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von Anfang an fiir eine Monographie entscheiden sollen, eignet sich doch auch der

von ihm angestrebte Typ von Kunstgeschichte weitaus besser fiir diese Art der Dar-
stellung.
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,Lady Sarah [...] never did sacrifice to the Graces [...] she used to play cricket and eat
beefsteaks”. Diese oft zitierte Ausserung von Hester Thrale, mit der sie das 1765 von
Joshua Reynolds gemalte Bildnis der ,Lady Sarah Bunbury, den Grazien opfernd”
(The Art Institute of Chicago) kommentierte, umreifst in aller Kiirze und iiberaus tref-
fend die Problematik jenes Portrittyps, dem die vorliegende Studie von Stephanie
Goda Tasch gewidmet ist. Das Rollenbildnis lebt (oder scheitert auch) durch die ihm
inhdrente Spannung zwischen einer bestimmten Person und der ihr im Bild zuge-
dachten Verkleidung. Ungeachtet des schmalen Grates, der dabei Nobilitierung von
Persiflage trennt, erfreute sich vor allem die weibliche Variante dieses Portrittyps in
der englischen Malerei des 17. und 18. Jahrhunderts grofier Beliebtheit. Offensichtlich
sollte der den Frauen nachgesagte Mangel an Charakter (de facto an reprasentativen
realen ,Rollen”) durch Zuteilung einer im weitesten Sinne mythologischen Identifi-
kationsfigur wettgemacht werden. Damit verraten die weiblichen Rollenbildnisse
aber nicht nur mehr {iber die Selbsteinschdtzung eines Modells als andere Portrat-
typen — deren Zeichencodes subtiler, fiir Nichtkiinstler schwer verbalisier- und damit
beeinflufsbar sind —, sondern auch viel tiber gesellschaftliche Ideale und Geschlechter-
konstruktionen ihrer Zeit und Kultur. Und sie sind — vor allem im 18. Jahrhundert —
auch von kunsttheoretischer Relevanz, zumal die Nobilitierung der Bildgattung
durch Anndherung an die Historienmalerei ein entscheidendes Movens fiir die Wahl
dieser Portratvariante ist.

Trotz der Popularitat und Bedeutung der weiblichen Rollenbildnisse im 17. und
18. Jahrhundert sind tibergreifende Untersuchungen zu diesem Thema selten; wich-
tige Denkansétze finden sich aber schon bei Edgar Wind! oder neuerdings bei Gill
Perry? Zumeist beschrénkt sich die Auseinandersetzung mit dem Phanomen auf ein-
zelne Bilder oder Bilderserien®. Die Diskussion des Materials in einem grofieren Zu-
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sammenhang scheint demgegeniiber Dissertationen vorbehalten zu sein?, und es ist
tiberaus erfreulich, daf$ sich Stephanie Goda Tasch in ihrer Doktorarbeit dieser Auf-
gabe annahm.

Ausgangspunkt der Uberlegungen bilden die Werke van Dycks, der das Rollen-
portrét in England etablierte. Er entwickelte vier Grundtypen: das allegorische, das
(antik-)mythologische, das heilsgeschichtliche und das pastorale Portrat. Dabei weist
die Autorin zu Recht darauf hin, wie wenig in den Losungen van Dycks von einer
Diskrepanz zwischen Rolle und Individuum zu spiiren ist, offenbar, weil seine Bilder
durchwegs fiir einen elitidren Kreis am Hof Karls I. geschaffen wurden, in dem ,, Ver-
kleidung als metaphorische Uberhthung der Person” (S. 35) auch in den Werken der
Hofdichter und in den hofischen Maskenspielen zum unmittelbaren Selbstverstand-
nis der Protagonistinnen gehorte. Dies dnderte sich schon bei van Dycks Nachfolgern,
was die Autorin anhand der ,Schonheitengalerie als Prasentationsort des Rollenpor-
trats” aufzeigt. Ausgehend von den von Ann Hyde, Duchess of York, 1662 bei Peter
Lely bestellten ,,Windsor Beauties” (Hampton Court) werden die Charakteristika des
weiblichen Rollenportrits im hofischen Milieu der Restauration besprochen.

Eine zunehmende Konventionalisierung des Motivrepertoires, die es auch fiir
sozial weniger hochgestellte Modelle verfiigbar machte, fiihrte teils zu einer betracht-
lichen Diskrepanz zwischen Person und Verkleidung — wie etwa im Fall der ,mai-
traisse en titre” Karls II., Barbara Villiers, die von Lely ebenso als Tugendwéchterin
Minerva (um 1662/65, Hampton Court) wiedergegeben wurde, wie die vorbildlich
beleumundete Frances Stuart in ihrem von Henri Gascars um 1678 gemalten Bildnis
(Goodwood). Dariiber hinaus stellte Lely die Villiers gleich mehrmals als Heilige dar,
so als hl. Katharina (um 1665/70, The Earl of Bathurst), als hl. Magdalena (um 1662/
64, Knole) und schliefslich gar als Madonna (um 1665/67, London, National Portrait
Gallery). Verglichen damit wirken die von oder fiir Nell Gwynn, die Nachfolgerin der
Villiers in der Gunst Karls II., gewé&hlten Verkleidungen nachgerade mafigeschnei-
dert, und dies, obwohl , pretty witty Nell” meist génzlich nackt présentiert wird (so
in Lelys Darstellung als Venus, um 1665, London, National Portrait Gallery, oder als
weiblicher Amor in einem Kupferstich von Richard Tompson, ebenda); dies bleibt
eine Ausnahme. Die grundsatzlich rein dekorative, fiir die Charakterisierung der Por-
tratierten vollkommen irrelevante Funktion der rollenkonstituierenden Attribute
zeigt sich auch in den pastoralen Bildnissen: Kénigin Katharina von Braganza wurde
um 1662/64 von Jakob Huysmans als Schéferin gemalt (Windsor), ebenso Barbara
Villiers kurz danach von Peter Lely (1665/70, Althorp), der auch Louise de Kéroualle,
eine weitere Métresse Karls II., mit der Schéferinnenrolle (1670/80, Althorp) bedachte
und dasselbe Modell einzig durch den Austausch des Hirtenstabes gegen eine Mar-
tyrerpalme schliefllich noch in eine hl. Agnes (um 1675, Wilton House) verwandelte.
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Diese Situation schrie férmlich nach einer Veranderung, und es verwundert we-
nig, daff die zwanzig Jahre danach von Godfrey Kneller fiir Mary II. geschaffenen
,Hampton Court Beauties” weitgehend ohne Rollenportrits auskommen. Mit einzel-
nen motivischen Versatzstiicken wurden ,nur noch unspezifische bildliche Kompli-
mente an die Modelle” (S. 72) formuliert; traditionelle mythologische Verkleidungen
entfielen. Das im Zuge der gesellschaftlichen Verdnderungen nach der Glorious Re-
volution von 1688 etablierte moralischere Weiblichkeitsideal fand im , empfindsamen
Portrat” seinen Ausdruck. Stephanie Tasch bezeichnet letzteren Bildnistyp als eine
selbstdndige Variante des traditionellen Rollenportréts, wobei statt einer Idealgestalt
eine Stimmung oder psychologische Disposition zum Bildgegenstand werde. Wenn-
gleich diese Kategorisierung nicht ganz einleuchtet und man sich wohler fiihlte,
wenn das ,empfindsame Portrédt” schlicht als Nachfolger des Rollenportrits und ei-
genstindige Variante in der Gattung des reprédsentativen Bildnisses angesprochen
wiirde, ist seine Behandlung in der vorliegenden Studie auf Grund der Genese der
neuen Bildmittel doch sinnvoll. Vor allem Knellers nach den Hampton Court Beauties
entstandene Portréts greifen eine literarische Tradition der Melancholie (Robert Bur-
ton, John Milton) auf, die sich im Bild tGber Pose und Umfeld mitteilt, mitunter aber
dennoch eine bestimmte Identifikationsfigur suggeriert; so gibt Kneller Elizabeth Vil-
liers (1698, Privatbesitz), die Geliebte Williams III., mit offenem Haar und gesenktem
Blick und somit wohl als reuige Magdalena wieder. Einen bemerkenswerten Ausnah-
mefall bieten die Bildnisse der Lady Elizabeth Cromwell: Von den acht Bildern, die
Kneller von dieser ansonsten ganzlich unprofilierten Dame malte, sind sieben ein-
deutig Rollenportréts. Dabei ist schwer vorstellbar, dafs die hier anzutreffende Ver-
dichtung der willkiirlichen Motive bis hin zur unmifiverstandlichen Identifizierbar-
keit der jeweiligen Verkleidung auf Anweisung des Modells erfolgte, dem wohl die
ikonographische Erfahrung gefehlt haben diirfte. Am bemerkenswertesten, weil zu-
kunftstrachtigsten, ist die Wiedergabe von Lady Cromwell als hl. Cécilie von 1703
(Privatbesitz), die gemeinhin als Bilderfindung Knellers gilt; die Autorin allerdings
deutet schon John Clostermans 1700-02 enstandenes Portrat der Lady Ash mit Noten-
blattern und einem Saiteninstrument (ehem. Kunsthandel) als Darstellung des Mo-
dells in dieser Rolle. Joshua Reynolds, der diese Ikonographie in den Bildnissen der
Séngerinnen Elizabeth Sheridan (R. A. 1775, Waddesdon Manor) und Elizabeth Bil-
lington (1789, Fredericton, Can.) aufgriff, bediente sich zur Kenntlichmachung der
Verkleidung jedenfalls der von Kneller eingefiihrten Bildelemente, indem er seine
Modelle wie sein Vorgénger ganzfigurig, auf Wolken schwebend bzw. von iiberir-
dischem Licht umstrahlt und von Putten begleitet, wiedergab. Fiir Reynolds diirfte
dabei die Angemessenheit der Rolle der Grund fiir ihre Wahl gewesen sein, wahrend
dies bei der chamaéleonartig die Verkleidungen wechselnden Lady Cromwell nur
schwer vorstellbar ist, selbst wenn man ihre Bildnisse als eine Demonstration ihrer
vielfachen Talente und Tugenden deuten wollte.

Diese Beliebigkeit der angenommenen Rollen durch mitunter vollig ungeeig-
nete Tragerinnen fithrte im 18. Jahrhundert denn auch zu einer vehementen Reaktion,
deren literarische Zeugnisse und kiinstlerische Folgen Stephanie Tasch in ihrem néch-
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sten Abschnitt bespricht. Neben der vom Earl of Shaftesbury vorgebrachten und von
Joseph Addison und Richard Steele vorangetriebenen allgemeinen Kritik an allegori-
schem Beiwerk in der Kunst finden sich gezielte Wortmeldungen wie jene Alexander
Popes, der sich in der Epistel ,,On the Character of Women* (1735) konkret tiber die
mythologischen Verkleidungen der Damen (fiir ihn der Beweis ihrer volligen Charak-
terlosigkeit) und damit iiber die Portratpraxis des 17. Jahrhunderts mokiert. Oliver
Goldsmiths Parodie der Aneignung aristokratischer Bildnisformen durch biirgerliche
Auftraggeber in seinem Roman ,The Vicar of Wakefield” (1766) diirfte demgegen-
iiber bereits auf zeitgendssische Losungen abzielen. Eine noch schérfere Kritik wurde
dem Rollenportrét in der zweiten Halfte des Jahrhunderts durch die Karikaturen
James Gillrays und Thomas Rowlandsons zuteil. Zweifellos verlor das Rollenbildnis
seine Exklusivitit sowohl durch die Ubernahme seiner Bildersprache durch breite,
auch biirgerliche Schichten als auch durch die gréfere Offentlichkeit und damit Kri-
tikanfalligkeit der Portratierten wie der Portrédtisten im neuen Ausstellungsbetrieb.
Mit Recht stellt sich die Autorin die Frage, wie diese Bildnisgattung tiberhaupt tiber-
leben konnte. Obwohl eine gewisse Toleranz fiir die mythologische Verbramung
weiblicher Modelle stets bestanden haben diirfte (so bezeichnete Addison 1712 der-
artige Darstellungen von Frauen als ,not only excusable but graceful”), scheint es
doch Joshua Reynolds’ Verdienst gewesen zu sein, die tiberkommenen Typen modi-
fiziert, neue Bildideen eingebracht und dies mit dem Versuch begriindet zu haben,
die Gattung mit Elementen der Historienmalerei zu nobilitieren. Eine neue Populari-
tat des Rollenbildnisses in der zweiten Hélfte des 18. Jahrhunderts war die Folge.
Der zweite Teil des Buches (Kap. 5-10) ist folgerichtig tiberwiegend dem Rey-
noldsschen Rollenportrdt gewidmet. Fiir das im vierten und flinften der zwischen
1769 und 1790 von Reynolds gehaltenen ,Discourses on Art” vorgebrachte Postulat
einer Anndherung des Individuellen an das Allgemeingiiltige auch in der Bildnis-
malerei bot sich das Rollenportrét in besonderer Weise an. Dabei ist jedoch eine deut-
liche Verschiebung des Repertoires gegeniiber dem 17. Jahrhundert zu beobachten.
Von heilsgeschichtlichen und pastoralen Bildnissen wurde weitgehend Abstand ge-
nommen und innerhalb der Gruppe der mythologischen Portrdts eine mdglichst
harmlose und unverbindliche Verkleidung favorisiert. Dabei diirfte das BewufStsein
einer gewissen Diskrepanz zwischen innerbildlicher Losung und auflerbildlicher
Realitdt den Reiz der Darstellungen erhtht haben — was freilich die Kenntnis der Mo-
delle durch die Betrachtenden voraussetzte, ein Umstand, der im neuen Ausstel-
lungsbetrieb nicht immer gewéhrleistet war und die Gefahr des Scheiterns solcher
Bildnisse implizierte. Dennoch gelangen Reynolds schon friih einige gliickliche Lo-
sungen, so das 1760 in der Society of Artists gezeigte Bildnis der berithmten Gesell-
schaftsschonheit Elizabeth Gunning als Venus (Port Sunlight) — wobei allerdings nur
Elizabeths Status als aus dem Nichts aufgestiegene Karrieristin ihre Darstellung in
dieser durchaus heiklen Rolle ermdglicht haben diirfte; in Reynolds” Bildnis der Anne
Montgomery von 1779/80 (The Fine Arts Museum, San Francisco) ist die durch das
Parisurteil im Sockelrelief gegebene Anspielung auf das Venusthema durch den Me-
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lancholiegestus nachhaltig entschdrft und somit der Akzent von der anstofiig kon-
notierten Rolle zugunsten des Dekorum verschoben.

Ganz im Rahmen des Schicklichen bewegte sich die Identifizierung der Damen
von Rang mit der durch ,eine lobenswerte Unterordnung in der olympischen Hier-
archie” (S. 125) ausgezeichneten Gottin Hebe, die nicht nur von Reynolds, sondern
auch von Angelika Kauffmann, Frances Cotes, Benjamin West, Richard Cosway,
George Romney, John Hoppner und Thomas Lawrence aufgegriffen wurde. Auch al-
legorische Rollenbildnisse erwiesen sich der Autorin zufolge als unverfanglich; die
angefiihrten Beispiele tiberzeugen allerdings nur bedingt. So wird die um 1765 von
Reynolds portrétierte Lady Diana Beauclerk (Kenwood) als Muse der Zeichenkunst
gedeutet, wobei Zeichengriffel und -konvolut freilich ebensogut einfach Hinweise auf
die Betdtigung des Modells als Amateurkiinstlerin sein konnten. Immerhin raumt die
Autorin ein, daf8 in solchen Werken die blofse Assoziation an die Stelle der Identifika-
tion mit der Idealgestalt trete, was fiir ein ,angemessenes visuelles Kompliment im
Sinne der zeitgendssischen Galanterie” (S. 132) offenbar gentigte.

Die Verkleidungen der Halbwelt-Damen wéhlte Reynolds um einiges gewagter.
Sie beruhen ganz wesentlich auf dem Bildwitz, der ironischen Motivation der Rolle
im Hinblick auf das Leben des Modells. Dabei erstreckt sich die Spannweite der Bild-
formulierungen von einem Bereich zwischen mythologischem Rollenportrdt und
nicht-portrathaftem ,fancy-picture”, wie im Bildnis der Kitty Fisher als Danae (1759,
Berlin), bis hin zur blofSen Anspielung auf dasselbe Sujet auf dem Sockelrelief im Por-
trdt der Nelly O’Brien als Danae (1766, Glasgow University). Wohl als Reaktion auf
die Verwendung solch nichtsdestotrotz nobilitierender Bildformen selbst fiir Halb-
welt-Damen erfand Reynolds Anfang der sechziger Jahre auch einen génzlich neuen,
ausschliefslich den hoheren Klassen vorbehaltenen Portréttyp, den der opfernden
Frau. Hierbei wurde das Modell in einer anspruchsvollen, weil antikischen und doch
zugleich (einem Gott!) subordinierten Rolle gezeigt — einer fiir eine heiratswillige
Adelige kongenialen Kombination, deren narrativer Aspekt zugleich eine weitere
Anndherung an die Historienmalerei gewdhrleistete. Das erste Werk dieser Art, das
Bildnis der dem Hochzeitsgott Hymen huldigenden Lady Elizabeth Keppel (1761,
Woburn Abbey), bezeichnet Stephanie Tasch jedoch nicht zu Unrecht als mifsgliickte
,Mischung aus konventionellem Reprasentationsbildnis und modischem Heiden-
tum” (S. 146). Im Portrdt der Lady Sarah Bunbury, den Grazien opfernd, (1763/5,
The Art Institute of Chicago) ist die Handlung denn auch in ein nahtlos antikisieren-
des Ambiente transportiert und die Diskrepanz, die sich zwischen der im Bild gezeig-
ten und den tatsdchlich tiberlieferten Aktivitdten Lady Bunburys ergab, durch eine
leicht ironische Bezugnahme auf die Schauspielleidenschaft des Modells entscharft.
Eine szenisch besonders aufwendige Variante dieses Typs schuf Reynolds im Portrat
der eine Herme des Gottes Hymen schmiickenden Montgomery-Schwestern (1773,
Tate Gallery), wahrend seine letzten beiden Bildnisse dieser Art, Louisa Beckford,
Hygieia opfernd (1781/82, Port Sunlight), und Lady Charlotte Hill, Minerva opfernd
(1781/82, Tate Gallery), die Verbindung zur Historienmalerei iiber eine ernstere
Grundstimmung und eine pathetischere Umsetzung des Bildgeschehens suchen.
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Etwas iiberraschend bezieht die Autorin in ihrem vorletzten Abschnitt das
Freundinnen-Portrét als Variante des empfindsamen Portrédts in ihre Betrachtungen
mit ein; diese Darstellungen lassen sich wohl nur unter dem Aspekt der Inszenierung
von Geschlechterrollen und somit strenggenommen nicht als Rollenportréts bezeich-
nen. Ahnlich verhilt es sich mit den im letzten Kapitel im Hinblick auf den Konnex
zwischen Bildnismalerei und Amateurtheater besprochenen Gemalden. Zwar postu-
lierte Reynolds in seinem dreizehnten , Discourse” (1786) die Verwandtschaft der bil-
denden und darstellenden Kiinste, und auch der theatralische Charakter der Rollen-
bildnisse sowie die Tatsache, daf3 viele seiner Modelle Laienschauspielerinnen waren,
rechtfertigen dahingehende Uberlegungen. Doch ist nur ein einziges Reynoldssches
Portréat eines Modells in einer konkreten Theaterrolle bekannt (Anne Tollemache als
Miranda, 1774, Kenwood); Werke wie das Bildnis der Lady Mary O’Bryen (1773, Phil-
adelphia Museum of Art), die, melancholisch vetrsunken an eine Urne gelehnt, eine
Allegorisierung als Personifikation einer Stimmung erfahre, oder das schlichte Por-
trat der Emma Scott Danesfield von 1786 (Waddesdon Manor), eine ,Stimmungsalle-
gorie ohne emblematischen Ballast”, iiberzeugen hingegen in diesem Zusammen-
hang nicht.

Dies dndert aber wenig daran, daf8 Stephanie Taschs Studie insgesamt beein-
druckend ausfallt. Nicht immer wird man ihrer Kategorisierung einzelner Bildnisse
oder ihrer Bezeichnung der ,empfindsamen” als Rollenportréts glauben. Auch der
weit gesteckte Rahmen der Arbeit erweist sich ein wenig als Tour de Force, da trotz
der Riickbeziige, die in der Bildnismalerei des 18. auf jene des 17. Jahrhunderts zu
finden sind, die Unterschiede in der kiinstlerischen Auffassung tiberwiegen. Den-
noch gelingt der Autorin eine harmonische Zusammenschau, in der historische Fehl-
stellen elegant tiberbriickt und Gegensatze zur Verdeutlichung der jeweiligen Phéno-
mene genutzt werden. Beachtlich ist der grofie Informationswert der einzelnen
Abschnitte, der mit einem hohen Reflexionsniveau einhergeht. Kiinftige Arbeiten zu
diesem Thema werden auf dem vorliegenden Werk aufbauen kénnen und miissen.
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Zum Gedenken an den 250. Geburtstag des Malers Johann Heinrich Wilhelm Tisch-
bein (1751-1829) fand im vergangenen Jahr im Zisterzienserkloster Haina, Landkreis
Waldeck-Frankenberg in Nordhessen, ein Kolloquium statt, an dem neben Kunst-
historikern auch Historiker, Religions- und Literaturwissenschaftler teilnahmen. Thre
Vortréage liegen jetzt in der hier anzuzeigenden Publikation vor.



