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Dagmar Hirschfelder

Rezeption und Fortleben der niederlindischen Tronie

Denner, Fragonard, Tiepolo und ihre Zeitgenossen

Bewunderung spricht aus den Worten, mit denen der
Kunstgelehrte und Diplomat Christian Ludwig von Hage-
dorn die Tronies Christian Seybolds beschreibt. In seinem
1755 verdffentlichten «Lettre & un amateur de peinture»
notiert er: Dans plusieurs de ses tétes [...] on admire un fi-
niment qui va jusqua l'expression des pores. (Bei vielen
seiner Képfe ist eine Feinheit zu bewundern, die bis zur
Darstellung der Poren reicht.) Tatsachlich verbliiffen viele
Tronies, die der in Wien tatige Maler seit den 1730er Jah-
ren schuf, durch auBerste Naturtreue, Detailgenauigkeit
und mimetische Prazision.? Bei dem «Kopf einer alten Frau
mit grinem Kopftuch»® in der Dresdner Gemaldegalerie
etwa kann das Auge des Betrachters jedes Harchen, je-
des Faltchen, jede Unebenheit der Haut wahrnehmen
(Abb. 15).

Hagedorn vergleicht die Képfe Seybolds mit denje-
nigen des in Altona geborenen Malers Balthasar Denner,
der in der ersten Halfte des 18. Jahrhunderts zum gefrag-

1 Christian Ludwig von Hagedorn, Lettre & un amateur de la peinture
avec des eclaircissements historiques sur un cabinet et les auteurs
des tableaux, qui le composent, Dresden 1755 (Reprint: Genf 1972),
S.338.

2 Zu Seybolds Tronies vgl. zuletzt Lilian Ruhe, Christian Seybold

(Mainz? 1697-Wenen 1768), «Peintre Flamand». Het gebruik van de

Hollandse modus door een schilder van tronies en zelfportretten,

in: Desipientia 12, Nr. 2, 2005, S. 42-50. - Dies., Christian Seybold

(Neuenhain 1695-Wien 1768) en zijn «Bildnis eines blonden kleinen

Médchensn. Nieuwe inzichten omtrent leven en werk, in: Desipientia

15,Nr. 2, 2008, S. 16-29.

Ol auf Kupfer, 41,5 x 32,5 cm (Gal.-Nr. 2094).

4 Ruhe 2005 (wie Anm. 2), S. 48 u. Anm. 18, S. 50.

5 Marc Wellmann, Die Studienkopfe Balthasar Denners (1685-1749).
Natur- und Selbstwahrnehmung im Medium extremster Feinmalerei,

testen Bildnismaler Norddeutschlands aufstieg. Bereits
um 1710 hatte er damit begonnen, Tronies alter Menschen
zu malen,* die aufgrund ihrer akribischen Wiedergabe im
19. Jahrhundert als «Poren-Denner» bezeichnet wurden.
Die Forschung sieht in Denners Vorbild den entscheiden-
den Impuls fir Seybolds Hinwendung zu den in subtiler
Feinmalerei ausgefiihrten Tronies,® doch ist Seybold kei-
neswegs als Epigone zu betrachten. Er entwickelte einen
eigenstidndigen Zugang zu der Bildaufgabe sowie ein wei-
tes Spektrum maltechnisch unterschiedlich ausgefiihrter
Tronietypen, von duBerst glatt gemalten, idealisierend auf-
gefassten Képfen junger Madchen und Knaben mit por-
zellanhaft schimmerndem Inkarnat tber detailliert wie-
dergegebene runzlige Greisengesichter bis hin zu lockerer
gemalten genrehaften Charakteren.’

Die Tronies Denners und Seybolds (bten eine hohe
Faszination auf Kunstliebhaber und Sammler aus. Beson-
ders eindriicklich verdeutlicht den Erfolg der Werke eine

in: Werner Busch (Hg.), Verfeinertes Sehen. Optik und Farbe im 18.
und frithen 19. Jahrhundert, Miinchen 2008, S. 167-183, hier S. 168. -
Vgl. auch Helmut R. Leppien, Der Bildnismaler Balthasar Denner, in:
Volker Plagemann (Hg.), Die Kunst des protestantischen Barock in
Hamburg, Hamburg 2001, S. 178-187, hier S.178-179.

6 Klara Garas, Christian Seybold und das Malerbildnis in Osterreich
im 18. Jahrhundert, in: Bulletin des Musées Hongrois des Beaux-Arts
54, 1980, S. N3-137, hier S. 131. - Harald Marx, in: Dirk Gedlich u.a.,
Kunst fiir Kénige. Malerei in Dresden im 18. Jahrhundert, Ausst.-Kat.
K&ln, Gemaldegalerie Alte Meister der Staatlichen Kunstsammlun-
gen Dresden im Wallraff-Richartz-Museum - Fondation Corboud,
Gent u. Kéln 2002, S. 282, Nr. 126. - Ruhe 2005 (wie Anm. 2), S. 48.

7 Schon Hagedorn (wie Anm. 1), S. 338, bemerkt, dass Seybold Denner
dans la partie du dessein, & dans le choix des attitudes Ubertreffe.
_ 7u den verschiedenen Tronietypen Seybolds siehe Anm. 2.
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15 Christian Seybold, Kopf einer alten Frau mit griinem Kopftuch,
um 1747 (?), Dresden, Gemaildegalerie Alte Meister, Staatliche Kunst-
sammlungen

durch den niederlandischen Kiinstlerbiographen Johan
van Gool Uberlieferte Episode aus dem Leben Denners:®
Zu Beginn der 1720er Jahre schickte Denner den noch
heute in Wien bewahrten «Kopf einer alten Frau»® an
Kaiser Karl VI. (Taf. 1). Die Tronie hatte bereits auf einer
Reise des Kiinstlers nach Rotterdam und London fiir Auf-
sehen gesorgt. Karl VI. erwarb das Gemalde fir die
Schwindel erregende Summe von 4700 Kaisergulden be-

8 Johan van Gool, De Nieuwe Schouburg der Nederlantsche Kunst-
schilders und Schilderessen, 2 Bde., Den Haag 1750/51, Bd. 2, S. 68-
71. - Vgl. Wellmann (wie Anm. 5), S.168-170. - Zu Denners Tronies vgl.
ebenfalls Marc Wellmann, Die Entdeckung der Unschirfe in Malerei
und Optik. Zum Verhiltnis von Wissenschaft und Kunst zwischen
dem15. und 19. Jahrhundert, Frankfurt a. M. 2005, S. 194-211.

9 Ol auf Leinwand, 37x31,5 cm. Wien, Kunsthistorisches Museum
(Inv.-Nr. GG-675).

10 Van Gool (wie Anm. 8), Bd. 2, S. 71, zufolge entsprachen 4700 Kai-
sergulden 5875 hollandischen Gulden. - Vgl. Wellmann (wie Anm. 5),
S$.169, Anm. 12.

N Van Gool (wie Anm. 8), Bd. 2, S. 66.

12 Van Gool (wie Anm. 8), Bd. 2, S. 71.

13 Wellmann (wie Anm. 5), S. 170.
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ziehungsweise 1200 Dukaten und machte Denner damit
sum bestbezahlten Kiinstler seiner Zeit.” Die Hohe der
Bezahlung lasst sich im Vergleich mit den 100 Dukaten er-
messen, die Denner laut van Gool 1713 fiir das Portrét des
Firsten Alexander Menschikow erhielt.” Der Kaiser war

so begeistert von dem Kopf der Greisin,

dat hy het sleuteltje van het kastje, daer het [dit Kunst-
wonder] in was overgezonden, in zyn zak droeg, en
niet als in zyn byzyn liet openen; ook had den Brenger
van het zelve de genade van ter handkus toegelaten

te worden.

dass er den Schliissel von dem Kasten, in dem es [die-
ses Kunstwunder] geschickt worden war, in seiner Ta-
sche trug, und ihn nur in seinem Beisein o6ffnen lieB;
auch wurde dem Uberbringer desselben die Gnade
zuteil, zum Handkuss zugelassen zu werden.”

1725 erhielt Denner vom Kaiser den Auftrag, ein mann-
liches Pendant zum «Kopf der alten Frau» zu malen.” Das
1726 vollendete Gemalde befindet sich heute ebenfalls im
Kunsthistorischen Museum in Wien.*

Zwar werden Bilder wie die Képfe alter Frauen und
Manner von Denner und Seybold in Bestandskatalogen
und &lteren Publikationen haufig als Portrats bezeichnet.
Doch handelt es sich, wie die Forschung bereits erkannte,
keineswegs um Bildnisse im Sinne der Darstellung be-
stimmter Individuen, sondern um anonyme (Charakter-)
Kopfe, die bestimmte Figurentypen vorstellen und sich
von der zeitgenéssischen Portratmalerei auch formal
deutlich abheben.® Denners Bildnisse etwa zeigen kein
vergleichbares MaB mikroskopisch genauer Wiedergabe,
sondern zeichnen sich durch eine gefélligere Behandlung
insbesondere der Inkarnate aus.” Die Portrits erscheinen
geglattet und schmeicheln den dargestellten Modellen,
die im Unterschied zu den Tronies meist zeittypische Pe-

14 Balthasar Denner, Kopf eines alten Mannes, 1726. Ol auf Leinwand,
37 x 31,5 cm. Wien, Kunsthistorisches Museum (Inv.-Nr. GG-676).

15  Ruhe 2005 (wie Anm. 2). - Wellmann (wie Anm. 5), S. 172-173. - Be-
merkenswerterweise setzte Seybold den fiir Portréts uniiblichen
Darstellungsmodus seiner Tronies bei der Schépfung zahlreicher
Selbstbildnisse ein und folgte damit letztlich dem Beispiel Rem-
brandts, der in den 1630er Jahren damit begann, Selbstportréts in
der Art seiner Tronies zu malen. - Vgl. Dagmar Hirschfelder, Tronie
und Portrat in der niederlandischen Malerei des 17. Jahrhunderts,
Berlin 2008, S. 163-170. - Zu Seybolds Selbstbildnissen vgl. bes. Ga-
ras (wie Anm. 6).

16 Vgl. Harald Marx, in: Gedlich u.a. (wie Anm. 6), S. 250, Nr. 108. - Well-
mann (wie Anm. 5), S.173. - Zu Denners Portrits vgl. auch J. W. Nie-
meijer, Denner en Van der Smissen. Twee Hanze-schilders in Hol-
land, in: Nederlands Kunsthistorisch Jaarboek 21,1970, S. 199-124.



riicken tragen. Die leicht idealisierende Darstellungsweise
der Bildnisse steht ganz im Einklang mit der in kunsttheo-
retischen Traktaten des 18. Jahrhunderts immer wieder
vorgetragenen Forderung, weniger vorteilhafte Ziige einer
Person im Bildnis zu kaschieren und das Modell in még-
lichst positivem Licht erscheinen zu lassen.”

Die richtige Beurteilung der Képfe Denners und Sey-
bolds als Tronies ermédglicht der Blick auf die Tradition, in
der die Werke stehen: Bekanntlich schufen niederlandi-
sche Maler wie Rubens, Rembrandt und Frans Hals be-
reits im 17. Jahrhundert Képfe und Brustbilder nach dem
Naturvorbild, bei denen die Identitit des dargestellten
Modells keine Rolle fir die Bildaussage spielt.”® Vor allem
in den Nérdlichen Niederlanden wurden Tronies als kiinst-
lerisch und motivisch reizvolle Phantasiefiguren und Cha-
rakterkopfe von zahllosen Historien- und Genremalern
produziert und zu vergleichsweise giinstigen Preisen auf
dem freien Markt verkauft. Vorlaufer der neuen Bildauf-
gabe sind in Studienképfen beziehungsweise Tronies des
15. und 16. Jahrhunderts zu sehen, die primar werkvor-
bereitenden Zwecken dienten.” Die hollandischen Tro-
nies des 17. Jahrhunderts waren dagegen mehrheitlich als
selbstandige Kunstwerke konzipiert. Dies gilt auch fir die
Képfe Denners und Seybolds, die zu hohen Preisen von
Kunstliebhabern und Sammlern erworben wurden und
nicht etwa Studienzwecke erfiillten.?®

Die Werke Denners und Seybolds sind nur ein Bei-
spiel fir die vielfaltigen im 18. Jahrhundert verbreiteten
Formen von Tronies, die in der niederlandischen Tradition
des17. Jahrhunderts wurzeln. Am Beispiel der wichtigsten
Tronie-Maler des 18. Jahrhunderts soll diskutiert werden,
in welcher Weise und aus welcher Motivation heraus der
hollandische Bildtyp aufgegriffen und fortentwickelt wur-
de. Hierbei liegt der Fokus auf Gemalden deutscher, fran-
z6sischer und italienischer Kiinstler, deren Werke im Ver-
gleich mit den niederlandischen Vorbildern insbesondere
aufihre spezifische malerische Auffassung hin untersucht
werden.

Nachdem Tronies im sogenannten Goldenen Zeitalter
der Nérdlichen Niederlande ihre héchste Bliite erfahren

17 Vgl. etwa Gerard de Lairesse, Grosses Mahler-Buch. Worinnen die
Mahler-Kunst in allen ihren Theilen griindlich gelehret, durch Be-
weiBthiimer und Kupferstiche erklart, 2 Bde., Niirnberg 1728/30,
Bd. 2, S. 7412, 15. - Vgl. auch Roland Kanz, Dichter und Denker im Por-
trat. Spurenginge zur deutschen Portratkultur des 18. Jahrhunderts.
Kunstwissenschaftliche Studien, Bd. 59, Augsburg 1993, S. 64-67.

18 Zu Definition, Typologie, Funktion und Bedeutung von Tronies vgl.
umfassend Hirschfelder (wie Anm. 15). - Zur Genese des Bildtyps
auBerdem jiingst Franziska Gottwald, Das Tronie - Muster, Studie
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hatten, verschwanden sie im letzten Drittel des 17. Jahr-
hunderts aus dem Repertoire der meisten Maler. Einer
der Griinde hierfiir lag im Einbruch des Kunstmarktes zu
Beginn der 1670er Jahre.? In dessen Folge gingen die Ab-
satzméglichkeiten fir preisgiinstige Gemalde stark zu-
riick, wahrend sich der Markt fiir hochpreisige Werke
hielt, die von wenigen wohlhabenden Sammlern und Ma-
zenen erworben wurden. Zu diesem teuren Segment ge-
horten Tronies in der Regel nicht. Ein weiterer Grund ist
in dem Geschmackswandel zu sehen, der sich in der zwei-
ten Jahrhunderthilfte vollzog. Die klassizistischen Grund-
satze, die sich in der Kunsttheorie ebenso wie in der
Historien- und Genremalerei immer starker durchsetzten,
waren mit dem Konzept der Tronie nicht oder nur bedingt
vereinbar. Zu den am Ideal der Antike orientierten Wert-
maBstiben gehdrte eine idealisierende Darstellungsweise
ebenso wie die Vermeidung einer individuellen Manier.
Beides widersprach wesentlichen Merkmalen von Tronies:
der meist veristisch-ungeschénten Wiedergabe der Mo-
delle sowie dem haufig bildbestimmenden, virtuosen Vor-
trag der kinstlerischen Handschrift. Hinzu kommt, dass
bei den Kaufern vor allem Genrebilder mit Szenen des
hauslichen Lebens gefragt waren. Tronies entsprachen je-
doch nicht dem Figurenrepertoire der Maler dieser Wer-
ke, sondern &hnelten motivisch in aller Regel dem Perso-
nal von Historienbildern oder des niederen Genre. Somit
gerieten Tronies auBer Mode. Bei der Behandlung ent-
sprechender Képfe und Brustbilder des 18. Jahrhunderts
fragt sich also auch, warum die Bildaufgabe wieder auf-
lebte und was die Werke in den Augen der Zeitgenossen
attraktiv machte.

Denner und Seybold:
Tronies in der Tradition der Feinmalerei

Die Képfe alter Frauen und Méanner von Denner und Sey-
bold fithren eine Tradition fort, die auf Jan Lievens und
Rembrandt in Leiden zuriickgeht. Dort schufen die jungen
Maler in den 1620er Jahren unter anderem sehr fein aus-

und Meisterwerk. Die Genese einer Gattung der Malerei vom 15.
Jahrhundert bis zu Rembrandt, Berlin u. Miinchen 201.

19 Hirschfelder (wie Anm. 15), S. 55-72. - Gottwald (wie Anm.18), S. 27-
92.

20 Aus diesem Grund ist ihre Bezeichnung als «Studienképfe», etwa bei
Wellmann (wie Anm. 5), irrefiihrend.

21 Zu den verschiedenen Faktoren, die zum Riickgang der Troniepro-
duktion fiihrten, vgl. mit weiterer Literatur Hirschfelder (wie Anm.
15), S. 201-202, 241-244.
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16 Jan Lievens, Kopf einer alten Frau mit buntem Kopftuch, um 1630,
Kingston/Ontario, Queen'’s University, Agnes Etherington Art Centre

gefiihrte Greisentronies, wie Lievens' «Kopf einer alten
Frau mit buntem Kopftuch» in Kingston verdeutlicht (Abb.
16).2

Die minutiése Oberflichenbehandlung solcher Képfe
wurde in der Folge von Rembrandts Schiiler Gerard Dou
noch gesteigert. Dessen Schiiler und Nachfolger wieder-
um, allen voran Frans van Mieris d.A., iibernahmen so-

22 Ol auf Holz, 43,5%35 cm (Inv.-Nr. 48-002). - Zu Lievens’ Gemalde
vgl. zuletzt David A. De Witt, The Bader Collection. Dutch and Fle-
mish Paintings, Agnes Etherington Art Centre, Queen’s University,
Kingston 2008, S. 190-192, Nr. 114.

23 Zu Entwicklung und Auspréagungen der hollandischen Malerei zwi-
schen 1670 bis 1740 vgl. Ekkehard Mai u.a. (Hg.), Vom Adel der Male-
rei. Holland um 1700, Ausst.-Kat. Kéln, Wallraf-Richartz-Museum;
Dordrecht, Dordrechts Museum; Kassel, Gemaldegalerie Alte Meis-
ter, Kéln 2006.

24 Ol auf Leinwand, 81x 69,5 cm (Gal.-Nr. 1788). - Vgl. Uta Neidhardt, in:
Harald Marx (Hg.), Meisterwerke der Dresdner Gemaldegalerie in
Berlin. Nach der Flut, Ausst.-Kat. Berlin, Altes Museum, Leipzig
2002, $.180, Nr. 78.

25 Van Gool (wie Anm. 8), Bd. 2, S. 67. - Niemeijer (wie Anm. 16), S.199-
201. - Gerrit Walczak, Exulanten, Wandergesellen und Bénhasen.
Zur Migration von Kiinstlern zwischen Hamburg und den Niederlan-
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wohl die Beschaftigung mit Tronies als auch deren feinma-
lerische Ausfithrung. Ebenso rekurrierten spater Denner
und Seybold nicht allein auf das Motiv eines isoliert dar-
gestellten Kopfes, sondern auch auf die in Leiden entwi-
ckelte detailgenaue Malweise der Werke.

Um 1700 hatte sich die Feinmalerei zu duBerster Per-
fektion gesteigert und dominierte den hollandischen
Kunstmarkt. Der glatte, emailartige Farbauftrag ohne er-
kennbaren Pinselstrich wurde von Malern wie Adriaen
van der Werff oder Willem van Mieris virtuos beherrscht
und erfreute sich bei Kunstliebhabern und Sammlern in-
ternational gréBter Beliebtheit.> DemgemaB sind auch
die wenigen Tronies, die nach 1670 noch in den Nérdli-
chen Niederlanden geschaffen wurden, meist der Feinma-
lerei zuzurechnen. Allein in dieser Ausprégung waren Tro-
nies noch mit dem vorherrschenden Kunstgeschmack und
den Bedingungen des Marktes vereinbar. Damit leiteten
Gemilde wie Godfried Schalckens «Sitzende alte Frau
mit Buch und Brille» (Abb. 17) von um 1675/85 zu den Kép-
fen Denners und Seybolds iiber* Sicher hatte Denner
solche oder shnliche Werke schon gesehen, als er be-
gann, Tronies zu malen. Jedenfalls bestanden zwischen
seinem Wohnsitz Hamburg und den Nérdlichen Nieder-
landen enge kiinstlerische Kontakte, und bereits im Jahr
1714 unternahm Denner seine erste schriftlich verbiirgte
Reise in die Niederlande.”

Die in den Nordlichen Niederlanden im 17. Jahrhun-
dert begriindete Tradition der als eigensténdige Bildauf-
gabe verstandenen Tronie setzte sich am nahtlosesten auf
dem Gebiet der Feinmalerei fort, wobei die Werke Den-
ners und Seybolds einen Kulminationspunkt darstellen.
Schon die Gemilde Gerard Dous waren von seinen Zeit-
genossen aufgrund der Brillanz ihrer malerischen Um-
setzung besonders hoch geschatzt worden.” Und auch
die Faszination fiir die Tronies Denners und Seybolds be-

den, in: Nils Biittner u. Esther Meier (Hg.), Grenziiberschreitungen.
Deutsch-niederlandischer Kunst- und Kiinstleraustausch im 17. Jahr-
hundert, Marburg 201, S. 71-90.

26 Zur zeitgendssischen Wertschatzung von Dous Maltechnik vgl. Eric
Jan Sluijter, Schilders van «cleyne, subtile ende curieuse dingen».
Leidse «fijnschilders» in contemporaine bronnen, in: Eric Jan Sluijter
u.a., Leidse Fijnschilders. Van Gerrit Dou tot Frans van Mieris de
Jonge, 1630-1760, Ausst.-Kat. Leiden, Stedelijk Museum De Laken-
hal, Leiden u. Zwolle 1988, S. 15-55, hier S. 15-29. - Eric Jan Sluijter,
De lof der schilderkunst. Over schilderijen van Gerrit Dou en een
traktaat van Philips Angel uit 1642, Hilversum 1993, bes. S. 36, 56-71.
- Ronni Baer, The Life and Art of Gerrit Dou, in: Ronni Baer, Gerrit
Dou (1613-1675). Master Painter in the Age of Rembrandt, Ausst.-Kat.
Washington, National Gallery of Art; London, Dulwich Picture Galle-
ry; Den Haag, Mauritshuis, Koninklijk Kabinet van Schilderijen, New
Haven u. London 2000, S. 26-52, hier bes. S. 30-32.



17 Godfried Schalcken, Sitzende alte Frau mit Buch und Brille,
um 1675/85, Dresden, Gemaldegalerie Alte Meister, Staatliche Kunst-
sammlungen

ruhte in erster Linie auf ihrer stupenden Maltechnik. Den-
ner benutzte den Wiener «Kopf einer alten Frau» auf sei-
ner Londonreise sogar als eine Art Probestiick, mit dem
er sein Kénnen bewies (Taf. 1): Wie van Gool berichtet,
brachte die Bewunderung des Gemaldes durch die in
Scharen herbeistrémende englische Elite Denner unzahli-
ge Portratauftriage ein.” Bereits im 17. Jahrhundert hatten
junge Maler auf die Herstellung von Tronies gesetzt, um
sich auf dem freien Kunstmarkt einen Namen zu ma-
chen.?® Hier lasst sich somit eine Parallele in der Verwen-
dung der Werke als Demonstrationsstiicke bzw. «Werbe-
mittel» feststellen.

27 Van Gool (wie Anm. 8), Bd. 2, S. 70.

28 Hirschfelder (wie Anm. 15), S. 240f.

29 Christian Ludwig von Hagedorn, Betrachtungen iiber die Mahlery,
Leipzig 1762, S. M. - Das folgende Zitat ebd. - Vgl. bereits Thomas
Déring, in: Thomas Déring u.a., Bilder vom alten Menschen in der
niederlandischen und deutschen Kunst 1550-1750, Ausst.-Kat. Braun-
schweig, Herzog Anton Ulrich-Museum, Braunschweig 1993, S. 114,
Nr. 7.

30 Hirschfelder (wie Anm. 15), S. 3nf.

31 Vgl. Wellmann (wie Anm. 5), S.180.
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Auch kniipfen bestimmte inhaltliche Konnotationen der
Greisentronies des 18. Jahrhunderts an die &ltere Tradi-
tion an. Christian von Hagedorn versteht Denners Képfe
alter Menschen als Ausdruck der sittlich gebildeten See-
le.® Weiter berichtet er, dass Denners Freund, der Dich-
ter Barthold Hinrich Brockes, ein von dem Maler angefer-
tigtes Brustbild einer alten Frau wie folgt charakterisiert
habe: Ordnung und Reinlichkeit herrschen um sie, und der
Anblick des Alters wird dadurch milder und sanft. In ver-
gleichbarer Weise verband man auch im 17. Jahrhundert
tugendhafte Eigenschaften wie Weisheit, MaBigung, De-
mut und Frémmigkeit mit Tronies von Greisen und Grei-
sinnen.*® Dariiber hinaus vergegenwértigten die Bilder im
18. ebenso wie schon im 17. Jahrhundert die menschliche
Verganglichkeit,” vermittelten aber mdglicherweise auch
die Hoffnung auf ein langes, bis ins hohe Alter reichendes
Leben. Reprasentieren die Greisentronies also Alter und
Wiirde, so verkérpern die in Seybolds (Euvre besonders
zahlreichen Kindertronies Jugend und Unschuld. Sie ste-
hen den Greisenkdpfen komplementar gegeniber und
entsprechen in ihrer |dealisierung dem lieblichen Schén-
heitsideal des Rokoko.? Einige dieser Knaben- und Mad-
chenképfe kniipfen an Vorbilder Abraham Bloemaerts
und Paulus Moreelses an.3* Dariiber hinaus bestehen mo-
tivisch sowie hinsichtlich der porzellanhaft-glatten Wie-
dergabe der Gesichter Ahnlichkeiten mit den Kindertro-
nies, die Michael Sweerts zwischen 1655 und 1661 malte
- ein Zusammenhang, der in der Forschung bisher unbe-
riicksichtigt blieb.3

Die Reflexion menschlicher Wahrnehmung
bei Denner und Seybold

Trotz der genannten Bezugspunkte unterscheiden sich
die Tronies Denners und Seybolds formal wie konzeptio-
nell in signifikanter Weise von ihren niederlandischen Vor-
bildern. In der detailgenauen Wiedergabe der Képfe ge-
hen die Maler weit Giber ihre Vorlaufer hinaus. Sie steigern

32 Vgl. Ruhe 2008 (wie Anm. 2), bes. S. 19, 22.

33 Gedlich u.a. (wie Anm. 6), S. 279, Nr. 124, 125. - Ruhe 2005 (wie Anm.
2),S. 45.

34 Vgl. etwa das «Madchen mit Haube» von Sweerts im County Muse-
um in Leicester mit Seybolds «Madchen mit Schleier» im Kunsthisto-
rischen Museum in Wien. - Abbildungen bei Rolf Kultzen, Michael
Sweerts (Brussels 1618 -Goa 1664), hg. u. tibers. v. Diane L. Webb,
Doornspijk 1996, Nr. 101, Taf. 27. - Gedlich u.a. (wie Anm. 6), S. 2791,
Nr. 124. - Zu den Tronies des Michael Sweerts vgl. Hirschfelder (wie
Anm. 15), S. 150-152.
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die Maltechnik in ihrer Feinheit so sehr, dass die Gesich-
ter der Modelle geradezu unnatiirlich, beinahe wie aus
Wachs geformt erscheinen.® Die kleinteilig-minutiése Dar-
stellung der Einzelheiten erweckt den Eindruck, als be-
trachte man die Gesichter mit einer Lupe. In der Realitat
wiren die Faltchen, Runzeln und Hautporen aus einer
Entfernung, welche die Betrachtung des ganzen Kopfes
als Einheit ermoglicht, nicht so deutlich zu erkennen. Die
optische Verschleifung von Details, die ab einem gewis-
sen Abstand des Auges zu einem Gegenstand eintritt,
scheint bei den Tronies auBer Kraft gesetzt. Sie erzeugen
bei aller Naturnahe eine irritierend verfremdende, gleich-
sam unechte Wirkung, die sich aus der Uberschreitung der
natiirlichen Wahrnehmungsgrenzen ergibt.

Allerdings erntete Denner von dem Klassizisten Jo-
hann Joachim Winckelmann nicht so sehr fiir die Artifizia-
litat seiner Tronies Kritik, sondern vielmehr aufgrund der
vermeintlich sklavischen Naturnachahmung, die sich darin
zeige.® In seinen Schriften empért sich Winckelmann da-
riiber, dass Denner unbedeutende Kleinigkeiten mit tiber-
triebener Detailverliebtheit imitiere statt in Anlehnung an
das Vorbild der Antike die Auswahl des Schénen und die
Verbesserung des Naturvorbildes anzustreben.?” Tatsach-
lich erschopft sich der kiinstlerische und geistige Gehalt
der Werke jedoch bei weitem nicht in der reinen Natur-
imitation. Sie kénnen im Gegenteil als Ausdruck der Refle-

35 Vgl hierzu sowie zum Folgenden Wellmann (wie Anm. 5), S. 173-175.
- Die Ahnlichkeit der Figuren mit den duBerst lebensecht wirkenden
Wachsfiguren und -portréts des 18. Jahrhunderts wird in der For-
schung verschiedentlich festgestellt, ohne dass der Analogie jedoch
weiter nachgegangen wiirde, vgl. Harald Marx, in: Gedlich u.a. (wie
Anm. 6), S. 282, 284, Nr. 126. - Wellmann (wie Anm. 5), S. 174. - Zu
Wachsportrats der Zeit vgl. immer noch grundlegend Julius von
Schlosser, Geschichte der Portratbildnerei in Wachs. Ein Versuch,
in: Jahrbuch der Kunsthistorischen Sammlungen des allerhéchsten
Kaiserhauses 29, 191, Heft 3, S.171-258, bes. S. 222-241. - Allgemein
zur Wachsbildnerei der Friihen Neuzeit sowie zur anatomischen
Wachsplastik vgl. etwa Johanna Lessmann u. Susanne Kénig-Lein,
Wachsarbeiten des 16. bis 18. Jahrhunderts. Bestandskatalog des
Herzog Anton Ulrich-Museums Braunschweig, Braunschweig 2002.
- Gabriele Dirbeck, Empirischer und &sthetischer Sinn. Strategien
der Vermittlung von Wissen in der anatomischen Wachsplastik um
1780, in: Gabriele Diirbeck u.a. (Hg.), Wahrnehmung der Natur. Na-
tur der Wahrnehmung. Studien zur Geschichte visueller Kultur um
1800, Dresden 2001, S. 35-54.

36 [Denner] scheinet nur fiir den Geruch gearbeitet zu haben: denn
man muss seine arbeit dem Gesichte so nahe bringen als Blumen.
Man wird sie beurtheilen, wie einen kostbaren Stein, dessen Werth
der geringste bemerkte Tadel verringert. Die gréfte Sorgfalt [..]
gieng also blof3 auf eine strenge Nachahmung des allerkleinsten in
der Natur: man scheuete sich das geringste Hérchen anders zu le-
gen, als man es fand, um dem schérfsten Auge, ja wenn es méglich
gewesen ware, selbst den Vergrésserungsglésern das unmerklichste
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xion Gber die Bedingungen menschlicher Wahrnehmung
betrachtet werden: Wie in der Forschung bereits fir Den-
ner erkannt wurde, thematisieren die «Porenmaler» in ih-
ren Tronies das an optische Gesetze gebundene mensch-
liche Sehen.®®

Der Seheindruck, der sich durch die bildnerische Zer-
gliederung der Gesichter in ihre kleinsten Bestandteile
ergibt, entspricht der Wahrnehmung winziger Objekte un-
ter dem Mikroskop. Obwohl VergréBerungsglaser schon
lange bekannt waren und das zusammengesetzte Mikros-
kop bereits Ende des 16. Jahrhunderts erfunden wurde,
etablierte sich die Nutzung von Mikroskopen zu wissen-
schaftlichen Untersuchungszwecken erst um die Mitte
des 17. Jahrhunderts.* Ab den 1660er Jahren wurden Mi-
kroskope professionell hergestellt, und etwa zeitgleich
begannen Gelehrte mit der Veréffentlichung mikroskopi-
scher Studien. Angefangen bei Robert Hookes «Micro-
graphia» von 1665 tber Arbeiten von Jan Swammerdam
bis hin zu den Briefen von Antoni van Leeuwenhoek wa-
ren entsprechende Publikationen sehr zahlreich und er-
lebten oft mehrere Auflagen. Im Zuge dieser Entwicklung
wurde das Mikroskopieren auch auBerhalb gelehrter Krei-
se zur Mode. Den «mikroskopischen» Blick auf die Welt
beférderte dariiber hinaus die physikotheologische Lite-
ratur, die um die Mitte des 17. Jahrhunderts aufkam und
im ersten Drittel des 18. Jahrhunderts auch in Deutsch-

in der Natur vorzulegen. Johann Joachim Winckelmann, Kleine
Schriften, Vorreden, Entwiirfe, hg. v. Walther Rehm, Berlin 1968,
S.117. - Vgl. auch ebd.,, S.155-156. - Zur Kritik an Denner vgl. Leppien
(wie Anm. 5), S. 178-179. - Kanz (wie Anm. 17), S. 70. - Daniel Spanke,
Portrat - lkone - Kunst. Methodologische Studien zur Geschichte
des Portréts in der Kunstliteratur. Zu einer Bildtheorie der Kunst,
Miinchen 2004, S. 176-178. - Wellmann (wie Anm. 8), S. 206-207. -
Ruhe 2005 (wie Anm. 2), S. 49-50. - Wellmann (wie Anm. 8), S. 175.

37 Damit tragt Winckelmann letztlich Vorbehalte vor, die zum Standard
der bereits im 17. und frithen 18. Jahrhundert géngigen kunsttheoreti-
schen Kritik an der Portratmalerei gehorten. Letztere wurde als rein
mimetische Aufgabe betrachtet, die keine Erfindungsgabe erfordere
und berdies an bestimmte Konventionen und Auftraggeberwiin-
sche gebunden sei. - Lairesse (wie Anm.17), Bd. 2, S. 1, beispielsweise
auBert mit Bezug auf die Portratmalerei sein Unverstandnis dariiber,
wie doch jemand seine Freyheit verlassen kénne, um sich zu einem
Sclaven zu machen [...], damit er sich selbst in allen Méngeln der na-
tur unterwerffe.

38 Vgl. Kanz (wie Anm. 17), S. 69-74. - Wellmann (wie Anm. 8), S. 207-21.
- Wellmann (wie Anm. 5), S. 176-183.

39 Zu Erfindung und Verbreitung des Mikroskops vgl. zusammenfas-
send Engelhard Weigl, Instrumente der Neuzeit. Die Entdeckung
der modernen Wirklichkeit, Stuttgart 1990, S. 68-85. - Heinz Her-
bert Mann, Optische Instrumente, in: Hans Hollander (Hg.), Erkennt-
nis - Erfindung - Konstruktion. Studien zur Bildgeschichte von Na-
turwissenschaften und Technik vom 16. bis zum 19. Jahrhundert,
Berlin 2000, S. 357-407, hier S. 384-387.



land weite Verbreitung fand.* Mit dem Ziel der Gottes-
erfahrung und -erkenntnis widmen sich die Autoren die-
ser Gattung der detaillierten empirischen Beschreibung
von Naturgegenstanden aller Art. Als wichtiges deutsches
Beispiel ist Barthold Hinrich Brockes’ von 1721 bis 1748 in
neun Béanden erschienene Gedichtsammlung «Irdisches
Vergniigen in Gott» zu nennen. In Brockes’ ebenso akri-
bischem wie emphatischem Benennen der vielféltigen
Erscheinungen der Natur sehen Roland Kanz und Marc
Wellmann eine Parallele zu der kiinstlerischen Auffas-
sung, die sich in Denners «Porentronies» duBert.# Offen-
sichtlich tbertrugen Denner und Seybold eine naturwis-
senschaftliche Beobachtungsweise, die sich auch in der
physikotheologischen Literatur niederschlug, auf die bil-
dende Kunst. Der nahsichtige Blick auf das menschliche
Gesicht entsprach dem Bediirfnis der Frihaufklarung
nach visueller Aneignung der Welt, danach, die Natur -
und damit’die Schopfung Gottes - durch genaue Beob-
achtung und Deskription des Sichtbaren zu begreifen.
Die Thematisierung des Sehvorgangs duBert sich noch
in einer weiteren Eigenschaft der Porentronies. So wei-
sen die Képfe Denners haufig keine gleichmaBige Detail-
genauigkeit auf. Vielmehr kann die Scharfe vom Bildmit-
telpunkt, also ausgehend von dem im Zentrum stehenden
Gesicht zu den Bildrandern hin abnehmen.#* Die Form-
grenzen werden nach auBen hin weicher bzw. verschwom-
mener, so etwa bei Denners «Kopf einer alten Frau»
in Wien (Taf. 1). Auf diese Weise imitiert der Maler eine
Seherfahrung bei fokussierendem Schauen. AuBerst auf-
schlussreich ist in diesem Zusammenhang die Ankiindigung
einer Hamburger Gemaldelotterie von 1746, die eine Be-
schreibung von finf heute nicht mehr erhaltenen Tronies
Denners enthalt. Darin heilt es, die auf Kupfer gemalten
Képfe gaben durch eine unterschiedlich detailgenaue
Ausfithrung der Einzelheiten den Blick des Betrachters
aus verschiedenen Distanzen wieder.”* Die Tronies fiihr-

40 Weigl (wie Anm. 39), S. 79-85. - Vgl. auch Irmgard Miisch, Der Blick
auf die Natur als Gottesbeweis. Johann Jakob Scheuchzers «Kup-
fer-Bibel» (1731-35), in: Dirbeck u.a. (wie Anm. 35), S. 87-102.

41 Kanz (wie Anm. 17), S. 69-78. - Wellmann (wie Anm. 5), S. 176-179.

42 Thomas Déring fiihrt den Effekt auf den Gebrauch einer Camera
obscura zuriick, Déring u.a. (wie Anm. 29), S. 112, Nr. 7. - Vgl. auch
Wellmann (wie Anm. 5), S.181f.

43 Es hat Balthasar Denner durch viele Zeit und Miihe ein kleines Cabi-
net in Mahlerey auf Kupfer zum Stande gebracht. Dieses besteht aus
fiinf (so wohl jungen als alten) Képfen, wodurch die Haupt-Grade der
Distantzen dargestellet werden, und welche anzeigen, wie sich im-
mer mehrere Kleinigkeiten hervorthun, wenn man sich seinem Ge-
genstande ndhert. Diese Distantzen gehen von ohngefdhr drei Fuf3
bis zu einen Fuf3, und also zu der allernéchsten, welche man nehmen
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ten also die Abnahme von Detailscharfe mit zunehmen-
der Entfernung vor. Auf diese Weise veranschaulichte
Denner ein - auch fiir die Malerei zentrales - Phdnomen
der optischen Wahrnehmung. Indem er den natiirlichen
Seheindruck in seinen Tronies allerdings «mikrorealis-
tisch» tibertreibt, geben sich die Képfe als gemalte Bilder
zu erkennen und reflektieren damit ihren eigenen Kunst-
charakter.*

Schon im 17. Jahrhundert wurden dem Betrachter die
medialen Eigenschaften eines Gemildes durch einen be-
sonders expliziten malerischen Vortrag ins Bewusstsein
gerufen. Das Konzept vom naturwissenschaftlich exakten
Sehen als Mittel der Erkenntnis gehért jedoch der Friih-
aufklarung an. Empirie und die Reflexion menschlicher
Perzeption erhalten mehr Gewicht als Symbolgehalt und
allegorische Bedeutung. Das eigentlich Neue und von
einigen Zeitgenossen als skandalés Empfundene der Po-
rentronies war nicht der seit Jahrhunderten in der Kunst-
literatur diskutierte Primat der Naturnachahmung. Viel
verstérender wirkte zweifellos das aus der Naturwissen-
schaft abgeleitete sezierende Betrachten, bei dem das
Gesicht zum Untersuchungsgegenstand der Ratio, quasi
zum wissenschaftlichen Préparat und gleichzeitig zum
subjektiv (d.h. durch den individuellen Blick des Kiinst-
lers) wahrgenommenen Objekt wurde.* Die asthetische
Beschaffenheit der Tronies im Sinne Wellmanns in erster
Linie als Streben nach Gotteserkenntnis und Lob des
Schépfers zu interpretieren, unterschatzt die Modernitat
des kiinstlerischen Konzepts der Képfe und greift meines
Erachtens zu kurz.#

Das Prinzip der Serie:
Die Tronies von Pietro Graf Rotari

Deutlich traditioneller hinsichtlich ihrer kiinstlerischen
Auffassung und thematischen Ausrichtung erscheinen die

kann. Die Ausarbeitung ist folglich bis aufs héchste getrieben, und
gleichet den beyden bekannten Képfen, so sich von Denners Hand in
der Wienerschen Gallerie befinden. - Zit. nach Eckart von Sydow,
Der Briefwechsel Balthasar Denner’s mit dem Herzog Christian Lud-
wig von Mecklenburg, in: Kunstchronik und Kunstmarkt, 1921, Nr. 21,
18. Febr., S. 403-408, hier S. 407. - Vgl. bereits Wellmann (wie Anm.
5), S.180f.

44 Kanz (wie Anm.17),S. 71

45 Bezeichnend ist in diesem Zusammenhang die Kritik Fiisslis, der tiber
Denners Tronies schreibt, ein gemalter Katalog von Runzeln gehért
nicht in die Kunst, sondern in die naturgeschichtliche Nachbildung. -
Zit. nach Kanz (wie Anm.17), S. 70.

46 Wellmann (wie Anm. 5), S.176-183.
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18 Pietro Graf Rotari, Alte Frau, das Kinn aufstiitzend,
um 1753/55, Dresden, Gemildegalerie Alte Meister, Staatliche
Kunstsammlungen

Tronies des Malers Pietro Graf Rotari.#’ Dieser malte in
der Zeit von 1753 bis 1755 zunichst am Dresdner Hof
unter August Ill., dann ab 1756 als Hofmaler in St. Peters-
burg hunderte von Brustbildern, die als Serien konzipiert
waren. Die Gemalde zeigen ein groBes Panorama unter-
schiedlicher Figurentypen, wobei Rotari nicht nur Klei-
dung und Physiognomien variiert, sondern auch ein weites
Spektrum differierender Kérperhaltungen und Gefiihls-
regungen vorfihrt: Sein Thema sind die Bewegungen des
Kérpers und der Seele (Abb. 18, 19).4°

Damit schlieBt er an praxisorientierte Lehrwerke an,
die sich mit den kiinstlerischen Darstellungsméglichkeiten
der menschlichen Affekte auseinandersetzen. Die friihes-
te und einflussreichste Abhandlung dieser Art verfasste

47 Zu Rotaris Tronies vgl. Gregor J.M. Weber, «Varie teste» von Pietro
Graf Rotari in Dresden, in: Dresdner Kunstblatter 42, 1998, Nr. 1, S.
82-90. - Ders., Pietro Graf Rotari in Dresden. Ein italienischer Maler
am Hof Kénig Augusts Ill. Bestandskatalog anlasslich der Ausstel-
lung im Semperbau, Dresden 1999, S. 39-48. - Ders., in: Gedlich u.a.
(wie Anm. 6), S.158-178, Nr. 43-66.

48 Zwei ganz unterschiedliche Typen reprisentieren etwa die «Alte
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19 Pietro Graf Rotari, Madchen mit schwarzem Spitzenhalsband,
um 1753/55, Dresden, Gemaldegalerie Alte Meister, Staatliche Kunst-
sammlungen

Charles Le Brun mit seiner «Conférence [...] sur l'expres-
sion générale et particuliére des passions». Das Werk ent-
halt lllustrationen nach Zeichnungen Le Bruns und er-
schien ab 1696 in zahlreichen Auflagen. Wie Gregor J.M.
Weber darlegt, diirfte Rotari durch die Schrift den ent-
scheidenden Impuls fiir die Schépfung seiner Tronies er-
halten haben.#? Gestiitzt wird diese Annahme dadurch,
dass die 1751 in Verona erschienene Auflage des Buches
von ihrem italienischen Ubersetzer ausgerechnet Rotari
gewidmet wurde.

Bereits im 17. Jahrhundert nutzten Kinstler Tronies,
um ihre Fahigkeit zur. tiberzeugenden Affekt- und Charak-
terdarstellung zu demonstrieren.>® Ganze Serien von Kép-
fen, die verschiedene Charaktertypen und deren Regun-

Frau, das Kinn aufstiitzend» (Ol auf Leinwand, 43,5 x 34,5 cm, Inv.-Nr.
Mo 2085) und das «Madchen mit schwarzem Spitzenhalsband» (Ol
auf Leinwand, 44 x 35 cm, Inv.-Nr. Mo 2089), Abb. 18 u. 19.

49 Weber 1999 (wie Anm. 47), S. 43-44. - Zu weiteren kiinstlerischen
Vorbildern einzelner Tronies von Rotari vgl. Gregor J.M. Weber, in:
Gedlich u.a. (wie Anm. 6), S. 1701, Nr. 57-60.

50 Hirschfelder (wie Anm. 15), S. 321-334.



gen vorfiihren, kamen in der Malerei zwar nicht vor, jedoch
im Medium der Druckgraphik: Kiinstler wie Jan Lievens
und Michael Sweerts schufen graphische Folgen, die un-
ter meist lateinischen Titeln wie «Varie effigies» (Lievens,
um 1630) oder «Diversae facies» (Sweerts, 1656) unter-
schiedliche Tronies zeigen.® Sie dienten als Zeichenvorla-
gen, als Motivschatz, aber auch dem Vergniigen und der
Instruktion von Kunstliebhabern. Rotaris Vorgehen erweist
sich also insofern als durchaus innovativ, als er eine spezi-
fische Form der Graphikserie in die Malerei Gibertrug. Da-
mit verhalf er Tronies zu neuer Attraktivitat und Aktualitat:
lhre Produktion in Serien kam dem im 18. Jahrhundert be-
stehenden Bediirfnis der Fiirsten und Adligen entgegen,
die Wande ihrer Residenzen und Galerien flichendeckend
mit Gemalden zu schmiickens Zu eben diesem Zweck
wurden Retaris Tronie-Serien verwendet. Aufgrund ihres
identischen Formats und des einheitlichen Sujets waren
sie besonders geeignet, den erwiinschten symmetrisch-
dekorativen Eindruck einer Bildertapete zu erzeugen. Das
barocke Prinzip der Gemaldehiangung forderte auch die
Anfertigung von Pendants, da diese gut in die symmetrisch
aufgebauten Bilderwidnde integriert werden konnten.
Schon im 17. Jahrhundert kommen wiederholt Tronie-Pen-
dants vor, nicht zuletzt, weil sie zwei einander erginzende
Inhalte verdeutlichen konnten.* Im 18. Jahrhundert begeg-
nen sie noch hiufiger, was zweifellos auf die Ausstattungs-
bedirfnisse der Zeit zuriickzufiihren ist.

Trautmann und Dietrich:
Tronies in «Rembrandts Manier»

Einer der wichtigsten Impulse fiir die Rezeption der nie-
derléndischen Tronie ging von der Rembrandt-Mode des
18. Jahrhunderts aus.>* Rembrandts Gemalde und Radie-
rungen waren in ganz Europa, insbesondere in Deutsch-

51 Hirschfelder (wie Anm. 15), S. 347-349. - Guido Jansen u. Peter C.
Sutton (Hg.), Michael Sweerts (1618-1664), Ausst.-Kat. Amsterdam,
Rijksmuseum u.a., Zwolle 2002, S.174-178, Nr. P9-21.

52 Zudiesem barocken Ausstattungsprinzip vgl. etwa Jana Stolzenber-
ger u.a., Barocke Pracht, Hofkultur im 18. Jahrhundert, in: Daniel
Hess u. Dagmar Hirschfelder (Hg.), Renaissance. Barock. Aufklarung.
Kunst und Kultur vom 16. bis zum 18. Jahrhundert. Die Schausamm-
lungen des Germanischen Nationalmuseums, Bd. 3, Niirnberg 2010,
S. 323-335, hier S. 330-335.

53 Vgl. Leén Krempels Beitrag in diesem Band.

54 Einen niitzlichen Uberblick zur Rembrandt-Rezeption im 18. Jahrhun-
dert bieten Jeroen Boomgaard u. Robert W. Scheller, Empfindliches
Gleichgewicht. Die Wiirdigung Rembrandts im Uberblick, in: Chris-
topher Brown u.a., Rembrandt. Der Meister und seine Werkstatt,
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land, England und Frankreich, in adligen ebenso wie in
birgerlichen Kreisen gefragt. Beférdert wurde die Be-
kanntheit des Hollanders durch die weite Verbreitung
seiner Radierungen sowie Reproduktionsgraphiken nach
seinen Werken. Im Zuge der Rembrandt-Begeisterung
verlegten sich viele Kiinstler darauf, Arbeiten des Meis-
ters zu kopieren, zu variieren oder eigene Bilder in Rem-
brandts Manier zu erfinden. Bei der Beurteilung solcher
Bilder ist zu beachten, dass die Rezipienten des 18. Jahr-
hunderts einen ungleich weiteren Begriff als die heutige
Wissenschaft davon hatten, welche Werke Rembrandt
zuzuschreiben oder zumindest als «rembrandtesk» zu be-
werten seien.® Das Etikett «(Rembrandt» diente gleichsam
als Sammelbegriff und konnte mit unterschiedlichsten
Werken in Verbindung gebracht werden. Deren Schép-
fer mussten nicht einmal zwingend Rembrandts Schiiler
oder direkte Nachahmer gewesen sein. Ein verbindendes
Merkmal wurde in der Helldunkelmalerei gesehen. Fiir
rembrandteske Tronies des 18. Jahrhunderts miissen also
nicht unbedingt Werke Rembrandts oder Kopien nach
Rembrandt als Vorbild oder Anregung gedient haben. Da-
von unabhangig lasst die groBe Zahl der im 18. Jahrhun-
dert europaweit geschaffenen Brustbilder und Halbfigu-
ren, die motivisch und formalasthetisch an die Tronies von
Rembrandt und seinem engeren Umkreis erinnern, darauf
schlieBen, dass der Bildtyp der Tronie als genuin Rem-
brandtsche Kunstform betrachtet wurde. Zudem beschaf-
tigten sich gerade Maler, die um eine méglichst starke
Anndherung an das Vorbild Rembrandts bemiiht waren, in
auffallend groBem Umfang mit Tronies. Als wichtige Rem-
brandtnachahmer, auf die dies zutrifft, sind etwa der in
Frankfurt am Main anséssige Johann Georg Trautmann
und der Dresdner Hofmaler Christian Wilhelm Ernst Diet-
rich zu nennen.

In Frankfurter und Dresdner Sammlungs- und Verstei-
gerungskatalogen des 18. Jahrhunderts lassen sich zahlrei-

Gemilde, Ausst.-Kat. Berlin, SMPK, Gemaldegalerie; Amsterdam,
Rijksmuseum; London, National Gallery, Miinchen u.a. 1991, S. 106-
123, hier S. 107-13. - Vgl. auBerdem Horst Gerson, Ausbreitung und
Nachwirkung der hollandischen Malerei des 17. Jahrhunderts, Haar-
lem 1942 (Reprint: Amsterdam 1983). - Ders., Zur Nachwirkung von
Rembrandts Kunst, in: Otto von Simson u. Jan Kelch (Hg.), Neue Bei-
trage zur Rembrandt-Forschung, Berlin 1973, S. 207-220. - Ina Maria
Keller, Studien zu den deutschen Rembrandtnachahmungen des 18.
Jahrhunderts, Berlin 1981. - Elisabeth Herrmann-Fichtenau, Der Ein-
fluB Hollands auf die &sterreichische Malerei des 18. Jahrhunderts,
Wien u. Kéln 1983. - Gerhard Kélsch, Johann Georg Trautmann (1713-
1769), Leben und Werk, Frankfurt a.M. 1999, S.123-134.

55 Gerson 1942/1983 (wie Anm. 54), S. 343. - Boomgaard u. Scheller
(wie Anm. 54), S. 3.

55



Dagmar Hirschfelder

che Werke, darunter auch Tronies, nachweisen, die Rem-
brandt zugeschrieben wurden.3® Das heimatliche Umfeld
bot den Malern somit die Méglichkeit der Auseinander-
setzung mit Arbeiten des Hollanders oder dem, was man
dafir hielt. Trautmanns und Dietrichs Tronies zeigen meist
phantasievoll bzw. orientalisierend kostiimierte &ltere
Manner in Brustausschnitt, deren kiinstlerische Gestal-
tung sich deutlich an dem mit Rembrandt assoziierten Stil
orientiert (Taf. 2).% Charakteristisch sind ausgepragte
Helldunkel-Kontraste, eine plastische Modellierung der
Figuren mit stellenweise skizzenhafter Pinselfiihrung und
ein warmes, von Braun- und Goldténen dominiertes Kolo-
rit. Konkrete Vorbilder fiir einzelne Tronies lassen sich al-
lerdings in aller Regel nicht benennen. Vielmehr erfanden
Trautmann und Dietrich offensichtlich eigene Tronies in
der Art Rembrandts.®® Die bevorzugte Wahl von Orienta-
len hangt ohne Zweifel auch damit zusammen, dass ent-
sprechende Figuren im Werk Rembrandts allgegenwirtig
sind und unmittelbar an seine Kunst erinnerten. Dariiber
hinaus wird die im 18. Jahrhundert europaweit verbreitete
Mode der turquerie die Beliebtheit von Orientalen-Tro-
nies erhdht haben.® Exotische Motive waren in Bilden-
der Kunst und Kunsthandwerk, in Literatur, Theater und
Musik der Zeit anzutreffen und spielten auch im Alltagsle-
ben, etwa bei Kleidung und Raumausstattung, eine Rolle.
Die Orientalen-Tronies lagen somit gewissermaBen im
Trend der Zeit.

Die Kunsttheoretiker und -kritiker des 18. Jahrhun-
derts nehmen meist eine ambivalente Haltung gegeniiber
Rembrandt ein. Selbst jene Autoren, die seine Kunst wie
Christian Ludwig von Hagedorn positiv bewerten, kritisie-
ren bestimmte Aspekte seiner Werke. Insbesondere die
fehlerhafte Zeichnung und starke Verdunkelung der Ge-

56 Gerson 1942/1983 (wie Anm. 54), S. 304. - Keller (wie Anm. 54),
S. 54-55. - Kdlsch (wie Anm. 54), S.134-142.

57 Zu Trautmanns «Brustbild eines Mannes mit Turban» von 1759/62
in Kassel (Ol auf Eichenholz, 25,2x21,2 cm, Inv.-Nr. M 1980/1) vgl.
Stefanie Haraeus, Spatbarock und Klassizismus. Bestandskatalog der
Gemalde in den Staatlichen Museen Kassel, Wolfratshausen 2003,
S. 334f, Nr. 309. - Allgemein zu Trautmanns Tronies vgl. Kélsch (wie
Anm. 54), S. 91-94, 156-159. - Zu Dietrichs Tronies vgl. Petra Michel,
Christian Wilhelm Ernst Dietrich (1712-1774) und die Problematik des
Eklektizismus, Miinchen 1984, S. 1541, 177-180.

58 Anregend kénnen hierbei auch in Frankfurt a.M. und Dresden kur-
sierende Rembrandtnachahmungen anderer Kiinstler gewirkt haben,
etwa radierte Tronies Giovanni Benedetto Castigliones, vgl. Kélsch
(wie Anm. 54), S. 158f. - Ewald Jeutter, Zur Problematik der Rem-
brandt-Rezeption im Werk des Genuesen Giovanni Benedetto Cas-
tiglione (Genua 1609-1664 Mantua). Eine Untersuchung zu seinem
Stil und seinen Nachwirkungen im 17. und 18. Jahrhundert, Weimar
2004, S. 208 1.
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malde betrachten sie als Schwachen, die vermieden wer-
den sollten.®® Hagedorns Ansicht nach besal3 gerade
Christian W.E. Dietrich die Fahigkeit, solche Nachlassig-
keiten Rembrandts zu korrigieren.® Tatsachlich ist bei
Dietrich trotz der engen Orientierung an Rembrandt das
Streben nach einer spezifischen Art der «Verbesserung»
des groBen Vorbilds zu beobachten: Dietrich bedient sich
in seinen Tronies einer sorgfaltigeren, starker auf korrekte
Zeichnung hin angelegten Malweise, als dies bei vielen
rembrandtesken Tronies des 17. Jahrhunderts zu beob-
achten ist. Er setzt die einzelnen Formen deutlicher ge-
geneinander ab, betont die Konturen und beleuchtet De-
tails auch in den Randbereichen seiner Bilder.

Die Adaption der holléndischen Tronie
im Werk Grimous

Eine stilistische Anpassung an den Zeitgeschmack lasst
sich auch bei den phantasievoll kostiimierten Brustbildern
und Halbfiguren des im ersten Drittel des 18. Jahrhun-
derts in Paris tatigen Malers Alexis Grimou feststellen. Der
Vergleich seines «Jungen mit rotem Barett»*? in Frankfurt
am Main mit der in St. Petersburg bewahrten Tronie eines
Knaben® aus Rembrandts Werkstatt kann dies verdeut-
lichen (Abb. 20, 21):

Gegentiber der Tronie des 17. Jahrhunderts ist Gri-
mous Malweise deutlich geglattet. Dariiber hinaus legt er
besonderen Wert auf eine elegante Linienfiihrung und
gibt die Formen der Kleidung deutlich plastischer und dif-
ferenzierter wieder als der &ltere Maler. Trotz dieser of-
fenkundigen Unterschiede galt Grimou den Zeitgenossen
als Rembrandtist par excellence. Der Kupferstecher und

59 Vgl. Herrmann-Fichtenau (wie Anm. 54), S. 62f. - Jeutter (wie Anm.
58), S. 172f. - Zur europaischen Tiirkenmode insbesondere in der
Kunst vgl. etwa Gérard-Georges Lemaire, Orientalismus. Das Bild
des Morgenlandes in der Malerei, Paris 2000. - Beate Dorfey u.
Mario Kramp, «Die Tirken kommen!» Exotik und Erotik. Mozart in
Koblenz und die Orient-Sehnsucht in der Kunst, Ausst.-Kat. Kob-
lenz, Mittelrhein-Museum, Koblenz 2006. - Artikel «Orientalismus»,
in: Enzyklopadie der Neuzeit, Bd. 9, Stuttgart 2009, Sp. 494-508.

60 Zu von Hagedorns Beurteilung Rembrandts vgl. Keller (wie Anm. 54),
S. 79-120. - Kélsch (wie Anm. 54), S. 129-133.

61  Keller (wie Anm. 54), S. 116-120. - Kélsch (wie Anm. 54), S.130-132.

62 Ol auf Leinwand, 78 x 64,5 cm (Inv.-Nr. 241).

63 Ol auf Holz, 67 x 47,5 cm (Inv.-Nr. 724). - Zur Beurteilung des Bildes
als Arbeit, die in Rembrandts Werkstatt oder unter seinem Einfluss
entstanden ist, vgl. Josua Bruyn u.a., A Corpus of Rembrandt-Paint-
ings, bisher erschienen: 5 Bde., Den Haag u.a. 1982-201, hier Bd. 2,
1986, S. 703-706, Nr. C 63.
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20 Alexis Grimou, Junge mit rotem Barett, 1. Drittel 18. Jh.,
Frankfurt a.M., Stadel Museum

Sammler Pierre-Jean Mariette schreibt Gber ihn: Il a peint
des tétes avec une force de couleur qui lui a merité d'étre
regardé comme un second Rembrandt. (Er hat Képfe mit
einer Farbgewalt gemalt, die es ihn verdienen lasst, als
zweiter Rembrandt betrachtet zu werden.)® Das betonte
Helldunkel und verschiedene Kostimelemente wie Feder-
barett, Halsberge oder Obergewander mit geschlitzten
Armeln orientieren sich tatsachlich eng an den von Rem-
brandt und Lievens eingefiihrten Tronietypen (Abb. 22).
Bei dem Riischenkragen des Jungen auf dem Frankfurter
Gemaélde handelt es sich allerdings um ein Accessoire,
das im17. Jahrhundert auf konventionellen Portréts getra-
gen wurde. Die Tracht reich kostiimierter hollandischer
Tronies dieser Zeit rekurriert demgegentiber meist auf die
in Nordeuropa im 16. Jahrhundert iibliche Kleidung.ts

64 Zit. nach Gerson 1942/1983 (wie Anm. 54), S. 91. - Vgl. auch C. Ga-
billot, Alexis Grimou, peintre francais (1678-1733), in: Gazette des
Beaux-Arts 53, 191, Nr. 644, 646, 647, S. 157-172, 309-323, 412-426,
hier S. 3n.

65 Hirschfelder (wie Anm. 15), S. 212-215.

66 Gabillot (wie Anm. 64). - Jean-Pierre Cuzin, Jean-Honoré Frago-

21 Rembrandt-Werkstatt, Junge mit rotem Barett, um 1633,
St. Petersburg, Eremitage

Bei vielen von Grimous Figuren in Phantasietracht han-
delt es sich um Madchen und Knaben beziehungsweise
junge Frauen und junge Manner. In dem bisher ausfiihr-
lichsten Forschungsbeitrag zu Grimous Werk von 1911 wer-
den die Werke als Portrits beurteilt.® Vor allem die etwas
alteren Figuren zeichnen sich mitunter durch einen be-
sonders portrathaften Habitus aus und zeigen stark indivi-
dualisierte Gesichtsziige. Somit ist nicht ausgeschlossen,
dass Grimou Portrats malte, die er in historisierender
Weise ausstaffierte. Schon im 17. Jahrhundert hatte sich in
Anlehnung an Tronies eine spezifische Form des Kostiim-
portrits entwickelt: Auf den Gemaélden erscheinen die
Dargestellten in einer fir Tronies typischen reichen Phan-
tasietracht, aber ohne identitatsstiftende Attribute, wie

sie fur Rollenbildnisse tiblich waren, auf denen die Portra-

nard. Vie et (Euvre. Catalogue complet des peinture, Fribourg 1987,
S. 122, betrachtet die Figuren allerdings als «figures de caractéres,
études de types d'apres nature traités avec un sens subtil du clair-
obscur». - Ebenso bewertet Melissa Percival, Fragonard and the
Fantasy Figure. Painting the Imagination, Farnham u. Burlington
2012, S. 76-77, die Werke als Phantasiefiguren. Vgl. Anm. 108.
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tierten bedeutende Personen etwa aus Geschichte, Lite-
ratur oder Mythologie verkérpern.”” Méglicherweise regte
das Interesse der Kaufer an rembrandtesken Figuren auf
der einen Seite und historisierten Portréts auf der ande-
ren Grimou dazu an, entsprechende Bildnisse zu malen.®®
Verschiedene Indizien lassen jedoch darauf schlieBen,
dass ein groBer Teil seiner phantasievoll gekleideten Figu-
ren nicht als Portrats, sondern als Tronies intendiert war.

67 Vgl. Hirschfelder (wie Anm. 15), S. 270-305. - Dagmar Hirschfelder,
Das biirgerliche Kostiimportrat im Werk Rembrandts und seiner
Nachfolger, in: Rembrandt - Wissenschaft auf der Suche. Beiheft
zum Jahrbuch der Berliner Museen, Berlin 2009, S. 49-59.

68 Die Tradition des im 17. Jahrhundert verbreiteten Bildnistyps des
Rollen- oder Identifikationsportrats setzte sich im 18. Jahrhundert
fort. - Vgl. etwa Friedrich B. PolleroB, Das sakrale Identifikations-
portrat. Ein héfischer Bildtypus vom 13. bis zum 20. Jahrhundert,
2 Bde., Worms 1988. - Ders., «Ergetzliche Lust der Diana». Jagd,
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22 Alexis Grimou, Junge Frau mit Federbarett,
1. Drittel 18. Jh., Karlsruhe, Staatliche Kunsthalle

So erscheinen die Gesichtsziige der Dargestellten oftmals
sowohl idealisiert als auch typisiert. Dabei dhneln die
Physiognomien verschiedener Figuren einander in einer
Weise, die erkennbar macht, dass der Kiinstler dasselbe
Modell fir mehrere Werke herangezogen hat.*? Dessen
individuelle Ziige wandelte er jeweils leicht ab, so wie dies
auch im Rembrandtkreis tiblich war’® Fiir einen Bildnis-
auftrag ware ein solches Vorgehen ungeeignet gewesen.

Maskerade und Portrét, in: Geselligkeit und Gesellschaft im Barock-
zeitalter. Symposium in der Herzog-August-Bibliothek Wolfenbiittel
vom 31. August bis zum 3. September 1994, Wiesbaden 1997, S. 796-
820.

69 Man vergleiche etwa die Gesichter eines «Jungen Pilgers» und der
beiden «Jungen» in Dresden und Frankfurt a. M. miteinander; Gabil-
lot (wie Anm. 64), S. 319. - Harald Marx (Hg.), Gemaldegalerie Alte
Meister, Staatliche Kunstsammlungen Dresden. lllustrierter Katalog,
2 Bde,, Kéln 2005, Bd. 1, S. 273. - Unsere Abb. 20.



Hinzu kommt, dass Grimou kindliche oder gleichge-
schlechtliche Figuren haufig als Pendants konzipierte, ein
bei der Schépfung von Tronies besonders gangiges Ver-
fahren.” So stellt der Maler mit den beiden zusammenge-
hérigen Karlsruher Gemalden einer «Jungen Frau mit Fe-
derbarett»”? (Abb. 22) und einer «Sinnenden Leserin»”
von 1731 zwei unterschiedliche Figurentypen einander ge-
genlber: die kokette Schénheit und die nachdenklich-
wissbegierige Leserin. Das Madchen mit Federbarett er-
innert kompositorisch und motivisch an eine heute dem
Umkreis Rembrandts zugeordnete «Junge Frau in Phanta-
sietracht»’ die Grimou, wie auch andere Werke Rem-
brandts in Pariser Privatsammlungen, kopiert hatte.”

Es besteht kein Zweifel, dass Grimou bei der Schép-
fung von Einfigurenbildern den in den Nérdlichen Nieder-
landen geprégten Bildtyp der Tronie adaptierte. Ob und
in welchem Umfang er Kostiimportréts in rembrandtes-
ker Verkleidung schuf, und wie sie von seinen Tronies zu
unterscheiden sind, miisste in einer monographischen Stu-
die zum Werk des Malers geklart werden. Ein Unterschei-
dungskriterium béte einerseits die namentliche Identifi-
zierung der Dargestellten als Auftraggeber von Bildnissen
sowie andererseits die Ermittlung anonymer, wiederholt
fur Tronies herangezogener Modelle.”

Fragonards skizzenhafte Tronies

Wahrend Grimou ausfiihrungstechnisch an die feinmale-
rische Tradition ankniipfte, ging sein Landsmann Jean-
Honoré Fragonard ganz anders mit dem niederlandischen

70 Vgl. etwa die vielen weiblichen Tronies aus dem Rembrandtkreis, de-
ren Ziigen denjenigen von Rembrandts Frau Saskia dhneln, z.B. bei
Werner Sumowski, Gemilde der Rembrandt-Schiiler, 6 Bde., Lan-
dau/Pfalz 1983-1994, Bd. 2, Nr. 656, 657, 665; Bd. 5, Nr. 2081, 2082.

71 Vgl. Gabillot (wie Anm. 64), S. 318, 322.

72 Ol auf Leinwand, 80 x 64 cm (Inv.-Nr. 477).

73 Ol auf Leinwand, 81 x 64 cm. Staatliche Kunsthalle Karlsruhe (Inv.-Nr.
478). - Zur «Leserin» vgl. zuletzt Dorit Hempelmann, in: Jean Siméon
Chardin, 1699-1779. Werk, Herkunft, Wirkung, Ausst.-Kat. Karlsruhe,
Staatliche Kunsthalle, Ostfildern-Ruit 1999, S. 248, Nr. 98.

74 (Br.104). Ol auf Holz, 99,5 x 71 cm. Privatbesitz, Josua Bruyn u. a. (wie
Anm. 63), Bd. 3,1989, S. 608-61, Nr. C 95.

75 Gerson 1942/1983 (wie Anm. 54), S. 91, Anm. 8, fiihrt eine Kopie Gri-
mous nach dem genannten Gemalde (Br. 104) an. - Vgl. Louis Réau,
in: M. Louis Dimier, Les peintres francais du XVllliéme siécle. His-
toire des vies et catalogue des (Euvres, Bd. 2, Paris u. Briissel 1930,
S. 213, Nr. 94. - Zu Werken Rembrandts in Pariser Sammlungen vgl.
unten, Anm. 84.

76 Zur Unterscheidung von Portrit und Tronie vgl. Hirschfelder (wie
Anm.15), S. 99-176.

77 Zu Fragonards Tronies vgl. etwa Cuzin (wie Anm. 66), S. 94f.,131-134.

Rezeption und Fortleben der niederléndischen Tronie

Erbe um. Der Kiinstler begann in den 1760er Jahren, eini-
ge Jahrzehnte nach dem Tod Grimous, mit der Schépfung
von Gemailden, die auf niederlandische Tronies Bezug
nehmen.”” Dabei setzte er eine ausgesprochen skizzen-
hafte, geradezu entfesselte Pinselfiihrung ein, die seinen
Figuren eine vibrierende Lebendigkeit verleiht (Taf. 3).
Die Mehrzahl von Fragonards Tronies zeigt Greise in Brust-
ausschnitt, die hinsichtlich des Figurentypus’ stark an die
Tronies Rembrandts und seines Umfelds erinnern. Wie
groB jedoch zugleich die Unterschiede sind und wie ei-
genstandig Fragonard verfuhr, erhellt der Vergleich seines
«Brustbildes eines Greises mit weiBem Haar»® in Nizza
mit einem Rembrandt zugeschriebenen «Bartigen alten
Mann mit goldener Kette»” in Kassel (Abb. 23, 24):

Der Franzose wahlt ein deutlich helleres Kolorit, vor
allem aber steigert er die Freiheit und Skizzenhaftigkeit
der Malweise in einem MalBe, hinter dem Rembrandt
selbst in seinen spaten Werken zuriick bleibt. Im Gesicht
von Rembrandts Greis sind die einzelnen Pinselstriche
zwar gut erkennbar, Fragonard fiihrt sie jedoch mit weit-
aus breiterem Pinsel und in deutlich unruhigerem Duktus
aus. Ahnliches gilt fir das Gewand: In der Kasseler Tronie
ist es sehr summarisch, aber in relativ gleichmaBiger De-
ckung wiedergegeben; Fragonard dagegen modelliert die
Kleidung in groben, véllig unverbunden nebeneinander
stehenden Ziigen und lasst die Untermalung an vielen
Stellen sichtbar.

Neben den Tronies des Rembrandtkreises und wohl
auch den besonders frei ausgefiihrten Einfigurenbildern
des Frans Hals wirkten wahrscheinlich auch flamische Tro-
nies inspirierend auf Fragonard:*> Werke wie sein «Kopf

- Pierre Rosenberg, Fragonard, Ausst.-Kat. Paris, Galeries Nationa-
les du Grand Palais; New York, The Metropolitan Museum of Art,
Paris 1987, S. 202-209.

78 Ol auf Leinwand, oval, 61x 49 cm. Leihgabe des Louvre, Paris (Inv.-
Nr. R.F. 1945-27).

79 Ol auf Eichenholz, 59,3 x 49,3 cm (Inv.-Nr. GK 233). - Zur Zuschrei-
bung des Kasseler Gemildes an Rembrandt vgl. Bernhard Schna-
ckenburg, Die «raue Manier» des jungen Rembrandt. Ein Malstil und
seine Herkunft, in: Bernhard Schnackenburg u. Ernst van de Wete-
ring (Hg.), Der junge Rembrandt. Rétsel um seine Anfénge, Ausst.-
Kat. Kassel, Geméldegalerie Alte Meister; Amsterdam, Museum het
Rembrandthuis, Wolfratshausen 2002, S. 92-121, hier S. 97f, sowie
ebd., S. 374, Nr. 81.

80 Fragonards lesender Philosoph in der Hamburger Kunsthalle erin-
nert motivisch an die lesenden Gelehrten Salomon de Konincks,
dessen Werk stark von Rembrandt beeinflusst war. - Fiir entspre-
chende Abbildungen vgl. Rosenberg (wie Anm. 77), S. 207, Nr. 101. -
Sumowski (wie Anm. 70), Bd. 3, Nr. mé. - Rosenberg (wie Anm. 77),
S. 202, nennt das Werk von Frans Hals als mégliches Vorbild fiir Fra-
gonards freie Malweise.

59



Dagmar Hirschfelder

23 Jean-Honoré Fragonard, Brustbild eines Greises mit weiBem Haar,
um 1769, Nizza, Musée des Beaux-Arts Jules Chéret

eines Greises im Profil» in einer Pariser Privatsammlung
sind mit den Studienképfen von Peter Paul Rubens typo-
logisch eng verwandt.® In der gleichermal3en idealisieren-
den wie typisierenden Wiedergabe eines wiirdigen Grei-
ses mit voluminésem weien Bart und unspezifischem
Gewand besteht eine groBe Ahnlichkeit.?? Allerdings ha-
ben auch hollandische Kiinstler, allen voran Jan Lievens,
das Rubenssche Vorbild in ihren Tronies verarbeitet.®s
Weiter kommen Studienkdpfe von Anthonis van Dyck
oder Jacob Jordaens als Vorbilder Fragonards in Be-

81 Zu Fragonards «Kopf eines Greises im Profil» (um 1763/67. Ol auf
Leinwand, Dm. 37 cm) vgl. Jean-Pierre Cuzin u.a., Jean-Honoré Fra-
gonard (1732-1806). Origenes e influencias de Rembrandt, Ausst.-
Kat. Barcelona, Caixa Forum, Centro Social y Cultural, Barcelona
2006, S. 94f, Nr. 40. - Zu Rubens’ Studienképfen vgl. immer noch
grundlegend Justus Miiller Hofstede, Zur Kopfstudie im Werk von
Rubens, in: Wallraf-Richartz-Jahrbuch 3, 1968, S. 223-252. - Julius S.
Held, Einige Bemerkungen zum Problem der Kopfstudie in der Fla-
mischen Malerei. Mit einem Nachsatz von Justus Miiller Hofstede,
in: Wallraf-Richartz-Jahrbuch 32, 1970, S. 285-295. - Julius S. Held,
The Oil Sketches of Peter Paul Rubens. A Critical Catalogue, 2 Bde,,
Princeton 1980, Bd. 1, S. 597-614. - Justus Miiller Hofstede, Neue
Beitrage zum (Euvre Anton Van Dycks, Teil VI. Zur Kopfstudie bei
Rubens, Jordaens und Van Dyck. Die Miinchner Ausdrucksstudien
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24 Rembrandt (?), Bartiger alter Mann mit goldener Kette, um 1632,

Kassel, Museumslandschaft Hessen Kassel, Gemildegalerie Alte Meister

tracht. Der Bildtyp der Tronie war in den Niederlanden
des 17. Jahrhunderts so verbreitet und in seinen Auspra-
gungen und Beeinflussungen so verzweigt, dass die Quel-
len, aus denen Fragonard im Einzelnen schépfte, schwer
zu benennen sind. Belegt ist, dass der Franzose Historien-
gemalde Rembrandts, Van Dycks und Rubens’ gekannt
und kopiert hat.® Auch diirfte er mit dem graphischen
Werk Rembrandts vertraut gewesen sein.®> Welche gemal-
ten Tronies er gesehen haben kann, miisste jedoch noch
genauer untersucht werden.

und ihr Umfeld im Werk des friithen Van Dyck, in: Wallraf-Richartz-
Jahrbuch 48/49,1987/88, S. 144-163.

82 Vgl. etwa Peter Paul Rubens (?), Drei Studien eines Greisenkopfes.
Papier auf Leinwand geklebt, 49 x 65 cm. Libourne/Gironde, Musée
des Beaux-Arts (Leihgabe des Musée du Louvre, Paris, Inv.-Nr. M.I.
1313). - Siehe dazu Guillaume Faroult (Hg.) unter Mitarb. v. Sophie
Eloy, La Collection La Caze. Chefs-d'Euvres des peintures des XVlle
et XVllle siécles, Ausst.-Kat. Paris, Musée du Louvre u.a., Paris 2007,
S. 27, Abb. 9.

83 Vgl. etwa Jan Lievens, Greisenkopf im Profil nach rechts. Ol auf
Holz, 49 x 36,9 cm. Unbekannter Besitz, Sumowski (wie Anm. 70), Bd.
3, Nr. 1249. - Vgl. Gottwald (wie Anm. 18), S. 94-98.

84 Vgl. Louis Réau, Les influences flamandes et hollandaises dans
I'Euvre de Fragonard, in: Revue belge d'archéologie et d'histoire de



[talienische Tronies:
Tiepolo und seine Zeitgenossen

Als weiteres mégliches Vorbild fiir Fragonards Tronies
verweist die Forschung auf Giambattista Tiepolos Brust-
bilder exotisch kostiimierter Manner.? Tiepolo schuf sei-
ne meist als Orientalen charakterisierten Tronies zwi-
schen 1745 und 1757 in Venedig (Abb. 25).57

Da viele dieser Gemalde ein identisches Format besit-
zen, wird angenommen, dass sie Teil einer Serie waren.
Ob dies zutrifft und welche der erhaltenen Tronies zu der
Serie zdhlten, ist allerdings nicht abschlieBend geklart.
Die Séhne Tiepolos, Giandomenico und Lorenzo, malten
unzahlige Orientalenkdpfe nach Vorbildern des Vaters, so
dass Zuschreibungsprobleme die Rekonstruktion der ers-
ten Tronie-Folge erschweren. Jedenfalls kénnte Fragonard
gemalte wie auch gezeichnete Tronies Tiepolos auf der
Riickreisé von seinem mehrjihrigen Romaufenthalt gese-
hen haben, die ihn 1761 nach Venedig fiihrte.

Tiepolo seinerseits bezog sich nicht nur auf Werke
Rembrandsts, die sich in venezianischen Sammlungen be-
fanden,?® sondern auch auf sltere italienische Rembrandt-
nachahmer. Ein wichtiges Vorbild waren Tronies, die der
Genueser Giovanni Benedetto Castiglione um die Mitte
des 17. Jahrhunderts in Rembrandts Manier radiert und
gezeichnet hatte.® Ein groBer Bestand dieser Blatter
konnte in venezianischen Sammlungen studiert werden
und diente im Ubrigen auch Fragonard als Anregung.” Da-
riiber hinaus diirfte Tiepolo von Werken namhafter Maler-
kollegen profitiert haben. So schufen etwa der kiinstlerisch

I'art, 1932, S. 97-104. - Gerson 1942/1983 (wie Anm. 54), S. 94-96. -
Jean Cailleux, Les artistes francais du dix-huitiéme siécle et Rem-
brandt, in: Albert Chatelet u. Nicole Reynaud (Hg.), Etudes d'art
francais offertes & Charles Sterling, Paris 1975, S. 287-305, hier
S. 298-300. - Rosenberg (wie Anm. 77), S. 178-183. - Die genannten
Autoren gehen von einer oder mehreren Niederlandereisen Frago-
nards in den 1760er und frithen 1770er Jahren aus.

85 Percival (wie Anm. 66), S. 62.

86 Cuzin (wie Anm. 66), S. 131. - Rosenberg (wie Anm. 77), S. 203f,
Nr. 98. - Percival (wie Anm. 66), S. 67.

87 Zu den Orientalenképfen Tiepolos und seiner Séhne vgl. George
Knox, «Philosopher Portraits» by Giambattista, Domenico and Lo-
renzo Tiepolo, in: Burlington Magazine 117, 1975, Nr. 864, S. 147-155. -
Diane de Grazia, Tiepolo and the «Art» of Portraiture, in: Keith
Christiansen (Hg.), Giambattista Tiepolo, 1696-1996, Ausst.-Kat. Ve-
nedig, Museo del Settecento Veneziano Ca’ Rezzonico; New York,
Metropolitan Museum of Art, New York u. Mailand 1996, S. 255-261.
- Stéphane Loire u. José de Los Llanos, in: Giambattista Tiepolo,
1696-1770, Ausst.-Kat. Paris, Musée du Petit Palais, Paris 1998, S.
187-193, Nr. 56-59, S. 270-272, Nr. 112-116.

88 Vgl. Franklin W. Robinson, Rembrandt's Influence in Eighteenth Cen-
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25 Giambattista Tiepolo, Brustbild eines Mannes mit Buch, um 1745/57,
Greenville, Bob Jones University Collection

besonders einflussreiche Giambattista Piazzetta sowie
Giuseppe Nogari und Bartolommeo Nazzari bereits im
zweiten Viertel des 18. Jahrhunderts Tronies, deren Hell-
dunkel einen rembrandtesken Einfluss erkennen lasst.”

tury Venice, in: Nederlands Kunsthistorisch Jaarboek 18, 1967, S.
167-196. - Bozena Anna Kowalczyk, Rembrandt et Venise au XVllle
siecle. Collectioneurs - peintres - graveurs, in: Matthieu Gilles u.a.,
Rembrandt et les peintres-graveurs italiens de Castiglione & Tiepolo,
Ausst.-Kat. Iépinal, Musée départemental d'art ancien et contempo-
rain, Antwerpen 2003, S. 45-79, hier bes. S. 48, 50 u. S. 77, Anm. 41.

89 Jeutter (wie Anm. 58), S. 205. - Kowalczyk (wie Anm. 88), S. 48. - Zu
Castigliones Orientalenképfen vgl. Jeutter (wie Anm. 58), S. 109-117.

90 Jeutter (wie Anm. 58), S. 204f.

91 Vgl. Gerson 1942/1983 (wie Anm. 54), S. 188. - Robinson (wie Anm.
88), S.178f. - Alice Binino, The Piazzetta Paradox, sowie Filippo Ped-
rocco, Artists of Religion and Genre, beide in: Jane Maritineau u.
Andrew Robinson (Hg.), The Glory of Venice. Art in the Eighteenth
Century, Ausst.-Kat. London, Royal Academy of Arts; Washington,
National Gallery of Art, New Haven u.a. 1994, S. 139-169, hier S. 167,
sowie S. 267-291, hier S. 276 f. - Bozena Anna Kowalczyk, Rembrandt
e Venezia nel settecento. Collezionisti - pittori - incisoni, in: Ger Luij-
ten u. Bozena Anna Kowalczyk (Hg.), Rembrandt. Dipinti, incisioni
e riflessi sul '600 e '700 italiano, Ausst.-Kat. Rom, Scuderie del Qui-
rinale; Amsterdam, Rijksmuseum, Mailand 2002, S. 335-371, hier
S. 356-359. - Kowalczyk (wie Anm. 88), S. 50, 54, 60f.
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Das Interesse an solchen Werken war gerade in Venedig
stark ausgepragt, wie auch die Fortfihrung der Tradition
insbesondere durch Giandomenico Tiepolo belegt.”

Die Tronies der Venezianer zeigen haufig deutlich indi-
vidualisierte Gesichtsziige (Taf. 4). Selbst wenn viele der
Figuren, insbesondere bei Tiepolo, nicht frei von Typisie-
rung sind, bildete das Studium lebender Modelle doch
mit hoher Wahrscheinlichkeit den Ausgangspunkt bei der
Schopfung der Werke.? Aufschlussreich ist eine Passage
bei Francesco Maria Tassi, der in seinen Kiinstlerviten von
1793 schreibt, Nazzari habe seine Képfe von jungen Men-
schen und Greisen auf das Lebendigste nach der Natur
gemalt und sie seiner Phantasie folgend ausstaffiert. Sein
Vorgehen bestehe

[...] nel fare singolare studio sopra teste di giovani e di
vecchi prese dal naturale, ornate poi a capriccio con
bizzare acconciature, finite sul gusto fiammingo, con
carnagioni tanto vere, e con tanto rilievo e spirito, che
sembrano vive.

[...] darin, mit besonderer Sorgfalt Képfe von jungen
Menschen und Greisen nach der Natur darzustellen,
die er dann aus der Phantasie mit sonderbarem Kopf-
putz schmiickte und die er in flamischer Manier aus-
fihrte, mit einem so naturgetreuen Inkarnat, in sol-
cher Plastizitat und mit so viel ingenium, dass sie zu
leben scheinen.?

Tiepolos Képfe, die ebenfalls eine groBBe Lebensnihe auf-
weisen, wurden in der &lteren Forschung als Darstellungen
von Philosophen gedeutet.”® Allerdings tragen die orien-
talisierend gekleideten Méanner in der Mehrzahl keine
Attribute oder physiognomisch eindeutige Merkmale, die

92 Vor allem die radierten Orientalenkdpfe, die Giandomenico Tiepolo
nach dem Vorbild der gezeichneten und gemalten Tronies seines
Vaters schuf und in seiner 1771-1774 erschienenen Serie «Raccolta di
teste» versammelte, trugen zur weiteren Verbreitung des durch
G.B. Tiepolo gepragten Tronietypus bei. - Vgl. Jeutter (wie Anm. 58),
S. 206. - Loire u. Los Llanos (wie Anm. 87), S.187f. - Kowalczyk (wie
Anm. 88), S. 64.

93 Vgl. etwa Nazzaris «Kopf eines alten Mannes» in Dresden. Ol auf
Leinwand, 49,5 x 38,5 cm (Gal.-Nr. 587), Taf. 4.

94 Ein Phianomen, das Gottwald (wie Anm. 18), S. 80-87, auch fur die
Tronies von Rubens beschreibt.

95 Francesco Maria Tassi, Vite de’ pittori, scultori e architetti bergamas-
chi, 2 Bde., Bergamo 1793, Bd. 2, S. 84f. - Schon zitiert von Kowal-
czyk (wie Anm. 88), S. 60.

96 Knox (wie Anm. 87).

97 De Grazia (wie Anm. 87), S. 259. - Loire u. Los Llanos (wie Anm. 87),
S.190.

98 Ol auf Leinwand, 58 x 48 cm.
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spezifisch genug wéren, um sie - vergleichbar mit Apostel-
oder Heiligenserien - als bestimmte Philosophen zu kenn-
zeichnen.” Bemerkenswerterweise verzichtete Tiepolos
Sohn Giandomenico bei der Wiederholung der Képfe sei-
nes Vaters in Malerei und Druckgraphik haufig sogar ganz
auf die Beigabe von Attributen, eines Buches etwa, wie
es der Dargestellte auf Giambattista Tiepolos Tronie? in
Greenville hilt (Abb. 25). Das Interesse des Publikums
hing offensichtlich nicht von einer spezifischen Rollenfest-
schreibung der Figuren ab. Bereits die hollandischen Tro-
nies des 17. Jahrhunderts waren meistens nicht ikonogra-
phisch festgelegt.”” Ihr Reiz bestand vielmehr darin, dass
sie dem Betrachter eine Projektionsflache fir eigene As-
soziationen boten und fiir phantasievolle Deutungen of-
fen blieben. Eben dies war auch bei den Tronies Tiepolos
und seiner Zeitgenossen der Fall.*® Nicht der Bedeutungs-
gehalt, sondern der meisterhafte Vortrag mit sichtbarem
Pinselduktus machte die Faszination der Képfe aus. Wie
bereits Rembrandt oder Frans Hals demonstrierte auch
Tiepolo anhand seiner Tronies die brillante Beherrschung
der malerischen Mittel. Fragonard schlieBlich wusste die
skizzenhaft-freie und damit duBerst individuelle Malweise
noch zu steigern.

Tronies als malerische Virtuosenstiicke
bei Tiepolo und Fragonard

Wie wir gesehen haben, wurden Tronies im ersten Drittel
des 18. Jahrhunderts iiberwiegend feinmalerisch oder zu-
mindest in relativ sorgfaltiger Maltechnik ausgefiihrt. In
der zweiten Jahrhunderthilfte entstanden dagegen weit-
aus lockerer gestaltete Tronies: Die schon im 17. Jahrhun-

99 Hirschfelder (wie Anm. 15), S. 256-263.

100 Bezeichnenderweise ordnete Giandomenico Tiepolo seine Serie
«Raccolta di teste» in der vierten Auflage seines Verkaufskatalogs
der erhiltlichen Radierungen in die Rubrik des Capriccio ein; Jeut-
ter (wie Anm. 58), S. 322, Nr. 110. Damit verweist Tiepolo darauf, dass
die Werke der kreativen Phantasie des Kiinstlers entsprungen und
geeignet sind, ihrerseits die Phantasie und das freie Gedankenspiel
des Betrachters anzuregen. - Zum Konzept des Capriccio vgl. Ekke-
hard Mai (Hg.), Das Capriccio als Kunstprinzip. Zur Vorgeschichte
der Moderne von Archimboldo und Callot bis Tiepolo und Goya,
Ausst.-Kat. K8In, Wallraf-Richartz-Museum; Ziirich, Kunsthaus; Wien,
Kunsthistorisches Museum im Palais Harrach, Mailand 1996. - Wer-
ner Busch, Das Capriccio und die Erweiterung der Wirklichkeit, in:
Ekkehard Mai u. Joachim Rees (Hg.), Kunstform Capriccio. Von der
Groteske zur Spieltheorie der Moderne, Kéln 1997, S. 53-79. - Ro-
land Kanz, Die Kunst des Capriccio. Kreativer Eigensinn in Renais-
sance und Barock, Miinchen 2002, mit weiterer Literatur.



dert haufig zu beobachtende Freiheit der Malerei fand in
Werken von Meistern wie den Tiepolo und Fragonard zu
einem neuen Héhepunkt. Dass die ostentative Zurschau-
stellung der kiinstlerischen Mittel nun wieder von den
Kiinstlern gewagt und in ihren Tronies vorgefiihrt wurde,
hangt zweifellos auch mit der im Laufe des 18. Jahrhun-
derts steigenden Wertschatzung der Skizze und des Skiz-
zenhaften zusammen. In den Malerwerkstitten war die
Anfertigung von Olskizzen, die der Vorbereitung von Ge-
mélden, als Vorlagen fiir die ausfiilhrenden Mitarbeiter
oder als Prasentationsmodelle fiir die Auftraggeber dien-
ten, géngige Praxis.”” Da es sich um eigenhindige Arbeiten
des Meisters handelte, wurden solche Entwurfsskizzen
von den Kunstliebhabern in zunehmendem Male um ih-
rer selbst willen gesammelt. Dies fiihrte sogar dazu, dass
die Kinstler Olskizzen eigens zum Zweck des Verkaufs
schufen, ohne dass die Bilder noch eine Funktion im Werk-
prozess zu erfiillen hatten. Nicht zuletzt Fragonard erhob
die Skizze in den Rang des vollendeten Kunstwerks.?
Der Popularitdt des Skizzenhaften entsprach seine
Aufwertung in der Kunsttheorie: Aus Sicht von Autoren
wie Denis Diderot und Claude-Henri Watelet spiegelte
die Entwurfsskizze nicht nur Konzept und Idee eines
Kinstlers am unmittelbarsten wider, sondern auch sein
Genie.* Die Handschrift eines Malers, sein freier Pinsel-
duktus verleihe dem Bild Geist, offenbare die Virtuositat
seines Schépfers und bewirke den Eindruck von Lebens-
ndhe und Lebendigkeit. Gleichzeitig férderte das Skizzen-
hafte eines Bildes Diderot zufolge die Assoziations- und
Imaginationsfahigkeit des Betrachters.*“ Schon in der ita-

101 Vgl. etwa Daniel Hess u. Frank Matthias Kammel, Die Asthetik des
Unfertigen. Bozzetti und Olskizzen, in: Hess u. Hirschfelder (wie
Anm. 52), S. 337-349, bes. S. 343-349.

102 Rosenberg (wie Anm. 77), S. 20.

103 Mary D. Sheriff, Fragonard. Art and Eroticism, Chicago u. London
1990, S. 141-144. - Uwe Fleckner, «Pourquoi une belle esquisse nous
plait-elle plus qu'un beau tableau?» Fragonard, Diderot et I'élo-
quence du pinceau dans quelques portraits du XVllle siécle, in:
Thomas W. Gaehtgens u.a. (Hg.), L'art et les normes sociales au
XVllle siecle, Ausst.-Kat. Paris, Maison des Sciences de I'Homme,
Paris 2001, S. 509-533, bes. S. 520-525. - Dominique Jacquot, La li-
cence de 'esquisse, sowie Christian Michel, Imagination et feu. L'es-
quisse dans la pensée du XVllle siécle, beide in: Guillaume Faroult
u.a., Uapothéose du geste. L'esquisse peinte au siécle de Boucher et
Fragonard, Ausst.-Kat. StraBburg, Musée des Beaux-Arts, Palais
Rohan; Tours, Musée des Beaux-Arts, Paris 2004, S. 13-23, hier bes.
S.18, sowie S. 39-47, hier bes. S. 39-42.

104 Sheriff (wie Anm.103), S. 142. - Fleckner (wie Anm. 103), S. 525.

105 Vgl. Antje Giinther, Olskizzen und Skizzenbilder. Untersuchungen

Rezeption und Fortleben der niederldndischen Tronie

lienischen Kunsttheorie des 16. Jahrhunderts wurde eine
lockere Malweise mit sichtbarem Pinselstrich als Zeichen
fir kiinstlerische Meisterschaft im Sinne des Konzepts der
sprezzatura sowie Ausweis von Natiirlichkeit und lebens-
echter Vergegenwirtigung bewertet.”® Dieser Vorstel-
lungshorizont bestimmte auch die Wertschatzung der in
rauer Manier ausgefiihrten hollandischen Tronies zu Leb-
zeiten Rembrandts.*® Gerade die Reduktion des Bildge-
genstands auf den menschlichen Kopf und der Verzicht
auf die Darstellung einer Handlung machten die Werke
besonders geeignet, den individuellen Stil eines Malers
vorzufiihren und seine Fahigkeit zur ingeniésen Verleben-
digung unter Beweis zu stellen.

Fragonard griff dieses Konzept vor dem Hintergrund
des neuen Interesses an der Skizze und an ihrem unmittel-
baren Ausdruckswert auf und steigerte es in Tronies wie
dem «Brustbild eines Greises»'” im Musée Jacquemart-
André bis zum AuBersten (Taf. 3). In dieser Hinsicht sind
seine sogenannten Phantasieportrats mit seinen Tronies
vergleichbar: Sie gehen iber die primére Aufgabe des
Portrats hinaus, wenn sie denn lberhaupt als Bildnisse
bestimmter Individuen intendiert waren, und demonstrie-
ren Fragonards kinstlerische Virtuositat, Individualitat
und Imaginationskraft.°® Gerade wenn der Maler seinen
freien Duktus aus den &sthetischen Idealen der Kunst-
theorie seiner Zeit heraus entwickelte, wie Uwe Fleckner
meint,"? diirfte ihn das Vorbild der niederlandischen Tro-
nie des 17. Jahrhunderts besonders interessiert haben, da
ihm darin das Konzept der malerischen sprezzatura an-
schaulich begegnete.

zur Bedeutung und Wertung des sichtbaren Pinselstrichs im 16. und
17. Jahrhundert. Edition Wissenschaft. Reihe Kunstgeschichte, Bd.
16, Marburg 1999 (Mikrofiche-Ausgabe), S. 34-53. - Fleckner (wie
Anm. 103), S. 514-518.

106 Hirschfelder (wie Anm. 15), S. 340-347, mit weiterer Literatur.

107 Ol auf Leinwand, urspriinglich oval, 53 x 42 cm (Inv.-Nr. P.1232).

108 Zu Fragonards Serie der Phantasieportréts vgl. etwa Mary D. Sheriff,
Invention, Resemblance, and Fragonard’s Portraits de Fantaisie, in:
Art Bulletin 69,1987, S. 77-87. - Cuzin (wie Anm. 66), S.102-123. - Ro-
senberg (wie Anm. 77), S. 255-292. - Nach Abschluss des Manus-
kripts des vorliegenden Beitrags erschien Melissa Percivals Studie
zu Fragonards Phantasieportrits (wie Anm. 66). Percival bringt die
Werke mit niederlandischen Tronies und anderen phantasievoll ge-
kleideten Einfigurenbildern des 17. und 18. Jahrhunderts in Verbin-
dung, ohne jedoch die Abgrenzungsproblematik gegeniiber der
Gattung Portrat zu diskutieren, die sich aufgrund der Entwicklung
des Kostiimportréts bereits zu Rembrandts Zeit ergab, vgl. hierzu
Anm. 67.

109 Fleckner (wie Anm. 103).
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Fazit

Die Kiinstler des 18. Jahrhunderts kniipften mit ihren Kép-
fen auf verschiedene Weise an die in den Niederlanden
gepragte Tradition der Tronie an. Motivisch Gbernahmen
sie die bestehenden Figurentypen und bedienten sich
gleichzeitig wie die Kinstler des 17. Jahrhunderts wohl
meist lebender Modelle, um eine méglichst naturnahe
Wirkung zu erzielen. Die Rezeption der Bildaufgabe Tronie
erklart sich aus den kinstlerischen Interessen und dem
kunsttheoretischen Diskurs der Aufklarungszeit sowie den
spezifischen Bediirfnissen der Sammler und Kunstliebha-
ber. Ein besonders wichtiger Impuls ging von der Rem-
brandt-Mode der Zeit aus. Innovative Kiinstler wie Denner,
Fragonard und Tiepolo entwickelten das niederlandische
Vorbild weiter und verwandelten es den eigenen Kunst-

110 Vgl. Thomas Kirchrier, L'expression des passions. Ausdruck als Dar-
stellungsproblem in der franzésischen Kunst und Kunsttheorie des
17. und 18. Jahrhunderts, Mainz 1991, S. 302-305. - Vgl. auch den Bei-
trag von Rudolf Dekker und Arianne Baggerman in diesem Band.
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anschauungen an. Dabei steigerten sie insbesondere die
Malweise, und zwar einerseits bis hin zum Mikrorealismus,
andererseits hinsichtlich der Autonomie des kinstleri-
schen Vortrags. Die intensive Auseinandersetzung mit
dem menschlichen Gesicht kam dem wissenschaftlichen
Blick der Aufklarung auf den Menschen als Individuum
wie auch dem zunehmenden Interesse an Psyche und
Charaktereigenschaften des Menschen entgegen.™ Zu-
gleich war das Rokoko von einer groBen Begeisterung fir
den freien kiinstlerischen Ausdruck und das Genie des
Kiinstlers geprégt. Die spezifische Doppelnatur der nie-
derlandischen Tronie mit ihrer Konzentration auf die
menschliche Physiognomie und ihrer unkonventionellen,
sogar experimentellen malerischen Ausfilhrung machte
sie zu einem im 18. Jahrhundert wieder besonders attrak-
tiven Bildkonzept.
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