Originalverdffentlichung in: Rembrandt - Wissenschaft auf der Suche. Berlin 2009, S. 49-59. (Jahrbuch der Berliner Museen ; N.F. 51, Beih.)

Tronie und biirgerliches Kostiimportrit im Werk Rembrandts und seiner Nachfolger

Dagmar Hirschfelder

Um 1640 entwickelte sich im Umkreis Rembrandts und seiner Schiiler ein
Portrittyp, der sich formal an den Tronien dieser Maler orientiert. Die
Dargestellten erscheinen in einer den Kostiimen von Tronien vergleich-
baren Phantasietracht und tragen wie diese keine Attribute, die auf eine
bestimmte Rolle verweisen. Da die Auftraggeber der Bildnisse aus dem
Biirgertum stammen, konnen die Werke als >biirgerliche Kostiimportriits
in Tronie-Manier< bezeichnet werden. Tronien, die vorbildhaft auf den
neuen Portrittyp wirkten, waren als Darstellungen ranghoher Persinlich-
keiten, etwa von Herrschern oder Herrscherinnen konzipiert. Sie waren
allerdings ikonographisch nicht auf eine bestimmte Person festgelegt, son-
dern konnten vom Betrachter beliebig mit einem Sinn ausgestattet werden.
Ebenso verhilt es sich bei den Kostiimportriits. Da es aufgrund der visu-
ellen Ubereinstimmungen der Bildkategorien leicht zu Verwechslungen
kommen kann, entwickelt der Aufsatz Kriterien fiir ihre Abgrenzung.
Hierzu gehoren u. a. die Verwendung bestimmter wiederkehrender Model-
le fiir Tronien auf der einen sowie die namentliche Identifizierung der
Dargestellten und der Einsatz von Standardformeln der konventionellen
Portritmalerei auf der anderen Seite. In ihrer Niihe zu Tronien bestand
ein wesentlicher Reiz der Bildnisse. Sie waren unmittelbar als Werke von
Tronie- bzw. Historienmalern zu erkennen und dokumentierten Erfin-
dungsreichtum und Manier ihrer Schopfer. Die Auftraggeber wurden im
Kostiimportrit als Personen von Adel oder hohen Ranges charakterisiert.
Durch diese Aufwertung verlieh die biirgerliche Elite ihrem Anspruch auf
Gleichrangigkeit gegeniiber der Aristokratie Ausdruck. Die Orientierung
am Bildtyp Tronie ermaéglichte es, die eigene Person zu nobilitieren und
durch den Verzicht auf die Ubernahme hofischer Formen der Portritmale-
rei Unabhiingigkeit zu demonstrieren.

Einfithrung

Das Oeuvre Rembrandts und seiner Schiiler enthilt eine grof3e Zahl
von Gemilden, die eine einzelne Halbfigur oder ein Brustbild in reicher
Phantasietracht zeigen. Hiufig blicken die Dargestellten zum Betrach-
ter und nehmen eine fiir Bildnisse des 17. Jahrhunderts typische Pose
ein. Doch der Eindruck, es handele sich um Portrits, tiuscht — viele der
Werke waren von ihren Schopfern nicht etwa als Bildnisse, sondern als
Tronien intendiert. Dies gilt z. B. fiir Rembrandts besonders portrithaft
wirkende Halbfigur eines alten Mannes mit Federbarett und Halsberge in
Chicago (Abb. 1).

Tronien etablierten sich in der hollindischen Malerei des 17. Jahr-
hunderts als eine neue und selbstindige Bildaufgabe mit eigenen Dar-

1 Rembrandt, Halbfigur eines alten Mannes mit Federbarett und Halsberge, um 1631, Ol auf
Holz, 83,5 75,6 cm, The Art Institute of Chicago, Mr. and Mrs. W. W. Kimball Collection

stellungstraditionen.! Begriindet wurde die Bildaufgabe von Jan Lie-
vens und Rembrandt in Leiden und von Frans Hals in Haarlem. Die
Gemilde zeigen isoliert dargestellte Einzelfiguren in knappem Bildaus-
schnitt, also Kopfe, Brustbilder oder Halbfiguren, die meist nach dem
lebenden Modell gemalt sind und sich durch besonders freien und ef-
fektvollen Einsatz der kiinstlerischen Mittel auszeichnen. Das Spektrum
der unterschiedlichen Ausprigungen von Tronien umfaf3t skizzenhaft
ausgefiihrte Studienkopfe ebenso wie exemplarische Figurentypen, z. B.
»Orientalens, >Greises, »Krieger« oder >Bauern«. Je nach kiinstlerischer
Gestaltung und Kostiimierung der Figuren gehoren die Werke der Gat-
tung der Historien- oder der Genremalerei an. Im Sinne einer eigen-

1 Umfassend zum Phinomen der »Troniec sowie den hier vorgetragenen Thesen vgl. Hirsch-
felder 2008, mit weiterer Literatur. Zur Tronie vgl. auch Schwartz 1989; Vries 1989; Veen
1997/1998; Hirschfelder 2001/2002; Gottwald 2006; Hirschfelder 2006.
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2 Jan Harmensz. Muller nach Pieter Isaacz., Christian IV. (1577-1648), Konig von Dinemark,
1625, Kupferstich, 423 x 300 mm, 5. Zustand von 5

stindigen Bildaufgabe unterscheiden sich Tronien jedoch von ein- bzw.
halbfigurigen Historien- und Genrebildern: Sie sind im Ausschnitt stér-
ker reduziert, oder aber sie zeigen keine identitits- und bedeutungsstif-
tenden Kennzeichen und Attribute, durch welche die jeweils dargestellte
Figur auf die Rolle eines bestimmten Protagonisten der Historienmale-
rei oder auf einen in der Bildtradition verankerten, meist morali-
sierenden Bedeutungsgehalt der Genremalerei festgelegt wiirde. Auf-
grund ihres hiufig portrithaften Erscheinungsbildes wurden Tronien
in der Forschung immer wieder mit Bildnissen verwechselt. Trotz der
formalen Ubereinstimmungen unterscheiden sich Portrit und Tronie
in funktionaler Hinsicht allerdings grundsitzlich voneinander. Im Un-
terschied zum Bildnis spielte die Identitdt des dargestellten Modells fiir
die Bildaussage von Tronien keinerlei Rolle.

Gerade aufgrund ihrer duflerlichen Gemeinsamkeiten mit Bildnis-
sen konnten Tronien zum Vorbild eines neuen Portrittyps werden, der
sich ab dem Ende der 1630er Jahre im Rembrandtkreis durchzusetzen
begann. Die Auftraggeber der Bildnisse erscheinen in einer den Kostii-
men von Tronien vergleichbaren Phantasietracht. Ihnen wurden eben-
sowenig wie den meisten Tronien Attribute beigegeben, die auf eine be-
stimmte Rolle verweisen wiirden. Auferdem ist die Malweise der Bilder
haufig freier als bei gleichzeitigen konventionellen Portrits. Wie zu zei-
gen sein wird, bestand die Attraktivitat der Werke gerade in der visu-

ellen und konzeptionellen Ndhe zum Bildtyp der Tronie. Dies wurde
von der bisherigen Forschung weder erkannt noch genauer untersucht.
Um zu verstehen, welche Absichten mit der Wahl des neuen Portrittyps
verkniipft waren, bedarf es der Kenntnis der zeitgenossischen Rezeption
von Tronien. Aus diesem Grund werden zunichst Charakteristika jener
Tronien in den Blick genommen, deren Konjunktur Voraussetzung fiir
die Entwicklung der neuen Portratform war. Im Anschluf wird unter-
sucht, in welcher Weise sich die Bildnisse an Tronien orientierten, wie
sie sich von ihnen unterscheiden lassen und was den neuen Portrittyp
fiir die Auftraggeber so interessant machte.

Charakteristika und Bedeutung portrithaft wirkender Tronien

Portrithaft wirkende Tronien gleichen hinsichtlich ihrer Kostiimierung
und des dargestellten Figurentyps in der Regel den Akteuren auf Histo-
rienbildern. Sie sehen aus wie Figuren, die in der Historienmalerei
Herrscher und Herrscherinnen, Helden und Heldinnen, Gelehrte, Phi-
losophen, Prophetinnen und dergleichen vorstellen. Doch sind die Tro-
nien anders als die Figuren auf Historienbildern weder in einen narra-
tiven Kontext eingebunden noch in eine bestimmte Handlung, Bewe-
gung oder Affektartikulation involviert. Vielmehr vermitteln die Werke
den Eindruck, als seien es fiktive Bildnisse jener Figuren, die auf Histo-
rienbildern erscheinen.

Durch ihre meist besonders reiche Ausstaffierung sind portréthaft
gestaltete Tronien als Personen hohen Ranges oder besonderer Bedeu-
tung gekennzeichnet. Bei mannlichen Tronien gehoren z.B. Goldketten
zu den hiufig vorkommenden, die Figur nobilitierenden Accessoires
(vgl. Abb. 1). An einen bereits in der Antike iiblichen Brauch anschlie-
Rend verliehen Kénige und Fiirsten verdienstvollen Personen im 16. und
17. Jahrhundert Goldketten als Ehrenabzeichen.? Feldherrn, Diploma-
ten, Gelehrte, aber auch Dichter und Maler erhielten diese Auszeich-
nung und wurden damit portritiert. Besonders hiufig allerdings tragen
hohe Adlige und Konige goldene Ketten auf ihren Bildnissen. Auch die
Kostiimierung von Tronien mit Halsberge, Helm, Harnisch oder Schwert
besitzt eine Parallele in der Portriatmalerei und wertet die Dargestellten
auf: Konige, Fiirsten und andere Adelige liefen sich in ganz Europa in
kostbarer Riistung und mit Schwert darstellen.

Als besonders aufschlufreiches Detail der Phantasietracht mann-
licher Tronien erweist sich der oft mit einer Perle geschmiickte Ohrring.
Einen solchen trigt z.B. Rembrandts Halbfigur eines alten Mannes in
Chicago. Auf keinem mir bekannten hollindischen Bildnis des 17. Jahr-
hunderts ist ein zeitgenossisch gekleideter mannlicher Auftraggeber mit
Ohrring dargestellt. In anderen europiischen Lindern dagegen machen
Ohrringe in der ersten Jahrhunderthilfte haufig Teil des Schmucks von
Ko6nigen und hohen Adligen aus. Konig Charles I. von England etwa
tragt auf mehreren Bildnissen van Dycks einen auffillig grofien Perl-
ohrring.? Ebenfalls mit Ohrring posiert der dinische Konig Christian
IV. (1577—-1648) auf einem 1625 datierten Stich von Jan Muller nach
Pieter Isaacz. (Abb. 2). Vor allem aber war dieser Schmuck beim madnn-
lichen Adel Europas in der zweiten Hilfte des 16. Jahrhunderts Mode.
In William Harrisons Description of England (London 1587) heifit es:
»Some lusty courtiers also and gentlemen of courage do wear either

2 Held 1991, S.46-55.
3 Vgl. Barnes et al. 2004, Nr. 1V.48., IV.50, IV.51, IV.58.



rings of gold, stones, or pearl in their ears.«* Erhaltene Bildnisse bestiti-
gen, dafl englische Adlige im 16. Jahrhundert Perlohrringe trugen.
Dasselbe Phanomen lif3t sich in dieser Zeit auch beim minnlichen Adel
Frankreichs beobachten, wie z. B. Bildnisse Francois Clouets und seines
Umbkreises veranschaulichen.® Weite Verbreitung fanden entsprechende
Darstellungen durch die Druckgraphik.” Auch adlige Niederlinder lie-
Ben sich im 16. Jahrhundert gelegentlich mit Ohrringen portritieren
(Abb. 3). Durch die Ausstattung mit (Perl-)Ohrringen wurden minn-
liche Tronien offensichtlich als Adlige oder bedeutende Personlich-
keiten aus fremden Landern bzw. der Vergangenheit gekennzeichnet.

Allgemein 1af3t sich sagen, daf das Erscheinungsbild mannlicher
Tronien, die sich durch einen besonders portrithaften Habitus aus-
zeichnen und eine aus erfundenen, historisierenden und/oder fremd-
landischen Elementen zusammengesetzte Phantasietracht tragen, sie
als fiktive Darstellungen von Herrschern, Edelminnern, Prinzen oder
Feldherrn ausweist. In analoger Weise sind Tronien weiblicher Figuren
in reicher Kostiimierung als fiktive Herrscherinnen, Fiirstinnen oder
Prinzessinnen charakterisiert. Dies bedeutet aber nicht, dafl die Werke
auch als Darstellungen bestimmter Personen aus Vergangenheit, Bibel
oder Mythologie intendiert waren bzw. von den Kédufern als solche rezi-
piert wurden. Dagegen spricht nicht nur der Verzicht der Maler auf ent-
sprechend aussagekriftige Attribute oder andere Kennzeichnungen.
Auch lassen schriftliche Quellen sowie die Weiterverwendung von
Rembrandts Tronien in neuen Kontexten darauf schliefen, daf8 die
Werke nicht ikonographisch festgelegt waren.

In seiner 1629 oder 1630 verfa3ten autobiographischen Schrift gibt
Constantijn Huygens bekanntlich an, daf sich in der Sammlung des
Statthalters Frederik Hendrik das »Bildnis« [effigies] eines sogenann-
ten tirkischen Feldherrn« von Jan Lievens befand; Thomas Brouart, der
Schatzmeister Frederik Hendriks, besif3e ein »greises und runzliges Ge-
sicht [facies] wie das eines Philosophenc, ebenfalls von Lievens.® Huy-
gens kannte Lievens zum einen personlich, zum anderen war er in sei-
ner Funktion als Sekretir des Statthalters tiber den Besitz seines Herrn
zweifellos gut informiert.” Damit kann ausgeschlossen werden, daf§ er
nicht wufite, welchen Orientalen und welchen Philosophen Lievens
darstellen und Frederik Hendrik erwerben wollte, wenn Maler oder
Auftraggeber eine bestimmte Identitit der Figuren vorgesehen hitten.
Offensichtlich hatte Lievens die beiden Tronien nicht als benennbare
Personen, sondern als Darstellungen bestimmter Typen konzipiert.'?

Dafd ein und dieselbe Tronie sogar in unterschiedlichster Weise in-
terpretiert und mit einem Sinn ausgestattet werden konnte, der ihr ur-
spriinglich nicht eignete, belegen nach Gemilden Rembrandts radierte
oder gestochene Tronien: Die ausfithrenden Kiinstler oder Verleger der
Graphiken versahen die Werke mit willkiirlichen Titeln, die auf bekann-
te historische oder literarische Personlichkeiten verweisen.!! So diente
z.B. eine von Jan van Vliet nach einem verlorenen Original Rembrandts
radierte Tronie als Vorlage fiir ein fiktives Bildnis des albanischen Ko-
nigs Georg Kastriota, genannt Skanderbeg (ca. 1405-1468).!? Das Blatt
gehort zu einer Serie von 36 gestochenen Biisten berithmter Philoso-
phen, Feldherrn und Kénige, die der franzosische Verleger und Kunst-
hindler Frangois Langlois alias Ciartres (1589—-1647) in den 1630er
Jahren edierte.'® Daf das Vorbild nicht als authentisches Bildnis Skan-
derbegs zu verstehen ist, belegen Portrits aus dem 16. Jahrhundert, die
ein vollig anderes Aussehen des Nationalhelden iiberliefern.'* Ein zwei-
tes Mal wurde Van Vliets Tronie als Bildnis ausgegeben, als der Amster-
damer Verleger und Kupferstecher Hugo Allard (gest. 1684) sie als Por-
trit des transsylvanischen Fiirsten Gyorgy Rakoczy 1. (1593—-1648) auf
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3 Philips Galle, Janus Douza (1545-1604), Herr von Noordwijk und Kattendijke, 1568, Kup-
ferstich, 107 x 83 mm

4 Harrison/Edelen 1994, S. 147. Fiir diesen Hinweis danke ich Frau Dr. Marieke de Winkel
(Nijmegen).

5 Vgl.z. B. Ashelford 1983, Nr. 119.

6 Vgl.Jollet 1997, Abb. S. 217,218, 220, 246, 248, 281.

7 Vgl.z. B. Hollstein’s Dutch and Flemish Etchings 2004, Bd. 67, S. 254f., Nr. 2093.

8 »Turcici quasi Ducis effigies«, »senilis, quasi philosophi, et rugata facies«, Huygens/Worp
1891,S5.128.

9 Vgl. Tiimpel 1986, S. 37, 133f,, 137f.

10 Bei dem von Huygens genannten Orientalen handelt es sich um Lievens” Orientalen in
Potsdam (Schlof Sanssouci), Corpus, 11, S. 156f.

11 Vgl. hierzu Beispiele bei Payer von Thurn 1919; Weigert 1953, S.177-181; Vries 1995,
S.30-37.

12 Auf van Vliets Radierung wird Rembrandet als >Inventor« genannt, Kat. Amsterdam 1996,
S.50f., Nr. 5. Diese Bezeichnung erwies sich bei anderen radierten Tronien Van Vliets als zu-
verlissiger Hinweis darauf, daf der Meister sich auf authentische Werke Rembrandts als Vor-
bilder stiitzte. Vgl. Wetering 2001/2002, S. 69.

13 Vgl. Vries 1995, S.30-32, S. 36f., Anm. 40.

14 Vgl.z. B. Kat. Florenz 1979, S. 654, Nr. Ic 404.
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den Markt brachte (Abb. 4). Auch hier lif3t sich anhand von Portriits
des Fiirsten ausschlieen, daff van Vliets Radierung das tatsichliche
Bildnis Rakoczys zeigt.!” Ebensowenig denkbar ist, dafl Rembrandt sei-
ne Tronie als Phantasiebildnis von Skanderbeg oder Rakoczy konzipiert
hatte. Denn die Kostiimierung des Dargestellten ld3t sich weder mit al-
banischer noch mit transsylvanischer Tracht in Verbindung bringen,
sondern besteht aus den fiir Tronien Rembrandts und seines Kreises in
den dreifliger Jahren typischen Elementen Federbarett, Samtmantel,
Halsberge und Goldkette. Kostiimierung und Habitus machten die Tro-
nie jedoch geeignet, sie im Sinne eines Phantasiebildnisses beliebig mit
berithmten Personlichkeiten zu identifizieren.

Erscheinungsformen des biirgerlichen Kostiimportriits
in Tronie-Manier

In den 1640er bis zum Ende der 1660er Jahre schufen insbesondere
Amsterdamer Troniemaler Bildnisse, deren Kostiimierung und kiinstle-
rische Gestaltung mit Phantasietracht und Ausfiihrung von Tronien
vergleichbar sind.'® Wie bereits erwihnt, verzichteten die Maler anders

als im portrait historié auf die Beigabe identititsstiftender Attribute oder
Kennzeichen und damit auf eine konkrete Rollenzuweisung. Mit der
neuen Form des Portrits beschiftigten sich vor allem Schiiler Rem-
brandts und von ihm beeinflufSte Meister, z. B. Ferdinand Bol und Jacob
Backer, aber auch Rembrandt selbst. Die Auftraggeber der Werke kamen
aus dem Biirgertum. Dies laft sich daraus ableiten, daf es sich in allen
Fillen, in denen der oder die Dargestellte identifiziert werden kann, um
Bildnisse hollindischer Biirger handelt. Das Portrit eines Adligen in
stroniehafter« Aufmachung konnte dagegen bislang nicht nachgewie-
sen werden. Zwar schuf Gerard van Honthorst ab 1632 Bildnisse Adli-
ger in Phantasietracht unter Verzicht auf Attribute.!” Doch entspricht
die Kostiimierung der Dargestellten nicht derjenigen von Tronien.

Die Orientierung der zu untersuchenden Bildnisse am Vorbild von
Tronien erlaubt in Verbindung mit der Verortung der Auftraggeberschaft
im biirgerlichen Milieu die Bezeichnung des Bildnistyps als »>biirger-
liches Kostiimportrit in Tronie-Manier<. Wie nahe diese Werke Tronien
motivisch stehen konnen, verdeutlicht der Vergleich von Pieter Verelsts
Alter Frau mit Buch aus dem Jahr 1646 (Abb. 5) mit Ferdinand Bols Bild-
nis einer 8ljihrigen Frau in Phantasietracht von 1651 (Abb. 6)."® Die
Tracht der ernst zum Betrachter blickenden, sitzend dargestellten Grei-
sinnen setzt sich aus den gleichen Bestandteilen zusammen. Buch und
Zwicker verweisen auf die Gelehrsamkeit der Dargestellten. Trotz des
{ibereinstimmenden Erscheinungsbildes kann kein Zweifel an der un-
terschiedlichen Funktion der Werke bestehen: Bols Gemilde trigt die
Aufschrift »out 81 jaer«; diese Altersangabe bezeugt, dafl es sich bei dem
Werk um ein Bildnis mit Memorialfunktion handelt.!” Verelsts Figur
dagegen ist eindeutig als Tronie zu Klassifizieren, weil dieselbe alte Frau
dem Maler auch fiir andere Tronien Modell stand.?’

Von Rembrandt selbst sind Gemilde, die eindeutig als Kostiim-
portrits hollindischer Auftraggeber bestimmt werden kénnen, erst aus
den sechziger Jahren erhalten. Prominentes Beispiel ist das Bildnis des
Dordrechter Kaufmanns Jacob Trip (1575-1661) in London (National
Gallery). Die Identifizierung des Dargestellten beruht auf dem Vergleich
mit gesicherten Bildnissen.?! Aufferdem ist ein gleich grofles Pendant
von Trips Frau Margaretha de Geer (1583—1672) in zeitgendssischer
Tracht erhalten. Gibe es jedoch weder weitere Bildnisse von Trip noch
das Pendant, wire die eindeutige Identifikation des Gemaldes als Por-
trit nicht moglich. Seiner Gestaltung nach konnte es sich ebensogut um
die Darstellung eines anonymen Modells in reicher Phantasietracht
ohne Bildnisintention handeln. Der Vergleich mit Rembrandts Orien-
talen in New York (Metropolitan Museum of Art) von 1632 verdeutlicht,
dafl der Meister ein grofles Format wie auch eine majestitisch-repri-
sentative Haltung der Figur auch bei seinen Tronien einsetzte. Daf} der
New Yorker Orientale zweifelsfrei als Tronie bzw. als Erweiterung einer
solchen zu einer Dreiviertelfigur zu betrachten ist, beweist das darge-
stellte Modell: Es diente Rembrandt und anderen Malern fiir unzihlige
Tronien und Figuren auf Historienbildern als Vorbild.?> Damit ist ein

15 Vgl. Kat. Briissel 1999/2000, S. 220f., Nr. 236.

16 Vgl. Hirschfelder 2008, S. 270—305.

17 Vgl. z.B. Judson/Ekkart 1999, Nr. 308, P1. 195, Nr. 309, P1. 196, Nr. 333, P1. XXXIII, Nr. 356,
Pl. 247.

18 Zu Verelsts Alter Frau mit Buch vgl. Raupp 1996, S. 244 -247,Nr. 61.

19 Vgl. Pieter J. J. van Thiel in Kat. Berlin/Amsterdam/London 1991/1992, S. 328, Nr. 64.

20 Vgl. Kat. Berlin 1996, S. 77, Nr. 830, S. 345, Abb. 878.

21 Vgl. Kat. Melbourne/Canberra 1997/1998, S. 164167, Nr. 23, S. 309, Nr. 67/68.

22 Vgl.z. B. Sumowski 19831994, Bd. 1, Nr. 3, 17-19, 22, 30.



5 Pieter Verelst, Alte Frau mit Buch, 1646, Ol auf Holz, 73,2 x 59 cm, Deutschland, SOR
Rusche-Sammlung

erstes, wichtiges Kriterium zur Unterscheidung von Tronie und Kos-
timportrdt benannt: die Verwendung bestimmter, wiederkehrender
Modelle auf der einen und die Darstellung identifizierbarer Auftragge-
ber auf der anderen Seite.

Auch fiir Rembrandts wohl um 1662 geschaffenen Mann mit Ver-
groferungsglas (siehe Liedtke, Abb. 5, in diesem Band) und das zu-
gehorige Pendant, die Frau mit Nelke (beide in New York, Metropolitan
Museum of Art) lif3t sich nachweisen, dafd die Werke als Kostiimbild-
nisse intendiert waren.?® Die Dargestellten tragen besonders frei ausge-
fiihrte Phantasiekostiime, deren Bestandteile der Kleidung des 16. Jahr-
hunderts entlehnt sind.?* Walter Liedtke identifizierte das Paar jiingst
tiberzeugend als Pieter Gerritsz. Haringh (1609-1685) und dessen Frau
Elisabeth Jansdr. Delft (ca. 1620—1679).2 Trifft dies tatsichlich zu, ver-
weist das Vergroferungsglas wohl auf den Beruf Haringhs, der als Auk-
tionar titig war und die zu versteigernde Ware genau priifen muflte.
Auch unabhingig von der Identifizierung der Dargestellten konnen die
Werke als Bildnisse klassifiziert werden, da dieselben Personen auf zwei
im Jahr 1651 von Jan Victors gemalten konventionellen Bildnissen in
New York erscheinen (Privatsammlung).?® Rembrandts Portriits zeigen
zwar zwei deutlich dltere Personen, ihre Gesichtsziige lassen sich jedoch
problemlos als diejenigen des von Victors portritierten Paares wieder-
erkennen. Nachdem sich das Ehepaar Anfang der fiinfziger Jahre auf
konventionelle Weise hatte portritieren lassen, entschied es sich viele
Jahre spiter offensichtlich fiir einen weiteren Portritauftrag. Diesmal
lie es sich jedoch von Rembrandt in der Art seiner Tronien malen.
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6 Ferdinand Bol, Bildnis einer 81jihrigen Frau in Phantasietracht, 1651, Ol auf Leinwand,

129X 100 cm, St. Petersburg, Eremitage

Moglichkeiten der Abgrenzung von Kostiimportrit und Tronie

Wenn eine portrithaft wirkende Figur in Phantasietracht weder als be-
stimmter Auftraggeber noch als wiederholt eingesetztes anonymes Mo-
dell identifiziert werden kann, ist ihre Klassifizierung als Tronie oder
Kostiimportrit unter Umstinden weitaus schwieriger als in den bisher
behandelten Fillen. Doch gibt es abgesehen vom dargestellten Modell
weitere Kriterien, die zur richtigen Beurteilung fraglicher Werke heran-
gezogen werden konnen. Hierzu gehort z. B. die malerische Ausfiihrung
der Figuren. Kostiimportrits kénnen eine mit Tronien vergleichbare,
freie Malweise aufweisen. Dies gilt vor allem fiir die Kostiime, die haufig
lockerer gemalt sind als die zeitgendssische Kleidung der Dargestellten
auf den gleichzeitigen konventionellen Bildnissen eines Malers. Jedoch
1aft sich eine betont skizzenhafte Ausfithrung, die einem Werk einen
studienhaften Charakter verleiht oder gar den Eindruck des Infinito
hervorruft, bei Kostiimportrits bis zu Beginn der 1650er Jahre im Un-
terschied zu Tronien nicht beobachten. In ihrer extremsten Erschei-

23 Zu den Pendants vgl. W. Liedtke in Kat. New York 1995/1996, S.81-85, Nr. 17/18; W.
Liedtke in Kat. New York 2007, Bd. 2, S. 693 -705, Nr. 158/159.

24 Zur Kleidung des 16. Jh. vgl. Jonge 1918/1919; Mortier 1986; Thiel 1980, S. 162-166.

25 W. Liedtke in Kat. New York 2007, Bd. 2, S. 698f., Nr. 158. Vgl. auch den Beitrag von Walter
Liedtke in diesem Band.

26 Vgl. bereits Miller 1985, S. 117-121; Sumowski 19831994, Bd.4,S.2617,Nr. 1814, 1815;
Kat. New York 1995/1996, S. 81, Nr. 17/18.
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nungsform kann die freie Malweise von Tronien also bis zur Jahrhun-
dertmitte als Kriterium fiir die Abgrenzung von Portrits dienen. Darii-
ber hinaus hielten sich die Schopfer von Kostiimportrits prinzipiell an
die Regeln der Portratmalerei: Es ldf3t sich kein sicher als Auftragsportrit
identifizierbares Bildnis in Phantasietracht nachweisen, das die je nach
Entstehungsperiode des Gemiildes fiir Portriits in zeitgenossischer Klei-
dung verbindlichen Darstellungsnormen explizit unterlaufen wiirde.
Haltung, Gestik und Mimik der Dargestellten orientieren sich ebenso
an der konventionellen Portritmalerei wie die Ausleuchtung und Er-
kennbarkeit des Gesichts.

Schlieft eine fiir Portrits duflerst ungewohnliche Gestaltungsweise
die Einschitzung eines Einfigurenbildes in Phantasietracht als Bildnis
also aus, so lassen sich umgekehrt motivische und kompositionelle
Merkmale benennen, aufgrund derer die Einordnung eines Gemaldes
als Kostiimportrit zu befiirworten ist. Eindeutig als Kostiimportriits be-
stimmbare Werke belegen, daf ihre Schopfer vielfach unterschiedliche
Standardformeln der konventionellen Portritmalerei miteinander kom-

7 Rembrandt-Nachfolger, Mann mit Harnisch und
Federhut,um 1645, Ol auf Leinwand, 121,3 x 98,4 cm,
New York, The Metropolitan Museum of Art, The H. O.
Havemeyer Collection

binierten.?” Hierzu gehort die Verbindung einer portrittypischen Pose
mit emblematisch-dekorativen Motiven wie z.B. Vorhang oder Saule.
Noch untermauert wird die Annahme, daf8 eine entsprechend darge-
stellte Figur in fiktiver Kleidung als Bildnis intendiert war, wenn ein
Pendant zu dem Gemilde existiert. Dies ist etwa bei dem Mann mit
Harnisch und Federhut in New York (Metropolitan Museum) der Fall
(Abb. 7). Das Gemilde wird einem Rembrandt-Schiiler oder Nachfol-
ger zugeschrieben und entstand vermutlich um 1645/48.28 Die Wen-
dung des Dargestellten zum Betrachter, seine sprechende Gestik sowie
das Motiv von Siule und Vorhang lassen unmittelbar an ein Portrit
denken. Die junge Frau auf dem Pendant erscheint ebenfalls in einer fiir

27 Vgl. Hirschfelder 2008, S. 272-274.
28 Vorgeschlagen wurden v.a. Jan Victors und Ferdinand Bol (oder sein Umkreis). Vgl.

W. Liedtke in Kat. New York 1995/1996, S. 103—107, Nr. 27/28; W. Liedtke in Kat. New York
2007,Bd. 2,S.718—-723, Nr. 164/165.



Portrits typischen Haltung. Sie blickt zum Betrachter, hilt den linken
Arm angewinkelt und stiitzt die rechte Hand auf eine Stuhllehne. Auch
gibt der Maler ihre Kleidung mit wesentlich groRerer Aufmerksamkeit
wieder als die Kostiimierung des Mannes. Dies entspricht den zur Ent-
stehungszeit der Bilder geltenden Portritkonventionen, die im minn-
lichen Bildnis mehr Freiheiten erlaubten als im weiblichen. Hinzu
kommt, daf8 die Frisur der Dargestellten mit der modischen Haartracht
iibereinstimmt, die junge Frauen in dieser Zeit trugen.?? Weibliche Tro-
nien zeigen demgegentiber einen wesentlich ungezwungeneren Um-
gang mit Frisur und Kopfputz der Figuren. Zusammengenommen er-
lauben die portritspezifischen Merkmale der Werke ihre Bestimmung
als Bildnisse in einer der Phantasietracht von Tronien vergleichbaren
Kostiimierung.

Zwar kam es vor, daf$ ein Maler auch bei der Gestaltung einer Tro-
nie mehrere etablierte Wiirdeformeln der Portritmalerei einsetzte.>
Da Tronien jedoch auf die konzentrierte Wiedergabe eines charakter-
vollen Gesichts zielten und im Verzicht auf unnétiges Beiwerk und star-
re Konventionen gerade ein Reiz der Gemalde lag, bilden solche Werke
die Ausnahme. In ihnen wird die Konzeption einer Tronie als fiktives
Bildnis einer herausragenden Personlichkeit auf die Spitze getrieben.

Die Entstehung des biirgerlichen Kostiimportrits

Thre grofite Verbreitung erlebten Kostiimportrits in den Jahren zwi-
schen 1640 und 1670. Fragt man nach den Anfingen der Entwicklung,
ist allerdings festzustellen, dafd bereits in den dreifliger Jahren eine Son-
derform des neuen Portrittyps existierte: Rembrandt und seine Schiiler
schufen Selbstbildnisse, deren Erscheinungsbild sich an ihren Tronien
orientierte. In den 1620er Jahren besaflen Rembrandts Selbstdarstel-
lungen in troniedhnlicher Aufmachung noch experimentellen Charak-
ter. Sie dienten der Erprobung unterschiedlicher Maltechniken, als
Farb-, Ausdrucks- und Beleuchtungsstudien.?! In den dreifiger Jahren
fihrten die wachsende Bekanntheit des Meisters und die Verbreitung
seiner Radierungen sicher dazu, dafl Rembrandt auf seinen Selbstdar-
stellungen in zunehmendem Maf3e erkannt wurde und die Kaufer die
Werke gerade aus diesem Grund erwarben.?? Die Kunstliebhaber und
-sammler interessierten sich einerseits fiir charakteristische Beispiele
der Kunst Rembrandts, den sie als Maler von Historien, Portrits und
Tronien kannten. Andererseits waren (Selbst-)Bildnisse des Schopfers
dieser Kunst begehrt. Auf diese Anforderungen ging Rembrandt in in-
novativer Weise ein, indem er Selbstportrits schuf, deren Aussehen
demjenigen seiner Tronien glich. Die Kaufer solcher Gemilde erhielten
nicht nur ein Portrit des berithmten Kiinstlers, sondern gleichzeitig ein
in doppelter Hinsicht fiir diesen typisches Kunstwerk und einen eigen-
hindigen Beweis fiir Rembrandts virtuose Maltechnik und Erfindungs-
kraft.’?

Schonbei Rembrandts heute in Paris (Musée du Louvre) aufbewahr-
tem Selbstbildnis mit Barett von 1633 deutet nichts mehr darauf hin,
daB ein Studienzweck im Vordergrund stand. Der Meister prasentiert
sich in aufrechter Haltung mit auf die Brust gelegter Hand und blickt
selbstbewuft zum Betrachter. Vermutlich erfiillte bereits dieses Gemil-
de die Funktion eines reprisentativen Selbstportrits. Ohne Zweifel ist
dies bei dem Londoner Selbstbildnis von 1640 (National Gallery) in ei-
ner der Tracht des 16. Jahrhunderts entlehnten Kostiimierung der Fall.
Das Bildnis bringt Rembrandts Selbstverstandnis als Kiinstler und den
damit verbundenen Anspruch auf einen gehobenen sozialen Status
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zum Ausdruck.** Das Gemilde kann als erster Hohepunkt einer Ent-
wicklung betrachtet werden, die bereits in der ersten Hilfte der drei-
Riger Jahre einsetzte. In dieser Zeit begann Rembrandt offenbar damit,
anhand von Tronien entwickelte Darstellungsméglichkeiten auf Selbst-
bildnisse zu iibertragen. Auf diese Weise erfand er einen neuen Typus
des reprisentativen Selbst- bzw. Kiinstlerportrits, der sich in der hol-
lindischen Malerei etablierte und eine eigene Tradition ausbildete.*®

Die Annahme liegt nahe, dafy der neuen, an Tronien angelehnten
Form des Kiinstlerbildnisses eine Vorbildfunktion bei der Entstehung
des biirgerlichen Kostiimportrits in Tronie-Manier zukam. Hierfiir
sprechen Werke wie das 1639 von Abraham de Vries (um 1590 -1649/50)
gemalte Portrit des Rotterdamer Kaufmanns Adriaen Vroesen (ca.
1610/15-1669; Abb. 8).%¢ Der Dargestellte tragt ein Kostiim, das mit der
von Rembrandt und seinen Schiilern auf ihren Selbstbildnissen in Tro-
nie-Manier getragenen Phantasiekleidung vergleichbar ist. Deutlich
wird dies etwa in Gegentiberstellung mit Govaert Flincks ebenfalls ins
Jahr 1639 datierendem Selbstbildnis in London (Abb. 9).

Die Motive der Auftraggeber

Es fragt sich, was die Auftraggeber zur Wahl des Kostiimportrits in Tro-
nie-Manier bewegte. Wie Diana de Marly und andere gezeigt haben,
wurde eine nicht der aktuellen Mode entsprechende Kostiimierung
spitestens ab den 1640er Jahren als Moglichkeit betrachtet, Bildnissen
ein zeitloses Aussehen zu verleihen.?” Um zu verhindern, daf ihre Por-
trits nach kurzer Zeit altmodisch und damit licherlich wirkten, lieffen
sich Auftraggeber u.a. in pastoraler Verkleidung, im sogenannten »dés-
habillé« oder in einem antikisierenden Gewand portritieren.’® Zweifel-
los bewahrte auch die reiche Phantasietracht von Kostiimportrits in
Tronie-Manier Bildnisse davor, im Zuge des Modewandels zu veralten.
Allerdings war das»zeitlose« Aussehen sicher nicht das einzige Motiv fiir
die Wahl dieser Form des Portriits. In diesem Fall hitten Kiinstler und
Auftraggeber bereits etablierte, weitgehend hofisch gepragte Darstel-
lungsmoglichkeiten iibernehmen konnen.

Unbestreitbar bestand ein wesentlicher Reiz der Kostiimportrits in ih-
rer motivischen und gestalterischen Nihe zu Tronien. Das Publikum
schitzte Letztere nicht nur wegen der lebensnahen Darstellung ein-

29 Zur Haartracht und Kopfbedeckung hollindischer Frauen in den 1640er Jahren vgl. Thie-
nen 1930, S. 88—93; Kinderen-Besier 1950, S. 149-152.

30 Vgl. z. B. Ferdinand Bol, Stehender Orientale mit Prunkschwert (Milwaukee, Art Museum,
Sumowski 1983—-1994, Bd. 1, Nr. 117). Das auch von Rembrandt wiederholt dargestellte Mo-
dell erméglicht die Identifikation der Figur als Tronie, vgl. z. B. Corpus, I, Nr. A46, A48.

31 Vgl. Bauch 1960, S.174-176; Bruyn/Wetering 1982, S.8; Bruyn 1989, S.25; Wetering
1999/2000, S. 21.

32 Vgl. Wetering 2003, S. 40; Wetering 2005, S. 184—190.

33 Vgl. Wetering 1999/2000, S. 26-36; Wetering 2005, S. 132—144.

34 Vgl. u.a. Raupp 1984, S. 168—178; Corpus, 111, S. 379f., Nr. A139; Chapman 1990, 5. 69—
78; Kat. London/Den Haag 1999/2000, S. 173—175, Nr. 54; Dickey 2004, S. 89-106; Winkel
2005, S. 69£., 77f.

35 Vgl. Hirschfelder 2008, S. 163-176.

36 Inschrift und Provenienz des Gemiildes ermoglichen die eindeutige Identifikation des
Dargestellten, Kat. Rotterdam 1994/1995, S. 244, Nr. 69.

37 Marly 1975; Marly 1978; Marly 1980; Kettering 1983, S. 75—77; Gordenker 2001, S. 22—
25.

38 Zum Phinomen des »déshabillé« bzw. »undress« vgl. Hollander 1978, S. 157—-236; Marly
1978; Marly 1980, S. 276 —283; Gordenker 2001, S. 5153, 63— 65.
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8 Abraham de Vries, Adriaen Vroesen (ca. 1610/15-1669), 1639, Ol auf Holz, 71 x 60 cm,
Rotterdam, Historisch Museum

drucksvoller Gesichter, sondern auch aufgrund der originellen Ausstaf-
fierung und der virtuosen kiinstlerischen Ausfiihrung als besonders in-
teressante Darstellungen der menschlichen Figur. Die Werke dienten als
Demonstrationsstiicke des kiinstlerischen Koénnens ihrer Schopfer und
waren gerade aufgrund ihrer dsthetischen Qualititen so begehrt. Da
sich die Maler von Kostiimportrits mit Blick auf Kolorit, Kontrastwir-
kungen und Pinselfithrung an Tronien orientierten, erhielten die Kiu-
fer der Werke viel eher ein charakteristisches Beispiel fiir die Kunst bzw.
die individuelle Manier eines Meisters als die Auftraggeber von Bildnis-
sen in zeitgendssischer Tracht.

Hinzu kommt, daf jene Tronien, die vorbildhaft fiir Kostiimpor-
trits wirkten, zum Repertoire von Historienmalern gehérten. Aufgrund
ihrer reichen oder exotischen Phantasietracht waren sie unmittelbar als
Werke dieser Kiinstler zu erkennen. In der einfallsreichen Gestaltung
des Kosttims kam die Erfindungsgabe der Maler und damit eine Befihi-
gung zum Ausdruck, die den Historienmaler vor allen anderen Malern
auszeichnete.”® Da die Historienmalerei aus kunsttheoretischer Sicht
einen hoheren kiinstlerischen Anspruch erfiillte als die Portratmalerei,
erfuhren Kostimportrits durch ihre Gestaltung in der Art der Tronien
von Historienmalern eine ideelle Aufwertung. Es waren Werke von
Kiinstlern, die als universal begabt galten und denen der héchste Rang
unter den Malern zukam. Indem sich ein Auftraggeber in sichtbarer
Weise von einem Historienmaler darstellen lieR, bewies er gehobenen
Kunstverstand und -geschmack. Anders als portraits historiés lieRen die
Bildnisse freie Assoziationen des Betrachters zu. Ein Kostiimportrit
konnte je nach aktueller Vorliebe des Besitzers interpretiert und wie
eine Tronie mit verschiedenen historischen, literarischen oder bibli-

9 Govaert Flinck, »Selbstbildnisc in Phantasietracht, 1639, Ol auf Holz, 65,8 X 54,5 cm,
London, The National Gallery

schen Personen in Verbindung gebracht werden. Damit veralteten die
Bilder auch in inhaltlicher Hinsicht nicht.

Neben den bisher genannten Aspekten ging mit der fiir Kostimportrits
in Tronie-Manier typischen Verkleidung eine Nobilitierung der Darge-
stellten einher, die fuir die Etablierung und Beliebtheit des Portrittyps
von zentraler Bedeutung war. Genau wie die oben beschriebenen Tro-
nien wurden die Dargestellten durch ihre an Juwelen, Perlen, Gold-
schmuck, kostbaren Stoffen und Pelzen reiche Tracht, aber auch durch
bestimmte Accessoires als Personen von Adel oder von hohem Rang
charakterisiert. Damit waren sie ihrem realen Status als hollindische
Biirger und Regenten enthoben. Neben der opulenten Tracht und dem
wertvollen Schmuck sind die Bildnisse hdufig mit Motiven ausgestattet,
die unmittelbar auf die Lebenssphire der Aristokratie verweisen. So ist
z.B. das Motiv von Siule und Vorhang auf dem Bildnis des Mannes mit
Harnisch und Federbarett in New York (Abb. 7) seiner Herkunft nach
hofisch geprigt.*” Eine besonders deutliche Anspielung auf adlige Privi-
legien beinhaltet das einem Rembrandt-Schiiler zugeschriebene Portrit
eines Mannes mit Falken in der Sammlung des Duke of Westminster
(Eaton Hall/Cheshire).*! Die Falkenjagd gehorte in den Nordlichen
Niederlanden im 17. Jahrhundert zu den Vorrechten des Adels.*? Der
Portritierte lief§ sich also als Angehoriger einer privilegierten Gesell-

39 Vgl. Raupp 1984,S. 177, Anm. 44, S. 220—-226.

40 Vgl. Woodall 1997, 5. 79.

41 Fir eine Abbildung des Gemaldes vgl. Bauch 1966, Nr. 388.

42 Vgl. Sullivan 1984, S. 3345, bes. S. 36, 43f.; Nierop 1993, S. 37f.



schaftsschicht darstellen, indem er Anspruch auf die Ausiibung einer
generell mit der Aristokratie assoziierten Titigkeit erhob. Die Verklei-
dung als Personen edlen Gebliits deutet darauf hin, daf die biirgerliche
Elite aristokratische Ideale fiir sich in Anspruch nahm und eine dem
Adel vergleichbare Stellung in der Gesellschaft anstrebte. Warum aber
wihlten die Regenten dann nicht die in der hofischen Malerei bereits
etablierten Formen des Portrits, sondern liefen sich in einer an Tro-
nien orientierten Weise malen?

Anhand konventioneller Portrits von Amsterdamer Biirgern legt
Joanna Woodall iiberzeugend dar, daf die biirgerliche Elite adlige Wert-
vorstellungen und Herrschaftskonzepte prinzipiell zwar akzeptierte,
sich sogar mit diesen identifizierte, gleichzeitig aber das Ziel verfolgte,
sich als gleichberechtigte Fiihrungsschicht neben dem Adel zu behaup-
ten. Das Patriziat verteidigte und erweiterte die eigene Machtposition,
indem es sich auf das aristokratische Konzept der Uberlegenheit gegen-
iiber anderen Teilen der Bevolkerung berief.** An die Stelle des »Adels
der Geburt« konnte nach biirgerlichem Verstindnis der >Adel des Geis-
tes« treten.*> Wie Woodall beobachtet, unterscheidet sich die Mehrzahl
der in den dreifliger und vierziger Jahren entstandenen Portriits biirger-
licher Auftraggeber deutlich von héfischen Bildnissen. Der Autorin zu-
folge wihlten die Regenten ganz bewufit Moglichkeiten der Darstellung
im Bildnis, die zwar Bezug auf die Formensprache der héfischen Por-
tritmalerei nahmen, mit dieser jedoch nicht identisch waren. Die Auto-
rin erklart dies mit dem Konkurrenzverhiltnis, in dem die biirgerliche
Elite zur Aristokratie stand: Es sollte der Eindruck vermieden werden,
dafl dem Adel eine machtpolitische oder kulturelle Vorrangstellung zu-
erkannt wurde.*® Damit war eine exakte Ubernahme hofischer Kleidung
im Bildnis ausgeschlossen. Um ihre Identitit zu wahren und gleichzei-
tig ihrer Ebenbiirtigkeit Ausdruck zu verleihen, wihlte die stidtische
Elite eigenstindige, vom hofischen Vorbild abweichende Formen der
Reprisentation im Bildnis. Hierzu ist auch das ab den vierziger Jahren
verbreitete Kostiimportrit in Tronie-Manier zu zihlen. Dieser spezielle
Typus des biirgerlichen Bildnisses ermdoglichte es den Auftraggebern,
sich dem Adel gegeniiber (visuell) abzugrenzen, dabei jedoch gleichzei-
tig die eigene Person durch die Identifikation mit aristokratischen Wer-
ten zu nobilitieren und einen dem Adel vergleichbaren Fiihrungsan-
spruch zu dokumentieren. Die Regenten lieen sich in fiktiver Weise als
Fiirst oder Fiirstin, Prinz oder Prinzessin, Befehlshaber oder Ahnliches
darstellen und verlichen auf diese Weise ihren gesellschaftlichen und
politischen Ambitionen Ausdruck. Formen adliger Selbstdarstellung
setzten sich in der biirgerlichen Portritmalerei erst in der statthalter-
losen Zeit, also nach 1650, durch. Woodall zufolge hiingt diese Entwick-
lung damit zusammen, daf die biirgerliche Elite den erblichen Adel
nicht mehr als ernstzunehmenden Konkurrenten wahrnahm, durch
den sie die eigene Machtposition gefihrdet sehen mufite.*”

Schluf

Die Etablierung von Tronien als eigenstindige Bildaufgabe und die
Wertschitzung der spezifischen Eigenschaften und Qualititen der
Werke fithrte zur Entwicklung eines neuen Portrittyps. Die Beweg-
griinde der Auftraggeber zur Wahl dieser Form des Portrits sind viel-
schichtig und konnten im Rahmen dieses Beitrags nur skizziert werden.
In vielen Fillen fithren die visuellen Gemeinsamkeiten von Kostiim-
portrits und Tronien zu erheblichen Abgrenzungsschwierigkeiten. Es
ist davon auszugehen, dafl schon die Zeitgenossen nicht immer zwi-
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schen beiden Bildtypen unterscheiden konnten, wenn sie mit dem Ent-
stehungskontext der Werke nicht vertraut waren. Der fliefende Uber-
gang vom Kostiimportrit zur Tronie und damit das Uberschreiten der
Gattungsgrenze war von den Kiinstlern zweifellos intendiert und machte
einen besonderen Reiz von Kostiimportrits aus. Da die Bildnisse nicht
von allen Portritmalern gleichermaflen, sondern vorwiegend von His-
torien- bzw. Troniemalern geschaffen wurden, stellte ihre Produktion
eine lukrative Spezialisierung dar. Nach 1670 aber erlahmte das Interes-
se der Auftraggeber an Kostiimportrits in Tronie-Manier. Der Bildnis-
typ wurde nahezu vollstindig von der eleganten, hofisch inspirierten
Portratmalerei verdriangt, der sich Kiinstler wie Nicolaes Maes, Caspar
Netscher und Adriaen van der Werff widmeten.*® Kostiimportrits in
Tronie-Manier gerieten ebenso aus der Mode wie Tronien selbst.
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The Art Institute of Chicago, Bob Hashimoto: 1. — Archiv des Kunsthistorischen Instituts der
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