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1 Das Buch erschien in englischer
Ubersetzung erstmals 1962 als
Centuries of Childhood. A Social
History of Family Life und in
deutscher Ubersetzung erstmals
1975 als Geschichte der Kind-
heit, Aries 1975.

Abbh.1

Niederlandisch ()

Bildnis eines unbekannoen
Jungen mit Pferd

um 1615-1620 - Holz
Anhaltische Gemalde-
galerie Dessau (% 1)

Ruben Rebmann

Rindskopfe
in Dessau

Zwei blonde Knaben, stolz ihr Pferd prasentierend, eréffnen und beschliefsen unsere Ausstellung
(Abb.1und ). Beide erscheinen in ganzer Figur, in ein langes Gewand gehtillt und sind zum
Betrachter gedreht. Eine Hand umklammert die Reitpeitsche, die andere hilt die Zligel oder ist auf
dem Kopf des kleinen Reittiers abgelegt. So ahnlich sich die beiden Bilder in Inhalt und Komposi-
tion auch geben, zwischen ihnen liegen mehr als zwei Jahrhunderte. Jahrhunderte, die heute gern
fiir einen einschneidenden Wandel in der Vorstellung von Kindheit verantwortlich gemacht wer-
den, der mit dem unwiderstehlich griffigen Motto der »Entdeckung der Kindheit« bezeichnet wird.
Erstmals habe man diese als eigenstandige, gegentiber dem Erwachsenendasein abgegrenzte
Lebensphase mit eigenen Anspriichen erkannt und heranwachsende Kinder nicht mehr mit den
Malfsstaben der Erwachsenenwelt gemessen. Formuliert wurde das Schlagwort der entdeckten
Kindheit durch eine Kapiteliiberschrift in Philippe Aries’ Buch Lenfant et la vie familiale sous l'an-
cten régime von 1960, welches alle historischen, volkskundlichen und kulturwissenschaftlichen
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Abbh. 2

Garl Ghristian

Vogel von Vogelstein
Knabenbhildnis des Prinzen
Albert von Sachsen mit
Schaukelpferd

1833 - Leinwand - Staatliche
Kunstsammlungen Dresden,
Albertcinum (% 27)

Forschungen zur Geschichte der Kindheit auf eine neue Grundlage stellte. In dem Entdeckungs-
Kapitel analysiert der franzosische Historiker Werke der bildenden Kunst, um zu zeigen, dass Kin-
der vor dem postulierten Wandel regelmaif3ig als kleine Erwachsene gedacht und auch dargestellt
worden seien. Es iiberrascht nicht, dass Ausstellungen zum Kinderbild und zum Kinderportrit
bald regelmaélfiig auf die Thesen von Ariés’ Buch Bezug nahmen, sie kontrovers diskutierten und
zumindest darin seiner Ansicht folgten, dass Kinderbildnisse in der Frithen Neuzeit einem allge-
meinen Wandel von Idee und Vorstellung der Kindheit direkten Ausdruck verliehen.? Auffallig ist
aber, dass eine »Entdeckung der Kindheit« dabei immer mehr mit den padagogischen Ideen der
Aufklarungszeit, also des 18. Jahrhunderts, in Verbindung gebracht wurde und weniger mit den
langfristigen mentalitdtsgeschichtlichen Entwicklungsprozessen, welche Ariés bereits frither, an
der Wende vom Mittelalter zur Neuzeit, verortete.®

Ausst.-Kat. Berkeley/Memphis/
Omaha 1995; Ausst.-Kat. Bonn
2003; Ausst.-Kat. Bath/Kendal
2005; Ausst.-Kat. Frankfurt
2007.

Insbesondere Ausst.-Kat. Frank-

furt 2007, wo sich die »Entde-

ckung der Kindheit« auf das eng-
lische Kinderbildnis des 18.Jahr-

hunderts bezieht.

Die Dessauer Ausstellung mochte sich bewusst der Versuchung entziehen, die historischen Portrits
vor allem als Illustrationen eines kulturhistorischen Wandels oder als ungefilterten Ausdruck eines
wie immer beschaffenen mentalitdtsgeschichtlichen Prozesses zu lesen. Wohl ist die stets subjektiv
eingefdrbte Objektauswahl einer Ausstellung keine wissenschaftliche Versuchsanordnung und der
Katalog kein Thesenpapier. Die zusammengetragenen Werke sollen aber dennoch ermuntern, neue
Perspektiven auf eine im beobachteten Zeitraum, zwischen 1600 und 1830, tatsdchlich dynamische
und facettenreiche Entwicklung im Bereich des Kinderportrats zu suchen, und ein Verstandnis
daftir ausbilden, dass diese Entwicklung weniger linear verlief, als vielfach dargestellt wird.
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Abh. 3

Geldorp Gortzius
Bildnis eines
dreijahrigen Madchens
1598 - Holz - Anhaltische
Gemaldegalerie Dessau

Unsere beiden Knaben zeigen an, welche bildlichen Beharrungskrifte in jenen Jahrhunderten
moglich waren, die eine neue Idee der Kindheit entwickelten. Stilistische Details wie die Wieder-
gabe der Stofflichkeit und die Modellierung der Inkarnate sind verschieden. Die Bildanlage und
die Motivik der beiden Gemalde sind aber trotz der zwischen ihnen liegenden 200 Jahre erstaun-
lich dhnlich. Ob solche Konstanten nun gleichlautenden Repriasentationsstrategien der Auftragge-
ber entspringen oder aber auf selbststdndige Entscheidungen der Maler zuriickgehen, ist in jedem
Fall neu zu klaren. Portratgemalde waren und sind keine beildufigen Momentaufnahmen (auch
wenn es Gelegenheiten gibt, in denen sie genau das suggerieren mochten). Auftraggeber - es miis-
sen nicht die Eltern der dargestellten Kinder sein - hatten Vorstellungen vom Zweck und zukiinfti-
gen Kontext des Gemaéldes. Malerinnen und Maler (in Abb. 2 der den Nazarenern nahestehende
Carl Christian Vogel) blickten bewusst in die Geschichte der Kunst zurtick, welche immer wieder
Modelle und Anregungen zur Bewdltigung neuartiger Bildaufgaben bereithielt.

4 Aries1975,8.93. Es lasst sich schwerlich behaupten, der niederldndische Maler des Unbekannten Jungen mit Pferd habe
diesen weniger kindlich gemalt als Carl Christian Vogel seinen Prinzen Albert. Ein Blick auf Bilder wie
das Medaillon des Ernst von Anhalt-Bernburg (® 4) mit seinen winzigen Hianden und kindlich abge-
spreizten Fingern zeigt, dass auch Kiinstler um 1600 schon einen Sinn fiir die anriihrende kérperliche
Zerbrechlichkeit kleiner Kinder hatten und sie nicht mehr als »erwachsene Menschen von kleinerem
‘Wuchs«* darstellten. Wie zu beobachten sein wird, hatten unterschiedliche Zeiten unterschiedliche
bildliche Konzepte von Kindlichkeit. Die Idee des sich im Portrit lebhaft und spontan gebenden Kin-
des, des nach unseren heutigen Maf3staben sich »natiirlich« verhaltenden Kindes, ist nur eine davon.

Im Katalog sind die meist aus dem mittel- und norddeutschen Raum stammenden Bildnisse anndhernd
chronologisch geordnet. In den Ausstellungsrdaumen, wo eine dem Buch eigene streng lineare Anord-
nung nicht angebracht ist, werden vier Sektionen gebildet, die nach verallgemeinernden Aussagen

zu unterschiedlichen Konzepten von Kindlichkeit im Bild suchen. Die erste Sektion mit dem Titel Das
prasentierte Kind 1600-1670 dokumentiert den enormen quantitativen Aufschwung des deutschen
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Kinderbildnisses im 17. Jahrhundert. Nachdem in der noch jungen Bildgattung des Portrits die
Darstellungen von Kindern nur sehr selten zu beobachten waren, ist es im 16. Jahrhundert vor
allem die Familie der Habsburger, welche ihre Kinder in grof3erer »Vollstandigkeit« ins Bild setzen
lasst.® Eine visuelle Reprdsentationsstrategie, die bald von den anderen deutschen Fiirstenhdusern
imitiert wird. Hier lasst sich das schon friither ausformulierte Interpretationsmuster anwenden,
dass »traditionelle« Kinderbildnisse vor allem als Ausweis des familidren Fortbestands und dem
Ankntipfen neuer dynastischer Verbindungen dienen sollten. Gut erfassbar und buchstédblich ruhig
gestellt, werden die Kinder ganz unterschiedlichen Alters in auffallig kostbaren Kleidungsstiicken
prasentiert, die selbst in den flirstlichen Kinderstuben wohl nicht zwangslaufig zur taglichen Gar-
derobe zdhlten. Spielzeuge wie Rasseln und Beifdzdhne kommen wie kostbare Schatzobjekte daher
(vgl. ® 2, 4). Der in Koln tatige niederlandische Maler Geldorp Gortzius zeigt ein dreijahriges
Maéadchen mit aufwendig gesteiftem Spitzenkragen, welches den Betrachtern seinen Taufpfennig
demonstrativ vor Augen hilt (Abb. 3). Dass in diesem uns heute so starr erscheinenden Bildschema
dennoch die kiinstlerische Ergriindung des kindlichen Wesens ihren Spielraum behaupten kann,
wird an einem aufSerordentlichen Werk eines flamischen Malers fiir eine deutsch-niederlandische
Dynastie gezeigt: das Bildnis Wilhelms II. von Oranien-Nassau des Anthonis van Dyck (% 5)
demonstriert, wie dieser Meister seine Eleganz und Ungezwungenheit ausstrahlende Portratauf-
fassung auch im Bereich des Kinderbildnisses zur Anwendung brachte und damit einen Ankniip-
fungspunkt fiir die Portratkultur des spaten 18. Jahrhunderts nicht nur in England, sondern auch
in Deutschland schuf. Seinen zweiten Auftritt in der Ausstellung erhalt der kleine Oranierprinz in
einem Gruppenbild von Gerrit van Honthorst. Es zeigt, wie das biirgerlich konnotierte hollandi-

5 Ausst-Kat. [nnsbruck 2007, sche Familienbildnis mit seinen lebhaften, im Spiel festgehaltenen Kindern seinen Widerhall in

hier besonders Schiitz 2007. dynastischen Kinderportrits fand und dadurch auch nach Mitteleuropa wirkte (# 6).

Die zweite Sektion mit dem Titel Das héfische Kind 1670-1770 erzahlt, wie in elegant-kultivierten
Adelsportrits potenzielle Herrschertugenden und die Effekte einer erfolgreichen hofischen Erzie-
hung visualisiert werden. Anhand eines Hamburger Beispiels von Balthasar Denner (# 8) erhebt
sich die Frage, ob das grofSbuirgerliche das adlige Bildnis imitiert und wieweit es vorstellbar ist,
dass hier in der Freien und Hansestadt zeitparallel zum nachgewiesenen frithen Eindringen

Abb. 4

Adam Manyoki

Prinz Friedrich Heinrich
Eugen von Anhalt-Dessau
mit einem alten Mann
(Allegorie der Erzichung)
um 1714 - Leinwand
Anhaltische Gemalde-
galerie Dessau
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Overhoff/Schmitt 2007, S. 59,
63-67.

Buzasi 2003, S.131f,, 335,
WV B.259.

Ausst.-Kat. Berlin 1999, S.167,
Kat.-Nr.1.2 (Gerd Bartoschek).
Einen guten Uberblick gibt
immer noch Ausst.-Kat. Berlin
1966.

Abb.5

Georg Wenzeslaus
von Knobelsdorff
Bildnis des Pagen

von Munsterberg
1738 - Leinwand
Anhalvische Gemalde-
galerie Dessau

moderner padagogischer Ideen aus England® eine frithe »Verbiirgerlichung« des Kinderbildnisses
feststellbar ist. Adam Manyokis Portrit des Friedrich Heinrich Eugen von Anhalt-Dessau ver-
sucht sich in einer ungewohnlichen Allegorisierung der hofischen Erziehung (Abb. 4)7 Wihrend
der Prinz hier begriindet durch seinen Unterricht bei einem altertiimlichen Philosophen selbst
auch a lantique gekleidet ist, dient die Kostiimierung der adligen Kinder sonst oft den Spielen der
Erwachsenen. Ein Page von Miinsterberg tritt in einem Gemélde des Kavalierarchitekten Georg
Wenzeslaus von Knobelsdorff als galanter Schifer auf (Abb. 5), Kostiim und Haltung folgen wohl
einem Stich nach Antoine Watteau.? Dass diese Spiele sehr ernst und ernst machend sein konnten,
zeigt der drei- bis vierjahrige Sohn des Soldatenkénigs von der Hand Antoine Pesnes (# 9). Der aus
Paris stammende preulsische Hofmaler Pesne ist Kronzeuge fiir die Vorbildfunktion der franzosi-
schen Malerei des Spatbarock und Rokoko fiir das deutsche Adelsportrit dieser Zeit. Eine Prafe-
renz, die zur bevorzugten Anstellung franzdsischer und franzosisch geschulter Meister an den
grofsen deutschen Hofen fiihrte® Dass auch kleinere Fiirsten, deren Hofmaler Paris nie zu sehen
bekamen, Wert auf franzdsische Eleganz legten, demonstriert das faszinierende Prinzenportrét
Christoph Friedrich Reinhold Lisiewskis (® 10). Beinahe scheint dessen eigentlicher Zweck der
Nachweis zu sein, dass man in Dessau nicht nur tiber wohlerzogene Prinzen, sondern ebenso tiber
kostbare Mobelbeziige und Silberstickereien verfiigte. (Auch wenn an der Wohlerzogenheit des
Prinzen Albert spater ernsthafte Zweifel aufkamen.) Einen interessanten Neuansatz signalisiert
daneben ein weniger als zehn Jahre spiter entstandenes, bisher unpubliziertes Bildnis des Erb-
prinzen Friedrich von Anhalt-Dessau (® 12). In dem 1772 datierten Gemélde versucht der Berliner
Maler Johann Heinrich Christian Franke mit Mitteln des traditionellen hofischen Portrits, die
bereits von direkten Erfahrungen englischer Padagogik gepriagte Kindheitsvorstellung des Des-
sauer Hofes in ein Bildnis umzusetzen.
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Dieses leitet inhaltlich tiber zur dritten Sektion mit dem Titel Das »nattirliche« Kind 1770-1800 -
in eine Zeit, als in Deutschland gewissermaf3en im Finale des »padagogischen Jahrhunderts«
Kinderbilder und Kinderportrats in Auseinandersetzung mit der englischen Kunst eine neue
Erscheinung gewannen. Es wurden zwar auch andere Meister wie Wilhelm Béttner und Chris-
tian Leberecht Vogel in die Objektauswahl einbezogen, im Mittelpunkt stehen jedoch Werke
Johann Friedrich August Tischbeins, der eine zentrale Rolle bei der Erneuerung des deutschen
Kinderportréts spielte. Insbesondere im letzten Jahrfiinft des Jahrhunderts, als Tischbein als
Dessauer Hofmaler arbeitete, gelangen ihm auf dem Gebiet des Kinder- und Familienbildnisses
Formulierungen, die auch heutige Betrachter mit ihrer ausgestellten kindlichen Spontaneitdt und
familidren Ungezwungenheit noch in ihren Bann ziehen konnen. Sein grof3es Leipziger Familien-
bild, welches nicht Teil der Ausstellung ist, wirkt wie eine Summe seiner kiinstlerischen genauso
gut wie privaten Dessauer Erfahrungen (Abb. 6). Das Postulat der »Nattrlichkeit« in der Erziehung

Abb. 6

Johann Friedrich August
Tischbhein

Bildnis des Malers

mit seiner Familie

1800 - Leinwand - Museum der
bildenden Kunsoe Leipzig
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Gerrit Walczak

Der Kleine Prinz und
secine Geschwisoer:
Uber das dynassische
Rinderporoerac

Man kenne die Kindheit nicht, behauptete Jean-Jacques Rousseau 1762 in Emile, ou De léducation.

Immer habe man »den Erwachsenen im Kinde« gesucht, aber nie gefragt, »was es ist, ehe es ein
Erwachsener wird«! Emile, der fiktive 76gling Rousseaus, ist das Kind reicher Eltern, doch bleibt
offen, ob biirgerlichen oder adligen Standes. An Kinder speziell des Adels dachte Rousseau also
nicht, auch wenn ein Fiirst wie Leopold III. Franz Friedrich von Anhalt-Dessau, auf dessen Kunst-

IR besitz ein Gutteil dieser Ausstellung zurtickgeht, sehr wohl an Rousseau dachte, als er vor genau
ousseau 1963, S. 8.

2 Vgl. Hirsch 2008 (die Prégung 250 Jahren eine eigene Erziehungsanstalt griindete, das zum flinften Geburtstag seines Sohnes
g“;;hiigusseaurela““ere“d erdffnete Philanthropin.? In Paris suchte das Dessauer Fiirstenpaar 1775 sogar den Autor des

3 Geyer-Kordesch 2007, S.235 Emile, »arm und verlassenc, unter einem Vorwand in seiner Wohnung auf? Fiirstin Louise Henri-
(16. Oktober 1775). ette versicherte Rousseau bei dieser Begegnung, der Erbprinz (® 12) wiirde am Philantropin »nach

4 Ebd, S.234 (16. Oktober 1775). . ) i . -

5 Rousseau 1963, S.17. Vgl. Berger seinem Plane« erzogen.* Allerdings stand das Erziehungsziel Rousseaus, ein Kind das »Leben als
2005, 8.212; Orrock 2019, bes. Mensch« zu lehren und es keinesfalls fiir eine bestimmte Funktion vorzubereiten, in gewissem
S.24.

. . . . . 5

6 Voltaire an Luise Dorothea von Widerspruch zu dem der Erziehung eines Prinzen, dessen Bestimmung von Geburt an feststand.
Sachsen-Gotha-Altenburg, 2. In Voltaires kurz nach Erscheinen des Emile an die Gothaer Herzogin Luise Dorothea geschickter
August 1762, zitiert nact . o - . . .

RZifke ]998Z151651 5mm Warnung davor, »jemals eins ihrer prinzlichen Kinder durch diesen Verriickten Jean Jacques

7 Vgl. Dufraisse 1989, bes. S.293. Rousseau erziehen zu lassen, lag deshalb mehr als nur Missgunst.®

Mehr als die Halfte der Bilder in dieser Ausstellung sind Portrits von Prinzessinnen und Prinzen,
von S6hnen und T6chtern grofder und kleiner Herrscherhduser und des nicht regierenden Adels.
Und das, obwohl der adlige Bevolkerungsanteil verschwindend gering war: Im statistisch besser
erfassten Frankreich betrug dieser Anteil zur Zeit Rousseaus kaum anderthalb Prozent, wahrend
die bourgeoisie im Sinne des Grofsblirgertums acht Prozent der Bevoélkerung stellte, mehr als das
Funffache; zusammen mit dem, was wir heute als biirgerliche Mittelschicht bezeichnen wiirden,
machte das Biirgertum im heutigen Verstiandnis sogar ein Drittel oder mehr der Einwohner
zumindest in den grofderen Stadten aus.” Fiir ein Kind von adligem Stand bestanden also viel
grofsere Chancen, portritiert zu werden, als fiir ein biirgerliches, auch wenn die Ausstellung zu
ihrem Ende hin die zunehmende, spatestens zu Beginn des 19. Jahrhunderts nicht mehr zu tiber-
sehene Umkehrung dieser Relation zugunsten der Kinder des Blirgertums spiegelt.
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Abbh.1

Jens Juel

Friedrich Emil August von
Schleswig-Holstein-
Sonderburg-Augusstenburg
um 1802 - Leinwand

Kunsthalle zu Kiel

Abhédngig vom Rang der Familie, in die sie hineingeboren wurden, waren Adelskinder unter dynasti-
schen und damit politischen Gesichtspunkten Landesfiirsten und Familienoberhdupter im Warte-
stand oder in Reserve, Glieder einer Erbfolge und heiratspolitische Verfiigungsmasse. Als ein im Kern
»blirgerliches Phdnomen« dagegen beschrieb Philippe Aries in seiner breit rezipierten Geschichte

der Kindheit eine Aufwertung der Kindheit im Laufe der Frithen Neuzeit, die einen grundsétzlichen
Wandel des Kinderbildnisses nach sich gezogen habe? Darstellungen von Kindern als »erwachsene
Menschen von kleinerem Wuchs« seien abgelost worden durch das Abbilden des Kindes »um seinet-
willen«, es wére der auf die volljadhrige Zukunft eines Kindes gerichtete Blick ersetzt worden durch
eine Sicht, in der es im Sinne Rousseaus bereits in seiner kindlichen Gegenwartigkeit bildwiirdig
war? Dieser »Entdeckung der Kindheit«, wie Ariés sein Kapitel tiber Portrats von Kindern benannte,
miisste das dynastische Kinderbildnis ein erhebliches Beharrungsvermogen entgegengesetzt haben
zugunsten der dlteren Reprasentationskultur, die im Portrat kiinftiger Fiirsten gerade das vorfiihren
sollte, was im dynastischen Zusammenhang wirklich zdhlte, nimlich Stand und Rang in der Welt der
Erwachsenen, nicht kindliche Personlichkeit.'® Legte nicht die Genealogie allein fest, welchen Rang
und welche Rolle das Kind einer Herrscherfamilie als Erwachsener einnehmen wiirde, war deshalb
nicht alles nur »bildlich antizipiert« in Vorwegnahme der erwachsenen Person?!

8 Aries1975,5.562. Doch blieb im dynastischen Kinderbildnis neben allen uniibersehbaren Hinweisen auf die zuktiinf-
13 Eig” : 22’ 103 tige Stellung und sich daraus ergebender, vorauseilend erfiillter Verhaltensnormen immer ein Resi-
11 Bellin 2022, S.33. duum an kindlicher Gegenwart, das es mit den Kinderportréats biirgerlicher Eliten teilte. Auch der

Wert eines Adelssprosses bemafs sich nicht an seiner Zukunft allein, denn letztlich erfiillte schon
das Kind, wie es war, innerhalb einer Erbfolge die beinahe gleiche Funktion wie der Erwachsene,
der es einmal sein wiirde - der Anspruch auf einen Thron etwa hing von der Existenz eines Thron-
folgers ab, nicht von dessen Alter. Erbprinz war der dlteste Sohn eines Fiirsten, ohne in diese Rolle
erst hineinwachsen zu miissen, und selbst Kénig konnte er werden, ohne volljahrig zu sein. Tatsach-
lich herrschte bei héfischen Bestellern und solchen des Adels friith schon eine Aufgeschlossenheit
fur Darstellungen einer Kindlichkeit, die im politisch-dynastischen Zusammenhang streng genom-
men keinen Zweck erfiillte. Sie war ein Uberschuss, der sich vielleicht gerade daraus ergab, dass das
Kind im Koordinatensystem der Genealogie qua Geburt bereits einen Wert besald: Die Kindheit
kleiner Prinzen und ihrer Geschwister war mehr als blofse Anwartschaft auf das Erwachsensein.
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Wie sehr die positive Wahrnehmung der Kindheit am Ausgang des Jahrhunderts Rousseaus
auch solche Kinderbildnisse pragte, die Familien der bedeutenden und weniger bedeutenden
Herrscherhduser Europas in Auftrag gaben, vermag Jens Juels Portrit des etwa zweijahrigen
Friedrich Emil August von Schleswig-Holstein-Sonderburg-Augustenburg (Abb. 1) zu veran-
schaulichen.'? Das blonde, auf einem kostbaren Teppich sitzende Kleinkind, das sein Spiel unter-
bricht, um den Blick des Betrachters zu suchen und ihm eine ungelenke Hand entgegenzurecken,
ist ein Enkel Konig Christians VII. von Danemark. Das Kind tragt die leichte, klassizistische Form

eines in den ersten Lebensjahren fiir Madchen wie fiir Jungen iiblichen Kinderkleides, dazu
weilse Striimpfe und griine Schuhe. Bezeichnenderweise galt Juels dazugehorige Studie nur
des geneigten Kopfes des kleinen Prinzen lange Zeit als ein Portrét seiner Schwester, immerhin
einer zuktinftigen danischen Konigsgattin, doch die Trommel, die Reitgerte und das umgekippte
Holzpferd auf Radern sprechen deutlich genug fiir einen Jungen.'* Der durchdachten Komposi-
tion zum Trotz, in welcher der Kérper des schriag hingelagerten Kindes eine Diagonale bildet,
die sich mit den parallelen Diagonalen seiner Arme und der auf der Trommel aufliegenden
Reitgerte iberkreuzt, wirkt nichts im Bild gestellt - vielmehr dient schon die Wahl des unge-
wohnlichen Querformats der Suggestion kindlicher Ungezwungenheit. Statt den Betrachter auf
das sitzende Kind herunterblicken zu lassen, weist Juel ihm einen Platz auf Augenhohe zu, als
wiirde man selbst auf dem Teppich hocken. Die unbeholfen ausgestreckte Hand schliefslich
findet sich in einer Passage Rousseaus in ihrem gestischen Doppelcharakter beschrieben: Eine
solche Geste wirke, bezogen auf einen Gegenstand aulder Reichweite, als wollte das Kind »dem
Gegenstand befehlen, ndher zu kommen, oder als ob es uns auffordere, ihn heranzubringen«.'*
Nach dem gleichen Prinzip gelten Befehl und Aufforderung im Bildnis des Enkels des dani-
schen Konigs zweifellos dem Betrachter.

Siehe Poulsen 1991, Bd. 1, S. 231,
Kat.-Nr. 878; Ausst.-Kat. Olden-
burg 2013, S.68, Kat.-Nr. 21
(Julia Ettinghaus).

Riickseitig bez. »Karoline Amalie
f28 Juni 1796 d. 1861«; siehe
Poulsen 1991, Bd. 1, S.230f.,
Kat.-Nr.877,Bd. 2, S.545, Abb.
Rousseau 1963, S.46.

Man vergleiche etwa Francesco
de Goyas um 1810 gemaltes Bild-
nis des Arztsohnes José Costa 'y
Bonells vor seiner Trommel und
einem zum »Reiten« geeigneten
Holzpferd auf Rollen (The
Metropolitan Museum, New
York, Inv.-Nr. 61.259); siehe
Liedtke 1989, S.320, Kat .-
Nr.208, Abb.

Ariés 1975, S.51. Fiir eine detail-
lierte, doch langst nicht erschop-
fende Kritik der Thesen von
Ariés siehe Pollock 1983, S.1-67.
Ariés 1975, S.51, 534.

Ebd., S.559.

Entstammen Holzpferd, Trommel und Gerte einer etablierten Ikonografie prinzlichen Nachwuch-
ses (Abb. 3; ® 1, 18), der mit gewisser Wahrscheinlichkeit tatsdchlich Zeit beim Militdr vor sich
hatte, so findet sich Spielzeug dieser Art um 1800 langst auch in den Bildnissen von Biirgersch-
nen, deren Eltern sich zivilere Karrieren fiir ihre Kinder wiinschten und solche zumeist auch
erlebten.’® Auffallig ist vielmehr, dass in Juels Portrat einzig das Monogramm auf der Trommel
auf die Zugehorigkeit zur Herrscherfamilie verweist, auch wenn zur Entstehungszeit nicht abzu-
sehen war, dass dieser Konigsenkel spater (vergebens) Anspruch auf den danischen Thron erhe-
ben wiirde. Ist diese ikonografische Zuriickhaltung nur eines der Ergebnisse des Wandels hin zur
(von Erwachsenen, nicht von Kindern definierten) »Nattirlichkeit«, der sich fiir Kinderportrits
ganz allgemein feststellen ldsst, so steht Juels Portréat des Augustenburger Prinzen fiir den
Abschluss einer Entwicklung, die seit ihrer Beschreibung als einer »Entdeckung der Kindheit«
durch Aries bereits das Thema mehrerer Ausstellungen gewesen ist. Allerdings beschrieben die
jeweiligen Kuratoren und der franzosische Historiker nicht den gleichen Wandel, sprachen nicht
von der gleichen Entdeckung und streng genommen nicht einmal von der gleichen Kindheit. Der
Erfolg der Geschichte der Kindheit steht in bemerkenswertem, doch nicht immer bemerkten
Missverhiltnis zur Plausibilitdt selbst ihrer Hauptthesen. Flir Aries bedurfte dieser Wandel der
Uberwindung jener angeblich mittelalterlichen, von Medidvisten indessen vehement bestrittenen
»Indifferenz gegentiber dem Kind, als die er das jahrhundertelange Fehlen autonomer Bildnisse
von Kindern interpretierte - dass bis zur Mitte des 14. Jahrhunderts auch keine solchen von
Erwachsenen bekannt sind, reflektierte er dagegen nicht.'® Zweifel an den Kriterien, nach denen
Ariés Texte wie Bilder beurteilte, musste auch die chronologische Grof$ziigigkeit wecken, mit der
er die »moderne Familie« irgendwann zwischen dem 16. und dem 19. Jahrhundert diesen Wandel
ins Werk setzen lief$, da sie sich um ihre Kinder herum arrangiert, emotionales Kapital in sie
investiert und sie entsprechend habe malen lassen.!” Wenn die erst zu entdeckende Kindheit bei
Aries zugleich als etwas begegnet, das es doch immer gegeben hatte, nur anders und kiirzer, nAm-
lich abgeschlossen »mit etwa sieben Jahren«, dann griff er selektiv auf die Einteilung der frithen
Lebensalter zuriick, die im Mittelalter aus der spitantiken Uberlieferung bekannt war.'® Kindheit
setzte Ariés gleich mit der infantia, dem Sduglings- und Kleinkindalter als der nur ersten von drei
frithen Lebensphasen. Ob dieser bereits der Ubergang in die Welt der Erwachsenen folgte, wie
Aries ihn postulierte, ist jedoch eine Frage der Interpretation: Immerhin folgten in diesem
Schema die sieben Knaben- und Madchenjahre der pueritia, die giinstigstenfalls auch Schuljahre
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Abb. 2

Abraham Bosse

La Joye de la France
(Allegorie auf’ die Geburt
Ludwigs XIV.)

1638 - Radierung und
Kupferscich

The Meotropolican Museum,
New York, The Elisha
Whittelsey Gollection,
The Elisha Whittelsey

Fund, 1951, New York

waren und an die sich noch einmal sieben Jahre der adolescentia anschlossen, wie wir sie als die
Teenagerjahre bis heute kennen.”® Nur die erste Lebensphase indessen endete mit einer an Kin-
derbildnissen sofort ablesbaren dufserlichen Veranderung, dem Ablegen des einer Soutane
dhnelnden, bis ins 18. Jahrhundert hinein von Madchen und Jungen die ersten fiinf bis sieben
Jahre lang in beinahe identischer Form getragenen Kinderkleides.

19 Vgl Arnold 1980, S.18-20;
Fabian 2016, S.200.
20 Siehe Bellin 2022, S.32.

Angesichts der fundamentalen Bedeutung, die Aries diesem Wechsel der Kleidung vom geschlechts-
neutralen Kinderkleid gegen Hosen und Rocke als der geschlechtsspezifischen Kleidung der Erwach-
senen beimalfd, drangt sich der Eindruck auf, dass er sich in seiner These, Kinder seien lange Zeit
wie »kleine Erwachsene« dargestellt worden, weil sie nur noch als solche wahrgenommen und
behandelt wurden, sogar von bildlichen Darstellungen hatte leiten lassen. Dabei ist gar gerade im
dynastischen Bereich nicht besonders klar, was genau die Unkindlichkeit solcher »kleiner Erwach-
sener« ausmacht bzw. wie viel historische Lebenswirklichkeit in Bildern tiberhaupt enthalten ist.
Am offensichtlichsten, namlich anhand eines Sauglings mit Krone, wird dies in der Zuspitzung der
La Joye de la France betitelten Allegorie auf die Geburt des kiinftigen Ludwig XIV. (Abb. 2) von
Abraham Bosse,*° dessen Kupferstiche Aries wiederholt heranzog: Dies ist schon deshalb kein Por-
trat, weil das konigliche Privileg, das die bei der Erteilung als vollendet anzunehmende Druck-
platte vor Raubdrucken schiitzte, auf den 9. September 1638 datiert ist, den Tag der Geburt des
Thronfolgers. Das Neugeborene, dessen ganzer Korper eng gewickelt ist in einen Stoff mit dem
Lilienmuster der Bourbonen und das dariiber die Miniaturausgabe eines hermelinbesetzten Kro-
nungsornats tragt, dazu die in Wirklichkeit nattirlich zu grofde Dauphinskrone tiber einem Spitzen-
haubchen, wird von seiner Mutter Anna von Osterreich stehend dem Hofstaat und damit den
Betrachtern des Kupferstichs prasentiert. Ist dies ein gekronter Saugling oder ein gewickelter
Erwachsener miniaturhaften Formats? Nichts an dieser Darstellung ist wortlich zu nehmen, und
natiirlich ist genau dies das Wesen einer Allegorie, doch kann man bei dynastischen Bildnissen
nicht zwingend vom Gegenteil ausgehen.
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‘Weber-Kellermann 1981, S. 62.
Vgl. Berckenhagen et al. 1958,
S.128, Kat.-Nr. 115a (datierbar
anhand eines Briefes der Konigin
tiber ihre Bestellung beim
Kiinstler).

Abb.3

Antoine Pesne

Friedrich von Preufsen und
seine Schwester Wilhelmine,
spasere Markgrafin

von Bayreuth

1714 - Leinwand

Stilbung Preulsische
Schlosser und Garven
Berlin-Brandenburg,
Schloss Charlottenburg

Der franzosische Thronfolger im Kupferstich Bosses tragt mit Hermelinmantel und Krone Acces-
soires, die auch solche gekronter Erwachsener waren, und doch ist das Kleinkind seinem Alter ent-
sprechend gewickelt. Diese allegorische Kombinatorik versucht keinesfalls glauben zu machen,
dass das konigliche Wickelkind seine ersten Monate mit Krone und Hermelinmantel verbrachte,
doch der im eigentlichen Kinderportrat so anschauliche Wechsel der Kleider legt eine wortlichere
Lesart im Gegenteil nahe. Ob solcher Bildevidenz zu trauen ist, scheint eine andere Frage, denn
der reale Kleidertausch ist ein rite de passage gewesen, der die Kindheit bestenfalls in den Augen
der Kinder selbst beendete - und auch das nur bis zum Beweis des Gegenteils. Ungliicklich darii-
ber, »dafs ich immer noch als Kind galt«, konnte die spaterer eigener Darstellung nach zehnjahrige
Wilhelmine von Preulfsen, die dltere Schwester Friedrichs des Grofsen, bei ihrem Vater Friedrich
‘Wilhelm I. zwar endlich durchsetzen, »mich nunmehr wie eine Erwachsene zu behandeln und mir
die Kinderkleider ablegen zu lassen«, doch wurde sie sehr schnell belehrt, dass zwischen beidem
kein allzu enger Zusammenhang bestand.?! Wilhelmines Bayreuther Erinnerungen, denen die
Begebenheit entnommen ist, legen ein Datum um 1720 nahe. Tatsdchlich aber malte Antoine
Pesne schon 1714 die damals flinfjdhrige Prinzessin in einer goldbesetzten robe de cour aus silbri-
gem Atlas (Abb. 3)22 Ein Kinderkleid, auf dem allerdings schon der gestickte Stern und die orange-
farbene Schirpe des Schwarzen Adlerordens prangen, tragt im gleichen, um die Assistenzfigur
eines farbigen Bedienten ergdanzten Doppelportrat nur ihr kleiner Bruder, der zukiinftige Fried-
rich II. von Preulfden, der als etwa Zweijadhriger mit umgehangter Trommel nach seinem Kriegs-
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spielzeug gestikuliert und von der Schwester mit der Hand auf der seinen beschwichtigt wird (ver-
gebens, wie man weild). Vielleicht trogen Wilhelmine ihre Erinnerungen, was den spaten Zeitpunkt
ihres Kleiderwechsels angeht, doch ist ihr Bildnis im Hofkleid wie jedes Portrit eine Inszenierung
und keine Momentaufnahme. Wahrend Aries in der Geschichte der Kindheit dazu neigte, Kinder-
bildnisse fuir Fenster in eine unverzerrte historische Realitdt dahinter zu halten, scheint genau
dies ausgeschlossen. Driickt sich die Wertschétzung fiir die Kindheit nach Aries aus im »Portrat
eines realen Kindes, wie es in einem bestimmten Augenblick seines Lebens gewesen ist«, so wire
daran zu erinnern, dass ein Gemalde kein Spiegel ist und nicht einfach etwas wiedergibt, sondern
dass es seine Entstehung lauter kiinstlerischen Entscheidungen verdankt - getroffen auf Anwei-
sung oder zumindest mit Zustimmung des jeweiligen Bestellers, zumeist der Eltern, und sich, ob
affirmativ oder nicht, gegentiber kiinstlerischen Mustern und Konventionen verhaltend.?® Dass die
kleine Wilhelmine von Preufsen, um bei diesen Beispiel zu bleiben, zeitweise tatsdchlich mit dem
Hermelinmantel vor dem Maler stand, den sie im Doppelportrit von Pesne um ihre Schultern
gelegt hat, ist zumindest denkbar; wahrscheinlicher ist, dass das Accessoire ihm gesondert tiber-
stellt wurde und er es in Abwesenheit der Portritierten malte. Ausgeschlossen aber ist, dass die
preufdische Prinzessin ihre Kindheit mit diesem Hermelinmantel angetan verbrachte, womaoglich
noch im Sommer, den im Doppelbildnis der vom Bedienten gehaltene Sonnenschirm ebenso evo-
ziert wie ihr Korb mit Blumen. Ahnliches gilt fiir Ordensstern und Schirpe ihres kleinen Bruders,
enthielt doch jedes Ordensreglement Vorschriften, was zu welchen Gelegenheiten anzulegen war -

und der hofische Alltag gehorte nicht dazu.
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24

28
29

Aries 1975, 8.98.
Weber-Kellermann 1981, S. 56.

Wilhelmine behielt ihre Erziehe-

rin zu ihrem Leidwesen bis ins
zwolfte Lebensjahr.

5 Aries1990, S. 111
6 Siehe Unger 1979, S.65-74;

Ausst.-Kat. Berkeley/Memphis/
Omaha 1995, S. 81f.; Bedaux

2000, S.11-12; Postle 2005, S. 8f.;

Neumeister 2007, S.14; Klaasen
2013, S.16; Fabian 2016, S. 199f.
Aries 1975, S.102. Vgl. Kemper-
dick 2006, S.19.

Aries 1975, S.103.

Siehe Ausst.-Kat. Berkeley/
Memphis/Omaha 1995, S. 20;
Neumeister 2007, S.13; Klaasen
2013, S.16. Speziell zur bis ins
Dessauer Philantropin reichen-
den Rezeption Lockes siehe
Overhoff/Schmitt 2007.

Aries 1975, S.562. Zum politi-
schen Hintergrund siehe z. B.
Aries 1990, S.110.

Um die prinzipielle Inszeniertheit von Bildnissen zu verstehen, muss man keinem Hofmaler des
18. Jahrhunderts gesessen haben. Wer Kinderfotos von sich besitzt, die im Studio eines professio-
nellen Fotografen aufgenommenen wurden, der weils sehr gut, wie viel oder wenig solche Portrits
uiber das Dasein eines Kindes verraten: Gegen solche Bildevidenz wurde die Kindheit keinesfalls
in Lackschuhen und dem besten Kleid oder mit Jackett, Fliege und einem so akkurat nie wieder
gesehenen Seitenscheitel verbracht. Was die kleine Wilhelmine von Preuf3en betrifft, so bildete
der vermutlich graduelle, ostentativ mit dem Sonntagsstaat beginnende Wechsel der Kleider
ohnehin nur den Abschluss der ersten Lebensphase, der nun die Knaben- und Madchenjahre
folgten, nicht das Erwachsensein. Jungen, die bei Hof aufwuchsen, wiirden im gleichen Zug aus
dem weiblich gepriagten Haushalt der Mutter in den des Vaters wechseln und mannliche »Gou-
verneure« (Erzieher) ganz so an die Seite gestellt bekommen, wie Wilhelmine es fiir ihren Bruder
Friedrich beschrieb, als dieser »in sein siebtes Jahr getreten war«.** Doch liefsen sich solche
Weichenstellungen in Portrats schlechter veranschaulichen als ein Wechsel der Kleidung. So
kam trotz oder wegen der Gutglaubigkeit, mit der Aries ohne Bedenken von Medium, Kontext,
Konventionen und Adressaten in Bildnissen nur das »ikonographische Dokument« sah,?® bis
heute keine Ausstellung von Kinderbildnissen umhin, sich zur Geschichte der Kindheit und ihren
Thesen zu positionieren - ob in Form ausfiihrlicher Widerlegung, mit Spott, durch vorsichtige
Zustimmung oder Distanzierung.2®

»

= und Herrschaf'¢
2 Die von Aries konstatierte Seltenheit autonomer Portrits von Kindern bis zum Ausgang des

= 16. Jahrhunderts immerhin ist real?” Wahrend er aber nicht nur deren bald anschwellende Zahl
':5 registrierte, die auch die Ausstellung spiegelt, und sie als die »grofde Neuerung des 17. Jahrhunderts«
+m= hervorhob, sah Ariés den Wandel zur neuen Wertschédtzung der Kindheit mit diesem Anstieg
= bereits vollzogen.?® Die Kunstgeschichte hingegen datiert diese Verdnderung tiblicherweise erst

: ins 18. Jahrhundert und deutet sie wahlweise als Ergebnis der rationalistischen Pddagogik John
,: Lockes, dessen Thoughts Concerning Education von 1693 in den nachsten Jahrzehnten europa-

K

weit rezipiert wurden, als Folge des eine ganz andere Richtung einschlagenden Emile Rousseaus

von 1762 oder der dazwischen liegenden Aufklarung ganz allgemein.?® Alles dies spielt bei Aries
keine Rolle, und nicht immer ist die Pointe bemerkt worden, dass der erklarte Antimodernist aus
der royalistischen Rechten Frankreichs die Anerkennung der Kindheit auch gar nicht fiir eine
Errungenschaft hielt. Fiir Aries war sie vielmehr das bedauerliche FErgebnis des Riickzugs eines
egoistischen Biirgertums aus der vermeintlichen Idylle standestibergreifenden Austauschs, als
die er die franzosische Monarchie vor 1789 verklarte.®°
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Anthonis van Dyck

’ 5 Prinz Wilhelm II.
von Oranien-Nassau

Um 1681/32

Leinwand - 119 x 105 cm

Kultursoiftung Dessau-Worlitz, Schloss Mosigkau
Inv.-Nr. Mos-13

Provenienz: Gemalt im Auftrag Friedrich Heinrichs von Oranien-
Nassau,; bis 1675 im Besitz seiner Witwe Amalia von Solms, Den
Haag; 1675 Albertine Agnes von Nassau-Dietz, Oranjewoud; 1696
Henriette Catharina von Anhalt-Dessau; 1708 Herzog Heinrich
von Sachsen-WeiRenfels-Barby (?); 1728 (?) Marie Eleonore von
Radziwilt, Dessau; 1756 erworben durch Anna Wilhelmine Prin-
zessin von Anhalt-Dessau, Schloss Mosigkau; 1780 Hochadeliges
Frauleinstift zu Mosigkau; 1951 Staatliches Museum Schloss
Mosigkau; 1997 Kulturstiftung Dessau-Worlitz, Schloss Mosigkau

Literatur: Ausst.-Kat. Krefeld/Oranienburg/Apeldoorn 1999,
S.117f., Kat.-Nr. 5.10 (Wolfgang Savelsberg); Barnes et al. 2004,
S.339-341, Kat.-Nr. [11.114

Wilhelm II. von Oranien-Nassau (1626 -1650) ist fiinf oder sechs Jahre alt in diesem ersten Bildnis,
das Anthonis van Dyck vermutlich im Winter 1631/32 in Den Haag von ihm malte. In einem zwei-
ten, das 1641 in London entstand, posierte Wilhelm als 15-jahriger Brautigam zusammen mit seiner
noch jiingeren Kindsbraut, der nur neun Jahre alten Prinzessin Maria von England.! Der kleine
Prinz, erstgeborener Sohn des niederlandischen Statthalters Friedrich Heinrich von Oranien-Nas-
sau und Amalias zu Solms-Braunfels, tragt ein fuldlanges, orangenes Samtkleid mit geschlitzten
Armeln, breitem Spitzenkragen und Schleppe, dazu ein schwarzes Samtbarett mit Federn. Die
Kinderkleider legte Wilhelm erst 1633 ab, als er sieben Jahre alt war.? Wie das schlanke Windspiel
an seiner Seite blickt Wilhelm aufmerksam, doch unaufgeregt aus der gegenlaufigen Bewegung
nach rechts, in die auch seine Rechte vorausweist, auf etwas, das links aufserhalb des Bildraumes
liegt. Gravitas und Kindlichkeit, natiirliche Neugier und angelernte Affektkontrolle gehen jene Ver-
bindung ein, fiir die Van Dyck gerade als Portratist von Kindern so geschitzt und berihmt war.

Der Prinz wird von einem kannelierten Sdulenschaft hinterfangen, der als Hinweis auf die Herr-
schertugend der fortitudo (Starke) zu lesen ist, und einer Tapisserie, auf der das Wappen und
der Lowe des Hauses Oranien-Nassau prangen. Wie das Orangenbdumchen am linken Bildrand
und selbst die orangene Farbe des Kinderkleids dienen diese Elemente dazu, den einzigen Sohn
Friedrich Heinrichs als dessen Nachfolger im Amt des Statthalters der Vereinigten Niederlande
zu prasentieren. Nichts im Bild weist auf die Republik oder deren parlamentarische Vertretung,
die Generalstande, die seit der Geburt Wilhelms als dessen Patenkollektiv firmierten.®

1 Wilhelm II, Prinz von Oranien- Anders als die Wiirde eines Prinzen von Oranien und Grafen von Nassau war die Statthalterschaft
Nassau, und seine Braut Maria, der gesamten Niederlande kein erbliches Amt, auch wenn seit Beginn der Republik alle Stadhouder
Prinzessin von England, 1641, . . R K K .
Rijksmuseum, Amsterdam, Inv.- aus dem Haus Oranien-Nassau stammten.* Urspriinglich ausgeiibt in Vertretung des habsburgi-

Nr. SK-A-102; siehe Ausst.-Kat. schen Monarchen in den Niederlanden, blieb das Amt des Statthalters in der Republik als politi-
Antwerpen/London 1999, S. 338, . B . . K B . K
Kat.-Nr.105, Abb. (Judy Fgerton). sche und militarische Fithrungsposition erhalten, deren quasi-monarchische Ziige immer wieder

2 Siehe Huygens 1884, S.24 zu Konflikten mit den Generalstinden fiihrten. Wilhelms ehrgeizigem Vater, der das Amt seit 1625
(4.7.1633). Das Jahr wird bisweilen hiel in der A S . April 1631 d h fiinf d ieb dniederlandisch
falsch als 1631 angegeben, so in ielt, war in der Acte van Survivance vom Apri urch fiinf der sieben nordniederldndischen
Baudouin 2003, S.157. Provinzen sogar dessen kiinftige Weitergabe an seinen Sohn verbrieft worden, doch eben nicht

3 Siehe Lademacher 1999, S.51. . . . .

4 Zle ¢ acemacner B9 durch alle. Die kurze Statthalterschaft Wilhelms I1. ab 1647 war gepragt durch die Gegnerschaft

ur Statthalterschaft siehe ebd.,
bes. S.43F. besonders der michtigen Provinz Holland, deren Widerstand er am Ende durch einen Marsch auf

Amsterdam militdarisch zu brechen versuchte.
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Abb.1

Adriaen Hannemann

Prinz Wilhelm III.

von Oranien-Nassau

1654 - Leinwand
Rijksmuseum, Amsoterdam

Das Kinderbildnis Wilhelms II. entstand mindestens ein halbes Jahr nach Verabschiedung der Acte
van Survivance und brachte die dynastischen Aspirationen seiner Eltern zum Vortrag, die sich
ebenfalls von Van Dyck portritieren liefsen.® Dennoch (oder vielmehr deswegen) blieb die Position
des Statthalters nach dem frithem Tod Wilhelms II. an den Blattern 1650 fiir mehr als zwei Jahr-

5 Fiir die beiden als Pendants zehnte unbesetzt. Mehr noch, die Provinz Holland schloss in einer geheimen Klausel der Acte van

angelegten Kniestiicke siehe Seclusie vom April 1654 ausdriicklich alle Mitglieder des Hauses Oranien-Nassau vom Statthalter-
Walsh 1994, S.224f., Abb. 2, 3.
Lademacher 1999, S.58.

Vagl. Ausst.-Kat. Haarlem/Ams- gen Enkel, den kurz nach dessen Tod zur Welt gekommenen Sohn Wilhelms 1L, im gleichen Jahr
terdam 2000, 8. 233£, Kat.- durch Adriaen Hannemann nach dem Muster portratieren lief3, das Van Dyck vorgegeben hatte,
Nr.62. Hannemann hatte sich
bereits vor Van Dyck in London hielt sie den Anspruch der Oranier auf die Statthalterwiirde dennoch aufrecht: Im Bildnis Hanne-

niedergelassen und brachte manns (Abb. 1) greift der vor einem Orangenbaumchen stehende Prinz eine Frucht, wihrend die
1640 eine ganz an dessen Erfol-

gen orientierte Bildnismalerei stachelige Distel zu seinen Fiifsen als Verweis auf die exilierte englische Konigsfamilie der Stuarts
nach Den Haag zurtick (vgl. zu lesen ist, der er miitterlicherseits angehorte” Etwas jiinger als sein Vater im Bildnis Van Dycks,
Sluijter 2003, S.18).

Riga, Arzemju makslas muzejs,
Inv.-Nr. GL-162; Ausst.-Kat. Kinderkleid eine Schiirze. Erst die Katastrophe des franzosischen Angriffs 1672 brachte dem Sohn
Krefeld/Oranienburg/Apeldoorn
1999, S.119, Kat.-Nr. 5.11 (Wies
Erkelenz). Koénig William II1. nach England wechselte.

amt aus.® Indem die Witwe Friedrich Heinrichs, Amalia zu Solms-Braunfels, ihren nun vierjahri-

tragt Wilhelm III. unter dem schwarzen Barett mit Federschmuck noch eine Haube, und iiber dem
Wilhelms II. die Ernennung zum Statthalter, bevor er nach der »Glorious Revolution« von 1688 als
Eine der Werkstatt Van Dycks zugeschriebene Wiederholung des Bildnisses Wilhelms II. befindet

sich im Kunstmuseum Rigaer Borse® Im Verlag der Dessauer Chalcographischen Gesellschaft
erschien 1797 ein Nachstich des Kupferstechers Franz Xaver Michelis (® 14), der andeutet, welche

Wertschitzung Van Dyck und seinen Kinderportrits gerade im Ubergang von Aufklarung, Revo-
lution und Romantik entgegengebracht wurde. « G\W




Balthasar Denner, Jacob van Schuppen,
Franz de Paula Ferg und Franz Werner Tamm

’ 8 Barchold Heinrich, Anna Ilsabe und
Johann Bernhard Brockes

Um 17201725

Leinwand - 110 x 92 cm

Ruckseitig alte Beschrifoung B. H. Brockes hat die

Originalia / Denner die Portraits / van Schuppen die Figuren /
von Tham die Bluhimen / Ferg dic Landschaft / gemache.
Hamburger Kunsohalle

Inv.-Nr. HK-36

Provenienz: Erbgang in der Familie; Geschenk der Erben
Hermann Maneckes, 1858

Literatur: Gerkens 1971, S.105-108; Kat. Hamburg 2007, S. 110f.
(Gerrit Walczak)

In einem Garten oder Park sind die drei dltesten Kinder des Hamburger Juristen, Ratsherrn und
Naturlyrikers Barthold Heinrich Brockes (1680-1747) arrangiert. Auf einer steinernen Balustrade
sitzt in der Mitte die drei oder vier Jahre alte, nach ihrer Mutter benannte Anna Ilsabe (geboren
1717) in einem blauen Kleid mit Schiirze. Links von ihr steht der mit fiinf oder sechs Jahren Alteste,
der 1715 zur Welt gekommene Barthold Heinrich, der die Rechte um ihre Schulter gelegt hat;
rechts Johann Bernhard, 1716 geboren, mit einem Korb, dem seine Schwester einen Pfirsich und
die von ihr emporgehaltene Rose entnommen hat. Die beiden Jungen in ihren kragenlosen, gold-
betressten Justeaucorps geben sich der Schwester gegentiber als vorbildliche kleine Kavaliere.

1 Grundlegend fiir die folgenden Ungewohnlich ist zundchst die Entstehung des Gemaéldes, denn aufder dem laut riickseitiger
‘S*‘i;f};?m“ge“ ist Gerkens 1969, Beschriftung fiir die »Originalia« zustandigen Brockes waren nicht weniger als vier Maler betei-

2 Dazu malte Denner ein nur im ligt.! In Hamburg malte Balthasar Denner vor Mai 1721, als er tiber Amsterdam fiir einige Jahre
Kupferstich liberliefertes Halb- nach London wechselte, die Képfe der Kinder als die eigentlichen »Portraits«. Brockes selbst reiste
portrét Brockes’ und zwei Bild- . . ) . . .
nisminiaturen, auch besaf die- im gleichen Monat im Auftrag des Hamburger Rates an den Wiener Hof und muss die Leinwand
ser einen der hyperrealistischen mitgenommen haben, da Jacob van Schuppen nur dort die »Figuren« gemalt haben kann, worunter
Studienkdpfe Denners und ein 1 die G d . d Hand h darf. F W T diirf b
Blumenstillleben. Siche das man vor allem die Gewandpartien und Hande verstehen darf. Franz Werner Tamm diirfte eben-
Faksimile des Katalogs in falls in Wien die Friichte und »Bluhmen« ergdnzt haben. Der Landschaftsmaler Franz de Paula
Kl Ketelsen/Zelle 1998, e . o . .

g Zo;,egi(;nl/q S on Ferg schlieRlich ist 1720 in Braunschweig titig gewesen und wechselte wohl noch im gleichen Jahr
Nr.25,62. nach London - er diirfte iber Hamburg gereist sein und steuerte bei dieser Gelegenheit moglicher-

3 Siehe Kat. Hamburg 2007, S. 111f.
(Gerrit Walczak); Gerkens 1971, .
bes. §.108. don spedierte.

4 Siehe Kat. Hamburg 2007,

S.109f. (Gerrit Walczak); Ger- . .
kens 1969, bes. S. 108, Brockes, den Denner 1710 das erste Mal portratiert hatte, gab nach der Riickkehr des Malers aus

London zwei Gruppenbildnisse weiterer sechs seiner Kinder bei diesem allein in Auftrag, die
1728/29 als Pendants entstanden.? Als erstes malte Denner das schon recht erwachsen wirkende
Portrat (Abb. 1) des zehnjdhrigen Erich Nicolaus, der Maria Anna, neun Jahre alt, und der sieben-
jahrigen Catharina Margareta.® Das Gegenstiick (Abb. 2) arrangierte Joachim Wilhelm, sechs Jahre
alt, den vierjahrigen Julius Herman und, im Kinderkleid mit gepolsterter Fallhaube, den zwei Jahre
alten Garlieb Joachim.* Die urspriinglich etwas kleinere Leinwand des ersten Bildnisses von Kin-
dern Brockes’ wurde nachtraglich und mutmal3lich durch Denner selbst auf das Malfs der beiden
spateren erweitert.

weise die Landschaft bei, doch ist durchaus auch denkbar, dass Brockes die LLeinwand nach Lon-

Dass Brockes drei Gruppenbildnisse von immerhin neun seiner zwolf Kinder - nur sieben von
ihnen erreichten das Alter von Erwachsenen - von Denner bzw. unter dessen mafsgeblicher Beteili-
gung malen lief3, ist ungewohnlich, denn man wiirde als Dreiviertelportrits angelegte Gruppen-
bildnisse von Kindern eher in der hofischen Sphare verorten. Doch arbeitete Denner nicht nur fiir
die norddeutschen Hofe, sondern auch fiir biirgerliche Oberschichten, deren Reprasentations- und
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5 Ausst.-Kat. Hamburg 1969, S.7

(Gehrhard Gerkens). Vgl.
Leppien 2001, S.180f.

Willem Hendrik, Cornelia und
Catharina Hester Nolthenius,
um 1738, Privatbesitz; siehe

Niemeijer 1970, S.207f., Abb. 9.

Siehe Brockes 2012, S.7-15,
20-22 (Zitat S.8).

Konsumbediirfnisse sich ebenso aus der Adelskultur bedienten wie sie in diese zuriickwirkten -
nicht von ungefahr ist mit Blick auf Denners Bildnisse von einer »Durchdringung der hofischen
und der biirgerlichen Sphare« gesprochen worden.®> Weil es diese auch in den vermeintlich biirger-
lichen Niederlanden gab, Hamburgs damals wichtigstem Handelspartner, verfiigt Denners vergleich-
bares, um 1738 in Amsterdam entstandenes Bildnis der drei Kinder des Kaufmanns Balthasar
Nolthenius sogar iiber eine schwere, direkt dem barocken Standesportriat entnommene Draperie
mit Kordeln vor einer Sdule® Denners Auftraggeber liefd in seiner Autobiografie ebenfalls keinen
Zweifel daran, wie eng sich Blirger wie er, die es sich finanziell leisten konnten, und »Graffen und
Baronen« besonders an den Universitdten, auf Bildungsreisen und in literarischen Zirkeln vermeng-
ten” Brockes war wirtschaftlich unabhingig, sammelte Kunst, besals ein Landhaus mit grofsem
Garten vor der Stadt und wurde schliefslich 1730 zum kaiserlichen Pfalzgrafen erhoben - eine
Abgrenzung zur Adelskultur wiirde letztlich tiberraschen.

Abb.1

Balthasar Denner

Anna Maria, Erich
Nicolaus und Gatharina
Margaretha Brockes
um 1728 - Leinwand
Hamburger Kunschalle

>T2 <

8 Brockes1721-1748,Bd.1,S.12
(von Georg Friedrich Handel
in der letzten seiner Neun
deutschen Arien vertont).

9 Ebd., Bd.9,S.162.

Abb. 2

Balthasar Denner

Julius Hermann, Joachim Wilhelm
und Garlich Joachim Brockes

um 1729 - Leinwand

Hamburger Kunschalle

Alle drei Bildnisse der Brockes-Kinder zeichnen sich durch deren Verkniipfung in Gesten und
Blicken aus, durch Arrangements, die trotz ihrer Kiinstlichkeit schliissig wirken, und dadurch, dass
fur jedes einzelne ein geschlechts- und alterstypisches Verhalten angedeutet scheint. Es waren
dies Mittel, die von Anbeginn auch Denners Gruppenbildnisse ganzer Herrscherfamilien in der
Art englischer Konversationsstiicke (conversation pieces) vor allzu groRer Steifheit bewahrten.
Doch die Kinder sind ndher an den Betrachter herangertickt als in solchen Bildnissen mit ihrer
grofseren Personenzahl, weshalb die Rolle von Blumen und Friichten in ihren Handen, fiir die
Denner keinesfalls auf einen Spezialisten wie Tamm angewiesen war, umso mehr ins Auge fallt.
Sie geht auf die Physikotheologie Brockes’ zuriick, der als Naturlyriker des ab 1721 veroffentlichten
Irdischen Vergniigens in Gott zu den wichtigsten Autoren der Hamburger Frithaufklarung zéhlte.
Sinnliche Wahrnehmung und Studium der Natur sind in der Reimschmiede des Vaters der Kinder
durchweg Anlass zu religiosem Empfinden, weil Gott sich in allen ihren Formen offenbart. So harrt
die Rose, die Anna Ilsabe emporhilt, der Aufmerksamkeit des erwartungsvoll von ihr angeblickten
Johann Bernhard, denn »Augen, die deine Vortrefflichkeit sehen, / Miissen, vor Anmuth erstaunet,
gestehen, / DaR dich ein Géttlicher Finger gemacht«2 Auch die gerade unbeachtete Pflaume in
ihrer Linken lohnt der Betrachtung, die kindliche Welt- und Gotteserfahrung gleichermafsen birgt:
»Ferner kann von Gottes Giite / Auch die Pflaume Zeuge seyn«, weil3 der letzte, posthum verof-
fentlichte Band des Irdischen Vergniigens?® « GW
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Stoll 1923, S.183. Die angegebe-
nen Mafe (70 x 110 cm) sind
widerspriichlich, aber die her-
zogliche Inv.-Nr. 2363 identifi-
ziert das Gemalde eindeutig.
Kat. Dessau 1927, S.57, Gal.-

Nr. 220, mit der MafRangabe

120 %71 cm und der alten her-
zoglichen Inv.-Nr. 2363.

Der Fiirst besafs nur einen legiti-
men Sohn, seine Briider keine
legitimen Kinder. Kleine Prinzes-
sinnen von Anhalt-Dessau
waren damals also nur Amalia
Augusta und Luise Friederike,
die Tochter des Erbprinzen.

Die Kiinstler Téchter als Perso-
nifikationen von Schauspiel und
Musik, Kunsthistorisches
Museum Wien.

Portrit des Kiinstlers und seiner
Familie, Franke 1993, Bd. 2,
S.474, WV 463. Das Bild befand
sich lange im Museum der bil-
denden Kiinste Leipzig und ist
seit 2014 im Eigentum des
Firsten von und zu Liechten-
stein (Inv.-Nr. GE 2505).

Johann Friedrich August Tischbein
7Zwei Madchen an der Dessauer
Muldbriicke (die Tochoer des Malers?)

1797

Leinwand - 122 x72,5 cm

Bez. F. Tischbein 1797 (links unten)
Ruckseite bez. 75 restau. Normann
Anhaltische Gemaéaldegalerie Dessau
Gal.-Nr. 220

Provenienz: 1875 in herzoglichem Besitz; 1923 Residenzschloss
Dessau, 3. Stock, Zimmer 114, Inv.-Nr. 2363; 1927 Anhaltische
Gemaildegalerie Dessau, Palais Reina

Literatur: Stoll 1923, S.183; Kat. Dessau 1927, S. 57, Gal.-Nr. 220;
Franke 1987, S.95; Franke 1992, Bd.1, S. 111, Bd. 2, S. 476f, W7 464

Das ungewohnlich schmale Hochformat zeigt zwei Madchen, die sich einander zugewandt in der
freien Landschaft niedergelassen haben. Das rechts im Vordergrund kniende Méddchen im sandfar-
benen Kleid balanciert einen Korb mit Blumen auf seinem linken Bein und tiberreicht ihrer Beglei-
terin eine Uippig blithende Rose. Diese nimmt die Blume in gezierter Handhaltung entgegen, wen-
det ihren Blick aber nicht auf das empfangene Geschenk, sondern in freundlicher Vertrautheit aus
dem Bild heraus zum Betrachter. Der Ort des Geschehens ist eindeutig zu bestimmen. Im Hinter-
grund wird tiber der Dessauer Muldbriicke ein Abschnitt der Fassade des von Georg Wenzeslaus
von Knobelsdorff (1699-1753) entworfenen Ostfliigels des Residenzschlosses mit seinen charakte-
ristischen grofsflachigen Schiebefenstern sichtbar. Dort im Schloss ist das Gemalde auch erstmals
1923 mit dem Titel Zwei Prinzessinnen von Anhalt nachweisbar.! Bereits 1927 befand es sich in
der Dauerausstellung der Anhaltischen Gemaldegalerie, versehen mit dem inzwischen praziseren
Titel Prinzessin Amalie Auguste (1793-1854) und Luise Friederike (1798-1858) von Anhalt-Des-
sau als Kinder mit Blumen.? Diese Benennung der beiden dargestellten Madchen lasst sich jedoch
nicht mit der links unten auf der Bildfldche lesbaren Bezeichnung F. Tischbein 1797 vereinbaren,
welche in ihrer Form ganz mit den sonst von Tischbein angebrachten Signaturen und Datierungen
tbereinstimmt. Denn 1797 wére die jiingere der beiden Prinzessinnen noch nicht einmal geboren.
Die altere der beiden, Amalia Augusta, kennen wir aus anderen Portrats Tischbeins sehr gut

(® 13, 18), welche mit keinem der beiden Madchen Ahnlichkeit zeigen. Da damals kein Uberfluss

an Prinzessinnen von Anhalt-Dessau existierte?, erscheint der Vorschlag Martin Frankes tiber-
zeugender, die Identifizierung der dargestellten Madchen mit den anhaltischen Prinzessinnen
aufzugeben und in ihnen die Tochter des Malers zu erkennen. Insbesondere in dem vorderen
Madchen lieRRe sich gut die damals etwa zehnjahrige Elisabeth (Betty) Tischbein vermuten
(1787-1867), die ihr Vater 1804 in sehr ahnlicher Profilansicht festgehalten hat.* Auch in einem
1796 fiir Prinz Johann Georg von Anhalt-Dessau (1748-1811) angefertigten Familienbild des
Kiinstlers erscheinen beide Tochter (Abb. 1) Caroline (1783-184R), die dltere der beiden, wirkt
hier jedoch entwickelter als das hintere Maddchen auf dem ein Jahr spiter entstandenen Dessauer
Portrat, weshalb diese Identifizierung zu hinterfragen wiére.

Ungewohnlich erscheint es aber nicht, dass Tischbein in dieser Zeit Angehorige seiner eigenen
Familie ins Bild setzte, entstanden doch seine beiden grofsen Familienbilder jeweils am Anfang
und am Ende seiner Zeit in Dessau: das schon erwédhnte Bild fiir Prinz Johann Georg wurde 1796
fertigstellt; das sich heute im Leipziger Museum befindliche Familienbild, welches den 1797 gebo-
renen Sohn Carl Wilhelm einschloss, wurde 1800 vollendet, als die Familie inzwischen nach
Leipzig gezogen war (Abb. 6 auf S.15). »Ein behagliches Stilleben genossen wir gerade besonders
wahrend der Jahre, die wir in Dessau zubrachten, erinnert sich Jahrzehnte spiter Caroline,
»unvergesslich sind mir diese freundlichen Abende geblieben. Die Eltern gingen nur selten in
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Gesellschaft. [...] Der Vater beschiftigte sich dabei mit Entwtirfen zu Gemélden oder kleinen Zeich-
nungen in Crayon, und wir strickten, ndhten oder spielten mit einer Art Puppen [..]. Die Mutter

las geschichtliche Werke, Reisebeschreibungen, oft aber auch einen guten alten oder neuen Roman
vor. [..] Wenn er so mit uns und der Mutter im traulichen Stiibchen saRR, konnte er wohl plotzlich
im erhebenden Gefiihl seines Gliickes aufspringen und uns der Reihe nach umarmen.«®

6 Zitiert nach Stoll 1923, S.115f. Unklar ist, unter welchen Umstdnden das Gemalde in den herzoglichen Besitz gelangte. Ebenso,

7 Zitlertnachebd, S.115. ab wann man in ihm anhaltische Prinzessinnen zu erkennen meinte. Die riickseitige Beschriftung
lasst erschliefden, dass das Bild 1875 durch Rudolf von Normann (1806 -1882) restauriert wurde,
einen Landschaftsmaler der Diisseldorfer Schule, der 1866 als Theaterintendant und Kammerherr
an den Dessauer Hof gekommen war. Die Hohe der herzoglichen Inventarnummer deutet darauf
hin, dass das Bild bei Erfassung des herzoglichen Gemaldeinventars um 1850 sich nicht im Resi-
denzschloss oder in den Schléssern Georgium, Luisium oder Worlitz befand. Es konnte aber in der
zweiten Jahrhunderthalfte neu erworben worden sein oder aus einem der Dessauer Prinzenpalais
in das Residenzschloss gelangt sein. Womoglich aus dem Erbprinzlichen Palais, welches Erbprin-
zessin Christiane Amalie (1774 -1846) lange bewohnte, die mehrfach von Tischbein festgehalten
wurde. »In der letzten Zeit waren wir«, erinnert sich Caroline Tischbein in Bezug auf die Dessauer
Jahre, »das heifdt die Mutter und wir Tochter, oft bei der Erbprinzels von Dessau zum Tee. Diese

Abbh. 2
Gustav Volkerling
Die Muldbriicke

in Dessau,
vortreffliche Furstin liebte die Musik und fand besondere Freude an unserem Gesang, der sich von der Stads gesehen
immer mehr vervollkommnete [..]. Wir erlangten eine Art Berithmtheit, welche dem Vater viel- um 1860 - Fotografie
leicht noch mehr Freude machte als uns.«” (Visicformat)

Fin (bewusster oder unbewusster) Hinweis auf die Erbprinzessin ist in dem Gemalde der beiden
Madchen, welches stark an die Freundschaftsbilder der Aufklarungszeit erinnert, enthalten.
Tischbein siedelte seine Portrits nur selten an einem wiedererkennbaren Ort an. Filir die Dessauer
Firstenfamilie tat er das in seinem Bildnis der Kinder des Erbprinzen (vgl. ® 18) und in einem der
ganzfigurigen Portrits der Flirstin Louise, in welchem er sie bewusst an einem Rundaltar der
Worlitzer Anlagen platzierte, um sie als Vestalin zu inszenieren.? Die beiden Méadchen sind gut
erkennbar am Ufer der Mulde, unweit des Dessauer Residenzschlosses dargestellt. Rechts, unter-
halb der Fassade des Ostfliigels, sind ein flacher Bogen, das schmiedeeiserne Gitter und einer der
kegelformigen Obelisken der Muldbriicke zu erkennen, welche 1797, im selben Jahr wie das
Gemalde, fertiggestellt wurde.® Die von Friedrich Wilhelm von Erdmannsdorff (1736-1800) ent-
worfene Briicke fithrte aus dem Lustgarten und der Muldstralf3e auf die 6stliche Flussseite, wohin
sich Einwohner und Gaste der Stadt gern begaben, um im Dessauer Tiergarten zu spazieren oder
auf der HauptstraRe des Gartenreichs nach Worlitz zu fahren (Abb. R). Sie iiberquerten dabei auch
die kleine Insel zwischen der Ober- und der Untermulde, auf deren nordlichem Zipfel sich die bei-
den Méadchen des Tischbein-Geméldes niedergelassen haben. Obwohl die Briicke erst im Dezem-
ber 1797 ganz vollendet war, weihte man sie bewusst schon am 29. Juni, dem Geburtstag der Erb-
prinzessin Christiane Amalie, feierlich ein. Flirstin Louise notierte an diesem Tag, dass sie am
Morgen »zum Geburtstagskinde gefahren, von dort mit allen und die kleine Kinder tiber die Brii-
cke, welche eingeweihet wurde, und Verse von Behr[isch] abgesungen«'®. Wir kennen die Gelegen-
heitsverse des Padagogen Ernst Wolfgang Behrisch (1738-1809) fiuir diesen Anlass nicht. Sicher
haben sie den Geburtstag und die Briickenweihe in Verbindung gebracht.

8 Furstin Louise von Anhalt- Unabhingig davon, ob der Maler nun seine eigenen Tochter in dem Gemalde festhielt oder aber
Dessat. als Vestalin, 1799. andere Dessauer Madchen - seien es Prinzessinnen oder Biirgertéchter -, es bleibt gerade der
Anhaltische Gemaildegalerie . . . . R . .
Dessau, Gal-Nr. 221. Franke Umstand bezeichnend, dass Tischbein den sozialen Stand der Dargestellten nicht markierte. Wie
. Sgi’ Bd-lz’gs%i"g;’fv 18. kurz davor in seinem Portrit der Prinzessin Amalia Augusta (® 13) verzichtete er auf Abzeichen
arksen y . . . . . . . . . . . . .
10 Zitiert nach Pfeifer/Quilitzsch/ und Attribute, welche auf einen adligen oder fiirstlichen Rang hinweisen konnten. Mit dieser Bild-
Abb. 1 Schlansky 2010, Bd. 1, 8. 305. praxis vertraut, konnten spatere Aufseher der herzoglichen Sammlungen leicht darauf verfallen, in

Johann Friedrich August Tischhein
Pororas des Kinstlers und seiner
Familie

1796 - Leinwand - LIECHTENSTEIN.
The Princely Gollections, Vaduz—
Vienna

ihnen kleine Prinzessinnen zu erkennen. « RR
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Johann Friedrich August Tischbein
’ 2 4 Anne Pauline Dufour-Feronce mit

ihrem Sohn Jean Marc Albert
1802

L.einwand, doubliert

125 x106 cm (beschnitten)

Hessen Kassel Heritage,

Gemaldegalerie Aloe Meisoer

Inv.-Nr. GK 956

Provenienz: Erworben 1958 von Marc Dufour-Feronce,
Berlin-Zehlendorf

Literatur: Kat. Kassel 2003, S.196-198, Kat.-Nr. 171

Tischbeins Dreiviertelportrat der Anne Pauline Dufour-Feronce (1774 -1839) mit ihrem Sohn Jean
Marc Albert (1798-1861) besitzt sein Gegenstiick im Bildnis ihres Gatten Jacques Ferdinand mit
der neun Jahre alten Tochter Constance Aimée (Abb. 1).! Dank dieses Pendants ist das urspriingli-
che Format bekannt: Das Portrat hatte auch sie in ganzer Figur gezeigt, doch die Leinwand ist in
den Jahrzehnten nach 1809 oben und unten um insgesamt 68 Zentimeter beschnitten worden, an
den Seiten um 14 Zentimeter. Beide Ehepartner stammten aus in Leipzig etablierten Hugenotten-
und Kaufmannsfamilien. Jacques Ferdinand Dufour-Feronce arbeitete seit dem Jahr ihrer Ehe-
schliefSung 1792 im Seidengrofshandel der Familie, trat nach dessen Tod 1805 als Teilhaber in das
Unternehmen ein und wurde 1816 in den Adelsstand erhoben. Der sich im Bildnis der Mutter an
sie schmiegende Jean Marc Albert Dufour trat nach dem Tod seines Vaters 1817 dessen Nachfolge
an, investierte ab 1835 zusétzlich in den Eisenbahnbau und war schlief$lich in erster Linie als
Bankier tatig.

Waihrend Tischbeins Bildnis Jacques Ferdinand Dufour-Feronces den Kaufmann in Stiefeln und
gelber Hirschlederhose unter einem Baum sitzend in der kulissenhaft wirkenden Natur prasen-
tiert, ist seiner Frau die hdusliche Sphire zugewiesen. Anne Pauline Dufour-Feronce sitzt in einem
zurlickhaltend dekorierten, doch ausweislich der angeschnittenen Statue rechts imposant dimen-
sionierten Interieur, in dem der Arbeitsbeutel auf dem Nahtisch und die florale Stickarbeit im
Rahmen daneben auf die hdusliche Tugend weiblichen Fleif3es weisen. So wenig die generische
Landschaft im Pendant den Landsitz der Familie im damals vor der Stadt liegenden Connewitz
wiedergibt,? so wenig ldsst sich die anzunehmende Deckenhéhe mit dem 1794 von der Familie
erworbenen Romanushaus vereinbaren, einem der prachtvollsten barocken Wohnbauten Leipzigs.

1 Siehe Kat. Kassel 2003, 8.198- Die Mittzwanzigerin trigt ein schlichtes weif3es Musselinkleid mit kurzen Armeln, ein sogenann-
200, Kat.-Nr. I72. . tes chemise a lenfant, und hat ihre dunklen Locken a la grecque in die Stirn gelegt. Den vierjahri-

2 Siehe Ausst.-Kat. Kassel/Leipzig . . . k .
2005, S.194, unter Kat.-Nr. 63 gen Jean Marc Albert, der die Arme zartlich um sie geschlungen und den Kopf auf ihre Schuler
(Richard Hiittel). gelegt hat, hilt sie auf ihrem Schof3. Aus solcher Innigkeit blicken Mutter und Sohn ganz so auf den

3 Siehe zuletzt Lange 2020, S.37. ) Lo . . i
Betrachter, wie der Vater und die dltere Schwester im Gegenstiick. Die Zuordnung von Sohn und

Tochter zu Mutter und Vater, die in den beiden Bildnissen gerade nicht dem hergebrachten Muster
nach aufsen gewandter mannlicher Tatigkeit und weiblicher Hauslichkeit folgt, dem Tischbein fiir
die Eltern treu blieb, diirfte sich zwar aus dem Altersunterschied und dem entsprechend unter-
schiedlichen Aktionsradius der Kinder ergeben haben, entspricht jedoch auch dem empfindsame-
ren Ideal nicht nur von Mutter-, sondern auch von Vaterschaft®* Wahrend Constance Aimée im
Pendant ein weifdes Musselinkleid analog zu dem der Mutter tragt, fiihrt ihr Bruder einen moos-
griinen, Jungen vorbehaltenen Hosenanzug mit Latz und kurzer Jacke vor, wie er als skeleton suit
zuerst in England aufgekommen war.
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4 Museum Burg Gnandstein,
Kohren-Salis; siehe Hiittel 2005,

S.52f., Abb. 20.

Lefébure 1789, S. 21 (»peut étre
son plus charmant ouvrage«).
Zu diesem Selbstportrit siehe
Ausst.-Kat. Fort Worth 1982,
S.75,unter Nr. 25, Abb. 26
(Joseph Baillio), und Hiittel
2005, S.51f., Abb.19.

Abb.1

Johann Friedrich August
Tischbein

Jacques Ferdinand Dufour-
Feronce mit seiner Tochoer
Gonstance Aimée

1802 - Leinwand

Hessen RKassel Herivage,
Gemadldegalerie Aloe Meister

Welchen Wert die Familie Dufour auf ein zartliches Verhiltnis zu ihren Kindern legte, wird
anschaulich auch in Tischbeins zwei Jahre spater gemaltem Dreiviertelportriat des damaligen
Seniorchefs mit einer anderen Enkelin. Jacques Marc Antoine Dufour, der Vater Jacques Ferdinand
Dufour-Feronces, liefs sich sitzend mit der an ihn geschmiegten, den Kopf auf seine Schulter legen-
den Enkelin Pauline Platzmann portréatieren, einem Madchen von 13 Jahren* Allerdings war der
seit 1800 in Leipzig ansassige Tischbein auch ein Spezialist fliir empathisch empfindsame Bild-
nisse von Eltern oder Grof3eltern mit Kindern und Enkeln, die immer wieder in Verbindung
gebracht wurden mit entsprechenden Portrits der bis 1789 in Paris tatigen, 1795 und 1801 auf
dem Weg von und nach Sankt Petersburg durch Deutschland reisenden Elisabeth Vigée-Le Brun.
Gerade das Bildnis der Anne Pauline Dufour-Feronce mit ihrem kleinen Sohn wirkt wie eine
reprasentativer angelegte Adaption des Selbstbildnisses mit der Tochter Julie (Abb. 2), das Kriti-
kern im Salon von 1789 als »vielleicht ihr charmantestes Werk« gegolten hatte.®
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6 Musée du Louvre, Paris, Inv.-

Nr.3069; siehe Ausst.-Kat. Paris
2015, S.202f., Kat.-Nr. 77, Abb.
(Guillaume Faroult).

Siehe Riimelin 2000, S.45-47,
208, Kat.-Nr.17, Taf.7; Boérsch-
Supan 2010a, S.16f., Abb. 6. Das
Gemalde ist nicht tiberliefert.
Privatbesitz; siehe Lelyveld
1987, S.51, Kat.-Nr. 14, Abb.

Tischbein dirfte Werken Vigée-Le Bruns und vielleicht auch dieser selbst widhrend seiner beiden
Aufenthalte in Paris begegnet sein, doch kehrte er nach 1781 nicht mehr in die Stadt zurtick, wah-
rend Vigée-Le Bruns so erfolgreiche Mutter-und-Kind-Portréts, beginnend mit dem ersten Selbst-
bildnis mit der Tochter Julie, erst fiinf Jahre spéater einsetzen.® Dieses Selbstportrit, doch nicht das
kompositorisch viel &hnlichere zweite aus dem Salon von 1789 wurde 1796 im Kupferstich unter
dem Titel La tendresse maternelle reproduziert. Als Brustbildnis indessen, das drei Jahre spater
als La tendre mere betitelter Reproduktionsstich vorlag, hatte Tischbein schon 1780 die Frau
seines Freundes und Kupferstechers Johann Gotthard Miiller mit dem an sich gedriickten kleinen
Sohn portritiert (siehe ® 22, Abb.1)7 Spatestens 1787 schuf Tischbein in den Niederlanden auch
grofere Auftragsbildnisse dieser Art, so das Kniestiick der Cornelia van Brakel mit ihrer an sie
geschmiegten, sich auf den Schof$ der Mutter stiitzenden Tochter Jacoba Wilhelmina.® Dass er
diese Bildformel ab 1795 in Dessau (siehe ® 22) und anschlieRend in Leipzig perfektionierte, fithrte
zu vergleichbaren, doch offenbar unabhéngig von Vigée-Le Brun gefundenen Bildlésungen fiir
aufgeschlossene, auf innige Eltern-Kind-Beziehungen und deren Verbildlichung Wert legende
Besteller. Entsprechende Doppelportrats Vigée-Le Bruns diirfte Tischbein im Original erst 1806
nach seiner Ankunft in Sankt Petersburg gesehen haben. « GW

Abb. 2

Elisabeth Vigée-Le Brun
Selbsthildnis mit der
Tochter Julie

1789 - Leinwand

Musée du Louvre, Paris
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Friedrich Wilhelm von Schadow

’ 2 6 Rose, Kurd und Karl von Schoning
18292
Leinwand - 139 x100 cm
Anhalcische Geméldegalerie Dessau (Dauerleihgabe

des Landes Sachsen-Anhalt)
Inv.-Nr. M 18/2006

Provenienz: Erworben 2006 mit Mitteln der Kulturstiftung
der Lander und des Landes Sachsen-Anhalt

Literatur: Grewe 2017, S. 216 -219, Kat.-Nr. 112

Seine Gattin habe ihn »mit dem herrlichen Bilde meiner drei Kinder von Wilhelm Schadow« iiber-
rascht, als er nach mehreren Monaten in Italien Anfang 1823 nach Berlin zurtickkehrte, hielt Kurd
von Schoning in seinen autobiografischen Aufzeichnungen fest! Wahrend der Offizier den jungen
Prinzen Carl von Preufsen als dessen Adjutant nach Rom begleitet hatte, war das Portrat der drei
Kinder auf Initiative seiner Frau Charlotte Ulrike von Schéning entstanden. Ohne Namensnennung
von Eltern und Kindern berichtete die Schriftstellerin Amalie von Helvig in einer Anmerkung zu
ihrem Bericht tiber die Berliner Akademieausstellung vom Herbst 1822, Schadow habe eine »Kin-
dergruppe in Lebensgrofie« vollendet, die »hdchst gelungen und von wahrhaft reizender Wirkung«
sei? Das Ehepaar von Schoning tiberliefls Schadow das Werk nicht nur fir die Dauer der nachsten
Akademieausstellung vom Herbst 1824, sondern der Maler konnte es im Anschluss auch Friedrich
Wilhelm I1II. vorfithren, wie der Vater der drei Kinder sich stolz erinnerte: »Mein schones Kinderbild
ward von dem Konige und den hochsten Herrschaften in Augenschein genommen und Schadow
durfte selbst es S[einer]. Majestét prasentiren; es blieb bei dieser Gelegenheit mit einigen Andern
Bildern auf dem Schlosse ausgestellt.«®

1 Zitiert nach Grewe 2017, S. 216, Die stehende, vierjahrige Rosalie und ihre im Gras vor ihr sitzenden Brider Kurt, drei Jahre alt,
unter Kat.-Nr. 112, und Karl, ein Jahr, sind pyramidal unter dem vorgeblendeten Bogen des Rahmens arrangiert.

2 Von Helvig 1823, S.199, Anm. . . .
Der Beitrag erschien zwar erst Grundelemente dieses Arrangements verdanken sich den Madonnen-Darstellungen Raffaels mit
im Juni 1823, wird jedoch nicht dem Christuskind und dem kleinen Johannes: Zu nennen sind vor allem die Anordnung der von
lange nach SchliefSung der Aka- . . . . .. .. . ) . . . .
demicausstellung im November einer Standfigur in der Mittelachse tiberragten Jiingeren im Gras vor ihr, die sich vom Horizont bis
1822 verfasst worden sein. an den Nahbereich ziehende Landschaft mit den am unteren Bildrand penibel gemalten einzelnen

3 Zitiert nach Grewe 2017, S.218, . . . . .
unter Kat-Nr. 112, Zur Ausstel- Pflanzen und das einfache Farbschema aus Rot, Blau und Weil3. Die leichte Torsion des stehenden
lung in der Berliner Akademie Madchens, das seinen blumenbekrénzten Kopf nach links und den Korper wie ihre ausgestreckten

iche Ausst -Kat. Berlin 1824, . . .
Stene Aussw-hat. Berin Arme nach rechts dem im Gras sitzenden Bruder Kurd zuwendet, deutet am ehesten auf ein kon-
S.10, Kat.-Nr. 70 (»Eine Gruppe ) ) ) ) ) ] o . ) )
von drei Kindern, Portrits«). kreteres einzelnes Muster, denn sie wirkt wie eine freie Variation der allerdings sitzenden Marien-

4 Uff;ﬂg; Fffinzvggv‘g*l“sféj‘”i figur in Raffels Wiener Madonna im Griinen von 1505/06 (Abb. 1). Der Vogel in der Hand ist
siehe erhuber ,S.57, . . . . . .
Abb. 50. Gegenstand der Aufmerksamkeit zweier Kinder auch in der sogenannten Madonna mit dem Zei-

s1g, einer um 1505 gemalten, im Aufbau dhnlichen Komposition Raffaels.* Doch ging es nicht nur
um formale, bis zum rundbogigen Abschluss des Rahmens reichende Anleihen bei einem kanoni-
schen Kiinstler der italienischen Renaissance, denn die Kirschen in der Hand Rosalies ebenso wie
die danach sich reckende Taube, die ihr Bruder Kurd halt, sind der Tkonografie des Jesuskindes
entnommen. Die Weinranken neben Rosalie sind eine Referenz an die Eucharistie, und die Erd-
beeren im Bildvordergrund rechts wachsen auch im Hortus conclusus der Jungfrau Maria.
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Abb.1

Raffael

Madonna im Griinen

um 1505/06 - Pappelholz
Kunsthistorisches Museum
Wien

Das Bildnis der drei Kinder, von denen einzig die Tochter das Erwachsenenalter erreichen sollte,
ist ein exquisites Beispiel fiir die archaisierende, religits grundierte Malerei der Nazarener, die
Schadow nach fast einem Jahrzehnt in abgemilderter Ausformung aus Rom zurtickgebracht hatte.
Typisch sind die klare, reduzierte Farbigkeit, die harte Betonung der Linien und eine geschlossene,
keinen Pinselzug verratende Maloberflache. Schadow milderte zwar die Harte in den folgenden

5 Wandschneider 2013, S.42.
6 Gruschka 2008, S.168.

7 Kéniglich preufische Staats-, Jahren durch zunehmende Gefalligkeit. Allerdings haben moderne Betrachter den Kunstcharakter
Knegzséu&d_igggegsl-égigng dieser dsthetisch retrograden, quasi-religiosen Idealisierung der drei Kinder gerne ganz ausgeblen-
vom . al , . . . . . .. . . ey .
zitiert nach Grewe 2017, S.219, det, um mit viel Einfiihlung von der ihnen missfélligen Form auf einen beklagenswerten Inhalt zu
unter Kat.-Nr.112. schlieRen: Gesprochen wurde nicht allein von einer »blutarmen Kiihle« und davon, die Kinder

8 Von Raczynski 1836, S.144. Zum
Bildnis Sophie und Rudolf Scha-
dows (Museum Kunstpalast, lautete auf ihre »seelische Isolation«, wiirden doch diese Ungliicklichen angeblich »aus sich selbst
Diisseldorf, Inv.-Nr. M 1977-1)
siehe Grewe 2017, S.247-250,
Kat.-Nr.135, Abb. besorgter Padagoge, »die Unbeschwertheit konstruiert, die Anmut wirkt kalt«®

seien »puppenhaft erstarrt« in ihrem Tun, sondern der sich angeblich daraus ergebende Befund

heraus nicht mehr zueinander finden«.® »Das Paradies ist Kulisse«, urteilte gleichlautend ein

Mit welchem Gefallen jedoch nicht nur der Vater der Kinder, sondern auch professionelle Betrach-
tender der Zeit auf Schadows Gemalde blickten, ist dank dessen erneuter Ausstellung 1833 im
Koénigsberger Kunstverein belegt. Ein sich ausfiihrlich aufdernder Kritiker tadelte die ihm zu kraf-
tig scheinende Farbigkeit, pries jedoch umso ausfiihrlicher die Interaktion und die seiner Einschat-
zung nach dem jeweiligen Alter und Geschlecht der drei Kinder entsprechende Charakterisierung:
»Der dltere, etwas trotzige Knabe, im Besitz eines Lieblingsvogels, der jiingste darnach verlangend,
und das Madchen fiir die Pflege sorgend. So ist alles schon in die Einheit einer Idee verbunden und
doch mannigfaltig abgestuft. Der dltere Knabe zeigt heranwachsende Mannlichkeit, der jingste
die Unbestimmtheit des zartesten Alters und das Madchen eine gewisse unbewulfite oder durch
Erziehung schon veranlasste Grazie. Die Hand, welche seine gewendete, sich erhebende Stellung
unterstiitzt, ruht sicher. Das Madchen ist schon; der Rosenkranz steht ihr allerliebst. Alle drei Kin-
der, obgleich verschiedenartig an Gesichtsbildung, tragen das Geprége eines Familienzugs.«” Atha-
nasius von Raczynski, der Schadow freilich seine ganze Geschichte der neueren deutschen Kunst
widmete, zahlte darin »namentlich die Kinder des Hofmarschalls Herrn von Schéning« zu den
erwdahnenswerten Bildnissen des Malers, auch wenn er das gefalligere, weniger nazarenisch aus-
gefallene Doppelportrit der eigenen Kinder des Malers von 1830 vorzog? « GW
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Kinderportrits sind ein selbstverstandlicher Teil unserer modernen Bildkultur.
Wer heute Kinder hat, versucht ihre Entwicklung in Bildern - meistens Fotos -
ausfiihrlich festzuhalten. Das war jedoch nicht immer so. Innerhalb der
traditionsreichen Bildgattung des Portrits entwickelten sich die Kinder-
darstellungen zuerst verhaltnismafdig zégerlich. Sie dienten vor allem Familien
hochsten Ranges, die in ihrem Nachwuchs den Fortbestand der eigenen
Dynastie prasentierten. Im 17. und 18. Jahrhundert erlebte die Kindheit eine
fundamentale Neubewertung als eigenstéandige, gegeniiber dem Erwachsenen-
dasein abgegrenzte Lebensphase. Verbunden waren damit wesentliche
Neuerungen auch in der Auffassung des Kinderportrits. Die in diesem opulent
illustrierten Buch zusammengestellte Auswahl von herausragenden Kinder-
bildnissen vom Barock bis zur Romantik, von Anthonis van Dyck bis
Philipp Otto Runge, entfiihrt in eine Zeit, als die Ideen der Aufklarung nicht
nur das Bild der Kindheit, sondern auch die Gattung des Kinderportrats
maldgeblich verdnderten.
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