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1. Einleitung

In den grafischen Sammlungen zahlreicher Museen und privater Kollektionen finden
sich unzihlige Blitter mit anonymen Kopfdarstellungen, sogenannte Tronies. Die
meist kleinformatigen Grafiken wurden entweder in Alben eingeklebt oder lose in
Mappen aufbewahrt. Aufgrund der schieren Menge werden nur die der bekanntes-
ten Kiinstler:innen in Katalogen aufgefiithrt und in Online-Sammlungen prisentiert.
Der tberwiegende Teil dieser Werke ist jedoch weder systematisch erfasst noch er-
forscht. Bestinde sind hiufig uniibersichtlich, Zustinde unklar und viele beteiligte
Kiinstler:innen weitgehend vergessen. Dabei sind grafische Tronies im heutigen Kunst-
betrieb durchaus prisent. Ein Blick in Auktionskataloge der letzten zwanzig Jahre zeigt,
dass Blicter mit Kopfdarstellungen — insbesondere solche von Jan Lievens (1607 —1674)
oder Rembrandt (1606—1669) — regelmiflig gehandelt werden. Manche Motive, wie
Rembrandts sogenannter Vierter Orientalkopfvon 1635 (Abb. 1), erzielen Hochstpreise
von bis zu 11.000 Euro.! Auch museale Ausstellungen widmen sich vermehrt diesem
Bildtypus, wie etwa die 2023/2024 stattgefundene Ausstellung Turning Heads in Ant-
werpen und Dublin, die sich ausschlief8lich mit dem Phinomen der Tronies beschif-
tigte. Im »Rembrandt-Jahr« 2019 zum 350.Todestag des Kiinstlers wurde dies auch
schon deutlich. Zwischen den grofien Olgemilden des Kiinstlers, die anlisslich des
Jubiliums gezeigt wurden, waren immer wieder kleine grafische Tronies von ihm oder
seinen Zeitgenoss:innen zu finden. Insbesondere die Arbeiten mit Rembrandts eige-
nem Gesicht werden schon linger als eine Art Vorreiter der »Selfiesc zelebriert.? Trotz
all der medialen Aufmerksamkeit mangelt es an fundierten kunsthistorischen Unter-
suchungen zu grafischen Tronies. Es existieren wenige Uberlegungen zur Entstehung
grafischer Tronies, zu ihren Funktionen und zu denjenigen, die sie schufen.

In der vorliegenden Arbeit soll das Motiv der Tronie in der Druckgrafik erstmalig
niher beleuchtet werden. Thren Ursprung hat die Dissertationsschrift in meiner
2014/2015 verfassten Masterarbeit »Diverse Tronikens« — Untersuchungen zur Tradition,
Rezeption und Funktion der kleinformatigen radierten Tronieserie von Jan Lievens, die
sich insbesondere mit dem Phinomen der Produktion und Verbreitung seriell radierter
Tronies in der ersten Hilfte des 17. Jahrhunderts beschiftigte.? Ich konnte zeigen, dass

1 Die »Bildtitel« der einzelnen Tronies sind allesamt nachtriglich vergeben worden. Sie sind i.d. R.
rein beschreibender Natur, selten eindeutig und iiberschneiden sich deshalb oftmals. Zur eindeu-
tigen Identifizierung werden die Abbildungsnummern mitangegeben, wenn die Zuordnung aus
dem Text selbst nicht eindeutig hervorgeht.

2 Ich bin hier! Von Rembrandt zum Selfie (AussT.-KaT. KARLSRUHE, Staatliche Kunsthalle u.a.),
hrsg. v. Pia Miiller-Tamm, Dorit Schifer, Kéln 2015, Kat. 716, S. 56—63.

3 WELKENS, Rebecca: Diverse Tronikens — Untersuchungen zur Tradition, Rezeption und Funk-
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Abb. 1: Rembrandt, sogenannter Vierter Orientalkopf, circa 1635, Radierung, Zustand Il (VI), 15, 8 x 13,5 cm,
Amsterdam, Rijksmuseum (RP-P-1961-1165)
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die Untersuchung grafischer Tronies besonders ergiebig im Hinblick auf die Darlegung
von Entstehungs- und Verbreitungskontexten sowie eigenstindiger Funktionen ist, die
neue Erkenntnisse auf das Phinomen lieferten — unabhingig von der bisherigen Bear-
beitung der Gemildetronies durch Dagmar HirRscHFELDER und Franziska Gorr-
waLD.* Im Laufe der Untersuchungen fiir die Masterarbeit stellten sich mir wiederholt
grundlegende Fragen zur Entstehung, Funktion und Rolle der Rezeption grafischer
Tronies, die mit dem bisherigen Kenntnisstand zur gemalten Tronie nicht beantwortet
werden konnten. Das tibergeordnete Thema »Grafische Tronies« prisentierte sich als
fruchtbar fiir eine umfangreiche Untersuchung im Rahmen dieser Dissertationsschrift,
die die Vieldeutigkeit grafischer Tronies und ihre verschiedenen Aufgaben im Kultur-
betrieb der Niederlande erstmalig in den Blick nimmt.

Im Zentrum der vorliegenden Untersuchung steht das Phinomen der grafischen
Tronie und dessen Bedeutungswandel, der sich vor allem zwischen dem 16. und
17.Jahrhundert in den Niederlanden vollzieht. Pieter Bruegel d. A. (1526/1530—-1569)
in Antwerpen sowie Jan Lievens und Rembrandt in Leiden sind als die Protagonisten
dieser Untersuchung zu betrachten, da ihre Arbeiten die Produktion und Rezeption
grafischer Tronies bestimmen. Zum Ende des 17.Jahrhunderts und im beginnenden
18. Jahrhundert ist eine weitriumige Wiederaufnahme grafischer Tronies zu beobach-
ten, die tiber die niederlindischen Grenzen hinausgeht und ihren Ausgangspunke in
den europiischen Zentren des Kunsthandels findet. Anhand des fortlaufenden Bedeu-
tungswandels der grafischen Tronie lassen sich Autonomisierungsprozesse in der Kunst
nachzeichnen, die eng mit der Herausbildung von Kiinstlerpersénlichkeiten und der
Entstehung offener Kunstmirkee verkniipft sind. Diesen Themenfeldern soll in der
vorliegenden Arbeit nachgegangen werden, um einen Beitrag zum Verstindnis des Phi-
nomens der Tronie und ihrer iibergeordneten Bedeutung zu leisten.

1.1 Zwischen den Gattungen: Das Phanomen >Tronie«

Das Wort >Tronie« taucht zuerst im frithen 16. Jahrhundert in den Niederlanden auf
und gilt dort als die ilteste Bezeichnung fiir den Kopf beziechungsweise das Gesicht.>

tion der kleinformatigen radierten Tronieserie von Jan Lievens, Masterarbeit Universitit Bamberg,
2015 (unverdffentlicht).

4 HirscHFELDER, Dagmar: Tronie und Portrit: in der niederlindischen Malerei des 17.Jahr-
hunderts, (Diss. Bonn 2005), Berlin 2008; HiIRsCHFELDER, Dagmar/KREMPEL, Ledn (Hrsg.):
Tronies: das Gesicht in der frithen Neuzeit, Berlin 2014; GoTTwALD, Franziska: Das Tronie —
Muster, Studie und Meisterwerk. Die Genese einer Gattung der Malerei vom 15. Jahrhundert bis
zu Rembrandt, (Diss. Berlin 2007), Miinchen 2011 (= Kunstwissenschaftliche Studien 164).

s HirscHFELDER und GoTTwaLD legen die Etymologie, die Forschungsgeschichte und die Be-
griffsverwendung des Bildgegenstandes >Tronie« in ihren Dissertationsschriften ausfithrlich dar.
Bereits im Vorfeld haben sich beide mit der Bedeutung des Troniebegriffs auseinandergesetzt und
dessen Verwendung in der Forschungsliteratur aufgearbeitet. Der Vollstindigkeit halber wird hier
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Bis heute wird der Begriff genutzt, beinhaltet aber eine negative Konnotation und wird
synonym fiir >Fratze« oder »Visage« verwendet.® Die etymologischen Urspriinge des
Wortes macht HIRSCHFELDER in Frankreich ausfindig. Dort bezeichnete der gallische
Begriff »trugna« (spdter: >trongne«) die Schnauze eines Tieres.” Als Schreibweise fiir die
Arbeit wird »die Tronie(s)« verwendet, was dem niederlindischen und auch englischen
Plural des Wortes entspricht und sich im Gegensatz zu >Tronien< im deutschen Sprach-
gebrauch durchgesetzt hat.® HIRsCHFELDER hat eindriicklich herausgestellt, dass der
Begriff yTronie« im 17.Jahrhundert in zahlreichen Inventaren vor allem dann verwen-
det wurde, wenn einfigurige Darstellungen nicht eindeutig ikonografisch zu bestim-
men waren. Der Begrifl diente somit urspriinglich einer neutralen Beschreibung und
war zunichst nicht an einen spezifischen Bildtypus gebunden.”

Um die Tronie als Phinomen untersuchen zu kénnen, ist eine begriffliche Annihe-
rung unerlisslich. Da die Unbestimmctheit in ihrem Wesen liegt, ist diese allerdings nur
schwetlich in einer Definition zu fassen. Es lassen sich jedoch Merkmale der Tronie
festlegen, die bei einer Einordnung behilflich sein konnen. Vor allem die Uberlegungen
von HIRsCHFELDER und GoTTwALD ermdglichen eine konzeptionelle Anndherung
an das Phinomen der Tronie, aus der sich zentrale Aspekte ableiten lassen, die fiir die
nachfolgende Arbeit gelten kénnen und sich sowohl auf grafische als auch gemalte
Tronies bezichen. Unter diesen Aspekten ist die Tronie folglich als offene Kunstform zu
verstehen, die auflerhalb der Gattungsgrenzen von Portrit-, Genre- und Historienma-
lerei anzusiedeln ist. Die Tronie ist losgelost von den gattungsbezogenen Konventionen,
und auch von der Studie oder Skizze ist sie aufgrund ihres eigenstindigen Werkcharak-
ters abzugrenzen. Vielmehr lisst sie sich als spezielle Bildaufgabe definieren.'® In den
meisten Fillen wird die Tronie als autonomes Kunstwerk angefertigt. Motivisch ist sie
auf die naturgetreue und moglichst realistische Darstellung des menschlichen Gesichts
in Kopf- und Brustbilddarstellungen spezialisiert. Eine bestimmte Gesellschaftsschicht
wird dabei nicht bevorzugt. Die punktuelle Herausarbeitung auflilliger Gesichtsmerk-
male sowie expressiver Mimik ist in den vielen Troniedarstellungen ein wiederkeh-
rendes Motiv, wobei sich die Darstellung von Affekten und Emotionen stirker in der
Malerei als in der Druckgrafik zeigt. Besondere Kleidungsstiicke oder Schmuck kén-
nen ebenso in den Darstellungen fokussiert werden. Die Kiinstler:innen bedienen sich

deshalb nur ein knapper Abriss angefithrt; GoTTwaLD 2011, S.11 f; HIRSCHFELDER 2008,
S.29.

6 Pons. Kompaktworterbuch Niederlindisch, bearb. von Eddy Coopkk, Ton DE JoNG, Anette
DRALLE u.a., Eintrag zu »tronie«, 1. Aufl., Stuttgart 2011, S. 1064.

7 Auch heute noch bezeichnet das Wort in einer Abwandlung im Franzésischen (troncheq) die
Visage — eine weitere negative Bezeichnung des Gesichts, siche: HIRSCHFELDER 2008, S.29.

8 HIRSCHFELDER 2008, S.29; HIRSCHFELDER verwendet in der Dissertation von 2008 den
Plural »Tronien«. In der 2014 erschienenen Publikation verwendet sie den Plural »Tronies, siche:
HirscHFELDER/KREMPEL 2014, S. 8.

9 HIRSCHFELDER 2008, S.30-33.

10 HIRSCHFELDER 2008, S.353.
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COB0 GOVTERD 1‘1'7‘! MAGNE BRITANNLE ORPHEDS ET J\ml‘.""b’l!
Abb.2: Jan Lievens, Portrdt des jacques Gaultier, Ol e DORLE PHAYGLE TESTVDINIS FIDICINT ET MODVLATORVAM PRINCIFL

- HANC E PENICILLI VI TAIWLA IN £3 Tusmmlmmqm _r.'n:r:m\wsm LEVINI
1632-1635, Atzradierung und Kupferstich, o o't

Zustand Il (V1), 26,5 x 21,0 cm, Amsterdam,

Rijksmuseum (RP-P-OB-12.605)

[RETASy—

oftmals versatzstiickartig eines motivischen Repertoires, welches sich aus den oben ge-
nannten Gattungen der Figurenmalerei speisen konnte. In den grafischen Darstellun-
gen wird deutlicher auf Kontrastwirkungen abgezielt als in den gemalten Tronies. Die
spezifische Oberflichenbeschaffenheit und (extreme) Beleuchtungssituationen stehen
meist im Vordergrund der Grafiken. Manchmal wird nur einer der genannten Aspekte
thematisiert, in anderen Abbildungen steht deren Kombination im Vordergrund.
Aufgrund des markanten Bildausschnittes dhneln die Tronies in erster Linie Port-
rits und sind in der Malerei leicht mit ihnen zu verwechseln.!! In der Druckgrafik
lassen sich hingegen spezifische Charakteristika herausstellen, die eine Unterscheidung
erleichtern. Zu Beginn des 17. Jahrhunderts war es iiblich, dass die abgebildeten Perso-
nen im Portrit gut ausgeleuchtet und vorteilhaft abgebildet wurden. Gesichter bezie-
hungsweise charakteristische Physiognomien der Dargestellten sollten erkennbar und
wiedererkennbar sein — dafiir eigneten sich keine experimentellen Beleuchtungssitua-
tionen. Dem Status entsprechende Reprisentationen in einem gingigen Stil, der keine
kiinstlerischen Experimente forderte, wurden von Auftraggeber:innen um 1620/1630

11 Siehe dazu: Apams, Ann Jensen: The Seventeenth-Century Dutch Portrait. An Unstable Genre,
in: OSNABRUGGE 2021, Turnhout 2021, S. 73— 100, hier S. 75 f. und S. 88 —92.
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vorausgesetzt.'? Ein wichtiges Mittel zur Reprisentation der sozialen Klasse war die
Darstellung entsprechender Kleidung.!? Ein Beispiel fiir die Umsetzung eines klassi-
schen Portrits ist Lievens’ Portrit des Jacques Gaultier (Abb. 2), in dem der Musiker im
Profil nach rechts blickend vor einem gedfineten Wandausschnitt prisentiert wird. Das
rundliche Gesicht ist im Dreiviertelprofil komplett ausgeleuchtet, sodass einzelne Ele-
mente, wie die dichten Augenbrauen, die lange schmale Nase sowie seine diinnen Lip-
pen, betont werden. Mit geordnetem Lineament beschrieb Lievens die im Bild auftre-
tenden Texturen und fokussierte auf klare Konturierungen. Die Abgrenzung von Tronie
und Portrit ist aufgrund solcher klaren Ausdrucksweisen innerhalb der Druckgrafik in
dieser Zeit leicht vorzunehmen, da fiir die Troniedarstellungen auf das den Konventio-
nen angepasste Lineament verzichtet wurde und stattdessen eine freie Behandlung der
Bildfliche erfolgte. Wihrend im konventionellen und klassischen Kupferstich Paral-
lel- und Kreuzschraffuren in oftmals starr wirkenden Ordnungssystemen schematisch
die Flichen ausgestalteten, Korperhaftigkeit erzeugten und Oberflichen auf dhnliche
Weise definierten, ist bei Rembrandts und Lievens’ Tronies die differenzierte Ausgestal-
tung zu beobachten. Das Lineament verlduft in ungeordneten Bahnen, Konturen wer-
den mehrfach nachgezogen oder weggelassen und jede Textur wird durch eine andere
Bearbeitung mit der Linie definiert. Dies trifft auf die meisten grafischen Tronies zu,
deren Bildraum von den jeweiligen Kiinstler:innen als technische Experimentierfliche
vorbereitet wurde.

Entgegen der Hauptfunktion von Portrits wird in den Troniedarstellungen kein Re-
prisentations- oder Identifikationsanspruch spezifischer im Bild dargestellter Personen
ethoben, was als eines der hauptsichlichen Kriterien zur Unterscheidung gelten kann.
Vielmehr kann der Reprisentationsgedanke auf die Kiinstler:innen selbst tibertragen
werden, denn die Tronies konnen als Trager kiinstlerischer (Selbst-)Reprisentation gel-
ten. Diese Form der Prisentation unterliegt im Laufe der Jahrhunderte dem stirksten
Wandel. Jan Lievens und Rembrandt definierten sich beispielsweise tiber den experi-
mentellen Umgang mit Technik und damit verbunden der Darlegung eines spezifi-
schen und wiedererkennbaren Stils. Im 18.]Jahrhundert wandelt sich diese Funktion,
und die Produktion grafischer Tronies steht synonym fiir kennerschaftliche Auseinan-
dersetzungen.

Auch wenn die grafischen Tronies aufgrund ihrer stilistischen Unterschiede leicht
als solche zu erkennen sind, zeigen sie dennoch immer wieder vermeintlich inhaltliche
Uberschneidungen zu den Gattungen Portrit, Historie und Genre. Diese Uberschnei-
dungen sind als bewusste Ankniipfungspunkte fiir die Betrachter:innen zu deuten, die
so die Moglichkeit zur vagen inhaltlichen Verkniipfung erhalten, ohne eine konkrete
Zuordnung vornehmen zu konnen. Die inhaltliche Ambiguitit regt die Fantasie der
Rezipient:innen an. Aus diesen Ankniipfungen haben sich drei spezifische >Arten« der

12 HIRSCHFELDER 2008, S. 86.
13 ApAMS, Ann Jensen: Public Faces and Private Identities in Seventeenth-century Holland. Portrai-
ture and the Production of Community, New York 2009, S.72—75.
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Tronie herausgebildet, die hdufig — aber nichrt ausschliefflich — auftauchen. Sie sind als
wiederkehrend zu bezeichnen und kénnen sowohl einzeln als auch in Kombination
auftreten. Es handelt sich dabei um:

1. sogenannte »Orientaltronies«
2. sogenannte Bauern- oder Genretronies

3. Selbstportrittronies'4

(1.) Die sogenannten »Orientaltronies«'® werden insbesondere durch Rembrandt und
Lievens zum Thema der Troniedarstellungen und zdhlen zu ihren charakteristischen
Motiven. Rembrandt und Lievens waren spezialisiert auf Historienmalerei, in der ori-
entalisierende Figuren zur Authentifikation der dargestellten Ereignisse herangezogen
wurden. Vor allem in Rembrandts (Euvre sind unzihlige Gemilde, Radierungen und
Zeichnungen erhalten, die meist Mianner mit fantasievollen Trachten und Turbanen
zeigen, die stellvertretend fiir aullereuropdische Herkiinfte stehen sollen und in den
Historiendarstellungen immer wieder Verwendung finden. Dort dienen sie der Au-
thentifizierung des Dargestellten, indem sie durch die Kleidung bestitigen, dass sich
das Geschehene an einem fernen, oftmals biblischen Ort abspielte.!® Anhand zeitge-
néssischer Inventare kann nachvollzogen werden, dass das allgemeine Interesse an au-
Bereuropdischen Produkten insbesondere innerhalb der gehobenen Biirgerschichten
grofd war. Es lassen sich viele verschiedene internationale Produkte in niederlindischen
Haushalten sowie auf den Mirkten wiederfinden, die vornehmlich durch den von
Raubziigen, aber auch Handel geprigten Kolonialismus der Niederlinder:innen ihren
Weg nach Europa fanden.!” Produkte wurden als »indisch« oder »tiirkisch« deklariert,
was als Synonym fiir Fremdartiges zu verstehen war und weniger auf die tatsichlichen

14 Die Reihenfolge orientiert sich grob an der Hiufigkeit der jeweiligen Tronie-Typen im untersuch-
ten Material.

15 Das Thema Rembrandt und die Darstellung sogenannter »Orientalen« ist heute aktueller denn
je. Ein kritischer Blick auf den niederlindischen Kolonialismus im 17. Jahrhundert ist notwendig,
um den Konstruktionen der romantisierenden Kunstgeschichtsschreibung, abwertenden Bezeich-
nungen und Kategorisierungen entgegenzuwirken. Bereits 1978 dekonstruierte Edward SA1p den
Begriff des »Orients« und entlarvte ihn als degradierendes Konstrukt eurozentristischer Sichtwei-
sen zur systematischen Markierung und damit verbundenen bewussten Abgrenzung von Regionen,
Kulturen und Menschen als >anderss, siche: Satp, Edward W.: Orientalism (1978), London 2019.
In der vorliegenden Arbeit wir der Begriff ,orientalisch® ausschliefSlich fiir die Fantasiekonstrukte
in der Kunst verwendet und als Behelfsbegriff entsprechend gekennzeichnet.

16 GORDENKER, Emilie E. S.: The Rhetoric of Dress in Seventeenth-Century Dutch and Flemish
Portraiture, in: The Journal of the Walters Art Gallery 57, H. Place and Culture in Northern Art,
1999, S.87—104, hier S.92; WINKEL, Marieke de: Fashion and Fancy. Dress and Meaning in
Rembrandt’s Paintings, Amsterdam 2006, hier S. 191 und S. 255; TRAUTH, Nina: Maske und
Person. Orientalismus im Portrit des Barock, Berlin/Miinchen 2009, S. 17.

17 SwaN, Claudia: Lost in Translation. Exotismus in den Niederlanden der Frithen Neuzeit, in:
LANGER 2013, Ziirich 2013, S. 100—117, hier S. 104.
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Herkiinfte verwies. Die »Orientaltronies« sind im Kontext des zeitgendssischen »Ori-
entalismus« zu betrachten.

Bei den sogenannten »Orientaltronies« handelt es sich um fiktive Konstrukee, die
keine bestimmten Personen abbilden sollten und ebenso wenig die korrekte Darstel-
lung der abgebildeten Kleidungsstiicke sowie der Kopfbedeckungen anstrebten. Rem-
brandt und Lievens konzentrierten sich stattdessen auf die Darstellung auflergewshn-
licher Stofflichkeiten, Formen, Farben und Muster. Sie statteten die meist als weifS
gelesenen Personen mit verschiedenen orientalisierenden Kleidungsstiicken aus. Die
Kiinstler verfolgten nicht die Absicht, Menschen aus spezifischen Kulturkreisen wie
Persien, der Tiirkei oder Indien in kulturspezifischer Kleidung darzustellen, sondern le-
diglich die Reproduktion des eigenen Bildes des »Orients« zu bedienen. Claudia Swan
tibertrigt den Begriff des »ethnografischen Eklektizismus« auf Rembrandes Konzept
des Umgangs mit den sogenannten »orientalischen« Vorbildern.!® Swan konstatiert:
»[Rembrandt] verwendet in seinen Bildern Turbane und andere orientalische Acces-
soires, die auf eine orientalische/biblische Vergangenheit verweisen, ohne dabei wirk-
lich ethnografisch vorzugehen.«* Ein beliebtes Beispiel zum Beleg dieser zeitgendssi-
schen Rezeption ist Constantijn HUYGENS’ (1596—1687) Beschreibung von Lievens’
heute in Potsdam befindlichem Gemilde Mann in orientalischer Kleidung mit den
Worten: »Mein Fiirst besitzt ein Bild eines tiirkischen Fiirsten, nach dem Kopf irgend-
eines Hollinders geschaffen.«?® HuyGEeNs beschrieb den Dargestellten nicht nur als
»Hollinder«, sondern bezeichnet ihn zugleich als »tiirkischen Fiirsten«, womit er auf
die Kleidung referenziert. Daraus ergibt sich eine gewisse Ambiguitit in der Ausdeu-
tung des Dargestellten, die zu gleichen Teilen die Anonymitit des Dargestellten betont
sowie iiber die Kleidung eine ungefihre Einordnung vornimmt, ohne dabei tatsichlich
auf eine »tiirkische« Herkunft explizit verweisen zu konnen.

Pieter Lastman (1583—-1633) spielt Gary ScEwARTZ zufolge eine Schliisselrolle
in Rembrandts (und Lievens) Auseinandersetzung mit dem kulturellen Konstruke des
»QOrients«.2! ScHwARTZ hilt fest, dass Lastman nach seiner Riickkehr aus Italien in
»biblischen und profanen Historiengemilden orientalische Attribute« platzierte, wobei
auch Lastman keine »ethnografische Genauigkeit« beabsichtigte.?? Sowohl Lastman als

18 SWAN 2013, S.113.

19 SWAN 2013, S.113.

20 Das lateinische Original lautet: »Est apud Principem meum Turcici quasi ducis effigies ad Ba-
tavi cuiuspiam caput expressa«, in: HuyGENs, Constantijn: Autobiografie [circa 1631], hrsg. v.
J.A. Worp, in: Bijdragen en Mededeelingen van het Historisch Genootschap, 18, Den Haag 1897,
S.1—122, hier S.79; Bei der erwihnten Abbildung handelt es sich um Jan Lievens, Mann in orien-
talischer Kleidung, 1629—1631, 135 x 100 cm, Potsdam, Sanssouci, Stiftung Preuf8ische Schlosser
und Girten Berlin—Brandenburg (GK I 884).

21 SCHWARTZ, Gary: Konventionen und Einzigartigkeit. Rembrandts Reaktion auf den Osten,
in: AussT.-KaT. BasEL 2020, Miinchen 2020, S.56-73, hier S.57; D WINKEL 2006,
S.255—261.

22 SCHWARTZ 2020, S.57; SWAN 2013, S. 111 f.
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auch Rembrandt strebten die Hervorhebung von Unterschieden zwischen einer westli-
chen und einer »ferndstlichen« Welt an. Die fantasievollen Muster von Teppichen, die
Dekorationen sowie auch die Drapierung bestimmter Textilien dienten also lediglich
der Markierung der »Andersartigkeitc. Sie trugen so zu einer »Asthetik des Neuen und
des Staunens bei, die gemeinsam mit dem Begehren, das der Marke auslést, entschei-
dend fiir die Entstehung eines exotischen Geschmacks [ist]«.2> Rembrandt und Lievens
prigten folglich den zeitgendssischen Geschmack mit, der sich einerseits durch das
Vorkommen orientalisierender Personen in zahlreichen Kunstwerken manifestierte und
andererseits durch die starke Prisenz auslindischer Produkte auf dem Markt, wie Tex-
tilien, dem Interesse am vermeintlichen Fremden nachkam.?4 Fir die Untersuchung
der Funktion der Tronie ist die heutige kritische Perspektive insofern von Bedeutung,
als die Stereotype, die im Laufe der Zeit in der kunsthistorischen Literatur wiederholt
reproduziert wurden, die Sichtweise auf die Arbeiten immer noch mitbestimmen, aber
gleichzeitig auch fiir die fortwihrende Faszination der Arbeiten verantwortlich sind.

(2.) Die sogenannten »Bauerntronies«®> sind den Genredarstellungen nah und
sind, wie auch die sogenannten »Orientaltronies«, aufgrund ihrer Kleidung als sol-
che zu identifizieren. Die Kleidung, die die Dargestellten tragen, ist zerschlissen und
schmucklos, was Aufschluss iiber ihre Verortung im lindlichen und deshalb oftmals
weniger wohlsituierten Kontext gibt. Wie in Kapitel 2 noch zu zeigen sein wird, sind
Tronies dieser Art in der Regel in einem mokierenden Kontext zu verorten, wenn auch
nicht ausschlieSlich. Thre Gesichter sind oftmals besonders entstellt, oder ihr Gebaren
ist vornehmlich entgegen der zuriickhaltenden Darstellungskonvention, die sich von
den Portritdarstellungen ableitet. Diese Einordnungen zeugen vor allem von dem im
17.Jahrhundert tief in der Gesellschaft verankerten Klassismus, der sich im Verhilt-
nis zwischen der lindlichen und der stddtischen Bevolkerung duf8erte. Das biuerliche
Leben wurde zwar einerseits durch den Bezug auf das Land als romantisierter Riick-
zugsort im Verhiltnis zur Stadt zelebriert und konnte noch dazu als identititsstiftend
angesehen werden, andererseits zeugen zahlreiche Abbildungen physiognomisch und
korperlich entstellter Figuren, die sich moralisch und gesellschaftlich fehlerhaft verhal-
ten, vom degradierenden Blick des urbanen Publikums.?¢ Gesellschaftliche Verhale-
nisse manifestieren sich im Bild, wie auch schon bei den orientalisierenden Darstellun-
gen zu beobachten war.

23 SwAN 2013, S.117.

24 BaaDER, Hannah: Geschmack, in: PFISTERER 2019, Berlin 2019, S. 153 -157.

25 Der Begriff »Bauerntronies« wird im Folgenden als Sammelbezeichnung fiir Tronies aus dem biu-
erlichen Kontext verwendet. Demgegeniiber bezeichnet Bauerntronies in kursiver Schreibweise die
gleichnamige Serie der Gebriider Doetecum, die in Kapitel 2 dieser Arbeit ausfiihrlich besprochen
wird.

26 COELEN, Peter van der u. a.: Bosch to Bruegel. Uncovering Everyday Life, in: Journal of Histori-
ans of Netherlandish Art 11, H. 1, 2019, S. 1—44, hier S.27 f.; Raurp, Hans-Joachim: Bauern-
satiren: Entstehung und Entwicklung des biuerlichen Genres in der deutschen und niederlindi-
schen Kunst circa 1470—1570, Niederzier 1986, S. 131.
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(3.) Als eine letzte Form der Tronies sei die Selbstportrittronie angefiihre, die ins-
besondere durch Rembrandt Beachtung fand. Dabei handelt es sich trotz Rembrandts
Verwendung des eigenen Gesichts als Modell keineswegs um Selbstportrits, in denen
die Selbstreprisentation als Kiinstler angestrebt werden sollte. Rembrandt verwendete
stattdessen sein eigenes Gesicht als Modell fiir die Darstellung verschiedener Gemiits-
zustinde sowie spezifischer Beleuchtungssituationen und der Abbildung von Stoff-
lichkeiten. Die reprisentative Komponente eines Selbstportrits deutete Rembrandt
zugunsten der Herausstellung spezifischer technischer Herangehensweisen und der Re-
prisentation seines Konnens um und entfernte sich vom klassischen Selbstportrit, wel-
ches der Memoria dient. Das eigene Gesicht im Bild nutzte er in erster Linie als Fliche
des technischen Experimentierens. Werner BuscH schreibt zu den Autonomisierungs-
prozessen in der Kunst, dass sich zwischen 1500 und 1800 die neue soziale Stellung von
Kiinstler:innen herausbildete. Diese brachte eine Intellektualisierung des Berufsstandes
mit sich und damit eine generelle Aufwertung des Kiinstlerberufs, der zuvor als reiner
Handwerksberuf wahrgenommen wurde.?” Anhaltspunkte dafiir findet er unter ande-
rem in Selbstportrits aus dieser Zeit. Zwar untersucht er die Prozesse nicht anhand
der Selbstportrittronies Rembrandts, doch lassen sich gerade diese in die Entwicklung
einordnen. Auf vielschichtige Weise thematisieren sie die Autonomisierung von Kunst,
denn einerseits wird das Selbstbildnis des Kiinstlers aufgegriffen und damit die selbst-
bewusste Stellung innerhalb des gesellschaftlichen Gefiiges und andererseits dienen sie
der Zurschaustellung der eigenen technischen Virtuositit, die sie zu zeitgenossischen
Kommentaren zur Funktion von Kunst werden lisst.

Die oben genannten Typen der Tronie zeigen, dass die Ankniipfung an gattungsspe-
zifische Kontexte insbesondere im Fall der »Oriental«- sowie der »Bauerntronies« vor
allem iiber kleidungsspezifische Zuordnungen funktioniert. Bestimmte Gewandungen
und Textilien evozieren Verkniipfungen mit verschiedenen Genres, wobei die inhaltli-
chen Uberginge zwischen Staffagefiguren fiir Historien und Personen in der Genrema-
lerei selten klar zu definieren sind. Durch die Reduktion der Tronies auf das Gesicht
oder den Oberkérper kénnen kaum narrative Zusammenhinge wihrend der Betrach-
tung hergestellt werden, weshalb lediglich der Rickgriff auf die eigene Fantasie bleibt.
Die Selbstportrittronies versuchen hingegen zu keinem Zeitpunkt als reprisentative
Darstellungen mit Memorialfunktion zu wirken. Im Falle Rembrandts kommt nur
durch das Wissen um Rembrandts Aussehen ein Diskurs zustande, der die Frage nach
Tronie oder Portrit aufwirft.® Die Zuordnungen zu bestimmten Gattungen sind also
kaum méglich, ihre Nihe aber dennoch immer wieder greifbar, was die Vieldeutigkeit

27 BuscH, Werner: Die Autonomie der Kunst, in: Buscu/Scumoock 1987, Weinheim 1987,
S. 178203, hier S. 179; siche auch Kap. 1.1.4 Das menschliche Gesicht in der Kunst und Kunst-
theorie.

28 WETERING, Ernst van de: Die mehrfache Funktion von Rembrandts Selbstportrits, in: Ausst.-
Kart. LoNDON 1999/2000, Stuttgart 1999, S.8—37, hier S.21; ManuTH, Volker: Rem-
brandt, Kiinstlerportrit und Selbstbildnis. Tradition und Rezeption, in: AussT.-KaT. LONDON
1999/2000, Stuttgart 1999, S.38—57, hier S. 51.
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der Tronies unterstreicht. Die Frage, welcher Gattung Tronies eventuell zuzuordnen
sind, ist somit hinfillig und trigt wenig zum weiteren Verstindnis der Arbeiten bei.
Es ist vielmehr die inhaltliche, motivische sowie technische Offenheit der Tronie, die
sie als Kunstwerk so attraktiv fiir eine Vielzahl der Rezipient:innen machte und sie fiir
jedweden Kontext anpassungsfihig werden lief3.

1.2 Zielsetzung und Vorgehensweise

Die zuvor skizzierten Eigenschaften der Tronie sowie ihre marginale Behandlung im
kunsthistorischen Diskurs bilden die Grundlage fiir die Zielsetzung dieser Untersu-
chung. Im Zentrum steht die Analyse der besonderen medialen Eigenheiten grafischer
Tronies und die Beleuchtung der daran gekniipften vielseitigen Funktionen. In der
vorliegenden Dissertationsschrift wird gezeigt, dass grafische Tronies reprasentativ fiir
kiinstlerische Virtuositit in Bezug auf technische, stilistische und motivische Inhalte
stehen und somit den Autonomisierungsprozess von Kunstwerken vorantrieben, der
parallel zu den sich 6fflnenden Kunstmirkten im 16. und 17.Jahrhundert beobach-
tet werden kann. Zentraler Ausgangspunkt der Arbeit sind die grafischen Tronies Jan
Lievens’ und Rembrandts, die um 1625 in den Nérdlichen Niederlanden mit der Fer-
tigung der auf das Gesicht spezialisierten Radierungen begannen. Erste serielle Ausein-
andersetzungen mit Tronies kdnnen jedoch schon in den Stidlichen Niederlanden um
1580 beobachtet werden, als die Bauerntronies?® mit charakteristischen Figuren nach
Pieter Bruegel d. A. herausgegeben wurden. Im weiteren Verlauf setzte ein Bedeutungs-
wandel der Tronie ein, der iiber ihre Rezeption festgemacht werden kann. Die Tronie
avancierte vor allem in der Grafik des 18.Jahrhunderts zum Stellvertreter rembrandtes-
ker Kunst und ebnete den Weg fiir den beginnenden >Rembrandt-Hype« des 19. Jahr-
hunderts. Anhand der grafischen Tronie lassen sich also nicht nur gesellschaftliche und
kulturelle Strémungen des 16. bis 18.Jahrhunderts nachvollziechen, die Aufschliisse
iiber kiinstlerische Praktiken sowie ein zunehmendes Kiinstler:innenselbstverstindnis
geben konnen, sondern ebenso kiinsterische Verflechtungen und Netzwerke. Der
Zeitraum wurde gewihlt, weil innerhalb dieser Jahrhunderte die Herausbildung der
grafischen Tronie auf dem Kunstmarkt sukzessive deutlich wird. Die Tronie ist auf-
grund ihrer inhaltlichen Offenheit als Triger von Fortschritt und Wandel in der Kunst
zu bezeichnen, was insbesondere durch das flexible Medium der Druckgrafik zum Aus-

druck gebracht wird.

29 Bei den Bauerndarstellungen wird bewusst auf das Gendern im FlieStext verzichtet, da es sich bei
Bruegels Arbeiten nicht um die Abbildung real existierender Personen handelt, sondern vielmehr
um die Visualisierung eines fiktiven Bauernkonstrukts, dass sich auf die explizite Darstellung
weiblicher und minnlicher Bauernfiguren fokussiert, die eine ihnen durch den Maler zugewiesene
Rolle erfiillen sollen.
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Um eine reprisentative Untersuchung der grafischen Tronies tiber einen Zeitraum
von nahezu drei Jahrhunderten zu gewihrleisten, ist die Sichtung des bis heute kaum
erschlossenen Materials in den fiir diese Arbeit zentralen grafischen Sammlungen zwin-
gende Voraussetzung fiir die Entstehung dieser Arbeit gewesen. Zwar bieten die Daten-
banken des Rijksmuseums Amsterdam und auch des British Museums London einen
sehr umfangreichen Einblick in ihre Bestinde, dennoch ist fiir die Erschliefung der
Techniken sowie die Erfassung medialer Besonderheiten, wie Papierbeschaffenheit, Zu-
sammenstellung in Sammelalben, aber auch eine genaue Analyse des Lineaments, eine
Sichtung der Originale unerlisslich. Aus diesem Grund wurden in einem ersten Schritt
die fiir die Untersuchung relevanten grafischen Sammlungen in Europa festgelegt, de-
ren Bestinde eine vielversprechende Anzahl niederlindischer Grafik verzeichneten.
Eine erste Anlaufstelle und Basis der Arbeit bot das Rijksprentenkabinet in Amsterdam,
gefolgt vom Department Prints and Drawings im British Museum in London. Weitere
wichtige Sammlungen, die im Zuge dieser Arbeit besucht wurden, sind die Albertina
in Wien, das Kupferstichkabinett in Berlin, die Bibliothéque National in Paris, die
Fondation Custodia, ebenfalls in Paris, die Kénigliche Bibliothek Belgiens in Briissel
und das Miinchner Kupferstichkabinett. Die Besuche in den Sammlungen fanden in
den Jahren 2017 bis 2020 statt.?® In Vorbereitung auf die Besuche in den Sammlungen
wurden anhand grafischer Nachschlagewerke wie den Binden des Hollsteins (Holl.)
und des New Hollstein Katalogs (NHD) sowie des Bartsch Kiinstler:innen herausgear-
beitet, die grafische Tronies anfertigten. Auch die Dissertation Bettina HAUSLERS bot
erste Anhaltspunkte, die fiir die Rezeption der grafischen Tronies eine Rolle spielten.?!
Ein zweiter Schwerpunke ergab sich in Bezug auf die rezipierten Arbeiten Rembrandts
und Lievens’, die vornehmlich im 18.Jahrhundert gefertigt wurden und eine Vielzahl
verschiedener Kiinstler:innen in England und den deutschsprachigen Territorien in
den Mittelpunke riickten. Gemeinsam mit den Recherchen aus den breit aufgestell-
ten Online-Katalogen des Rijksmuseums Amsterdam und des British Museums Lon-
don lieflen sich daraus erste Beobachtungen zum Vorkommen der Tronies und der
Kiinstler:innen, die sie fertigten, ableiten, die fir die darauffolgende Untersuchung
als Basis herangezogen wurden und in deren Folge das Verzeichnis grafischer Tronies
entstanden ist.

Im ersten Kapitel des Hauptteils der Arbeit (Kapitel 2) wird die Herausbildung
der grafischen Tronies in den Niederlanden untersucht. Als Ausgangspunkt fiir diese
Untersuchung wurden die Bauerntronies ausgewihlt, die — der Inschrift zufolge — nach
Arbeiten Pieter Bruegels d.A. radiert wurden, tatsichlich aber wohl von den Gebrii-
dern Doetecum angefertigt wurden. Die Werke nehmen eine spezielle Rolle fiir die

30 Weitere Besuche wurden durch den Ausbruch der Corona-Pandemie nicht mehr durchgefiihre.
Die Sammlungen in Braunschweig und in Dresden konnten nicht mehr wie geplant besucht wer-
den.

31 HAUSLER, Bettina: Das Phiinomen des Rembrandtismus in der Europiischen Druckgrafik des 17.
und 18.Jahrhunderts, (Diss. Miinchen 2002), Miinchen 2002.
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grafische Tronie in den Niederlanden ein, denn die Kopfe zihlen zu den ersten Tro-
nies im Bereich der Druckgrafik, die dariiber hinaus seriell gefertigt wurden. In ei-
nem ersten Schritt wird die Bedeutung der Bauerntronies sowie ihre Abhingigkeit zu
Pieter Bruegel d.A. gepriift (Kapitel 2.1). In einem zweiten Schritt werden dariiber
hinaus die Funktionen der Bauerntronies herausgestellt, die als direkte Parodie der zu
diesem Zeitpunkt populiren Viri-Illustri-Reihen zu verstehen sind (Kapitel 2.2). Die
Tronies werden nicht nur in den Stdlichen Niederlanden rezipiert, sondern gelangen
zu Beginn des 17. Jahrhunderts in die Nérdlichen Niederlande nach Amsterdam. Dort
werden sie in vielfiltige Kontexte eingebettet, rezipiert, iibertragen und kopiert. Sie
verweisen dabei aber immer auf Pieter Bruegel, was die spezifische Verkniipfung der
charakteristischen Kopfe mit Bruegel als Kiinstler hervorhebt (Kapitel 2.3) Anhand der
durch Bruegel popularisierten Bauernfiguren lisst sich, so die These, die konzeptuelle
Verkniipfung von Kunstwerk und Kiinstler:in beobachten, die fiir die weitere Fertigung
der grafischen Tronies durch Lievens und Rembrandr ausschlaggebend wird.

Im anschlieSenden Kapitel (Kapitel 3) wird auf die Vieldeutigkeit der grafischen
Tronies Rembrandts und Jan Lievens  fokussiert. Zunichst riickt ihre Entstehung in
Leiden in den Vordergrund, die einerseits als strategischer Einsatz zur Bekanntwerdung
eingeordnet und andererseits als Ausdruck kiinstlerischer Kreativitit gewertet werden
kann (Kapitel 3.1). Es werden verschiedene Faktoren untersucht, die die Ausbildung
der grafischen Tronie begiinstigen, wie beispielsweise die Ausgangssituation auf dem
zeitgendssischen Kunstmarke und die technischen Vorteile der Radierung. Dariiber
hinaus werden die kiinstlerischen Einfliisse herausgearbeitet, die in die Entstehung
der grafischen Tronie miteinflielen. Im zweiten Abschnite des Kapitels (Kapitel 3.2)
werden Beispiele aus den (Euvres Lievens’ und Rembrandts herangezogen, die exem-
plarisch die unterschiedlichen Funktionen der grafischen Tronie hervorheben. Dabei
wird deutlich, dass zwar beide Kiinstler dhnliche Arbeiten fertigten, ihre Motivation
jedoch durchaus unterschiedlich zu bewerten ist. Wihrend sich Rembrandt auf die
expressive Darstellung fokussierte, konzentrierte sich Lievens mehr auf die Darstel-
lung unterschiedlicher Personen und schuf so ein Portfolio, das er langfristig auf dem
internationalen Kunstmarkt zur Bewerbung seiner Kunstfertigkeit einsetzte. In einem
letzten Abschnitt (Kapitel 3.3) werden erste Rezeptionen der Tronies Lievens und
Rembrandts niher beleuchtet. Diese tauchen im direkten Umfeld der beiden Kiinst-
ler auf und zeigen sich unter anderem in Reproduktionen von Jan Gillisz van Vliet
(1600/1610-1668), in grafischen Tronies der Schiiler Rembrandts sowie in Adap-
tionen aus seinem Amsterdamer Umfeld.?? Die Bedeutung der grafischen Tronie zur
Selbstinszenierung tritt in der Wiederaufnahme durch die Schiiler hervor, zeigt aber
ebenso eine starke Abhingigkeit zum Vorbild, die auch in den Jahren danach fiir die
Funktion der grafischen Tronie ausschlaggebend sein wird. Dabei vollzicht sich ein
erneuter Bedeutungswandel, durch den die Tronie — insbesondere im Medium der

32 Die Rembrandt-Schiiler sind bis heute als Gruppe minnlicher Schiiler bekannt, weshalb im Fol-
genden auf die genderneutrale Bezeichnung dieser spezifischen Gruppe verzichtet wird.
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Grafik — zunehmend mit Rembrandt als Kiinstlerpersonlichkeit verkniipft wird. Diese
Entwicklung ldsst sich im 18. Jahrhundert mit dem aufkommenden >Rembrandt-Hype«
verbinden, wenn nicht sogar als dessen Ausgangspunkt begreifen, wie im nachfolgen-
den Kapitel niher ausgefiihrt wird.

Die Verbreitungswege grafischer Tronies im 17. und 18.Jahrhundert werden im
letzten Kapitel (4) nachgezeichnet. Zwei Leitfragen der Analyse sind, wie die reich-
haltige Rezeption Rembrandts »Erbe« aufrechterhalten konnte und wie dadurch seine
Bekanntheit kontinuierlich gesteigert wurde, was ihn zu einem der frithesten Beispicle
des kunsthistorischen Kanons werden liefS. Die Untersuchung orientiert sich dabei
an der Methode der Rezeptionsgeschichte, die an der »Wiederaufnahme der Kunst
durch Kunst« interessiert ist.> Die Rezeption der grafischen Tronies durch andere
Kiinstler:innen gibt dabei Aufschluss tiber ihre Bedeutung. Im ersten Teil (Kapitel 4.1)
wird auf die Rezeption der grafischen Tronies im 17. Jahrhundert eingegangen, die sich
auflerhalb des Rembrandt-Umkreises vor allem innerhalb der Stilllebenmalerei zeigt.
Die Wiederaufnahme und Einfiigung in neue Kontexte der Tronies wird im darauf-
folgenden Abschnitt anhand der Beispiele Jérome Davids (1605 —1670), Stefano della
Bellas (1610-1664) und Giovanni Benedetto Castigliones (1609—1664) exemplifi-
ziert. Es wird deutlich, dass es sich, so die These, um punktuelle Beschiftigungen mit
den grafischen Tronies Rembrandts und Lievens’ handelt, die aber keinesfalls exemp-
larisch fiir eine grofiflichige Rezeption stehen kdnnen. Im zweiten Teil des Kapitels
(Kapitel 4.2) wird der Blick ins 18.Jahrhundert und auf die sich intensivierende Rem-
brandt-Rezeption gelenkt. Begriindet liegt diese Rezeption in der Literatur. Wie zu zei-
gen sein wird, werden die Malerei Rembrandts und damit verbunden auch er als Person
offentlich degradiert. Unabhingig von dieser Bewertung iiberdauern jedoch seine gra-
fischen Erzeugnisse, denen paradoxerweise ohne Ausnahme cine groffe Bewunderung
zuteilwird. Die ersten Resultate dieser Begeisterung seiner Grafik lassen sich in England
finden, wie das Beispiel von Thomas Worlidge (1700—1766) im dritten Teil des Kapi-
tels zeigt (Kapitel 4.3). Die Arbeiten Jan Chalons (1738—-1795) exemplifizieren, dass
Rembrandts Tronies schnell zu grofSriumig rezipierten Werken werden, die die Ama-
teurgrafik nachhaltig beeinflussen. Rembrandts Grafik war eng mit dem Diskurs um
Kennerschaft verbunden, was sich insbesondere im deutschsprachigen Raum anhand
der drei Beispiele Christian Wilhelm Ernst Dietrich (1712—-1774), Georg Friedrich
Schmidt (1712—1775) und Johann Andreas Benjamin Nothnagel (1729—1804) kon-
kretisieren ldsst (Kapitel 4.4).>* Unter dem Begriff’ der »verbessernden Nachahmunge«
messen sich die Kiinstler auf unterschiedliche Weise an dem Niederlinder, verwenden

33 Kemp, Wolfgang: Kunstwerk und Betrachter. Der rezeptionsisthetische Ansatz, in: BELTING
U. A. 2008, Berlin 2008, S.247-265, hier S.248 f; eine weitere Definition der Rezeptionsge-
schichte und Zusammenfassung liefert Ingo HERKLOTZ, siche: HERKLOTZ, Ingo: Rezeptions-
geschichte, in: PFISTERER 2019, Berlin 2019, S.391-394.

34 Siehe zur wissenschaftlichen Fundierung von Kennerschaft insbesondere: BrRassat, Wolfgang:
Das Bild als Gesprichsprogramm, Boston 2021, S.412—419; LINDEMANN, Bernd Wolfgang:
Kennerschaft, in: PFISTERER 2019, Berlin 2019, S.216—219.
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aber daftir immer wieder die grafische Tronie. Sie avanciert so zur »genuin rembrand-
tesken Kunstforme.?

1.3 Forschungsstand zur grafischen Tronie

Innerhalb der Rembrandt-Forschung hat sich die Tronie als fester Bestandteil kunst-
historischer Untersuchungen herausgebildet. 1960 erwihnt Kurt BaucH Tronies in
der Monografie zum frithen Rembrandt, benennt sie aber zu diesem Zeitpunkt noch
als »Studienkdpfe«.? BaucH stellt die Beobachtung an, dass das Motiv der Tronie
gleichermaflen in Gemilden, Zeichnungen und Druckgrafik auftaucht, und schreibt
den »Studienkdpfen« einen eigenstindigen Werkcharakter zu.3” Weiterfithrende Uber-
legungen beziiglich der Besonderheiten von Tronies, wie beispielsweise ihre Identifi-
zierung und mogliche Kategorisierung sowie Herausstellung ihrer Funktionen, finden
in seiner Publikation keine Beriicksichtigung.?® Erst 1982 wird »Tronie« von Albert
BLANKERT als Fachterminus eingefithrt. BLANKERT bestimmt die Tronie anhand ih-
rer Motivik als Zwischenform von Portrit und Historie, sieht aber dennoch von der
Aufstellung bestimmender Bewertungsgrundlagen hinsichtlich des Inhaltes, der Quali-
tdt und der Funktion ab.?® Im selben Jahr wie BLANKERT beschiftigt sich auch Josua
BruyN im Rahmen des Rembrandt Research Projects (RRP) mit der Bezeichnung Tro-
nie.*® Er verwendet diese fiir »interessante Kopfe und Biisten«. BRUYN leitet das Wort
Tronie vom Titelblatt der radierten Serie Diverse Tronikens ab, die Jan Lievens zwischen
1628 und 1631/1632 hergestellt hat. Die Arbeiten Lievens’ werden bis heute als exem-
plarische Beispiele fiir die Einordnung und Bestimmung von Tronies herangezogen.#!

35 HIRSCHFELDER, Dagmar: Rezeption und Fortleben der niederlindischen Tronie. Denner, Fra-
gonard, Tiepolo und ihre Zeitgenossen, in: HIRSCHFELDER/KREMPEL 2014, Berlin 2014,
S.47—64, hier S. 55.

36 Bauch, Kurt: Der frithe Rembrandt und seine Zeit. Studien zur geschichtlichen Bedeutung sei-
nes Friihstils, Berlin 1960.

37 BaucH 1960, S.173-180.

38 BaucH 1960, S.173—180.

39 BLANKERT, Albert: Ferdinand Bol (1616—1680). Rembrandt’s Pupil, Doornspijk 1982 (= Aetas
aurea 2), S.26 f.

40 REMBRANDT RESEARCH PROJECT (bearb. von J.Bruyn, B. Haak, S.H. Levie, P.J.]J.van Thiel,
E.van de Wetering): A Corpus of Rembrandt Paintings, 1.Bd., Den Haag/Boston/London 1982,
S. 40.

41 RRP 1982, S. 40, FN 8; Josua BRUYN hat filschlicherweise im RRP der Siebener Serie den Na-
men Diverse tronikens geets van J. L. gegeben, siche: RRP 1982, S. 40, FN 8. BRuYN schrieb das
Titelblatt nicht der kleinformatigen Serie zu, mit welcher es im Format iibereinstimmt, sondern
der deutlich grofleren Siebener Serie und sorgte dafiir, dass dieser Fehler in anschlieSenden For-
schungsliteraturen ibernommen wurde, beispielsweise bei GUTBROD, sieche: GuTBROD, Helga:
Lievens und Rembrandt. Studien zum Verhiltnis ihrer Kunst, (Diss. Wiirzburg 1995), Frank-
furt a. M. 1996 (= Beitrige und Studien zur Kunstgeschichte, Bd. 6), S.70, Anm. 14. Ein davon
abweichendes Titelblatt mit dem Titel Variae Effigies a Johanne Livio Lugd. Batav, das ebenfalls
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