt. Mit seiner Linken hilt er den
Kopf des Kranken, wihrend er mit der Zange im Begriff
ist, einen Zahn zu ziehen.

Wir haben es mit dem Moment unmittelbar vor der
Extraktion zu tun. Dies ist den Gesichtern der Zuschauer
deutlich abzulesen, legt der Kiinstler doch Wert darauf,
die Spannung der Personen genau zu charakterisieren. So
hat er zur besseren Ubersicht das Bildpersonal reliefartig
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angeordnet. Es bildet einen Halbkreis, der die linke
und rechte Bildhidlfte miteinander verbindet. Neugierig
wendet sich der dltere Mann am linken Bildrand dem
Kranken zu und schaut ihm direkt in den Mund. Erwar-
tungsvoll verfolgt er das Geschehen. Auch der Mann im
Hintergrund nimmt groflen Anteil. Er hat seine Augen-
brauen in die Hohe gezogen und seinen Mund vor Er-
staunen geoffnet. Von der dlteren Frau daneben sehen
wir nur ihre entsetzten Augen. Lediglich der Junge links
scheint mit einigem Mitgefiihl in Richtung des Kranken
zu blicken.

Diesen Zuschauern auf der linken Bildhilfte, die
alle ein wenig baurisch wirken, werden der Barbier und
sein Gehilfe auf der rechten gegeniibergestellt, die sich
durch vornehme Kleidungsstiicke auszeichnen. Vor
allem der Zahnreifler erscheint hervorgehoben, ist er
doch mit einer goldenen Ehrenkette ausgestattet. Auch
sein Gehilfe wirkt mit Barett und geschlitztem Wams
durchaus elegant. Eine weifle Feder schmiickt keck seine
Kopfbedeckung und weist ihn als rechten Hallodri aus.
Um dem Barbier die Arbeit zu erleichtern, schiitzt er die
Kerzenflamme mit seiner Linken vor méglichem Luftzug.
Bei der Darstellung seiner Hand sei auf den Effekt des
durchscheinenden Lichtes und die Spiegelung der Kerze
im riickwirtigen Teil des Raumes hingewiesen. Kurios
ist angesichts der schmerzhaften Operation die harmoni-
sche Farbgebung auf der rechten Bildhilfte, die aus einem
ebenso warmen wie zarten Farbakkord von Rot-, Blau-
und Braunténen gebildet wird.

Das »Zahnreiflerbild« wurde durch den Herzog von
Buckingham bei dem Hollinder Honthorst in Auftrag
gegeben (Ekkart/Judson 1999, 210). Zudem kennen wir
durch ein Sammlungsinventar seinen ersten Aufbewah-
rungsort, befand es sich doch »im Salon« des Herzogs
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(ebd. 210). Der Auftraggeber war zugleich ein bedeuten-
der Sammler und Kunstkenner des 17. Jahrhundert. So
wird man davon ausgehen diirfen, dass sich van Hon-
thorst mit seinem Bild beim Herzog von Buckingham
fiir weitere Auftrige empfehlen wollte. Schon mit den
Bildmafen von 147 auf 219 cm hat sich der Kiinstler fiir
ein reprasentatives Galerieformat entschieden, das dem
Besitzer ermoglicht hitte, das Gemilde anderen Wer-
ken seiner Sammlung zuzugesellen. Bereits in der Mitte
des 17. Jahrhunderts wurde van Honthorsts Genrebild
nach dem Tod des Auftraggebers jedoch im Rahmen
einer Auktion in Antwerpen an den Kaiser nach Prag
verkauft und kehrte somit innerhalb von weniger als
30 Jahren nach seiner Entstehung auf den Kontinent
zuriick (ebd. 210).

Auf einer ersten Ebene zeugt die Darstellung der
Zahnarztszene aus der Dresdner Gemaldegalerie Alte
Meister vom souveranen Umgang des Kiinstlers mit der
anspruchsvollen Helldunkelmalerei, bei der ausschlief3-
lich auf kiinstliche Lichtquellen zuriickgegriffen wird.
Das Gemilde prisentiert uns alle Abstufungen, die zwi-
schen Hell und Dunkel liegen, und zeigt uns eine Hand-
lung, die wir in den Randbereichen mehr erahnen, als
wir sie wirklich sehen kénnen. Der Kiinstler fiithrt die
Malerei an die Grenzen des Darstellungsmdglichen und
demonstriert selbstbewusst seine technischen Fahigkei-
ten im Umgang mit Kunstlicht.

Honthorsts Tendenz zum »Kunststiick« war schon
den Zeitgenossen aufgefallen. In Italien hat er den Eh-
rennamen »Gherardo delle notti« erhalten, weil er es zu
grofler Meisterschaft bei Nachtszenen mit kiinstlicher
Lichtquelle gebracht hatte (SKD 2006, 101-102). Auch
mit dem Dresdner Bild gelang es dem Maler, kunstvolle
Lichteffekte anzubringen und den Raum selbst als Be-
dingung eines Wirklichkeitskontinuums aufzulésen.
Zudem ist in dem Gemalde keine einzige der Figuren in
Ginze zu erkennen. Im Gegenteil fithren das Verhiltnis
der Figuren zu den Bildgrenzen wie auch das Schlaglicht
und die Schatten zu einer Fragmentierung der Korper.
Besonders auffillig sind ferner die auf unterschiedliche
Weise erleuchteten Hinde des Patienten und des jungen
Gehilfen. Sie verhalten sich in optischer Hinsicht um-
gekehrt proportional zueinander. Wir sehen die Hinde
einmal von innen und einmal von auflen, einmal vor hel-
lem und einmal vor dunklem Hintergrund, einmal als
raumlichen Gegenstand vor dunkler Fliche und einmal
als Fliche vor raumlichem Kontinuum. Dieser abrupte
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Wechsel von Raum und Fliche ist auch in Bezug auf den
Mann am linken Bildrand zu beobachten. Wihrend sein
Gesicht auf der rechten Seite plastisch hervortritt, bildet
sich am Hinterkopf und Riicken der Verschattung wegen
eine dunkle Profillinie, die einen Kontrast zu den da-
hinter befindlichen Personen markiert, sodass sich auf
paradoxe Weise eine dunkle Fliche vor den dreidimensi-
onalen Raum schiebt.

Entscheidend jedoch ist van Honthorsts Talent, in
bildnerischer Hinsicht eine spannende Geschichte zu
erzihlen. Sowohl dramaturgisch als auch psychologisch
lasst sich die hier erzeugte Spannung kaum noch steigern.
Als Betrachter bleiben wir davon nicht unberiihrt. Unser

Abb.2 Gerrit van Honthorst: Die Anbetung der Hirten, 1622, Ol auf

Leinwand, 164 x 190 cm, Wallraf-Richartz Museum, Kéln

Blick mag nirgendwo verweilen, sondern kehrt immer
wieder zu der hell erleuchteten Hauptszene zuriick. Auf-
geregt fiebern wir dem Ausgang der Operation entgegen.
Keinen Moment wollen wir verpassen, vor allem nicht
jenen, da dem Patient der Zahn endlich aus dem Mund
gerissen wird. Diese Zuspitzung der Bilderzihlung ist
augenfallig. Mehr noch, wir haben den Eindruck, jenem
Moment beizuwohnen, welcher der Erlosung von den
Schmerzen unmittelbar vorausgeht.

Die Vorbildfunktion der Malerei Caravaggios
fiir eine solche Bildrhetorik ist offensichtlich (Ebert-
Schifferer 2012). Nicht nur formal in Hinblick auf die
Helldunkelmalerei, sondern auch inhaltlich in Bezug auf
dessen frithe Genrestiicke, die Kartenspieler, Wahrsager
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oder musizierende Knaben reprisentierten (Miiller 2010).
Van Honthorsts Darstellung einer Zahnarztszene kann
somit als typisch fiir die Bildasthetik der Utrechter
Caravaggisten bezeichnet werden. Dabei gilt es zu be-
tonen, dass mit der formalen Asthetik des Helldunkels
kurioserweise nicht zwingend inhaltliche Entsprechun-
gen einhergehen, werden doch sowohl Genrestiicke
als auch christliche Themen von Caravaggio und den
Caravaggisten auf diese Weise dargestellt.

Dies wird offenbar, wenn man van Honthorsts Dar-
stellung der Anbetung der Hirten (Abb.2) hinzuzieht.
Hier bedarf es keiner kiinstlichen Lichtquelle mehr, soll
doch das Eigenlicht des Christusknaben vergegenwirti-
gen, dass wir es mit dem Messias zu tun haben. Vergleicht
man beide Gemilde, so fallt auf, dass der fromm betende
Hirte vorn links dem alten Mann in der Zahnarztszene
durchaus dhnelt. Auch die Anlage der Kompositionen ist
vergleichbar. Wie schon im Zahnarztbild sehen wir uns
als Betrachter aufgefordert, uns dem Geschehen anzuni-
hern und den im Gemilde angelegten offenen Halbkreis
zu schlieflen. Warum aber erscheint bei dem Holldnder
der Ubergang von der Historien- zur Genremalerei als
derart flieflend?

Ein Blick auf das Gesamtwerk van Honthorsts offen-
bart, dass der Kiinstler mit einem iiberschaubaren Reper-
toire von Typen und Gesten arbeitet, die er geschickt zu
kombinieren weifs. Dies gilt auch fiir die Kleidung der
Personen, die wir als Atelierrequisiten erachten diirfen.
Ein solcher motivischer »Fundus« hat in der Okonomisie-
rung des Arbeitsprozesses seine Grundlage. Freilich lasst
sich eine solche Okonomisierung fiir viele Maler im 17.
Jahrhundert beobachten. Dies dndert nichts daran, dass
die Ahnlichkeit beider Gemiilde insofern verwundern
muss, als hier jeweils genau dieselben kiinstlerischen
Mittel fiir ein profanes und ein sakrales Thema verwen-
det wurden.

In der Forschungsliteratur hat das Zahnarztbild des
Hollidnders relativ wenig Beachtung gefunden." Am inten-
sivsten hat sich Judson mit dem Bild beschaftigt, dem wir
wichtige Hinweise verdanken (vgl. Ekkart/Judson 1999,
210-212). Er deutet das Gemalde als eine Allegorie des
Tastsinns (ebd., 211). In diesem Zusammenhang stellt er
fest, dass der Schmerz des Patienten durch seine mit Ge-
walt festgehaltene Hand, seine aufgerissenen Augen und
die zerfurchte Stirn besonders deutlich werde. Dariiber
hinaus thematisiere das Bild den Betrug (vgl. SKD 2006,
101/2). Betrogen werde der einfiltige Patient, der sich
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von einem Quacksalber behandeln lasse, und der éltere
Mann am linken Bildrand, der gerade um seinen Geld-
beutel erleichtert wird, worauf bereits Annaliese Mayer-
Meintschel (SKD 1985, 211) im Rahmen ihres Eintrags
im Dresdner Bestandskatalog hingewiesen hatte. Zudem
fithrt Judson aus, dass die Darstellung des Beutelschnei-
dens im Zusammenhang mit Zahnarztdarstellungen eine
lange Tradition in der niederldndischen Kunstgeschichte
habe und in diesem Kontext auf das niederldndische
Sprichwort »ze hebben me daer een getrokken« (»Da
haben sie mir einen gezogen«; Ekkart/Judson 1999, 211)
verweisen konnte. Dariiber hinaus verweist er auf das

Abb.3 Hieronymus Bosch: Heuwagen-Triptychon (Mitteltafel), um 1500,
Ol auf Holz, 135 x 100 cm, Museo del Prado, Madrid

im 17. Jahrhundert giangige Sprichwort vom verlogenen
Zahnreifler (»Hy liegt als een tandtrekker!«, ebd., 211). Im
Unterschied zu Judsons Deutung soll im Folgenden ge-
zeigt werden, dass es bei van Honthorsts Genrebild nicht
nur um eine Allegorie des Tastsinns und des Betrugs,
sondern auch um eine Reflexion kunsttheoretischer Ka-
tegorien geht. Ich mochte deutlich machen, dass es die
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Aufgabe eines solchen Genrebildes sein kann, dsthetische
Konventionen der Kunsttheorie in Frage zu stellen. Dann
wire die Darstellung alltdglicher Handlungen nur ein
Vorwand fiir eine subtile Form der Metamalerei (Miiller
1999, 82—-89). Genremalerei diirfte dann nicht mehr nur
in Abgrenzung zur Historie verstanden werden, sondern
als kritische Reaktion auf die traditionell hoher stehende
Kunstform.

Mundus vult decipi — Zahnreif$er, Quacksalber,
Schmerz und Affekt

Wenn man van Honthorsts Gemélde mit Zahnarztdar-
stellungen des 16. Jahrhunderts vergleicht, ist man er-
staunt, wie sehr hier ein Thema der Genrekunst zum
Historienbild aufgewertet wird. Dies geschieht zum ei-
nen durch das grof3e Bildformat, zum anderen durch
die anspruchsvolle Asthetik des Hell-Dunkels, die ei-
gentlich der Dramatisierung bedeutender Ereignisse
dienen sollte. Schliefilich ist die iberzeugende Affekt-
darstellung zu nennen, die nicht nur den Patienten im
Zentrum, sondern alle dargestellten Personen betrifft.
Um diesen Bruch von Genre und Historie angemessen
beurteilen zu kénnen, seien wenige Zahnarztdarstellun-
gen zum Vergleich hinzugezogen. Solche Darstellungen
waren durchaus populdr und kénnen auf die Kunst ei-
nes Hieronymus Bosch zuriickgefithrt werden.

So sei auf ein Detail aus dem um 1500 entstandenen
Heuwagen-Triptychon verwiesen (Abb.3). Am vorderen
Bildrand ist eine Zigeunerin zu sehen, die in betriige-
rischer Absicht aus der Hand liest, sowie Monche und
Nonnen, die sich bei einem Gelage dem Laster der Gula
ergeben. Auch eine Zahnoperation ist zu erkennen, die
von einem Quacksalber durchgefiihrt wird. Die Szenen
insgesamt verdeutlichen den siindhaften Zustand der
Welt. Um dies zu betonen, hat Bosch der Mitteltafel am
vorderen Rand einen Dudelsackpfeifer beigegeben, des-
sen tonender »Missklang« uns tiber den wahren Charakter
der dargestellten Laster aufklirt. Eine andere frithe Dar-
stellung des Motivs findet sich bei Leonhard Beck, der in
einem um 1520 entstandenen Holzschnitt (Abb. 4) eben-
falls das Zahnreiflen vor Augen fiihrt. Die Inszenierung
des Motivs fillt dabei deutlich komischer aus. Wie schon
Bosch durch den Dudelsackpfeifer liefert auch Beck einen
Kommentar zur Zahnarztszene, ist der Fahne des »Zahn-
arztes« doch eine defikierende Person eingeschrieben.
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Der Betrachter wird folgern miissen, dass es sich bei der
Operation um »Beschiss« handelt. Schliellich sei ein
Kupferstich (Abb.s5) von Lucas van Leyden hinzugezo-
gen. Wiihrend der Zahnreifler bei der Arbeit gezeigt wird,
schneidet seine Gehilfin dem Patienten den Geldbeutel
ab, wodurch die Szene als Betrug charakterisiert wird.

Abb.4 Leonhard Beck: Der Zahnreifier als Marktschreier, 1520, Holz-
schnitt, 28,6 x 22,2 cm, Kunstsammlung der Veste Coburg, Coburg

Gerade das Beutelschneiden stellt ein wiederkehrendes
Detail vieler Operations-Szenen dar.

Schon die wenigen Vergleiche machen deutlich, dass
zwei Formen von Zahnarztdarstellungen zu unterschei-
den sind. Zum einen gibt es seit dem Mittelalter Berufs-
darstellungen in illustrierten Handschriften, in denen
Bader, Arzte oder Zahnirzte auftreten, die bei typischen
Verrichtungen dargestellt werden, ohne dass damit eine
Wertung einhergehen wiirde. Zum anderen verweisen die
vorgestellten Beispiele von Zahnreif3ern auf den Kontext
des Quacksalbers, der mit seinen betriigerischen Hand-
lungen ein leichtgldubiges Publikum verfithren will.*
Gerade in der Anfangszeit der Genremalerei existieren
zahlreiche Darstellungen falscher Arzte und absurder
Operationen. In ihnen wird dem Betrachter vor Augen
gefiihrt, dass die Dummbheit nirgends so intensiv bliiht
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wie im Reich eingebildeter Krankheit - der Scharlatan
gehort zum Hypochonder wie der Betriiger zum leicht-
gldubigen Menschen.

Ob nun eine Zahnoperation, das Steinschneiden oder
Wahrsagen in Form des Handlesens dargestellt wird —
all diese Themen konnen durch das Beutelschneiden
oder ein anderes negatives Element erginzt und so zum
Sinnbild einer betriigerischen Welt werden, womit dem
Betrachter deutlich wird, dass die ganze Welt betrogen
sein will.

Bei diesen frithen Genrebildern, die kritisch mit dem
»Arztestand« umgehen, handelt es sich um Mundus-Al-
legorien. Die Personifikationen mittelalterlicher Ka-
thedralplastik mit ihren verfiithrerischen Gestalten der
Frau Welt und ihres Fiirsten sind zu Genreszenen mit
»Trickbetriigern« geworden, die nun iiber ein Repertoire
unterschiedlicher Techniken verfiigen, ein leichtgldubi-
ges Publikum »auszunehmen«. Mit diesem motivischen
Wandel geht zugleich ein Wechsel des Mediums einher,
insofern es nicht mehr Skulpturen sind, sondern Malerei
und Druckgraphik, die sich des Themas der betriigeri-
schen Welt annehmen. Damit eroffnet sich den Kiinst-
lern die Moglichkeit zu bildlicher Reflexion, werden der
Betrug des Quacksalbers und der Betrug des Malers doch
parallelisiert. Kiinstler identifizieren sich von nun an in
ironischer Form mit dem Betriiger, um die illusionisti-
sche Qualitit ihrer Malerei als Schein zu denunzieren.

Doch bevor wir dem weiter nachgehen wollen, sei zu-
nichst die Frage nach konkreten Vorbildern fiir van Hon-
thorst gestellt. Schon Judson hat auf eine Zahnarztdar-
stellung (Abb. 6) von Theodor Rombouts verwiesen, die
vermutlich nur wenig spiter als jene van Honthorsts ent-
standen ist und sich heute im Prado zu Madrid befindet.
Bei diesem Vergleich fillt auf, wie viele Motive zwischen
beiden Bildern tibereinstimmen. Die erhobene Hand des
Patienten stellt ein solches wiederkehrendes Detail dar.
Dariiber hinaus hat sich der Hirte bei van Honthorst zu
einem interessierten Zuschauer mit Brille bei Rombouts
gewandelt, wihrend rechts ein junger Mann an einem
Tisch Platz genommen hat, auf dem alle Utensilien zur
Operation ausgebreitet sind. Im Unterschied zu van Hon-
thorst handelt es sich bei Rombouts allerdings nicht um
eine Nachtszene, sondern wir haben es mit dem typischen
»Kellerlicht« eines Caravaggio zu tun. Dieser Vergleich ist
insofern wichtig, als wir erkennen, dass fiir beide Bilder
ein gemeinsames Vorbild vorauszusetzen ist. So sei auf
ein Gemilde aus dem Umfeld Caravaggios verwiesen, das
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trotz seiner minderen Qualitit von einigen Forschern fiir
ein authentisches Werk des Mailinder Malers erachtet
und heute im Florentiner Palazzo Pitti aufbewahrt wird
(vgl. Marini 2001, 332; Schleier 1971, 85-102). Meines Er-
achtens findet sich hier das Vorbild fiir den Patienten,
dessen sich van Honthorst und Rombouts bedient haben.

Abb.5 Lucasvan Leyden: Der ZahnreifSer, 1523, Kupferstich, 11,7 x 7,4 cm,
Rijksprentenkabinet, Rijksmuseum, Amsterdam

Ob man das Florentiner Bild im 17. Jahrhundert je-
doch als authentisches Werk Caravaggios ansah und ob
es gar in betriigerischer Absicht hergestellt wurde, be-
diirfte weiterer Recherchen. Dariiber hinaus sei nicht
vergessen, dass van Honthorst selbst eine zweite Zahn-
arztszene (Abb.7) dargestellt und dabei das Motiv des
Beutelschneidens variiert hat. In diesem Fall handelt es
sich um eine Tageslichtszene, die sich auf einem Markt
ereignet. Eine gutgliaubige Hausfrau wird um eine ihrer
beiden Enten erleichtert, wihrend sie instindig fiir das

LAOKOON ALS SIMULANT



Abb.6 Theodor Rombouts: Der Zahnreiffer, um 1627/28, Ol auf Leinwand, 119 x 221 cm, Museo del Prado, Madrid

Abb.7 Gerrit van Honthorst: Der Zahnreifer, 1627, Ol auf Leinwand, 137 x 200 ¢cm, Musée du Louvre, Paris
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Heil des Kranken betet. Der Patient kommt uns nun be-
kannt vor, hat er doch wie in der Dresdner Fassung und
bei Rombouts die Hand emporgerissen und scheint ledig-
lich um 9o Grad gewendet worden zu sein.

Doch kehren wir zu van Honthorsts Dresdner Bild
zuriick, um der Frage nachzugehen, wie der Maler darin
das Thema des Betrugs umsetzt und inwiefern seiner
Behandlung eine Kritik an der italienischen Kunstthe-
orie eingeschrieben ist. Den Ausgangspunkt muss die
Beobachtung bilden, dass die Grenze zwischen einem
Genre- und einem Historienbild in van Honthorsts
Zahnreifler-Darstellung flieflend erscheint. Es sind
dieselben kiinstlerischen Mittel, ja es scheint sogar
dasselbe Bildpersonal zu sein, das lediglich von einem
Spielort zum nichsten wechseln muss, um aus einer
Zahnarztoperation eine Anbetung der Hirten werden
zu lassen.

Ohne Zweifel ist das schmerzverzerrte Gesicht des
Patienten als Mittelpunkt der Komposition zu erachten.
Dies ist gewiss nicht zufillig, denn es stellt ein Privileg
der Historienmalerei dar, Pathos darstellen zu diirfen.
Entsprechend galt die iiberzeugende Reprisentation
physischen Leidens in jener Zeit als das wichtigste
kiinstlerische Anliegen. Mit der Einteilung der Malerei
in Gattungen geht seit der italienischen Renaissance
eine deutliche Hierarchisierung malerischer Aufga-
ben einher. Mit Leon Battista Albertis Schrift Della
Pittura aus dem Jahre 1435 wird die Historienmalerei
als hochste Aufgabe der Kunst erachtet. Alberti spricht
im zweiten Buch seines berithmten Traktats davon,
dass das grofite Werk des Malers das Geschichtsbild sei
(Alberti 2007, 163). Folgt man dem Italiener, so kann ein
Geschichtsbild nur dann das Gemiit des Rezipienten be-
wegen, wenn die in ihm vorgefithrten Menschen starke
Affekte zeigen (vgl. Kirchner 2007). Konsequenterweise
kommt Alberti in der Folge auf Korperhaltungen und
Posen zu sprechen, bei denen wir auf die Gemiitsbewe-
gungen riickschlieflen konnen. Der Theoretiker formu-
liert ein Ideal, bei dem es der Historie obliegt, uns mit
bedeutenden Ereignissen und Handlungen zu konfron-
tieren, ohne dass zwischen christlichen und mytholo-
gischen Themen unterschieden wiirde. Freilich konnte
Alberti die Genremalerei noch nicht kennen.

Entscheidend ist, dass die Wirkung im Anschluss
an Horaz iiber eine Art sympathetischer Ahnlichkeit
erklart wird: Wir lachen mit den Lachenden und wei-
nen mit den Weinenden, wie es sinngemif3 in der Ars
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poetica formuliert wird (ut ridentibus adrident, ita
flentibus adflent humani voltus, Horaz 200s, v.101f).
Die Theoretiker des 16. und 17. Jahrhunderts setzen
diese Tradition fort und privilegieren eine Gattungs-
hierarchie, welche die Historienmalerei der Land-
schafts-, der Portrit-, Stillleben- oder Genrekunst als
tiberlegen erachtet.

Bei dieser Hierarchie stand die Dichtungslehre des
Aristoteles’ Pate, der in seiner Poetik feststellt, dass die
Tragodie die Menschen als moralisch besser zeigen wiirde,
wihrend die Komdodie deren Laster in realistischer Form
ausbreite (Raupp 1983). Angesichts eines Historienbildes
sollen wir erkennen, wie wir sein miissten, wihrend wir
in einem Genrebild entdecken, wie wir wirklich sind.
Diese Auffassung hat zur Konsequenz, dass die Schilde-
rung dramatischer Ereignisse und Affekte zu den vor-
nehmsten Aufgaben eines Kiinstlers — und zum Genre
der Historienmalerei — gehoren.

Karel van Manders Laokoon

Um die Frage der Affektdarstellung fiir van Honthorst
angemessen beurteilen zu konnen, miissen wir auf
Karel van Manders Schilder-Boeck aus dem Jahre 1604
zuriickgreifen, dem wichtigsten Kunsttraktat, der den
niederlindischen Malern zu Beginn des 17. Jahrhunderts
zugdnglich war. Das Opus magnum besteht aus einem
theoretischen Lehrgedicht, einer Vitensammlung der
antiken und modernen Maler und schliellich einem
Ovid- sowie einem allegorischen Kommentar (Miiller
1993, 15-17). Damit stellt van Mander den Kiinstlern eine
Enzyklopddie zur Verfiigung, die keine Frage unberiick-
sichtigt ldsst. Hier soll lediglich das sechste Kapitel des
»Grondt« interessieren, das der Darstellung der Affekte
gewidmet ist.

Das Grundaxiom van Manders ist, dass kein Mensch
so standhaft sei, dass er sein Gemiit und seinen Korper
vollkommen beherrschen konne (van Mander 1916, VI 1).
Immer lassen die duferen Gliedmaf3en auf innere Leiden-
schaften schlieflen, so dass man Gesicht und Gesten als
physiognomische Zeichen innerer Zustinde bezeichnen
konnte. Dieses Kapitel ist fiir die hollindischen Kiinstler
des frithen 17. Jahrhunderts insofern entscheidend, als es
die wichtigste volkssprachliche Quelle darstellt, die auf
das Problem der Affektdarstellung eingeht. Affekte an-
gemessen darzustellen, so lernt der Leser, ist die grofie
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Aufgabe der Historienmaler. Der Korper wird dabei als
»natiirliches« Zeichen erachtet. Er wird zum Symptom
des Seelenzustands.

Van Mander beschreibt gelungene Beispiele antiker
Kunst und schildert die Gesichtsausdriicke, die von den
Affekten Wut und Leidenschaft hervorgebracht werden.
Dabei wird fiir den Leser deutlich, dass Gesicht und

Abb.8 Marco Dente: Laokoon, 1520-25, Kupferstich, 42,9x32,7 cm,
Biblioteca Apostolica Vaticana, Citta del Vaticano

Augen der Schliissel zur Darstellung von Affekten sind
(ebd. VI, 10). Der Zeichencharakter des Korpers liefert die
Basis fiir eine gelungene Affektdarstellung in der Kunst.
Van Mander betont, wie sehr uns die Augen tiber Ver-
liebtheit und die Hinde tiber Schmerz Auskunft erteilen
wiirden (ebd. VI, 19). Der flimische Maler erwihnt aber
auch, wie schwierig die angemessene Darstellung der
Affekte sei, so dass viele Maler unbeabsichtigterweise
Leidende wie Lachende und umgekehrt aussehen lassen
wiirden.

Alle diese Hinweise hat Gerrit van Honthorst in sei-
nem Gemilde angemessen beriicksichtigt. Der sich auf-
baumende Korper des Patienten ist beredtes Zeugnis
seines empfundenen Leidens. Das Gesicht ist schmerzver-
zerrt, der rechte Arm emporgerissen, die Linke unwillkiir-
lich zur Faust geballt. Mehr noch, durch die Einbeziehung
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der Reaktion der Zuschauer erkennen wir die Pein des
Patienten in ihren Gesichtern und Gesten gespiegelt.

Van Mander hebt unter den vielen Beispielen ange-
messener Affektdarstellung wie schon Vasari (Vasari
1906, Bd. 4, 10-11) vor ihm die Laokoon-Gruppe hervor
und erwihnt sie explizit in der Vita des Romanisten
Frans Floris (van Mander 1991, 174). Es kann also kein
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Abb.9 Il Dolore, Holzschnitt, in: Cesare Ripa: Iconologia, Rom 1603,
S.102

Zufall sein, wenn van Honthorst mit dem schmerzgeplag-
ten Patienten, dem alle Aufmerksamkeit der Umstehen-
den gilt, auf die Mittelfigur (Abb.8) dieser beriihmten
Skulpturengruppe (van Mander 1991, 334) anspielt. Der
zum Schrei gedffnete Mund, das bdrtige Antlitz, die
emporgerissene Rechte und die zur Faust zusammenge-
driickte linke Hand rekurrieren auf das antike Vorbild.

Dies ist nicht besonders originell, entspricht der Ma-
ler doch damit nicht nur den Standards flimischer, son-
dern auch italienischer Kunsttheorie, die in zahlreichen
Schriften die antike Skulpturengruppe als uniiberbietba-
res Vorbild anpreisen. Antonio Francesco Doni, Giorgio
Vasari, Ludovico Dolce, Giovanni Andrea Gilio, Gio-
vanni Paolo Lomazzo, Antonio Possevino u.a. empfehlen
die Laokoongruppe im Ganzen, aber auch en détail als
nachahmenswertes Vorbild (vgl. Settis 1999). Spitestens

JURGEN MULLER



im Jahre 1604 wird die Mittelfigur (Abb. 9) der antiken
Laokoongruppe in Cesare Ripas Iconologia als Sinnbild
des Dolore (Ripa 2003, 114) kanonisiert. Unabhingig da-
von zirkulierten zahlreiche Reproduktionsstiche (Schleier
1976, 123). So ist van Honthorsts Vorgehen nur konse-
quent. Er nutzt das Motiv des trojanischen Priesters im
Sinne eines Exemplum doloris (Ettlinger 1961). Und das
mit gutem Grund, haben wir es doch mit einem schmerz-
geplagten Patienten zu tun.

Dass extreme Affektdarstellung als Ausweis formaler
Meisterschaft gelten kann, macht ein Blick auf ein Selbst-
bildnis von Gianlorenzo Bernini (Abb.10) deutlich, das
eine verdammte Seele darstellt. Die Skulptur entspricht
den kunsttheoretischen Normen maximaler Affektdarstel-
lung: der zum Schrei gedffnete Mund, die aufgerissenen
Augen, die Runzeln rund um die Augen, die hervortre-
tenden Adern. Selbst die Haare stehen dem Verdammten
zu Berge. Indirekt erleben wir auf diese Weise das Grauen
mit, das sich im Gesicht des Mannes spiegelt und ihm vor
Augen steht. Offensichtlich will der Bildhauer den grofit-
moglichen Schrecken zum Ausdruck bringen. Gleichzei-
tig handelt es sich um das Kunststiick eines Virtuoso, der
seine Meisterschaft in der Darstellung der Affekte und da-
mit seine Fihigkeit in der Bewiltigung allergrofiter Diffi-
colta demonstriert (Summers 1981, 177-185).

Bildironie

Auch in van Honthorsts Gemalde bildet das schmerzver-
zerrte Gesicht des Patienten den Mittelpunkt der Kompo-
sition. Aber es darf bezweifelt werden, ob der Maler dies
wirklich ernst gemeint hat. Im Gegenteil stellt er zwei rhe-
torische Fragen: Ist jeder Schmerz nobel und eines Trago-
den wiirdig? Erwichst aus der glaubwiirdigen Schmerz-
darstellung wirklich der hochste Rang in den Kiinsten?
Es gilt zu priifen, ob sich der Niederlinder nicht in Wirk-
lichkeit tiber das falsche Pathos italienischer Kunst lustig
macht, die glaubt, tiber das Herbeizitieren eines antiken
Vorbildes schon Grof3es geleistet zu haben. In diesem Zu-
sammenhang sei ein weiterer Scherz zur Kenntnis genom-
men. Van Honthorst hat fiir seinen im Profil dargestellten
Bauern, der dem Patienten neugierig in den Mund schaut,
auf ein Bildnis (Abb.11) Michelangelos zuriickgegriffen,
das den berithmten Kiinstler im Profil zeigt. Dies hat eine
gewisse Berechtigung, denn schliefllich war Michelangelo
wihrend der Auffindung der Laokoongruppe im Jahre

211

1506 anwesend und hat wie kein anderer Kiinstler in sei-
nen Werken auf das antike Vorbild zuriickgegriffen. Dass
dieser Scherz mit dem Kryptoportrit des berithmten Bild-
hauers durchaus Verbreitung gefunden hat, macht das
Gemilde von Rombouts deutlich, der mit dem gaffenden

Abb.10 Gianlorenzo Bernini: Die verdammte Seele (Anima dannata),
1619, weifler Marmor, H 38 cm, Palazzo di Spagna, Rom

alten Mann auf der linken Seite auf jenen Kiinstler an-
spielt, der fiir die Laokoon-Rezeption entscheidend war.

Doch auch fiir die Kunst des Barock ist die Verwen-
dung des Laokoon-Motivs insofern von grofler Bedeu-
tung, als die Kunsttheorie der Gegenreformation die
Darstellung von Heiligen und Mirtyrern als hochste
Aufgabe der Malerei definiert hatte. Entsprechend emp-
fehlen alle italienischen Theoretiker die Figur des trojani-
schen Priesters als Vorbild fiir die Darstellung von Mir-
tyrern und tragischen Helden. Giovanni Paolo Lomazzo
etwa rit, die Mittelfigur der antiken Figurengruppe zu
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verwenden, um Prometheus darzustellen, dem vom Adler
die Leber herausgerissen wird.

Van Honthorst macht sich dariiber lustig und insze-
niert im Gegensatz dazu ein ironisches Spiel, das aus dem
trojanischen Priester einen Zahnarztpatienten werden
lisst. Der hollindische Maler widerspricht den Forderun-
gen klassischer Kunsttheorie und zeigt, dass Schmerz mit-
nichten automatisch als edel und lauternd zu erachten ist.
Damit setzt er die mit dem Decorum gegebene Hierarchie
von >hoch und niedrig« aufler Kraft und nutzt ein hoch ste-
hendes Motiv fiir einen niederen Gegenstand (Miiller 1999,
90-125; 2011). Mehr noch, er macht sich einen Spaf} daraus,
diese Forderung skeptisch zu bewerten, liefert er doch eine
extreme Schmerzdarstellung, die sich allerdings nicht auf
einen wiirdigen Gegenstand wie einen katholischen Mar-
tyrer bezieht, sondern auf eine zahnirztliche Operation.

Dass diese Art von Bildwitz iiber das Problem der Af-
fektdarstellung nicht ungewohnlich ist, sollen zwei Ver-
gleiche belegen. Zunichst sei ein berithmtes Selbstbild-
nis von Pieter van Laer (Abb.12) angefiihrt, auf welchem
sich der Maler als Adept schwarzer Magie darstellt. Als
der herbeigerufene Teufel wirklich erscheint, ist es um
seine Contenance geschehen und er macht eine fiirchter-
liche Schreckensgrimasse. Dem Anspruch nach geht es
darum, das Entsetzen angesichts dieser tibersinnlichen
Erscheinung zum Ausdruck zu bringen. Dass es sich hier-
bei jedoch um einen Scherz handelt, belegen die aufge-
schlagenen Noten eines dreistimmigen Kanons, die den
Betrachter ins Bild einbeziehen und davon sprechen, dass
der Teufel keinen Spaf3 versteht.

Ebenso witzig ist eine Frangois Verwilt (Abb.13)
zugeschriebene Darstellung der Operation eines Stein-
schneiders, der besonders altertiimlich dargestellt wird,
als wiirde er einem Bild von Quentin Massys entsprin-
gen. Auch hier wird die unsinnige Operation mit einer
auflergewohnlich iiberzeugenden Affektdarstellung zu-
sammengebracht. Dabei liegen auf der Schale, die von
einem Gehilfen gehalten wird, schon mehr Steine, als
in den Kopf des Patienten passen wiirden, was uns die
Absurditdt des gesamten Unterfangens verdeutlicht. Sol-
che Scherze tiber das falsche Pathos italienischer Kunst
fithren weit in das 16. Jahrhundert zuriick und zeigen,
dass die Uberzeugungen der klassischen Kunsttheorie
im Norden schon seit der Reformationszeit kritisch be-
wertet wurden. Man denke blof§ an Darstellungen von
Quacksalbern durch Jan Sanders van Hemessen oder
Pieter Bruegels Gihnenden Mann aus Briissel.
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Alle gezeigten Kiinstler erlauben sich in ihren Bildern
insofern einen Scherz, als sie die extreme Affektdarstel-
lung als das entscheidende Mittel der Historienmalerei
auf einen niederen Kontext tibertragen. Sie bringen Hohes

Abb.11 Hieronymus Wierix: Bildnis des Michelangelo Buonarroti,
1565/1615, Kupferstich, 9,8 9,8 cm. Graphische Sammlung, Germani-
sches Nationalmuseum, Niirnberg

und Niederes in einem Bild zusammen. Damit ist fiir den
Betrachter ein doppelter Erkenntnisgewinn verbunden.
Erkennen wir doch zum einen, dass die niederlindischen
Kiinstler mit den italienischen Kiinstlern gleichzuzie-
hen vermégen, deren Arroganz in Bezug auf die Histo-
rienmalerei sprichwortlich ist (vgl. Miiller 1993, 41-47).

Abb.12 Pieter van Laer: Magische Szene mit Selbstbildnis, o.]., Ol auf

Leinwand, 112,8x78,8 ¢cm, Sammlung des Prinzen Dragonetti-Torre,

Aquila

Die genannten Nordeuropier inszenieren ex negativo
ihre kiinstlerische Souverinitit. Sie konnen es beziiglich
der Schmerzdarstellung mit den beriihmten italienischen
Vorbildern aufnehmen: Wir miissten bei van Honthorsts
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Zahnarztszene lediglich den Kontext verdndern, und aus
dem vermeintlich gepeinigten Jecken wiirde ein katholi-
scher Mirtyrer.

Zum anderen wird die italienische Kunsttheorie inso-
fern in Frage gestellt, als das Mittel der Affektdarstellung
als falsches Pathos offenbart wird. Nicht jede Schmerz-
darstellung fithrt automatisch zur Lauterung des Be-
trachters. Was die Bauern oder Hirten bei van Honthorst
dazu bringt, der Operation beizuwohnen, ist schiere
Sensationslust. Es macht ihnen offensichtlich Spaf3, die
Auswirkungen des Schmerzes zu beobachten, ohne selbst
Schmerz empfinden zu miissen. Die probate Formel, dass
wir mit den Lachenden lachen und mit den Weinenden
weinen, scheint in diesem Fall nicht zuzutreffen. Die Zu-
schauer werden von dem dargestellten Ereignis nicht im
Sinne der Katharsis gelautert, sondern zum Opfer ihrer
Schaulust.

In gewisser Hinsicht wird auch der Betrachter von
diesem Spiel nicht ausgenommen. Van Honthorst legt
die unlauteren Absichten des Rezipienten als Gaffer offen.
Warum dauert es so lange, bis wir den Betrug des Beutel-
schneidens erkannt haben? Dies hingt nicht nur mit der
starken Verschattung dieser Szene zusammen, sondern
auch damit, dass sich unser Blick nicht von der hell er-
leuchteten Hauptszene trennen will. Es ist, als wollten wir
nichts verpassen, und als konnte im nachsten Moment
der Zahn aus dem Mund des Patienten gerissen werden.
Diese Zuspitzung der Bilderzdhlung fillt ins Auge und
tiberfithrt uns unserer eigenen Sensationslust.

Gerade das Spiel mit Licht und Schatten bietet die
Maoglichkeit, eine zweite Handlung zu verbergen. Tdu-
schen und Enttduschen konnen in der Helldunkelmale-
rei eine untrennbare Verbindung eingehen. Unser Blick
oszilliert zwischen der Haupt- und den Nebenszenen, bis
wir den Diebstahl entdeckt haben. Damit verdndert sich
der Charakter der Hauptszene: Wir kénnen uns nicht
langer der Illusion hingeben, alles zugleich zu sehen. In-
dem der Fokus unserer Aufmerksamkeit durch das Licht
auf das Gesicht des Leidenden gesetzt wird, tritt zunéchst
alles andere in den Hintergrund. Erst wenn wir den Be-
trug entdeckt haben, werden wir zu Entdeckungen ani-
miert, die uns die beiden Jungen als mégliche Komplizen
des Barbiers erkennen lassen.

Van Honthorst schreibt seinem Bild damit zwei The-
men zugleich ein. Aber worin besteht iiberhaupt das
eigentliche Thema? In der dramatischen Operation oder

dem Betrug des Beutelschneidens? Was der Maler mit

213

seinem Bildentwurf propagiert, ist die Relativitit der
Wahrnehmung. Ein Bild in der Tradition nordeuropii-
scher Genremalerei, der auch Caravaggio folgt, erstellt
einen scheinhaften Eindruck, zu dem wir keine Metae-
bene einnehmen kénnen. Wir werden ins Innere des Bil-
des versetzt, damit uns ein auflerbildlicher Maf3stab fehlt.
Der Schein ist unaufhebbar.

Die unaufhebbare Nihe des Betrachters zum Bildin-
halt ist ein konstitutives Element dieser Asthetik. Wir

sind Zeugen und wohnen dem Ereignis unmittelbar bei.

Abb.13 Frangois Verwilt (zugeschrieben): Die Steinoperation, 2. Hilfte
17. Jahrhundert, Ol auf Leinwand, 48,8 x37 cm, Museum Boijmans van
Beuningen, Rotterdam

Damit hdngt die Vorliebe fiir Halbfiguren zusammen,
tiber deren Verhiltnis zum Raum wir unzureichend in-
formiert sind. Dartiber hinaus existiert eine effiziente
Blickregie. Die Reihenfolge, in der sich die Gegenstinde
im Bild dem Betrachter erschlieflen, ist prézise kalkuliert.
Zeigen und Verbergen gehen eine untrennbare Verbin-
dung ein. SchliefSlich steigt die Prisenz des Abgebildeten
durch die Verknappung oder Zuspitzung von Zeit. Plotz-
lichkeit ist der wichtigste Erzahlmodus caravaggesker
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Erzédhlungen. Wir sind mittendrin! In alledem ist ein
doppeltes Anliegen erkennbar. Einerseits wird fiir den
Betrachter die Evidenzerfahrung des Bildes gesteigert,
andererseits besteht die Moglichkeit semantischer Inver-
sion: Alles stellt sich am Ende als anders heraus, als wir
es zunéchst vermutet haben. Van Honthorsts Kunst zielt
auf Umkehrung.

Fraglich bleibt jedoch, ob das, was dem Betrachter vor
Augen gefiihrt wird, tiberhaupt die Darstellung wahrhaf-
ten Schmerzes ist. Dafiir sprichen sicherlich die zusam-
mengekniffenen Beine, die hochgerissenen Arme sowie
die weit aufgerissenen Augen des Patienten. Betrachtet
man diesen jedoch genauer, so fillt auf, dass der linke
Arm des Patienten nicht, wie man es bei empfundenen
Schmerzen annehmen wiirde, die Lehne des Stuhles fest
umklammert, sondern im Gegenteil locker auf dieser
ruht. Hinzu kommt, dass die rechte Hand des Patienten
nicht zur Faust geballt ist, was eine natiirliche Gegenre-
aktion auf korperliche Leiden darstellen wiirde.

Wenn wir uns an die Wiedergabe des Patienten in
Frangois Verwilts Steinschneider erinnern, so erscheint
die Darstellung von Schmerz bei van Honthorst als viel
zu schon, um sie als Abbildung von echtem Schmerz - der
eigentlich hasslich ist, wie Verwilt zeigt — anzusehen. In
diesem Sinne gewinnt der Riickgriff auf Laokoon eine
zusitzliche Bedeutung, preisen italienische Kunsttheore-
tiker den Laokoon doch als wahrhafte Darstellung von
Schmerz und Leiden. Die Ubernahme des antiken Motivs
in eine Zahnarztdarstellung durch den Hollinder macht
jedoch die Schwiche des Vorbildes deutlich, handelt es
sich bei dem Laokoon doch um eine idealisierte Wieder-
gabe von Schmerz, wie sie gerade in der Historienmale-
rei bevorzugt wurde. Van Honthorst zeigt, dass sich eine
asthetisierte Darstellung von Schmerz eben nicht dafiir
eignet, wahrhaftes Leiden adidquat wiederzugeben.

Ein weiteres Detail spricht dafiir, dass der Schmerz
des Patienten nur gespielt ist: Mag es auch im ersten Mo-
ment so wirken, als seien die Augen des Behandelten
vor Qual weit aufgerissen, erkennt man bei genauerem
Hinsehen, dass er auf den Zahnarzt und dessen Gehilfen
schaut. Mehr noch, der Gehilfe lachelt freundlich zu-
riick, was uns in Anbetracht des Leidens doch wundern
sollte. Eine Verbindung zwischen diesen drei Personen
wird durch ihren Blickkontakt und ihre Mimik nahe-
gelegt. Der Verdacht kommt auf, dass der vermeintliche
Patient, der betriigerische Zahnarzt, sein Assistent und
der Dieb gemeinsame Sache machen. Van Honthorst hat
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ein Bild des Betrugs und der Leichtgliaubigkeit entwor-
fen. Die dargestellten Bauern sind einfach reinzulegen,
weil ihre Erwartungen und Wiinsche vorhersehbar sind.
Die Betriiger miissen noch nicht einmal besonders listig
sein. Es reicht, wenn jemand »Ach« und »Weh« schreit
und mit Armen und Hinden herumfuchtelt, um ihre
Aufmerksamkeit zu binden. Ein letztes Argument gegen
die Echtheit der Schmerzen sind die fiir den Betrachter
sichtbaren Zihne des Patienten, die tadellos aussehen.

Wolf-Dieter Stempel (1976, 212-213) hat Ironie als
eine besondere Form des Komischen definiert, die auf
einer Konstellation von Ironiker - Adressat — Publi-
kum basiert. Der Ironiker ahmt die Verhaltens- oder
Handlungsweisen des Adressaten nach und identifi-
ziert sich somit scheinbar mit ihm. Durch Uberziehung
der Eigenschaften des Adressaten weist der Ironiker
diesen zuriick und distanziert sich von ihm. Dieser so
entstandene Gegensatz stellt den Adressaten vor dem
Publikum blof} und gibt ihn der Licherlichkeit preis -
das Umschlagen von Imitation in Blofstellung erzeugt
einen Witz.

Das Lachen iiber den Adressaten solidarisiert das
Publikum ex negativo mit dem Ironiker, der seinen Gel-
tungsanspruch deutlich macht. Der anfangs Uberlegene
wird zum Unterlegenen, der die Blof3stellung aufgrund
der indirekt erfolgten ironischen Handlung nicht ein-
mal widerrufen kann. In erkenntnistheoretischer Hin-
sicht bieten ironische Verfahren die Moglichkeit zur
Entlarvung falscher Autorititen (Miiller 1999, 90-125).
So kommt Ironie immer dann zum Einsatz, wenn man
es mit Normen und vermeintlich unverriickbaren Idea-
len und Wahrheiten zu tun hat. Im Falle van Honthorsts
handelt es sich dabei um die Uberzeugungen der italie-
nischen Kunsttheorie des Cinquecento.

Das Bild des Holldnders stellt eine Reflexion iiber
die Méoglichkeiten der Malerei dar. Das Genregemailde
ironisiert das Heroische und Erhabene. Es stellt falsche
Autoritit in Frage und kritisiert diese insofern, als Auto-
rititen nicht selten benutzt werden, Unmoralisches zu tun
oder zu kaschieren. Indem es uns die betriigerische Ab-
sicht der Malerei selbst vor Augen fiithren will, kommt die
Wahrheit hier nicht ans Licht, sondern bleibt im Schatten
verborgen. Wir kénnen noch nicht einmal sicher sein, ob
der Patient seine Schmerzen nur spielt oder wirklich emp-
findet. Denn nur das Gefiihl vermag Aufschluss dariiber
zu geben, ob es wirklich weh tut. Das Bild ist in dieser
Hinsicht nicht iiberpriifbar, der Schein nicht aufhebbar.
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Abb.14 Gerrit Dou: Der Quacksalber, 1652, Ol auf Leinwand, 112 x 83 cm, Museum Boijmans van Beuningen, Rotterdam
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Dass im Rahmen der Genremalerei alle Ironie zu
Selbstironie werden muss, belegt ein prominentes
Beispiel von Gerrit Dou. Dessen Quacksalber (Abb.14)
aus dem Jahre 1652 zeigt einen Dorfplatz, auf dem sich
viele Menschen eingefunden haben, um den Reden und
Versprechungen eines medizinischen Scharlatans zu

lauschen. Die Szene insgesamt ereignet sich zwischen

Abb.15 Gerrit van Honthorst: Der frohliche Geiger, 1623, Ol auf Lein-
wand, 108 x 89 cm, Rijksmuseum, Amsterdam

einem abgestorbenen und einem Laub tragenden Baum
im Mittelgrund. Der Himmel erscheint hochdramatisch
und Unbheil verkiindend. Und doch hat Dou das mensch-
liche Personal mit einer gewissen Beildufigkeit inszeniert.
Ein Marktbauer bringt auf einer Schubkarre seine Wa-
ren zum Markt und scheint kaum Notiz von dem bunten
Treiben zu nehmen. Unter den Zuhorern befinden sich
Kinder. Bei einzelnen Figuren spielt der Kiinstler auf die
Fiinf-Sinne-Ikonographie an. So achte man etwa auf die
Frau, die einem Kind den Hintern abwischt, was uns auf
den Geruch verweist.

Ohne hier weiter auf die Ikonographie der Darstellung
einzugehen, sei darauf hingewiesen, dass der Kiinstler
Dou nicht nur einen Quacksalber, sondern auch sich
selbst darstellt. Er lehnt mit einer Palette »bewaffnet«
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aus einem groflen Fenster und blickt auf den Betrach-
ter. Uber die Lichtregie steuert der Maler unsere Auf-
merksamkeit, und so entdecken wir den Maler erst am
Ende, nachdem wir das bunte Treiben der Menschen
zur Kenntnis genommen haben. Schon Erik Jan Sluijter
hat darauf hingewiesen, dass der Kiinstler mit dem
Quacksalber im Bunde steht (Sluitjer 1993, 72-74). So
wie jener falsche Arzneien anpreist, so betriigt der an-
dere durch malerische Illusion, inszeniert der Kiinstler
doch Kabinettstiicke perfekter Naturwiedergabe. Dabei
wiederholt Dou im Bild sogar jenes Fenstermotiv, das fiir
seine Gemailde so typisch ist und von ihm immer wie-
der als innerbildlicher Rahmen genutzt wurde. Dass sich
auch van Honthorst im Dresdner Gemilde als Schwind-
ler inszeniert haben konnte, legt ein physiognomischer
Vergleich mit seiner Darstellung (Abb. 15) eines Lustigen
Geigers nahe, das aus dem Zahnreifler einen Musikan-
ten hat werden lassen. Fiir die These des Selbstbildnisses
spriche zudem wie schon beim »Quacksalber« die Insze-
nierung des Bildhaften, bei der Bild und Fenster identisch
werden. Wenn sich Dou neben einem Quacksalber und
van Honthorst als betriigerischer Zahnreifler darstellen,
machen sie in ironischer Weise ihre Kunst zum Thema.

Fiir die Uberlieferungsgeschichte der Genremalerei
ist das Klischee des lasterhaften Kiinstlers aufschluss-
reich. Denn die an italienischer Kunsttheorie gebildeten
Humanisten im Norden haben in Bezug auf die Genre-
maler immer vom Bildgegenstand auf das mangelnde
theoretische Niveau der Ausiibenden geschlossen und die
topische Selbstinszenierung verschwiegen. So leitet Karel
van Mander die Biographie von Pieter Bruegel mit den
Worten ein, dass jener ein Sohn einfacher Bauern gewe-
sen sei, der keinerlei humanistische Kenntnisse besessen
haben soll (Miiller 1999, 11-18). Ahnlich wird auch Sebald
Beham bei Joachim von Sandrart vorgestellt, der angeb-
lich mit zwielichtigem Volk Umgang pflegte, um schliefi-
lich als Kneipenwirt in Frankfurt zu enden (Sandrart
1994, Bd.1, 233). Die akademisch geschulten Schriftsteller
und Maler halten die Genremaler und ihre Werke fiir
zweitklassig, da sie sich den klassizistischen Normen ent-
ziehen. Bei dieser Abwertung der Genremalerei konnte es
allerdings passieren, dass Theoretiker wie van Mander
oder von Sandrart jene Kiinstler unterschitzten.

Seit ihren Anfingen will die Genremalerei eine Kunst
der Tduschung sein und kokettiert mit dem Etikett der
Schwindelei. In diesem Kontext spielen auch die Genre-
maler Rollen und pritendieren, Quacksalber zu sein und
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zum einfachen Volk zu gehoren. Es scheint kein Zufall
zu sein, dass das Thema der Barbierstube von Plinius
fiir den antiken Maler Peiraikos tiberliefert ist, der im
35. Buch der »Naturgeschichte« als »Schmutzmaler« be-
zeichnet und dafiir gelobt wird, dass seine Werke hochs-
tes Vergniigen bereiten und er besser bezahlt wiirde als
andere Kiinstler fiir grofie Bilder (Plinius 2007, 112). Van
Honthorst hitte dann mit seiner »Zahnoperation« ein
antikes Bildthema zum Leben erweckt, von dem keine
Ekphrasis tiberliefert ist, und auf anspielungsreiche Weise
seine literarische Bildung gezeigt.

Vielleicht haben van Honthorst und Dou damit sogar
Stellung gegentiber jener platonischen Anklage genom-
men, welche die Malerei als bloflen Schein verurteilt. Im
Staat fallt Sokrates ein vernichtendes Urteil tiber die mi-
metischen Kiinste, indem er sie der »Gaukelei« bezichtigt
(Platon 1989, St 598b; vgl Panofsky 1960, 1-4). Gerade jene
Genrebilder, die Zahnreiflerei und Quacksalberei zum
Thema haben, konnen vor dem Hintergrund platonischer
Vorwiirfe als Allegorien der Malerei verstanden werden:
In ihnen bekennen sich die Maler ironischerweise zu
Schein und Betrug. Der eigentlich negative Betrug wird
ins Positive verkehrt, da dem Rezipienten im Laufe der
Bildbetrachtung die Augen fiir das Betriigerische der
Handlung wie der Kunst ge6ffnet werden.

Wenn in van Honthorsts Zahnarzt-Darstellung nichts
ist, wie es scheint, dann wird die Idee einer zuganglichen
Wahrheit in Frage gestellt. So hat es der Mensch in der
visuellen Wahrnehmung nie mit der Wahrheit, sondern
immer nur mit der Erscheinung zu tun. Es ist nicht zu
entscheiden, ob der »Patient« wirklich die Schmerzen
erleidet oder sie nur vorspielt. Der Sehsinn erlaubt uns,
Dinge darzustellen und wahrzunehmen, aber nicht den
Schmerz selbst zu empfinden. Die Uberpriifbarkeit der
Wabhrheit ist so gesehen immer nur als ein Zusammen-
spiel von mehreren Sinnen zu leisten. Van Honthorst in-
szeniert ein Theaterstiick. Der Kiinstler erlaubt sich einen
Spaf3 mit uns, indem er die Malerei als Liignerin auftre-
ten und sie zugleich an der Hervorbringung der Wahrheit
teilhaben ldsst. Doch gerade weil das Gemailde nicht das
Sein, sondern den Schein als Schein vorfiihrt, spricht es
die Wahrheit.
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1 Es gibt eine Reihe dlterer Abhandlungen tiber Quacksalber und ihre
Entwicklung hin zum angesehenen Mediziner sowie iiber die medi-
zinischen Darstellungen in der klassischen Malerei, welche jedoch
keine kunsthistorischen Deutungen bieten. Hervorzuheben sind hier:
Jurina 1985 sowie Holldnder 1950.

2 Eine kanonische Wirkung kommt dem s5. Kapitel aus Sebastian
Brants 1494 erschienenem Narrenschiff zu. Vgl. Brant 2005, 286-288.
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