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Einleitung

Die deutsche Malerei des 18. Jahrhunderts stellt die kunsthistorische
Forschung bis heute vor vielfiltige Fragen und Aufgaben. Absolutismus,
Rokoko, Aufklarung, Klassizismus, oder auch Romantik — hinter jedem
dieser Begriffe steht ein ganz eigener Charakter und eine damit
zusammenhdngende Ausdrucksweise. Sie prigen das Jahrhundert, sind
gerade im Heiligen Romischen Reich auf sehr vielschichtige Weise
miteinander verbunden und bedingen einander. Fiir die Erforschung der
einzelnen Bereiche bedeutet dies eine auferordentlich komplexe und
daher schwierige Ausgangssituation, da zeitlich klare und stilistisch sowie
methodisch eindeutige Grenzen zwischen den unterschiedlichen
Ausdrucksformen kaum zu ziehen sind.

Die Portratmalerei, insbesondere die der Herrscher, spiegelt diese
Situation aufs Anschaulichste. So stehen einzelnen bereits genauestens
erforschten Detailbereichen, wie der Genese des Konzepts des
Staatsportrits, nur vereinzelte Untersuchungen zur Portratmalerei
bestimmter Herrscher gegeniiber.' Noch dazu legen die wenigen
vorhandenen Untersuchungen ihren Schwerpunkt kaum auf die Analyse
der Formen und Intentionen ikonografischer Gestaltungsweisen und ihrer
Funktionszusammenhinge. Das Wissen um diese wird in der Literatur
zwar vielfach vorausgesetzt, doch konkret am Objekt vorgestellt und
belegt werden sie nur sehr vereinzelt. Ebenso selten werden sie in einen
weiteren chronologischen Kontext gestellt. Auf Portrits zeitgleicher
Herrscher  wird hdochstens  beildufig  verwiesen.  Ausdriicklich
vergleichende Studien zur Portrdtmalerei verschiedener Fiirsten fehlen
ginzlich.

Dabei erfihrt gerade in jlingerer Zeit der iiber Jahrhunderte tradierte
und daher wohl auch klassische kunsthistorische Standpunkt, das
Herrscherportrit des 18. Jahrhunderts sei weniger Kunstwerk als vielmehr

! Dies gilt u. a. fiir Kurfiirst Maximilian Emanuel II. von Bayern, dessen Bildnisse 1976
durch Lorenz Seelig und Johann Georg Prinz von Hohenzollern niher vorgestellt wurden.
2006 erschien die Arbeit Angelika Schmitt-Vorsters, die sich mit dem Portrit Josephs II. von
Osterreich auseinandersetzt. Zu Kurfiirst und Erzbischof Clemens August von Kéln
publizierte 2007 Martin Miersch. Auch zum Portrdt Friedrichs II. von Preuf3en sind bereits
verschiedentlich, wenn auch oftmals problematische Untersuchungen angestellt worden.
Vgl. Kap. 2.3 Forschungsbericht zur Portritmalerei Konig Friedrichs II. von Preuf3en,
Kurfiirst von Brandenburg, und seiner Frau Elisabeth Christine.



Teil der Offentlichkeitsarbeit des Fiirsten,” also eine Mischform zwischen
Denkmal, Monument und Portriit, vielfach eine neue Wertung.” Weniger
die Psychologisierungskunst des Malers als vielmehr die gemeinsame
Inszenierungskunst von Maler und Herrscher riickt in den Fokus des
Interesses.” Mehr und mehr stellen sich ,,kontextuell ausgerichtete Fragen
an das Bildnis [...], Funktion, Medium und Wirkung interessieren nun
stirker als die Frage nach dem Individuum. [...] das Augenmerk richtet
sich zunehmend auf das frither als randstindig abgetane Umfeld der
Bildnisse, was ganz neue Perspektiven erlaubt — nicht zuletzt auch auf die
Frage nach dem Individuum.® SchlieBlich bestimmt dieses Individuum,
insbesondere der Herrscher in seinem Portrdt, malBgeblich seine
Erscheinung und sein Auftreten fiir eine bestmdgliche Wirkung auf den
Betrachter. Dabei ist seine Wahl eng an den aktuellen Zeitgeist gekniipft
und erfihrt im 18. Jahrhundert verschiedene Wandlungen.® Eine solche
Selbstinszenierung ~ wird  heute als  ,Institution  menschlicher
Selbstauslegung® verstanden und gewiirdigt.” Dabei ist zu beachten, dass
dariiber hinausgehend weitere Faktoren ihren Einfluss auf die Gestaltung
eines Bildnisses nehmen. So ist davon auszugehen, dass sich das Portrét
aus der Schnittmenge von Wiinschen und ,Statusmerkmalen des
Dargestellten, von Kunstmerkmalen des Kiinstlers und von
Erwartungsmerkmalen des Rezipienten konstituiert. Je nach Ubergewicht
im speziellen historischen Kontext kann die intendierte Portritform die
Merkmalsverhédltnisse verschieben und die jeweilige Dominanz offen
legen.“8

Diese aktuellen Kernfragen und die bisher fehlende Gesamtsicht auf
dieses Thema nimmt die Arbeit zum Anlass, aufbauend auf einem bislang
begrenzten Forschungsstand, das Herrscherportrit des 18. Jahrhunderts in
den Fokus der Untersuchung zu riicken. So wird im Folgenden die
fiirstliche Portrdtmalerei anhand heute noch feststellbarer Portrittypen

2 Marx, Barocke Malerei in Dresden, 1985, S. 29.

® Deckert, 1929, S. 261-282.

* Hirschnitz, 2008, S. 177.

3 Késtler (u. a.), 1998, S. 9f.

® Larsson, 2001, S. 34f.

7 Fischer-Lichte (u. a.), 2007, S. 20.

¥ Kanz, 1993, S. 66.

Zur Erwartungshaltung des Betrachters vgl. auch Warnke, 1992, S. 27.



ausgewdhlter deutscher Herrscher des 18. Jahrhunderts sowie ihre
Entwicklung einer genauen Analyse unterzogen und ein Vergleich auf der
Grundlage der gemeinsamen gesellschaftlichen und politischen Situation
vorgenommen.

Dabei gilt es auch, sich insbesondere allgemeine typologische
Gestaltungsprinzipien, den jeweiligen Zeitgeist, die aktuelle Mode, die
politischen Intentionen der Herrscher und ihre Hintergriinde sowie nicht
zuletzt die Personlichkeiten der Fiirsten, die Erwartungen des Betrachters
und eventuelle Status- und somit Bedeutungswandel der Hofe zu
vergegenwdrtigen. Gleichzeitig soll der Frage nachgegangen werden,
inwiefern die hofischen Portrdtmaler der Zeit ihre personlichen
kiinstlerischen Ausdrucksmdglichkeiten in die Gestaltung des fiirstlichen
Portrits einflieBen lassen konnten und inwiefern stilistische Verbindungen
und gegenseitige Abhingigkeiten einzelner Hofmaler von einander
bestehen.

Fir die Untersuchung wurden Fiirstenpaare ausgewihlt, die die
gesamte wechselvolle Epoche vom Absolutismus bis zur Aufkldrung im
Heiligen Romischen Reich miterlebt und -gestaltet haben und deren
Portrdtmalerei sich demzufolge mit den verschiedenen Einfliissen
auseinandergesetzt hat. Dabei ist es flir die wissenschaftliche Betrachtung
von grolem Vorteil, dass drei Fiirstenpaare und ihre Hofe in besonderer
Weise in Erscheinung treten. Diese sind August II1.” und Maria Josepha in
Sachsen-Polen, Karl VII. Albrecht und Maria Amalia in Bayern sowie
Friedrich II. und Elisabeth Christine in Brandenburg-Preuflen. Sie alle
entstammen nahezu einer Generation und gelangen im Abstand von nur
zehn Jahren an die Regierung. Allerdings fehlen durch den frithen Tod
Karls VII. fiir ein vollstindiges Bild der fiirstlichen Portrdtmalerei des
bayerischen Hofes bis zum Ende der zu betrachtenden Epoche mehrere
Jahrzehnte. Doch lésst sich anhand der Portrdtmalerei des Sohnes und
Nachfolgers, Maximilian III. Joseph, und dessen Gattin, Maria Anna
Sophie, in dieser Hinsicht Vollstindigkeit gewéhrleisten. Dariiber hinaus
ist auf diese Weise anhand der Auswirkungen auf das Herrscherportrit der

% August I11. ist Kénig von Polen, als Kurfiirst von Sachsen trigt er jedoch den Namen
August II. Um einer Verwechslung mit seinem Vater und Vorgénger vorzubeugen, bezieht
sich die Arbeit in seiner Regierungszeit auf ihn aber ausschlief8lich als August I1I. Auf
seinen Vater und Vorganger wird als August II. von Polen Bezug genommen.



Bedeutungsverlust des bayerischen Hofes vom Kaiser- zum Kurfiirstenhof
zu beobachten.

Gleichzeitig nehmen die betrachteten Herrscher hinsichtlich ihrer
Position als Kurfiirsten und der auf Machtzuwachs ausgerichteten Politik
threr Vorgénger vergleichbare Ausgangspositionen im Reich am
Vorabend des die Machtverhiltnisse neu ordnenden Osterreichischen
Erbfolgekrieges ein. Zudem bieten sie durch ihr eigenes Streben nach
Machtzuwachs zu Lasten Osterreichs wihrend des Krieges fiir das
Vorhaben der vorliegenden Untersuchung eine ideale Bedingung. So
nutzen insbesondere diese drei Fiirstenhduser die Situation, als 1740
Kaiser Karl VI. von Osterreich ohne minnlichen Erben verstirbt. Sie
liefern sich einen Wettlauf um die aus ihrer Sicht freiwerdende Macht des
zu beerbenden Osterreichs.'”

Durch die Untersuchung werden nicht allein die Charakteristika der
Portratmalerei der vorgestellten Herrscherpaare und ihre Entwicklung im
18. Jahrhundert, sondern auch das Verhiltnis der Herrscher zu ihrem
Bildnis herausgearbeitet. Gleichzeitig gibt die durch die gemeinsame
politische und historische Basis mogliche Gegeniiberstellung einen
allgemeinen Aufschluss iliber das Herrscherportrit im Romischen Reich
des 18. Jahrhunderts. Die dariiber hinaus erfolgende Verkniipfung der
Bildnisse mit biografischen Eckdaten sowohl der Dargestellten und ihrer
Kiinstler als auch mit historischen Daten und allgemeinen Entwicklungen
der Epoche, ldsst die Werke zu Zeitzeugnissen werden, die aufgrund ihrer
vielfaltigen Aussagefdhigkeit nicht allein fiir die kunsthistorische
Forschung, sondern auch interdisziplindr von grolem Interesse sind.

»Wer zwischen den Pinselstrichen lesen kann, dem verrdt das Portrit
zugleich, was jeweils der Einzelne, sein Geschlecht, sein Stand, sein Volk,
seine Zeit vom Kiinstler und der Kunst gewollt, erhofft, gefordert hat.*""

19'Schon Volker Press widmet sich in seinem Aufsatz dem Thema des ,»dynastischen
Wettlaufs* zwischen den einzelnen Méchten des Reiches. Dabei konzentriert er sich
besonders auf Kurbayern und Kursachsen. Vgl. Press, 1989, S. 63-71.

" Leisching, 1906, S. 5.



1. Vorgehensweise

Um sich den verschiedenartigen Fragestellungen zu ndhern, wird
zundchst das Portrit des 18. Jahrhunderts mit seinen wichtigsten
Erscheinungsformen, Definitionen und Entwicklungen typologisch
vorgestellt und in Bezug zur Person des Fiirsten beziehungsweise der
Fiirstin gesetzt. Hierzu wird standesspezifisch, also strukturiert nach
Herrscherportrit, Adelsportrit und Biirgerportrit vorgegangen. Auf diese
Weise wird die Basis der verwendeten Begrifflichkeiten, ihrer Kriterien
und Grenzen geschaffen, auf die in der Analyse der Portrits immer wieder
zuriickgegriffen wird.

Das hieran anschlieBende Schwerpunktkapitel der Analyse der
fiirstlichen Portratmalerei wird eingeleitet durch die Biografien sowohl
der zur Untersuchung stehenden Herrscher als auch ihrer Portritisten. Bei
Letzteren wird ein deutlicher Schwerpunkt auf die Lebensldufe derjenigen
Maler gelegt, die die fiirstliche Portritmalerei iiber Jahrzehnte — sogar
iiber ihr eigenes Leben hinaus — geprdgt haben. Diese sind Louis de
Silvestre in Sachsen-Polen, Georges Desmarées in Bayern und Antoine
Pesne in Brandenburg-PreuBen. lhre schwedische beziehungsweise
franzosische Herkunft, die Lehrjahre und die kiinstlerischen Einfliisse,
denen sie ausgesetzt werden, sind in die Untersuchung mit einzubezichen,
da sie, als sie an die Hofe in Miinchen, Dresden und Berlin kommen,
bereits selbststindige Maler sind und ihre Vorbildung in das dann
einsetzende kiinstlerische Schaffen sowie die langjdhrige Priagung der
hofischen Portratmalerei mit einflief3t.

Nur durch diese einleitenden Biografien kann im Rahmen der
Betrachtung der Bildnisse auf bedeutsame Eckdaten und Entwicklungen
in den Biografien der Herrscher und ihrer Maler Bezug genommen
werden.

Die anschlieBende Beschreibung, Analyse und Interpretation aller
bisher bekannten und vom Hof in Auftrag gegebenen, beziehungsweise
genutzten, Bildnistypen bezieht sowohl die zentralen Portrits in Ol, als
auch einige wenige Bildnisse in Pastell sowie vereinzelte Grafiken mit
ein. Letztere werden allerdings nur dort herangezogen, wo bekannte
Portritgemélde verloren und einzig in Stichen noch iiberliefert sind. Die
Reihenfolge der Betrachtung gliedert sich chronologisch nach der



Entstehungszeit der Gemilde und dem Status der Fiirsten entsprechend in
Thronfolge- und Regierungszeit. Auf diese Weise konnen die
Verbindungen zwischen ikonografischen Veranderungen und, wie gesagt,
biografisch bedeutsamen Ereignissen sowie der Zusammenhang mit neuen
Stromungen beispielsweise in der Mode oder dem Zeitgeist
nachvollziehbar hergestellt werden. Dabei wird die Betrachtung der
Bildnisse aus der Thronfolgerzeit auf die besonders aussagekriftigen
Beispiele konzentriert. Diese wurden naturgemafl hauptsichlich durch die
Wiinsche und Intentionen des amtierenden Herrscherpaares bestimmt und
werden im Rahmen dieser Untersuchung entsprechend ihrer Bedeutung
als Ausgangspunkte fiir die eigene Portratmalerei der hier zu
untersuchenden Fiirsten hinzugezogen.

Dasselbe gilt fiir die Portrits der jeweiligen Herrscherinnen. Aus der
Thronfolgezeit finden ebenfalls nur die bedeutsamsten Werke
Beriicksichtigung, wihrend diejenigen Bildnisse aus der Zeit nach ihrer
Regierung, bis auf einen beispielgebenden Exkurs zum vom Sohn Max
III. Joseph bestimmten Witwenportrdt Maria Amalias, ohne Beachtung
bleiben, da auch sie zu einem erheblichen Mal3e als fremdbestimmt zu
betrachten sind.

Im Anschluss werden die Ergebnisse der Analysen und die
Schlussfolgerungen zusammengefasst und fiir den jeweiligen Hof
ausgewertet.

Ubergreifend erfolgt dann eine vergleichende Gegeniiberstellung der
Ergebnisse der Einzelanalysen der Hofe unter Zuhilfenahme bestimmter
Fragestellungen. So werden hier unter anderem die Charakteristik der
Bildnisse der einzelnen Herrscher, ihrer Gattinnen und ihre Entwicklung
sowie die Einfliisse auf die Gestaltung ihrer Portrits in direkten Vergleich
gebracht.

Danach erfolgt eine entsprechende Gegeniiberstellung der betrachteten
herausragenden Hofmaler. Den unterschiedlichen Eigenarten ihrer
flirstlichen Portritmalerei, der eigenen kiinstlerischen Einflussnahme auf
sie und ihrer Entwicklung wird an dieser Stelle nachgegangen. Schlieflich
wird ihre Bedeutung als herrschaftliche Portritisten im Kontext des 18.
Jahrhunderts herausgestellt.

Es bleibt festzuhalten, dass diese Untersuchung nicht das Ziel verfolgt,
das vollstindige flrstliche Portratschaffen der Kiinstler und ihrer



Werkstitten  vorzustellen. Ebenso finden nur solche Werke
Beriicksichtigung, von denen {iberliefert ist oder bei denen die heutige
Forschung davon ausgeht, dass sie vom Hof in Auftrag gegeben wurden.
Wenige von dieser Vorgabe abweichende Werke werden zur
Veranschulichung von Abweichungen betrachtet. Gleichzeitig kann nur
die Auswahl der fiir die Entwicklung der Portrdtmalerei der
Herrscherpaare bedeutendsten und aussagekriftigsten Werke den
beabsichtigten Uberblick schaffen. Dabei werden fiir die Betrachtung die
originalen Werke herangezogen, lediglich in solchen Fillen, in denen, wie
dargestellt, Originale verloren sind oder signifikante ikonografische
Verdnderungen vorgenommen wurden, wird auf Repliken oder Varianten
des urspriinglichen Portréttypus’ zuriickgegriffen.

2. Forschungsberichte

Wie im Folgenden deutlich wird, ist der Forschungsstand zum
fiirstlichen Portrdt des 18. Jahrhunderts fiir die hier ausgewihlten
Fiirstenpaare {iberaus begrenzt. Allein der zum Bildnis Friedrichs II. bildet
eine, wenn auch durchaus problematische Ausnahme.

Diese schwierige und ungeniigende Situation beriicksichtigend, stellt
die wissenschaftliche Forschung zu den jeweiligen Portritisten eine
Moglichkeit dar, sich dem Gegenstand des fiirstlichen Portrits zu ndhern,
da hier Literatur in groBerem Malle vorhanden ist. Diese fokussiert ihrem
Charakter nach jedoch verstirkt den Kiinstler an sich und sein gesamtes,
beziehungsweise sein kiinstlerisch als besonders wertvoll angesehenes
Tatigkeitsfeld. Dies fiihrt in der Regel dazu, dass sich das Gebiet des
fiirstlichen Portrits, dem generell geringe kiinstlerische Beeinflussung
durch den Maler attestiert wird, einer recht stiefmiitterlichen Behandlung
ausgesetzt sieht. Ein Zustand, welcher nur allzu natiirlich erscheint,
bedenkt man, dass sich das Gebiet zudem in auflergewohnlich grofem
MaBe in andere historische Wissenschaften erstreckt und damit vom
eigentlichen Gegenstand, der Forschung zum Kiinstler, entfernt.
Politikgeschichte, Textil-, Waffen-, Ordens- und Schmuckkunde oder
auch Heraldik, um nur einige zu nennen, sind hier fiir eine vollwertige
Untersuchung unabdingbar hinzuzuziehen.

Somit stellen hauptsidchlich die groBen Werkkataloge zu den
verschiedenen Kiinstlern, in denen anndhernd alle Werke des Kiinstlers



und folglich auch alle Herrscherbildnisse Vorstellung finden, eine grof3e
Hilfe dar. Allerdings existieren nicht fiir alle, fiir die vorliegende Arbeit
bedeutsamen Kiinstler solche umfassenden Arbeiten. Fiir Johann Heinrich
Christoph Franke, Charles-Amedée-Philippe Vanloo, Christoph Friedrich
Reinhold Lisiewski, Joachim Martin Falbe und Franz Joseph Winter
stehend sie noch aus."?

Da es sich bei der vorliegenden Arbeit zudem um eine vergleichende
Studie handelt, erscheinen insbesondere solche Untersuchungen
interessant, die sich der Gegeniiberstellung von Sachsen-Polen,
Brandenburg-Preuflen und Bayern widmen. Diese finden sich aber bisher
ausschlieBlich auf historischem Gebiet und hier zumeist in Form von
Aufsitzen, wobei die Schwerpunkte des Interesses auf der politischen
Situation der Herrscher, ihrer Dynastien sowie der Entwicklung ihrer
Reiche liegen.”” In manchen dieser Vergleiche — speziell der ilteren
Literatur — finden sich zudem durchaus problematische ideologische
Sichtweisen wie auch eine durch subjektives Empfinden geprigte
Bevorzugung insbesondere der brandenburgisch-preuBischen Seite."

Dennoch erweisen sich diese Arbeiten als unverzichtbar, um
Gemeinsamkeiten und Unterschiede auch auf dem Gebiet der fiirstlichen
Portrdtmalerei und ihrer Entwicklung zu interpretieren und finden
insofern verstirkt Eingang in die folgende Untersuchung.

Auf kunsthistorischem Gebiet ist 1966 dariiber hinaus eine erste,
allerdings allgemein das hofische Bildnis des Spétbarocks fokussierende
Betrachtung von Helmut Borsch-Supan publiziert worden. In ihr stellt der
Autor eine breit gefacherte Auswahl an hofischen Portrits mit dem Ziel
vor, eine erste ganz generelle Ubersicht iiber die Geschichte des hofischen
Bildnisses und seine Entwicklung vorzulegen. Hinsichtlich ihres
iiberblicksartigen =~ Charakters und der daraus resultierenden
allgemeingiiltigen Erkenntnisse auch in Bezug zum fiirstlichen Portrét

2 Ein Werkkatalog fiir Joseph Vivien wird derzeit auf der Grundlage der Arbeit Helmut
Borsch-Supans (1963, S. 129-212) von Ioana Herbert (Miinchen) erarbeitet. Uber Christoph
Friedrich Reinhold Lisiewski wird derzeit die Ausstellung ,,Teure Kopfe. Lisiewsky —
Hofmaler in Anhalt und Mecklenburg* nebst Katalog vorbereitet.

13 Ziekursch, 1904.; Press, 1989, S. 63-71.; Hahn, 1989, S. 93-99.; Glaser, 1992, S. 33-49.;
GroB, 1994, S. 353-356.

"* Haake, 1939.



findet die Untersuchung verstirkt Beriicksichtigung in der vorliegenden
Betrachtung.

2.1 Forschungsbericht zur Portritmalerei Konig Augusts II1.
von Polen, Kurfiirst von Sachsen, und seiner Frau Maria
Josepha

Sowohl die Portrits Augusts III. als auch diejenigen Maria Josephas
finden, wie bereits erwihnt, in der bisherigen Forschungsliteratur als
eigener Themenkomplex kaum Beachtung.

Erstmals stellt Jean Louis Sponsel 1906 einige Bildnisse des
Wettinschen  Herrscherhauses mit  ausfiihrlichen Beschreibungen
katalogartig und maleriibergreifend zusammen."” Bedingt jedoch sowohl
durch seine unvollstindige, eher iiberblicksartige sowie weit iiber August
III. hinausgehende Zusammenstellung als auch durch sein methodisches
Vorgehen — er zeigt neben klassischen Bildnissen auch Allianz- und
Familienportrdts — werden weiterfilhrende Fragestellungen, wie
beispielsweise die inhaltlichen oder methodischen Zusammenhinge
einzelner Bildnisse nicht angesprochen.

Gleiches gilt fiir die in jlingerer Zeit erschienene Literatur. So widmen
sich Harald Marx und Jacek Gajewski in dem gro3en Ausstellungskatalog
Lunter einer Krone von 1997 mit je einem Aufsatz dem fiirstlichen
Bildnis Augusts III. Allerdings setzen die Autoren ihre Schwerpunkte
starker allgemein auf die Portrdtmalerei in Dresden beziehungsweise auf
die in der polnisch-litauischen Adelsrepublik.'® Die Portritmalereien
Augusts III. und Maria Josephas als eigenstindige Themenkomplexe
finden keine Fokussierung.

1998 riickt erstmals das grafische Portrdt Augusts III., sowie das
Augusts II., in der Publikation Ewa Lomnicka-Zakowskas ins Zentrum
des Interesses."” Thr sind iiberaus wertvolle Erkenntnisse insbesondere
iiber Portrits zu verdanken, deren vorauszusetzende Originale in Ol heute
hauptsichlich aufgrund von Kriegsverlusten nicht mehr fassbar sind.

Ansonsten finden sich einzelne Bildnisse Augusts III. oder Maria
Josephas in einigen Untersuchungen — insbesondere in Aufsitzen — unter

15 Sponsel, 1906.
16 Marx, Barocke Portratmalerei in Dresden, 1997, S. 276-278.; Gajewski, 1997, S. 279-282.
17 Lomnicka-Zakowska, 1998.



anderem von Mario Andreas von Liittichau, Steffi Réttgen und wiederum
Harald Marx behandelt.'"® Diese Publikationen sind jedoch in der Regel
erneut Teil eines grofleren thematischen Zusammenhanges und behandeln
die fir die vorliegende Untersuchung interessanten Bildnisse nur
eingeschrankt und ohne einem Zusammenhang zur gesamten
Portritmalerei der Fiirsten nachzugehen.

2.2 Forschungsbericht zur Portritmalerei Kaiser Karls VII.
Albrecht, Kurfiirst von Bayern, und Kurfiirst Maximilians
II1. Joseph von Bayern sowie ihrer Ehefrauen Maria Amalia
und Maria Anna Sophie

Die Forschungslage zur Portrdtmalerei Karls VII. Albrecht und Maria
Amalias sowie Maximilians III. Joseph und Maria Anna Sophies ist
derjenigen des sdchsischen Herrscherpaares vergleichbar.
Untersuchungen, die sich konkret auf das Thema des fiirstlichen Portrits
beziehen, gibt es auch hier nur sehr vereinzelt und innerhalb entweder
groferer thematischer Zusammenhinge oder aber unter eng begrenzten
Fragestellungen. Meistens werden einzelne Bildnisse vorgestellt. So
publiziert Ende der DreiBBigerjahre G. Kircher einen Aufsatz im Miinchner
Jahrbuch zu den Bildnissen der Wittelsbacher von Georges Desmarées im
Neuen Schloss zu Baden-Baden,"® Helmut Borsch-Supan betrachtet 1963
die hofischen Portrits von Joseph Vivien,”” und Johann Georg Prinz von
Hohenzollern untersucht eine Auswahl an Arbeiten verschiedener
franzosischer Maler am Hof Max Emanuels.”'

Lorenz Seelig setzt sich 1979 mit dem bayerischen Hausritterorden
vom Heiligen Georg und 1980 innerhalb seiner Gesamtbetrachtung der
Ahnengalerie in der Miinchner Residenz mit den in diesem
Zusammenhang geschaffenen Bildnissen der beiden Fiirstenpaare
auseinander.”” Dariiber hinaus ist es in erster Linie Seelig, der durch seine

18 Liittichau, 1985, S. 1870-1874.; Réttgen, 1999, S. 101-114.; Marx, Das Bildnis der
Konigin Maria Josepha von Anton Raphael Mengs, 2001, S. 118-123.

!9 Kircher, 1937/38, S. XL- XLVL.

2 Bsrsch-Supan, 1963, S. 186.

2 Hohenzollern, Die franzdsischen Maler am Hof Max Emanuels, 1976, S. 207-220.
2 Seelig, 1995, S. 1682-1683.; Ders., 1980, S. 253-327.
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Untersuchungen zum Bildnis Maximilian Emanuels II. die Grundlagen zu
einer Betrachtung der Portrits Karl Albrechts geschaffen hat.”’

In jingerer Zeit sind es insbesondere die Forschungen Laurentius
Kochs, die noch unbekannte Wittelsbachsche Herrscherportrits zu Tage
gefordert haben. Sein Interessensgebiet betrifft allerdings das Gesamtwerk
Georges Desmarées’.”*

Die einzigen, das Portriatschaffen fiir die bayerischen Herrscherpaare
iiberblickenden Aussagen trifft Martin Miersch zu der Bildnismalerei Karl
Albrechts. Allerdings konnte er fiir ihn insgesamt lediglich zwei
unterschiedliche Portréttypen identifizieren, die er noch dazu filschlich
Georges Desmarées als urspriinglichem Schopfer zuschreibt. So werden
die von Miersch getroffenen Aussagen dem Thema in keinster Weise
gerecht, zumal noch dazu jegliche Erwdhnung von Quellen und
Sekundirliteratur unterbleibt.*

2.3 Forschungsbericht zur Portritmalerei Konig Friedrichs II.
von Preuflen, Kurfiirst von Brandenburg, und seiner Frau
Elisabeth Christine

Wihrend die Portratmalerei Elisabeth Christines bislang in der
Hauptsache iiber die Forschung zu den jeweiligen Kiinstlern zu
erschlieBen ist, ist das Portrdt Friedrichs II. immer wieder Gegenstand
verschiedenster Untersuchungen geworden.

Die friihsten diesbeziiglichen Betrachtungen sind Paul Seidel, Adalbert
von Taysen und Reinhold Koser zu verdanken.** Wihrend sich jedoch die
beiden zuletzt genannten Autoren in der Hauptsache mit dem AuBeren
Friedrichs II. sowie mit dem seiner Frau auseinandersetzen und in den
Bildnissen lediglich die AuBerungen von Zeitgenossen des Konigs wieder
zu finden suchen, stellt Seidel die Bildnisse in den Mittelpunkt seiner
Betrachtungen. Alle drei streben jedoch nicht nach Vollstindigkeit der
vorgestellten Portrits. Zudem kann in keiner der Arbeiten von einer
moglichst objektiven, unvoreingenommenen Auseinandersetzung mit den
Bildnissen die Rede sein. Die Autoren scheinen vielmehr ihre

3 Ders., 1976, S. 1-29.

2 Koch, 1992, S. 2718-2721.

25 Miersch, 2000, S. 307-334.

% Seidel, 1888, S. 108-128.; Ders., 1897, S. 104-112.; Ders., 1911, S. 20-35.; Taysen, 1891.;
Koser, 1897, S. 88-104.
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vorbestimmte Vorstellung vom Dargestellten und seiner Personlichkeit in
den Bildnissen zu suchen. Wird sie nicht gefunden oder vom Maler
vermeintlich verfilscht wiedergegeben, wirkt sich das entscheidend auf
die Beurteilung seiner kiinstlerischen Fahigkeiten sowie der Werke aus,
fithrt aber nicht zu einer mdglichen neuen Herangehensweise an die
Person des preuflischen Konigs. Diese stark vom ,,Geniekult® um
Friedrich II. geprigte Vorgehensweise stellt eines der grofiten Hindernisse
bei einer angestrebten objektiven Auseinandersetzung mit seinen Portréts
dar, trigt sie sich doch noch bis in die neuste Literatur.”’

So findet sie sich auch in den bis heute als Grundlagen fiir eine
Beschiftigung anzusehenden Untersuchung von Gustav Berthold Volz aus
dem Jahr 1926 und derjenigen Arnold Hildebrands von 1942.*® Beide
Autoren stellen eine ganze Reihe an verschiedenen Bildnissen vor,
mitunter bereichert durch ausfiihrliche Beschreibungen und zahlreiche
Zitate von Zeitgenossen iiber das AuBere Friedrichs II. sowie von diesem
selbst. Zudem setzt insbesondere Hildebrand die verschiedenen Bildnisse
zu einander sowie zum Leben und politischen Ereignissen in Bezug.
Allerdings fithren beide Autoren nur scheinbar alle Portrits, die zu
Lebzeiten Friedrichs entstanden sind, auf. Tatsichlich verzichten sie auf
mehrere bedeutende Werke.” Dariiber hinaus unterscheiden sie nicht
zwischen Portrits, die vom Hof in Auftrag gegeben wurden und solchen,

?" Diese Voreingenommenheit geht u. a. so weit, dass das Bildnis Anton Graffs als
uninspiriert® eingestuft wird. ,,Durch die Schlichtheit und die Abstraktheit dieser
Komposition gelingt es Graff zwar, alles Leben im Gesicht zu konzentrieren, aber es ist eben
doch keine auergewohnliche Erfindung, die der auBlergewo6hnlichen Personlichkeit
Rechnung trigt. Vgl. Borsch-Supan, 1987, S. 256.

Hildebrand empfindet das Werk Graffs zwar als physiognomisch gut, doch urteilt er es in
psychologischer Hinsicht als zu banal und zu jugendlich fiir den groen preuflischen Konig
ab. Vgl. Hildebrand, 1942, S. 133ff.

Poensgen wirft Antoine Pesne vor, ,,dem seltenen Reichtum an Geist, Witz, kiinstlerischem
Elan und ausgepriagtem Sinn fiir dsthetische Wirkung* Friedrichs II. nicht gerecht zu werden.
Als Grinde werden hier der personliche Takt des Kiinstlers, seine bescheidene
Subordinationsbereitschaft, seine nationale Andersartigkeit oder auch die angeborene
Beschrinktheit seines biirgerlich einfachen Horizonts diskutiert. Vgl. Poensgen,
Gesamtschau, 1958, S. 31f.

28 Volz, Friedrich der GroBe im Bilde seiner Zeit, 1926.; Hildebrand, 1942.

% So findet sich bei keinem der beiden Autoren eine Besprechung des Lisiewski-Portrits.
Auch Vanloos Bildnisse werden zumindest von Hildebrand als kiinstlerisch und
ikonografisch so unbedeutend eingestuft, dass er sie nicht abbildet. Dagegen verzichtet Volz
zusdtzlich auf das erste Pesne-Bildnis Friedrichs nach seinem Aufenthalt in Kiistrin. Vgl.
Hildebrand, 1942, S. 122.
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die ganz unabhingig von diesem in meist volkstiimlicher, szenischer
Weise Anekdoten wiedergeben.

1958 beschiftigt sich dann Edwin von Campe erstmals ausfiihrlich mit

den grafischen Portrits Friedrichs II. aus dessen Lebzeiten und er6ffnet
damit unter anderem eine breite Sicht auf Darstellungen des preuBischen
Konigs, die nicht vom Hof gesteuert wurden. Diese Zeugnisse lassen
wiederum bemerkenswerte Riickschliisse auf die hofische Propaganda
7.’
Seit den Siebzigerjahren ndhert sich Helmut Borsch-Supan in einer
ganzen Reihe von Aufsitzen dem Themenkomplex. Neben
Untersuchungen, die sich mit einzelnen Portrits des Konigs beschéftigen,
erscheinen auch solche, die iiberblicksartig die Portrétsituation Friedrichs
II. zusammenfassen.”! Anfang der Achtzigerjahre verdffentlicht Borsch-
Supan dann seine iiberaus bemerkenswerten, bedauerlicherweise viel zu
knapp gehaltenen Betrachtungen zu Portrittypen verschiedener Herrscher
in Brandenburg-PreuBen.’” Innerhalb dieser Untersuchung widmet er sich
auch einigen Portrits Friedrichs II. aus dessen Kronprinzenzeit. Indem er
von First zu Fiirst chronologisch fortschreitet, werden verschiedene
Aspekte der Beziehung zwischen den Personen und den Werken fiir
Friedrich 1., denen fiir Friedrich Wilhelm I. sowie denjenigen fiir den
Kronprinzen Friedrich deutlich.

Innerhalb des 1987 von Oswald Hauser herausgegebenen
Sammelbandes ,,Friedrich der GroBle in seiner Zeit™ publiziert Borsch-
Supan schlielich — wenn auch ebenfalls iiberaus knapp — die hinsichtlich
der Anzahl der vom Hof in Auftrag gegebenen Einzelportrits bislang
vollstindigste Untersuchung zum Bildnis Friedrichs I1.”> Neben dessen
Verhéltnis zur Kunst im Allgemeinen und dem eigenen Portrdt im
Besonderen thematisiert Borsch-Supan unter anderem die Kiinstler, die
Ausstattung der Schlosser sowie nicht vom Hof in Auftrag gegebene
Werke und nimmt Bezug auf politische und personliche Aspekte.

30 Campe, 1958.

31 Borsch-Supan, 1977, S. 398-411.; Ders., Die Bildnisse des Konigs, 1986, S. XII-XIV.;
Ders., Zu einem bisher unbekannten Bildnis Friedrichs von Pese, 1995, S. 268-278.

32 Ders., 1981, Bd. 3, S. 395-410.

33 Einzig die Werke Charles-Amedée-Philippe Vanloos stellt er nicht eigens vor. Vgl.
Borsch-Supan, 1987, S. 255-270.
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Neben diesen Untersuchungen wurden im Laufe der Zeit auch immer
wieder einzelne Bildnisse Friedrichs II. im Rahmen groBerer
Zusammenhinge meist ebenfalls innerhalb von Aufsitzen oder unter
bestimmten Fragestellungen thematisiert.

Die in dieser Hinsicht fiir die vorliegende Arbeit ergiebigsten
Betrachtungen sind Jean Lulvés, Leopold Reidemeister, Hans Mackowski,
Claudia Meckel, Benno von Knobelsdorff-Brenkenhoff sowie
insbesondere Gerd Bartoschek zu verdanken.”® Aus der jiingeren
Vergangenheit konnen in dieser Hinsicht Karin Schrader und Rainer
Michaelis genannt werden.”

* Lulvés, 1913.; Ders., 1914.; Reidemeister, 1924/25, S. 74-77.; Mackowski, 1928/29, S.
149-153.; Meckel, 1986, S. 13-19.; Knobelsdorff-Brenkenhoff, 1999, S. 18-20.; Bartoschek,
1971.; Bartoschek, Knobelsdorff als Maler, 1999, S. 53-58.

3 Schrader, 1995.; Michaelis, 2003.
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I. Erscheinungsformen des Portrits: Definitionen
und Entwicklungen im 18. Jahrhundert

Fiir eine Untersuchung, die sich mit den Portrits® verschiedener
Herrscher und den Einfliissen auf ihre Gestaltungen im 18. Jahrhundert
auseinandersetzt, ist zundchst eine sinnvolle Kategorisierung der
verschiedenen Erscheinungsformen erforderlich. Grundlage soll die
Einordnung nach standesspezifischen Charakteristika in
,Herrscherportrat®, ,,Adelsportrat” und ,,Biirgerportrdat bilden. Darauf
aufbauend werden weitere Differenzierungen hinsichtlich  der
Gestaltungen der Bildnisse, ihrer Einfliisse, Intentionen und
Entwicklungen vorgenommen. Auf diese Weise konnen die jeweiligen
Portrits sowie ihre Aussagen und Hintergriinde anhand aussagekréftiger
Merkmale benannt, abgegrenzt, eingeordnet und schlieBlich gedeutet
werden.

Zu allen Erscheinungsformen ist festzuhalten, dass sie sich in nahezu
allen Regionen Europas wieder finden lassen, also weder landes- noch
kiinstlerspezifisch sind. Dies liegt insbesondere an der allgemeinen
Nachahmung des franzdsischen Vorbildes, die im 17. und 18. Jahrhundert
ausgehend von den europdischen Fiirstenhofen immer mehr um sich
greift. Die Folge ist eine erstaunliche Einheitlichkeit des hofischen
Lebensstils, welche die wichtigste Grundlage fiir alle weitergehenden
Entwicklungen im fiirstlichen Portrit des 18. Jahrhunderts bildet.*’

1. Der Herrscher als Herrscher

Zur Gruppe der ,Herrscherportrits“ zéhlen solche Bildnisse, die
besonders die Fiirsten, aber auch ihre Thronfolger, in ihrer Rolle als
Machthaber darstellen, das heilit entsprechend ihrer Majestit und der

3% Auf die in der Literatur manchmal anzutreffende Unterscheidung zwischen den Begriffen
Bildnis und Portrit wird in der Untersuchung keine Riicksicht genommen, sie werden
gleichbedeutend verwendet.

Zum Problem der Differenzierung zwischen den Begriffen ,,Bildnis“ und ,,Portrét* s.
Spanke, 2004, S. 31f.

37 Hohenzollern, Die franzdsischen Maler am Hof Max Emanuels, 1976, Bd. 1, S. 207. Vegl.
dazu auch Schonberger und Soehner, 1959, S. 57-60.

Zu verschiedenen Wandlungen und Einfliissen auf die Gesellschaftsstruktur im 18.
Jahrhundert vgl. u. a. Reynold, 1958, S. 19-23.
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immanenten Fihigkeit als Lenker und Fiihrer des Staates.’® Hierzu zihlt in
erster Linie das ,,Staatsportrit, auch ,Paradebildnis oder ,,portrait
d’apparat” genannt. Dieser Typus bleibt in der Regel dem Herrscher und
seiner Frau vorbehalten. Dariiber hinaus sind auch das ,,Feldherren-“
sowie das ,,Reiterbildnis“ dieser Gruppe zuzuordnen. Diese werden
bevorzugt auch fiir den Thronfolger in Anspruch genommen. Auflerdem
verwenden die Prinzen und Prinzessinnen sowie adlige Hoflinge Elemente
dieser Portrittypen fiir die Gestaltung ihrer eigenen Darstellungen.”

Herrscherportrits gehdren zum traditionellen Pflichtrepertoire eines
Fiirsten. Sie, wie jede Darstellung einer flirstlichen Personlichkeit, kdnnen
,informellen, emotionalen oder zeremoniellen® Zwecken dienen.*’
Besondere Anlédsse fiir die Entstehung stellen neben altersbedingten
Aktualisierungen, Verméhlungsprojekten, Hochzeiten, Krénungen und
RangerhShungen dar.*!

Fiir ihre Rezeption ist ein spezifisches Verhalten vorgesehen. Ein
derartiges Portrdt des Herrschers ist als sein Stellvertreter, gleichsam als
sein unsterblicher politischer Kérper zu begreifen.”” So darf dem Bildnis
unter anderem im Sitzen nicht der Riicken zugewandt und es darf keine
Kopfbedeckung in seiner Gegenwart getragen werden.*’

Das Staatsportrdt des 18. Jahrhunderts ist in seiner typischen
Ausprigung grof3formatig. Bevorzugt wird der Herrscher mindestens in
LebensgroBe und ganzer Figur in einer zeremoniellen Haltung.** Der
Dargestellte steht mit einer leichten Drehung des Kopfes meist in
Kontrapost, in dem aus der Theaterwelt der Zeit iibernommenen so
genannten ,,Tanzmeisterschritt“.* Diese Modestellung fiihrt den
Abgebildeten sowohl als ,,Fechtmeister* als auch als ,,Tanzmeister* vor.
Er ist gleichzeitig ,Krieger und [...] Hofmann. [...] Denn der

3% Hernmarck, 1933, S 75.

* Deckert, 1929, S. 21.

“ Winkler, 1993, S. 111.

*! Ebenda, S. 10-23.

*2 Baader, 1999, S. 364fT.

® Zedler, 1733, Bd. I1L, Sp. 1825. Zitiert nach Baader, 1999, S. 364.

44 Froning, 1973, S. 21, 29. Vgl. dazu auch Olausson, The State Portrait — the Image of the
Prince as an Icon, 2001, S. 72. sowie Ahrens, 1990, S. 42f.

# Kanz, 1993, S. 68.

Eine erste Verwendung des Begriffs ,,Tanzmeisterschritt* findet sich bei Tikkanen, 1912, S.
47.
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waffengewandte Herr will zugleich ein eleganter und galanter Lebemann
sein. Er bemiiht sich um eine abgemessene Zierlichkeit der Bewegungen.
Er richtet sein Auftreten nach gewissen konventionellen und
zeremonidsen Regeln, was sich in der Beinstellung durch die affektierte
Auswirtskehrung des vorangestellten Fusses kundgibt.“** In der
Gestaltung des Gesichts finden sich keinerlei Zeichen eines personlichen
Gefiihls, realistische Zilige werden weitgehend idealisiert, jedoch bleiben
markante, hédufig auf die jeweilige Herrscherfamilie verweisende
Merkmale erhalten. Je nachdem welcher Aspekt hervorgehoben werden
soll, richtet sich der Blick des Dargestellten auf den Betrachter, leicht an
diesem vorbei aus dem Bild heraus oder in die Ferne. Bei Ersterem findet
eine direkte Konfrontation statt, wiahrend es sich bei den beiden Letzten
stirker um eine Vorfithrung des Dargestellten handelt, den der Betrachter
auf diese Weise ungestort in all seiner prachtvollen Zurschaustellung
wahrnehmen kann.

Auch Handhaltung und Kleidung kommt in diesem Portréttypus eine
wichtige Bedeutung zu. So finden sich Portrits, in denen eine Hand den
Degenknauf ergreift, um auf diese Weise militdrische Aspekte oder
Entschlossenheit und Durchsetzungsvermogen des Herrschers zu betonen.
Sind die Hinde in die Hiifte oder eine Hand elegant auf einen Stock
gestiitzt, stellt sich der Dargestellte hauptséichlich als nobel und adlig vor,
mit Courage, Stirke und Entschiedenheit.”’ In diese Richtung gehen
ebenfalls hiufig zu beobachtende Varianten, in denen etwa eine Hand
nach der Krone greift beziechungsweise Handschuhe, Feldherrenstab oder
Koptbedeckung hilt.

Die Kleidung variiert von eleganten, modischen Schnitten und Stoffen
bis hin zu Riistungen.*® Die zur Verdeutlichung der gesellschaftlichen
Position bendtigten Insignien sind grundsétzlich abgebildet. Dazu kommt
eine im Laufe der Zeit immer prachtvollere Umgebung. So finden sich
kostbare FuBbdden, Prisentationstische und Draperien,
Landschaftsausblicke, Prunksessel und die besonders mit der Stiarke und
den Funktionen eines Herrschers assoziierten Saulen.*

46 Tikkanen, 1912, S. 47.

7 Larsson, 2001, S. 40f.

8 Olausson, The State Portrait — the Image of the Prince as an Icon, 2001, S. 72.
¥ Ders., The Role of Greatness, 2001, S. 187.
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Die Darstellung weiblicher Herrscher differiert von der ménnlicher
insofern, als sie in der Regel mit verhaltenerer Gestik abgebildet werden.
Meist greifen sie mit zierlicher Hand nach der Krone oder halten in
graziler Weise ein Buch, eine Blume oder einen Handschuh. Héufig raffen
sie die Falten ihres Rockes aus luxuridsen Stoffen oder die des Mantels.
Zudem nehmen sie im Portrdt grundsétzlich weniger Raum ein. Diese
unterschiedliche Darstellung hidngt mit den abweichenden Tugenden
zusammen, die fiir eine Frau als primdr erstrebenswert empfunden
werden, wie Frommigkeit, Demut, Schonheit und Grazie.”

Das Staatsportrit wird fiir den 6ffentlichen und offiziellen Raum,
sowohl am Hof des Herrschers selbst, als auch bei wichtigen
Regierungsstellen oder am Hof anderer Fiirsten geschaffen. Diesem
Zweck gemiBl werden die jeweiligen Stoffe und Materialien in den
Bildnissen sowohl weiblicher als auch ménnlicher Herrscher in ihren
kostbarsten Ausformungen dargestellt. Daher sind die einzelnen Farben
meist wenig aufeinander abgestimmt und erscheinen oftmals
unharmonisch. Der kiinstlerische Aspekt tritt insofern hinter dem
vorrangigen Zweck des Portrits, der Reprisentation, zuriick.’'

Formal orientieren sich die Darstellungen des Herrschers in der Form
des Staatsportrits an dem Auftreten, wie es unter anderem bereits in der
romischen Antike der Rhetoriker Quintilian und spiter der humanistische
Gelehrte Erasmus von Rotterdam als vorbildhaft vorgeben.>

Inhaltlich kommen zu den klassischen ,Fiirstentugenden — pietas,
justitia, prudentia, constantia, fortitudo — [...] die neuen: grandeur,
générosité und politesse, die der Herrscher auf dem Schauplatz des Hofes*
wie auch in seinem Portrit prisentieren muss.”’ Diesbeziiglich ist die
mafgebliche Grundlage das angestrebte Ideal eines Hoflings, wie er von
dem italienischen Renaissance-Schriftsteller und Diplomaten Graf
Baldassare Castiglione in ,,Il libro del cortegiano® von 1528 besprochen
wird.”* Castiglione hat mit diesem Buch maBgeblich auf das Ideal des
franzosischen ,,honnéte homme* eingewirkt. Eine seiner wichtigsten

50 Larsson, 2001, S. 41.
3! Borrmann, 1994, S. 78.
>2 Larsson, 2001, S. 38.
>3 Ehalt, 1980, S. 137.

> Castiglione, 1986.
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Aussagen besteht darin, dass Auftreten, Kleidung und Benehmen auf
innere Werte schlieBen lassen konnen.”> Eine kultivierte und vornehme
Erscheinung entspricht demnach einem geistvollen und vornehmen
Charakter. Asthetik im AuBeren wird zum Synonym fiir Ethik.’® Bezogen
auf das Staatsportrit heiflt das, dass zu dieser Zeit die Darstellungsart des
Herrschers mit seinen tatsdchlichen Fiahigkeiten und Charakterziigen
gleichgesetzt wird.

Spéter fordert der Maler und Theoretiker Gian Paolo Lomazzo explizit
fir die Portrdts von Herrschern, dass diese in einer ernsthaften und
wiirdevollen Haltung ihrer Majestit gemif3 abgebildet werden sollen,
ungeachtet des tatsdchlichen Auftretens und der realen Personlichkeit.”’

Der Maler und Asthetiker Roger de Piles greift in seinen Arbeiten
wiederum Castigliones Aussagen auf.>® Er schreibt: ,,Die Bildnisse
miissen zu uns zu sprechen scheinen und uns zum Beispiel sagen: Halt!
Beachte, ich bin der unbesiegbare Kénig, erfiillt von meiner Majestit.”
De Piles ist der erste, der in diese Forderung die Umwelt des Dargestellten
mit einbezieht, also das Dekorum erweitert. Die Physiognomie des
Herrschers allein reicht nicht mehr aus, um die GroBartigkeit seiner
Person zu vermitteln.”* Alles Dargestellte soll seine Wirkung
unterstreichen.”” Aus diesem Grund muss eine iiberaus prachtvolle
Prasentation gewéhlt werden, um dem Betrachter die Majestdt des
Herrschers und damit die RechtmiBigkeit seiner Position augenfillig zu
machen.®” Dass Darbietung und wirklicher Charakter des Abgebildeten in
der Realitdt oftmals auseinander gehen, ist dabei kein Hinderungsgrund
fiir die Darstellung.

Auch im 18. Jahrhundert wird eine solche Art der Darstellung fiir den
Herrscher gefordert. Der Literat Julius von Rohr begriindet: ,,Der gemeine
Mann, welcher blo an den dusserlichen Sinnen hangt, und die Vernunfft
wenig gebrauchet, kan sich nicht allein recht vorstellen, was die Majestit

53 Borrmann, 1994, S. 81.

> Lorenz, 1973, S. 288.

5T Lomazzo, 1975, S. 376. Zitiert nach Larsson, 2001. S. 40.

38 Piles, 1990.; Ders., 1699.

59 »[--.] les portraits semblent nous parler d’eux-mémes et nous dire, par exemple: Tiens,
regarde-moi, je suis ce roi invincible environné de majesté. Vgl. Piles, 1990, S. 132.

5 Bgrsch-Supan, 2000, S. 7.

61 puttfarken, 1985, S. 41. Dazu auch Dinges, 1992, S. 62.

62 Ahrens, 1990, S. 45, 51.
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des Konigs ist, aber durch die Dinge, so in die Augen fallen [...], bekommt
er einen klaren Begriff von seiner Majestit, Macht und Gewalt.“> ,,Die
Legitimitét der Herrschaft findet ihre sichtbare und einfachste Bestétigung
in der physiognomischen Auserwihltheit des Souverins.“® ,,Solange
Fiirst und Adel ihre Herrschaft nicht fir die Untertanen ausiiben, sondern
vor einem Volk repridsentieren, dem nur ritualisierte Teilnahme als
Publikum, kritiklose Zustimmung gestattet ist, liegt die Glaubwiirdigkeit,
die Uberzeugungskraft, ja die Gewihr des Wertes einer Person oder Sache
in deren sichtbarer Erscheinung.“®

Aus diesen Uberlegungen heraus findet die Entwicklung des
Staatsportriats am Hof Ludwigs XIV. durch Hyacinthe Rigauds Bildnis
des Konigs von 1701 ihre Vollendung (Abb. 11.2.12).°° Hofische Portriits
wie diejenigen Tizians und Anthonis van Dycks sind unmittelbare
Vorbilder.®” In ihnen trifft man bereits auf die charakteristischen Elemente
der Pose® und die zum Teil aus dem héfischen Zeremoniell herrithrenden
Bestandteile der Umgebung, wie Séule, Tisch, Landschaftsausblick und
die vom Baldachin abgeleitete Draperie.”” Rigauds Verdienst ist es, diese
Darstellung mit auflergewohnlichem Aufwand und in vollkommener
Abstimmung der einzelnen Bestandteile zueinander in Szene gesetzt und
damit ein vollendetes Zeugnis absolutistischen Machtanspruchs
geschaffen zu haben.”” Der Maler lisst alle Tugenden, die ein bedeutender

% Rohr, 1733, S. 2.

% Borrmann, 1994, S. 78.

% Ehalt, 1980, S. 67.

% Borrmann, 1994, S. 79f.

%7 Klingsohr-Le Roy, Rigaud, Hyacinthe, 1990, S. 385-388.

Eine zusammenfassende Darstellung der Bedeutung der einzelnen Tizianportrits Karls V.
fiir die Entwicklung der verschiedenen Typen des Herrscherbildnisses findet sich bei
Schmitt-Vorster, 2006, S. 5.

%8 Seit der Mitte des 16. Jahrhunderts hat sich die Haltung, ausgehend von dem 1532
entstandenen Bildnis Karls V. mit Dogge von Jakob Seisenegger, zum Schema entwickelt.
Vgl. Froning, 1973, S. 21, 29.

% Ahrens, 1990, S. 42ff.

Eine zusammenfassende Darstellung der Rezeptionsgeschichte des Baldachins seit der
Antike findet sich ebenfalls bei Ahrens (vgl. 1990, S. 50).

7 Das Portrit Ludwigs XVI. von Hyacinthe Rigaud ist iiberaus ausfiihrlich in der Literatur
besprochen worden. So beispielsweise von Waetzoldt, 1908, S. 245; Mai, 1975; Borrmann,
1994, S. 79f.; Ahrens, 1990.
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Fiirst besitzen soll, als tatsdchliche Eigenschaften des franzdsischen
Konigs in das Gemélde einflieBen.”

Das von Rigaud geschaffene Szenario wird zum grundlegenden
Vorbild fiir das Herrscherportrdt der absolutistischen Monarchien
Europas.72 Jeder Fiirst nimmt fiir sich selbst die Tugenden,
Charaktereigenschaften und Geistesgaben, die eine solche Darstellung
rechtfertigen, in Anspruch und will diese in seinen Gemélden
wiederfinden.

Neben den aufgezeigten Forderungen an die Darstellung des
Herrschers im Sinne des Staatsportrits wird allerdings auch frith Kritik
beispielsweise von Seiten der Aufklarungsbewegung an der ganz auf die
Vermittlung von Macht, Stirke, Geschmack und Geist abzielenden
Darstellungsweise laut. Diese geschieht in der Regel schlieBlich zu Lasten
einer personlichen, individuellen Charakterisierung.” Die Notwendigkeit
der strikten Einhaltung der Darstellungsregeln im Staatsportrét hat zudem
die Unterordnung des Kiinstlers unter seine Aufgabe zur Folge.”* So ,,wird
er schnell begreifen, welche Posen und Bewegungen den gewiinschten
Effekt am Besten wiedergeben, und, wenn er weise ist, wird er selten von
ihnen abweichen. Jede Person, die er in einem offiziellen Charakter
darstellt, wird dann anndhernd in die gleiche Pose gestellt, und die
Haltung an sich wird zu einem Symbol der auszudriickenden
Qualititen.“”> Aus einer solchen Vorgehensweise resultiert jedoch eine
gewisse, hochst unkiinstlerische Stereotypie. Schematisch reihen sich
heute die einzelnen Staatsportrits, verstiarkt durch die oftmals zahllosen
Repliken und Kopien, aneinander. Die Maler gldnzen meist nur noch in
der Wiedergabe der Materialien, wie des Samtes, der Seide und der
Spitzen sowie in der Farbbehandlung durch malerisches Raffinement.
Dementsprechend achten Auftraggeber bei der Wahl ihres Portrétisten
verstiarkt auf diesbeziigliche Féhigkeiten, die in der Entwicklung vom

7! Borrmann, 1994, S. 80.

7 Guilmard, 1974, S. 143.

73 Jenkins, 1947, S. 1.

7* Baader, 1999, S. 365.

> He will soon learn what positions and movements are best calculated to give the desired
effect, and if he be wise, he will seldom deviate from them. Every person that he depicts in
an official character will then be posed in approximately the same way, and the attitude
alone will become a symbol of the qualities to be expressed.* Vgl. Jenkins, 1947, S. 46.
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Barock zum Rokoko hin immer bedeutender werden.”® Zwar bleibt der
Typus des Staatsportrits iiber die Stilepochen hinaus gleich, doch ldsst
sich eine allgemeine Wandlung vom pomp0s majestitischen, rauschenden
Prunk zu verfeinerter Eleganz, von herausfordernder Reprisentation zu
graziler Anmut feststellen.”’

Diese Verdnderungen sind jedoch zu verhalten, als dass die im Laufe
des 18. Jahrhunderts zunehmend geduBerte Kritik verstummen wiirde.
Bemingelt wird zunehmend gerade auch die zuvor skizzierte Grundlage
der Staatsportrits, ndmlich die tatsdchliche Divergenz zwischen
tugendhaftem Abbild und realer Person und damit die ungiiltige Aussage
des Bildnisses. Stand und Amt allein legitimieren immer weniger eine
derartige Zurschaustellung im Portrit.”® Auch die formalen Aspekte des
Staatsportrits werden mehr und mehr als Defizite empfunden. Das
Zeremoniell wird &sthetisiert. ,,Schon bald bringt man es nicht mehr mit
Gott in Zusammenhang, sondern mit der Beliebigkeit historischer
Schmuck- und Zierformen, die nach ihrem geschmacklichen Wert, nicht
aber nach ihrer Bedeutung und Uberzeugungskraft beurteilt werden.*”
Daraufhin wird insbesondere eine Abkehr von Attributen, Staffage und
weit ausgreifender Gestik verlangt, stattdessen soll eine zuriickhaltende
Korperhaltung dem Dargestellten Wiirde verleihen und ein reduzierter
Bildausschnitt die Konzentration auf die Person lenken. ,,Der Chiasmus
von ,edler Einfalt® und ,stiller Gréf3e‘ — vorher waren ,edel* und ,Grofe’
bzw. ,still° und ,Einfalt® einander zugeordnet — ist Winckelmanns radikale
Neuerung.“80

Eine andere Moglichkeit der Aufwertung unter anderem auch des
Staatsportrits wird in der Hinzufiigung einer fiir den Portritierten
charakteristischen Handlung oder auch in der Verbindung mit
mythologischen Figuren gesehen, womit eine Ankniipfung an die Gattung
des Historienbildes gelingt.*' In einem solchen Fall wird auch vom
portrait histori¢* gesprochen.*” SchlieBlich findet sich im Zuge der

7 Hubala, 1971, S. 188.

7 Minguet, 1966, S. 271-279.

8 Schoch, 1975. S. 26f.

7 Straub, 1994, S. 157f.

% Kanz, 1993, S. 91.

81 Deckert, 1929, S. 22. Dazu auch Schmitt-Vorster, 2006, S. 13ff.
82 Mai, 1975, S. 247.
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Aufklarung die Forderung, besagte Handlung miisse verdienstvoll und
moralisch vorbildhaft sein.*’

Fiir Feldherren- und Reiterportrits als weitere Auspriagungen des
Herrscherbildnisses bilden ebenfalls Tizians und spéter Anthonis van
Dycks sowie Philippe de Champaignes Bildnisse maBgebliche Vorlagen.**

Im Feldherrenbildnis findet, anders als beim Staatsportrit, eine
Konzentration der vorgefiihrten Eigenschaften des Dargestellten auf die
militdrische Ebene statt, auch werden seine Durchsetzungskraft, Stérke
und strategischen Féhigkeiten in erheblich stirkerer Auspriagung betont.
Im Fokus steht der herausragende Feldherr, der ,,Beherrscher des
Schlachtfeldes und damit des Landes“.*> Baumgruppen, Zelte und Hiigel
iibernehmen die kompositorischen Funktionen der Architektur, des
Mobiliars und der Draperien der Staatsportrits. Im Hintergrund finden
sich oftmals Schlachtendarstellungen, Belagerungsszenerien,
Stadtmauern, Soldaten oder Zeltlager, die hdufig an erfolgreiche
tatsichliche Kriegsmanover des Dargestellten erinnern.*® Diese deutliche
Verbindung zu der Person des Abgebildeten fiihrt dazu, dass
Feldherrenbildnisse dieser Art als ,,portrait histori¢“ angesehen werden
und sich auch infolgedessen im Laufe des 18. Jahrhunderts einer
zunehmenden Beliebtheit erfreuen.®’” Ein weiterer von den Auftraggebern
geschitzter Aspekt betrifft die Moglichkeit, mit dem Motiv des
Feldherrenbildnisses iiberaus groBformatig zu arbeiten, was dem
Bediirfnis gerade der Herrscher nach Reprisentation entgegenkommt.*®

Ebenso wie das Feldherrenbildnis ist das in der Antike wurzelnde
Reiterportrit charakterisiert durch seine GroBformatigkeit.* Seine oftmals
immensen Ausmalfle ebenso wie der schlichte Wert von solch aufwendiger
Malerei ermoglichen es, groBe Raumlichkeiten angemessen und
wirkungsvoll zu schmiicken. Ein Aspekt, der besonders in den grofBlen

8 Kanz, 1993, S. 88f.

84 Schleier, 1980, S. 203. Vgl dazu auch Hohenzollern, Die franzdsischen Maler am Hof
Max Emanuels, 1976, Bd. 1, S. 208.

8 Borsch-Supan, 1966, S. 32.

8 Ebenda.

87 Hirschnitz, 2008, S. 177.

8 Borsch-Supan, 1966, S. 31f.

8 PolleroB, 1986, Bd. 2, S. 97.
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Sélen der Schlossbauten des 18. Jahrhunderts oftmals zu Auftragen fiir
Reiterbildnisse fithrt.” Zudem stellt der Typus den Herrscher zu Pferde
dar und bietet somit den idealen Rahmen, den Dargestellten tiber das
einfache Volk zu erheben.”’ In der Regel ist das Tier im Aufbiumen
begriffen — meist eine Figur aus der hohen Reiterkunst — wihrend der
Reiter selbst in volliger Gelassenheit die Ziigel in einer Hand fiihrt. Auch
diese Darstellung konzentriert sich auf bestimmte Eigenschaften des
Herrschers. Sie fiihrt dem Betrachter die Leichtigkeit vor Augen, mit der
der Regent das Pferd und damit sein Land zu ziigeln und zu lenken, das
heiBit zu beherrschen, imstande ist. Wie bei den bereits besprochenen
Typen des Herrscherbildnisses wird auch hier das eigentliche Motiv
besonders im Hintergrund gerne erginzt. So finden sich Parklandschaften,
Hinweise auf Jagdeng2 oder auch, wie beim Feldherrenportrit, auf
militdrische Unternehmungen.

Die im Zusammenhang mit dem Staatsportrdt wiedergegebene Kritik,
die im 18. Jahrhundert eine immer gréfere Anhédngerschaft findet,
erstreckt sich trotz der fortgesetzt gingiger werdenden Praxis, Feldherren-
und Reiterbildnisse mit historischen Motiven auszustatten, schlieBlich
auch auf diese beiden Portrittypen. Im Zuge des sich zunehmend
verbreitenden Gedankenguts der Aufkldrung wendet sich das Interesse
schlieBlich  {iberwiegend von den verschiedenen Typen des
Herrscherportrats ab und hin zu weniger reprisentativen, intimeren
Portrits.”

2. Der Herrscher und der Typus des Adelsportrits

Das Adelsportrit bildet Angehdrige der adligen Gesellschaftsschicht in
der fiir diese charakteristischen Weise ab. MaB3gebliches Vorbild ist auch
hier Frankreich und einer der Hauptvertreter der franzosische Hofmaler
Hyacinthe Rigaud.”

90 Borsch-Supan, 1966, S. 31.

! Marx, Barocke Portritmalerei in Dresden, 1997, S. 276.

%2 Bsrsch-Supan, 1966, S. 32.

 Feulner, 1929, S. 163f.

% Dumont-Wilden, 1909, S. 37.

Zur Rezeption des franzosischen Vorbilds vgl. u. a. auch Hernmarck, 1933, S. 44f. und
Beyer, 2002, S. 240.
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GemilB seiner Zugehdrigkeit zum Adelsstand kann sich der Herrscher
auch ohne Fokussierung auf seine Majestdit und seine Rolle als
Staatsoberhaupt in stidrker privat erscheinender Weise abbilden lassen.
Bildnisse dieser Art fallen aufgrund der vornehmlichen Betonung des
adeligen Stands ebenfalls in die Gruppe der Adelsbildnisse. Sie dienen
vornehmlich  der Ergdnzung des durch die reprisentativen
Herrscherportrits erstellten Personlichkeitsbildes des Fiirsten in einer
eingeschrinkten  Offentlichkeit. Zudem findet er hier eine
Ausdrucksmoglichkeit fiir private Vorlieben ohne sich vergleichbar
strikten Regeln, wie sie fiir die Typen des Herrscherportrits gelten,
unterwerfen zu miissen.

Eine der hidufigsten und dltesten Erscheinungsformen ist das
Standesportrit, in dem die Konzentration der Darstellung primér auf die
Hervorhebung der Zugehorigkeit zur Adelsschicht abzielt.” Bildnisse
dieser Art fiihren, dem Staatsportrit dhnlich, die standescharakteristischen
Merkmale deutlich vor, wie wiirdevolle, vornehme Haltung, das Tragen
von Orden, Schmuck und kostbarer, repriasentativer Garderobe sowie ein
aufwendiges Ambiente.”® Gleichzeitig ist verglichen mit dem Staatsportrit
ein weniger aufwendig gestalteter ikonografischer Apparat festzustellen.
Das Brustbild und die Halbfigur werden gegeniiber der Ganzfigur
besonders ab den DreiBBigerjahren des 18. Jahrhunderts deutlich
bevorzugt.”

Dieser Typus von Bildnissen féllt im 18. Jahrhundert immer mehr —
auch in dieser Hinsicht dem repridsentativen Herrscherportrdt dhnlich —
einer gewissen Stereotypie zum Opfer. Dieser Stereotypie sowie der
reprasentativen Wirkung steht das bereits in den ersten Jahrzehnten des
Jahrhunderts aufkeimende Bediirfnis von Adel und Herrscher nach einer
personlicheren Ausschmiickung besonders der weniger offiziellen
Riumlichkeiten und kleinen Lustschldsser gegeniiber.”® Ein allgemeiner
Uberdruss der Fiihrungsschicht am kaum mehr {iberzeugenden
Zeremoniell und den althergebrachten Formen leitet eine Entwicklung hin

%% Hernmarck, 1933, S. 75.

Zur bewussten ,,Entindividualisierung® im 18. Jahrhundert innerhalb représentativer Portrits
vgl. auch Kanz, 1993, S. 68f.

% Jenkins, 1947, S. 1. Vgl. dazu auch Kanz, 1993, S. 67.

°7 Bauer, 1980, S. 128.

%8 Sedlmayr, 1958, S. 26ff.
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zu intimeren, privateren Bildnissen ein.”” ,,Der Adel ist der selbstgesetzten
Anspriiche miide, er ist sich ebenso wie der Fiirst unsicher, was sie
eigentlich reprisentieren.“'” Die Aristokraten iiberhaupt wiinschen mit
einem Mal, personlich und charaktervoll zu erscheinen.“'”" Der Fokus
verlagert sich damit auf die Darstellung von geistvoller Kultiviertheit,
indem unter anderem Gesicht und Héinde des Portritierten stirker ins
Blickfeld riicken.'” _An die Stelle komplizierter Posen und
Diagonalkompositionen treten Lebendigkeit, Eleganz und scheinbare
Vertrautheit des Modells mit dem Betrachter.“'”® Im weiteren Verlauf der
Entwicklung im 18. Jahrhundert, gewinnen zudem die Gedanken der
Aufklarung zunehmend an Bedeutung und der Blick des Betrachters von
Portrits richtet sich immer weniger auf eine zeremonielle oder
theatralische Pose des Dargestellten als vielmehr verstirkt auf die
abgebildete Person.'” Der Hintergrund der Bildnisse wird nunmehr
zumeist als Farbfliche gegeben und 16st die Landschaftskulisse des
Barock weitgehend ab. Viele bisher grundlegende Merkmale des
Standesportrits, finden immer seltener Eingang in die Darstellung.'” In
der GroBzahl der Bildnisse tauchen in der zweiten Hélfte des 18.
Jahrhunderts {liberhaupt keine klassischen Attribute des Standes mehr auf.
Statt in repridsentativer Kleidung, ldsst man sich gemiB der aktuell
herrschenden Mode oder sogar im Déshabillé¢ abbilden und hinsichtlich
des Formates wird schlieBlich das Brustbild der Halbfigur vorgezogen —
beides verringert zusitzlich erheblich die Distanz zum Betrachter.'” Ziel
aller Veranderungen ist es, eine privatere Atmosphére zu schaffen und die
Dargestellten in personlicher, natiirlicher Art abzubilden.

Die Verluste der ihm immanenten, speziell den Adelsstand
priasentierenden Merkmale entziechen dem Typus des adeligen

° Dumont-Wilden, 1909, S. 38. Vgl. dazu auch Hernmarck, 1933, S. 44.

1% Straub, 1994, S. 156f.

19! Ebenda.

Zur intentionalen Schwerpunktverlagerung innerhalb des Portritschaffens im Rokoko vgl.
auch Miersch, 2007, S. 280f.

192 Hernmarck, 1933, S. 75.

19 Miersch, 2007, S. 280f.

1% Bauer, 1980, S. 128.

1% Ebenda, S. 132f.

196 Kanz, 1993, S. 69.

36



Standesportrits schlieflich seine Grundlage: Das Individualbildnis der
Aufklirung wird zum neuen Ideal.'”’

Neben den reprasentativen Standesportrits erfreut sich auch innerhalb
des Adels das ,portrait histori¢ — insbesondere das mythologische
Portrit, wegen seines stirker dem Historienbildnis dhnlichen Charakters —
lange Zeit grofler Beliebtheit. ,,Bezeichnend filir das Barock mit seiner
Neigung zum Uberhdhen des Realen, zur Mythologisierung des Lebens
der Hofgesellschaft, ist das ,portrait historié‘, bei dem der Dargestellte
gleichsam in einer Rolle auftritt, so als wire er ein Gott, ein Genius, oder
jedenfalls mit solchen Wesen verwandt: Das Bildnis wurde durch
,Inszenierung‘ dem Historienbild angenédhert und damit in seinem Rang
aufgewertet. In diesen Bildnissen ,stellen die Portritierten [...] eine
ideale GroBe zur Schau®,'”™ was den Vorstellungen der Inszenierung der
eigenen Person im Barock, wie oben beschrieben, hervorragend
entspricht.

Im Laufe des 18. Jahrhunderts entwickeln die mythologischen Portrits
stirker spielerischen, weniger demonstrativ heroischen Charakter. Statt als
Herkules ldsst sich der Herr eher als Apoll oder als Pan abbilden, die
Dame greift vielmehr zu den Attributen einer Flora oder Diana, seltener
zu denen der Athene. SchlieBlich werden die verwendeten Attribute bald
insgesamt auf ein Minimum reduziert.'” Die Blumen Floras sind dann
stirker Accessoires, mehr Zierde der Kleidung als Verweis auf die Gottin.
Die Farbigkeit wird zunehmend heller und ist harmonisch abgestimmt.
,Die starke Farbe ist um 1750 iiberhaupt aus der Ubung.“''’ | Das
frohliche Weill wird zum geddmpften Grau, das herausfordernde Rot zum
sanften, zartlichen Rosa; schiichtern und sentimental ergdnzen verblaB3tes
Blau und leises Griin die knappe Palette.“'"" Hieran ankniipfend bildet
sich mehr und mehr das eigentliche Rokokobildnis, in dem um ,,den Blick
des Betrachters [...] edle Proportionen, formvollendete Bewegung und
Grazie der Haltung® werben, ,,Kostiime von sublimer Eleganz, deren
kostbare Stoffe [...] mit nuanciertem Geschmack zum Inkarnat gestimmt

197 Bushart, 1967, S. 26f.

108 Marx, Barocke Portratmalerei in Dresden, 1997, S. 277.
19 Hernmarck, 1933, S. 44.

107 eisching, 1906, S. 13.

"1 Ebenda, S. 14.
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sind. Die Vorstellung von Schonheit, bestimmt von den Begriffen ,gott’,
,grace‘ und ,proportions’, siegt in dieser Zeit liber das Individuelle. Durch
Anmut zu gefallen ist eines der fiir die Gesellschaft ganz Europas
verbindlichen Ideale.“'"?

Der Attributapparat des Rokokoportrdts besteht vornehmlich aus
Masken, Blumen, Tierdarstellungen oder auch Parklandschaften als
Zeichen eines gehobenen Geschmacks, Lebensstils und damit, nur
mittelbar, als Zeichen des Adelsstandes. Haufig sind die Beigaben auf
Tatigkeiten des ,,Privatlebens® bezogen, wie eine Porzellantasse auf das
Trinken der Morgenschokolade, ein Buch, das zum miifligen Zeitvertreib
gelesen wird oder eine Stickarbeit.'” Diese Beschiftigungen haben meist
einen rein attributiven Wert, der in einer Nobilitierung des Dargestellten
durch sie liegt.''* Auf diese Weise wird ,,das Ideal groBziigiger musischer
Lebensfiihrung veranschaulicht und eine Intimitdt zum Betrachter
suggeriert.'"”

Christian Ludwig von Hagedorn fasst im spdteren 18. Jahrhundert fiir
seinen Bruder die Grundsdtze zusammen, die fiir eine intimere
Atmosphire im Bildnis sorgen sollen. ,,Wer Familienstiicke mahlen will,
sollte die Historienmalerei aus dem Grunde verstehen, oder sich nicht
damit abgeben. Hierzu kann man nun allerley gute Erfindungen den
Franzosen absehen. Kinder spielen gern mit Puppen; dlteren Kindern,
zumal Tochtern, pflegt man auch wohl Blumenkrinze in die Hand zu
geben. [...] Der Vater kann scheinen seinen Sohn aus dem Buche zu
unterrichten, und dem Sohn sieht man an, dass er den Vater bedachtsam
anhoret. Das Nahen steht den dltern und wohl erzogenen Tochtern auch
nicht iibel an. [...] Bey solchen Beschiftigungen ist der Anzug nicht
gekiinstelt. Gewisse Moden, womit wir den Franzosen ldcherlich
nachahmen, konnen in der Mahlerey fiiglich wegbleiben. [...] Beobachten
die Kiinstler zuerst nur dieses bey den Portraiten und Familienstiicken, so
haben sie schon gewonnen.“'"°

12 Schonberger und Soehner, 1959, S. 53f.

'3 Bischoff, 2003, S. 267.

"% Bauer, 1980, S. 134.

1s Poensgen, Gesamtschau, 1958, S. 17. dazu auch allgemeiner Kanz, 1993, S. 69.
"% Baden, 1797, S. 97f.
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Wenn auch die von Hagedorn formulierten Prinzipien vornehmlich
nicht fiir die Portrdts des Herrschers gedacht sind, so orientieren sich im
Laufe der Zeit dennoch auch diese an den ihnen zugrunde liegenden
Idealen.

Mit der schlieflich immer mehr zunehmenden Verbreitung von
aufgeklidrtem Gedankengut und der Stromungen des Klassizismus
orientiert sich die Portrdtmalerei des Adels schlielich insgesamt um. Wie
im reprédsentativen Standesportrdt wendet man sich allgemein vom direkt
oder indirekt  Standestypischen oder auch von  aktuellen
Modeerscheinungen ab. Ziel ist eine Fokussierung des Individuums.'’
,Der ,reine’ Mensch, einfach, verniinftig und schon wie die erhabene
Natur, sollte zu sich gelangen als Abbild des harmonischen Ausgleichs
natlirlicher Freiheit mit den dauernden und verniinftigen Gesetzen der
Natur, die médBigen und ziigeln, was als Temperament, Leidenschaft oder
Genie die sittigenden und bildenden Grenzen sprengen konnte.''®
Auftraggeber und Maler suchen daher verstirkt nach neuen Vorbildern fiir
ihre Portrdtmalerei. Fiindig werden sie in der holldndischen Malerei und
Grafik des 17. Jahrhunderts, der italienischen Renaissance und der Antike.
Dariiber hinaus bieten die klassizistischen Stromungen des 17. und frithen
18. Jahrhunderts, Moglichkeiten zur Orientierung.'"” Gleichzeitig halt mit
dem von England ausgehenden Sentimentalismus eine Bewegung Einzug
in die Fiirstenhofe, die ein Gegengewicht zu den das Rationale
fokussierenden Gedanken der Aufkldrung bietet. Charakterisiert durch ein
,vertieftes Naturgefiihl und subjektiven Gefiihlsiiberschwang®, wird das
,Riihrselige im Bilde [...] als Ausdruck von Natiirlichkeit bewertet.«'*

Diese allgemeine Umorientierung bewirkt gleichzeitig die Abkehr von
der bisherigen hofischen Malerei, das heilit ,,von franzdsischer und
italienischer Kunst, die seit langem an den Fiirstenhéfen tonangebend

121
gewesen war.*

17 Sedlmayr, 1958, S. 26ff.

Johann Georg Sulzer stellt Ende des 18. Jahrhunderts einen Uberblick iiber Richtlinien fiir
die Anfertigung und die Beurteilung von Portréts zusammen (vgl. 1793, S. 719-723).

18 Straub, 1994, S. 156.

'Y Lammel, 1985, S. 47.

" Ebenda, S. 49.

"*! Ebenda, S. 47.
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3. Der Herrscher und der Typus des Biirgerportrits

Das ,,Biirgerportrit™ unterliegt den Wiinschen und Vorstellungen der
abgebildeten biirgerlichen Gesellschaftsschicht. Seine Charakteristika
finden im Zuge der Aufklidrung, besonders seit der Mitte des 18.
Jahrhunderts, mehr und mehr Eingang in die Darstellungen der Fiirsten
und bewirken damit eine flir diese bis dato ungewohnt starke
Fokussierung auf das Individuum, seine reale Physiognomie und
einschneidend neue Ideale.

Bereits seit dem 17. Jahrhundert wéchst die Bedeutung des
Biirgerstandes in wirtschaftlicher, sozialer und damit auch in Kunst
fordernder Hinsicht.'” Dadurch tritt ein Auftraggeberkreis verstirkt in
Erscheinung, dessen Bestrebungen sich in zwei Stromungen einteilen
lassen. Einerseits wird das Ziel verfolgt, in gesellschaftliche oder gar
verwandtschaftliche Verbindungen zum Adel zu treten. Andererseits
versucht man sich selbstbewusst gerade von diesen adligen Kreisen
abzugrenzen.'”

Fiir die Portrdtmalerei bedeutet dies, dass die Anhédnger der ersten
Stromung versuchen, auch in ihren Bildnissen aristokratisch zu
erscheinen. Hier wird das Darstellungsschema der verschiedenen
Erscheinungsformen des Adelsportrits vollig iibernommen, angefangen
bei reprisentativer Haltung {iber aufwendiges Dekorum, mythologische
Verkleidung bis hin zu der Abbildung mit SchoBhiindchen oder
Papageien. Die auf diese Weise erreichte visuelle Angleichung an das
Adels- oder sogar Staatsportrit dient in erster Linie der demonstrativen
Standeserhohung.'* Gleichzeitig verwischen durch diese Angleichung
auch vom Biirgertum ausgehend immer wieder die durch die stidndische
Ordnung gezogenen Grenzen im Bildnis des 18. Jahrhunderts.'”

Denen, die sich durch das Biirgerportrit abzugrenzen suchen, bietet die
hollandische Bildnismalerei mit der Betonung des biirgerlichen
Selbstbewusstseins, aus der Tradition der nordlichen Niederlande heraus,

'22 Bin erster Schritt in diese Richtung wurde bereits Ende des 15. Anfang des 16.
Jahrhunderts getan. Das Biirgertum entwickelte ,,infolge der gewandelten sozialen Struktur
ein betontes Standesbewusstsein.” Vgl. Froning, 1973, S. 51.

'* Hernmarck, 1933, S. 118.

124 Lammel, 1985, S. 50.

125 Schonberger und Soehner, 1959, S. 54.
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eine Ausdrucksmdglichkeit, die sich anfangs noch klar von der des Adels
unterscheidet.'”®  Bevorzugt  werden  dabei  Rembrandts  als
Natiirlichkeitsideal angesehene Bildnisauffassung sowie die fiir ihn
typischen ikonografischen und stilistischen Elemente. Das Dekorum des
adligen Standesportrats wird durch diese explizite Betonung des
Realismus in Frage gestellt."”’ Die hier nur selten verwendeten Attribute
entstammen tatsdchlichen Tétigkeitsfeldern der Abgebildeten, wie
beispielsweise die Spindel, Stickrahmen, Musikinstrument oder
Gravierstock. Die Farbigkeit ist meist in erdigen, warmen und verglichen
mit den Adelsportrits dunklen Tonen gehalten. Bevorzugtes Format sind
in der Regel kleinformatige Halbfiguren- und in spéterer Zeit
insbesondere Brustbildnisse.

Der in allen sozialen Schichten keimende Zeitgeist der beginnenden
Aufklarung fiihrt schlieBlich dazu, dass das Biirgertum mehr und mehr
den Typus der gezielten Abgrenzung bevorzugt. Die hierfiir
kennzeichnende Konzentration auf das Individuum, die Natirlichkeit, die
,pflichtbewusste Bodenstindigkeit und der Realismus entsprechen von
allen besprochenen Portrittypen am stirksten den Idealen der Aufklarung.

Da diese Ideale — wund somit auch die sie vermittelnden
GestaltungsmafBinahmen im Portrdt — im Laufe des 18. Jahrhunderts auch
zunehmend, wie beschrieben, im Adels- und Herrscherportrit eingesetzt
werden, kann geradezu von einem Siegeszug des biirgerlich-realistischen
Portrittypus’ gesprochen werden. SchlieBlich erreicht mit seiner
Verwendung in allen Gesellschaftsschichten die Verwischung der
Grenzen zwischen fiirstlichem, adligem und biirgerlichem Standesportrit
ihren Hohepunkt.'*®

126 Kluxen, 1989, S. 99.
127 Hernmarck, 1933, S. 118-132.
128 Kluxen, 1989, S. 104.
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II. Die Hofe Sachsen-Polen, Bayern und
Brandenburg-Preuflen

Zu Beginn des 18. Jahrhunderts steht im Heiligen Romischen Reich in
politischer Hinsicht das zielgerichtete ,,Streben der grofen Reichsfiirsten
im Mittelpunkt, aulerhalb des Reiches die monarchische Souverinitit zu
erlangen, die ihnen im Reichsverband verwehrt“ bleibt."”’ Im Zuge dessen
gelangen unter anderem die polnische Konigskrone nach Sachsen und die
PreuBens nach Brandenburg."*’ Auch Bayern unter Maximilian Emanuel
I1. bemiiht sich zu dieser Zeit um die Konigswiirde — jedoch umsonst."'
So miissen ,unter den vergleichbaren Dynastien [...] einzig die
Wittelsbacher den Glanz einer Kénigskrone entbehren.“'*? Ein Umstand,
der unter anderem die Vehemenz erklért, mit der sie auch noch unter Karl
Albrecht das Streben nach der Kaiserkrone unter AuBerachtlassung der
realpolitischen Aussichten, diese auch behalten zu konnen, verfolgen.
Doch auch die anderen Herrscher, die ab 1745 in Miinchen, ab 1733 in
Dresden und ab 1740 in Berlin die Regierungen iibernehmen, treten das
Erbe der machtpolitischen Ziele, Erfolge und Misserfolge ihrer Vorgianger
an und zeigen sich durch ihr eigenes politisches Vorgehen ebenso fest an
dieses gebunden.

Als Kaiser Karl VI. am 20. Oktober 1740 in Wien stirbt, ohne einen
minnlichen Nachfolger zu hinterlassen, nutzen sowohl Friedrich II. als
auch Karl Albrecht und August IIl. die ,,Chance, das europiische
Staatensystem entscheidend zu verdndern, hegemoniale Triume zu
verwirklichen oder in der Hierarchie der Michte auf eine hohere Stufe zu
steigen.«'?

Dabei ist fir Sachsen-Polen klar, dass — nach dem erfolglosen
Versuch, sich auf rechtlichem Wege um die Kaiserkrone zu bemiihen —
eine Fortsetzung der Macht- und Bedeutungssteigerung nur moglich ist,
wenn eine Landbriicke zum eigenen Konigreich dem kurfiirstlichen
Hoheitsgebiet zugefiihrt werden kann.

129 ReiB, 2006, S. 400.
130 7iekursch, 1904, S. 9.
131 ReiB, 2006, S. 400.
132 Glaser, 1992, S. 34.
133 Bbenda, S. 34.
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Dieses Streben steht allerdings in vollkommenem Gegensatz zu den
Zielen Brandenburg-PreuBens, das fiir sein weiteres erfolgreiches
Fortbestehen nicht nur selbst eine Erweiterung bendtigt, die Friedrich II.
durch seinen Einmarsch in 0&sterreichisches Hoheitsgebiet gewinnt,
sondern auch einen weiteren wirtschaftlichen Aufstieg Sachsens nicht
verkraften kann.”’* Dies fiihrt zu einer Fortsetzung der bereits
gegeneinander gerichteten Maflnahmen der Vorgianger und findet seinen
Hohepunkt im Einmarsch Friedrichs II. und seiner Truppen in Sachsen.'”

Dabei ist die Vorgehensweise Brandenburg-Preulens noch dazu
erheblich von ganz personlichen, vielschichtigen Animosititen seines
Herrschers bestimmt."*® Friedrichs Abneigung gegeniiber August III. und
dessen Erstem Minister ist ,,sowohl in seiner Politik wie auch in den von
ihm verfafiten, von den Lesern unkritisch iibernommenen Schriften zu
finden“"”” und bleibt bis zum Ende des Siebenjihrigen Krieges
bestehen.'”®

Eine derartige Rivalitdt der wirtschaftspolitischen Ziele zeigt sich
jedoch nicht zwischen Wettinern und Wittelsbachern, die sowohl die
Kaiserkrone als auch Bohmen fiir das eigene Herrscherhaus begehren.
Obwohl beide Dynastien habsburgische Erbanspriiche besitzen, fiihrt der
Osterreichische Erbfolgekrieg zu gegenseitiger Unterstiitzung und
verstarkten familidren Beziehungen.'*’

Ebenso wenig findet man eine tatsdchliche Gegnerschaft zwischen
Brandenburg-Preulen und Bayern. Das jeweilige machtpolitische Streben
ist auch hier nicht gegeneinander gerichtet, da Friedrich die von Bayern
gewiinschte Kaiserkrone als ebenso unbedeutend ablehnt, wie den hier
gepflegten ,,barocken Denk- und Lebensstil*.'*’

Die unterschiedlichen Mafinahmen der drei Herrscherhduser wihrend
des Osterreichischen Erbfolgekrieges dienen alle dem ,,dynastischen
Wettlauf“'*' um die freigewordene Macht. Ein Wettlauf dreier

134 Schoeps, 1967, S. 64.

135 Ziekursch, 1904, S. IV, 9. und Staszewski, 1981, S. 33.

136 Fellmann, 1990, S. 12. auch Staszewski, 1996, S. 196.

137 Ders., August III. Kurfiirst von Sachsen und Konig von Polen, 1996, S. 196f.
138 Menzhausen, 1990, S. 12. und Czok, 2006, S. 179.

13 Menzhausen, 1990, S. 13.

0 Glaser, 1992, S. 33. Dazu auch Schoeps, 1967, S. 93.

14 pregs, 1989, S. 63-71.
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Fiirstenhduser, deren Ausgangspositionen hinsichtlich ihres kurfiirstlichen
Status’ im Reich und ihrer Traditionsgebundenheit denkbar dhnlich sind,
hinsichtlich ihrer wirtschaftlichen und politischen Moglichkeiten und ihrer
Vorgehensweisen sowie der Charaktere ihrer regierenden Herrscher
jedoch kaum unterschiedlicher seien konnten.

Am Ende sind Bayern und Sachsen die Verlierer, nachdem Ersteres
von den Osterreichern und Letzteres von Friedrich II. besetzt und
wirtschaftlich schwer belastet wird.'*

Der Versuch der Kurfiirsten von Bayern, Sachsen und Brandenburg,
die Macht des eigenen Herrscherhauses zu steigern, gelingt allein fiir
Brandenburg-PreuBen.'” Mit dem Ende des Osterreichischen
Erbfolgekriegs und damit innerhalb der Regierungszeiten der hier zur
Untersuchung stehenden Herrscher ist der schon vor ihnen begonnene
Wettlauf endgiiltig entschieden.'**

Trotz dieses letztendlich ungleichen Ausgangs sind es doch die
genannten Gemeinsamkeiten gerade dieser Hofe, wie
Ausgangspositionen, Status und machtpolitisches Streben zu Lasten
Osterreichs, die eine Untersuchung und Gegeniiberstellung der
Portritmalerei ihrer Fiirsten besonders interessant machen.

Hinzu kommt, dass fiir jeden der zu beriicksichtigenden Herrscher mit
Antoine Pesne, Louis de Silvestre und Georges Desmarées je ein Maler
tatig war, dessen Kunst das flirstliche Portrit nahezu {iber die gesamten in
Frage stehenden Jahrzehnte des 18. Jahrhunderts hinweg préigt und seine
Entwicklung dokumentiert.

142 Heydenreuter (u. a.), 1995, S. 150.

143 Press, 1989, S. 70. Menzhausen, 1990, S. 10.; Czok, 2006, S. 87. Vgl. auch die
Biografischen Darstellungen der verschiedenen Fiirsten in Kap. 1.1, 2.1, 3.1.

" Press, 1989, S. 70.

Der Sieger, Friedrich II., begriindet mit seiner Vorgehensweise gleichzeitig ,.eine neue Ara
im internationalen Umgang, indem er eine Welt zugrunde richtete, die sich aus den
Triimmern des Dreiligjdhrigen Krieges erhoben hatte. In der nun entstandenen Welt, deren
Held der preuBlische K6nig war, verloren die Vorziige Augusts III. [ebenso wie diejenigen
Karl VII. Albrechts und Maximilian III. Josephs von Bayern] ihren Wert.* Vgl. Staszewski,
1996, S. 268. Vgl. dazu auch ders., Kurfiirst Friedrich August II. von Sachsen, Konig August
III. von Polen, 1997, S. 56.

44



1. Sachsen-Polen
1.1 Biografische Darstellungen

1.1.1 August III.

Am 7. Oktober 1697 kommt Friedrich August als einziger Sohn
Augusts II., Konig von Polen und Kurfiirst von Sachsen, und dessen
Gemahlin  Christiane  Eberhardine, Markgrifin von  Bayreuth-
Hohenzollern, zur Welt. Der Tradition des Hauses Wettin entsprechend
wird er auf den Namen des Vaters getauft.'®’

Er wichst in einer stark von politischem Kalkiil gepragten familidren
Situation auf.'** So ist er Sohn einer gliubigen, sehr frommen
Lutheranerin'*’ und eines Vaters, der, um den polnischen Konigsthron fiir
das eigene Herrscherhaus zu gewinnen, zum Katholizismus konvertiert.
So sind Friedrich Augusts Kindheit und Jugend von der Einflussnahme
verschiedener religidser und ethischer Uberzeugungen gepriigt. Zunichst
lebt er bei seiner Mutter und wird entsprechend ihrer religiosen Haltung
erzogen. Als diese es jedoch ablehnt, nicht nur selbst ins katholische
Polen zu reisen, sondern auch ihren Sohn reisen zu lassen, entzieht August
II. — er ist mittlerweile Konig von Polen — ihr die Erziehung des Kindes
und tbertragt sie seiner, ebenfalls lutherischen, Mutter, Anna Sophie von
Dinemark.'*®

Kaum ist der Thronfolger sechs Jahre alt, wird sein personliches
Umfeld, der familidren Tradition entsprechend, erneut verandert. Zwar
bleibt er in der Obhut der GroBBmutter, doch stellt der Vater die Erziehung
des Sohnes fortan unter die Aufsicht Alexander von Miltitz’, eines
ehemaligen Kammerherren Anna Sophies.'*’ August II. entscheidet selbst
iiber die Grundsitze der Erziehung,"™ obwohl er personlich wenig an der

'3 Staszewski, Kurfiirst Friedrich August II. von Sachsen, Kénig August I11. von Polen,
1997, S. 55.

S Ders., 1996, S. 27.

147 Ziekursch, 1904, S. 15.

18 Staszewski, Kurfiirst Friedrich August II. von Sachsen, Kénig August I11. von Polen,
1997, S. 55.

9 Ders., 1996, S. 21f.

150 Ders., Kurfiirst Friedrich August II. von Sachsen, Konig August II1. von Polen, 1997, S.
55.
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Umsetzung beteiligt ist."””' Ziel des Unterrichts ist die Vermittlung
humanistischen =~ Wissens, besonderer =~ Schwerpunkt sind  die
Fremdsprachen Latein, Polnisch, Franzosisch und Italienisch,
wahrscheinlich auch Russisch. Auch korperliche Betdtigungen, wie die
Jagd, gehoren dazu, dagegen fehlen die militdrischen Fécher
bemerkenswerterweise vollig, die August II. selbst sehr schitzt.'>

Die GroBmutter achtet zusammen mit den Stdnden des Kurfiirstentums
sorgsam auf den religiosen Aspekt der Erziehung des Prinzen. Schnell
wird auf jedes Gerlicht, der Enkel konne zu einem Wechsel der Religion
bewegt werden, um dem polnischen Konigsthron einen passenden
Nachfolger zu bieten, reagiert.'” SchlieBlich entscheidet Anna Sophie
1710, ihren Enkel gegen den Willen des Vaters konfirmieren zu lassen.
August II., auf diese Weise zum Handeln gezwungen, nimmt seinen Sohn
am 24. Mai des folgenden Jahres mit auf eine Reise nach Polen, wo dieser
Zar Peter 1. und die versammelten Senatoren kennen lernt und dem
protestantischen Einfluss seiner gewohnten Umgebung entzogen wird."*
Im Anschluss daran werden die Planungen fiir die Kavalierstour Friedrich
Augusts in die Tat umgesetzt, auf der, wie mit dem Papst vereinbart, die
Konversion zum Katholizismus erfolgen soll.'*’

Aufbruch ist am 20. Juli 1711, das erste Reiseziel ist Frankfurt am
Main, wo Friedrich August der Kaiserwahl als Beobachter beiwohnt. Im
Dezember trifft die Gruppe in Venedig ein, das den jungen Prinzen tief
beeindruckt und wo er unter anderem den gleichaltrigen Karl Albrecht
von Bayern kennen lernt, den spiteren Kurfiirsten von Bayern und Kaiser
Karl VII. Die beiden jungen Ménner verstehen sich gut, verbringen viel
Zeit zusammen, insbesondere indem sie gemeinsam auf die Jagd gehen.'*

Ein halbes Jahr spiter befiehlt August II. seinem Sohn schlie8lich, die
katholische Konfession anzunehmen. Nach kurzer Vorbereitung legt
Friedrich August am 27. November 1712 in der Privatkapelle des
Kardinals Cassano in Bologna unter strikter Geheimhaltung das

131 Czok, 2006, S. 94.

152 Staszewski, 1996, S. 26. Vgl. dazu auch Ders., Kurfiirst Friedrich August II. von Sachsen,
Konig August III. von Polen, 1997, S. 55.

153 Ebenda.

' Ders., 1996, S. 37.

133 Cz0k, 2006, S. 94.

1% Staszewski, 1996, S. 79.
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katholische Glaubensbekenntnis ab. Friedrich Augusts Konversion bleibt
fiir weitere fiinf Jahre geheim. Er ist gezwungen, sich offiziell weiterhin
als Protestant zu geben.157 ,Dabei kann nicht bezweifelt werden, daf3
dieser Wettiner — im Gegensatz zu seinem Vater — ein gldubiger Katholik
war, ">

Friedrich August bleibt fiir fast sechs Jahre in Venedig. Hier bildet
sich sein Kunstsinn und Geschmack aus, die Vorliebe fiir die italienische
Oper und die norditalienische Malerei. In Venedig findet auch die erste
schrittweise Einfithrung in den Aufgabenbereich eines Konigs von Polen
statt. So nimmt er an der Seite des Kaisers, entsprechend dem
Friedensschluss von 1711, Anteil an der Durchsetzung der tiirkischen
Verpflichtungen gegeniiber Polen."”’

Erst als sich die Moglichkeit erdffnet, in Wien um die Hand einer der
beiden Tochter des 1711 verstorbenen Kaisers Joseph I. und seiner
Gemahlin, Amalia Wilhelmine von Braunschweig-Liineburg,'®
anzuhalten, erhilt der Prinz 1717 die Erlaubnis, Venedig zu verlassen.'®’
Durch eine Verbindung mit einer der Erzherzoginnen erdffnet sich fiir
Sachsen unter anderem die Moglichkeit, selbst in die Kaiserliche
Thronfolge zu gelangen.'® Dieser Umstand erhilt noch zusitzliches
Gewicht, als die Tochter Karls VI. Ehen mit S6hnen aus der Familie
Lothringen-Toskana eingehen, die den Wettinern hierarchisch deutlich
unterlegen sind.'®

Nach ldngeren Verhandlungen, wihrend derer Friedrich Augusts
Konfessionswechsel 6ffentlich bekannt gegeben wird, fillt die Wahl Karls

VL. schlieBlich auf die dltere seiner Nichten, Maria Josepha.'**

157 Ders., Kurfiirst Friedrich August II. von Sachsen, Kénig August III. von Polen, 1997, S.
55.

'*¥ Menzhausen, 1989, S. 30.

159 Staszewski, Kurfiirst Friedrich August I1. von Sachsen, Konig August I11. von Polen,
1997, S. 55¢.

' Hermann, 1766, S. 3.

1! Staszewski, Kurfiirst Friedrich August II. von Sachsen, Kénig August I11. von Polen,
1997, S. 56.

162 Rall, 1986, S. 156.

163 Press, 1989, S. 69f.

19 Staszewski, Kurfiirst Friedrich August II. von Sachsen, Kénig August III. von Polen,
1997, S. 56.
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Diese wird am 8. Dezember 1699 in Wien geboren.'® Thre Erziehung

ist stark vom katholischen Glauben geprigt. Besuche in Kirchen und
Klostern, regelmiBige Gottesdienste und Andachten gehdren zu ihrem
Tagesablauf, den sie auch spéter in Dresden und Warschau klar nach ihrer
religiosen Uberzeugung ausrichtet.'®® Uber die Religion hinausgehend
erhilt sie am Kaiserhof Unterricht in Latein, Franzdsisch und spéter in
Polnisch. Auch Ficher, wie Kunst, Wissenschaft, Gesang, Klavierspiel
sowie vermutlich auch Musiktheorie stehen auf dem hofischen Lehrplan
und prigen ihre Interessen.'”’ Sie wird als praktische und kurz
entschlossene Frau beschrieben, dazu freundlich, fleifig und in einer
derart strengen Weise fromm, dass sie von Zeit zu Zeit ihren Beichtvater
geradezu erschiittert.'®® Uber ihre duBere Erscheinung ist wenig positiv
geurteilt worden: Sie sei nicht schon, sondern iiberaus ,,hdBlich und klein
an Gestalt.'®”

Die Procuratrauung Maria Josephas mit dem Kurprinzen findet am 20.
August 1719 in Wien statt.'”’ Die anschlieBenden Hochzeitsfeierlichkeiten
in Dresden werden zu einem der herausragenden spétbarocken Spektakel
des 18. Jahrhunderts.'”' Die Wahl der Ehepartner ist fiir beide Seiten
gliicklich,'” sie bekommen vierzehn Kinder.'”

195 Hermann, 1766, S. 3.

"% Ebenda, S. 6, 26-62.

17 Landmann, 1998, S. 193. dazu auch Hermann, 1766, S. 5.

"% Ebenda, S. 19f, 42, 50.

1% Ziekursch, 1904, S. 15f. dazu auch Hohenzollern, 1845, Bd. 1, S. 107. und Schmidt,
1921, S. 230. sowie Henning, 2007, S. 73.

Maria Josepha stirbt am 17. November 1757 in Dresden. Vgl. Hermann, 1766, S. 128f.

170 Ebenda, S. 3, 12f.

"I Die Feierlichkeiten dauern den ganzen September hindurch. Vgl. Staszewski, Kurfiirst
Friedrich August II. von Sachsen, Konig August I1I. von Polen, 1997, S. 56.

'2 Ziekursch, 1904, S. 15.

'3 Die beiden ersten Séhne, Friedrich August und Joseph August, sterben bereits im
Kindesalter (1721 bzw. 1728). Erst der 1722 geborene Friedrich Christian erreicht das
Erwachsenenalter und wird kursachsischer Thronfolger und 1763 Kurfiirst. Er stirbt wenige
Wochen nach seinem Vater 1763. Weitere S6hne des Paares sind Franz Xaver (1730 bis
1806), Carl Christian (1733 bis 1796) sowie Albert Casimir (1738 bis 1822) und Clemens
Wenzeslaus (1739 bis 1812). Die Tochter sind Maria Amalia (1724 bis 1760), Maria
Margaretha (1727 bis 1734) und Maria Anna (1728 bis 1797). Letztere heiratet 1747
Maximilian III. Joseph, Kurfiirst von Bayern. In den Dreifligerjahren werden mit Maria
Josepha (1731 bis 1767), Maria Christina (1735 bis 1782), Maria Elisabeth (1736 bis 1818)
sowie Maria Cunigunda (1740 bis 1826) weitere Maddchen geboren. Vgl. Hermann, 1766, S.
15. und Staszewski, 1996, 175ff.
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Obwohl ihrer ausgesprochenen Hingabe an ihre katholische Religion
vom protestantischen Sachsen zundchst mit Misstrauen begegnet wird,
gelingt es Maria Josepha in den folgenden Jahren durch Fleil und
Engagement fiir ihr Land, sich Respekt und Achtung zu verschaffen.
Insbesondere ihr Mut wihrend der PreuBischen Besatzung findet
Anerkennung.'”

Nach seiner Riickkehr nach Dresden wird Friedrich August nun
endgiiltig in die Regierungsgeschifte des Landes eingefiihrt.'”” Der Konig
iibertrdgt ihm als Statthalter die Verantwortung in Sachsen fiir die Zeit
seines Aufenthaltes in Polen. 1726 erhebt er ihn zum leitenden Minister
im Geheimen Kabinett. Es zeigt sich, dass die Ansichten des Sohnes
beziiglich der angemessenen Regierungsform zu denen des Vaters
differieren, was besonders zu Spannungen mit der séchsischen Biirokratie
fiihrt."”®

Als August II. am 1. Februar 1733 um vier Uhr morgens den Folgen
seiner langjihrigen Diabetes-Erkrankung  erliegt,’””  gehen die
Regierungsgeschifte auf Friedrich August iiber, der sich schon seit
lingerer Zeit darauf vorbereitet.'”® Wihrend jedoch die Erbhuldigung in
Sachsen bereits am 20. und 21. April 1733 stattfinden kann, vergehen
noch mehrere Monate, bevor sich August in Polen etablieren kann.'” Die

'™ Pieken, 2000, S. 11, 26f.

175 Staszewski, 1996, S. 101. und Czok, 2006, S. 68. anders vgl. ,,Von ernsten Geschiften,
von einer griindlichen Vorbereitung auf den hohen Beruf, fiir den er bestimmt war, war dabei
nicht die Rede; derlei lag nicht im Programm seiner geistigen und geistlichen Berater; ihnen
kam es darauf an, ihn in Riicksicht auf eine spitere jesuitische Propaganda in Sachsen zu
einem moglichst willenlosen Werkzeug zu machen. So kam der Kurprinz 1718 als ein ganz
Verédnderter nach Sachsen zuriick: seine von Haus aus fiir den fiirstlichen Beruf normalen
Anlagen waren verkiimmert. Dafiir war das, was nur der Erholung von ernster Arbeit dienen
sollte, der Eifer des Sammlers von Kunstgegenstinden, die Lust an der Musik und an dem
Prunk der italienischen Oper, die Tafelfreuden und ihr fiir den Korper notwendiges
Aquivalent, die Jagd, die Hauptsache in seinem Leben geworden.* Vgl. Schmidt, 1921, S.
229f.

176 Czok, 2006, S. 68f.

"7 Piltz, 1986, S. 373, 379.

178 Staszewski, 1996, S. 124f.; Ders., Kurfiirst Friedrich August II. von Sachsen, Konig
August I11. von Polen, 1997, S. 56. anders vgl. ,,Die Thronbesteigung kam dem 37 jahrigen
fast liberraschend, und er fiihlte sich, obwohl er eine starke Empfindung fiir die Wiirde seiner
firstlichen Stellung besal, zunéchst durch die grofle Reihe zeremonieuser Verpflichtungen
und amtlicher Entscheidungen, die von ihm begehrt wurden, eher beengt als gehoben.” Vgl.
Schmidt, 1921, S. 230.

179 Staszewski, 1996, S. 152. Vgl. dazu auch Czok, 2006, S. 75.
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Bemiihungen um den polnischen Thron gegen den Widerstand Preul3ens,
Osterreichs und Russlands stellen die erste Herausforderung an die neue
Regierung aber gleichzeitig auch eine wirtschaftliche Notwendigkeit
dar."®® Als deutlich wird, dass ihre eigenen Kandidaten keine Aussicht auf
Erfolg haben, beschlieBen Russland und Osterreich, nun doch die
Kandidatur des Wettiners zu unterstiitzen. Es erfolgt, wie schon 1697 bei
August II., eine Doppelwahl. SchlieBlich setzt die russische Armee
Friedrich Augusts Kandidatur durch. Der mehrheitlich gewihlte und von
Frankreich unterstiitzte Gegenkandidat Stanislaus Leszczynski wird
derweil in Danzig festgehalten und dadurch die Kronung von Friedrich
August und Maria Josepha als August III. und Maria Josepha 1. am 17.
Januar 1734 in Krakau ermdglicht.'®' Zwei Jahre spiter verzichtet
Stanislaus Leszynski offiziell auf seinen Anspruch auf die Krone
Polens." Im darauf folgenden Sommer wird Augusts III. wihrend des
Pazifikations-Sejm allgemein als Konig von Polen anerkannt.'®

In der Zeit nach seiner Kronung setzt August III. hochst konsequent
seine bereits in den 1720er Jahren entwickelten Auffassungen beziiglich
der Etablierung eines Ministerialsystems um, dem er schlieSlich Heinrich
Graf Briihl voranstellt. Weitreichende Machtbefugnisse konzentrieren sich
in dessen Amt des Premierministers, der allein August III. gegeniiber
verantwortlich ist. Auf diese Weise werden Landtag, Geheimes Kabinett
und Geheimer Rat zuriickgedringt und zu Exekutivorganen der
Ministerkonferenz. Das System wird auf die polnischen Verhéltnisse
iibertragen.'®* Dariiber hinaus setzt August innenpolitisch die MaBnahmen
seines Vaters fort.'"® Ziel ist es, Sachsen und Polen in einen moderneren
Absolutismus zu fithren.'®® Bemerkenswert ist dabei die ,»vollstindige

180 Ziekursch, 1904, S. 8. dazu auch Staszewski, Kurfiirst Friedrich August II. von Sachsen,
Koénig August I11. von Polen, 1997, S. 56.

¥ Czok, 2006, S. 75.

Leszczynski wird gezwungen, auf den polnischen Thron zu verzichten, darf aber den
Konigstitel weiter fithren. Vgl. Staszewski, Kurfiirst Friedrich August II. von Sachsen,
Konig August I11. von Polen, 1997, S. 56.

182 Blaschke, 1991, S. 186. Vgl. dazu auch Staszewski, 1996, S. 154f.

'8 Syndram, Chronologie der politischen Ereignisse, 1997, S. 37.

18 Staszewski, Kurfiirst Friedrich August II. von Sachsen, Kénig August I11. von Polen,
1997, S. 56.

%5 Seifert, 1989, S. 60.

18 Staszewski, Kurfiirst Friedrich August II. von Sachsen, Kénig August I11. von Polen,
1997, S. 56.
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religiose Toleranz am Hofe Augusts III., gemdB den Forderungen der
Aufklarung. [..] Leipzigs Aufstieg zum Zentrum der deutschen
Aufklarung [...] war begleitet von der Anteilnahme und Fdrderung
Augusts III. Wenn man sein Regiment nicht — wie das seines preuBBischen
Feindes — als aufgeklirten Absolutismus kennzeichnet, dann wohl nur
deswegen, weil es an Letzterem gefehlt hat, am Absolutismus und der mit
ihm verbundenen politischen Durchschlagskraft. Gesehen unter dem
Gesichtspunkt der Aufkldrung aber waren die drei Jahrzehnte seiner
Regierung die glinstigsten, die es im Deutschen Reich gegeben hat, ein
Zeitalter der Toleranz und der glanzvollen Entwicklung der Kiinste und
Wissenschaften.«'™’

Insbesondere den Kiinsten gelten dabei die personlichen Bemiihungen
des Konigs. So baut er unter anderem die Bildergalerie zu einer
Sammlung von europdischem Rang und den kurfiirstlichen Stall zur
Galerie aus. Das Kupferstichkabinett beinhaltet unter August III
zehntausende graphische Blitter.'™ Zudem lasst er Schloss Hubertusburg
in immenser Grofle nahezu vollig neu entstehen und von 1739 bis 1755
die katholische Hofkirche erbauen.'® ,»Oper, Ballett und Musik erreichten
hochsten Stand. '

Als 1740 Kaiser Karl VL. stirbt, iibernimmt August III. in seiner Rolle
als Kurfiirst von Sachsen zusammen mit dem Pfilzer beziehungsweise
dem Bayerischen Kurfiirsten das Reichsvikariat."”' Da der Kaiser keine
mannlichen Nachkommen hinterldasst, werden vom Hof zunéichst
Anstalten getroffen, die Kaiserliche Nachfolge anzustreben. Jedoch wird

187 Menzhausen, 1989, S. 29f, 32ff.

Der Themenkomplex Aufklarung und die Umsetzung ihres Gedankengutes wahrend der
Regierung Augusts III. wird aufgegriffen von Schmidt, Historische Voraussetzungen und
Grundziige, 1986, S. 27f.; Staszewski, Kurfiirst Friedrich August I1. von Sachsen, Konig
August III. von Polen, 1997, S. 56.

188 Marx, Die Kunst am Hof Augusts IIL., 1997, S. 349f.

,.Der kontemplative August III. setzte das Werk seines Vaters nicht umfassend, doch in
eigener Weise zielstrebig fort. Er konzentrierte seine Krifte auf Gemaldegalerie,
Kupferstich-Kabinett und Bibliothek und forderte damit gerade die Kunstgattungen, die sich
im biirgerlichen Zeitalter am hochsten entfalten sollten.” Vgl. Schmidt, Kunstsammeln im
augusteischen Dresden, 1986, S. 200.

139 Marx, Die Kunst am Hof Augusts II1., 1997, S. 349f.

190 Staszewski, Kurfiirst Friedrich August II. von Sachsen, Kénig August III. von Polen,
1997, S. 56.

191 Béaumel, Der Kurhut und das sidchsische Kurschwert, 1997, S. 374f.
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schnell klar, dass ein solches Vorhaben keine Aussichten auf Erfolg hat.'”

So versucht August stattdessen, fiir Sachsen durch Verhandlungen mal
mit der einen mal der anderen Partei des anschlieBenden Osterreichischen
Erbfolgekrieges, eine Landbriicke nach Polen zu sichern. Durch das
Lavieren seiner Regierung und die forsche Vorgehensweise Friedrichs I1.
von PreuBlen bleibt der Erfolg jedoch aus und Sachsen gerit mit fiir das
Land katastrophalen Folgen zwischen die Fronten. Insbesondere als
Friedrich II., der bereits in seinem ,,Politischen Testament* von 1752
Sachsen als die niitzlichste Bereicherung fiir PreuBen erklirt hatte,'”® mit
seinem Heer 1756 einmarschiert und damit den Siebenjdhrigen Krieg
auslost, beginnt eine von Verwistungen begleitete ,,systematische
finanzielle und militdrische Aussaugung.“'**

Augusts neues Regierungssystem zerfillt wéhrend dieser Zeit der
preuBischen Besetzung,'” die der Kénig im Exil in Polen verbringen
muss. 1763 ist der Krieg beendet und die Besatzer ziehen ab. Sachsen
braucht jedoch viele Jahre fiir den Wiederaufbau. Es ist nun lediglich
noch ,,eine Macht minderen Ranges“.196

Noch wihrend des 0Osterreichischen Erbfolgekrieges bemiiht sich
August III. um das Zustandekommen familidrer Verbindungen zu anderen
europdischen Herrscherhdusern. Eine gute Beziehung nach Wien ist schon
durch seine eigene gliickliche Ehe gewihrleistet.'”” Nun werden verstirkt
Verbindungen zu Bayern gesucht.'” Hierzu trigt besonders die
Doppelhochzeit von 1747 bei. Der sdchsische Thronfolger Friedrich
Christian heiratet Maria Antonia von Bayern, und der bayerische Kurfiirst
Maximilian III. Joseph verbindet sich mit Maria Anna Sophie von
Sachsen. Auch die Beziehungen zu Frankreich werden durch eine

EheschlieBung intensiviert, indem Augusts Tochter Maria Josepha den

192 press, 1989, S. 70. Vgl. dazu auch Staszewski, 1996, S. 195.

13 Dietrich, 1968, S. 368f. Vgl. dazu auch das Testament von 1768, vgl. ebenda, S. 659.
1% Czok, 2006, S. 86f.

Zu Friedrichs schon vor dem Siebenjahrigen Krieg gegen Sachsen-Polen gerichteten
MaBnahmen vgl. auch Staszewski, 1981, S. 33.

195 Ders., Kurfiirst Friedrich August II. von Sachsen, Konig August II1. von Polen, 1997, S.
56.

1% Press, 1989, S. 70.

197 Schmidt, 1921, S. 230.

18 Marx, Die Kunst am Hof Augusts I1L., 1997, S. 348.
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Dauphin von Frankreich heiratet.'”” Eine weitere Tochter, Maria Amalia,
wird die Frau des Konigs von Neapel und Sizilien sowie ab 1759 von
Spanien.*”

Einen Tag vor den Feierlichkeiten anldsslich seines dreiBligjdhrigen
Kronjubildums am 5. Oktober 1763 stirbt August III. in Dresden an einem
Schlaganfall.””' Die Aufbahrung erfolgt in der Krypta der katholischen
Hofkirche. Von hier aus soll sein Leichnam eigentlich nach Krakau
{iberfiihrt werden, doch dazu kommt es nicht. Er verbleibt in Dresden.”*

Uber die Person Augusts III. und seinen Charakter ldsst sich
schwerlich etwas Eindeutiges sagen.”” Zu weit driften die Bewertungen
auseinander. Thm werden Langmut und Passivitit vorgeworfen. Sein
Religionswechsel soll seine ,angeborene Willensschwiche, seine
Abneigung gegen die Beschiftigung mit der Politik und sein Verlangen,
sich anderen anzupassen, gesteigert haben.™* Der pipstliche Nuntius
bezeichnet ihn als ,,kenntnisarm, indolent, weichlich, trig zum Miiiggang
geneigt.“” Er sei ein ,,dicker und phlegmatischer Jiingling, der tat, was
man ihm sagte’” und habe in seiner Umgebung nur MittelmaBigkeit
geduldet,zo7 dariiber hinaus ,,bequem“,208 ,»schwerfallig und ,,schlaff™,
immer mit sich selbst und seinen Liebhabereien* beschéiftigt.209

Die Einen kritisieren, dass er ,,auf die Darstellung seiner Wiirde
bedacht**'’ gewesen sei und es geliebt habe, ,,mit koniglichem Prunke und
einem iippigen Hofstaate aufzutreten, um sich so recht im Glanze seiner
Wiirde zu sonnen.“’'" Die Anderen hingegen erkliren die prunkvolle

19 Czok, 2006, S. 74.

200 Staszewski, Kurfiirst Friedrich August II. von Sachsen, Kénig August I11. von Polen,
1997, S. 57.

201 Ependa. Dazu vgl. auch Blaschke, 1991, S. 187.

292 Cz0k, 2006, S. 88.

203 August III. gehérte zu den Fiirsten, deren Wesen schwer zu erkennen ist. Es verbirgt sich
auch dem Forscher vielfach hinter den Vorhdngen, die die halbspanische Etikette des Hofes,
eigene Unnahbarkeit und Briihls sinnreiche Veranstaltungen um ihn herumziehen.” Vgl.
Schmidt, 1921, S. 229.

2% Ziekursch, 1904, S. 15.

2% Zitiert nach Piltz, 1986, S. 183.

2% Ebenda.

7 Ebenda, S. 293.

298 Schmidt, 1921, S. 234.

> Ebenda, S. 320.

210 Blaschke, 1991, S. 186.

! Ziekursch, 1904, S. 14.
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Hofhaltung damit, dass ,,[...] ein meist ippiger Hofstaat zeigte, dal man
diesen als ein Instrument absolutistischer Politik einzusetzen wuBte“.*'?
Auch findet sich die Meinung, August IIl. habe hofischen Aufwand
allgemein abgelehnt.”"?

Die wohl glaubwiirdigsten Charakteristiken sind zwei Zeitgenossen
Augusts III. zu verdanken. So schreibt die Markgrafin von Bayreuth und
Schwester Friedrichs II. von Preu3en — obwohl dem Gegner ihres Bruders
gegeniiber nicht besonders freundlich eingestellt — in ihren Memoiren:
»Dieser Prinz ist gro3 und sehr stark, sein Gesicht ist regelméBig schon, er
besitzt aber nichts Einnehmendes. Ein verlegenes Wesen begleitet Alles,
was er thut, und um diese Verlegenheit zu verbergen, nimmt er oft seine
Zuflucht in einem sehr unangenehmen Lachen. Er spricht wenig und
besitzt nicht die Gabe, verbindlich und zutraulich zu sein wie sein Vater.
Man kann ihn sogar der Unaufmerksamkeit und Unart beschuldigen; sein
AuBeres ist wenig vortheilhaft, umgiebt aber hohe Eigenschaften, die erst,
seit er Konig von Polen geworden, an’s Licht getreten sind. Er setzt Etwas
darein, ein durchaus rechtlicher Mensch zu sein, und seine ganze
Aufmerksamkeit ist darauf gerichtet, seine Unterthanen gliicklich zu
machen. Wer in Ungnade bei ihm fillt, konnte sich, wenn er in einem
anderen Lande lebte, unter der Zahl der Begliickten glauben. Weit
entfernt, Solchen auch nur das mindeste Unangenehme zuzufiigen,
beschenkt er sie mit ansehnlichen Pensionen, denn er hat Diejenigen nie
verlassen, denen er einmal seine Huld gewdhrt. Sein Leben ist sehr
regelmdfig, man kann ihm keine Laster vorwerfen, und das gute
Einverstindnis, in welchem er mit seiner Gemahlin lebt, ist
lobenswerth.«*'*

Der andere Zeitgenosse Augusts III. und bedeutendste Minister unter
August II., Flemming, schreibt iiber den Sohn seines Herrn, dass ,,[...]
seine Postur allgemein als sehr anzichend bekannt ist. Er liebt alles
Schoéne, kostbare Kleider und ist {iberzeugt von seinem Geschmack. Er i3t
gerne, mag gute und teure Weine, jedoch in Mallen. Die italienische
Musik schitzt er tber alles, und mit Vorliebe front er fiirstlichen
Neigungen — der Jagd, den Pferden, Hunden u.v.a. Geht es ums Geld, iiber

212 Cz0k, 2006, S. 96.
213 Blaschke, 1991, S. 187.
214 Hohenzollern, 1845, Bd. 1, S. 106f.
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das er verfiigt, wird er geizig, jedoch grofziigig, wenn es diejenigen
ausgeben, die es zu verantworten haben. Er ist gutmiitig und gnidig, ohne
zu Tbertreiben, gottesfiirchtig, ohne bigott zu sein.“ Er schitze
Ehrlichkeit, glaube fest an seine eigene gute Menschenkenntnis und achte
seinen Vater. Er sei durchaus in der Lage, Schwichen und Fehler bei
anderen zu entdecken und dieses Wissen zu nutzen. Dariliber hinaus
besitze er einen gesunden Menschenverstand und sei sich seiner
Interessen und seiner Verantwortung immer bewusst. Er schitze
diejenigen, die ein deutliches Wort vertragen oder einen SpaBl verstehen
konnen. Liederliche Frauenzimmer verachte er. Er besitze ein gutes Herz
und eine verniinftige Einstellung sowohl zum Leben, zur Gesellschaft als
auch zum Regierungsstil.*"

Der Grofiteil der europédischen Herrscher achtet August II1. als soliden
und ehrlichen Verbiindeten.”'® Als er die Regierung iibernimmt, ist sein
Land sehr viel stirker von ihm angetan als 1697 von seinem Vater. Der
neue Herrscher unterscheidet sich in seiner ganzen Lebensart grundlegend
von August dem Starken. Er ist ein liebevoller Familienvater, umgeben
von vielen Kindern.”"” Er lehnt Trinkgelage und Mitressen ab und
schwirmt mit seiner Frau fiir gute Speisen, Theater- und Konzertbesuche,
die Jagd®™® und ist ein leidenschaftlicher Sammler von Malerei und
Kupferstichen.”"” Mit Maria Josepha steht ihm, anders als seinem Vater,
eine Frau zu Seite, die ihre Pflichten vollwertig erfiillt. ,,Ihr war er ein
treuer, liebevoller — Gatte, wie sich denn iberhaupt die
Familienbezichungen am Dresdner Hofe so herzlich wie moglich
gestalteten. [...] Selbst in den geheimsten Privatbriefen sprachen seine
Angehérigen von dem Familienhaupte mit Achtung und Liebe.***

213 Staszewski, 1996, S. 95.

Flemmings Bericht ist veroffentlicht bei Haake, 1928, S. 56.

*'% Lomnicka-Zakowska, 1998, S. 63.

217 Czok, 2006, S. 72, 74.

August III. war ,,viel in der Kinderstube und war seinen S6hnen und Tochtern ein sorglicher
Vater. Der franzosische Geschéftstrager Hermann, der im August 1746 den siachsischen Hof
spahend musterte [...], erzdhlt, der Konig und die Konigin, wie sie um den Tisch herum mit
ihren Kindern freundlich plauderten, seien ihm trotz aller koniglichen Wiirde vorgekommen
wie gute Biirgersleute, die sich einander lieb haben.” Vgl. Schmidt, 1921, S. 231.

218 Czo0k, 2006, S. 74. dazu auch Staszewski, Kurfiirst Friedrich August II. von Sachsen,
Konig August II1. von Polen, 1997, S. 55.

219 Kracke, 1972, S. 96. Vgl. dazu auch Marx, Die Kunst am Hof Augusts III., 1997, S. 350.
20 Ziekursch, 1904, S. 15.
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Anders als beziiglich seiner Personlichkeit sind sich Zeitgenossen und
Forschung iiber die duflere Erscheinung Augusts III. einig. So soll er ein
»schoner, grofer Mann“ gewesen sein, ,der seine Umgebung um
Haupteslinge iberragte [...]<**' Als er 1714 im Zuge seiner
Kavalierstour in Versailles empfangen wird, gilt er als ,,anmutiger junger
Mann mit gewandten Umgangsformen, den galante Damen gleichgiiltig
lieBen.“**

1.1.2 Louis de Silvestre

Louis de Silvestre wird am 23. Juni 1675 in Sceaux bei Paris getauft.
Heute wird davon ausgegangen, dass er entweder auch dort oder aber in
Paris geboren wurde, Genaueres ist nicht bekannt.**’

Silvestre ist der vierte Sohn des Radierers Israel Silvestre und dessen
Frau Henriette, geborene Selincart. Israel Silvestre, seit 1670 Mitglied der
Académie Royale, beschiftigt sich mit der zeichnerischen Aufnahme von
Stiadten, Schléssern und Héifen Frankreichs und Italiens, die er in
Radierungsfolgen herausgibt.

Die Familie bewohnt eine der im Louvre -eingerichteten
Kiinstlerwohnungen, und so wichst der Sohn in der Atmosphére des
Schlosses und der Ateliers auf, die sein Vater und dessen Freunde
unterhalten. Wie schon der Wohnort, so belegen auch seine Taufpaten
Louis de Vermandois und Marie-Anne de Blois, beide Kinder Ludwigs
XIV., die hohe Stellung, die die Familie Silvestre genieft.***

Louis de Silvestre besucht zundchst Kurse in der Académie Royale,
wo er Schiiler des Hofmalers Ludwigs XIV., Charles Le Brun, ist, der
sowohl privat als auch beruflich eine enge Verbindung zu den Silvestres
unterhilt. Nach dessen Tod 1690 tritt der fiinfzehnjdhrige Silvestre in das
Atelier von Bon Boullogne ein.** Hier studiert er nicht nur die

,,August III. begegnete seinen aullerehelichen Geschwistern stets mit Zuneigung und Milde.*
Vgl. Staszewski, August der Starke, 1997, S. 48.

21 Ziekursch, 1904, S. 14.

222 Czok, 2006, S. 94.

22 Aufgrund der Tatsache, dass einer seiner dlteren Briider ebenfalls den Namen Louis trigt,
wird er frith durch den Namenszusatz ,,der Jiingere* gekennzeichnet. Durch seine 1741
erfolgende Erhebung in den Adelsstand, erhélt er den Namenszusatz ,,de”, was ebenfalls zu
einer genaueren Bezeichnung fiihrt. Vgl. Marx, 1975, S. 11.

2 Ebenda.

25 D’ Argensville, 1767/1768, S. 169. Vgl. dazu auch Silvestre, 1865, S. 54.
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Bildnismalerei und die Komposition groBformatiger religiéser und
mythologischer Gemélde, sondern auch Wand- und Deckenmalereien,
sowie Boullognes Geschick, die kiinstlerischen Eigenarten anderer
Meister nachzuahmen, wie diejenigen Rembrandts oder Poussins.**®

Um seine Ausbildung zu vollenden, geht Silvestre 1693 zunéchst mit
seinem é&lteren Bruder Charles Francois fiir sechs Jahre nach Rom, dann
fiir ein Jahr in die Lombardei und nach Venedig. In dieser Zeit begegnet
er so verschiedenen Kiinstlerpersonlichkeiten wie Andrea Pozzo und
Sebastiano Ricci und studiert Tizian und Paolo Veronese.*”’

Der fiir ihn bedeutendste und von ihm hoch geschitzte Kiinstler ist
Carlo Maratti. Bei ithm lernt er den stirker klassizistischen Stil Andrea
Sacchis kennen, des ehemaligen Lehrer Marattis. Wie schon im Atelier
Boullognes, trifft Silvestre hier oft auf Anleihen, die Maratti bei anderen
Kiinstlern nimmt.”**

Francesco Trevisani iibt ebenfalls Einfluss auf den jungen Franzosen
aus. Eine ,stereotype Formenbehandlung® findet sich in den Oeuvres
beider Maler.””

Im Jahr 1700 ist Silvestre wieder in Paris und fertigt neben
mythologischen Darstellungen auch viele religidse Bilder an. Auf beiden
Gebieten erscheinen seine Werke hdufig so sehr an ihre Vorbilder Coypel,
Boullogne oder Raffael angelehnt, dass Verwechslungen in der
Zuschreibung vorkommen. Trotz oder gerade wegen dieser stilistischen
,Unselbstiandigkeit* ist Silvestre ein durchaus erfolgreicher Kiinstler,
unter anderem gehdrt Ludwig XIV. zu seinen Auftraggebern.™ So
beginnt seine Karriere verheiBungsvoll. Am 25. Juni 1701 stellt er sich der
Académie Royale vor und wird ein Jahr spiter am 24. Mirz 1702
Mitglied. 1704 wird er ,,adjoint a professeur, 1706 ,,professeur und
schlieBlich 1720, als er schon in Dresden lebt, ,,vice-recteur.>*' Warum
sich Silvestre trotz dieser ziigig voranschreitenden Karriere in Paris

20 Marx, 1975, S. 12.

7 Silvestre, 1865, S. 55. Dazu auch Marx, 1975, S. 13f.

228 1 de Silvestres Nachlass findet sich eine Mappe mit 181 Stichen nach Arbeiten Marattis.
Von keinem anderen Maler gibt es in seinem Besitz eine derartig grole Sammlung an
Reproduktionsstichen. Vgl. ebenda.

229 Ebenda.

> Ebenda, S. 13ff.

! Ebenda, S. 14.
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entscheidet, Hofmaler in Dresden zu werden, ldsst sich heute nicht mehr
mit Bestimmtheit kliren.”> Vermutlich treffen verschiedene Aspekte
zusammen. Die ,,Sorge des Kurfiirsten, den grofen Konig (Ludwig XIV.)
zu imitieren, aus Louis de Silvestre einen universellen Kiinstler zu
machen, eine Art von Le Brun“*?, deckt sich mit Silvestres Wunsch, in
eine dhnliche Position zu gelangen wie sie sein ehemaliger Lehrer am
franzosischen Hof innegehabt hatte.** Die spiteren Ereignisse bestitigen
das. Dabei ist es dem Zufall zu verdanken, dass Silvestre iiberhaupt fiir
den sdchsischen Hof angeworben wird. Zunéchst bietet man die
Hofmalerstelle ndmlich Hyacinthe Rigaud und Silvestres Freund Nicolas
Bertin an. Beide lehnen ab. Erst jetzt wendet man sich an Louis de
Silvestre.””> Als dieser zusagt, stellt Raymond Le Plat am 7. Januar 1715
im Auftrag des polnischen Konigs und sédchsischen Kurfiirsten den
Anstellungsvertrag aus.>*

Schon in Paris arbeitet Silvestre an verschiedenen Auftrdgen fiir den
Dresdner Hof. Zwei dieser Werke beziehen sich auf die Kavalierstour des
Kurprinzen Friedrich August, das dritte Bild ist ein Deckengemaélde fiir
die ,,Chambre de lit“ Augusts II. im Dresdner Residenzschloss. Obwohl
Silvestre mittlerweile vierzig Jahre alt ist, zeigt sich in diesen Gemailden,
dass er kiinstlerisch noch nicht selbststindig ist.”’ Erst in Sachsen gelingt
ihm der endgiiltige Schritt zu einem eigenen Stil. Seine Farbpalette erhélt
eine ,leicht glasige Firbung und strahlende Leuchtkraft“.”® Im Portrit
zeigt sich eine allgemeine Stirke fiir Kompositionen und in Bildnissen

32 Ebenda, S. 15.

23 Weigert, 1932, S. 375. dazu auch Marx, 1975, S. 33.

>* Salmon, 1997, S. 11.

>3 Marx, 1975, S. 15.

236 e Plat schreibt darin, dass er es gewesen sei, der Silvestre als ,,Premier Peintre*
vorgeschlagen habe. Er sei nun befugt, den Maler auf Anordnung des Grafen Wackerbarth,
der als ,,grand maitre de I’artillerie et surintendent des bastiments, Arts et Manufact de Sa
Maiesté polonaise [...]* bezeichnet wird, in Dienst zu nehmen. Das Reisegeld nach Dresden,
200 sidchsische Thaler, zahlt Le Plat nur ,,suivant I’ordre du Roy et de Monseigneur le Comte
de Wackerbarth* aus. Der ,,Erste Hofmaler des Konigs® ist also dem Oberbauamt
untergeordnet. Zitiert nach Marx, 2006, S. 100. dazu auch ders., 1987, S. 8-17.

37 Von den drei Werken sind noch der sich in Komposition und Formensprache eng an
Charles Le Bruns Werke anlehnende ,,Abschied des Kurprinzen von seinem Vater* und die
stirker realistische ,,Vorstellung des sdchsischen Kurprinzen bei Ludwig XIV. in Fontaine-
bleau® erhalten. Das Deckengemélde gehort zu den Kriegsverlusten. Vgl. Marx, 1975, S.
151, 34.

% Ebenda, S. 34.
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ménnlicher Auftraggeber ein spezielles Talent fiir die ,blanken
Riistungen®, die ,,flatternden Draperien* und die stolzen Streitrosse.”” ,,Es
ist, als hitte er auf eine solche Verdnderung, auf den festumrissenen Kreis
von Aufgaben, die nun vor ihm standen, nur gewartet, als wire mit der
Autoritdt, die ihm seine Stellung verschaffte, auch sein kiinstlerisches
SelbstbewuBtsein in ganz neuem MaBe erwacht.“*** Dennoch ist er
weiterhin offen flir Einflisse. So nimmt er die allgemeinen
Verdnderungen, die in Europa wéhrend des 18. Jahrhunderts erkennbar
werden, in seinem Werk auf. Dazu gehort der Wandel von dunkler zu
lichterer Farbigkeit,>*' dem sich Silvestre anschlieBt, als Giovanni Battista
Grone 1719 nach Dresden kommt. Dieser ist bereits starker als Silvestre
der aufkommenden hellen Farbskala des 18. Jahrhunderts verpflichtet und
macht grolen FEindruck auf den ,Premier Peintre“.*** In seinen
reprasentativen  Bildnissen  sind  durchweg  Einfliisse  groBer
Kiinstlerpersonlichkeiten, wie Hyacinthe Rigaud und Nicolas Largilliére
anzutreffen.”* Allerdings ist es ,nun nicht mehr die kiinstlerische
Haltung, der Formcharakter, was er nachahmte, es waren einzelne Fi-
gurengruppen, die er iibernahm, denen er aber den Stempel seiner eigenen
Malweise aufdriickte.«***

In Dresden gelingt Silvestre eine einzigartige Karriere.”*’ Bereits ein
Jahr nach seiner Ankunft wird er zum ersten Hofmaler ernannt.**® Mit
koniglichem Dekret vom 12. April erhilt er 1727 den Titel des ,,Directeur
de ’academie de peinture*.**’ Als solcher versucht er, den Unterricht nach

¥ Hernmarck, 1933, S. 81.

240 Marx, 1975, S. 34.

241 Ders., Barocke Malerei in Dresden, 1985, S. 28.

22 Wenn iiberhaupt einem von den damals in Dresden titigen Malern, dann wére es Grone,
dem man einigen Einfluf} auf Silvestres kiinstlerische Entwicklung zutrauen konnte: Er war
von denen, die ihn in den ersten Jahren seiner Tétigkeit in Dresden umgaben, der Einzige,
der sich dhnlich groflen, dekorativen Aufgaben gewachsen sah, der, wie Silvestre, miihelos
vielfigurige Kompositionen bewiltigte. Mit Bildnismalerei hat er sich nicht beschiftigt.
Vgl. ders., 1975, S. 32f.

>3 Marandel, Silvestre, 1990, S. 743.

> Marx, 1975, S. 34.

245 Fiir drei Jahrzehnte hat Silvestre unter den Kiinstlern in der Elbstadt eine Sonderstellung
eingenommen, nicht nur als Maler, auch gesellschaftlich.” Vgl. Marx, Barocke
Portrdtmalerei in Dresden, 1997, S. 278.

>% Salmon, 1997, S. 10.

27 Silvestre, 1865, S. 179. Vgl. dazu auch Marx, 1975, S. 30.
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franzosischem Vorbild zu gestalten.”*® Er erhilt auch die an den Posten
gekniipften 25 Thaler zusitzlich zu seinem jahrlichen normalen Gehalt in
Hohe von 250 Thalern.”* Silvestre geht zielstrebig seinen Weg und krént
seine Karriere mit seiner Nobilitierung wihrend des Reichsvikariats
1741.%° Ein Jahr spiter bittet er den Grafen Briihl, ihm die Stelle eines
Direktors der Koniglichen Galerie zu verleihen, ,,doch trug Letzterer
Bedenken, seinem Wunsche zu willfahren, da er die Kraft des Malers
nicht in dieser Sinecure begraben wissen wollte. Die abschldgige Antwort
Briithl’s vom 27. April 1742 enthielt zugleich eine weitere Erhdhung des
Gehaltes Silvestre’s um 200 Thaler.**”!

Die Bedenken des Premierministers Brithl kommen nicht von
ungefihr. Der Hof nimmt Silvestre von Beginn seines Aufenthaltes in
Sachsen an stark in Anspruch.** August II. ist bemiiht, in seinem Reich
den Absolutismus nach dem Vorbild Frankreichs mit seinem prachtvollen
Zeremoniell und der dieses unterstiitzenden Kunst zu etablieren, und
wendet sich, nach dem Ende des Nordischen Krieges, verstirkt
kiinstlerischen Belangen zu.””® Dementsprechend hoch sind die
Anforderungen an den neuen Hofmaler.”  Staatsallegorien,
Verherrlichungen des Hauses Wettin, Apotheosen des sdchsischen
Herrschers, eine Fiille von offiziellen und privaten Portritauftrigen und
die dekorative Umgestaltung oder Anstiickung bereits vorhandener
Portrits werden an ihn herangetragen.” Auch als August II. 1733 stirbt,

** Ders., 2006, S. 101.

** Ders., 1999, S. 16.

Im Gegensatz zu den genannten Summen vermerkt Miiller, de Silvestre sei mit 1000 Talern
Gehalt eingestellt worden. Diese Summe sei bereits kurz darauf als Zeichen der
auferordentlichen Zufriedenheit Augusts II. um 200 Taler erh6ht worden. Vgl. Miiller, 1878,
S. 79.

20 Miiller, 1878, S. 91. dazu auch Marx, Konig August III. und sein Minister Heinrich Graf
von Briihl, 2000, S. 102.

Die Erhebung in den Adelsstand erfolgte, so de Silvestre in einem Brief an seinen Neffen
Nicolas-Charles Silvestre, vollig ohne sein Zutun. Vgl. Weigert, 1932, S. 378. dazu auch
Marx, 1975, S. 36.

> Miller, 1878, S. 91.

252 yon 172 Gemilden de Silvestres, die sich im Inventar von 1741 finden, sind 122 héfische
Portrits, 38 mythologische Darstellungen, 5 christliche Themen und 7 Allegorien. Vgl.
Schmidt, Hof und Residenz, 1986, S. 51.

3 Marx, 1975, S. 16.

254 Ders., Barocke Malerei in Dresden, 1985, S. 28.

255 Ders., 1975, S. 43. Vgl. dazu auch ders., Barocke Malerei in Dresden, 1985, S. 27.
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andert sich fiir Silvestre wenig. Der Nachfolger, August III., hélt ebenso
groBBe Stiicke auf seinen ersten Hofmaler. Silvestre und er hatten sich
bereits 1715 bei der Kavalierstour des damaligen Kurprinzen in Paris
kennen gelernt.”*® Zudem versorgen auch Briihl selbst sowie zahlreiche
Adlige den Maler weiterhin mit Auftrigen.>’

Auf diese Weise in Beschlag genommen, wird es fiir Silvestre
unumganglich, Schiiler, Gehilfen und Kopisten in den Dienst zu
nehmen.”® Die ,Menge der Arbeiten, die de Silvestre in Dresden ge-
schaffen hat, ist als Ergebnis eines gut funktionierenden
Werkstattbetriebes zu verstehen.“”” Doch ist nur wenig von der dortigen
Organisation bekannt.”* Laut Irena Voisé¢ kann man aber davon ausgehen,
dass sich ,,Silvestre eine Art kiinstlerisches Atelier — eine Manufaktur
schuf, in der er sich der Arbeit seiner Schiiler, Mitarbeiter sowie vieler
Kopisten bediente.«**!

Silvestre begegnet in Dresden neben einem neuen, umfangreichen
Auftraggeberkreis,” auch zahlreichen Kollegen, wie Ismael Mengs,
deren Arbeiten ihn anregen. Mit vielen schlieBt er Freundschaften.’®
Kiinstler und Auftraggeber verkehren hier eintrachtig miteinander, wobei
private Kreise und hofisches Leben ineinander iibergehen. Gian Lodovico
Bianconi berichtet von Abenden bei den Silvestres, wo sich die
Vornehmsten des Hofes und auswirtige Minister versammeln und
Silvestres Tochter italienische Lieder vortrigt.*** Viele Kiinstler und die
groBen Personlichkeiten der sdchsischen und polnischen Gesellschaft
schitzen sein Haus als Treffpunkt und seine Familie als Gastgeber.”®

6 Ders., 1975, S. 35.

7 Ders., 1971, S. 147-154. dazu auch ders., 1975, S. 35f.

Mit Briihl fiihlt sich der Maler besonders eng verbunden. Vgl. ders., ,,Ein vornehmer Herr
hat ein Kabinett®, 2003, S. 43f.

28 De Silvestre hat zahlreiche Schiiler, von denen sich jedoch kaum einer kiinstlerisch
behaupten kann. Vgl. ders., 1975, S. 41.

29 Ders., 1975, S. 40.

260 D Argensville, 1767/1768, S. 324.

261 Voisé, 1997, S. 24.

262 Sein neuer Auftraggeberkreis beschriinkt sich nicht allein auf Dresden oder — allgemeiner
— Sachsen, doch reist Silvestre wohl nie nach Wahrschau, obwohl sich hier sowohl der Hof
Augusts II. als auch spater der Augusts III. z. T. monatelang aufthélt. Vgl. Marx, Louis de
Silvestre in Dresden, 2009, S. 33.

263 Ders., 1975, S. 16. Dazu auch ders., ,,Ein vornehmer Herr hat ein Kabinett®, 2003, S. 43f.
% Ders., 1975, S. 16, 29.

2% Ders., 2006, S. 101.
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Silvestre hatte bereits am 6. Januar 1706 in Paris geheiratet. Seine
Frau, Marie-Catherine, ist die 1680 geborene Tochter des
Landschaftsmalers Charles Hérault und selbst Malerin.**® Sie arbeitet
fortan in der Werkstatt ihres Mannes, wo sie Kopien seiner Portrits
ausfithrt. >’

Das Paar bekommt noch in der Pariser Zeit drei Kinder, die sie 1716
mit nach Sachsen nehmen.”®® Von den insgesamt sieben Kindern erreichen
nur zwei Tochter und ein Sohn das Erwachsenenalter.”®

1748 verlésst Silvestre mit Erlaubnis Augusts III. Dresden und kehrt
nach Paris zuriick.”” Auch die Griinde fiir diese Entscheidung lassen sich
heute nicht mehr endgiiltig kldren. Verschiedene Faktoren kénnen eine
Rolle gespielt haben, so der Konflikt zwischen Osterreich und Preuen, in
den Sachsen auf verhdngnisvolle Weise verwickelt wird. Ein weiterer
moglicher Grund ist der Umstand, dass in den Vierzigerjahren nicht nur
Silvestres Frau, sondern auch einige befreundete Kollegen, wie Le Plat, de
Bodt und Longuelune sterben, mit denen er viele Jahre verkehrt hat.””'
Silvestre, selbst inzwischen 72 Jahre alt, mag sich zudem nach seinem
Heimatland und neuen, vielleicht ihn weniger in Anspruch nehmenden
Aufgaben gesehnt haben.

Er kehrt in ein vollig verdndertes Paris zuriick. Durch die regen
Kontakte zwischen Dresden und seiner Geburtsstadt muss er aber recht
genau gewusst haben, was ihn erwartet. Jedenfalls findet er sich schnell
zurecht. Kollegen bereiten ihm ein herzliches Willkommen und wéhlen
ihn sofort zum ,,Ancien Recteur” der Academie Royale.272 1752, nach
dem Tode von Coypel, wird er zum Direktor der Académie Royale
gewihlt, eine Stellung, die er bis zu seinem Tode behilt.>”

266 weigert, 1959, S. 129.

7 Miiller, 1878, S. 78.

%68 In Sachsen werden zwei weitere Tochter und zwei Séhne geboren. Sie alle sterben bereits
im Kindesalter. Vgl. Servieres, 1911/12, S. 86. und Marx, 1975, S. 15, 29.

269 Weiterfiihrendes zum Leben der Kinder von Silvestre findet sich bei Silvestre, 1869, S.
87. und Marx, 1975, S. 29, 41. sowie Vois¢, 1997, S. 24 und Réttgen, 1999, S. 89.

70 Miller, 1878, S. 92.

> Marx, 1975, S. 39.

22 Einige Kiinstler, unter ihnen Maurice Quentin de La Tour, Jean Valade und Jean-Baptiste
Greuze, fertigen Portrits des neuen Direktors an. Vgl. ebenda, S. 40.

*7 Ebenda, S. 39f.
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Trotz des hohen Amtes und der damit verbundenen Pflichten arbeitet
Silvestre weiterhin als Maler auch fiir den Dresdner Hof, wenn auch in
deutlich geringerem AusmaB.”™* | Er hat also in Paris noch einmal einen
groBartigen Wirkungskreis gefunden, einen Wirkungskreis aber, der von
ihm nicht mehr in erster Linie Produktion, sondern Verstandnis, Uberblick
und helfendes Lenken verlangte.«*"

Von Paris aus verfolgt er in seinen letzten Lebensjahren, wie in
Sachsen durch den Siebenjihrigen Krieg die ,augusteische Ara
zusammenbricht, die er, in einer zweiunddreifligjihrigen, glinzenden
Karriere mitgestaltet hat. Er selbst verliert seinen gesamten dortigen
Besitz.””°

Louis de Silvestre stirbt am 1. April 1760 in seiner Wohnung im

277
Louvre.

1.1.3 Die weiteren Portratisten

Wihrend und nach Louis de Silvestres Schaffenszeit in Dresden
wirken verschiedene andere Kiinstler als Portritisten fiir das
Herrscherpaar, so die Pastellmalerin Rosalba Carriera, Silvestres
Nachfolger als erster Hofmaler Augusts III., Anton Raphael Mengs, und
der nur kurz in Dresden tdtige Pietro Antonio Graf Rotari. Da auch ihre
Werke in der Untersuchung Beriicksichtigung finden, werden sie im
Folgenden in Kurzbiografien vorgestellt.

Rosalba Carriera nimmt eine Sonderstellung als Portritistin der
sdchsischen Herrscher ein, da sie nie personlich am Dresdner oder
Warschauer Hof weilt und dennoch beauftragt wird, ein Bildnis Maria
Josephas in deren Prinzessinnenzeit anzufertigen. Als Grund fiir diese
Vorgehensweise muss der europaweite Ruf Carrieras und wohl auch die
besondere Affinitdt Augusts III. fir ihre Kunst, die Pastellmalerei,

2
angesehen werden.””®

27 Noch 1752 fertigt er ein Bild fiir einen Nebenaltar der Dresdner Hofkirche. Vgl. ebenda,
S. 39.

°7 Ebenda, S. 39f.

276 Mandrella, 2006, S. 424.

27 Miiller, 1878, S. 92.

Georges Serviéres liberliefert hingegen den 12. April als Todesdatum Louis de Silvestres
(vgl. 1911/12, S. 86).

7 Henning, 2007, S. 18f.
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Rosalba Carriera wird am 12. Januar 1673 in Venedig als dlteste
Tochter des aus einer Kiinstlerfamilie stammenden Juristen Andrea
Carriera und seiner Frau Alba Foresti geboren.””” Die Eltern pflegen einen
von vielen namhaften Kiinstlern geprigten Freundes- und
Bekanntenkreis,” so dass Carriera schon friith mit ihrem spiteren
Betitigungsfeld in Beriihrung kommt. Uber ihre tatséchliche Ausbildung
ist nichts Néheres bekannt. Es wird vermutet, dass sie zundchst
Zeichnungen fiir Spitzenstickereien anfertigt und dann fiir die Gestaltung
von Tabatieren zur Miniaturmalerei wechselt. Als Lehrer werden sowohl
Jean Steve als auch Giuseppe Diamantini und Antonio Balestra diskutiert.
1702 ist Carriera jedenfalls bereits eine gefeierte Miniaturenmalerin.**'
Zudem arbeitet sie hin und wieder als Kunstagentin und verschafft auf
diese Weise unter anderem dem Pfilzer Kurfiirsten, Johann Wilhelm,
Bilder Paolo Veroneses und Bernardo Strozzis. 1705 erhélt sie ihre erste
offizielle Ehrung, indem sie einstimmig als vollwertiges Mitglied in die
Accademia di San Luca aufgenommen wird.”® Zu dieser Zeit beschiftigt
sie sich bereits mit der Technik der Pastellmalerei, in der sie den neuen
Stil des Rokoko einleitet.”*

1713 ldsst sich August III. sechzehnjdhrig wihrend seiner
Kavalierstour von Carriera portriatieren und wird zu einem ihrer
glithendsten Verehrer.”™® 157 Pastelle trigt er in Dresden zusammen, noch
in den Vierzigerjahren vergibt er Auftriige an die Kiinstlerin.”*

1720 reist Carriera mit ihrer Familie fiir ein Jahr nach Paris und wird
hier als Pastellmalerin einstimmig in die Académie Royale de Peinture et
de Sculpture aufgenommen. Eine weitere Reise fiihrt sie 1723 nach
Modena, wo sie die Prinzessinnen portritiert und die Kunstsammlung
studiert. Von Miérz bis Oktober 1730 weilt Carriera schlieSlich in Wien,
wo sie nicht nur Portrits der Kaiserinwitwe Wilhelmine Amalie, sondern

27 Ebenda, 15f.

80 Mehler, 2006, S. 64.

281 Henning, 2007, S. 16.

82 Mehler, 2006, S. 65.

283 Hohenzollern, Die franzdsischen Maler am Hof Max Emanuels, 1976, Bd. 1, S. 208.
Dazu auch Henning, 2007, S. 18.

28 Mehler, 2006, S. 65.

Das Portrit konnte bis heute nicht identifiziert werden, vermutlich ist es verschollen. Zu den
verschiedenen Vorschldgen vgl. Henning, 2007, S. 20.

285 Mehler, 2006, S. 66. Vgl. dazu auch Henning, 2007, S. 20.
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vermutlich auch das hier zur Untersuchung stehende Bildnis Maria
Josephas anfertigt.**

Im Sommer 1746 unterzieht sich Carriera einer Augenoperation und
erblindet, bis zwei weitere Eingriffe ihr Sehvermogen flir einige Jahre
wiederherstellen. 1752 erblindet sie endgiiltig. Carriera stirbt am 15. April
1757 in Venedig.”’

Mengs und Rotari dokumentieren mit ihren Werken die Entwicklung
der Bildnismalerei Augusts III. und seiner Frau in den letzten fiinfzehn
Lebensjahren des Konigs. Nach Silvestres Weggang sind sie es, die das
sdchsische Herrscherportrit pragen.

Anton Raffael Mengs wird am 12. Mairz 1728 als Sohn des
Portritmalers Ismael Mengs in Aussig in Béhmen geboren.”® Bei seinem
Vater erhdlt er — die Familie lebt bereits in Dresden — eine erste
Ausbildung und {ibernimmt in seinen frithen Arbeiten dessen Stil. 1741
geht Mengs in Rom bei Marco Menefiale und Sebastiano Conca in die
Lehre.

Nach deren Abschluss begibt er sich 1744 nach Dresden, wo er ein
Jahr spiter Kabinettmaler und, mit Unterstiitzung Louis de Silvestres,
1751 Hofmaler wird.*® Hinsichtlich seines Portritstiles vermittelt
Silvestre, neben Rosalba Carriera, Mengs erste Grundlagen.290 Seine
Bindung an den sdchsischen Hof héilt noch mehrere Jahre an und August
III. unterstiitzt Mengs bei seinen zahlreichen Studienreisen nach Italien.
So hilt sich der Kiinstler 1746 bis 1749 wieder in Rom auf. Hier
konvertiert er zum katholischen Glauben und heiratet Margherita
Guazzi.””' Auch 1752 ist er in Italien und wird sowohl in die Accademia
Clementina in Bologna als auch in die Accademia di S. Lucca
aufgenommen.””

1761 erfolgt dann seine Berufung als Hofmaler nach Madrid. 1769
kehrt er nach Rom zuriick, fiinf Jahre spiter ist er bis 1776 wieder in
Madrid. Seine enge Freundschaft mit Johann Joachim Winckelmann

286 Mehler, 2006, S. 66. Dazu auch Henning, 2007, S. 18, 73f.
7 Mehler, 2006, S. 67.

288 Rottgen, 1999, Bd. 2, S. 463.

% Ebenda, S. 87, 92, 99.

2% Bgrsch-Supan, 1966, S. 14.

291 Réttgen, 1999, Bd. 2, S. 467

2 Ebenda, S. 469.
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beeinflusst Mengs stark und unterstiitzt seine kiinstlerische Entwicklung
zum Klassizismus, die sich allerdings stirker in seinen Historienbildern
als in seinen Portrits ausprigt.*”

Anton Raphael Mengs stirbt 1779 in Rom.”**

Anders als Mengs besucht der italienische Maler Pietro Antonio Graf
Rotari Sachsen nur kurze Zeit. Er wird dort iiberaus geschétzt und ist einer
der letzten, der zu Lebzeiten Augusts I1I. Bildnisse vom Ko6nig und seiner
Familie anfertigt.”

Er wird am 30. September 1707 in Verona geboren. Eine erste
Ausbildung erhdlt er bei dem fldmischen Kupferstecher Robert van
Audenaerdt. Anschlieend geht er bei Antonio Balestra in die Lehre, wo
er sich mit Radierungen beschiftigt. Nach einem Studienaufenthalt in
Venedig und Rom wird in seinen Arbeiten eine Neigung zu einem
akademischen Klassizismus immer deutlicher, seine Farbigkeit ist
charakterisiert durch gedimpfte Tone.>*

1729 wird Rotari Schiiler von Francesco Solimena in Neapel, was
jedoch kaum Einfluss auf seine eigene Kunst gewinnt. Fiinf Jahre spiter
eroffnet er fiir junge Adlige eine eigene Akademie der Malerei in Verona.
1749 erhilt er den Titel eines ,,Conte*, eine Ehrung fiir seine Verdienste
als Lehrer. Seine Auftraggeber, oftmals katholische Orden, wie Jesuiten
oder Dominikaner, beauftragen ihn liberwiegend mit religiosen Bildern.
1750 ist er in Wien fiir den Kaiserhof titig, hier trifft er auf die Kunst
Jean-Etienne Liotards, die ihn sehr beeindruckt. Zwei bis drei Jahre spiter
begibt er sich schlieflich nach Dresden, wo er insbesondere Portrits von
Mitgliedern des Hofes malt.”’

1756 reist Rotari auf die offizielle Einladung der Zarin hin nach St.
Petersburg und wird dort Hofmaler. Sein Tatigkeitsfeld umfasst hier
sowohl die Anfertigung von Portrits des Adels und der Zarenfamilie als
auch religioser und mythologischer Gemilde. Zudem griindet er erneut
eine Akademie flir Malerei.

Rotari stirbt am 31. August 1762 in St. Petersburg.””®

293 Rattgen, 1999, Bd. 1., S. 219f.
2% Bsrsch-Supan, 1966, S. 108.
25 Ciancio, 1999, S. 12f.

296 Ebenda, S. 7f.

27 Ebenda, S. 8f.

2% Ebenda, S. 10.
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1.2 Die Portrits Augusts III.

Das Konigs- beziehungsweise Kurflirstenhaus der Wettiner hat
wihrend der gesamten Regierungszeiten Augusts II. und Augusts I1I. mit
Widerstidnden in den beiden Léndern Polen und Sachsen zu kédmpfen.
Diese richten sich unter anderem gegen die Position als Konig von Polen,
die damit in Zusammenhang stehende Konversion zum katholischen
Glauben und gegen das Bestreben, das Haus Wettin zur europdischen
GroBmacht auszubauen. Der Sohn und Nachfolger Augusts II., Friedrich
August, wichst in dieser konfliktgeladenen Situation auf.**” So kommt es,
dass seine Portrits bereits vor seiner Hochzeit mit der dsterreichischen
Erzherzogin Maria Josepha als wichtige Mittel der dynastischen
Propaganda genutzt werden.

Aus diesem Grund setzt die Untersuchung im Folgenden mit den
bedeutendsten Thronfolgerbildnissen ein und priift anschliefend,
insbesondere inwiefern August III. wihrend seiner Regierungszeit diese
und auch die Portrdts seines Vaters nutzt, um seine Position zu
verdeutlichen, sei es sich in ihre Nachfolge zu stellen oder sich von ihnen
abzusetzen.

Dariiber hinaus ldsst sich auf diese Weise die hofische Portratmalerei
Louis de Silvestres von Beginn seiner Tétigkeit fiir das Wettinsche
Herrscherhaus an verfolgen und dokumentieren.

Nach dem Weggang dieses, die fiirstliche Portrdtmalerei Sachsens
beherrschenden Kiinstlers, folgt Anton Raphael Mengs in die Position des
ersten Hofmalers. Seine wenigen Werke finden ebenso wie die des nur
kurz in Dresden weilenden Pietro Antonio Graf Rotari Eingang in die
vorliegende Untersuchung. Sie veranschaulichen damit sowohl den
Umgang mit den é&lteren Werken von Louis de Silvestre als auch
denjenigen mit dem Wandel des Zeitgeistes im fiirstlichen Bildnis vom
Barock zur Aufklirung und komplettieren so die Darstellung der
Portritmalerei Augusts I11. und seiner Frau Maria Josepha.

1.2.1 Die Thronfolge (ab 1716-1733)

Bereits wihrend seiner Kavalierstour lernt Kurprinz Friedrich August
den Maler Louis de Silvestre in Paris kennen. Nach dessen Berufung zum

2 Staszewski, 1996, S. 27.
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»Premier Peintre du Roi“ des polnischen Konigs und sédchsischen
Kurfiirsten begegnen sich beide erneut in Dresden.” Hier arbeitet zwar
bereits der Ungar Adam Manyoki an den Bildnissen des Hofes,™" doch ist
es Silvestre, der die Prototypen der Bildnisse fiir das Konigshaus schafft
und dem die folgenden groflen reprdsentativen Aufirige angetragen

302
werden.

Das Reiterportrit (Louis de Silvestre)

Noch in Paris begonnen entstehen so zwischen 1716 und 1719 zwei
groBformatige Reiterbildnisse von Friedrich August und seinem Vater
(Abb. 11.1.01, 11.1.02).** Ersteres ist zugleich das erste Bildnis Silvestres
vom Thronfolger und spiteren August II1.°%*

Beide Bildnisse werden verschiedene Male kopiert und in der
Folgezeit unter anderem als Paar im Schloss Pretsch der Konigin
Christiane Eberhardine ausgestellt.”” Nach deren Tod gelangen sie in das
Flemmingsche Palais in Dresden.’”

Im Portrdt des Kurprinzen reitet dieser auf einem Falben durch eine
frithabendliche, bewaldete Landschaft (Abb. II1.1.01). Ein See ist im
Hintergrund zu erkennen, am blauen Himmel ziechen Wolken.

Der Falbe ist, die Levade ausfilhrend, nach links gewendet. Der
gebogene Kopf des Pferdes ist so geneigt, dass sein Blick auf den
Betrachter fallt. Friedrich August sitzt auf goldfarbenem Sattelzeug, an
dem eine ebensolche Pistolentasche befestigt ist, mit gestreckten Beinen
auf dem Riicken des Tieres.””” Er sieht auf den Betrachter herab und weist
mit ausgestrecktem rechtem Arm und Zeigefinger in die linke hintere
Bildecke, wo die Bdume zuriickweichen und sich die Landschaft 6ffnet.

Die Kleidung des Thronfolgers besteht aus einem dunkelblauen, reichlich

3% Marx, Malerei in Dresden wihrend der Regierungszeit Augusts I11., 2003, S. 30. Vgl.
dazu auch Staszewski, 1996, S. 94.

9 7ur Bildnismalerei Ad4m Ményokis vgl. Buzasi, 2003.

392 gyndram, Die Kunst am Hof Augusts I1., 1997, S. 309.

3% Salmon, 1997, S. 10.

Genauer u. a. zu den auf beiden Portrits zu erkennenden Pentimenti vgl. Marx, 1972, S. 79.
3% Marx, 1975, S. 63.

395 Weigert, 1932, S. 88 (448).

3% Sponsel, 1906, S. 62.

97 Der Sattel war als Geschenk Ludwigs XIV. nach Dresden gekommen. Vgl. Marx, Konig
August III. von Polen als Prinz zu Pferde, 2009, S. 284.
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mit Goldstickerei und weiten, goldbestickten Manschetten versehenen
Samtjustaucorps, schwarzen Reitstiefeln und Gamaschen. Dazu trigt er
die Allongeperiicke, deren langes Nackenhaar mit roten Schleifen verziert
ist.® Quer iiber die Brust zieht sich das blaue Band des polnischen
Weilen Adlerordens, der dazugehorige Stern ist auf der linken Brust
aufgestickt.’”

Das zu diesem Bild gehorende Pendant stellt den Vater des
Kurprinzen, August II., auf einem Schimmel dar (Abb. 11.1.02).>"° Im
Hintergrund verdeckt der Rauch zweier, feuernder Geschiitze fast den
Blick auf eine befestige Stadt. Wie im Bild des Sohnes scheint auch hier
frither Abend zu sein, jedoch sind die Wolken im Licht der Dammerung
leicht rosa gefarbt, ebenso der Rauch der feuernden Kanonen.

Das Pferd ist, ebenfalls die Levade ausfiihrend, nach rechts gewendet
und blickt auf den Betrachter. Am griinsamtenen Sattelzeug mit
Goldstickerei ist eine ebensolche Pistolentasche befestigt. August II. sitzt
mit gestreckten Beinen auf dem Riicken des Tieres. Er hat den Kopf leicht
nach links gewendet, wo etwas, das sich auBerhalb des Bildraumes
befindet, seine Aufmerksamkeit zu fesseln scheint. Mit der linken Hand
fasst er die Ziigel, die Rechte hilt den Kommandostab.

Er trigt ebenfalls die Allongeperiicke, schwarze Reitstiefel und
Gamaschen, allerdings kommen hier nun goldene Kndpfe an Letzteren
und Sporen an den Stiefeln hinzu. Dariiber hinaus ist der Kénig mit einem
halben Harnisch bekleidet. Sein weiles Halstuch ist mit einem einzelnen
Diamanten geschmiickt. Ein stark flatternder roter Samtmantel mit einer
Fiitterung aus Leopardenfell wird tiber seiner rechten Schulter durch einen
mit Edelsteinen besetzten Riemen gehalten. Um die Hiifte tragt er eine

398 7u den Bezeichnungen fiir Riistungsbestandteile, Garderobe, Haartrachten und
Schmuckelemente vgl. Boehn, 1919.; Klein, 1950.; Nicht, 1963.; Kybalova (u. a.), 1966.;
Thiel, 1973.; Brost, 1984.; Petrascheck-Heim, 1988.; Roche, 1989.; Ribeiro, 1984.; Dies.
und Cumming, 1989.; Dinges, 1992.; Loschek, 1993.; Dies., 1994.; Cassin-Scott, 1994.;
Reichel, 1995, S. 266-268.; Hesse, 1999.; Mikosch, 1999.; Peacock, 2003.; Suoh, 2005, S.
25-145.

39 Der polnische WeiBe Adlerorden wurde 1713 von August IL. gestiftet. Weiterfithrendes
zu den Bestimmungen der Ordensvergabe, der Mitglieder und der Gestaltung der einzelnen
Ordenszeichen vgl. Gritzner, 1893, S. 422-424.

319 1n dem groBen Staatsportriit Augusts II. von 1718 (Abb. 11.1.03) trifft man auf die gleiche
Auffassung des Kopfes. Als Vorlage hierzu diente das Portrit Hyacinthe Rigauds, das dieser
1715 von Friedrich August angefertigt hatte (vgl. Abb. 11.1.04).
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hellrote, ebenfalls stark bewegte Feldbinde geknotet, die den Blick
freildsst auf den am blauen Band befestigten Orden des polnischen
Weillen Adlerordens. Dessen Stern ist auf der linken Brust am Mantel
angebracht.

Die als Pendants zueinander geschaffenen Reiterbildnisse des Konigs
und seines Thronfolgers demonstrieren die gesicherte Nachfolge des
Wettinschen Herrscherhauses.”' Dem Betrachter werden der Kénig und
sein Sohn vorgefiihrt. Beide iiberragen ihn deutlich, indem sie hoch zu
edlen Rossern sitzen. Wahrend der eine auf ihn herab blickt, nimmt der
andere ihn nicht einmal zur Kenntnis. Die Distanz zum Volk wird, dem
Typus des Reiterbildnisses entsprechend, durch diese Blickrichtungen, die
Untersicht sowie die Darstellung der vornehmen Pferde hervorgehoben.”'”

Im genaueren Vergleich werden allerdings auch klare Unterschiede der
beiden Portrits zueinander bemerkbar. Es wird offensichtlich Wert darauf
gelegt, sowohl Konig und Nachfolger deutlich zu kennzeichnen, als auch
die verschiedenen Personlichkeiten Augusts II. und Friedrich Augusts
darzustellen. Beide werden als unterschiedliche Herrschertypen
vorgestellt. Wihrend der Sohn in kostbarer Reitkleidung an einem
windstillen Abend durch cine Parklandschaft reitet, ist der Vater im
Harnisch, mit wehendem Leopardenmantel, Kommandostab und Sporen
wiedergegeben. Die befestigte Stadt im Hintergrund und die abgefeuerten
Kanonen erweitern diese Szene in die inhaltlich gleiche Richtung. Hier
wird offensichtlich auf eine kriegerische Situation, etwa eine Belagerung,
angespielt. Das Portrdt des Vaters betont folglich den dynamischen,
schlachtenerprobten Feldherren, der bereits in verschiedenen Kriegen
gekampft hat.’"’ Die Metaphorik im Bildnis des Sohnes veranschaulicht
hingegen den modisch eleganten, zuriickhaltenden Thronfolger, der zwar
»hoch™ nicht kampferprobt ist, aber bereits genauso miihelos wie sein
Vater, ein sich aufbdumendes Pferd, gleichsam das zu regierende Land,
mit sicherer Hand zu lenken versteht.

Die Farbigkeit der Werke unterstreicht diese Eindriicke noch
zusétzlich. So stellt das Bildnis des Vaters kontrastreich insbesondere
verschiedene Rot- und Weilitone einander gegeniiber, die Farben sind

3 Vgl. dazu auch Biaumel, Der Kurhut und das sdchsische Kurschwert, 1997, S. 374.
*12 Brsch-Supan, 1966, S. 311F.
313 piltz, 1986, S. 381ff.
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licht, klar und kréftig. Hingegen weist das des Sohnes eine wesentlich
gemilderte, geradezu verhaltene Farbskala auf, bestehend aus Griin-,
Blau- und verschiedensten Brauntonen, die ihm eine undramatischere,
stillere Wirkung verleiht. Dabei wird dieser Eindruck gerade durch die
Farbe des jeweiligen Pferdes betont.

Bemerkenswert ist in diesem Zusammenhang die Erziehung, die beide
Dargestellte genossen haben. Wahrend August II. sich in seiner Jugend
hauptsichlich auf den Unterricht in militirischen Ficher konzentrierte,*'*
trigt er personlich dafiir Sorge, dass sein Sohn in eben diesen keinerlei
Unterricht erhilt.’"> Diese Tatsache zusammen mit dem tatsichlichen
Mangel an kriegerischer Erfahrung Friedrich Augusts und seiner
bekanntermaBen geringen Neigung zu militirischen Belangen,”'® lassen
eine Darstellung wie die vorliegende nur folgerichtig erscheinen. Noch
dazu werden auf diese Weise die vielfdltigen Tugenden des aktuellen
Wettinschen Herrscherhauses, wie energisches Handeln in militérischen
Belangen und gleichzeitig feine, hofische Lebensart, veranschaulicht. In
spateren Bildnissen des Thronfolgers tritt dieser durchaus im militérischen
Gewand auf, demzufolge ist sein Erscheinungsbild hier offensichtlich
einer explizit gewiinschten dynastischen Gegeniiberstellung zu verdanken.

Beiden Werken liegt der zu dieser Zeit und diesem Zweck geradezu
obligatorische Typus des Reiterbildnisses Ludwigs XIV. von Pierre
Mignard zugrunde (vgl. z. B. Abb. 11.1.05), wobei das Portrdt Augusts II.
lediglich hinsichtlich der Ausrichtung des Reiters und der Geschehnisse
im Hintergrund das é&ltere Bild rezipiert. Dagegen erinnert der Maler im
Bildnis des Thronfolgers nicht nur durch den Falben, sondern auch durch
die ausgesprochen ruhige Atmosphire und die zuriickhaltende Farbigkeit
an Mignards Werk. Diese Riickgriffe ausgerechnet auf ein Portrét
Ludwigs XIV. gehoren geradezu zum Kanon der Zeit und kdnnen kaum
mit aktuellen politischen Intentionen in Verbindung gebracht werden. Das
Vorbild Ludwigs XIV. ist hinsichtlich der Inszenierung seiner Person als
idealer Konig allgegenwartig, das Bild Mignards bereits unzéhlige Male
variiert worden. So sind denn auch die hier erkennbaren Reminiszenzen
eher verhalten. Zu sehr gehen beide Bildnisse beziiglich ihrer lebendigen

314 Staszewski, 1996, S. 12.
313 ygl, Kap. I1.1.1.1 August III.
316 Marx, 1975, S. 63.
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Dynamik, ihrer farblichen Priasenz und der Plastizitdt ihrer Figuren bereits
tiber das éltere, nur noch die Grundlage bildende Werk hinaus.

Fiir Silvestres kiinstlerische Entwicklung veranschaulichen die beiden
Reiterbildnisse einen entscheidenden Wandel zwischen seiner Zeit in
Paris und der ersten Zeit in Dresden. Die Tone seiner Farbpalette
verdndern sich. Bevorzugt er in Frankreich noch zuriickhaltende
Farbigkeit und milde Kontraste, wie sie hier stirker im Bildnis Friedrich
Augusts erscheinen,’'’ ldsst er nun die Kontraste stirker hervortreten und
die einzelnen Tone geradezu leuchten, wie im Portrit Augusts I1.°"*

Die vorliegenden Beispiele veranschaulichen den zeitgendssischen
Betrachtern auf eindrucksvolle Weise, welche Wirkung Silvestres ,,Pariser
Stil“ und die neue, in Sachsen entwickelte Farbigkeit entfalten. Der Maler
verfolgt die neue kiinstlerische Richtung weiter und kommt damit den
Wiinschen seiner hofischen Auftraggeber entgegen.

Das Feldherrenportriit (Louis de Silvestre)

Die Darstellung des Kopfes im Reiterbildnis Friedrich Augusts wird,
wie sich an den zwei folgenden Beispielen zeigt, zum gingigen Typus der
folgenden Jahre (Abb. 11.1.06, I11.1.07). Beide hier gezeigte Portréts sind
nach 1722, dem Jahr der Verleihung des Ordens vom Goldenen Vlies,”"’
entstanden. Thnen geht ein offenbar verlorenes Original aus dem zweiten
Jahrzehnt des Jahrhunderts voraus.”*’ Dies zumindest legt eine frithere
nicht eigenhdndige Version des Typus nahe, die den Thronfolger noch
ohne den Orden darstellt (Abb. I11.1.08). Da es sich hierbei jedoch
lediglich um eine Kopie handelt, geht die Untersuchung im Folgenden auf
die zwar spiteren aber sowohl zum Teil eigenhidndigen als auch
groBformatigen Werke ein.

Wihrend das eine den Prinzen in halber Figur darstellt, ist das andere
eine groBformatige Kopie Silvestres in ganzer Figur.*’

In beiden Versionen steht der Kurprinz leicht nach links gewendet in
einer Landschaft. Seine Kleidung besteht aus Allongeperiicke, weillem

317 Marx, Barocke Malerei in Dresden, 1985, S. 28.
Anders noch ders., 1975, S. 58.

318 Ebenda, S. 34.

319 Arnold, 1968. S. 52.

320 Rattgen, 1999, Bd. 1, S. 219.

321 ygl. dazu auch Voisé, 1997, S. 46f.
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Hemd, halbem Harnisch und einem Hermelinmantel mit rotem Samt, der
iiber seiner linken Schulter mit einer juwelenbesetzten Agraffe gehalten
wird. Der Mantel fillt von den Schultern herab. In dem ganzfigurigen
Bildnis ist ein Felsvorsprung rechts neben Friedrich August zu sehen, auf
den die weichen, tippigen Falten des Mantels auftreffen, um von dort bis
auf den Boden der linken Bildhélfte weitergefiihrt zu werden.

In beiden Bildern trdgt Friedrich August den Orden vom Goldenen
Vlies und das blaue Band des polnischen WeiBen Adlerordens,’* wobei
man in der ganzfigurigen Version auch das Schmuckstiick an der rechten
Hiifte sehen kann. Zudem erkennt man hier nicht nur einen Teil des
Degengehinges, sondern auch den Knauf des Schwertes, die Scheide
verschwindet in den Falten des Mantels. In beiden Bildern stiitzt sich der
Thronfolger mit der linken Hand auf seinen Kommandostab, wobei im
ganzfigurigen deutlich wird, dass er diesen wiederum auf den
Felsvorsprung gestiitzt hat. Hier wird die Darstellung aulerdem durch
einen Helm und Handschuhe in der vorderen linken Ecke ergéinzt. Fiir die
rechte Hand wird der Zeigegestus aus dem Reiterbildnis wieder
verwendet, allerdings ist der Arm hier nicht gestreckt, sondern locker
angewinkelt und teilweise vom Mantel verdeckt.

Anders als noch im Reiterbildnis erscheint der Thronfolger nun im
militdrischen Gewand als Feldherr. Dem Betrachter wird hier seine
kriegerische Fahigkeit in der Form des traditionellen Typus des
Feldherrenportrits vor Augen gefiihrt. Eben diesen Typus hatte August II.
bereits Jahre zuvor in dhnlicher Weise fiir die Darstellung seiner eigenen
Person von Nicolas de Largilliére verwenden lassen (Abb. 11.1.09). Spater
schuf Silvestre mehrere Kopien.’”

Im Vergleich der Portrits von Vater und Sohn werden zwar durchaus
Unterschiede deutlich, wie die im Hintergrund stattfindende kriegerische
Handlung in dem Augusts II., der dort engere Bildausschnitt um seine
Figur und das Fehlen des Kommandostabes, doch iiberwiegen die
hervorstechenden Gemeinsamkeiten. So benutzt Silvestre die im Bildnis

322 Der Kaiser hatte August I1. ebenso wie seinem Sohn bei der Verleihung des Ordens vom
Goldenen Vlies 1722 gestattet, gleichzeitig zu Letzterem, den polnischen Weillen
Adlerorden zu tragen. Vgl. Arnold, 1968, S. 52.

323 Eine solche Kopie in ganzer Figur wurde friiher in Dresden aufbewahrt (vgl. Abb.
11.1.10.).
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des Konigs dargestellte Korperdrehung, Kopfhaltung und die nach hinten
verweisende Geste auch fiir die Darstellung des Thronfolgers, hier
allerdings seitenverkehrt (vgl. Abb. I1.1.07 gespiegelt).

Weitere, um 1723 von Silvestre geschaffene und an Largilliere
ankniipfende Portrits Augusts II. mit zwei Dienern verdeutlichen im
Vergleich zum gespiegelten Portrdt des Thronfolgers eindrucksvoll diese
formalen Beziehungen innerhalb der Portrdtmalerei von Vater und Sohn
(Abb. I1.1.11, I.1.12).*** Bis auf die Gesten der rechten Hand und die
Farbe des Mantels, erscheinen hier die Bildnisse des Vaters wie um die
Figuren der Diener erweiterte Versionen des Portrits des Sohnes.
Korperdrehung, Haltung der linken Hand, Beinstellung und
Landschaftsauffassung sind stimmen iiberein. Innerhalb der Portrdtmalerei
von Konig und Nachfolger konnte in formaler Hinsicht der Eindruck von
Kontinuitdt des Wettinschen Herrscherhauses kaum nachdriicklicher
hervorgerufen werden.

Vorlage sowohl fiir das Portrdt Friedrich Augusts als auch seines
Vaters sind die Bildnisse Hyacinthe Rigauds und Nicolas de Largillieres.
Beide Maler hatten bereits 1715 Portrits Friedrich Augusts in Paris
angefertigt, als sich Letzterer wihrend seiner Kavalierstour dort aufhielt
(Abb. 11.1.04, I1.1.13).**

Vergleicht man das Thronfolgerbildnis mit dem Portrdt Largilliéres
wird deutlich, dass Silvestre in ihm Anregungen hinsichtlich der
Ausrichtung des Korpers und des Kopfes mit dem auf dem Betrachter
ruhenden Blick findet. Allerdings sind die Ubereinstimmungen mit dem
Portrdt Rigauds wesentlich weitreichender. Sein Portrdt erfihrt hohe
Wertschitzung in Dresden, wie zahlreiche Repliken, motivische Zitate
und seine Aufbewahrung in den Koniglichen Zimmern im Dresdner
Residenzschloss belegen.” Silvestres Bildnis spiegelt geradezu die
Komposition Rigauds: Angefangen bei der Kleidung, dem Standmotiv,

24 Ein weiteres maBgebliches Vorbild fiir diese Bildnisse stellt Rigauds Portriit vom
Kurprinzen von 1715 dar (vgl. Abb. 11.1.04).

Die Krakauer Version zeigt problematische Restaurierungen. Vgl. Voisé, 1997, S. 38.

325 Als Vorbild fiir die Figur des farbigen Dieners diente Rigaud eine ihnliche Figur aus
einem seiner eigenen Portrits fiir Frangois-Louis de Bourbon, Prinz de Conti. Vgl. Perreau,
2004, S. 89, 208ff.

Zu Largilliéres Werk vgl. auch Bérsch-Supan, 1966, S. 96f.

*2° Marx, 2005, Bd. I, S. 434.
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iiber die Haltung des Feldherrenstabes bis hin zu der landschaftlichen
Situation mit dem, den Fall des Hermelinmantels aufhaltenden Felsen —
Silvestre hilt sich an das Vorbild. Allerdings trdgt Friedrich August nun
nicht mehr den déinischen Elefantenorden, wie noch bei Rigaud und
Largilliere, sondern den polnischen WeiBlen Adlerorden. Er hat sich
mittlerweile 6ffentlich zum katholischen Glauben bekannt und darf sich
somit nicht lianger mit dem protestantischen Orden zeigen. Auf die
Darstellung des Dieners wird hier verzichtet.

In der Gegeniiberstellung wird nicht nur die Vorbildfunktion von
Rigauds Bildnis, sondern auch die kiinstlerische Distanz der beiden
Werke zueinander deutlich. Rigaud verwendet warme, schillernde Farben
und stellt den Fiirstensohn in lédssiger, stolzer Haltung selbstbewusst und
ausgewogen gerahmt von Baum und Wolken, Mantel und Diener in die
Mitte seiner Komposition. Ein leichter Wind bewegt die langen Locken
der Periicke. Die Wolken am Abendhimmel hinterfangen zwar den
herannahenden Diener, jedoch nicht den Thronfolger. Sie scheinen
geradezu vor diesem zuriickzuweichen und heben durch ihre gebogene
Form den Dargestellten hervor.

Auch Rigauds Lichtfiihrung lasst keinen Zweifel an dem eigentlichen
Motiv des Bildes. Friedrich August steht im sanften Licht der
Dammerung, das vom weillen Hermelin und von den Wolken reflektiert
wird, welche zum Thronfolger hin immer heller werden. Auf diese Weise
erhilt das Bildnis weitgehende Plastizitit und die Figur des Thronfolgers
erstrahlt geradezu, wihrend die des Dieners in seinem Schatten bleibt.

Im Vergleich dazu wirkt die Farbigkeit der Bildnisse Silvestres stumpf
und blass, die Haltung des Thronfolgers erscheint steif und kiinstlich. Bei
Rigaud geht der Blick versonnen in die Ferne, fast zeigt sich ein Lacheln.
Bei Silvestre hingegen blickt Friedrich August den Betrachter, auch im
Gegensatz zu Largillieres Bildnis, nahezu ausdruckslos an. Es erfolgt
weder eine Hervorhebung seiner Person durch Lichtfithrung noch setzen
ihn Wolken in Szene. Die Darstellung bleibt flach, sie kann keine
Plastizitit gewinnen.

So gelingt es Rigaud wesentlich {iberzeugender, die Landschaft, in der
sich Friedrich August aufhilt, fiir die Hervorhebung seiner Person zu
gestalten.

75



Trotz der im Vergleich zum Vorbild Rigauds und Largilliéres deutlich
werdenden kiinstlerischen Mingel, wird das Bildnis Silvestres zum
vorherrschenden Typus, in dem sich der Thronfolger die folgenden Jahre
darstellen ldsst. Beispielsweise entsteht 1727 eine kleine, wiederum
gespiegelte eigenhindige Replik (vgl. Abb. I1.1.14 und gespiegelt).”*’

Der Kurprinz und das Adelsportriit (Louis de Silvestre)

Kurze Zeit nach der Entstehung der seitenverkehrten Replik von 1727
fertigt Silvestre ein weiteres Bildnis des Thronfolgers an (Abb. II.1.15).**®

Dieser ist in halber Figur leicht nach rechts gewendet im Freien
dargestellt. Der Hintergrund wird durch Wolken und ein Felsmassiv
gebildet, die im dunkler werdenden Tageslicht aufleuchten.

Friedrich August trigt ein blassgoldenes Justaucorps mit {lippiger
Silberstickerei, von dem nur der oberste Knopf geschlossen ist, so dass
der Blick auf ein weilles Hemd und eine Weste fillt, iiber denen der
Kronprinz das blaue Band des polnischen Weilen Adlerordens trigt. Der
Orden vom Goldenen Vlies wird unterhalb des geschlossenen Knopfes
sichtbar. Eine schwarze Halsbinde, eine kleine Haarbeutelperiicke und ein
Dreispitz unter dem Arm vervollstindigen seine Erscheinung.

Im Vergleich zu den bisherigen Bildnissen des Thronfolgers zeigen
sich zwar deutliche Ubereinstimmungen hinsichtlich der Ausrichtung von
Korper, Kopf und Blickrichtung. Auch dass er hier erneut im Freien
dargestellt wird, stimmt mit der bisherigen Ikonografie iiberein.
Allerdings ergeben sich fiir den Betrachter auch merkliche Unterschiede.
So wird zwar auch hier nicht auf den Weillen Adlerorden und den vom
Goldenen Vlies verzichtet, doch bleiben diese die -einzigen
Standesmerkmale und treten in ihrer zuriickhaltenden Verwendung kaum
hervor. Besondere Schmuckgegenstinde, wie juwelenbesetzte Agraffen,
werden nicht vorgefiihrt. Selbst im Hintergrund findet sich kein weiteres
Zeichen der Wiirde des Thronfolgers. Auch militdrische Verweise fehlen.
So entsteht beim Betrachter der Eindruck eines ,,privateren, mehr das
Individuum als dessen Stellung fokussierenden Bildnisses, noch
unterstiitzt durch die Farbigkeit, derer sich Silvestre bedient. Sie ist
ungleich zarter und blasser als in den bisherigen, militdrischen Versionen,

27 ygl. auch Voisé, 1997, S. 48.
328 ygl. auch ebenda, S. 50.
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in denen der Maler metallisches Grau gegen weilen Hermelin und roten
Samt setzt. Stattdessen ergliiht hier der Hintergrund durch die tief
stehende Sonne in zarten Rosa- und Orangetonen, blaugraue Wolken
ziechen am Himmel. Die Rottone des Gesichtes und das blasse Gold der
Jacke wirken durch diese Gestaltung weicher, die Pose weniger arrangiert,
zumal auch die modische Garderobe mit der hier zum ersten Mal im
Bildnis Friedrich Augusts auftauchenden kleinen Haarbeutelperiicke und
dem Dreispitz zur Abendddmmerung passt — wenn die Sonne untergeht,
trifft sich die elegante Welt zu Festlichkeiten.

So erscheint Friedrich August als modebewusster, junger Mann. Die
Betonung des Portrits liegt stirker auf seiner Person, weniger als bisher
auf der Demonstration seiner Position und Funktion als Thronfolger und
stellt auf diese Weise gleichzeitig eine ,,privatere* Facette der Person des
Thronfolgers vor. Dieses Bildnis stellt das wohl ,,informellste* Portrit dar,
das je von Friedrich August angefertigt wurde.

Fiir Silvestre bedeutete dieser Auftrag die seltene Moglichkeit, seine
kiinstlerischen Fihigkeiten besonders hinsichtlich der Farbigkeit
entsprechend der aktuellen Mode unter Beweis zu stellen. Gleichzeitig
tritt hier mit der problematischen Lichtfiihrung eine Schwiéche des Malers
zu Tage. Die von links oben beleuchtete Gestalt des Thronfolgers
integriert sich nicht in die Landschaft hinter ihm, sondern erscheint dieser
geradezu kiinstlich vorgeblendet.

1.2.2 Die Regierung (1733-1763)

Friedrich August tibernimmt nach dem Tod seines Vaters am 1.
Februar 1733 als Kurfiirst August II. die Regierung in Sachsen. Im
Oktober 1733 erfolgt seine Wahl zum polnischen Konig, drei Monate
spéter, am 17. Januar 1734, wird er als August III. in Krakau gekront.

Das erste Staatsportriit (Louis de Silvestre)

Bereits kurze Zeit nach seiner Wahl zum polnischen Konig vergibt
August III. an Silvestre den Auftrag fiir ein aktuelles Portrét, das der
neuen, hohen Wiirde Rechnung tragt (Abb. I1.1.16). Die gezeigte
eigenhindige Version wird fiir das Dresdner Schloss gefertigt.’”

329 Marx, 1975, S. 64. Vgl. dazu auch Voisé, 1997, S. 54f.
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Der neue Herrscher blickt in nahezu frontaler Dreiviertelfigur den
Betrachter direkt an. Der Raum, in dem er steht, ist nur durch zwei,
hintereinander gestaffelte Sdulen auf hohen Postamenten, einen
Prisentationstisch und eine rote Samtdraperie charakterisiert, die jeweils
zur Rechten und Linken des Herrschers den sichtbaren Raum begrenzen.
Die Draperie wird in der linken oberen Bildecke zur Seite gerafft. Auf
einem, von einer roten Samtdecke verhillten Tisch in der rechten
vorderen Bildecke befindet sich ein rotsamtenes Paradekissen mit
Goldborte und Quasten. Auf diesem liegt der Reichsapfel zusammen mit
der polnischen Konigskrone, dem Zepter und dem nur schwer
erkennbaren Kurhut.

Wieder tragt August III. den Orden vom Goldenen Vlies am roten
Band um den Hals und den polnischen Weilen Adlerorden am blauen
Band diagonal iiber der Brust. Auch der Stern ist erneut iiber der linken
Brust auf den nun blauen Samt des Hermelinmantels aufgestickt. Eine
diamantenbesetzte Agraffe hélt den Mantel, der die Figur des Herrschers
in weichen Falten hinterfangt, auf der Brust iiber einem halbem Harnisch
zusammen. Zarte Spitzenmanschetten und ein weiles Halstuch bilden die
Ubergiinge von Harnisch zu Hiinden und Kopf. Statt der Allongeperiicke
tragt August III. hier eine Haarbeutelperiicke.””® Um die Taille ist ein
Degengehinge aus rotem Samt befestigt, dessen Schnallen und Haken mit
Diamanten verziert sind. Vom Schwert an seiner linken Seite, ist nur ein
Teil des goldenen, juwelenbesetzten Knaufs zu sehen.

Mit der rechten Hand stemmt der Konig eine Falte des Mantels in die
Hiifte. Die Finger sind fast zur Faust geballt, seine Linke ruht auf dem
Reichsapfel.

Der neue Kurfiirst von Sachsen und Konig von Polen prisentiert sich
in seinem ersten offiziellen Bildnis als energischer, zupackender
Monarch. Die beinahe frontale Pose, der direkte Blick auf den Betrachter,
der Harnisch sowie die deutlichen Gesten der Entschlossenheit — eine
Hand ist in die Hiifte gestemmt, die andere umfasst fest den Reichsapfel —
sprechen eine eindeutige Sprache. Selbst die Draperie scheint sich diesem
Ausdruck unterzuordnen, ihre Bahnen verlaufen statt in weichen, lippigen

339 Die Pentimenti um den Kopf herum machen deutlich, dass hier urspriinglich eine
Allongeperiicke gemeint war, die nachtraglich zu der Haarbeutelperiicke verdndert wurde.
Vgl. dazu auch Marx, 1975, S. 64.
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Falten und Bogen in geraden Linien. Auf der gegeniiberliegenden Seite
zeigt sich in der doppelten Sdule eine Verschérfung der herrscherlichen
Prasenz. Dazu riickt August durch das Format der Dreiviertelfigur ndher
an sein Publikum heran, ist nicht auf Distanz bedacht. Dieser Eindruck
wird durch den weitgehend unspezifisch gehaltenen Raum und den
verhangenen Tisch noch verstérkt, da wenig vom eigentlichen, auch durch
die Lichtfithrung hervorgehobenen Motiv des Portrits ablenkt.
Gleichzeitig zeigt sich der neue Herrscher als ,,moderner* Fiirst, der
nachtraglich die urspriingliche Allongeperiicke mit der modischen
Haarbeutelperiicke {ibermalen lésst, wie die Pentimenti um Augusts Kopf
herum belegen. Er entfaltet kaum barocke Pracht in seinem Umfeld,
sondern nimmt stattdessen den Betrachter, seinen Untertanen, konzentriert
wahr. So geht von dem ersten Herrscherportrdt Augusts I11. eine kraftvolle
Wirkung aus, es ist eine klare Demonstration von Stirke, Entschlossenheit
und Tatkraft.

Als Vorbild fiir sein erstes Staatsportrit dient dem neuen Fiirsten
augenscheinlich das grofle, ganzfigurige Staatsportrit seines Vaters aus
dem Jahre 1718 bezichungsweise eine um 1723 entstandene
Aktualisierung (vgl. Abb. 11.1.03, I1.1.17). Diese beiden sind ihrerseits
von Rigauds bereits erwdhntem Bildnis des jungen August III. von 1715
abhiangig (vgl. Abb. 11.1.04) und vermitteln das dort verwendete
Haltungsmotiv nun in spiegelverkehrter Ausrichtung an das Portrit des
neuen Konigs (vgl. Abb. I1.1.03 gespiegelt).

Die eine Hand in der Hiifte, die andere den Kommandostab
bezichungsweise den Reichsapfel mit fast ausgestrecktem Arm
umfassend, stehen Vater und Sohn in gleicher Schrittstellung, das rechte
Bein leicht nach hinten versetzt und in gleicher Wendung des Korpers vor
dem Betrachter. Beide tragen einen blauen Hermelinmantel, der ihnen bis
auf die Brust reicht. Die urspriinglich auch beim Sohn verwendete
Allongeperiicke hitte den Zusammenhang der Portrits noch augenfilliger
werden lassen. Auch der Raum ist derselbe wie beim Vater, wenn auch
verhaltener und dadurch klarer gestaltet. Er ist im Gegensatz zum
Haltungsmotiv nicht spiegelverkehrt {ibernommen. Die Draperie im
Bildnis Augusts III. ist nicht mehr so stark bewegt und féllt nur noch auf
der linken Seite in geraden Linien von der Decke herab, die Sédule im
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rechten Bildhintergrund wird verdoppelt, auf Kurschwert, Helm und
Paradesessel jedoch véllig verzichtet.

Die oben genannte Aktualisierung des groBen Staatsportrits Augusts
II. tberbriickt einige dieser Differenzen zwischen den Bildnissen von
Vater und Sohn. So nimmt sie den kleineren Bildausschnitt, das kleinere
Format sowie die verinderte Blickrichtung bereits vorweg (Abb. 11.1.17).

Noch augenfilliger wird der Vorbildcharakter des groflen
Staatsportrits Augusts II. von 1718 fiir eine ganzfigurige Version des
Portrits Augusts III., die Silvestre nach 1740 im Zuge des Reichsvikariats
anfertigt (Abb. I1.1.18).' So findet sich bei beiden eine vergleichbare
Prachtentfaltung der Umgebung, was wohl auf die auBergewohnliche
Situation und die damit verbundene hohe Position des Reichsvikars
zurickzufithren ist, die August III. wihrend dieser Zeit innehat.
Gleichzeitig wird die Haltung des ehemaligen Konigs bis hin zur exakten
Stellung der Fiile {ibernommen. Lediglich die in die Hiifte und die jetzt
ebenfalls auf den Feldherrenstab gestiitzten Hiande lassen das Bildnis des
Sohnes energischer wirken.

Die vielfiltigen Riickgriffe auf dltere, bedeutende Portrits Augusts II.
und die daraus resultierende demonstrative Traditionsverbundenheit
Augusts III. zusammen mit einem moderneren Erscheinungsbild, betonter
Entschlossenheit und Néhe zum Betrachter sind wohliiberlegt. Denn die
Machtiibernahme gestaltet sich in Polen, anders als in Sachsen, sehr
schwierig und zieht sich noch mehrere Jahre hin, in welchen August III.
nur formal der gekronte Herrscher Polens ist. Faktisch besitzt er keinerlei
Machtbefugnisse bis 1736 der mehrheitlich zum Konig gewéhlte
Stanislaus Leszynski auf seine Anspriiche verzichtet.””> Bereits die in
iiberaus bescheidenem Ausmall besuchte Kronungszeremonie von 1734
hatte deutlich gemacht, dass August III. zwar Konig von Polen ist, jedoch
kaum Zuspruch im Volk erhilt’”® Sein erstes Herrscherportrit soll in
dieser Situation einen Beitrag dazu leisten, diesen Zuspruch zu gewinnen.

Dass mit dem ersten Staatsportrit nicht nur allgemein fiir das Dresdner
Herrscherbildnis, sondern auch innerhalb der Portritmalerei Augusts III.
keineswegs ein neues Konzept vorliegt, sondern auf Alteres

31 ygl. dazu auch Voisé, 1997, S. 56.
332 Blaschke, 1991, S. 186.
333 ygl. Kap. IL1.1.1 August I1L.
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zuriickgegriffen wird, verdeutlicht der bemerkenswert klare Weg
zwischen den bisherigen Portrits des neuen Herrschers. Auf die
Ubernahme der Kopfpartie des Reiterbildnisses fiir die Portriits aus den
frithen Zwanzigerjahren wurde bereits hingewiesen. Von diesen ersten
Thronfolgerbildnissen Silvestres entsteht um 1730 eine Variante (Abb.
II.1.19), die den damaligen Prinzen dlter und ebenfalls in einer Landschaft
stehend, mit Allongeperiicke, in einen roten Hermelinmantel gekleidet
zeigt.*** Wihrend Erscheinung und Umgebung stark den Portrits aus den
frithen 1720er Jahren dhneln, ist die Haltung bereits identisch mit der des
ersten Staatsportrits. Sogar die Handhabung des Hermelins bleibt die
gleiche, er erhélt lediglich eine andere Farbe.

Die gezeigten Portrits zusammen mit spéteren Varianten
veranschaulichen die durch die Forderungen des Hofes bestimmte
Arbeitsweise Silvestres.””> So zeigt sich beispielhaft an einer frithen
eigenhdndigen und ganzfigurigen Version des ersten Staatsportrits
Augusts I11. von Silvestre fiir die Fiirstengalerie des Leipziger Rathauses,
vor welchem Hintergrund kleine Verdnderungen am ,,Prototypus®
vorgenommen werden konnten (Abb. I1.1.20).>*° Silvestre wandelt die
originale Darstellung dahingehend ab, dass der blaue Hermelinmantel
zum roten Kurmantel wird. Statt auf dem Reichsapfel, ruht die linke Hand
des jungen Konigs auf dem Kurschwert und der Kurhut ist demonstrativ
in den Vordergrund vor die polnische Konigskrone geriickt. Diese
Verdnderungen zeigen, dass fir das Leipziger Rathaus der Status des
sdchsischen Herrschers als August III. von Polen nicht die gleiche
Bedeutung hatte, wie seine Position als Friedrich August I1., Kurfiirst von
Sachsen. An diesem speziellen Ort der Aufthdngung innerhalb der Galerie
der Fiirsten, die iiber Sachsen herrschten, war es wichtig, angemessen,
also in der Funktion als Kurfiirst, reprasentiert zu werden.

33 ygl. dazu auch Voisé, 1997, S. 49.

335 Weitere, den Typus des ersten Staatsportriits zum Teil variierende Repliken, aufer den
gezeigten, sind besprochen bei Voisé, 1997, S. 52, 55, 57. Zudem befindet sich noch heute
eine Version im Wasserpalais in Pillnitz.

336 Der Leipziger Rat legte Wert darauf, dass sich die Auftrige fiir Bildnisse an ,,gingige
Vorbilder aus dem Umkreis des Hofes™ anschlossen. ,,Dadurch konnte man sichergehen,
kiinstlerisch auf der Hohe der Zeit zu sein und zugleich Bildnisse zu bekommen, die das
Wohlgefallen des Hofes fanden.” Vgl. Dura, 2004, S. 143f., 154.
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Dass Silvestre August III. hier noch mit der Allongeperiicke abbildet,
belegt eine Entstehung der Variante kurz nach dem Original. Warum die
Modernisierung hinsichtlich der Periicke in dem Portrét fiir das Leipziger
Rathaus jedoch ausblieb, kann seinen Grund sowohl in der Einschitzung
des dortigen konservativen Publikums als auch in der im Vergleich zum
eigenen Hof relativen Bedeutungslosigkeit haben.

Zahlreiche weitere Bildnisse weisen dhnliche Anpassungen des
originalen Typus des ersten Staatsportrits an den Empfanger auf. In einer
in Polen aufbewahrten Replik ist der Hermelinmantel beispielsweise zum
Kronungsmantel umgestaltet und statt des Reichsapfels hélt August III.
den Kommandostab umfasst (vgl. Abb. 11.1.21).**7 Die Raumlichkeit
wirkt, wie im Leipziger Bildnis, durch die groBe Offnung im Hintergrund,
die den Blick auf den Himmel freigibt, wie eine Kombination der Portrits
als Prinz und derer als Konig. Zusitzlich, vermutlich bedingt durch die
geplante Hangung in einem bestimmten Raum, ist die Haltung Augusts
I11. seitenverkehrt wiedergegeben. In einer anderen Variante wird nur der
Kopf gedreht (vgl. Abb. 11.1.22).

Wie sehr der Typus des ersten Staatsportrdts am sidchsischen Hof
geschitzt wurde und wie gut er seinen Zweck erfiillte, ldsst sich jedoch
nicht nur an den zahlreichen frithen Repliken, Kopien und Varianten
erkennen, sondern auch daran, dass August II1., wie gezeigt wurde, sogar
noch in den Vierzigerjahren seinen Maler auf diese bewédhrte Fassung
zuriickgreifen lésst (vgl. Abb. 11.1.18).

Die Gruppe aus dem Briihlschen Palais: August I11. und Maria
Josepha als Polen (Louis de Silvestre)

Einen anderen Weg beschreitet der erste Hofmaler mit dem um 1737
entstandenen, groflformatigen Portrit Augusts III. als Pole (Abb. 11.1.23).
Dieses Werk hing urspriinglich innerhalb einer eigens angefertigten
Gruppe von vier Bildnissen im Festsaal des Brithlschen Palais in
Dresden.” Daher soll nachfolgend im Gesamtzusammenhang der

37 Das Portrit wurde urspriinglich fiir Fryderyk Michat Czartoryski angefertigt. Vgl. Voisé,
1997, S. 53.

*3 Die Datierung aller vier Portrits ist durch einen Reproduktionsstich von Jean Daullé nach
dem Bildnis der Konigin Maria Josepha aus dieser Portritserie tiberliefert. Er ist bezeichnet:
Peint par Louis de Silvestre premier Peintre du Roy de Pologne Electeur de Saxe a Dresde
1737. gravé par J. Daullé graveur du Roy a Paris 1750. Vgl. Marx, 1975, S. 60, 65ff.
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Portratgruppe gezeigt werden, inwiefern die Bildnisse des Konigs und
seiner Frau auf die Vorgénger und ebenso aufeinander Bezug nehmen.

LebensgroB3 steht August III. inmitten eines weildufigen, klar
gegliederten Raumes. Im Hintergrund enthiillt eine méchtige, rotsamtene
und goldbraune Draperie, zur linken oberen Bildecke hin gerafft, eine
schwarze Séule. Letztere teilt den Hintergrund nahezu in zwei Hélften,
indem sie fast mittig hinter dem Konig aufragt. In der rechten Bildhélfte
wird lber einer hiifthohen Briistung der Blick frei auf eine préchtige,
weiBe Schlossfassade, Baumkronen und wolkigen Himmel.”’ Die
Begrenzung erfolgt rechts durch zwei hintereinander gestaffelte, ebenfalls
schwarze Stiitzen, von denen die vordere rund und die hintere eckig ist.

Den Vordergrund hebt ein niedriges, zweistufiges Podest hervor, das
von einem grofen, rot-gold gemusterten Teppich mit Fransen bedeckt ist.
Auf ihm steht rechts vom Konig und leicht nach hinten versetzt ein
Prisentationstisch. Auf dessen marmorner Platte liegt das Kurschwert,**’
halb verdeckt vom rotsamtenen Paradekissen mit Goldborte und Quasten,
auf dem sich wiederum der eckige, reich mit Hermelinschwinzen
geschmiickte Kurhut, Reichsapfel, Zepter und Krone befinden. Auf der
gegeniiberliegenden Seite steht, ebenfalls ein wenig nach hinten versetzt,
ein Thronsessel. Die rotsamtene Riickenlehne des Stuhls ist mit dem
Monogramm Augusts III. mit Krone und Lorbeerkranz in goldener
Stickerei geschmiickt. Uber Armlehnen und Sitzfliche ist der polnische
Kronungsmanteldrapiert.”*!

August III. selbst steht in ganzer Figur auf der ersten Stufe des Podests
und wendet den Korper leicht zur rechten, den Kopf zur linken Seite,
wihrend sein Blick ,,beildufig” auf den Betrachter gerichtet ist. Er trigt
das fiir den polnischen Weilen Adlerorden vorgeschriebene, karmesinrote
Prunkgewand des polnischen Edelmanns, bestehend aus einem roten,
Kontusz genannten Samtmantel mit zarter, silberbestickter Borte und
einem Futter aus weiller Seide. Charakteristisch fiir ihn sind die hier

33 Wie schon Lomnicka-Zakowska bemerkt, handelt es sich bei der Fassade um einen

fiktiven Palastbau. Vgl. Lomnicka-Zakowska, 1998, S. 56.

340 Dem Kurfiirst von Sachsen war es bei Aufziigen erlaubt, dem Kaiser das Reichsschwert
voran zu tragen und ihm bei Belehnungen zu reichen. Diese aus dem Reichsvikariat
hervorgehende Funktion wird im séchsischen Kurschwert veranschaulicht. Vgl. Baumel, Der
Kurhut und das sdchsische Kurschwert, 1997, S. 375. und dies., Kurschwert, 1997, S. 379.
3 ygl. Chruszezyhska, 1997, S. 387.
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deutlich zu erkennenden aufgeschlitzten lang herabhingenden Armel.
Darunter wird ein langes weiBlseidenes Unterkleid, genannt Zupan,
sichtbar mit eng anliegenden Manschetten und einem einzelnen
Diamanten am Kragen. Gelbe Lederstiefel und eine braune Pelzmiitze mit
rotem Einsatz in der linken Hand vervollstindigen die Garderobe.*** Des
Konigs Rechte stiitzt er in die Hiifte.

Statt einer Periicke trdgt August III. sein eigens nach polnischer Art
kurz geschnittenes Haar.**> Dazu schmiickt ihn der mit groBen Diamanten
gestalteter Orden vom Goldenen Vlies am roten Band, der im Ausschnitt
des Kontusz sichtbar wird. Der auf dem Samt iiber der linken Brust
aufgestickte Stern des Weillen Adlerordens wird von dessen blauem Band
verdeckt, an dem das ebenfalls mit Diamanten verzierte Ordenskreuz
befestigt ist. Darliber hinaus verhiillt die rot und blau gemusterte
goldfarbene Schiarpe um die Taille fast vollstindig ein goldenes
Wehrgehidnge, in dem sich — allerdings deutlich sichtbar — das Schwert
befindet.

August III. ldsst hier erstmals in seiner Portrdtmalerei die ganze
Bandbreite an Motiven und Formalien, die ein Herrscherportrit
auszeichnen konnen, entfalten. Das Bildnis erfiillt simtliche Forderungen
des traditionellen Staatsportrits, sogar der Kronungsmantel und ein
Monogramm werden vorgefithrt. Dabei liegt der Schwerpunkt der
Darstellung offenkundig auf der verstirkten Prasentation der Majestét des
Herrschers und seiner Position als Konig und Kurfiirst, dessen
GroBartigkeit schon allein im fantastischen Raumeindruck eine sinnféllige
Entsprechung findet. Diese Darstellungsweise steht damit ganz im
Gegensatz der seines ersten Staatsportrits, in dem die militdrische
Entschlossenheit und die an den Betrachter herangeriickte Prisenz des
neuen Konigs, der sich enormen Schwierigkeiten gegeniibersicht, im
Vordergrund stehen.

Im direkten Vergleich st6f8t man bereits hinsichtlich der sehr
unterschiedlichen Formate wund dargestellten Bildausschnitte auf
Schwierigkeiten. Zwar finden sich bestimmte Motive in beiden Bildnissen
wieder, doch wird auch deutlich, um wie vieles prunkvoller dieses neue
Portrit ausgestaltet ist. War zuvor der Hintergrund noch undefiniert und

2 Rohr, 1733, S. 714. Vgl. dazu auch Gajewski, 1997, S. 280.
3 Gockel, 1997, S. 293.
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der Tisch verhangen, um die Aufmerksamkeit des Betrachters stirker auf
die Person des neuen Konigs zu lenken, wandert der Blick hier nun in
einem grofartigen Fantasiegemach von einer michtigen, vom Wind
bewegten Draperie iiber mehrere Sdulen zu einem Wolkenhimmel und
einer priachtigen Schlosskulisse. Der drapierte Krénungsmantel und das
feine Mobiliar des Tisches verstirken diesen Eindruck ebenso wie der
kostbare Teppich.

Auch August III. hat sich verdndert, ist gealtert wiedergegeben. Zeigte
er sich einst in Dreiviertelfigur und Harnisch, mit in die Hiifte gestemmter
Faust, die Finger der anderen Hand um den Reichsapfel gelegt, ist er hier
in ganzer Figur im eleganten Ordenskostim des polnischen Edelmannes
zu sehen. Die eine Hand ist locker in die Hiifte gelegt, die andere hélt die
Miitze. Blickte er im ersten Staatsportrdt noch fest auf den Betrachter,
scheint es hier durch die groBere Distanz und die leicht verstirkte
Untersicht eher so, als nehme er ihn lediglich zur Kenntnis. Er erscheint
gereift, unterstreicht selbstsicher seine Majestdit und muss sich
augenscheinlich nicht mehr um seine legitime Herrschaft bemiihen. Die
Schwierigkeiten aus der Zeit des ersten Staatsportrits scheinen vergessen.

Das Bildnis ist im Hinblick auf seine Prunkhaftigkeit vergleichbar mit
dem grofen Staatsportrit Augusts II. von 1718 (vgl. Abb. 11.1.03). Beide
sind grofiformatig und stellen den Herrscher in stehender Ganzfigur in
einem prunkvollen Innenraum dar. In beiden findet sich eine &hnliche
Aufteilung mit Sdulen und bewegter Draperie, einem links vom
Portritierten stehenden Paradesessel, auf welchem Mantelstoff aufliegt,
sowie einem Paradetischchen mit den Kroninsignien auf der rechten Seite.

Hinsichtlich Komposition sowie der unsoldatischen Darstellung
Augusts III. wird jedoch ein Portrit Augusts II. als Vorlage gewihlt,
welches in den fiir Polen relativ friedlichen Zwanzigerjahren gefertigt
wurde (vgl. Abb. 11.1.24). Dieses Portrdt geht wiederum auf das bereits
erwdhnte kriegerische Feldherrenbildnis Augusts II. aus der gleichen Zeit
zuriick (vgl. Abb. I1.1.11). Unter Verdnderung der Armhaltung und der
Kleidung entsteht hier, anstelle des Eindrucks eines Feldherrn, der eines
eleganten, fein gekleideten Hofmannes, den lediglich der Weille
Adlerorden sowie ein Thronbereich mit Sessel und Baldachin innerhalb
eines scheinbar realistischen Raumes als Herrscher kennzeichnen.
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Deutlich erkennbar diente dieses Bildnis dem Portrdt Augusts III. als
Vorbild. So wird der Bildraum bei beiden &hnlich strukturiert. Im
Hintergrund ist rechts eine Offnung ins Freie und links eine Draperie zu
sehen. Beide Konige stehen im Tanzmeisterschritt nach rechts gewendet
und blicken auf den Betrachter. Sie haben die Rechte in die Hiifte
gestiitzt, die Linke hélt ein Kleidungsstiick. Gleichzeitig wird bei beiden
vollig auf kriegerische Aspekte verzichtet. Daher bietet sich das Bildnis
Augusts II. nicht nur als Vorbild bezogen auf die Komposition an,
sondern auch hinsichtlich seiner Aussage. August III. stellt sich damit
eindeutig auch im nichtmilitdrischen Bereich in die Nachfolge seines
Vaters.

Hinzu kommt, dass sich August III. hier erstmals in einem Portrét
seiner Regierungszeit nicht allein als Souverén Polens vorstellt, sondern
durch polnische Kleidung und ebensolchen Haarschnitt seine polnische
Identitdt betont und damit den speziellen Forderungen der polnischen
Portrittradition nachkommt.*** Dabei ist die Beriicksichtigung dieser
Traditionen nicht neu. Polnische Elemente finden sich bereits frither in der
Ikonografie seiner Vorginger ebenso wie in derjenigen Augusts II1.°*
Insbesondere in der Grafik entstehen bereits lange vor dem
Regierungsantritt und auch kurz danach Werke, die ihn in polnischer
Kleidung wiedergeben (vgl. Abb. I1.1.25, I1.1.26, 11.1.27).**® Allerdings
wurde nie zuvor mithilfe eines solch aufwendigen Staatsportrits derart
explizit die Zugehorigkeit des Konigs zu seiner polnischen Bevolkerung
betont.

Gleichzeitig ist das neue Bildnis ein vollendetes Zeugnis fiir die
Kontinuitit des Wettinschen Herrscherhauses in Polen. Indem sich August
III. hier in der Ordenstracht des polnischen Weillen Adlerordens zeigt,
stellt er sich wiederum ganz explizit in die Tradition seines Vaters, der
diesen Orden gegriindet hat.

*** Lomnicka-Zakowska, 1998, S. 56. Vgl. dazu auch Gajewski, 1997, S. 280f.

345 Marx, Barocke Bildnismalerei in Dresden, 1985, S. 58. Dazu auch Gajewski, 1997, S.
280f.

346 Ahnliche Darstellungen mit der fiirstlichen Krone und Kolpak mit Pelzrand und
Federaigrette gibt es auch von August II. und Jan Sobieski. Schon als Prinz war in Portrits
Augusts I1I. ,,an Bildnisse des jungen, von Jan III. zu seinem Nachfolger erkorenen Jakub
Sobieski* erinnert worden. Vgl. Gajewski, 1997, S. 280f.
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Dass ein solcher, speziell auf das polnische Publikum ausgerichteter
ikonografischer Apparat gerade zu dieser Zeit fiir das Portrdt des Konigs
gewidhlt wurde, ist kein Zufall. Am 27. Januar 1736 hatte Stanislaus
Leszynski offiziell auf seinen Anspruch auf die Krone Polens verzichtet.
Im Sommer folgte der Pazifikations-Sejm mit der allgemeinen
Anerkennung Augusts III. als Konig von Polen.”’ Die Zeit zwischen
diesem und dem ersten Sejm unter seiner Herrschaft von 1738 wurde
genutzt, um mit einer Darstellung, die eindeutig auf die polnische
Offentlichkeit zugeschnitten ist, sein Ansehen bei einem Volk zu
verbessern, das sich seiner Konigswahl in groflen Teilen widersetzt
hatte.’*® Auch spiter noch wurden zahllose Kopien und Flugblitter mit
dem Portrdt immer dann im polnischen Volk in Umlauf gebracht, wenn
,das Wohlwollen des Volkes* erforderlich war.** Durch diese
Verbindung der eigenen, polnischen Tradition mit dem modernen
Herrscherbild sollte eine Form von Garantie fiir ,,den Erhalt der
staatspolitischen Werte, der sozialen Ordnung und der Freiheiten der
Adelsdemokratie gegeben werden.*

Daher ist dieses Bildnis Augusts III. der in Polen am stirksten
verbreitete Typus.”

Das zweite Bildnis im Briihlschen Festsaal stellt den 1733
verstorbenen August II. dar (Abb. I1.1.28).%*

Er steht nach rechts gewendet in ganzer Figur in einer Landschaft.
Wiéhrend der linke Bildhintergrund von einem  Zelt mit
zuriickgeschlagenen Stoffbahnen am Eingang gebildet wird, bleibt der

7 Vgl. Kap. I1.1.1.1 August III.

8 Gajewski, 1997, S. 280.

** Ebenda, S. 280f.

** Ebenda, S. 279, 281.

Die Portrits der S6hne Augusts III. in polnischer Tracht dienten dhnlichen Zielen. Vgl.
ebenda.

31 Repliken finden sich u. a. auf Schloss Hamelschenburg, in Dresden, auf Schloss von
Koérnik, Rogalin, auf dem Wawel, im Nationalmuseum Warschau und im Lustschlo8 von
Wilanow. Stiche existieren von Jean Daull¢, Claude Drevet und Lorenzo Zucchi. Vgl.
ebenda, S. 280f. Dazu auch Voisé, 1997, S. 59f. Sogar eine grofe Porzellanfigur nach
Vorbild des Portrits wird 1741 von Johann Joachim Kéndler und Johann Friedrich Eberlein
(Staatliche Kunstsammlungen Dresden, Porzellansammlung, Inv.-Nr. PE 470) angefertigt.
Vgl. Marx, 1975, S. 65.

332 Das Bildnis hat verschiedene Kopien erfahren. Eine solche findet sich beispielsweise in
Miinchen im Besitz der BStGS.
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Blick rechts frei auf eine offene, baumbestandene Landschaft mit Hiigeln
und einem wolkenbezogenen Himmel. Sieben Reiter in Uniform entfernen
sich in vollem Galopp vom Betrachter in Richtung einer befestigten Stadt
am Horizont. Im Vordergrund verneigt sich ein farbiger Diener, der die
Schleppe des Hermelinmantels in den Armen hilt und mit devotem
Ausdruck den Konig betrachtet. Dieser Diener ist in eine orangefarbene
Jacke mit silbernen Nihten gekleidet, die an der Brust offen steht und ein
weilles Untergewand sehen ldsst. Thn schmiicken Pendeloquen und ein
breites silbernes Halsband.

August II. trigt einen halben Harnisch und ein weifles Halstuch, das
ein einzelner Diamant schmiickt, schwarze Reitstiefel und ein
Degengehinge, das fast vollstindig von einer rot-goldenen Feldbinde um
die Taille verdeckt wird. Die Haarbeutelperiicke, ein blauer
Hermelinmantel, der iiber seiner rechten Schulter mit einer rubinbesetzten
Schmuckspange geschlossen ist, der Orden vom Goldenen Vlies und der
des Weillen Adlerordens vervollstindigen seine Erscheinung. Von
Letzterem ist sowohl der Stern auf dem Blau des Hermelins iiber der
linken Brust zu sehen als auch das Kreuz an der rechten Hiifte. In seiner
Rechten hélt August II. den Kommandostab, die Linke ist in die Hiifte
gestemmt.

August II. ist ganz in seiner Rolle als erfolgreicher militarischer Fiihrer
in der Form des klassischen Feldherrenportrits wiedergegeben. In
selbstbewusster, entschlossener Haltung begegnet er dem Blick des
Betrachters wihrend sein Diener ergeben zu ihm empor blickt, um den
Konig noch zusitzlich zu erhohen.

Silvestre iibernimmt hier bis auf wenige Anderungen die Komposition
seines zuvor genannten fritheren Feldherrenbildnisses von August II. (vgl.
AbD. I1.1.11), lediglich der Diener ist nun durch die Darstellung mit einem
Zelt und die Allongeperiicke durch eine modischere Haarbeutelperiicke
ersetzt worden. Zudem ist der urspriinglich aufwendig und kostbar
gestaltete Orden vom Goldenen Vlies einer schlichteren Version
gewichen.

Im Reiterbildnis (vgl. Abb. 11.2.01, 11.2.01) hatte sich August II.,
bezogen auf Attribute, Farbigkeit und Atmosphére klar von seinem Sohn
abgesetzt und so die unterschiedlichen Herrschertugenden des Hauses
Wettin vorgefiihrt. In dhnlicher Weise und mit vergleichbarem Ziel
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unterscheiden sich die beiden vorliegenden Darstellungen von Vater und
Sohn. So zeichnen August II. lediglich Orden und Diener aus, wihrend im
Bildnis August III. alle Insignien seiner Herrschaft abgebildet sind.
Deutlich hebt sich infolgedessen der aktuelle Konig hervor. Dariiber
hinaus steht August II. in militdrischem Gewand vor seinem Feldlager.
Wohingegen der amtierende Konig fiir diese Gegeniiberstellung ganz
bewusst fiir sich selbst keine kriegerische, sondern eine hochst prunkvolle
Form des Staatsportrdts wéhlt. So werden auch in der vorliegenden
Pendantsituation unterschiedliche Herrschertugenden der Wettiner
vorgefiihrt.

Doch geht August III. in seiner Distanzierung von der Darstellung
seines Vaters iiber eine intendierte Prasentation von Kontinuitit, Tradition
und Fiirstentugenden hinaus. Er trdgt explizit polnische Kleidung und
verweist damit auf seine Zugehorigkeit zum polnischen Volk. So wird
dem Betrachter verdeutlicht, dass dem neuen Ko6nig nicht an militérischen
Auseinandersetzungen gelegen ist, anders als dem Vater, der Polen in den
Nordischen Krieg gefiihrt hatte. August III. will friedliche Wege
beschreiten, empfindet sich als Pole und zeigt sich auch so seinem Volk.
So erhilt die Gegeniiberstellung von Vater und Sohn in ihrer gewihlten
Darstellung im Briihlschen Festsaal eine geradezu programmatische
Aussage des neuen Herrschers der polnischen Adelsrepublik an sein Volk.

Das dritte Bildnis aus der Gruppe fiir das Briihlsche Palais stellt die
Mutter Augusts III. dar, die bereits 1727 verstorbene Christiane
Eberhardine von Brandenburg-Bayreuth (Abb. 11.1.29). Fiir ihr Gemélde
lasst August III., wie auch schon fiir das seines Vaters, auf eine iltere,
heute verlorene Portritfassung vermutlich von Andreas Moller
zuriickgreifen.*>?

Sie ist, der Form der Pendantbildnisse entsprechend, in lebensgrof3er
Ganzfigur in einem Innenraum wiedergegeben. In der linken hinteren
Bildecke 6ffnet sich der Blick in eine Parklandschaft, in der zwischen
Bidumen eine mit Skulpturen bekronte Balustrade einer prachtigen
Architektur zu erkennen ist. Eine grofle silbergraue, blau schillernde

333 Silvestre und seine Werkstatt kopieren das Original schon zu Lebzeiten der Kénigin
verschiedene Male. U. a. findet sich eine dieser Kopien mit kleinerem Bildausschnitt
ebenfalls in Dresden (vgl. Abb. 11.1.30). Das élteste noch erhaltende Portrét dieses Typs
stammt von 1720. Vgl. Marx, 1975, S. 60ff.
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Samtdraperie mit Fransen iiberspannt in grofem Bogen den gesamten
Bildraum. Sie ist in der rechten oberen Bildecke von einer Kordel mit
Quaste gerafft, von der aus sie, eine kannelierte, bunt marmorierte Siule
mit vergoldeter Basis enthiillend, auf einen, von einer blausamtenen
Draperie verhiillten Paradetisch herab fillt.

Christiane Eberhardine trigt ein goldseidenes, tief ausgeschnittenes
Kleid mit Spitzenrand und weiten Halbdrmeln, unter denen
Spitzenmanschetten hervorschauen. Das Kleid ist tiber ihrem rechten Knie
mit einer juwelenbesetzten Spange hoch gerafft. Dadurch fillt der Blick
auf ein silbernes, gemustertes Untergewand. Im gepuderten Haar trigt sie
eine rote Aigrette mit Perlenschmuck, lange Locken fallen bis auf die
Schultern und umrahmen ihren Ausschnitt. Ein der Schneppenkante
folgender Giirtel, Dekolleté, Armbeugen und Mantelspange sind mit
Edelsteinen und zum Teil mit Perlen besetzt. Mit der rechten Hand zieht
die Konigin einen roten Hermelinumhang vor die Brust, der ihr, an den
Schultern befestigt, iber den Riicken fillt. Mit der Linken greift sie nach
der polnischen Konigskrone, die neben Zepter, Reichsapfel und Kurhut
auf einem blausamtenen Paradekissen auf dem Tisch liegt.

Silvestre prisentiert die verstorbene Konigin hier im Staatsportrit. Auf
den ersten Blick erscheint sie als iiberaus elegante, modisch gekleidete
Herrscherin von Sachsen und Polen in prunkvollem Ambiente. Durch die
Darstellung der vollstdndigen, polnischen Kroninsignien und besonders
durch ihren Griff nach der Krone, gibt sie ihre Einstellung zu ihrer
polnischen Herrschaft zu erkennen — sie ergreift von der Krone Besitz, ist
anscheinend nach eigenem Willen K6nigin von Polen.

Diese im Betrachter bewusst hervorgerufene Wirkung entspricht
allerdings nicht den historischen Tatsachen. Christiane Eberhardine hatte
sich nicht nur stets geweigert nach Polen zu reisen und wurde
dementsprechend nie selbst gekront,”* sondern sie lehnte auBerdem den
katholischen Glauben sowohl fiir sich selbst, als auch fiir ithren Sohn ab.
Dessen Konversion suchte sie zusammen mit der antipolnischen Partei
Sachsens jahrelang zu verhindern.’”

Das Portrit verschleiert demnach Christiane Eberhardines wirkliche
Einstellung zur Herrschaft in Polen. Es diente wohl auch schon zu seiner

%% Staszewski, 1996, S. 18.
355 ygl. Kap. IL1.1.1 August I1L.
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Entstehungszeit dazu, die ,,unwillige” Fiirstin eben nicht entsprechend
ihrer tatsdchlichen Haltung, sondern gemil3 der staatspolitisch
gewiinschten Propaganda zu zeigen.

Das letzte Portrit der Gruppe ist das Bildnis der amtierenden Konigin
von Polen und Frau Augusts III., Maria Josepha (Abb. I1.1.44).%*

Maria Josepha steht in Lebensgrole und ganzer Figur in einem
weitldufigen, mit groBen rechteckigen Steinplatten ausgelegten
Fantasiegemach vor einer Briistung. Uber ihr wandert der Blick in einen
Wolkenhimmel. Der Ausblick wird am linken hinteren Bildrand von einer
auf der Briistung stehenden steinernen Vase begrenzt, die mit einer
vergoldeten Laub- und Friichteranke verziert ist. Am rechten Bildrand
beschrinkt ein Sdulenpaar den Blick ins Freie. Zwischen den Saulen ist
eine iippige rotsamtene Draperie mit gold-griin gemustertem Futter und
Quasten entlang gefiihrt, die den gesamten Bildraum iiberfingt und in
weiten Falten bis auf den Boden reicht. Links vor der Vase ist ein mit
einer rotsamtenen Draperie verhidngter Paradetisch platziert, auf dessen
ebenfalls rotsamtenen Kissen die polnischen Kroninsignien, Krone, Zepter
und Reichsapfel sowie der Kurhut prasentiert werden.

Maria Josepha trigt ein weilles, mit Blumen- und Fruchtmotiven in
leuchtenden Farben broschiertes Kleid aus Seidenbrokat mit halblangen
Armeln, an denen rote Schleifen befestigt sind, dariiber einen polnischen,
mit Hermelin gefiitterten, schwarzen Kontusz aus Samt mit Goldtressen.
Das Haar schmiickt eine rotsamtene polnische Toque mit braunem
Pelzbesatz, begleitet von tippigen Perlen- und Diamantenaigretten. Eine
Diamantbrosche, ebensolche, grole Pendeloquen, ein Perlenhalsband, der
russische Katharinenorden an hellrotem Band vor der Hiifte, der Stern
dieses Ordens liber der linken Brust auf den Samt des Kontusz aufgestickt
und daneben der Osterreichische Sternkreuzorden vervollstindigen ihren
Schmuck. Wéhrend ihr rechter Arm entspannt herabhingt, einen Fécher
zwischen den Fingern, fiihrt sie den linken Arm vor die Brust und ergreift
das Band des Katharinenordens.

336 Beschidigungen am Portriit wihrend des Zweiten Weltkriegs fithrten besonders im
Gesicht zu Farbverlusten. Sie sind durch Retuschen ergénzt. Vgl. Marx, 1975, S. 66f.

Das Bildnis hat zahlreiche Repliken, wie beispielsweise auf Schloss Himelschenburg oder
im Schlossmuseum in Wilanow (vgl. Abb. 11.1.45) sowie Grafiken nach sich gezogen. Vgl.
dazu auch Voisé, 1997, S. 63, 66.
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Ahnlich dem Bildnis ihres Mannes stellt das Portrit Maria Josephas
ein vollgiiltiges Staatsportréit dar, in dem die GroBartigkeit des Raumes
die Bedeutung der Fiirstin unterstreicht. Den Forderungen fiir eine
angemessene Reprisentation im Bildnis einer Konigin und Kurflirstin ist
zudem mit der Vorfilhrung sdmtlicher Insignien ihrer Herrschaft in
Sachsen und Polen, der Verwendung kostbarster Materialien sowie mit
dem vollstindigen Dekorum geniige getan. Wihrend die dargestellten
Orden zudem auf die positiven Beziehungen des eigenen Hofes zu
Russland und Osterreich anspielen, gibt die K6nigin dariiber hinaus durch
ihre speziell polnische Kleidung Auskunft auf die Frage nach ihrer
Position gegeniiber ihrer Herrschaft in Polen. Sie schlieft sich der
Aussage des Bildnisses Augusts III. an und betont ihre Zugehorigkeit zum
polnischen Volk.

Dieses Gefiihl der Zugehorigkeit scheint auch der Realitédt entsprochen
zu haben. So ist von Maria Josepha bekannt, dass sie sich tatsdchlich
gerne in Polen aufhielt. Konnte sie dort doch, anders als im weitgehend
protestantischen Sachsen, ungehemmt an katholischen Gottesdiensten,
Andachten und Prozessionen teilnehmen.*”’

Silvestre greift fiir seine Darstellung Maria Josephas auf ein wesentlich
fritheres Bildnis der Kénigin zuriick, das wohl kurz nach deren Hochzeit
mit August III. in Wien entstanden ist und sie erheblich jlinger wiedergibt
(vgl. Abb. I1.1.38). Silvestre entnimmt diesem fiir sein Werk die
Kérperhaltung und spiegelt die Position der Arme.

Vergleicht man Silvestres Portrdt Maria Josephas mit dem ihrer
Schwiegermutter Christiane Eberhardine, so scheinen sie sich auf den
ersten Blick hinsichtlich der Darstellung ihres Ranges kaum zu
unterscheiden. Beide sind mit den polnischen Herrscherinsignien
abgebildet und somit als Koniginnen von Polen wiedergegeben. Wihrend
bei den Portrits von Vater und Sohn viel Wert auf eine eindeutige
Zuordnung der aktuellen Konigswiirde gelegt wird, werden die
Unterschiede in der Darstellung der Damen erst bei genauerer
Betrachtung klar. So betont Maria Josepha ihre hohe Herkunft durch das
Tragen des Osterreichischen Sternkreuzordens. Der zeichnet sie nicht
allein als ,hochadelige romisch-katholische Dame, welche eine

357 Hermann, 1766, S. 46.
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Ahnenprobe auf sechzehn Schilde bestanden hat und sich sowohl in
geistlichen als leiblichen Werken christlicher Liebe® iibt, aus, sondern
auch als Kaisertochter und Erzherzogin von Osterreich.”® Dagegen war
die protestantische Christiane Eberhardine ,lediglich“ Tochter des
Markgrafen von Bayreuth-Hohenzollern und trigt hier keine Orden. Somit
kommt die bedeutendere Herkunft der amtierenden Konigin zum
Ausdruck.

Dariiber hinaus wird in der Gegeniiberstellung der Garderobe der
Damen die, die Realitit verschleiernde, Wirkung der Darstellung
Christiane Eberhardines aufgebrochen und Maria Josephas hoherer Rang
weiter herausgestellt. Wahrend Christiane Eberhardine lediglich elegante
hofische Gewinder tragt, ist Maria Josepha in polnische Garderobe
gekleidet. Sie betont ihre Zugehdrigkeit zum polnischen Volk, die sie
unter anderem mit ihrer Krénung unter Beweis gestellt hatte.’” Im
Gegensatz dazu muss sich der zeitgendssische Betrachter der Bildnisse
iiber die Weigerung Christiane Eberhardines auch nur nach Polen zu
reisen im Klaren gewesen sein.**® Der Griff nach der Krone im Bildnis der
verstorbenen Konigin wird somit als Tauschungsmandver entlarvt.

Demnach zeigen sich erst in der Zusammenstellung der Bildnisse der
beiden Koniginnen mithilfe der Bezugnahme auf ihre Biografien die
Unterschiede sowohl in der Rangfolge der Dargestellten als auch in ihrer
Einstellung zur polnischen Konigskrone.

In der Gesamtbetrachtung der Portritgruppe zeigt sich, dass diese
unterschiedliche Ziele verfolgt. Zum einen verweisen sie auf die
Kontinuitit der koniglichen Wiirde in Polen, die bereits in der zweiten
Generation das iiberaus vornehm und majestitisch préasentierte Haus
Wettin ziert. Unstimmigkeiten in der Einstellung zu dieser Wiirde werden
oberflachlich verschleiert. Gleichzeitig macht das neue Herrscherpaar
deutlich, dass mit ihnen eine neue, andere Zeit anbricht, in der
kriegerische Auseinandersetzungen keine dominierende Rolle mehr
spielen sollen, und sich Kdnig und Konigin vereint als Polen fiihlen. Sie
sind, der Aussage ihrer Portrits, nicht aber der realen Wahlsituation von
1734, zufolge, keine Herrscher, die sich dem polnischen Volk

358 Gritzner, 1893, S. 288f.
39 Vgl. Kap. I1.1.1.1 August III.
360 Staszewski, 1996, S. 18.
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aufzwingen. Beide legen Wert auf eine angemessene Kronung und damit
auf die Wiirdigung dieses Volkes. Beide lassen sich als Polen abbilden,
wodurch dem Betrachter deutlich die Achtung vor ihrem polnischen Volk
vor Augen gefiihrt wird.

Louis de Silvestre stellt der Auftrag fiir diese Bildnisgruppe vor
verschiedene Herausforderungen. Zum einen gilt es, die unterschiedlichen
Aussagen harmonisch zu integrieren. Zum anderen ist er gezwungen, vier
vollig eigenstindige Werke, noch dazu zwei éltere Vorlagen und zwei
weitgehende Neuschopfungen kompositorisch miteinander in Einklang zu
bringen. Zusammenfassend entsteht der Eindruck, dass dem Kiinstler
jedes einzelne Werk fiir sich tiberzeugend gelungen ist und kunstfertig
umgesetzt wurde. Dafiir sprechen nicht zuletzt auch ihre zahllosen
Wiederholungen, nicht nur in Form von Gemilden, sondern auch in der
Grafik.

Aber auch als Gruppe kann die Schopfung iiberzeugen. Die
Ehepartner, besonders August I1I. und Maria Josepha, sind fein, geradezu
symmetrisch auf einander abgestimmt. Die Korper sind einander zu-, die
Kopfe abgewendet. Diese Bezugnahme aufeinander geht bis in die
Haltung der Arme und der Gestaltung der Innenrdume mit der Stellung
der Tische, der Hidngung der Draperien und dem Ausblick iiber der
Briistung auf Landschaft und Himmel. Variierend dazu sind die Damen
zueinander und die Herren zueinander stirker entgegengesetzt konzipiert.
So setzt Silvestre Christiane Eberhardine dhnlich ihrem Sohn in Szene,
wodurch diese in Gegensatz zu ihrer Schwiegertochter tritt. Letzteres gilt
auch fir August III. und seinen Vater, Arm- und Kopfhaltung sind
zueinander kontrdr. Durch diese Vorgehensweise gelingt Silvestre eine
abwechslungsreiche und ansprechende Zusammenstellung.

Gleichzeitig vereinheitlicht er die einzelnen Innenraumdarstellungen
durch sein prachtvolles Raumkonzept. So zeigen sowohl die Bildnisse der
jingeren Generation als auch das Portrdt Christiane Eberhardines
groBartige Fantasierdume, die die Bedeutung der Portritierten
unterstreichen.

Auch in malerischer Hinsicht leistet Silvestre Bemerkenswertes. Die
Stoffe und Juwelen sind in glinzender Weise charakterisiert, schillern,
schimmern und funkeln in ihren kostbarsten Ausformungen und Farben.
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Den einzigen Schwachpunkt der Portritgruppe bildet der leere Ausdruck
in den Augen Augusts I11.

Silvestres letzter Portrittyp Augusts I11. (Louis de Silvestre)

Anfang der Vierzigerjahre des 18. Jahrhunderts fertigt Silvestre sein
letztes Portrdt fiir August III. an. Das hier vorgestellte, eigenhindige
Bildnis ist die einzige, noch erhaltene gro3formatige Version dieses Typs
und befindet sich heute im Depot von Versailles (Abb. 11.1.31).°°' Das
Werk wurde als Pendant zu dem letzten Portrit Silvestres von Maria
Josepha geschaffen und gelangte als Geschenk fiir die Tochter des
Herrscherpaares, Maria Josepha d. J., Dauphine von Frankreich, in deren
neue Heimat’*” In Versailles wurde es nachtriglich zur Ganzfigur
ergéinzt.363

August III. steht, den Blick auf den Betrachter gerichtet, in ganzer
Figur leicht nach rechts gewendet in einem Innenraum vor einer Briistung.
Dariiber 6ffnet sich der Blick in den Wolkenhimmel, der am rechten
Bildrand durch ein Postament mit Sdule begrenzt wird. An beidem ist eine
seidige rote Draperie entlang gefiihrt, die in tippigen Falten bis auf den
Boden reicht. Im linken Bildhintergrund steht vor der Briistung ein dunkel
verhangener Paradetisch, dessen Draperie in mit glinzender Goldstickerei
versehenen Kanten endet. Auf ihm liegen — auf einem rotsamtenen
Paradekissen — die polnischen Kroninsignien Krone, Zepter und
Reichsapfel sowie der sdchsische Kurhut.

August III. trdgt einen tiefblauen, offenen Samtrock, darunter einen
KiiraB3 iiber einer gelben, an den Borten reich mit Goldstickerei verzierten
Weste. An den Handgelenken werden die weiten, weilen Hemdsidrmel
sichtbar. Eine weile Halsbinde, in der ein einzelner Diamant steckt, gelbe
Hosen, weille Striimpfe, hohe, schwarze Stiefel mit Sporen und eine
kleine  Haarbeutelperiicke  vervollstindigen = seine  Garderobe.
Ausgezeichnet ist er mit dem Orden des Goldenen Vlies, der iiber dem
Kiiral auf der Brust aufliegt, sowie mit dem polnischen Weillen

%1 Der Typus ist dariiber hinaus noch durch einen Kupferstich von Georges-Frédéric
Schmidt (1743), durch eine Version in Halbfigur in der Gemaldegalerie Alte Meister in
Dresden (Inv.-Nr. S 496) sowie eine ebensolche in Warschau erhalten (vgl. Abb. 11.1.32).
Vgl. Weber (u. a.), 1999, S. 75.; Marx, 1975, S. 64.; Voisé, 1997, S. 58.

62'ygl. das Bildnis Maria Josephas Abb. 11.1.48.

3% Pieken, 2000, S. 24.
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Adlerorden, dessen Stern auf der linken Brust aufgestickt ist. Das blaue
Band des Ordens ist ebenfalls iiber dem Kiiral sichtbar und das
Schmuckstiick an der rechten Hiifte befestigt. Ein rot-goldenes
Wehrgehinge mit Degen ist ihm um die Mitte geschlungen.

Der Konig hat sein Gewicht auf sein rechtes Bein verlagert, der linke
FuB3 ist vorgesetzt. Wihrend seine Rechte unbehandschuht in die Hiifte
gestiitzt ist, hilt er unter seinem linken Arm einen schwarzen Dreispitz
geklemmt. Seine linke Hand hilt den zweiten Handschuh.

Im Gegensatz zu seinen bisherigen Bildnissen als Herrscher von Polen
und Sachsen, ist August III. weder in polnische Ordenstracht noch in
Riistung gekleidet. Stattdessen erweckt er durch die schneidige Haltung
und die elegante Garderobe den Eindruck eines mondidnen Adligen und
erinnert damit an sein Reiter- und sein Adelsbildnis (vgl. Abb. 11.1.01,
I1.1.15). Wie schon bei diesen finden auch hier — zumindest verhalten —
Elemente des Adelsportrits Eingang, indem entsprechend der aktuellen
héfischen Mode das edle Erscheinungsbild hervorgehoben wird. Fiir seine
Regierungszeit ist dieses Vorgehen allerdings neu. Gleichzeitig wird das
militdrische Moment nicht fallengelassen, sondern bleibt in Form des
Kiira> erhalten. Die mit Sporen bewehrten Stiefel verweisen zudem auf
das reiterliche Geschick des Konigs und damit auf seine allgemeinen
Féhigkeiten der Staatsfilhrung. Der so erweckte Eindruck von
Durchsetzungskraft und Entschlossenheit erhdlt durch das feste
Standmotiv, die gerade, stolze Haltung und den offenen, direkten Blick
Unterstlitzung. Diese Elemente zusammen mit den klassischen Motiven
des Staatsportrits, wie Insignien, Paradetisch und Draperie, verankern das
Portrdt erneut fest im althergebrachten reprdsentativen Schema und
korrigieren, beziehungsweise erweitern, den ersten, lediglich modisch-
eleganten Eindruck.

Dieses Vorgehen ist durchaus beabsichtigt. Schlieflich entsteht das
Portréit kurze Zeit nach dem Ende des ersten Schlesischen Krieges, das
hei3t in einer friedlichen Zeit, in der Sachsen zunehmend die
Kriegswirren hinter sich ldsst und sich mehr und mehr der feinen
Lebensart zuwendet.”* Somit dokumentiert die Erscheinung Augusts III.
eben diese militdrische Entspannung. Gleichzeitig ist das vorliegende

3% Bbenda, S. 3, 6.
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Werk anlisslich der EheschlieBung und Ubersiedlung der eigenen Tochter
nach Frankreich entstanden und noch dazu fiir den Versailler Hof gedacht
— die vornehmste Adresse Europas. Folglich liegt einerseits ein friedlicher
Anlass vor, mit dem die positiven Beziehungen zwischen Frankreich und
Sachsen-Polen verstirkt werden sollen. Andererseits musste fiir Versailles
ein vielschichtig bedeutsames Werk entstehen, das den Konig zwar
vornehm, modisch und elegant, jedoch gleichzeitig standhaft,
durchsetzungsstark und fahig wiedergibt.

Wie sehr die vorliegende Version diese Aspekte tatsdchlich
beriicksichtigt, veranschaulicht eine andere, heute leider verlorene
Variante des Portrittyps (vgl. Abb. 11.1.33), die am eigenen Hof Augusts
III. in Dresden verblieb. Sie zeigt keinen Dreispitz und den Herrscher in
einer vollig anderen Schrittstellung. Gerade Letztere aber nimmt dem
Dargestellten die ruhige, selbstsichere Standfestigkeit und mildert so
seinen Ausdruck von Souverinitit. Stattdessen betont sie zusitzlich noch
die Eleganz seiner Erscheinung. Im Vergleich wird deutlich, wie wenig
das zweite Werk fiir eine Adresse geeignet erschienen sein muss, bei dem
zwar hochste mondidne Eleganz gefragt war, jedoch ebenso die
Demonstration eines gleichwertigen Gegeniibers gewahrt bleiben musste.
Somit gelingt allein durch Verdnderungen in der Schrittstellung des
Dargestellten eine grundlegende Wandlung in der Wirkung seines
Staatsportrdts und damit Anpassung an hochst unterschiedliche
Adressaten.

Fir seinen Portrittyp verwendet Silvestre hinsichtlich des
Raumkonzepts seine eigenen Varianten des ersten Staatsportrits Augusts
II. als Vorbild (z. B. Abb. 11.1.20). Hinsichtlich der Haltung des
Dargestellten ist es erneut das bereits erwéhnte Bildnis, das er in den
Zwanzigerjahren fiir August II. geschaffen hatte (vgl. Abb. 11.1.24). Auch
der Vater lieB sich leicht nach rechts gewendet, die Rechte,
unbehandschuht in die Hiifte gestiitzt, die Linke behandschuht und den
zweiten Handschuh haltend, den Dreispitz unter den Arm geklemmt,
abbilden. Auch sein Blick ruht auf dem Betrachter. Offensichtlich wurde
das Bildnis Augusts II., das ihn, bis auf den polnischen Weiflen
Adlerorden, ohne Herrschaftszeichen, als iiberaus kostbar gekleideten,
eleganten Herrn ausweist, noch zwanzig Jahre spiter fiir derart
iiberzeugend und gelungen empfunden, dass Silvestre diesen Typus
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wieder verwenden konnte. Er hatte bereits im Bildnis Augusts III. als Pole
auf dieses Vorbild zuriickgegriffen. Ein Portrdt, welches, wie bereits
erliutert, ebenfalls auf eine nichtmilitdrische Aussage abzielte. Dass hier
erneut die Wahl auf eben dieses Vorbild Augusts II. fillt, stellt den Konig
wiederum in die Tradition seines Vaters und untermauert gleichzeitig die
bereits getroffene Aussage, dass August III. die kriegerischen Aspekte
auch in seinem aktuellen Staatsportriat geddmpft sehen wollte.

Die Nachfolge Silvestres: Anton Raphael Mengs’ Portriits Augusts I11.

Bevor Silvestre 1748 nach Paris zuriickkehren darf, muss ein neuer
Maler gefunden werden, der den hoch angesehenen ersten Hofmaler des
Konigs wiirdig ersetzen kann. 1745 wird zu diesem Zweck von Anton
Raphael Mengs als dem aussichtsreichsten Kandidaten eine ,,Malprobe*
gefordert (Abb. 11.1.34). Sie besteht aus der Kopie eines bereits gezeigten
Thronfolgerbildnisses aus Silvestres Werkstatt (vgl. Abb. I11.1.08).
Silvestre fillt die Aufgabe zu, das Konnen des jungen Kiinstlers zu
iiberpriifen. Sein positives Urteil trdgt dazu bei, dem Sohn seines
Freundes den Weg zu einer Karriere am Hof zu ebnen.’®® Mengs Werk
zeigt, dass ,,der junge Maler das konventionelle Repertoire des offiziellen
Standesbildnisses franzdsischer Prigung malerisch und zeichnerisch so
beherrschte, daB er dem in Dresden iiblichen Standart entsprach.**%

So angemessen Mengs auch den Stil des dlteren Malers fiir diese
Malprobe kopierte, gehoren er und seine Kunst doch ihrem Wesen nach
bereits einer neuen, klassizistisch geprigten Generation an, deren
Entwicklung von den traditionellen, reprisentativen Standesportrits eines
Louis de Silvestres wegfiihrt. Bemerkenswert ist deshalb, dass er sich
auch noch nach seiner erfolgreichen Malprobe fiir seine Bildnisse Augusts
III. an dem traditionellen Portrétstil des &lteren Hofmalers orientiert — ein
Vorgehen ganz entgegen seiner eigenen kiinstlerischen Uberzeugung
jedoch entsprechend den Wiinschen seiner Auftraggeber.

*% Mengs und Silvestre erhalten auch noch nach Silvestres Weggang den Kontakt
zueinander aufrecht. Rottgen zufolge verfolgte der frithere Meister die Karriere seines
Nachfolgers mit Wohlwollen. Vgl. Rottgen, 1999, Bd. 2, S. 92.

3% Mit der Qualitiit dieser Kopie [...] stellte er seine Fahigkeit und Bereitschaft unter
Beweis, die von Rigaud ausgehende offizielle Bildnistradition des Dresdner Hofes auch
weiterhin zu pflegen.* Vgl. Rottgen, 1999, Bd. 1, S. 219f.
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Mengs’ erster eigenstdndiger Bildnisauftrag fiir August III. entsteht
1745 in der vom Konig sehr geschitzten Technik des Pastells (Abb.
11.1.35). Das Werk hat unzihlige Kopien, besonders in der Miniatur
erfahren.*®

Das Brustbild zeigt August III., den Betrachter anblickend, nach rechts
gewendet vor einem blauen, grau bewdlkten Himmel stehend. Der Konig
tragt Harnisch, weiles Hemd mit ebensolchem Halstuch, einen
blausamtenen Hermelinmantel, der auf der rechten Schulter durch eine
grofle, reich mit Diamanten verzierte Agraffe zusammen gehalten wird
und eine tief liber die Wangen nach unten reichende Haarbeutelperiicke.
Ihn schmiicken sowohl Stern als auch Band des polnischen Weilen
Adlerordens sowie der Orden vom Goldenen Vlies, von dem nur ein Teil
des Bandes und der Coulant zwischen Mantel und unterem Bildrand
sichtbar sind. Ein einzelner Diamant steckt zudem in den Spitzenfalten
des Halstuches.

Mengs folgt hier deutlich den bisherigen Portrdts Silvestres von
August III. Die Gegeniiberstellung mit fritheren, bereits angesprochenen
Bildnissen, etwa dem ,,Adelsportrat (vgl. Abb. I1.1.15) oder auch dem
zuvor gesehenen letzten Silvestre-Bildnis (vgl. Abb. I1.1.31, I1.1.32) zeigt,
dass der erste Hofmaler fiir den jungen Mengs eine klare Orientierung bot.
Sowohl der Bildausschnitt, die Haltung und Ausrichtung von Kdérper und
Kopf mit der leichten, bedeutungssteigernden Untersicht, die
Blickrichtung und der Sitz des Mantels sind den Werken des dlteren
Meisters entlehnt. Sogar der Coulant des Goldenen Vlies’ findet seinen
Vorldufer bereits im Bildnis Augusts III. als Pole (vgl. Abb. 11.1.23) und
die diamantenbesetzte Agraffe ist fast identisch mit der aus dem ersten
Staatsportrit (vgl. Abb. I1.1.16).°¥

367 Menzhausen, 1989, S. 32. Vgl. dazu auch Réttgen, 1999, Bd. 2, S. 88. und Marx, Malerei
in der Regierungszeit Augusts des Starken, 2003, S. 19.

3% Einige der Miniaturen bildet der Ausstellungskatalog ,,Unter einer Krone* ab. Vgl. hierzu
Schmidt und Syndram, 1997, Kat. Nr. 535, 536, 542, 544.

399 Nicht nur Mengs kommt nicht umhin, sich mit dem Portritschaffen Silvestres
auseinanderzusetzen. Auch Pietro Graf Rotari, der 1755 ein Portréit Augusts III. in
Dreiviertelfigur fertigt (Abb. I1.1.36), orientiert sich an den genannten Bildnissen Silvestres
(Abb. I1.1.31, 11.1.32). Rotaris Werk ist Teil einer Reihe von zehn Portrits verschiedener
Mitglieder der Koniglichen Familie. Vgl. Weber (u. a.), 1999, S. 33ff, 75. Auf diese Serie
sowie insbesondere das Bildnis Maria Josephas wird im Rahmen der Besprechung ihrer
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Die vielen Riickgriffe legen die Vermutung nahe, dass es dem Konig
bei diesem Auftrag an den jungen Maler weniger um einen neuen
Portrittypus fiir sich selbst ging, als vielmehr darum, sein aktualisiertes
Konterfei in der Technik des Pastells wiedergegeben zu sehen. Mengs
beweist sich hier als Meister dieser Technik und iiberzeugt auch in
anderer Hinsicht. Trotz der genannten Ubernahmen aus élteren Portrits,
wird im Vergleich der Bildnisse von Mengs und Silvestre deutlich, wie
grol der Unterschied in der kiinstlerischen Umsetzung ist. Der junge
Maler schildert August III. aufmerksam, lebensnah und mit wachem
Blick, die Konturen sind klar. Im Kontrast dazu erscheint der Konig in
den Portrits Silvestres in eher kiinstlicher, schematisch wirkender Pose,
den Blick meist geistesabwesend und sich auf diese Weise vom Betrachter
distanzierend.

Das zweite, von Mengs geschaffene Bildnis Augusts III. ist nur durch
einen Bozzetto lberliefert (Abb. 11.1.37), so dass sich liber die Qualitét
der Ausfithrung im Vergleich zu Silvestres Bildnissen oder auch anderen
von Mengs selbst nicht urteilen ldsst. Es entsteht in der Zeit nach Mengs’
Ernennung zum Hofmaler.

Vorbilder sind diesmal Silvestres Bildnis Augusts II. aus den
Zwanzigerjahren (vgl. Abb. IL.1.11) sowie dessen Vorbild, Rigauds
Portrit des Kurprinzen von 1715 (vgl. Abb. I1.1.04).*” Mengs tibernimmt
nahezu die gesamte Komposition von Silvestre. Allein der weite Blick in
die Landschaft im rechten und die Figur des zweiten, sich verbeugenden
Dieners im linken Bildhintergrund finden sich nicht beim élteren Meister.
Von Rigaud inspiriert, lasst er zudem, starker als Silvestre, die Figur des
Konigs durch den iippigen Mantel an Volumen gewinnen. Der Kopf ist,
wie bei Rigaud, stolz erhoben. Dadurch jedoch, dass der Konig trotzdem
den Betrachter anblickt, wirkt er weniger entriickt und distanziert,
stattdessen aufmerksam, sich seiner Umgebung stirker bewusst.
Hoheitsvoll blickt er auf sein Publikum herab.

Einzig an der Gestalt des farbigen Dieners, der hier die Position des
stehenden Pagen aus Silvestres Bildnis einnimmt, erkennt man Mengs’

Portritmalerei konkreter eingegangen, da in diesem Werk, anders als im Portrdt Augusts IIL.,
neue Aspekte innerhalb der Portratauffassung der Dargestellten aufkommen.

0 Die Vorbildhaftigkeit Rigauds wurde schon von Steffi Réttgen richtig erkannt, allerdings
findet sich bei ihr keine Wiirdigung Silvestres. Vgl. Réttgen, 1999, Bd. 1, S. 222f.
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kiinstlerische Distanz zu den ilteren Malern.’”" Statt ihn als natiirliches
wenn auch besonders exklusives Attribut des Herrschers zu zeigen, den
Helm demonstrierend, erscheint Mengs’ Diener in seiner Haltung
geradezu verkrampft. Fast erhdlt man den Eindruck, als wire seine Figur
erst einem nachtriglichen Einfall folgend, auch noch von Silvestres
Vorbild iibernommen worden, so dass der Maler ihn ins Bild zwéngen
musste. Dass er einen Helm trigt, wird erst bei genauem Hinsehen klar.
Halb versteckt unter Stoffen, hilt der Diener ihn mit beiden Armen fest an
sich gedriickt, als befiirchte er, er werde ihm im néchsten Augenblick
entrissen. Diesen Eindruck verstiarkt noch zusétzlich sein aufmerksamer,
fast dngstlicher Blick iiber seine rechte Schulter. Auf diese Weise lasst
Mengs ein erzihlendes Moment entstehen, das nichts mit der Prasentation
des Konigs zu tun hat, sondern in dem der Diener die zentrale Figur
einnimmt. Konig und Diener haben dariiber hinaus, anders als noch bei
Silvestre, durch die fehlende, vermittelnde Gestalt des zweiten Dieners,
keine Beziehung mehr zueinander.

Durch diese Verdnderungen bricht die strikte Ordnung — und
Zuordnung der einzelnen Figuren zueinander — innerhalb des
traditionellen Schemas des repréisentativen Bildnisses auf. Die Darstellung
verliert ihre Uberzeugungskraft. Der Herrscher ist nicht mehr alleiniges
Motiv, der Diener nicht mehr nur Attribut. Der Kiinstler scheint ,,nicht
mehr von der theatralischen Pose iiberzeugt [...], die er darzustellen
hat.«*"?

Ob sich Mengs dieser Schwichen bewusst war, ist heute nicht mehr zu
entscheiden. Der Bozzetto sollte jedenfalls in ein lebensgroBes Portrét in
Ol iibertragen werden. Inwieweit dabei die im Entwurf vorgelegte
Komposition beibehalten werden sollte, kann ebenfalls nicht mehr
ermittelt werden, da der Kiinstler, bedingt durch die Auftragsfiille und
verschiedene Schwierigkeiten beim Transport des begonnenen Bildnisses,
dieses nicht vollendet hat.””

31 ygl. dazu auch ebenda, S. 223.
372 Ebenda, S. 102, 223.
373 Ebenda, S. 222f.
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1.3 Die Portriits Maria Josephas

Maria Josepha nimmt als Erzherzogin von Osterreich von Beginn ihrer
Ehe mit dem sdchsischen Thronfolger an eine wichtige Position im
koniglich-kurfiirstlichen Gefiige ein. Ihre Portrits ergénzen das Bild der
flirstlichen Bildnismalerei und werden beginnend mit den Werken aus
ihrer Prinzessinnenzeit vorgestellt. So kann sowohl der Frage
nachgegangen werden, inwiefern die frithen Portréts der jungen Frau fir
die Belange des Hofes instrumentalisiert werden, als auch, ob und wie
sich die Charakteristika ihrer Portrits nach der Regierungsiibernahme
andern.

1.3.1 Die Thronfolge (1719-1733)

Die Portridtmalerei Maria Josephas beginnt in Sachsen bereits etliche
Jahre vor ihrer besprochenen Darstellung als Polin. So entstehen schon
kurze Zeit nach ihrer Ankunft in der neuen Heimat verschiedene
Bildnisse, die die junge Frau in ihrer neuen Rolle als kurfiirstliche
Thronfolgerin in Szene setzen.

Das erste Portrit fiir den Dresdner Hof (Louis de Silvestre)

Ihr erstes von Silvestre geschaffenes Portrit entsteht 1719 anlésslich
ihrer Hochzeit mit dem sichsischen Thronfolger (Abb. 11.1.39).**

In einem weitliufigen Innenraum, hinter der, in ganzer Figur und
voller LebensgroBe auf einem mit blauem Samt bezogenen Lehnstuhl
sitzenden Prinzessin, ragt ein hohes Postament empor. Darauf stehen
vergoldete und mit ebensolchen Perlenketten geschmiickte Basen zweier
gewundener Sdulen, um die sich vergoldetes Laub rankt. Dahinter schlief3t
der Raum mit einer blausamtenen, mit gold gemustertem Brokat
unterlegten Draperie, die um die Sdulen herum in weiten, bewegten
Bogen durch den Raum gefiihrt ist. Sie verdeckt fast eine durch
kannelierte Pilaster gegliederte Wand, die in der linken Bildhilfte den
Blick auf zwei hohe, von mit S#ulen flankierten Pfeilern getrennte
Durchginge freigibt. Die Durchgénge fithren in einen Park, in dem der
Blick des Betrachters am Beginn einer baumbestandenen Allee auf eine
marmorne Skulptur auf hohem Sockel trifft.

37 Bereits kurz nach 1719 entstehen einige Kopien des Bildes. Sie werden besprochen bei
Marx, 1975, Kat.-Nr. 30a, 30b, S. 65.
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Einen Paradetisch am linken Bildrand verhiillt eine blaue Samtdraperie
mit Goldborte, auf der ein ebenfalls blausamtenes Paradekissen mit
Goldborte und Quaste liegt. Hierauf présentiert sich der Kurhut. Zu den
FiiBen der Prinzessin wird ein Teil des abwechselnd mit roten und blauen
Steinen gelegten Bodens sichtbar. Am unteren Saum des Rockes ist eine
ihrer Schuhspitzen zu sehen.

Die Prinzessin selbst hilt den Blick auf den Betrachter gerichtet. Ihre
Wangen und Nase sind gerdtet und erwecken den Anschein, als sei Maria
Josepha nicht geschminkt. Wihrend ihre linke Hand locker den Knauf der
Armlehne umfasst, verweist die rechte mit der Handflache nach oben und
dem ausgestreckten Zeigefinger auf den Kurhut zu ihrer Rechten. Sie trigt
ein gold, kupferfarben und silbergrau gemustertes Brokatkleid mit breitem
Spitzenkragen, der ein schmales Dekollete freildsst. Die dreiviertellangen
Armel bestehen aus mehreren, gegen einander gesetzten Lagen von
Spitze. Um ihre Schultern ist ein rotsamtener Hermelinmantel gelegt, der
um ihre rechte Seite nach vorn gefiihrt ist und auf ihrem Knie aufliegt.
Diese Seite ist mit einer edelsteinbesetzten Agraffe auf Brusthohe am
Kleid befestigt. Auf der anderen Seite fillt der Mantel {iber die Armlehne
des Stuhls bis auf den Boden hinab. Im grau gepuderten Haar, von dem
eine lange, perlenumwundene Locke auf ihre rechte Schulter fallt, trigt
sie drei mit Diamanten und Perlen besetzte Aigretten, darunter den
groBten Diamanten Sachsens, den die Figur eines Adlers hilt.”” Auch der
Stecker des Kleides ist mit Edelsteinen besetzt.

Schon das erste Portrdt der Prinzessin ist als Staatsportrdt aufgefasst
und macht ihren hohen Status deutlich — immerhin ist sie nicht nur von
Geburt an Erzherzogin von Osterreich, sondern nun auch die
Thronfolgerin in  Sachsen. Geradezu hoheitsvoll thront sie
dementsprechend in einem weitldufigen, prachtvoll und kostbar
ausgestalteten Fantasiegemach vor dem Betrachter, dem sie hier erstmals
und in lebensgroBer Ganzfigur vorgestellt wird. Die ungeschminkt
erscheinende Gesichtsauffassung prisentiert dabei ihre habsburgische
Herkunft und dient somit als deutliches Zeichen fiir die Rangerh6hung,
die der polnisch-sidchsische Hof durch Maria Josepha erfdhrt.

375 Ebenda, S. 65.
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Die gelungene Werbung um die Kaisertochter wertet August II. als
einen Erfolg seiner mit groBen Miihen betriebenen Familienpolitik.”’® Mit
der streng katholischen Maria Josepha ist eine ideale Gemabhlin fiir seinen
Sohn gefunden, soll der doch auch die konigliche Nachfolge in Polen
antreten. Die Schwierigkeiten, die August III durch seine eigene
protestantische Frau diesbeziiglich entstanden waren und immer noch
entstehen, sind somit fiir seinen Sohn nicht zu erwarten.””” Dazu kommt
der nicht unerhebliche Prestigezuwachs fiir den Dresdner Hof, an dem nun
eine Erzherzogin von Osterreich zugegen ist. Zumal dieser Rang einmal
die Moglichkeit eroffnen wird, die Kaiserwiirde nach Sachsen zu holen.’”

Sicherlich ist es diesen Aspekten zu verdanken, dass unmittelbar nach
ihrer Ankunft in ihrer neuen Heimat das grofe Staatsportrit Maria
Josephas angefertigt und im Schlafzimmer Augusts II. aufgehingt wird.””

Silvestre bietet sich mit diesem Auftrag die Moglichkeit, sein ganzes
malerisches Kénnen einzusetzen.”® Sein Talent fiir groBe reprisentative
Portrits zeigt sich im groBartigen Raumkonzept, in der gelungenen
Atmosphire von Eleganz und Pracht, der ausgewogenen Komposition und
der deutlich charakterisierten Stofflichkeit — Brokatkleid, Samt, Pelz und
Schmuck, alles schimmert in kostbaren Farben. Schwierigkeiten bereitet
ihm einzig die Wiedergabe der perspektivischen Verkiirzungen, wie ein
genauerer Blick auf den linken Arm Maria Josephas deutlich macht. So ist
die Gelenksituation des Ellenbogens, der hier noch dazu — und
merkwiirdigerweise — nicht vom dreiviertellangen Kleiddrmel bedeckt ist,
nicht korrekt wiedergegeben. Zudem erscheint die Architektur des
Lehnstuhls — das Verhéltnis von Riickenlehne zu Armlehnen — fehlerhaft.

376 Staszewski, 1996, S. 85-96.

37 Ebenda, S. 18f.

378 Die Formulierung im Ehevertrag sah zwar einen Verzicht auf die Kaiserkrone durch die
Wettiner vor, doch nur im Falle der Geburt eines mannlichen Thronerben. Vgl. Staszewski,
1996, S. 31, 96.

379 Weigert, 1932, S. 95f [454f].

380 Vgl. dazu auch Marx, Silvestre-Bilder in Moritzburg, 1972, S. 80ff.
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Die Prinzessin in Dreiviertelfigur (Louis de Silvestre)

Dem grofiformatigen ersten Bildnis folgt kurze Zeit spéter, ebenfalls
von der Hand Silvestres, ein in seiner repriasentativen Wirkung reduziertes
Portrit, das keine Nachfolge findet (Abb. I1.1.40).*'

In dem Kniestiick steht die Prinzessin in einem Innenraum vor dem
hohen Postament einer Sdule. Eine griine Samtdraperie mit Goldborte
hangt mittig liber Maria Josepha herab, ist hinter die Sdule gefiihrt und
endet zwischen dieser und einem verhiillten Paradetisch, auf dem der
Kurhut aufliegt und dessen sichtbarer Teil den rechten Bildraum im
Mittelgrund begrenzt. Im linken Bildteil steht ein Prunksessel direkt hinter
der Prinzessin. Zwischen seiner Riickenlehne und der Draperie fillt der
Blick auf eine mit Pilastern gegliederte Wand.

Maria Josepha schaut abwesend am Betrachter vorbei. Sie ist in einen
rot-goldenen Brokatrock mit floralen Motiven und ein dazu passendes
Mieder gekleidet. Zarte Spitze kaschiert den Rand des weiten Dekolletés.
Die Pagodendrmel gehen in zweilagige zarte Spitzenvolants iiber. Das
Mieder ist sowohl an der Schneppenkante, als auch entlang des Dekolletés
mit Perlen und Diamanten verziert. Dazu trigt Maria Josepha
Diamantbroschen an der Armbeuge und einen einzelnen tropfenformigen
Diamanten auf ihrer rechten Schulter. Im Haar, von dem zwei lange
Locken auf ihrer rechten Schulter liegen, sind dreiundzwanzig
tropfenformige Diamanten auszumachen, darunter erneut der grofite
Sachsens, von der Figur eines Adlers gehalten, dazu Perlen. Um ihre
Schultern ist ein rotsamtener Hermelinmantel gelegt, den sie mit ihrer
rechten Hand an einer Diamantenspange vor die Brust zieht. Ihre Linke
greift in das weiche Fell des Hermelinmantels, dessen {ippige Falten noch
iiber die Armlehne des Stuhls reichen.

Es scheint offensichtlich, dass Silvestre sich hier im Vergleich zu dem
ersten Dresdner Bildnis bemiiht, ein weniger reprisentatives Portrét der
Prinzessin zu schaffen und dem Betrachter starker ihre Person in eleganter
Erscheinung als ihren Rang vor Augen zu fithren. So ist das Format
wesentlich reduziert, der Bildausschnitt iiberaus eng gefasst und der
Raum, und damit das Dekorum, weniger detailliert ausgestaltet. Dadurch

381 By ist bekannt, dass das Bildnis innerhalb der Herrscherfamilie verblieben ist, allerdings

ist unbekannt, wo es Aufstellung fand. Die Datierung erfolgt aufgrund des jugendlichen
Aufleren Maria Josephas. Vgl. Marx, 1975, S. 66.

105



riickt die nun stehende statt thronende Prinzessin niher an den Betrachter
heran, dessen Aufmerksamkeit sich so stirker ihrer Person zuwendet.
Auch fixiert ihn der Blick der Prinzessin nicht mehr, sondern geht leicht
abwesend an ihm vorbei, gibt ihm Gelegenheit, sie zu betrachten.
Gleichzeitig erscheint Maria Josepha nun der Mode entsprechend
geschminkt und nimmt durch die idealisierte Darstellung keinen Bezug
mehr auf ihre habsburgische Herkunft. Dennoch besteht kein Zweifel,
dass es sich um ein reprasentatives Portrdt handelt. Weder wird auf
Kurhut, noch auf Hermelinmantel verzichtet. Sdule, Paradesessel und
Draperie finden erneut, wenn auch eng um die Person Maria Josephas
gedrangt, ihren Weg in die Darstellung und widersprechen dem ersten
Eindruck, es handle sich um ein Werk im Sinne des Adelsportriats —
vielleicht innerhalb einer Schénheiten-Galerie.”®* So ist das zweite Bildnis
Maria Josephas zwar stirker ihrer Person gewidmet, doch zeigt sich
deutlich, wie sehr diese mit ihrer Position verkniipft wird.

Silvestre bemiiht sich hinsichtlich der Komposition um einen
aufgelockerten Gesamteindruck, gibt die Prinzessin nicht wie zuvor in
einer reprisentativen Pose, sondern wie in einem zufilligen Moment der
Nachdenklichkeit als modische, elegante Dame wieder. Jedoch bleiben
Haltung und Idealisierung die einzigen inoffiziellen Aspekte der
Darstellung. Silvestre verwendet fiir die kostbaren Stoffe dunkle,
verhaltene Farben, welche zu einem Eindruck von Ruhe und
Ernsthaftigkeit beitragen. Nichts in der Umgebung der Prinzessin verrit
Leichtigkeit oder spielerische Unbeschwertheit, die einen privateren,
gelosteren Eindruck verstarkt hatten.

Die Kurprinzessin und das Adelsportrit (Rosalba Carriera)

Gegen 1730 entsteht ein Portrdt der Kurprinzessin, das erstmals nicht
von Silvestre, sondern von der italienischen Malerin Rosalba Carriera
angefertigt wird (Abb. 11.1.41). MutmaBlich schuf sie das Werk wihrend
ihres Wienaufenthaltes im Jahr 1730. Da jedoch eine entsprechende Reise
Maria Josephas nach Wien nicht belegt ist und die Malerin nie nach
Sachsen reiste,”® steht zu vermuten, dass Carriera ein frithes, in Wien
befindliches Portrit der Prinzessin als Vorlage fiir ihr Bildnis gedient hat.

382 Ders., Louis de Silvestre, 2003, S. 187.
3% Henning, 2007, S. 73.
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Eine solche Vermutung erhélt zusétzliche Nahrung durch die iiberaus
jugendliche Erscheinung Maria Josephas, die so in keinem der — zumal
fritheren — Portrits aus Sachsen zu Tage tritt.

Die Prinzessin ist im Format des Brustbildes, vor einem sehr dunklen
unbestimmten Hintergrund nach rechts gewandt, in stolzer, aufrechter
Haltung dargestellt. Sie blickt den Betrachter aus aufmerksamen
blaugrauen Augen direkt an, ihr Gesicht erscheint leicht geschminkt, die
Rote der Wangen und Nase verhalten. Sie trdgt ein rosé schillerndes
Seidenkleid mit floralem Muster und einer Spitzenborte, die das tiefe
Dekolleté einfasst. Um die Schultern liegt ein Hermelinumhang, der tiber
der rechten Armbeuge mit einer, mit groBen, roséfarbenen Diamanten
besetzten Agraffe befestigt ist. Der Pelz ist unterhalb der Brust und unter
den linken Arm Maria Josephas nach hinten gefiihrt. Uber dem Kleid
schmiickt je ein Diamantarmband die Oberarme. Das Haar der Prinzessin
ist weil gepudert und vorn in weichen Locken nach oben gesteckt. Am
Hinterkopf fallt es herunter — eine einzelne Locke reicht bis auf die Brust.
Es ist mit zwei juwelen- und perlenbesetzten Aigretten geschmiickt.

Maria Josepha ist hier als sehr junge Frau in auffallend modischer,
eleganter Garderobe und mit iiberaus kostbarem Schmuck présentiert. Bis
auf den mehr als Accessoire verstandenen Hermelinpelz erinnert nichts an
der Darstellung an ihre hohe Position als Erzherzogin und Kurprinzessin
von Sachsen. So finden sich erstmals keinerlei Insignien oder Dekorum.
Die Gesichtsziige und damit Maria Josephas Herkunft werden durch die
nur verhaltene R&éte von Wangen und Nase nicht hervorgehoben.
Stattdessen liegt ein deutlicher Schwerpunkt auf der Darstellung des
zarten, geradezu kindlichen AuBeren und der malerischen Wiedergabe des
Stofflichen, den Kontrasten zwischen der Weichheit des Haares und des
Pelzes, der Glatte der Haut und der Hérte des Metalls und der Edelsteine.
Diese Vorgehensweise weist das Bildnis ganz der Gruppe der
Adelsportrits zu.

Uberaus gekonnt setzt Carriera Maria Josepha durch starke Kontraste
wirkungsvoll in Szene. Der dunkle Hintergrund bildet dabei eine
hervorragende Grundlage fiir die hellen, zarten Rosé-, WeiB- und
Silberténe, in denen die Figur der Prinzessin wiedergegeben ist.
Gleichzeitig betonen diese Farben das helle Blaugrau der Augen unter den
schweren Lidern und lenken somit die Aufmerksamkeit des Betrachters
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auf den klaren Blick der Dargestellten. Gleichzeitig geht von den
Kontrasten und den Farben keine kiihle oder abweisende Wirkung aus, da
Carriera ihnen eine sehr differenzierte Malweise entgegensetzt. So
charakterisiert sie mit {iberaus zarten, fliichtigen Pinselstrichen das Haar,
den Pelz und die Lichter der Seide. Die Edelsteine und Perlen treten
dagegen sowohl in ihrer GroBe als auch durch ihre genaue plastische
Gestaltung hervor und betonen die Zartheit der Haut und die leicht
gerdteten Wangen und Lippen der Prinzessin.

So ist das Portrdt Carrieras, die nie Gelegenheit hatte, die
Charakteristika der sdchsischen fiirstlichen Portrdtmalerei kennen zu
lernen, sowohl hinsichtlich seiner unpolitischen, modischen Ikonografie
als auch seiner elegant hofischen Atmosphdre und Wirkung einzigartig fiir
die Bildnismalerei Maria Josephas. Es ist deren privatestes Bildnis und
erfihrt als solches keinerlei Nachfolge. In keinem der spiteren Portréts
finden sich noch einmal dhnlich prominent Elemente des modischen
Adelsportrits.

1.3.2 Die Regierung (1733-1757)

Die 1734 erfolgende Kronung zur Konigin von Polen hat keinen
unmittelbaren Bildnisauftrag zur Folge, der die neue Position Maria
Josephas zur Geltung bringen wiirde. Das erste Portrdt als Konigin
entsteht erst Jahre nach der Regierungsiibernahme.

Das erste Staatsportriit (Louis de Silvestre)

Um 1736 entwickelt Silvestre im Auftrag des Hofes das erste
konigliche Staatsportrit fiir Maria Josepha (Abb. 11.1.42).

In diesem ist die Konigin in stehender, lebensgroBer Ganzfigur in
einem klar gegliederten Innenraum nach links gewendet wiedergegeben.
Wihrend im linken Hintergrund der Blick in einen Wolkenhimmel
wandert, nur unterbrochen von dem groflen Stamm eines Baumes, wird
dieser Ausblick im rechten Hintergrund durch eine kannelierte Séule
verstellt, die auf einer Briistung stehend die Offnung ins Freie rahmt.
Rechts neben ihr beginnt die Wand mit einem ebenfalls kannelierten
Pilaster, den zum Grof3teil eine, den sichtbaren Raum abschlie3ende,
iippige grilne Samtdraperie mit Goldbordiire und Quaste verdeckt. Vor
dieser wird die vergoldete Riickenlehne eines rotsamtenen Thronsessels
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sichtbar, die von der Figur eines auf ihr kauernden Adlers mit gedffneten
Schwingen bekront wird. Die Sitzfliche verdeckt ein Page, der, in leicht
nach rechts gebeugter Haltung, den Blick auf die Konigin richtet und
deren Mantelschleppe trigt. Er ist in ein weiles Hemd und eine mit
Quasten verzierte griine Jacke, die goldene und silberne Streifen aufweist,
gekleidet. Seine Haare sind gepudert.

Links neben der Konigin steht ein vergoldeter Paradetisch mit
Marmorplatte, auf dem ein rotsamtenes Paradekissen liegt. Auf diesem
finden Kurhut, Krone, Zepter und Reichsapfel Platz. Der Boden des
Raumes wird durch blaugraue, quadratische Steine gebildet, die hellgrau
gerahmt sind.

Maria Josepha blickt den Betrachter direkt an, ihre Wangen und Nase
iiberzieht eine deutliche Rote und hebt ihre Gesichtsziige hervor. Sie tragt
ein goldenes, mit grofen rot-griinen Einzelblumen gemustertes
Brokatkleid. Das von Schulter zu Schulter reichende Dekolleté wird durch
breite Spitze gerahmt. Die Armel bilden mehrere zum Teil gegeneinander
gesetzte Lagen Spitze. Das Mieder ist in Form des Steckers mit Perlen
und Diamanten bestickt. Am Ausschnitt ist eine mit tropfenformigen
Diamanten verzierte Brosche befestigt. Dazu vervollstindigen ein
einreihiges Perlenhalsband, Pendeloquen mit Diamanten und ein goldener
Schleier, der auf dem gepuderten Haar iippig von Diamanten- und
Perlenaigretten gehalten wird, den Schmuck der Konigin. Der Schleier
féllt den Nacken entlang bis unter den griinlich-blauen Hermelinmantel,
der an den Schultern mit Diamantagraffen befestigt ist. An ihrer linken
Hiifte finden sich weitere Perlen. Auf der linken Brust verweist der
osterreichische Sternkreuzorden auf die Herkunft der Konigin. Wahrend
ihre linke Hand in das Fell des Hermelinmantels greift, hélt sie mit der
rechten einen geschlossenen Ficher.

Das fiir das Dresdner Residenzschloss geschaffene Portrdt weist sich
als vollstindiges, klassisches Staatsportrit aus. Sowohl Format,
Raumausschnitt und Dekorum als auch die Hervorhebung der
habsburgischen Gesichtsziige, die Haltung, die kostbare Kleidung und die
Hinzufligung der Figur des Pagen lassen den offiziellen Charakter des
Werkes klar zu Tage treten. Gleichzeitig vergegenwiértigt Maria Josepha
dem Betrachter ihre hohe Herkunft durch das Tragen des dsterreichischen
Sternkreuzordens, wodurch zudem augenfillig auf das schon durch die
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Heirat mit August I11. bestehende Biindnis mit Osterreich angespielt wird.
Auf eventuelle Biindnisse mit Russland, wie etwa durch das Tragen des
russischen Katharinenordens wird in der vorliegenden Version des Typus’
zwar verzichtet. Allerdings findet sich dieser Verweis durchaus in
zeitgleichen Varianten fiir andere Hofe.” Fiir die eigene Residenz muss
jedoch eine moglichst neutrale Darstellung, eine weniger offensichtliche
Demonstration dieser Ostlichen Verbindung zeitloser und somit vorteilhaft
erscheinen.

Die spite Fertigung eines ersten Staatsportrits fiir Maria Josepha
spiegelt den schwierigen Verlauf der Regierung in Polen wider. Die 1734
erfolgte Kronung des Herrscherpaares fiihrt nicht zu einer tatsdchlichen
Herrschaft, erst 1736, nach dem endgiiltigen Verzicht des
Gegenkandidaten auf die polnische Krone, stabilisiert sich die Regierung
der Sachsen.”® Dieser Entwicklung trigt die Entstehung des Portrits der
Koénigin  Rechnung, welches somit enger den realpolitischen
Gegebenheiten folgt, statt, wie das erste Herrscherportrat Augusts III.
(vgl. Abb. I1.1.16), dazu beizutragen, diese im Rahmen der Propaganda
mitzubestimmen.

Das Portrit zieht zahlreiche Repliken und Varianten nach sich und
findet {iberall dort Aufstellung, wo ein reprisentatives Bildnis Maria
Josephas als Konigin von Polen und Tochter des 0Osterreichischen
Kaiserhauses gefragt ist.”*

Das ein Jahr spéter entstehende Bildnis als Polin, auf das bereits nidher
eingegangen wurde, nimmt dann nicht nur beide politische Anspielungen,
Katharinen- und Sternkreuzorden, auf, sondern ergéinzt siec noch dazu
durch die polnische Kleidung der Konigin. Diese Vorgehensweise
verschafft dem Bildnis eine weit iiber die des vorliegenden Portrits
hinausgehende politische Ausdruckskraft. Es kann gezielt dort eingesetzt
werden, wo man das polnische Volk begeistern oder die Prisentation der
vielféltigen Biindnisse und damit der machtpolitischen Bedeutung des
Wettinschen Hauses herausstellen will.™®” Mit diesen beiden Portrits

38 vgl. die bei Voisé besprochenen Varianten des Portrits (vgl. 1997, S. 65, 67).

85 ygl. Kap. IL.1.1.1 August II1.

3% vgl. u. a. Abb. 11.1.43. Beispicle fiir in Polen befindliche Varianten zeigt Voisé, 1997, S.
65, 67f.

387 ygl. dazu auch Gajewski, 1997, S. 280f.
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Maria Josephas findet Silvestre fiir jeden nur moglichen Aufhdngungsort
eine geeignete Losung.

Obwohl dieses Staatsportrdit Maria Josepha erstmals als Konigin
prasentiert, stellt es hinsichtlich seiner Komposition keine wirkliche
Neuentwicklung dar. Bei einer Gegeniiberstellung mit ihrem ersten Portrit
fir den sidchsischen Hof (vgl. Abb. I1.1.39), fillt auf, dass die
Komposition dem &lteren Schema folgt. So befindet sich die Konigin in
beiden Portrdts in einem #hnlich gestalteten Innenraum, der im linken
Bildhintergrund eine Offnung ins Freie zeigt, wihrend im rechten ein oder
mehrere Sdule und kannelierte Stiitzen vor einer geschlossenen Wand zu
sehen sind. Der Boden besteht in beiden aus grofen rechteckigen Platten.
Paradetisch und Prunksessel nehmen ebenso gleiche Positionen ein. Die
Konigin selbst ist zwar im é&lteren Portrét sitzend gezeigt und mit leicht
verdnderter Handhaltung. Jedoch wendet sie sich in beiden leicht nach
links und blickt den Betrachter in gleicher Kopthaltung an.

Auch das Bildnis Maria Josephas als Polin (vgl. Abb. 11.1.44) folgt
grundsitzlich diesem Schema. Einzig die Handhaltungen und die
Kopfdrehung weichen von denen der dlteren Portréts aus Sachsen ab und
fiihren, wie gezeigt, die Haltung des frithen Portrits aus Osterreich weiter
(vgl. Abb. 11.1.38).

Dieses rigorose Festhalten an dlteren Darstellungsweisen ldsst wenig
Raum fiir mogliche kiinstlerische Neuerungen oder Entfaltungen seitens
des Malers, dessen bereits festgestellte Schwierigkeiten beziiglich
perspektivischer Verkiirzungen auch im ersten Staatsportrdt wieder
deutlich am Arm des Pagen zu Tage treten (vgl. Abb. 11.1.42 Detail).

Das Staatsportriit Anfang der Vierzigerjahre (Louis de Silvestre)

Die bisher geschaffenen Portréttypen der Konigin sind aufgrund ihrer
moglichen inhaltlichen Variationen fiir jeden Anbringungsort geeignet
und werden in passendem Format und Bildausschnitt {iber Jahre hinweg
nachproduziert. Daher erstaunt es nicht, wenn erst Anfang der
Vierzigerjahre, im Zuge des Reichsvikariats Augusts III., ein neues,
aktualisierendes Bildnis der Konigin entsteht (Abb. 11.1 46).788

388 ,,Die Kurfiirsten hatten jeweils bestimmte, erblich zugestandene Reichsdamter inne. Das

Amt des Reichserzmarschalls war dem Kurfiirsten von Sachsen bestimmt.* Vgl. Baumel,
Der Kurhut und das sdchsische Kurschwert, 1997, S. 374f.
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Auf diesem steht Maria Josepha in Dreiviertelfigur leicht nach links,
den Kopf leicht nach rechts gewendet in einem Innenraum und blickt auf
den Betrachter. Der Raum ist im rechten Hintergrund durch zwei, auf
hohen Postamenten stehenden Sdulen begrenzt. Im linken Hintergrund
oftnet sich der Blick tiber einer hohen Briistung in den Wolkenhimmel.
Der Rand der Briistung und der Raum zwischen den Sdulen werden durch
eine lippige rote Draperie mit Quasten verschleiert. Am rechten Bildrand
ist ein Paradetisch angeschnitten sichtbar, auf dem ein Kissen mit den
polnischen Kroninsignien liegt.

Die Konigin trdgt ein orangefarbenes, goldgemustertes Kleid, dessen
ellenbogenlange, eng anliegende Armel mit Schleifen geschmiickt sind
und in zweilagigen tippigen Engageantes enden. Um die Schultern ist der
blausamtene Kronungsmantel gelegt. Das Haar ist gepudert, je eine lange
Haarlocke liegt auf den Schultern. Geschmiickt ist Maria Josepha mit dem
russischen Katharinenorden an Brust und Hiifte sowie dem
osterreichischen Sternkreuzorden. Dariiber hinaus trégt sie eine Brosche
mit tropfenféormigem Perlanhdnger am Dekolleté, ein Perlenhalsband und
ebenfalls tropfenformige Aigretten sowie Pendeloquen. Wéihrend ihre
Linke entspannt iiber den Rock und den umgeschlagenen Hermelinmantel
nach unten héngt, beriihrt die rechte Hand das Band des
Katharinenordens.

Auch mit dem neuen Bildnis fertigt Silvestre ein klassisches
Staatsportrit fiir Maria Josepha an. Umgeben von reprdsentativem
Dekorum présentiert sich die Kénigin, ihren Krénungsmantel um die
Schultern gefiihrt, die Insignien ihrer Position ausgebreitet, in wiirdevoller
Haltung dem Betrachter. Dabei verweisen ihre Orden erneut auf ihre
Herkunft und die politischen Beziehungen ihres Hofes.

Im Gegensatz zu den fritheren Portrits wird hier jedoch ein deutlich
kleineres Format als in den bisherigen Staatsportrits gewdhlt, ebenso ist
der Bildausschnitt enger (vgl. Abb. I1.1.44, 11.1.42). Eine zusitzliche
Figur, wie die des Pagen oder ein Prunksessel finden nun keinen Platz
mehr. Zudem ist die Présentation der Insignien zuriickgenommen, sie sind
ein Stiick hinter der Konigin aufgestellt und werden vom rechten Bildrand
angeschnitten. Diese MaBBnahmen reduzieren die, zundchst insbesondere
durch den Kronungsmantel hervorgerufene, prunkvolle Wirkung, riicken

112



Maria Josepha ndher an den Betrachter heran und lassen sie so nahbarer
erscheinen.

Anlass fiir die Entstehung des neuen Bildnisses ist das von 1740 bis
1742 dauernde Reichsvikariat, wihrend dessen der sdchsische Hof einen
GroBteil der Verantwortung der Kaiserwiirde bis zur Wahl eines neuen
Kaisers trigt.”®” Gleichzeitig ist jedoch bereits der Osterreichische
Erbfolgekrieg ausgebrochen, innerhalb dessen sich Sachsen um eine
Landbriicke nach Polen bemiiht. Dieser Situation entsprechend wird im
neuen Portrdt grofer Wert auf die Vorfithrung des Ranges der Konigin
von Polen und Kurfiirstin von Sachsen gelegt, wobei die verschiedenen
festgestellten Reduzierungen in der prunkvollen Wirkung wohl in der
schwierigen Zeit der Kriegstage als angemessen empfunden wurden.

Dabei beschreitet Silvestre in kiinstlerischer Hinsicht hier keineswegs
neue Wege. Im Raumschema folgt er stattdessen dem der zuvor
gesehenen Portriats der Konigin (vgl. z. B. Abb. 11.1.42) mit
Landschaftsausblick links und Sdulen-Draperie-Arrangement rechts. Das
bereits gezeigte Prinzessinnenportrit aus Osterreich (vgl. Abb. 11.1.38) ist
dagegen fiir die Kopf-, Korper- und Armhaltung vorbildhaft, wobei
Silvestre Letztere, anders als fiir das Portrdt Maria Josephas als Polin,
nicht spiegelt. War beim Bildnis als Polin die rechte Hand noch locker
iiber den Rock gelegt, ist es nun wieder die linke; beriihrte einstmals die
Linke das Ordensband, ist es hier die Rechte.

Silvestres letzter Portrittyp Maria Josephas (Louis de Silvestre)

1743 fertigt Silvestre seinen letzten Portréttypus fiir Maria Josepha an
(Abb. I1.1.48)°" Die hier gezeigte, eigenhiindige und gut erhaltene
Version entsteht als Pendant zu dem bereits besprochenen ebenfalls
letzten Silvestre-Bildnis Augusts IIL*' Sie wurde erst Ende der
Neunzigerjahre unter einem Portrét des 19. Jahrhunderts der franzdsischen
Konigin Maria Leszczynska entdeckt und freigelegt.’” Urspriinglich war

% Ebenda.

3% Der Typus ist dariiber hinaus noch u. a. durch eine in der Miinchner Residenz befindliche
Ausschnittkopie in Pastell von Marie Maximillienne de Silvestre, der Tochter Louis de
Silvestres, sowie durch verschiedene Stiche erhalten, von denen den qualitétvollsten Georg
Friedrich Schmidt schuf (vgl. Abb. 11.1.49). Vgl. dazu auch Liittichau, 1985, S. 1873. Vgl.
dazu auch Rottgen, 1999, Bd. 1, S. 242.

1 ygl. das Bildnis Augusts III. Abb. I1.1.31.

392 picken (u. a.), 2000.
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das Portrit ein Geschenk anldsslich der Hochzeit Maria Josephas d. J.,
einer Tochter Maria Josephas und Augusts III., mit dem Dauphin und so
nach Versailles gelangt.*”

Die Konigin ist hier in Dreiviertelfigur leicht nach links gewendet im
Freien wiedergegeben. Ihr Blick ruht auf dem Betrachter. Hinter ihr teilt
eine Briistung das Bild in zwei Hélften. In der unteren steht links neben
Maria Josepha ein verhangener Paradetisch mit rotsamtenem
Prasentationskissen — darauf der sidchsische Kurhut, die polnische
Koénigskrone sowie Zepter und Reichsapfel. Die obere, von einem blauen
Himmel mit rosa Wolken hinterfangene Bildhélfte zeigt links einen roten
Arapapagei auf der Briistung, der an vor ihm liegenden Trauben pickt.
Rechts steht — vom Bildrand angeschnitten — eine marmorne Vase mit
Relief, welches eine Szene der Jagdgdttin Diana zusammen mit zwei
Gefihrten und ihren Hunden zeigt.

Maria Josepha selbst prisentiert sich scheinbar ungeschminkt, mit
roten Wangen und Nase sowie einem Ansatz zum Doppelkinn. Sie trigt
ein weilles, pelzverbramtes Seidenkleid mit Spitzeneinsatz am Dekolleté,
blauen Schleifen an den Armbeugen und Engageantes. Sowohl der
russische Katharinenorden als auch der Osterreichische Sternkreuzorden
finden sich auf ihrer linken Brust wieder. Ersterer ist ihr dariiber hinaus
am roten Band diagonal umgelegt — das Kleinod deutlich sichtbar. Eine
am Dekolleté mit einer Agraffe befestigte Perlenkette, reicher Perlen- und
Diamantschmuck im ungepuderten Haar sowie ebensolche Pendeloquen
vervollstandigen ihre Erscheinung. Wihrend sie mit ihrer linken Hand an
das Band des Katharinenordens greift, fasst ihre rechte eine Falte des
tippigen Rockes.

Das Portrit zeigt die polnische Konigin in bisher nicht gekannter
Weise. So begegnen dem Betrachter hier einerseits klassische Elemente
eines Staatsportrits, wie der Paradetisch mit den Kroninsignien, reicher
Schmuck und kostbare Kleidung sowie die deutlich zur Schau gestellten
Orden. Auch treffen wir erneut auf Zeichen der hohen Herkunft der
Dargestellten durch die Hervorhebung der habsburgischen Gesichtsziige
und den Osterreichischen Sternkreuzorden. Gleichzeitig finden sich jedoch
auch erstmals in einem Portrdt aus der Kéniginnenzeit verschiedene, der

393 Vorsteher, 2000, S. 1.
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Mode der Zeit geschuldete Motive des Adelsportrits. So ist Maria Josepha
nicht nur mit ungepudertem, natiirlich dunklem Haar zu sehen, sondern
prasentiert sich zudem in ungemustertem, hellem Kleid im Freien, mit
spielerischen Attributen des Luxus, wie den Trauben und dem Papagei.
Letzterer verweist zudem als Symbol fiir eheliche Treue auf die
tatsdchlich gliickliche Beziehung von Konigin und Koénig und deutet
dartiber hinaus zusammen mit den Trauben als traditionelles christliches
Zeichen auf die fromme Lebensweise Maria Josephas.*** Weiterhin
verweist das Relief der Vase auf die Jagd, den geliebten Zeitvertreib der
Fiirstin, und gibt somit eine ihrer persénlichen Vorlieben zu erkennen.

Diese spielerischen und zum Teil stark mit der Personlichkeit Maria
Josephas verkniipften Erweiterungen ihrer bisherigen Ikonografie
kontrastieren mit den konventionellen, wiirdevollen und distanzierenden
Elementen der Représentation und fiihren zu einer neuartigen, wenn auch
eigentiimlichen Mischung aus Staats- und modisch-intimem Adelsportrit.
Sie stellen fiir die Bildnisse Maria Josephas den ersten Versuch dar, das
traditionelle Schema mit den Forderungen des neuen Zeitgeistes und
Geschmacks nach mehr Individualisierung in Einklang zu bringen. Dass
solche Bemiihungen gerade zu dieser Zeit anzutreffen sind, noch dazu in
einem Portrit fiir den Versailler Hof, ist dabei kein Zufall. Die Wirren und
Entbehrungen des ersten Schlesischen Krieges sind beendet und entlassen
Sachsen in eine friedliche Zeit, in der sich die feinsinnige hofische Kultur
entfalten kann. Gleichzeitig ist die Adresse die in modischer Hinsicht
bedeutungsvollste ganz Europas und bedarf einer entsprechenden
Vorstellung des sdchsischen Kurfiirsten- und polnischen Konigspaares.™”

Hinsichtlich der Raumkonzeption entspricht das Werk den bisherigen
Portrits Maria Josephas. Obwohl sie hier im Freien angetroffen wird, ist
doch der Ausblick auf den Himmel rechts von der Vase begrenzt, der
Prisentationstisch findet sich erneut links im Bild und die Ausrichtung der
Dargestellten ist wieder nach links vorgenommen. Beziiglich der
Armhaltung nimmt Silvestre sein Staatsportrdt Maria Josephas als Polin
zum Vorbild (vgl. Abb. 11.1.44), wihrend die Haltung des Kopfes der des
ersten Staatsportrits entspricht (vgl. Abb. 11.1.42).

3% pieken, 2000, S. 10.
3% Ebenda, S. 3, 6.
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Die Nachfolge Silvestres: Mengs’ und Rotaris Portrits Maria Josephas

Nachdem Silvestres nach Paris zuriickgekehrt und Anton Raphael
Mengs zum neuen Oberhofmaler ernannt worden ist, fertigt Letzterer im
Anschluss an sein oben besprochenes Pastellbildnis Augusts III. eines von
Maria Josepha an (Abb. I1.1.50).>°

Die Kdnigin ist hier im Format des Brustbildes nach links gewendet in
einem nicht definierten Raum dargestellt. Sie trigt {iber einem
cremefarbenen Seidenkleid mit brilliantenverzierten Schleifen an den
Armbeugen und einem riischen- und spitzenbesetzten Stecker einen
blausamtenen Hermelinmantel um die Schultern. Band und Stern des
russischen Katharinenordens sowie der Osterreichische Sternkreuzorden
sind iiber der Brust angesteckt, beziehungsweise um den Kdorper gefiihrt.
Brillantpendeloquen und ein Perlenhalsband sowie eine juwelenbesetzte
Aigrette schmiicken die Konigin zusétzlich. Mit der Aigrette ist ein
weiller Spitzenschleier iber der Stirn im Haar befestigt. Letzterer umhiillt
als eine Art Kopftuch den ganzen Kopf der Ko6nigin und endet in einem
lockeren Knoten iiber ihrem Dekolleté.”’

Die Darstellung folgt auch hier, wie in Mengs’ Portrét fiir August II1.,
in Ausrichtung von Kopf und Kd&rper sowie der Blickrichtung fritheren
Bildnissen Silvestres (vgl. z. B. Abb. I1.1.42, 11.1.48).>”® Das einreihige
Perlenhalsband, ein am Oberkopf mit Aigretten befestigter Schleier und
der um die Schultern gelegte Hermelinmantel finden sich im ersten
Staatsportrit wieder, wenn auch der Mantel bei Mengs deutlicher um den
Korper der Trigerin gefiihrt ist und der kopftuchartige Schleier aus Spitze
besteht. Das ungepuderte, natiirlich dunkle Haar der Konigin wurde
ebenfalls bereits von Silvestre in seinem letzten Bildnis Maria Josephas
gezeigt.

Allerdings treten trotz dieser Anklidnge an die bisherige Ikonografie
der Konigin die Unterschiede bei der Gegeniiberstellung der Bildnisse
stirker hervor. Mengs strebt hier nicht allein eine lebensnéhere
Schilderung der Person an, wie beim Portrit Augusts III., sondern

% Rattgen, 1999, Bd. 1, S. 241f.

7 Das Portrit wurde 1999 an das Haus Wettin zuriickgegeben, somit war eine
Untersuchung am Original leider nicht méglich. Daher wird in der Beschreibung der Farben
auf Rottgen Bezug genommen. Vgl. Rottgen, 1999, Bd. 1, S. 241.

3% Marx, Das Bildnis der Kénigin Maria Josepha von Anton Raphael Mengs, 2001, S. 119.
Vgl. dazu auch Réttgen, 1999, Bd. 1, S. 1, 242.
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entwickelt dariiber hinausgehend eine vollig andere Physiognomie im
Vergleich zu den bisherigen Portriits Maria Josephas.”” Die Unterschiede
sind derart hervorstechend, dass es schwer fillt, die Dargestellte
iiberhaupt als dieselbe Person zu identifizieren, die aus den Werken
Silvestres bekannt ist. Letzterer stellte die Konigin stets mit zierlicher
Figur und schmalem Gesicht dar. Nase und Augenpartie werden im
Vergleich zu Mengs’ Darstellung feingliedriger, Lippen voller und, wie
auch die Wangen, mal zur Betonung der habsburgischen Gesichtsziige mit
ihrer natiirlichen Rote, mal zart geschminkt wiedergegeben. Immer
erkennt der Betrachter jedoch die der GroBartigkeit der herrscherlichen
Position geschuldete Idealisierung. Mengs’ Konigin hingegen ist sehr viel
fillliger, mit breitem, geradezu derbem Gesicht, eckiger Stirn und weit
auseinander stehenden Augen und kaum erkennbaren Augenbrauen. Die
Betonung der Wangen geschieht hier ohne jegliche Idealisierung durch
die natiirliche Farbung des Inkarnats, kein Puder oder Lippenstift setzt
Akzente.

Ziel von Mengs’ reduzierter Idealisierung der Physiognomie ist eine
verstarkte Fokussierung der tatsdchlichen Person der Konigin. Ein
Vorhaben, dem sich schon Silvestre mit seiner Darstellung flir Versailles
gewidmet hat (vgl. Abb. I1.1.48). Auch dieser personalisierte sein Bildnis
der Herrscherin, jedoch indem er auf der typologischen Grundlage von
Staats- und Adelsportrdt mithilfe zusitzlicher Attribute wie Relief,
Friichten und Vogel, auf deren Vorlieben und Eigenheiten einging.
Mengs’ Verdienst hingegen ist die Ermdglichung eines Verzichts auf
sekundére Quellen zur Verdeutlichung der Personlichkeit. Bei ihm wird
hierzu allein die Physiognomie der Dargestellten in die Pflicht
genommen. Als erstes offizielles Bildnis der Konigin zeigt Maria
Josephas Bildnis somit den Einfluss einer realistischen Stromung der
schlieBlich auch in die fiirstliche Bildnismalerei Sachsens eingreifenden
Aufklirung.*”

399 Wie andersartig Mengs® Herangehensweise an die Fertigung seiner Bildnisse im
Vergleich zu Silvestre ist, demonstriert auch eine Portritstudie der Kénigin von seiner Hand,
die als Vorstudie zu einem nie vollendeten und nicht erhaltenen gro3formatigen Portrat
gedient hat. Sie wirkt auch wie eine Vorstudie zu dem hier vorgestellten Portrit (vgl. Abb.
I1.1.51). Vgl. dazu auch Marx, 2005, S. 356. und Réttgen, 1999, Bd. 2, S. 242.

400 Wweber (u. a.), 1999, S. 34.
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Jedoch entsteht durch den hier vorgefiihrten ,,schonungslosen
Realismus™ eine deutliche Diskrepanz zum eigentlichen Ziel eines
reprasentativen Bildnisses, das Mengs durchaus anstrebt, beriicksichtigt
man die Wiedergabe der Orden, des Schmuckes und des Hermelins. Doch
wird die Dargestellte, immerhin eine Konigin, nicht ihrem Rang
entsprechend wiirdevoll und herrschaftlich, stolz und unnahbar -
scheinbar ideal — prisentiert.*”' Die kostbare, reiche Kleidung wirkt an der
derben Gestalt der Tréigerin fast wie eine Verkleidung. ,,.Der Anspruch des
Bildnisses und seine Realitit stimmen* nicht mehr iiberein.** Stattdessen
stellt Mengs hier zum ersten Mal in der Ikonografie der Konigin scheinbar
ihre reale Physiognomie zur Schau. Seiner Vorfiihrung entsprechen die
iiberlieferten Aussagen iiber das keineswegs schone AuBere Maria
Josephas,'” dem die Strapazen der langen Kriegsjahre, die sie in Dresden
verbrachte, zusitzlich zugesetzt haben sollen.***

Leider ist nicht bekannt, welchen Eindruck die Darstellung auf die
Koénigin gemacht hat, doch scheint der starke Realismus bereits
hinlédnglich dem Geschmack der Zeit entsprochen zu haben, da kurze Zeit
nach dem Jahr 1755 ein Bildnis Maria Josephas in Dreiviertelfigur in
Auftrag gegeben wird, das sich an der Mengschen Physiognomie
orientiert und von dem die Konigin, {liberaus zufrieden, verschiedene
Repliken in Auftrag gibt.*”’

Der beauftragte Maler ist der Italiener Pietro Antonio Graf Rotari. Er
kommt zwischen 1752 und 1753 nach Dresden und verweilt dort bis 1756.
Wihrend dieser Zeit fertigt er unter anderem eine Reihe von zehn
Portrits, die diejenigen Mitglieder der koniglichen Familie abbilden, die
gerade in Dresden weilen — unter anderem ein Bildnis der Konigin (Abb.
I1.1.52). Die Serie findet ihre Héingung schlieBlich nicht nur in der
Koniglichen Galerie, sondern wird auch zahlreiche Male fiir die
Ausstattung anderer Schldsser kopiert. Leider sind in vielen Fillen, wie

*1ygl. Kap. I.1. Der Herrscher als Herrscher.

402 Rttgen, 1999, Bd. 2, S. 102.

493 ygl. Kap. I1.1.1.1 August IIL.

% Hermann, 1766, S. 111, 116, 124. Vgl. dazu auch Ziekursch, 1904, S. 15f. und Schmidt,
1921, S. 230. sowie Seifert, 1989, S. 65.

405 Ciancio, 1999, S. 12.
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beim Portrdit Maria Josephas, keine Originale, sondern lediglich die
Kopien sowie verschiedene Miniaturen erhalten.*”

Ebenso wie Mengs stellt Rotari Maria Josepha mit ungepudertem Haar
und Schleier dar, wenn er auch Letzteren in seiner Form verdndert. Die
Gesichtsziige sind auch hier derber als bei Silvestre (vgl. z. B. Abb.
I1.1.42), doch geht Rotari mit seinem Realismus nicht so weit wie Mengs.
Stirn und Wangen erscheinen schmaler, Wangen und Lippen erhalten eine
leichte Rottonung und setzen damit Akzente.

Durch die Darstellung in Dreiviertelfigur erhdlt das Bildnis mehr
Raum fiir das Dekorum als bei Mengs. Zwar hatte Letzterer ebenfalls
Orden und kostbare Gewidnder wiedergegeben, doch sieht man hier
zusitzlich reichen Schmuck, der nicht nur im Haar, sondern auch an den
Handgelenken der Konigin, so als Perlenarmband mit dem Portrét
Augusts III., Verwendung findet. Auch die polnische Konigskrone, die
auf einem Paradekissen vom rechten Bildrand angeschnitten liegt, ist
dargestellt. Eine in ihrer Farbigkeit sehr dezente Draperie und zwei
kannelierte Sdulen rechts und links im Hintergrund weisen zum einen
darauf hin, dass sich Maria Josepha in einem Innenraum befindet, zum
anderen auf ihre herrschaftliche Stellung und verstirken auf diese Weise
den Eindruck eines reprisentativen Portrits. Gleichzeitig betont das
Armband mit dem Bildnis Augusts III. die enge Bindung der Eheleute.

Rotari ist ebenso wie Mengs bemiiht, den aufkommenden Realismus in
das Konzept des traditionellen Standesportrits einzufiigen. Das Bildnis
fiihrt dem Betrachter allerdings deutlicher als bei Letzterem die Schwelle
vor Augen, an der sich die hofische Kunst zu der Zeit befindet, da hier
starker das herkdmmliche Dekorum des traditionellen Staatsportrits
beriicksichtigt wird und somit die Diskrepanz zwischen den klassischen
Bestandteilen und der modernen physiognomischen Auffassung noch
augenfilliger zu Tage tritt.

Auf diese Weise verweist auch Rotari auf die Entwicklung in der
zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts, welche wegfiihrt vom klassischen,

49 Marx, Das Bildnis der Kénigin Maria Josepha von Anton Raphael Mengs, 2001, S. 122.;
Weber (u. a.), 1999, S. 7ff, 33ff, 75.

Dartiber hinaus findet sich Rotaris Auffassung der Person der Konigin in verschiedenen
Miniaturen wieder. Einige der Miniaturen bildet der Ausstellungskatalog ,,Unter einer
Krone* ab. Vgl. hierzu Schmidt und Syndram, 1997, Kat.-Nr. 543, 545, 546.
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idealisierenden Standesportrdt hin zum realistischen Bildnis der
Aufklirung.*”” Gleichzeitig dokumentieren seine Werke das Ende der
Bildnismalerei Maria Josephas und Augusts II1.

1.4 Ergebnisse und Schlussfolgerungen

Wie die Untersuchung zeigt, ist die Portrdtmalerei des Herrschers und
seiner Frau unter August III. von verschiedenen inhaltlichen
Schwerpunkten geprédgt. Diese sind insbesondere die Vorfithrung ihres
hohen Standes, der Tradition und der Kontinuitdt des Wettinschen
Herrscherhauses — auch auf Kosten modischer Entwicklungen.
Gleichzeitig spielen die Versicherung an die Untertanen, Frieden
bewahren zu wollen und die Demonstration der Zugehdorigkeit zum
polnischen Volk eine bedeutende Rolle. Dabei gehen die Portrits von
Maria Josepha und die ihres Mannes Hand in Hand. Sie ergidnzen und
verstdrken sich gegenseitig in ihren Aussagen.

Zur Vermittlung der verschiedenen Inhalte werden dabei fiir die
Bildnisse Augusts III. wihrend der gesamten betrachteten Zeitspanne
allein die barocken Portritkonzepte des Herrscherportrits — als
Thronfolger auch des adeligen Standesportrits — als hinreichend passend
angesehen und verwendet. Silvestres Bildnisse Augusts II. sowie die
frithen Portrdts Augusts III. als Thronfolger, geschaffen von Largilliere,
Silvestre und insbesondere Rigaud, dienen dabei iiber die gesamte
Thronfolge- und Regierungszeit des Kurfiirsten und Konigs als Vorbilder.

Sie sind es auch, die aufs Deutlichste vorfilhren, dass die
Instrumentalisierung der Portrdtmalerei Augusts III. bereits in seiner
Thronfolgezeit beginnt. Ziel ist es, neben der Riicksichtnahme auf aktuelle
politische Erfordernisse, den Kurprinzen in vielschichtiger Weise als
geeigneten Nachfolger zu charakterisieren und dem Publikum
vorzufiihren.

So zeigen sowohl Silvestre als auch Rigaud und Largilliere den
Kurprinzen vornehmlich als erfolgreichen Feldherren. Gleichzeitig statten
Letztere ithn mit dem déanischen Elefantenorden aus, um die bereits
erfolgte Konversion zum katholischen Glauben zu verschleiern und
keinen Widerstand unter anderem der protestantischen Partei Sachsens
herauszufordern. Ein anderes Beispiel stellt Silvestres Reiterbildnis dar.

7 Weber (u. a.), 1999, S. 34.
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Es zeigt den Thronfolger bewusst deutlich mit mehr hofischen als
militdrischen Qualitdten, die ihn fiir jeden Betrachter erkennbar als
vorziigliche Erginzung seines Vaters prisentieren. Demgegentiiber
charakterisiert sein einziges Adelsportrat den Thronfolger allein in seiner
Rolle als eleganter Hofling.

Ein dhnliches Vorgehen findet sich hinsichtlich der Portrdtmalerei
Maria Josephas. Auch fiir sie wird allein das Konzept des
Herrscherinnenportrits, genauer des Staatsportrits, mit seinen
Moglichkeiten zur Prisentation ihres hohen Ranges als angemessen
empfunden. Bemerkenswert ist dabei die sogar in ihren
Prinzessinnenbildnissen erfolgende Darstellung des sidchsischen Kurhuts.
Daneben kennzeichnen Landschaftsausblick und eine oftmals wenig
aktuelle, aber {iberaus prunkvolle Kleidermode die Fiirstin. So trigt sie
fast grundsatzlich hoch geschlossene Garderobe, statt sich der im Laufe
des Jahrhunderts immer freiziigiger werdenden Dekolletémode
anzupassen. Dariliber hinaus findet sich in nahezu allen Staatsportrits eine
Betonung ihrer Herkunft, indem ihre habsburgischen Gesichtsziige
ungeschminkt présentiert werden — ohne freilich auf Idealisierung zu
verzichten. Die einzige Ausnahme begegnet dem Betrachter in dem
Adelsportrit Rosalba Carrieras, das die Prinzessin bis auf reichen
Schmuck und elegante, modische Kleidung vollig ohne Insignien ihres
Standes vorfithrt. Doch dieses Werk bleibt ohne Nachfolge und ist
vermutlich nicht einmal unter sdchsischem Einfluss entstanden.

Die Antrittsportrats des Herrscherpaares entstehen
bemerkenswerterweise zu unterschiedlichen Zeiten. Wéhrend dasjenige
Augusts III. unmittelbar an die Thronbesteigung anschlieit und ihn der
schwierigen Regierungszeit in Polen entsprechend als militirisch
entschlossen, konzentriert und fahig wiedergibt, ergeht der Auftrag fiir ein
Portrdat Maria Josephas erst Jahre spiter nach Klarung der Problematik. Thr
Bildnis erscheint somit weniger bedeutsam fiir die Festigung der
Regierungsgewalt. Dementsprechend gering sind in ihrem Portrét aktuelle
politische Beziige zu konstatieren. In klassischer Weise prisentiert sich
Maria Josepha als Kurflirstin von Sachsen und Konigin von Polen.
Aktuell positive Beziehungen zu Russland, wie sie etwa durch die
Abbildung des Katharinenorden anschaulich zu machen wéren, werden

121



nicht vorgefiihrt, wodurch eine groBere Zeitlosigkeit der Darstellung
erreicht wird.

Demgegentiiber liefern die groflen, prunkvollen Staatsportrits, die
August III. und Maria Josepha als Polen darstellen, und ihre Gegeniiber,
die Bildnisse Augusts II. und seiner Frau, fiir die Regierungszeit des
Herrscherpaares besonders eindrucksvolle Beispiele, in denen die
permanente Dominanz politischer und dynastischer Ziele vor Augen tritt.
In ihnen sind — in exzellenter Weise von Silvestre veranschaulicht —
sowohl die Kontinuitdt und Tradition beherrschende Elemente als auch
die Demonstration friedfertiger Absichten, die Wertschitzung des
polnischen Volkes sowie die politischen Beziehungen zu Russland und
Osterreich.

Erst in den nach dem ersten Schlesischen Krieg entstehenden
Bildnissen erscheint das strahlende Pathos der Reprisentation, die
Kostbarkeit der Erscheinungen des Herrscherpaares um ein Leichtes
geddmpft. Entsprechend der neuen, fiir Sachsen zunéichst friedlichen Zeit,
in welcher das Land nicht am Osterreichischen Erbfolgekrieg teilnimmt
und gemdl des sich wandelnden Zeitgeistes, lassen sich Konig und
Konigin verhaltener darstellen, Formate und Dekorum sind reduziert und
spielerische Elemente werden in die Ikonografie eingefiigt. Die
traditionellen Formen der Veranschaulichung von Herrschaftsanspruch
erfahren  hier erste Versuche der Neugestaltung und der
Individualisierung. Doch bewirken weder das Rokoko noch die Gedanken
der Aufkldrung einen kompletten Wandel des konservativen barocken
Konzepts des sdchsischen Herrscherportrits. Sie fiigen den Darstellungen
lediglich neue Aspekte hinzu, wie zunichst in Silvestres letztem Portrét
der Konigin, wo zusitzliche Attribute einen sowohl modisch spielerischen
als auch individuellen Charakter verleihen — ein Werk, das jedoch explizit
fir den Versailler, nicht fiir den eigenen Hof geschaffen wird. Nach
Silvestres Weggang zeigt sich dann in Mengs’ und Rotaris Bildnissen ein
neuer starker physiognomischer Realismus, jedoch ebenfalls unter
Beibehaltung des reprasentativen Charakters.

Die Griinde flir diese so strikt praktizierte, nahezu homogene
Portritmalerei des Herrscherpaares miissen in erster Linie in den
skizzierten politischen Erfordernissen der fiir Sachsen auBlerordentlich
schwierigen Epoche gesucht werden, in die die Regierungszeit Augusts
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III. fallt. Es ist eine Zeit, in der eine fortgesetzte Prisentation der
Herrschaftsberechtigung und damit der eigenen Majestit fiir die
Erreichung der eigenen Ziele und — wiéhrend der Kriegsjahre der
Selbstbehauptung — unabdingbare Grundlagen darstellen.

Dabei bleibt fir die immer am Konzept des traditionellen
reprasentativen Herrscherportrit ausgerichtete Gestaltung der Portrits
vollig unerheblich, welcher Maler sie ausfiihrt, sei es der langjdhrige
franzosische Hofmaler Louis de Silvestre oder sein Nachfolger, der junge,
bereits der Generation des Umbruchs zum Klassizismus zuzuordnende
Anton Raphael Mengs.

Silvestres zweiunddreiigjdhrige Karriere, die schlieflich bis zur
Erhebung in den Adelstand fiihrt, sowie seine einzigartige Position als
erster Hofmaler des Herrscherpaares lassen ihn und seine Kunst zur
beherrschenden Kraft in der Portratmalerei unter August I1I. werden. Eine
Tatsache, die schon die rege Auseinandersetzung vieler Malerkollegen
seiner eigenen und der nachfolgenden Generation in Sachsen mit seinem
Werk veranschaulicht. Diese Bedeutung erlangt er, weil sein malerischer
Vortrag in gestalterischer, farblicher sowie inhaltlicher Hinsicht
vollkommen mit dem Konzept des barocken Staatsportrits iibereinstimmt,
er dieses mithilfe von Rigauds und Largilliéres Vorbild umsetzt und damit
den Wiinschen der Auftraggeber entspricht. Dabei verleiht er, seinen
eigenen kiinstlerischen Fahigkeiten entsprechend, selbst seinen Rdumen
einen iiberaus prachtvollen reprisentativen Charakter und formt sie so zu
selbststindigen Attributen des Dargestellten. Hinzu kommt eine in seinen
hervorragenden Werken, wie den Portrits des Herrscherpaares als Polen,
leuchtende, satte Farbigkeit, wodurch er den fiir ihn charakteristisch
klaren Aufbau seiner Kompositionen zusitzlich unterstiitzt. Gleichzeitig
gelingt es ihm immer wieder, auBergewohnlich gelungene Elemente aus
den Werken anderer Maler in seine Bilder einzubinden und auf diese
Weise eigene Schwichen in Komposition, anatomischer Wiedergabe und
Lebendigkeit zu kompensieren.

Als Mengs Silvestres Position iibernimmt und Portrdats des
Herrscherpaares anfertigt, entsprechen sie hinsichtlich ihres Bildaufbaus
ebenfalls der barocken Tradition. Silvestres Werke dienen ihm
offensichtlich als Vorbild. Dennoch zeigen Mengs’ Portrits deutlich, wie
weit das urspriingliche Konzept des Herrscherportrits iiberholt ist. So
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kontrastiert die seiner eigenen kiinstlerischen Auffassung entsprechende
physiognomische Darstellung scharf mit dem idealen Abbild im
Staatsportrit. Die deutlich werdende Diskrepanz, die sich schlielich auch
in den Nachfolgewerken Rotaris wiederfindet, wird jedoch von den
Auftraggebern nicht als negativ empfunden, zu sehr hat sich der
allgemeine Geschmack bereits von der einst als unabdingbar betrachteten
Idealisierung entfernt.

So zeigt sich trotz des strikten Festhaltens des Herrscherpaares an der
gestalterischen Tradition der barocken Herrscherdarstellung wie sehr die
Kiinstler ihre, wenn auch begrenzten Mdglichkeiten bei der Umsetzung
nutzen und ihre eigenen kiinstlerischen Vorstellungen und Fiahigkeiten
einbringen.

Nach dem Ende des fiir die Wettiner und ihr Reich katastrophalen
Osterreichischen Erbfolgekrieges, insbesondere des Siebenjdhrigen
Krieges, geht fiir Sachsen ,ein konigliches Zeitalter zu Ende, ein
biirgerliches“*”® bricht an und die alles beherrschende inhaltliche
Grundlage der Portridtmalerei fiir August III. und Maria Josepha verblasst:
Das fiirstliche Portritkonzept des Barock verliert in Sachsen daraufhin
endgiiltig seinen absoluten Status.*”

408 Marx, Barocke Portriatmalerei in Dresden, 1997, S. 278.
409 Ders., Barocke Malerei in Dresden, 1985, S. 27.
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2. Bayern
2.1 Biografische Darstellungen

2.1.1 Karl VII. Albrecht

Der spitere Kaiser Karl VII. wird als Karl Albrecht am 6. August 1697
in Briissel geboren. Als éltester Sohn des bayerischen Kurfiirsten Max II.
Emanuel und dessen zweiter Frau Therese Kunigunde, Tochter des
polnischen Konigs Jan III. Sobieski, ist er nach dem Tod seines élteren
Halbbruders fiir die Nachfolge als Kurfiirst von Bayern bestimmt. *"°

Bis zu seinem siebten Lebensjahr wird Karl Albrechts Kindheit und
Erziehung ganz von den Wiinschen der Eltern bestimmt. Doch folgen
problematische Jahre fiir die Kinder des Kurfiirstenpaares. Max Emanuel
kidmpft im Spanischen Erbfolgekrieg auf Seiten der Franzosen gegen
Osterreich. Nach seiner Niederlage bei Hochstidt 1704 muss er nach
Frankreich ins Exil gehen. Therese Kunigunde iibernimmt zunéchst die
Regierung in Bayern.”'' Nachdem sie Anfang 1705 nach Venedig abreist,
um sich mit ihrer Mutter zu beraten,*'” besetzen osterreichische Truppen
unter dem neuen Kaiser Joseph 1., einem personlichen Feind Max
Emanuels, Bayern und ihr wird die Riickkehr verweigert. So verbringt sie
wie ihr Gatte die Jahre bis zum Ende des Krieges 1714 im Exil.*"

Fiir Karl Albrecht und seine Geschwister beginnt eine schwierige Zeit.
Sie leben unter der Aufsicht des kaiserlichen Administrators in Bayern,
Maximilian Carl Reichsgraf von Lowenstein und Wertheim.*'* Zwar wird
fiir die bayerischen Prinzen gut gesorgt und ihnen bleibt ein Teil ihres

10 Rall, 1986, S. 156.

Joseph Ferdinand, erster Sohn Max Emanuels und dessen erster, 1692 verstorbener Ehefrau,
Marie Antonie von Habsburg, stirbt bereits 1699. Die tibrigen neun Geschwister Karl
Albrechts entstammen der Verbindung mit Therese Kunigunde. Vier davon sterben bereits
im Kindesalter. Die élteste Schwester, Maria Anna Karolina, lebt von 1696 bis 1750. Sie
geht als Nonne ins Angerkloster in Miinchen. Philipp Moritz, 1698 geboren, stirbt bereits
1719. Ferdinand Maria lebt von 1699 bis 1738, Clemens August von 1700 bis 1761 und
Johann Theodor von 1703 bis 1763. Die letzten drei werden Geistliche. Vgl. Hartmann,
1985, S. 191, 354, 3571f, 361. und Hansmann, 2002, S. 15.

*!! Hartmann, 1985, S. 20f. Dazu auch Koch, 1986, S. 55.

412 Schmidt begriindet die Reise der Kurfiirstin nach Venedig hingegen mit ihrem Wunsch,
am dortigen Karneval teilzunehmen. Vgl. Schmidt, 1892, S. C.

13 Hartmann, 1985, S. 21f.

414 Ebenda, S. 22. Vgl. dazu auch Boenisch, 2000, S. 23.
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Hofstaats erhalten, wie ihr Erzieher, der sie seit 1701 unterrichtende Egon
Joseph Wilhelm, Probst von Mattighofen.*> Auch gibt der Kaiser selbst
Order, ,,daB3 den kurfiirstlichen Prinzen an ihrer Erziehung und Bedienung,
auch anderen Notwendigkeiten nichts abgehe, noch im geringsten etwas
Widriges, sondern vielmehr alle gebiihrende Ehr und Hoflichkeit erzeiget
werden.“*'® Doch trotz aller Zugestindnisse und Versprechungen werden
die Kinder von vielem Vertrauten abgeschirmt. Nach der 1706
erfolgenden Verhdngung der Reichsacht tiber den Vater, diirfen sie nicht
einmal mehr die Namen ihrer Eltern aussprechen.*'’

Im gleichen Jahr folgt eine weitere Verschdrfung der Situation, als der
Kaiser die drei éaltesten Wittelsbacher aus ihrer Heimat erst nach
Klagenfurt und 1711 nach Graz bringen lisst.*'"® Allerdings erfahren sie
auch auf Osterreichischem Boden eine formvollendete Behandlung. So
stehen sie zundchst unter der Oberaufsicht des ,,Obristburggraff von
Rosenberg, der die Jungen wohlwollend behandelt.*"”” Unter Kaiser Karl
VI. wird in Graz ihr Hofstaat vergroBert,” sie diirfen Kontakt zum
dortigen Adel pflegen und etwa achtzig Lehrer kiimmern sich um ihre
Ausbildung.*' Karl Albrecht lernt schnell, ist eifrig und schon friih in der
Lage, sich in Diskussionen zu behaupten. Der Kaiser steht ihm
wohlwollend gegeniiber und verleiht ihm nach Kriegsende im Februar
1715 als Zeichen seiner Gunst erneut den im Zusammenhang mit der
Ungnade seines Vaters entzogenen Orden vom Goldenen Vlies. Es wird
erstmals von der Vermdhlung des bayerischen Thronfolgers mit einer
Nichte des Kaisers gesprochen und Karl Albrecht von vielen als
moglicher Erbe der osterreichischen Lande betrachtet.**

Jetzt, nach Kriegsende, kann die ganze Familie wieder nach Bayern
zuriickkehren und trifft fast zehn Jahre nach ihrer Trennung erstmals
3 Der klar geordnete Tagesablauf der Prinzen dndert
sich allerdings zundchst kaum. Besonders Karl Albrecht war schon unter

wieder zusammen.

415 Schmidt, 1892, S. CIIf. Dazu auch Hiittl, 1976, S. 479ff. und Hartmann, 1985, S. 22.
416 7itiert nach Boenisch, 2000, S. 23f.

17 Schmidt, 1892, S. CIIL Dazu auch Braubach, 1931, S. 44. und Boenisch, 2000, S. 23f.
18 Hartmann, 1985, S. 23.

19 Ebenda, S. 24.

420 Koch, 1986, S. 55.

“2! Hartmann, 1985, S. 25.

22 Ebenda, S. 20f, 26f.

423 Koch, 1986, S. 55.
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Karl VI. ,in Jurisprudenz, Eloquenz, Geschichte, Mathematik,
Fortifikation, Ethik und Politik unterrichtet* worden.*** Nun stehen zudem
neben Musizieren, Fechten und Tanzen auch Franzosisch, Italienisch und
Latein sowie an den Samstagnachmittagen biblische Geschichte auf dem
Lehrplan.*> An Sonn- und Feiertagen beschiftigen sie sich mit
Zeitungslesen, Architektur, Poesie, Kosmografie, Arithmetik, Logik,
Physik, Philosophie und ,,anderen solchen leichtern und zu ergétzlichkeit
dienenden Scientien.“**® Max Emanuel besteht zusitzlich darauf, dass
seine Sohne neben Ritter- und Ballspielen vor allem ,,in dem Waidtwerch,
schiessen aus der Feur Roéhren, Fischen und dergleichen sachen, welche
zwar zu einer diversion angesehen, aber die Persohn zu grosseren sachen
langsamer machen, erlustiget werden mogen®.**’

Karl Albrechts Unterricht endet offiziell mit seinem achtzehnten
Geburtstag am 16. August 1715. Nach gelungenen Priifungen vor seinen
Eltern, Lehrern, dem Adel und einigen der hochsten Wiirdentrdger des
Landes gilt er als volljahrig und geht fiir fast neun Monate auf
Kavalierstour.***

Gemeinsam mit seinen Briidern Philipp Moritz, Ferdinand Maria und
Clemens August sowie dreiundsechzig weiteren Begleitpersonen beginnt
die Reise am 3. Dezember 1715 in Miinchen. Das erste Ziel ist Altotting
mit seinem Marienheiligtum. Uber Salzburg geht es anschlieBend fiir Karl
Albrecht allein weiter nach Innsbruck. Im Anschluss daran besucht er die
groferen Stidte Oberitaliens, darunter Padua, Verona, Bozen und
Vicenza. SchlieBlich erreicht er Anfang Februar Venedig. Neben
zahlreichen offiziellen Verpflichtungen lernt er hier wihrend des
Karnevals den gleichaltrigen séchsischen Thronfolger Friedrich August
kennen. Beide verstehen sich gut und unternehmen viel gemeinsam.*” Im
Mirz wird die Reise tiber Ferrara und Modena bis Loreto und schlieBlich
zum néchsten Hauptziel — Rom — fortgesetzt. Der Aufenthalt hier wird nur
unterbrochen durch eine zweiwdchige Reise nach Neapel.*" Neben den

424 Schmidt, 1892, S. CIV.

25 Ebenda, S. CVIIf,

426 7itiert nach Boenisch, 2000, S. 32.

427 Ebenda.

28 Hartmann, 1985, S. 28f, 36.

42 Bbenda, S. 30ff, 33. Vgl. dazu auch Staszewski, 1996, S. 79.
430 Hartmann, 1985, S. 34.
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verschiedenen Audienzen bei Papst Clemens XI. beeindrucken den
Prinzen besonders nachhaltig die zahllosen Bau- und Kunstwerke, die er
besichtigt sowie die Feste, an denen er teilnimmt. Die Riickreise fiihrt
unter Anderem iiber Florenz, Pisa, Livorno und Genua, Mailand, Verona
und schlieBlich iiber Innsbruck zuriick nach Miinchen.*'

Nach seiner Riickkehr widmet sich Karl Albrecht militdrischen
Studien und Ubungen und wird von seinem Vater in die
Regierungsgeschifte eingeweiht.”> SchlieBlich soll er gemeinsam mit
seinem Bruder Ferdinand Maria, dem Kaiser bei seinem Kampf gegen die
Tiirken in Belgrad beistehen. Zweimal begibt er sich an die Front und
wird in Kampfe verwickelt.*> Auf dem Weg macht er beide Male Halt in
Wien, um Kontakte zu knilipfen. Stets erweist ihm das Kaiserhaus
wihrend seiner Aufenthalte besondere Aufmerksamkeiten.**

Wihrenddessen wird die schon lange gewiinschte Verbindung Karl
Albrechts mit Maria Amalia, der zweiten Tochter des verstorbenen
Kaisers Josephs I. und dessen aus dem Hause Brandenburg-Liineburg
stammenden Gattin, Kaiserin Wilhelmine Amalie, vorbereitet.**

Maria Amalia wird am 22. Oktober 1701 in Wien geboren.* Thre
Erziehung ist vom Wunsch der Eltern geprigt, ihr und ihrer Schwester
den katholischen Glauben néher zu bringen.*’” So besucht Maria Amalia
regelmifBig Kirchen und Kldster, Gottesdienste und Andachten.*® Sie gilt
als sehr fromm und unterstiitzt zahlreiche Orden und Kléster.*”” Den
wihrend ihrer Erziehung gelernten Umgang mit ihrer Religion behdlt sie
ihr Leben lang bei. So verbringt sie unter anderem jedes Jahr mehrere
Tage im Kloster der Karmeliterinnen und griindet schlieBlich sogar ,.ein
eigenes Haus fiir geistliche Uebungen®.**

Ihr Unterricht in Wien sieht dariiber hinaus Unterweisungen in Musik,
Latein, Franzosisch und Italienisch vor. Alle diese Sprachen beherrscht sie

1 Ebenda, S. 35f. Dazu auch Rall, 2006, S. 601.

32 Hartmann, 1985, S. 37ff, 41f.

433 Ebenda, S. 38f. dazu unter anderem auch Koch, 1986, S. 55.
34 Hartmann, 1985, S. 37ff.

433 Rall, 1986, S. 156.

46 Dufréne, 1757, S. 1.

7 Waitzmann, 1838, S. 4.

3% Hermann, 1766, S. 6.

9 Waitzmann, 1838, S. 4, 63-76.

40 S51tl, 1854, S. 114. Dazu auch Rall, 2006, S. 603.
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flieBend.**' Sie wird als ,,eine sehr temperamentvolle und aufgeschlossene
Person von kleiner Statur* beschrieben. Sie liebt die Jagd, die Politik und
ihre Hunde.*** Thr naturverbundenes Wesen erregt ,,in mehrfacher
Hinsicht bei einigen ihrer Hofdamen Verwunderung und Kritik.“*** So
genieft sie es, sich entgegen der herrschenden Mode in der Offentlichkeit
ungeschminkt zu zeigen und ist eine leidenschaftliche Kochin.***
Gleichzeitig gilt sie als ,,sanftmiithig, demiithig, gehorsam, bescheiden
und wird geriihmt fiir ihre ,,ausgezeichnete Schénheite.**?

Durch eine Verbindung zwischen ihr und dem bayerischen
Thronfolger riickt aus bayerischer Sicht die Mdglichkeit, selbst in die
Kaiserliche Thronfolge zu gelangen, stirker in den Blickpunkt,*® zumal
die Tochter Karls VI. ,,mit zwei Briidern aus dem Hause Lothringen-
Toskana“ vermihlt werden, ,,die in der Hierarchie der Dynastien im Reich
deutlich unter Bayern und Sachsen stehen.*"’

Aus Osterreichischer Sicht gilt es nun jedoch, sich gegen die dann
umso stirker berechtigten Erbanspriiche abzusichern. Erst nach dem
vollstindigen Verzicht Karl Albrechts und Maria Amalias auf jegliche
Erbanspriiche und deren Beitritt zur Pragmatischen Sanktion, wird die
Verbindung offiziell.***

Am 5. Oktober 1722 findet die Vermdhlung Karl Albrechts mit Maria
Amalia in Wien statt. Der bayerische Thronfolger erscheint
bemerkenswerterweise personlich, statt sich, wie sonst liblich, vertreten zu
lassen. Noch dazu reist er mit ungeheurem Aufwand. Es folgen besonders
in Bayern prunkvolle Festlichkeiten.**’

In politischer Hinsicht wird es eine gelungene Verbindung. Maria
Amalia unterstiitzt ihren Gatten bei seinen politischen Unternehmungen,

4! Waitzmann, 1838, S. 5.

42 Hartmann, 1985, S. 47f. Vgl. dazu auch Stahl, Maria Amalia, 1986, S. 221.

Maria Amalia stirbt elf Jahre nach ihrem Mann am 11. Dezember 1756 in Miinchen. Vgl.
ebenda, S. 219.

3 Scholz, 1994, S. 37.

444 Ebenda.

5 Waitzmann, 1838, S. 4.

40 Rall, 1986, S. 156.

7 Press, 1989, S. 69f.

“8 Hartmann, 1985, S. 43. Vegl. dazu auch Kraus, 1986, S. 77.

9 Koch, 1986, S. 55.

Eine ausfiihrliche Beschreibung der Hochzeitsfeierlichkeiten findet sich bei Hartmann, 1985,
S. 43-48.
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allen voran seinem Kampf um die Kaiserkrone.”’ Sie und Karl Albrecht
verbinden verschiedenste gemeinsame Interessen und ein ,,verwandtes
Naturell“.*" Aus ihrer Ehe gehen sechs Kinder hervor.** Dennoch scheint
die Verbindung fiir die Jungvermaihlte in privater Hinsicht auch negative
Seiten zu haben. So gibt es verschiedene Hinweise auf eheliche Gewalt
seitens Karl Albrechts gegen seine Frau.*”

Im September 1725 reist Karl Albrecht mit seinen Briidern anlésslich
der Hochzeitsfeierlichkeiten Ludwigs XV. nach Paris und Versailles. Die
dort verbrachten Wochen nutzt der bayerische Thronfolger dazu, die
Kontakte zur franzosischen Regierung enger zu kniipfen und verschiedene
Verhandlungen personlich zu fiihren.**

Nach seiner Riickkehr erkrankt Max Emanuel schwer. In seinen letzten
Tagen verbringt er viel Zeit mit seinem dltesten Sohn und spricht mit ihm
iiber die politische und finanzielle Lage des Landes.*”> Max Emanuel
stirbt am 26. Februar 1726 in Miinchen.”® Aufgrund eines Trauerjahrs fiir
den Vater findet die Erbhuldigung Karl Albrechts erst im April des
folgenden Jahres statt. Das mittlerweile getriibte Verhéltnis zu Kaiser Karl
VI. fithrt dazu, dass dieser weitere sieben Jahre wartet, bis er den formalen
Akt der Lehensiibertragung vornimmt.*”’

Bayerns Situation ist bei Karl Albrechts Regierungsantritt besonders in
finanzieller Hinsicht duflerst prekdr. Max Emanuel und seine Regierung
hinterlassen Schulden in Hohe von nahezu siebenundzwanzig Millionen
Gulden.™®

430 Rall, 2006, S. 602f.

! Stahl, Maria Amalia, 1986, S. 221. Dazu auch Hartmann, 1985, S. 47f.

32 Die dlteste Tochter Maria Antonia Walpurga wird 1724 geboren, sie heiratet den spiteren
Kurfiirsten von Sachsen, Friedrich Christian. 1725 folgt die Geburt Theresia Benedictas, die
1743 stirbt. 1727 wird Maximilian Joseph geboren, der spdtere Nachfolger Karl Albrechts.
1728 erfolgt die Geburt Joseph Ludwig Leopolds, der 1733 verstirbt. Maria Anna Josepha
wird 1734 geboren. Sie heiratet spater den Markgrafen von Baden-Baden, Ludwig Georg.
1739 folgt die Geburt Maria Josepha Antonias, der spiteren Gattin Kaiser Josephs I1. Vgl.
ebenda, S. 69. und Rall, 2006, S. 605f.

433 Reiser, 1978, S. 161.

“* Hartmann, 1985, S. 49ff.

435 Staudinger, 1909, S. 1f. und Hartmann, 1985, S. 51.

¢ Ebenda.

“7 Ebenda, S. 56f, 89f.

% Ebenda, S. 92. Dazu auch Glaser, 1992, S. 34.
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Eine erste Amtshandlung des neuen Kurfiirsten betrifft die Umbildung
der Regierung. Wichtige Amter werden mit Vertrauten Karl Albrechts
besetzt.”” 1729 griindet er den Hausritterorden vom Heiligen Georg
neu,* um einerseits ,,den Adel Kurbayerns eng an den Hof zu binden und
auf die Person des Kurfiirsten als des Ordenssouverins zu verpflichten“*'
und um andererseits ,,auf seine in diesem Orden tétigen Vorviter zu
verweisen“.*”  Zweck des Ordens ist ,die Verteidigung des
christkatholischen ~ Glaubens und Ausiibung der Werke der
Barmherzigkeit™. Karl Albrechts dlteste S6hne, Maximilian Joseph und
Joseph Ludwig sowie sein Bruder Herzog Ferdinand werden zu
GroBprioren ernannt.**

Dartiber hinaus versucht Karl Albrecht in der Folgezeit durch
umsichtige  Rationalisierungsmafinahmen den  Staatshaushalt zu
sanieren.*® Seiner Regierung gelingt es, insgesamt sieben Millionen zu
tilgen. Doch in den Dreifigerjahren, als ein Aussterben der mdnnlichen
Linie der dsterreichischen Habsburger immer wahrscheinlicher wird, gibt
Karl Albrecht die Schuldentilgung zugunsten eines konsequent gefiihrten
Kampfes um die Kaiserkrone auf.*®® Dieser Kampf steht einer sparsamen
Hofhaltung entgegen, erfordert er doch ,unausgesetzte Riistung,
verstirkte Reprisentation und Prachtentfaltung®.*%

Letzteres Vorgehen zusammen mit einem Festhalten an traditionellen
Formen geht Hand in Hand mit der allgemeinen Reaktion im Siiden des
Romischen  Reiches auf die sich allmdhlich  ausweitende
Aufkldrungsbewegung und unterstiitzt die nun zunechmende Ausbreitung

des Rokokos in den Residenzen, Adelspaldsten, Kirchen und

4% Hartmann, 1985, S. 87.

40 Offiziell handelt es sich hierbei zwar um eine ,,Wiederbegriindung eines bereits zur Zeit
der Kreuzziige bestehenden Ritterordens®. Tatsdchlich ist es aber schon aufgrund der nun
,-auf den Geburtsadel beschriankten” Mitglieder eine Neugriindung. Vgl. Seelig, 1979, S.
1682.

Karl Albrecht folgt mit der Neugriindung den Pldnen seines Vaters. Vgl. Baumgartner und
Seelig, 1979, S. 15.

461 Seelig, 1979, S. 1682.

*2 Fuchs, 1999, Bd. 2, S. 171.

493 Schmidt, 1892, S. CXVIIL Vgl. auch Baumgartner und Seelig, 1979, S. 19.

** Hartmann, 1985, S. 92.

*% Ebenda, S. 91-95, 108.

46 Staudinger, 1909, S. 1f.
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Biirgerhiusern Bayerns.*”’” Fiir Karl Albrecht ist dies der Stil seiner
Zeit.**® So etabliert ,.er in Fortsetzung der Traditionen Max Emanuels, der
die unbeschwerte Eleganz der Salonkultur von Versailles in Miinchen
eingefiihrt hatte, einen hofischen Stil, der sich in einer gewissen Intimitét
erfiillte“.*” Das Rokoko erreicht, wenn auch nicht hinsichtlich der
Portratkunst, ,,unter Karl Albrecht seine Hochstform und kiinstlerische
Vollendung.«*™ Das strenge Zeremoniell erfahrt erste Lockerungen,”’" das
Pathos der idealistischen Fresken weicht einer mehr subtilen Eleganz.*’
Der Hof des neuen Kurfiirsten gilt als galantester und gepflegtester des
Reiches. 1741 zihlt er 1360 Personen.*”

Ein solcher hofischer Aufwand erkldrt sich insbesondere durch den
unausgesetzten Zwang zur Prachtentfaltung. Schlie8lich gilt es, sich dem
osterreichischen Hof als ebenbiirtig zu demonstrieren.*”* Dem entsprechen
auch die Bauvorhaben des neuen Kurfiirsten.*”> So werden unter seiner
Regierung zunichst die noch vom Vater begonnenen BaumafBinahmen in
der Miinchner Residenz fortgesetzt. 1730 entstehen unter der Fiihrung
Francois Cuvilliés’ d. A. als neue Glanzleistung die sogenannten ,,Reichen
Zimmer”, womit der Hof schlieBlich Riume aufweist, die eines
zukiinftigen Kaisers wiirdig wiren. 1734 bis 1739 wird Schloss
Amalienburg im Nymphenburger Garten als Gegeniiber zur
Magdalenenklause errichtet.*’® Ein Lustschloss, das mit seiner Kiiche und
den eigens fiir die Hunde ausgestatteten Rdumen vollig auf die
Bediirfnisse der Gemahlin Karl Albrechts, Maria Amalia, zugeschnitten
wird.*”’

»Karl Albrechts Bestreben, den Machtanspruch im hofischen Leben
sinnfdllig zu machen, lie ihn zu einem herausragenden Bauherrn und

7 Hartmann, 1985, S. 70.
48 Rall, 1986, S. 158.

9 Straub, 1994, S. 151f.
470 Hartmann, 1985, S. 71.
7! Ebenda, S. 68.

472 Straub, 1994, S. 151f,
73 Hartmann, 1985, S. 68, 70.
74 Elhardt, 1996, S. 18.
5 Imhof, 1979, S. 11.

476 Schmidt, 1989, S. 21.
477 Scholz, 1994, S. 37.
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Forderer der Kiinste werden.“*”® Angestrebtes Ideal und Wirklichkeit
ndhern sich unter seiner Regierung so sehr einander an, dass man sie
kaum mehr unterscheiden kann.*”

Sein Machtanspruch beziehungsweise sein Streben nach dem
Kaisertitel ist in der Politik der Wittelsbacher nichts Neues. Schon unter
Max Emanuel findet sich dieser Gedanke.*® ,,Die Politik Karl Albrechts
[...] fand [...] in den hochgesteckten Anschauungen Max Emanuels ihre
Grundlage“.*®" Und so beginnt der neue Kurfiirst sogar mit der Planung
einer Stadt, die nach ihm ,,Carlsstadt“ benannt werden soll.
Ausgangspunkt soll Schloss Nymphenburg sein. Hinzu treten das von
Karl Albrecht davor in Auftrag gegebene Rondell mit den zehn Pavillons
sowie der verlingerte Kanal. Allerdings werden tatséchlich ,nur
sechsundzwanzig Hauser an den beiden Auffahrtsalleen entlang des
Kanals verwirklicht* **

In den Dreifligerjahren gelingt es Karl Albrecht, sich fiir sein
politisches Vorhaben, selbst Kaiser zu werden, die Unterstiitzung
Frankreichs, Spaniens, Sachsens und der Pfalz zu sichern.”®® Als Kaiser
Karl VI. 1740 tatsichlich ohne méinnlichen Erben stirbt, gilt Karl
Albrechts Anspruch im Reich als Erfolg versprechend.”* Zunichst
protestiert er offiziell gegen den Regierungsantritt Maria Theresias, der
ltesten Tochter des verstorbenen Kaisers, und ihre Verletzung der
Sukzessionsordnung sowie der Rechte Bayerns.”*> Mit der Pfalz einigt er
sich auf eine gemeinsame Ausiibung des Reichsvikariats neben Sachsen

und setzt es ,,gezielt fiir seinen Wahlkampf zur Kaiserkiir ein“, wodurch

*78 Koch, 1986, S. 55.

79 Straub, 1994, S. 151f.

480 Hammerstein, 1986, S. 52.

481 Hartmann, 1985, S. 107.

82 valentin (u. a.), 1980, S. 388.

*3 Hammerstein, 1986, S. 53. und Elhardt, 1996, S. 18.

Bereits am 20. Februar 1714 hatte Max Emanuel mit Ludwig XIV. einen Vertrag
geschlossen, in dem es um Unterstiitzung fiir Bayern im Fall des Erléschens des
habsburgischen Mannesstammes ging. Auf franzosischer Seite wurden die Anspriiche
Bayerns auf Teile der dsterreichischen Erblander anerkannt. 1727 wird der Vertrag erneuert.
V§1. Kraus, 1986, S. 77ff.

% Hammerstein, 1986, S. 51f.

485 Glaser, 1992, S. 35.

Nach dem Verzicht auf rechtliche, aus der Heirat mit Maria Amalia hervorgehende
Anspriiche, griindet Karl Albrecht seine Forderungen auf schon vor der Hochzeit bestehende
Erbrechte seines Hauses. Vgl. Hartmann, 1985, S. 164{f.
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er an Popularitit gewinnen kann.**® Seine Konkurrentin, Maria Theresia,
ist ,,eine Frau, von der man nur wullte, dafl sie bisher der Beschiftigung
mit politischen und militirischen Angelegenheiten dngstlich fern gehalten
worden war. IThr Gemahl, Franz von Lothringen, seit 1737 GroBherzog
von Toskana, war beim osterreichischen Volk wenig beliebt.“**” Aus
Wien berichtet der preuflische Gesandte nach Berlin, dass sich ein
GroBteil des Volkes fiir Karl Albrecht als Nachfolger ausspricht.**®

Nach verschiedenen diplomatischen Vorstofen, mithilfe derer Karl
Albrecht auch den englischen Konig fiir sein Vorhaben gewinnen kann,
marschiert er im September 1741 mit franzdsischen Truppen in Osterreich
ein und erdoffnet auf diese Weise die  kriegerischen
Auseinandersetzungen.*® Bereits wenige Wochen spiter nimmt er in
Oberosterreich die Erbhuldigung entgegen und wird im Dezember 1741 in
Prag zum K&nig von Béhmen gekront.*

Am 24. Januar 1742 erfolgt schlieBlich die einstimmige Wahl Karl
Albrechts zum neuen romischen Koénig.*' Einen Monat spiter, am 12.
Februar 1742, wird er in Frankfurt am Main als Karl VII. von seinem
Bruder, dem Kurfiirsten und Erzbischof Clemens August gekront.*”

Anlésslich dieses Ereignisses hidlt Carl Gustaf Tessin, der als
Reprisentant Schwedens bei der Kronung anwesend ist, seinen Eindruck
vom neuen Kaiser fest: ,,Ich habe mir eine hingende Lippe, eine schlecht
gekdmmte Periicke, zwei grosse Augen, nahe daran, aus dem Kopf zu
kullern, einen Ausdruck von Langeweile, gemischt mit iberlegenem
Veracht, vorgestellt, denn so sahen die Caesaren aus, die ich friiher
Gelegenheit hatte zu betrachten. Aber im Gegenteil! Das ist wirklich ein
Fiirst, mit vorteilhaftem Aussehen, mild, beredet und leutselig, wert der
vornehmsten Krone der Welt. Auflerdem bemiiht sich das Schicksal, ihn

486 Elhardt, 1996, S. 28. Vgl. dazu auch Baumel, Der Kurhut und das séchsische Kurschwert,
1997, S. 374f.
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von Tag zu Tag weiter zu bilden dadurch, dass ihm der Weg steinig und
der Anfang schwer gemacht wird.“*”’

Neben der Kronung des Kaisers wird groler Wert auf die Kronung
seiner Frau, Maria Amalia, gelegt. Diese erfolgt am 8. Mirz 1742.*** Als
Habsburgerin dient sie ihrem Mann, trotz des offiziellen Verzichts auf
Erbanspriiche, als Legitimation der Kaiserwiirde seines Hauses. Mit der
Kronung seiner Frau ,,bekréftigt Karl Albrecht seinen Anspruch auf die
kaiserliche Nachfolge. Um die grofe Bedeutung der Kronung einer
Kaiserin hervorzuheben, wird sie als ein historisch kontinuierliches
Ereignis gedeutet und stellt sich auf diese Weise in die Folge
vorangegangener Zeremonien.*”

Wihrend in Frankfurt am Main die Feierlichkeiten anldsslich der
Kronungen abgehalten werden, erobern Osterreichische Truppen
Bayern.*”® So muss der neue Kaiser in Frankfurt bleiben. In der Folgezeit
verschlechtert sich seine politische und militdrische Situation
zusehends.”” Er ist in beidem vollig von Frankreich abhingig.*”® Erst
Ende Oktober 1744 ist das Kriegsgliick fiir einige Zeit auf seiner Seite
und er kann nach Miinchen zuriickkehren,*”” wo er kurz darauf schwer
erkrankt. Karl VII. Albrecht stirbt am 20. Januar 1745 in Miinchen. Er
wird in der Theatinerkirche beigesetzt.””

Als Herrscher ist Karl Albrecht bei seinen Zeitgenossen, seien es
Fiirsten, Diplomaten oder das einfache Volk, iiberaus beliebt. Er gilt als
fleiBig und groBmiitig mit einem einnehmenden Wesen und einer starken
Wahrheits- und Gerechtigkeitsliebe.”' Auch wird er als galant,

2

kunstsinnig,””® gebildet und hoflich zu jedermann bezeichnet’” Als

493 Leijonhufvud, 1917, Bd. 1. Briefe C. G. Tessins an Ulla Sparre. Zitiert nach Hernmarck,
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Soldat beweist er mehr Mut als Kénnen,”™ ist trotz schwieriger Zeiten
immer ,,guten Mutes“,”” voller Esprit und leiser Schwermut.’” Er jagt
und musiziert leidenschaftlich germn. So wirkt er bei ,,den hiufig
stattfindenden Hofkonzerten* mit und spielt Flote wéhrend die anderen
kurflirstlichen Familienmitglieder die Streichinstrumente spielen oder
singen.””’ Dariiber hinaus ist Karl Albrecht iiberaus religios, was die
zahlreichen Wallfahrten und Prozessionen bestitigen.””

Uberaus reflektiert setzt er sich in seinem Tagebuch mit Fehlern seiner

. . . . 509
Regierung und seiner eigenen Person auseinander.

2.1.2 Maximilian III. Joseph

Maximilian Joseph wird als erster Sohn und Thronfolger von Kaiser
Karl VII. Albrecht, Kurfiirst von Bayern und dessen Frau, Maria Amalia,
geborene Erzherzogin von Osterreich, am 28. Mirz 1727 in Miinchen
geboren.’"’

Max Joseph ist der ersehnte méinnliche Erbe und wird bereits
zweijahrig zum GrofBprior des von Karl Albrecht neu gegriindeten St.
Georg-Ritterordens erhoben."!

Seine Erziehung tibernehmen nacheinander der 1733 vom Kurfiirsten
bestellte Graf von Seinsheim und 1737 Graf Maximilian von Preysing als
Obersthofmeister. Freiherr Joseph von Lerchenfeld ist Unterhofmeister.
Unterricht in ,,Lesen, Schreiben, Rechnen, Geschichte und Geographie*
erhilt Max Joseph insbesondere von dem Rat und geheimen Sekretir
Johann Wilhelm Leelmacher.’'* Fiir Religion und Latein wird zunichst
der Beichtvater der Kurfiirstin, P. Weinberger, dann der Jesuit Daniel
Stadler hinzugezogen. Letzterer ibernimmt zudem Mathematik, Physik
und Philosophie. Musik, das Fach, fiir das Max Joseph ein
ausgesprochenes  Talent  besitzt, unterrichtet der kurfiirstliche

393 Hartmann, 1985, S. 69. und Rall, 2006, S. 602.
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,Kammercompositeur® Franz Pali. Spiter iibernehmen verschiedene
kurfiirstliche Hofmusiker, wie der Hofkapellmeister Andreas Bernasconi,
die Ausbildung.’"

SchlieBlich wird 1741 der katholische Aufkldrer und Professor an der
Universitit Wirzburg, Johann Adam Ickstatt, zum Erzieher des
Kurprinzen berufen. Er fiihrt diesen in eine von dem geméiBigten
Gedankengut des aufgekldarten Absolutismus’ geprigte Rechts- und
Staatslehre ein.”'* Seine Erziehung soll den Thronfolger auf die mit seiner
Position verbundene Verpflichtung vorbereiten, das Gliick und
Wohlergehen seiner Untertanen zu beachten.’’> Nachdem Max Josephs
Vater zum Kaiser gewihlt wird, entwirft Ickstatt ,.einen Plan, nach
welchem er den Prinzen in hochstens zwanzig Monaten in alle zu seinem
hohen Beruf erforderlichen Rechts- und Staatswissenschaften einzufiihren
gedachte.*'®

Gleichzeitig erhdlt der junge Prinz durch den Generalmajor und
Oberst-Landzeugmeister Ignaz Joseph Felix Graf von Torring-Jettenbach
Unterricht in militirischen Wissenschaften, wie Strategie und Taktik.>"’

Neben dem Unterricht muss sich der Thronfolger verschiedenen
Priifungen stellen. So fiihrt er bereits mit sieben Jahren bei einer groflen
Truppenschau dem Vater und dessen Gefolge sein Regiment vor. 1735
folgt ,,vor seinen Eltern, den Ministern und Réten des Kurflirsten* ein
Examen in Geografie und Geschichte. 1742 unterzieht er sich schlieBlich
,in der Residenz zu Frankfurt a. M. unter Leitung Ickstatts und Stadlers
vor einem auserlesenen Publikum einer eingehenden Priifung aus allen
wissenschaftlichen Fichern, in denen er unterrichtet worden war.**'®

Bis heute wird die Bildung Max Josephs als liberaus griindlich und
umfassend beurteilt.”"’

1745 wird Max Joseph von seinem Vater, wenige Stunden vor dessen
Tod, fiir miindig erklért.** Zu diesem Zeitpunkt ist er noch keine achtzehn

513 Ebenda, S. CXVIIF.
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Jahre alt. Als Kurfiirst Maximilian III. Joseph iibernimmt er dennoch
direkt nach der Anerkennung der Volljahrigkeitserklarung seines Vaters
durch den Reichskanzler die Regierung in Bayern.*”'

Durch den plotzlichen Tod seines Vaters noch weitgehend
unvorbereitet mit den Regierungsgeschiften konfrontiert, bleibt er in den
ersten Wochen seiner Herrschaft zunidchst dem bisherigen politischen
Kurs treu und versucht den andauernden Krieg gegen Osterreich um den
Erhalt der Kaiserkrone aufrecht zu erhalten.”” Auf Bitten seiner Mutter
besetzt er zudem, anders als sein Vater vor ihm, die hohen
Regierungsédmter nicht neu. Jedoch ist das Verhédltnis zwischen den
Ministern und dem neuen Landesherrn geprdgt von Misstrauen und
unabgesprochenen Entscheidungen.”” Max Josephs erster Entschluss,
»dem verstorbenen Vater in allen Wirden nachzufolgen und die
Anspriiche auf die Kaiserwiirde, auf Béhmen und Osterreich im vollen
Umfang aufrechtzuerhalten® wird schnell die Grundlage entzogen.”** Je
besser er mit der Lage seines Landes vertraut wird, desto mehr wird ihm
klar, dass es dringender Verinderungen bedarf. Eklatant leere
Staatskassen, ein ungeniigender Zustand des Heeres und die Verwiistung
des Landes durch gegnerische Truppen verdeutlichen ihm die
katastrophale Situation Bayerns.””” Dazu kommt, dass keiner der
ehemaligen Biindnispartner bereit ist, die dringend ndtige militdrische
Unterstiitzung zu versprechen.’*®

So bleibt Max Joseph schlieSlich nichts anderes {ibrig, als am 22. April
1745 mit Osterreich in einem Priliminarvertrag den Frieden von Fiissen
zu schliefen und auf die Kaiserkrone zu verzichten. Indem er dies, wenn
auch nur widerwillig,527 tut, sichert er seinem Haus die alten Lindereien
und den Kurfiirstenhut.”®® Allerdings sind schwerwiegende Bedingungen
Osterreichs an den Waffenstillstand gekniipft. So werden mehrere
Festungen Bayerns von neutralen oder Osterreichischen Truppen besetzt.
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Dariliber hinaus muss Bayern Maria Theresias Hoheit in den
habsburgischen Erblindern anerkennen und ihrem Gemahl, Franz
Stephan, ,,die Kurstimme bei der kommenden Kaiserwahl zusichern.“®

Im Verlauf des Krieges waren zuvor die von Karl Albrecht
begonnenen Verhandlungen um die Hand der kursdchsischen Prinzessin
Maria Anna Sophie fiir seinen Sohn ins Stocken geraten. Im Sommer
1745 nimmt Max Joseph sie wieder auf.**

Maria Anna Sophie wird als Tochter Kénig Augusts III. von Polen und
seiner Frau Maria Josepha, geborene Erzherzogin von Osterreich, am 29.
August 1728 in Dresden als eines von fiinfzehn Kindern geboren.>'

Sie und ihre Geschwister erhalten zunidchst unabhingig von ihrem
Geschlecht die gleiche Erziehung. Besonderer Wert wird auf die
Beherrschung von Fremdsprachen, wie Franzosisch, Italienisch und
Polnisch gelegt. Die Umgebung der Kinder ist multinational, so stammt
das Personal nicht allein aus Sachsen, sondern beispielsweise auch aus
Polen und Béhmen. Mit der Zeit werden Briider und Schwestern getrennt,
sie erhalten jeweils eigene Hofe wund schlieBlich auch eine
unterschiedliche Erzichung.’*

Maria Anna Sophie besitzt ein zuriickhaltendes Wesen und wird als
konservativ beschrieben.” Dariiber hinaus gilt sie als ausnehmend
schon. ™

SchlieBlich finden Max Josephs Eheverhandlungen ein fiir beide
Seiten zufrieden stellendes Ergebnis. Die Verbindung des bayerischen
Kurfiirsten mit der séchsischen Prinzessin wird gleichzeitig mit derjenigen
der Schwester Max Josephs, Maria Antonia, mit dem sédchsischen
Thronfolger Friedrich Christian im Juli 1746 in Miinchen bekannt
gegeben. Am 13. Juni des folgenden Jahres finden in Miinchen und
Dresden die Procuratrauungen statt. An sie schlieBen sich prunkvolle
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Feierlichkeiten in beiden Stidten an.”® Am 9. Juli 1747 erfolgt schlieBlich
die Doppelhochzeit.”® Der Kurfiirst lisst im Anschluss ,iiber dem
Antiquarium der Residenz fiir sich und seine Gattin zwei Appartements
einrichten, deren schlichte Ausstattung und biirgerlich-wohnliche
Atmosphire dem unkonventionellen Wesen des Fiirsten entsprach.*>*’

Die neue Kurfiirstin tritt in der Folgezeit politisch wenig in
Erscheinung.”*® Sie geht ganz ,.in ihrer Rolle als Gattin Max III. Josephs
auf.“>* Die beiden fiihren trotz ihrer Kinderlosigkeit ,,nach Aussagen von
Beobachtern und Familienangehoérigen, eine der gliicklichsten
Verbindungen in den Fiirstenhdusern des 18. Jahrhunderts.<**’

Nachdem sich durch das Kriegsende die Lebensumstinde in Bayern
beruhigt haben, beginnt der Kurfiirst mit MaBnahmen, um die zerriitteten
Finanzen zu sanieren und den Staat zu reformieren.’*' Die von Max
Emanuel iibernommene Schuldenlast hat nach Karl Albrechts Abbruch
der SparmafBnahmen zugunsten des Kampfes um die Kaiserkrone die
Hohe von mehr als 30 Millionen Gulden erreicht.’* Nun sollen zunichst
die Ausgaben fiir den Hof drastisch heruntergefahren werden. Zu diesem
Zweck erfolgt unter anderem bereits 1749 die Einfiilhrung einer
Hofuniform fiir Hoflinge.”” Jedoch werden die SparmaBnahmen bei
zahlreichen Gelegenheiten, wie der Ausrichtung von Festen, wieder
aufgegeben.”™  AuBenpolitisch versucht Max Joseph von nun an
gemeinsam mit anderen mittleren Staaten des Reiches, wie der Pfalz und
Sachsen, ein Gegengewicht zu Osterreich und PreuBen zu schaffen.’®
Davon abgesehen verlagert sich der Schwerpunkt der Politik von der
AuBen- auf die Innenpolitik.>*
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Die hier in Angriff genommenen Reformen sind zahlreich. Es wird
nicht nur ,bestindig am Regierungsapparat gearbeitet, um ,,ihn und
damit die Landesverwaltung effizienter zu gestalten®,>*’ sondern es gibt
auch Bemiihungen um Geburtensteigerung, Verbesserungen im
Gesundheits- und in der Forderung des Manufakturwesens.>*® Die
durchgefithrte Schulreform,” mit der 1771 eingefithrten allgemeinen
Schulpflicht,”*® gilt als eine der Grundlagen, auf der ,,noch heute der
sikularisierte Bildungsbegriff des Staates fuft.”>' Dariiber hinaus fiihrt
Max Joseph Neuerungen im Justizwesen ein und errichtet ein oberstes
Hofgericht. Er ldsst Lazarette und Kloéster, Miinz- und Bergwerks-
Collegien bauen, 1759 stiftet er die Akademie der Wissenschaften.’*”

Das alles tiberragende doch bei weitem nicht erreichte Ziel bleibt
allerdings, die finanzielle Situation des Landes zu verbessern.”
Besonders wichtig werden die diesbeziiglichen Reformen als Frankreich
seine Subsidienzahlungen einstellt.”*

Wihrend des Siebenjdhrigen Krieges steht Bayern besonders aus
familidren Griinden auf der Seite Sachsens.” Im September 1759 nimmt
Max Joseph seine Schwester, Maria Antonia und ihren Mann, den
sdchsischen Thronfolger Friedrich Christian, die von der preuflischen
Besatzung vertrieben werden, fiir zwei Jahre bei sich auf.”*® Nach dem
Krieg gestaltet es sich fiir ,,Bayern schwer, seine Stellung im Konzert der
europdischen Michte zu finden.” Zu Frankreich bleiben die Beziehungen
,freundschaftlich aber unfruchtbar, zu Osterreich gespannt. Zu PreuBen
versucht Max Joseph ein freundschaftliches Verhiltnis aufzubauen.”’ Er
ist fasziniert von den Reformen Friedrichs II. und orientiert sich in weiten
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Teilen an ihnen. Gleichzeitig bewundert er das Heer des PreuBenkonigs.
Andere Vorbilder sind Sachsen und Osterreich.”*®

In den Siebzigerjahren schlielich nimmt Max Josephs Reformeifer
weitestgehend ab. Als ein Grund dafiir wird sein fortgeschrittenes Alter
genannt, als anderer die wirtschaftliche Not der Hungerjahre 1770 bis
1773.”* Diese nimmt solche AusmaBe an, dass der Kurfiirst gezwungen
ist, seine Wilder 6ffnen zu lassen, damit die Bevdlkerung in ihnen jagen
und sich so mit dem N&tigsten versorgen kann.”®

Insgesamt ist die Regierungszeit Max Josephs geprigt durch den
Dualismus von Aufklidrung und Absolutismus, der sich bereits in seiner
Erziehung begriindet.®' So versteht er den Staat als Inbegriff der
Weltweisheit und Fiirsorge.”® Sind das barocke Zeremoniell und die
althergebrachten Formen unter seinem Vater noch von enormer
Bedeutung fiir das fiirstliche Selbstverstindnis, erscheinen sie ihm, ebenso
wie seiner ganzen Umgebung, bereits mehr und mehr als gekiinstelte
Konventionen. Er sieht sie mehr als theatralisches Spiel denn als
Ausdruck seiner gottgegebenen Autoritit.’” In vielerlei Hinsicht, wie in
den oben genannten Reformen oder auch dem eigenen Lebenswandel,
zeigt er sich als aufgekldrter Fiirst und Offnet sein Land fiir die
Aufklirungsbewegung.’®

Doch auch wenn sich im Zuge dessen der schon unter Karl Albrecht
aufkommende Hang zur Intimitdt und eleganter Salongeselligkeit
verstirkt, erfahrt das absolutistische Herrschaftszeremoniell weiterhin
strenge Beachtung. Die Vorstellung von Flirstentugenden ndhern sich nur
sehr langsam denen einer Privatperson an. Dessen ist sich Max III. Joseph
als Sohn eines absolutistischen Kaisers wohl bewusst. Zumindest wenn es
um den offiziellen Stil und die Kunst der Repréisentation geht, fiihlt er sich
durch seinen Rang der barock-hdofischen Zeit noch lange Zeit
verpflichtet.’®
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Was die Entwicklung der Kunst unter seiner Herrschaft betrifft, so
sticht besonders der von 1751 bis 1753 erfolgende Bau des so genannten
Cuvilliés-Theater der Residenz hervor. Den Entwurf fertigt der
Hofbaumeister Francois de Cuvilliés d. A.°*® Dariiber hinaus werden
verschiedene Innenausstattungen in Schleifheim und Nymphenburg
stiarker dem Zeitgeschmack angepasst.””’ Max Josephs Sammlertitigkeit
ist notgedrungen von Sparsamkeit geprigt.’® Dennoch trigt er
hollindische Genremaler und Porzellan von hoher Qualitit zusammen.’*
Zudem griindet er in SchleiBheim eine Zeichenschule sowie die
Nymphenburger Porzellanmanufaktur und verhilft dadurch dem
kiinstlerischen Leben in seinem Land im Rahmen seiner Mdglichkeiten zu
neuem Aufschwung.’”

Da seine Ehe kinderlos bleibt, schlieBt Max Joseph, als letzter Kurfiirst
aus der altbayerischen Linie der Wittelsbacher,””' einen Haus- und
Erbfolgevertrag mit Carl Theodor, Kurfiirst von Pfalz-Sulzbach. Der
Vertrag sieht eine Vereinigung von Bayern und der Pfalz nach Max
Josephs Ableben vor, verbunden mit der ausdriicklichen Vereinbarung
einer Residenzpflicht in Miinchen.””

Anfang Dezember 1777 erkrankt Max Joseph schwer an den Pocken.
Die Arzte sind sich lange nicht einig und fiihren falsche Behandlungen
durch. SchlieBlich stirbt Maximilian II1. Joseph am 30. Dezember 1777 in
Miinchen.’” Das Land ist tief erschiittert, Lorenz von Westenrieder
berichtet gar: ,Die ganze Stadt und die ganze Nation zerfloB in
Thrinen. <"

Schon zu seinen Lebzeiten wird Max Joseph von seinem Volk ,.der
Vielgeliebte und ,der Gute” genannt.575 Thn kennzeichnen tiefe
Religiositit, ,,aufkldrerischer Fortschrittsglaube®”’® und dynastisches
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Selbstbewusstsein. Sein guter, wohlmeinender Charakter und sein
ausgeprigter Familiensinn werden geriihmt, zudem gilt er als einsichtig
und findig,””” | freundlich, aufgeschlossen und lernwillig®®™ mit einer
ehrenhaften , Auffassung vom Vorrang landesherrlicher Pflichten
gegeniiber personlichen und partikuliren Interessen.”” Hubensteiner
bezeichnet ihn gar als Mann von fast biirgerlichem Wesen.” Oft wird
seine  Warmherzigkeit hervorgehoben, wenn er an den ,,Sterbebetten
seiner Untertanen® angetroffen wird.”*'

Personlich liebt er, wie sein Vater, sowohl die Kunst als auch die Jagd
und ist ein begeisterter, talentierter Musiker.”® So spielt er ,,geradezu
virtuos auf den Streichinstrumenten [...], komponiert Messen und spielt
selber im Hoforchester mit.“”* Dariiber hinaus besitzt er ein
ausgesprochenes technisches Talent,” kann gut SchieBen, Drechseln und
Zeichnen.”™

Allerdings gibt es durchaus auch kritische Stimmen bei der
Beurteilung der Personlichkeit des Kurfiirsten. So heifit es, Max Joseph
sei habgierig gewesen, zudem ,,misstrauisch, zogerlich und ,falsch*.**
Sein Mangel an Standfestigkeit, sein Misstrauen dem eigenen Urteil
gegeniiber und der dringende Wunsch, zu gefallen, werden als Griinde fiir
schwerwiegende Fehler der Regierung gesehen. So werden ihm
widerspriichliche politische Entscheidungen ,,in vielen Bereichen der
Innenpolitik, Unversohnlichkeit gegeniiber den Stinden als seinen
verfassungsméfigen Partnern, eine unverantwortliche Ausgabenpolitik
und doktrinire, schidliche Eingriffe in die Wirtschaft“ vorgeworfen.”’
Insgesamt werden seine Reformversuche oftmals als ,enttduschend*

377 Ebenda, S. 246, 248, 100.

378 Ebenda, S. 249.

37 Heydenreuter (u. a.), 1995, S. 208.

3% Hubensteiner, 1980, S. 216.

381 Reiser, 1978, S. 170.

%2 Lipowsky, 1833, S. 283. Vgl. dazu auch Hubensteiner, 1980, S. 217. und Elhardt, 1996,
S. 248.

58 Reiser, 1978, S. 171. und Schmidt, 1892, S. CXIX{.
3% Lipowsky, 1833, S. 15f.

585 Schmidt, 1892, S. CXIX.

3% Elhardt, 1996, S. 249.

587 Ebenda, S. 100, 248.
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angesehen, da Max Joseph im Grunde an der traditionellen Organisation
seines Regierungsapparates festhilt.”*®

Festzustellen bleibt jedoch, dass die Regierungszeit Max III. Josephs
nicht nur den Wandel vom Absolutismus zur Aufklarung erlebt, sondern
diesen auch unterstiitzt und sogar mit prigt. Damit verkdrpert ,,er sowohl
Kontinuitdt als auch Wandel, das war seine Stirke und seine
Begrenzung“.”® Seine Reformen fiihrt er ,nicht als arroganter
Revolutionir von oben‘ wie in Osterreich Joseph II. oder als
,Menschenverichter* wie Preulens Friedrich II., seine konsequenteren
Reformer-Kollegen®, durch.® Stattdessen bleibt er sein Leben lang
,offen fir Kritik und Verbesserungen®, steht fiir eine humane Regierung
und behilt stets eine Verbindung zu seinem Volk.”' Sein Verdienst ist es,
die Entwicklung des absolutistischen Bayern zum modernen Staat in die
Wege geleitet zu haben.’”

2.1.3 Georges Desmarées

Georges Desmarées wird am 29. Oktober 1697 in Osterby bei Uppsala
als eines von sieben Kindern geboren.”” Sein Vater Jean Desmarées ist
dort Bergwerksverwalter,”* die Mutter Sara Meytens kommt aus einer
groen Kiinstlerfamilie, deren Mitglieder in Holland, England und
Schweden unter anderem als Maler und Goldschmiede tdtig sind. In

*% Schmid, 1991, S. 57, 72.

*% Elhardt, 1996, S. 252.

> Ebenda, S. 247.

! Ebenda.

*2 Schmid, 1991, S. 72.

%% Hagedorn, 1755, S. 269.

Der Name des Kiinstlers wird in der Literatur unterschiedlich wiedergegeben. Beziiglich des
Vornamens findet sich sowohl die Schreibweise ,,Georg* als auch ,,George* und ,,Georges*.
Der Nachname wird mal zusammen (Desmarées) mal getrennt (De Marées) geschrieben. Die
vorliegende Betrachtung richtet sich in dieser Hinsicht nach der gebrduchlichsten
Schreibweise (Georges Desmarées), die u. a. von Laurentius Koch vorgeschlagen wird. Vgl.
u. a. Koch, 1992, S. 2718-2721.

3% Im Allgemeinen heiBt es, dass er in Stockholm geboren sei. Diese Angabe, welche aus
der Biografie im ,,Augsburgisches Monatliches Kunstblatt* Jahrgang II. von 1771 stammt,
ist Hernmarck zufolge jedoch falsch. Im Geburten- und Totenbuch der Gemeinde Film, zu
der Osterby gehért, steht, so Hernmarck, ,,am 4. November 1697 wurde des hochldblichen
Hr. Verwalters zu Osterby, Jean de Marées’ Sohn getauft, wurde genannt Georgius®. Vgl.
Geburten- und Totenbuch der Gemeinde Film. Uppsala Landesarchiv, I Fol. 32 b. Zitiert
nach Hernmarck, 1933, S. 5.
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Schweden leben und arbeiten Martin Meytens d. A. und sein Sohn, Martin
Meytens d. J.*°

Als 1698 Desmarées’ Mutter und vermutlich kurz darauf auch sein
Vater sterben,’”® bleiben er und seine jiingeren Briider noch einige Jahre
in Osterby. 1710 erfolgt dann ein Umzug nach Stockholm, wo seine
Schwester und deren Mann sich der Geschwister annehmen.™’

Kaum besucht Desmarées das Gymnasium in Stockholm werden seine
kiinstlerischen Interessen offenbar. Noch im gleichen Jahr nimmt Martin
Meytens d. A. die kiinstlerische Ausbildung in die Hand, wobei es die
verwandtschaftliche Beziehung zwischen ihnen ist, die bestimmend
darauf wirkt, dass Desmarées zu diesem mittlerweile kaum mehr
beschiftigten Lehrer kommt.”® Hier lernt er die Zubereitung von Farben,
die Art der Untermalung, der Schatten und Hintergriinde aber auch eine
frohe, elegante Pinselfithrung.”” Dazu kommt, dass Meytens Desmarées
Ausbildung nicht allzu streng betrieben zu haben scheint, was diesem friih
schon die Entwicklung einer eigenen Malweise gestattet.®”

Eine gewisse Wirkung hat auch Meytens’ Gemaildesammlung auf
Desmarées. Zusammen mit derjenigen Johan Gabriel Stenbocks’, die der
junge Maler ebenfalls studieren konnte, ist sie die bedeutendste im
Schweden des 18. Jahrhunderts. In beiden Sammlungen sind die fldmische
Malerei sowie die schwedischen Portridtmaler des 17. Jahrhunderts
besonders reich vertreten.”'

Eine zweite fiir Desmarées bedeutende Kiinstlerpersonlichkeit stellt
der in Schweden sehr erfolgreiche David Klocker Ehrenstrahl dar. Zwar

593 Ebenda, S. 5f.

Laut Hernmarck ist die allgemeine Annahme, Martin Meytens d. A. und Martin Meytens d.
J. seien Bruder bzw. Neffe von Sara gewesen, unwahrscheinlich. Glaubwiirdiger sei eine
Verwandtschaft der drei iiber den Grofvater Martin Meytens’ d. A., Daniel Meytens d. A.,
der Hofmaler Karls 1., von England war.

596 Hernmarck, 1933, S. 8.

97 Die hollandische reformierte Gemeinde, zu der die Familie Meytens gehort, vermerkt
Desmarées’ Schwester Elisabeth in ihren Biichern als 1703 in die Gemeinde aufgenommen.
Karol und Georges wurden am 27. Juni und Samuel am 26. August 1710 aufgenommen.
Vgl. ebenda, S. 8.

3% Zu der Schule Martin Meytens d. A. in Schweden vgl. Nisser, 1929, S. 69f.

> Hernmarck, 1933, S. 27, 60f.

0 Ebenda, S. 34.

801 7u der Zeit von Desmarées’ Wirken hatte Stina Lillie die Sammlung Stenbocks’ geerbt.
In ihrem Haus diirfte er Gelegenheit bekommen haben, die Werke zu sehen. Welche
Gemalde er jedoch im Einzelnen studierte, ist nicht bekannt. Vgl. ebenda, S. 29f, Anm. 4.
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iibt dieser keinen unmittelbar personlichen Einfluss mehr auf den jungen
Maler aus, seine Kunst steht diesem jedoch in reichem Mal als
Anschauungsmaterial zur Verfiigung und ist insbesondere fiir Desmarées
Adelsbildnisse und Staatsportrits vorbildhaft.*”?

Als Anschauungsmaterial dienen Desmarées auch einige eigenhindige
Portrits Hyacinthe Rigauds und Nicolas de Largillieres, an denen er den
mittlerweile geradezu europidisch zu nennenden Stil des franzosischen
Hofes im Original studieren kann. Durch Kopieren von Rigauds Werken
eignet er sich hauptsichlich dessen Art der Komposition an.°” Largilliére
wird verstérkt hinsichtlich des Farbumgangs bedeutsam und erscheint als
Vorbild hdufig prisenter, insbesondere, da Desmarées’ kiinstlerische
Fahigkeiten gerade in der Farbgebung seiner Werke zum Ausdruck
kommen.*”*

Die schwedische Portritkunst in dieser Zeit spiegelt die Not und
Diisterkeit der vielen Kriegsjahre wieder, die das Land geprigt haben.
Diese Situation triagt wesentlich dazu bei, dass fahige talentierte Kiinstler
vermehrt ihr Gliick in anderen Léndern suchen. So verldsst auch
Desmarées 1724, nach vierzehn Jahren, Meytens’ Atelier, um sich auf
Studienreise zu begeben. Eine ihm vom Hof angebotene
Reiseunterstiitzung lehnt er mit der Begriindung ab, ungebunden sein zu
wollen.®”

Insgesamt sind Desmarées’ Reisen bestimmt von den Orten, an denen
Freunde oder Verwandte leben, so auch seine erste nach Amsterdam. Aus
dieser Zeit sind zwar keine Gemailde mehr bekannt, doch muss er eine
ganze Anzahl angefertigt haben, da ihm durch seinen hier erarbeiteten
Lohn ausreichend Mittel zur Verfiigung stehen, um neun Monate spéter
seine Reise nach Niirnberg fortsetzen zu kénnen.*®

Ob und welche Gemalde er in Amsterdam sieht und studiert, ist nicht
bekannt. Eine groBe Zahl seiner spiteren Portrits erinnern in ihrer
Helldunkelbehandlung jedoch an Rembrandt. Allerdings entstehen sie erst
nach dem Zusammentreffen mit Johann Kupetzki, wodurch dieser als

2 Ebenda, S. 31f, 34.

%93 Ebenda, S. 38f.

694 Feulner, 1929, S. 191. und Friedlmaier, 1997, S. 87f.
595 Hernmarck, 1933, S. 9f.

6% Ebenda, S. 10f.
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wahrscheinlicher Vermittler fiir das rembrandtsche Helldunkel
angenommen werden kann. Ansonsten spricht nichts dafiir, dass die
zeitgenodssischen hollédndischen Kiinstler einen bleibenden Eindruck bei
Desmarées hinterlassen.®”’

In Niirnberg wohnt Desmarées bei seinem Bruder Abraham, einem
Geistlichen der reformierten Gemeinde.®”® Hier besucht er die zu den
ersten deutschen Akademien zdhlende Zeichenschule, die zu jener Zeit
von Johann Daniel Preissler geleitet wird. Dessen Vorgidnger in der
Funktion des Akademiedirektors war Joachim von Sandrart, der der
Akademie ihren niederlindisch-italienischen Charakter verliehen hatte.*”

Desmarées erhilt hier seine erste Schulung im Zeichnen, ein Gebiet,
das ihm Schwierigkeiten bereitet.’"

Von groBerer Bedeutung als die Arbeit in der Akademie ist fiir
Desmarées allerdings sein Zusammentreffen mit Johann Kupetzki, zu dem
er ein iiberaus freundschaftliches Verhiltnis aufbaut.’'' Kupetzki
vermittelt seinem jungen Kollegen einen Einblick in seine sich an
Rembrandt orientierende Auffassung der Kunst und priagt ihn fiir die
kommenden Jahre.*"?

1725 reist Desmarées weiter liber Augsburg, Miinchen und Innsbruck
nach Italien. Zuerst macht er in Venedig Halt und besucht als Schiiler die
Werkstatt Giovanni Battista Piazzettas, dessen ,,noble Zuriickhaltung im
Kolorit“ und seine ,,Freude am Licht- und Schattenspiel der Hande*
grofien Eindruck auf Desmarées machen.’”” Ein anderer Kiinstler, den er
zu studieren Gelegenheit bekommt, ist Fra Vittorio Ghislandi.®"* Dessen
breite Pinselfiihrung, sein lockerer, pastoser Farbauftrag, die breiten,
hiufig andersfarbigen Licht- und Schattenpartien und die lebhaften

Kompositionen gefallen dem jungen Kiinstler sehr.’"

%7 Ebenda, S. 62.

%8 Ebenda, S. 11.

% Stone, 1990, S. 478.

610 Augsburgisches Monatliches Kunstblatt. IT (1771). Zitiert nach Hernmarck, 1933, S. 11,
63.

1 Ders., 1933, S. 63f.

12 Holzhausen, 1957, S. 30.

813 Brsch-Supan, Auf Effekt bedacht, 1995, S. 3229.

614 Brinckmann, 1940, S. 68.

15 Hernmarck, 1933, S. 70, 89. und Burchard, 1907-1909, S. 568.
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1726 geht es fiir Desmarées weiter nach Rom. Dort nutzt er die
Gelegenheit, die franzosische Akademie zu besuchen. Seinen
Lebensunterhalt verdient er durch das Ausfiilhren von Portréts
wohlhabender Englinder. Jedoch gestaltet sich sein Aufenthalt in der
Stadt ungewollt kurz. Nachdem er in einem Wirtshaus duflerst heftig
seinen reformierten Glauben verteidigt, raten ihm seine Freunde, Rom
zligig zu verlassen. So reist er 1727 nach Venedig und dann weiter nach
Niirnberg.*'®

Im Februar des folgenden Jahres verlegt Desmarées seinen Aufenthalt
nach Augsburg. Hier lernt er den Vizekonzertmeister am bayerischen Hof,
Simon Schuhbauer, kennen. Er fiihrt ein Bildnis von diesem aus, welches
Schuhbauer dem Geheimen Sekretir Johann Ascanius von Triva, einem
Sohn des Barockmalers Anton Triva, zeigt. Dieser wiederum empfichlt
den jungen Schweden Kurfiirst Karl Albrecht, was zur Folge hat, dass
Desmarées im Januar 1730 nach Miinchen berufen wird, um einige
Mitglieder der kurfiirstlichen Familie zu portritieren.®’’” Schon wenige
Monate spiter kann sich Desmarées als ,,Churfiirstl. Hof Mahler*
bezeichnen.®'®

In Miinchen lernt er auch Maria Barbara, die Tochter Schuhbauers,
kennen. Seinem festen protestantischen Glauben zum Trotz konvertiert er
ihr zuliebe zum Katholizismus und heiratet sie am 7. Mai 1731. Das Paar
bekommt elf Kinder, von denen drei Tochter und ein Sohn das
Erwachsenenalter erreichen.®"’

Am Hof Karl Albrechts trifft Desmarées auf die Werke des
Venezianers Jacopo Amigoni. Dessen heitere, dekorative Fresken auf
Schloss Schleiheim, seine grazidsen und eleganten Kompositionen und
seine helle Farbskala groBen Eindruck auf ihn machen.”® Amigoni malt
nicht nur Fresken flir den Miinchner Hof, sondern auch Altargemélde und
Portrits. Letztere gehoren zum grofen Teil zu der Ausstattung der
Ahnengalerie in der Miinchner Residenz, fiir die er der erste

616 Ebenda, S. 12f,

7 Hernmarck, 1933, S. 13f.

o18 Trauregister. Domarchiv Miinchen, 7. Mai 1731. Zitiert nach ebenda, S. 14.

519 Ebenda, S. 15.

620 Pignatti, Giovanni Battista Piazzetta, 1987, S. 50. Dazu auch Holler, Amigoni, 1990, S.
784.
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Hauptverantwortliche ist. Zwei Jahre nach seinem Weggang aus Miinchen
folgt ihm Desmarées in diese Position.”*'

Eine weitere malerische Grofle, dessen Werken Desmarées am Hof
Karl Albrechts begegnet, ist der Franzose Joseph Vivien. Desmarées
studiert dessen Herrscherportrits, die ihn insbesondere hinsichtlich ihrer
Kompositionen prégen, welche selbst wiederum stark von Rigaud
abhingig sind.**

Nicht nur beruflich, sondern auch privat ist es fliir Desmarées eine
fruchtbare Zeit. Er schafft sich in Miinchen einen Freundeskreis, der aus
den vornehmsten zu jener Zeit in Bayern tdtigen Kiinstlern besteht. So
verbindet ihn eine enge Freundschaft mit Cosma Damian und dessen
Bruder Egid Quirin Asam.**

Durch die Vermittlung der Briider beginnt Desmarées, sich der
religiosen Malerei zu widmen. Die grofite Anzahl seiner Altargemailde
stammt aus dem ersten Jahrzehnt in Miinchen, sdmtliche mit Sicherheit
datierbare aus den Jahren 1738 und 1739.%

Unter Desmarées’ Freunden befinden sich weiterhin der
Landschaftsmaler Joachim Franz Beich und Balthasar Augustin Albrecht,
der sowohl Decken- und Altargemaélde als auch Portrits malt. Beide sitzen
Desmarées fiir Portrdts Modell und arbeiten ebenso wie dieser fiir den
bayerischen Hof.**

Als im Jahr 1742 Kurfiirst Karl Albrecht von Bayern zum deutschen
Kaiser gewidhlt wird, begleitet Desmarées ihn zu den
Kronungsfeierlichkeiten nach Frankfurt am Main. Vermutlich ist er auch
gezwungen, Karl Albrecht auf dessen Feldziigen zu folgen, da er durch
die Eroberung Miinchens seitens der dsterreichischen Truppen von seiner
Familie getrennt wird. So weilt er nicht in Miinchen, als seine Frau am 7.
Mai 1743 stirbt.

2! Seelig, 1980, S. 255ff. Vgl. dazu auch Lindemann, 1989, S. 21. sowie Koch, 1991, S.
144.

622 yo]. Kap. I1.2.1.4 Die weiteren Portritisten.

%23 Hernmarck, 1933, S. 16.

Zu der Wertschitzung die Desmarées’ durch seinen Freundeskreis erfuhr. Vgl. ebenda, S.
21f. und Paulus, 1913, S. 22.

624 Hernmarck, 1933, S. 16.

%23 Ebenda.

626 Ebenda, S. 16f.
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1745 stirbt Kaiser Karl Albrecht. Seinem Nachfolger, Max Joseph,
liegt sehr daran, sein in vielfacher Hinsicht vollig ruiniertes Land wieder
aufzubauen. So dndert er das hofische Leben radikal und reduziert den
dort herrschenden Luxus. Die finanziellen Kiirzungen in allen Bereichen
haben zur Folge, dass Desmarées sich zunidchst zu anderen Hofen hin
orientieren muss.

Der Hof des prachtliebenden, jiingeren Bruders Karl Albrechts, des
Kurfiirsten Clemens August von Koln, ist geradezu préadestiniert fiir einen
langeren Aufenthalt. So reist Desmarées noch im gleichen Jahr nach
Bonn. Wiéhrend dieser Zeit erhdlt er zumeist Auftrige fiir
Paradegemilde® und begegnet verstirkt franzosischen Einfliissen,
insbesondere aber auch den Malern Carlo Carloni und Johann Nepomuk
Schopf.

1749 kehrt er fiir kurze Zeit nach Miinchen zuriick,*”’ wo er sogleich
von Max Joseph in seinem Amt als Hofmaler bestitigt wird.”" Schon im
Herbst 1752 wird er nach Kassel berufen, um die landgréfliche Familie zu
malen. Die Bildnisse des Grafen Friedrich II. und der Erbprinzessin Maria
sind in ihrer priachtigen Gestaltung dem Stil verpflichtet, den Desmarées
in Bonn gelernt hat.”’' Gleichzeitig malt er jedoch auch ein Portrit seines
Landsmannes Johann Arckenholtz, in dem erstmals der Einfluss der
Aufklarung in Desmarées’ Werk fassbar ist.

Desmarées’ Besuch in Kassel dauert bis Juni 1753. Danach wird er
wieder an den Hof Clemens Augusts berufen, wo er am 12. Juni 1753
eintrifft.”> Welch groBen Wert der Kurfiirst auf ihn legt, zeigt sich
deutlich darin, dass sein Kabinett Desmarées davon benachrichtigt, dass
»~man nit ungeneigt seye ihme de Marées als Hofmahlern eine jahrliche
Besoldung auszusprechen, sofern derselbe fiir bestindig allhier zu
verbleiben sich entschliessen wird.“** Wieder entstehen zahlreiche
Gemailde fiir den Bonner Hof.

27 Ebenda, S. 18.

628 Koch, 2000, S. 393.

629 Hagedorn, 1755, S. 269.

839 Lipowsky, 1833, S. 150.
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Nachdem Desmarées das Angebot, in Bonn zu bleiben, ablehnt,
obwohl er vom Hof in Miinchen noch keinen festen Unterhalt bezieht,
kehrt er am 29. Dezember 1754 dorthin zuriick und erhilt hier nun
zunehmend auch Auftrige aus dem gehobenen Biirgertum.**

Aus den 1760er Jahren haben sich viele Rechnungen von Desmarées
iiber die bei ihm bestellten Gemilde erhalten, die eine starke
Inanspruchnahme und Beliebtheit des Malers belegen.®*® So ist zum einen
sein fritherer Kollege und Konkurrent, der Portrdtmaler Franz Joseph
Winter, in den Hintergrund getreten.””® Zum anderen kann Desmarées
seine Preise erhohen.””’ Einige seiner Werke werden von Max Joseph
sogar fiir die kurfiirstliche Gemildegalerie in SchleiBheim angekauft.**®

Die dokumentierten Rechnungen werfen auch ein Licht auf
Desmarées’ Arbeitsweise. Sie erscheint durch die immer {iippigere
Auftragslage geradezu fabrikmiBig. Geprdgt durch die Mitarbeit
zahlreicher Schiiler entstehen mehr und mehr Werke voller stereotyper
Wiederholungen, die, verglichen mit den rein eigenhdndigen Arbeiten,
eine wesentlich geringere Qualitit aufweisen.**’

Trotz seiner grofen Beliebtheit hat Desmarées, wie viele andere
Kiinstler jener Zeit auch,*’ Schwierigkeiten, vom Hof Bezahlung fiir
seine Arbeiten zu erhalten.’ So ist Desmarées in seinen letzten
Lebensjahren immer wieder gezwungen, sich mit finanziellen Problemen
auseinanderzusetzen. Sein Schiiler Franz Xaver Welde berichtet eine
Aussage des Kurflirsten Max Joseph: ,,Er solle nur ruhig sterben, es
wirdet deren Seinigen schon gedenket werden“,”** Worte, die davon
zeugen, dass die unsichere Zukunft seiner Hinterbliebenen Desmarées
durchaus beschiftigt. Fast zwanzig Jahre ist er gezwungen, um eine
angemessene Bezahlung seiner Arbeit durch den Miinchner Hof zu

53* Hernmarck, 1933, S. 20. Dazu auch Koch, 2000, S. 393.

33 paulus, 1913, S. 23.

36 yg]. Kap. I1.2.1.4 Die weiteren Portritisten.

%7 Hernmarck, 1933, S. 15.

538 Ebenda, S. 21.

39 K lingsohr-Le Roy, Rigaud, 1990, S. 388.

0 Einer dieser Kiinstler ist Joseph Vivien. Vgl. Kap. I1.2.1.4 Die weiteren Portritisten.
! Hernmarck, 1933, S. 16.

642 Zitiert nach Paulus, 1913, S. 27.
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kdmpfen. Erst Ende August 1776, wenige Wochen vor seinem Tod, wird
ein ausreichendes Gehalt von 300 Florentin bewilligt. **

Am 3. Oktober 1776 stirbt Georges Desmarées in Miinchen.
auf dem Friedhof der Salvatorkirche beigesetzt.**’

644 .
Er wird

2.1.4 Die weiteren Portriitisten

Desmarées Vorgidnger als Portritmaler am Miinchener Hof ist der
Franzose Joseph Vivien. Er ist der bedeutendste Maler von Portrits Karl
Albrechts und Maria Amalias in ihrer Zeit als Thronfolgerpaar und fertigt
die ersten Bildnisse ihrer Regierungszeit. Auflerdem sind er und seine
Kunst fiir die Entwicklung des Herrscherportrits am Miinchner Hof,
namentlich fiir Desmarées und Franz Joseph Winter von entscheidender
Bedeutung.

Vivien wird 1657 in Lyon geboren.”” Nach seiner Ausbildung bei
Frangois Bonnemer und Charles Le Brun in Paris ist er fast ausschlieBlich
als Portritmaler titig.®"’ Sein besonderes Talent liegt in der Technik der
Pastellmalerei, die durch seine Werke in Frankreich populir wird.**® In
der zweiten Hélfte der Neuzigerjahre des 17. Jahrhunderts erfihrt seine
Karriere einen erheblichen Aufschwung und er wird zu einem ,der

646

5 Hernmarck, 1933, S. 20.

Nach Desmarées’ Tod schreibt Welde am 18. November 1776: ,,Der unsterbliche
Desmarées, mein beinahe zwanzigjahriger verdienstvoller Lehrmeister, genoss zwar das
hochstseltene Gliick, dass er immer gesund und die mehriste Zeit hindurch mit Arbeit
versehen war. Er hatte iiber das eine Pension und einen so grossen Ruhm, dass er auch an
auswartige Hofe beruffen, und ihm hierdurch zu einem grossen Verdienste die vorteilhafteste
Gelegenheit verschaffet wurde. Dieser sehr giinstigen und sehr seltenen Umsténde
ungeachtet hat dieser vortreftliche und weltberiihmte Kiinstler jedennoch einige Zeiten
erlebt, die ihm sehr fatal waren, und seine zuriickgelassene schmalle Verlassenschaft, die
noch seine eingeschrinkte Lebensart erhalten hat, ist ein redender Beweisgrund, dass ein
Portritmaler ohne Beyhilfe in der Lage mit Ehren unmdglich bestehen moge. Hat dieser so
grosse und so sehr beliebte Meister 6fters viele Miithe anwenden miissen, sein zuweilen
hartes Geschick zu besiegen, was fiir ein schlechter Trost bleibt mir mehr {ibrig?* Zitiert
nach Paulus, 1913, S. 27.

* Koch, 1991, S. 143.

5 Hernmarck, 1933, S. 25.

4 Serviéres, 1911/12, S. 21.

Genauer ist lediglich sein Taufdatum und -ort tiberliefert. Vivien wird am 30. Mérz 1657 in
Lyon getauft. Vgl. Borsch-Supan, 1963, S. 131.

47 Ebenda, S. 132.

848 Von der Académie royale wird er als ,,peintre en portraits en pastéle bezeichnet. Le
Comte nennt ihn sogar ,,van Dyck du siecle pour le pastel®. Zitiert nach Boérsch-Supan, 1963,
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beliebtesten Portritmaler von Paris“,** unter anderem arbeitet er als

,Peintre du Roi“ fir den franzdsischen Hof.*" 1701 wird er in die
Académie Royale aufgenommen.”' Zwei Jahre spiter erreicht seine
Karriere mit seiner Ernennung zum Conseiller der Akademie ihren
Hohepunkt.®®* Sein Auftraggeberkreis erweitert sich und er arbeitet fiir
verschiedenste hochgestellte Personlichkeiten, wie die Kurfiirsten Joseph
Clemens und Clemens August von Koln sowie fiir Max Emanuel von
Bayern.®> Hierzu reist er mehrere Male nach Kéln sowie 1719 und 1723
auch nach Miinchen.***

Seit 1710 lasst die Pastellmalerei in seinem Oeuvre nach und Vivien
widmet sich stirker der Olmalerei.®” In Paris wird er zusehends
unmodern, da er nur selten in der Lage ist, sich den neuen Anforderungen
des aufkommenden Rokoko anzupassen.®>® Seine Kunst ist stark von der
Rigauds geprigt. Allerdings bedient sich Vivien eines verhalteneren
Kolorits und eines strengeren Bildaufbaus, so dass sein Oeuvre ,,mit der
Pracht des iiblichen spitbarocken Portrits kontrastiert.””’

Als 1726 sein wichtigster Auftraggeber Max Emanuel von Bayern
stirbt, hinterldsst er bei Vivien Schulden in Héhe von 50.000 Livres.
Bezahlt werden diese nur zogerlich und noch 1821 kdmpfen Viviens
Erben um ihr Vermogen.®®

Vivien stirbt am 5. Dezember 1734 auf einer Reise nach Miinchen in
Bonn.*”

Der Maler Franz Joseph Winter ist, wie Vivien, bereits vor Desmarées’
Ankunft am Miinchener Hof titig. Er wird in der Folgezeit parallel zu

9 Ebenda, S. 131.

% Ebenda, S. 135.

851 Servieres, 1911/12, S. 21, 39. und Klessmann, 1980, S. 60.

952 Bgrsch-Supan, 1963, S. 136.

653 Servieres, 1911/12, S. 21, 39. Vgl. dazu auch Klessmann, 1980, S. 60.

634 Hohenzollern, Die franzosischen Maler am Hof Max Emanuels, 1976, Bd. 1, S. 209f.
%35 Brsch-Supan, 1963, S. 144.

%6 Ebenda, S. 152.

%7 Hernmarck, 1933, S. 82. Vgl. dazu auch Borsch-Supan, 1963, S. 149. sowie Klessmann,
1980, S. 60.

638 Borsch-Supan, 1963, S. 152. und Hohenzollern, Die franzosischen Maler am Hof Max
Emanuels, 1976, Bd. 1, S. 210.

639 Borsch-Supan, 1963, S. 159. Dazu auch Klessmann, 1980, S. 60. und Klingséhr-Le Roy,
Vivien, Joseph, 1990, S. 659.
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diesem mit Bildnissen beauftragt, wobei ihm insbesondere Werke
intimeren Charakters, wie Jagdportrits, zu verdanken sind.

Winter wird um 1690 geboren. Eine erste Ausbildung erhilt er bei
Caspar Sing.*® Seit 1710 ist er nachweisbar als Maler in Miinchen
titig,*" bereits fiinf Jahre spiter wird ihm dort der Hofschutz zuteil. Ab
diesem Zeitpunkt etwa fertigt er mehrere Portrits, insbesondere
Jagdbildnisse, fiir seine neuen Auftraggeber, zu denen seit den
Zwanzigerjahren auch Kurfiirst Clemens August von Koln gehort. Zu
seinen Aufgaben zihlen dariiber hinaus verschiedene Blumen- und
Friichtestillleben.”® Wihrend er zunichst hauptsichlich Kopien anderer
Werke anfertigt, wird er nach einiger Zeit zum geachteten kurfiirstlichen
Hof- und Kammermaler, was er auch noch unter Karl Albrecht viele Jahre
bleibt.

Ab 1744 werden seine Aufgaben mehr und mehr von seinem jiingeren
Verwandten Johann Georg Winter wahrgenommen bis er 1756, nach
einundvierzigjdhriger Dienstzeit, eine Pension vom Miinchner Hof erfragt
und sich zuriickzieht.®*

Fiir Winters kiinstlerische Entwicklung ist, noch stirker als fiir
Desmarées, Viviens Werk entscheidend. So bleibt er wihrend seiner
gesamten Laufbahn beispielsweise hinsichtlich seiner Kompositionen
vom Vorbild des dlteren Meister abhingig. Sein Kénnen legt er besonders
in eine exakte Wiedergabe von Details, wie Kostlimen und Accessoires,
dazu bevorzugt er eine tonige Farbigkeit und undifferenzierte
Hintergriinde.*®

2.2 Die Portrits Karls VII. Albrecht

Die Politik Bayerns ist bereits Jahre vor der Geburt Karl Albrechts von
dem Groflmachtstreben seines Vaters, Kurflirst Max Emanuel, geprégt.
Der Thronfolger wird schon friih in dessen Ziele einbezogen, was seine
Heirat mit der Osterreichischen Kaisertochter Maria Amalia — immerhin
Tochter eines der &rgsten Feinde Max Emanuels — am deutlichsten

860 Nagler, 1951, S. 239.

561 Miersch, 2007, S. 242f.

662 Bsrsch-Supan, 1963, S. 160ff.

663 Nagler, 1951, S. 239f.

6% Ebenda.

%95 Brsch-Supan, 1963, S. 160. Vgl. dazu auch Miersch, 2007, S. 242f.
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veranschaulicht. Die Ehe mit der Erzherzogin dient Bayern in erster Linie
als weitere Grundlage fiir den eigenen Anspruch auf die Kaiserkrone im
Falle des Ausbleibens eines minnlichen Thronerbens fiir die Habsburger.

Aufgrund der Bedeutung dieser Ehe setzt die folgende Untersuchung
mit den Portrits aus der Zeit um die Hochzeit ein. Auf diese Weise lasst
sich verfolgen, ob und inwiefern die Verbindung zu Maria Amalia schon
vor dem Regierungsantritt Karl Albrechts fiir das zentrale Streben nach
der Kaiserkrone nutzbar gemacht wird. Zudem zeigt sich so auch,
inwieweit Karl Albrechts Portrits nach der Thronbesteigung zu den
vorangegangenen, von Max Emanuel bestimmten, differieren.

Um dartiber hinaus sowohl Karl Albrechts auenpolitische Ziele als
auch seine Position gegeniiber den Traditionen des eigenen Hauses
deutlich zu machen, wird gegebenenfalls auf die zentralen Bildnisse
seines kaiserlichen Vorgéngers sowie seines Vaters Bezug genommen.

Dort, wo Bildnisse Karl Albrechts und Maria Amalias zu Pendants
zusammengestellt sind, wird auf die Zusammengehorigkeit
beziehungsweise auf die Bezugnahme der Portrits aufeinander innerhalb
der Bildnisbesprechung der Fiirstin eingegangen.

Die Untersuchung beginnt mit Portrits, die von Joseph Vivien
geschaffen wurden. Dieser ist als bevorzugter Maler Max Emanuels
bestimmender Kiinstler der Thronfolger- und spiter auch der ersten
Herrscherbildnisse Karl Albrechts und seiner Frau. Als Georges
Desmarées 1730 Hofmaler in Miinchen wird, riickt der dltere Meister
vollig in den Hintergrund, was auch in der vorliegenden Betrachtung zum
Tragen kommt. Desmarées dominiert von da an die hofische
Portratmalerei, insbesondere die groBlen reprisentativen Auftrige.
Allerdings fertigt er auch privatere Bildnisse und Jagdportrits, die
ebenfalls Eingang in die Untersuchung finden.

Der desgleichen schon zu Zeiten Max Emanuels am Miinchner Hof
tatige Franz Joseph Winter erhilt auch unter Karl Albrecht viele kleinere
Auftrige, speziell fiir Jagdportrits. Auch seine Werke finden im
Folgenden Beriicksichtigung.

Durch die chronologische Gegeniiberstellung der Bildnisse dieser
Meister lassen sich die Unterschiede in ihren kiinstlerischen
Charakteristika deutlich herausarbeiten. Auflerdem sind auf diese Weise
sowohl eventuelle Bezugnahmen Winters und Desmarées’ auf einander
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als auch auf Vivien sowie Verdnderungen, die auf einen Wandel im
Zeitgeist hindeuten, festzustellen.

2.2.1 Die Thronfolge (ab 1722-1726)

Joseph Vivien ist bereits viele Jahre der bevorzugte Portritist am
Miinchner Hof unter Max Emanuel und so erscheint es nicht
verwunderlich, dass ein von ihm kurz zuvor entwickelter Portrittyp
anldsslich der 1722 erfolgenden Hochzeit Karl Albrechts mit Maria
Amalia unter anderem als Hochzeitsbildnis des Prinzen genutzt wird.

Das Portrit Karl Albrechts anlisslich seiner Hochzeit (Joseph Vivien)

Das infolge der Hochzeit in verschiedenen Varianten und Kopien
vervielfiltigte Portrét setzt den bayerischen Thronfolger als Feldherrn in
Szene (Abb. 11.2.01).

Dargestellt ist Karl Albrecht vor neutralem Hintergrund in halber
Figur, den Korper im Profil nach rechts gewandt, den Kopf in stolzer
Haltung dem Betrachter zugewendet, dem auch sein freundlicher Blick
gilt. Der einzig sichtbare, rechte Arm ist leicht nach vorn gestreckt. Der
bayerische Thronfolger erscheint in Harnisch, weilem Halstuch und
rotsamtenen Mantel, der ihm von der hinteren Schulter {iber den Riicken
féllt und auBerhalb des unteren Bildrandes nach vorne gefiihrt ist. Eine
groBe Allongeperiicke und der Orden vom Goldenen Vlies
vervollstdndigen Karl Albrechts Erscheinung.

Das Bildnis des bayerischen Thronfolgers stellt diesen in seiner Rolle
als siegreicher Militdr zur Schau. Unterstiitzt wird dieses Motiv von der
strengen Drehung ins Profil und der stolzen, selbstbewussten Haltung. Die
Andeutung des Léchelns und der freundliche Ausdruck der auf den
Betrachter gerichteten Augen lockern hingegen die strenge Darstellung
und verleihen Karl Albrecht Jugendlichkeit. Zudem riicken ihn der enge
Bildausschnitt sowie der seine Person betonende FEinsatz einer
ausgeprigten Hell-Dunkel-Technik eng an den Betrachter heran.

Da der Kurprinz zu diesem Zeitpunkt lediglich flir das dsterreichische
Kaiserhaus erfolgreich am Kampf gegen die Tiirken teilgenommen hat,**
wird fiir den Betrachter die Bezugnahme des Bildnisses hierauf sofort
deutlich.

666 /ol Kap. 11.2.1.1 Karl VIIL Albrecht.
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Karl Albrechts milit4rische Ruhmestaten fiir Osterreich verstirken sein
gutes Verhiltnis zu Karl VI, das bereits seit dem Aufenthalt der
bayerischen Prinzen in Klagenfurt und Graz besteht. Gewissermalen
verdient heiratet er also 1722 die Tochter des verstorbenen Kaisers und
Bruders Karls VI., Josephs I.

Viviens Portrdt nimmt durch seine Gestaltung auf diesen militérischen
Verdienst Bezug und stellt somit ein Zeugnis der guten Osterreich-
Bayerischen Beziehungen der frithen Zwanzigerjahre des 18. Jahrhunderts
dar.

Dariiber hinaus verweist das Portrdt Karl Albrechts sowohl inhaltlich
als auch kompositorisch auf die Kontinuitit des Wittelsbachschen
Herrscherhauses. So hatte auch schon Max Emanuel im ersten Jahrzehnt
seiner Regierung iiberaus erfolgreich gegen die Tiirken gekidmpft.*”
Dieser Tatsache folgend wird die kompositorisch strenge Drehung ins
Profil aus den tiberaus bekannten und weit verbreiteten Portrits des Vaters
tibernommen. Max Emanuels Bildnisse hatte Vivien — mit Riickgriff auf
ein Portridtschema Rigauds — zuerst um die Jahrhundertwende angefertigt
(vgl. Abb. 11.2.02, 11.2.03, 11.2.04, 11.2.05).°®

Im Vergleich wird die Vorbildhaftigkeit der dlteren Portrits sofort
deutlich. Nicht nur Drehung, sondern auch Kopthaltung sowie das leichte
Lacheln finden sich bereits in den Bildnissen Max Emanuels. Die
Motivation von Karl Albrechts vorgestrecktem, rechtem Arm wird sogar
erst in diesem Vergleich offenbar, geben doch die Portrits des Vaters
mehr von der Haltung des Dargestellten preis. So scheint entweder das
Auflegen der Hand auf einen Helm (vgl. Abb. 11.2.02) oder auch das
Halten eines Kommandostabes gemeint zu sein (vgl. Abb. 11.2.05).
Lediglich das starke Hell-Dunkel im Bildnis des Kurprinzen ist in den
Portrits des Vaters, die sdmtliche Pastelle sind, naturgemall noch nicht
angelegt. Gerade dieses jedoch ldsst das Gesicht Karl Albrechts besonders
hervortreten und lenkt die Aufmerksamkeit des Betrachters damit gekonnt
auf den Ausdruck des Thronfolgers.

7 yolk, 1976, S. 127.

%8 Rigauds zugrunde liegendes, seinerseits van Dyck rezipierendes Portriit zeigt Christian
Gyldenlove. Pierre Drevet fertigt 1698 einen Stich des Portrits an. Vgl. Seelig, 1976, Bd. I,
S. 3.
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Viviens somit schon inhaltlich {iberaus gelungene Gestaltung eignet
sich aufgrund der Ausrichtung des Dargestellten nach rechts und seines
freundlichen Ausdrucks in hervorragender Weise als Pendantportrit zu
Bildnissen der Gattin Karl Albrechts und wird auch dementsprechend
hiufig und lange in dieser Hinsicht genutzt.*® Spite Versionen des Typs
entstehen sogar noch nach Karl Albrechts Regierungsiibernahme (vgl.
Abb. 11.2.07, 11.2.08).°°

Das ganzfigurige Feldherrenportrit (Joseph Vivien)

Im Jahr der Hochzeit trifft ein weiteres Portrat des Kurprinzen von
Vivien in Minchen ein (Abb. I11.2.09).”' Es dient urspriinglich als
Gegenstiick zu einem Bildnis des Bruders Karl Albrechts, Ferdinand
Maria Innozenz, wird jedoch in der Folgezeit als eigenstindiges Portrét
vervielfacht.’”? Vivien bereitet die Bildnisse des Thronfolgers und dessen
Bruders bereits 1719 durch Studien vor. Im Winter 1723/24 reist er nach
Miinchen, um auf Wunsch Max Emanuels, zusitzlich zwei Bildnisse der
Schwiegertochter, Maria Amalia und Maria Anna Carolina, zu malen, die
seit spitestens 1726 die Gruppe erginzen.®”

Karl Albrecht steht in ganzer Figur im Profil nach links gewendet in
freier Landschaft vor dem Betrachter, auf den sein Blick fallt. Wahrend er
sein rechtes Bein als Standbein benutzt, ist das linke als Spielbein nach
hinten versetzt. Der Thronfolger ist in einen vollstdndigen Harnisch, ein
weiles Halstuch, schwarze Stiefel mit Sporen sowie eine Allongeperiicke

%9 S0 findet es unter anderem zusammen mit einem noch von Franz von Stampart
geschaffenen Bildnis der spéteren Kurprinzessin Maria Amalia (vgl. Abb. 11.2.34)
Verbreitung. Die als Pendant zu diesem Portrdt Maria Amalias dienende Version befindet
sich ebenfalls auf Schloss Himelschenburg (vgl. Abb. 11.2.06). Vgl. u. a. Reden, 1966, S.
192f., 196.

670 Nach dem Portriittyp Viviens entstehen zudem verschiedene Stiche von Gilles Edme Petit
und Bernardo Vogel. Vgl. Hohenzollern, Karl Albrecht, 1976, Bd. 2, S. 231.

7! Das Bild wurde am 20.09.1722 von Vivien geliefert. Vgl. Hohenzollern, Karl Albrecht,
1976, Bd. 2, S. 231. und Borsch-Supan, 1963, S. 150.

%72 Die bisher bekannten, verschiedenen Wiederholungen von Viviens Portrit werden bei
Borsch-Supan aufgelistet. Eventuelle noch unbemerkte Varianten diirfte loana Herbert in
ihrer in Arbeit befindlichen Dissertation zu Joseph Vivien auffithren. Der Portréttypus ist
von Bernhard Vogel und André Geyer gestochen worden. Vgl. ebenda, S. 186. und
Hohenzollern, Karl Albrecht, 1976, Bd. 2, S. 231.

673 Borsch-Supan, 1963, S. 150. sowie Hohenzollern, Die franzosischen Maler am Hof Max
Emanuels, 1976, Bd. 1, S. 210.

Zum Portrat Maria Amalias vgl. Abb. 11.2.35.
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gekleidet. Eine lippige blaue Schiarpe mit Goldrand ist ihm iiber einem
Wehrgehinge um die Hiifte geschlungen und wird vom Wind hinter ihrem
Tréiger gebauscht. Dariiber hinaus schmiickt Karl Albrecht der Orden vom
Goldenen Vlies.

Wihrend der Kurprinz mit seiner linken Hand fest den Griff des
Degens an seiner Hiifte umfasst — lediglich den Zeigefinger abspreizt —
stiitzt er seine Rechte auf das eine Ende des Kommandostabs, der
seinerseits auf eine Boschung aufgesetzt ist. Auf dieser Boschung liegt
links vom Prinzen ein Helm.

Der linke Bildhintergrund wird von einer Eiche begrenzt, deren
ausladende Aste bis iiber die Figur des Kronprinzen reichen. Im rechten
Hintergrund geht der Blick in die Ferne, wo er auf ein Reitergefecht unter
leicht bewdlktem Himmel im Abendrot fillt.

Erneut erscheint Karl Albrecht dem Betrachter als Feldherr in
strengem Profil, hier allerdings nicht mehr gemildert durch einen
freundlichen Blick und die Andeutung eines Lichelns, wie im Portrét
anlésslich der Hochzeit (vgl. Abb. 11.2.01). Stattdessen blickt der Kurprinz
geradezu arrogant auf den Betrachter herab. Einzig das grazile Standmotiv
schwicht die strenge, militdrisch schneidige Erscheinung ab. Die
mittlerweile {iberaus modische, urspriinglich aus der franzdsischen
Tradition iibernommene, um die Hiifte geschlungene Schirpe, wie sie
bereits in dem 1697 gemalten Bildnis des Grand Dauphin von Hyacinthe
Rigaud (vgl. Abb. 11.2.10) auftaucht,””* gibt dem Bildnis einen eleganten,
modisch aktuellen Bezug.

So prisentiert sich Karl Albrecht — sehr viel konkreter als zuvor — als
siegesgewisser, Uberlegener Feldherr des Tiirkenfeldzugs von 1717,
wihrend im Hintergrund die Schlacht tobt. Unterstiitzt wird diese
Prisentation noch durch den ausladenden Eichenbaum, dessen Aste die
Figur des Kronprinzen auf zwei Seiten rahmen. Als vielféltiges Symbol
sowohl fiir Konigstreue, ruhmreiche Siege und stolzes Heldentum als
auch fiir Unsterblichkeit, ménnliche Kraft und Stirke intensiviert dieses
Motiv die Bedeutung Karl Albrechts als siegreicher und dazu kaisertreuer

67 Das Motiv erscheint hier nicht zum ersten Mal in Rigauds Oeuvre. Es findet sich bereits

in fritheren Bildnissen von seiner Hand, z. B. in dem des Charles-Auguste de Goyon de
Matignon, comte de Gacé, von 1691. Vgl. Perreau, 2004, S. 200ff.
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Feldherr und verleiht seinen Taten im Krieg bedeutungsvolle und zeitlose
GroBartigkeit.’”

Grundlage fiir Viviens hier verwendetes Haltungsmotiv ist das Portrét
Ludwigs XIV. von Hyacinthe Rigaud von 1694 (vgl. Abb. 11.2.11), das
seit seiner Entstehung geradezu zu einer Formel fiir das klassische
Feldherrenportrit geworden ist.*”® Viviens rege Auseinandersetzung mit
dem dlteren Vorbild dokumentieren bereits Jahre zuvor verschiedene
Bildnisse, die die Vorlage variieren und von denen ausgehend er Karl
Albrechts Portrit fertigt. So findet sich das hier verwendete Motiv des im
Kontrapost-Stehens von seiner Anlage her bereits bei einem Portridt Max
Emanuels von 1719 (vgl. Abb. 11.2.13)*"" — wenn dort auch weit weniger
elegant und grazil. Die strenge Drehung ins Profil zeigt sich in den schon
fir Karl Albrechts Bildnis anldsslich seiner Hochzeit bedeutsamen
Portrits des Vaters (vgl. Abb. 11.2.02, 11.2.03, 11.2.04, 11.2.05).

Hinsichtlich der farblichen Gestaltung setzt Vivien sein Portrdt ganz
aus erdigen braunen, grauen und griinen Tonen zusammen, die allein
durch das Blau der Schirpe und das zarte Gelb der Ddmmerung
unterbrochen werden. Keine harten Rot- oder Weilltone oder
dramatischen Kontraste storen die harmonische Wirkung. Auf diese
Weise gelingt es dem Maler, seinem Werk eine besonders ruhige
Atmosphire zu verleihen.

2.2.2 Die Regierung (1726-1745)

Nach dem Tod Kurfiirst Max Emanuels am 26. Februar 1726
iibernimmt Karl Albrecht die Regierungsgeschéfte in Bayern.

875 www.uni-goettingen.de/de/16703.html (17.02.09; 11:25) und Beuchert, 1995, S. 69.

876 Hohenzollern bringt die Pose Karl Albrechts mit Rigauds Portrit Ludwigs XIV. von 1701
(vgl. Abb. I1.2.12) in Verbindung. Da es sich dabei jedoch lediglich um eine Wiederholung
aus dem genannten dlteren Portrdt des franzdsischen Konigs von 1694 handelt und eben
dieses noch dazu selbst ein Feldherrenportrit ist, scheint es doch die eigentliche Vorlage fiir
Vivien darzustellen. Vgl. Hohenzollern, Karl Albrecht, 1976, Bd. 2, S. 231.

577 Das Bildnis gibt Max Emanuel am 17.01.1717 in Auftrag, im Juli 1719 liefert Vivien das
fertiggestellte Werk nach Miinchen. Vgl. Bérsch-Supan, 1963, S. 186.
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Das Antrittsportrit (Joseph Vivien)

Anldsslich seiner Thronbesteigung entsteht fiir ihn ein neuer
Portrittyp. Erneut ist Joseph Vivien der ausfithrende Maler und auch
Urheber der hier gezeigten Version (Abb. 11.2.14).®

Das Bildnis zeigt Karl Albrecht in Dreiviertelfigur vor dem Betrachter
stehend, der Koérper ist leicht nach links, der Kopf in die entgegengesetzte
Richtung gewendet. Sein Blick geht rechts aus dem Bildraum hinaus. Der
junge Kurfiirst befindet sich in freier Landschaft, die im linken
Hintergrund durch eine Anhdhe mit Zelt und Bdumen begrenzt wird.
Rechts schaut der Betrachter in die Weite, wo ein Reitergefecht tobt.

Karl Albrecht selbst ist erneut in einen vollstindigen Harnisch
gekleidet. Spitzenmanschetten und Halstuch kommen am Halsausschnitt
und an den Handgelenken zum Vorschein. AuBerdem trigt er eine
gepuderte Allongeperiicke. Eine lippige Schiarpe mit Schmuckborte ist
ihm iiber einem Wehrgehdnge um die Hiiften geschlungen und bauscht
sich hinter ihm. Dariiber hinaus schmiicken ihn der Orden vom Goldenen
Vlies an der Collane sowie das Band des Ordens vom Heiligen Georg. Ein
Hermelinumhang umschlingt seinen rechten Arm und liegt hinter dem
Kurfiirsten auf einem Felsvorsprung auf, wihrend auf einem ebensolchen,
links neben Karl Albrecht, ein Helm liegt. Seine rechte Hand umfasst das
Ende eines Feldherrenstabes und ist mit diesem auf den Vorsprung, auf
dem auch der Helm liegt, gestiitzt. Bis auf den ausgestreckten Zeigefinger
greifen die Finger der linken Hand fest um die Scheide des Schwertes.®”

Erneut ist Karl Albrecht als siegreicher Militdr innerhalb eines
traditionellen Feldherrenbildnisses dargestellt. Wieder findet sich die freie
Landschaft, die links begrenzt wird, rechts aber den Blick des Betrachters
zu einer Schlachtenszene fiihrt. Auch Harnisch, Kommandostab und
Allongeperiicke sind nochmals Bestandteil der Gestaltung. Das
Kurfiirstenbildnis iibernimmt dariiber hinaus sogar die Arm- und
Handhaltung des letzten Kurprinzenportréts (Abb. 11.2.09). Schwert und

78 Seelig, 1980, S. 301.

Das hier gezeigte Gemilde wird im Allgemeinen auf das Jahr 1726 datiert (vgl. u. a. WAF).
Aufgrund der Darstellung des St. Georg-Ritterordens muss jedoch eine Datierung nach
Griindung des Ordens 1729 angenommen werden. Vgl. zur Ordensgriindung Kap. 2.1
Biografische Darstellungen — Karl VII.

7 Leider war es nicht moglich, das Portrét im Original zu sehen. Daher kann keine
Besprechung der farblichen Gestaltung erfolgen.
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Kommandostab werden in beiden Werken mit fester Hand gehalten.
Dennoch entbehrt das neue Portrdt einen GroBiteil des schneidigen
Ausdrucks des élteren, schlieBlich fehlen sowohl die Profilpose, als auch
die ,,Arroganz‘ des direkt auf den Betrachter fallenden Blickes sowie die
Distanz der Ganzfigur.

Somit wird hier eine im Vergleich zu dem zuvor gezeigten Bildnis
variierende Wirkung erzielt, was einzig dem fiir die Portritmalerei Karl
Albrechts neuartigen Haltungsmotiv und dem engeren Bildausschnitt
zuzuschreiben ist. Statt im Profil ist der neue Kurfiirst hier stérker in die
Frontale gedreht, mit vornehm erhobenem und gewendetem Kopf und
leicht verklartem, gelassenem Gesichtsausdruck. Diese Neuerungen lassen
den Dargestellten weicher, freundlicher und nahbarer erscheinen. Er gibt
dem Betrachter Gelegenheit, ihn, den neuen Kurfiirsten, in Augenschein
zu nehmen, ohne ihn seinerseits zu fixieren.

Bemerkenswerterweise enthélt das Portrdt keinerlei Hinweis auf Karl
Albrechts neue Kurfiirstenwiirde — im Gegenteil, Karl Albrecht bleibt
inhaltlich dem Schema treu, das schon seine Thronfolgerportrits bestimmt
hat. So sind weder Insignien noch andere Elemente, die dem Bereich des
Staatsportrits zuzuordnen wéren, zu sehen. Einzig der neu gegriindete
Orden des Heiligen Georg findet hier eine erste Wiedergabe und zeichnet
den Dargestellten als dessen GroBmeister und somit zumindest indirekt als
Kurfiirsten aus.

Hinsichtlich der neuen Pose, die das Bildnis auch zu einem idealen
Pendantportrdt fiir Bildnisse Maria Amalias werden ldsst, der
Verwendung der Collane des Goldenen Vlieses als auch der Gestaltung
der um die Hiifte geschlungenen Schirpe zwischen Arm und Korper,
ibernimmt Vivien erneut Elemente aus einem seiner eigenen élteren
Bildnisse Max Emanuels. Sein 1710 geschaffenes Werk, dessen
monumentales Original im Zweiten Weltkrieg zerstort wurde, stellt eines
der bedeutendsten Portrits des ehemaligen Kurfiirsten dar. Es wurde
anldsslich seines Sieges in der Schlacht bei Harsan wihrend der
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Tiirkenkriege gefertigt.”’ Das Schloss von Berchtesgaden bewahrt eine
wohl eigenhindige Kopie (vgl. Abb. I1.2.15) auf.®*'

Somit muss Karl Albrechts Verzicht auf eine Zurschaustellung der
Zeichen seiner neuen Wiirden in seinem ersten Herrscherportrit als ganz
bewusste Entscheidung bewertet werden. Er stellt sich stattdessen durch
die Riickgriffe auf eines der bekanntesten Portrits seines Vaters sowie auf
seine eigenen Bildnisse als Kurprinz erneut dezidiert in die Nachfolge der
Regierung und der militdrischen Erfolge Max Emanuels und betont damit,
auch in politischer Hinsicht, die Kontinuitdt des bayerischen
Herrscherhauses.

Das hier von Vivien erstmals fiir die Portridtmalerei Karl Albrechts
verwendete Haltungsmotiv findet groBen Anklang beim jungen
Kurfiirsten. Die weniger strikte Darstellung als Feldherr, die elegante und
damit hofische Pose zusammen mit dem deutlich sichtbaren Riickgriff auf
das Bildnis des Vaters stellen eine ideale Verbindung dar. Karl Albrecht
lasst, wie im Folgenden deutlich wird, seine Portritisten wihrend seiner
gesamten Regierungszeit, insbesondere nach seiner Kronung zum Kaiser,
immer wieder fiir neue Portriits auf diese Pose zuriickgreifen.®

Karl Albrecht als Grofimeister des St. Georg-Ritterordens (Franz Joseph
Winter)

Nach der Neugriindung des St. Georg-Ritterordens von 1729 nutzt
Karl Albrecht diesen in der Folgezeit dazu, sich demonstrativ als Erbe
seiner dem Orden zugehdrigen Vorgénger zu prisentieren sowie den Adel
seinem Hof und seiner eigenen Person zu verpflichten.®® Wie viel

680 Hohenzollern, Die franzosischen Maler am Hof Max Emanuels, 1976, Bd. 1, S. 209.

! Die Pose geht urspriinglich wohl auf ein Portrit Ludwig XIV. von Pierre Mignard zuriick,
das hauptséchlich in Stichen verbreitet wurde. Vgl. Hohenzollern, Karl Albrecht, 1976, Bd.
2,S.221f.

Es gibt zahllose weitere Wiederholungen dieser Komposition innerhalb der Portrdtmalerei
Max Emanuels. So bewahrt auch die BStGS mehrere Ausschnittkopien (vgl. z. B. Abb.
11.2.16) sowie den schlecht erhaltenen Bozzetto des Originals (Inv.-Nr. 2821) auf.

%82 y/on dem Portriit befindet sich heute eine Ausschnittkopie im Wallraff-Richartz-Museum
in Kdln, die nicht von Viviens Hand stammt. Sie variiert die Handhaltung und modernisiert
die Haartracht der Vorlage. Zudem dient sie als Pendantportrét zu einer ebenfalls im
Museum aufbewahrten Kopie eines Vivien-Bildnisses von Maria Amalia. Vgl. Erichsen-
Firle und Vey, 1973, S. 81f, Taf. 57, 58. Zum Typus des zugrunde liegenden ersten
Kurfiirstinnenportrits vgl. Kap. 11.2.3.2 Die Regierung (1726-1745) — Das
Kurfiirstinnenportrét.

683 Seelig, 1979, S. 1682. und Fuchs, 1999, S. 171.
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Gewicht der neue Kurfiirst dabei dem Orden beimisst, wird in einem
Mitte der Dreifigerjahre von Franz Joseph Winter geschaffenen Portrét
deutlich, das Karl Albrecht als GroBmeister des Ordens zeigt (Abb.
I1.2.17). Es ist das einzige derartige heute noch bekannte grof3formatige
Portrét des Kurfiirsten und als solches der Ausgangspunkt fiir eine ganze
Reihe von GroBmeister-Bildnissen der nachfolgenden Herrscher.®**

Karl Albrecht ist, den Blick auf den Betrachter gerichtet, in
Dreiviertelfigur leicht nach links, den Kopf leicht nach rechts gewendet in
einem Innenraum wiedergegeben. Letzteren charakterisiert eine lippige
Draperie, die den Bildhintergrund in groen Schwiingen diagonal von der
rechten Bildseite ausgehend so teilt, dass der Blick des Betrachters rechts
ins Freie geht, wo unter einem bewolkten Himmel Schloss Nymphenburg
erscheint. Der Blick auf das Schloss zeigt dieses ausgehend von dem von
Karl Albrecht in Auftrag gegebenen Rondell.

Der Kurfiirst selbst ist in den detailliert wiedergegebenen
Grofmeisterhabit des St. Georg-Ritterordens gekleidet. Letzterer besteht
aus eng anliegenden scharlachroten Kniehosen und dem silbernen,
ebenfalls scharlachrot gefiitterten Streitrock mit weiten, breit
umgeschlagenen Armeln und in Kniehéhe zuriickgeschlagenen SchéBen.
Uber dem Streitrock werden der drmellose, offene Mantel aus blauem
Samt mit groBem, geschlossenem Latzkragen, genannt ,,Brustschild®,
darauf die Collane des Ordens und das rote Wehrgehdnge sichtbar. Die
Sdume von Mantel und Rock sind iippig mit Silberstickerei verziert. Auf
der linken Seite des Mantels ist der Bruststern des Ordens zu sehen. Dazu
schmiicken ein weilles Spitzenjabot und eine rote Fliege den
Dargestellten. Ein schwarzer, breitkrempiger Hut mit Feder und
Juwelenagraffe und eine gepuderte Allongeperiicke vervollstindigen seine
Erscheinung.®®

8 Seelig, 1979, S. 1682.

Es haben sich diverse weitere z.T. ganzfigurige jedoch immer kleinformatige Darstellungen
Karl Albrechts im Odensornat in unterschiedlichsten Techniken erhalten. So wird im
originalen Ordensbuch eine solche abgebildet. Ob diesen Versionen grofiformatige Vorlagen
zugrunde gelegen haben, ist nicht bekannt, jedoch laut Seelig unwahrscheinlich. Vgl.
Destouches, 1890, S. 7f., Abb. Titelbild des Buches und Baumgartner und Seelig, 1979, S.
52f., Kat-Nr. 20-26.

585 eider war es nicht moglich das im Depot aufbewahrte Bildnis im Original zu sehen. Fiir
die farbige Beschreibung sowie die Charakterisierung des GroBBmeisterhabits vgl. daher
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Erstmals zeigt sich Karl Albrecht in einem Portrdt nicht als Feldherr,
jedoch finden sich auch erneut keinerlei klassische Insignien seiner
Herrschaft als Kurfiirst von Bayern. Stattdessen prisentiert er sich mit den
Zeichen seiner — selbst geschaffenen — Position als Gromeister des St.
Georg-Ritterordens. Noch dazu ist im Hintergrund das Rondell von
Nymphenburg zu sehen — die Grundlage der von Karl Albrecht sich selbst
zu Ehren geplanten ,,Carlsstadt“.*® Somit présentiert sich der Kurfiirst
hier mit Zeichen verschiedener Meilensteine seiner bisherigen
Regierungszeit.

Insbesondere der Hausritterorden vom Heiligen Georg ist dabei
maBgebliches Instrument der kurfiirstlichen Propaganda. Seine Griindung
wird, entgegen den Tatsachen, als Wiederbelebung eines Ordens aus der
Zeit der Kreuzziige bezeichnet, um sédmtliche fiilhrenden Héaupter des
Hauses Wittelsbach sozusagen unter einem Banner zu vereinen.®’
Dementsprechend findet sich das Thema der Ordensgriindung auch als
zentrales Motiv der ebenfalls von Karl Albrecht in Auftrag gegebenen
Ahnengalerie in der Miinchner Residenz. Diese Galerie stellt ihrerseits
eine anschauliche Demonstration der langen, verdienstvollen Ahnenreihe
der Wittelsbacher dar und bietet somit eine weitere Veranschaulichung
der hohen Wiirde Karl Albrechts und seines Hauses. Eben der Rang der
Wittelsbacher ist es, der als geeignet fiir die Kaiserwiirde programmatisch
in Szene gesetzt wird.”*®

Fir die Ausfiihrung lehnt sich Winter direkt an Viviens erstes
Herrscherportrit Karl Albrechts an (vgl. Abb. 11.2.14). Die Aufteilung des
Bildraums, die Positionierung sowie die Kopf- und Koérperhaltung des
Dargestellten werden tibernommen. Dabei ist das Vorbild Viviens kaum
zufillig gewdhlt. Bietet es doch zum einen die Reminiszenz an das
bedeutende Portrit Max Emanuels (vgl. Abb. 11.2.15). Zum anderen wird
es der zeitgendssische Betrachter direkt mit den gleichzeitigen Bildnissen
des amtierenden Kaisers Karl VI. von Johann Gottfried Auerbach in
Verbindung gebracht haben (vgl. Abb. 11.2.18, 11.2.19). Zeigt das erste

ebenda. und Ders., IV.28. Kurfiirst Karl Albrecht als GroBmeister des kurbayerischen
Hausritterordens, 1986, S. 75. sowie Hartmann, 1985, S. 85.

686 vgl. Kap. I1.2.1.1 Karl VIL Albrecht.

87 Seelig, 1979, S. 1682.

5% Ders., 1980, S. 253.
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eine zum Portrdt Karl Albrechts vergleichbare Haltung des Korpers,
Kopfes und der linken Hand sowie eine dhnliche Gestaltung des Hutes
und des Jabots, stellt das zweite den Kaiser bei ebenfalls dhnlicher
Haltung sogar im Ornat des Ordens vom Goldenen Vlies dar — dem fiir
Karl Albrechts St. Georg-Ritterorden vorbildhaften Orden der
Habsburger.

Gleichzeitig nimmt Winter auch beim Werk eines anderen Miinchner
Hofmalers Anleihen, ndmlich Georges Desmarées’ Portrdt von Karl
Albrechts Sohn, Maximilian Joseph (vgl. Abb. 11.2.57). Mit diesem
stimmen zum einen die zuvor beschriebenen Elemente iiberein, die sich
schon bei dem beiden Bildern zugrunde liegenden Vorbild Viviens
gezeigt haben. Zum anderen werden hier darliber hinaus
Vergleichbarkeiten in Handhaltung, Blickrichtung und Kleidung deutlich.
Gerade auf die Kleidung wird besonderer Wert gelegt. Der
GroBmeisterornat des Ordens muss genauestens wiedergegeben werden,
was wohl mit dazu gefiihrt hat, dass Winter, der fiir seine
auBergewOhnliche Detailtreue bekannt ist, mit dem Auftrag betraut
%9 Dass der Vater so dezidiert die Pose des Sohnes fiir sich selbst
wiederholen ladsst, wirft ein deutliches Licht auf den Wunsch, die
Kontinuitdt und Geschlossenheit des bayerischen Herrscherhauses zu
demonstrieren, die auf diese Weise anschaulich in Szene gesetzt wird.

wurde.

So gelingt es Winter mit der Gestaltung seines Bildnisses, Karl
Albrecht nicht allein mit den bis zu diesem Zeitpunkt herausragendsten
Leistungen seiner eigenen Regierungszeit in Verbindung zu bringen.
Vielmehr stellt er ihn auch zugleich in die Tradition seines Vaters,
verweist auf die Sicherung der Herrscherlinie durch Max Joseph und
schafft darliber hinaus Vergleichbarkeiten zum aktuellen Kaiserbildnis.

Der von Vivien entwickelte und von Winter fortgefithrte Typus mit
seinem charakteristischen Haltungsmotiv wird fiir viele andere
Variationen der Zeit verwendet. So entsteht beispielsweise etwa zur
gleichen Zeit das Desmarées-Bildnis des Kurfiirsten fiir die Ahnengalerie
der Miinchner Residenz (Abb. 11.2.20).°

689 ygl. Kap. 11.2.1.4 Die weiteren Portritisten.
6% Seelig, 1980, S. 301.
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Der Kurfiirst und das Adelsportrit (Georges Desmarées)

Neben den beschriebenen offiziellen Bildnissen entstehen auch schon
frith Portrits Karl Albrechts, denen weniger machtpolitische Intentionen
zugrunde liegen. Sie dienen bevorzugt der Ausschmiickung
untergeordneter Rdume insbesondere von Lustschldssern. Meist handelt
es sich dabei um Bildnisse, die Karl Albrecht bei der Jagd, dem von ihm
sehr geliebten Zeitvertreib, zum Thema haben.””’

Das einzige bekannte Beispiel flir ein ,,inoffizielles” Portrit, das nicht
zugleich auch Jagdbildnis ist, fertigt Georges Desmarées kurze Zeit nach
1730 (Abb. 11.2.21) als Pendant zu einem Portrit Maria Amalias.®”

Karl Albrecht ist in engem Bildausschnitt als Halbfigur mit nicht ndher
definiertem Hintergrund dargestellt. Er ist mit dem Korper und etwas
weniger mit dem Kopf nach links gedreht. Sein Blick ist aufmerksam auf
den Betrachter gerichtet. Er trigt eine Prunkriistung, ein weiles Halstuch
mit Spitze und einen blauen, reich mit floraler Goldstickerei verzierten
Mantel mit rosafarbenem Futter, den er tiber die hintere Schulter geworfen
hat. Obwohl die Hénde nicht sichtbar sind, scheint es, als stemme er die
Linke in die Hiifte. Dazu trigt er die modische Zopfperiicke, deren lange
Locken auf Schulter und Riicken aufliegen.

Das Portrit ist ganz dem Interesse Karl Albrechts an Bildnissen seiner
Person, die dem aktuellen modischen Geschmack im Sinne des Rokoko
mit seiner leichteren Farbigkeit entsprechen, zu verdanken. Es zeigt den
Kurfiirsten ohne die traditionellen Insignien, lediglich die Riistung
veranschaulicht und erinnert an seine militdrischen Fahigkeiten, die er im
Tiirkenkrieg unter Beweis gestellt hat. Eindrucksvoll rahmt der Mantel
Karl Albrechts Figur und verleiht ihr Volumen. Gleichzeitig ist er derart
kunstvoll mit Bliiten und floralen Ranken bestickt und von solch
kostbarem seidigen Material, dass er den militdrischen Ausdruck des
Gemiildes entschdrft und ihm eine elegante, kunstvolle Note verleiht.

Somit stellt das vorliegende Portrdt Karl Albrechts Funktion als
Feldherr in nur sehr reduzierter Form dar. Starker als noch beim ersten
Herrscherbildnis von Vivien tritt die hofische Eleganz in den Vordergrund
(vgl. Abb. 11.2.14). Diese gestalterischen Verschiebungen und

91ygl. auch Abb. 11.2.23.
2 ygl. Abb. 11.2.42. sowie Koch, 1992, S. 2720.
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Verdnderungen gehen so weit, dass sie, zusammen mit dem kleinen
Format und dem engen Bildausschnitt, das Werk der Gruppe der
Adelsportrits zuordnen.

Gerade die hofische, elegante Wirkung des Portrits unterstreicht
Desmarées zusitzlich durch seine kunstvolle Malerei. Er ist nach seiner
Anstellung 1730 zunéchst mit der Anfertigung repridsentativer Portrits
insbesondere fiir das GroBprojekt der Ahnengalerie der Miinchner
Residenz beschiftigt und folgt hierin Jacopo Amigoni.®”® Erst mit der Zeit
wird der neue Hofmaler auch mehr und mehr fiir solche Bildnisse in
Anspruch genommen, deren Gestaltungsregeln, wie im vorliegenden Fall,
nicht strikt den Regeln des repridsentativen Dekorums folgen, sondern
wesentlich mehr Ausdruck der aktuellen Mode sind.”* Entsprechend
dieser Intention hellt Desmarées hier den dunklen, unbestimmten
Hintergrund um den Kopf Karl Albrechts herum leicht auf, wodurch eine
wesentlich rdumlichere Wirkung entsteht. Harmonisch werden die Farben
einander gegeniibergestellt. Die Verzierungen der Prunkriistung
entsprechen in ihrem Rosé-Ton dem Futter des Mantels und dem Inkarnat
des Dargestellten, der braunlich-goldene Hintergrund findet sich im
gldnzenden Metall der Riistung und im Braun der Augen wieder. Beide
Farben werden in den verschatteten Partien des Haares aufgenommen.
Durch diese meisterhafte Gegentiberstellung von Farben, Stoffen und
Komposition gelingt Desmarées eine geradezu impressionistische
Wirkung,”” die dem Thema der Darstellung Karl Albrechts im Sinne
eines Adelsbildnisses ideal entspricht.

Hinsichtlich der kompositorischen Anlage dienen Desmarées das
anlésslich seiner Hochzeit entstehende Portrdt Karl Albrechts von Vivien
und damit auch dessen Vorgianger Max Emanuels als Vorbilder (vgl. z. B.
Abb. 11.2.01, 11.2.04). In gespiegelter Komposition zeigt das
Kurprinzenportrdat (vgl. Abb. I11.2.01 gespiegelt) ebenso wie das
»Adelsportrdt den damaligen Thronfolger und jetzigen Regenten im
Format des Brustbildes nach links gewendet. In beiden Werken findet sich
auch der komplette Harnisch sowie der die Silhouette rahmende Mantel.
Jedoch bleibt es bei dieser leichten Annéherung Desmarées an den élteren

693 ygl. Kap. 11.2.1.3 Georges Desmarées.
9 Vgl. dazu auch Koch, 1992, S. 2720.
895 ygl. dazu auch ders., 1991, S. 144.
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Maler, da die Wirkung der Gemaélde eine ginzlich andere ist. Ausgehend
von der modischen Zopfperiicke, iiber den viel schmuckvoller
ausgestalten Harnisch bis hin zu der warmen, lichten, ins Ros¢ spielenden
Farbigkeit und der ,,impressionistischen® Malweise gelingt dem neuen
Hofmaler, wie oben gezeigt, ein hofisch-leichter und wesentlich
eleganterer Ausdruck.

Das Adelsportrat Karl Albrechts hat in dieser Form keine
Wiederholung gefunden und bleibt somit einzigartig fiir die Darstellung
des Kurfiirsten. Dazu muss festgehalten werden, dass das Bildnis
wahrscheinlich filir einen ganz personlichen Rahmen bestimmt gewesen
ist. Anders ist die gelockerte, modische und reduziert repriasentative Form

nicht zu erkldren.**®

Das Jagdportriit in der Amalienburg (Georges Desmarées)

Das wesentlich héaufigere Thema fiir Portrits, die fiir ,inoffizielle
Zwecke und Orte in Auftrag gegeben werden, ist die Jagd oder vielmehr
die Darstellung Karl Albrechts als Jéger, die sich oftmals in
Gruppenbildnissen wieder findet. So fertigt schon Joseph Vivien in der
Thronfolgerzeit des Prinzen ein solches, heute verlorenes Gruppenportrét
mit Jagdcharakter an.”” Dieses dient dann spiter Franz Joseph Winter als
vermutliche Grundlage fiir seine ausschnitthaften Jagdbilder des
Herrschers (vgl. z. B. Abb. 11.2.22). Erst als es zur Ausstattung des
Schlosses Amalienburg im Park von Nymphenburg kommt, ldsst Karl
Albrecht Georges Desmarées fiir sich selbst und seine Frau vollig
eigenstindige Jagdbildnisse anfertigen. Sie werden in die wandfeste
Ausstattung des Schlosschens eingebunden (Abb. 11.2.23).%%

Karl Albrecht ist auf diesem Bildnis in sehr gerader, ganzer Figur auf
einem Felsvorsprung sitzend, die Fiile leger iiberkreuzt, in freier Natur
wiedergegeben. Wihrend sein Korper leicht nach links gewendet ist, dreht
er den Kopf nach rechts, sein Blick geht rechts aus dem Bild hinaus. Der
Kurfiirst trdgt ein dunkelgriines, reich mit Goldstickerei verziertes
Samtjustaukorps mit dazugehoriger Weste, die sich unterhalb des Giirtels
6ffnet und den Blick auf leuchtend rote Hosen und weile Stulpen freigibt.

8 vgl. dazu auch ders., 1992, S. 2720.
97 Bgrsch-Supan, 1966, S. 200.
98 7Zum Portrit Maria Amalias vgl. Abb. 11.2.45.
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Ein weiles Hemd, ein ebensolches Halstuch sowie schwarze Schuhe und
eine locker im Nacken gebundene Zopfperiicke vervollstindigen die
Garderobe des Herrschers. Das rote Band des Goldenen Vlieses und das
blaue des St. Georg-Ritterordens werden am Ausschnitt der aufgeknopften
Weste sichtbar. Der Stern des Letzteren ist auf der linken Brust
aufgestickt.

Karl Albrechts rechte Hand hélt locker eine auf seinem Schof3
aufgestiitzte Jagdflinte. Der linke Unterarm ist auf einen Felsvorsprung
gelegt, die Hand héngt locker herab. Auf demselben Vorsprung liegt auch
ein schwarzer Dreispitz mit Goldborte.

Im rechten Vordergrund sind zwei Jagdhunde wiedergegeben.
Wihrend der eine den Kopf zu seinem Herrn hebt, einen apportierten
Vogel im Maul, schnuppert der andere an weiteren, am Boden liegenden,
erlegten Tieren. Der Hintergrund zeigt links verschiedene Biische und
einen hohen, iiber den oberen Bildrand hinausgehenden Baum, rechts
hinter der Figur des Kurfiirsten fillt der Blick hingegen auf offenes Land
mit vereinzelten Bdumen und einem Berg am Horizont. Am Himmel
ziehen Wolken.

Auf den ersten Blick ist Karl Albrecht hier ganz als erfolgreicher Jager
wiedergegeben, der, die reiche Beute zu seinen Fiilen, auf einem Felsen
ausruht. Der Kurfiirst ist tatsdchlich ein leidenschaftlicher Jager und front
oft diesem Zeitvertreib.”” Bei genauerer Betrachtung wird allerdings klar,
dass sich die Darstellung nicht in der Wiedergabe eines erfolgreichen
Jagers erschopft. Vielmehr wird dieses Thema mit dem der
Reprisentation verkniipft, indem die den Kurfilirsten kennzeichnenden
Orden in die Darstellung eingefiigt werden. Gleichzeitig entspricht die
sehr gerade Haltung des Sitzenden eher einem Thronen als einem
tatsdchlichen Ausruhen. Dadurch verstirkt sich der repréisentative
Eindruck im Gegensatz zu dem einer eventuellen, genrehaften
Momentaufnahme in natiirlicher, ,,privater* Atmosphére.

Der Aufhigungsort des Portrits ist die seit 1734 fliir Maria Amalia
errichtete  Amalienburg im Garten von Schloss Nymphenburg. Das
Lustschloss ist ganz auf die Bediirfnisse der Kurfiirstin zugeschnitten,
enthilt eine Kiiche und eigens fiir ihre Hunde ausgestaltete Riume.’*

99 ygl. Kap. 11.2.1.1 Karl VII. Albrecht.
70 Ependa.
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Threr Begeisterung fiir die Jagd widmet sich ein Grofiteil der Ausstattung.
Gleichzeitig dient das Schlosschen jedoch auch der modischen
Reprisentation und wird unter anderem mithilfe des Desmarées-Portréts
vom Kurfiirsten genutzt, um seine Person angemessen in Szene zu
setzen.”"!

Hinsichtlich des Haltungsmotivs dient Desmarées Viviens erstes
Herrscherportrit des Kurfiirsten als Vorbild (vgl. Abb. 11.2.14). Sowohl
Schulter- als auch Kopfwendung sind aus dem é&lteren Vorbild
libernommen. Das Sitzmotiv als solches erscheint hingegen neu und zeigt,
dass Desmarées in der Lage ist, kompositionell eigenstindige sowie
anatomisch ausgewogene und korrekte Darstellungen zu meistern. Sowohl
die abwechselnd leuchtenden und warmen Farben als auch die weiche
Stofflichkeit der Kleidung und der Haare weisen ihn als Meister seines
Faches aus.

Das Reiterportriit (Georges Desmarées)

Sein einziges Reiterbildnis gibt Karl Albrecht kurze Zeit nach 1736 bei
Desmarées fiir den Speisesaal in Schleifheim in Auftrag (Abb. 11.2.24).7%
Das noch heute im Schloss aufbewahrte monumentale Bild weist an den
rechten, linken und oberen Bildrdndern Spuren einer nachtriglichen
VergroBerung auf.

Das Reiterbildnis zeigt Karl Albrecht, den Betrachter anblickend, nach
links gewendet auf blau-goldenem Sattelzeug, auf einem Grauschimmel in
Levade reitend. Die offene Landschaft ist hiigelig, erst am Horizont
stehen Bdume. Im linken Hintergrund fallt der Blick auf ein Feldlager mit
weillen Zelten, auf welches zwei Reiter zureiten. Der rechte Hintergrund
wird vom Kammerherrn des Kurfiirsten, Graf von Livizziani, auf einem
braunen Pferd eingenommen. Sein Blick geht rechts aus dem Bild heraus,
er trigt einen blausamtenen Justaukorps mit Silberstickerei und eine
Zopfperiicke. In den Hénden hélt er einen federgeschmiickten Helm.

Karl Albrecht ist in einen goldgelben Samtjustaucorps mit
Goldstickerei gehiillt. Dariiber kleiden ihn ein halblanger Harnisch,

701 Stahl, Maria Amalia, Kurfiirstin und Kaiserin, 1986, S. 221.

792 Die Datierung setzt Seelig iiberzeugend auf die Zeit nach 1736 an, als der im rechten
Hintergrund abgebildete Page, wohl Graf Kaspar Livizzani, zum Kammerherrn Karl
Albrechts ernannt wurde. Vgl. Seelig, 1980, S. 301f.
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schwarze Stiefel mit Sporen und helle Handschuhe. Auf dem Kopf trigt er
eine lippige Zopfperiicke, um den Hals den Orden vom Goldenen Vlies
sowie das blaue Band des St. Georg-Ritterordens. Dessen Stern erscheint
zusitzlich links auf dem Metall des Brustpanzers. Der Kaiser fithrt mit der
linken Hand die Ziigel, wéhrend er seine rechte erhebt, in der er ein Ende
eines Kommandostabes hilt.

Uber der Szene schweben zwei gefliigelte weibliche Genien aus
iippigen Wolken herab. Die Hintere ist in blaue und rosafarbene Tiicher
gehiillt und bldst kréftig in eine von zwei Trompeten, welche mit den
bayerischen Farben geschmiickt ist. Die Vordere hilt mit einem Licheln
einen Lorbeerkranz iiber den Kaiser und einen Palmenzweig in der linken
Hand. Sie ist in {ippige rote und goldene Stoffe gewandet, die ihre Biiste
freilassen.

Karl Albrecht ist mit allen Elementen des traditionellen, klassischen
Reiterbildnisses dargestellt. Durch die Wiedergabe des Harnischs, der
Truppen im Hintergrund und der von seinem Triumph kiindenden Genien
ist er als ruhmreicher Feldherr und Fiihrer Bayerns in Szene gesetzt. Das
kostbare Pferd und die Untersicht fiihren ihn in deutlicher Distanz zum
Volk dem Betrachter vor. Dazu kommt die offensichtliche Leichtigkeit,
mit der er das sich elegant aufbdumende Pferd ziigelt und auf diese Weise
seine Féhigkeit demonstriert, ruhig und selbstsicher seinen Staat zu
lenken.

Das insbesondere durch das Motiv der Genien altertiimlich anmutende
Werk geht in seinem Charakter auf eine lange Tradition von
Reiterbildnissen zuriick, die ihr letztes allgemeingiiltiges Vorbild in dem
Portrittypus Ludwigs XIV. von Pierre Mignard gefunden hatten (vgl. z.
B. Abb. II.1.05). Die in diesem Typus mit vielfdltigen Mitteln
ausgedriickte herrscherliche Uberlegenheit bietet fiir Karl Albrecht die
Moglichkeit, sich entsprechend seinem Vorbild Ludwig XIV. und im
Rahmen des von seinem Vater barock geprigten SchleiBheimer Schlosses
als idealer Herrscher zu zeigen. Gleichzeitig bietet der Typus des
Reiterbildnisses die Gelegenheit, sich auch in dieser Hinsicht in die
Tradition des eigenen Hauses zu stellen ebenso wie Reminiszenzen an
seinen Verblindeten — Frankreich — vorzufiihren.

Der groBle Auftrag fiir dieses Bildnis ist zusammen mit dem 1758
entstehenden Pendant fiir Max Joseph innerhalb Desmarées’ Ocuvre
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auBergewohnlich, selten hat er Gelegenheit solch riesenhafte Formate zu
filllen. Dementsprechend scheint die Umsetzung den Maler und seine
deutlich erkennbar mitwirkende Werkstatt vor einige kiinstlerische
Schwierigkeiten gestellt zu haben. Diese zeigen sich unter anderem an
dem in den Riicken des Fiirsten baumelnden Ordenskleinod des St. Georg-
Ritterordens, aber auch an der Gestaltung der Figur des Pagen zusammen
mit dessen leerem Blick und dem recht ungelenk und leicht unférmig
wirkenden Grauschimmel. Dariiber hinaus erstaunt das relativ veraltet
wirkende Motiv der trompetenden Genien. Dieses erklért sich einerseits
als Versuch Desmarées’, sich dem altertimlichen Stil des Schleil3heimer
Schlosses anzupassen, das hauptsidchlich das Geprige Max Emanuels
triagt. Andererseits bietet es die Mdglichkeit, dem kompositorisch tiberaus
schwierigen, riesenhaften Format, dessen Bildraum eine iiber die Figuren
des Fiirsten und seines Dieners hinausgehende Gestaltung verlangte,
gerecht zu werden und schlicht den Bildraum zu fiillen.

Das Kurfiirstenportrit vor der Kaiserkronung (Georges Desmarées)

Kurze Zeit vor seiner Wahl und Kronung zum Kaiser ldsst Karl
Albrecht Desmarées ein neues Portrdt von sich anfertigen (Abb.
11.2.25)."%

Der Regent ist hier im Format einer grof3ziigigen Halbfigur vor einem
wolkigen Himmel im Freien dargestellt. Er wendet sich mit dem Kd&rper
leicht nach links, wéhrend sein Kopf nach rechts gedreht ist und er
ebenfalls nach rechts aus dem Bild herausschaut. Der rechte Arm ist vom
Korper abgespreizt, die Hand bereits nicht mehr im Bild. Dagegen ist die
Linke in die Hiifte gestiitzt, Daumen, Zeige- und Mittelfinger sind nicht
geballt.

Karl Albrecht tragt einen Harnisch, ein weilles Spitzenhalstuch und
eine lippige blaue Schirpe, die ihm iiber einem goldenen Wehrgehinge
um die Hiifte geschlungen ist. Auf der Brust wird ein rotsamtener, iiber
die Schultern hinter die Figur des Kurfiirsten fallender Hermelinmantel
von einer diamantenbesetzten Schmuckfibel zusammengehalten. Eine

73 In der Literatur wird das Bildnis gemeinhin als Wiederholung eines der nach 1742
entstehenden Kaiserportrits beschrieben (vgl. z. B. Hiirkey, V.5. Karl Albrecht als Kurfiirst,
1986, S. 81.). Dem entgegen ist das Portrit allerdings vor die Kronung Karl Albrechts zum
Kaiser zu datieren. So finden sich keinerlei Elemente, die auf einen kaiserlichen Status
hindeuten. Im Gegenteil, der Herrscher tragt lediglich seinen Kurfiirstenmantel.
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lange, lockige Zopfperiicke, der Orden vom Goldenen Vlies am roten
Band sowie der Orden vom Heiligen Georg am blauweilen Band
zusammen mit dem Kleinod vervollstindigen die Erscheinung Karl
Albrechts. Zusitzlich ist der Stern des St. Georg-Ritterordens auf dem
roten Samt des Mantels auf der linken Brust aufgestickt.

Wieder tritt Karl Albrecht auf den ersten Blick als in freier Landschaft
stehender, siegreicher Feldherr auf. Das soldatische Gepriage des Werkes
wird hier jedoch, wie schon im ,,Adelsportrit®, deutlich durch den auf den
Schultern liegenden Mantel gemildert. Wurde allerdings in jenem eine
private, modisch-rokokohafte Wirkung angestrebt, handelt es sich beim
vorliegenden Portrit eher um eine inhaltliche Schwerpunktverlagerung.
Ausgehend vom Feldherrenbildnis setzt hier der leuchtend rote
Kurfiirstenmantel den Akzent auf den Rang Karl Albrechts als
Landesherr, was durch die deutlich zum Vorschein kommenden
Ordenszeichen zusitzlich verstirkt wird.

Desmarées nimmt hier zum einen erneut Anleihen beim ersten
Herrscherportrdt Karl Albrechts von Vivien (Abb. 11.2.14), zum anderen
verarbeitet er die Kompositionsvariante, die Winter schon fiir sein Portrét
des Kurfiirsten als Gromeister des St. Georg-Ritterordens verwendet hat
(Abb. 11.2.17). Das Haltungsmotiv, bestehend aus leicht nach links
gedrehtem Korper und nach rechts gewendetem Kopf mit dem entweder
auf den Betrachter fallenden oder rechts aus dem Bild herausgehenden
Blick wird spdtestens mit dem vorliegenden Portrét fiir die Bildnismalerei
Karl Albrechts charakteristisch. Das neue Portrét geht allerdings auch in
gewisser Hinsicht iiber die beiden dlteren Bildnisse hinaus. So riickt
Desmarées den Kurfiirsten noch niher als zuvor an den Betrachter heran,
lasst den linken Ellenbogen und die rechte Hand vom Bildrand
iiberschneiden, so dass von der umgebenen Landschaft nur noch der
Himmel erkennbar ist. Beides konzentriert die Aufmerksamkeit des
Betrachters auf die Person des Dargestellten und seine kurfiirstliche
Erscheinung.

Das Kaiserportrit (Georges Desmarées)

Anlésslich der Kaiserkronung in Frankfurt am Main erhélt Desmarées
den Auftrag, fiir Karl Albrecht einen neuen Bildnistypus anzufertigen
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(Abb. 11.2.27).” Dieser wird zu dem am weitesten verbreiteten Portrit
des Herrschers.””

Das Portrit zeigt Karl Albrecht in stehender Dreiviertelfigur und leicht
nach links gedrehter Vorderansicht, den Kopf nach rechts gewendet, vor
dem Betrachter. Sein Blick geht rechts aus dem Bildraum hinaus. Der
rechte Unterarm liegt auf einem roten Paradekissen mit Goldborte und
Quasten auf, das sich auf einem hohen Paradetisch am linken Bildrand
befindet. Mit geziertem Griff hilt Karl Albrecht hier das Zepter in der
rechten Hand. Seine linke Hand ist in die Hiifte gestiitzt.

Der Raum wird zusétzlich zu dem Paradetisch, auf dessen Kissen auch
Reichsapfel, Kurhut und Kaiserkrone’* liegen, im linken Hintergrund von
einem machtigen, hoch auf einem Postament stehenden Siulenfragment
gebildet. Im rechten geht der Blick ins Freie und féllt auf Himmel und
Wolken. Der gesamte Raum wird von einer ippigen, rotsamtenen
Draperie mit Goldstickerei iliberfangen, die in weiten Bdgen tiber der
Figur des Kaisers von mit Quasten besetzten Kordeln hoch gerafft ist.

Der Kaiser selbst tragt eine gepuderte Allongeperiicke, schwarze
Beinkleider und einen ganzen Harnisch, dessen Kantenbesatz in einem
Rosé-Ton mit Goldrand gehalten ist, welcher sich in dem Wehrgehinge
wieder findet. Ein weiles, gebundenes Halstuch und zarte,
durchscheinende Spitzenmanschetten bilden die Uberginge von der
Riistung zu Hénden und Kopf. Dazu ist ihm eine blaue Schirpe mit
flatternden Enden um die Hiiften geschlungen. Ein mit einer
juwelenbesetzten  Kette {liber der Brust zusammengehaltener
Hermelinmantel ist iiber die linke Schulter nach hinten geworfen und
zwischen rechtem Unterarm und Kissen wieder nach vorn gezogen. Er
hinterfangt, in reichen Falten auf den Boden fallend, nahezu die gesamte
Gestalt Karl Albrechts. Zudem schmiicken ihn der Orden vom Goldenen
Vlies an einem breiten, leuchtend roten Band, der Stern des St. Georg-
Ritterordens an seinem blau-weiflen Band diagonal liber der Brust sowie
dessen auf dem Mantel unter der linken Schulter aufgestickter Stern.

"% Hojer und Schmid, 1999, S. 37.

7% Vgl. dazu auch Scholz, 1994, S. 20, 37.

7% Da das ehemalige Kaiserhaus das karolingische Original nicht herausgibt, muss die
Kaiserkrone anlésslich Karl Albrechts Kaiserwahl neu angefertigt werden. Vgl. Hojer, 1980,
S. 57.
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Karl Albrecht préisentiert sich iiberaus prunkvoll und souverdn als
neuer Kaiser. Samtliche klassischen Insignien finden Eingang in die
Darstellung: Die verschiedenen Materialien der Kleidung, der Orden und
des Interieurs sind in ihren kostbarsten Ausformungen dargestellt.
Dariiber hinaus stellt sich der neue Herrscher in eleganter und iiberaus
selbstsicherer Pose den Blicken des Betrachters — sein gerade erst
errungener Status erscheint selbstverstdndlich. So wird das Zepter
lediglich mit zierlichem Griff gehalten, der rechte Arm locker abgelegt,
die linke Hand bequem in die Hiifte gestiitzt. Die inszenierte Pose wirkt
auf diese Weise weniger konstruiert als vielmehr wie die
Momentaufnahme einer Audienz.””” Der Kaiser erwartet in natiirlicher
Autoritit und prachtvollem Rahmen die Bittsteller. Dabei ist er weder
entriickt noch geistesabwesend, sondern blickt mit ruhigem Ausdruck
aufmerksam am Betrachter vorbei.

Mit der Darstellung des eleganten Souverdns verbindet sich
gleichzeitig der Eindruck eines fahigen Feldherren, der die Riistung nicht
einmal innerhalb eines so reprdsentativen Rahmens ablegt, sondern sich
bereit hélt fir militdrische Unternehmungen — ein Aspekt, der innerhalb
der gesamten Portridtmalerei des Fiirsten beibehalten wurde.

Der zeitgleiche, bereits zitierte Bericht Carl Gustaf Tessins scheint
beinahe nach der Betrachtung des Desmarées-Portrits verfasst worden zu
sein: ,,[...] Das ist wirklich ein Fiirst, mit vorteilhaftem Aussehen, mild,
beredet und leutselig, wert der vornehmsten Krone der Welt [.. T8,

Diese vorteilhafte Wirkung erzielt der Maler durch verschiedene
MaBnahmen. Zum einen stimmt er die auf den ersten Blick farbenfrohen,
bewegten Formen der Einzelheiten genauestens auf einander ab. So findet
sich das dunkle Gold des Mantels sowohl in den Insignien als auch in der
Draperie wieder. Das Rot des Ordensbandes vom Goldenen Vlies
erscheint erneut im Wehrgehinge, den Verzierungen des Harnisches, im
Kurhut, dem Paradekissen sowie in der Draperie. Das braunliche Weil3
des Hermelins taucht in den Wolken wieder auf, die um das Haupt des
Kaisers das Blau des Himmels freilassen. Ein Blau-Ton, der sich
seinerseits im Ordensband des St. Georg-Ritterordens und in der Schérpe

7 Ahrens, 1990, S. 42f.
708 Leijonhufvud, 1917, Bd. 1. Briefe C. G. Tessins an Ulla Sparre. Zitiert nach Hernmarck,
1933, S. 17, Fn. 28.

177



wieder findet. Und schlieBlich entspricht das Grau der Riistung dem
Postament mit Sdule sowie — aufgehellt — der Allongeperiicke. Somit
verwendet Desmarées im Grunde nur wenige unterschiedliche Farbtone,
die er allerdings durch geschicktes Platzieren und einen lockeren
Pinselstrich zu einem Farbspiel werden ldsst. Gleichzeitig gelingt es ihm
so, der Darstellung einen eindeutigen Mittelpunkt zu verleihen: das von
Farben, Stoffen und Formen umwogte Gesicht des neuen Kaisers.

Eine andere MafBnahme Desmarées’ ist sein Festhalten an
althergebrachten Darstellungsformen hinsichtlich der kompositionellen
Vorgehensweise. So finden sich Haltungsmotiv und Raumkonzeption
nicht allein in Karl Albrechts bisher gesehenen Bildnissen vorangelegt
(vgl. Abb. I11.2.14, 11.2.13, 11.2.21) und eignen sich, wie diese,
hervorragend fiir Pendantportrits zu Bildnissen Maria Amalias. Sie
entsprechen darliber hinaus einem durchaus klassisch zu nennenden
Typus von Herrscherportrit. Ahnliches hatte unter anderem schon
Antoine Pesne Jahre zuvor nach dem Vorbild Johann Friedrich Wentzels
fiir Friedrich 1. geschaffen (vgl. Abb. 11.2.28). Auch die bereits gesehenen
Bildnisse des gerade verstorbenen Kaisers Karl VI. gehen in eine
vergleichbare Richtung (vgl. Abb. 11.2.18, 11.2.19), was sich insbesondere
in der Gegeniiberstellung mit einer ganzfigurigen Version des neuen
Kaiserbildnisses von weniger guter kiinstlerischer Qualitit aus dem
Nymphenburger Schloss zeigt (vgl. Abb. 11.2.29).”"”

Diese ganzfigurige Version prasentiert in der Raumgestaltung
verschiedene Verdnderungen, wie in der farblichen Gestaltung von nun
blauer Draperie und Kissen. Dariiber hinaus befindet sich der Ausblick
links im Hintergrund und zeigt eine antiquisierende Exedraarchitektur
sowie Baumkronen, die Siule ist nicht mehr gewunden, sondern gerade.
Auf die Abbildung des Kurhutes wird vollig verzichtet. Aulerdem ist der
Darstellung ein zu den Fiilen des Kaisers kauernder Lowe hinzugefiigt.

Insbesondere die zuletzt genannten Anderungen bewirken eine stirkere
Fokussierung auf die Kaiserwiirde, gehen jedoch nicht so weit, als dass
man das Portrit als einen neuen Typus vorstellen konnte. Im Gegenteil,
die Hinzufligung insbesondere des Lowen, der seine Entsprechung in der
habsburgischen Portritmalerei im Kaiseradler findet, macht den Bezug

79 ygl. dazu auch Hojer, 1986, S. 141.
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zum Osterreichischen Herrscherhaus noch deutlicher. Hinzu kommt, dass
durch die beschriebene Farbwahl zusétzlich auf das bisherige Kaiserhaus
Bezug genommen wird. Statt den immer mehr in Mode kommenden
lichteren Tonen des Rokoko, wie im zuvor gezeigten Adelsportrit (vgl.
Abb. 11.2.21), oder doch zumindest der verhaltenen Farbigkeit, wie sie
noch in den Vivien-Bildnissen dem Betrachter begegnet (vgl. z. B. Abb.
I1.2.01, I1.2.09), findet sich in dem neuen Kaiserportriat der ,,typische
Osterreichische Farbakkord™ mit den Farben Rot, Braun und Gold des
,Reichs- und Kaiserstils“ wieder.”"

Somit prisentiert sich Karl VIL, nicht nur dem Namen nach,”"' ganz
als legitimer Nachfolger Karls VI. — ein liberaus wichtiger Akt des neuen
Kaisers, der keinerlei Zweifel aufkommen lassen darf, dass er nicht nur in
die Reihe der gekronten Haupter Europas gehdrt, sondern auch der
Nachfolge des alten Habsburgischen Herrschergeschlechtes wiirdig ist.
Ein Vorhaben, das sich gerade in der Konzeption seines Herrscherportrits
ausdriickt, zumal Karl Albrechts Stellung im Reich alles andere als
gefestigt ist und positive Propaganda gewihrleistet sein muss.”'? ,,Insofern
ist das Kaiserbildnis Georges Desmarées ein politisches Manifest.*”"?

Der von Desmarées vervollkommnete Portrittypus wird zum
erfolgreichsten Bildnis Karl Albrechts und ist bis heute in zahllosen,
unterschiedlichen Formaten und Qualititen erhalten (vgl. Abb. 11.2.30"",
11.2.31, I1.2.26"", 11.2.32). Zusitzlich zu den von Desmarées und seiner

719 Zwar bezieht sich Hubensteiners Aussage genau genommen auf den osterreichischen
Kirchenbau, doch verweist die hierfiir typische Farbenzusammenstellung dariiber hinaus
auch ganz allgemein auf das Osterreichische Herrscherhaus. Vgl. Hubensteiner, 1968, S. 7.
Zitiert nach Hartmann, 1985, S. 71.

" Hojer, 1986, S. 141.

Die von Matsche festgestellte besondere Bezugnahme Karls VI. auf diejenigen vorbildhaften
Regenten sowohl innerhalb als auch auflerhalb der eigenen Dynastie, die ebenfalls den
Namen Karl trugen, muss durchaus auch fiir Karl VII. angenommen werden. Dieses
Vorgehen diente als zusétzliches Zeichen fiir die ,,/Ahnlichkeit der Charaktere und der
gemeinsamen politischen Ambitionen, als weitere Legitimation des Anspruchs der
Identitdtstypologie®. Vgl. Matsche, 1981, Bd. 1, S. 242.

712 ygl. Kap. 11.2.1.1 Karl VIL Albrecht.

3 Hojer, 1986, S. 141.

1% Das Werk gehért zur Sammlung von Kaiserbildnissen im Museum Schloss Fasanerie bei
Fulda, wo auch ein Pendantportrit Maria Amalias aufbewahrt wird (vgl. Abb. 11.2.52). Vgl.
Retzlaf, 1959, S. 9, 29

715 Das Portriit bildet das Hauptstiick der wandfesten Ausstattung des Audienzsaales von
Schloss Augustusburg in Briihl und ist iiber dem Kamin angebracht. Es ist das Gegenstiick
zu einem Portrét der Kaiserin (vgl. Abb. 11.2.48).
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Werkstatt tiberlieferten Arbeiten wird er auch von anderen Malern, wie
Franz Lippoldt, verwendet und variiert (vgl. Abb. 11.2.33).7'

2.3 Die Portrits Maria Amalias

Ebenso wie fiir Karl Albrecht beginnt die Betrachtung mit Bildnissen
aus der Prinzessinnenzeit Maria Amalias. So ldsst sich nachvollziehen,
inwiefern die Ehe schon vor dem Regierungsantritt politisch
instrumentalisiert wird. Dariiber hinaus ldsst sich so aufzeigen, ob die
Portrits Maria Amalias nach der Thronbesteigung zu den von Kurfiirst
Max Emanuel bestimmten abweichen.

Um zudem sowohl auBlenpolitischen Zielen als auch der
Traditionsverbundenheit des Wittelsbachschen Herrschhauses
nachzugehen, wird auf die zentralen Bildnisse sowohl der kaiserlichen
Vorgingerin, Elisabeth Christine, als auch auf diejenigen der
Schwiegermutter Therese Kunigunde Bezug genommen.

2.3.1 Die Thronfolge (1722-1726)

Das erste am Miinchner Hof fiir Maria Amalia geschaffene Portrit
entsteht erst Jahre nach ihrer Hochzeit. Das Hochzeitsbildnis der jungen
Kurprinzessin war noch in Osterreich von Franz von Stampart angefertigt
worden.

Die Prinzessin als Ganzfigur (Joseph Vivien)

Um 1726 gibt Max Emanuel bei Joseph Vivien ein erstes Portrdt Maria
Amalias in ganzer Figur in Auftrag (Abb. 11.2.35). Es soll zusammen mit
einem Bildnis Maria Anna Carolinas, der Frau von Karl Albrechts Bruder,
Ferdinand Maria Innozenz, die bereits erwdhnte Gruppe ergénzen, die
Vivien mit Portrits der beiden Prinzen 1719 begonnen hatte.”'” Die
Studien zu den neuen Bildnissen entstehen wéhrend Viviens Reise nach
Miinchen 1723/24, geliefert werden sie allerdings erst 1726.”"® Obwohl
das Portrdit Maria Amalias also grundsitzlich in den groBeren
Zusammenhang einer Gruppe gehort, findet es hier aufgrund seiner

716 7y dem von Lippoldt geschaffenen Bildnis fiir Karl Albrecht gehért ein Pendantportriit
Maria Amalias (vgl. Abb. 11.2.51).

"7 7um Portrit Karl Albrechts vgl. Abb. 11.2.09.

718 Borsch-Supan, 1963, S. 150. Vgl. dazu auch Hohenzollern, Die franzosischen Maler am
Hof Max Emanuels, Bd. 1, 1976, S. 210.
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enormen Bedeutung als Ausgangspunkt flir nahezu alle spéateren
reprasentativen Bildnisse Beriicksichtigung.

In leicht nach links gewendeter Ganzfigur steht die junge Prinzessin,
den Betrachter anblickend, im Freien auf einer Terrasse vor einer in den
Park fiihrenden Treppe, die von einer Balustrade begleitet wird. Am
linken Bildrand endet diese auf Hohe Maria Amalias an einem Postament,
auf dem eine der Prinzessin zugewandte Sphinx liegt. Der Hintergrund
zeigt eine, von rosa Wolken und blauem Himmel iiberspannte
Parklandschaft mit verschiedenen Bdumen und einem in die Ferne
fithrenden Weg. Unterbrochen wird die Landschaft lediglich rechts durch
einen Brunnen, auf dessen Rand eine junge Frau mit dem Riicken zum
Betrachter Platz genommen hat, ein junger Mann kniet vor ihr und hélt
ihre Hande.

Maria Amalia trigt ein goldenes Brokatkleid mit edelsteinbesetzten
Sidumen und weiten Armeln, die an den Armbeugen enden und so den
Blick freigeben auf das weiBe Untergewand, dessen lingere Armel mit
zweilagigen Spitzenmanschetten versehen sind. Auch am Ausschnitt
findet sich eine Spitzenborte. Auf den Schultern ist mit juwelenbesetzten
Spangen ein lippiger, rotsamtener Hermelinumhang befestigt, der in tiefen
Falten bis auf den Boden fillt und der von Maria Amalia mit der rechten
Hand vor ihren Bauch gehalten wird. Die linke Hand verweist auf den
Boden zu ihren Fiilen. Thr Haar ist in der Mitte gescheitelt, grau gepudert
und nach hinten hoch gesteckt. Eine lange, perlenumwundene Locke ist
bis auf die Brust nach vorn genommen und rahmt das Dekolleté, eine
weitere liegt auf dem Hermelinmantel. Auf dem Scheitel steckt eine
grofe, schleifenformige und daneben zwei kleine edelsteinbesetzte
Aigretten, dazu vervollstindigen Perlenpendeloquen den Schmuck der
Prinzessin.

Maria Amalia erscheint ganz als elegante, kostbar gekleidete Dame
vor dem Betrachter. Auf ihre Position oder ihre Herkunft aus dem
osterreichischen Kaiserhaus macht bis auf den roten Hermelinmantel nur
wenig aufmerksam. Lediglich die kostbaren Stoffe und der reiche
Schmuck zeichnen sie als hochgestellte Personlichkeit aus.

Das Paar im Hintergrund und die Gestik der Prinzessin verleihen dem
Bild jedoch eine dariiber hinausgehende Bedeutungsebene. So
versinnbildlicht das offensichtlich verliebte Paar die Zuneigung zwischen
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der Prinzessin und ihrem Mann. Dazu scheinen der vor den Unterleib
gehaltene Kurmantel zusammen mit dem Fingerzeig auf bayerischen
Boden eine Art Versprechen auf einen Thronerben zu beinhalten. Da Karl
Albrecht und Maria Amalia in den ersten fiinf Jahren ihrer Ehe ,,lediglich*
zwei Tochter bekommen — Max Joseph wird erst 1727, also nach dem Tod
Kurfiirst Max Emanuels, geboren — erscheint ein auf diese Weise sichtbar
gemachtes Versprechen aus damaliger Sicht durchaus verstindlich. Ob
sich Maria Amalia selbst fiir eine solche Gestaltung ihres Portrits
ausgesprochen hat, ist nicht bekannt, bleibt jedoch auch unerheblich, da
die von Max Emanuel ausgehende Auftragslage fiir das Portrdt klar
iiberliefert ist.”"” Seine, hier sichtbar gemachte Intention ist in erster Linie,
die Kontinuitét seines Herrscherhauses zu gewihrleisten und nach auflen
zu vermitteln.

Vivien entnimmt fiir sein erstes Portrdt Maria Amalias verschiedene
Elemente aus seinem fiir Therese Kunigunde geschaffenen Portrdt von
1717 (vgl. Abb. 11.2.36),”* beziehungsweise der ihrem Portrit zugrunde
liegenden ,,Allegorie auf die Wiedervereinigung Max Emanuels mit seiner
Familie“ (vgl. Abb. I1.2.37).”'

So entsprechen sich nicht nur Kopf- und Korperhaltung der beiden
Fiirstinnen, sondern auch der auf den Schultern befestigte, weit
schleppende Kurmantel.

Diese Vergleichbarkeiten verkniipfen die Portrdtmalerei beider Frauen
und betonen somit noch auf einer zweiten Ebene die Kontinuitdt innerhalb
des bayerischen Herrscherhauses. Dem Betrachter wird anschaulich vor
Augen gefiihrt, dass sich die junge, hochgestellte Prinzessin Maria Amalia
von Osterreich nun voll und ganz den bayerischen Traditionen verbunden
fiihlt, sich einfiigt und Teil des Wittelsbachschen Herrscherhauses ist.

Viviens Bildnis kennzeichnet somit nicht allein eine weit reichende,
politisch motivierte Bedeutung, sondern auch eine iiberaus harmonische
Komposition. Er verbindet klare architektonische Elemente mit
verschiedensten Formen von Bdumen und Strduchern. Die kultivierte
Parklandschaft, die Haltung der Prinzessin und die Szenerie im

9 Borsch-Supan, 1963, S. 150.

720 g ist das wohl bekannteste Portriit der Kurfiirstin und wurde, wie fiir das Nordliche
Vorzimmer auf Schloss Nymphenburg oder das Schloss Nordkirchen, vielfach wiederholt.
721 Hohenzollern, Die franzosischen Maler am Hof Max Emanuels, Bd. 1, 1976, S. 210.
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Hintergrund verleihen dem Portrit etwas Momenthaftes, das sich erst bei
genauerer Betrachtung durch den schweren, weit schleppenden
Samtumhang, der in dieser Form nicht durch ein Parkgeldnde getragen
werden kann, verliert. Die Positionierung auf der Terrasse, die leichte
Untersicht sowie die leuchtend roten und goldenen Tone der Kleidung
setzen einen klaren Akzent auf die Darstellung Maria Amalias, die erst im
zweiten Moment durch die Szenerie am Brunnen eine harmonische
Erweiterung erfahrt.

In der Gegeniiberstellung mit dem ebenfalls zu der Bildnisgruppe
gehorigen Portrit Karl Albrechts (vgl. Abb. 11.2.09), weist nichts auf eine
gegenseitige Bezugnahme hin. Die nach links gerichtete Wendung beider
Ehepartner zusammen mit der Parkkulisse bei Maria Amalia im
Gegensatz zu der freien Landschaft bei Karl Albecht zeigt, dass Vivien
hier zwei unabhéngig von einander konzipierte Werke geschaffen hat, wie
es auch die Auftragslage bestitigt.”

2.3.2 Die Regierung (1726-1745)

Wohl unmittelbar anlésslich ihrer Thronbesteigung 1726 entsteht das
erste Portrdit Maria Amalias, das sie gemdll ihrer neuen Position als
Kurfiirstin von Bayern wiedergibt.

Das Kurfiirstinnenportriit (Joseph Vivien)

Joseph Vivien fertigt das neue Bildnis fiir Maria Amalia an. Wihrend
das Original heute jedoch nicht mehr greifbar ist, bewahrt die Miinchner
Residenz eine zumindest weitgehend eigenhindige Ganzfigur des Typus
auf (Abb. 11.2.38).

Maria Amalia steht in ganzer Figur leicht nach links gewendet in
einem Innenraum auf einem mit grof3en, dunkel gerahmten, quadratischen
Platten ausgelegten Steinfulboden. Ihr Blick fillt auf den Betrachter.
Links von ihr steht ein Paradetisch auf dem ein kleines goldenes Kissen
liegt — auf diesem befindet sich der Kurhut. Dahinter steht eine
Fayencevase mit Nelken. Im rechten Hintergrund féllt der Blick vor einer
geschlossenen Wand mit Pilastergliederung auf ein hohes Postament, auf
dem ein kanneliertes blau-graues Séulenpaar {iber goldenen Basen aufragt.

722 ygl. dazu auch Bérsch-Supan, 1963, S. 150.
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Uber der Kurfiirstin ist eine rote und goldene Draperie mit Kordeln hoch
gerafft.

Maria Amalia selbst trigt ein blaugraues Samtkleid mit goldener
Stickerei, Perlen und Diamanten an den Sdumen, an der Schneppenkante
und am Stecker. Die weiten, stoffreichen Armel verlaufen in weiten
Engageantes. Der ilippige Kurmantel ist ihr als Umhang mit weiter
Schleppe umgelegt und mit diamantenbesetzten Agraffen auf ihrer linken
Schulter und auf der Brust befestigt. Mit der linken Hand ergreift sie einen
Zipfel des Umhangs und rafft die Falten ihres Rockes, so dass dieser hoch
gezogen wird und ein roséfarbener, goldbestickter Unterrock und eine
threr Schuhspitzen sichtbar werden. Die rechte Hand liegt auf dem
Kurhut, Zeigefinger und Daumen umfassen das Kreuz. Ihr Haar ist grau
gepudert und nach hinten hoch gesteckt. Eine lange, mit Perlenschniiren
umwundene Locke rahmt das Dekolleté, eine weitere fallt in den Nacken.
Den Scheitel schmiickt zusétzlich eine groBe Edelsteinaigrette mit aus
Perlenschniiren geformter Schleife. Eine kleine Edelsteinspange steckt
seitlich im Haar.

Maria Amalia ist in ihrem neuen Status als Kurflirstin wiedergegeben.
Gewandet in kostbare Stoffe, ist ihr nicht mehr allein der Kurmantel um
die Schultern gelegt, sondern nun auch der Kurhut als Zeichen der hohen
Wiirde Dbeigegeben. Die romantische Parklandschaft mit dem
illustrierenden Liebespaar im Hintergrund ist durch das klassische
Dekorum und den Innenraum eines  Staatsportrits  ersetzt.
Bemerkenswerterweise erscheint ein Straufl Nelken im Hintergrund. Als
Symbol fiir Liebe und Freundschaft werden sie hier gleichsam wie
Insignien auf dem Paradetisch prisentiert und versinnbildlichen Maria
Amalias Zuneigung zu ihrem Mann.””

Von der Auffassung der Haltung und des Kopfes her begegnet der
Betrachter dem zuvor gesehenen Typus (vgl. Abb. 11.2.35). Angefangen
bei der Kopf- und Korperhaltung gehen die Ubereinstimmungen mit
Viviens erster Ganzfigur Maria Amalias bis zu identischer Frisur und
gleichem Haarschmuck. Jedoch erscheint noch stirker als mit jenem Werk
die Vergleichbarkeit mit dem schon fiir Viviens Ganzfigur vorbildhaften
Portrdt Therese Kunigundes (vgl. Abb. 11.2.36). Hier finden sich iiber die

723 Beuchert, 1995, S. 237.
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genannten Entsprechungen hinaus, derselbe Raumcharakter, der gleiche
BlumenstrauB und die gleiche Handhaltung. Die Ubereinstimmungen
gehen derart weit, dass Maria Amalia immer wieder auch als Therese
Kunigunde identifiziert wird’”** — eine Benennung, die die eindeutig aus
anderen Portrdts bekannte Physiognomie und Frisur Maria Amalias
widerlegen.””

Gleichzeitig werden fiir das neue Werk die erzihlerischen Elemente
reduziert. Weder der SchofShund auf dem Prunksessel noch die Uhr auf
dem Paradetisch oder das Relief am Postament bleiben fiir die neue
Komposition erhalten. Auf diese Weise bleibt die Aufmerksamkeit des
Betrachters stirker bei der Dargestellten, da nur wenig von ihrer Person
ablenkt. Jedoch geht dadurch auch ein groBer Teil der lebendigen
Wirkung des élteren Bildnisses verloren. Dies bewirkt, dass das erste
Kurfiirstinnenportrdt Maria Amalias zwar hinsichtlich der stofflichen
Wiedergabe und der ausgewogenen Komposition iiberzeugt, jedoch eine
Ruhe vermittelt, die ins Leblose tendiert und zudem steif und durch das in
jedem Detail traditionelle Dekorum trocken wirkt.

Die Ubernahme der Komposition aus dem Portrit Therese Kunigundes
verbindet die Portrdtmalerei Maria Amalias noch stirker als bei Viviens
Prinzessinnenportrdt mit der bayerischen Tradition der vorangehenden
Generation. Beim Betrachter wird der Eindruck einer in sich
geschlossenen, mit sich im Einklang stehenden Herrscherfamilie erweckt.
Diese offensichtlich als sehr vorteilhaft empfundene Losung fiihrt in der
Folgezeit dazu, dass das Portrdt Maria Amalias als Kurfiirstin vielfach
wiederholt wird. In leicht variierenden Ausschnittkopien wird es zudem
zusammen mit dem ,,Hochzeitsportrat™ Karl Albrechts (vgl. Abb. 11.2.01)
verbreitet.”*® Ein solches Werk findet sich bis heute im ersten Vorzimmer
der Miinchner Residenz (vgl. Abb. 11.2.39).”*" Dariiber hinaus wird es

24 ygl. u. a. Miinchen, Bayerische Schldsserverwaltung.

72 Stahl, XVIL.4.b. Maria Amalia, 1986, S. 221.

26 Seelig, 1980, S. 302.

27 Das Bildnis (Abb. I1.2.39) wird von Ioana Herbert (Miinchen) Joseph Vivien
zugeschrieben.

Ein weiteres Beispiel fiir die Zusammenstellung des ersten Kurfiirstinnenportrits mit einer
Version des ,,Hochzeitsportrittypus’ Karl Albrechts (vgl. Abb. 11.2.07) findet sich im
Stadtmuseum Diisseldorf (vgl. Abb. 11.2.40).
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zusammen mit Varianten des Antrittsportrits Karl Albrechts von Vivien
zusammengestellt.”**

Das Portrit fiir die Ahnengalerie (Georges Desmarées)

Georges Desmarées’ erster grofer Auftrag fiir Karl Albrecht von
Bayern ist, wie bereits geschildert, die weitere Vervollstaindigung der
Ahnengalerie in der Miinchner Residenz.”” Innerhalb dieser Aufgabe
fertigt er auch einen neuen Bildnistypus Maria Amalias an, der in
kiinstlerischer Hinsicht die herausragendste Leistung der Ahnengalerie
darstellt (Abb. 11.2.41).7*°

Maria Amalia erscheint mit gerdteten Wangen, Nasen- und Kinnspitze
vor dem Betrachter, dem ihr Blick gilt. Sie ist in Halbfigur, leicht nach
rechts gewendet, den Kopf nach links gedreht, dargestellt. Der Raum, in
dem sie sich befindet ist nicht ndher definiert, der Hintergrund dunkel
gehalten.

Die Kurfiirstin trdgt ein silberfarbenes Brokatkleid mit weitem, spitz
zulaufendem Dekolleté, das mit einer zarten Spitzenborte gesdumt ist. Die
weiten Armel enden auf Hohe der Ellenbogen und gehen in zarte,
zweilagige Spitzenmanschetten iliber. Die Schneppenkante ist alternierend
mit je zwei grauen Perlen und einem Edelstein besetzt. Ein rotsamtener
Hermelinmantel liegt der Fiirstin iiber linker Schulter und Arm und ist
unterhalb des Ausschnitts mit einer brillantenbesetzten Fibel befestigt.
Das grau gepuderte, eng anliegende und hochgesteckte Haar wird von
einer filigranen Aigrette mit finf groBlen Edelsteinen sowie einer
kleineren mit Perle geschmiickt. Eine doppelte Perlenschnur liegt auf der
rechten Schulter.

Wihrend Maria Amalia die linke Hand unter dem Mantel gesenkt hilt,
fasst sie mit der rechten an dessen Fibel.

Die Kurfiirstin erscheint hier als sehr elegante, grazidse junge Dame,
deren hoher Stand auf den ersten Blick allein durch den Hermelinmantel
deutlich gemacht wird. Der Spitzenbesatz des Kleides und der angelegte
Schmuck sind eher zierlich und filigran als prachtvoll. Die in der
Korperhaltung enthaltene Drehung, der gezierte Griff nach der Fibel und

78 Vgl. Kap. 11.2.2.2 Die Regierung (1726-1745) — Das Antrittsportrét.
29 ygl. Kap. 11.2.1.3 Georges Desmarées.
730 Seelig, 1980, S. 302.
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die farbliche Schlichtheit ihrer Erscheinung verleihen Maria Amalia
Unmittelbarkeit, Grazie und Jugendlichkeit, so dass sich der Betrachter
des Eindrucks nicht erwehren kann, vor einem Adelsportrdt zu stehen,
statt vor einem offiziellen, reprisentativen Bildnis einer habsburgischen
Prinzessin und bayerischen Kurfiirstin. Erst bei genauerer Betrachtung
wird deutlich, dass die Farben des Portréts, Silber und Rot, habsburgische
Tone sind, die, wenn auch nur sehr dezent, zusammen mit dem Kurmantel
und den habsburgischen Gesichtsziigen auf Maria Amalias Position
verweisen.””!

Desmarées ist offensichtlich bei seinem ersten Bildnis Maria Amalias
daran gelegen, sein kiinstlerisches Konnen vorzufiilhren und sich
gleichzeitig von seinem Vorginger Vivien abzusetzen.”” So finden sich
weder die elegante Korperdrehung noch die farbliche Zuriickhaltung und
Symbolkraft in den bisherigen Bildnissen der Kurfiirstin (vgl. Abb.
11.2.35, 11.2.38).

Desmarées charakterisiert auf das Feinste den Samt und den seidigen
Brokatstoff der Kleidung, das Haar und die Haut Maria Amalias. Durch
die Firbungen auf Wangen, Nase und Kinn verleiht er ihr eine
jugendliche Frische und belebt den leicht abwesenden Ausdruck des
Blicks.

Vermutlich sind es gerade die von Desmarées hier gezeigten lediglich
dezenten Hinweise auf die Position Maria Amalias, die dazu fiihren, dass
das Portrit fiir reprisentative Aufhingungsorte keine Nachfolge findet.”*’
Das bayerische Kurfiirstenpaar ist als hoffnungsvoller Anwiérter auf die
osterreichische  Kaiserkrone  gezwungen, sich in  offiziellen,
repriasentativen Rdumlichkeiten prachtvoll zu inszenieren und sich dafiir
verstirkt an die althergebrachten Traditionen zu halten. Gerade deshalb ist
es jedoch umso bemerkenswerter, dass es Desmarées iiberhaupt gestattet
wird, eine derart moderne, dem Geist eines Adelsbildnisses entstammende
Auffassung eines reprisentativen Portrits zu verwirklichen und noch dazu
in die Ahnengalerie zu integrieren. Die hier fassbare Modernitit in den
kiinstlerischen Vorlieben des Kurfiirstenpaares, oder doch zumindest in
denen Karl Albrechts als Entscheidungstrdger, wirft ein Licht auf die

3! Ebenda.
32 Vgl. dazu auch ebenda.
733 Vgl. dazu auch ebenda.
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Diskrepanz zwischen politischen Verbindlichkeiten und privaten
Interessen.

Die Kurfiirstin und das Adelsportrit (Georges Desmarées)

Als Pendantportrit zum gezeigten Adelsportréit Karl Albrechts entsteht
Anfang der DreiBligerjahre ein Bildnis Maria Amalias, das sich, ebenso
wie das ihres Mannes, heute in Miinchner Privatbesitz befindet (Abb.
11.2.42).7*

Maria Amalia ist im Format der Halbfigur leicht nach links gedreht.
Den Kopf hélt sie nach rechts gewendet, so dass sie am Betrachter
vorbeischaut. Sie trdgt ein schwarz-blaues Kleid mit Spitzeneinfassung
am weiten Dekolleté und dort sichtbar werdendem, rosafarbenen Futter.
Thren Kdrper umgibt ein Schal aus spitzenbesetztem, altrosa Stoff, dessen
eines Ende mit einer diamantenen Solitdragraffe am Dekolleté befestigt
ist. Das grau gepuderte Haar, von dem einige Locken auf der linken
Schulter aufliegen, ist mit einer Aigrette geschmiickt. Eine kleine Brosche
unterhalb des Ausschnitts sowie diamantene Pendeloquen und eine
ebensolche Schneppenkante vervollstdndigen ihre Erscheinung.

Starker noch als im vorangegangenen Portrit offenbart sich hier sehr
der ,,private und dem modischen Rokoko entsprechende Geschmack des
Herrscherpaares. Maria Amalia ist nun vollig ohne Zeichen ihrer hohen
Position oder ihrer Herkunft dargestellt — nicht einmal mehr die Farbwahl
des Werkes erinnert daran. Auch Frisur und Gesichtsziige sind verindert.
Erstere ist weicher, weniger straff nach hinten gesteckt, Letztere wirken
dlter, reifer. Dem Betrachter bietet sich das Portrdt einer vornehmen,
adligen Dame, die im Sinne des Rokoko iiberaus geschmackvoll, von
einer Wolke rosafarbenen Stoffes umbhiillt, in Szene gesetzt wird. Das hier
verwendete Altrosé¢ findet auf harmonische Weise an verschiedenen
Stellen seine Entsprechung, wie im Futter des Kleides und im Inkarnat. In
der Gegeniiberstellung mit dem Pendantbildnis (vgl. Abb. 11.2.21) wird
deutlich, dass diese Farbe sogar dazu dient, beide Werke miteinander zu
verkniipfen. So findet sie sich auch im Portrdt Karl Albrechts, wie bereits
gesehen, an unterschiedlichen Stellen, beispielsweise im Metall der
Riistung, ihrem Besatz und im Mantelfutter. In beiden Werken kommt der

4 Koch, 1992, S. 2718-2721.
Zum Bildnis Karl Albrechts vgl. Abb. 11.2.21.
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Ton dariiber hinaus erginzend im Grauweil der Haare sowie im
braunlichen Hintergrund vor.

Desmarées gelingt somit sowohl hinsichtlich der Verwendung der
Farbe als Mittel der Verkniipfung zweier Gemaélde als auch hinsichtlich
des geradezu impressionistischen Pinselduktus sowie der Verwendung
andersfarbiger Schatten ein auBergewohnliches Werk,” das in seiner
rokokohaften Wirkung keinerlei Nachfolge findet. Diese fiir den
Miinchner Hof bis dahin singuldre Leistung kann allerdings nicht iiber die
mangelhafte kompositorische Verkniipfung des sich von einander
abwendenden Herrscherpaares hinwegtéuschen.

In Desmarées’ kiinstlerischer Entwicklung nimmt das Bildnis Maria
Amalias dennoch eine interessante und bedeutsame Zwischenstellung ein.
Uber sein hier deutlich werdendes Experimentieren mit einer eher
diffusen Malweise, die weder den Stoff des Uberwurfs erkennbar werden
lasst noch das Gesicht klar von den Schattenpartien des Bildes trennt,
gelangt er in spéterer Zeit zu einem Malstil, der sowohl die Schatten- und
Lichtpartien als auch die Stoffe und Materialien klar definiert und
gleichzeitig wie ein Weichzeichner die Kontraste in den Portrits
mildert.””® Somit markiert das Portrit der Kurfiirstin einen in malerischer
Hinsicht entscheidenden Entwicklungsschritt des jungen Kiinstlers, der
dariiber hinaus auch ein Licht auf das eigene kiinstlerische Interesse
Desmarées’ wirft. So zeigt sich auch in anderen Portrits seines Oeuvres,
dass er, wenn er fiir sich selbst arbeitet, den Elementen des Rokokos in
jeder Hinsicht den Vorzug gibt und sowohl Biirgerliches als auch

Reprisentatives vernachlissigt.”’

Das Jagdportrit (Franz Joseph Winter)

Ebenso wie ihr Mann, ist Maria Amalia eine begeisterte Jigerin und so
entstehen im Laufe der Zeit auch fiir sie verschiedene Jagdportrits, die die
Kurfiirstin bei ihrem geliebten Zeitvertreib darstellen.””® Wohl Anfang der
DreiBligerjahre fertigt Franz Joseph Winter ein solches Bildnis an (Abb.
11.2.44).” Es wurde verschiedene Male wiederholt.”*’

35 ygl. dazu auch Koch, 1992, S. 2720.
3% ygl. z. B. Abb. 11.2.43.

37 Hernmarck, 1933, S. 53.

38 ygl. Kap. 11.2.1.1 Karl VII. Albrecht.
739 Nagler, 1951, S. 2391
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Maria Amalia steht in freier, hiigeliger Landschaft frontal vor dem
Betrachter, den sie anblickt. Vor einem ddmmrigen, blauen Himmel, an
dem vereinzelt Wolken ziehen, ragen zwei Bdume im linken Hintergrund
ins Bild. Im rechten Hintergrund erscheint im ersten Licht des Tages die
glinzende Oberfliche eines Gewdssers, an dem ein Jidger von seinen
Hunden einen Hasen jagen ldsst. Dahinter erscheint am Horizont eine
Stadtsilhouette mit hohen Turmspitzen.

Die Kurfiirstin ist in ein einteiliges schlichtes Jagdkleid aus seidigem
Stoff von intensiv griiner Farbe und mit Rocktaschen gewandet, dessen
Knopfleiste bis auf Hohe ihres Bauches offen steht. Darunter kommt ein
hochgeschlossenes, weilles Spitzenhemd zum Vorschein, um dessen
Halskragen eine schwarze Kordel gebunden ist. An den Handgelenken
erscheint ebenfalls weile Spitze in Form von Manschetten. Die
gepuderten Haare sind am Oberkopf nach hinten gekdmmt und fallen in
kleinen Locken an den Kopfseiten bis fast auf Kinnhohe.

Maria Amalia trigt an der rechten Hand einen weiflen Lederhandschuh
und umfasst ein Jagdgewehr, das mit dem Kolben auf dem Boden steht
und dessen Lauf sie mit der Armbeuge stiitzt. Mit dem linken Arm hélt sie
einen schwarzen, federgeschmiickten Jagdhut mit Goldstickerei und
Knopf sowie den anderen Handschuh an den Koérper gedriickt. Das linke
Handgelenk ist durch eine Schlaufe einer hellen Stoffleine gesteckt, die
Maria Amalia zusétzlich mit Daumen und Zeigefinger zierlich ergriffen
hilt. Am Ende der Leine steht ein schwarzer Jagdhund, ein so genannter
Berger de Beauce, mit rot-goldenem Halsband an der Seite der Fiirstin
und blickt zu ihr auf.

Maria Amalia zeigt sich hier als geiibte Jagerin, vollig ohne Zeichen
ihrer hohen Stellung. Sie wendet sich in ihrer Frontalitidt unmittelbar an
den Betrachter, prisentiert sich diesem selbstbewusst und direkt. Die
lassige Art, mit der die Kurfirstin das Gewehr hélt, ihr in der
Ausschmiickung schlichtes Gewand und die Gehorsamkeit des Hundes,
fiir dessen ,,Bandigung* allein ihr zierlicher Griff an die Leine geniigt,
veranschaulichen ihre ausgeprigten, praktischen Fahigkeiten als Jagerin.

Dieses Konnen zeichnet die Kurfiirstin tatséchlich aus. Sie ist gern in
der Natur, zeigt sich ungeschminkt in der Offentlichkeit, jagt, kocht und

956 bewahrt die Regierung von Mittelfranken in Ansbach eine solche eigenhindige
Wiederholung auf (BStGS, Inv.-Nr. 3234).
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kiimmert sich um ihre Hunde.”*' In dieser Hinsicht stellt das Portrit
Winters eines der authentischsten Bildnisse der Personlichkeit Maria
Amalias dar, noch dazu, da diese durch Winters eigene kiinstlerische
Veranlagung in idealer Weise Unterstiitzung findet. So sind es eben
gerade seine simple Komposition und die schlichte Farbigkeit, auf die er
immer dann zuriickgreift, wenn ihm kein Vorbild gegeben ist, die das
bodenstidndige Naturell der Kurfiirstin zu visualisieren scheinen.

In kiinstlerischer Hinsicht bleibt das Werk jedoch bescheiden. So
erscheint die Figur der Kurfiirstin sowohl dem freien Raum um sie herum
als auch dem Hund an ihrer Seite wie vorgeblendet. Mit klarer Zeichnung
und viel malerischem Aufwand fiir das auffallend schone Griin des
Kleides hebt sich Maria Amalia von dem Rest des Werkes ab, das wie von
einem Schleier iiberzogen in den Hintergrund tritt. Eine tatséchliche
Einbindung ihrer Gestalt in das Gemailde erfolgt in malerischer Hinsicht
nicht.

Das Jagdportriit in der Amalienburg (Georges Desmarées)

Im Zuge der Ausgestaltung der Amalienburg im Park von Schloss
Nymphenburg entsteht nicht nur fiir Karl Albrecht ein Jagdportr'eit,742
sondern auch eines flir Maria Amalia (Abb. 11.2.45). Georges Desmarées
ist, statt wie zuvor Winter, der ausfihrende Kiinstler.

Die Kurfiirstin sitzt in ganzer Figur nach links gewendet, leicht erhoht
in freier Landschaft und blickt auf den Betrachter. Wéhrend von links
ausgehend der liberwiegende Teil des Hintergrundes von verschiedenen
Baumen und Buschwerk gebildet wird, fithrt im rechten ein Weg in die
Ferne und geleitet den Blick an Wiesen entlang zu einer Baumgruppe und
weiter zu bldulichen Bergen am Horizont.

Maria Amalia trdgt ein blau-griines, samtenes Jagdkostim mit
Goldstickerei an den Kanten, an Knopf- und Knopflochleiste sowie an den
Armeln. Die Jacke ist im oberen Teil nicht zugekndpft und gibt den Blick
frei auf ein weiBes Hemd mit hoch geschlossenem Kragen, dessen Armel
zudem an den Handgelenken unter denen der Jacke hervorschauen. Das
Haar ist hell gepudert und nach hinten genommen, im Nacken von einer
schwarzen Schleife gehalten. Der weite Rock bauscht sich durch das

"1yl Kap. 11.2.1.1 Karl VII. Albrecht.
42 7um Portrit Karl Albrechts vgl. Abb. I11.2.23.
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Sitzen bis auf eine weitere Erhohung in der Boschung. Auf dieser Stufe
liegt zudem ein schwarzer Hut mit weilem Federschmuck. Maria Amalia
stiitzt ihre rechte Armbeuge auf die Boschung und hélt in ihr den Lauf
eines, mit dem Kolben auf dem Boden stehenden Jagdgewehrs gestiitzt,
das sie zusdtzlich mit der rechten Hand umfasst. lhre Linke legt sich auf
den Riicken eines struppigen schwarzen Hundes, der der Kurfiirstin, wie
heranstiirmend auf den Hinterldufen erhoben und an ihren Rock gelehnt,
eine Taube in seinem Maul darbietet. Ein zweiter, weiller Hund sitzt vor
Maria Amalia und blickt zu seinem dunklen Artgenossen. Vor seinen
Fiilen und vor denen der Fiirstin liegen weitere erjagte Vogel.

Maria Amalia zeigt sich hier erneut als erfolgreiche Jagerin. Nicht nur
die umfangreiche Beute verdeutlicht ihr Kénnen, sondern auch die beiden
Hunde, die entweder artig auf ihr Kommando warten oder gehorsam das
erlegte Tier bringen. Auch die zwanglose Art, mit der die Fiirstin dem
anstirmenden  Hund  begegnet, ihr freundlicher, entspannter
Gesichtsausdruck, ihr ruhiges, fachménnisches Halten des Gewehres
sowie das Sitzen in freier Natur ohne Mdobel veranschaulichen, dass es
sich bei Maria Amalia keineswegs um eine Gelegenheits-
beziehungsweise Modejigerin handelt. Sie erscheint routiniert, gelassen
und nicht zuletzt erfolgreich.

Desmarées greift fiir die Wirkung seiner Darstellung auf das zuvor
gefertigte Portrdt Franz Joseph Winters zuriick (vgl. Abb. 11.2.44). Das
dort angestrebte Ziel, Maria Amalia als elegante Jigerin zu zeigen, gelingt
auch dem neuen Hofmaler iiberzeugend. Allein seine Komposition und
sein malerisches Konnen lassen seine Version kiinstlerischen Abstand von
dem ilteren Werk nehmen. So stellt er die Fiirstin nicht in der Frontalen,
sondern in einer erheblich schwierigeren, gefilligeren Pose sitzend und
mit nur dezent gerdteten Wangen dar. Threm Gesicht verleiht er aulerdem
einen gelosten, freundlichen Ausdruck. Die stiirmische Art, mit der der
dunkle Hund an ihr hochspringt, kontrastiert mit Maria Amalias ruhigem
Empfang und hebt auf diese Weise die routinierte Zwanglosigkeit der
Erscheinung und der Haltung der Kurfiirstin noch zusétzlich hervor. Thr
Konnen illustriert nicht zuletzt auch die bei Winter nicht gezeigte Beute
zu ihren Fiilen.

Somit gewinnt Desmarées’ Portrdit sowohl an Komplexitdt der
Komposition als auch an inhaltlicher Differenziertheit, womit er stiarker
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als Franz Joseph Winter der hofischen Mode der Zeit entspricht.
Gleichzeitig verliert das Werk jedoch einen Grofiteil der beim &lteren
Bildnis vermittelten Bodenstindigkeit und Direktheit und damit fiir den
heutigen Betrachter letztlich auch an authentischer Wiedergabe der
Personlichkeit der Dargestellten.

Das Kaiserinnenportriit (Georges Desmarées)

Anlésslich ihrer Kronung zur Kaiserin in Frankfurt am Main entsteht
1742 ein neues Portrdt Maria Amalias. Wieder ist Georges Desmarées der
ausfilhrende Kiinstler. Da das Original heute bedauerlicherweise nicht
mehr bekannt ist, muss sich die Forschung mit den zahllosen Repliken,
Kopien und Varianten auseinandersetzen.

Im Folgenden steht eine der groBformatigen Versionen des
Bildnistypus im Vordergrund, die fiir den iiberaus reprisentativen
Aufhingungsort des ersten Vorzimmers in Schloss Nymphenburg
gefertigt wurde (vgl. Abb. 11.2.46). Zudem dient es noch heute als Pendant
zum bereits gezeigten ganzfigurigen Kaiserbildnis Karl Albrechts.”*

Maria Amalia steht in lebensgroBer Ganzfigur, leicht nach links
gewendet in einem geschlossenen Innenraum. Thr Blick richtet sich auf
den Betrachter, ihr Gesicht erscheint ungeschminkt, Wangen und Nase
iiberziehen eine kriftige Rote.

Den Raum charakterisiert ein aus verschiedenen geometrischen
Formen zusammengesetzter Steinboden von braungriiner und griulicher
Farbe. Links neben der Kaiserin steht ein goldener Paradetisch mit heller
Marmorplatte auf dem ein rotsamtenes Paradekissen mit Goldstickerei
und Quasten aufliegt, darauf sind Zepter, Reichsapfel und Reichskrone
drapiert.”™ Rechts hinter Maria Amalia steht ein mit rotem Samt
bezogener Prunksessel. Zusitzlich ist eine rotsamtene Draperie mit
Goldstickerei vor der den Raum abschlieBenden Wand mit
Pilastergliederung zum linken Bildrand hin gerafft. Diese Draperie reicht
weit herunter, ist auf dem Tisch entlang nach vorn gefiihrt und féllt hier
erneut bis auf den Boden.

™3 Zum Pendantportrit Karl Albrechts vgl. Abb. 11.2.29.

™ Der in ihrer Reichskrone integrierte groBe blaue Diamant stammt aus Maria Amalias
Mitgift. Zunéchst tragt sie ihn als Brautschmuck. Anldsslich der Kronung zur Kaiserin wird
er dann in ihrer Krone eingefasst und zdhlt zu den bayerischen Kronjuwelen. Vgl. Stahl,
XVI.4.b. Maria Amalia, 1986, S. 221.
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Die Kaiserin trdgt ein gold-, silber- und kupferfarben gemustertes
Kleid mit einem edelsteinbesetzten Stecker, der unter einem tippigen, vor
der Brust geschlossenen blausamtenen Hermelinmantel nur noch iiber der
Schneppenkette zu erkennen ist. Diese Kette ist mit Edelsteinen besetzt
und lose um die Taille der Kaiserin {iber dem Mantel geschlungen. Der
Mantel selbst besitzt einen breiten Hermelinkragen und ist an seinen
Sadumen reich mit Goldstickerei verziert. Er wird ein weiteres Mal vor der
Brust unterhalb des mit Spitze eingefassten Dekolletés von einer
Edelsteinagraffe gehalten. Die weiten Stoffbahnen seiner Schleppe
bauschen sich auf dem Polster des Sessels. Die Armel 6ffnen sich schrig
auf Hohe der Armbeugen und lassen die weiten Spitzenmanschetten der
Kleiddrmel herausfallen. Dazu tragt Maria Amalia das gepuderte Haar eng
um den Kopf anliegend nach hinten gesteckt. Eine Krone und
Perlenpendeloquen ergidnzen ihren Schmuck. Mit der linken Hand greift
die Kaiserin in die Falten des Hermelins und rafft ithn so weit, dass der
Rock und eine ihrer Schuhspitzen sichtbar werden. Dagegen umfasst die
rechte Hand die Reichskrone.

Maria Amalia prisentiert sich dem Betrachter hier entsprechend ihres
neuen Status als gekronte Kaiserin. Nicht allein Format und lebensgrof3e
Ganzfigur weisen das Werk als Staatsportrdt aus, sondern auch das
vollstandige, klassische Dekorum mit Parademobiliar und Préisentation
der kaiserlichen Insignien sowie die kostbaren Stoffe und Juwelen der
Kleidung und des Schmucks. Auf die kurfiirstlichen Insignien wird
verzichtet, wodurch es zu einer Konzentration der Darstellung allein auf
die kaiserliche Wiirde beziechungsweise Maria Amalias Rolle als Kaiserin
kommt. Bemerkenswert ist dariiber hinausgehend auch die
Schwerpunktsetzung in der farbigen Gestaltung. Hier herrscht, wie im
Pendantportriat (vgl. Abb. 11.2.29), der ,typische Osterreichische
Farbakkord® mit den Farben Rot, Braun und Gold des ,,Reichs- und
Kaiserstils vor.”*> Auch hinsichtlich der Betonung der habsburgischen
Gesichtsziige, die entgegen der herrschenden Mode ungeschminkt
prasentiert werden, bezieht sich Maria Amalias Portrat auf die

™5 Wie zuvor bereits verdeutlicht, bezieht sich Hubensteiners Aussage genau genommen auf
den osterreichischen Kirchenbau. Doch verweist die hierfiir charakteristische farbliche
Zusammenstellung auBlerdem auch ganz allgemein auf das dsterreichische Herrscherhaus.
Vgl. Hubensteiner, 1968, S. 7. Zitiert nach Hartmann, 1985, S. 71.
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osterreichische Tradition, die eigene Abstammung in dieser Weise
hervorzuheben.”** Diese hochpolitische Vorgehensweise verbindet sich
noch dazu auf besonders gelungene Art mit der bereits angesprochenen
Vorliebe der Kaiserin, sich, entsprechend ihres naturverbundenen
Naturells ungeschminkt in der Offentlichkeit zu zeigen.”*” Somit gibt das
Portrit gleichzeitig eine tatsdchliche Eigenschaft der neuen Kaiserin
wieder und erreicht damit eine ungewohnliche, doch wohl willkommene
Authentizitit. Diese, wenn auch gelungen, muss bei der Beurteilung der
Bildniskonzeption jedoch als sekundér angesehen werden, ist doch fiir die
Enthiillung und Betonung der habsburgischen Gesichtsziige Maria
Amalias in erster Linie das Zurschaustellen ihrer habsburgischen
Abstammung das entscheidende Argument. Diese dient Karl Albrecht als
Teil der Rechtfertigung seines Anspruchs auf den Kaiserthron.”*®

Hinsichtlich kompositorischer Vorbilder ist zundchst auf Viviens
Kurfiirstinnenportrat Maria Amalias und dessen Vorbilder zu verweisen
(vgl. Abb. 11.2.38, 11.2.36). Desmarées geht sowohl in der Koérper- und
Kopfhaltung als auch in der Haltung des linken Arms auf die Lésung des
dlteren Meisters zuriick. Auch die rdumliche Disposition ist von jenem
iibernommen. Gleichzeitig finden sich diese Elemente ebenfalls in dem
Portrdt Johann Gottfried Auerbachs der ehemaligen Osterreichischen
Kaiserin Elisabeth Christine, der Frau Karls VI., von 1737 wieder (vgl.
Abb. 11.2.47),” was zu einer zusitzlichen Bezugnahme auf das ehemalige
osterreichische Kaiserhaus fiihrt.

In der Gegeniiberstellung mit dem bereits erwédhnten Portrdt Karl
Albrechts aus dem Nymphenburger Schloss (vgl. Abb. 11.2.29) zeigt sich
dartiber hinaus auch die gegenseitige Bezugnahme in der Darstellung der
beiden Ehegatten. So ist nicht allein die Haltung der beiden Protagonisten
auf einander abgestimmt, es entsprechen sich auch die FuBboden sowie
die architektonische Wandgliederungen in beiden Bildern und verweisen
auf denselben Raum und die Zusammengehorigkeit der beiden Werke.
Zudem nehmen die Portrits in ihrer farblichen Gestaltung auf einander
Bezug. So findet der Goldton von Maria Amalias Kleid sein Gegenstiick

746 Kohler, 1997, S. 156f. Dazu auch Schmitt-Vorster, 2006, S. 4.

7 ygl. Kap. 11.2.1.1 Karl VIL Albrecht.

™8 Rall, 1986, S. 156. dazu auch Hartmann, 1985, S. 43. und Kraus, 1986, S. 77.
9 Vgl. dazu auch Hojer, 1986, S. 141.
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im Mantel des Kaisers. Dagegen zeigt sich das Blau des
Kaiserinnenmantels im Portrdt Karl Albrechts in Draperie, Schérpe,
Kissen und Ordensband. Einzig Lowe, Ausblick und Siulenfragment
finden keine Entsprechung im Bildnis der Kaiserin. Gleichzeitig zeigen
sich jeweils unterschiedliche Schwerpunkte hinsichtlich des zur Schau
gestellten Verhiltnisses der Dargestellten zur Kaiserkrone. Ist es bei
Maria Amalia ein direktes Umfassen der Krone, ein demonstrierter
Machtanspruch, wird bei Karl Albrecht ein selbstverstandlicher Besitz der
Krone vorgefiihrt.

Somit findet Desmarées ikonografisch und kompositorisch nicht nur,
wie bereits gesehen, fiir Karl Albrecht, sondern auch fiir die Darstellung
Maria Amalias eine Bildlosung, die sowohl in iiberaus vielschichtiger
Weise der habsburgischen Tradition als auch der des eigenen
Kurfiirstenhauses Rechnung triagt und die, als Pendantportrét vielfach mit
ihrem Gegenpart verkniipft, politische Intentionen nach auflen trigt.

Das Kaiserinnenbildnis Maria Amalias ist unzdhlige Male von
Desmarées und seiner Werkstatt originalgetreu wiederholt worden (vgl. z.
B. Abb. 11.2.48, 11.2.49, 11.2.50).”

Es haben sich jedoch auch solche Portrdits erhalten, die den hier
vorgestellten Typus derart variieren, dass es zu einer bedeutsamen
inhaltlichen Schwerpunktverlagerung kommt, wie sich bei einer im
Museum Schloss Fasanerie bei Fulda aufbewahrten Fassung zeigt (Abb.
11.2.52).!

In diesem vermutlich groBtenteils eigenhdndigen Werk Desmarées’
verdandert der Maler nicht nur die Kleidung und Handhaltung der
Dargestellten, sondern auch die Gestaltung der Draperie. Aullerdem fiihrt
er zusidtzlich den Kurhut vor und zeigt das Gesicht Maria Amalias
geschminkt.”* Diese Umgestaltungen haben eine Modernisierung, eine
Anndherung an den Betrachter, eine Belebung sowie eine inhaltliche
Verschiebung des Werkes zur Folge: So riickt die Kaiserin zunichst durch
das Format der Dreiviertelfigur ndher an den Betrachter heran, was

739 Auch andere Maler, wie Franz Lippold, nutzten Desmarées’ Losung als Vorlage fiir
eigene Portrits (vgl. z. B. Abb. 11.2.51).

"I Die Auffindung der Variante ist den Recherchen Pater Laurentius Kochs zu verdanken.
Vgl. dazu BSB Miinchen, Nachlass Koch, Ana 707, Ordner 5, Maria Amalia, Abb. 2.

Das Werk gehort zur Sammlung von Kaiserbildnissen. Vgl. Retzlaf, 1959, S. 9, 29

752 Ebenda.
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diesem einen direkteren Zugang ermdglicht. Die verdnderte Handhaltung
tragt einer verstirkten Bezugnahme zum beigesellten Pendantportréit Karl
Albrechts Rechnung (vgl. Abb. 11.2.30), fiihrt jedoch gleichzeitig dazu,
dass Maria Amalias demonstrative Eigeninitiative verloren geht. Statt
besitzergreifend die Reichskrone zu umfassen, legt sie ihren Arm bequem
auf das Paradekissen und verweist auf ihren Gatten — anstelle also dem
neugierigen Blick des Betrachters mit eigenem, selbstbewusstem
Machtanspruch zu begegnen, erfolgt hier lediglich ein Verweis auf den
Kaiser. Zugleich wird die Darstellung der Insignien zur reinen
Aufzihlung. Maria Amalia agiert nicht mehr mit, sondern nur noch vor
ihnen. Diese Auflistung wird umso deutlicher, als die urspriingliche
Fokussierung auf die kaiserlichen Zeichen durch den hier zugefiigten
Kurhut aufgehoben wird.

Dariiber hinaus ist die nun geschminkte Auffassung des Gesichts der
Kaiserin ebenso wie ihre weichere Frisur mit den langen Locken ein
Zeichen fiir ein gewiinschtes modischeres Erscheinungsbild. Entsprechend
den Regeln und Moden des Rokoko wirkt Maria Amalia auf diese Weise
eleganter und hofischer. Gleichzeitig fithrt dieses Vorgehen jedoch,
ebenso wie die Verwendung von ungemusterten sowie einfarbigen Stoffen
in modischen Tonen fiir Kleidung und Hermelinmantel, zu einer
Auflésung der in ebendiesen Details urspriinglich vorgetragenen
Reminiszenzen an das Osterreichische Kaiserhaus. Statt dieser Anklénge
wird hier die aktuelle héfische Mode zum Dreh- und Angelpunkt der
Intention. Elemente, die aus Maria Amalias Adelsportréttypus bekannt
sind (vgl. Abb. 11.2.42), finden auf diese Weise erstmals Eingang in ihr
reprisentatives Staatsportrat.

SchlieBlich bemiiht sich Desmarées dariiber hinaus noch um eine
entschiedene Belebung der urspriinglich steifen, trockenen Darstellung,
indem er die gezeigten Stoffe instrumentalisiert. Asymmetrisch bauscht er
den Rock Maria Amalias, dreht und wendet den Hermelinmantel ebenso
wie die umgelegte Spitzenstola. Die Bewegung dieser Einzelteile findet
letztlich ihren Hohepunkt in der dynamischen, geradezu tornadodhnlich
gewundenen Spirale der Draperie direkt hinter der Figur der Kaiserin. Ein
Vorgehen, das deren Prisenz im Bild erheblich steigert.

Die Bewertung dieser Umstellungen gestaltet sich schwierig.
Hinsichtlich malerischer Qualitit stehen sich die beiden Werke genauso
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entgegengesetzt  gegeniiber wie  hinsichtlich der inhaltlichen
Schwerpunktsetzung. So ist am ersten Portrdt die Arbeit der Werkstatt
schon am vergleichsweise trockenen Vortrag zu erkennen, wihrend die
duftige Atmosphire, die locker gesetzten, pastosen Weilhohungen und
die schillernden Stoff evozierende Verwendung der Farbe die
Eigenhindigkeit des zweiten Bildnisses belegen. Beziiglich der
inhaltlichen Aussagen muss der Aufhdngungsort mit in die Betrachtung
einbezogen werden. Ist es bei dem urspriinglichen Kaiserinnenportrit das
Vorzimmer von Schloss Nymphenburg, findet das zweite Bildnis an weit
weniger bedeutsamen Orten, wie schlieflich dem hessischen

3 Dennoch erscheint

Sommerschldsschen  Fasanerie, Aufstellung.
bemerkenswert, dass es sich bei beiden Werken, trotz der
offensichtlichen, gravierenden Unterschiede kompositorisch und
ikonografisch um denselben Portrittypus im ilibergeordneten Rahmen des

klassischen Staatsportrits handelt.

2.3.3 Exkurs: Nach der Regierung (1745-1756)

Mit Karl Albrechts plotzlichem Tod 1745 und dem damit
verbundenen, frithen Ende des Wittelsbachschen Kaisertums endet auch
die Regierungszeit Maria Amalias. Der neue bayerische Kurfiirst,
Maximilian III. Joseph, libernimmt von nun an die Regierungsgeschifte
sowie einen Grofiteil der damit verbundenen repréisentativen Aufgaben.
Nach seiner Heirat 1747 fallt ein weiterer Teil dieser Aufgaben seiner
jungen Frau Maria Anna Sophie zu und Maria Amalias Offentliche
Présenz tritt in den Hintergrund.

Dennoch finden die nun entstehenden Portrits der ehemaligen Kaiserin
Eingang in die vorliegende Betrachtung von Maria Amalias
Portrdtmalerei. Zum einen kann so im Rahmen eines exemplarischen
Exkurses eine Vorstellung gewonnen werden von der Portritgestaltung
der nicht mehr regierenden Fiirstinnenwitwe, zum anderen ergénzen die
hier gezeigten Bildnisse die Vorstellung von der Bildnismalerei des
bayerischen, nun nur noch kurfiirstlichen Herrscherhauses.

733 Wann das Werk ins Schloss Fasanerie gelangt, ist nicht geklirt. Vgl. ebenda.
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Das Witwenportrit (Georges Desmarées)

Das neue Bildnis fertigt Georges Desmarées in der Zeit nach Karl
Albrechts Tod 1745. Es ist in seiner urspriinglichen Gestaltung in zwei
nahezu identischen Versionen im Berchtesgadener Schloss und in der
Alten Pinakothek zu finden (Abb. 11.2.53, 11.2.54).

Maria Amalia ist hier in halber Figur in einem geschlossenen
Innenraum leicht nach links gewendet wiedergegeben. Ihr Blick gilt dem
Betrachter. Links neben ihr befindet sich ein Paradetisch, auf dem sich ein
Prisentationskissen und darauf die Reichskrone befinden. Im Hintergrund
und am oberen Bildrand wird eine Draperie erkennbar, die von
quastenbesetzten Kordeln gerafft ist.

Maria Amalia trigt ein dunkles, weit dekolletiertes Kleid mit
Spitzeneinfassung am Ausschnitt und einer grofen juwelenbesetzten
Spange am Stecker. Dariiber kleidet sie ein weilles, vorne offenes
Spitzenjackchen mit iippigen Manschetten. Das gepuderte Haar ist in
Locken seitlich nach hinten genommen, lange Locken reichen in den
Nacken und liegen auf ihrer linken Schulter. Eine Krone und grofie
Pendeloquen vervollstindigen den Schmuck der ehemaligen Kaiserin, die
ihren rechten Unterarm auf das Paradekissen auf dem Tischchen gelegt
hat. Die linke Hand liegt auf dem Handgelenk der anderen.”*

Erstmals erscheint Maria Amalia in ihrer neuen Position als Witwe
Karl Albrechts. Die iiberaus ruhige, wiirdevolle Haltung mit den
iibereinander gelegten Hianden weist das Portrdt zusammen mit dem
relativ kleinen, bescheidenen Format und dem reduzierten Bildausschnitt
als Witwenportrit aus. Gleichzeitig wird durch den reichen Schmuck der
hohe Stand Maria Amalias herausgestellt sowie mit der Darstellung der
Reichskrone an die Position der ehemaligen Kaiserin und damit auch an
die des Kurfiirstentums Bayern erinnert. Dieser vormalige Status und die
erhabene Herkunft der Dargestellten stellen fiir die Wittelsbacher
beziehungsweise fiir Maximilian II1. Joseph klare
Reputationsschwerpunkte dar, insbesondere da der fiir das bayerische
Herrscherhaus katastrophale Verlauf des Osterreichischen Erbfolgekriegs
zu einem massiven machtpolitischen Bedeutungsverlust gefiihrt hat.”> In

** Bedauerlicherweise war es nicht méglich, eines der beiden Bildnisse im Original zu

sehen. Daher muss hier auf eine Untersuchung der farblichen Gestaltung verzichtet werden.
33 ygl. Kap. 11.2.1.2 Maximilian III. Joseph.
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der ersten Zeit nach dem Tod Karl Albrechts, insbesondere als sich Max
III. Joseph noch um dessen kaiserliche Nachfolge bemiiht, ist die
Reichskrone zudem ein deutlicher Hinweis auf die RechtmiBigkeit seines
Vorhabens.

In kompositorischer Hinsicht nimmt Desmarées Bezug auf sein zuletzt
diskutiertes Portrit Maria Amalias als Kaiserin (vgl. Abb. 11.2.52).
Sowohl die Kopf- und Koérperwendung als auch die Positionierung des
Paradetisches mit den Insignien links im Bild finden sich in beiden
Werken. Das gleiche gilt fiir die Auffassung des Kopfes und die
Verwendung von Krone im Haar, Pendeloquen und Bustiere am Stecker —
sogar das Spitzenjackchen findet seinen Vorldufer im alteren Bildnis.

Ebenso gleichen sich beide Werke hinsichtlich ihrer malerischen
Qualititen. Desmarées zeigt sich erneut als Meister der Stoffe. Edelsteine
und Perlen werden mit locker gesetzten Weilhohungen zum glinzen
gebracht. Virtuos werden Spitzen und die im é&lteren Portrdt meisterhaft
bewegten Draperien charakterisiert.

Die Unterschiede in beiden Werken liegen allerdings ebenso deutlich
auf der Hand. Geht es Desmarées im élteren Bildnis noch darum, die
trockene Statik eines klassischen Staatsportrits durch bewegte Stoffe und
schillernde Farbigkeit aufzulockern und malerisch aufzuwerten, ist im
Witwenbildnis hingegen eine ruhige, wiirdevolle und dezente Erscheinung
entscheidend. Beide angestrebten Ziele erreicht der Maler miihelos und
tiberzeugend durch Verwendung seiner bevorzugten Werkzeuge, ndmlich
der Stoffe, der Farben und des Lichts. Gleichzeitig differieren die beiden
Portrits in ihrer Vorfilhrung des hohen Ranges der Dargestellten. Fiihrt
das dltere Werk neben den kaiserlichen auch kurfiirstliche Insignien vor,
fallt im Witwenbildnis der Fokus erneut allein auf Maria Amalias
ehemalige Position als Kaiserin.

Nach Desmarées’ Riickkehr nach Miinchen entsteht 1755 anldsslich
der Hochzeit einer der Tochter Maria Amalias, Maria Josepha, mit dem
Markgrafen von Baden, eine bedeutsame Variante des Witwenportréts
(vgl. Abb. I1.2.55). Sie wird zusammen mit weiteren Bildnissen von
Familienmitgliedern in die neue Heimat der jungen Frau geschickt und
heute im Schloss in Raststatt aufbewahrt. Es ist zugleich das letzte Portrét
Maria Amalias vor ihrem Tod 1756.
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Maria Amalia ist hier in leicht nach links gewendeter, sitzender
Dreiviertelfigur in einem geschlossenen, nicht ndher charakterisierten
Innenraum wiedergegeben. Links neben ihr steht ein Paradetisch, auf dem
ein purpurnes Samtkissen mit Goldstickerei und Quasten liegt, auf dem
seinerseits die Reichskrone und der Kurhut wiedergegeben sind. Eine
bewegte rotsamtene, mit Goldstoff hinterlegte und mit Goldstickerei
verzierte Draperie ist von Kordeln zum oberen Bildrand hin gerafft.

Maria Amalia trdgt ein schwarzes Seidenkleid mit weitem,
spitzeneingefasstem Dekolleté und weillen, zweilagigen,
durchscheinenden Spitzenmanschetten. Um ihre Schultern ist ein
ebenfalls schwarzer Hermelinmantel gelegt, der an ihrer linken Seite bis
auf den SchoB drapiert ist. Das gepuderte Haar ist in weichen Locken
nach hinten genommen und rahmt in zwei langen Strdhnen das Dekolleté.
Erstmals findet sich kein Juwelenschmuck im Haar, sondern ein
schwarzer Spitzenschleier reicht vom Scheitel bis weit liber den Riicken
der Dargestellten. Edelsteine findet sich an der Schneppenkante, entlang
des Ausschnitts und in Tropfenform als Ohrschmuck.

Die ehemalige Kaiserin blickt auf den Betrachter, wiahrend sie mit
Zeigefinger und Daumen der linken Hand an einen tropfenformigen
Diamanten an ihrem Dekolleté greift. Thre linke Hand liegt entspannt auf
ihrem SchoB.

Auch hier wird Maria Amalia als elegante, hochherrschaftliche und
wiirdevolle Dame dargestellt. Deutlicher als zuvor wird jedoch durch den
schwarzen Schleier ihre Position als Witwe herausgestellt. Die
zahlreichen Juwelen sowie die kostbaren Stoffe verweisen auf ihren
Status. Auch die Reichskrone wird erneut présentiert, kann zu dieser Zeit
jedoch lediglich noch als Verweis auf den hohen Rang Maria Amalias
sowie die einstige GroBe des bayerischen Kurfiirstentums dienen. Der
Osterreichische Erbfolgekrieg ist bei der Entstehung des Portrits fiir
Bayern seit Jahren beendet. Der Niederlage gegen Osterreich steht jedoch
das Bemiihen des Hofes gegeniiber, die eigene Bedeutung innerhalb des
Reichsadels nicht in Vergessenheit geraten zu lassen. Dass es sich bei der
hier erfolgten Présentation der Reichskrone lediglich noch um das
Abzeichen eines ehemaligen Ranges handelt, lassen zudem der trotz der
hier gegebenen rdumlichen Moglichkeit fehlende Reichsapfel und das
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ebenfalls nicht dargestellte Zepter sowie der erstmals in den Vordergrund
geriickte Kurhut erkennen.

Desmarées legt dem Portrdt Maria Amalias den urspriinglichen Typus
ihres Witwenportrits zu Grunde (vgl. Abb. 11.2.53). So finden sich in
beiden nicht nur die gleiche Komposition von leicht nach links
gewendetem Kopf und Korper, sondern auch der links stehende Tisch mit
den Insignien, die gleiche Auffassung des Kopfes sowie der nicht ndher
ausgestaltete und so die Person der Dargestellten betonende Raum.

Bedingt durch das aufgrund seiner Zugehorigkeit zu der fiir die
Tochter gefertigten Portritgruppe groBere Format sowie durch die
skizzierte verdnderte politische Situation nimmt Desmarées jedoch
verschiedene Anderungen vor. Letzterem ist, wie bereits gesehen, die
Zufiigung des Kurhutes zu verdanken. Demgegeniiber ist unter anderem
die sitzende Haltung der VergroBerung geschuldet. Dieses thronende
Sitzen stellt fiir die Bildnisse Maria Amalias eine Neuerung dar, durch die
zusammen mit dem dunklen Schleier ihre wiirdevolle Position als Witwe
elegant herausgestellt wird. Desmarées iibernimmt hier ein Motiv aus
einem seiner Bildnisse fir Maria Anna Charlotte, der Gattin Clemens
Franz de Paulas, aus den friihen DreiBigerjahren (vgl. Abb. 11.2.56),” in
welchem sich auch schon der fiir Maria Amalia erstmalige, kaprizidse
Griff an den Dekolletéschmuck und der Umschlag der Draperie am linken
Bildrand zeigen.

Mit dieser hinsichtlich seines Formats deutlich seinem
Bestimmungsort angepassten Variante des Witwenportrits endet die
Portratmalerei Maria Amalias.

2.4 Die Portrits Maximilians III. Joseph

Maximilian III. Joseph und seine Frau Maria Anna Sophie sehen sich
mit dem Verlust der Kaiserkrone und den Konsequenzen fiir das finanziell
und wirtschaftlich v6llig am Boden liegende Kurfiirstenhaus konfrontiert.
Zudem stehen sie in ihrer Regierungszeit den immer mehr an Bedeutung
gewinnenden Forderungen des aufgeklirten Absolutismus und der
Aufklarung gegeniiber. Inwiefern das schwere aber gewichtige Erbe die

758 Hiirkey benennt die Dargestellte filschlich als Maria Amalia. Vgl. Hiirkey, IV.14. Maria
Amalia als Kurfiirstin, 1986, S. 63.
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Portratmalerei des jungen Herrschers und seiner Frau bestimmt und
inwieweit das Rokoko und die Gedanken der Aufklarung Einzug halten,
soll im Folgenden iiberpriift werden.

Da mit der Portritmalerei Max Josephs als Thronfolger bereits
entscheidende Weichen fiir spétere Bildnisse gestellt werden, setzt die
Analyse mit den bedeutsamsten Beispielen aus dieser Zeit ein. Auf diese
Weise lassen sich an den Bildnissen des Kurprinzen unter anderem
mogliche, durch Karl Albrechts Erlangung der Kaiserwiirde geprigte
Verdnderungen aufzeigen und die spéteren Portrits Max Josephs als
regierender Kurfiirst hierzu in Bezug setzen.

Wihrend der Regierungszeit Max Josephs und seiner Frau bleibt
Georges Desmarées bestimmender Portrétist in Miinchen. Neben ihm ist
ebenso Franz Joseph Winter weiterhin flir den Hof tdtig und erhilt
wihrend des ersten Jahrzehnts der neuen Regierung auch verschiedene
Auftrige des Herrscherpaares.

2.4.1 Die Thronfolge (ab 1731-1745)

Nachdem Karl Albrecht 1729 den Orden vom Heiligen Georg neu
griindet, werden Max Joseph und sein jiingerer Bruder zu dessen
GroBprioren ernannt.””” Wohl aufgrund des noch sehr geringen Alters des
Thronfolgers entsteht erst Anfang der DreiBigerjahre ein erstes Portrét des
Thronfolgers, das dessen hohe Position als GroBprior wiedergibt.”*®

Max Joseph als Grofiprior des St. Georg-Ritterordens (Georges
Desmarées)

Fiir Max Josephs erste Darstellung in seiner Funktion als GroBprior
des St. Georg-Ritterordens beauftragt Karl Albrecht seinen neuen
Hofmaler Georges Desmarées (Abb. 11.2.57).

Max Joseph steht hier im Tanzmeisterschritt in lebensgrofer Ganzfigur
in einem geschlossenen Innenraum, den Blick auf den Betrachter
gerichtet. Der Raum gliedert sich in einen mit dunklen Fliesen und hellen
Rahmen gestalteten FuBboden und einen dunklen nach links heller
werdenden Hintergrund, der seinerseits links hinter dem Kurprinzen eine
Sdule auf Postament und schlieBlich am Bildrand einen pilasterartigen

7 ygl. Kap. I1.2.1.2 Maximilian III. Joseph.
3% Vgl. Baumgartner und Seelig, 1979, S. 84, Kat.-Nr. 33. Hier wird das Bildnis um 1733
datiert.
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Vorsprung erkennen lisst. Dazu ist eine von Kordeln mit Quasten geraffte
Draperie in verschiedenen Bahnen an der gesamten Decke entlang
gefiihrt. Links neben Max Joseph steht ein niedriger Paradetisch auf dem
ein Préisentationskissen mit Goldborte und Quasten liegt. Darauf
wiederum befindet sich der zum Ordensgewand gehdrige schwarze
Dreispitz, der mit einer groflen roten Schleife, einer Aigrette und zudem
iippig mit weiBen Federn verziert ist. Auf der rechten Bildseite steht ein
rotsamtener Prunksessel im Profil nach links.

Seinen linken FuBl vorgesetzt, wendet sich der Kurprinz mit dem
Korper leicht nach links, wihrend er den Kopf nach rechts dreht. Die
linke Hand ist in die Taille gesetzt, der Zeigefinger abgespreizt, dagegen
umfasst die rechte Hand das Ende eines Feldherrenstabes, den sie auf den
Paradetisch stiitzt.

Max Joseph ist in das entlang der Sdume und Kanten iippig bestickte
Prunkgewand des Ordens gekleidet. Dieses besteht fiir den GroBprior aus
scharlachroten =~ Kniehosen, weiflen  Striimpfen sowie  weillen
Schnallenschuhen mit roten Absédtzen. Dariliber hinaus gehort ein fast
knielanger, silberner Rock dazu, der innen scharlachrot gefiittert ist und
dessen SchoBe umgelegt sind, so dass das Futter sichtbar wird. Die von
der Schulter aus eng anliegenden silber-weilen, dann weiten, geschlitzten
Armel sind vom Handgelenk an umgeschlagen, so dass das scharlachrote
Innenfutter prisentiert wird. Darunter sind die Manschetten eines weillen
Hemdes zu sehen. Uber dem Rock unterbricht ein roter Giirtel mit
Wehrgehinge und Degen das Silber der Weste. Dartiber tragt Max Joseph
den lang geschleppten, vorne offenen, drmellosen Mantel aus blauem
Samt und weiflem Futter mit geschlossenem, auf der ganzen Brust
aufliegendem Latzkragen. Auf der linken Brust ist auf dem Mantel der
Stern des Ordens aufgestickt. Ein weilles Spitzenjabot, eine rote Fliege am
Hals, die Ordenskette und lange, kaum gepuderte, in Locken nach hinten
gelegte Haare vervollstindigen die Erscheinung des Thronfolgers.”’

Max Joseph wird hier ganz in seiner Rolle als GroBprior des St. Georg-
Ritterordens prisentiert. Selbstbewusst und gerade steht er in eleganter
Pose dar und wendet sich an den Betrachter. Dabei erscheint die Situation,
auf die dieser blickt, wie eine Momentaufnahme. So wirkt der Raum, in

739 Bedauerlicherweise war das Portrit nicht im Original zu sehen. Fiir die farbige
Beschreibung sowie die Charakterisierung des GrofBpriorhabits vgl. daher Abb. I1.2.58.
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dem sich der Prinz zeigt, wie der Teil eines tatséichlich bestehenden
grofleren Reprdsentationsraums, bei dem sich der reguldre Besucher von
links nihert und hinter dem Tisch Aufstellung nimmt. Der Ausrichtung
des Sessels und der baldachinartig aufgezogenen Draperien zu Folge, die
sich zur rechten Wand hin staffeln, muss sich der Raum tatsidchlich nach
links hin 6ffnen, was durch die Lichtfiihrung bestitigt wird. Somit ist die
Umgebung nicht einzig fir die Darstellung des Kurprinzen und seiner
Wiirde als GroBprior hin konzipiert, sondern unterstiitzt die Realitdtstreue
der Darstellung, verortet die Situation scheinbar in der Wirklichkeit und
verleiht ihr somit Authentizitdt. Dem entspricht auch die malerisch tiber
Lehne und Sitz drapierte Mantelschleppe, durch die der Eindruck entsteht,
als habe sich der Kurprinz gerade erst erhoben und seine Audienz
unterbrochen, um sich fiir den Betrachter des Bildes in Position zu stellen.

Desmarées gelingt es, in diesem frithen Bildnis seiner Karriere am
Miinchener Hof eine auBlergewohnliche Authentizitit in der Darstellung
des selbstbewussten, jungen Kurprinzen zu vermitteln. Dazu bedient er
sich, wie oben gezeigt, vor allem des Raumes und seines
wirklichkeitstreuen Arrangements. Die Pose Max Josephs hingegen ist
ebenso wie seine Korper- und Armhaltung bereits lange bekannt und hat
vorher sowohl Max Emanuel (vgl. Abb. I1.2.15) als auch schon Karl
Albrecht (vgl. Abb. 11.2.14) gedient. Mit dem spiteren Portrit Karl
Albrechts im Ordensornat von Franz Joseph Winter (vgl. Abb. 11.2.17)
wird dann der Vergleich zum Sohn noch deutlicher, da sich hier auch
noch zusétzlich Kopf- und Handhaltung entsprechen.

Somit dient das GroBpriorportridt Max Josephs in aller Deutlichkeit der
anschaulichen Einbettung seiner Person in die fiirstliche Linie seines
Hauses und demonstriert damit die Kontinuitit der wittelsbachschen
Dynastie.

Das Sujet des GroBmeisters scheint Desmarées gerade wegen seines
aufwendigen, prachtvollen und kontrastreichen Kostiims besonders
gelegen zu haben. Aufs Feinste charakterisiert er die Stoffe, wie den
Atlas, die Seiden, Stickereien und Samte. Die leuchtenden Farben
verleihen dem Bildnis zusitzliche Pracht und verstirken somit seine
reprisentative Wirkung.

Wenige Jahre spiter entsteht ein weiteres Portrdat des Kurprinzen als
GroBprior des St. Georg-Ritterordens — diesmal fiir Schloss
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Augustusburg, das bevorzugte Schloss des Bruders Karl Albrechts, des
Kolner Kurfiirsten Clemens August (Abb. 11.2.58).”" Auf den ersten Blick
scheint es sich dabei um einen eigenstindigen Portrittypus zu handeln,
jedoch ist es tatsdchlich lediglich eine weitgehend gespiegelte Version des
Ersten (vgl. Abb. 11.2.57 gespiegelt). Die Bilder differieren zwar
hinsichtlich der Darstellung des Kurprinzen in der ausgreifenderen
Schrittstellung, der Gewichtsverlagerung auf den vorderen Fufl und der
Kopfdrehung. Auch variiert der Blickwinkel auf Sessel, Sdule und Tisch.
Entsprechend dem fortgeschrittenen Alter Max Josephs sind Tisch und
Postament hoher konzipiert. Jedoch bleibt die Aufteilung des Raumes die
gleiche und die Haltung und Erscheinung des Thronfolgers erscheint
tiberdeutlich abhiangig vom Vorbild.

Sowohl die gespiegelte Version des GroBpriorportrits als auch das
Original werden zu kompositorischen Grundlagen fiir nahezu alle spéteren
Bildnisse Max Josephs.

Max Joseph in Riistung (Umkreis Georges Desmarées)

Etwa um das Jahr 1738 fertigt Desmarées einen neuen Portrittyp des
jungen Thronfolgers an.”®' Da weder das Original noch eine eigenhiindige
Kopie erhalten ist, steht im Folgenden eine Version aus Desmarées’
Umkreis im Vordergrund (Abb. 11.2.59).”%

Hier zeigt sich Max Joseph leicht nach links, den Kopf leicht nach
rechts gewendet in halber Figur in einem Innenraum. Dieser weist in der
vorderen linken Bildecke eine einfache holzerne Tischflache auf, auf der
ein Helm aufgestellt ist. Im Hintergrund wird eine iippige Draperie aus
blauem Samt und Goldbrokat von mit Quasten besetzten Kordeln so
gerafft, dass eine Art Baldachin liber der Figur des Prinzen entsteht und
sich im rechten Hintergrund eine Offnung ins Freie ergibt. Hier geht der
Blick auf ein akkurat aufgeschlagenes Feldlager und mehrere, Wache
haltende Soldaten.

760 Aufgrund des Alters des Dargestellten und im Vergleich zu Abb. 11.2.57 wird das Werk
wohl um 1736 anzusetzen sein.

76! Aufgrund des Alters des Dargestellten und im Vergleich zu Abb. 11.2.57 und 11.2.56 wird
das Werk wohl um 1738 anzusetzen sein.

82 Die Auffindung des Bildnisses ist den Recherchen Pater Laurentius Kochs zu verdanken.
Vgl. BSB Miinchen, Nachlass Koch, Ana 707, Ordner 52, Max. III. Joseph, Dia 4.
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Der Kurprinz selbst trdgt Riistung und ein weifles Spitzenhalstuch.
Dazu ist ihm ein Wehrgehdnge mit Degen, das blaue Band des St. Georg-
Ritterordens sowie ein iippiger rotsamtener Hermelinumhang umgelegt.
Das lange, gepuderte Haar wird im Nacken von einer schwarzen Schleife
gehalten. Max Josephs Blick geht nach links am Betrachter vorbei. Seine
linke Hand setzt er in die Taille, Zeige- und Mittelfinger sind abgespreizt,
dagegen umfasst er mit der rechten Hand das Ende -eines
Feldherrenstabes, den er auf den Paradetisch stiitzt.

Ganz in der Form eines erfahrenen, siegreichen Feldherrn zeigt sich
Max Joseph hier trotz seiner offensichtlichen Jugend in selbstbewusster,
stolzer Haltung vor den Truppen im Lager hinter ihm. Er erscheint
erstmals in der spiter fiir ihn lange Zeit charakteristisch werdenden
Mischung aus Staats- und Feldherrenportrét. So befindet er sich in einem
mit einer kostbaren Draperie ausgeschmiickten Innenraum, der zusammen
mit dem Tisch fiir die Insignien auf den Typus des Staatsportrits verweist.
Der auf diesem Tisch vorgezeigte Helm, das militdrische
Erscheinungsbild der Riistung sowie das im Hintergrund erkennbare
Feldlager sind jedoch klare Elemente des Feldherrenportrits. Durch die
Vereinigung beider Typen werden verschiedene, vielschichtige
Eigenschaften, die fiir einen — wenn auch zukiinftigen — Herrscher als
wiinschenswert angesehen werden, vereint.

Desmarées und seine Werkstatt nutzen hier hinsichtlich der Pose das
erste GroBpriorportrdit Max Josephs als Vorbild (vgl. Abb. 11.2.57).
Gleichzeitig muss die Ubereinstimmung mit dem GroBmeisterbildnis des
Vaters flir Zeitgenossen iiberdeutlich gewesen sein (vgl. Abb. 11.2.17).
Kongruent sind nicht nur die Haltung und der Bildausschnitt, sondern
auch die rdumliche Gestaltung. In beiden ist der Hintergrund vornehmlich
von einer herabhdngenden Draperie gestaltet, die rechts einen Ausblick
auf freie Landschaft gewédhrt. Wahrend der Ausblick beim Vater jedoch
auf das Rondell in Nymphenburg hinausgeht, ist er beim Sohn durch das
Feldlager charakterisiert. Die durch die Komposition deutliche
Bezugnahme auf das wviterliche Portrdt zeugt erneut von einer
Demonstration herrscherlicher Kontinuitidt — diesmal jedoch in deutlich
militirisch abgewandelter Hinsicht.
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Max Joseph als kaiserlicher Thronfolger (Georges Desmarées)

Anfang der Vierzigerjahre, fertigt Desmarées das einzige Bildnis Max
Josephs an, das diesen als Erben der Kaiserkrone vorstellt (Abb. I1.2.60).

Es prisentiert den Prinzen in halber Figur vor dem Betrachter sitzend,
dem sein Blick gilt. Seine Umgebung ist durch einen wolkigen,
unbestimmten Hintergrund und die links auf einer rétlichen nicht néher
charakterisierten Oberfliche liegenden Kaiserkrone bezeichnet. Der
Thronfolger ist in einen, an Kragen, Kanten, Taschen und
Armelaufschligen prunkvoll mit Goldstickerei verzierten Jagdrock aus
griinlich-blauem Samt mit dazugehoriger Weste gekleidet. Auf der linken
Brust wird der aufgestickte Stern des St. Georg-Ritterordens sichtbar.
Dazu tragt er ein weilles Spitzenhalstuch und das lockige, bis iiber die
Schultern reichende, leicht gepuderte Haar mit einer schwarzen Schleife
im Nacken zusammengebunden. Wihrend der rechte Arm eng am Korper
anliegend dargestellt ist, hdlt Max Joseph seinen linken leicht vom Korper
abgespreizt zur Seite.

Das Bildnis charakterisiert den Thronfolger durch seine Kleidung als
Jager, jedoch ohne weitere Zeichen dieses Zeitvertreibs, wie einen Bogen
oder eine Flinte darzustellen. Stattdessen, und bemerkenswerterweise,
wird die Kaiserkrone présentiert, die allerdings ihrerseits iiberaus schlicht
ausgestattet, lediglich in ihrer Form einer solchen entspricht. Zu vermuten
steht hierbei, dass es sich bei der Krone um eine nachtrigliche Ergdnzung
handeln konnte, zumal kein Prasentationstisch vorhanden ist und die
Komposition ohne die Krone harmonischer erscheint. Dafiir spricht auch
die ungewdhnliche Darstellung einer solch bedeutsamen Insignie
innerhalb eines ansonsten nur der Person des Jigers gewidmeten Portréts.

Dass in ein so wenig offizielles Bildnis des Kronprinzen die Krone
nachtriglich integriert wird, um diesen als Nachfolger fiir den Kaiserthron
zu kennzeichnen, veranschaulicht die schwierige Situation der
Wittelsbacher als junges Kaiserhaus. So scheint fiir eine tatsdchliche
Neuanfertigung eines reprisentativen Portrits Max Josephs schlicht keine
Gelegenheit bestanden zu haben. Als erster Hofmaler begleitet Desmarées
Karl Albrecht vermutlich auf dessen Feldziigen und kehrt erst mit diesem
kurz vor dessen Tod nach Miinchen und zu seiner Werkstatt zuriick.”*®

763 vgl. Kap. 11.2.1.3 Georges Desmarées.
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Demzufolge scheint in der Hinzufiigung der Krone zum einzigen,
zumindest anndhernd aktuellen Portrdt des Thronfolgers die einzige
Moglichkeit fiir eine programmatische Nutzung des Prinzen bestanden zu
haben. In seiner Situation ist Karl VII. gezwungen, alle Vorziige seines
Hauses gegeniiber dem ehemaligen dsterreichischen Kaiserhaus ins Feld
zu fihren. Die Habsburger haben mit Maria Theresia ,,lediglich eine Frau
als Anwirterin auf den Kaiserthron vorzuweisen, noch dazu mit einem
weit unter dem Rang der Wittelsbacher stehenden Gemahl und einem erst
einjdhrigen Sohn. Dagegen kann sich der amtierende Kaiser Karl VII.
sowohl hinsichtlich seines Geschlechtes als auch seines Namens als
folgerichtiger Nachfolger Karls VI. prisentieren. Zudem ist er mit einer
Kaisertochter verheiratet und sein hier prasentierter Thronfolger nahezu
erwachsen.

In dieser Situation erscheint es kaum verwunderlich, dass auch schon
bestehende Portrits nachtraglich durch Insignien, wie hier durch die
Kaiserkrone, fiir Max Joseph aufgewertet werden, um die Vorziige des
aktuellen Kaiserhauses vorzufiihren.

Hinsichtlich der Haltung trdgt Desmarées keine Neuerung vor. Sie
entspricht im Wesentlichen der des gespiegelten Portrits als GroBprior des
St. Georg-Ritterordens (vgl. Abb. I11.2.60 gespiegelt), wenn auch mit
leichten Variationen in der Armhaltung und einer stirkeren Wendung des
Kopfes. Beziiglich der Farben zeigt sich jedoch Desmarées’ kiinstlerisches
Interesse in der sehr harmonischen Gegeniiberstellung der Gold- und
Brauntdne der Stickereien und des Hintergrundes zu den Blau-Griin-
Grautonen der Kleidung und des Haares. Dadurch bildet das Inkarnat des
Gesichtes zusammen mit dem Weill des Halstuchs das leuchtende
Zentrum des Interesses.

Das Jagdbildnis erfahrt erst viele Jahre spéter eine Nachfolge als um
1750 Franz Joseph Winter Max Joseph portritiert (vgl. Abb. I1.2.61)."%
Erneut ist der nun amtierende Kurfiirst im Jagdkostiim als Halbfigur
wiedergegeben. Allerdings verunkldrt Winter die Abhéngigkeit seines
Portrits von dem élteren Desmarées’ durch eine fiir ihn typische
einfachere Drehung des Kopfes, einer seinem neuen Status und dem

76% Das Bildnis Winters gehért zu einem Portriit des Malers von Maria Anna Sophie (vgl.

Abb. 11.2.81), auf welches im Laufe der Besprechung ihrer Portrdtmalerei naher eingegangen
wird.
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Wandel der Mode zuzuschreibende Verdnderung des Kostiims und durch
die Hinzufligung eines Jagdhorns, das der Kurfiirst nun diagonal um den
Korper gelegt hat. Dariiber hinaus trigt Max Joseph hier einen Dreispitz
und scheint eher vor dem Betrachter zu stehen, statt zu sitzen.

2.4.2 Die Regierung (1745-1777)

Nach seinem Regierungsantritt 1745 behédlt Max Joseph Georges
Desmarées zwar in seinen Diensten, ldsst ihn jedoch, wohl aufgrund der
prekdren finanziellen Lage, zunidchst nach Koln reisen. Hier fiihrt
Desmarées verschiedene Auftrige fiir den Onkel Max Josephs, Kurfiirst
Clemens August von Koln, aus. So entsteht erst nach seiner Riickkehr
1749 ein Portrittypus, der Max Joseph erstmals in seiner neuen Position
als Kurfiirst prasentiert.

Das erste Staatsportriit (Georges Desmarées)

Von diesem ersten Typus aus seiner Regierungszeit sind zahllose
Kopien, Repliken und Varianten erhalten. Eine der frithesten datierbaren
wird heute im Historischen Museum in Frankfurt aufbewahrt (Abb.
11.2.62).

In Dreiviertelfigur steht Max Joseph leicht nach rechts gewendet in
einem Innenraum und blickt auf den Betrachter. Der Raum ist durch
verschiedene Ebenen gekennzeichnet, deren Mittelpunkt der Herrscher
bildet. Vorne rechts im Bild steht ein Paradetisch auf dem ein Helm mit
Visier und Schmuckfedern aufgestellt ist. Dahinter liegt ein blausamtenes
Prisentationskissen mit Goldborte und Quaste, auf welchem wiederum
der Kurhut liegt. Im linken Vordergrund ist ein Teil eines Sessels zu
erkennen, auf den die weiten Falten eines rotsamtenen Hermelinmantels
ausgebreitet sind. Der Hintergrund wird rechts von einer Sdule auf einem
Postament gebildet. Um sie herum ist eine blaue Samtdraperie
geschlungen, die bis zum linken Bildrand weitergefiihrt wird, wo sie an
einer goldenen Kordel mit Quaste befestigt ist und herabhédngt. Dahinter
wird eine geschlossene, architektonisch gegliederte Wand sichtbar.

Max Joseph selbst steht in dem engen Zwischenraum vor dem Sessel
und hinter dem Tisch. Wihrend seine rechte Hand das Ende eines
Kommandostabs umfasst und diesen auf die blanke Platte des
Paradetisches stiitzt, liegt seine linke Hand auf dem Helm. Der Kurfiirst
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tragt Riistung. Eine tlippige, dunkelblaue Samtschérpe ist um seine Hiifte
geschlungen, ein weilles Spitzenhalstuch, der Orden vom Goldenen Vlies
und das Blaue Band des St. Georg-Ritterordens schmiicken ihn. Der
Hermelinmantel ist von hinten {iber den linken Unterarm des Kurfiirsten
gelegt und fallt bis auf den Tisch herab. Das Haar trigt Max Joseph
gepudert und in langen Locken iiber die Schultern fallend. Im Nacken
wird es von einer schwarzen Schleife zusammen gehalten.

In diesem frithen Beispiel des ersten Portrittyps als Kurfiirst zeigt sich
Max Joseph als dynamischer Feldherr innerhalb des Dekorums eines
traditionellen Staatsportrits. Das Tragen der Riistung, das Ergreifen von
Kommandostab und Helm sowie die vorgezogene Stellung des Letzteren
zulasten des Kurhuts geben dem Portrdt inhaltlich seinen militdrischen
Schwerpunkt. Der dynamische Eindruck wird durch die bewegten Falten
der Draperie, der Schirpe und des Hermelinmantels erweckt und durch
die sehr gerade Haltung Max Josephs vor dem Tisch sowie den
abgewinkelten Arm verstirkt, der den Kommandostab schrig aufsetzt.
Durch den eng um die Figur des Dargestellten begrenzten Raum und das
Format des Kniestiicks riickt der Kurfiirst zudem nah an den Betrachter
heran, hebt so die Distanz zu diesem auf. Die so erreichte Unmittelbarkeit
wird zusétzlich unterstiitzt durch den direkten Blick auf den Betrachter.
Die liberaus modischen Elemente, wie die um die Hiifte geschlungene
Schirpe und die Zopfperiicke, geben dem Bildnis dariiber hinaus einen
aktuellen Bezug.

So vermittelt der junge Kurfiirst in seinem ersten Portréittyp beim
Publikum den Eindruck eines elanvollen, nahbaren Feldherren, der sich,
seiner Wiirde als Kurfiirst bewusst, mit modischen und doch traditionellen
Elementen des Dekorums umgibt.

Bemerkenswert erscheint die hier angestrebte erneute Verbindung von
Feldherrenbildnis und Staatsportrdt, besonders bei einem Fiirsten, der
selbst nie an militdrischen Handlungen Teil hatte. Zwar will Max Joseph
nach dem Tod seines Vaters kurze Zeit fiir den Verbleib der Kaiserkrone
in Bayern kdmpfen, wird jedoch durch die finanzielle und politische
Situation daran gehindert. Fortan bemiiht er sich um Frieden fiir sein Land
und hilt es durch eine sehr vorsichtige Politik aus allen Konflikten
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heraus.”® Dass er sich hier dennoch militirisch prisentiert, wirft in erster

Linie ein Licht darauf, wie eng er sich mit den Traditionen seines Hauses
verbunden fiihlt. Schon sein Vater und GroBvater erschienen auf ihren
Bildnissen mit Ausnahme von den wenigen Portréts in Ordenstracht und
Jagdkostiimen bevorzugt in Riistung (vgl. z. B. Abb. 11.2.15, 11.2.05,
11.2.21, 11.2.30).

Zusitzlich ist ein solcher Aufzug fir Max Joseph auch in anderer
Hinsicht nutzbar, schlielich ldsst sich auf diese Weise der Vorstellung
eines friedliebenden Herrschers, die nicht nur die hofische Offentlichkeit
von ihrem Fiirsten gewonnen hatte, ein gewisses Mall an
Durchsetzungskraft, Elan und notfalls auch an kriegerischer
Entschlossenheit hinzufiigen. Max Joseph zeigt hier, dass er diese
Eigenschaften besitzt, auch wenn er sie wihrend seiner Regierungszeit
»hoch“ nicht eingesetzt hat.

Hinsichtlich seiner malerischen Ausfithrung ist das Portrdt ambivalent
zu bewerten. Einerseits beeindrucken die leuchtenden Farben und die
schimmernde Stofflichkeit der verschiedenen Materialien sowie die
geschickte Lichtfiihrung, die dem sehr gedringten Bildraum Tiefe und
Struktur verleiht. Andererseits schimmert an verschiedenen Stellen die
Untermalung durch und die Pinselfiihrung erscheint vielfach schematisch.
Dariiber hinaus zeigt sich die Gesamtkomposition recht ungliicklich. Das
Ziel, eine ausgewogene, stimmige Verbindung zwischen Feldherren- und
Staatsportréit nach der Art des Kaiserportrits Karl Albrechts (Abb. 11.2.27)
gelingt nur bedingt, da die Positionierung Max Josephs zwischen dem
tiberaus prasenten Tisch und dem kaum auszumachenden Sessel beengt
wirkt. GroBartigkeit und ldssige Prachtentfaltung werden nicht vermittelt.

Als Vorbild fiir die Haltung des Kurfiirsten muss sein gespiegeltes
Kurprinzenportrit als GroBprior des St. Georg-Ritterordens gelten (vgl.
Abb. 11.2.58). Besonders die Haltung von Korper und Kopf sowie die
Aufteilung des Raumes und des Interieurs scheinen vom &lteren Vorbild
tibernommen.

Im Laufe seiner Regierung entstehen verschiedene Varianten des
Portrits. So befinden sich heute in der Alten Pinakothek in Miinchen zwei
Versionen, die Max Joseph in engerem Bildausschnitt zeigen. Wahrend

765 ygl. Kap. 11.2.1.2 Maximilian III. Joseph.
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die eine ihn jedoch ebenfalls in Riistung prisentiert (vgl. Abb. 11.2.63),
zeigt die andere den Kurfilirsten stattdessen nur mit KiiraB (vgl. Abb.
I1.2.64). Dariiber hinaus wird auf die Schirpe verzichtet und die
Armhaltung in beiden gleichermaflen leicht verdndert. In Letzterem wird
der weitere Kontext dieser Verdnderung durch den um ein Weniges
groBeren Bildausschnitt deutlich: So nimmt Max Joseph hier den
Feldherrenstab fest in die rechte Hand und umgreift mit der linken ebenso
den Helm, statt die Hand nur darauf abzulegen.

Das erste Staatsportriit als Ganzfigur (Georges Desmarées)

Um 1750 entsteht in Desmarées’ Umkreis eine ganzfigurige Version
des ersten Staatsportréts, welche allerdings verschiedene Verdnderungen
an der Gestaltung des Prototyps vornimmt (Abb. 11.2.65). Das Bildnis
nimmt heute mit seiner Hingung im Audienzzimmer des Kurfiirsten in
der Miinchner Residenz einen eindrucksvollen und bedeutsamen Platz
ein.”®

Max Joseph steht als lebensgro3e Ganzfigur nach rechts gewendet und
den Betrachter anschauend in einem Innenraum. Er trigt Riistung und
schwarze Stiefel, die mit Sporen versehen sind, dazu ein weilles
Spitzenhalstuch, den Orden vom Goldenen Vlies und das Band des St.
Georg-Ritterordens. Um die Hiiften ist eine kostbar mit Silberstickerei
versehene dunkelgraue Schirpe geschlungen. Das grau gepuderte lange
Haar ist erneut im Nacken zusammengebunden. Mit seiner rechten Hand
halt der Kurfiirst fest den Kommandostab umfasst, den er auf einen
Prasentationstisch rechts im Bild stiitzt. Auf diesem liegt auf dem
Paradekissen hinter dem Reichsapfel der Kurhut und ein federbesetzter
Helm. Max Joseph hilt den Reichsapfel mit der rechten Hand umfasst.
Hinter dem Tisch hingt eine lange, blaugraue Draperie aus Samt herab,
auf der in der rechten oberen Ecke eine Wappenkartusche der bayerischen
Kurfiirsten zu sehen ist. Die Stoffbahnen reichen bis zu den Fiilen eines
sich leicht verneigenden, farbigen Dieners, der die méchtigen Falten eines
rotsamtenen, an der hinteren Schulter Max Josephs befestigten
Hermelinmantels rafft. Hinter dem Diener ragt eine Siule auf hohem
Postament auf, um die die mit Kordeln befestigte Draperie gewunden ist.

766 ygl. dazu auch Seelig, 1996, S. 49.
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Der Diener ist in orientalischer Art mit einem feder- und
perlengeschmiickten Turban, hellblauen Striimpfen und weilen Schuhen
mit hellblauen Schleifen, einem weilen Untergewand sowie einer
ebensolchen Halskrause iiber einem goldgelben Wams bekleidet. Dazu
trigt er ein Perlenhalsband und ebensolche Ohrringe.

Wie zuvor présentiert sich Max Joseph als siegreicher Feldherr
inmitten des klassischen Dekorums eines Staatsportrits in einem eng um
seine Gestalt begrenzten und nicht ndher definierten Raum. Unter
Hinzufiigung des fiir seine Portrdtmalerei neuartigen Motivs des Dieners
gelingt jedoch eine differenziertere Darstellung der zur Schau zu
stellenden fiirstlichen Prisenz als zuvor. Wahrend er selbst Riistung mit
Sporen trigt und auf dem Tisch der Helm liegt — wenn auch diesmal
hinter dem Kurhut — fiihrt der sich leicht verneigende Diener modisch-
hofische Kleidung vor und trigt reichen Schmuck. Auf diese Weise
werden {iberaus anschaulich zwei, von einander vdllig unabhingige
Eigenschaften eines Herrschers demonstriert: die militdrische Kraft und
Entschlossenheit ebenso wie hofischer Luxus und modische Eleganz.
Dabei dient die Hinzufiigung der Figur des dunkelhdutigen Dieners
zusitzlich der Vorfithrung von Reichtum und Macht und unterstiitzt durch
dessen untergeordnete Darstellung, gerade auch durch seine geringere
KorpergroBe, die groBartige Wirkung des geriisteten Kurfiirsten.

Mit der Verkniipfung von Feldherren- und Staatsportrit {ibernimmt
Max Joseph erneut das Vorgehen seines Vaters (vgl. Abb. 11.2.29). Doch
stellt dieses auch hier, wie schon gegeniiber seinem eigenen ersten
Herrscherportrit, die einzige bemerkenswerte Ubereinstimmung dar. Bei
genauerer Betrachtung treten die Unterschiede in den Bildnissen deutlich
hervor. So findet sich bei Max Joseph abweichend von der Darstellung
des Vaters kein Landschaftsausblick, kein in die Ferne schweifender Blick
oder eine gezierte Handhaltung. Der neue Kurfiirst trigt Sporen statt
schmiickender Schnallen, blickt den Betrachter direkt an, halt die
Insignien seiner Herrschaft fest in den Hianden und steht mit beiden Fiilen
beherrscht auf dem Boden, statt sich in lédssiger, selbstverstdndlicher
Eleganz und Uberlegenheit vor dem Betrachter in Pose zu stellen.

Dieser Wandel im Geist der beiden Staatsportrits ist auf die
Veranderungen in der Regierungssituation am Miinchner Hof unter Max
Joseph zurilickzufiihren. Dieser spielt keine bedeutende Rolle mehr in der
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europdischen Politik, muss sich aber dennoch seinem Volk, seinen
Untertanen présentieren. So ist seine hier gezeigte Darstellung weniger
auf ein europiisches Publikum hin ausgerichtet, als vielmehr auf die
Bediirfnisse derer, die nach den schrecklichen Kriegsjahren einen Fiihrer
brauchen, einen Herrscher, der sich der Note und Sorgen des Landes
bewusst ist und diesen buchstiblich und mit zupackender Energie ins
Auge sieht. Diesen Bediirfnissen wird das ganzfigurige Portrdt Max
Josephs in vollem Umfang gerecht. Der Aufhingungsort ist
dementsprechend gewéhlt: das Audienzzimmer der Residenz.

Die durchaus als gelungen zu bezeichnende Wirkung steht im
Malerischen einem deutlichen Anteil gegentiber, den die Werkstatt bei der
Fertigung des Portrits tibernommen hat. Die dunkle Farbigkeit zusammen
mit den sowohl malerischen, perspektivischen als auch vernehmlichen
anatomischen Schwierigkeiten 1ldsst erhebliche Zweifel an der
Eigenhdndigkeit des Werkes aufkommen. So findet sich in keinem der in
dieser Untersuchung vorgestellten und noch vorzustellenden Bildnisse
Desmarées’ eine dhnlich diistere Farbpalette, und auch der anatomisch
unklare rechte Arm des Dieners ebenso wie der des Kurfiirsten kann nicht
dem Meister zugeschrieben werden. Dennoch erscheint das Werk bedingt
durch das grofere Format und den wenn auch nur leicht erweiterten
Bildraum kompositorisch stimmiger und weniger gedringt als das erste
Herrscherbildnis Max Josephs (vgl. Abb. 11.2.62).

Das erste Reiterportriit (Georges Desmarées)

Um 1750 ldsst Max Joseph von Desmarées ein erstes Reiterbildnis fiir
sich anfertigen (Abb. 11.2.66). Es entsteht in relativ kleinem Format und
wird heute im Schloss Berchtesgaden gezeigt.

Max Joseph reitet auf einem zierlichen Dunolino durch eine baumlose,
ddmmrige Landschaft, wdhrend am Himmel dunkle Wolkenberge
auseinander brechen. Das hell-cremefarbene Pferd ist, die Levade
ausfilhrend, nach links gewendet. Sattelzeug, Pistolenholster und
Zaumzeug sind aus rotem Leder und tippig mit Goldstickerei und Fransen
verziert. Am Zaumzeug prangt unterhalb der Ohren zusétzlich eine rote
Schleife. Max Joseph sitzt, den Kopf dem Betrachter zugewandt und
diesen anblickend, mit gestreckten Beinen auf dem Riicken des Tieres.
Die Kleidung des Kurfiirsten besteht aus roten Hosen und schwarzen, bis
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tiber die Knie reichenden Stiefeln mit Sporen. Dazu trigt er einen gelben,
reich mit Silberstickerei auf SchoBen und Armelaufschligen versehenen
Samtrock, ein weifles Untergewand mit Spitze an den Manschetten, ein
ebensolches Halstuch sowie einen Kiirall, den Orden vom Goldenen Vlies
und das Band mit dem Stern des St. Georg-Ritterordens. Zusétzlich ist
ihm eine tippige blaue Schérpe mit Silberborte um die Hiifte geschlungen,
die sich im Wind bewegt. Eine lange, graue Zopfperiicke mit schwarzem
Band im Nacken und ein mit Silberstickerei und weillen Federn
geschmiickter Dreispitz vervollstindigen seine Erscheinung. Wihrend
Max Joseph in seiner linken Hand die Ziigel des Pferdes hélt, hebt er mit
der rechten den Kommandostab an.

Im Hintergrund sind links Reiter in blauer Uniform zu erkennen, die
sich auf eine weiter entfernt gelegene Ansiedlung zubewegen. Rechts
hinter Max Josephs Pferd sind zwei weitere Reiter im Dreiviertelprofil
nach links zu sehen. Der rechte reitet auf einem dunkelbraunen Pferd und
ist mit roten Hosen, Reitstiefeln, weilem Hemd mit Halstuch und rotem
Rock bekleidet. Dazu trigt er eine lange Zopfperiicke und den Dreispitz.
Er scheint gerade etwas zu sagen und deutet mit dem Zeigefinger seiner
linken Hand auf seine linke Brust. Der linke Reiter sitzt auf einem
Schimmel und wendet sich wie lauschend dem ersten zu. Er ist bis auf
einen dunkelblauen Rock ebenso gekleidet. Die Pferde der beiden stehen
still.

Die ganze Szene wird von einer Lichtquelle oben links, auflerhalb des
Bildes, angestrahlt, so dass der Kurfiirst mit seinem Dunolino und die
Gesichter der beiden Reiter hinter ihm hell hervortreten.

Auf seinem ersten Reiterbildnis zeigt sich Max Joseph als iiberaus
modischer, eleganter aber auch fahiger Herr und Militér, der mit nur einer
Hand das sich elegant aufbiumende Pferd zu ziigeln imstande ist,
wihrend seine Aufmerksamkeit ganz dem Betrachter gilt. Zwar tragt der
Kurfiirst hier keine Riistung, doch verweisen der Kiirall, der
Feldherrenstab und die Soldaten im Hintergrund auf seine militirischen
Féhigkeiten. Gleichzeitig erinnern die Orden an seine hohe Stellung und
die aufwendigen, modischen Schmuckelemente zeigen ihn als
modebewusst und stilvoll. Somit stellt die Darstellung auf den ersten
Blick erneut eine Verbindung zwischen den verschiedenen Ebenen dar, in
denen sich ein Herrscher hervorzuheben hat.
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Bindet man die Reiter im rechten Hintergrund jedoch mit in die
Deutung der Darstellung ein, ergibt sich noch eine andere inhaltliche
Ebene. So lésst sich die Geste des rechten Reiters, sein Deuten auf die
eigene Brust zusammen mit den aufbrechenden Wolken und dem
strahlenden Licht, in das Max Joseph mit seinem Pferd getaucht wird, als
Verweis verstehen. Dieser zielt auf die vielen dem Kurfiirsten aufgrund
seiner Zuneigung zu seinem Volk zugeschriebenen Leistungen. So wird er
nicht nur fiir seinen Entschluss, sich nach dem Tod seines Vaters aus dem
Osterreichischen Erbfolgekrieg zuriickgezogen und damit sein darnieder
liegendes Land gerettet zu haben, verehrt. Auch aufgrund seiner vielen
Reformen ist er beim Volk beliebt.””” Auf diese Leistungen nimmt das
Portrdt verherrlichend Bezug. Mit seinem Regierungsantritt endet der
Darstellung zufolge, gleichsam aufgrund der Herzensgiite des Kurfiirsten,
die dunkle, schwere Zeit fiir Bayern.

Bemerkenswert fiir eine solche Verherrlichung eines Herrschers im
Typus des Reiterbildnisses ist das hier ungewohnlich kleine Format.
Dieses nimmt dem Bildnis ein groes Mall an Reprisentativitit und
schlieBt eine moglichst prominente Hingung aus. Somit kann es sich nicht
an einen grofBeres Publikum richten, sondern wendet sich in erster Linie
an den engsten hofischen Kreis um Max Joseph.

Fiir Desmarées bot sich mit diesem Bildnis die seltene Mdoglichkeit,
sein Konnen im Bereich eines erzdhlenden Mehrfigurenportrits unter
Beweis zu stellen. Dabei scheint ihm die fiir ihn ungewohnte Aufgabe,
einen Reiter darzustellen — die Arbeit am Reiterbildnis Karl Albrechts lag
Jahre zuriick —, vor einige Schwierigkeiten gestellt zu haben. Pentimenti
um den Kopf des Pferdes und am Kopf Max Josephs sind sogar in der
Abbildung deutlich zu erkennen. Besonders die Wiedergabe der
Proportionen des Pferdes ist fiir ihn schwierig, das Verhiltnis der Hinter-
zur Vorderhand sowie zum Kopf des Tieres unstimmig.

Auch die Bewegung der Levade als solche erscheint wenig gelungen.
Geradezu statuenhaft erstarrt verharrt das Pferd mit angstgeweiteten
Augen in der Haltung. Ahnlich starr und unbewegt ist sein Reiter
dargestellt.

7 ygl. Kap. I1.2.1.2 Maximilian II1. Joseph.
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Die Brillanz der Darstellung liegt in der Wiedergabe des Stofflichen,
der Farben und in der Lichtfiihrung. So stellen die Wolkenmassen im
Hintergrund eine wirkungsvolle Kulisse fiir die angestrahlte Figur des
Kurfiirsten dar, das natiirlich bewegte Haar von Reiter und Pferd sowie
die Schérpe unterstreichen den Eindruck von Bewegung und mildern die
starren Posen der Korper. Ausgewogen komponiert Desmarées auch die
Farben. Tragt der hintere rechte Reiter zwar ein helles rot und zieht auf
diese Weise den Blick auf sich und seine Gestik, so bricht dieser
dominante Ton bereits bei seinem Pferd. Entsprechendes gilt fiir den
dunkel gekleideten Begleiter, der auf einem Schimmel reitet. Dagegen
passt der Maler das Fell des Dunolino den Schattierungen des Rockes des
Kurfiirsten an und erweitert damit dessen Prdsenz im Bild zusitzlich zu
seiner mittigen Positionierung. Das zarte Gelb von Pferd und Rock bildet
darliber hinaus einen reizvollen Kontrast zum Rot des Sattel- und
Zaumzeugs sowie zu den leuchtenden Blautonen von Schérpe,
Ordensband und dem Weil3 der Manschetten.

Das zweite Staatsportriit (Georges Desmarées)

Anfang der Fiinfzigerjahre 14sst Max Joseph von Desmarées fiir seine
Darstellung im offiziellen Bildnis einen neuen Portrittyp priagen. Auch
von ihm gibt es zahlreiche Repliken und Variationen.””® Die Alte
Pinakothek in Miinchen bewahrt ein frithes und eigenhindiges Bildnis
dieses Typs (Abb. 11.2.67).”%

Es zeigt Max Joseph in Dreiviertelfigur nach links gewendet. Der Fiirst
tragt eine goldene Prunkriistung mit weilem Spitzenhalstuch und
ebensolchen Manschetten, dazu eine blaue Schiarpe um die Taille, eine
lange Zopfperiicke und das blau-weile Band des St. Georg-Ritterordens
mit Stern sowie den Orden vom Goldenen Vlies am roten Band auf der
Brust. Zusitzlich ist ihm eine silbergemusterte gelbe Schirpe um die

"% S0 wird eine der Kopien im Bonner Stadtmuseum als Dauerleihgabe aus Bonner
Privatbesitz aufbewahrt. Eine weitere, zu einem Bildnis Maria Anna Sophies gehorige
Ausschnittkopie ist bei Singer veroffentlicht (vgl. 1991, S. 6). Des Weiteren ist eine
verkleinerte Variante aus dem sog. bayerischen Familienzimmer im Dresdener
Taschenbergpalais bekannt ebenso wie eine Version, die den Kurfiirsten im Habit des
GroBmeister des St. Georg-Ritterordens wiedergibt (vgl. Baumgartner und Seelig, 1979, S.
85f., Kat.-Nr. 35).

7% Hernmarck benennt den Dargestellten filschlich als Karl Albrecht. Vgl. Hernmarck,
1933, Kat.-Nr. B 55, Taf. XI.
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Hiften gelegt, die zu einem Wehrgehidnge gehort, an dem der Degen
befestigt ist. Ein méchtiger, leuchtend hellroter Hermelinmantel ist ihm
iiber seine rechte Schulter und in weichen Falten iiber die Schwertscheide
drapiert. Er reicht iiber den rechten Arm bis auf einen Présentationstisch
links im Bild herunter und ist am Riicken Max Josephs zusitzlich mit dem
Ordensstern des St. Georg-Ritterordens bestickt. Die linke Hand des
Herrschers ist auf den Schwertknauf gelegt, seine rechte umfasst locker
den Kommandostab, den er auf den Tisch stiitzt. Auf diesem liegt auf dem
vorne befindlichen Prisentationskissen der Kurhut, dahinter ragt ein
federbesetzter Helm auf.

Die ganze linke Hilfte des Bildhintergrundes nimmt ein méchtiges
Postament ein, auf dem eine Sdule aufragt. Im rechten Hintergrund wird
eine Wando6ffnung sichtbar, die den Blick freigibt auf eine offene
Landschaft mit einem Feldlager mit weilen Zelten und Bergen am
Horizont.

Auch fiir seinen neuen Prototyp als Herrscher ldsst sich Max Joseph
wieder in einer Verbindung zwischen Feldherrenbildnis und Staatsportrét
darstellen. Allerdings ist die Riistung nun prachtvoller — nicht mehr
schwarz, sondern golden (vgl. z. B. Abb. 11.2.62). Gleichzeitig hat der
Hermelin seine blassrote Fiarbung gegen ein sattes, leuchtendes Rot
getauscht, wirkt {ippiger und auffallender. Diese Milderungen der
militdrischen Prdsenz im Bild zugunsten der Hervorhebung des
Kurfiirstenstandes wird zwar noch durch den bereits zuvor gesehenen
Wechsel von Kurhut im Vordergrund und Helm im Hintergrund betont
(vgl. Abb. 11.2.65), durch den Blick auf das Feldlager jedoch wieder
zuriickgenommen. Aufler diesen Verschiebungen in der Présenz der
einzelnen Elemente vom ersten zum zweiten Staatsportrét hin wird auf die
Draperie und den Sessel verzichtet, was der Ausgewogenheit der
Komposition zugute kommt. Der Eindruck der gedrdngten Enge des
ersten Staatsportrits weicht einer klareren Raumstruktur. Uber die so
eindeutigere Position des Kurfiirsten im Raum hinaus wird er mit
stirkerer Untersicht dargestellt und die Gegenstinde wie Tisch und
Postament treten in ein neues Verhdltnis zum Portritierten. So wirkt der
Tisch im Vergleich zu Max Joseph niedriger als im Beispiel des ersten
Portrittyps, das Postament hingegen hoher.
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Der Landschaftsausblick mit dem Feldlager stellt ein relativ seltenes
Element in der bisherigen Portridtmalerei Max Josephs dar, lediglich auf
dem Thronfolgerbildnis Max Josephs in Riistung findet sich ein solcher
(vgl. Abb. 11.2.59). Dem dort verwendeten Raumschema folgt auch das
neue Bildnis des Kurfiirsten: Landschaftsausblick im rechten Hintergrund,
Tisch im linken Vordergrund, Sidulenfragment beziehungsweise Draperie
dahinter, der Hermelinmantel als zugleich rahmendes und die Figur des
Fiirsten und Thronfolgers vergroBerndes Element. Ebenso sind Korper-
und Arm- beziechungsweise Handhaltungen vom dlteren Werk
tibernommen. Einzig die Wendung des Kopfes folgt nicht der stirkeren
Drehung nach links des élteren Jugendbildnisses.

So stellt der neue Typus sowohl in der Komposition als auch in der
Aussage eine Verkniipfung élterer Werke aus der eigenen Portrdtmalerei
Max Josephs zu den als Vorbild dienenden Bildnissen des Vaters dar.
Dartiber hinaus erfolgt hier eine Aktualisierung des Bildnisses des
amtierenden Kurfiirsten. Letzteres zeigt sich nicht nur an den verdnderten
Gesichtsziligen, sondern auch an der neuartigen, modischen Zopfperiicke.
Die zunichst wahrzunehmenden Verinderungen in der Betonung der
militdrischen Komponenten stellen sich bei genauerer Betrachtung als
bloBe Spielereien heraus, die die frither getroffenen Aussagen {iber
Ausdruck und Ziel der Bildnisse des Kurfiirsten nicht in Frage stellen,
jedoch zusammen mit den genannten Verdnderungen der Proportionen
und der stdrkeren Untersicht fiir eine klarere, ausgewogenere Komposition
als im ersten Herrscherbildnis sorgen. Insgesamt jedoch hilt sich Max
Joseph mit dieser Vorgehensweise an ,,bewidhrte” Gestaltungsschemata
und bleibt den Traditionen der vorangegangenen Kurfiirsten und sich
selbst treu.

Dieser zweite Prototyp wird zu dem am stirksten verbreiteten des
Herrschers. Er wird im Laufe der Jahre immer wieder auch in kleinerem
Bildausschnitt und schlielich ohne nihere Raumgestaltung wiederholt,
wodurch mehr und mehr ein beruhigter, wohl auch dem zunehmenden
Alter des Kurfiirsten als angemessen empfundener Ausdruck entsteht (vgl.
Abb. 11.2.68”7°). AuBerdem trigt er auf diese Weise sich wandelnden

" Eine weitere Version, die den Kurfiirsten gealtert vorstellt, zeigt ihn in noch engerem
Bildausschnitt und ohne Kommandostab. Dieses Portrit dient als Pendant zu einem von

220



Moden, wie beispielsweise hinsichtlich der Frisur, oder auch
Verdnderungen im Zeitgeist Rechnung, wie beispielsweise der
Entwicklung, das Augenmerk des Betrachters auch beim Herrscherbildnis
verstarkt auf das Individuum zu richten. Durch diese Anpassungen
entsteht schlieBlich Max Josephs Altersbildnis.

wMax Joseph und Graf von Salern“ (Georges Desmarées)

Nach seiner Riickkehr nach Miinchen fertigt Desmarées Mitte der
Fiinfzigerjahre ein hinsichtlich seiner Gestaltung auflergew6hnliches
Portrit Max Josephs, das diesen zusammen mit seinem Halbbruder und
Kammerdiener, Graf von Salern, darstellt (Abb. I11.2.71). Es befindet sich
noch immer im Schlafzimmer des Kurfiirsten in der Miinchner
Residenz.””!

Max Joseph sitzt in lebensgroer Dreiviertelfigur im Bild etwas nach
links versetzt auf einem blausamtenen Sessel mit vergoldeten Lehnen und
schaut den Betrachter an. Rechts neben ihm steht sein Bruder. Dessen
Blick geht iiber den Kopf des Kurfiirsten hinweg.

Wihrend Max Joseph in einen gelblich weilen Hausmantel mit zart
rosa Futter, eine rosasamtene Culotte und weille Striimpfe gekleidet ist,
tragt sein Kammerdiener das lange Justaucorps mit Goldstickerei auf
blauem Samt sowie die dunkle Culotte der Miinchner Hofuniform. Beide
tragen weillgepuderte Zopfperiicken, wobei die des Kurfiirsten nur je
zwei, die des Bruders drei Seitenlocken aufweist. Ersterer hilt eine braune
Porzellantasse mit Goldrand in seiner rechten Hand. Auf seinem Schof3
wie auch zu seinen Fiilen sitzt je ein schwarzer Bologneserhund. Die
Tiere schauen erwartungsvoll zum Kurfiirsten beziehungsweise zu seinem
Bruder auf. Graf von Salern hilt einen Servierteller und eine Serviette in
der linken Hand und stiitzt die rechte auf die Riickenlehne des Sessels.
Links hinter Max Joseph steht ein Pridsentationstisch mit dem Kurhut.
Eine gewaltige blau-goldene Samtdraperie mit goldener Stickerei und
ebensolchen Quasten hinterfingt den Kurfiirsten und umspielt eine
gewundene Sdule auf einem Postament. Der rechte Hintergrund wird

Maria Anna Sophie (Abb. I11.2.87) und befand sich 1991 im Kunsthandel Karlheinz Miiller
(vgl. Abb. 11.2.69). Vgl. Weltkunst 1991, Jg. 61, Nr. 18. S. 2524.

Eine andere Variante wurde fiir die Ahnengalerie der Miinchner Residenz gefertigt (vgl.
Abb. 11.2.70). Vgl. Seelig, 1980, S. 294.

" ygl. dazu auch Seelig, 1996, S. 51.
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durch eine dunkle Sockelzone auf Hohe des Postaments und eine
geschlossene Wand mit Pilastergliederung strukturiert.

Max Joseph prisentiert sich auf den ersten Blick inmitten einer
alltidglich erscheinenden, privaten Situation. Der Betrachter trifft ihn an,
wihrend er, noch im Negligé, gemiitlich mit seinen Hunden seine
Morgenschokolade zu sich nimmt, die ihm sein Halbbruder gerade
serviert hat. Beide scheint ein freundschaftliches Verhéltnis zu verbinden.
Ein intimer Moment im fiirstlichen Alltag wird suggeriert. Bei genauerer
Betrachtung verliert sich jedoch diese private, ,,gewohnliche*
Atmosphére. Die Elemente des Staatsportrits, wie Présentationstisch,
Kurhut, Siule und Draperie finden erneut Eingang in die Darstellung. Sie
machen klar, dass es sich hier um fiirstliche Prdsentation handelt, wenn
auch in ungewohnlicher Ausgestaltung. Die Positionierung der
baldachinartigen Draperie, der Sdule und des Prisentationstisches hinter
beziehungsweise neben Max Joseph veranschaulichen durch ihre
rdumliche Zuordnung zum Kurfiirsten auch die zunéchst ein wenig unklar
erscheinende Hierarchie der Personen im Bild.””* Gleichzeitig wird die
starke Prdsenz des Grafen von Salern in seiner geraden Pose und der
kostbaren Kleidung gemildert, indem das Serviertablett auf seine Position
als Diener hinweist und seine Garderobe als Hofuniform identifiziert
werden kann.”” Der Herrscher selbst trigt keine solche Uniform, seine
Kleidung ,,ist geradezu eine ,Anti-Trach:‘, dezidierte Dokumentierung
eines Verzichts auf Standesattribute und damit gleichzeitig einer geistigen
Freiheit und Unabhingigkeit.“”* Max Joseph prisentiert sich und seinen
Hof als wohlhabend, vornehm und zeitgemal, gerade indem er statt seiner
selbst, seinen Diener reich verzierte Kleidung tragen ldsst, wihrend er
selbst seine Schokolade — ein absolutes Luxusgetrank — genie3t und sich
so dem Zeitgeist entsprechend als hochkultivierter Monarch zu erkennen
gibt.

Sowohl der herkémmliche Typus des Staatsportrits als auch der des
Adelsbildnisses haben aus verschiedenen Griinden zu keiner Zeit eine
Darstellung mehrerer Personen in gleicher Grofle und Bildebene
empfehlenswert erscheinen lassen. Bei Ersterem schlieft die

772 Vgl. dazu auch Feulner, 1929, S. 192.
" Die Einfithrung der Hofuniform erfolgt bereits 1749. Vgl. Straub, 1994, S. 154f.
7 Bauer, 1980, S. 135.
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beabsichtigte, zeitlose und tibermenschliche Wirkung des Herrschers eine
solche Darstellung aus, bei der ein, fiir den Fiirsten vielleicht ungiinstiger
Vergleich der Portritierten moglich wire. Etwaige Darstellungen von
Dienern sind hierarchisch klar der des Herrschers untergeordnet und
tragen durch den Kontrast der Wiedergabe zu dessen Verherrlichung bei.

Im Adelsbildnis ist bereits das gingige Format ungeeignet fiir eine
Abbildung von mehreren Personen. AufBlerdem ist eine der zentralen
Intentionen dieser Portrdts, den Dargestellten {iberaus kultiviert und
vornehm erscheinen zu lassen. Die Auftraggeber wetteifern miteinander,
was Kostbarkeit von Garderobe und Schmuck, grazile Haltung und
Ausstrahlung von geistvoller Eleganz betrifft. Dies spricht naturgemél
ebenso wenig fiir die genannte Darstellungsform, bei der man Gefahr
laufen wiirde, beziiglich solcher Kriterien zu unterliegen.

Wihrend der zweiten Hélfte des 18. Jahrhunderts geschieht in dieser
Hinsicht jedoch ein entschiedener Umschwung. Die Portrits des Rokoko
sind, obgleich gekiinstelt, doch nicht dermaBen verherrlichend wie die
traditionellen barocken Bildnisse. Der distanzierende Prunk wird gegen
eine groBere und menschlichere Unmittelbarkeit eingetauscht.”” Auf
Herrscherportrits wiedergegebene Diener werden identifizierbar, nehmen
dem jeweiligen Bildnis auf diese Weise viel von seiner Zeitlosigkeit und
verweisen damit auf eine moderne, humane Einstellung der Fiirsten zu
ihrem Volk.””® Neben dem Ziel der Portritierten, durch Grazie, Schonheit
und Anmut zu gefallen, ist es die Absicht dieser Gemaélde, eine privatere
Atmosphiére zu schaffen und die Dargestellten in intimerer, natiirlicherer
Art abzubilden. Wihrend der Aufklarung erhilt diese Bestrebung noch
zusdtzliches Gewicht. Christian Ludwig von Hagedorns bereits zitierte
Worte hinsichtlich der vom Maler anzustrebenden Natiirlichkeit der
Darstellung durch Wiedergabe alltéglicher, charakteristischer Tatigkeiten
und ungekiinstelter Kleidung werden mehr und mehr auch fiir die
Wiedergabe von Fiirsten in die Pflicht genommen, wie das vorliegende
Portrit verdeutlicht.””” Denn, wenn sich auch Hagedorn nicht auf
Herrscherportrits bezieht, so ist das Bildnis Max Josephs mit dem Grafen
von Salern doch klar an den von ihm formulierten Prinzipien orientiert.

73 ygl. Kap. 1.2 Der Herrscher und der Typus des Adelsportrilts.
776 Bgrsch-Supan, 1966, S. 34.
77 Vgl. Kap. 1.2 Der Herrscher und der Typus des Adelsportrilts.
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Der Kurfiirst 14sst sich im ungekiinstelten Hausmantel und bequemer Pose
bei der Morgenschokolade abbilden. Noch dazu ist ihm sein Halbbruder
fast gleichwertig zur Seite gestellt. Von der hochmiitigen Pose der
Staatsportrits fehlt jede Spur. Dennoch wird hier deren Dekorum gewahrt
und der Konvention geniige getan, was zu der neuartigen, aber
eigentiimlichen Mischung in der Wirkung des Portréts zwischen Privatheit
und Reprisentation, zwischen vornehmer Eleganz und profaner
Alltaglichkeit fiihrt. Was hier gezeigt wird, ist somit zwar ein Schritt zur
Intimitdt, jedoch zu einer hofischen Intimitdt, die — verankert in
Traditionen — immer das Zeremoniell aufrechterhilt.

Gleichzeitig zeigt das Portrdt Max Josephs mit seinem Bruder deutlich,
wie wenig er sich selbst noch mit den Bestandteilen des repriasentativen
Herrscherportrits identifizieren kann. Er nutzt sie als bloBe Requisiten,
versteht sie nicht mehr als tatsichliche, inhaltsschwere, seiner eigenen
Majestit entspringende Bestandteile seiner Ikonografie.”’® Durch diese
Einstellung kommt hier eine vollig neuartige Verkniipfung von Elementen
des Staats-, Adels- und Gruppenportrits zustande. Ein Vorgehen, das im
Barock noch undenkbar gewesen wire. Nun jedoch ist es moglich, mit der
Darstellung eines Fiirsten auch dessen Alltag zu verbinden. Eben dieser
Alltag, beziehungsweise seine kultivierte Ausgestaltung, ist hier zum
Thema des Portrits und zum Attribut Max Josephs geworden.

Hinsichtlich der malerischen Umsetzung orientiert sich Desmarées in
der Auffassung des Kopfes Max Josephs am ersten Portréittypus des
Kurfiirsten (vgl. Abb. 11.2.62). Fiir die Darstellung als solche dient ein
Werk Joseph Viviens vom Onkel des Kurfiirsten, Kurfiirst Clemens
August von Koéln, als das wohl einzige zuvor geschaffene Werk dieser Art
als Vorbild. Das Bildnis wird heute auf Schloss Falkenlust aufbewahrt
(vgl. Abb. 11.2.72).""

Hier sitzt der junge Clemens August ebenfalls bequem in
Dreiviertelansicht auf einem samtbezogenen Sessel vor einer Draperie. In
der rechten Hand hélt er eine Porzellantasse, die derjenigen Max Josephs
sehr dhnelt. Er tragt einen kostbaren Hausmantel aus mit gro3en Blumen
gemustertem Brokat und eine rote Hausmiitze. Zwar richtet sich sein

78 Vgl. dazu auch Schmid, 1980, S.70.
" Das Portrit wurde erst 1735 zum Oval angestiickt und in die Wandvertifelung von
Falkenlust eingelassen. Vgl. Borsch-Supan, 1966, S. 196.
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Blick nicht auf den Betrachter, doch scheint Clemens August sich mit
seiner sprechenden Geste der linken Hand an eine Zuhorerschaft zu
wenden.

Der spitere Kurfiirst ist hier als modischer junger Herr fiirstlichen
Gebliits dargestellt, er ist noch kein gekrontes Haupt. Seine Haltung ist die
eines Privatmannes und mit der Reprisentation in der Bildnisgestaltung
eines Herrschers in der ersten Hélfte des 18. Jahrhunderts noch
unvereinbar.”* In spiteren Jahren, nach Erlangen seiner hohen Wiirden,
lasst er sich nicht mehr in dieser Form abbilden.

Im Vergleich mit Max Josephs Bildnis zeigt sich Desmarées
Abhidngigkeit vom é&lteren Vorbild. Die Verwendung der gleichen
Porzellantasse, die exakte Kopie der linken Hand der beiden Fiirsten
zusammen mit der Tatsache, dass Viviens Bildnis das einzige seiner Art
und noch dazu aus einem Wittelsbacher Haus ist, machen die
Vorbildhaftigkeit iiberdeutlich.”®' Ebenfalls bemerkenswert ist bei einem
Vergleich der beiden Portrits, die in ihrer Entstehung fast vierzig Jahre
auseinander liegen, zum einen, dass die aus Frankreich importierte Mode,
sich im Déshabillé darstellen zu lassen, bereits Anfang des 18.
Jahrhunderts fiir weniger hohe Wiirdentrdger der Wittelsbacher, wie die
Prinzen, von Interesse gewesen ist. Nun wird sie auch flir den Herrscher
selbst zuginglich. Noch dazu konnen solche Portrits jetzt auch an solch
prominenten Orten, wie dem Schlafraum des Kurfiirsten, angebracht
werden, erhalten ein lebensgroBes Format und verschwinden nicht, wie
bei Clemens August, direkt nach Erlangen seiner hohen Wiirden im
Kabinett eines kleinen Lustschlésschens. Zum anderen ist es erstaunlich,
wie sehr sich die Mode im Laufe der Schaffenszeit Desmarées veridndert
hat. Wihrend der Morgenrock bei Vivien noch aus schwerem, kostbarem
Brokatstoff und durch Silberstickerei verziert zu sein hat, um der hohen
Personlichkeit angemessen zu sein, geniigt bei Max Joseph die natiirliche,
helle Farbigkeit und die Darstellung der Bequemlichkeit des dicken,
weichen Materials.

Desmarées’ hier gestellte Aufgabe, einen Herrscher zusammen mit
einem Untergebenen durch gegenseitige Bezugnahme in Einklang zu
bringen, ohne auf die klassischen Schemata, wie sie aus dem Staatsportrit

780 Holzhausen, 1957, S. 13.
781 Brsch-Supan, 1963, S. 162f.
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bekannt sind (vgl. z. B. Abb. 11.2.65), zuriickzugreifen, wirkt in der
Umsetzung nicht iiberall gelungen.”™ AuBer durch die aufgestiitzte Hand
des Dieners treten Max Joseph und Graf von Salern nicht miteinander in
Kontakt. So gelingt es dem Maler kaum, die lediglich durch die
Darstellung in der gleichen Bildebene hervorgerufene kollegiale
Atmosphire zwischen den beiden Briidern weitergehend zu unterstiitzen.
Noch dazu erscheint die Haltung Salerns wiirdevoller und schneidiger als
die des Kurfiirsten.

Die neuartige Darstellung und die hervorragende, auBergewohnlich
harmonische Farbigkeit und Gestaltung der Materialien, die Desmarées
hier erzeugt, machen das Werk trotz dieser Schwierigkeiten in der
Umsetzung zu einem der ,Schliisselwerke“’®  der  deutschen
Portritmalerei des 18. Jahrhunderts. In ihm wird der Wandel vom
Reprisentativen zum Privaten auf dem Gebiet der reprisentativen
Fiirstenbildnisse zum ersten Mal fiir den Miinchner Kurfiirsten deutlich.

Die hier vorgefiihrte Verkniipfung von Staats-, Adels- und
Gruppenportrit bleibt zunichst einzigartig. Erst zehn Jahre spéter fertigt
Johann Jacob Dorner ein Werk an, das erneut Max Joseph und seinen
Diener zeigt (Abb. I1.2.73) und den Versuch fortsetzt, verschiedene
Typen, ja sogar unterschiedliche Gattungen, wie das Portrdt und das
biirgerliche Genre, miteinander zu verbinden. Dieses Werk verldsst jedoch
aufgrund der staffageartig kleinen Figuren des Kurfilirsten und seines
Bruders sowie seines insgesamt stark szenischen, erzdhlerischen
Charakters das Gebiet der vorliegenden Thematik und findet hier daher
keine weitere Berlicksichtigung.

Das Reiterportriit fiir Schleifheim (Georges Desmarées)

1758 fertigt Desmarées fiir den Speisesaal in SchleiBheim ein
lebensgrofes Reiterbildnis Max Josephs (Abb. 11.2.74) als Pendant zu
dem nach 1736 entstandenen seines Vaters an.”™

Max Joseph reitet, den Blick auf den Betrachter gerichtet, im Profil
nach rechts auf rotgoldenem Sattelzeug auf einem Grauschimmel. Dieser
erhebt, den Hals elegant gebogen und ebenfalls den Betrachter

782 Vgl. dazu auch Holzhausen, 1961, S. 78.
78 Koch, 1992, S. 2719.
784 Zum Portrit Karl Albrechts vgl. Abb. 11.2.24.
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anblickend, die Vorderhufe in die Levade, wihrend sich um ihn herum
eine offene, mit wenigen Baumen und Strduchern bestandene Landschaft
erstreckt. Im Hintergrund wird rechts ein burgdhnliches Gebédude hinter
einem See erkennbar. Links hinter Max Joseph und seinem Pferd steht ein
Diener, der Kammerpage Baron von Zindt, in blauem Samtrock, weilen
Striimpfen und schwarzen Schnallenschuhen. Auch er schaut auf den
Betrachter und hélt in der linken Hand einen goldenen Helm, wahrend
iiber seinen rechten Unterarm der rotsamtene Kurflirstenmantel mit dem
aufgestickten Ordensstern vom St. Georg-Ritterorden gelegt ist. Der
Diener steht im rundbogigen Durchgang einer hohen, offenen
Sandsteinarchitektur. Uber dem Reiter halten zwei gefliigelte, weibliche
Genien im Flug inne. Wiahrend die hintere, in goldene Tiicher gehiillt ist
und zwei goldene, antikisierende Trompeten in den Héadnden hélt, von
denen sie die eine zum Mund fiihrt und hinein bldst, schwebt die andere
iber dem Haupt des Kurfiirsten. Sie ist umhiillt von weiflen und
rosafarbenen Stoffen. In der rechten Hand hilt sie einen Lorbeerkranz
iiber Max Joseph, in der anderen einen Palmenzweig. Beide Genien
entbléBen ihre linke Brust.

Max Joseph selbst sitzt mit gestreckten Beinen auf seinem Pferd, in
der linken Hand hilt er direkt iber dem Rist des Tieres die Ziigel, in der
rechten Hand den Kommandostab. Er trigt eine goldene Riistung mit
schwarzen Stiefeln, Sporen und Handschuhen. Um seine Taille ist eine
blaue Schirpe geschlungen, deren Enden der Wind nach hinten weht.
Auflerdem schmiicken den Kurfiirsten das blau-weile Band des St.
Georg-Ritterordens, der Orden vom Goldenen Vlies, ein weilles
Spitzenhalstuch sowie eine lange, graugepuderte Zopfperiicke.

Sein zweites Reiterbildnis prasentiert den amtierenden Kurfiirsten ganz
in der traditionellen Form des klassischen, reprisentativen
Reiterbildnisses. Schon das Format des Werkes allein weist es als ganz zu
Représentationszwecken geschaffen aus. Deutlich iiberragt Max Joseph
den Betrachter, zeigt sich diesem in glinzender Prunkriistung, miihelos
das sich elegant aufbdumende Pferd beherrschend. Sein Diener prasentiert
Mantel und Helm wihrend die gefliigelten Genien vom Ruhm und den
Siegen des Kurfiirsten kiinden.

Im Vergleich zum dlteren Bildnis des Vaters zeigen sich viele
Ubereinstimmungen in der Auffassung der beiden Gemilde, wie die

227



militirische Kleidung, die an das allgemeine Vorbild Ludwigs XIV.
erinnernde Verwendung von Genien und die Abbildung eines Pagen (vgl.
Abb. 11.2.24, 11.1.05), wobei Max Josephs Portrdt sich in seiner
kompositorischen Anlage zusitzlich an weiteren Bildnissen orientiert, wie
etwa der Darstellung August II. von Polen eines anonymen Malers (vgl.
Abb. I1.2.76). Hier ist insbesondere das Architekturmotiv am linken
Bildrand sowie an den in Schrittstellung befindlichen Pagen und die
Ausrichtung der Figuren nach rechts zu beachten.

Dariiber hinaus sind die Kompositionen bei Max Josephs und Karl
Albrechts Portrits spiegelsymmetrisch auf einander abgestimmt. Letzteres
wird sowohl in der Richtung deutlich, in die sich die Pferde aufbdumen,
der Positionierung der Pagen als auch in der Anlage und Ausrichtung der
beiden tiber dem jeweiligen Fiirsten schwebenden Genien.

Gleichzeitig werden jedoch auch Unterschiede bemerkbar. So tragt
Max Joseph einen vollstindigen Harnisch, einen kostbar ausgestalteten
Toison des Goldenen Vlieses und eine modische Schérpe. Sein Kurmantel
wird von seinem Diener prisentiert, wiahrend er durch eine friedliche
Abendlandschaft reitet. Die Darstellung Karl Albrechts hingegen variiert
diese Elemente. So sind es ein kostbarer Rock und ein halber Harnisch,
die er trigt, sein Goldenes Vlies ist schlicht, es werden keine Insignien
seiner kurflrstlichen Stellung mit Ausnahme der Orden vorgefiihrt.
Dariiber hinaus ist er vor einem Feldlager wiedergegeben.

Diese Differenzen fithren jedoch insgesamt nicht zu einem
unterschiedlichen Gesamteindruck.

Max Joseph demonstriert durch diesen Gleichklang in der Gestaltung
der beiden Reiterbildnisse erneut anschaulich die Kontinuitdt des
Wittelsbachschen Herrscherhauses und damit auch seine Legitimation zur
Herrschaft. Dazu deutet er die verschiedenartigen Regierungen Karl
Albrechts und seiner selbst an. Wéhrend sich Ersterer im Tiirkenkrieg und
im Osterreichischen Erbfolgekrieg durch ruhmreiche Taten hervortat,
sorgt Max Joseph, ebenso ruhmreich, fiir Frieden in seinem Land. Mit der
Gestaltung wird somit gleichzeitig die tatsdchliche historische
Wirklichkeit wiedergegeben, wenn auch durch Genien und triumphale
Posen verherrlicht.

Ungewohnlich fiir Desmarées’ Oeuvre und bezeichnend fiir die
Bedeutung des Auftrages hat sich ein Bozzetto zu diesem Portrét erhalten
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(vgl. Abb. 11.2.75).”% Dieser ist zwar kleiner im Bildausschnitt, gibt aber
bereits eine recht gute Vorstellung vom ausgefiihrten Gemaélde, wenn
auch im Detail, besonders in den Gesichtspartien und in der Gestaltung
des Pferdes, eine grobere Ausfiihrung zu erkennen ist. Die gefliigelten
Genien fehlen in diesem Entwurf noch vollig und scheinen erst spater
hinzugefiigt worden zu sein, um den grof3en leeren Bildraum zu fiillen und
das Portrdt demjenigen des Vaters anzupassen. Zudem ist das ausgefiihrte
Portrdt im Nachhinein angestiickt worden, wofiir schon der kleinere
Bildausschnitt des Bozzettos spricht, jedoch auch die schon in der
Abbildung deutlich erkennbaren Linien rechts, links und oben. Dariiber
hinaus zeugen die offensichtlichen kiinstlerischen Probleme in der
Weiterfithrung des Dargestellten in diesen Partien von einer
nachtriglichen VergroBerung der Bildfldche. Dort sind nicht allein die
Architektur und die Trompete ergénzt, sondern auch die Wolken in
unterschiedlicher Farbschattierung weitergefiihrt.

Fiir Desmarées muss der Auftrag fiir Max Josephs Reiterbildnis
verhdltnisméfBig groBe Bedeutung gehabt haben. Nicht nur die Existenz
des Bozzettos spricht dafiir, sondern auch die Tatsache eines solch grofien
und aufwendigen Werkes an sich. Da erscheint es verwunderlich, dass
auch hier einen Grofteil der tatsdchlichen Ausgestaltung die Werkstatt des
Meisters iibernommen hat. Im Vergleich zum Bildnis des Vaters gelingt
Desmarées und seinen Mitarbeitern allerdings eine erheblich
qualititvollere Ausfiihrung. Wo Letzteres, wie bereits erwéhnt, deutliche
Schwachstellen besitzt, etwa in der plumpen, ungelenken und unférmigen
Gestaltung des Grauschimmels, erscheint Max Josephs Portrit deutlich
eleganter und stimmiger. Diese Diskrepanz veranschaulicht die Jahre an
kiinstlerischer Entwicklung und den Zuwachs an Erfahrung zwischen den
Entstehungszeiten der beiden Gemélde mit dem dazwischen entstandenen
ersten Reiterbildnis Max Josephs (vgl. Abb. 11.2.66). Desmarées und seine
Werkstatt zeigen sich mittlerweile voll und ganz derartigen,
grofiformatigen Herausforderungen gewachsen.

"8 Die Identifizierung des Bozzettos ist den Recherchen Pater Laurentius Kochs zu
verdanken.
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Max Josephs letztes Portrit (Georges Desmarées)

Die Nutzung des zweiten Staatsportrittyps als Altersbildnis wurde
bereits bei dessen Analyse skizziert. Tatsdchlich wird fiir Max Joseph in
den Sechziger- und Siebziegerjahren hinsichtlich Format, Bildausschnitt
und Komposition kein neuer Portrittypus mehr entworfen. Dennoch muss
an dieser Stelle eine Variante des spiten Zweiten Staatsportrits genauer
untersucht werden, die, ohne die genannten Bereiche zu betreffen, an der
Erscheinung Max Josephs noch einmal entscheidende Verdnderungen
vornimmt (Abb. 11.2.77).”* Heute ist das Portrit verschollen.

Max Joseph wird hier als Halbfigur, den Betrachter anblickend, nach
links gewendet vor einem unbestimmten Hintergrund abgebildet. Er tragt
einen dunklen Samtrock mit Pelzbesatz, darunter eine helle Weste, ein
weilles Spitzenhalstuch sowie die gepuderte hohe Zopfperiicke.

Der Kurfiirst erscheint hier erstmals vollig ohne Hinweise auf seinen
Rang. Die schlichte Kleidung sowie der direkte, aufmerksame Blick
zeichnen das neue Bildnis zusammen mit dem kleinen Format und
Bildausschnitt als ein eher einem Biirgerportrit gleichkommendes Werk
aus. Im Vergleich mit dem zweiten Staatsportrit (vgl. Abb. 11.2.67) wird
das AusmaB deutlich, mit dem nun auf jeglichen Rangverweis verzichtet
wird. Weder Dekorum, noch Insignien, ja nicht einmal Orden werden
mehr vorgefithrt. Der Fiirst ist als solcher nicht mehr aufgrund
traditioneller Standeszeichen zu erkennen.

Die in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts mehr und mehr Eingang
in die Salons findende Aufklarungsbewegung verdndert sowohl das
Selbstverstandnis der Klassen als auch das des Fiirsten. Im Zuge des
Wandels hin zu Einfachheit, Unverfalschtheit und Ernsthaftigkeit wird
sowohl der leichte, verspielte Charakter des Rokoko, der sich seinerseits
schon um Individualisierung des Portrits bemiiht hatte, als auch der
pathetische, pompdse des Barock mehr und mehr abgelehnt. Die
Gedanken der Aufkldarung haben neue Grundsitze fiir die Darstellung des
Herrschers hervorgebracht. Im Laufe der zweiten Halfte des 18.
Jahrhunderts wirken sich physiognomische Theorien direkt auf das
Herrscherbildnis aus. Die erweiterte Physiognomie der Staatsportréits wird

78 1930 konnte Hernmarck das Bildnis in der Kunsthandlung Zink in Miinchen auffinden.
Vgl. Hernmarck, 1933, S. 119, 203, Abb. 20.
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zugunsten einer verstirkten Konzentration auf das Haupt des Herrschers
zuriickgenommen. Farbskala und Helldunkelbehandlung sowie ein
engerer Bildausschnitt lassen an die Charakteristika des Biirgerportrits
denken. Der Herrschaftsanspruch kann immer weniger allein durch die
Geburt legitimiert werden. Man verlangt auch einen iiberragenden Geist,
den das Abbild des Monarchen sichtbar machen soll.”*” Dieser Wandel
des Zeitgeistes verindert auch Desmarées’ Arbeit.”™ Ihm, der Jahrzehnte
zuvor bei Johann Kupetzky gelernt hatte und der nun mit Anton Graff
befreundet ist,”® gelingt mit diesem Bildnis Max Josephs durch
Konzentration von Lichtfithrung und Farbgebung auf das Gesicht sowie
durch dezente Kleidung die Angleichung an die Forderungen dieses
Zeitgeistes.

Leider ist heute nicht mehr bekannt, fiir welchen Ort das Portrdt Max
Josephs geschaffen wurde. Bedenkt man jedoch, dass er sein, den
Gedanken des Rokoko nahe stehendes Bildnis mit dem Grafen von Salern
an reprasentativem Ort aufhdngen lieB, so diirfte es nicht verwundern,
wenn auch dieses, der Aufkldrung entspringende Werk allgemein bekannt
war.

2.5 Die Portrits Maria Anna Sophies

Bei der Betrachtung der Bildnisse Maria Anna Sophies ist
insbesondere dem portritgestalterischen Umgang mit dem Wandel des
Zeitgeistes hin zu aufgeklartem Absolutismus und Aufklarung aber auch
den Konsequenzen des Bedeutungverlustes des bayerischen
Kurfiirstenhauses nachzugehen. Dariiber hinaus wird anhand einer
Bezugnahme auf die zentralen Bildnisse der Schwiegermutter Maria
Amalia deren mogliche Vorbildhaftigkeit {iberpriift.

2.5.1 Die Regierung (1747-1777)

Maria Anna Sophie ist die einzige im Rahmen der vorliegenden Arbeit
betrachtete Fiirstin, die nicht als Thronfolgerin, sondern direkt als
regierende Kurfiirstin an den Hof ihres Mannes kommt. Thr erstes Portrét
entsteht im Anschluss an ihre am 9. Juli 1747 erfolgte Hochzeit mit Max

87 ygl. Kap. 1.1 Der Herrscher als Herrscher.
788 vgl. dazu auch Hernmarck, 1933, S. 119.
8 Holzhausen, 1961, S. 78.
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III. Joseph von Bayern und prisentiert die junge Frau bereits in ihrer Rolle
als Herrscherin.

Das Portrdt fiir Poppelsdorf (Georges Desmarées)

Der Auftrag fiir Maria Anna Sophies erstes Bildnis ergeht an Georges
Desmarées. Das Werk ist fiir den Kdlner Kurfiirsten, Clemens August
bestimmt (Abb. 11.2.78). Seinem Jagdcharakter entsprechend wird es
zundchst in dessen Lustschloss Poppelsdorf ausgestellt. Aufgrund der
Zerstorung des Schlosses befindet es sich heute jedoch im Schloss
Augustusburg.””

Maria Anna Sophie steht in lebensgroBBer Ganzfigur, den Oberkdrper
leicht nach rechts, den Kopf leicht nach links gewendet vor dem
Betrachter, den sie anblickt. Der sie umgebende Raum ist durch einen mit
honigfarbenen  Steinplatten  ausgelegten  FuBboden und einen
Prisentationstisch links im Bild charakterisiert. Auf diesem liegen
Kurmantel und rosettengeschmiickter Dreispitz, dahinter ein blaues
Paradekissen, auf welchem der Kurhut prisentiert wird. Im linken
Hintergrund befindet sich ein auf einem Postament stehendes
Sdulenfragment, das von einer tiefblauen, mit Goldborten verzierten
Draperie umwunden wird. Diese Stoffbahnen sind mit goldgelber Seide
unterlegt, werden in der Hohe durch eine quastenbesetzte Kordel zur Seite
gehalten und reichen in iippigen Bahnen bis {iber eine Balustrade im
rechten Hintergrund. Diese gibt den Blick auf die Bepflanzung eines
Parkgeliandes sowie auf einen ddmmrig-blauen Himmel frei, an dem
Wolken voriiber ziehen.

Maria Anna Sophie ist in das modische, leuchtendrote und mit Samt
gefiitterte  Kostliim der Parforcejagd gekleidet, welches vom
Halsausschnitt bis zum Rocksaum gekndpft und vollstandig von goldenen
Borten gesdumt ist. Darunter kommt am Ausschnitt und an den
Handgelenken ein weiles Spitzenhemd zum Vorschein. Als Schmuck
tradgt sie eine schwarze Schleife am Hals, Ohrstecker, einen Ring am
kleinen Finger der linken Hand sowie eine Aigrette aus kleinen
Vergissmeinnicht-Bliiten und drei goldenen Perlen im gepuderten Haar.
Dieses ist in Wellen, eng anliegend nach hinten genommen, lange Locken
fallen iiber die linke Schulter der Kurfiirstin. An der linken Schléfe ist

7% Hansmann und Knopp, 1982, S. 46.
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auflerdem ein rundes Schonheitspflaster aufgeklebt. Die Fiirstin ergreift
mit ihrer rechten Hand zierlich die eine Ecke des Dreispitzes, wihrend die
linke locker auf dem Reifrock liegt. Zu ihren Fiilen kauert ein kleiner,
weillbrauner Hund, der zur Fiirstin hochblickt.

Die bei ihren Zeitgenossen als ausnehmend schon geltende Maria
Anna Sophie zeigt sich in dem frithesten nach ihrer Hochzeit datierbaren
Werk in einer bemerkenswerten Mischung aus Staats- und modischem
Jagdportriat. Schauplatz, Kurhut, Haltung, Haarschmuck und Format
weisen das Werk eindeutig der Gruppe des Ersteren zu. Hingegen sind
Kleidung, Gestik, Dreispitz und Hund deutliche Hinweise auf den
geliebten Zeitvertreib und das bevorzugte Hobby der Kurfiirstin, das sie
mit Clemens August teilt. Besonders die Positionierung des Dreispitzes
gleichsam als Insignie, noch dazu vor dem Kurhut, setzt einen klaren
Akzent auf dieses Thema und riickt das traditionelle reprédsentative
Dekorum in seiner Bedeutung in den Hintergrund. Dies wird noch durch
Maria Anna Sophies Geste, den Griff an den Jagdhut, forciert. Hinzu
kommen das iiberaus modische Accessoire des Schonheitspflasters und
das spielerische Verhalten des Hundes — Elemente, die dem Portrit eine
Aktualitdt und eine momenthafte Spontaneitit verleithen, und die
gleichsam einem angestrebten zeitlosen, streng wiirdevollen Ausdruck
eines Staatsportrits entgegenwirken. Gleichzeitig ist es jedoch gerade der
Hund, der als traditionelles Symbol echelicher Treue ein geradezu
klassisches Motiv in offiziellen Portrits von Fiirstinnen darstellt.

Obwohl die Darstellung des ersten Bildnisses der jungen Kurfiirstin
dem Dekorum geniigt, setzt es also einen deutlichen Schwerpunkt auf ihre
personlichen Interessen und individualisiert auf spielerische Weise ihr
erstes ,,Staatsportrét®.

Die Griinde fiir die Moglichkeit dieses Vorgehens sind zum einen
wohl durch die befreundete Adresse gegeben, fiir die das Portrit gedacht
ist. Der Hof Clemens Augusts, noch dazu sein Lustschloss, mag weniger
strenge Reprisentation als vielmehr modischen Chic verlangt haben.
Dariiber hinaus scheint das Portrdt explizit den Vorlieben des Onkels
Rechnung zu tragen. Seine Begeisterung fiir die Jagd zusammen mit der
Tatsache, dass er das Portrit seiner Nichte an herausragender Stelle im
groflen Salon anbringen liel3, lassen deutlich darauf schliefen. Noch dazu,
wo Desmarées hier verschiedene Bildzitate verarbeitet, die dem Onkel
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von Max Joseph sofort ins Auge gefallen seien miissen und wohl auch
explizit fir ihn gedacht waren. So zitiert Desmarées zum einen die
gesamte Raumkomposition der 1732 von Franz Joseph Winter und dann
erneut 1746 von ihm selbst geschaffenen Hochmeisterportrits flir
Clemens August (vgl. Abb. 11.2.79, 11.2.80). Zudem findet sich hier auch
bereits die fast schon humorvolle Platzierung des Dreispitzes vor dem
Kurhut. Ob man so weit gehen darf, Maria Anna Sophies Griff an den Hut
als personliches, vielleicht auch nur augenzwinkerndes Zeichen fiir eine
Bevorzugung des einen Hutes zu deuten, ist nicht zu kldren.

Ein weiterer Grund, fiir die Moglichkeit zu einer so ungew6hnlichen,
den privaten Interessen der Dargestellten Rechnung tragenden
Erscheinung der neuen Kurfiirstin mag die reduzierte politische
Bedeutung des bayerischen Kurfiirstenhauses nach dem Verlust der
Kaiserkrone gewesen sein. Das spielerische Moment wére eine
Generation zuvor — im Kaiserhaus — noch nicht méglich gewesen.

Durch seine gelungene, originelle und komplexe Verkniipfung der
individuellen Interessen der Dargestellten und dem hochmodischen
Zeitvertreib der Jagd mit dem klassischen Erscheinungsbild des
Staatsportrits, ebenso wie durch die farbliche Ausgewogenheit und die
Grazie in der Haltung Maria Anna Sophies muss das Portrit als eines der
herausragenden Werke Desmarées’ bezeichnet werden. Und so urteilt
bereits Christian Ludwig von Hagedorn dementsprechend: ,,Man sicht
einige liberaus schone Bilder seiner Hand im Schloss Poppelsdorf und
besonders im GroBen Salon eines der besser gelungenen des Kiinstlers.«””!

Das Jagdportriit (Franz Joseph Winter)

Kurze Zeit nach dem groBen Auftrag fiir das Schloss von Clemens
August wird Franz Joseph Winter beauftragt, ein Jagdportrdt Maria Anna
Sophies anzufertigen (Abb. 11.2.81). Es dient als Pendant zu dem bereits
besprochenen Bildnis von Max Joseph.”

Das Werk zeigt die junge Kurflirstin in halber Figur in nahezu
frontaler Haltung, den Kopf leicht nach rechts gedreht und den Blick auf

71 ,,On voit de fort beaux Tableaux de sa main dans le Chateau de Poppelsdorf & sur tout

dans le grand Salon, 1’un des Portraits qui ont le mieux rétissi a I’ Artiste. Vgl. Hagedorn,
1755, S. 270.
792 7um Portrit Max Josephs vgl. Abb. I1.2.61.
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den Betrachter gerichtet. Sie befindet sich in freier Landschaft, welche in
der linken Bildhélfte von Bdumen, rechts von weiten Wiesen, Bergen am
Horizont und ddmmrig-blauem, wolkigem Himmel charakterisiert ist.

Maria Anna Sophie ist in ein blaugriines Jagdkostiim mit zweireihiger,
goldener Knopfleiste, einem weilen Untergewand, das an Ausschnitt und
Handgelenken in Erscheinung tritt, sowie eine schwarze Schleife am Hals
gekleidet. Den einzigen Schmuck bildet der auf der linken Brust
angesteckte Stern des russischen Katharinenordens. Das Haar ist gepudert
und reicht in eng anliegenden Locken bis iiber die Ohren, dazu hat sie
einen federgeschmiickten Dreispitz aufgesetzt. In der rechten Armbeuge
hilt die Fiirstin den Lauf eines Jagdgewehrs, wahrend sie mit der linken
den Kopf eines weillen Hundes tétschelt, der ihr, sich auf die Hinterldufe
stellend, die Vorderpfoten auf den Rock legt.

Auch in ihrem zweiten Portrit zeigt sich die Kurfiirstin als Jégerin,
wobei diesmal die Umgebung dem Sujet entspricht. Die freie Landschaft
und das fachménnisch gehaltene Gewehr zusammen mit dem aufgesetzten
Dreispitz und dem Verhalten des Hundes, der vollig natiirlich an der
Kurfiirstin -~ hochspringen  darf, lassen das Portrit wie eine
Momentaufnahme einer tatséchlichen Jagd wirken und verleihen
Authentizitdt. Die nah an den Betrachter herangeriickte Halbfigur, die
betont frontale Pose sowie der offene, dem Betrachter geltende Blick
unterstiitzen diese Direktheit noch zusétzlich.

Kiinstlerisch trdgt Winter jedoch kaum Neues vor. So finden wir
Haltung und Bildkomposition bereits in seinem Jagdportrdt Maria
Amalias (vgl. Abb. 11.2.44), ersteres sogar in dem zuvor besprochenen
Bildnis Maria Anna Sophies selbst (vgl. Abb. 11.2.78). Dariiber hinaus
bringt der Vergleich mit dem Pendantportrit Max Josephs
Bemerkenswertes zutage (vgl. Abb. 11.2.61). In erstaunlich gleichféormiger
Weise legt Winter eine parallele statt gegenldufige Komposition an.
Haltung, Bildausschnitt, Bildaufbau und Farbgebung entsprechen
einander. Hier bilden — charakteristisch fiir Winter — einzig die Details,
wie Hund, Kleidung, Gewehr beziehungsweise Jagdhorn, auflockernde
Variationen von dem allzu simplen Vortrag.
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Das erste Staatsportriit (Georges Desmarées)

Um 1750 fertigt Georges Desmarées fiir Maria Anna Sophie ein neues
Portrdit an (Abb. 11.2.82). Es befindet sich heute im Besitz des
Wittelsbacher Ausgleichsfonds.

Die Kurfiirstin ist in frontaler Dreiviertelfigur, den Kopf leicht nach
rechts gewendet in einem geschlossenen, in seinem Aufbau nicht néher
bestimmten Innenraum dargestellt. Waihrend ein Paradetisch mit
blausamtenen Prisentationskissen mit Goldstickerei und darauf liegendem
Kurhut die linke Bildseite bestimmt, ist es rechts eine blausamtene
Draperie, die vor einem Postament mit Sdulenfragment und einer
geschlossenen Wand hochgezogen ist.

Maria Anna Sophie trigt ein Hermelinkleid mit roten Seitenstiicken,
blauem Dekolletéband und tippigen Spitzendrmeln mit roten Schleifen auf
Hohe der Armbeugen. Dazu schmiickt sie das rote Band des russischen
Katharinenordens mit dem Kleinod und dessen angesteckter Stern auf der
linken Brust. Ihr Haar ist hell gepudert und in eng anliegenden Wellen
nach hinten genommen, wo es in langen Locken bis auf den Riicken fillt.
Eine mit tropfenformigen Perlen bestiickte Aigrette schmiickt die Frisur.
Die Kurfiirstin blickt direkt auf den Betrachter und hat ihren rechten
Ellenbogen bequem auf das Paradekissen gelegt, wihrend ihre linke Hand
auf einem roten Hermelinumhang liegt, der auf Rockh6he nach vorne
genommen ist.””

Maria Anna Sophie stellt sich hier erstmals mit jedem offiziellen
Aspekt ihrer hohen Position im Typus eines klassischen Staatsportréts
vor. Dabei gilt die Aufmerksamkeit sowohl ihrem adligen Stand als auch
ihrer konkreten Rolle als Kurfiirstin. Durch die hervorstechenden
Ordenszeichen erfolgt zudem ein deutlicher Verweis auf die eigene
Herkunft — als Tochter des polnischen Konigs und sidchsischen Kurfiirsten
tragt sie den russischen Orden der Heiligen Katharina. Das iiberaus
kostbare Pelzkleid zusammen mit dem Kurmantel und dem Kurhut
demonstriert ihre Position am kurbayerischen Hof.

In kompositorischer Hinsicht geht Desmarées hier dhnliche Wege wie
fiir das Kaiserinnenbildnis Maria Amalias (vgl. Abb. 11.2.52). In beiden

793 Leider war es nicht mdglich, das Portrit im Original zu sehen. Fiir die farbliche
Beschreibung vgl. die zahlreichen Beispiele, in denen Maria Anna Sophie dieselbe Kleidung
vorfiihrt (z. B. Abb. 11.2.88).
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findet sich eine vergleichbare Raumaufteilung mit links stehendem
Paradetisch vor einer geschlossenen Wand. Die Protagonistinnen legen
beide ihren rechten Arm, beziehungsweise Ellenbogen, mit auf das
Prasentationskissen wihrend ihr linker entspannt herabhiangt und auf dem
Rock oder Mantel aufliegt. Die jedoch auch feststellbaren Unterschiede
verleihen dem Portrit Maria Anna Sophies eine andere, zuriickhaltende
und damit gleichzeitig auch steifere, leblosere Wirkung. So erfolgt statt
eines Fingerzeiges der rechten Hand, deren Riickfithrung hin zum eigenen
Korper. Statt des offenen Blicks, wendet sich Maria Anna Sophie leicht
zur Seite — ihr Blick ist verschleiert, wie in sich gekehrt. Dieser
verhaltenen Gestik und Mimik entspricht der beruhigte Einsatz der
Draperie.

Die Komposition des Typus findet in der hier gezeigten Form fiir die
Portritmalerei Maria Anna Sophies nur geringe Nachfolge. Eine weitere
Version im Format des Brustbildes besitzen heute die Bayerischen
Staatsgemildesammlungen (Abb. 11.2.83).

Das zweite Staatsportriit (Georges Desmarées)

Wenige Jahre nach seinem ersten Staatsportrit fiir Maria Anna Sophie
fertigt Georges Desmarées ein neues reprdsentatives Bildnis der
Kurfiirstin an. Es wird zu ihrem erfolgreichsten Portrittypus. Aufgrund
der Verwendung einer seiner Versionen fiir die bereits friiher
angesprochene Bildnisserie, die anldsslich der Hochzeit Maria Josephas,
Schwester Max Josephs und spitere Markgrifin von Baden, entstanden
ist, muss er vor dem beziehungsweise im Jahr 1755 entwickelt worden
sein.””

Die hier zunéchst zu betrachtende Variante wurde urspriinglich wohl
fiir die Potentatengalerie von Clemens August in Schloss Poppelsdorf

geschaffen (Abb. 11.2.84)."° Heute befindet sie sich in Schloss

74 Noch dazu unterstiitzt die Tatsache, dass Desmarées bis 1749 in Bonn am Hof Clemens
Augusts weilt, eine Datierung zwischen 1749 und 1755.

795 Ob das Bildnis urspriinglich direkt in der Potentatengalerie gehangen hat, ist nicht
bekannt. Aufgrund des Formats, der représentativen Gestaltung sowie der hohen Stellung der
Dargestellten muss man allerdings annehmen, dass es fiir eine Authdngung an
reprasentativer Stelle geschaffen wurde, was, zusammen mit dem Hinweis, dass es aus
Schloss Poppelsdorf stammt, auf die Potentatengalerie verweist.
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Augustusburg in Briihl. Zugunsten ihres neuen Ausstellungsortes wurde
sie nachtriglich beschnitten.”

Maria Anna Sophie steht in nahezu frontaler Dreiviertelfigur, den
Kopf leicht nach rechts gewendet, den Blick auf den Betrachter gerichtet,
in einem geschlossenen Innenraum. In diesem befindet sich rechts ein
Paradetisch mit blaugrauem, reich mit Goldstickerei und Quasten
verzierten Prisentationskissen — darauf der Kurhut. Den Hintergrund
bildet eine durch Pilaster gegliederte Wand mit hoher Sockelzone.
Dazwischen vermittelt eine {ippige, blaugraue, goldseiden gefiitterte
Samtdraperie mit Goldstickerei, die rechts im Hintergrund herab fillt und
links, wie vom Wind bewegt, ins Bild ragt.

Maria Anna Sophie trigt ein weiles, in den Schatten gelbliches
Seidenkleid mit reichen Spitzenmanschetten und einem durchsichtigen
Ausschnitttuch. Die Farbe des Kleides harmoniert mit einem
Hermelinkragen, der ihr um die Schultern gelegt ist. Dieser gehort zum
roten Kurmantel, der in {ippigen Bahnen im Riicken der Kurfiirstin herab
fallt und sich rechts und links um den Rock des Kleides nach vorn
bauscht. Dazu schmiicken Maria Anna Sophie eine grof3e, mit zahlreichen
Edelsteinen verzierte Aigrette im gepuderten Haar, eine ebenso reiche
Bustiere und Schneppenkante sowie Pendeloquen. Das rote Band des
russischen St. Katharinenordens ist ihr diagonal um den Korper gelegt,
sein reich verzierter Anhinger liegt gut sichtbar auf dem Rock auf.

Wie schon in ihrem ersten Staatsportrit zeigt sich die junge Kurfiirstin
auch hier ganz in klassisch repridsentativer Form. Erstaunt das Erste
jedoch primér durch sein iliberaus kostbares Kleid, riicken hier verstarkt
Juwelen in den Vordergrund. Zu der reprisentativen Eleganz kommt eine
lassige Grazie, insbesondere in der Haltung des linken, entspannt auf dem
Prasentationskissen abgelegten Arms, aber auch in der gezierten Art, in
der Maria Anna Sophie in den Samt des Kurmantels greift. Beides nimmt
dem Bildnis einen Grofiteil an Steifheit der traditionellen Pose, ldsst die
Darstellung gefilliger und die Kurfiirstin lebendiger und zugénglicher
erscheinen. Ein wiederkehrendes Element ist der Katharinenorden, durch
den erneut an die Herkunft Maria Anna Sophies erinnert wird.

7% Hansmann und Knopp, 1982, S. 44.
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Hinsichtlich der Komposition bedient sich Desmarées erneut seiner
dlteren Portrdts Maria Amalias (vgl. z. B. Abb. 11.2.52) sowie seines
ersten Staatsportrits fliir Maria Anna Sophie (vgl. Abb. 11.2.82). Diesmal
allerdings verarbeitet er seine dort gefundene Haltung in gespiegelter
Form (vgl. Abb. 11.2.52 und 11.2.82 gespiegelt). Die Ablage des linken
Arms im neuen Portrdt entspricht dabei verstdrkt der Situation des
Kaiserinnenbildnisses. Wéhrend das Motiv des rechten Arms im neuen
Portrdt sich im linken Arm der beiden dlteren Gemélde wieder findet.
Dartiiber hinaus begegnet die Korper- und Kopfhaltung als solche auch
schon in den beiden gezeigten Jagdbildnissen fiir Maria Anna Sophie dem
Betrachter (vgl. Abb. 11.2.78, 11.2.81). Sie wird zur bevorzugten Haltung
der Kurfiirstin und als solche in vielen der nachfolgenden Portrittypen
aufgegriffen.

Interessant erscheint an dieser Stelle ein Vergleich mit einem weiteren
Portrdt Maria Amalias — ndmlich mit der bereits erwihnten, ebenfalls fiir
Clemens August gefertigten Version des Kaiserinnenbildnisses (vgl. Abb.
11.2.48). Da nicht nur beide Werke fiir den gleichen Hof, sondern sogar
fir den gleichen Aufhingungsort, die Potentatengalerie, geschaffen
wurden, noch dazu vom selben Maler und beide heute beschnitten sind,
liegt eine direkte Gegentiiberstellung nahe.

Diese fordert verschiedene Gemeinsamkeiten zu Tage, angefangen bei
dem geschlossenen Raum mit durch Pilaster gegliederter Wand im
Hintergrund iiber den in &hnlicher Weise mit Hermelinkragen
ausgestalteten Mantel bis hin zu dem Griff der rechten bezichungsweise
linken Hand in seinen weichen Samt. Auch tragen beide Frauen reichen
Schmuck: Der Krone im Bildnis Maria Amalias entspricht die iiberaus
kostbare Aigrette in dem Maria Anna Sophies. Dazu kommen
juwelenbesetzter Giirtel beziehungsweise Schneppenkante, Agraffe am
Dekolleté beziehungsweise Bustiere und Pendeloquen.

Hier jedoch enden die Ahnlichkeiten, die Unterschiede erscheinen
bedeutender. So zeigt das Portrdt Maria Amalias diese in ganzer Figur,
was jedoch auch an einer unterschiedlich starken nachtriglichen
Beschneidung liegen kann. Zeigt sich die eine im Krénungsmantel, ist es
bei der anderen der Kurmantel. Dazu ist Maria Amalia allein mit den
kaiserlichen Insignien, nicht aber mit denen ihres kurfiirstlichen Standes
dargestellt.
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Uber die rangbezogenen Herrschaftszeichen und den Bildausschnitt
hinaus ist jedoch auch die ganze Bildauffassung ebenso wie die
malerische Gestaltung unterschiedlich. Wéhrend das Kaiserinnenbildnis
Maria Amalia ungeschminkt, in strenger Komposition, ohne Draperie und
in den Farben des Osterreichischen Kaiserhauses vorstellt, zeigt sich Maria
Anna Sophie mit gepudertem, idealisiertem Gesicht, in hellen, modischen
Tonen und wendet sich in einer gemilderten Frontalen zum Betrachter.
Die Draperie in ihrem Bild ist leicht vom Wind bewegt, ihr
Hermelinkragen geoffnet, ihr Arm ldssig auf das Présentationskissen
gelegt. Statt wie im Bildnis Maria Amalias, die Schattengestaltung anhand
von jeweils dunkleren Versionen der Grundfarbe der Materialien
vorzunehmen, wodurch die Farbkontraste stirker ausgeprégt erscheinen,
verwendet Desmarées beim Bildnis Maria Anna Sophies andersfarbige.
Die hier rosa und gelblichen Schatten im weiflen Rock bewirken, dass die
Ubergiinge von Kleid und Mantel weicher, nahezu flieBend werden.

Durch diese verschiedenen MaBnahmen gelingt Desmarées fiir die
neue Kurfiirstin eine wesentlich modischere, elegantere Wirkung mit einer
zugénglicher erscheinenden und dem Betrachter verbundeneren
Protagonistin. Der trockene, steife Vortrag des élteren Portréits wird auf
diese Weise vollig aufgegeben.

Diese unterschiedliche Bildauffassung zeigt nicht allein den Wandel
der aktuellen Mode, sondern insbesondere Desmarées’ kiinstlerische
Weiterentwicklung. Gleichzeitig wird der verdnderte Status des
bayerischen Herrscherhauses sichtbar. War Maria Amalia durch ihre,
noch dazu ungefestigte, Position als Kaiserin gezwungen, im Rahmen
traditioneller, ja geradezu konservativer Portritauffassung zu
reprasentieren mit der Verantwortung ihrer Herkunft als ein Argument fiir
die Kronung, ist es fiir Maria Anna Sophie hingegen ein Anliegen, sich
modisch, elegant und prachtvoll innerhalb ihres Status zu zeigen.

So offenbart sich gerade bei einem so nahe liegenden Vergleich, welch
groBBen Einfluss der Statuswechsel der bayerischen Wittelsbacher sowie
der Wandel der Mode und des Geschmacks bei der Gestaltung auch der
Staatsportrits der Herrscherinnen auszuiiben im Stande sind — realisiert
durch das gewachsene malerische Kénnen des Portritisten.

Maria Anna Sophies Bildnis wird unzdhlige Male fiir verschiedene
Hofe wiederholt und variiert. So findet sich heute unter anderem eine
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Halbfigur in der Eremitage (vgl. Abb. 11.2.85)"", wogegen die Miinchner
Residenz eine iiberaus prachtvolle Ganzfigur verwahrt (vgl. Abb.
11.2.86).”® Zudem wird auch in spiteren Zeiten fiir die Portritmalerei
Maria Anna Sophies, unter Berilicksichtigung ihrer gealterten Erscheinung
und der sich verdndernden Frisurenmode, immer wieder auf den hier
gefundenen Typus zuriickgegriffen (vgl. Abb. 11.2.87). Laurentius Koch
konnte ein solches Portrat der Kurfiirstin aus spéterer Zeit ausfindig
machen, welches bemerkenswerterweise den Typus mit dem des ersten
Staatsportrits vermischt (vgl. Abb. I11.2.88, 11.2.82), indem dessen
Kleidung und Armhaltung in die Komposition des neueren Typus
integriert werden.””’

Die Kurfiirstin und das Adelsportrit (Georges Desmarées)

Zu Desmarées’ Auftrag, verschiedene Wiederholungen der
Staatsportrits anzufertigen, kommt mit der Zeit auch die Aufgabe,
kleinformatige, nahezu private Bildnisse Maria Anna Sophies zu schaffen.
Ein solches entsteht erstmals in den spiten Fiinfzigerjahren (Abb.
11.2.89).5°

Maria Anna Sophie ist hier im Format des Brustbildes mit nicht nidher
definiertem Hintergrund dargestellt, wobei sie den Korper leicht nach
links, den Kopf hingegen leicht nach rechts wendet. Mit offenem, klarem
Blick schaut sie auf den Betrachter. Sie tridgt eine helle, wattierte
Satinjacke, deren Kanten sowohl um den Kragen und entlang der Revers
als auch an den Armeln mit dunklem Pelz gesiumt sind. Das gepuderte
Haar ist von einer dunklen, mit weiller Spitze gesdumten Haube bedeckt,
welche liber der Stirn mit einer Riische verziert ist. Unter dem Kinn wird
die Haube von zweifarbigen, zu Schleifen gebundenen Biandern gehalten.

7 Die Eremitage fithrt das Werk filschlicherweise unter dem Titel ,,Maria Amalia“ (vgl.
Nikulin, 1987, S. 206 Kat.-Nr. 153) und meint damit die Schwiegermutter der tatséchlich
Dargestellten. Jedoch sowohl die Physiognomie als auch die Wiedergabe des russischen St.-
Katharinenordens belegen, dass hier Maria Anna Sophie, die Tochter des polnischen Konigs
und sichsischen Kurfiirsten, gemeint ist.

798 Bedauerlicherweise ist das im Depot befindliche Portriit nicht im Original zu sehen,
wodurch eine genauere Untersuchung sowie eine Gegeniiberstellung mit der vergleichbaren
Darstellung Max Josephs (Abb. 11.2.65), etwa hinsichtlich seines Formats, der
Raumgestaltung sowie den Wappenkartuschen, unterbleiben muss.

9 Vgl. BSB Miinchen, Nachlass Koch, Ana 707, Ordner 52.

890 Aufgrund von Desmarées’ erneuter Abreise nach Bonn im Jahr 1753 sowie der iiberaus
jugendlichen Erscheinung der Dargestellten, erscheint eine Datierung vor 1753 sinnvoll.
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Ein aus mehreren tropfenformigen Perlen gebildeter Ohrschmuck
vervollstindigt die Erscheinung der Kurfiirstin,*"'

Das Portrdit macht ganz den Eindruck einer winterlichen
Momentaufnahme. Einerseits in wirmende Kleidung gehiillt und
andererseits vollig ohne die traditionellen Insignien ihrer Herrschaft
dargestellt, gibt sich Maria Anna Sophie hinsichtlich einer
standesgemdfen Repridsentation iiberaus zuriickhaltend. Einzig der
Schmuck und die kostbaren Stoffe belegen ihren gehobenen Stand. Der
offene, geradezu kecke Blick und die durch das Brustbildformat fehlende
Distanz zum Betrachter lassen sie zusétzlich nahbar erscheinen, ohne
jedoch zu einer direkten, vielleicht plumpen Konfrontation zu fiihren.
Eine solche wird durch die leichte Drehung in der Haltung abgefangen.

Die Darstellung Maria Anna Sophies kommt hier erstmals ohne
herrscherliche Insignien oder Jagdcharakter aus. Ganz im Sinne der
Forderung nach intimerer Gestaltung im Zuge des Rokoko, wie sie in
Ansétzen bereits im Portrat Max Josephs mit dem Grafen von Salern (vgl.
AbD. I1.2.71) begegnet ist, folgt die Kurfiirstin dem Geschmack ihrer Zeit,
ohne auf repriasentative Konventionen Riicksicht zu nehmen.

Desmarées gelingt hier neben einer feinen Charakterisierung der
einzelnen Stoffe, wie der Spitzen, des Satins oder des Pelzes, ein
harmonischer Kontrast. Die hellen Tone von Jacke, Schleifen, Spitze,
Haut und Haar setzt er wirkungsvoll neben die dunklen des rahmenden
Pelzes und der Haube. Dagegen bleibt die verwendete Korperhaltung
wenig bemerkenswert, sie begegnet dem Betrachter bereits im ersten
Staatsportrit der Fiirstin (vgl. Abb. 11.2.82).

Das Portrit scheint hinsichtlich seines unpritentiosen und durch die
weichzeichnende Malweise gleichzeitig schmeichelnden Charakters
groBBen Gefallen bei der Fiirstin gefunden zu haben. Das legen zumindest
die in der Folgezeit entstehenden verschiedenen weiteren Portrits ohne
demonstrierte reprdsentative Funktion nahe.

%01 Leider war das Portrit nicht im Original zu sehen, daher kann keine farbliche
Untersuchung vorgenommen werden.

242



Die Fiirstin mit dem Occhi-Schiffchen (Georges Desmarées)

Ein Portrittypus, der ebenfalls jede reprasentative Konvention
vermissen ldsst, entsteht schon wenige Jahre spéter. Eine eigenhidndige
Version wird heute in Versailles aufbewahrt (Abb. 11.2.90).%

Die Kurfiirstin zeigt sich hier in stehender Halbfigur, den Ké&rper leicht
nach rechts, den Kopf nach links gewendet dem Betrachter gegeniiber vor
einem dunklen, nicht ndher bezeichneten Hintergrund. Sie trigt eine
weille Seidenkontusche mit blauer Eschelle und weiten Engageantes. Die
Jacke ist vorne offen, die Enden der als Schlieen gearbeiteten Bénder
hiangen lose herunter. Das Dekolleté ist von einem Spitzentuch eingefasst.
Maria Anna Sophie trigt das gepuderte Haar glatt nach hinten genommen
und darauf ein weilles Spitzenhdubchen mit Schleife, dessen blaues Band
unter dem Kinn ebenfalls zu einer Schleife gebunden ist. Der einzige
Schmuck besteht aus kleinen Ohrsteckern sowie einem Brillantsolitér im
Stoff der Haube. In ihrer rechten Hand hilt sie ein Occhi-Schiffchen, mit
der linken zwirbelt sie den Faden, wihrend sie einen kleinen Beutel mit
seinem Riemen an ihren Unterarm gehéngt hat.

Maria Anna Sophie ist erneut ohne jegliches Standeszeichen, jedoch
merklich gealtert und fiilliger als zuvor, dargestellt. Wie schon im
vorhergehenden Bildnis sind es einzig die kostbaren Stoffe, die Art ihrer
Kleidung sowie der Schmuck, die sie in traditioneller Weise als
hochgestellte Person ausweisen. Ganz im Sinne der vom franzosischen
Hof der Zeit importierten Kleidermode, trigt die Kurfiirstin reichen
Riischen- und Schleifenbesatz.

Gleichzeitig verweist die Beigabe der Spindel auf eine, der Position
einer Herrscherin eigentlich von Grund auf fremde Tétigkeit, die jedoch in
der zweiten Hélfte des 18. Jahrhunderts mehr und mehr in Mode kommt.
,»Kein anderes Handarbeitsgerit war dazu angetan, schone Hénde in
anmutsvoller Bewegung zur Wirkung zu bringen.®” Das portrait
historié — unter anderem charakterisiert durch geschlechtsspezifisch
typische, alltdgliche und romantisch verklirte Beschéftigungen

802 Eine identische Version des Portrits findet sich in Schloss Lustheim (vgl. Abb. 11.2.91).
5 Wutzmer, 1995, S. 5.
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vornehmlich der niedrigen Stinde — findet nunmehr auch Eingang in die
Portritmalerei der bayerischen Kurfiirstin.*”*

Wie schwierig sich dabei der Ubergang vom barocken
Selbstverstindnis mit seinen althergebrachten Darstellungsformen hin zu
einer Portratmalerei gestaltet, die das Zeremoniell meidet und schlichte
Tétigkeiten und Prunklosigkeit favorisiert, verdeutlicht eine andere
Version desselben Portrits (vgl. Abb. 11.2.92).

Hier zeigt sich eine dhnlich schwierige Verbindung des als Adels- oder
Rokokoportrit zu bezeichnenden Typus mit dem des Staatsportrits, wie
sie fir den Miinchner Hof bereits bei Max Joseph mit dem Grafen von
Salern begegnet ist (Abb. 11.2.71).

Maria Anna Sophie umgibt nun nicht mehr ein uncharakterisierter
Hintergrund, sondern das Ambiente eines Staatsportrits, das sofort in
einen eigenartigen Gegensatz zu ihrem Aufzug und ihrer Tatigkeit tritt.
Wihrend sich links im Hintergrund eine Sdule auf Postament befindet, ist
rechts eine mit Kordeln aufgezogene, bewegte Draperie dargestellt. Eine
staatsportrittypische hochherrschaftliche Wirkung, ein Eindruck von
distanzierter Zeitlosigkeit oder prachtvoller Opulenz an Stoffen, Formen
und Farben bleiben jedoch aus. Die einstige Stimmigkeit von Gestaltung,
Wirkung und zugrunde liegender Bedeutung, wie sie beispielsweise im
zweiten Staatsportrdt oder sogar noch in Desmarées’ Jagdbildnis Maria
Anna Sophies begegnet (vgl. Abb. 11.2.84, 11.2.78), von denen der Maler
erneut die Korper- und Kopfdrehung iibernimmt, ist verloren gegangen.

Die Kurfiirstin und das reprisentative Adelsportriit (Georges
Desmarées)

Obwohl mehr und mehr auch intime, modische Bildnisse Maria Anna
Sophies entstehen, bleibt es gleichzeitig eine von Desmarées’ stindigen
Aufgaben, weiterhin reprasentativere Portrits der Kurfiirstin anzufertigen.
Neben den aus diesem Grund geschaffenen Kopien und Varianten der
gezeigten Staatsportrits, entwickelt er einen neuen Portrittyp, der der
Gruppe von reprasentativen Adelsportrits zuzuordnen ist. Der Prototyp ist

#04 Vgl. dazu auch Kap. 1. Erscheinungsformen des Portriits: Definitionen und
Entwicklungen im 18. Jahrhunderts — Das Adelsportrit.
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heute nicht mehr feststellbar, eine der Kopien wird in Miinchen
aufbewahrt (Abb. 11.2.93).%

Das Portrit zeigt Maria Anna Sophie in halber Figur leicht nach links
gewendet vor einem nicht niher definierten Hintergrund. Thr Blick gilt
dem Betrachter. Sie trigt ein einfarbiges, tief dekolletiertes Kleid mit
weiten Engageantes. Ausschnitt, Schneppe und Armel sind aufwendig mit
Edelsteinen bordiert. Ersteren reduziert ein weilles Spitzentuch. Eine
Halskrause aus weillem Krepp, die von einem dunklen, dicht mit
Edelsteinen verzierten Band gehalten wird, umschlieft den Hals der
Kurfiirstin. Das eine Ende des Bandes reicht iiber das Dekolleté und liegt
mit einem, aus drei einzelnen Diamanten bestehenden Anhénger auf dem
Stoff des Kleides auf. Dazu trdgt Maria Anna Sophie diamantene
Ohrstecker sowie eine iiberaus prachtvoll mit Edelsteinen verzierte
Aigrette im glatt zurlickgenommenen, hochgesteckten Haar. Ihre Gestalt
wird vom rotsamtenen Hermelinmantel gerahmt, der auf ihrer rechten
Schulter zum Liegen kommt.**

In klassischer Weise zeigt sich Maria Anna Sophie hier im Sinne des
ihren Stand als Angehorige der adligen Gesellschaftsschicht betonenden
Adelsportrits. Stolz und wiirdevoll, mit ausgesucht reichem Schmuck und
gehiillt in kostbarste Stoffe préisentiert sie sich dem Betrachter. Keine
legere Arm- oder Handhaltung, wie im zweiten Staatsportrit (vgl. Abb.
I1.2.84), kein Verweis auf eine schlichte Téatigkeit, wie das Occhi-
Schiffchen (vgl. Abb. 11.2.92) und kein augenzwinkerndes Spiel mit den
Insignien, wie im Jagdportrit (vgl. Abb. 11.2.78) mildern hier die Strenge
ihrer Erscheinung. Einzig der Kurmantel verweist auf ihre Position als
Herrscherin. Somit trifft der Betrachter hier erstmals nach dem ersten
Staatsportrét (vgl. Abb. 11.2.82) in der Portrdtmalerei Maria Anna Sophies
auf eine durch und durch charakteristische Gestaltung eines ihrer
Bildnisse im Sinne eines reprisentativen Portrats.

Die schlichte Existenz des Werkes neben den zuvor gezeigten ldsst
erahnen, wie starr und fest gefligt die Traditionen in der Darstellung von
Herrschern noch in der zweiten Hélfte des 18. Jahrhunderts sein kdnnen.
Zu einer Zeit, als selbst im Fiirstinnenbildnis Schlichtheit aufkommt und

805 Eine identische Version besitzt die BStGS (vgl. Abb. 11.2.94).
896 [ eider war das Portrit nicht im Original zu sehen. Daher kann keine farbliche
Untersuchung erfolgen.
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die Fokussierung auf das Individuum mehr und mehr Interesse findet,
wird parallel gleichzeitig weiterhin auf der Konvention der traditionellen
barocken Erscheinung bestanden.

Die Kurfiirstin mit schwarzem Spitzenjickchen (Georges Desmarées)

Trotz des langen und traditionstreuen  Festhaltens am
Althergebrachten, die Distanz zwischen Selbstverstindnis und
Konvention nimmt mehr und mehr zu. Und so entstehen schlieBlich fiir
Orte, bei denen nicht anonyme Reprisentation, sondern echtes,
personliches Interesse im Vordergrund steht, nur noch dem
Zeitgeschmack entsprechende Bildnisse, wie der letzte von Desmarées fiir
Maria Anna Sophie gefertigte Typus (Abb. 11.2.95%7). Das Werk ist
gleichzeitig das letzte Portrét der Fiirstin aus ihrer Regierungszeit.

Im Format des Brustbildes ist Maria Anna Sophie vor nicht ndher
definiertem Hintergrund dargestellt. Thr Kérper ist leicht nach rechts, ihr
Kopf leicht nach links gewendet. Der offene Blick ist auf den Betrachter
gerichtet. Die Kurfiirstin tragt ein weilles Kleid mit tiefem, von einer
Spitzenborte kaschiertem Dekolleté. Der Riischenstecker ist abwechselnd
aus dunkel-tliirkisen und weillen Querstreifen zusammengesetzt. Die
Armel enden in mehrlagigen Engageantes. Uber dem Kleid triigt sie eine
iiber der Brust offene Jacke aus schwarzer Spitze. Ein ebenfalls tlirkises
Riischenhalsband, schlichte grofie Ohrstecker und eine dezente, flache
Kopfbedeckung mit einer aus tlirkisen und weillen Bliiten bestehenden
Aigrette im eng anliegenden gepuderten Haar vervollstindigen die
Erscheinung der Kurfiirstin.

Maria Anna Sophie zeigt sich hier ganz im Sinne der zeitgendssischen
Mode. Die Erscheinung konzentriert sich verstirkt auf die Person der
Dargestellten. Kein iiberméBiger Schmuck, keine stolze, ihren Rang
vorfiihrende Haltung aber auch keine kokette, modische Beschiftigung
oder reiche Farbigkeit lenken den Betrachter mehr von der Physiognomie
der Firstin ab. Dezent wird das grofle Dekollet¢é von der Spitze
verschleiert, die Farben sind reduziert, das Hauptaugenmerk richtet sich
insbesondere dank der fokussierenden Lichtfithrung auf den Blick der
Dargestellten.

897 Eine weitere Kopie besitzt die BStGS (Inv.-Nr. 3367).
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So gelingt Desmarées in diesem spiten Werk seines Oeuvres eine
bemerkenswerte Schlichtheit der Darstellung, &hnlich, wie sie dem
Betrachter im Altersbildnis Max Josephs begegnet (vgl. Abb. 11.2.77).
Dabei wird hier ebenso wie dort keine neue Haltung entwickelt, die
Ausrichtung von Kopf und Korper Maria Anna Sophie findet sich im
GroBteil der fiir sie angefertigten Werke wieder (vgl. Abb. 11.2.78, 11.2.81,
11.2.84,11.2.91).

2.6 Ergebnisse und Schlussfolgerungen

In der Untersuchung wird deutlich, dass die fiirstliche Portrdtmalerei
am Wittelsbachschen Kurfiirsten- und Kaiserhof in Miinchen wahrend der
Regierungszeiten = Karl  Albrechts und Max  Josephs  von
unterschiedlichsten und sich mit der Zeit verdndernden Einfliissen gepragt
ist. Ist unter Ersterem noch der barocke Zeitgeist lebendig und seine
Regierung insbesondere von dynastischem Bedeutungs- und Machtstreben
charakterisiert, tritt bei Letzterem verstiarkt das Rokoko und spéter die
Aufklarung in  Erscheinung. Dieses wird durch die relative
Bedeutungslosigkeit eines nun in der Hauptsache mit inneren
Angelegenheiten beschéftigten Reiches begiinstigt, fiir welches die
Abkehr vom vorangegangenen Streben nach Macht eine politische und
6konomische Notwendigkeit darstellt.

Das fiir Karl Albrechts politisches Vorgehen so entscheidende Ziel der
Erlangung der Kaiserkrone tritt in den Portrits bis zu seiner Kronung
lediglich durch subtile MaBnahmen in Erscheinung, die entweder der
Demonstration von gutem Einvernehmen mit dem bestehenden
Kaiserhaus oder aber der Angleichung an dieses dienen. Jedoch erfolgt in
keinem Bildnis eine irgendwie geartete Darstellung von Anspruch.

So wird Karl Albrecht in seiner Thronfolgerzeit als erfolgreicher
Feldherr vorgefiihrt, wobei seine Taten in engem Zusammenhang mit dem
osterreichischen Kaiserhaus stehen, fiir das er in den Tiirkenkrieg gezogen
ist. Gleichzeitig wird mithilfe des militarischen Erscheinungsbildes sowie
der Komposition auf die ebenfalls von Vivien geprigten Bildnisse Max
Emanuels Bezug genommen.

Das Gleiche gilt fiir die Portrdts nach der Regierungsiibernahme:
Weiterhin wird fiir offizielle Anldsse der Typus des Feldherrenbildnisses
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gepflegt, wenn nun auch in neuer, jedoch ebenfalls dem Vorbild des
Vaters zu verdankender und schlielich charakteristisch werdender Pose.

MaBnahmen, wie die Griindung des Ordens vom Heiligen Georg und
die enorme Bedeutung, die dieser zugeschrieben wird, geben schlielich
einen ersten Hinweis auf den Versuch einer Anpassung an das bestehende
Kaiserhaus mit dem von diesem verliehenen Orden vom Goldenen Vlies.
Im Bildnis veranschaulicht dies am deutlichsten das Portrdt Karl
Albrechts als GroBmeister des St. Georg-Ritterordens, das nicht allein
thematisch an die Darstellungen Karls VI. in der Tracht des Ordens vom
Goldenen Vlies erinnert, sondern auch kompositorisch dessen
Portratmalerei aufnimmt. Gleichzeitig bleiben die mittlerweile
charakteristischen kompositorischen Reminiszenzen an Max Emanuel
erhalten.

Der fritheste und heute einzig greifbare klassische Staatsportrittypus
entsteht fiir den Kurfiirsten Karl Albrecht erstaunlicherweise erst in der
zweiten Halfte der Dreifligerjahre. Auch hier werden der kompositorische
Verweis auf das Kaiserbildnis wie auch auf das Max Emanuels und der
Charakter des Feldherrenbildnisses beibehalten. Letzteres wird mithilfe
der Riistung als bevorzugte ,,Kleidung* bei Darstellungen der eigenen
Person geradezu zu einem Charakteristikum der drei Generationen Max
Emanuel, Karl Albrecht und spidter Max Joseph. Ein Vorgehen, das
deutlich die Traditionstreue innerhalb des Herrscherhauses dokumentiert.

Fir Karl Albrecht ergeben sich dadurch weitere inhaltliche Bezlige
insbesondere nach seiner Kaiserkronung, als die Riistung eben auch die
tatsdchliche politische Realitdt widerspiegelt. Dieser entsprechend ist der
neue Kaiser von Beginn an gezwungen, Krieg zu fiihren, um seine
Position zu verteidigen. Die Riistung dient dabei als geeignetes Mittel, die
eigene militdrische Entschlossenheit und das kriegerische Talent, welches
bereits erfolgreich fiir Osterreich eingesetzt wurde, im Bild vorzufiihren
und einen ebenfalls erfolgreichen FEinsatz nun gegen das ehemalige
Kaiserhaus zu versprechen. Dariiber hinaus treten in Karl Albrechts
Kaiserbildnis weitere Reminiszenzen an Habsburg zutage. Unter
Beibehaltung der schon bekannten kompositorischen Verweise werden
nun zusétzlich Farbigkeit und Ikonografie angepasst.

Insgesamt kann fiir sdmtliche der besprochenen Bildnisse Karl
Albrechts festgehalten werden, dass sie sich mithilfe ihrer Komposition,
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die sich von Beginn an aus der von Vivien geprigten Portritmalerei Max
Emanuels ableitet, und mithilfe des Erscheinungsbildes des Dargestellten
in die Tradition des eigenen Hauses stellen. Die gleichfalls, jedoch erst
seit den DreiBigerjahren erkennbaren Vergleichbarkeiten zu Osterreich
erginzen dann diese Verweise in sinnfilliger Form, indem sie die Portréts
des Kurfiirsten und spéteren Kaisers mit der Tradition seines
Namensvetters, Kaiser Karl VI., anschaulich verkniipfen.

Parallel zu diesen Bildnissen werden fiir Karl Albrecht zusétzlich ein
Reiter-, ein Adels- sowie mehrere Jagdportrits mit unterschiedlich
repriasentativem Aufwand und zum Teil dezidierter Anpassung an den
jeweiligen Authidngungsort geschaffen. Sie alle dienen in erster Linie
dazu, weitere vorbildliche Facetten eines Herrschers zu veranschaulichen
und fir Karl Albrecht zu belegen. So heben die Jagdportrits den
bevorzugten, mondinen Zeitvertreib des Kurfiirsten hervor und zeigen ihn
als erfolgreichen, begabten Jager. Das Reiterbildnis verbindet seine
Person mit althergebrachten, barocken Traditionen und betont sein
militdrisches Konnen sowie seine Féahigkeiten zur Regierung. SchlieBlich
vermag das Adelsportrit in seiner ungewohnlich modischen, kunstvollen
Ausgestaltung und Malweise ein Licht auf den sonst weitgehend
zuriickstehenden, ganz personlichen, hofischen und modernen Geschmack
des Kurfiirsten zu werfen und zeigt Karl Albrecht als einen Fiirsten auf
der Hohe seiner Zeit.

In durchaus bemerkenswerter Héufigkeit — es konnten sechs
verschiedene Portrittypen ausgemacht werden — dienen Portrits Karl
Albrechts als Pendants zu denen seiner Frau, Maria Amalia. Die
skizzierte, politische Bedeutung ihrer Ehe muss dafiir als Hauptgrund
angesehen werden.

So ist auch die bereits direkt nach ihrer Hochzeit erfolgende
Instrumentalisierung ihrer Person fiir das politische Streben ihres Mannes
beziehungsweise dessen Vaters eines der bedeutsamsten Merkmale fiir die
Portratmalerei der Firstin. Mal wird auf motivischer Ebene das
Zugehorigkeitsgefiihl der jungen Frau zu Bayern und ihr Beitrag zum
Fortbestechen der Dynastie thematisiert, wie im ganzfigurigen
Prinzessinnenbildnis von Vivien, mal ist es die Zuneigung zu Karl
Albrecht, wie ebenfalls im ganzfigurigen Prinzessinnenbildnis oder auch
im ersten Kurflirstinnenportrit deutlich zu erkennen. Gleichzeitig wird
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auch kompositorisch insbesondere im Letzteren stark an das Portrdt der
Schwiegermutter Therese Kunigunde angekniipft, um die Darstellung der
Osterreichischen  Erzherzogin  der  Tradition des  bayerischen
Kurfiirstentums zu verpflichten.

Gerade diese beiden Bildnisse verdeutlichen zudem auf anschauliche
Weise die Priorititen ihrer Auftraggeber: Wéhrend das kiinstlerisch
hervorragende, doch nach der Geburt des Thronfolgers obsolete Portrét
Viviens, die Ganzfigur aus der Prinzessinnenzeit, keine direkte Nachfolge
findet, wird das trockene, steife und durch und durch schematische erste
Kurfiirstinnenportrdt zahlreich vervielfiltigt. Seinem kompositorischen
Vorbild ist schlieBlich sogar Desmarées’ Kaiserinnenportrét verpflichtet.
Ein Werk, das sich auf diese Weise nicht nur in der bayerischen
Portrittradition verankert, sondern dariiber hinaus auch in vielschichtiger
Hinsicht und {iberaus gelungen auf die Herkunft der Dargestellten und
damit auf eine Grundlage fiir den Anspruch auf die Kaiserkrone anspielt.
Dementsprechend erfolgt hier nun auch mit dem Griff der Kaiserin nach
der Krone eine erste dezidierte Demonstration von Anspruch. Gleichzeitig
nimmt das Bildnis differenziert Bezug auf sein Pendant, das Kaiserportrét
Karl Albrechts.

Auch nach dem Tod des Ehemanns bleiben Maria Amalias Portrits
politisch. Entsprechend ihres verdnderten Status entstehen in Format,
Farbigkeit und Ausgestaltung zwar zunichst verhaltenere Bildnisse als
zuvor, jedoch bleibt die Kaiserkrone als deutlicher, stolzer Hinweis auf
die einstige GroBle des Hofes im Portrit der Kurfiirstenmutter erhalten.
Der erfolgte Statuswechsel des Bayerischen Herrscherhauses kann somit
an ihren Bildnissen nicht nachvollzogen werden.

Den in den Dreiligerjahren entstehenden, starker privat erscheinenden
Portrits der Kurfiirstin liegt insbesondere das Motiv zugrunde, weitere
wiinschenswerte Facetten einer Fiirstin mit Maria Amalia zu verbinden.
Sehr viel stérker, als in den Staatsportrits zu sehen, offenbaren sich ihre
dem aktuellen Zeitgeist des Rokoko, der Mode sowie dem Zeitvertreib der
Jagd entsprechenden Vorlieben.

Unter den hier entstechenden Werken féllt dem heutigen Betrachter
insbesondere das — wenn auch in kiinstlerischer Hinsicht wenig
bemerkenswerte — Werk Franz Joseph Winters ins Auge. Die fiir seine
kiinstlerischen Fahigkeiten charakteristische schlichte Komposition und
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die unpritentiose farbliche Gestaltung verbinden sich mit dem
iiberlieferten bodenstindigen Naturell der Fiirstin, wenn auch wohl
unbeabsichtigt, zu einer ungewdhnlich authentischen Wirkung.

Sowohl fiir Desmarées’ als auch fiir Winters Arbeiten ist das nicht nur
innerhalb der Portritmalerei Karl Albrechts, sondern auch derjenigen
Maria Amalias MaBstébe setzende Vorbild Joseph Vivien. Thm sind die
ersten in dieser Untersuchung vorgestellten Portrittypen zu verdanken, die
er vornehmlich aus seiner eigenen vorangehenden Portrdtmalerei
entwickelt. Sowohl Desmarées als auch Winter bleiben in ihren Werken
fiir das Herrscherpaar diesen Vorbildern verpflichtet, variieren sie,
entwickeln sie beispielsweise durch ein weniger eigenstindiges, stirker
dem Dargestellten untergeordnetes Raumkonzept weiter und bereichern
sie entweder durch kunstvollen Einsatz von Licht und Farbe sowie
lockeren, weichzeichnenden Pinselduktus wie bei Ersterem oder durch
Genauigkeit in der Darstellung wie sie Letzterer pflegt. Wobei beide
Kiinstler zuweilen auch in den Werken des jeweils anderen Inspiration
finden.

Dabei werden die kiinstlerisch {iberzeugenderen, stirker dem
Zeitgeschmack entsprechenden Portrits von Desmarées gefertigt. Thm
gelingt es immer wieder, in seinen Bildnissen eine hochst geschickt
eingesetzte Farbigkeit sowohl zum dezenten politischen Hinweis werden
zu lassen als auch dazu zu benutzen, farbenfrohe Lebendigkeit zu
verleihen. Gleichzeitig nutzt er sie, um die Portrits des Fiirstenpaares
harmonisch miteinander zu verbinden.

So entstehen durch seine Hand einige herausragende Portrits, die
unabhingig von Typus und Format, kompositorisch ausgewogen und
kiinstlerisch mit bestechender Brillanz in Farbigkeit, Stofflichkeit,
Atmosphire und Wirkung, vielschichtig mit den Traditionen des
Wittelsbacher Herrscherhauses sowie denen des vorhergehenden
Kaiserhauses verkniipft sind und gleichzeitig politischen Intentionen,
aktuellen Moden und dem sich wandelnden Zeitgeist Rechnung tragen.

Die politischen Ambitionen Karl Albrechts — wie sie beispielsweise in
der Griindung des Ordens vom Heiligen Georg deutlich gemacht wurden
— beeinflussen sehr friih die Portrdtmalerei seines Sohnes und Nachfolgers
Max Joseph. So liegen gleich zwei Portrits vor, die die ihm im
Kleinkindalter verlichene Position des GroBpriors des Ordens ins Zentrum
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der Darstellung riicken. Die dariiber hinaus entstandenen Bildnisse stellen
Max Joseph im Falle des frithen Feldherrenportrits inhaltlich und
kompositorisch direkt in die Nachfolge des Vaters und GroBvaters. Im
Falle des Jagdportrits wird sogar der direkte Verweis auf die Kaiserkrone
gewagt und damit der eindeutige Anspruch auf ihren Verbleib in Bayern
erhoben.

In den nach seiner Regierungsiibernahme gefertigten Portrits, wird
dann, der realen politischen Situation entsprechend, von derartigen
Ambitionen Abstand genommen. Allerdings bleibt der einstmals hohe
Stand des Wittelsbacher Herrscherhauses durch Max Josephs Bemiihen,
sich sowohl kompositorisch als auch in der angestrebten Verbindung von
Feldherren- und Staatsportrdt klar in die Nachfolge seines Vaters zu
stellen, prisent. Auftrige, wie das Reiterportrdt flir SchleiBheim als
Pendant zu dem des Vaters dokumentieren dieses Bemiihen zusitzlich.
Gleichzeitig sind die Insignien des Kurfiirsten — stetiger als bei Karl
Albrecht — fester Bestandteil seiner Bildnisse. Die vom Vater in der ersten
Hilfte seiner Regierungszeit bevorzugte Form des klassischen
Feldherrenportrits ist von Max Joseph aber unbekannt.

Neben den bis zu seinem Lebensende geradezu obligatorischen
klassischen Staatsportrits mit in Riistung gewandetem Fiirsten trifft man
ab den Fiinfzigerjahren erstmals auf Portrits, in denen sich Max Joseph
von militdrischer Kleidung abwendet und zunehmend auch zivile
Garderobe tragt. Die konsequente, an die eigenen Traditionen gebundene
Portratmalerei findet schlieBlich im Portrdt Max Josephs mit dem Grafen
von Salern eine neue Orientierung. Erstmals wird nicht mehr an die
Darstellungen Karl Albrechts oder Max Emanuels angekniipft.
Gleichzeitig ist hier ein deutlicher Bruch im Verstindnis des barocken
Staatsportrits, ein Wandel des Zeitgeistes zu erkennen. Elemente des
Rokoko- und des traditionellen Adelsportrits finden Verwendung
wihrend sich Grundschema sowie Auffassung der Darstellung aus dem
althergebrachten Staatsportrdt rekrutieren. Das FErgebnis ist eine
bemerkenswerte, doch auch irritierende Mischung, die eine befriedigende
Wirkung weder hinsichtlich einer repridsentativen noch einer privat-
hofischen Atmosphére zuldsst.

In den Altersbildnissen des Kurfiirsten wird dann ein erneuter Wandel
deutlich. Obwohl hinsichtlich ihrer Komposition keineswegs neue Wege
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beschritten werden, wandelt sich doch die Wirkung der Portréts
entscheidend durch Verdnderungen in der Garderobe und eine erhebliche
Reduzierung des Dekorums. Mit diesem so deutlich werdenden Bruch in
der traditionellen Zurschaustellung von konventionell barocken und
rokokoartigen Bestandteilen des Portrits wird der Ubergang von der
bisherigen Tradition zum biirgerlichen Portrdt der Aufklarung
dokumentiert.

Was die Portratmalerei Maria Anna Sophies betrifft, so entsteht nach
ihrer Hochzeit zundchst Desmarées’ ganzfiguriges Jagdportrit, das sich,
wie Jahre spiter das Bildnis Max Josephs mit dem Grafen von Salern
auch, um eine iiberaus vielschichtige Verbindung von spielerischen,
modischen und privaten Elementen mit dem klassischen Erscheinungsbild
eines Staatsportrits bemiiht. Fiir den Miinchner Hof stellt es somit den
frithsten Einbruch in die althergebrachte Form dar. Im Gegensatz zu dem
Portrdt Max Josephs mit dem Grafen von Salern ist die erzielte Wirkung
jedoch keineswegs irritierend. Statt die einander entgegengesetzten
Elemente nahezu gleichwertig und somit uneindeutig wiederzugeben und
den Verlust eines GroBteils der repriasentativen Wirkung in Kauf zu
nehmen, stellen die privaten, modischen Bestandteile hier lediglich
Anspielungen dar, die den strengen Aufbau des Staatsportrits in sehr
gelungener Weise mildern und geradezu humorvoll mit der Portrdtmalerei
Clemens Augusts verkniipfen.

Dieses auBergewohnliche Werk ist allerdings eng mit dem Ort
verbunden, fiir den es geschaffen wurde und findet keine Entsprechung
am eigenen Hof in Miinchen. Zwar entstchen wihrend Maria Anna
Sophies Regierung durchaus auch weitere Jagdportrits, doch bleiben
diese, von Winter geschaffenen Werke, streng den bisherigen Traditionen
verpflichtet und veranschaulichen fiir die Dargestellte somit lediglich das
Koénnen und den Erfolg in dem von ihr bevorzugten Zeitvertreib.

Mit der Zeit werden flir Maria Anna Sophie auch verschiedene
klassische Staatsportrits geschaffen, die hinsichtlich des wiedergegebenen
reprasentativen Aufwands ihrem jeweiligen Bestimmungsort angepasst
werden. Sie folgen dem klassischen Erscheinungsbild und begegnen dem
Betrachter bis zum Lebensende der Kurfiirstin immer wieder. Dabei
unterscheiden sich die beiden in der Untersuchung vorgefiihrten Typen
hauptsichlich in der gespiegelten Komposition, die sich bis in die
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Raumkonzeption hinein verfolgen ldsst sowie in der verdnderten
Garderobe der Fiirstin und geben so einen deutlichen Hinweis auf die
Arbeitsweise des Malers. Insbesondere an dem zweiten Staatsportrit und
seinen zahllosen Wiederholungen lassen sich dariiber hinaus sehr
anschaulich die Unterschiede zwischen eigenhdndigen Werken
Desmarées’ und Werkstattarbeiten verfolgen und somit die besten
Beispiele aus seiner Hand direkt den malerisch problematischsten
gegeniiberstellen.

Neben den traditionellen offiziellen Bildnissen entsteht fiir Maria
Anna Sophie iiber ihre gesamte Regierungszeit hinweg, anders als noch
fiir Maria Amalia, weiterhin eine bemerkenswerte Anzahl von der Gruppe
der Adelsportrits zuzuschreibenden Bildnissen, die sich hinsichtlich ihrer
Haltungsmotive aus den Staatsportrits rekrutieren. Sie verdeutlichen
eindrucksvoll die Entwicklung der eher privaten fiirstlichen Portratmalerei
vom mehr barocken adeligen Standesportrdt iiber das spielerische
Rokokoportrit bis hin zum biirgerlich geprigten Bildnis der Aufkldrung
und présentieren Maria Anna Sophie stets auf der Hohe ihrer Zeit. Die
Werke zeigen aber auch, dass sich die Entwicklung nicht ohne
Unterbrechungen vollzieht. So entsteht ein adeliges Standesportrit noch
Jahre nachdem das Rokoko ldngst seine Beispiele geprdgt hat. Diese
Tatsache verdeutlicht, wie eng auch die relativ private, fiirstliche
Portratmalerei an Konventionen und Pflichten gekniipft ist und daher in
ihren althergebrachten Formen weiter fortbesteht.

Dass es von Maria Anna Sophie iiberhaupt eine solch grofle Anzahl
von Portrits aus dem privaten Bereich gibt, illustriert wiederum, welch
hohen, geradezu offiziellen Stellenwert die familidr erscheinenden, ganz
dem jeweiligen Zeitgeist verpflichteten Bildnisse wéhrend ihrer
Regierungszeit gewinnen. Wihrend das klassische Staatsportrit weiterhin
im herrscherlichen Pflichtprogramm fortbesteht, ibernehmen mehr und
mehr die Portrits mit privatem Charakter die Funktion, bedeutsame
Aussagen iiber die Dargestellten nach auBlen zu transportieren. Dieser
methodische Wandel verdeutlicht zugleich auch den Wandel im
Selbstverstdndnis der Herrscherin, fiir die nun neue, andere Tugenden
erstrebenswert erscheinen. Dabei filihrt insbesondere die gezeigte
Dreiviertelfigur des zweiten Adelsportrits die schon beim ersten
Jagdportrdt Maria Anna Sophies und beim Bildnis Max Joseph mit dem
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Grafen von Salern gesehenen enormen Schwierigkeiten vor Augen, die
diese Neuorientierung zundchst mit sich bringt. Auch hier wird
traditionelles Dekorum mit modisch-intimen, spielerischen Elementen
kombiniert und fiihrt zu einer irritierenden Wirkung.

Auch fiir die Portratmalerei Maria Anna Sophies und Max Josephs
sind es Desmarées und Winter, die die entscheidenden Darstellungen
entwickeln. Wihrend Winter weiterhin flir Jagdbildnisse verantwortlich
zeichnet und durch schlichte Gestaltungen und genaue Wiedergabe des
Kostiims iiberzeugt, bleibt es Desmarées Ttberlassen, die groBlen
reprasentativen Auftrige ebenso wie die Portrits mit privater Atmosphére
zu meistern. Er ist es auch, der der Entwicklung der Letzteren hin zum
Rokokobildnis und schlieBlich zum Portrit der Aufklirung Ausdruck
verleiht. Wobei seinem malerischen Koénnen am ehesten die Portréts
entsprechen, die sich der lichten, verspielten Atmosphére des Rokokos
widmen.
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3. Brandenburg-Preuflen
3.1 Biografische Darstellungen
3.1.1 Friedrich II.

Friedrich kommt am 24. Januar 1712 als dritter Sohn von Konig
Friedrich Wilhelm 1. von Preuen, Kurfiirst von Brandenburg, und seiner
Frau Sophie Dorothea, Tochter des Kurfiirsten Georg Ludwig von
Hannover, des spiteren Kénigs von England, in Berlin zur Welt."” Da die
beiden élteren Briider bereits kurze Zeit nach ihrer Geburt sterben, wird
Friedrich Thronfolger.*”

Seine ersten Lebensjahre verbringt er in der Obhut seiner Mutter auf
Schloss Monbijou in Berlin, wo er insbesondere zusammen mit seiner
Schwester Wilhelmine, der spédteren Markgrifin von Bayreuth,
heranwichst.*'" Zu beiden hat er ein sehr enges Verhiltnis.*'' Friedrich
begegnet am Hof der Mutter zeitgendssischer franzdsischer Lebensart mit
Festlichkeiten, Musik, Kunst und Literatur. Er beginnt, sich fiir Dichtung
zu interessieren und lernt, die Flote zu spielen.®'> Zu seinen Erziehern
werden Madame de Montbail, spatere Madame de Rocoulles, die bereits
Friedrich Wilhelm 1. betreut hatte, und spéter Jacques Egide Duhan de
Jandun berufen. Beide sind Hugenotten und priagen Friedrichs Liebe zu
allem Franzosischen.®"” Zusitzlich bestellt Friedrich Wilhelm I. zwei hohe
Militdrs als ,,Gouverneure* fiir seinen Sohn. Eine eigenhédndige
Instruktion, die an seine eigene Erziechungsanweisung von 1695 ankniipft,
dient ihnen als Leitfaden. Der Konig will seinen Nachfolger zu einem
»frommen Christen®, ,,guten Wirt* seines Staates und ,,tapferen Offizier
erzichen.®'* Uber dieses Vorgehen und das bereits zu dieser Zeit
schwierige Verhiltnis zwischen Thronfolger und Koénig urteilt 1727 der
sichsische Diplomat Graf Ermst Christoph von Manteuffel: ,,Der
konigliche Prinz ist, wie man sagt, gut veranlagt. Seine Neigungen und

898 yolz, 1913, S. 162. und Baumgart, 1987, S. 3.

899 K rockow und Jiirgens, 2000, S. 15.

810 Berckenhagen, Werkkatalog, 1958, S. 127. Vgl. dazu auch Baumgart, 1987, S. 3.

811 Giersberg, 1986, S. 15f. Vgl. dazu auch Baumgart, 1987, S. 3.

812 poensgen, Gesamtschau, 1958, S. 25. Vgl. dazu auch Borsch-Supan, Der Maler Antoine
Pesne, 1986, S. 13. und Baumgart, 1987, S. 4f.

813 Sagave, 1987, S. 17. Vgl. dazu auch Baumgart, 1987, S. 4.

814 7itiert nach Baumgart, 1987, S. 4.
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Leidenschaften sind denen seines Vaters ganz entgegengesetzt; [...]
Dieser Prinz wiirde gut erzogen sein, wenn er eine Privatperson wire. Er
hat schulméBig gelernt, und man hat ihm ein Wissen beigebracht, wie es
fiir eine Privatperson passend wiére, aber durchaus nicht angemessen und
sogar ungeniigend fiir einen Prinzen, der einst wird regieren miissen. [...]
sein Vater [...] verlangt, dal der Sohn sich durchaus nach ihm richte,
ohne daf} er es fiir nétig hielte, ihm etwas {iber die Geschifte mitzuteilen.
[...] Das alles in Verbindung damit, dafl [ihm] zu wissen geniigt, was
seinem Sohn Freude bereitet, um es ihm zu versagen, nimmt den Sohn
immer mehr gegen den Vater ein. Der Prinz bleibt in seinen Entschliissen
fest bis zum Eigensinn, er ist bestdndig in seinen Freundschaften,
freigebig und prachtliebend, und zieht die Geniisse des Hofes der Miihsal
des Krieges vor.“*"”

1725 kommt Friedrich in die Obhut des Vaters nach Potsdam.*'® Ein
Wechsel, der von Beginn an Schwierigkeiten mit sich bringt, zumal die
Erzieher hdufig die strengen Anweisungen des Vaters missachten. Der
Konig, dessen schlichte Hofhaltung sich tiberdeutlich von der der Konigin
unterscheidet und fiir die sich der Sohn schidmt, erwartet, dass Friedrich
seine eigenen Lebens- und Staatsanschauungen iibernimmt.*’’ In der
neuen, geradezu spartanischen Umgebung, mit den wenigen, vollig anders
gearteten Unterhaltungen, wie beispielsweise dem Tabakskollegium, soll
Friedrich diese verinnerlichen. Hiufig ist es die Konigin, die diese
Erziehung untergrabt. Sie verfolgt politische Pldne, die der Konig nicht
mit trigt und stellt zu seinem Unmut besonders ihre beiden élteren Kinder
Friedrich und Wilhelmine in deren Dienst®'® Um sie fiir sich zu
gewinnen, lédsst sie sie heimlich zu sich kommen und vollzieht so eine
,.Erziehung zur Heimlichkeit, Tauschung.“*"’ Entsprechend streng sind die

MaBnahmen des Kénigs, den ohnehin wenig geachteten Sohn** zu dem

815 Zitiert nach Krauske, 1901, S. 185, Anm.

Der Verfasser wurde von Hildebrand identifiziert. Er hat auch die hier wiedergegebene
Textstelle tibersetzt. Vgl. Hildebrand, 1942, S. 13f.

816 Berckenhagen, Werkkatalog, 1958, S. 127.

817 Koser, 1903, S. 2. Vgl. dazu auch Baumgart, 1987, S. 3.

818 Ebenda, S. 3f, 6.

819 Krockow und Jirgens, 2000, S. 25f.

820 Eriedrich Wilhelm hilt seinen Sohn fiir ,,lau in Glaubensdingen® und, seit er 1728 als
Oberstleutnant im Frontdienst ist, ,,undiszipliniert als Soldat®, dariiber hinaus fiir einen
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von ihm gewiinschten Nachfolger heranzuziehen.*”' Immer unzufrieden
mit seinem Benehmen, seinem AuBeren oder seinen Unternehmungen
nehmen Missbilligung und Ablehnung des Konigs immer schirfere Ziige
an.*”? Die ibliche Bildungsreise wird ihm verweigert.*”® SchlieBlich
eskaliert die Situation, als Friedrich 1730 zu flichen versucht. Friedrich
Wilhelm ist auBler sich vor Zorn und ldsst seinen Sohn nach Kiistrin
schaffen, ihm Kronprinzentitel und Offizierspatent nehmen und wegen
Desertion vor ein Kriegsgericht stellen. Das Gericht weigert sich jedoch,
tiber Friedrich zu befinden, verurteilt aber den Freund und vermeintlichen
Fluchthelfer, Leutnant von Katte, zu lebenslinglicher Festungshaft. Als
der Konig das Urteil gegen Katte in ein Todesurteil umwandelt und seinen
Sohn zwingt, bei der Vollstreckung zuzusehen, ist Friedrich zutiefst
erschiittert und fiigt sich fortan véllig den Wiinschen des Vaters.*** Dieser
lenkt darauthin ein und ldsst den Sohn bei der Kriegs- und
Dominenkammer in Kiistrin ,eine Strafzeit bei beschrinkter
Bewegungsfreiheit abdienen®,**> damit Friedrich ,,aus den Affiren selbst
iiberzeuget* wird, dass ,,kein Staat bestehen kdnne sonder Wirtschaft und
gute Verfassung.“**® Friedrich lebt hier ,nach den Grundsitzen
biirgerlicher Sparsamkeit, Niichternheit und Strenge®. Géste und
Unterhaltungen sind  verboten, Lektiire und Gespriachsthemen
eingeschrinkt. Allerdings werden diese Regeln, vom Konig unbemerkt,
kaum eingehalten. Die Umgebung des Prinzen denkt an ihre eigene
Zukunft nach Friedrich Wilhelm und unterstiitzt den Sohn bei seinem nun

verschwenderischen Modegecken und Literaten. Zitiert nach Berckenhagen, Werkkatalog,
1958, S. 127.

821 Ein Zeuge dieser MaBnahmen ist der sterreichische Gesandte, General Graf von
Seckendorff. Er schreibt 1725 ,,Der Kronprinz, ohnerachtet er nun ein Herr von 14 Jahren,
muB sich eben diese Lebensart gefallen lassen, und ob ihn schon der Konig herzlich liebt, so
fatiguiert er ihn mit frith Aufstehen und allen obigen Strapazen den ganzen Tag dennoch
dergestalt, daf} er bei seinen jungen Jahren so dltlich und so steif aussieht und daher geht, als
ob er schon viele Campagnen gethan hitte [...].“ Zitiert nach Forster, 1835, S. 43.

822 Schoeps, 1967, S. 63. Vgl. dazu auch Krockow und Jiirgens, 2000, S. 24.

823 Baumgart, 1987, S. 6f.
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beginnenden Doppelleben, das ihn gegeniiber dem Vater zu Heuchelei
und Verstellung zwingt.*”’

Als Friedrich Wilhelm I. plant, den Sohn mit Elisabeth Christine von
Braunschweig-Bevern zu verméhlen, ist Friedrich zundchst nicht
einverstanden.**® Sie ist die Tochter Herzogs Ferdinand Albrecht II., eines
der engsten Vertrauten des Konigs und seiner Gemahlin Antoinette
Amalia, Prinzessin zu Blankenburg und Wolfenbiittel. Gleichzeitig ist sie
eine Nichte der Kaiserin Elisabeth von Osterreich.**’ Friedrich Wilhelms
Wunsch steht auch den Wiinschen und betrdchtlichen Bemiihungen der
Koénigin entgegen, ihren Sohn mit dem englischen Ko&nigshaus zu
verbinden.*” Dennoch beharrt der Vater auf dieser Verbindung.*”!

Die junge Auserwihlte wird am 8. November 1715 in Wolfenbiittel
geboren. Sie wichst als eines von acht Kindern in relativ abgeschiedenen,
bescheidenen wund stark lutherisch geprigten Verhéltnissen am
Wolfenbiitteler ,,Prinzenhof™ auf. Ihre Eltern legen groBBen Wert darauf,
ihren Kindern eine nahezu sorgenfreie Kindheit zu ermdglichen.
AuBerordentliche  Freiheiten und ein liebevoller, vertraulicher
Umgangston prigen die spitere Prinzessin von PreuBen.®” Bedingt durch
die finanzielle Situation des Elternhauses, wird Elisabeth Christine in
vielen Unterrichtsfichern zusammen mit ihren Briidern unterrichtet.
Sowohl Franzosisch, Tanzen und Reiten gehoren dazu als auch Malerei
und Musik. Besonders fiir Letztere sowie fiir die Schriftstellerei und das
Ubersetzen zeigt Elisabeth Christine Begeisterung und Talent.*” Auch
verschiedenen Wissenschaften und der Philosophie gehort ihr Interesse.
Sie selbst verfasst nach ihrer Hochzeit zahlreiche Texte, bei denen es sich
zum Teil um Ubersetzungen und zum Teil um vollig eigenstindige
literarische Werke vornehmlich theologischen Inhalts handelt.*** Dariiber

827 Ebenda, S. 9.

828 Joepchen, 1940, S. 7.

%29 Hahnke, 1848, S. 1f.

30 poseck, 1952, S. 50.

81 Der gesamte Verlauf der Planungen der Verbindung zwischen Elisabeth Christine und
Friedrich wird u. a. ausfiihrlich geschildert bei Adlersfeld-Ballestrem, 1908. und Poseck,
1952.

%32 Ebenda, S. 22f, 25, 52f.

833 Ebenda, S. 27ff. Vgl. dazu auch Adlersfeld-Ballestrem, 1908, S. 42.

4 Hahnke, 1848, S. 34f. Vgl. dazu auch Joepchen, 1940, S. 7f, 44.
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hinaus beschiftigt sie sich begeistert mit ihrem Garten, dem Haushalt und
der Ausstattung ihres Schlosses Schonhausen.*”

Hinsichtlich ihres Charakters und ihres AuBeren gibt es
widerspriichliche Aussagen. So beschreibt ihre Schwigerin, Friedrichs
Schwester Ulrike, ihre Giite und Freundlichkeit.*’® Dagegen notiert
Wilhelmine von Bayreuth iiber ihre frisch verméhlte Schwégerin: ,,Die
Kronprinzessin ist grof3; ihr Wuchs ist nicht fein; sie trdgt den Korper
nach vorn, was ihr etwas Unanmuthiges giebt; sie ist von gldnzender
Weille der Haut, und diese Weille wird durch die lebhaftesten Farben
erhoht; ihre Augen sind blaBblau und versprechen wenig Geist; ihr Mund
ist klein, alle ihre Ziige sind niedlich ohne schon zu sein, und das Ganze
ihres Gesichts ist so allerliebst und kindlich, da man glauben sollte,
dieses Kopfchen gehore einem Kinde von zwolf Jahren; ihre Haare sind
blond und natiirlich gelockt, aber alle diese Schonheiten werden durch
ihre Zahne entstellt, welche schwarz und schlecht geformt sind; sie besal3
weder Benehmen noch die geringste kleine Artigkeit, dabei grofe
Schwierigkeit zu sprechen und sich verstindlich zu machen, [...].“®’ Im
Gegensatz dazu beschreibt Freiherr von Bielefeld, der 1739 an den
Rheinsberger Hof kommt, die Kronprinzessin als vollkommen gewachsen,
von lebhaftem aber auch sanftem Wesen. ,,Sie hat eine offene Stirn,
wohlgeformte Augenbrauen, eine kleine leicht spitze, aber elegant
geformte Nase und die roten Lippen sowie ihr Hals sind ebenfalls reizend.
Giite ist auf ihr Gesicht gemalt. [...] Sie spricht wenig, besonders bei
Tisch, aber alles, was sie spricht, ist geistvoll. Sie scheint
auergewohnliches Genie zu besitzen, das sie durch kontinuierliche
Lektiire der besten franzdsischen Schriftsteller noch mehr ausschmiickt.
[...] Thre Haltung ist zugleich grazil, elegant und majestitisch.****

533 Windt, 2008, Absatz 6.

%36 Ebenda, vgl. zu diesen Charakterziigen Elisabeth Christines auch Noack, 2009, S. 225-
228.

%3 Hohenzollern, 1845, Bd. 2, S. 103f.

88 Her roial highness is tall of stature, and her figure is, in one word, perfect. Never have |
seen a more regular figure in all its propotions [...]. The princes has an open countenance;
her eyebrows are neat and regular; her nose is small and angular, but very elegantly defined;
and her coral lips and well-turnd neck, are equally admirable. Goodness is strongly marked
in her countenance [...]. Her highness talks but little, especially at table, but all she says ist
sterling sens: she appears to have an uncommon genius, and which she ornaments by the
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Trotz Friedrichs anfanglicher Ablehnung einer Hochzeit mit Elisabeth
Christine, erkennt er durchaus, dass sein Einverstdndnis ihm eine eigene
Hothaltung und damit eine gewisse Selbstbestimmtheit einbringen wiirde
und so 4ndert er seine Meinung.** Die Verlobung findet im Mirz 1732 in
Berlin, die Hochzeit am 12. Juni 1733 auf Schloss Salzdahlum bei
Wolfenbiittel statt. Die Eheleute fiihren bis zum Thronwechsel einen
gemeinsamen Haushalt, doch bleibt ihre Beziehung von Friedrichs
Bemiihen um Distanz gepriagt, das durch die unbedingte Zuneigung
Friedrich Wilhelms zu seiner Schwiegertochter noch weiter verscharft
wird. Die Kluft zwischen sich und seiner Frau kann der Kronprinz
zeitlebens nicht iiberwinden, stattdessen erweitert er sie nach dem
Regierungswechsel noch zusidtzlich. Es bleibt eine kinderlose
Verbindung.* Nach der Thronbesteigung lebt Elisabeth Christine allein
in Berlin und auf Schloss Schénhausen.®' Zu entsprechenden Anlissen
ibernimmt zundchst Friedrichs Mutter Sophie Dorothea die
Reprisentation am Hof. Nach deren Tod 1757 und dem immer stiarkeren
Riickzug Friedrichs nach Potsdam, fallen die hofischen Aufgaben mehr
und mehr an Elisabeth Christine.***

Friedrichs Kalkiil, durch sein Einverstindnis zu der EheschlieBung
eine gewisse Selbststdndigkeit zugebilligt zu bekommen, geht auf. Bereits
nach der Verlobung erhdlt er im Februar 1732 das in Nauen und
Neuruppin stationierte Infanterieregiment Nr. 15.°* Im November des
Jahres wird ihm gestattet, wieder Uniform zu tragen.***

Seine Teilnahme am Rheinfeldzug 1734 auf Seiten der Sachsen und
Habsburger, wo Friedrich erste militirische Erfahrungen sammelt,*** wird
allerdings bereits im Herbst des Jahres unterbrochen, da er iiberstiirzt nach

continual study of the best French authors. [...] her manner is at once graceful, easy, elegant,
and majestic.“ Vgl. Bielfeld, 1768, S. 96f.
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84l Joepchen, 1940, S. 8f.

842 Koser, 1903, S. 18ff. Vgl. dazu auch Adlersfeld-Ballestrem, 1908, S. 132f., Kunisch,
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Berlin zuriickkehren muss: Sein Vater ist schwer krank. Der Hof und
Friedrich bereiten den Thronwechsel vor, als Friedrich Wilhelm sich
wider Erwarten erholt.*® | Nunmehr um so geltungsbediirftiger und
eifersiichtiger auf die Wahrung seiner Herrscherwiirde bedacht, schlof3 der
despotische Mann den Thronfolger mehr denn je von allen
Staatsgeschédften aus, tiberhdufte ihn mit Schméhungen, wann immer der
Verstandigungsbereite sich bei ihm blicken lieB und trieb die Strenge
militdrischer Inspektionen bei dem Neuruppiner Regimentchef noch
weiter als vorher.“**

Mit viel Geduld und einer langsam erwachsenden Achtung vor dem
Konig gelingt es Friedrich erneut einen fragilen Frieden zu seinem Vater
aufzubauen, wobei Elisabeth Christine immer wieder in die
Vermittlerrolle schliipft. Allerdings kommt es auch in den folgenden
Jahren fortgesetzt zu schweren Belastungen fiir die Beziehung.***

Fern des Vaters und des Berliner Hoflebens baut sich das
Kronprinzenpaar in dem 1736 bezugsfdhigen Schloss Rheinsberg eine
Hofhaltung nach eigenen Vorstellungen auf’**® | Statt der iiblichen
héfischen Etikette und der strengen Hierarchie der Geburt oder Amter
bestimmte eine ungezwungene, literarisch-dsthetisch  verfeinerte
Geselligkeit, wie sie die aufgekldrte Rokokogesellschaft liebte, das Leben
in Rheinsberg. Dort versammelte sich eine vom Freundschaftskult
gepragte intellektuell-kiinstlerische Elite nach dem Geschmack des
Kronprinzen.” Er selbst beschreibt: ,,Ich lebe jetzt wie ein Mensch und
ziche dieses Leben der majestitischen Gewichtigkeit und dem
tyrannischen Zwang der Hofe weitaus vor.«*’

In Rheinsberg finden beide auch die Zeit, sich in der Malerei zu
versuchen und nach dem Vorbild Ludwigs XIV., Kiinstler zu fordern.*'
Im gemeinsamen Zusammenwirken von Kiinstlern und Thronfolger

846 Baumgart, 1987, S. 12.

847 Poensgen, Gesamtschau, 1958, S. 23, 25.
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851 Seidel, 1888, S.124.
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entsteht nun das friderizianische Rokoko.** Erst in spéteren Jahren und
besonders nach dem Siebenjdhrigen Krieg verliert Friedrich das Interesse
gerade an den bildenden Kiinsten und {iberldsst deren Forderung
anderen.*”?

Die Jahre in Rheinsberg werden sowohl zu Friedrichs als auch zu
Elisabeth Christines gliicklichsten und beziiglich seiner Bildung auch zu
den fruchtbarsten.®* _ Friedrich strebte nach dem zeitgenossischen Ideal
einer moglichst umfassenden Bildung, nach menschlicher Perfektion, was
ihm erst in spéteren Jahren fragwiirdig erschien. Er strebte einerseits nach
der Bildung zum Philosophen im Sinne des zeitgendssischen Kulturideals
der aristokratisch-hofischen Welt, die er damals nur in Frankreich finden
konnte. Andererseits ging es ihm um die Bildung zum aufgeklirten
Staatsmann. Er formulierte seine Ideale in den beiden historisch-
politischen Schriften, in denen er nicht nur seine aufgeklirte
Herrschaftstheorie auf der Basis der naturrechtlichen Vertragslehre,
sondern zugleich, bei aller Gelassenheit und Politikferne, seinen
entschlossenen Herrschaftswillen dokumentierte: die ,Betrachtungen iiber
den  gegenwirtigen  politischen  Zustand Europas® und der
,Antimachiavel]*.<®>

Friedrich lernt Voltaire und Christian Wolff kennen und baut zu
ersterem eine geradezu freundschaftliche Beziehung auf mit mehreren
Besuchen Voltaires in Berlin.**

Anfang 1740 verschlechtert sich der Gesundheitszustand Friedrich
Wilhelms endgiiltig. In den letzten Wochen vor seinem Tod &ndert er
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Abdankung.*® Das Verhiltnis zwischen Vater und Sohn entspannt sich
zusehends bis Ersterer am 31. Mai 1740 in Potsdam stirbt.*”

Mit der Thronbesteigung Friedrichs II. andert sich zunéchst bis auf die
VergroBerung des Hofstaates zu Reprisentationszwecken®™ und einen
allgemeinen Wandel in Friedrichs Auftreten wenig."®' Die Erwartung
Europas, in Preuflen wiirde nun eine Zeit der ,,Toleranz, der Wohlfahrt
und des Friedens mit einem ,,K&nig als Philosoph und Herrscher {iber ein
Reich der Musen® aufzichen, wird enttiuscht.*® Weder werden die Posten
am Hof entscheidend neu besetzt, noch die politischen Grundsétze
verdndert. Sowohl die Konigskrénung in Konigsberg als auch die
Huldigung der brandenburgischen Stdnde verlduft iiberaus schlicht und
sachlich.*® Das Entscheidende passiert erst, als der dsterreichische Kaiser
Karl VI. am 20. Oktober 1740 ohne ménnlichen Erben stirbt.***

Friedrich macht sich umgehend daran, die von seinem Vater 1712
verfasste Instruktion fiir seinen Nachfolger zu befolgen. ,,Der Kurfiirst
Friedrich Wilhelm hat das rechte Flor und Aufnehmen in unser Haus
gebracht, mein Vater hat die konigliche Wiirde erworben, ich habe das
Land und die Armee in Stand gesetzt; an Euch, mein lieber Sukzessor, ist,
was Eure Vorfahren angefangen, zu behaupten und die Praetentionen und
Lander herbeizuschaffen, die unserem Hause von Gott und Rechts wegen
zugehdren.“*® Auch Friedrich selbst ist bereits als Kronprinz klar, dass
Preufen eine Erweiterung zum wirtschaftlichen Uberleben braucht.*®
Politisch ist die Grundlage bereits geschaffen, die Abkehr von Osterreich

vollzogen.* So erhebt Friedrich nun formal Anspruch auf verschiedene

858 ,[...] er sorge sich nicht darum zu leben, denn er hinterlasse einen Sohn, der alle Gaben,

um gut zu regieren besitze; [...].* Zitiert nach Koser, 1904, S. 24.

59 Volz, 1913, S. 162. Dazu auch Baumgart, 1987, S. 15.

860 Hahnke, 1848, S. 69. Vgl. auch Koser, 1903, S. 2.

8! Der franzosische General Guibert notiert am 3. September 1773: ,,Nach der
Thronbesteigung dnderte er mit einem Schlag seine Gewohnheiten und sein Temperament.
Anfangs war wohl bewusste Absicht dabei im Spiel und der Wunsch, aulergewdhnlich zu
erscheinen; heute ist es seine Lebensart, sein Wesen.* Zitiert nach Hildebrand, 1942, S. 43.
und Borsch-Supan, 1987, S. 265f.

562 Baumstark, 1990, S. 95.

%63 Dollinger, 1986, S. 34.

864 Schoeps, 1967, S. 64.

865 7itiert nach Schoeps, 1967, S. 62.

%6 Ebenda, S. 64.

867 Baumgart, 1987, S. 13f.
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schlesische Fiirstentiimer. Doch geniigt ihm dieser Anspruch nicht, er will
Tatsachen schaffen und so {berschreiten seine Truppen ohne
Kriegserklarung am 13. Dezember 1740 die Grenzen und riicken in
Schlesien ein.*® Der erste Schlesische Krieg beginnt, er endet 1742 auf
fiir Friedrich iiberaus giinstige Weise — Schlesien bleibt preuBisch.*

Der neue Preuflenkdénig wird in Europa, trotz gldnzender Siege, auf
politischer Ebene wenig geschétzt. Man wirft ihm sogar in den eigenen
Reihen, aufgrund seines beispiellosen Vorgehens in Schlesien, Heimtiicke
vor.*”" Noch wihrend des Krieges erklirt sich Friedrich seinem Freund
und Sekretir Charles Jordan: ,,Die Ruhmsucht hat mich den Freuden der
Ruhe entrissen; die Genugtuung, meinen Namen in den Zeitungen und
dann in der Geschichte zu sehen, hat mich verfiihrt.“*”" Spiter begriindet
er sein Vorgehen: ,Der Besitz schlagkriftiger Truppen, eines
wohlgefiillten Staatsschatzes und eines lebhaften Temperaments: das
waren die Griinde, die mich zum Krieg entschieden.**”*

Waihrend sich Preuflen aus den kriegerischen Handlungen zuriickzieht,
wird der Osterreichische Erbfolgekrieg fortgesetzt und Erzherzogin Maria
Theresia kann wieder und wieder Erfolge erzielen. Friedrichs zunehmende
Sorge, den errungenen Besitz zu verlieren, ldsst ihn 1744 erneut in den
Krieg eintreten. Am 16. September 1744 erobern seine Truppen Prag. Der
zweite Schlesische Krieg beginnt, er endet ein Jahr spiter am 25.
Dezember 1745 mit dem Ergebnis, dass Schlesien bei Preuflen bleibt und
Friedrich den Gemahl Maria Theresias als Kaiser anerkennt.

In Berlin wird der PreuBenkoénig zum ersten Mal als ,,der Grof3e*
bezeichnet, aullenpolitisch sehen ihn insbesondere die ihn umgebenden
Michte jedoch als Bedrohung.®” Friedrichs ,,Politisches Testament* von
1752 sorgt zusitzlich fiir Verunsicherung.*”* So schlieBen sich in den

Zum politischen Verhiltnis PreuBens zu Osterreich vor dem Thronwechsel vgl. auch
Ziekursch, 1904, S. 14.

868 Schoeps, 1967, S. 64f.

869 Berckenhagen, Werkkatalog, 1958, S. 127.

870 Schoeps, 1967, S. 65.

87! Die Erklirung gibt Friedrich am 3. Mirz 1741 ab. Zitiert nach Sagave, 1987, S. 24.

872 Zitiert nach Schoeps, 1967, S. 66. dazu auch Baumstark, 1990, S. 95.

873 Schoeps, 1967, S. 68f.

874 In dem Testament heiBt es unter anderem: ,,Von allen Provinzen in Europa gibt es keine,
die besser zu unserem Staat passten als Sachsen, Polnisch-Preuflen und Schwedisch-
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folgenden Jahren Russland, Frankreich und Kursachsen gegen Preuflen
zusammen. Friedrich, lediglich von England unterstiitzt, sieht sich
eingekreist und fithrt 1756 den Priventivschlag, mit dem der
Siebenjahrige Krieg beginnt. Sein ungewdhnliches strategisches Vorgehen
auf dem Schlachtfeld begriindet eine neue Epoche der Kriegskunst."”
SchlieBlich bilden Frankreich, Osterreich, Russland und Schweden durch
das ,renversement des coalitions” eine Allianz gegen Preulen und
dringen auf die Korrektur der Grenzen und den Abzug PreuBens aus
Sachsen. Als letzte MaBnahme wird die vollstindige Eliminierung des
preuBischen Staates mithilfe des Reichsexekutionskriegs beschlossen.®”®
Dazu kommt es allerdings nicht mehr. Nach dem plotzlichen Tod der
Zarin Elisabeth im Januar 1762 und durch das zunehmende Desinteresse
Frankreichs an einem Krieg auf dem Kontinent, bricht die Koalition
auseinander und Preuflen geht nach aullen unbeschadet aus dem Krieg
hervor.*””” Am 15. Februar 1763 schlieBen die Parteien den Frieden von
Hubertusburg. Preuflen steigt in die Reihe der europdischen
GroBmachtstaaten auf und wird neben Osterreich zweite Macht im
Reich.*”® Erst fiinfzehn Jahre spiter, 1778 greift Friedrich ein letztes Mal
zu den Waffen und kommt Bayern im so genannten ,Kartoffelkrieg*
gegen die Annexionsabsichten Kaiser Josephs II. zu Hilfe.*”

,Der unerwartet gliickliche Ausgang des Siebenjdhrigen Krieges hatte
Friedrichs Ruhmessucht endgiiltig gestillt.“ Er kehrt duferlich gealtert,
nach Berlin zuriick.*® Huldigungen ldsst er nicht zu, den Prunkwagen
verweigert, die Gliickwunschansprache einer Deputation von Landriten

Pommern, weil alle drei ihn abrunden. [...] Sachsen indessen wire die niitzlichste [...].
Zitiert nach Dietrich, 1986, S. 368 f.; Vgl. auch das Testament von 1768, ebenda S. 659.
In dem Politischen Testament von 1768 zeigt sich zudem, dass Friedrich Norddeutschland
vollig aus dem Reich losldsen und ein eigenstindiges griinden will. Vgl. Schoeps, 1967, S.
9s.

*7> Ebenda, S. 70f.

876 Fellmann, 1990, S. 13. Vgl. dazu auch Baumstark, 1990, S. 95.

877 Menzhausen, 1990, S. 12. dazu auch Baumstark, 1990, S. 95. und Czok, 2006, S. 87.
Niheres zu den Umstidnden des Endes der Koalition gegen Friedrich II. findet sich bei
Glaser, 1992, S. 44.

878 Schoeps, 1967, S. 78, 80. Vgl. auch Kremeier, 2006, S. 402. und Baumstark, 1990, S. 95.
879 Der , Kartoffelkrieg® dauert von 1778 bis 1779. Vgl. Schoeps, 1967, S. 96.

880 Campe, 1958, S. 11.
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unterbricht er, sie sollen ihm ziigig mitteilen, was fiir den Wiederaufbau
erforderlich sei. Kurze Zeit spiter ist er auf Inspektionsreise.”™’

Zwischen diesen nun jahrlich stattfindenden Reisen wohnt der Konig
hauptsidchlich in seinem geliebten, von 1745 bis 1747 nach seinen
personlichen Bediirfnissen und Wiinschen gebauten Schloss Sanssouci.*
In den ersten Jahren bestimmen intime, geistreiche Abendgesellschaften
Friedrichs ,,personliches Gliick und Lebensstil“.*® Ansonsten legt er
wenig Wert auf prunkvolles Zeremoniell, Reprisentation und Etikette,
vielmehr steht seine immer einfacher werdende Hofhaltung im krassen
Gegensatz zu ,,den Gepflogenheiten zeitgenossischen Monarchentums* **

Wie schon in den Zwischenzeiten der vorangegangenen Kriege treibt
er den Aufbau und die Weiterentwicklung seines Landes voran.
Kriegsschédden gilt es zu beseitigen, die Wirtschaft zu fordern, die Steuer
zu reformieren und Europa davon zu iiberzeugen, dass es Preuflen gut
geht* Um Letzteres zu erreichen wird nach dem Umbau des
Stadtschlosses in Potsdam nun unter anderem der Bau des Neuen Palais’
in Potsdam durchgefiihrt.** Dariiber hinaus lisst Friedrich das Opernhaus
in Berlin bauen und Erweiterungen an Schloss Charlottenburg und
Monbijou vornehmen.**’

Die MaBnahmen zur Férderung seines Landes sind vielfdltig. So wird
das Rechtssystem umgestaltet, das Manufakturwesen unterstiitzt und das
Schul- und Bildungswesen im Sinne des aufgekldrten Absolutismus
reformiert.”™® Zahlreiche Dorfer werden fiir sich neu ansiedelnde
Bevdlkerung geschaffen. Offizierskorps und Berufsbeamtentum werden
staatstragender und reprisentativer Berufsstand, allerdings behdlt man die

881 Schoeps, 1967, S. 80f.

882 Berckenhagen, Werkkatalog, 1958, S. 127f.

883 Schoeps, 1967, S. 69.

884 Campe, 1958, S. 11.

Zur Verdnderung in der Hofhaltung ab der Mitte des 18. Jahrhunderts in Preuflen vgl. auch
Dinges, 1992, S. 65.

885 Campe, 1958, S. 11. dazu auch Schoeps, 1967, S. 82.

86 Die Umgestaltung des Stadtschlosses dauert von 1745 bis 1751, die am Neuen Palais von
1763 bis 1769. Vgl. Berckenhagen, Werkkatalog, 1958, S. 127f.

87 Ebenda.

888 ,,In den Gerichtshofen sollen die Gesetze sprechen, und der Herrscher soll schweigen®.
Vgl. Politisches Testament Friedrich II. von 1752, zitiert nach Volz 1913, Bd. 7, S. 118.;
dazu auch Birtsch, 1987, S. 40, 42f. und Schoeps, 1967, S. 69, 83ff.
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traditionelle Stindeordnung als solche bei.*” Weitgehende religiose
Toleranz fiir viele der in Preuflen anséssigen Konfessionen ist dem Konig
wichtig, seiner Meinung nach habe der Staat als Schutzherr der Paritét
iiber den Religionen zu stehen.*”

Durch sein Beispiel wird Friedrich II. zum mafigeblichen Vorbild fiir
viele europiische Fiirsten."!

Friedrich macht es sich zur Aufgabe, alle Angelegenheiten des Staates
selbst zu regeln und zu verwalten. Unterstiitzt wird er lediglich von
seinem Sekretdr Eichel, der allein die gesamte politische Korrespondenz
filhrt. Hingegen werden die Minister zu bloBen ,,Befehlsempfiangern®
degradiert. Als Eichel 1768 stirbt, wird er nicht ersetzt. Friedrichs
Regierung ,,iiberfordert das konigliche Amt“*”? Vielen wird mit den
Jahren klar, dass Preuflen gravierende Verdnderungen benétigt, zu denen
der Konig nicht mehr bereit ist. Sein ,,GroBmachtehrgeiz“ und die
ungeheuer groBe Armee iiberfordern ihrerseits die Krifte des Landes.*”
Getrieben von ,,Menschenverachtung, Pessimismus und Skepsis“894 seiner
Umgebung gegeniiber, behilt Friedrich jedoch alle Entscheidungen fiir
sich und zieht sich mehr und mehr zuriick. So sind seine letzten
Lebensjahre geprigt von Einsamkeit, Zynismus und Resignation. Seine
Hunde werden zu seinen einzigen Begleitern.*”

Friedrich II. stirbt am 17. August 1786 allein in Anwesenheit eines
Dieners in Sanssouci. Zundchst wird er in der Gruft der Potsdamer
Garnisonskirche beigesetzt. Heute ruht er, seinem Wunsch gemiB,
zusammen mit seinen Hunden auf der obersten Terrasse von Sanssouci.””®

In PreuBlen sind die Reaktionen verhalten. Mirabeau fasst zusammen:
,»Es herrscht Totenstille, aber keine Trauer; man zeigt sich benommen
ohne Kummer. Man sieht in kein Gesicht, das nicht den Ausdruck von

889 Schoeps, 1967, S. 83f, 94f.

890 Sagave, 1987, S. 21.

Die Juden bleiben jedoch ausgeschlossen. Vgl. Schoeps, 1967, S. 87. und Birtsch, 1987, S.
45.

%! Einer seiner vielen Bewunderer ist Maximilian III. Joseph von Bayern, der sich an den
Reformen orientiert. Vgl. Schmid, 1991, S. 68ff.

892 Schoeps, 1967, S. 89f, 91. dazu auch Birtsch, 1987, S. 46.

893 Schoeps, 1967, S. 97f.

% Ebenda, S. 92.

%95 Ebenda.

896 Schoeps, 1967, S. 92, 97.
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Erleichterung, von Hoffnung triige. Kein Bedauern wird laut, man hat
keinen Seufzer, kein lobendes Wort. [...] Alle Welt wiinschte sich das
Ende herbei — alle Welt begliickwiinscht sich.**"’

In der Betrachtung der zahllosen Darstellungen von Friedrichs
Charakter zeigen sich enorme Gegensitze, eine Tatsache, die sich auch in
der Lebenseinstellung und -fithrung Friedrichs selbst wieder findet.*”
Eine Einschitzung erschwert zusitzlich die ihm schon friih von
Zeitgenossen nachgesagte Verstellungskunst und sein verschlossener
Charakter.*”” Auf der einen Seite stehen aus der Kronprinzenzeit
Friedrichs humanitire Gedanken im Sinne der Frithaufkldrung, auf der
anderen seine skrupellose, kompromisslose Machtpolitik als Koénig.””
Ihm  werden  zynische  Spottlust, Menschenverachtung  und
Geringschitzung zugeschrieben.””' Er selbst attestiert sich ruhmsiichtige
Unbedachtheit im Hinblick auf sein Vorgehen im Osterreichischen
Erbfolgekrieg.””® Dagegen stehen seine eigenen Aussagen hinsichtlich
Herrschertugenden und das Zuriickstellen seiner Neigungen zugunsten
seiner Pflichten.”” In einem Brief an seine Schwester Wilhelmine von
1756 nennt er sich ,,Philosoph aus Neigung, Staatsmann aus Pflicht*.”**
Seiner Uberzeugung nach hat der Mensch ,,die Bestimmung, fiir das Wohl
der Gesellschaft zu wirken, deren Glied er ist.“"”

Friedrichs AuBeres wird in vielen Berichten von Zeitgenossen
geschildert. Aus der Rheinsberger Zeit berichtet Freiherr von Bielefeld, er

897 Zitiert nach Giersberg, 1986, S. 3.

Dariiber hinaus berichtet Graf Rumanzow vom Todestag Friedrichs II.: ,,das Bedauern
scheint duferst gering zu sein. Auch tiber die Gleichgiiltigkeit der Truppen war ich aufs
hochste erstaunt. Nach seinem Bericht im ehemaligen Hauptarchiv des Ministeriums der
Auswirtigen Angelegenheiten in Moskau. Zitiert nach Volz, Friedrich der Gro3e im Spiegel
seiner Zeit, 1926, Bd. 3, S. 256.

898 Schoeps, 1967, S. 100.

899 Baumgart, 1987, S. 5.

90 gchoeps, 1967, S. 92. Vgl. dazu auch Giersberg, 1986, S. 17. und Vogtherr, 2006, S. 89.
%! In der Literatur finden sich zahllose Hinweise auf Friedrichs Menschenverachtung. Einige
anschauliche Beispiele fiir seine Behandlung ihm unterstellter Militdrs beziehungsweise der
systematischen Verfolgung des sidchsischen Ministers und Grafen Briihl schildern Ziekursch,
1904, S. 161. und Menzhausen, 1990, S.12. sowie Hahnke, 1848, S. 74.

%2 Sagave, 1987, S. 24. dazu auch Schoeps, 1967, S. 66. sowie Fest, 1983, S. 161.

%3 yolz, 1913, Bd. 7, S. 118. Vgl. dazu auch Czok, 1989, S. 162.

°* Hein, 1914, Bd. 1, S. 304.

995 Aus dem Testament Friedrichs II. von 1758. Vgl. Oeuvres de Frédéric le Grand, Bd. VI,
S. 215. Zitiert nach Sagave, 1987, S. 26f.
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habe keine bemerkenswerte Statur, doch ,,seine Gesichtsziige sind hochst
angenehm, mit geistvollem, noblen Ausdruck [...]. Ein Pariser Geck
wiirde seine Frisur nicht mogen, aber sein gldnzendes braunes, nachléssig
gelocktes Haar harmoniert sehr gut mit seinem ganzen Gesicht. Seine
groflen blauen Augen haben gleichzeitig etwas Strenges, Sanftes und
Gnidiges.“”” Christoph Ludwig von Seckendorffs Bericht fiigt hinzu,
Friedrich ,,sieht ins hannoversche Haus, trigt eigene Haare, sicht ziemlich
ménnlich aus, doch schlaff. Ist schlechter Reiter und Jager; zum Ersatz
liebt er die Lekture, die Musik, die Pracht und gut Essen und Trinken.«*"’
Nach der Regierungsiibernahme schildert August Wilhelm von
Schwicheldt: ,,Wenn er lachet, so nimmt sein Mund eine Freundlichkeit
an, die auch dem schiichternsten Menschen ein Hertz machet, sich
freimiithig mit ihm zu unterreden. [...] Dadurch, daB sich der Konig im
hirtesten Winter, wie in heilesten Sommer-Tagen allem Ungemache der
Luft und Witterung blof stellet, ist im Gesichte die Farbe gantz braun und
verbrannt, und die Haut verhirtet worden. Nur seine Hinde sind noch sehr
zart und weif3; und es scheinet, als ob der Konig sich selber damit gefalle
[...] Als der Konig noch Cron-Prinz gewesen, soll er ungemein prachtig
in Kleidung einher gegangen sein. Ich habe ihm aber keine andere
angesehen, als die uniforme seines Leib Regiments; und dabei einen Huth
mit einer gildenen Borte und weiflen StrauBfeder [...]. Nur die Bein-
Kleider trug er [...] alle Zeit von schwarzem Sammt.“*”® 1785 hat
schlieBlich der franzosische Gesandte Graf Ludwig Philipp von Segur
Gelegenheit, iiber den Konig zu berichten: ,,[...] gleichsam niedergebeugt
unter der Last seiner Lorbeern und seiner langen Miihen. Sein blauer

%% He is not of a remarkable stature; [...] His features are highly pleasing, with a sprightly

look and a noble air [...]. A petit maitre of Paris wou[l]d not perhaps admire his Frisure; his
hair however is of a light brown, carelessly curl[e]d, but well adapted to his countenance.
His large blue eyes have at once something severe, soft, and gracious. “ Vgl. Bielfeld, 1768,
S. 37. Bielfeld kennt Friedrich seit dessen Aufnahme in den Freimaurerorden und ist Gast in
Rheinsberg.

97 Seckendorff weilt zwischen 1733 und 1737 als kaiserlicher Geschiftstriiger am
preuBlischen Hof. Der Bericht folgt auf seine Riickkehr nach Wien. Vgl. Seckendorff, 1811,
S. 206. Zitiert nach Koser, 1897, S. 90.

%% Der Hannoveraner August Wilhelm von Schwicheldt hat als Vertreter des diplomatischen
Corps Gelegenheit, Friedrich zu sehen. Er verfasst Anfang 1742 fiir Kénig Georg II. von
England und Hannover die ,,Anmerkungen iiber den Charakter und die Gemiiths
Beschaffenheit verschiedener an dem preuflischen Hofe sich enthaltenden Personen, aus
eigener Erfahrung entworfen®. Zitiert in Griinhagen, 1875, S. 611f.
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Rock, alt und abgenutzt wie sein Korper, seine langen Stiefel, die
hinaufreichen bis iibers Knie, seine mit Schnupftabak bedeckte Weste
bildeten ein seltsames aber imposantes Ganze. An dem Feuer seiner
Augen erkannte man, dal er in allen wesentlichen Dingen nicht alt
geworden war [...].“""”

3.1.2 Antoine Pesne

Antoine Pesne wird am 23. Mai 1683 als Sohn des Portritisten und
»adjoint a professeur der Académie de Saint Luc, Thomas Pesne, und
Héléne de Lafosse in Paris geboren.”"

Nachdem Pesne zunidchst bei seinem Vater in die Lehre geht, wo er
sich als iiberaus talentiert erweist, iibernimmt Charles de Lafosse, ein
Onkel der Mutter, seine Ausbildung.’'" Selbst Schiiler und Nachfolger
von Le Brun als Hofmaler Ludwigs XIV. sowie Direktor der Pariser
Akademie,”"? iibt er nachhaltigen Einfluss auf seinen jungen Verwandten
aus und macht ihn mit der vor allem von Largilliére und Rigaud geprégten
Portritmalerei Frankreichs vertraut.’"

Am 1. September 1703 gewinnt Pesne den Rompreis der Pariser
Akademie, der ihm jedoch wenig spiter wieder ,,wegen Unzuldnglichkeit
aller hierzu eingereichten Arbeiten* aberkannt wird.”'* Dennoch begibt er
sich 1705 fir finf Jahre nach Italien, wo er bis auf kurze Besuche in Rom
und Neapel in Venedig weilt. Hier wird er schlielich Schiiler von Andrea
Celesti, der thm nicht nur selbst als Vorbild dient, sondern ihm auch das
Kopieren von Werken Tizians und Veroneses beziehungsweise dessen

9 Der franzésische Gesandte Graf Ludwig Philipp von Segur erhilt am 29.01.1785 eine

Audienz bei Friedrich I In seinen Memoiren schildert er seine Eindriicke. Vgl. Segur, 1826,
1L, S. 120ff. Buch XXI, Kap. 8. Zitiert nach Koser, 1897, S. 100.

%1% poensgen, Gesamtschau, 1958, S. 15. Vgl. dazu auch Bérsch-Supan, Der Maler Antoine
Pesne, 1986, S. 11. und Michaelis, 2003, S. 11.

Abweichend nennt Oesterreich 1684 als Geburtsjahr des Malers. Vgl. Oesterreich, 1761, S.
44.

Abweichend geben Humbert und Falbe den 25. Mai als Geburtstag Pesnes an. Vgl. Humbert
und Falbe, 1768, S. 70.

N Humbert und Falbe, 1768, S. 70. Vgl. dazu auch Servieres, 1911/12, S. 58. und Poensgen,
Gesamtschau, 1958, S. 21.

o12 Oesterreich, 1761, S. 44. Vgl. dazu auch Poensgen, Gesamtschau, 1958, S. 15.

%13 Von beiden Malern ist ein GroBteil des spiteren Werkes des Malers abhingig. Vgl.
Poensgen, Gesamtschau, 1958, S. 18f. Vgl. dazu auch Colombier, 1958, S. 38. und
Michaelis, 2003, S. 7.

o4 Poensgen, Gesamtschau, 1958, S. 15. Vgl. auch Michaelis, 2003, S. 11.
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Schule nahelegt.””” Dariiber hinaus lernt er die Bildniskunst Fra Vittore
Ghislandis kennen.”"® Diese Ausbildung fithrt dazu, dass ein GroBteil von
Pesnes spiterem Werk auf franzosische und venezianische Vorbilder
zurickzufithren ist. Celesti selbst iibt besonders hinsichtlich der
Farbverwendung und der Darstellung von Helldunkel sowie ,,stofflicher
Intensitdt nachhaltigen Einfluss auf den jungen Pesne aus.’”’ ,Beide
bevorzugen helle Blau-, Rot- und Gelbténe sowie Weill im Kontrast zu
tief braunroten Schatten.“’'® Hier entsteht die Grundlage fiir das filir Pesne
spéter typische Kolorit von warmen Farben neben pastellartigen Ténen.’"’

Indem sich Pesne an seine Lehrer und Vorbilder hilt, eignet er sich in
Italien einen Stil an, der der Mode der Zeit entspricht. Er vermischt
sowohl fldmisch-holldndische als auch neapolitanisch-venezianische
Elemente. Es gelingt ihm, seinen Dargestellten ,,eine Grazie zu verleihen,
die von dem rein Genremifigen oder Allegorischen des 17. Jahrhunderts
zur literarischen Geistigkeit der Rokoko-Epoche hiniiberleitet und
zeichnet sich so als eigenstindiger Kiinstler einer neuen Zeit aus.”’

1708 malt Pesne das Bildnis des preuBischen Gesandten Baron von
Kniphausen und zeigt sich damit ,,auf der Hohe der Bildniskunst, wie sie
dem Représentationsbediirfnis der in jener Zeit emporkommenden
deutschen Konigshofe entsprach®.’*' Als Friedrich I. von PreuBen das
Werk sieht, findet er so groen Gefallen daran, dass er den gerade
fiinfundzwanzigjahrigen Pesne an den Hof nach Berlin berutft.

Fiir Pesne kommt diese hohe Auszeichnung scheinbar sehr gelegen.
Seine schnelle Zusage wirkt fast so, als habe er, ,,des wahren Gewichtes
seiner vielfaltigen Begabung selbst noch ungewil3, die Annahme einer
gesicherten Position dem Wettkampf mit bestimmteren Talenten im freien

915 Keine der Kopien ist erhalten. Vgl. Bérsch-Supan, Der Maler Antoine Pesne, 1986, S. 11.
16 Humbert und Falbe, 1768, S. 70f. Vgl. dazu auch Poensgen, Gesamtschau, 1958, S. 17.
17 Qesterreich, 1761, S. 44. Vgl. dazu auch Poensgen, Gesamtschau, 1958, S. 15f. und
Borsch-Supan, Der Maler Antoine Pesne, 1986, S. 11.

18 Borsch-Supan, Der Maler Antoine Pesne, 1986, S. 11.

°' Michaelis, 2003, S. 26.

920 Poensgen, Gesamtschau, 1958, S. 17.

92! Laut Poensgen sind in dem Bildnis ,,Riickgriffe auf Rubens, van Dyck und die ihnen in
der Bildnisauffassung folgenden Holldnder [...] darin ebenso zu finden, wie Ankldnge an die
venezianischen Meister von Tizian bis Tiepolo“. Vgl. Poensgen, Gesamtschau, 1958, S. 16f.
Oesterreich setzt das Portrét hinsichtlich seiner kiinstlerischen Qualitét sogar den Arbeiten
Veroneses, Rubens und van Dycks gleich. Vgl. Oesterreich, 1761, S. 46.
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Schaffen vorgezogen.“”? Tatsichlich schitzt Pesne seine Begabung nicht
sehr hoch ein und bleibt sein Leben lang ,,nimmer zufrieden mit sich
selbst, so geschickt er auch war, andere {iber ihre Erwartung zu
befriedigen“.”” Er ,,glaubte [...] nicht der vollkommene Meister in seiner
Kunst zu seyn, der er doch in der That war.“”** Pesnes Bescheidenheit
hinsichtlich seines Konnens ist nicht das einzige immer wieder erwihnte
Personlichkeitmerkmal. Er gilt zudem als liebenswiirdig, lebenslustig,
geistvoll und tiichtig.”*

Noch in Rom heiratet er am 5. Januar 1710 die in Neapel geborene
dreizehnjéhrige Ursule-Anne Dubuisson, Tochter des Blumenmalers Jean-
Baptiste Gayot Dubuisson. Mit deren Eltern, ihren drei jiingeren Briidern
und dem sich zudem anschlieBenden Blumenmaler Etienne Page, macht er
sich schlieBlich auf den Weg in seine neue Heimat Brandenburg.””®

In Berlin angekommen sieht er sich schnell einem vo6llig anderen, trotz
der reprisentativen Hofhaltung Friedrichs 1., wesentlich reduzierten
kiinstlerischen Umfeld ausgesetzt als zuvor in Paris oder Venedig.””” Der
GroBle Kurfiirst hatte die Schldsser weitgehend mit niederldndischen und
flamischen Werken ausgestattet und auch unter Konig Friedrich 1. prigen
eher niederlindische und englische Vorbilder die Kunst. Karl Aemil und
Friedrich Wilhelm Weidemann sind die bevorzugten Portrdtmaler am
Hof.”®

Fiir Pesne bedeutet das vor allem die Gelegenheit, sich mit einer

anderen Kunst auseinanderzusetzen als bisher,”” und ihre Anregungen

922 Poensgen, Gesamtschau, 1958, S. 17.

923 Oesterreich, 1761, S. 47. Vgl. dazu auch Poensgen, Gesamtschau, 1958, S. 15.

2 Oesterreich, 1761, S. 47.

925 Ebenda, S. 48. Vgl. dazu auch Poensgen, Gesamtschau, 1958, S. 15ff. und Borsch-Supan,
Der Maler Antoine Pesne, 1986, S. 7.

926 Poensgen, Gesamtschau, 1958, S. 16ff. Vgl. dazu auch Borsch-Supan, Der Maler Antoine
Pesne, 1986, S. 11.

Humbert und Falbe geben zusitzlich noch zwei Schwestern der Braut an, die ebenfalls mit
nach Berlin gingen. Vgl. Humbert und Falbe, 1768, S. 71.

927 Borsch-Supan, Der Maler Antoine Pesne, 1986, S. 15.

%% Ders., 1966, S. 21.

Beide Maler tiben auf Pesne keinerlei nachweisbaren Einfluss aus, allerdings scheint Pesne
seinerseits solchen auf das Werk Weidemanns genommen zu haben. Vgl. Berckenhagen,
Einfliisse und Ausstrahlungen, 1958, S. 80.

929 pesne lernt die Gemilde und Zeichnungen Gédéon Romandons kennen, die ihm so gut
gefallen, dass er sie zu sammeln beginnt. Vgl. Berckenhagen, Einfliisse und Ausstrahlungen,
1958, S. 79.
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dann auch verstirkt in seine Arbeiten zu integrieren.””” Besonders seine
Genrebilder und Portrdts von Personen fern des Hofes ,lassen den
Eindruck, den die niederldndischen Gemélde auf ihn gemacht haben,
deutlich verspiiren®.”*' Allerdings sind es die héfischen Portrits, die Pesne
nach seiner Ankunft fertigt, die den Konig veranlassen, ,,ihn des
Charakters seines ersten Hofmahlers* fiir wiirdig zu befinden.”” Mit
seiner Berufung werden neue Malstibe gesetzt und ein modernerer
Portritstil hauptsdchlich franzosisch-venezianischer Priagung in Berlin
eingefiihrt.””’

Nach dem Tod des Hofmalers Augustin Terwesten im Jahre 1711,
erhilt Pesne dessen Besoldung von 1200 Talern.” In der
Bestallungsurkunde des Konigs heif3t es, der Maler solle ,,insonderheit fiir
unss allein und sonst niemand, es wére denn mit unserer Special-
Permission, in fresco, Tempera oder auf Leinwand* malen.”®® Pesne soll
also nicht nur als Portritist, sondern auch fiir die Ausstattung von
Schlossern titig werden. Gleichzeitig wird sein Auftraggeberkreis
begrenzt, der nun an die Zustimmung des Konigs gekniipft ist.”*

Als Friedrich I. am 25. Februar 1713 stirbt und sein Sohn als Friedrich
Wilhelm I. die Regierung tibernimmt, erfolgen durchgreifende Reformen,
die zur Folge haben, dass als eine der ersten die Forderung der Kiinste
eingestellt wird. Die meisten Kiinstler verlassen darauthin den Hof, viele
sogar das Land.””” Pesnes eigener Schwiegervater geht nach Dresden.”®
Er selbst jedoch bleibt in Berlin. Seine Griinde sind heute nur schwer
nachzuvollziehen, zumal die Auftragslage zunichst immer schwieriger

939 S0 Jasst sich Pesne unter anderem von Vaillant, Coxie, Terwesten und Leygebe, anregen.
Personlich konnte er allerdings nur noch Terwesten kennen lernen. Vgl. Berckenhagen,
Einflisse und Ausstrahlungen, 1958, S. 79. Vgl. dazu auch Poensgen, Gesamtschau, 1958, S.
26.
%! Berckenhagen, Einfliisse und Ausstrahlungen, 1958, S. 79. Vgl. dazu auch Poensgen,
Gesamtschau, 1958, S. 20.

Pesne bewundert insbesondere Rembrandt und orientiert sich vor allem gegen Ende seiner
eigenen Schaffenszeit an dessen Malstil. Vgl. Borsch-Supan, Der Maler Antoine Pesne,
1986, S. 18.

932 Qesterreich, 1761, S. 45.

933 Borsch-Supan, 1966, S. 21f. Vgl. dazu auch ders., Der Maler Antoine Pesne, 1986, S. 6.
934 Klausmann, 1886, S. 70. Vgl. dazu auch Bartoschek, Antoine Pesne, 1999, S. 8.

933 Zitiert nach Eckardt, 1985, S. 3.

936 Borsch-Supan, Der Maler Antoine Pesne, 1986, S. 12.

7 Ebenda, S. 15.

%% Bartoschek, 1985, S. 37.
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und sein Gehalt auf die Halfte reduziert wird. Zudem wiére es fiir ihn wohl
ein Leichtes gewesen, ebenfalls nach Sachsen zu gehen, da August II. erst
1715 mit Louis de Silvestre einen adiquaten Hofmaler findet.”*’

Der neue Konig hat kaum Interesse an Pesnes Kunst, nutzt ihn aber als
Unterstiitzung fiir seine eigenen Malversuche.”’ Erst sechzehn Jahre nach
seinem Regierungsantritt ldsst er sich von ihm portrétieren. Ihm wichtige
Auftrige, wie die Portritgalerien seiner Offiziere und der Langen Kerls,
vergibt er an Maler wie Friedrich Wilhelm Weidemann, Georg Lisiewski
oder Johann Harper. Ein Grund hierfir mag Pesnes kiinstlerische
Eigenheit sein.”' So kommt seine ,,verbindliche Art, Gefiihle zu wecken
[...] besser in Bildnissen von Damen als solchen von Herren zur
Geltung®. Dariiber hinaus ist der Konig ,,in seiner geraden, einfachen,
soldatisch-harten und pietistisch-frommen Denkungsart miftrauisch gegen
die verfeinerte Kultur Frankreichs® eingestellt.”*? Seinen Anspriichen
geniigt die ,,Kargheit eines im Handwerklichen befangenen Stils®, der fiir
die Offiziersgalerien kennzeichnend und von dem ,,in den eigenhidndigen
Werken Pesnes kaum etwas zu spiiren” ist.”* Dass der Konig Pesne
dennoch in seinen Diensten behilt, liegt zum einen an der Fiirsprache der
Konigin zum anderen aber auch an Pesnes qualitativen Fahigkeiten als
Maler, besonders von reprisentativen hofischen Portrdts.”* Aus diesen
Griinden ist es wohl auch er, der 1716 entsandt wird, um Zar Peter den
Groflen, der in Havelberg weilt, zu portritieren.”* Der Soldatenkonig ist
sich aullerdem sehr wohl bewusst, dass er mit Pesne einen ,,seinen
Wiinschen gefligigen, dabei aber trotzdem auf der Hohe gesellschaftlicher
Konvention bleibenden Darsteller seines monarchischen Kreises® und
einen Kiinstler von europédischem Rang beschéftigt, wodurch seinem Hof
etwas von dem Glanz der Regierungszeit Friedrichs I. erhalten bleibt.**

939 Borsch-Supan, Der Maler Antoine Pesne, 1986, S. 15.

% Hiirlimann, 1933, S. 69.

%! Der Konig vergibt insgesamt nur wenige Auftriige an Pesne, vermutlich nur solche
innerhalb der durch das Jahresgehalt als Hofmaler gegebenen Grenzen.* Vgl. Bartoschek,
1985, S. 37.

942 Borsch-Supan, Der Maler Antoine Pesne, 1986, S. 14{f.

% Bartoschek, 1985, S. 37.

%4 Eckardt, 1985, S. 3.

943 Bartoschek, Antoine Pesne, 1999, S. 10.

946 Poensgen, Gesamtschau, 1958, S. 20f.
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Mit der Zeit erweist sich Pesnes Entscheidung, trotz der verdnderten
Umsténde in Berlin zu bleiben, als richtig. Kénigin Sophie Dorothea wird
zu einer seiner groften Auftraggeberinnen. Sie wendet sich schon kurz
nach Pesnes Ankunft an ihn und schafft sich nach ihrem Regierungsantritt
in Schloss Monbijou eine Art Nebenresidenz, in der ,,Kiinstler und
Geistliche, Gelehrte und Kunsthandwerker aller Art* zusammentreffen.”*’
Sie beauftragt Pesne mit der Fertigung einer Portritgalerie und bietet so
»dem gerade von ihr offenbar sehr geschitzten franzosischen Hofmaler
[...] ein umfangreiches Arbeitsfeld.” Pesne ist sogar genétigt, Gehilfen
einzustellen, um die Fiille der Arbeit bewiltigen zu konnen.”* Als die
Konigin wenige Wochen vor dem Maler im Jahr 1757 stirbt, hinterldsst
sie in Monbijou und im Berliner Schloss iiber hundert Werke seiner
Hand.”* Auch ihre Tochter Wilhelmine, Markgrifin von Bayreuth, schitzt
den Hofmaler sehr. Sie gibt bei Pesne Bildnisse fast aller
Familienangehorigen fiir eine Galerie in Bayreuth in Auftrag.”’

Doch nicht nur die Aufgaben des Herrscherhauses nehmen Pesnes Zeit
und Kunstfertigkeit in Anspruch. Da Friedrich Wilhelm 1. ihm grofBere
Freiheiten in der Wahl der Auftraggeber einrdumt, wenden sich auch
immer hiufiger Adel und Biirgertum an ihn.””' AuBerdem erhilt er die
Erlaubnis zu reisen. So wird er 1715 fiir den Fiirsten Leopold von Anhalt-
Dessau, 1718 und 1728 fiir August II. in Dresden tétig. 1720 nimmt ihn
die Pariser Akademie als Mitglied auf und er reist iiber Hannover nach
Paris.”® Wohl durch Vermittlung Kénigin Sophie Dorotheas, die die
Schwester des englischen Konigs ist, bricht er drei Jahre spiter nach
London auf, wo er Portrits der Kinder des Konigshauses malt. Schlielich
kehrt er im Friihjahr 1724 iiber Paris nach Berlin zuriick.”” Dort wird ihm
am 29. November 1732 das ,,Praedikat als Direktor der Mahler- und
Bildhauer-Kunstakademie* verlichen.”*

047 Borsch-Supan, Der Maler Antoine Pesne, 1986, S. 12. Vgl. dazu auch Poensgen,
Gesamtschau, 1958, S. 21.

%% Ebenda, S. 22.

49 Borsch-Supan, Der Maler Antoine Pesne, 1986, S. 12.

930 Poensgen, Gesamtschau, 1958, S. 27.

! Bartoschek, 1985, S. 37.

932 Borsch-Supan, Der Maler Antoine Pesne, 1986, S. 16f.

933 Poensgen, Gesamtschau, 1958, S. 21. Vgl. dazu auch Borsch-Supan, Der Maler Antoine
Pesne, 1986, S. 16f.

%% Michaelis, 2003, S. 12.
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Im Laufe der Jahre entwickelt sich die Auftragsfiille, die Pesne zu
bewiltigen hat, mehr und mehr zur Massenproduktion.” ,Es gibt kaum
einen der in monarchischen Zeiten fithrenden Namen preuBlischer Militér-
und Verwaltungsgeschichte, der im Werkverzeichnis dieses Kiinstlers
nicht vertreten wire.“”*® | GroBe Leichtigkeit im Produzieren verbunden
mit einem Organisationstalent, das ihn nach dem Vorbild Rigauds zur
Leitung einer grolen Werkstatt mit vielen Schiilern befdhigte, gaben
seinem (Euvre neben der Ausstrahlkraft der Qualitit auch die der
Quantitit.“”’ Mal wird von sechsundvierzig, mal von achtunddreiBig
Schiilern und Gehilfen berichtet, was Pesnes Werkstatt geradezu zu einer
Privatakademie werden lisst.””® Die hier geschulten Maler, wenn auch
keiner hinsichtlich seiner Qualitit an die Kunstfertigkeit des Meisters
heran reicht,” werden spiter an verschiedensten Orten titig.”*

Die Fiille an Auftrigen, mangelnde kiinstlerische Vielfalt und das
iiberaus strenge Regime Friedrich Wilhelms fiithren schlieBlich zu einem
Wandel in Pesnes malerischem Stil. Die nach 1713 entstehenden
Gemilde, hauptsichlich Portrits, werden zunehmend verhaltener in ihrer
Farbigkeit, verlieren mehr und mehr an Schwung, wirken strenger und
einfé')rmiger.961 Das dndert sich erst, als sich in den Dreifligerjahren die
Einstellung des Soldatenkdnigs zur Kunst wandelt, was sich auch an der
steigenden Zahl an Auftrigen fiir sein eigenes Bildnis zeigt.”> Allmahlich

953 Poensgen, Gesamtschau, 1958, S. 22.

9% Ders., Vorwort, 1958, S. 11.

%57 Borsch-Supan, 1966, S. 23.

Auch Colombier verweist auf die Ahnlichkeit in der Organisation des Werkstattbetriebes
zwischen Rigaud und Pesne. Vgl. Colombier, 1958, S. 38.

958 Nicolai, 1786, S. 101. als Quelle abgedruckt bei Bérsch-Supan, Der Maler Antoine Pesne,
1986, S. 157-158, S. 157. Vgl. dazu auch Seidel, 1922, S. 186.

Unter anderem waren auch Pesnes Tochter, Henriette, sein Schwiegervater und seine
Schwiger in seiner Werkstatt titig. Vgl. Berckenhagen, Einfliisse und Ausstrahlungen, 1958,
S. 81f.

Einer der fiir Pesne selbst wohl bedeutendsten Schiiler ist Johann Martin Falbe. Als Pesne im
Sterben liegt, bittet er ihn, seine noch ausstehenden Gemailde zu vollenden. Vgl. Michaelis,
2003, S. 12.

%9 Seidel, 1922, S. 195.

960 Borsch-Supan, Der Maler Antoine Pesne, 1986, S. 25f.

%61 Oesterreich, 1761, S. 46. Vgl. dazu auch Poensgen, Gesamtschau, 1958, S. 23. und
Borsch-Supan, Der Maler Antoine Pesne, 1986, S. 16.

%2 Ders., 1981, S. 408f.
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lasst er ein gewisses Mal} an Prachtentfaltung zu, das der Kunst zugute
kommt.”®

Dieser Wandel wirkt sich auch positiv auf den ab 1734 erfolgenden
Umbau von Schloss Rheinsberg zu einer Residenz fiir das
Kronprinzenpaar aus, an dem Pesne beteiligt wird.”* Friedrich erhélt hier
nach langer Zeit die Moglichkeit, nach ,,seinen personlichen Neigungen
zu leben. Er war auf diesen Augenblick der Freiheit und Selbststindigkeit
innerlich so sehr vorbereitet, dass er den neuen Lebensraum [...] aufs
reichste zu erfiillen vermochte, sogleich auch darauf bedacht, ihn
kiinstlerisch zu prigen.“® Er nimmt erst Georg Wenzeslaus Freiherr von
Knobelsdorff, der mit Pesnes und Friedrich befreundet ist, dann Pesne
selbst in seine Dienste.”®® Als Letzterer Friedrich am Geburtstag seiner
Frau ein Bildnis der Konigin Sophie Dorothea iiberbringt, 16st er damit
eine geradezu schwirmerische Verehrung fir sich aus.” Fortan ergehen
an ihn verschiedenste kiinstlerische Aufgaben.”®

Die Begeisterung Friedrichs fiir die franzosische Kunst und Kultur, die
sich besonders auch nach seinem Regierungsantritt in allen Bereichen
niederschligt,”® spornen den Hofmaler an und reifien ihn mit.
Gleichzeitig unterstiitzt er auch selbst die Entwicklung, indem er in
Friedrich eine Bewunderung fiir seinen Freund Lancret und Watteau
weckt.”” Dies fiihrt dazu, dass Pesne, auf Betreiben Friedrichs, sich selbst
mit deren Stil und Themengebieten beschiftigt. Die kiinstlerischen
Ergebnisse dieser Auseinandersetzung dienen der Ausstattung der

93 7u Friedrich Wilhelms Einstellung gegeniiber den bildenden Kiinsten sowie deren
Wandel in den Dreifligerjahren vgl. Bartoschek, 1985, S. 37. und Borsch-Supan, Der Maler
Antoine Pesne, 1986, S. 18.

64 Borsch-Supan, 1966, S. 23. Vgl. dazu auch ders., Der Maler Antoine Pesne, 1986, S. 19.
%65 Kiihn, 1958, S. 51.

% Giersberg, 1999, S. 4.

%7 So feiert Friedrich Pesnes Kénnen in einer Ode. Diese ist abgedruckt bei Bérsch-Supan,
Der Maler Antoine Pesne, 1986, S. 7f. Vgl. dazu auch Bartoschek, 1985, S. 38.

968 Poensgen, Gesamtschau, 1958, S. 25f. Vgl. dazu auch Borsch-Supan, Der Maler Antoine
Pesne, 1986, S. 22.

Auch nach Friedrichs Regierungsantritt 1740 erhélt Pesne zahllose Auftrage. ,,Die Harmonie
der Rheinsberger Tage nie vergessend, wiinschte er (Friedrich I1.) sie in seine koniglichen
Wohnstitten iibertragen zu sehen und wurde von Pesne in diesem Wunsche vollauf
verstanden.” Vgl. Poensgen, Gesamtschau, 1958, S. 28.

 Ebenda, S. 25.

70 Colombier, 1958, S. 49. Vgl. dazu auch Borsch-Supan, Der Maler Antoine Pesne, 1986,
S. 16, 19.
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Schlosser.””’ Dariiber hinaus wird Pesne wieder und wieder mit der
Ausfiihrung  von  Deckengemilden, Genrebildern, Tanz- und
Theaterbildnissen ~ beauftragt.”’> Diese neuen Herausforderungen
verlangen von dem alternden Maler ein enormes MaBl an
Anpassungsfahigkeit und Einfithlungsvermdgen, bewirken aber
gleichzeitig, dass ein zundchst nur zogerlicher Wandel seines Malstils
immer stirker zu Tage tritt.””> Von nun an lockert sich seine Handschrift,
,der Pinsel setzt die Farbe oft in Tupfen auf™, die Palette wird heller, die
Farben vielfailtigelr.974 Pesne entwickelt ,,eine erstaunliche, gleichsam einer
kiinstlerischen Neugeburt entstammende Leuchtkraft der Farbe®. ,,Es ist
das Kolorit des Rokoko schlechthin, das hier von ihm fiir Preuf3en
geprigt” wird.””> Auf diese Weise wird Antoine Pesne ,,zum Mittriger des
neuen kiinstlerischen Aufschwungs am preuBischen Hof*.””°

Als der Osterreichische Erbfolgekrieg nicht enden will, denkt Pesne
verschiedene Male daran, Berlin zu verlassen und in seine Heimat
zuriickzukehren. 1743 schaltet sich schlielich Friedrich in dieses
Vorhaben ein und bittet seinen Freund Jordan, Pesne von dieser, seiner
Meinung nach unsinnigen Idee abzubringen.””” Drei Jahre spiter schenkt
der Konig seinem Hofmaler ein Grundstiick in Berlin und das Baumaterial
fir ein Haus.”® In dem auf Knobelsdorff verfassten Nachruf von 1753
erwihnt der Konig auch Pesne, nennt sein Kolorit verfiihrerisch. Seine
Farben hauchten einer stummen Leinwand Leben ein, so Friedrich.””

"' Ebenda, S. 19.

72 Hildebrand, 1942, S. 194. Vgl. dazu auch Boérsch-Supan, Der Maler Antoine Pesne, 1986,
S. 21f.

o73 Bartoschek, 1985, S. 38. Vgl. dazu auch Borsch-Supan, Der Maler Antoine Pesne, 1986,
S. 23.

74 Borsch-Supan, 1966, S. 23. und ders., Der Maler Antoine Pesne, 1986, S. 19.

o73 Poensgen, Gesamtschau, 1958, S. 26.

,,Die Frische, mit der Antoine Pesne den Flimmer eines Seidengewandes, die Zartheit
weiblichen Fluidums, das Flockige einer gepuderten Frisur und den atmosphérischen Duft
einer Landschaft zu erfassen vermochte, sucht gerade mit der fiir ihn charakteristischen
psychischen Gewichtslosigkeit ihresgleichen.” Vgl. Ebenda, S. 27f.

°76 Kiihn, 1958, S. 51.

977 Tachez de dissuader Pesne de son émigration. C’est un fou, qui va étre payé, et qui aprés
avoir habité trente années a Berlin, n’a pu encore se corriger de I’inconstance et de la
légereté de sa nation.“ Zitiert nach Poensgen, Gesamtschau, 1958, S. 32.

78 Ebenda.

79 ,,ce coloris séduisant, qui par une douce illusion, empiéte sur les droits de la nature, en
animant la toile muette*. Vgl. Friedrichs Geddchtnisrede auf den Tod Knobelsdorffs. Zitiert
nach Ebenda.

279



Diese Gunstbeweise werfen allerdings ein verfidlschendes Licht auf
Friedrichs Beziehung zu Pesne. Mit den Jahren tritt eine immer stéirkere
Entfremdung des sich mehr und mehr von der Kunst zuriickziechenden
Konigs zu seinen Kiinstlern ein, darunter auch zum Hofmaler.”® 1748
beruft Friedrich schlieBlich die Pariser Maler Blaise Nicolas Lesueur und
Charles-Amedée-Philippe Vanloo als Hofmaler und beauftragt Pesne nur
noch selten. Nach dem Tod von Pesnes Frau im gleichen Jahr und einem
abgelehnten Gesuch um finanzielle Unterstiitzung reizt es den
mittlerweile Fiinfundsechzigjdhrigen erneut, nach Paris iiberzusiedeln.”
SchlieBlich bleibt er jedoch in Berlin.

Auf die geringere Inanspruchnahme und Wertschitzung des Konigs
sowie wohl auch auf die schwierigen Jahre des Siebenjahrigen Krieges
hin verdndert sich Pesnes Malstil ein letztes Mal. Er wird, die Gedanken
der Aufklarung reflektierend, schlichter und ruhiger.’® In den spéten
Bildnissen ldsst er ,den Stand der Dargestellten hinter ihrer
Menschlichkeit” zuriicktreten.”®

Antoine Pesne stirbt am 5. August 1757 in Berlin.”" Er wird auf
eigenen Wunsch — obwohl katholischen Glaubens — neben seinem Freund
Knobelsdorff in der Deutschen Kirche am Gendarmenmarkt beigesetzt.”*
August Wilhelm von Preuf3en, ein Bruder des Konigs, der ein ,,besonderer
Gonner des beriihmten Pesne® war, diesen ,,oft in seiner Werkstatt
besuchte, und stundenlang bei seiner Arbeit Gesellschaft leistete,”*
schreibt an seine Schwigerin, Wilhelmine von Hessen-Kassel: ,,Der arme
Pesne ist tot. Damit sind die Kiinste in Berlin begraben.«”’

984

3.1.3 Die weiteren Portritisten

Friedrich und Elisabeth Christine sind von zahlreichen Kiinstlern
portrétiert worden. Keiner von ihnen hat jedoch auch nur einen dhnlich
bedeutenden Einfluss auf ihre Portritmalerei gewinnen konnen wie

%0 Bartoschek, 1985, S. 38.

%81 Borsch-Supan, Der Maler Antoine Pesne, 1986, S. 24.

%82 Ebenda.

%83 Ebenda, S. 25.

%% Qesterreich, 1761, S. 47. Vgl. dazu auch Humbert und Falbe, 1768, S. 72. und Bérsch-
Supan, Der Maler Antoine Pesne, 1986, S. 25.

%85 Michaelis, 2003, S. 12.

986 Berckenhagen, Einfliisse und Ausstrahlungen, 1958, S. 88.

%7 Michaelis, 2003, S. 12.
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Antoine Pesne. In der Regel haben sie lediglich einen einzelnen Portrittyp
gestaltet, der noch dazu oftmals an die von Pesne geschaffenen ankniipft.
Wihrend jedoch manche der Werke keinerlei Nachfolge verzeichnen
konnen, haben andere groflen Anklang gefunden und wurden unzéhlige
Male kopiert. Um diese Situation der Portrdtmalerei des Herrscherpaares
besonders nach Pesnes Tod zu dokumentieren, finden die wichtigsten
dieser Portrattypen Eingang in die Untersuchung. Thre Kiinstler,
namentlich Georg Wenzeslaus von Knobelsdorff, Johann Georg Ziesenis,
Johann Heinrich Christoph Franke, Charles-Amedée-Philippe Vanloo,
Christoph Friedrich Reinhold Lisiewski, Joachim Martin Falbe und
Johann Heinrich Wilhelm Tischbein sollen im Folgenden in
Kurzbiografien vorgestellt werden.

Als enger Freund Friedrichs II. nimmt Knobelsdorff unter den
Portritisten eine Sonderstellung ein. Er wird als Hans Georg Wenzeslaus
Freiherr von Knobelsdorff am 17. Februar 1699 bei Crossen an der Oder
geboren und wichst bei seinem Patenonkel, dem Oberforstmeister Georg
von Knobelsdorff auf Kuno und Bobersdorf auf. Schon frith wihlt er die
militdrische Laufbahn, muss sie allerdings aus Gesundheitsgriinden 1730
aufgeben.”® Knobelsdorff fiihlt sich zur Malerei hingezogen und bildet
sich bereits wihrend seiner Dienstzeit erst autodidaktisch und dann in den
DreiBigerjahren bei Lehrern wie Antoine Pesne, mit dem er gut befreundet
ist, weiter.”™ Uber die Malerei gelangt er schlieBlich zur Architektur, in
der sein Wirken am Deutlichsten hervortritt.

Vom Konig dem Kreis um Friedrich zugeteilt, nachdem dieser aus
Kiistrin entlassen wird, werden der Kronprinz und Knobelsdorff Freunde.
Dariiber hinaus wird der Kiinstler besonders nach verschiedenen Reisen,
unter anderem nach Italien und Frankreich, auch Friedrichs kiinstlerischer
Berater und Architekt.” Uber den Bau von Sanssouci kommt es jedoch
zum Streit und die Freunde gehen zunehmend getrennte Wege.
Knobelsdorff stirbt am 26. September 1753 in Berlin.”

988 K nobelsdorff-Brenkenhoff, 1999, S. 18ff.

%89 Hildebrand, 1942, S. 80. Vgl. dazu auch Berckenhagen, Einfliisse und Ausstrahlungen,
1958, S. 83f. und Borsch-Supan, 1987, S. 262.

%0 Ders., Der Maler Antoine Pesne, 1986, S. 19.

991 Knobelsdorff-Brenkenhoff, 1999, S. 18ff.
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Zunichst hauptsédchlich zur Entlastung Antoine Pesnes gedacht, beruft
Friedrich II. 1747 Charles-Amédée-Philipp Vanloo nach Berlin.””

Er wird 1719 in Rivoli bei Turin in eine weit verzweigte
Kiinstlerfamilie hinein geboren. Wihrend seines Studiums an der Pariser
Akademie gewinnt er 1738 den Rompreis und verbringt die folgenden
Jahre in Italien und Siidfrankreich. 1745 kehrt er nach Paris zuriick und
wird 1747 vollwertiges Akademiemitglied.””® Nach seiner Ubersiedlung
nach Berlin, fertigt er neben Entwiirfen flir Tapisserien verschiedene
Portrits der Herrscherfamilie an, die ganz traditionellen Barockbildnissen
entsprechen.”* Pesnes Beliebtheit als Portritist erreicht er nicht.”

Immer wieder zieht es ihn nach Frankreich. Sein erster Aufenthalt in
seiner neuen Heimat dauert bis 1759, der zweite von 1763 bis 1769.
SchlieBlich bittet er darum, endgiiltig nach Paris zuriickkehren zu diirfen,
was Friedrich jedoch zunidchst verweigert. Vanloo erhélt nur die
Erlaubnis, seine Familie aus Frankreich zu holen. Dort angekommen, darf
er einige seiner Bilder ausstellen und schlieBlich gewahrt Friedrich ihm
ungnidig seinen Abschied.”® 1770 wird Vanloo Professor der Pariser
Akademie. Er stirbt 1795 in Paris.”’

Eine vergleichsweise kurze Rolle im Leben Friedrichs II. und dessen
Portritmalerei spielt hingegen der Maler Johann Georg Ziesenis. Er wird
1716 in Kopenhagen als eines von sieben Kindern des ddnischen Malers
Johann Jiirgen Ziesenis und seiner Frau Margarete geboren. Seine
kiinstlerische Karriere beginnt vermutlich mit der Ausbildung bei seinem
Vater.””® Nach dem Tod der Mutter 1740 geht Ziesenis nach Frankfurt am
Main, wo er unter anderem vom Mannheimer Kurfiirstenhof Auftrage fiir
Portrdts erhilt. Hier erfiahrt er eine derartige Wertschitzung, dass er
seinen Wirkungskreis ganz nach Mannheim verlegt.”” Er gilt als einer der
fortschrittlichsten ~ deutschen Portrétisten, ,Individualisierung und
Natiirlichkeit“ prigen seine Kunst.'" Als diese mehr und mehr in Mode

22 Seidel, 1922, S. 198.

93 Vlieghe, 1990, S. 649. Vgl. dazu auch Colombier, 1930, S. 298.

94 Servieres, 1911/12, S. 72.

93 Seidel, 1922, S. 197f. Vgl. auch Bartoschek, 1985, S. 38. und Giersberg, 1986, S. 25.
9% Seidel, 1922, S. 199.

97 Vlieghe, 1990, S. 649.

98 Schrader, 1995, S. 16, 18f.

* Ebenda, S. 20, 22.

199 Thglken, 1999, Bd.1.1, S. 247.
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kommt, fertigt er unter anderem Portrits fiir verschiedene Adelshofe, wie
Pfalz-Zweibriicken, =~ Hessen-Darmstadt ~ oder =~ Waldeck-Pyrmont.
SchlieBlich wird er 1760 von Georg II. von Grof3britannien zum Hofmaler
in Hannover ernannt.'®' Zwei Jahre spiter arbeitet er in Braunschweig-
Wolfenbiittel, danach unter anderem in Dresden, Kopenhagen und Anhalt
Dessau, wo sich ihm die Gelegenheit geboten haben soll, Friedrich II. von
Angesicht zu Angesicht zu portritieren.'”* Dariiber hinaus arbeitet er
immer wieder auch fiir Auftraggeber aus den Niederlanden.'*”

Ziesenis stirbt am 4. Miérz 1776 in Hannover.'"

Ein stirker mit dem Berliner Hof verbundener Kiinstler ist Johann
Heinrich Christoph Franke.'”” Er wird 1738 in Havelberg geboren. Seinen
Unterricht iibernimmt Anna Rosina Lisiewska, die spitere Madame de
Gasc und Schwester von Christoph Friedrich Reinhold Lisiewski in
Berlin. Nach seiner hier absolvierten Lehrzeit wird Franke unter anderem
vom Berliner Hof mit Bildnissen beauftragt. 1786 erhilt er die
Mitgliedschaft der Berliner Akademie und kann bis 1791 auf deren
Ausstellungen eine ganze Reihe seiner Werke présentieren.

Johann Heinrich Christoph Franke stirbt am 10. Februar 1792 in Berlin.'**

Einer der erfolgreichsten Schiiler Antoine Pesnes ist Joachim Martin
Falbe. Dieser wird am 11. Juni 1709 in Berlin geboren.'”’ 1723 bis 1729
ist er zundchst Schiiler bei Andreas Ernst Fischer. 1730 kommt er zu
Johann Harper und wechselt drei Jahre spiter erneut, diesmal in die
Werkstatt Antoine Pesnes. Hier bleibt er mit kleinen Pausen insgesamt
finfzehn Jahre beschiftigt. So arbeitet er Ende der Dreiligerjahre an
Portrits fiir den Hof des Fiirsten August Ludwig von Anhalt-Ké&then.
Dieser ist so zufrieden mit Falbes Arbeit, dass er ihm bei seiner Abreise
1739 den Titel eines Hofmalers verleiht. Wieder ist er fiir Pesne titig,
wird nun auch wiederholt vom wohlhabenden Biirgertum beauftragt und

19" Schrader, 1995, S. 26.

192 Ebenda, S. 28, 31.

1% Ebenda, S. 30f.

"% Ebenda, S. 35.

195 Frankes dritter Vorname wird in der Literatur unterschiedlich wiedergegeben. Die
vorliegende Arbeit folgt in dieser Hinsicht Bérsch-Supan, der ihn ,,Christoph®, nennt. Vgl.
Borsch-Supan, 1987, S. 257.

199 Foerster, 1916, S. 347.

%7 Vollmer, 1915, S. 210.
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erhilt schlieflich den Titel eines koniglichen Hofmalers.'””® Nach dem
Tod des Meisters ist es Falbe, der auf Pesnes Wunsch hin dessen noch
unvollendete Arbeiten fertig stellen soll.'"”

Neben seiner malerischen Tétigkeit beschéftigt sich Falbe
verschiedentlich mit Radierungen und fithrt zudem die von Abraham
Humbert begonnenen und Carl Heinrich Heineken schlieBlich 1768
publizierten ,,Nachrichten von Kiinstlern und Kunstsachen® weiter.
Dariiber hinaus ist Falbe von 1756 bis 1782 Ehrenmitglied der Koniglich-
PreuBlischen Akademie der Kiinste.

Im Werk Falbes ist Pesnes Schule sowohl im Farbenspiel, der Wahl
der Komposition als auch in seiner manchmal bestechenden stofflichen
Wiedergabe und der Art der psychologischen Erfassung iiberdeutlich.'”"
Dennoch entwickelt er mit der Zeit eine mehr und mehr schlichtere
Auffassung und konzentriert sich gleichzeitig stirker auf eine
charaktervolle Darstellung der Physiognomie. Eine Vorgehensweise, die
deutlich mit seiner Tétigkeit fiir das Biirgertum sowie mit der
aufkommenden Aufklirung in Verbindung gebracht werden muss.'”"'
Joachim Martin Falbe stirbt am 22. Mérz 1782 in Berlin.'?

Das letzte im Rahmen der vorliegenden Untersuchung zu betrachtende
Portrdt Friedrichs II. fertigt, wenn auch nicht vom Hof in Auftrag
gegeben, Christoph Friedrich Reinhold Lisiewski an.

Er wird 1725 in Berlin in eine Kiinstlerfamilie geboren, die
jahrzehntelang unter anderem fiir den Berliner Hof tdtig ist. Sein Vater
Georg unterrichtet den Sohn und seine Schwestern schon frith in der
Malerei."” 1752 und 1772 ist Lisiewski als Hofmaler in Dessau, 1752
und 1755 auch in Leipzig und Dresden tdtig, hauptsichlich als
Bildnismaler. 1772 kehrt er nach Berlin zuriick und arbeitet zunéchst
gelegentlich mit seiner Schwester Anna Dorothea Therbusch zusammen,
spiter dann allein.'"

1008 K unze, 2003, S. 322.

1099 Bsrsch-Supan, 1980, S. 134.

1010 Berckenhagen, Einfliisse und Ausstrahlungen, 1958, S. 84. Vgl. dazu auch Windt, 2008,
Absatz 33.

1011 Bgrsch-Supan, 1980, S. 134.

1012 yollmer, 1915, S. 210.

1913 Berckenhagen, Einfliisse und Ausstrahlungen, 1958, S. 88. Vgl. dazu auch Bérsch-
Su?an, 1966, S. 23 und Giersberg, 1986, S. 25.

191% Bsrsch-Supan, 1966, S. 100.
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Typisch fiir seine eigenhidndigen Werke sind eine eindringliche
Charakterisierung, klarer Realismus und blilhendes Kolorit. Erstere
erinnern an die Bildniskunst Anton Graffs.'”” Lisiewski geht es in erster
Linie um ,,zeichnerische Gewissenhaftigkeit“ und eine exakte plastische
Erfassung seines Models.”"® Um dies zu gewihrleisten, arbeitet er
aullergewohnlich langsam und ist folglich nicht sehr produktiv. Seine
Versuche, am Berliner Hof eine Anstellung als Hofmaler zu bekommen,
schlagen fehl. 1779 geht er endgiiltig als Hofmaler nach Ludwigslust.
1783 wird er Ehrenmitglied der Berliner Akademie und stirbt elf Jahre
spéter, am 11. Juni 1794, in Ludwigslust.""”

Im Gegensatz zu Lisiewski arbeitet der 1751 in Haina in eine ebenfalls
weit verzweigte Kiinstlerfamilie geborene Johann Heinrich Wilhelm
Tischbein tiberaus ziligig. Als er 1778/9 in Berlin weilt, ist eben diese
Arbeitsweise ausschlaggebend fiir seinen schnellen und bemerkenswerten
Erfolg. Er fertigt hier nicht nur eine ganze Zahl von Adeligenbildnissen,
sondern erhélt auch einen personlichen Auftrag der Konigin.

Vor seinem Berlinaufenthalt und nach seiner Ausbildung — unter
anderem bei seinem Onkel Johann Heinrich Tischbein d. A. — lebt er in
verschiedenen Stddten Norddeutschlands und in Holland. 1779 erhélt er
ein Stipendium der Kasseler Akademie fiir eine Reise nach Rom. Bereits
zwei Jahre spiter muss er seinen Aufenthalt hier abbrechen und geht nach
Ziirich, wo insbesondere Lavater und Bodmer Einfluss auf ihn nehmen.
Durch Fiirsprache unter anderem Goethes erhdlt er erneut ein Stipendium
fiir Italien — diesmal von Herzog Ernst II. von Gotha. Ab 1786 lebt er ,,in
enger Gemeinschaft mit Goethe® in Rom. Spiter wechselt er nach Neapel,
wo er bis 1799 Akademiedirektor ist. Nach der Einnahme Neapels durch
die Franzosen, kehrt er nach Deutschland zuriick und lebt in Kassel,
Gottingen, Hannover und Hamburg. 1808 wird er von Herzog Peter von
Oldenburg zum Hofmaler ernannt und geht nach Eutin.

Tischbeins Oeuvre stellt sich heutigen Betrachtern sowohl hinsichtlich
der Kunstgattungen als auch der Qualitdt der Werke als in hohem Mafle
heterogen dar. Der Komplex der gro3formatigen Werke steht neben dem
der Portrits, dem der skizzenartigen Zeichnungen, dem der Stichvorlagen

1915 Bartoschek, 1985, S. 38. Vgl. dazu auch Giersberg, 1986, S. 25f.
1016 Brsch-Supan, 1980, S. 147.
1917 Dettmann, 1911-1950, S. 282ff. Vgl. dazu auch Bérsch-Supan, 1966, S. 100.
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und dem der Aquarelle. Dabei bewegt er sich durch die ganze stilistische
Bandbreite zwischen Rokoko, niederldndischer Malerei und Klassizismus.
Insgesamt wirken seine Bildnisse im Hinblick auf sein sonstiges Schaffen
stilistisch jedoch auBerordentlich einheitlich. Ein ausgesprochenes Talent
fiir lebensnahe Darstellungen, Charakterisierungen und unmittelbare
Stofflichkeit zeichnet ihn zeitlebens aus.

Johann Heinrich Wilhelm Tischbein stirbt 1829 in Eutin. '*®

3.2 Die Portrits Friedrichs II.

Die Kindheit und Jugend Friedrichs sind, wie skizziert wurde, geprigt
von dem Versuch seines Vaters, jeden Augenblick seines Tagesablaufs zu
kontrollieren. Wenige Entscheidungen nur werden dem Thronfolger selbst
iiberlassen. Das dndert sich erst, nachdem er aus Kiistrin entlassen wird
und sich 1733 auf Driangen des Konigs bereit erklért, Elisabeth Christine
zu heiraten. Nun erlangt er erstmals weitgehende Selbststindigkeit.'""

Um die Differenz Friedrichs zu seinem Vater hinsichtlich der
Darstellung des Ersteren aufzuzeigen, setzt die folgende Untersuchung
bereits mit von Friedrich Wilhelm I. bestimmten Bildnissen ein. Auch im
weiteren Fortgang wird es immer wieder notig sein, auf dltere mal
dominant, mal minder fremdbestimmte Portrdts des Thronfolgers sowie
auf die des Vaters einzugehen, um Friedrichs ganz personliche Prigung
seiner Bildnisse deutlich herauszuarbeiten.

Antoine Pesne ist bereits in der Regierungszeit Friedrich Wilhelms 1.
der fiihrende Portritist am Berliner Hof. Als solcher bestimmt er die
Portrits der Thronfolgezeit ebenso wie das erste Herrscherportrit
Friedrichs II. In die Reihe dieser offiziellen Werke fiigt sich ein stirker
privat geprigtes ein, das der enge Freund des Prinzen, Georg Wenzeslaus
Freiherr von Knobelsdorff, anfertigt. Es leistet einen Einblick in die
personlicheren Vorstellungen Friedrichs aus dieser Zeit.

Nach der Regierungsiibernahme und Pesnes Tod werden Johann
Heinrich Christoph Franke, Johann Georg Ziesenis, Charles-Amedée-
Philippe Vanloo, Christoph Friedrich Reinhold Lisiewski, Joachim Martin
Falbe und Johann Heinrich Wilhelm Tischbein mit Bildnissen des Konigs
und der Konigin beauftragt. Sie vervollstindigen mit ihren Werken das

1018 Grubert, 1975, S. 4, 192, 194f,
119 vg]. Kap. I1.3.1.1 Friedrich 1.
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Bild der Portritmalerei Friedrichs II. und seiner Frau und geben
Aufschluss dartiber, inwieweit Elemente des Barock in ihnen Bestand
haben, beziehungsweise das Rokoko und die Gedanken der Aufklarung
Einzug halten.

3.2.1 Die Thronfolge (ab 1733-1740)

Als bevorzugter Portritist der Mutter Friedrichs, Konigin Sophie
Dorotheas, erhdlt Antoine Pesne — vermutlich 1733 anlésslich der
Beendigung von Friedrichs Aufenthalt in Kiistrin — den Auftrag fiir ein
Bildnis des Prinzen als Feldherr.'"*

Nach Kiistrin: Das ,, Rehabilitationsportriit“ (Antoine Pesne)

Die zum Teil lebensgroBen Versionen dieses neuen Portrittyps geben
die Darstellung in verschiedenen Ausschnitten und zum Teil variierenden
Details wieder. Die wohl fritheste und qualitativ beste, der heute noch
erhaltenen Varianten als Kniestiick ist in der Eremitage in Bayreuth zu
sehen (Abb. I1.3.01).'"!

Friedrich steht, den Kopf zum Betrachter gedreht und diesen ansehend,
nach links gewendet in freier Landschaft. Im Hintergrund sind aufgestellte
Zelte und ein wolkiger Himmel zu sehen. Mit der rechten Hand hélt er das
Ende eines Kommandostabs umfasst, den er auf eine Erhebung im Boden
stiitzt, iber die in der linken unteren Bildecke ein rotsamtener
Hermelinmantel drapiert ist. Ebenfalls auf der Erhebung steht, vom
Bildrand angeschnitten, ein Helm mit Federbusch. Friedrichs linke Hand

1920 Aufgrund Friedrichs Zerwiirfnisses mit seinem Vater sowie der Tatsache, dass ein
Bildnis dieses Typs das Pendant zu dem friihsten bekannten Portrét Elisabeth Christines als
Kronprinzessin bildet (vgl. Abb. 11.3.37) muss die Datierung des Portrittypus in der Zeit um
die Hochzeit 1733 angesetzt werden. Vgl. Hildebrand, 1942, S. 97f.

1921 Schon Berckenhagen nennt 13 Versionen dieses Typs. Vgl. Berckenhagen, Werkkatalog,
1958, S. 129.

Die Variationen betreffen dabei vornehmlich den zum Teil weiter ausgestalteten Hintergrund
und die Haltung der rechten Hand. Mal wird der Kommandostab umfasst, mal verweist die
vorgestreckte Hand in den linken Hintergrund. Vgl. Borsch-Supan, 1977, S. 403.

Eine nachtriglich angestiickte ganze Figur befindet sich heute im Neues Schloss in Bayreuth
(vgl. Abb. 11.3.02). Dartiber hinaus spiegelt eine erst 1752 vom Pesne-Schiiler Joachim
Martin Falbe gefertigte Version (vgl. Kénig Friedrich I1., 1752, Ol auf Leinwand, Potsdam,
Neues Palais, Oberes Herrenschlafzimmer), ebenso wie eine aus der Zeit nach dem
Siebenjahrigen Krieg (heute Potsdam, Neues Palais, Konigliche Kammern, Spielzimmer),
die Komposition und variiert den Zeigegestus.

Neben den verschiedenen Ausfertigungen in Ol hat das Portrit durch verschiedene Stiche
Verbreitung gefunden. Vgl. Edwin von Campe, 1958, Abb. 9, 12, 13, 15.
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ist in die Hiifte gesetzt, wodurch der blaue Rock der Uniform des
Infanterieregiments Nr. 15 nach hinten geschlagen wird.'"** Zu sehen sind
so Kiirass, helle Weste und Hose, ein Teil des Wehrgehinges, wie
Degenkorb mit Portepee sowie die locker gebundene silber-weille
Feldherrenschérpe.

Das dariiber gelegte orangefarbene Band des Ordens verlduft iiber die
Brust zur rechten Hiifte. Friedrichs hell gepudertes, nach hinten gelocktes
und im Nacken gebundenes Haar umrahmt sein Gesicht. Auf der linken
Brust ist auf dem Rock der Stern des Schwarzen Adlerordens befestigt.'’

Friedrich présentiert sich hier in Kiiral und Uniform und zeigt sich
somit als selbstbewusster, junger Feldherr, den Kommandostab fest und
wie selbstverstandlich in der Hand. Die Darstellung verrét nichts von dem
chemaligen tiefen Bruch zwischen dem Kurprinzen und seinem Vater
nach dem missgliickten Fluchtversuch. Nach diesem war Friedrich nicht
nur von der Thronfolge ausgeschlossen worden, sondern verlor auch sein
Offizierspatent und durfte keine Uniform mehr tragen.1024 Erst ,,im
November 1732, ward ihm auf die Bitte siamtlicher in Berlin anwesender
Generale gestattet, die Uniform, die er ehedem wegwerfend seinen
Sterbekittel genannt, wieder anzulegen.“'**

In der Zeit nach der Versohnung von Vater und Sohn und der gerade
erfolgten Hochzeit wird jedoch eine offizielle Demonstration der
Rehabilitierung Friedrichs nétig.'”® Als eine Moglichkeit, dies 6ffentlich
zu machen, dient das Medium des offiziellen Thronfolgerbildnisses. Dabei
darf Nichts Zweifel an der zur Schau gestellten Eintracht der
Herrscherfamilie wecken.

So kommt es, dass Pesne fiir die Komposition auf ein allgemein
bekanntes und leicht lesbares Vorbild zuriickgreift: das Paradebildnis
Ludwigs XV. von Jean-Baptiste Vanloo von 1728 (vgl. Abb. 11.3.03). Wie
bereits wihrend der Betrachtung der Thronfolgerbildnisse Karl Albrechts

1022 7ur Uniform des Infanterieregiments Nr. 15 vgl. Hildebrand, 1942, S. 98.

1923 Der konigliche preuBische Schwarze Adlerorden wurde 1701 am Tage der Krénung
Friedrich L. von diesem gestiftet. Vgl. Rohr, 1733, S. 719.

Genaueres zu den Bestimmungen der Ordensvergabe, der Mitglieder und der Gestaltung der
einzelnen Ordenszeichen findet sich bei Gritzner, 1893, S. 351-354.

1024 yg|. Kap. I1.3.1.1 Friedrich IL

1923 Koser, 1897, S. 90.

1026 ], dazu auch Bérsch-Supan, Zu einem bisher unbekannten Bildnis Friedrichs von
Pesne, 1995, S. 272f.
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von Bayern geschildert, war die hier verwendete Komposition in Europa
schon seit dem Bildnis Ludwigs XIV. von Hyacinthe Rigaud von 1694
(vgl. Abb. I1.2.11) fiir Feldherrenportrits charakteristisch. Auch Pesne
hatte bereits in einem fritheren Portrdt fiir Friedrich I. darauf Bezug
genommen (vgl. Abb. 11.2.28). Somit stellt es das ideale Muster fiir die
Darstellung des rehabilitierten Thronfolgers dar. ,,Der steife, geriistartige
Bildbau zwingt den Dargestellten in die Pose und ldsst keinen Raum fiir
etwas Individuelles.“'®”” Auch die stirker soldatische Ausprigung des
Werkes, die eher dem Vorbild Rigauds entnommen ist, trdgt den
Vorlieben des Vaters Rechnung.'”®® Innerhalb dieses Schemas zeigt sich
Friedrich nach Jahren der viterlichen Kritik geldutert, fiigt sich dem
Verlangen des Konigs nach Gehorsam und passt somit endlich in das
gewiinschte Bild vom Thronfolger.'’*’

Dabei hatte er sich nicht immer derart kooperativ gezeigt. In dem
letzten, noch vor der Inhaftierung entstandenen Bildnistypus ahnt der
Betrachter stirker die gegensitzliche Haltung des Thronfolgers (vgl. Abb.
11.3.04).'"° Antoine Pesne hatte den Typus 1728 anlésslich des Besuches
Friedrich Wilhelms und seines Sohnes am Hof Augusts des Starken und
dessen Gegenbesuch in Berlin geschaffen.'”' Hier stellt sich Friedrich in
geradezu ldssiger Haltung in Pose. Die Haltung ist beinahe salopp, der
Ausdruck unbestimmt. Borsch-Supan bezeichnet diesen Typus gar als
Zeichen der seelischen ,,Labilitit des Heranwachsenden®.'”* An Pesnes
Darstellung dieses Ausdrucks innerhalb eines Thronfolgerbildnisses wird
der Konig kaum Gefallen gefunden haben, auch wenn urspriinglich ein

%7 Ders., 1987, S. 261.

1028 Erstmals driickt sich in der Gestalt Friedrichs das Soldatisch straffe aus.* Vgl
Hildebrand, 1942, 97f.

1929 yg1. dazu auch Bérsch-Supan, Zu einem bisher unbekannten Bildnis Friedrichs von
Pesne, 1995, S. 272f. und ders., Die Bildnisse des Konigs, 1986, S. XII.

190 Das Original des Portrits ist verschollen. Vgl. Hildebrand, 1942, S. 96, Taf. 12.
Berckenhagen teilt die bekannten Exemplare dieses Portrittyps in zwei unterschiedliche
Typen ein. Vgl. Berckenhagen, Werkkatalog, 1958, S. 128, Kat.-Nr. 115d und 115e.

151 Friedrich hatte seinen Vater Anfang 1728 zu einem Besuch in Dresden an den Hof
Augusts II. begleitet, wohl zu diesem Anlass entstand das Portrit. Es wurde verschiedentlich
wiederholt (vgl. z. B. Abb. I1.3.05). August II. verlieh Friedrich zwischen diesem und
seinem eigenen Besuch in Berlin den polnischen Weiflen Adlerorden, den Friedrich auf
einigen Versionen des Typs tragt. Vgl. Berckenhagen, Werkkatalog, 1958, S. 128, Kat.-Nr.
115 e, eb, ec. dazu auch Seidel, 1911, S. 29. und Hildebrand, 1942, S. 96. sowie Borsch-
Su%)an, Zu einem bisher unbekannten Bildnis Friedrichs von Pesne, 1995, S. 272.

'3 Ebenda, S. 271f.
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Offiziersportrit als Vorbild gedient hat.'”” Tatsichlich stand hier die
Eskalation des Konflikts mit Friedrich unmittelbar bevor.'”* Seinen
Endpunkt, oder doch zumindest den der meisten offen ausgetragenen
Kontroversen zwischen Konig und Thronfolger, kennzeichnet erst das
neue Portrdt nach Friedrichs Rehabilitation. Sein Auftreten ist hier nicht
mehr das eines schlaksigen, ungelenken und rebellierenden Teenagers,
sondern das des gewiinschten Thronfolgers. Fiir ihn bedeutet es einen
volligen Neuanfang.

Pesnes Komposition, die Straffheit und Gradlinigkeit der Haltung
scheinen dem Konig tatséchlich sehr gefallen zu haben. Zumindest zeugen
davon eine Skizze (vgl. Abb. 11.3.06) sowie zwei danach ausgefiihrte
Gemiilde, die Pesne einige Jahre spiter fiir den Konig anfertigt (vgl. z. B.
Abb. 11.3.07). Besonders im Vergleich zu der oben bereits erwéhnten
angestiickten Variante des Friedrichportrits aus dem Neuen Schloss in
Bayreuth (vgl. Abb. 11.3.02) zeigt sich, dass der Maler sowohl fiir die Pose
des Konigs als auch die Struktur seiner Umgebung auf das éltere
Friedrichportrat zurtickgreift.

Somit stellt das ,Rehabilitationsportrdt® nicht allein eine
Zurschaustellung des Wandels des Thronfolgers und sein mittlerweile
positiveres Verhiltnis zu seinem Vater dar, sondern erfihrt durch diesen
eine besondere Wertschétzung, indem er die verwendete Komposition fiir
sein eigenes Portrit gutheil3t.

Das Portrit von Georg Wenzeslaus von Knobelsdorff

1734 nimmt Friedrich an seiner ersten militdrischen Aktion, dem
Feldzug am Oberrhein im Zuge des Polnischen Erbfolgekrieges teil.'"”
An seinen dortigen Aufenthalt kniipft ein Portrdt an (Abb. 11.3.08), das
sein Freund und Antoine Pesnes Schiiler Georg Wenzeslaus von
Knobelsdorff anfertigt.'”*® Es gelangt in der Folgezeit in den Besitz
Elisabeth Christines und wird nach der Thronbesteigung in ihren

1% Ebenda, S. 272.

'3 Hildebrand, 1942, S. 96f.

1033 /ol Kap. I1.3.1.1 Friedrich II.

193 Dje Datierung des Prototyps ist iiberzeugend um 1735 festgelegt. Zum einen verweist
darauf die Haartracht, Friedrich tragt hier noch keinen ausgeprigten Mittelscheitel, wie er
Ende der Dreiligerjahre aufkommt. Zum anderen deutet die Form der ,,Brandenbourgs®, die
bereits Rokokocharakter angenommen haben, auf die Mitte der Drei3igerjahre. Vgl.
Hildebrand, 1942, S. 103f. und Borsch-Supan, 1977, S. 405f.
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Wohnrdumen im Berliner Stadtschloss ausgestellt, wo es ,einen
geachteten Platz einnahm*.'"*’

Das Portrit zeigt den Thronfolger, den Korper ganz zur Seite gedreht,
den Kopf und Blick zum Betrachter, in ganzer Figur in einer hiigeligen
Landschaft stehend. Friedrich tragt den blauen Rock der Galauniform des
Regiments Nr. 15 mit tressenartigen Verzierungen aus Silberstickerei, so
genannten ,,Brandenbourgs“'®*®, und roten Aufschligen. Dariiber kleidet
ihn ein goldfarbener Harnisch, darunter ein weilles Untergewand, das an
den gedffneten Manschetten und am Halsausschnitt sichtbar wird.'®*’
Dariiber hinaus trigt er schwarze Stiefel mit Sporen, schwarze Hosen
sowie den Schwarzen Adlerorden am orangefarbenen Band. Um seine
Hifte ist eine weille Schirpe mit goldenen Bordiiren geschlungen, die sich
im Wind nach hinten bewegt. Das gepuderte und gelockte Haar fillt
Friedrich lang tliber den Riicken und ist im Nacken mit einer braun-
schwarzen Schleife gebunden. Wihrend sein linker Arm hinter dem
Korper verschwindet, hilt er den rechten gerade vor sich gestreckt, den
Kommandostab mit vergoldeten Enden in der Hand.

Der Hintergrund teilt sich in eine nahe Baumgruppe mit Boschung
links und ein geordnet aufgeschlagenes Lager mit weillen Zelten und
Soldaten sowie mehreren braunen Hiitten rechts in der Ferne. Dariiber
zieht eine in goldenes Licht getauchte Wolkenformation. Licht strahlt von
links oben auf die rechte Gesichtshélfte des Kronprinzen und die rechte
Schulter mit Kiirass. Vor den Bédumen befindet sich hinter Friedrich ein
farbiger Diener. Dieser trdgt einen aufwendig mit hellen Stickereien und
Borten gestalteten goldfarbenen Rock, einen mit einer Aigrette
geschmiickten rotweiflen Turban sowie einen groBen Perlenohrring. Sein
Kopf ist nach rechts gewandt, der Blick in die Ferne gerichtet. Uber dem
linken Unterarm liegt der rotsamtene Hermelinmantel, den er mit der
Rechten vor dem Betrachter auf der Boschung ausbreitet. Den linken

%57 Ebenda, S. 406. auch eher Hildebrand, 1942, S. 103.

1038 Sjefert, 1998, S. 80.

1939 Friedrich bevorzugt auch in spiteren Jahren bei besonderen Anléssen diese Galauniform.
Nach seiner Ubernahme des Regiments Nr. 15 lisst er das Gold der Uniformen dauerhaft
durch Silber ersetzen. Vgl. Hildebrand, 1942, S. 103f.
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Bildrand bildet hinter einer Distel eine Boschung, auf der ein goldfarbener
Helm mit Federbusch aufgestellt ist.'**

Das friihste in Friedrichs Auftrag ausgefiihrte Portrit fithrt ihn dem
Betrachter auf den ersten Blick ganz den Vorlieben des Vaters
entsprechend vor. Er zeigt sich in soldatischer Pose und wird von der auf
ihn gerichteten Beleuchtung in Szene gesetzt. Friedrichs Haltung ist
gerade und straff, ein Ausdruck, der durch den dynamisch vorgestreckten
Feldherrenstab noch betont wird. Er erscheint ganz als Soldat, in
deutlicher Distanz zum Betrachter, was noch durch die Grenze des
erhobenen, gestreckten Armes unterstrichen wird. Uber der modisch
verzierten Uniform trigt er erstmals den Kiirass iiber dem Rock, ein
Aspekt der von nun an bis zum Ende des Siebenjdhrigen Krieges in
zahllosen Portrits beibehalten wird. Einzig das kleine Licheln um den
Mund und die weichen, sehr jung wirkenden Gesichtsziige relativieren
sein entschlossenes Auftreten.

Knobelsdorff bedient sich einer lockeren, skizzenartigen Malweise und
satter leuchtender Farben. Seine ,,Begabung fiir das bewegte Ornament
entfaltet sich vor allem in Mantel, Schirpe und Haar“."™' Trotz einiger
Lehrstunden bei Antoine Pesne ist Knobelsdorff kein ausgebildeter Maler,
worauf man wohl auch verschiedene Schwierigkeiten bei der
Proportionierung der verschiedenen Korperteile des Prinzen zuriickfithren
muss. Dennoch ist das Portrit das Ergebnis eingehender Studien
verschiedener Vorbilder.

So orientiert sich Knobelsdorff beziiglich der Pose an einer Arbeit
Antoine Pesnes. Dieser fertigte bereits um 1715 eine Roételzeichnung
eines Feldherrn an, die den Dargestellten in gleicher Pose wiedergibt (vgl.
Abb. 11.3.09).'"* Standmotiv, Korperdrehung, Kopfwendung sowie das
Vorstrecken des Kommandostabes sind aus dem é&lteren Vorbild
entnommen. Einzig das mehr energische als dynamische Umfassen des
Kommandostabes und der grimmigere Gesichtsausdruck vermitteln dem
Betrachter einen anderen Ausdruck.

1940 Die Pflanze wurde bereits von Bartoschek als Distel identifiziert. Vgl. Bartoschek,
Knobelsdorff als Maler, 1999, S. 56.

1041 Bgrsch-Supan, 1987, S. 263.

1042 Berckenhagen, Werkkatalog, 1958, S. 212, Kat.-Nr. 537.
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In dieser inhaltlichen, aber auch in kompositioneller Hinsicht nimmt
Knobelsdorff auf ein anderes Werk Pesnes Bezug, namlich das ebenfalls
um 1715 gefertigte Portridt des groBen militdrischen Vorbildes Friedrichs,
Fiirst Leopold von Anhalt-Dessau bei der Belagerung von Aire 1710 (vgl.
Abb. 11.3.10)."*

Die Abhingigkeit fdllt sofort ins Auge. Sowohl die Positionierung
Friedrichs im Bild mit farbigem Diener vor einer Landschaft und
militdrischen Motiven als auch die Ausrichtung zum Betrachter und die
Haltung des rechten Armes mit dem Kommandostab weisen grof3e
Ahnlichkeit mit dem Werk Pesnes auf.'®** Letzterer bedient sich fiir sein
Hauptmotiv, wie auch schon bei der Skizze des Feldherrenbildnisses,
einer klaren Dreieckskomposition, bestehend aus der Figur des
Dargestellten, seinem ausgebreiteten Hermelinmantel, Helm und
Diener.'”* Ebenso geht Knobelsdorff vor, allerdings ist sein Diener im
Vergleich zum Hauptmotiv wesentlich groBer dargestellt, was jedoch
keinerlei Konsequenzen fiir den Ausdruck hat. Durch die Beleuchtung
wird jeweils die senkrechte Seite des Dreiecks betont, die von der
Hauptfigur gebildet wird.

Dass Knobelsdorff ein Bildnis des Alten Dessauers aufgreift, der
gemeinsam mit Friedrich an dem, dem Bildnis zeitlich vorangegangenen
Feldzug teilgenommen hat, muss als Ehrbezeugung des Prinzen
verstanden werden. Er fiihlt sich dem Freund des Vaters verbunden, seit
dieser sich fiir ihn nach dem Fluchtversuch 1730 eingesetzt hatte und
bewundert ihn aufgrund seiner militirischen Leistungen.'**

Ein weiteres, den Darstellungen aller vorgenannten Werke zugrunde
liegendes Vorbild findet sich in dem 1697 geschaffenen Bildnis des Grand
Dauphin von Hyacinthe Rigaud (vgl. Abb. 11.2.10). Dieses ist insgesamt

193 Das originale Portrit ist verschollen. Einzig ein Schabkunstblatt von Johann Joseph
Freidhoff von 1798 gibt heute den Typus wieder. Vgl. Heine, 1930, 8, 61. Auch
Berckenhagen erwéhnt das Blatt (vgl. Werkkatalog, 1958, S. 155, Kat.-Nr. 202h). Irrtiimlich
bezeichnet er das Bildnis jedoch als freie Kopie nach einem spéteren Portrit. Vgl. Borsch-
Supan, 1977, S. 403 und Fn. 28.

1% Dieser verwendet iiberaus hiufig das Motiv des farbigen Dieners in seinen
Feldherrenbildnissen. So beispielsweise auch in seinem Portrit fir August II. von 1718. Vgl.
Colombier, 1958, S. 40, Kat.-Nr. 15 c. und Bérsch-Supan, Der Maler Antoine Pesne, 1986,
S. 13.

1% Ders., 1977, S. 403f.

1% Ebenda, S. 405.
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fiir die Haltung, besonders des rechten Armes sowie fiir die Gestaltung
der Schirpe, die wie ein Modezitat erscheint, prigend. Dariiber hinaus
wird hier im Hintergrund auf die vom Dauphin geleitete Belagerung von
Philippsburg von 1688 hingewiesen. Die fast ein halbes Jahrhundert
spater stattfindende Belagerung eben dieser Festung gehort zu Friedrichs
ersten kriegerischen Erfahrungen.

So kommt in diesen Riickgriffen, abgesehen von der Ehrerbietung
gegeniiber dem ,,Alten Dessauer”, auch Friedrichs grofle Bewunderung
fiir alles Franzosische zum Ausdruck und kennzeichnet damit gleichzeitig
seine Gegenposition zum Vater.'™ Letzteres wird in geradezu
herausfordernder Weise noch unterstrichen, indem Knobelsdorff Elemente
abbildet, die dem vom Koénig Erlaubten klar entgegenstehen. So erfiillen
die langen, tiber den Riicken fallenden Haare ganz und gar nicht dessen
Vorschriften. AuBBerdem kommen im einfachen preuflischen Uniformstil
weder eine solch aufwendige Schirpe noch die ,,Brandenbourgs* vor, wie
sie hier bei Friedrichs Rock verwendet werden. Nachdem es ihm wieder
erlaubt war, Uniform zu tragen, duflert Friedrich, ,,daB er jetzt immer
Uniform zu tragen gedenke, aber sehr prichtige Ueberrdcke.“'**® Eben
diesem Vorsatz folgt das Portrit. Die gezeigten Regelverstdfe sind ,,als
betont zur Schau gestellte Abzeichen einer oppositionellen Gesinnung zu
verstehen, fiir die nur Knobelsdorff als enger Vertrauter des Kronprinzen
die kiinstlerische Form suchen konnte.“'** Dieser Gesinnung verleiht
auch die Distel im Vordergrund, als ein im Zusammenhang mit dem
Dargestellten vielschichtig verstandliches Sinnbild Ausdruck. Zwar ist sie
auch als einfaches Symbol fiir Friedrichs Ritterlichkeit zu verstehen, dient
jedoch gleichzeitig als Zeichen fiir seine ablehnende Haltung gegeniiber
dem Vater beziehungsweise seine durch diesen erfahrene Leiden. Dariiber
hinaus verweist sie ebenfalls auf die neu errungene, hier zur Schau
gestellte Unabhéngigkeit und den Trotz des Thronfolgers.'*

1947 Ebenda. und ders., Die Bildnisse des Konigs, 1986, S. XII.

,Friedrich Wilhelm hat es als seine Lebensaufgabe betrachtet, das franzosische Wesen mit
allen Kréften schonungslos zu bekdmpfen.“ Vgl. Linnebach, 1907, S. 10.

1048 Zitiert nach Koser, 1897, S. 90.

1049 Bgrsch-Supan, 1977, S. 405. Dazu auch ders., Die Bildnisse des Konigs, 1986, S. XII.
193 7ur Symbolik der Distel vgl. Lurker, 1973, S. 69f. und Mohr, 1976, S. 72. sowie
Beuchert, 1995, S. 55.
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Insgesamt wird die Opposition des Prinzen erst bei genauerer
Betrachtung offenbar. Friedrich ldsst sie verschleiern beziehungsweise
kommt den Vorlieben seines Vaters letztendlich wieder ein Stiick
entgegen, indem das Portrdt sich als vollstindiges Feldherrenbildnis
auszeichnet.

Als in derartiger Weise ,von den Vorstellungen des Vaters
abweichendes bekenntnishaftes Portrit“'®' ist das Bildnis in
bemerkenswert kleinem Format ausgefithrt und wird nie gestochen.
Spétere Portrits, die nach diesem Typus entstehen, sind fiir enge Freunde
Friedrichs gedacht, wie Voltaire oder Dietrich von Keyserlingk (vgl. Abb.
11.3.11).'"? Sie variieren jedoch alle den Prototyp entschieden. Die ilteren
Vorbilder, wie das Portrdt Rigauds, sind bei ihnen kaum noch
auszumachen.'” In der Regel ist die Darstellung auf die Figur des
Prinzen, vornehmlich in Dreiviertelfigur, reduziert, die Uniform ist
oftmals schlichter, der Hintergrund kaum mehr gestaltet. Friedrich steht
vor einer Boschung, auf die der Helm gelegt ist. Mit seiner Linken stiitzt
er sich auf den Kommandostab, der von der gleichen Boschung gehalten
wird (vgl. etwa Abb. 11.3.12 und I1.3.13). Die Darstellung der linken Hand
fiir das Aufstiitzen auf den Kommandostab erscheint dabei ungewohnlich
und mag daran liegen, dass sich Knobelsdorff fiir die weitere Entwicklung
des Typus an dem ,,Rehabilitationsportrit™ Friedrichs in spiegelverkehrter
Ausrichtung orientiert hat (vgl. I1.3.01 gespiegelt).

Die Skizzenhaftigkeit ebenso wie das kleine Format des Portrits haben
dazu gefiihrt, dass es lange Zeit als Entwurf fiir ein lebensgroBes Bildnis
galt. Erst Borsch-Supan erkannte in ihm ein vollwertiges Werk. Gegen
eine Entwurfsskizze sprechen verschiedene Indizien. So fehlt jeder
Hinweis auf eine auch nur geplante gro3formatige Ausfithrung. Dariiber
hinaus stehen die ausfiihrliche Durchgestaltung des Kopfes und die
Tatsache, dass das Portrit in den Rdumen der Konigin Aufstellung fand,
gegen eine Skizze. Zudem ist die geringe Grdéfle nicht ungew6hnlich bei
Knobelsdorff. Er schuf im gleichen Jahr weitere kleinformatige aber
vollwertige Portrits. Allerdings darf die Ursache fiir die Ausfiihrung als

1051 Brsch-Supan, 1977, S. 406.

1052 Vgl. dazu auch Volz, Friedrich im Bilde seiner Zeit, 1926, S. 8.; Bérsch-Supan, 1977, S.
398f. sowie ders., 1987, S. 262.

1953 v/ol. dazu auch ders., 1977, S. 406.
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kleinformatiges Portrdt nicht als die von Borsch-Supan erwéhnte
mogliche Unsicherheit des Malers in Bezug auf groflformatige Bildnisse
gesehen werden. Dem stehen die nur wenig spiteren grof3formatigeren
Portrits von der Hand Knobelsdorffs entgegen.'®*

Offenbar waren sich sowohl der Thronfolger als auch der Maler {iber
die Brisanz der Darstellung im Klaren. Als neues offizielles
Thronfolgerbildnis war das Portrdt untauglich, stattdessen wurde der
Prototyp ,,im Besitz der Kronprinzessin gleichsam versteckt®.'”> Gerade
deshalb muss er aber heute als eines der ersten Beispiele der Abkehr vom
Stil Friedrich Wilhelms 1. hin zu dem von seinem Sohn in den

DreiBigerjahren geprigten friderizianischen Rokoko gesehen werden.'"®

Das erste Rheinsberger Portriit (Antoine Pesne)

Am 7. Februar 1736 bittet Friedrichs Schwester Wilhelmine von
Bayreuth ihren Bruder um ein aktuelles Portrit.'”’ Statt ihr eine Version
des nur ein Jahr zuvor fertig gestellten Knobelsdorffschen Werk
zuzusenden, lisst der Thronfolger von Antoine Pesne ein vollig neues
schaffen. In einem Brief kiindigt er seiner Schwester die Fertigstellung an,
muss dann allerdings zunéchst die Absendung verschieben, da Pesne fiir
die zahlreichen gewiinschten Kopien mehr Zeit benétigt.'”® Das

1054 o], z. B. Abb. 11.3.16. Vgl. Borsch-Supan, 1977, S. 403.

1% Ebenda, S. 406.

19%6 Ebenda, S. 405.

1057 ,,Ich bitte Dich, mir Dein Bild zu schicken, von Pesne als Kniestiick gemalt. Das, was ich
besitze, gleicht Dir nicht mehr im entferntesten.” Zitiert nach Hildebrand, 1942, S. 105f.

1958 B ist eines der wenigen Bildnisse, dessen Entstehung durch mehrere Briefe zwischen
Wilhelmine und Friedrich gut dokumentiert ist. Friedrich schreibt am 10. Mérz 1736: ,,Pesne
bietet seine ganze Kunst auf, um Deinem Befehl gemaf ein gutes Bild von mir zu malen; ich
bitte ihn nicht so viel Gewicht auf die Gesichtsziige zu legen, sondern die Gefiihle
auszudriicken, die ich fiir Dich hege, damit sie Dir stets gegenwértig sein mogen. Ah! So ist
der Mund richtig, jetzt sehen Sie zufrieden aus. Ich antworte ihm: Wére meine Schwester
selbst hier, dann wére es ganz etwas anderes, aber schon ihr Name und die Erinnerung an sie
stimmen mich zufrieden!” Am 03. April 1736 schreibt er erneut: ,,Mein Bild kann ich Dir
erst nach der Revue schicken; denn Pesne muss eine Unmenge Kopien machen, die nicht
frither fertig werden [...].“ Zitiert nach Volz, 1924, S. 312.

Eine der Kopien, vermutlich aus Pesnes Werkstatt, befindet sich heute in Haus Doorn in
Holland. Vgl. Bérsch-Supan, Zu einem bisher unbekannten Bildnis Friedrichs von Pesne,
1995, S. 272f. Eine andere bewahrt die Sammlung des Fiirsten von Liechtenstein unter der
Inventarnummer G 1824 im Schoss Vaduz. Sie war ein Geschenk Friedrichs an Fiirst Joseph
Wenzel von Liechtenstein. Vgl. Baumstark, 1990, S. 88. Dariiber hinaus dient das Werk
auch nach Friedrichs Regierungsantritt als Vorlage fiir reprasentative Portrits und wird u. a.
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vermutlich fiir Wilhelmine entstandene Original befindet sich heute auf
Burg Hohenzollern in Hechingen (Abb. 11.3.14).

Es zeigt Friedrich in Schrittstellung in Dreiviertelfigur leicht nach
rechts gedreht in einer Landschaft. Sein Kopf ist nach links gewendet, der
Blick ruht auf dem Betrachter. Er trdgt einen blauen, reich mit silbernen
,Brandenbourgs® verzierten Samtjustaucorps mit schrig gedffneten
Dreivierteldirmeln. Darunter wird ein weilles Hemd mit kleinen, eng
anliegenden Manschetten sichtbar, dariiber ein Brustpanzer und eine
locker gebundene silberne Schirpe. Helle Hosen, ein weilles Halstuch und
der Orden vom Schwarzen Adler am orangefarbenen Band
vervollstdndigen Friedrichs Erscheinung. Das grau gepuderte Haar ist
gescheitelt und in Locken um das Gesicht gelegt. Wéihrend der
Thronfolger den fast gestreckten rechten Arm seitlich anhebt und den an
den Enden vergoldeten Kommandostab locker umfasst, ist der linke Arm
eng an den Korper gefiihrt. Die linke Hand greift fest um den Griff eines
Degens, dessen Corpus hinter Friedrich verschwindet. Die Figur des
Prinzen wird auf der linken Seite von einem in {ippigen Falten
gebauschten rotsamtenen Hermelinmantel bis auf Brusthohe gerahmt. Auf
der rechten Seite ist eine hiifthohe Boschung zu sehen, auf der ein Helm
mit Federbusch aufgestellt ist. Der Hintergrund wird einzig durch die
Darstellung von Himmel gebildet. An ihm ziehen Wolken, die sich von
links nach rechts leicht auflésen und Blau sichtbar werden lassen. Das
Licht féllt von links vorne auf Friedrichs rechte Kdrperseite, spiegelt sich
auf Brusthohe im Panzer und erleuchtet die linke Hand mit dem Griff des
Degens. Der untere Teil der Rockschof3e liegt im Schatten.

In eleganter, entschlossener Haltung, das Haar erstmals in der Mitte
gescheitelt, richtet Friedrich seine Aufmerksamkeit ganz auf den
Betrachter, fiillt beherrscht und selbstbewusst den Rahmen des Bildes.'"*’
Anders als im vorherigen Portrét, tritt er hier in Dreiviertelfigur niaher an
den Betrachter heran, der Bildausschnitt konzentriert sich ganz auf seine
Person. Die stirkere Wendung des Korpers zur Frontalen und der hier
nicht gleichsam als Barriere zum Publikum erhobene Arm unterstiitzen

von Thomas Huber, einem Schiiler Pesnes, fiir ganzfigurige Bildnisse verwendet (heute in
Potsdam, Neues Palais, unteres Vestibiil). Vgl. Hildebrand, 1942, S. 106.

1959 Diese Frisur wird zum Kennzeichen der Friedrichbildnisse bis zum Ende des
Siebenjdhrigen Krieges. Vgl. Ebenda, S. 105f.
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diesen Eindruck der Anndherung. Gleichzeitig hebt die Beleuchtung
Friedrichs Hidnde hervor, die um den Kommandostab und fest um den
Griff des Degens gelegt sind und verstirkt damit den selbstbewussten und
entschlossenen Ausdruck. Dariliber hinaus erweitert die Umgebung die
Wirkung von Friedrichs Erscheinung, indem sie zu ihm in deutlichen
Gegensatz tritt. Der Hermelinmantel bauscht sich in weiten iippigen
Falten, Wolkenformationen zergliedern die Einheit des Hintergrundes,
iiberschatten besonders links das klare Blau des Himmels, wihrend sie
sich rechts auflosen.'”” Dazu wird der Helm interessanterweise auf dieser
Seite des Bildes vorgefiihrt. Ob dies lediglich als kompositioneller
Gegenpart zu den Wolken und dem Hermelinmantel auf der linken
Bildhilfte gedacht ist, oder gar als Hinweis auf Friedrichs positive
Einstellung zum Soldatentum und zum Militdr gedeutet werden kann,
bleibt ungewiss.

Das Portrit gibt ,,die Aufbruchsstimmung wieder, in der sich Friedrich
damals befand. Eine morgendliche Frische liegt in dem Bild.“'*' Er lebt
nun in Rheinsberg, fithrt einen eigenen, ganz nach seinen personlichen
Wiinschen gestalteten Haushalt fern vom Vater, von Berlin und den
dortigen Regierungsgeschéften. Friedrich kann sich ausleben, studiert,
gewinnt an Selbstsicherheit. Seiner eigenen Aussage zufolge ist es die
gliicklichste Zeit seines Lebens.'*

Fiir Pesne scheint dieser Auftrag geradezu einen Gliicksfall bedeutet
zu haben. Zwar hatte er den Thronfolger schon mehrere Male portrétiert,
doch war es dabei immer um die Wiinsche des Konigs oder der Konigin
gegangen. Gerade Friedrich Wilhelm aber forderte eine Schlichtheit in der
Darstellung, die Pesnes Fahigkeiten weit unterforderte. Nun erhielt er die
Moglichkeit, den stirker fiir Eleganz, kostbare Stoffe und aufwendige
Darstellung zu begeisternden Friedrich von sich zu iiberzeugen. So
scheint er all seine Kunstfertigkeit in dieses Bildnis gelegt zu haben. In
geradezu virtuoser Weise stellt er Friedrich in Pose: Samt, Hermelin,

100 vol. auch Borsch-Supan, 1987, S. 263.

1061 Derg., Der Maler Antoine Pesne, 1986, S. 21.

,[.-.] ein Bildnis mit all der Ausstrahlung von Charme, Geist und Entschlusskraft malen zu
lassen, die der geiibte Franzose mit dem Schwung seiner Handschrift und der Delikatesse
seines Kolorits wiederzugeben vermochte.” Vgl. Ders., Die Bildnisse des Konigs, 1986, S.
XII.

1962 v7g]. Kap. I1.3.1.1 Friedrich 1.
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Stickerei, Himmel — alles wird auf das Geschickteste wiedergegeben. Die
warmen Farben, wie von Ordensband und Kiirass, stehen neben den
zarten Tonen des Himmels, der Wangen und der Haare sowie dem Silber
der ,,Brandenbourgs™ und verleihen auf diese Weise Letzteren eine zarte
Leuchtkraft. So zeigen sich hier ganz typische Merkmale des Rokoko,
was nicht nur fiir Friedrichs Portrits, sondern auch innerhalb des
Portritschaffens Antoine Pesnes fiir die preuBischen Herrscher eine
Seltenheit darstellt. Das fiir ihn sonst so typische Kolorit, ein
Nebeneinander von warmen und pastellartigen Tonen findet sich nur
selten in der Portritmalerei der preuBischen Herrscher.'*®

Pesne scheint sein Ziel erreicht zu haben: Friedrich gefallt sein Bildnis.
Von nun an bleibt es dem Hofmaler iiberlassen, die neuen Portréttypen
des Thronfolgers anzufertigen.

Wihrend die Kunstfertigkeit in der Behandlung der Farben und Stoffe
auBergewohnlich ist, trifft dasselbe nicht auf die verwendete Komposition
zu. Pesne greift hierfiir auf einen von ihm selbst schon frither
verschiedentlich verwendeten Portréittyp zuriick. Bereits im Kinderbildnis
Friedrichs aus den Jahren 1718/19 (vgl. Abb. 11.3.15) wendete er ihn
an.'” Auch hier ist Friedrich in Schrittstellung wiedergegeben, allerdings
in einem Innenraum. Im rechten Hintergrund féllt der Blick durch eine
Offnung auf eine Parklandschaft mit der Statue des Herkules Farnese
neben einer Sphinx.'’” Friedrich trigt die Uniform des 1717 geschaffenen
Kadettenkorps mit roter goldbestickter Weste und Kiirass, dariiber die
Schiarpe und den schwarzen Rock mit goldenen Knodpfen und roten
Manschetten.'’ Band und Stern des Schwarzen Adlerordens sowie rote
Hosen, weiBe Striimpfe und Schnallenschuhe vervollstindigen die

1063 vgl. dazu auch Michaelis, 2003, S. 26.

1994 Dag vorliegende Portriit ist eine Kopie eines fiir den Konig gefertigten Bildnisses. Es ist
fiir den Feldmarschall Graf Albrecht Konrad Finck von Finckenstein, der von 1718 bis 1728
Gouverneur des Kronprinzen war, entstanden. Die Rechnungen bestitigen als
Auftraggeberin Sophie Dorothea, die vermutlich 1718 das Bild an Finckenstein verschenkte.
Vgl. Hildebrand, 1942, S. 92f., Taf. 7. und Berckenhagen, Werkkatalog, 1958, S. 128, Kat.-
Nr. c. sowie Borsch-Supan, Zu einem bisher unbekannten Bildnis Friedrichs von Pesne,
1995, S. 272f.

Die zugrunde liegende Komposition ist von einem um 1700 entstandenen Bildnis Max
Emanuels von Bayern bekannt. Vgl. ders., 1981, S. 409.

1065 Vgl. ders., Zu einem bisher unbekannten Bildnis Friedrichs von Pesne, 1995, S. 270.
19 Der Kiirass gehort nicht zur Uniform. Er findet sich nicht in allen Versionen des Portriits.
Vgl. Seidel, 1911, S. 26. und Hildebrand, 1942, S. 94.
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Erscheinung des etwa Sechsjdhrigen. In seiner rechten Hand trégt er das
gesenkte Sponton der Offiziere, in der Linken den Dreispitz. Links hinter
dem Prinzen bellt ein schwarzweiler Hund in Angriffshaltung, den Blick
auf Friedrich gerichtet.

In diesem Kinderbildnis war es Pesnes Aufgabe, den Thronfolger
seinem Vater als unerschrockenen Soldaten vorzufiihren. Tatsdchlich
schreitet der junge Friedrich ohne Anzeichen von Furcht oder Erschrecken
vor dem drohenden Hund einher. Die Herkulesstatue als Attribut fiir
Tapferkeit und Mut unterstreicht noch sein Verhalten.

Auch im Portrét des erwachsenen Friedrich von 1736 geht es Pesne um
die Darstellung von Unerschrockenheit und so wihlt er dieselbe Pose,
allerdings mit Verzicht auf Attribute wie Herkulesstatue und Hund, was
jedoch die Aussage des Bildes kaum verdndert. So gibt sich der
Dargestellte auch hier gefasst und konzentriert, bleibt unbeeindruckt von
dem ihn umgebenden Tumult von sich blihendem Mantel und Wolken.
Die Linke umfasst bereit und entschlossen den Degengriff. Die Kleidung
entspricht nun dem Geschmack des Prinzen, nicht mehr der Vorgabe des
Vaters. Nicht das Sponton des Offiziers, sondern der Kommandostab wird
vorgefiihrt.'"”” Ein Motiv, das wohl Johann Harper bereits um 1722 fiir ein
Portrit Friedrich Wilhelms Pesnes Komposition hinzufiigt (vgl. Abb.
11.3.17).

Auch der Vergleich mit diesem Portrét fallt positiv zugunsten Pesnes
neuem Bildnis des erwachsenen Friedrich aus. Denn obwohl der junge
Friedrich Wilhelm den Kommandostab wesentlich energischer umfasst
hilt als sein Sohn vierzehn Jahre spiter, bleibt die Gesamtwirkung doch
steif und ungelenk. Friedrich hingegen erscheint dank der Bewegung des
Korpers und der frischen, lebhaften Farbigkeit elegant, dynamisch und
vital. Auf diese Weise zeugt das ganze Bild von der Bereitschaft und
Befiahigung des Thronfolgers, die Regentschaft zu ibernehmen.

So gelingt es Pesne, die achtzehn Jahre alte Komposition derart
iiberzeugend fiir das Portrdt des erwachsenen, eigenstindigen Friedrich
einzusetzen, dass es vor den Augen Friedrich Wilhelms besteht und zum
neuen Thronfolgerbildnis wird. Die Verbindung von soldatisch
beherrschtem Ausdruck, eleganter Bewegung und kostbaren Stickereien

1967 yg1. Seidel, 1911, S. 26. und Bérsch-Supan, Die Bildnisse des Konigs, 1986, S. XIL
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stellt einen gelungenen Kompromiss dar zwischen den Vorstellungen des
Sohnes und denen des Vaters,'"® dessen vehemente Ablehnung selbst nur
verhaltener Prachtentfaltung sich in den Dreilligerjahren ohnehin
zusehends verringert.'”” Das zeigt sich nicht zuletzt auch daran, dass es
Friedrich gelingt, den Konig zu iiberreden, sich ein weiteres Mal in
entsprechender Weise portritieren zu lassen, diesmal allerdings von
Knobelsdorff (vgl. Abb. 11.3.16).'"”° Die dafiir im Vergleich zum
Friedrichbildnis vorgenommenen Vereinfachungen in der Ausfiihrung,
wie der Verzicht auf die reichen Stickereien des Uniformrocks, den
wehenden Hermelin sowie die stirkere Frontalitit,'””" entsprechen stirker
dem Harper-Bildnis von 1722 und fiihren dazu, dass ,.eine fiir den Konig
akzeptable Form zustande® kommt.'””> Diese Verinderungen schmilern
allerdings auch hier erheblich die Wirkung. Die Linke des Konigs hangt
unmotiviert schlaff herunter, die Spannung erzeugenden, sich
erginzenden Bewegungen im Bild des Sohnes werden nicht ersetzt. So
wirkt das Portréit des Konigs erneut steif und leer in seinem Ausdruck, wo
das Friedrichs lebendig und energisch erscheint.

Dennoch bleibt die Bedeutung dessen, dass sich beide Fiirsten
gleichartig im Typus des Feldherrenbildnisses darstellen lassen, bestehen.
Es sind Eintracht und Kontinuitét, die hier fiir jeden Betrachter deutlich
zur Schau gestellt und propagiert werden.

Das letzte Kronprinzenportrit (Antoine Pesne)

Antoine Pesne schafft 1738 einen neuen Portrittyp flir den
Kronprinzen (Abb. 11.3.18).'"” Uber seine Entstehung gibt es keine
Nachweise, einzig der von Pesne personlich geschriebene Text auf der
Riickseite des Brustbildes gibt Aufschluss iiber die Datierung.'”*

1068 Vgl. dazu ebenfalls ders., 1977, S. 407.

1099 yg]. Kap. 11.3.1.2 Antoine Pesne.

1970 Dass Knobelsdorff und nicht Pesne den Auftrag zu dem Bildnis des Kénigs erhilt, mag
an Friedrichs Wunsch gelegen haben, seinen engen Freund, der gerade aus Italien
zurlickgekehrt ist, zu protegieren. Vgl. Seidel, 1888, S. 116. und ders., 1922, S. 186.

1971 yol. auch Bérsch-Supan, 1977, S. 407f.

1972 Ependa.

1973 71 dem Portrit gibt es ein Pendantbildnis von Elisabeth Christine (vgl. Abb. I1.3.41).
1974 Hildebrand, 1942, S. 107f.

Der Portrittyp findet verschiedene Wiederholungen und Varianten. So dient er 1742 als
Vorlage fiir ein Geschenk fiir den Franzdsischen Hof. Zudem wird er verschiedene Male
gestochen. Vgl. ebenda.
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Vor neutralem Hintergrund und im Format des Brustbildes blickt
Friedrich in frontaler Haltung den Betrachter an. Er trigt Riistung und das
typische orangefarbene Band des Schwarzen Adlerordens. Uber seine
linke Schulter ist der rotsamtene Hermelinmantel so drapiert, dass sich der
Stern desselben Ordens deutlich hervorhebt. Der rechte Arm liegt auf
einer vom Hermelinmantel verdeckten Stiitze und ist vom Korper
abgespreizt. Friedrich tragt das Haar erneut in der Mitte gescheitelt, es ist
grau gepudert und fallt ihm in Locken bis tiber die Ohren.

Durch das Format des Brustbildes riickt der Prinz nah an den
Betrachter heran. Die Frontalitét ist fiir die Portrdts des erwachsenen
Friedrichs einzigartig, sie unterscheidet sich radikal von der Pose der
vorangegangenen Bildnisse. Die elegante Bewegung, die Farben des
Rokoko und die kostbaren Stickereien sind aufgegeben. Stattdessen wird
der Betrachter ganz unmittelbar mit der Gegenwart des Prinzen
konfrontiert. Der tritt ihm in Riistung und in einem, in klarem Kontrast
zum Metall der Panzerung stehenden, leuchtendroten Hermelinmantel
gegeniiber und schenkt ihm seine volle Aufmerksamkeit.

Beziiglich des von Pesne gefertigten Prototyps muss die
Eigenhindigkeit des Werkes in Frage gestellt bezichungsweise ein
Mitarbeit der Werkstatt vermutet werden, insbesondere angesichts der
deutlich sichtbaren Spuren der Uberarbeitungen links neben Kopf- und
Schulterpartie des Dargestellten. Besonders Problematisch erscheint dabei
die wohl erst nachtriglich verjiingte linke Schulter, die Friedrich trotz
Riistung geradezu schmichtig erscheinen lésst, so dass die Proportionen
tatsdchlich vollig aus dem Gleichgewicht geraten.

Die Komposition der Darstellung geht auf Pesnes weit verbreitetes
Portrit Friedrich Wilhelms vor dem belagerten Stralsund von 1729 zuriick
(vgl. Abb. 11.3.19, I1.3.19Detail). Auch hier ist der Dargestellte in
Frontalansicht wiedergegeben, hidlt seinen rechten Arm vom Korper
abgespreizt und richtet seine Aufmerksamkeit auf den Betrachter.

Eine Variante des Bildnisses Friedrich Wilhelms aus der Mitte der
DreiBigerjahre macht den Bezug noch deutlicher (vgl. Abb. 11.3.20). Es
zeigt den Konig in engerem Bildausschnitt. Hier stiitzt er die Hand auf
den Kommandostab, statt wie urspriinglich auf die Szenerie im
Hintergrund zu verweisen. Vergleicht man Letzteres mit einer Variante
des neuen Prinzenportrits von vergroBertem Bildausschnitt (vgl. Abb.
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11.3.21),"” so wird die Abhingigkeit mehr als deutlich. Beide Fiirsten
sind, in einer Landschaft stehend, dem Betrachter direkt zugewandt. Sie
tragen den Kiirass unter dem offenen Uniformrock, die silberne Schérpe
sowie helle Westen und Hosen. Wihrend sich die Kompositionen
entsprechen, wird ebenso wie bei dem Vergleich des ersten
Rheinsbergerbildnisses von Friedrich mit dem spéteren des Vaters
deutlich, dass das Portrdt Friedrich Wilhelms von weniger Elan zeugt,
plumper und lebloser wirkt als das des Prinzen.'”’® Geradezu beschwingt
erscheint Letzterer in Schrittstellung, die Linke in die Hiifte gestemmt,
eine Andeutung von Lécheln auf den Lippen. Friedrich Wilhelm hingegen
lachelt nicht, seine Linke héngt schlaff herunter, die Beine sind gerade,
ebenso der Saum des Rockes, der beim Sohn leicht gedffnet ist und schrig
nach unten verlduft.

Dennoch geht es gerade bei diesem Portrittyp des Thronfolgers um die
Demonstration von Kontinuitit des Herrscherhauses.'””” Fiir das Bildnis
Friedrich Wilhelms hatte es 1729 kaum Vorbilder gegeben, es war
schlicht eine Vorfiihrung der Eigenwilligkeit des Konigs.'”” Dass sich
Friedrich mit seinem neuen Typus ausgerechnet an dieses Bildnis des
Vaters anlehnt, verdeutlicht dem Betrachter, mehr als bei jedem anderen
Portrit, seinen Wunsch, sich in dessen Nachfolge zu stellen. So hat es fiir
die Offentlichkeit den Anschein ,,als sei fiir den Kronprinzen, dessen
Portrdts unter dem Aspekt des zukiinftigen Regierungsamtes gesehen
wurden, die Zurschaustellung seiner personlichen Auffassungen und
damit moglicher Neuerungen nicht mehr so wichtig gewesen wie das
Versprechen einer Kontinuitit der preuBischen Politik. <"

Dass allgemein die Aussagen seiner Bildnisse in der zweiten Hilfte
der DreiBligerjahre vornehmlich mit der Regierungsiibernahme in
Zusammenhang stehen, ist kein Zufall. Der Konig erkrankt immer wieder
schwer, wie im Herbst 1734, als sich der Hof bereits auf den
Machtwechsel vorbereitet.'**

1975 yol. dazu Bérsch-Supan, Zu einem bisher unbekannten Bildnis Friedrichs von Pesne,

1995, S. 274f.

1076 Vgl. dazu auch ders., Der Maler Antoine Pesne, 1986, S. 16.
977 ygl. dazu auch ders., 1987, S. 264.

1978 Ders., 1977, S. 400.

197 Ebenda, S. 408.

1080 v/o]. Kap. I1.3.1.1 Friedrich IL.
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3.2.2 Die Regierung (1740-1786)

Nach dem Tod Friedrich Wilhelms 1. am 31. Mai 1740 und der
Regierungsiibernahme Friedrichs II. findet ein neuer, von Antoine Pesne
geschaffener Portrittyp weite Verbreitung.

Das Antrittsportrit (Antoine Pesne)

Der neue Typus, den Pesne bereits in Friedrichs Kronprinzenzeit 1739
beginnt, wird erst nach seiner Throniibernahme vollendet und stellt somit
das Antrittsportrit des neuen Konigs dar.'”' Die Berliner Gemildegalerie
bewahrt das Original auf (Abb. 11.3.22).'%*

Das Bild zeigt Friedrich vor einem wolkenverhangenen Himmel im
Format des Brustbildes stark nach links gewendet. Der Kopf ist in die
Richtung des Betrachters gedreht, auf dem auch der Blick ruht. Der
Kronprinz trdgt einen blausamtenen Uniformrock mit roten Aufschlégen,
silbernen ,,Brandenbourgs® und einer schwarzen Halsbinde. Dariiber
kleidet ihn ein geschwérzter Harnisch, das Band des Schwarzen
Adlerordens sowie ein rotsamtener Hermelinmantel mit gestickten
Kronen, der ihm in leichten Bogen iiber die Schulter gelegt und auf der
Brust mit einer brillantenbesetzten Agraffe geschlossen ist. Das Haar ist
hell gepudert und streng in der Mitte gescheitelt, es fallt in dichten Locken
bis liber die Ohren und ist am Hinterkopf mit einer Schleife gebunden.
Nur der linke Arm ist sichtbar, er ist angewinkelt und scheinbar in die
Hiifte gestemmt.

1984 wurde eine Rontgenaufnahme publiziert, die erwiesen hat, dass
dem heute sichtbaren Portrdt eine Version des ersten Rheinsberger
Bildnisses von 1736 im Format des Brustbildes zugrunde liegt (vgl. Abb.
11322 Detail der Rontgenaufnahme).'”” Die iibereinstimmenden
Kopfpartien auf den Portriits belegen die Ubernahme dieses Details aus

1981 Fiir einen Beginn der Arbeiten am Original vor dem Regierungsantritt spricht vor allem
dessen spéter zu zeigende Rontgenaufnahme (vgl. Abb. 11.3.22 Detail der
Rontgenaufnahme). Pesnes eigenhdndige Beschriftung auf der Riickseite belegt die
Beendigung nach der Thronbesteigung. Vgl. Bérsch-Supan, 1987, S. 264. Hinzu kommt die
schwarze Halsbinde, die Friedrich erst nach Regierungsantritt einfithrt. Ebenso sprechen die
Art des Armelaufschlags und der Stickereien sowie die Kronen auf dem Mantel fiir eine
Uberarbeitung bzw. Fertigstellung nach dem Thronwechsel. Vgl. u. a. Hildebrand, 1942, S.
108ff. und Borsch-Supan, 1977, S. 408.

1082 Vgl. dazu insbesondere Michaelis, 2003, S. 14.

1983 Bocker (Bearb.), 1983/84, S. 58. Dazu auch Bérsch-Supan, 1987, S. 265.
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der dlteren Vorlage und lassen vermuten, dass Friedrich Pesne wohl
erstmals nicht fiir einen neuen Portrittyp Modell gesessen hat.'”
Gleichzeitig wird hier die 6konomische Arbeitsweise Antoine Pesnes
deutlich.

Im Vergleich zu seiner Vorlage (vgl. Abb. 11.3.14) ist das neue Portrit
wesentlich einfacher gestaltet, was besonders in der reduzierten Drehung
des Korpers, die nicht mehr {iber den Betrachterstandpunkt hinausgeht,
zum Tragen kommt. Friedrichs Position zeigt ihn in ruhiger, sehr
aufrechter und selbstbewusster Haltung, dem Betrachter seine
Aufmerksamkeit zuwendend. Auch Wolken und Mantel sind beruhigt.
Einzig die weichen Bogen des Hermelins beleben die Festigkeit der Pose
und heben sie gleichzeitig hervor. Die Spannung liegt hier nicht in
Friedrichs eleganter Beherrschtheit innerhalb der ihn umgebenden
Unruhe, sondern im Spiel zwischen der Distanz des zur Seite gedrehten
Korpers und der Zuwendung zum Betrachter. Letzterer wird auf diese
Weise stirker involviert, ist nicht mehr nur Zuschauer, sondern
Angesprochener. Weniger stark tritt die fiir Pesne so typische Farbigkeit
hervor. Stehen sich im &lteren Portrdt noch Pastelltone und warme Farben
gegeniiber, so kommen hier allein Letztere zum Einsatz.'"®’

Als Vorlage fiir die Verdnderungen nennt Borsch-Supan das bereits
erwihnte Bildnis Konig Friedrichs 1., das Pesne 1711 angefertigt hat (vgl.
Abb. 11.2.28).'"% Tatsichlich tritt die Ahnlichkeit der Posen deutlich
hervor, doch ist der Ausdruck vollig verschieden. Wihrend der erste
Preuflische Konig geradezu ldssig am Paradetisch lehnt, den Blick fast
gelangweilt aus dem Bild gerichtet, ist Friedrich hellwach und steht
kerzengerade vor dem Publikum. Offensichtlicher scheint die
Abhidngigkeit des neuen Bildnisses von dem oben besprochenen
,Rehabilitationsportrdt™ Friedrichs selbst. Vergleicht man Letzteres, hier
in zwei Varianten (vgl. Abb. 11.3.23,'" 11.3.24), denen der gleiche
Bildausschnitt zugrunde liegt, mit dem neuen Portrit, so ist offensichtlich,
dass es sich streng genommen keineswegs um ein neues handelt. Neu ist

1984 Ebenda.

1985 v/o1. dazu auch Michaelis, 2003, S. 26.

1086 Brsch-Supan, 1977, S. 408.

1987 Der freundlichen Mitteilung Gerd Bartoscheks (SPSG) zufolge stammt das Portrit
urspriinglich aus Salzdahlum, laut Berckenhagen allerdings aus Schloss Monbijou. Vgl.
Berckenhagen, Werkkatalog, 1958, S. 129, Nr. 11511.
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einzig der straffere, geschlossenere Ausdruck der Haltung, den Pesne
durch leichte Verdnderungen im Detail erreicht. So verstirkt er die
Korperdrehung ins Profil, was besonders durch die Versetzung des Armes
vor den Korper deutlich wird. Darliber hinaus behilt er zwar die
rahmende Funktion des Hermelinmantels bei, die Verlegung desselben
von der hinteren Schulter auf die vordere jedoch bewirkt eine wesentlich
raumlichere Wirkung. Unterstiitzt wird diese noch durch die {ippigere
Haarpracht, deren Locken weiter in den Raum hineinragen und stirker
dem Spiel von Licht und Schatten ausgesetzt sind.

Dass Friedrich und sein Hofmaler eine solch althergebrachte, ja auch
von Friedrich Wilhelm fiir sich selbst verwendete Form (vgl. Abb. 11.3.07)
fiir das erste Portrit Friedrichs II. als Konig gewéhlt haben, iiberrascht
zundchst. SchlieBlich ist er nun uneingeschriankter Herrscher und muss
keine Riicksicht mehr auf seinen Vater nehmen. Einen Hinweis darauf
gibt zwar die schwarze Halsbinde, die ,,als Uniformteil zu Lebzeiten des
koniglichen Vaters — und unter dessen argwohnischen Augen —
undenkbar* gewesen wire.'”™ Dennoch fillt Friedrichs erstes Portrit als
Konig von PreuBlen im Vergleich zu fritheren Bildnissen nicht nur
erstaunlich traditionell aus und vermittelt so herrscherliche Kontinuitit,
sondern es TUberrascht auch in seiner Schlichtheit. Einzig die
Kronenstickereien auf dem roten Samt des Hermelins veranschaulichen
unmissverstindlich seine neue Position. Die grobe, feste Struktur des
Pelzes ldsst diesen alt wirken und so auf eine vermeintlich lange Reihe
von Herrschern aus dem Haus Hohenzollern verweisen.'”™ Ein
vollwertiges Paradebildnis ist das Portrdt durch diese Elemente jedoch
nicht und es bleibt kein Einzelfall. Zwar entstehen im Laufe der folgenden
Jahre immer wieder auch ganzfigurige, komplexere Portrits des neuen
Konigs, doch nutzen sie nahezu alle den neuen Prototyp als Vorlage. In
der Regel fehlen auch bei ihnen die traditionellen Insignien, wie Krone
oder Schwert. Haufig ist Friedrich im Freien dargestellt, Hermelinmantel,

1088 Berckenhagen, 1991, S. 3539.

1989 Tatsichlich wurde der urspriingliche Kronungsmantel Friedrichs I. von Friedrich
Wilhelm I. nach seinem Regierungsantritt im Zuge seiner Bemiihungen um die Sanierung
der Staatsfinanzen verkauft. Vgl. Otto, 2006. S. 35.

306



Helm, Kommandostab und Orden zeichnen ihn aus — also das gleiche
Dekorum wie auf den Bildnissen der Kronprinzenzeit.'*

Eine solche Version als Kniestiick wird heute in Briihl auf Schloss
Augustusburg aufbewahrt (Abb. 11.3.25) Es war 1746 fir die
Potentatengalerie des neu erbauten Schlosses bestellt worden und zeigt
den Konig vor einem diffusen Hintergrund, der auf der linken Seite ein
tobendes Gefecht zeigt. Erstmals ist er in den blauen Interimsrock
gekleidet. Dieser besteht aus blauem Tuch oder Samt mit ebensolchen
schlichten Kndpfen. Auch Kragen und Armelaufschlige sind ohne
Verzierung. Dariiber hinaus tragt Friedrich einen kleinen Dreispitz, dessen
Form im Laufe der Regierungszeit immer groBer wird.'""

Diese Verdnderungen in der Kleidung belegen den Geschmackswandel
des neuen Konigs, der hier schon zu Beginn der allgemeinen Entwicklung
hin zu einer schlichteren Darstellung im Zuge der Aufklarungsbewegung
deutlich wird. So zeigt sich auch auf Portrits Friedrichs in Uniform
zunchmend ein deutlicher Verzicht auf schmiickendes Beiwerk wie
,,Brandenbourgs“.log2

Tatsdchlich scheint Friedrich nicht allein das Interesse an Schmuck zu
verlieren, sondern auch an seinen Darstellungen iiberhaupt. Er entwickelt
geradezu eine ,,Abneigung [...] gegen seine Idealisierung im hofischen
Bildnis.“'"” In keinem ,,seiner Schlosser, die er als Konig erbaute oder
ausstattete, hingt sein Bildnis.“'** Kiinstler sind darauf angewiesen, den

1% von dem Bildnis gibt es zahllose Kopien und Varianten sowohl im Format des
Brustbildes, als Kniestiick oder auch als Ganzfigur. Borsch-Supan nennt siebenundvierzig
Exemplare. Vgl. Borsch-Supan, 1966, S. 36. Dazu auch ders., Die Bildnisse des Konigs,
1986, S. XIIIL und ders., 1987, S. 266.

Eine ganzfigurige Ausfertigung stammt urspriinglich aus Schloss Rohnstein in Schlesien
(Abb. 11.3.26). Vgl. Berckenhagen, Werkkatalog, 1958, S. 132, Kat.-Nr. 115ma. Eine
weitere, die den Konig mit dem ihm 1743 verliehenen russischen St. Andreasorden zeigt,
befindet sich heute in der Eremitage. Vgl. Nikulin, 1987, S. 326, Kat.-Nr. 264.

Fiir die groBformatigeren Bildnisse scheint zusétzlich erneut Rigaud eine Orientierung
geboten zu haben, z. B. mit seinem Bildnis Louis’ de France von 1703 (Abb. 11.3.27).

Die Versionen, die Friedrich mit aufgesetztem Dreispitz abbilden, fasst Berckenhagen in
seinem Oeuvrekatalog Antoine Pesnes unter einem eigenen Typus zusammen. Vgl.
Berckenhagen, Werkkatalog, 1958, S. 131f. 115 I-Ix und 115m-my.

1991 Hildebrand, 1942, S. 113ff.

1992 Eriedrichs Wunsch nach weniger Pracht stellt Schrader erst in den Portrits von Johann
Gottlieb Glume fest. Doch finden sich vereinfachte Portrits bereits Jahre zuvor in Werken
Antoine Pesnes. Vgl. Schrader, 1995, S. 111.

1993 Brsch-Supan, 1966, S. 22f. Vgl. dazu auch Taysen, 1897, S. 12f.

1994 Bgrsch-Supan, 1977, S. 408. Vgl. dazu auch Ders. (u. a.), 1992, S. 100.

307



Ko6nig aus der Erinnerung wiederzugeben oder die Portrits friiherer Jahre
als Vorlage zu benutzen.'””> Seine Weigerung, sich zu einer Portritsitzung
bereit zu erklaren, wird schon bald als sein Wunsch verstanden, sich von
der Eitelkeit anderer Fiirsten zu distanzieren.'”® Da Portritsitzungen ihn
allerdings schon als Prinz nachweislich viel Geduld gekostet haben,'””’
liegt die Vermutung nahe, dass sein Interesse am eigenen Portrdt schon
vor seinem Regierungsantritt wenig ausgepragt war und der Ansto3 zu
den meisten der zuvor entstandenen Bildnisse auf Wiinsche anderer
zuriickzufiihren ist, wie beispielsweise Friedrich Wilhelm 1.'%* Als Konig
braucht der Sohn darauf jedoch keine Riicksicht mehr zu nehmen.'®”
Seine personliche Einstellung zu seinem Portrdt wird besonders deutlich,
als Friedrich im September 1740 auf den Antrag auf Bildnisse fiir die
Erbhuldigung antwortet: ,,Man muss grobe, schlechte Kopien in Berlin
anfertigen, das Stiick zu 20 Taler.“''* 1743 schreibt er an Voltaire: ,,Ich
bin weder gemalt, noch laBe ich mich malen [...].«""""

Die Portriits von Johann Georg Ziesenis

Fir die nichsten zwanzig Jahre bleibt das erste Bildnis der
Regierungszeit aus den beschriebenen Griinden maBgebend.''”” Auch
Pesnes Tod am 5. August 1757 éndert nichts daran. ,,Erst nach dem
Siebenjahrigen Krieg 148t sich ein neuer Ansatz, Bildnisse als Botschaften
zu benutzen, feststellen.“''”® Doch bevor Friedrich II. selbst ein neues
Portrit in Auftrag geben kann, reist er im Juni 1763 nach Salzdahlum, um
seine Schwester, Herzogin Philippine Charlotte von Braunschweig, zu
besuchen.""™ Auf deren Wunsch hin riumt Friedrich dem Maler Johann
Georg Ziesenis eine Sitzung ein ohne selbst mit dem Bildnis konkrete

' Hildebrand, 1942, S. 108f.

1096 Borsch-Supan, Die Bildnisse des Konigs, 1986, S. XIII.

"7 Hildebrand, 1942, S. 99.

1998 Eriedrich Wilhelm sah ,,jede Bitte um sein und seiner Familienmitglieder Portrit als ein
Zeichen loyaler Gesinnung.” Vgl. Seidel, 1897, S. 107.

19 Schrader, 1995, S. 106.

100" On doit faire barbouiller des mauvais copies a Berlin la piéce a 20 écus.* Zitiert nach
Seidel, 1897, S. 107.

1O Der Brief stammt vom 20. August 1743 und ist zitiert nach ebenda, S. 108.

192 Taysen, 1897, S. 11. Dazu auch Seidel, 1897, S. 109. und Hildebrand, 1942, S. 108ff.
1103 Borsch-Supan, Zu einem bisher unbekannten Bildnis Friedrichs von Pesne, 1995, S. 269.
"% Lulvés, 1914, S. 3.
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Intentionen zu verbinden.''”> Obwohl der Kénig nicht selbst den Auftrag
erteilt, ist es sinnvoll, das entstandene Portrit im Rahmen dieser
Untersuchung genauer zu betrachten. Stellt es doch zum einen die
einmalige Gelegenheit dar, sich Friedrichs AuBeres aufgrund einer Studie
aus einer Portritsitzung zu vergegenwirtigen, zum anderen bietet es die
Moglichkeit, seine Erscheinung ohne Einfluss der von ihm gewliinschten
Propaganda zu betrachten.

Die heute als Original geltende Olstudie (Abb. 11.3.28) wird im
Landesmuseum in Hannover aufbewahrt.''*

Die Studie im Format des Brustbildes zeigt Friedrich, Kopf und
Korper leicht nach links gewendet, vor einem unbestimmten Hintergrund.
Er trdgt den blauen Interimsrock mit schwarzem Halstuch und auf der
Brust den Stern des Schwarzen Adlerordens. Sein Blick ist auf den
Betrachter gerichtet, auf der Oberlippe erscheint ein dunkler Schatten.
Friedrichs ungepudertes Haar ldsst durch eine Tolle die hohe Stirn frei. In
Locken fallt es bis fast iiber die Ohren.

Die Studie zeigt Kopf und Haar ungemein fein und genau
durchgearbeitet, wihrend Korper und Kleidung mit {iberaus lockerem
Duktus, nur sehr fliichtig wiedergegeben sind.

Ziesenis zeigt Friedrichs Personlichkeit in vdllig neuer, iiberaus
personlicher und damit authentisch wirkender Weise. Vergessen scheinen
die straffe, stolze Haltung, der Ausdruck von Kraft und Entschlossenheit
der vorangegangenen Typen (vgl. besonders Abb. 11.3.22). Stattdessen
erscheint der Sieger des Siebenjdhrigen Krieges, der Held Europas, hier
als gesunder, gutmiitiger und aufmerksamer Herr mittleren Alters, der

19 1. a. sind Volz und Hildebrand der Meinung, Friedrich habe Ziesenis nicht Modell
gesessen. Sie verweisen wenig iiberzeugend zum einen auf Friedrichs vermeintlichen
,,Grundsatz®, iiberhaupt nicht mehr Modell zu sitzen und zum anderen auf das, den Kénig
wesentlich anders und ,,richtiger” wiedergebende Bildnis Johann Heinrich Christoph Frankes
(vgl. Abb. 11.3.31, 11.3.32). Auflerdem geben sie Friedrichs eigene Beschreibungen seines
AuBeren als Beleg an. Vgl. Volz, Friedrich im Bilde seiner Zeit, 1926, S. 16.; Hildebrand,
1942, S. 118-123. Dagegen geht u. a. Borsch-Supan iiberzeugend davon aus, dass die
Behauptung Ziesenis’, Friedrich habe ihm Modell gesessen, zutrifft. Er entwertet die
Begriindungen Volz’ und Hildebrands mit den berechtigten Zweifeln an Friedrichs
AuBerungen iiber sich selbst. Diese seien ,,nicht wortlich zu nehmen*. Sehr viel objektivere
Beobachtungen von Zeitgenossen stimmten nédmlich nicht mit ihnen tiberein (vgl. Kap.
11.3.1.1 Friedrich II.). Vgl. Borsch-Supan, 1987, S. 266.

1% ygl. die Besprechungen der Olstudie bei Hildebrand, 1942, S. 118. und Bérsch-Supan,
1987, S. 266. sowie Schrader, 1995, S. 110f.
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vielleicht schlecht rasiert ist oder auch von seinem héufigen
Schnupftabakgebrauch dunkle Verfarbungen auf der Oberlippe hat,
dessen Haar lichter wird und dessen Kleidung — von ihm nachweislich
missachtet — schlecht sitzt.'""’

Wie Lulves zeigen konnte, scheint sich Friedrich wihrend seines
Besuches bei seiner Schwester sehr wohl gefiihlt zu haben. So traf er nach
Jahren mit engen Vertrauten zusammen und konnte die Hochzeit seines
Thronfolgers regeln.''” Diese positiven Umstinde mogen dazu
beigetragen haben, dass Ziesenis hier ,,eine private, dulerst intime Seite
der Personlichkeit, die oftmals pauschal als ,spieBbiirgerlich*''”
abgewertet wurde, deren geldster Eindruck aber auf keinem anderen
Portrit des Kénigs wiederkehrt”, einfangen konnte.'''’ Ziesenis gelingt es,
Friedrich als ,Privatmann® darzustellen, der zu Besuch bei seiner
Schwester weilt."""! Ein Umstand, der, zu Lebzeiten Antoine Pesnes noch
undenkbar, deutlich den Wechsel vom barocken Paradeportrat zum mehr
biirgerlichen Bildnis der Aufklirung sowie Ziesenis’ Stellung als
Vermittler dieses Wechsels dokumentiert.''?

Wie sehr das traditionelle Konzept des reprédsentativen
Herrscherportrits bereits an Uberzeugungskraft fiir den Maler eingebiift
hat, macht dessen wenig gelungener Versuch deutlich, die Studie in ein
vollwertiges Staatsportrit zu libersetzen, indem er die neue Auffassung
mit alten Formen zu verbinden versucht.

197 Hildebrand, 1942, S. 35, 119.

Die unordentliche Kleidung kann nur zum Teil mit der skizzenhaften Ausfithrung begriindet
werden. Ganz offensichtlich geht sie auf die bewusste Entscheidung des Malers zuriick,
dessen Vorgehen somit zum Teil seiner Interpretation der Personlichkeitsstudie wird. Im
Gegensatz dazu und zu der vorliegenden Beschreibung beurteilt Taysen den
Gesichtsausdruck des Konigs als ,,philistros® und seine Haltung als ,,unkoniglich. Beides
legt er Ziesenis als unzutreffend zur Last, der seiner Meinung nach, ,,in Auffassung und
Charakteristik offenbar nicht allzu giinstig* veranlagt sei. Vgl. Taysen, 1897, S. 19.

19 Lulvés, 1914, S. 8. 7.

1% pers., 1913, S. 8.

19 Schrader, 1995, S. 115.

M Lulvés, 1914, S. 6f.

12 Giersberg, 1986, S. 6f.
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Einen solchen Versuch stellt die eigenhindige Ausfithrung in
Dreiviertelfigur dar, die sich heute im Goethemuseum in Frankfurt am
Main befindet (Abb. 11.3.29)."'"?

Friedrich steht hier in einem Innenraum, zum Interimsrock sind
schwarze Hosen, gelbe Weste und weifle Manschetten hinzugekommen.
Im rechten Vordergrund ist ein Tisch mit mehreren iibereinander gelegten
Karten zu sehen. Auf sie stiitzt der Konig die Fingerknochel seiner linken
Hand. Der rechte Arm ist leicht abgespreizt und hélt den Kommandostab.
Im nur schemenhaften Hintergrund zeigt sich vor einem Ausblick auf eine
Rundbogenarchitektur eine Sédule auf hohem Postament mit Relief,
umweht von einer Draperie. Vor dem Postament steht ein sehr niedriger
Paradetisch mit Kissen und den K&nigsinsignien.

Wihrend sowohl Skizze als auch Gemélde Friedrich wach und
aufmerksam zeigen, differieren sie erheblich in ihrer sonstigen Gestaltung
und somit in ihrer Wirkung. Die Skizze gibt einen gealterten Konig
wieder. Das sich lichtende Haar, die Krahenfiifle und hingenden Wangen,
die dunklen Flecken auf der Oberlippe und dazu der zwar nur skizzenhaft
wiedergegebene, doch schlecht sitzend wirkende Rock geben dem Bildnis
Unmittelbarkeit und Authentizitit.""'* Dagegen kann die ausgefiihrte
Version, obwohl malerisch von guter Qualitit,''"* nicht in gleicher Weise
iiberzeugen. Die gemalten Falten haben keine Konsequenz fiir die
jugendlichen Ziige, wirken kiinstlich, der zu helle und im Sinne der
Uniform  nicht ganz  korrekt wiedergegebene  Rock  ohne
Feldherrenschirpe sitzt tadellos,''' keine Schnupftabakflecken lassen sich
auf der Oberlippe ausmachen. Dazu kommt eine geradezu befremdliche
Umgebung, hélt man sich die bisherigen Bildnisse Friedrichs vor Augen.
In keinem der bereits besprochenen Werke fanden sich Séule, Draperie
oder gar Kroninsignien. Dass Ziesenis den Hintergrund dariiber hinaus
nur schemenhaft wiedergibt, ldsst diesen als ganzen zur bloBen Kulisse
werden und nimmt ihm die letzte Uberzeugungskraft. Einzig das
Kartenmaterial und die darauf abgestiitzten Fingerkndchel bringen den

"3 Die Ubersetzungen der Skizze in vollwertige Olgemilde gibt es in unterschiedlichen
Formaten und Ausschnitten, wie in Dreiviertelfigur oder auch als Brustbild. Vgl. Hildebrand,
1942, S. 120.

14 Vgl. dazu auch Michaelis, 2003, 17.

"1 Schrader, 1995, S. 113, 227.

1% Seidel, 1897, S. 110.
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Dargestellten auf anschauliche Weise in Zusammenhang mit seiner Rolle
in dem vergangenen Krieg.

Eine andere eigenhindige Version von Ziesenis zeigt dieselbe
Komposition (Abb. 11.3.30), diesmal allerdings in freier Landschaft,
womit eine Verbindung zur bisherigen Portrdtmalerei Friedrichs II.
hergestellt ist (vgl. z. B. Abb. 11.3.25)."""7

In seiner Olstudie begegnet Ziesenis seinem Gegeniiber mit einer im
Vergleich zu Pesne und Knobelsdorff vollig neuartigen Portratauffassung,
die eine ebenso neue, wenn auch anders gerichtete Entsprechung in
Friedrichs nach auflen getragener Anschauung seiner Person findet. So
beschreibt auch der Konig sich selbst nicht mehr als stolzen,
dynamischen, entschlossenen Feldherrn auf dem Weg zum Ruhm. Jedoch
schildert er sich auch nicht als gutmiitigen, dlteren Herrn von etwas
nachléssiger Erscheinung, wie ihn Ziesenis wiedergibt. Im Gegenteil, er
bezeichnet sich selbst, als zahnlos, von tief gekriimmter Statur, vor der
Zeit ergraut und niedergeschlagen.'''® Er erschafft eine Vorstellung seiner
Person, die mit der des Hannoveraner Hofmalers nicht iibereinstimmt,''"’
aber ebenso weit vom idealisierten, heroischen jungen Mann aus den
Pesne- und Knobelsdorff-Portrits entfernt ist.

Hinsichtlich ihres Realitdtsgehaltes muss allerdings Friedrichs
AuBerungen iiber seine Erscheinung mit Skepsis begegnet werden. Sie
entstammen wohl in der Regel ,traurigen Stunden voriibergehender
Niedergeschlagenheit“''® wihrend des Siebenjihrigen Krieges und
passen zudem kaum je zu den Beschreibungen von Zeitgenossen.''!

"7 Dieses Ziesenis-Bildnis soll hier aufgrund seiner deutlichen kiinstlerischen
Unterlegenheit keiner genaueren Untersuchung unterzogen werden. So sind die Gesten im
Vergleich zum Frankfurter Beispiel erheblich abgeschwécht, die Linke liegt nur unmotiviert
auf den Karten, der rechte Arm deutet vage in den Hintergrund. Vgl. auch Hildebrand, 1942,
S. 120.

18 Am 28. Mai 1759 schreibt Friedrich II. an den Marquis d’ Argens iiber sein im Krieg
verdndertes AuBeres: ,,Wenn Sie mich sihen, finden Sie die Spuren dessen, was ich einst
war, nicht mehr. Sie sdhen einen alt und grau gewordenen Mann, der die Hilfte seiner Zdhne
verloren hat.“ An Frau von Camas schreibt er am 18. November 1760: ,, Auf der rechten
Kopfseite sind meine Haare ganz grau; meine Zéhne zerbrechen und fallen aus; mein
Riicken krumm wie ein Fiedelbogen und mein Geist traurig und niedergeschlagen wie der
eines Trappisten.” Zitiert nach Ebenda, S. 31, 33.

1o Vgl. dazu auch Schrader, 1995, S. 115.

20 Lulvés, 1914, S. 4f.

121 gl auch die zitierten Beschreibungen von Freiherr von Bielfeld und August Wilhelm
von Schwicheldt in Kap. 3.1 Biografische Darstellungen — Friedrich II.
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» Friedrich II. vor dem Janustempel“ (Johann Heinrich Christoph
Franke)

Nach dem vergeblichen Versuch Friedrichs II., Pompeo Batoni 1763
an den Berliner Hof zu holen,''** gelingt es Johann Heinrich Christoph
Franke, mit einem Portrdt des Konigs dessen Aufmerksamkeit zu
erregen.''” Seine Bildnisse des PreuBenkénigs werden in den folgenden
Jahren zu den am weitesten verbreiteten Portrits aus der zweiten Halfte
der Regierungszeit. Das erste entsteht kurze Zeit nach dem Frieden von
Hubertusburg (Abb. 11.3.31).

Es zeigt Friedrich nach links gewendet, den Blick auf den Betrachter
gerichtet im Freien stehend. Im linken Hintergrund ist die Fassade eines
tempelartigen Gebdudes zu erkennen, dessen massive Portale geschlossen
sind. Rechts begrenzt ein hohes rotes Zelt mit goldenen Schmuckkanten
den Bildraum. Im leicht gedffneten Eingang liegt ein Helm auf einem
roten Hermelinmantel. Friedrich selbst trigt Uniform mit gelber Weste,
schwarzen Hosen und Stiefeln sowie der Feldherrenschirpe und
Degenkorb mit Portepee. Die Manschetten des Untergewands sind aus
weiller Spitze, ebenso wie ein kleines Tuch, das am Ausschnitt der
Uniform hervortritt. Auf dem Kopf trigt er einen grolen Dreispitz, unter
dem nur die grauweillen Locken iiber den Ohren zu erkennen sind. Auf
der Brust ist deutlich der Stern des Schwarzen Adlerordens zu sehen. Der
Konig stiitzt seine linke Hand in die Hiifte, wihrend die Rechte auf die
geschlossenen Tempeltiiren deutet. Sein Gesicht ist stark gerdtet, Falten
umziehen die Augen und die Wangenpartien sind schlaff wiedergegeben.

Als Zeichen fiir das Ende des Siebenjahrigen Krieges zeigt das Bild
den Sieger auf die geschlossen Tiiren des Janustempels deutend. Doch
obwohl die Darstellung ein althergebrachtes Motiv flir das Ende eines
Krieges sowie fiir den Triumph des Siegers ist, spricht das Bild nicht von
triumphalen Erfolgen des PreuBischen Konigs tiber halb Europa.''**
Stattdessen zeigt es einen erheblich gealterten, leicht gebeugten und
geradezu ausgemergelten Feldherrn, der sich bewusst schlicht darstellen
lasst — die Uniform mit einfachen Knopfen ist der ganze Schmuck.

1122 Batoni schligt das Angebot aus. Vgl. Kremeier, 2006, S. 400.

123 Foerster, 1916, S. 347. Vgl. dazu auch Boérsch-Supan, 1987, S. 257.
124 Vgl. dazu auch Baumstark, 1990, S. 95f.
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Friedrich kehrt nicht als Triumphator nach Berlin zuriick.''” Er meidet
die grofen Prachtstralen, will keine Huldigungen oder Gliickwiinsche
entgegennehmen.''*® Uberhaupt legt er keinen Wert mehr auf prunkvolle
Reprisentation.''”” Vergessen sind kostbare Garderobe und schneidige
Pose. Sie entsprechen nicht mehr seiner Lebenseinstellung nach dem
Krieg und der daraus resultierenden Auffassung vom Portrdt eines
Herrschers, insbesondere seiner selbst.''*® Diese Umstinde, die schon in
Ziesenis Portritskizze angeklungen sind, in Kombination mit den oben
erwihnten Ausspriichen iiber sein AuBeres, ergeben zusammen die
Grundlage zu Frankes Bildnis. Dazu wird stirker als bei Ziesenis die
Physiognomie des Konigs in den Dienst genommen. Dieser will nach dem
Krieg nicht mehr als Held gesehen werden, sondern présentiert sich
verhdrmt, ausgezehrt und Jahre ilter als auf der zeitgleichen Olskizze oder
den daran anschlieBenden ausgefiihrten Versionen.

Hinsichtlich seiner Komposition stellt das Portrét, abgesehen von der
Darstellung des Tempels, keine Neuerung innerhalb der Portrdtmalerei
des Konigs dar. Die Haltung und Positionierung Friedrichs ist bereits aus
den spiteren Varianten des Rehabilitationsportrits von 1733
beziehungsweise des ersten Herrscherportrits bekannt (vgl. Abb. 11.3.02,
I1.3.25, 11.3.26). So orientiert sich Franke hier offensichtlich an Antoine
Pesne, ohne jedoch dessen malerische Féahigkeiten vorweisen zu kdnnen.
Zwar gelingt ihm ein iiberaus lebendiger Ausdruck in den Augen des
Konigs und eine Hervorhebung seiner Person durch eine leichte
Unschérfe der Umgebung, doch kann dies weder iiber die malerischen
Schwichen noch tiber das deutliche Unvermdgen, anatomische Details
wiederzugeben, hinwegtiduschen. So erscheint die Anatomie der linken
Hand des Konigs geradezu ritselhaft: Es ist nicht ersichtlich, welcher
Finger abgespreizt ist und wie sich die tibrigen dazu verhalten.

125 Dazu auch Campe, 1958, S. 11.

1126 yol Kap. I1.3.1.1 Friedrich I1.

127 Campe, 1958, S. 11.

Zur Veranderung der Hofhaltung in Berlin ab der Mitte des 18. Jahrhunderts siche auch
Dinges, 1992, S. 65.

1128 Giersberg, 1986, S. 6f.
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» Friedrich II. zieht den Hut* (Johann Heinrich Christoph Franke)

Die Nachfrage nach einem aktuellen Bildnis des Preuenkonigs steigt
in den Jahren nach dem Siebenjdhrigen Krieg stark an. Friedrich benétigt
zu Geschenkzwecken ein Portrit, das ihn zeitloser als im ersten Franke-
Bildnis darstellt und ihn weniger stark mit seinem Sieg im Krieg in
Verbindung bringt. So fertigt Franke ein neues Portrit des Konigs an
(Abb. 11.3.32).

Das Bildnis zeigt Friedrich erneut in Dreiviertelfigur im Freien, Kopf
und Blick zum Betrachter gewendet. Doch finden sich diesmal weder
Tempel noch Zelt in der Darstellung. Stattdessen ist der Konig wie im
Voriibergehen vor einem hohen Postament mit Sdule gezeigt. Er tragt
Zivilkleidung, einen schwarzen Rock, ebensolche Hosen und Stiefel.
Dazu kommt der Bruststern des Schwarzen Adlerordens, Degen mit
Portepee, weiBle Spitzenmanschetten und, {liber die linke Hand gezogen,
ein gelber Handschuh. In dieser Hand hilt Friedrich den anderen
Handschuh, wéhrend die Linke einen groen Dreispitz wie zum Grufl vom
Kopf nimmt. Friedrichs Haar ist nahezu weifl und in strengen Locken bis
fast iiber die Ohren gelegt. Das Bild ist als Ganzes sehr dunkel, der
Hintergrund nur schwer auszumachen. Dagegen treten Haupt und
Handpartien, Degen und Bruststern geradezu leuchtend hervor.

Was beim ersten Franke-Bildnis noch an iiberlieferten Motiven eines
klassischen Herrscherportrits zu finden ist, wie der Hermelinmantel oder
auch die fiir Friedrich charakteristische Uniform, wird nun aufgegeben.
Auch das dort gezeigte Tempelmotiv erscheint nicht mehr. Dies machte
nur in der direkten Folgezeit des Siebenjdhrigen Krieges Sinn. Vom
traditionellen Motivapparat finden allein Postament und Siule
Verwendung — beides sind Requisiten des Staatsportrittypus, der in der
Portritmalerei Friedrichs II. bis dahin kaum je eine Rolle gespielt hat.
Hier iibernehmen sie jedoch zugleich Funktionen, die {iiber das
traditionelle Veranschaulichen von fiirstlicher Macht, Kraft und Majestit
hinausgehen. So zeigen die gewaltigen Ausmalle des Postaments vielmehr
die ungeheure ,,staatsménnische Verantwortung® des Konigs. Sie lassen
ihn fast zierlich wirken, werden in ihrem Symbolgehalt uminterpretiert
und betonen seine gebeugte Gestalt, statt eine herrschaftliche Pose zu
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unterstiitzen.''?’ Auf diese Weise wird eine noch absolut fremde, moderne
Vorstellung von der Rolle des Staatsoberhaupts deutlich. Die als
Belastung empfundene Verantwortung, das im Schatten seiner Pflichten,
seiner eigenen Funktion stehen sind bis dahin unbekannte Inhalte des
traditionellen absolutistischen Herrscherportrits. Der Betrachter meint fast
die Last dieser Position zu spiiren, der sich Friedrich verpflichtet fiihlt.

Das fiir seine Portritmalerei vollig neue, geradezu expressive Hell-
Dunkel unterstreicht zudem das im Sinne des aufgeklarten Absolutismus
Entscheidende eines Herrschers, ndmlich den Kopf und die Hinde,
anstelle von Zeichen seines Standes und seiner Position.'"*’ Diese werden
durch den Bruststern nur verhdltnismiBig dezent markiert. Der Degen
erinnert ebenso unzureichend an die militdrischen Erfolge. Gleichzeitig
stellt das Portrdt geradezu eine Momentaufhahme des tatsédchlichen
Berliner Alltags und der mehrfach belegten Begebenheit der Begegnung
mit dem Konig dar: Friedrich II. geht schlicht und unauffillig gekleidet
am Betrachter vorbei und erwidert hoflich dessen GruB.'”' Aus dem
Herrscherportrit  wird ein ,anekdotisches Handlungsportrit.«''*?
,,Friedrich der Grof3e erscheint als erster Diener seines Staates, den Hut
vor dem Betrachter, seinem Publikum und damit auch vor seinem Volk
ziehend.«''>

Dass es sich bei Frankes Darstellungen auch um bewusste Propaganda
handelt und der Realititsgehalt der Wiedergabe der Person des Konigs
sowohl im ersten als auch im vorliegenden Bildnis in Frage stehen, legen
die Aussagen von Zeitgenossen iiber das AuBere des Konigs nahe. Ihnen
zufolge entspricht seine tatsichliche Physiognomie viel eher den
Beobachtungen von Johann Georg Ziesenis. So schreibt Kaiser Joseph II.
am 29. August 1769 an die Kaiserin: ,,Des Konigs Gesundheit ist noch
sehr gut. Er dhnelt keinem der Bilder, die Du von ihm gesehen hast.*''**
1776 notiert Claude Carloman de Rulhiére: ,,Seine Farbe war lebhaft und
kréftig, obwohl er nicht erhitzt war; es war vielmehr die Farbe frischer

129 yol. dazu auch Schrader, 1995, S. 112.

1130 y/gl. Kap. L. Erscheinungsformen des Portrits: Definitionen und Entwicklungen im 18.
Jahrhundert. Dariiber hinaus vgl. Giersberg, 1986, S. 6f. und Meckel, 1986, S. 13.

1131 Seidel, 1897, S. 110. und Kremeier, 2006, S. 400.

'32 Schrader, 1995, S. 112.

1133 Ebenda.

134 Zitiert nach Hildebrand, 1942, S. 40.
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Gesundheit” und ,,auf allen Bildern, die ich von ihm gesehen habe, hat er
ein langliches, spitz zulaufendes Kinn; im Gegenteil fand ich den unteren
Teil seines Gesichtes sehr voll.“'"**> So muss man Friedrichs Verwendung
der Frankebildnisse als seinen expliziten Wunsch verstehen, iiber die
Realitédt hinausgehend die Zeichen seiner Strapazen zu zeigen. Der Konig
bezeichnet sich selbst als ,,Vogelscheuche“.1136 Er will nicht als Held
gesehen werden, wiinscht keine Verehrung, sondern versucht deutlich zu
machen, dass er ,lediglich“ seinen Pflichten nachkommt. Doch ist es
gerade diese, auch als Bescheidenheit verstandene Haltung, die das
enorme Ausmall an Begeisterung in Europa fiir seine Person noch
anspornt. Seine Ablehnung des Pathos und der Verherrlichung im
repriasentativen barocken Herrscherbildnis trifft auf das Genaueste den
Zeitgeschmack der beginnenden Aufklérung.

Die hier getroffenen Aussagen von dem sich fir sein Land
aufopfernden Herrscher werden ,,Programm, ja Propaganda, und dazu
palit sogar die Diirftigkeit im Malerischen. Sie entspricht einer gedriickten
Stimmung des Konigs nach dem Ende des Siebenjihrigen Krieges«.'”’
Das Bildnis wird zu dem am stérksten verbreiteten Portrdt des Herrschers
und ist bis heute in zahllosen unterschiedlichen Formaten und Qualitdten
erhalten.'”® Wie sehr die hier propagierte der offentlichen Vorstellung
vom Konig entsprach, zeigt die Tatsache, dass eine Kopie dieses
Bildnisses gewdhlt wird, um dreiundzwanzig Jahre nach seiner
Anfertigung im Rahmen der Trauerfeierlichkeiten nach Friedrichs Tod als
Effigier iiber dem Paradesarg zu hingen.'"*’

Dass es ausgerechnet Johann Heinrich Christoph Franke gelingt, den
wohl populédrsten Typus der Friedrichdarstellung zu schaffen, erscheint
auf den ersten Blick schwer verstindlich. Franke ist kein herausragender
Maler und wird vom Hof kaum je fiir Portrits in Anspruch genommen.''*’
Es ist ungewiss, ob dem Bildnis ein Auftrag zugrunde liegt, wofiir die fast
schon karikaturistischen Ziige des Konigs sprechen, die ein auf das

'35 Der Brief stammt von Claude Carloman de Rulhiére vom September 1776. Zitiert nach
ebenda, S. 45.

1136 yol. ebenda, S. 45, 123.

137 Borsch-Supan, 1987, S. 257. Dazu auch ders, Die Bildnisse des Konigs, 1986, S. XIII.
1138 yol. u. a. Abb. 11.3.33 und Kremeier, 2006, S. 400.

1139 Hildebrand, 1942, S. 122.

1140 K remeier, 2006, S. 400.
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Wohlwollen seines Herrschers angewiesener Kiinstler kaum von sich aus
derartig darstellen wiirde.'"*! Jedoch ist es auch moglich, dass das Werk
dem Konig erst nachtriglich gefiel, er die ihm wichtigen Aussagen wieder
fand und es deshalb als sein neues Portrit verwendete. Die verfremdenden
Ziige konnen in dem Fall auf das malerische Unvermdgen Frankes
verweisen. Aufgrund der Tatsache, dass Friedrich das Bildnis oft
verschenkt hat, steht jedoch fest, dass es seinen personlichen
Vorstellungen entsprach.''*

» Friedrich I1. vor dem Janustempel“ (Charles-Amedée-Philippe
Vanloo)

In den Bildnissen des Preulenkonigs der nachfolgenden
dreiundzwanzig Jahre finden sich alle Tendenzen wieder, die seine
bisherige Portrdtmalerei hervorgebracht hat. Wéhrend der Grofiteil der
Werke sich in ihrer manchmal schon die ,Karikatur streifenden®
Auffassung den Bildnissen Frankes anschlieBt,''*’ existiert parallel noch
bis zu Friedrichs Tod eine traditionell geprigte Stromung. Ihre Vertreter
nehmen sich die Werke Antoine Pesnes und Knobelsdorffs zum Vorbild.
Dazwischen findet sich hin und wieder ein Ansatz, der sich in der Skizze
Johann Georg Ziesenis’ begriindet. Er orientiert sich stirker an der
realistischen Physiognomie des Konigs und verzichtet sowohl auf deren
Uberzeichnung wie bei Franke als auch auf die charakteristischen
heroisierenden Merkmale des traditionellen Herrscherportrits.

Was Friedrich selbst von den verschiedenen Darstellungen seiner
Person gehalten hat, ist unklar. Der Umstand, dass er je nach Adressat
Bildnisse sowohl aus der traditionellen als auch der realistischen,
beziehungsweise aus der diese iiberzeichnenden Strdmung sowie
Mischformen in Auftrag gibt, macht es bis heute iiberaus schwierig, seine
personlichen Ansichten in der Zeit nach dem Siebenjdhrigen Krieg zu
erfassen. Diese treten letztmalig in seiner Forderung und Verbreitung der
Franke-Bildnisse hervor. In der Zeit danach stellt sich bei ihm jedoch

dieselbe Gleichgiiltigkeit gegeniiber seinem Bildnis ein wie zuvor.''*

14 Borsch-Supan, Die Bildnisse des Konigs, 1986, S. XIII.
42 Ders., 1987, S. 257.

1% Ders., Die Bildnisse des Konigs, 1986, S. XII1.

1% Ders., 1987, S. 269.
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Der schon aufgrund seiner Stellung als Hofmaler bedeutendste
Vertreter der Traditionalisten ist Charles-Amedée-Philippe Vanloo, den
Friedrich 1748 nach Berlin holt."'* Zu seinen Hauptaufgaben gehort es
bis 1757, Antoine Pesne zu entlasten.''*®
Er stellt den preuBischen Konig 1767 im Portrét dar (Abb. 11.3.34).

Das Kniestiick zeigt Friedrich nach links gewendet, den Kopf nach
rechts gedreht in Schrittstellung vor einer niedrigen Briistung. Wahrend
im rechten Hintergrund eine Sdule von einer weinroten Draperie umspielt
wird, féllt der Blick im linken Hintergrund auf einen Tempel, dessen
Tiiren geschlossen sind. Friedrich trigt gelbe Weste und Hose, dariiber
einen dunkelblauen Samtrock und Kiirass. Uber die Brust verlduft das
orange Band des Schwarzen Adlerordens, dessen Stern ist auf dem um die
Schultern gelegten, rotsamtenen Hermelinmantel befestigt, welcher von
einer goldenen Fibel auf der rechten Schulter zusammengehalten wird.
Ein weilles Untergewand, eine schwarze Halsbinde und Degenkorb mit
Portepee an der linken Hiifte sowie eine {ppige silberne
Feldherrenschirpe vervollstindigen die Erscheinung des Konigs. Er triagt
sein eigenes, graues Haar in der fiir ihn charakteristischen Frisur, tiber der
Stirn glatt nach hinten und in Locken bis fast iiber die Ohren reichend
gelegt. Friedrichs rechte Hand deutet auf die geschlossenen Tempeltiiren,
Zeigefinger und Daumen der Linken sind in die Schirpe gehakt.

Vanloo nimmt genau wie Franke das Ende des Siebenjdhrigen Krieges
zum Ausgangspunkt seiner Darstellung. Friedrich verweist auf das Ende
der Kdmpfe, indem er auf den geschlossenen Janustempel deutet. Mit dem
Motiv geht das Versprechen des PreuBenkdnigs auf Frieden einher.

Zur allgemein feststellbaren Interesselosigkeit Friedrichs II. an der Malerei nach seinem
Regierungsantritt vgl. Bartoschek, 1985, S. 38.

14 Eine andere Vertreterin des traditionellen Typus ist Anna Dorothea Therbusch. Sie st
zundchst Schiilerin Antoine Pesnes, spiter schlieft sie sich stilistisch Vanloo an. Thr heute
verlorenes Bildnis des Konigs von 1775 bringt keinen neuen Typus hervor. Es zeigt
einerseits alle Merkmale des klassischen Feldherrenportrits in der Tradition von Friedrichs
bisheriger Portratmalerei, wie sie durch Pesne, Knobelsdorff und, in den ausgefiihrten
Versionen, auch durch Ziesenis vorgetragen wurde. Andererseits bedient sie sich des
gleichen Bildaufbaus wie Franke, stellt sogar das Zelt dar. Bemerkenswert ist bei ihr die eher
mit Ziesenis als mit Franke vergleichbare Auffassung des Gesichts, fiir die wohl ihr Bruder
Christoph Friedrich Reinhold Lisiewski verantwortlich zeichnet (vgl. Abb. 11.3.35). Vgl.
Reidemeister, 1924/25, S. 74-77.; dazu auch Hildebrand, 1942, S. 132f, Taf. 57f.; Borsch-
Supan, 1987, S. 267. und Kiister-Heise, 2008, S. 13f.

1146 Colombier, 1930, S. 298. und Giersberg, 1986, S. 25.
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Schmucklos aber in kostbare Stoffe gekleidet steht er ganz als Feldherr
vor dem Betrachter, umweht von der tippigen Draperie.

Stellt man Vanloos Bildnis dem von Franke gegeniiber, zeigen sich
sofort die Ahnlichkeiten der beiden Darstellungen (vgl. Abb. 11.3.31).
Beide zeigen den Konig nach links gewendet und mit dem ausgestreckten
Zeigefinger auf die geschlossenen Tiiren des Tempels verweisend. Dessen
Architektur ist ebenso wie der Aufbau des rechten Hintergrunds in
vergleichbarer Weise gestaltet. Wahrend Franke das Zelt als klassisches
Motiv des Feldherrenportrits den Bildraum begrenzen lésst, ist es bei
Vanloo die typische Séule mit Draperie aus dem Staatsportrét.

Neben diesen Vergleichbarkeiten offenbaren sich aber auch deutliche
Unterschiede, besonders in der Auffassung der Figur des Konigs. So ist
Frankes Darstellung steif und leicht gebeugt. Vanloo zeigt Friedrich
hingegen ganz im klassischen Stil mit schwungvoller Drehung des
Kopfes. Mit geradezu ldssiger Geste zeigt Friedrich hier auf die Tiiren und
hakt seine Finger in die Schirpe. Franke hingegen schafft es nicht, die
Haltung der linken Hand klar darzustellen, die Anatomie beider Arme ist
unsicher und wenig {iiberzeugend. Allerdings sind es gerade diese
malerischen  Schwichen, die das von Friedrich propagierte
Erscheinungsbild eines durch die schwere, unermiidliche Arbeit fiir seinen
Staat verhirmten Monarchen unterstiitzen."'’ Vanloos Bildnis hingegen
zeigt eine nahezu klassische Darstellung eines gesunden, elanvollen und
siegreichen Feldherrn und erlangt damit keine nennenswerte
Popularitit.''** Dabei scheint er hinsichtlich der Physiognomie Friedrichs,
dhnlich wie Ziesenis, der glaubwiirdigere Maler gewesen zu sein.
Tatsdchlich zeigt ein Vergleich des Vanloo-Portrits mit dem é&lteren von
Ziesenis, dass der Berliner Hofmaler die gleiche Auffassung von des
Konigs Gesichtsziigen besall (vgl. Abb. 11.3.30). Die Werke zeigen die
gleichen schmalen Lippen, hidngenden Wangen und die gerade Nase.
Auch die Form der Augenbrauen und der Haaransatz dhneln sich stark.

Fiir diese auBerordentlichen Ubereinstimmungen kann es verschiedene
Griinde geben. Zum einen muss Vanloo das dltere Bildnis gekannt haben,
zum anderen war der Maler seit vielen Jahren am Berliner Hof tétig und
kannte den Konig aus eigener Anschauung. Dafiir, dass es sich um die

147 vg]. dazu auch Meckel, 1986, S. 13.
1148 vg]. dazu auch Giersberg, 1986, S. 25.
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eigene Erfahrung Vanloos handelt, gibt es einen Hinweis innerhalb der
Legende eines Nachstiches des Vanloo-Portrits von Pierre Gabriel
Langlois von 1785. Dort heif3it es: ,,Peint aprés nature par Amadé van
Loo“.""* Diese Aussage zusammen mit denen der zitierten Zeitgenossen
und der Darstellung des Konigs bei Ziesenis verleihen Vanloos
Vorstellung vom AuBeren des Konigs Glaubwiirdigkeit. Die gleichzeitige
Verhaftung seiner Darstellung in den traditionell idealisierenden Formen
des Herrscherportrits nehmen sie ihm jedoch wieder.

So misslingt letztendlich Vanloos Versuch, eine neuartige,
iiberzeugende Verbindung zwischen der klassischen Gestaltung nach dem
Vorbild Pesnes, dem symboltrachtigen Motiv des Franke-Bildnisses und
der realistischen Physiognomie des Ziesenis-Portrits herzustellen.

Das letzte Portrit Friedrichs Il. (Christoph Friedrich Reinhold
Lisiewski)

1782 erhélt Christoph Friedrich Reinhold Lisiewski den Auftrag, ein
Bildnis Friedrichs II. anzufertigen (Abb. 11.3.36). Obwohl auch hier, wie
beim Ziesenis-Portrit, weder von einem Auftrag des Konigs noch von
einem des Hofes ausgegangen werden kann, ist es sinnvoll, das
entstandene Werk genauer zu betrachten. Es bietet die Gelegenheit, sich
Friedrichs AuBeres anhand einer von héfischer Propaganda entkleideten
Darstellung gegen Ende seines Lebens zu vergegenwirtigen. Das Bildnis
entsteht in der Zeit als der Maler bereits Hofmaler in Ludwigslust ist.'"*°

Der Konig zeigt sich mit leicht gebeugtem Kopf im Format des
Brustbildes. Er ist im Freien vor sich verdunkelndem Himmel nach links
gewendet und in leichter Untersicht dargestellt. Im linken Hintergrund
wird unter Rauchwolken Feuerschein sichtbar. Der Konig trdgt den
samtenen Uniformrock mit rotem Kragen und dem Stern des Schwarzen
Adlerordens, eine gelbe Weste und eine schwarze Halsbinde. Im
Ausschnitt wird die weille Spitze des Untergewands sichtbar. Das eigene
nunmehr feine Haar ist weil3, in der Mitte gescheitelt und in Locken bis
fast iiber die Ohren gelegt. Im Nacken wird es durch eine schwarze
Schleife gehalten. Der Blick geht iiber den Betrachter hinweg aus dem
Bildraum hinaus. Friedrichs rechter Arm ist leicht vorgestreckt, der linke

1149 7itiert nach Baumstark, 1990, S. 96.
130 Dettmann, 1911-1950, S. 282ff.; Vgl. dazu auch Bérsch-Supan, 1966, S. 100.
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gerade und eng an den Korper gelegt. Sein Gesicht erscheint voll, Wangen
und Nase sind stark gerdtet, tiefe Falten umziehen den Mund und die sehr
groBBen Augen. Der rechte Mundwinkel erscheint leicht gedffnet.

Der nun siebzigjihrige Konig ist gebeugt und stark gealtert
wiedergegeben, tief sitzen die Falten um Augen und Mund. Friedrichs
Gesicht wirkt wesentlich voller als auf all seinen bisherigen Portrits.
Nichts ldsst an die asketische Hagerkeit und die damit zu assoziierenden
Tugenden des sich aufopfernden Fiirsten der zwanzig Jahre &lteren
Franke-Bildnisse denken. Aber auch die Ziesenis-Skizze mit dem gesund
und jovial wirkenden K&nig scheint vergessen, auch wenn Lisiewski ihr in
der Ausrichtung des Korpers und dem Bemiihen um eine realistische
Physiognomie des nunmehr alten Konigs folgt. Den grofiten Abstand
allerdings nimmt die Darstellung zum ,représentativen Fiirstenportrit
Rigaudscher Priagung®, ein, wie sie Antoine Pesne und Knobelsdorff
vertreten hatten.'”' Einzige Merkmale dafiir, dass der Dargestellte eine
hochgestellte Personlichkeit ist, sind der Orden und die leichte Untersicht.

Aussagen von Zeitgenossen belegen, dass es sich bei den
Beobachtungen des Malers um realistische Ziige des Konigs handelt. So
stimmen sie mit dem oben bereits in Ausziigen zitierten Bericht Claude
Carloman de Rulhi¢res vom September 1776 iberein: ,,Sein Blick war
giitig, wenn auch etwas triilbe, was ich seinen schwachen Augen
zuschreibe. Seine Farbe war lebhaft und kriftig, obwohl er nicht erhitzt
war; es war vielmehr die Farbe frischer Gesundheit. Auf allen Bildern, die
ich von ihm gesehen habe, hat er ein langliches, spitz zulaufendes Kinn;
im Gegenteil fand ich den unteren Teil seines Gesichtes sehr voll.
Allerdings kann ich nicht sagen, ob dies die Folge einer Schwellung war
oder ob es bei der Pflege, die er sich seit einigen Monaten gonnte, voller
geworden ist.“''""* Ein Jahr nach Entstehung des Werks berichtet der
Hamburger Peter Poel von Friedrichs Anblick zu Pferde: ,Die
Erscheinung ging so nahe an mir voriiber und blieb bei dem méBigen
Galopp des Pferdes lange genug in dem Bereiche meines bewaffneten
Auges, daf} ich die schon durch so viele Abbildungen bekannten Ziige des
durchfurchten Gesichtes und den durchdringenden Blick unterscheiden zu
konnen glaubte; doch schien sie kaum mehr der Gegenwart anzugehoren,

1151
Ebenda.
1152 7itiert nach Hildebrand, 1942, S. 42. Vgl. dazu auch Bérsch-Supan, 1966, S. 100.
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so sichtbar waren die Spuren der Hinfdlligkeit in dem
zusammengesunkenen Korper und den schlaffen Bewegungen seiner
Glieder.«'"*

Die Aussagen wirken fast wie eine Beschreibung des Lisiewski-
Portrits. Die vom Maler gewédhlte Ausrichtung der Arme des Konigs, die
leichte Untersicht und der hinterfangende Himmel ,,lassen das Portrét wie
einen Ausschnitt aus einem Reiterbildnis erscheinen®, immerhin eine
Vorstellung, die den meisten Berlinern geldufig war, begegneten sie doch
ihrem Konig meist zu Pferde.'">* Lisiewski scheint diese bekannte Ansicht
des Konigs zu nutzen, vielleicht sogar bei einer solchen Gelegenheit eine
Skizze gemacht zu haben und sie hier in ein charakteristisches Merkmal
Friedrichs, eine Art Attribut umzuwandeln.''*’

Auch wenn es sich bei dem Werk um den Ausschnitt eines
Reiterbildnisses handeln sollte, so ist es doch keines, das dem Konzept
des absolutistischen Herrscherportrits entspricht. Weder Gesichtsziige
noch Korperhaltung zeigen einen heroischen Ausdruck, stattdessen
unterstreichen sie Friedrichs korperlichen Verfall, wie er im Bericht Poels
beschrieben wird.'"*® Dariiber hinaus ist die Haltung bereits seit Antoine
Pesne fiir die Friedrichdarstellungen nachzuweisen und findet sich in
zahlreichen Portrits wieder — wenn auch mit unterschiedlichem
Ausschnitt und einen aufrechteren und zugleich jiingeren, gesiinderen
Konig prisentierend (vgl. u. a. Abb. 11.3.23, 11.3.30, 11.3.31, 11.3.35).

Lisiewskis Arbeit kann als charakteristisch flir seine Kunst angesehen
werden. Die Genauigkeit in der Zeichnung, die exakte plastische
Wiedergabe, ,,die im Gesicht jede Erhohung und Senkung registriert und
durch kriftige Farbgebung steigert“'"”” sind Spezialititen seines Talents
und setzen den preuBischen Konig auf wirkungsvolle, beinahe
erschreckend menschliche Weise in Szene. Lisiewski stellt sich damit
nicht in die Tradition der Franke-, sondern in die der Ziesenis-
Darstellung.

'3 Zitiert in Hildebrand, 1942, S. 52.

1154 Allerdings gibt es keinen Hinweis auf ein tatsichlich existierendes oder auch nur in der
Planung befindliches Reiterbildnis. Vgl. Borsch-Supan, 1966, S. 100. Vgl. auch ders., Die
Bildnisse des Konigs, 1986, S. XIII.

1153 vol. dazu auch ders., 1966, S. 100.

1136 Ebenda.

57 Ders., 1980, S. 147.

323



Wenige Jahre vor dem Tod des Konigs markiert das Werk den
Endpunkt einer Portratentwicklung, die zur angemessenen Darstellung des
idealen preuBischen Herrschers mit traditionellsten Formen beginnt und —
vom Hof ausgehend — bereits mit den Franke-Bildnissen einen ersten
entscheidend neuen Ausdruck findet. In den Werken, die auflerhalb des
Hofes in Auftrag gegeben werden, gehen die Maler einen weiteren Schritt
und zeigen nicht mehr den Monarchen, sondern den Menschen
Friedrich.'"*®

3.3 Die Portrats Elisabeth Christines

Die Bildnisse Elisabeth Christines werden vom Zeitpunkt ihrer
Hochzeit an vorgestellt. Auf diese Weise wird nicht nur deutlich,
inwiefern sie fiir Ziele Friedrich Wilhelms I. und Friedrichs II. eingesetzt
werden, sondern auch ob sich eventuelle Abweichungen nach der
Regierungsiibernahme in ihnen manifestieren. Zudem werden die
zentralen Bildnisse Sophie Dorotheas herangezogen, um deren eventuelle
Vorbildhaftigkeit aufzuspiiren.

3.3.1 Die Thronfolge (ab 1733-1740)

Als die junge, weitgehend unbekannte Elisabeth Christine nach ihrer
Hochzeit in Berlin eintrifft, ist sie sogleich Gegenstand des
gesellschaftlichen und politischen Interesses. Daher erfolgt schon sehr
bald der Auftrag an Antoine Pesne, die neue Kronprinzessin im Bildnis
vorzustellen.

Das erste Portriit fiir den Berliner Hof (Antoine Pesne)

Eine Version ihres ersten Portréts fiir den Berliner Hof bewahrt heute
das Neue Palais in Potsdam (Abb. 11.3.37).

Die Kronprinzessin ist, den Kopf leicht nach rechts geneigt, in
frontaler Halbfigur vor einem unbestimmten dunklen Hintergrund
wiedergegeben. Ihr Blick ruht auf dem Betrachter. Sie trdgt ein
silberweiles  Seidenkleid mit nahezu rundem Ausschnitt und
dreiviertellangen Pagodendrmeln. Das Kleid ist rund um das Dekolleté
und entlang der Schneppen- sowie der Armelkanten mit Silberstickerei
verziert. Das Untergewand mit weiten Armeln, die an den Handgelenken

118 Ders., 1966, S. 23. und ders., 1987, S. 267.
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gebunden sind und in kleinen Spitzenmanschetten enden, schliefit mit
einer Spitzenkante am Dekolleté ab. Die Gestalt der Prinzessin umgibt ein
rotsamtener Mantel, mit lippigem Hermelinfutter, der ihren rechten Arm
verdeckt. Auf dem Samt sind Kronen in Goldstickerei aufgesetzt.
Elisabeth Christine trdgt das weill gepuderte Haar in kleinen Lockchen
eng am Kopf anliegend nach hinten. Es ist mit mehreren
verschiedenformigen Juwelenaigretten und einer Blumenaigrette,
bestehend aus einer bldulichen, einer roten und einer gelben Bliite,
geschmiickt. Je eine lange Haarstrdhne féllt rechts und links am Hals
entlang, die linke bis zur Brust, wo sie in einer grauen Locke auf der
Spitze aufliegt. Dazu kommen ein einreihiges Diamanthalsband und
ebensolche Pendeloquen.

Zusitzlich  zu  den  Dbereits beschriebenen  problematischen
Anfangsbedingungen ihrer EheschlieBung ist Elisabeth Christine bei ihrer
Ankunft in Berlin in weiten Kreisen der hofischen Gesellschaft vollig
unbekannt.'"” Widerspriichlichste Aussagen iiber ihr AuBeres, ihren
Charakter und ihre Intelligenz sind im Umlauf."'®’ Das erste Portrit der
frischgebackenen Ehefrau am Berliner Hof soll deshalb dazu beitragen,
Elisabeth Christine entsprechend ihrer Position als Kronprinzessin der
Offentlichkeit zu prisentieren. Dementsprechend lenken weder
Hintergrund noch Insignien von der Person der Dargestellten ab. Allein
sie ist Gegenstand des Interesses. Die Prinzessin erscheint dem Betrachter
gegeniiber ausgesprochen offen, geradeheraus und aufmerksam. Dies
erreicht Pesne besonders durch ihren klaren Blick. Die frontale Haltung
und das Format bringen die Dargestellte zusétzlich dem Betrachter niher.
Durch den elegant gesenkten Kopf und die Asymmetrie des Mantels
gelingt es dem Kiinstler jedoch, die Darstellung trotz ihrer Frontalitét
nicht starr wirken zu lassen. Die edle Kleidung und der kostbare Schmuck
zeichnen die Kronprinzessin als hochgestellte Personlichkeit aus, die
Kronen auf dem Mantel belegen ihre hohe Position.

Aus den zuvor zitierten Beschreibungen Elisabeth Christines von
Wilhelmine von Bayreuth und Freiherr von Bielefeld findet der Betrachter
vieles in dem ersten Portrit wieder.''®! Die Darstellung zeigt sowohl die

1139 y7ol. Kap. I1.3.1.1 Friedrich I1.
1160 Hahnke, 1848, S. 12ff.
1161 yol. Kap. I1.3.1.1 Friedrich IL.
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dort erwidhnten blauen Augen und den kleinen Mund als auch die wohl
gebildete Nase und die offene Stirn. Negative Merkmale, wie etwa die
von Wilhelmine erwihnte schlechte Haltung der Kronprinzessin, werden
nicht abgebildet.

Warum das Bildnis lediglich als Kopie nach einem Original von
Antoine Pesne gilt, ldsst sich auf den ersten Blick kaum nachvollziehen.
AuBerst klar werden die brillanten Farben, das Rot des Samtes, das Weif3
des Hermelins und das Silberweill des Kleides, neben einander gestellt.
Hinterfangen durch den schlichten dunklen Hintergrund leuchten sie dem
Betrachter in ihrem Kontrast entgegen. Die Stoffe sind ebenfalls aufs
Kunstvollste ~ wiedergegeben. Deutlich  unterscheiden sich  der
changierende Samt des Mantels, der weiche Pelz des Hermelins, die
schimmernde Seide und die metallen glinzenden Schmuckstiicke und
Stickereien. Fiir einen Kopisten sprechen allerdings die Schwierigkeiten,
die der Kiinstler offensichtlich bei dem Umlegen des Mantels um die
Figur der Prinzessin und hinsichtlich der Lichtfiihrung hat. So liegt der
Mantel an keiner Stelle auf dem Korper seiner Tragerin, ja scheint diesen
nicht einmal zu beriihren. Die Beleuchtung ist ebenso problematisch. Das
Licht fillt, betrachtet man das Gesicht Elisabeth Christines, leicht nach
rechts versetzt von vorne oben auf ihre Stirn, so dass die lange
Haarstrahne auf der rechten Seite am Hals angestrahlt wird, die linke aber
an gleicher Stelle im Schatten liegt. Priift man jedoch die untere Halfte
des Bildes, so sind es sowohl die linke Schulter und die mehr nach hinten
stehenden Falten des Samtes, die von links in Licht getaucht werden. Der
Hermelin an gleicher Stelle 14sst hingegen eine Lichtquelle von vorne
links erwarten.

Der hier tiberlieferte Darstellungstypus dient in den folgenden Jahren
als Grundlage fiir alle weiteren Bildnisse. Bedeutsame Verdnderungen
werden nicht vorgenommen. So entsteht etwa um 1735 ein Bildnis, das
beziiglich der Auffassung des Kopfes und der Frisur das Besprochene
wiedergibt (Abb. 11.3.38). Hinsichtlich der Koérperdrehung nach rechts
und der Kleidung stellt es jedoch eine Variante dar. Andere nachfolgende
Portrits sind sogar spiegelbildliche Wiederholungen des Typus (vgl. Abb.
I1.3.37 gespiegelt und I11.3.39"'% 11.3.40, 11.3.41). Sie aktualisieren

162 Berckenhagen datiert das Werk 1740, jedoch muss es aufgrund der noch sehr
jugendlichen Gesichtsziige, besonders deutlich in den weichen, leicht fiilligen Konturen der
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lediglich das Bildnis entsprechend sich wandelnder modischer
Gesichtspunkte. Die einmal gefundene Komposition wird beibehalten und
bleibt auch noch lange Zeit nach der Regierungsiibernahme fiir die
Portrits Elisabeth Christines als Konigin bestehen.

Seine Aufstellung findet das hier gezeigte Prinzessinnenportrit
zusammen mit einer der bereits erwidhnten Bildnisvarianten des
,Rehabilitationsportrits ihres Mannes (vgl. Abb. 11.3.23). Da es
allerdings iiber die Herkunft beider Werke verschiedene Aussagen gibt
und die qualitative Kluft zwischen ihnen gravierend ist, muss davon
ausgegangen werden, dass sie urspriinglich nicht fiir einander geschaffen
wurden."'® Bereits eine fliichtige Gegeniiberstellung stellt klar, dass eine
Zusammenstellung dieser Portrittypen liberhaupt wenig gliicklich ist. Fast
konnte man meinen, die tatsdchliche personliche Distanz zwischen den
Eheleuten wiedergegeben zu sehen, so wenig nehmen sie Bezug
aufeinander. Friedrich kehrt seiner Frau den Riicken, wihrend sie sich in
die entgegen gesetzte Richtung neigt.

Die hier zu konstatierende nachtrigliche Zusammenstellung gilt auch
fiir weitere Portrdts Friedrichs II. und seiner Frau. In keinem bekannten
Fall werden Portrittypen der Eheleute von vornherein fiir eine
Zusammenstellung komponiert.

So handelt es sich bei der zweiten erhaltenen Paarbildung erneut um
eine der oben bereits erwdhnten Varianten des ,,Rehabilitationsportréts*
im Format des Brustbildes fiir Friedrich (vgl. Abb. 11.3.24). Bei dem
Gegenstiick der Prinzessin ist es eine der spiegelbildlichen Varianten des
ersten Prinzessinnenportrdts (vgl. Abb. 11.3.39). Hier tritt der
kompositorische Bezug nur leicht deutlicher hervor, da sich die Prinzessin
nun in die Richtung des Prinzen neigt.

Die  bekannteste = Zusammenstellung von  Bildnissen  des
Kronprinzenpaares — fir Elisabeth Christine erneut eine der
spiegelbildlichen Varianten des ersten Prinzessinnenportrits (Abb.
I1.3.41), fiir Friedrich das oben besprochene Beispiel des letzten Typus als

Wangen, wesentlich friiher entstanden sein. Vgl. Berckenhagen, Werkkatalog, 1958, S. 117,
Kat.-Nr. 84cp. Vgl. dazu auch Zimmermann, 1905, S. 241.

119 Der freundlichen Mitteilung Gerd Bartoscheks (SPSG) zufolge, stammt das Bildnis
urspriinglich aus Salzdahlum, laut Berckenhagen allerdings hing es ehemals im Berliner
Stadtschloss. Vgl. Berckenhagen, Werkkatalog, 1958, S. 116, Kat.-Nr. 84a.
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Thronfolger (Abb. 11.3.18) — erscheint zugleich die gelungenste. Hier wird
die Neigung des Kopfes Elisabeth Christines durch die weniger schroffe
Abwendung Friedrichs, der sich in der Frontalen zeigt, ergdnzt. Erstmals
wird eine kompositorische Zusammengehorigkeit beider Werke
iiberzeugend suggeriert. Deutlicher jedoch als durch die Komposition
nehmen die beiden Portrits durch die korrespondierende
Hintergrundgestaltung sowie die leuchtenden Rotténe Bezug aufeinander,
was zu der Vermutung Anlass gibt, dass wenn auch die jeweiligen Typen
urspriinglich nicht fiir eine Zusammenstellung erarbeitet wurden, die hier
gezeigten Versionen durchaus bewusst auf den jeweiligen Gegenpart
abgestimmt worden sind.

3.3.2 Die Regierung (1740-1786)

Anlésslich der 1740 erfolgenden Thronbesteigung Elisabeth Christines
entsteht eine Vielzahl von Portrits, die sie gemil ihrer neuen Wiirde in
Szene setzen. Von wenigen Ausnahmen abgesehen, stellt ein Grof3teil der
neuen Bildnisse bloe Erweiterungen der bekannten Prinzessinnenportréts
dar.

Die ersten Portriits als Konigin (Antoine Pesne)

Antoine Pesne fertigt unter anderem zwei dieser Erweiterungen, die
sich in ihrer Entstehung unmittelbar an den Thronwechsel anschlieSen
(Abb. 11.3.42, 11.3.43).

Bei diesen beiden Versionen sind die ehemaligen Brustbildnisse zu
Kniefiguren ausgestaltet. Die junge Konigin trigt dieselben Kleider wie
auf den zugrunde liegenden Bildern (vgl. Abb. 11.3.39, 11.3.41). Neu ist
allein der Raum, der nun etwas ndher bestimmt ist. So steht Elisabeth
Christine, von einer Draperie im linken Bildraum hinterfangen, jeweils in
einem Innenraum. Auf dem einen tritt im rechten Hintergrund ein
Landschaftsausblick hinzu, auf dem anderen eine gerade in ihrer
architektonischen Gliederung erkennbare Wand mit davor stehender Vase.
Der Konigin zur Seite steht jeweils ein Paradetisch, der den Bildraum
rechts begrenzt. Darauf ist auf einem Prisentationskissen die preuBlische
Konigskrone gelegt.

Die Unterschiede zwischen den beiden Portrits bestehen auler in der
Kleidung und Hintergrundgestaltung insbesondere in der Gestik der
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Konigin. Wihrend sie auf dem einen (Abb. 11.3.42) mit den Fingern ihrer
rechten Hand den Stoff ihres Kleides fasst und mit der linken von oben
auf die Krone greift, ist es beim anderen (Abb. 11.3.43) ein geschlossener
Fécher, den sie in der rechten Hand vor die Korpermitte gefiihrt halt. Thr
linker Arm liegt vom Ellenbogen an auf dem Samtkissen, die Hand héngt
entspannt herunter.

Die Komposition ist nicht allein bereits in den Bildnissen der
Kronprinzessin angelegt, sondern findet sich auch schon in einem Portrét
ihrer Schwiegermutter Sophie Dorothea von 1737 (Abb. 11.3.44). Auch
hier ist Pesne der Kiinstler. Das Bildnis hatte, als der Maler es am 8.
November 1737 in Rheinsberg dem damaligen Kronprinzen iiberreichte,
bei diesem zu wahren Begeisterungsstiirmen gefiihrt. Friedrich verfasste
sogar eine Ode auf Pesne, in dem er seine Kunst bewundert und ihn mit
Apelles, dem Hofmaler Alexanders des Grofien, vergleicht.''®*

Sophie Dorothea steht hier wie auch schon Elisabeth Christine in
einem Innenraum mit Landschaftsausblick im rechten Hintergrund. Der
Paradetisch mit Kissen und Krone ist bei ihr jedoch links im Bild und sie
hilt einen kleinen Pekinesenhund in der Armbeuge ihres linken Armes.
Ihr rechter Arm liegt entspannt auf ihrem Rock, in der Hand hélt sie einen
geschlossenen Fécher.

Betrachtet man das Portrdt der Konigin gespiegelt, zeigt sich dem
Betrachter in der Komposition sehr deutlich die Ubereinstimmung mit den
Portrits Elisabeth Christines (vgl. Abb. 11.3.44 gespiegelt und z. B.
I1.3.43). Bis auf die unterschiedliche Kleidung, den Hund sowie die
vertauschte Positionierung des Féachers und der rdumlichen Elemente sind
es libereinstimmende Bilder.

So ist die Neuerung in den hier gezeigten Bildnissen Elisabeth
Christines als Konigin im Grunde lediglich ihr verdnderter Status, der mit
der Darstellung der Krone und dem groBeren Format der Kniefigur
vorgestellt wird und sich damit eng an das Friedrich so begeisternde
Koniginnenportrdt Sophie Dorotheas anschlieft. Kompositorisch oder
auch nur hinsichtlich der Garderobe wird kaum Neues vorgetragen.''®
Der Betrachter kann sich nur schwer des Eindrucks erwehren, dass wenig
Interesse an einer Weiterentwicklung der Darstellungen der jungen

1164 Die Ode druckt Borsch-Supan ab (Der Maler Antoine Pesne, 1986, S. 7f.).
1195 yol. dazu auch ebenda, S. 20.
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Konigin bestanden hat. Stattdessen scheint die Tradition der Darstellung
sowohl hinsichtlich der eigenen wie auch der Portrdtmalerei der
Vorgingerin — vielleicht auch aufgrund von Friedrichs Begeisterung
hierfiir — vorrangig gewesen zu sein.

Die Konigin im ,,Uniformkleid“ (Antoine Pesne)

Ebenfalls im Jahr des Regierungsantritts entsteht eine Portrdtvariation
Elisabeth Christines, die ihrer bisherigen Darstellung bemerkenswerte
Details hinzufiigt (Abb. 11.3.45). Das Werk wird im Schloss Monbijou der
Koniginmutter ausgestellt.

In ihm ist die junge Konigin erneut im Format des Kniestiicks in einem
Innenraum, den Betrachter aufmerksam anblickend wiedergegeben. Auch
Arm- und Korperhaltung entsprechen nahezu den bisherigen Bildnissen.
Der Kopf ist weniger stark gewendet und statt eines
Landschaftsausblickes fallt rechts im Hintergrund eine {ppige
silbergoldene Draperie in weichen Falten von der Decke bis hinter einen
Paradetisch, auf dem auf einem roten Samtkissen mit Goldborte die
preuBlische Konigskrone liegt. Elisabeth Christine sitzt auf einem
silbergoldenen breiten Sessel mit geschwungener Lehne. Auf diesem ist
ein rotsamtener Hermelinmantel mit aufgestickten goldenen Kronen so
drapiert, dass er links mit seiner Pelzseite iiber die Lehne des Sessels aus
dem Bildraum fiihrt. Hinter der Konigin verlduft er mit seiner Samtseite
bis zum rechten Bildrand.

Elisabeth Christine trigt ein dunkelblaues Samtkleid mit silbernem
Unterrock und {ppiger Silberstickerei, die in ihrer Form den
»Brandenbourgs* der Uniform ihres Mannes dhnlich ist. Die Stickerei
findet sich sowohl rund um das Dekolleté, am Stecker, entlang des vorne
gedffneten Rockes und an seinen Seiten als auch an den Armeln auf Hohe
der Ellenbogen. Die Armbeugen sind dariiber hinaus mit roten Schleifen
betont und die Armel mit zweilagigen Engageantes verziert. Auch entlang
des Ausschnitts zeigt sich Spitze. Unter dem gedffneten Rock wird ein
silbernes, besticktes Unterkleid sichtbar.

Elisabeth Christine trdgt das Haar weil gepudert und in kleinen
Lockchen aus dem Gesicht nach hinten genommen. Geschmiickt ist es mit
zwei roten Schleifen und einer Federaigrette mit Edelsteinen. Sie trigt
Diamantpendeloquen und ein ebensolches Halsband in Form einer
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Schleife, dazu je ein dreireihiges Perlenarmband um jedes Handgelenk.
Waihrend der linke Arm der Konigin entspannt auf dem Samt des Kleides
liegt, hélt sie mit der rechten Hand ein kleines Strdufichen roter Nelken
vor ihre Brust.

Erneut steht der Betrachter hier vor einem vollgiiltigen Staatsportrét
der preulischen Konigin, das Dekorum und die Krone werden durch die
Kronen auf dem Mantel ergidnzt. Doch ldsst sich hier erstmals in ihren
Bildnissen ein gewisser Alterungsprozess feststellen. Die Gesichtszilige
der Konigin wirken reifer, die Wangen sind weniger gerundet, die Augen
groBer. Fiir die Darstellung wiahlt Pesne wiederum die bereits bekannte
Komposition der bisherigen Bildnisse als Grundlage (vgl. z. B. Abb.
11.3.43). Innenraum, Paradetisch auf der rechten Bildseite, Frontalitdt der
Dargestellten und Armhaltung entsprechen dem bereits Gesehenen.
Verzichtet wird allerdings auf den Landschaftsausblick, der Kopf der
Konigin ist weniger stark gewendet und ein breiter Sessel wird
hinzugefiigt. Auch ist das Sitzmotiv fiir die Portritmalerei Elisabeth
Christines ungewohnt. Die sprechende Gestik der Arm- und Handhaltung
ibernimmt Pesne aus einem seiner fritheren Bildnisse, das er 1737 fir
Sophie Marie Helene Gréfin zu Lynar angefertigt hatte (vgl. Abb. 11.3.46).

Das Neuartige fiir die Portritmalerei Elisabeth Christines liegt hier
aber nicht allein in diesen Verdnderungen der sonstigen Komposition,
sondern auch in der Gestaltung des Kleides und der Verwendung des
NelkenstrduB3chens. Ersteres besticht besonders durch seine Farbe und die
auBergewoOhnliche Form der Stickerei, beides erinnert an die bevorzugte
Uniformgestaltung Friedrichs IL''°° Knobelsdorff hatte Elisabeth
Christine bereits in einer Ansicht von Rheinsberg in dieser Tracht
gemalt,"'”” Eingang in ihr Staatsportrit findet sie jedoch erst in dem
Moment der Regierungsiibernahme. Die Nelken werden als Symbol fiir
Liebe und Freundschaft durch die Art der Prisentation besonders deutlich
in Szene gesetzt.''® Sie lenken die Aufmerksamkeit des Betrachters auf
die Zuneigung Elisabeth Christines zu ihrem Gatten.

Das neue Bildnis stellt also durch die Hinzufiigung der
,Brandenbourgs® und des NelkenstrduBchens in ein bereits groBtenteils

1166 Berckenhagen, Werkkatalog, 1958, S. 117, Kat.-Nr. 84 d.
167 Boerster, 1933, Nr. 57, S. 22.
168 Zur Symbolik der Nelken vgl. Beuchert, 1995, S. 237.
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bestehendes Kompositionsschema eine explizite Zurschaustellung der
Unterstiitzung Elisabeth Christines fiir ihren Mann dar. Dieser Bildinhalt
zusammen mit dem Aufbewahrungsort des Portrits im Schloss der
Koniginmutter und der dort zu vermutenden Gegeniiberstellung mit einem
Bildnis Friedrichs evozieren die Vorstellung einer harmonischen
Beziehung zwischen dem regierenden Konigspaar einerseits und zu der
Koniginmutter andererseits. Diese Botschaft der Einigkeit des
Konigshauses an den Betrachter erscheint gerade bei Regierungsantritt
Friedrichs und Elisabeth Christines gelungen, zumal das Paar in der
Realitit von nun an getrennte Wege geht — ein Umstand, der durch das
Portrit verschleiert beziehungsweise als politisch unbedeutend propagiert
wird.

Das Konnen Pesnes beweist sich hier erneut in der wirkungsvollen
Gestaltung von Stoffen und Farben. Das tiefe Blau des Samtkleides und
das klare, metallische Silber der Stickereien setzen sich eindrucksvoll von
dem blassgoldenen Hintergrund ab wihrend das Rot der Schleifen in
Haaren, auf Armeln, der Nelken und des Samtmantels leuchtende Akzente
bildet und die Figur der Konigin dezent mit dem Hintergrund verbindet.
Dieser ist im rechten Bildteil gegenstindlich gehalten, im linken jedoch
wird er verdunkelt und die Konturen verschwimmen soweit, dass nur noch
von einem nichtgegenstindlichen Hintergrund gesprochen werden kann.
Die Figur der Konigin bildet dabei die vertikale Grenze. Durch diese fiir
ihn fast schon charakteristische Vorgehensweise gelingt es Pesne der in
die Bildtiefe gestaffelten Komposition Tiefe zu verleihen und die
Frontalitdt der im blauen Kleid dargestellten Konigin mit allein in
Goldtonen gehaltener, diffuser Raumlichkeit zu hinterfangen, wodurch
der Fokus auf ihre Person gelenkt wird.

Auch in den folgenden Jahren trifft man in der Portrdtmalerei der
Koénigin immer wieder auf die nun schon charakteristische Pose, wenn
auch mit Variationen hinsichtlich modischer Gesichtspunkte, wie
Kleidung und Frisur oder auch beziiglich der Gestik der Hénde, wie in
einem heute im Besitz des Herzogs von Liineburg befindlichen Portrét
(Abb. 11.3.47). Hier greift die Konigin sogar nach der preulischen Krone.
Diese ist, anders als in den Bildnissen Friedrichs, fester Bestandteil der
Ikonografie Elisabeth Christines und findet sich sogar in repridsentativ
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zuriickhaltenden Ausschnittvarianten, wie sie heute unter anderem in der
Eremitage in St. Petersburg aufbewahrt werden.''®

Das ganzfigurige Staatsportriit (Antoine Pesne)

Von den Portrits Elisabeth Christines haben sich nur wenige
ganzfigurige Werke erhalten. Eines dieser seltenen Beispiele stammt aus
dem Schloss Monbijou und stellt eine Werkstattkopie nach einem Original
von Pesne dar (Abb. I1.3.48). Seine Urheberschaft wird durch ein
erhaltenes, hinsichtlich Kleidung und Schmuck leicht verdndertes
Brustbildnis auf der Burg Hohenzollern bestitigt.'' "’

Elisabeth Christine ist in frontaler Ganzfigur, den Blick auf den
Betrachter gerichtet, in einem Innenraum dargestellt, dessen Ausmafle und
Struktur kaum auszumachen sind. Der Boden wird von einem roten
Teppich gebildet, auf dem zur Rechten der Konigin ein Paradetisch mit
rotsamtenem Prasentationskissen mit Goldborten und Quasten steht. Auf
dem Kissen liegt allein die Konigskrone, neben ihm ist ein rotsamtener
Hermelinmantel mit goldenen, gestickten Kronen drapiert. Seine Falten
reichen bis auf den Boden herab. Im linken Hintergrund wird eine
rotgolden gemusterte Draperie vor einer durch kannelierte Pilaster
gegliederten geschlossenen Wand sichtbar, wihrend rechts durch
zunehmende Verdunklung nur noch von einem nichtgegenstindlichen
Hintergrund die Rede sein kann.

Elisabeth Christine selbst trdgt ein iiber und tiber mit Silberstickerei
verziertes Kleid aus tiefblauem Samt mit Spitzeneinfassung am weiten,
von Schulter zu Schulter reichenden Dekollete und halblangen
Spitzendrmeln, die rote Schleifen zieren. Das gepuderte Haar ist in
kleinen Locken nach hinten genommen und wird von einem dunklen
Band am Oberkopf gehalten. Uppige Juwelenaigretten im Haar,
ebensolche Pendeloquen, ein Brillantenhalsband in Schleifenform, ein
Blumenstraufichen am Dekollete sowie mehrreihige Perlenarmbénder
bilden den iippigen Schmuck. Die Konigin weist mit dem Zeigefinger
ihrer linken, locker auf dem Rock aufliegenden Hand auf den Betrachter
wihrend sie die Finger der rechten nach der Krone ausstreckt.

1% Bartoschek und Vogtherr (bearb.), 2004, S. 358, GK 12876.
170 vol. Abb. 11.3.49.
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In iiberaus repréasentativer Weise wird Elisabeth Christine hier mithilfe
des vollstindigen Dekorums eines Staatsportrits und erstmals in
wirkungsvoller, distanzierender Ganzfigur und groBformatig fiir das
Schloss ihrer Schwiegermutter in Szene gesetzt. Kostbarster Schmuck und
Kleidung zusammen mit der Darstellung der Konigskrone und dem mit
Kronen geschmiickten Mantel verdeutlichen ihren Status. Zusitzlich
scheint Elisabeth Christine den Betrachter mit ihrem offenen Blick und
dem Zeigegestus geradezu selbstbewusst anzusprechen und in
selbstverstindlicher Weise auf ihre Position als Konigin hinzuweisen,
indem sie ihre Finger leicht die Biigel der Krone beriihren ldsst. Dabei
sorgt die unklare Struktur des Raumes mit seiner Verschattung im rechten
Bildhintergrund und der Draperie im linken dafiir, dass die
Aufmerksamkeit des Betrachters einzig der Person der Konigin
vorbehalten bleibt.

Hinsichtlich der Gesamtkomposition fiihrt Pesnes Werkstatt hier wenig
Neues vor. So findet sich das Raumkonzept mit Paradetisch, Kissen und
Krone und der sich dahinter windenden Draperie vor gerade noch
erkennbarer architektonisch gegliederter Wand auf der einen Seite und
dem unbestimmten gegeniiberliegenden Bildhintergrund bereits in dem
zuvor gesehenen Portrit Elisabeth Christines im Uniformkleid, wenn auch
mit gespiegelter Haltung der Dargestellten (vgl. Abb. 11.3.45 gespiegelt).
Gleiches gilt fiir den Hermelinmantel mit den aufgestickten Kronen — ein
Requisit, welches sich zudem im ersten Herrscherportridt Friedrichs
wieder findet (vgl. Abb. 11.3.22).

In malerischer Hinsicht zeigt sich gerade im Vergleich zu dem zuvor
gesehenen Bildnis die Werkstattarbeit. So kann das neue Werk weder im
Hinblick auf die farbliche und stoffliche Brillanz noch hinsichtlich der
durch Kontraste und Lichtfilhrung wirkungsvollen Hervorhebung der
Dargestellten mit dem alteren eigenhéndigen Portrét Pesnes konkurrieren.

Gleiches gilt fiir eine ebenfalls ganzfigurige und groBformatige aber
noch weiter ausgestaltete Variante, die Thomas Huber nach Pesnes
Vorbild um 1740 anfertigt (Abb. 11.3.50)."”"

171 ygl. dazu auch Berckenhagen, Einflusse und Ausstrahlungen, 1958, S. 90.

Thomas Huber wird 1700 als Sohn eines Ingenieurleutnants aus Reinfels geboren. 1714
begleitet er seinen Vater nach Berlin. Hier erhilt er eine Ausbildung bei Georg Lisiewski
und wird Schiiler der Akademie. 1739 wird er zum Hofmaler ernannt, ist jedoch schon frither
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Im Gegensatz zu der vorangegangenen Ganzfigur fehlt hier zwar der
den Boden bedeckende Teppich, doch werden der Darstellung ansonsten
zahlreiche neue, verstarkt der reprisentativen Wirkung zugute kommende
Aspekte hinzugefligt. So erscheint nun ein Diener in dem vormals
unbestimmt belassenen rechten Teil des Portrits. Dieser hebt durch seine
bedeutend kleinere Figur die der Konigin hervor und ist im Gegensatz zu
deren blauem Samtkleid in eine leuchtend rote Uniform mit Umhang und
federgeschmiicktem schwarzem Hut gekleidet. Auf dem Deckel seiner
dunkelblauen Tasche prangt das silberne Monogramm der Konigin, der
sein Blick gilt. Er ist dabei, den mit goldenen Kronen bestickten
Hermelinmantel, der Elisabeth Christine nun, an der rechten Schulter
befestigt, tiber den Riicken fdllt, um ihre Gestalt zu breiten. Die Konigin
selbst ist in ein den beiden vorangegangenen Bildnissen vergleichbares
Gewand gekleidet, doch greift sie nun mit ihrer Linken Hand in den ihr
vom Diener dargebotenen Pelz, wihrend ihre linke Hand einen
geschlossenen Ficher auf ihrem Rock abstiitzt. Zudem sind neben der
Krone auf dem Paradekissen das Zepter und der Reichsapfel hinzugefiigt
und die Draperie im Hintergrund windet sich nun um eine Siule.

Obwohl es sich rein formal um das reprisentativste Portrét innerhalb
der Bildnismalerei Elisabeth Christines handelt, gelingt es Huber nicht,
die einzelnen Bestandteile filir eine groBartige Wirkung zu nutzen.
Trocken und schematisch bleibt die Komposition, glanzlos die Farben und
stumpf die Atmosphidre. Weder Bildaufbau, noch Lichtfithrung oder
farbliche Gestaltung bieten dhnlich Bemerkenswertes oder gar
Uberraschendes, wie es Pesne im Portrit der Konigin im Uniformkleid
vortrigt. Die dort gezeigte farbliche und gestalterische Brillanz und die
durch die Lichtfiihrung und die enge rdumliche Staffelung der einzelnen
Bestandteile erreichte atmosphédrische Dichte mit dem ungestalteten
Hintergrund findet keine Entsprechung.

Die Konigin und das Adelsportrit (Antoine Pesne)

Der erste wirklich neue Portrittyp der Konigin entsteht zehn Jahre
nach ihrem Regierungsantritt und wird erneut von Antoine Pesne
geschaffen (Abb. 11.3.51)

fiir den Hof titig. Bereits kurze Zeit nach seiner Ernennung ist Pesnes Einfluss in seinen
Arbeiten spiirbar. Huber stirbt 1779. Vgl. Bérsch-Supan, 1980, S. 134.
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Elisabeth Christine ist, den Blick auf den Betrachter gerichtet, im
Format des Kniestiicks stehend wiedergegeben. Der Korper ist nach links
gewendet. Wihrend der Hintergrund durch braun-goldene wolkenartige
Formationen gebildet wird, steht im linken Vordergrund, vom Bildrand
angeschnitten, ein mit goldenem, gemusterten Stoff bezogener
Prunksessel. Seine Riickenlehne ist von einer silbernen Schmuckleiste
gerahmt, die in ihrem Zenit eine Krone bildet. Auf der Sitzflache, der
Armlehne und diagonal {iber die Riickenlehne ist ein rotsamtener
Hermelinmantel mit goldenen aufgestickten Kronen drapiert.

Die Konigin trigt ein blaues, seidig schimmerndes Kleid mit filigraner
Silberstickerei und Troddeln. Beides findet sich am tiefen, v-formig
geschwungenen Ausschnitt und wird iiber den Rock in gerader Linie
fortgefiihrt. Die Pagodenidrmel sind ebenfalls mit Silberstickerei und
Troddeln versehen und enden in dreilagigen Engageantes. Im Ausschnitt
wird ein silbernes Untergewand, ebenfalls mit Silberstickerei sichtbar.
Das Dekolleté ist durch eine breite Spitzenborte abgeschlossen. Elisabeth
Christine trigt ihr Haar grau gepudert und in weichen Locken nach hinten
genommen, von wo aus es in zwei langen Strdhnen in den Nacken und auf
die hintere Schulter fillt. Uber der Stirn schmiickt es eine Bliitenaigrette
mit vier Bliiten in WeiB}, zart Gelb und Rosa. Diamantene Pendeloquen
und je ein dreireihiges Perlenarmband an jedem Handgelenk
vervollstindigen die Erscheinung der Konigin. Sie steht hinter dem Stuhl,
so dass dessen Armlehne in den Stoff des Rockes driickt. Mit ihrer linken
Hand fasst Elisabeth Christine leicht in die Falten ihres Rockes, die rechte
liegt auf der Riickenlehne des Sessels und hélt einen Bliitenzweig.

Erstmals findet sich hier in einem Portréit Elisabeth Christines nicht die
Korperdrehung in die Frontale. Auch auf den Présentationstisch mit
Konigskrone wird verzichtet, wenngleich Letztere in der Riickenlehne des
Sessels eine allerdings lediglich formgerechte Entsprechung findet.
Jedoch bleibt der Hermelinmantel mit den Kronen erhalten. Somit wird
der Status Elisabeth Christines als Konigin nicht wie bisher in Form eines
traditionellen Staatsportrdts vor Augen gefiihrt, sondern eher durch
weniger prominente und charakteristische Requisiten an ihn erinnert.''”

172 Die , beildufige Anbringung der Hoheitszeichen® als méglichen Ausdruck ,.fiir die
prekére Situation der Dargestellten” am Hof Friedrichs II. zu werten, iberzeugt nicht (vgl.
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Auch die anderen Bestandteile des Werkes mildern seine reprisentative,
offizielle Wirkung. Der ungewohnliche Ausschnitt des Kleides ldsst iiber
der Brust das Untergewand sichtbar werden und verleiht der Erscheinung
der Konigin auf diese Weise einen aullergewohnlich geldsten Ausdruck.
Diesen unterstreichen sowohl die weichen nun zartgrauen Locken, die
Kérperdrehung aus der Frontalen und die Blumen in Haar und Hand als
auch der dunkle, unbestimmt wolkige Hintergrund.

Bedauerlicherweise ist der urspriingliche Aufbewahrungsort dieses in
der Darstellung der Konigin so ungew6hnlich modischen Bildes heute
nicht mehr bekannt, wodurch eine klare Vorstellung der Griinde fiir die
motivischen Neuerungen innerhalb der Portrdtmalerei der Konigin nicht
zu gewinnen ist. Zu vermuten bleibt lediglich, dass das Portrit in relativ
privatem Rahmen, vielleicht auch im Schloss Schonhausen, dem
Sommersitz Elisabeth Christines, aufgestellt wurde.

Fiir Pesne charakteristisch erscheint die Umgebung in warmen Gold-,
Braun- und Rottonen. In ihr sticht die Dargestellte durch die kiihleren
Blassrosé-, Blau- und Silbertone von Kleid, Inkarnat und Schmuck
hervor. Betont wird diese Hervorhebung noch durch die Lichtfiihrung, die
hauptséchlich auf die Konigin, und hier verstirkt auf Gesicht, Dekolleté
und linken Arm gerichtet ist.

Besonders im Vergleich zum vorherigen Portrét, zeigt sich hierdurch
noch verstirkt die inoffizielle Atmosphédre des Portréts. Die Wirkung des
wenigen Lichts, das weich auf die Figur der Konigin fillt und den
Hintergrund nicht mehr erfasst, steht in deutlichem Kontrast zu der des
ausgeleuchteten Raum des vorangegangenen Bildnisses.

Mit diesem Portrét zeigt Pesne erstmals wahrend seiner Arbeit fiir die
Konigin, dass sein Konnen weit {iber eine geschickte Darstellung von
Stofflichkeiten, harmonischer Zusammenstellung von warmen und kiihlen
Farbtonen und Schaffung von Raumlichkeit hinausgeht. Dort wo es, wie
hier, gewlinscht oder erlaubt ist, schafft er Neuartiges und iiberraschend
Wirkungsvolles. So gelingt ihm ein fiir die Portrdtmalerei Elisabeth
Christines einzigartiges, ja fast privates Bildnis. Durch seinen beinahe
impressionistisch anmutenden Hintergrund und insbesondere den zarten,
weichzeichnenden Schmelz des Inkarnats, zusammen mit den kiihlen

Bartoschek, 1983, S. 102), zumal sich diese Vorgehensweise allein auf die Krone bezieht,
wihrend der Mantel durchaus als tatsichliches Zeichen erhalten bleibt.
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Farben, in denen die Dargestellte présentiert wird, bewirkt Pesne eine
rokokohafte Atmosphére. Mit diesem Bildnis zeigt er seine Kunst auf der
Hohe der Zeit und letztmalig im Dienst der Portrdtmalerei der Konigin.

Das Staatsportriit in den Sechzigerjahren (Joachim Martin Falbe)

Nach Pesnes Tod und den Wirren des Siebenjdhrigen Krieges fallt
seinem chemaligen Schiiler Joachim Martin Falbe die Aufgabe zu, ein
neues Portrdt Elisabeth Christines anzufertigen (Abb. 11.3.52).

Elisabeth Christine sitzt in nahezu frontaler Dreiviertelfigur in einem
Innenraum. Dieser ist durch einen griinsamtenen Lehnstuhl
charakterisiert, auf dem die Konigin Platz genommen hat. Links hinter
ihm steht ein Paradetisch, auf dem die preuBische Koniginnenkrone auf
einem Paradekissen aufliegt. Den Hintergrund bildet links eine
geschlossene Wand, vor der eine griine Draperie an einer Kordel zu Seite
gezogen ist und auf diese Weise eine Offnung im rechten Hintergrund
freimacht. Hier fallt der Blick auf die Anlage von Schloss Schonhausen
unter einem blauen, nur leicht von Wolken bezogenen Himmel.

Die Konigin selbst blickt mit leicht zur Seite geneigtem Haupt auf den
Betrachter. Sie trigt ein blau-seidenes Kleid mit weiten Engageantes, das
am Dekolleté offen steht und den Blick auf das ecinfache, helle
Untergewand freigibt. Dessen Ausschnitt wird von einer Spitzenborte
eingefasst. Das Haar der Konigin ist gepudert und zuriickgenommen.
Lange Locken liegen auf ihrer rechten Schulter, wihrend kostbare
Juwelen in einer Aigrette auf dem Oberkopf befestigt sind. Ihre rechte
Hand liegt entspannt auf ihrem Schof, auch die linke ist entspannt, der
Unterarm auf der Armlehne des Sessels auf einen rotsamtenen
Hermelinmantel gelegt, der hinter Elisabeth Christine herumgefiihrt ist.

Nach dem Siebenjdhrigen Krieg zeigt sich die Konigin gealtert und
wieder im reprdsentativen Schema des traditionellen Staatsportrits.
Paradetisch, Krone, Draperie — alles findet erneut Eingang in ihr Bildnis.
Die nun sitzende Position, kennt der Betrachter bereits aus dem Portrit
der Konigin im ,,Uniformkleid” (Abb. 11.3.45). Mittlerweile ist die Pose
jedoch wohl auch aufgrund des relativ fortgeschrittenen Alters der
Dargestellten gewihlt und entspricht einer beabsichtigten, verstarkt
wiirdevollen Wirkung. Das im Hintergrund erscheinende Schloss
Schonhausen ist Elisabeth Christine nach ihrem Regierungsantritt 1740
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von Friedrich II. als Sommerresidenz geschenkt worden und zeigt sich
hier in neuem Glanz nach seinen durch die Kriegszerstérungen notig
gewordenen Reparaturen und Erweiterungen.''”® Somit stellt das Bildnis
nicht allein eine noétig gewordene Aktualisierung des Portréts der Konigin
dar, sondern prisentiert sie zugleich vor dem Zeugnis ihrer Leistungen. Es
macht zudem deutlich, wie gut die Kriegszeit iiberwunden wurde und
zeigt den Besitz der Konigin — als Teil und Beispiel fiir das gesamte Reich
— verschonert und erstarkt.

Falbe geht bei der Entwicklung seines Portrits auf die bisherige
Portritmalerei Elisabeth Christines zuriick. So ist die Kopfhaltung bereits
aus den friihen Prinzessinnenportrits bekannt (vgl. z B. Abb. 11.3.41), die
Raumaufteilung mit links dunkel und rechts hell gehaltenem Hintergrund
begegnet in nahezu allen Portrits aus der Regierungszeit (vgl. z. B. Abb.
11.3.42, 11.3.45). Sogar das Kleid ist dasselbe wie im Adelsportrit der
Fiirstin (vgl. Abb. 11.3.51).

Gerade an Letzterem wird aber auch der Wandel deutlich, den der
Maler in seinem Werk vollzieht. Zunéchst einmal reduziert er insgesamt
die Farbigkeit, sanftes Blaugriin bestimmt mit wenigen Weil3tonen das
Bild. Einzig das Rot des Hermelinmantels leuchtet klar aus der
Komposition hervor. Dariliber hinaus wird auf den Grofteil der
Schmuckelemente verzichtet. So finden sich nun keinerlei der vormals am
Kleid befindlichen Verzierungen wie Schleifen, Borten und Quasten
wieder, wodurch das vorne offen stehende Kleid noch legerer wirkt und
den entspannten Ausdruck der Pose zusitzlich verstirkt. Zudem wird
sowohl auf die Perlenarmbénder als auch auf die Ohrringe verzichtet.

Der somit feststellbare Wandel im Portridt der Herrscherin, ihre
verhaltenere Darstellung muss sowohl mit ihrer eigenen Vorliebe als auch
mit der verdnderten Mode in Verbindung gebracht werden. So entspricht
es schlicht dem Geschmack der Zeit nach dem Siebenjéhrigen Krieg und
den immer deutlicheren Forderungen nach mehr Schlichtheit und
Individualitdt im Herrscherportridt, das von der dargestellten Person
ablenkende und diese erhéhende Dekorum zu minimieren.''™ Falbes
Darstellung zeigt die preuBlische Konigin somit auf der Hohe der Zeit.

"7 Windt, 2008, Absatz 33.
174 Dass dieser geschmackliche Wandel nicht iiberall in Europa derart anschaulich wird,
zeigt das Portrdt Anna Dorothea Therbuschs von Elisabeth Christine, das der russische Hof
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Das spiite private Portriit (Johann Heinrich Wilhelm Tischbein)

Wihrend seines Aufenthalts in Berlin 1778/79 kann Johann Heinrich
Wilhelm Tischbein mit seiner ziigigen Arbeitsweise verschiedenste
Auftraggeber fiir sich gewinnen. So wiinscht unter anderem die Konigin
von ihm gemalt zu werden. Tischbeins Lebensbeschreibungen zufolge,
sind ihr lange Modellsitzungen unangenehm.''” Die ,,drei Viertelstund*,
die Elisabeth Christine dann tatsdchlich Modell gesessen haben soll,
erscheint allerdings wesentlich zu kurz fiir die Entstehung des erhaltenen
Portrits zu sein. Somit ist davon auszugehen, dass Tischbein bei dieser
Gelegenheit lediglich eine Kopfstudie gemacht hat. Dafiir spricht auch
seine eigene Aussage, derzufolge er erst einige Zeit nach Fertigstellung
des Portrits der Konigin genug Routine gehabt habe, um vollig auf
Vorzeichnungen verzichten zu konnen.''”®

Die Konigin ist im Format des Brustbildes nach rechts gewendet vor
einem neutralen Hintergrund wiedergegeben. Dieser ist entsprechend der
Lichtfiihrung in der rechten Bildhélfte um ihren Kopf herum aufgehellt.
Das Licht fdllt vom Betrachter aus von schrdg oben links auf die
Dargestellte und erhellt ihren ruhigen Gesichtsausdruck. Ihr Blick ruht auf
dem Betrachter. Elisabeth Christine triagt ein blaues Kleid mit einem
weilen Spitzenjickchen oder -umhang dariiber, das um den Hals herum
leicht geriischt ist und mit Bindern zusammengezogen werden kann.
Diese liegen allerdings gedffnet auf ihrer Brust. Uber einer weiBen mit
Spitzen und Riischen verzierten Haube auf vollem grauem Haar liegt ein
schwarzer Trauerschal aus Spitze, den die Konigin unter dem Kinn
zusammengeknotet trigt. Die Enden hingen lose herab.

1773 als Teil einer Bildnisserie der koniglichen Familie in Auftrag gibt. Mit einem fiir
Brandenburg-Preuflen nicht vorstellbaren dekorativen Aufwand wird die Konigin hier
iiberaus prunkvoll in einem weitldufigen Phantasiegemach, {ippig gehiillt und umgeben von
kostbarsten Stoffen und Schmuck in Szene gesetzt (vgl. Nikulin, 1987, S. 377, Kat.-Nr. 313).
175 So hiuften sich die Arbeiten immer mehr, und ich hatte sogar das Gliick, Thre Majestiit
die K6nigin zu malen, welche gleichfalls gegen mich duflerte, daB sie ihr Portrat gerade von
mir zu haben wiinsche, weil sie gehdrt habe, daf3 ich so schnell male, denn das lange Sitzen
bereite wiirde ihr unangenehm.* Vgl. Tischbein, 1922, S. 106.

176 .50 waren rasch drei Viertelstunden vergangen, und ich stand auf und dankte fiir die
gehabte Geduld.“ und ,,Ich gewann nun auch immer mehr Fertigkeit, in weniger Zeit die
Hauptziige und das Charakteristische eines Gesichtes aufzufassen, so daf ich oftmals den
Kopf, den ich portrétieren sollte, nicht einmal mit Kreide vorzeichnete, sondern gleich mit
Pinsel und Farben anfing.” Vgl. ebenda, S. 106f.
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In vollig neuer Weise erscheint die Darstellung der nun gealterten
preuBlischen Konigin von Schlichtheit geprdgt. Sowohl Format und
Bildausschnitt als auch die Schmucklosigkeit und die schlichten Farben
haben kein Vorbild in den bisherigen Portrits. Geradezu demonstrativ
unreprisentativ erscheint sie, wenn auch in aufwendige und kostbare
Spitze gehiillt, vor dem Betrachter. Ebenso ungewohnt stellen sich die
Haltung und die Dreiviertelansicht von rechts dar. So wird hier erstmals in
keiner Hinsicht auf die sonst immer zugrunde liegenden Werke Antoine
Pesnes zuriickgegangen.

So privat Tischbeins Werk neben den offiziellen Kéniginnenbildnissen
eines Pesnes oder Falbes erscheint (vgl. Abb. II. 11.3.45, 11.3.52), so
kontrastreich stellt sich auch eine Gegeniiberstellung mit dem ,,privaten*
Adelsportrit Elisabeth Christines aus den Fiinfzigerjahren dar (vgl. Abb.
I1.3.51). Wo Pesne in Farben geradezu schwelgt, idealisiert und durch
einen impressionistischen Pinseleinsatz zarten Schmelz auf Inkarnat und
Stofflichkeit legt, arbeitet Tischbein kunstvoll, doch auch niichtern die
Struktur und Form der Spitzen heraus. An Lisiewski erinnernde akribische
Genauigkeit im Detail sowie hieraus erzeugte Plastizitdt, Raumlichkeit
und Realismus der Physiognomie charakterisieren sein Bildnis.""”” Die
Konzentration des Betrachters hat allein dem Gesicht der Konigin zu
gelten — ganz wie es die neuen Forderungen an die ideale
Herrscherdarstellung gebietet.

Das Individualportrit erscheint innerhalb der Portritmalerei Elisabeth
Christines plotzlich und unvermittelt. Seine Existenz ist einerseits nur
mithilfe eines Kiinstlers zu erkldren, der unberiihrt ist von der Tradition
der Bildnismalerei der Koénigin und bereits einer neuen Malergeneration
angehort. Sein Werk wirft zugleich einen Blick auf die zukiinftige
Portratmalerei Elisabeth Christines, die, nach dem Tod Friedrichs II.,
unter anderem von Anton Graff geprigt wird. Den Bruch mit dem
klassischen représentativen Herrscherinnenbildnis vollzieht Tischbein
allerdings schon hier. Auf der anderen Seite erkldrt sich die private
Atmosphire der Darstellung auch nur im Kontext der Zweckbestimmung

177 Als Beleg fiir seine realistische Darstellung der Konigin liefert Tischbein selbst mehrere
Anekdoten. Vgl. u. a. ,,Mehrere Damen des Hofes kamen nun herbei und jauchzten tiber die
groBe Ahnlichkeit des Bildes; ein alter Bedienter trat auch herein, und als er es sah, fing er
an zu weinen und sagte: ,Unsere gute Preuflienmutter, wie sie leibt und lebt!*** vgl. ebenda.

341



des Werkes als Schenkung an die Schwester Elisabeth Christines, Luise
Amalie.'”® Als offizielles Portrit der Konigin findet es keine
Verwendung.''” Somit wirft die bis dahin ungewdhnliche Darstellung ein
seltenes Licht auf den personlichen und gleichzeitig {iberaus modernen
Geschmack Elisabeth Christines.'"® Dort, wo sie nicht zu offiziellen
Zwecken zur Reprdsentation gezwungen ist, erscheinen auch im ihrem
Bildnis personliche Vorlieben ausschlaggebend fiir die Gestaltung.

3.4 Ergebnisse und Schlussfolgerungen

Die Untersuchung zeigt, dass die Portrdtmalerei Friedrichs II. und
seiner Frau von hochst unterschiedlichen und im Laufe der Zeit sich
verdndernden Aspekten bestimmt wird. Diese reichen von den Vorlieben
Friedrich Wilhelms I. bis zur Rebellion gegen diesen und von der
Priasentation der Kontinuitit des Herrscherhauses, des eigenen
Modebewusstseins, der Demonstration von Stirke und militarischer
Entschlossenheit bis zur volligen Abkehr von der traditionellen
Auffassung im Bildnis eines Herrschers.

So ist das erste hier besprochene Portrit Friedrichs II. ein offizielles
Thronfolgerbildnis und dient in seiner ganz auf die soldatischen Vorlieben
Friedrich Wilhelms ausgerichteten Gestaltung der Demonstration der
Rehabilitierung des Sohnes nach seinem Aufenthalt in Kiistrin. Das Ziel
des Bildes ist es, jeglichen Zweifel an der prisentierten Familieneintracht
des Fiirstenhauses zu zerstreuen.

Bereits zwei Jahre spiter, im Alter von dreiundzwanzig Jahren, ldsst
sich Friedrich erstmals nach seinen eigenen personlichen Vorstellungen
malen. Das Ergebnis ist ebenfalls ein durch soldatische Straffheit
geprigtes Portrét, das die Ehrerbietung des Thronfolgers fiir sein Vorbild,
Leopold von Anhalt-Dessau, veranschaulicht. Gleichzeitig markiert es
einen Wendepunkt in Friedrichs Portritmalerei, da es entgegen den
Wiinschen und Anordnungen seines Vaters erstmals Friedrichs

178 Das Original schickte die Konigin an die Mutter des Kronprinzen.“ vgl. ebenda.

7 Zwar ist das Bildnis nicht als offizielles Werk verwendet worden.
Dennoch gibt Tischbein an: ,,Ich mufite noch einige Kopien davon

machen.” Vgl. ebenda.
180 Zum persénlichen Geschmack Elisabeth Christines, der sich auch noch im hohen Alter
als iiberaus modern erweist, vgl. insbesondere Adlersfeld-Ballestrem, 1908.

342



Bewunderung fiir franzosische Mode und Portritmalerei Ausdruck
verleiht. Auf diese Weise werden dem Betrachter die unter der Oberflache
weiter bestehenden Konflikte zwischen Sohn und Konig deutlich. Es ist
wohl dieses im Bild sichtbar werdende Aufbegehren gegen den Vater, das
verhindert, dass das Portrdt zum offiziellen Thronfolgerbildnis wird.

In schneller Folge werden weitere Portrittypen geschaffen. So entsteht
bereits 1736 das nidchste Friedrichbildnis. Seine Gestaltung folgt am
stiarksten den Einfliissen des Rokoko, bleibt jedoch ein vollgiiltiges
Feldherrenportrdt. Durch harmonisches Farbenspiel, windbewegte
Umgebung und straffe, geschlossene Haltung des Dargestellten gelingt
der Ausdruck von gespannter Entschlossenheit. In dem Werk wird
deutlich, dass Friedrich bemiiht ist, sich zeitgemil zu prasentieren. Trotz
dieser modischen und in der Kleidung prunkvollen Darstellung, kommt
der Ausdruck des Bildnisses den Vorlieben des Vaters entgegen und so
lehnt dieser die Gestaltung nicht ab, sondern iibernimmt sie sogar, wenn
auch zurtickhaltender, fiir ein eigenes Portrit.

Das darauf folgende Bildnis des Thronfolgers orientiert sich seinerseits
an dem wohl bekanntesten des Vaters, nimmt dessen Strenge und
Direktheit auf und unterstreicht diese noch durch kiihne Farbkontraste. In
ihm wird die Kontinuitdt des Herrscherhauses am sinnfilligsten
vorgefiihrt.

Dementsprechend veranschaulicht Friedrichs Portritmalerei in den
Dreifligerjahren sowohl die hochgradig problematische Beziehung von
Vater und Sohn, als auch deren allmihliche Entspannung,''®' die bis hin
zur Demonstration von geradezu eintrachtiger Kontinuitdt fiihrt.
Zusitzlich werden Friedrichs personliche Neigungen, wie prachtvolle
Kleidung und modische Haartracht, thematisiert.

Mit der Regierungsiibernahme hort Friedrichs Interesse an der
Darstellung seiner Person und damit auch an einer Auseinandersetzung
mit seinem Vater liber das Medium Portrdt auf. Die nun folgenden
Portrittypen entstehen im Abstand von bis zu dreiundzwanzig Jahren.
Friedrich ist sogar nicht einmal mehr bereit, Modell zu sitzen. Daher
entsteht bereits das erste Herrscherportrit ohne eine solche Sitzung durch
die Umarbeitung eines édlteren Bildnisses. Eine neue anldsslich der

181 Bgrsch-Supan, 1981, S. 409.
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Regierungsiilbernahme zu erwartende  Gestaltung  bleibt  daher
bemerkenswerterweise aus. Im Laufe der folgenden Jahre ist lediglich
festzustellen, dass die Form der Présentation, die weiterhin im Typus des
Feldherrenbildnisses verhaftet bleibt, stetig schlichter wird.

Das nach dem Siebenjéhrigen Krieg entstehende Ziesenis-Portrit, das
nicht von Friedrich selbst in Auftrag gegeben wird, macht gerade deshalb
die konigliche Einflussnahme auf die im Folgenden entstehenden
Bildnisse deutlich. So schildert das Portrdit den Konig zwar in
liberzeugender Weise gealtert, doch kaum von den Schrecken der
Kriegsjahre gezeichnet. Im Gegensatz dazu zeigen seine eigenen direkt
hieran anschlieBenden Auftrage an Franke eine unverhiltnisméBig starke
physiognomische Verdnderung. Die Franke-Portrits treten damit explizit
der allgemeinen Heldenverehrung entgegen, die dem Konig als Sieger —
allerdings gegen seinen Willen — erwiesen wird. Er selbst empfindet sich
nicht als Triumphator und widerspricht nicht nur in seinem Portrit ganz
offiziell der Verehrung seiner Person. Seine eigenen Aussagen iiber seine
Griinde, den Krieg zu beginnen, geben {iber dieses Verhalten Aufschluss.
So bezeichnet er sich selbst als ruhmsiichtig, auf der Suche nach
Anerkennung und unbesonnen. Zu diesen Griinden kommt die Tatsache,
dass Preulen lediglich siegreich aus dem Siebenjdhrigen Krieg
hervorgeht, weil die gegnerische Koalition durch verschiedene Ereignisse
auseinander bricht, welche nichts mit dem Krieg selbst zu tun haben.
Friedrich scheint sich vollkommen iiber die Griinde fiir seinen Sieg im
Klaren zu sein und schon deshalb einer heroisierenden Darstellung seiner
Person widersprochen zu haben. Der bis dahin gingige Portrittyp des
koniglichen Feldherrn als Held erschien ihm nicht mehr addquat.

Dariliber hinaus ist in beiden Franke-Portrits, vollig neu fiir die
Portritmalerei des Konigs und gleichzeitig den beschriebenen, aktuellen
Forderungen der Kritiker am traditionellen Herrscherbildnis folgend, ein
Handlungsmoment eingefiigt. Wéhrend das erste als ein Versprechen auf
Frieden zu werten ist und ein althergebrachtes Motiv aufgreift, stellt das
zweite den Konig in einer alltdglichen, nahezu genrehaften Situation dar —
einfach gekleidet zieht er seinen Hut.

Obwohl beide Portrits beziiglich der Pose auf die vorangegangenen
Feldherrenbildnisse zuriickgehen, personalisieren diese gestalterischen
Neuerungen das Friedrichportrdt und entsprechen damit deutlich den
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Gedanken der Aufklarung. In dieser Hinsicht geht das zweite Franke-
Bildnis allerdings noch tiber das erste hinaus. Durch den expliziten
Einsatz von Hell-Dunkel und einer Uminterpretation der klassischen
Motive von Postament und Sdule als belastende, erdriickende und die
Personlichkeit des Fiirsten geradezu in den Schatten stellende Symbole fiir
das Amt des Souverdns erhalten sie eine vollig neue und moderne
Erweiterung ihrer Bedeutung.

Gleichzeitig erscheint die Figur des Herrschers selbst, in diesem neuen
Licht gesehen, von einem ganz anderen Ideal gepridgt. Nicht mehr der
heroische, energische, unerschrockene und potente Fiirst vermittelt
Vollkommenheit, sondern der sich unermidlich fiir sein Reich
einsetzende, die eigenen Interessen konsequent hintenanstellende erste
Diener seines Staates.

Mit dem Eingang dieser modernen Elemente der Portrdtmalerei in das
Friedrichbildnis ist seine Entwicklung abgeschlossen. In den im
Anschluss an die Franke-Bildnisse entstehenden Portrdts der
nachfolgenden dreiundzwanzig Jahre finden sich dann alle Tendenzen
wieder, die iiber die Zeit Einfluss auf Friedrichs Portratmalerei genommen
haben. So bleiben sowohl die die Realitdt liberzeichnende Auffassung
Frankes als auch die traditionellen Elemente aus Bildnissen der
Kronprinzen- beziehungsweise frithen Konigszeit erhalten. Auch Ziesenis
Orientierung an der realistischen Physiognomie des Konigs kehrt
gelegentlich wieder, insbesondere bemerkenswert in der letzten
Darstellung Friedrichs II. von Christoph Friedrich Reinhold Lisiewski.

Samtlichen Bildnissen der Thronfolge- und der Regierungszeit liegt
dabei das Konzept des Feldherrenportréts zugrunde. Vergeblich sucht der
Betrachter andere Portrittypen. Wenn aber tatsidchlich einmal dem
Dekorum des Staatsportrits innerhalb seiner Bildnisse geniige getan wird
und sich Herrscherinsignien in der Darstellung wieder finden, wie bei
Ziesenis’ eigenhindiger Ubersetzung seiner Skizze in die Dreiviertelfigur,
dann verliert das Bildnis durch die nur schemenhafte Wiedergabe dieser
Insignien an Konsequenz.

So scheinen die vielen Jahre seiner Regierungszeit, die Friedrich im
Krieg verbracht hat sowie sein sich verstirkendes Desinteresse an seinem
Bildnis den ehemals durch die Vorlieben des Vaters vorgegebenen Typus
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des Feldherrenportrits auch fiir Friedrichs Konigszeit festgeschrieben zu
haben.

Hinsichtlich der Portridtmalerei Elisabeth Christines zeigt die
Untersuchung, dass ihre Bildnisse nahezu {iber ihre gesamte Thronfolge-
und Regierungszeit dem einmal gefundenen Schema der beinahe frontalen
Darstellung des ersten Portréts fiir den Berliner Hof verpflichtet bleiben.
Bis auf Variationen in Format, Kleidung, Armhaltung und Umgebung der
Konigin ldsst sich lediglich ein gewisser Alterungsprozess feststellen.
Dariiber hinaus entsprechen die Bildnisse Elisabeth Christines,
insbesondere die Werke aus der Zeit nach der Regierungsiibernahme, als
Portrats mit groBerem Bildausschnitt entstehen, in einer Weise dem
traditionellen Staatsportrit, die sich bei Friedrich nicht wieder findet. So
lassen sich in der Regel Herrscherinsignien, insbesondere die fiir die
Ikonografie aller preuBischen Prinzessinnen charakteristische Krone,''*
Séulen, Sessel, Paradetische oder auch der fiir das Dekorum verbindliche
Innenraum ausmachen, deren Darstellung jedoch kein spezifischer Bezug
zur aktuellen Politik entnommen werden kann. Nie erscheint die
Prinzessin oder Konigin im Freien und nur selten wird eine Art eigener,
personlicher Einfluss auf die Gestaltung deutlich. Eine dieser seltenen
Gelegenheiten betrifft das Portrit Elisabeth Christines im ,,Uniformkleid®,
in dem sie ein Nelkenstrdufichen vor die Brust hilt. Hier verweist sie auf
thre Zuneigung zu ihrem Gatten. Doch ist diese Gestaltung nicht
zwangsldufig an die Wiinsche der Konigin gebunden, sondern mag
durchaus auch den Forderungen des Konigs oder seiner Mutter
entsprechen.  SchlieBlich ist das Konigshaus gerade bei dem
Regierungsantritt des neuen Herrscherpaares darum bemiiht, Harmonie zu
demonstrieren, insbesondere im Schloss der Koniginmutter, in welchem
dieses Gemalde hing.

Ein weiteres Beispiel, in dem eine personliche Einflussnahme der
Konigin zu vermuten ist, ist ihr ,,Adelsportrit”. Dieses steht durch seine
Farb- und weichere Lichtfithrung dem Rokoko nahe, zeigt die Fiirstin
nahezu ohne die fiir sie sonst so typischen Zeichen ihres Standes und
entwickelt so gemil dem Geschmack der Zeit eine intimere, geloste
Atmosphire.

1182 Siefert, 1998, S. 80.
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Ein neuer Entwicklungsschritt ldsst sich dann fiir das Portrdt von
Joachim Martin Falbe konstatieren, der sowohl der Mode als auch der
Nachkriegszeit entsprechend, die Schmuckelemente im Portrdt der
Konigin reduziert. Hier wird auch mit der Darstellung von Schloss
Schonhausen das einzige Mal Bezug auf ein Thema genommen, das
Elisabeth Christine nachweislich interessierte.

Das personlichste Portrat begegnet uns im Werk Johann Heinrich
Wilhelm Tischbeins, das noch dazu nachweislich durch direkten Auftrag
der Konigin flir ihre Schwester entstand. Hier zeigt sich Elisabeth
Christine einzigartig modern, dezent und ganz ohne die iiblichen
Verweise auf ihre hohe Position. Das in seiner radikalen Abkehr von der
traditionellen Portritmalerei der Konigin iiberraschende Werk ist nur von
einem Maler zu leisten, der nicht durch sonstigen Umgang mit den
hofischen Bildnissen der Herrscherfamilie der Hohenzollern vertraut ist.
Tischbein leitet hier fiir das Bildnis Elisabeth Christines eine neue Zeit
und neue Werte ein.

In der Betrachtung des gesamten untersuchten Materials zu Elisabeth
Christine bleibt jedoch der Eindruck einer iiberaus offiziell und
traditionell anmutenden Portritmalerei der Konigin vorherrschend. Nur
selten finden sich Hinweise auf ihre personlichen Vorlieben und
Interessen — eine Tatsache, die in krassem Gegensatz zu den Portrits
Friedrichs II. steht. Wiahrend seine Bildnisse immer wieder auf die
Personlichkeit des Konigs oder doch zumindest auf seine individuellen
Wiinsche schlieen lassen, verbleiben ihre insgesamt vergleichsweise
profillos und erscheinen somit meist als konventionelles Pflichtrepertoire
einer Herrscherin.

Dort wo Bildnisse der Eheleute zusammen aufgehidngt werden, wirkt
die Gegeniiberstellung in der Regel wenig gliicklich. Fast kdnnte man
meinen, die tatsdchliche Entfremdung der Eheleute wiedergegeben zu
sehen, so wenig nehmen sie Bezug auf einander. Es ist kein einziges
Pendantportrit des Paares bekannt, das als solches fiir einander konzipiert
wurde. Die zurlickhaltende Elisabeth Christine steht Friedrich nicht nahe
und die Wege des Paares trennen sich bei der Thronbesteigung auf
Wunsch des neuen Konigs. Seine generelle Gleichgiiltigkeit scheint sich
auf ihre Portrits ausgeweitet zu haben, an deren Gestaltung sie offenbar
ebenso nur vereinzelt Anteil und Interesse hat. lhre Aufgaben an
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Friedrichs Hof sind klar umrissen und sdmtlich der Reprisentation
zugehorig — Entsprechendes findet sich in ihren Bildnissen wieder.

So wenig Elisabeth Christine Einfluss auf die Gestaltung ihrer
offiziellen Portrits zu nehmen scheint, so iiberaus eindringlich iibt diesen
Friedrich auf die seinen aus — auch auf seine Maler. Der erste hier
vorgestellte Portritist, Antoine Pesne, ist, als Friedrich beginnt, ihn zu
beauftragen, bereits seit mehr als zwanzig Jahren fiir den preuBlischen Hof
titig und hatte es schon zuvor verstanden sich und seine Kunst nicht nur
den Wiinschen Friedrichs 1., sondern auch denen Friedrich Wilhelms
anzupassen. Als schlieBlich der Thronfolger Friedrich ihn bemiiht,
verandert der Meister erneut seinen Stil und fertigt, wie besonders im
ersten Rheinsberger Bildnis deutlich wird, Portrits, die ausdriicklich das
damals entstehende friderizianische Rokoko widerspiegeln.

Seine Qualitit als Kiinstler zeigt sich jedoch nicht allein an der
Anpassungsfahigkeit seines Stils, sondern auch gerade daran, dass es ihm
immer wieder gelingt, seine eigene Handschrift in die Bildnisse einflieBen
"8 Diese erscheint oftmals in einer ausgewogenen
Komposition, einem ansprechenden Farbenspiel oder auch in der
raffinierten  Gestaltung einer  spannungsgeladenen  Atmosphére.
Charakteristisch ist fiir ihn dabei ein additives Raumkonzept, in dem dem
Raum als solchem keine weitere Bedeutung zukommt als die Figur des
Dargestellten hervorzuheben und die Insignien sowie die fiir das Staats-
oder Feldherrenportrit typischen Requisiten vorzufiihren. So werden
Innenrdume in der Regel unabhingig von Format und Bildausschnitt nicht

zu lassen.

ausgestaltet, sondern mithilfe von Verschattungen und Draperien sowie
diffus aus dem Hintergrund hervortretenden Winden eng um den
Dargestellten herum begrenzt. Die Farbigkeit der einzelnen
Raumelemente wird dabei so gewihlt, dass der Portritierte zusitzlich
hervortritt. Entsprechendes gilt fiir die Bildnisse in freier Natur. Auch hier
werden Geschehnisse im Hintergrund diffus wiedergegeben, Vegetation
kaum weiter definiert.

Diese Vorgehensweise Pesnes findet sich nicht allein in seinem
Oecuvre, sondern wirkt sich bis in die Werke seiner Nachfolger aus und

183 Dazu auch Borsch-Supan, Der Maler Antoine Pesne, 1986, S. 7. und ders., Zu einem
bisher unbekannten Bildnis Friedrichs von Pesne, 1995, S. 270.
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kann als charakteristisch fiir die gesamte Portratmalerei Friedrichs II. und
Elisabeth Christines gelten.

Nach Pesnes Tod gibt es lange Zeit keinen nennenswert neuen Einfluss
von Seiten eines Malers auf die Bildnisse des Herrscherpaares. Der neue
Hofmaler Charles-Amédée-Philipp Vanloo findet weit weniger Zuspruch
als Pesne. Seine Bildnisse des Konigs zeichnen sich hauptsiachlich durch
die Vorbildhaftigkeit des dlteren Hofmalers aus. Erst Johann Heinrich
Christoph Franke gelingt es, dem Herrscherportrdt am preuflischen Hof
eine entscheidende Wendung zu geben. Zwar sind auch seine Bildnisse
bestimmt durch den Willen Friedrichs, doch ist es gerade Frankes
Unvermdgen als Kiinstler, das diesem Willen den bestmoglichen
Ausdruck verleiht.

Am Beispiel Frankes und dem durchschlagenden Erfolg seiner beiden
Portrittypen zeigt sich eindrucksvoll, wie weit sich das Herrscherportrét
von den gingigen Vorstellungen einer qualitdtvollen kiinstlerischen
Umsetzung entfernen kann, ohne jedoch tatsichlich an Ausdrucksschérfe,
an Uberzeugungskraft und damit letztlich auch wieder an Qualitit zu
verlieren.

Im Gegensatz dazu hat der letzte Portrétist des Konigs, Christoph
Friedrich Reinhold Lisiewski, der Friedrich II. im Sinne der Ziesenis-
Darstellung tatsidchlich entkleidet von jeglicher Propaganda und
entsprechend den Forderungen der Aufkldrung nach einer realistischen,
die Person fokussierenden Darstellung wiedergibt, keinen vergleichbaren
Erfolg — zu weit scheint sich bereits die Vorstellung der Offentlichkeit
vom Preuflenkonig im Sinne der Franke-Bildnisse verfestigt zu haben.
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III. Gegeniiberstellung und Auswertung der
Ergebnisse

1. Die Herrscher und ihre Portrats

Die vorangegangenen ausflihrlichen Einzelanalysen der Portratmalerei
der verschiedenen Herrscherpaare haben umfangreiche, teilweise
iiberraschende und fiir das Bild der einzelnen Personlichkeiten und ihres
Umgangs mit dem eigenen Portrdt deutliche Ergebnisse zu Tage
gefordert. Ziel der folgenden zusammenfassenden Darstellung ist es,
anhand einer iibergreifenden Gegeniiberstellung der fiir einen Vergleich
geeigneten Aspekte, eine weitere Vervollstindigung dieses Bildes fiir
jeden einzelnen Fiirsten aber auch flir das Gesamtbild der fiirstlichen
Portrdtmalerei im Heiligen Romischen Reich des 18. Jahrhunderts
vorzunehmen.

Zu den zentralen Themenkomplexen gehort dabei zundchst der
Vergleich der Portritgestaltung in der Thronfolgezeit. In der
Regierungszeit folgt dann eine Gegeniiberstellung der ersten
Herrscherportrits der Fiirsten und spéter der Fiirstinnen. Des Weiteren ist
sowohl eine Gegeniiberstellung ihres jeweiligen allgemeinen Umgangs
mit den Typen des Herrscherportrits und deren Entwicklungen als auch
ein Vergleich der Verwendung der verschiedenen Ausformungen des
Adelsbildnisses mit Bezug auf den Typus des Biirgerportrits
vorzunehmen. AnschlieBend wird der jeweiligen Bedeutung von
Pendantbildnissen der Herrscherpaare nachgegangen.

1.1 Die Thronfolgezeit der Fiirsten

Wie dargestellt, sind alle Herrscher bereits in ihrer Thronfolgezeit fiir
die politischen Zwecke ihrer Viter instrumentalisiert worden. Im Zuge
dessen richten sich auch ihre Portrits in ihrer Gestaltung friih nach den
Wiinschen der noch amtierenden Fiirsten. Insbesondere hinsichtlich der
Komposition wird sogar — neben der allgemeinen Vorbildhaftigkeit von
Werken Rigauds, Mignards oder Largilliéres — dezidiert auf die Bildnisse
der Viter zuriickgegriffen. Dabei stellen sowohl Kontinuitit des
Herrscherhauses, dynastisches Einvernehmen und charakterliche
Ergénzung zu den amtierenden Herrschern als auch Traditionen und
militirisches Konnen die entscheidenden, fiir alle giiltigen Inhalte dar.
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Fiir August, Karl Albrecht und Friedrich entstehen insbesondere
Bildnisse im Typus des Feldherrenportrits (z. B. Abb. 11.1.07, 11.2.09,
I1.3.01), wihrend fiir Max Joseph das militdrische Element etwas zurtick
tritt und er entsprechend seiner Instrumentalisierung fiir die politischen
Ziele des Vaters oftmals als GroBprior des St. Georg-Ritterordens
vorgestellt wird (z. B. Abb. 11.2.58). Zusétzlich wird von ihm ein
eigenstindiges Jagdbildnis geschaffen (Abb. 11.2.60), das sich in der
Portratmalerei der anderen Prinzen nicht findet und dessen Existenz in der
Tradition der variationsreichen Portrdtmalerei des eigenen Hauses
begriindet liegt. Diese Portritform verleiht dem Bild des Thronfolgers in
der Offentlichkeit personliche Eigenschaften, die als wiinschenswert
angesehen werden, wie jagerisches Konnen und hofische Lebensart.

Einzig in Dresden trifft man auf ein &hnlich privates Bildnis —
allerdings im Sinne des Adelsportrits (Abb. 11.1.15). Auch hier liegt die
Betonung naturgemdB nicht auf der Demonstration des Ranges als
Thronfolger, sondern auf der Zurschaustellung der fiir August als idealer
Prinz wiinschenswerten hofischen Lebensart.

Gleichzeitig entsteht eine ganze Reihe von offiziellen Bildnissen. Sie
dokumentieren, iiber die genannten Gemeinsamkeiten mit den Portréts der
anderen Thronfolger hinaus, Augusts Konversion vom protestantischen
zum katholischen Glauben (Abb. 11.1.04, 11.1.14). Durch diese wird eine
konigliche Nachfolge in Polen moglich, was innerhalb der fiirstlichen
Propaganda und hier allein fiir das Wahlkonigtum Polen von Bedeutung
ist.

Dagegen findet sich in den Portrits Karl Albrechts mithilfe seines
militdrischen Erscheinungsbilds der Verweis auf seine Teilnahme am
Tirkenkrieg (Abb. 11.2.09). Diese demonstriert nicht nur die
Verbundenheit mit der eigenen Tradition — schlieBlich hatte sich bereits
Maximilian Emanuel im Tiirkenkrieg hervorgetan —, sondern auch Karl
Albrechts gutes Verhiltnis zu Osterreich. Dariiber hinaus wird hier
verstarkt Wert auf ein symbolisch durchgestaltetes Portrdt und auf eine
Eignung als Pendant zu dem Portrdt der Kaisertochter gelegt (Abb.
I1.2.01) — Vorgehen, die sich in den Bildnissen der anderen Prinzen nicht
wieder finden und in dem dezidierten politischen Bemiihen um die
kaiserliche Nachfolge begriindet sind.
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Auch Friedrichs offizielle Portrits sind in seiner Thronfolgezeit fest an
die Wiinsche seines Vaters gebunden. Dementsprechend sind sie sdmtlich
dem Typus des Feldherrenportrits verpflichtet bei weitestgehendem
Verzicht auf klassische, aber altertimliche Motive wie Harnisch und
Allongeperiicke'"™ (Abb. 11.3.12, 11.3.14). Der Tradition seines Hauses
entsprechend trdgt er hauptsdchlich die zeitgeméBere, realistische
Uniform und eventuell den Kiiral3, wiahrend in den Bildnissen der anderen
— dlteren — Prinzen das Formenrepertoire stirker in der barocken Tradition
verhaftet bleibt.

Hinzu kommt, dass sich durch die bekannte Diskrepanz Friedrichs zu
seinem Vater insbesondere fiir sein inoffizielles Portrdt von Knobelsdorff
die einzigartige Situation ergibt, dass seine personlichen Wiinsche
deutlich werden, wenn auch nur dort, wo er sich dezidiert dem Willen des
Vaters widersetzt (Abb. 11.3.08).

1.2 Die Regierungszeit der Fiirsten

Das Antrittsportrit

Das erste Herrscherportrdit nimmt als Antrittsbildnis eines neuen
Staatsoberhaupts grundsitzlich eine bedeutende Stellung innerhalb dessen
Portratmalerei ein. In ihm gilt es, zu einem ersten, selbst bestimmten
Portrit zu finden, welches, mit Riicksicht auf die politische Situation,
wirkungsvoll den eigenen, personlichen Herrschaftsanspruch verdeutlicht.

Zu diesem Zweck wihlen alle der hier vorgestellten Fiirsten eine
Verkniipfung von Feldherren- und Staatsportrit, indem sie sich einerseits
in militdrischem Gewand und andererseits mit reprasentativen Elementen
ihrer Majestit prasentieren (Abb. 11.1.16, 11.2.27, 11.2.14, 11.3.22, 11.2.62),
wobei sie mithilfe der typologischen Elemente unterschiedliche
Gewichtungen vornehmen. Gleichzeitig legen sie, unter Beriicksichtigung
der in ihrer Thronfolgezeit geschaffenen Portrdtlosungen, besonderen
Wert auf eine anschauliche Vorfithrung von Kontinuitdt und Tradition. So
kniipfen sie alle mithilfe der Komposition, insbesondere der ihrer eigenen
Pose, — in Dresden und Miinchen sogar durch Ubernahme des ganzen
Charakters der dlteren Portréits — an Bildnisse ihrer Viter an.

18 Die Allongeperiicke hatte Friedrich Wilhelm I. aus Kostengriinden bereits kurz nach

seiner Thronbesteigung abgeschafft. Vgl. Bérsch-Supan, Der Maler Antoine Pesne, 1986, S.
16.
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Einen weiteren bedeutenden Faktor im ersten Herrscherportrit stellt
die, der Kontinuitdt und Tradition in gewissem Sinne entgegen gesetzte
Zurschaustellung von Modernitdt dar. Diese zeigt sich nicht allein in
Kleidung oder Haartracht, sondern insbesondere auch in der Wahl des
Formats, fiir das grundsitzlich, im Gegensatz zu den ganzfigurigen
Bildnissen der Vorgidnger, die niher an den Betrachter herangeriickte
Dreiviertelfigur — bei Friedrich die Halbfigur — bevorzugt wird.

Auf diese Weise werden verschiedenste Aspekte einer zukiinftigen
erfolgreichen Regierung vereint und die neuen Herrscher dem Publikum
als rechtméfige, alle wichtigen Eigenschaften besitzende Souverine
vorgefiihrt.

Unterschiede in den ersten Herrscherportrits finden sich somit weniger
in Aussage, Intention und Herleitung als vielmehr in der, der eigenen
Tradition verpflichteten Herangehensweise und der Schwerpunktsetzung
der Gestaltung.

So kombinieren August und Max Joseph ein militdrisches
Erscheinungsbild mit dem fiir sie selbst vollig neuen, vollstindigen
Dekorum des Staatsportrits. Karl Albrecht bleibt hingegen dem Typus des
Feldherrenbildes verbunden, in das er — ebenfalls der Portritmalerei des
Vaters entlehnt — eine elegante, klassische Staatsportréitpose einfiligt und
so, wenn auch sehr dezent, das Erscheinungsbild eines Feldherrn stirker
mit hofischer Eleganz verkniipft. In seinem ersten Portrit als Kaiser
bleiben sowohl Pose als auch erneut das militdrische Moment der eigenen
Erscheinung erhalten. Ergénzend kombiniert er hier allerdings nun
ebenfalls die Umgebung und das Dekorum des Staatsportrits.

Ahnlich Karl Albrecht behilt auch Friedrich das soldatische
Erscheinungsbild seiner vorangehenden Portrdtmalerei bei. Neu ist bei
ihm jedoch nicht die Pose, sondern der Kronungsmantel, der als Zeichen
seiner neuen Position und einziges Element des Staatsportrittypus’ ein
klassisches, hofisch-reprisentatives Motiv hinzufiigt.

Die Inszenierung als Herrscher

Wihrend in der Regierungszeit des jeweiligen Herrschers das
Reiterportrdt nur vereinzelt fiir hoch konservative Aufhidngungsorte
geschaffen wird und das klassische Feldherrenportrit fiir Karl Albrecht,
August und Max Joseph liberhaupt keine Bedeutung mehr hat, stellt das
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Staatsportriat — fiir Friedrich das Feldherrenbildnis — den haufigsten
verwendeten Typus dar.

Besonders deutliche Vergleichbarkeiten im Umgang der verschiedenen
Herrscher mit ihrem offiziellen Portrdt finden sich dabei nicht nur in der
Betonung von Kontinuitdit und Tradition sowie militdrischer
Entschlossenheit, sondern auch durch den Einsatz von reprisentativen
Formaten und schon in der Thronfolgezeit charakteristischen Haltungen.
Zudem zeigen sich fiir alle der Tanzmeisterschritt, die in die Hiifte
gestlitzte Hand und das Halten des Kommandostabs. Aber auch andere
klassische Motive, wie der Landschaftsausblick, die Darstellung mit Zelt,
Diener oder Soldaten und Zeltlager sowie die Hervorhebung des
jeweiligen Hausordens werden in allen Ikonografien vorgefiihrt.

Die Bildnisse variieren allerdings, wie auch schon beim ersten
Herrscherportrdt erkennbar, in ihrer Riicksichtnahme auf die
unterschiedlichen Bildtraditionen der jeweiligen Hauser. Zudem setzen
die Herrscher im Laufe ihrer Regierungszeiten immer wieder
unterschiedliche Schwerpunkte, die auf ihre jeweilige politische Situation,
ihre personlichen Vorlieben aber auch auf den — unterschiedlich Einfluss
nehmenden — Wandel des Zeitgeistes und damit auch auf den des eigenen
Selbstverstindnisses zuriickzufiithren sind.

So findet sich sowohl in Sachsen als auch in Bayern ein {iberaus
klassischer Typus des Staatsportrits.

Dieser transportiert fiir Karl Albrecht in Verbindung mit Motiven aus
dem Feldherrenbildnis, insbesondere auch nach seiner Kaiserkronung, das
maBgebliche Bild des Herrschers als souverdner und rechtmifBiger Kaiser
unter Berticksichtigung sowohl der eigenen als auch der Traditionen des
vorangegangenen Kaiserhauses (vgl. Abb. 11.2.27).

Fiir August entsteht neben seinem ersten Herrscherportrit, das wie bei
Karl Albrecht Motive aus dem charakteristischen Feldherrenbildnis mit
solchen des klassischen Staatportrits kombiniert, sein Portrdt als Pole
(vgl. Abb. 1I.1.23). Dieses stellt zugleich den Hohepunkt des
reprasentativen Typus mit der stdrksten Verbreitung dar. Demonstration
von Zugehorigkeit zum polnischen Volk verbunden mit einer
nichtmilitdrischen Erscheinung bilden hier die zentralen Grundlagen, die
sowohl explizit auf die Bediirfnisse des polnischen Volkes zugeschnitten
sind, als auch August in die Tradition seiner Vorginger auf dem
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polnischen Thron stellen sowie sein erstes Herrscherportrit sinnvoll
erginzen. Damit liegt diesem Portrdt eine ebenso zweckbestimmte,
politische Motivation zugrunde wie dem Karl Albrechts.

Eine dhnlich zielgerichtete Vorgehensweise lésst sich fiir Friedrich in
seinem ersten, ebenfalls aus der Tradition seines Hauses heraus
entwickelten Herrscherportrit und dessen im Laufe der Zeit entstehenden
Abwandlungen benennen (Abb. 11.3.22, 11.3.26). Vor dem Hintergrund
des kriegerischen Vorgehens des preullischen Konigs, entsprechen diese
dem ehemals allein durch die Vorlieben des Vaters vorgegebenen Typus
des Feldherrenportrits, um die zu propagierende militdrische Stérke
auszudriicken. In dieser Hinsicht &hnlich présentiert sich Friedrichs
Portrdt vor dem geschlossenen Janustempel aus der Zeit nach dem
Siebenjdhrigen Krieg (Abb. 11.3.31). Hier ist dem Konig daran gelegen,
einen von ihm ausgehenden Frieden zu propagieren und gleichzeitig
erstmals dem heroisierenden Bild seiner selbst im Sinne eines
jugendlichen Helden in der Offentlichkeit entgegenzuwirken.

Max Joseph, Regent eines kaum mehr mit machtpolitischen Fragen
beschiftigten Reiches, pflegt, wie August, Friedrich und Karl Albrecht
auch, eine klassische Ikonografie ganz in der Tradition seines Hauses.
Diese fokussiert jedoch lediglich die genannten, allgemeinen Inhalte,
erschopft sich weitestgehend in der Prisentation des eigenen Ranges, der
Kontinuitit und der militdrischen Stérke ohne eine dariiber hinausgehende
spezifische Propaganda aufzuweisen (vgl. Abb. 11.2.65, 11.2.67).

Neben diesen charakteristischen Portrdts im Sinne der jeweiligen
Traditionen, die {iber die gesamte Regierungszeit der vier Herrscher
weitergefiihrt wird, 14sst sich im Laufe der Zeit insbesondere fiir Max II1.
Joseph und Friedrich II. das von ihnen selbst ausgehende gezielte
Bemiihen um eine Personalisierung und Individualisierung des eigenen
Bildnisses feststellen. So wird zum einen ein Eindringen bestimmter
Merkmale des Adels- beziehungsweise des Biirgerportrittyps in das
reprasentative Bildnis deutlich. Zum anderen erfolgt eine Reduktion des
reprasentativen Aufwands Desselben.

Ein Beispiel der ersten Entwicklung zeigt sich im Bildnis Max Josephs
mit dem Grafen von Salern (Abb. I1.2.71). Hier finden sich hinsichtlich
seiner kostbaren Ausstattung, des Formats und des Dekorums
althergebrachte Elemente des Staatsportrits neben, im Hinblick auf die
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dargestellte Situation und die Kleidung, iiberaus modernen Elementen des
Adelsbildnisses. Das Ergebnis dieses Versuchs, alte Anspriiche an die
Darstellung eines Herrschers mit den neuen Forderungen nach groBerer
Individualitdt und damit Authentizitit unter erstmaliger Auerachtlassung
der Reminiszenzen an Portrits des Vaters und GrofB3vaters zu verkniipfen,
erscheint allerdings wenig iiberzeugend, da sich die Elemente ihrer
Wirkung nach ausschlielen. Das repréisentative Dekorum steht gegen den
im Negligé mit seinen Hunden spielenden Fiirsten.

Eine vergleichbare Sonderform findet sich auch in der Portrdtmalerei
Friedrichs in Frankes Portrit ,,Friedrich zieht den Hut*“ (Abb. 11.3.32). Es
vereint in seiner Gestaltung das dem Typus des Staatsportrits
entnommene Motiv der Sdule, eine aus dem Typus des Biirgerportrits
stammende schlichte Erscheinung, den Verzicht auf Idealisierung der
Physiognomie sowie den ohnehin fiir Friedrichs Portrits typischen
Verzicht auf Insignien, wie er sich als Kriterium auch fiir den Typus des
Adelsbildnisses findet. Des Weiteren enthélt es das aus der Genremalerei
stammenden Motiv des Grufles, indem Friedrich den Hut liftet. Diese
auBergewohnliche Kombination wird noch dazu durch eine starke Hell-
Dunkel-Malerei eindrucksvoll in Szene gesetzt und ldsst das Werk eine
dhnliche Sonderstellung in der herrscherlichen Portritmalerei des 18.
Jahrhunderts einnehmen, wie das Portrdit Max Josephs mit dem Grafen
von Salern. Wie dieses stellt es nicht nur eine bemerkenswerte, sondern
auch irritierende Mischung dar, die eine befriedigende Wirkung weder
hinsichtlich einer reprisentativen noch einer privat-hofischen oder gar
biirgerlichen Atmosphére zuldsst.

Beide Werke veranschaulichen, wie schwierig und unsicher sich der
Ubergang des fiirstlichen Bildnisses in eine neue Zeit gestaltet, in der
Alterhergebrachtes an Wert und Glaubwiirdigkeit verliert. Es sind
tastende Versuche, eben diese Glaubwiirdigkeit fiir das eigene Bildnis in
einer Zeit des Wandels aufrechtzuerhalten.

Beispiele der zweiten Entwicklung finden sich fiir beide Herrscher in
ihren spéteren Portrits, in denen Dekorum und Garderobe immer
schlichter, das Format kleiner und der Bildausschnitt enger werden (vgl.
Abb. 11.3.25, 11.3.31, 11.3.32, 11.2.77). Hinzu kommt insbesondere bei
Friedrich die Verdnderung in der Physiognomie des Gesichts. Diese
MaBnahmen entsprechen klar den Forderungen der immer starker Einfluss
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nehmenden Aufkliarung. Sie sorgen schlielich sogar dafiir, dass der
urspriingliche Typus der zugrunde liegenden Portrits filir beide Herrscher
unkenntlich wird.

Dabei lassen sich die einzelnen Entwicklungsschritte am deutlichsten
bei Max Joseph verfolgen, da hier die klassische Auffassung seines
zweiten Staatsportrittypus sukzessive an die Forderungen fiir das
Individualportrat der Aufklarung anpasst wird. Am Anfang steht der
Verzicht auf das Dekorum, dann auch auf Harnisch und schlieflich sogar
auf Orden und prunkvoll verzierte Garderobe.

Mit diesem so deutlich werdenden Bruch in der traditionellen
Zurschaustellung von konventionell barocken Bestandteilen des Portrits
wird der Ubergang von der bisherigen Tradition zum biirgerlichen Portriit
der Aufkldrung aufs Anschaulichste dokumentiert.

Dass in der Portrdtmalerei Friedrichs und Max Josephs Werke dieser
Art entstehen konnten, die im Fall des Ersteren kaum und im Fall des
Letzteren schlieBlich iiberhaupt keine gegensténdlichen Standesmerkmale
mehr présentieren, erkldrt sich durch zwei unterschiedliche Umstinde.
Einerseits ist es schlicht ihre lange Regierungszeit, die sie beide weit in
die Zeit der Aufkldrungsbewegung hinein trigt. Zum anderen begriindet
sich dieser Umgang mit dem eigenen Bildnis fiir Max Joseph auch mit der
— im Gegensatz zu den anderen Kurfiirsten- und Konigshofen — tiberaus
geringen Bedeutung seines Reiches nach dem Tod Karl Albrechts. Die
enormen wirtschaftlichen Schwierigkeiten und der Verlust der
Kaiserkrone haben in Bayern gezwungenermaflen zu einer Reduktion des
reprasentativen Aufwandes gefiihrt, der sich auch in der Portratmalerei
des Herrschers niederschldgt. So kommt es nicht nur, dass Max Joseph
sein erstes Herrscherportrit erst lange Zeit nach seinem Regierungsantritt
in Auftrag gibt, sondern auch schon frith den — seinen Verhéltnissen und
seinem Selbstverstindnis entgegenkommenden — Forderungen der
Aufklarung Gehor schenkt.

Fir die in Berlin entstehenden, die neuen Entwicklungen
aufnehmenden Portrits muss insbesondere Friedrichs Selbstverstindnis,
sein frilher Wunsch nach schlichterer Darstellung sowie sein nach dem
Siebenjdhrigen Krieg deutlich werdender Widerwillen, sich im
klassischen, heroisierenden Portrdt zu prisentieren, Beriicksichtigung
finden.
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Somit sind es Friedrich II. und Max III. Joseph, deren offizielle
Bildnisse die allgemeine enorme Entwicklung des 18. Jahrhunderts —
ausgehend vom barocken, traditionell reprisentativen Herrscherportrét
zum Individualbildnis der Aufkldrung — am Deutlichsten widerspiegeln.

Demgegeniiber entstehen die spdten Portrits Karl Albrechts und
Augusts vor dem Hintergrund kriegerischer Handlungen, also in einer ihr
Reich und ihre Dynastie bedrohenden Situation. Dementsprechend
mussten traditionelle Reprisentation und Demonstration von absoluter
Macht und Machtanspruch als Bestandteile der kriegerischen Propaganda
ebenso Vorrang vor realistischen, Bescheidenheit betonenden Einfliissen
der Aufklarung wie auch vor verspielten Elementen der Adelsbildnisse
haben.

Erst in Augusts letztem Silvestre-Portrdt und auch hier allein in seiner
spielerischen Schrittstellung, treten die von einem Herrscher mehr und
mehr erwarteten und vorzuzeigenden Aspekte wie verfeinerte, elegante
Lebensart zu Tage (vgl. Abb. 11.1.33).

Dementsprechend endet die Portrdtmalerei sowohl Augusts III. als
auch Karl Albrechts im Grunde ohne einen mit Friedrich II. oder Max III.
Joseph vergleichbaren Entwicklungsabschluss, in Zurschaustellung von

»Staatstragender Verantwortung“.1 183

Der Umgang mit dem ,,privaten Portrit

Die neben den offiziellen Portrdts bestehenden Typen der stirker
privaten Bildnisse, wie Jagd-, Adels- oder Rokokoportrit, dienen im Falle
der Darstellung eines Herrschers, vornehmlich der Ergénzung seines
Personlichkeitsbildes in einer eingeschrinkten Offentlichkeit. In ihnen
konnen, wie gezeigt wurde, verschiedenste Aspekte und Eigenschaften
veranschaulicht werden, die entweder das Publikum von seinem Herrscher
erwartet oder die dieser selbst in die Offentlichkeit tragen méchte. Zudem
findet er hier eine Ausdrucksmdglichkeit fiir private Vorlieben ohne sich
in gleicher Weise den strikten Regeln des Dekorums, wie im Falle der
reprasentativen Bildnisse, unterwerfen zu miissen.

Insbesondere die beiden Miinchner Fiirsten Karl Albrecht und Max
Joseph nutzen die sich hier bietenden Mdglichkeiten.

1185 pieken, 2000, S. 6f.
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So entsteht von Ersterem wihrend seiner Kurfiirstenzeit ein Portrit,
das ihn, speziell in Verbindung mit dem dazugehoérigen Bildnis seiner
Frau, ganz im Sinne des Adelsbildnisses der Zeit als mondin und
vornehm vorstellt und hofische Eleganz mit militdrischen Féhigkeiten
verkniipft (vgl. Abb. 11.2.21). Dariiber hinaus werden fiir ihn verschiedene
Jagdportriats geschaffen, von denen ihn dasjenige aus seiner
Regierungszeit als erfolgreichen, fahigen Jager vorstellt, wihrend es ihn
gleichzeitig reprisentativ in Szene setzt (vgl. Abb. 11.2.23).

Beide Bildnisse stellen wiinschenswerte Facetten eines souverdnen
Herrschers dar und vervollstindigen das vornehmlich durch Staats- und
Feldherrenportrits enworfene Bild seiner Personlichkeit fiir eine
eingeschrinkte, hofische Offentlichkeit.

Das hier erkennbare Bemiihen um eine Darstellung Karl Albrechts als
auch im ,,Privatleben® vorbildlicher Herrscher kann mit seinem Streben
nach der Kaiserkrone in Verbindung gebracht werden, das seine gesamte
Regierungszeit beherrscht.

In Berlin und Dresden hingegen zeigen sich keinerlei diesbeziigliche
Ansitze. Auf Jagd- oder eindeutig dem Typus des Adelsportrits
zuzuordnende Bildnisse und damit auf die Nutzung dieses Mediums fiir
eine Zurschaustellung von personlichen Aspekten wird hier in der vom
Hof ausgehenden fiirstlichen Portratmalerei vollig verzichtet, die dadurch
wesentlich weniger vielfaltig erscheint.

Demgegentiber entsteht fiir Max Joseph wihrend seiner Regierungszeit
ebenfalls ein Jagdportriat, das ihn, wenn auch bereits in reduziert
repriasentativer Form, ebenso wie seinen Vater zuvor als erfolgreichen
Jager wiedergibt (vgl. Abb. 11.2.61). So scheint ein Zusammenhang mit
den Traditionen des bayerischen Herrscherhauses zu bestehen, da sich ein
vergleichbarer Umgang mit dem eigenen Portrit bei seinem Vater findet,
wenn dieser auch andere Intentionen verfolgt.

Max Josephs Einsatz verschiedener, dem Typus des Adelsportrits und
schlieBlich des Biirgerportrits zugehdriger Elemente fiir seine Bildnisse
ist Uiberdeutlich. In ihm begriindet sich auch das Fehlen, eindeutig dem
inoffiziellen Adelsbildnis zuzuordnender Portrits. War das inoffizielle
Bildnis  zuvor  ergdnzender Teil des zu  {lbermittelnden
Personlichkeitsbildes des Herrschers, iibernimmt es unter Max Joseph
immer mehr die Aufgabe, bedeutsame, als wahr empfundene Aussagen
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iiber den Dargestellten zu transportieren und wird auf diese Weise selbst
zum offiziellen Portrdt. Das Personliche wird offentlich, findet jedoch
selbst keinen Ersatz und verschwindet. Als Folge hiervon sind gegen Ende
von Max Josephs Regierungszeit offizielle nicht mehr von inoffiziellen
Portréts zu unterscheiden.

Eine dhnliche Entwicklung zeigt sich in Friedrichs offizieller
Portrdtmalerei. Auch hier lassen sich die spiten Bildnisse nicht mehr
eindeutig dem klassischen, repriasentativen Portrdt oder dem privaten
Adelsbildnis zuordnen. Im Unterschied zu Max Joseph ist bei ihm jedoch
von vornherein nach seinem Regierungsantritt eine personliche,
inoffizielle Portrdtmalerei auszuschlieBen. Sein schon verschiedentlich
angesprochenes Desinteresse am eigenen Bildnis ebenso wie seine
Weigerung ein solches liberhaupt in seinen Schlossern auszustellen, muss
hierfiir als ausschlaggebend angesehen werden.

1.3 Die Thronfolgezeit der Fiirstinnen

Die Gestaltung der Bildnisse von Maria Amalia, Maria Josepha und
Elisabeth Christine in ihrer Thronfolgezeit fillt unter anderem bedingt
durch eine differierende Nutzung iiberaus unterschiedlich aus, wofiir die
jeweiligen Ortlichen Traditionen, aber auch die Herkunft der
Prinzessinnen und die politischen Absichten der Hofe verantwortlich sind.
Aufgrund ihrer spédten Heirat, setzt die Portrdtmalerei Maria Anna Sophies
erst zwei Jahre nach dem Regierungsantritt Max Josephs ein, so dass ein
Vergleich nicht moglich ist.

Deutlich zeigt sich jedoch die Instrumentalisierung in Sachsen. Maria
Josepha wird als Tochter eines Osterreichischen Kaisers sehr repréisentativ,
ungeschminkt ihre Herkunft betonend und variantenreich dargestellt (vgl.
Abb. 11.1.39, 11.1.40). Als besonders bemerkenswert muss die frithe und
fiir die hier behandelten Hofe einzigartige Verwendung des Kurhutes in
ihrer Portratmalerei angesehen werden, die auf eine hohe Wertschitzung
ihrer Person schliefen ldsst. Interessanterweise handelt es sich zudem bei
allen entstehenden Portrdts um vdllige Neuentwicklungen fiir die
sdchsische Portratmalerei ohne Bezugnahme auf die Schwiegermutter
Christiane Eberhardine und einer damit verbundenen Betonung von
Kontinuitit und Tradition. Dies deutet auf das Bemiihen des Hofes hin,
die ranghohere Maria Josepha von Christiane Eberhardine und ihrer fiir
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das Herrscherhaus hochproblematischen Einstellung zur polnischen
Konigskrone sowie zur Konversion sowohl Augusts 1. als auch Augusts
III. zum katholischen Glauben abzugrenzen sowie einen Neuanfang zu
betonen.

Im Gegensatz dazu findet sich in Bayern ein vollig andersartiger
Umgang mit der Portritmalerei Maria Amalias. Obwohl ebenfalls Tochter
des Osterreichischen Kaisers, entstehen fiir sie keine géinzlichen
Neuschopfungen, stattdessen wird in ihrem Bildnis mithilfe der als
Vorbild herangezogenen Portritmalerei ihrer Schwiegermutter sowohl in
symbolischer Form als auch in kompositorischer Hinsicht auf eine
Integration in die bayerische Tradition mit dem Ziel der Hervorhebung
der eigenen Bedeutung Wert gelegt (vgl. Abb. 11.2.35).

Somit zeigen sich flir Sachsen-Polen und Bayern in der
Gegentiberstellung vollig unterschiedliche Vorgehensweisen hinsichtlich
der Nutzung der Portrits der Ehefrauen der Thronfolger fiir politische
Zwecke.

Demgegentiber entstehen fiir die Portrdtmalerei Elisabeth Christines
lediglich kleinformatige, nicht sehr reprasentative Brustbilder (vgl. Abb.
11.3.37, 11.3.38, 11.3.40, 11.3.41). Sie fithren die junge Frau entsprechend
ihrer Position als Kronprinzessin der Offentlichkeit vor. Die Griinde fiir
die somit im Vergleich zu der Portrdtmalerei der anderen Prinzessinnen
eher bescheidene Produktion liegen wohl in der geringen politischen
Bedeutung Elisabeth Christines fiir den brandenburgisch-preuBischen Hof
begriindet.

1.4 Die Regierungszeit der Fiirstinnen

Das Antrittsportrit

Als Antrittsbildnis nimmt auch fiir die Firstinnen ihr erstes
Herrscherportrét eine besondere Stellung innerhalb ihrer Portrdtmalerei
ein. So entstehen in allen Fillen klassische Staatsportrits, mal in Ganz-,
mal in Dreiviertelfigur, die sie iliberaus reprisentativ mit kostbaren
Stoffen, reichem Schmuck und prunkvoller Eleganz in Szene setzen.

Unterschiede  finden sich im Rahmen der inhaltlichen
Schwerpunktsetzung bei der Gestaltung der einzelnen Bildnisse. Sie
begriinden sich sowohl in den ortlich differierenden Traditionen, der
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ungleichen Wertschitzung der Ehefrauen, als auch erneut in deren
unterschiedlichen Bedeutung fiir das politische Vorgehen des jeweiligen
Hofes.

So wird in Sachsen ein neuer Portriattyp im Sinne des klassischen
Staatsportrits geschaffen, der Maria Josepha sowohl als Kurfiirstin als
auch als Konigin von Polen wirkungsvoll in Szene setzt (vgl. Abb.
11.1.42). Zudem wird hier Wert auf eine mogliche Pendanthdngung gelegt.

Im Unterschied zu den Antrittsportrits der anderen Fiirstinnen entsteht
ihr erstes Herrscherinnenbildnis allerdings nicht unmittelbar nach ihrem
Regierungsantritt in Sachsen oder der Kronung in Polen. Die hier zu
verzeichnenden politischen Schwierigkeiten fithren zu einer einmaligen,
verspdteten Anfertigung und verdeutlichen, fiir wie unerheblich das
Portrdt der Fiirstin — im Gegensatz zu dem des Firsten — fiir die
programmatischen Absichten in Polen angesehen wurde.

Ahnlich groBe Bedeutung wie in Sachsen misst man in Miinchen der
Moglichkeiten zur Pendanthidngung bei (vgl. Abb. 11.2.38). Inhaltlich wird
im ersten Kurflirstinnenbildnis Maria Amalias die schon in der
Thronfolgerzeit deutlich werdende Intention, die junge Erzherzogin in die
Portrittradition des bayerischen Hofes nach dem Vorbild Therese
Kunigundes zu integrieren, beibehalten. Dieses Vorgehen geht so weit,
dass sogar deren symbolische Bezugnahme auf ihren Gatten wiederholt
wird.

Im ersten Kaiserinnenportrdt dagegen erfolgen zusitzlich deutliche
Hinweise auf ihre Herkunft, die durch verschiedene, zum Teil mit denen
fiir die Portratmalerei Maria Josephas vergleichbare MaBinahmen, wie
etwa durch Betonung der habsburgischen Gesichtsziige, in Szene gesetzt
wird (vgl. Abb. 11.2.46).

Demgegeniiber erfolgt in Berlin insgesamt lediglich eine Erweiterung
des Formats eines bereits bestehenden Portrittyps (vgl. Abb. 11.3.42,
I1.3.43). Sogar Kleidung und Gesichtsauffassung Elisabeth Christines
werden in der Regel beibehalten. Lediglich hinsichtlich des hinzu
kommenden repriasentativen Umfelds tritt eine wahrnehmbare, den neuen
Rang verdeutlichende Verdnderung ein, die sich in ihrer Gestaltung
ebenso wie bei Maria Amalia eng an das Portrdt ihrer Schwiegermutter
anschliefit und die junge Fiirstin somit in die Tradition des eigenen Hauses
einbindet.
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Die iiber diese Intention jedoch hinausgehende strikte Weiterfiihrung
der bisherigen Gestaltung von Elisabeth Christines Bildnissen muss wohl
ebenso mit der mangelnden Wertschitzung ihrer Person durch Friedrich
wie auch mit ihrer geringen politischen Bedeutung und ihrem
personlichen Desinteresse in Verbindung gebracht werden.

Das friihste bekannte Portrdt fiir Maria Anna Sophie ist ebenfalls ein
reprasentatives Staatsportrit, jedoch bewirken verschiedene motivische
Elemente eine deutliche Verschiebung der klassischen Wirkung (vgl.
Abb. 1I.2.78). So werden unter Beibehaltung der traditionell
reprasentativen Erscheinung beispielsweise durch das Jagdkostiim, den
Griff an den Dreispitz sowie die spielerische Haltung des Hundes
Elemente des Jagdportrits ergénzt, die dem Bildnis eine mehr personliche
und spontane Note verleihen. Diese wirkt einem im Staatsportrit
traditionell angestrebten zeitlosen, streng wiirdevollen Ausdruck
entgegen. Gleichzeitig ist es gerade der Hund, der als traditionelles
Symbol ehelicher Treue ein klassisches Motiv in offiziellen Portrits von
Fiirstinnen im Allgemeinen darstellt und das Portrdt auf diese Weise
wiederum mit der Konvention verbindet. Dennoch stellt Maria Anna
Sophies Bildnis fiir den Miinchner Hof den frithsten Einbruch von
modernen Stromungen in die althergebrachte Form des Staatsportrits dar
und leitet so die fir Max Joseph festzustellende Entwicklung des
reprisentativen Portrits ein.

Die Inszenierung als Herrscherin

Wie schon fiir die Herrscher ist auch fiir die Portrdtmalerei der
Fiirstinnen der Typus des klassischen Staatsportrits derjenige, der am
hiufigsten zum Einsatz gebracht wird. Besonders vergleichbar sind hier
neben den reprédsentativen, kostbaren Erscheinungen, die jeweiligen
Haltungsmotive der Hande. So sind der Griff in die Stoffe von Rock oder
Mantel und das Halten eines Féchers ebenso géngige Motive wie der Griff
nach der Krone oder der Zeigegestus. Hinzu kommt ein im Vergleich zu
den Bildnissen der Herrscher wesentlich deutlicherer FEinfluss der
aktuellen Kleider- und Frisurenmode.

Unterschiede im allgemeinen Umgang mit dem Herrscherinnenportrét
finden sich auch hier in der Umsetzung — entsprechend der jeweiligen
politischen Situation des Hofes, der Bedeutung der Gattin fiir die
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politische Reprisentation und der personlichen Vorlieben. Zudem werden
der Wandel des Zeitgeistes und das sich verdndernde Selbstverstindnis
der Fiirstinnen unterschiedlich deutlich.

Fiir Maria Josepha entsteht mit ihrem Portrit als Polin eine sinnvolle
Ergénzung zu ihrem ersten Herrscherinnenportrdt und dariiber hinaus
auch ihr repréisentativstes und am weitesten verbreitetes Bildnis (vgl. Abb.
I1.1.44). In ihm verkniipfen sich entsprechend der programmatischen
Absichten polnische Traditionen mit angemessener, hofischer
Aufmachung. Die hoch verehrte Konigin demonstriert ihre schon durch
die personliche Kronung dokumentierte Wertschétzung des polnischen
Volkes. Sie schlief3t sich damit der Aussage im Bildnis ihres Mannes an.

Anlésslich der Hochzeit ihrer Tochter entsteht fiir Maria Josepha ein
weiteres Staatsportrit, das erstmals spielerische Elemente in die
Ikonografie der Konigin einfiigt (vgl. Abb. I1.1.48). Entgegen einer
konventionellen Darstellungsweise, zeigt sich hier mithilfe verschiedener,
dem Zeitgeist des Rokoko entsprechenden Motiven, der Versuch, dem
Bild Maria Josephas in der Offentlichkeit eine individuelle und moderne
Note zu verleihen. Dieses fiir Versailles geschaffene Werk scheint
allerdings explizit fiir seinen mondénen Bestimmungsort diese zum Teil
stark mit der Personlichkeit Maria Josephas verkniipften Erweiterungen
ihrer bisherigen Ikonografie zu erhalten, da sie einzig hier zum Einsatz
kommen. Sie kontrastieren mit der bisherigen konventionellen,
wiirdevollen und distanzierenden Darstellungsweise der Konigin und
filhren zu einer eigentiimlichen Mischung aus Staats- und modisch-
intimem Adelsportrdt. Fiir die herrscherliche Portrdtmalerei in Sachsen
stellt das Bildnis dennoch den ersten Versuch dar, das traditionelle
Schema mit den Forderungen eines neuen Zeitgeistes und Geschmacks in
Einklang zu bringen.

Eine weitere Neuerung findet sich in den Portrits von Mengs und
Rotari, die, den Forderungen der Aufkldrung folgend, nicht nur auf
spielerische Elemente verzichten, sondern auch auf jegliche Idealisierung
des Gesichts (vgl. Abb. 11.1.50, I1.1.52). Eine Vorgehensweise, die in
krassem Gegensatz zu der ansonsten reprisentativen Aufmachung der
Portrits der Konigin steht und fiir Sachsen den Ubergang vom
althergebrachten zum individuellen Herrscherportrdt der Aufklarung
deutlich markiert.
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Im Gegensatz dazu verbleiben Maria Amalias Bildnisse durchweg fest
in den Grenzen des klassischen Staatsportrits und kompositorisch im
einmal gefundenen Schema verankert (vgl. Abb. 11.2.38, 11.2.46).
Begriindet durch die starke Instrumentalisierung fiir die politischen Ziele
des Kaiser- und Kurfiirstenhauses scheint ein Abweichen hiervon
beziehungsweise ein Einbinden von moderneren Elementen, wie in
Sachsen, sogar noch in den Witwenportrits unmdoglich (vgl. Abb. 11.2.53,
I1.2.55). Eventuelle personlichere Vorstellungen kdnnen ebenso wenig
Eingang in ihre Bildnisse finden. Stattdessen stellen kaiserliche Wiirde,
vielschichtige Verkniipfung mit der eigenen Tradition und der des letzten
Kaiserhauses sowie die Erinnerung an ihre Herkunft auch hier die
wesentlichen Inhalte ihrer Bildnisse dar. Einzig hinsichtlich des
Malerischen, der Garderobe und der Idealisierung der Gesichtsziige wird
auf modische Stromungen reagiert — allerdings auch nur in den fiir wenig
reprasentative Orte gedachten Varianten des Kaiserinnen- und
Witwenportrits (vgl. Abb. 11.2.52, 11.2.55).

Ein mit Maria Amalia vergleichbares Festhalten an althergebrachten
Formen findet sich auch in der Portrdtmalerei Elisabeth Christines.
Nahezu allen ihren Staatsportrits liegt dasselbe Haltungsmotiv und
Raumkonzept zugrunde. Das einmal gefundene Schema der frontalen
Darstellung des ersten Portrdts fiir den Berliner Hof bleibt durchweg
verpflichtend. Variationen finden sich einzig in eventuellen,
formatbedingten Erweiterungen, der Kleidung und der Handhaltung der
Kénigin. Letztere erscheinen insbesondere im Portrét Elisabeth Christines
im ,,Uniformkleid* bedeutungsrelevant und verbinden ihre Person
symbolisch mit der ihres Mannes (vgl. Abb. 11.3.45).

Insgesamt zeigt sich in den offiziellen Portrits der Konigin zudem eine
im Sinne des sich wandelnden Zeitgeistes zunehmend bescheidenere
Aufmachung. Spielerische Elemente oder auch ein Verzicht auf
Idealisierung, wie er bei Maria Josephas spdten Portrits anzutreffen ist,
lassen sich jedoch nicht wieder finden.

Als Besonderheit innerhalb Elisabeth Christines Portritmalerei muss
der mit dem Ausblick auf das von ihr renovierte und ausgestaltete Schloss
erfolgende Verweis auf ihre eigenen Leistungen in ihrem letzten Portrét
aus der Regierungszeit beurteilt werden (vgl. Abb. 11.3.52). Etwas
Vergleichbares findet sich in keinem Bildnis der anderen Fiirstinnen.
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Ebenso bemerkenswert erscheint der einzig in der Portrdtmalerei
Brandenburg-Preuflens erfolgende Verzicht auf eine Darstellung des
Kurhutes.''

Auch fir Maria Anna Sophie bleibt der Typus des klassischen
Staatsportrits bis zu ihrem Lebensende dominierend (vgl. Abb. 11.2.82,
11.2.88, 11.2.84). Mangels variierender politischer Programmatik wird in
ithm ihrer Herkunft, ihrem Stand als Kurfiirstin und einer eleganten
Erscheinung besondere Bedeutung beigemessen.

Parallel dazu entstehen jedoch, wie Dbereits im ersten
Herrscherinnenportrét gezeigt, immer wieder auch solche Portrdts, die
iberaus deutlich und hierin mit den spiten Portrits Maria Josephas
vergleichbar, den Versuch dokumentieren, aktuelle Stromungen und den
allgemeinen Wandel im Zeitgeist und Selbstverstindnis der Herrscherin in
das bestehende, traditionelle Konzept des Staatsportrits einzufiigen.
Dieser Versuch zeigt sich insbesondere auch in der Dreiviertelfigur des
zweiten Adelsportrits, das als solches keineswegs eindeutig zugeordnet
werden kann (vgl. Abb. 11.2.92). Draperie und Séule weisen auf den
Staatsportrittypus wihrend die Aufmachung der Kurfiirstin und ihr Halten
der Spindel auf das Adelsportrit deuten. Gerade aber diese
Schwierigkeiten der Zuordnung sind charakteristisch fiir den Ubergang
sowohl in der Portrdtmalerei Maria Josephas als auch in der Maria Anna
Sophies: Sie kennzeichnen den Versuch der Herrscherinnen, ihr Bildnis
den Forderungen einer neuen Zeit anzupassen und Neues mit
Konventionellem, nun als authentisch Empfundenem mit traditioneller
Représentation zu verbinden.

Insgesamt belegen sowohl dieses Bemiihen als auch die ebenfalls fiir
immer bescheidenere Aufmachung, die erhebliche Reduktion des Formats
und der schlieBlich géinzliche Verzicht auf das Dekorum eine
konsequentere Abkehr von den althergebrachten Konzepten als bei den
anderen Fiirstinnen.

118 Auch in der Portritmalerei Friedrichs I1. und Friedrich Wilhelms 1. findet sich ein
solcher Verzicht, doch ist er hier allein schon durch den durchweg bevorzugten Typus des
Feldherrenbildnisses ausreichend begriindet.
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Der Umgang mit dem ,,privaten* Portrit

Jagd- oder Adelsbildnisse werden im Gegensatz zum Staatsportrit
nicht von allen hier besprochenen Fiirstinnen gepflegt. So findet sich in
der Bildnismalerei aus der Regierungszeit Maria Josephas -
vernachldssigt man die Ausschnittkopien und -varianten groferer
Staatsportrits — weder das eine noch das andere, wihrend Elisabeth
Christine zumindest auf Jagdportrits verzichtet. Thre dem Typus des
Adelsportrits nahe stehenden Bildnisse rekrutieren sich in der Regel
ebenfalls aus  groBeren  Staatsportrits und  stellen  somit
Ausschnittvarianten dar (vgl. Abb. 11.3.49). Der hier einzige tatsdchlich
eigenstindige Adelsportréttypus fithrt den Status der Konigin erstmals
nicht in traditionell reprisentativer Weise, sondern durch malerische,
formgerechte Entsprechungen vor (vgl. Abb. 11.3.51). Hinzu kommt eine
weitere Milderung der reprdsentativen Wirkung durch Kleidung,
Schmuck, Haltung und den malerischen Einsatz von Licht. Auf diese
Weise entsteht eine eigentiimliche Mischung aus reprisentativer und
privater Atmosphire, die den Forderungen des Rokoko nach spielerischer
Eleganz in gelungener Weise Rechnung trédgt. Elisabeth Christines letztes
und zugleich privatestes Bildnis stellt eine Besonderheit dar, findet es
doch zum einen keine Wiederholung und zum anderen einzig in der
Portritmalerei Maria Anna Sophies eine Entsprechung (Abb. 11.3.53). Es
zeigt die Firstin erstmalig gemilB aufgeklarter Ideale in schlichter, sehr
personlicher Weise und richtet sich damit explizit an die Empfangerin des
Werkes, die eigene Schwester.

Hinsichtlich des Malerischen findet sich fiir Maria Amalia ebenfalls
ein einzelnes, zu dem ,,Adelsportrit™ Elisabeth Christines vergleichbares
Werk, das allerdings noch einen Schritt weiter geht, indem es auf
jedweden Hinweis auf den Stand der Kurfiirstin verzichtet (vgl. Abb.
[1.2.42). Hinzu kommen in ihrer Portrdtmalerei, wie auch in der Maria
Anna Sophies, verschiedene Jagdportrits, die die ausgeprigten
praktischen Fahigkeiten der Fiirstinnen veranschaulichen und gleichzeitig
ihre personlichen Interessen vergegenwartigen (vgl. Abb. 11.2.44, 11.2.45).
Maria Amalias Portritmalerei bietet sich somit im Vergleich zu der Maria
Josephas und Elisabeth Christines iiberaus variantenreich dar und nutzt
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die Moglichkeiten des Bildnisses, die spdtere Kaiserin als in jeder
Hinsicht ideale Herrscherin vorzufiihren.

Im Vergleich zu ihrer Schwiegermutter ist bei Maria Anna Sophie die
Anfertigung von inoffiziellen Portrdts noch wesentlich ausgeprigter. So
findet sich fiir sie die bei weitem variantenreichste Portritmalerei der
betrachteten Fiirstinnen. Neben den genannten Staats- und Jagdportréts
entstehen auch Bildnisse mit deutlichem Einfluss des Rokokos und — in
spéterer Zeit — der Aufklarung, die sich sowohl in der Kleidermode als
auch in den vorgestellten Tétigkeiten und den malerischen Ausformungen
der Werke niederschlagen (vgl. Abb. 11.2.89, 11.2.90). Sie verdeutlichen
eindrucksvoll die Entwicklung der eher privaten fiirstlichen Portritmalerei
vom mehr barocken adeligen Standesportrdt iiber das spielerische
Rokokoportrit bis hin zum von der biirgerlichen Portritmalerei gepriagten
Bildnis der Aufklarung.

Die grofle Anzahl von Portrits aus dem privaten Bereich illustriert,
welch hohen, geradezu offiziellen Stellenwert die familidr erscheinenden,
ganz dem jeweiligen Zeitgeist verpflichteten Bildnisse wihrend der
Regierungszeit Maria Anna Sophies gewinnen. Wihrend das klassische
Staatsportrdt,  wie  gesehen,  weiterhin  im  herrscherlichen
»Pflichtprogramm® fortbesteht, iibernehmen auch fiir die Fiirstin mehr und
mehr die Portrdts mit privatem Charakter die Funktion, bedeutsame
Aussagen nach auBlen zu transportieren. Dieser methodische Wandel
verdeutlicht zugleich auch den Wandel im Selbstverstindnis der
Herrscherin, fiir die nun neue, andere Tugenden wiinschenswert
erscheinen. Dabei fithrt auch hier insbesondere die genannte
Dreiviertelfigur des zweiten Adelsportrits Maria Anna Sophies die
enormen Schwierigkeiten vor Augen, die diese Neuorientierung zunichst
mit sich bringt, fiihrt sie doch wie schon das Portrit ihres Mannes mit dem
Grafen von Salern zu einer iiberaus irritierenden Wirkung (vgl. Abb.
11.2.92).

Wie bei Max Joseph muss die moderne Entwicklung in der
Portritmalerei Maria Anna Sophies in ihrer Deutlichkeit in gleicher Weise
mit der relativen Bedeutungslosigkeit des Miinchner Hofes in Verbindung
gebracht werden.
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1.5 Die Nutzung von Portriits als Pendants

Fiir alle Herrscherpaare konnten Bildnisse gezeigt werden, die bewusst
als Pendantportrits genutzt wurden. Dabei finden sich sowohl Beispiele
im Sinne des Staatsportrits als auch vereinzelt im Typus des Adels- und
Jagdbildnisses. Dennoch ist der Umgang mit diesen zusammengestellten
Bildnissen im Vergleich sehr unterschiedlich.

So nimmt Maria Josepha als Erzherzogin von Osterreich von Beginn
ihrer Ehe mit dem sdchsischen Thronfolger, eine wichtige Position im
koniglich-kurfiirstlichen Gefiige ein. Zum einen dient ihr Rang der
Steigerung des Ansehens des ganzen Hofes, zum anderen fiihrt ihre
enorme Frommigkeit insbesondere in Polen zu einer hohen
Wertschitzung ihrer Person beim Volk. Dariiber hinaus spricht ihr das
gute Verhiltnis der Eheleute zueinander eine wichtige Rolle in der
Regierung zu. Infolgedessen erscheint Maria Josepha in allen Bildnissen
aus der Regierungszeit in einer Pose, die auf Pendantsituationen
abgestimmt ist. AuBerdem ergidnzen sich viele der Portrits der beiden
Eheleute, wie in den Bildnissen Maria Josephas und Augusts als Polen
(Abb. 11.1.23, 11.1.44), liberaus eindringlich hinsichtlich ihrer Ikonografie
und der darin sichtbar werdenden Intention.

Vergleichbares findet sich auch in Miinchen unter Karl Albrecht und
Maria Amalia. Trotz einer weniger guten Beziehung der Eheleute
zueinander, entstehen von Beginn ihrer Ehe an Bildnisse, die in der Regel
auf die Mdglichkeit einer Pendanthdngung hin konzipiert sind. Insgesamt
konnten im Laufe der Untersuchung sechs verschiedene Portrittypen
ausgemacht werden, bei denen eine Pendanthdngung kompositorisch
problemlos mdglich ist und auch genutzt wurde. Die bereits mehrfach
dargestellte politische Bedeutung der Ehe mit der Erzherzogin von
Osterreich als eine der Rechtsgrundlagen fiir die Erlangung der
Kaiserkrone muss dafiir als Hauptgrund angesehen werden.

Auch unter Max Joseph finden sich zahlreiche noch heute bekannte
Beispiele, in denen Bildnisse von ihm zusammen mit solchen Maria Anna
Sophies aufgestellt wurden. Dabei konnen drei verschiedene Portréttypen
ausgemacht werden, die hierfiir genutzt wurden und bei denen sdmtlich
eine deutlich auf einander bezogene Konzeption feststellbar ist. Beides
muss in der liberaus guten Beziehung der beiden Eheleute zueinander
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begriindet liegen, da die Verbindung auf politischer Ebene kaum relevante
Konsequenzen hatte.

Im Gegensatz dazu findet sich in Berlin keine vergleichbare Situation.
Wie in der Untersuchung deutlich wurde, wurden die heute noch
miteinander in Zusammenhang gebrachten Portrits der Ehegatten in
keinem bekannten Fall urspriinglich fiir einander konzipiert. Es wurde im
Gegenteil insbesondere bei Friedrichs Portriats nicht einmal darauf
geachtet, ob sich die Komposition fiir eine Pendanthdngung eignet. In
dem einzigen Beispiel, in dem ein Portritpaar aufeinander Bezug nimmt,
geschieht es rein durch farbliche Gestaltung.

Als Hauptgrund fiir diese wenig ausgeprigte Nutzung von
Pendantportrits muss ebenfalls Friedrichs Desinteresse am eigenen
Bildnis angesehen werden. Aber auch die schwierige, personliche
Beziehung zwischen Friedrich und Elisabeth Christine sowie ihre relative
Bedeutungslosigkeit fiir die Politik Brandenburg-Preuf3ens bieten hier eine
wahrscheinliche Erklarung.

1.6 Resiimee

Die Portrits der ausgewdhlten Flirstenpaare wurden durch
verschiedenste Einfliisse der wechselvollen Epoche des 18. Jahrhunderts,
beginnend im Absolutismus und endend in der Aufklarung, geprigt und
bestitigen in ihrer Gestaltung und Entwicklung die am Eingang der
Untersuchung  vorgenommene  Darstellung  der  verschiedenen
Portritgruppen sowie deren Wandel.''*’

Im Einzelnen finden sich die Konventionen, die Tradition des
jeweiligen Herrscherhauses, die Personlichkeiten der Fiirsten und
Firstinnen, ihr sich wandelndes Selbstverstindnis sowie die
verschiedenen politischen Umwélzungen und jeweils aktuellen Ziele als
Einfluss nehmende Aspekte.

Dabei gehen alle hier untersuchten Herrscher bei der Nutzung des
Mediums Portrit iiberaus kalkuliert vor, indem sie ihre programmatischen
Absichten formulieren und mal subtil, mal offen in die Gestaltung der
Werke einbinden lassen.

187 vgl. Kap. 1. Erscheinungsformen des Portrits: Definitionen und Entwicklungen im 18.

Jahrhundert.
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In diesem Rahmen bleiben die in klassischer Weise gefertigten Werke
aus der Gruppe der Herrscherportrits liber die gesamten betrachteten
Regierungszeiten von einer iiberaus konservativen Kontinuitit bestimmt.
Alle Fiirstenpaare halten an den einmal fiir sie, oftmals bereits in der
Thronfolgezeit gefundenen Kompositionen ebenso fest wie an den dafiir
verantwortlich zeichnenden Malern. Selbst die nachfolgenden Kiinstler
schaffen in keinem der untersuchten Beispiele kompositorisch wirklich
neue Konzepte, so dass sich die Herrscherportrits grundsitzlich durch
grofle Wiedererkennbarkeit und gestalterische Kontinuitit auszeichnen.
Die heute schematisch erscheinenden Kompositionen miissen demzufolge
als Qualititsmerkmal betrachtet und bewertet werden.''*®

Diese traditionsorientierte, offizielle Portrdtmalerei zeigt fir Karl
Albrecht und Maria Amalia tiberhaupt keine, flir die anderen Herrscher
erst nach und nach und nur parallel zu der konventionellen Produktion,
Briiche. Diese begriinden sich in dem deutlich feststellbaren Bestreben,
durch die Einfiihrung von Elementen des Adels- und schlieBlich des
Biirgerportrits, eine realititsndhere, personlichere Prigung im Sinne des
sich wandelnden Zeitgeistes und damit des Selbstverstindnisses der
Herrscher zu erhalten.

Neben der Produktion von offiziellen Portrits ist die variantenreichste
Bildnismalerei eindeutig am Miinchner Hof zu finden. Hier zeigt sich
neben den obligatorischen reprisentativen Feldherren-, Reiter- und
Staatsportrits eine ausgepriagte Nutzung von sowohl klassischen Adels-,
als auch Jagd- und Rokokoportrits. Simtliche, durch das Medium Bildnis
transportierbare und als wiinschenswert empfundene Facetten -eines
Herrschers werden hier vorgefiihrt.

Im Gegensatz dazu wird in Dresden und Berlin hauptsidchlich das dem
Pflichtrepertoire eines Herrschers entsprechende repriasentative Bildnis in
Form von Feldherren-, Reiter- wund Staatsportrit ausgefiihrt.
Verdnderungen treten hier lediglich innerhalb dieser Portrittypen auf,
wihrend in Miinchen dariiber hinaus eine deutliche Verwischung der
Typusgrenzen zu erkennen ist.

Somit wird die ,,Konsequenz der portrittheoretischen Forderungen®
zwar Uberall ab den Fiinfzigerjahren des 18. Jahrhunderts

188 ygl. auch die Ergebnisse der Untersuchung Schmitt-Vorsters zur Portritmalerei Maria
Theresias (2006, S. 10.).
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wahrgenommen, doch {iiberaus unterschiedlich vielschichtig und in
abweichendem MafB umgesetzt.''™ Sie fiihrt schlieBlich, wenn auch
unterschiedlich schnell, zu einer allgemein zu konstatierenden
Angleichung der verschiedenen Gruppen von Herrscher-, Adels- und
Biirgerportrit.

2. Die Kiinstler und ihre fiirstliche Portritmalerei

Obwohl die fiirstliche Portratmalerei in allen Féllen lediglich einen
Ausschnitt aus dem Oeuvre zeigt und jeder der betrachteten Kiinstler
zahlreiche weitere Werke geschaffen hat, wie etwa Wand- und
Deckenmalereien, Historien- und Altarbilder aber auch Miniaturen und
Kupferstiche, konnen klare Merkmale aus den Portréts herausgearbeitet
werden, die einen direkten Vergleich der kiinstlerischen Eigenheiten
ermoglichen.

Das gesamte Gebiet des fiirstlichen Portrits an sich bildet eine in sich
geschlossene, thematische und systematische Einheit. Innerhalb dieser
Einheit konnen anhand der bisherigen Untersuchungsergebnisse zu den
jeweiligen Kiinstlern und vor dem Hintergrund der Kriterien der einzelnen
Portrittypen, im Folgenden hofiibergreifend die verschiedenen
kiinstlerischen Leistungen einander gegeniibergestellt werden.

Fiir diesen Vergleich miissen in erster Linie die Voraussetzungen fiir
das fiirstliche Portratschaffen der fiir die Hofe maligeblichen Maler
Silvestre, Pesne und Desmarées betrachtet werden, bilden ihre Leistungen
doch die Grundlage fiir den Grofteil der betrachteten Werke. Erst auf
dieser Basis ist der Vergleich ihrer kiinstlerischen Charakteristika,
Leistungen und Entwicklungen auf den verschiedenen Gebieten des
fiirstlichen Portrits sinnvoll — auch mit Blick auf die weiteren
betrachteten Maler. Vor diesem Hintergrund ist schlieBlich eine
Einschdtzung der Bedeutung von Silvestre, Pesne und Desmarées fiir das
fiirstliche Bildnis im Heiligen Romischen Reich des 18. Jahrhunderts
moglich.

2.1 Voraussetzungen

Fiir jeden der Hofe konnte in der Untersuchung ein Maler benannt
werden, dessen Kunst das hofische Portrdt und oftmals auch andere an

18 Ebenda, S. 15f.
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einem fiirstlichen Hof erforderliche Gebiete der Malerei iiber viele
Jahrzehnte des 18. Jahrhunderts hinweg priagt und dessen Einfluss und
Erbe sowohl bei Zeitgenossen als auch noch lange Zeit nach seinem Tod
in den Werken seiner Nachfolger zu dokumentieren ist. Antoine Pesne,
Louis de Silvestre und Georges Desmarées stellen fiir die hier
untersuchten Herrscherpaare die mafigebenden Portrdtisten dar.

Dabei zeigen sich in den Biografien der drei Hofmaler erstaunliche
Gemeinsamkeiten. Zwar sind Silvestre und Pesne Franzosen, Desmarées
Schwede, doch erfahren sie alle einen durchaus vergleichbaren
Werdegang mit einer Ausbildung im und Beeinflussung durch den
europdischen Portritstil, der, ausgehend vom Bildnis Ludwigs XIV.,
malgeblich fiir nahezu alle Fiirstenhofe Europas wird. Die Fiirsten des
beginnenden 18. Jahrhunderts sind bemiiht, ,,sich mit der Bestallung
eigener Hofmaler das Air absolutistischen Glanzes zu geben*''*’ und mit
auslidndischen Malern die gewiinschte kiinstlerische Qualitdt und den
zeitgemiBen Stil an den eigenen Hof zu holen.'""

Dem auf diese Weise Verbreitung findenden hofischen Portritstil wird
zu der Zeit, als Pesnes, Silvestres und Desmarées mit ihren Werken
beginnen, in die Offentlichkeit zu dringen, in entscheidender Weise von
Hyacinthe Rigaud und Nicolas de Largilliére Ausdruck verlichen.'"> Von
den groflen Vorbildern in vergleichbarem und ausschlaggebendem Maf}
beeinflusst, tragen die drei Maler ihn an die Hofe in Dresden, Berlin und
Miinchen, an denen sie den Grofiteil ihrer Wirkenszeit — auch aufgrund
ihrer vergleichbar festen sozialen und gesellschaftlichen Bindungen —
verbringen.

Im Zuge der weiteren Entwicklungen ist es dann vorrangig ihre
Aufgabe, gemill ihrer Positionen als erste Hofportritisten, die
verschiedenen mit der Zeit aufkommenden Neuerungen ins hofische
Portrét zu integrieren und dieses somit auf der Hohe der Zeit zu halten.
Alle drei Hofmaler besitzen die hierfiir unabdingbaren Fihigkeiten,

1190 Poensgen, Gesamtschau, 1958, S. 15.
91 Marx, Barocke Portritmalerei in Dresden, 1997, S. 278.
1192 Kanz, 1993, S. 68.
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verschiedene Einfliisse zu verarbeiten und in ihrer Kunst Gestalt zu
verleihen.''”

Neben Ausbildung und Aufgeschlossenheit fordern fiirstliche
Auftraggeber von ihren  Hofportritisten ein  Hochstmall an
Anpassungsfahigkeit hinsichtlich der eigenen Wiinsche. Wie in der
Untersuchung deutlich wurde, unterliegt das Herrscherportrit nédmlich
nicht allein zeitgeistlichen, modischen und typologischen Forderungen,
sondern auch in grolem Male politischen Zwingen und personlichen
Wiinschen des jeweiligen Herrschers. Durch die eigene Personlichkeit
beeinflusst und das Zeremoniell und die jeweilige politische Situation an
einen ausgekliigelten und vielschichtigen Apparat von Regeln gebunden,
erscheinen die Vorstellungen von und die Forderungen an das
angemessene Auftreten und die Darstellung eines Herrschers {iberaus
komplex. So findet der Maler ,,schon halb ein Kunstwerk vor sich, bevor
er mit dem seinigen beginnt. [...] Maler vom Range eines Rigaud und
Silvestre und Pesne, [...] verdanken dem Tapezierer, dem Schneider, dem
Periickenmacher eine gar nicht zu unterschitzende Mithilfe“'"™* aber
gleichzeitig auch Beschriankung ihrer kiinstlerischen Arbeit.'"”> So wird
beispielsweise eine realistische Psychologisierung weder gefordert, noch
kann sie akzeptiert werden, wenn sie nicht der vorgegebenen
herrscherlichen Propaganda entspricht.''*°

Die Fahigkeit, diese Beschrinkungen zu akzeptieren und die
verschiedenen Forderungen angemessen umzusetzen, stellt eine weitere
entscheidende Voraussetzung fiir den zeitgendssischen Auftraggeber bei
der Anstellung eines Hofportritisten dar. Sie steht hinsichtlich ihrer
Bedeutung sogar noch vor dem eigentlichen malerischen Kdnnen des
Kiinstlers. Einen Beleg hierfiir liefern unter anderem die zahlreichen
vorgestellten Beispiele, in denen Werke von minderer malerischer
Qualitét aber erfolgreicher Umsetzung der Forderungen Aufstellung sogar
an zum Teil iiberaus bedeutsamen Orten finden.'"’

193 vgl. dazu auch Hernmarck, 1933, S. 86.; Marx, 1975, S. 34.; Borsch-Supan, Der Maler
Antoine Pesne, 1986, S. 23.

1941 eisching, 1906, S. 8f.

195 /ol dazu auch Ehalt, 1980, S. 111ff.

1196 Poensgen, Gesamtschau, 1958, S. 28f. Vgl. dazu auch Borsch-Supan, 1966, S. 13.

197 gl u. a. fiir Desmarées die Werkstattrepliken des Kaiser- und Kaiserinnenportrits
(Abb. 11.2.46; 11.2.29), die im ersten Vorzimmer des Kurfiirstinnenappartements auf Schloss
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Somit bilden die Ausbildung im internationalen hoéfischen Portritstil,
die Féahigkeiten zur Aufnahme neuer Einfliisse in die eigene Kunst sowie
die sinn- und wirkungsvolle Umsetzung der individuellen Forderungen
des Herrschers die Grundlagen fiir eine dauerhafte Anstellung bei Hofe.
Desmarées, Silvestre und Pesne sind wihrend ihrer gesamten Wirkenszeit
iiberaus erfolgreich und zeigen sich diesen, an sie gestellten
Anforderungen gewachsen. Mehr noch, sie sind in der Lage unter
Zuhilfenahme einer groflen Mitarbeiterschaft immense Auftragsmengen
zu bewdltigen. Diese Vorgehensweise flihrt zwangsldufig zu einer oftmals
qualitativ geringen, schematischen Produktion, die bis heute mit dem
Namen des jeweiligen Kiinstlers verbunden wird und sich auf diese Weise
ungerechtfertigt auf das Urteil zur kiinstlerischen Qualitéit der drei Maler
selbst auswirkt.''”®

2.2 Die kiinstlerischen Charakteristika

So vergleichbar die drei Hofmaler jedoch im Hinblick auf ihr Wirken
fiir ihre herrschaftlichen Auftraggeber erscheinen, so unterschiedlich
prasentieren sich ihre kiinstlerischen Fahigkeiten und Eigenheiten. Von
der Umsetzung der oben benannten Forderungen entkleidet, verbleiben
sowohl hinsichtlich Stil und Vorlieben als auch beziiglich Qualititen
iiberaus unterschiedliche Talente.

Das Raumkonzept

So wird im Hinblick auf das rdumliche Konzept in grofformatigen,
ganzfigurigen Staatsportrits deutlich, dass Silvestre vornehmlich
Fantasiegemicher darstellt (vgl. Abb. 11.1.23, 11.1.39, 11.1.44, 11.1.47), die
sich mit ihrer prachtvollen Architektur und ihrer Weitlaufigkeit nicht bei
Pesne und nur sehr vereinzelt bei Desmarées wiederfinden (vgl. Abb.
11.2.29, 11.2.67, 11.2.78). Gleichzeitig strukturiert er seine Innenrdume
deutlich, nutzt Lichtfiihrung und Farbigkeit fiir eine klare, realititsnahe
Wirkung. Die von ihm bevorzugte Raumauffassung wird in ihrer

Nymphenburg aufbewahrt werden. Fiir Anton Pesne vgl. das letzte Kurprinzenportrét
Friedrichs II. (Abb. 11.3.18), fiir Franke vgl. das Konigsportrit vor dem Janustempel (Abb.
11.3.31) und fiir Silvestre das ganzfigurige Kurprinzenportrit Augusts II1. (Abb. 11.1.07)
beziehungsweise sein Koniginnenbildnis Maria Josephas (Abb. 11.1.42), fiir Mengs vgl. das
frithe Portrédt Augusts III. (Abb. 11.1.37).

198 Vgl. dazu auch Colombier, 1958, S. 38.

375



GroBartigkeit selbst darstellungswiirdig und damit zu einem {iberaus
selbststindigen Attribut reprasentativen Charakters.

Im Gegensatz dazu zeigt sich bei Desmarées und insbesondere bei
Pesne eine stirker untergeordnete, additive Raumauffassung. So
verwenden sie fiir ihre Staatsportrits bevorzugt kleinere Réume, die
unklar in ihrem Aufbau und mithilfe der Ausstattung eng, manchmal
geradezu gedrangt um die Figur des Dargestellten begrenzt sind (vgl.
Abb. 11.2.58, 11.2.65, 11.2.86, 11.3.48). Diese stehen oder sitzen oft vor
weitestgehend undefinierten Hintergriinden, aus denen architektonisch
gegliederte Winde nur schemenhaft hervortreten. Hinsichtlich Pesnes
Feldherrenbildnisse zeigt sich Entsprechendes (vgl. Abb. 11.3.26). Seine
Darstellungen im Freien finden vor einem wenig ausgestalteten
Hintergrund statt, wo vage soldatische Gefechte und Vegetation zu
erkennen sind.

Insgesamt resultiert aus Desmarées’ und Pesnes Vorgehensweise der
Verlust des Raumes als eigenstidndiges, bedeutungsimmanentes Motiv.
Die mit dem dargestellten Herrscher assoziierte GroBartigkeit findet im
Raumeindruck keine Entsprechung mehr. Gleichzeitig fiihrt dies jedoch
auch zu einer verstirkten Hervorhebung der Person des Portritierten an
sich, von dessen Betrachtung kaum mehr Ablenkung erfolgt. Daher kann
das Konzept des additiven, untergeordneten Raumes als ein erster Schritt
zur Individualisierung des Herrscherportrits betrachtet werden.

Bei der Untersuchung der weniger gro3formatigen Portrits, bei denen
von vornherein eine Reduzierung des Raumes um den meist in
Dreiviertelfigur Dargestellten vorgesehen ist, findet sich bei allen drei
Malern dieselbe Vorgehensweise wie sie Pesne und Desmarées im
groBformatigen, ganzfigurigen Bereich bevorzugen (vgl. Abb. I1.1.16,
11.1.40, 11.2.55, 11.2.62, 11.2.82, 11.3.43, 11.3.45).

Somit kann fiir Silvestre die grote Variationsbreite im Hinblick auf
das Raumkonzept konstatiert werden. Entsprechend des in Auftrag
gegebenen Portrits nutzt er sowohl das Konzept der untergeordneten,
additiven als auch der eigenstdndigen, fantastischen Raumdarstellung zur
feineren Differenzierung der reprisentativen Wirkung.

Bemerkenswert ist zudem, dass der Raum als solcher nur iiberaus
selten und nur von Silvestre und Desmarées auf eine scheinbar reale
Situation hin konzipiert wird, das heiflt architektonisch moglich erscheint
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und damit einen tatsichlich existierenden Raum suggeriert (vgl. Abb.
11.2.57, 11.1.24). Ein Vorgehen, welches die Authentizitit der dargestellten
Szenerie enorm steigert.

Der Einsatz von Licht und Farbe

Auch beziiglich des Einsatzes von Licht und Farbe sowie der
Gestaltung der Stoffe zeigen sich deutliche Unterschiede zwischen den
drei Hofportritisten.

Zwar sind sie alle in der Lage, mithilfe von Licht, Farbe und
Pinselduktus, die darzustellenden Materialien genau und effektvoll zu
charakterisieren. Doch zeigt sich, dass Silvestre insgesamt stérker als
Pesne und Desmarées noch dem klassischen Spitbarock verpflichtet
ist.""” So ist er, wie schon im Raumkonzept erkennbar, stets darum
bemiiht, seine Portrits mithilfe einer eindeutigen Lichtfiihrung und einer
klaren Lokalfarbigkeit aufzubauen sowie die einzelnen Bestandteile
eindeutig zu einander ins Verhiltnis zu setzen. Zusétzlich arbeitet er mit
klar gezeichneten und modellierten Figuren.”” Seine Malweise ist
toniger, die Farbpalette reduzierter als bei Pesne und Desmarées. Tiefen
erzeugt er eher durch Komposition als durch Hell-Dunkel-Gebrauch.

Dagegen finden sich bei Pesne und Desmarées Portritbeispiele, in
denen sie nicht nur den Raum unbestimmt lassen, um die Dargestellten
hervorzuheben, sondern sich dariiber hinaus hierzu auch einer diffusen
Lichtfithrung bedienen. Mithilfe von unklaren Farbstrukturen, weichen
Kontrasten und einem freien, locker aufgesetzten Pinselduktus sowie
lebendigem, harmonischem Farbeinsatz werden geradezu
impressionistische Atmosphiren erzeugt (vgl. Abb. 11.2.42, 11.3.51)."*"
Desmarées geht in dieser Hinsicht am weitesten, indem er sich zusétzlich
mithilfe andersfarbiger Schatten- und Hohenpartien die bevorzugt
ungemusterten Stoffe und Farben der Kleidung verunklirt.”*** Dariiber
hinaus unterscheidet ihn von Pesne ein bewegter, manchmal gar
dramatischer Umgang mit dargestellten Stoffen, wobei er insbesondere

1199 Vgl. dazu auch Hernmarck, 1933, S. 81.

1200 v/o] dazu auch Marx, 1975, S. 33.

1201 74 Desmarées vgl. auch Hernmarck, 1933, S. 82. und Koch, 1991, S. 144. sowie Ders.,
1992, S. 2720.

Zu Pesne vgl. auch Poensgen, Gesamtschau, 1958, S. 22.

1202 /o], dazu auch Liebsch, 2009, S. 166.
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die Draperien instrumentalisiert, um dem Portrit eine groBere
Lebendigkeit und Dynamik zu verleihen (vgl. Abb. 11.2.27, 11.2.52,
11.2.92).

Der Ausdruck von Gesten, Gesicht und Haltung

Hinsichtlich der Féhigkeiten, perspektivisch korrekt zu arbeiten,
Lebendigkeit zu vermitteln sowie Gesten und Haltungen ausdrucksscharf
zu gestalten, zeigen sich ebenfalls sowohl Gemeinsamkeiten als auch
deutliche Unterschiede in den Fahigkeiten der drei Maler.

So konnen fiir alle drei Kiinstler Portrétbeispiele angefiihrt werden, in
denen die perspektivischen Verkiirzungen zu Schwierigkeiten gefiihrt
haben (vgl. Abb. 11.1.39, 11.1.42, 11.2.24, 11.3.18).

Gleichzeitig kann konstatiert werden, dass es allen drei Hofmalern
gelingt, elegante Haltungen, stolze Wiirde und Herrschaftlichkeit ebenso
wie zierliche, kapriziose Gesten der Hinde vorzufiihren sowie Energie
und Tatkraft zu vermitteln. Doch zeigen sich bei Silvestre im Gegensatz
zu Desmarées und Pesne deutliche Schwierigkeiten im Hinblick auf einen
lebendigen, wachen Ausdruck des Blickes, der bei ihm oftmals
ausdruckslos und leer verbleibt (vgl. Abb. I1.1.01, 11.1.07, 11.1.23, 11.1.42).

Der Umsetzung einer lebensnahen Wirkung steht in den Portrits aller
drei Kiinstler die traditionelle Idealisierung im Herrscherportrit entgegen,
die dementsprechend auch in den meisten Werken festzustellen ist. Dass
sie in den Fiirstinnenbildnissen von Desmarées und Silvestre oftmals zu
Gunsten der genealogischen Deutlichkeit zuriicktritt, ist politisch
motiviert und darf nicht als Entwicklungsschritt zum individuellen
Aufklarungsportrit oder gar als vom Kiinstler ausgehend missverstanden
werden (vgl. Abb. 11.2.46, 11.1.39).

Die Umsetzung der allgemeinen Entwicklung des fiirstlichen
Portrits

Betrachtet man die Entwicklung, die, vom Typus des Staatsportrits
ausgehend, eine immer stirkere Fokussierung des Dargestellten, von
Prunk und Dekorum entkleidet, zum Ziel hat, so ist diese bei allen drei
Malern, wenn auch in unterschiedlicher Weise, festzustellen.

Wie gezeigt wurde, nutzt Desmarées fiir die Umsetzung dieser Ziele
zundchst die ganze, in Miinchen gepflegte Bandbreite der fiirstlichen
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Portratmalerei, indem er Elemente des Adels-, beziechungsweise des
Jagdportrits, mit solchen des Staatsportrits verkniipft ohne gleichzeitig
bereits auf traditionelle Standeszeichen oder einen prachtvollen Einsatz
von Farbe zu verzichten (vgl. Abb. 11.2.71, 11.2.78, 11.2.92). Allen solchen
Portrits ist eine nicht zu leugnende Unklarheit in ihrer Wirkung zu Eigen,
da sie weder in reprdsentativer noch in privat-personlicher Hinsicht
eindeutige Aussagen transportieren. Gleichzeitig werden in ihnen jedoch
auch die Dargestellten wirkungsvoll und iiberzeugend mit ihren
tatséchlichen Vorlieben verkniipft, wie der Jagd oder dem morgendlichen
Trinken einer Tasse Kakao mit den geliebten Hunden. In dieser Hinsicht
kann von einem gelungenen ersten Schritt zur Personalisierung des
Herrscherportrits gesprochen werden.

Im Laufe der Entwicklung wandelt sich jedoch, wohl auch unter
Zuhilfenahme des bei Kupetzki Gelernten,”” die Auffassung des
Dargestellten in Desmarées’ Herrscherportrits. SchlieBlich fertigt er durch
Reduzierung des Ambientes und Anpassungen der Lichtfithrung sowie der
Farbwahl {iberaus schlichte, allein die Person des Dargestellten
fokussierende Bildnisse, die, meist als Brustbild geschaffen, vollig ohne
Standesmerkmale aber auch ohne Verweis auf tatséchliche individuelle
Vorlieben auskommen (vgl. Abb. 11.2.95, 11.2.77).

In Berlin bemiiht sich auch Pesne darum, mit seinen Werken der
allgemeinen Entwicklung zu folgen. Fiir die Herrscherportrits bedeutet
das insbesondere eine allgemein schlichtere Darstellung, in der
beispielsweise auf Uniformschmuck verzichtet wird (vgl. Abb. I1.3.25).
Speziell fiir die Wiedergabe der Fiirstin zeigt sich wie auch bei Desmarées
der Versuch, Elemente des Adelsportriats und der aktuellen Mode mit
solchen des Staatsportrits zu verbinden (vgl. Abb. 11.3.51), wobei Pesne
jedoch nicht so weit geht wie der Miinchner Hofmaler. Seine
Verkniipfung bleibt eine subtile Einbindung von Elementen des
Staatsportrits ins typologisch eindeutige private Adelsbildnis.

Ein darliber hinaus gehender Entwicklungsschritt findet sich bei Pesne
aufgrund seines Todes 1757 nicht mehr. Diesen vollzieht auch sein
Nachfolger Charles-Amedée-Philippe Vanloo nicht. Stattdessen bleibt
dieser stark an seinem Vorgédnger orientiert. Erst Joachim Martin Falbe

1203 Hernmarck, 1933, S. 81.
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mit seiner Vereinfachung sowohl im Schmuckreichtum als auch in der
Farbvielfalt (vgl. Abb. 11.3.52), Johann Heinrich Christoph Franke mit
einem Verzicht auf Idealisierung (vgl. Abb. 11.3.31) sowie Christian
Friedrich Reinhold Lisiewski und Johann Heinrich Wilhelm Tischbein mit
einer zusatzlichen Reduktion des Formats und einer Fokussierung auf die
von Propaganda entkleideten Personen der Dargestellten (vgl. Abb.
11.3.36, 11.3.53) zeigen neue Wege auf.

In Dresden présentieren sich auch in den Werken Silvestres
verschiedene Aspekte, die der allgemeinen Entwicklung Rechnung tragen.
So sind sowohl hinsichtlich der Schrittstellung spielerische als auch
beziiglich der Garderobe schlichtere Elemente in Staatsportrits des
Herrscherpaares festzustellen (vgl. Abb. 11.1.33, 11.1.48).

Doch auch Silvestre beendet damit seine Entwicklung. Durch die
Riickkehr nach Paris ist es auch in Sachsen anderen Malern iiberlassen,
die Portrdts der Herrscher endgiiltig in eine neue Zeit zu fithren. Hier
kommt, wie die Untersuchung gezeigt hat, Anton Raphael Mengs,
Silvestres Nachfolger in der Position als erster Hofmaler, insbesondere
mit seinen Flirstinnenbildnissen eine wichtige Rolle zu (vgl. Abb. 11.1.50).
Indem er den traditionellen Typus des Staatsportrits mit einem volligen
Verzicht auf Idealisierung der Physiognomie und einer verstirkten
Fokussierung der Personlichkeit der Konigin verbindet, gelingt ihm eine
iberaus individuelle, wenn auch immer noch klassisch reprisentative
Darstellung.

2.3 Die Bedeutung von Antoine Pesne, Georges Desmarées und
Louis de Silvestre als Hofportritisten ihrer Zeit

Die vergleichende Untersuchung hat deutlich gemacht, dass sowohl
Pesnes und Silvestres als auch Desmarées’ Schaffen grundlegend durch
die Forderungen ihrer Auftraggeber geprigt ist. Die ihnen eigenen
kiinstlerischen Charakteristika offenbaren sich oftmals erst bei genauer
Analyse und im Vergleich mit den Werken ihrer Zeitgenossen. Keiner von
ithnen kann daher als besonders innovativer Geist bezeichnet werden,
insbesondere nicht in Bezug auf die Komposition.”** Die von ihnen
verwendeten Portriatschemata sind zu ihrer Zeit Allgemeingut und werden
ihnen durch Vorganger wie Rigaud, Largillicre oder Vivien vermittelt.

1204 /6], dazu auch Colombier, 1958, S. 34. und Koch, 1997, S. 2757.
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Ihre Fahigkeit, den verschiedenen Stromungen im 18. Jahrhundert
folgen und ihre Kunst den Wiinschen der Auftraggeber unterordnen zu
konnen ohne an malerischer Qualitit einzubiifien, ist es jedoch, die sie
iiber viele Jahrzehnte zu den herausragenden Portritisten in Brandenburg-
PreuBlen, Sachsen-Polen und Bayern werden ldsst. Als die wandelbaren
Portritisten, die allen Wiinschen der Zeit offen gegeniiberstehen, sind sie
hervorragende Vertreter einer Zeit, in der Kostiim und Arrangement, das
Stoftliche der schillernden Gewéander und der kostbaren Spitzen wichtiger
sind als Charakteristik und Psychologisierung.'*"

Die Achtung, die sie von ihren Fiirsten erfahren, manifestiert sich
dabei auf vielfache Weise. So ist sie ebenso sehr in ihrer langen
Anstellungszeit als erste Hofportritisten mit den verschiedenen
Regierungswechseln zu sehen, als auch beispielsweise in Silvestres
Nobilitierung. Fiir Pesne hat sich mit dem Gedicht Friedrichs II. auf seine
Kunst ein weiterer aulergewohnlicher Beweis der fiirstlichen Gunst
erhalten. Fiir Desmarées sprechen nicht zuletzt die unkonventionell
schnelle Anstellung und Bestitigung als kurfiirstlicher Hofmaler.

Obgleich sie als Kiinstler von Herrscherportrits die Entwicklungen im
18. Jahrhundert nicht selbst anstoflen, bestimmen sie diese doch mit,
indem sie ihnen jeder flir sich auf gelungene und oftmals hochst
qualitdtvolle Weise Ausdruck verleihen. Gerade als erste Portrétisten ihrer
Hofe findet ihre Kunst zudem weite Verbreitung und gewinnt so
zusdtzlich an Bedeutung. Daher kann es nicht geniligen, sie als
instrumentalisierte Bildgeber bedeutender Machthaber wertzuschitzen.

So zeichnen Silvestre als hervorragender Vertreter des klassischen
barocken Paradestils im représentativen Bildnis eine korrekte Zeichnung,
ein klarer Bildaufbau und ein hochst differenzierter Umgang mit dem
Konzept des Raumes aus.'””® Dagegen ist Desmarées in der fiir ihn
gliicklichen Ausgangslage, Herrscherportrits jedweden Typus’ schaffen
zu dirfen und somit auf dem Gebiet des eher privaten Bildnisses
entsprechend seiner kiinstlerischen Talente brillieren zu koénnen. Mit
einem geradezu impressionistischen Pinselstrich und einer ebensolchen
Farbauffassung gilt er zu Recht als der groBite ,,Meister des siiddeutschen

1205 Vgl. dazu auch Balet und Gerhard, 1979, S. 169f. und Borsch-Supan, Der Maler Antoine
Pesne, 1986, S. 7.
1206 /o], dazu auch Marx, 1975, S. 33. sowie Ders., 1995, S. 176.
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Rokokoportrits®.'*”” Demgegeniiber muss Antoine Pesnes Fihigkeit,
durch methodischen, strukturierenden Einsatz von Farbe und Raum nicht
nur lebensnahe Darstellungen, sondern insbesondere die subtile Betonung
des Dargestellten hervorbringen zu konnen, besonders hervorgehoben
werden. "

Sie alle drei erleben im Laufe ihrer langen Schaffenszeit eine der
groBten Umwilzungen im Selbstverstindnis und Miteinander der
einzelnen sozialen Schichten. Durch ihre Tatigkeit fiir die verschiedenen
Herrscher werden sie und ihre Werke zu unmittelbaren Zeugen der
umwilzenden Entwicklung vom absolutistischen Barock mit seinem
reprisentativen Standesportrdt hin zum biirgerlichen Realismus und
seinem unkonventionellen Individualbildnis mit der in mancher Hinsicht
dazwischen vermittelnden Erscheinung des Rokoko.

1207 yol. dazu auch Hernmarck, 1933, S. 129f., 152. und Feulner, 1923, S. 72. sowie Koch,
1991, S. 144.
1208 Vgl. dazu auch Poensgen, Gesamtschau, 1958, S. 26. und Michaelis, 2003, S. 26.
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Schlusswort

Die Untersuchung der ,,Prasentation im Bildnis deutscher Fiirsten des
18. Jahrhunderts — Sachsen-Polen, Bayern und Brandenburg-Preu3en
zwischen Absolutismus und Aufkldrung“ hat zu vielfdltigen
Erkenntnissen gefiihrt. Gleichzeitig konnte festgestellt werden, dass Raum
fir eine weitere Erforschung der Materie und insbesondere der
Gesamtzusammenhénge besteht. Hierfiir konnte eine Basis geschaffen
werden, auf die zukiinftige Recherchen sowohl systematisch als auch
inhaltlich aufbauen kénnen.

Auf der Grundlage der Charakteristika der verschiedenen Portrittypen,
die im Kapitel zu den Definitionen und Entwicklungen festgestellt
wurden, sowie unter Zuhilfenahme von Erkenntnissen aus
unterschiedlichsten Bereichen, wie Heraldik, Botanik, Textil-, Waffen-
oder Ordenskunde, wurden bei der Betrachtung der Bildnisse und dem
anschliefenden Vergleich der Portratmalerei der verschiedenen
Herrscherpaare zahlreiche Einfluss nehmende Aspekte deutlich.

Einige dieser Aspekte sind allgemeiner Natur, wie der Zeitgeist, die
Grundziige der aktuellen Mode und die vorgegebenen typologischen
Charakteristika der einzelnen Portrits, die historisch und aus theoretischen
Uberlegungen heraus verbindlich fiir das fiirstliche Portrit des 18.
Jahrhunderts sind.

Daneben zeigen sich FEinfliisse, welche sich stirker an den
personlichen Vorlieben des Herrschers, den kiinstlerischen Charakteristika
des Malers sowie regionaler und dynastischer Unterschiede hinsichtlich
Traditionen und Konventionen sowie modischen Variationen orientieren.

Wihrend die allgemeinen Einfliisse in sdmtlichen gezeigten Werken
nachgewiesen werden konnten und diese somit als kongruente Gruppe
einen, manifestieren sich mithilfe der weiteren Aspekte immer wieder
bedeutsame Unterschiede im Umgang der Fiirsten mit dem eigenen
Konterfei sowie der kiinstlerischen Umsetzung. Die hier dargestellten
Erkenntnisse fiihren zu einer genaueren Vorstellung von der flirstlichen
Portritmalerei des 18. Jahrhunderts und damit nicht zuletzt auch zu einem
praziseren Bild von den verschiedenen Herrschern, Fiirstinnen und
Kiinstlern.
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Im Zuge der Untersuchung wurde allerdings auch deutlich, wie
ungleichmaBig, lickenhaft und sogar irrefithrend oft noch das Gesamtbild
der bisherigen Erkenntnisse der Forschung und wie grofl der Bedarf
sowohl an Grundlagenforschung wie an Uberblicksarbeiten ist. Dabei
konnen die noch bestehenden Unzuldnglichkeiten kaum tiberraschen, wird
doch die Erforschung dieses Bereichs auf unterschiedlichste Weise
erschwert.

So ist schwerwiegenden Verlusten, zumeist aus dem Zweiten
Weltkrieg zu begegnen. Fiir andere Bildnisse ist die weitere Ausstattung
der Riume, fiir die sie gedacht waren, unbekannt oder zerstort, wodurch
eventuelle motivische Zusammenhinge unwiederbringlich verunklart
sind. Oftmals sind Entstehungsdaten nur unzureichend {iiberliefert oder
historische Zusammenhéange nicht mehr zu rekonstruieren.

Gleichzeitig hat sich gezeigt, dass die Forschung immer wieder auch
durch heutige fiir die Bildnisse Verantwortliche daran gehindert wird, sich
umfangreich, objektiv, entsprechend des aktuellen Forschungsstands und
vor Ort am Objekt selbst zu unterrichten. So bleiben eine kompetente,
professionelle und respektvolle Zusammenarbeit, wie sie in Frankfurt,
Dresden, Leipzig, Moritzburg oder mit dem  Wittelsbacher
Ausgleichsfonds selbstverstidndlich ist, Ausnahmen. Zudem sind die
vielfiltigen Forderungen in rechtlicher und finanzieller Hinsicht fiir
Sichtungen von in Depots befindlichen Werken, fiir Abbildungen oder
auch fiir eventuelle Publikationen kaum zu iiberblicken und oftmals auch
nur schwer zu leisten. Dennoch habe ich mich im Rahmen dieser Arbeit
bemiiht, alle Verantwortlichen zwecks Erlangung von Bildrechten zu
erreichen.

AbschlieBend bleibt fiir weitere Forschungen auf Gebiet des
furstlichen Portrats wiinschenswert, dass iiberall eine effektive
Zusammenarbeit zwischen einer objektiven Wissenschaft und den
entscheidenden Stellen im musealen Bereich moglich gemacht wird, da
dies die Voraussetzung flir eine valide, aussagefidhige und bedeutsame
Kenntnis iiber die Prédsentation im Bildnis deutscher Fiirsten des 18.
Jahrhunderts darstellt.
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Abkiirzungen Institutionen

BSB Miinchen

BStGS

DHM

Schldsserverwaltung

SPSG

WAF
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Bayerische Staatsbibliothek, Miinchen

Bayerische Staatsgeméldesammlungen

Deutsches Historisches Museum, Frankfurt
am Main

Bayerische Verwaltung der staatlichen
Schldsser, Girten und Seen

Stiftung PreuBische Schlosser und Girten
Berlin Brandenburg

Wittelsbacher Ausgleichsfonds
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Abb. 11.1.01

Louis de Silvestre
Kronprinz Friedrich August
zu Pferde

1716-1719

Ol auf Leinwand

267 x 208 cm

Dresden,

Gemaldegalerie Alte Meister
Gal.-Nr. 769

Pentimenti an Steigbiigel und
weisender rechter Hand

Abb. 11.1.02

Louis de Silvestre

August II. zu Pferde
1716-1719

Ol auf Leinwand

267 x 208 cm

Dresden,

Gemaildegalerie Alte Meister
Gal.-Nr. 768

Pentimenti an Beinen und Korper
des Pferdes sowie am Stiefel
Augusts 11

II.1 Sachsen-Polen — 1.2 Die Portrits Augusts III.




II.1 Sachsen-Polen — 1.2 Die Portrits Augusts III.

Abb. I1.1.03

Louis de Silvestre

Koénig August II. von Polen

1718

Ol auf Leinwand

253x 172 cm

Dresden, Gemaéldegalerie Alte Meister
Gal.-Nr. 3943

Abb. 11.1.03 gespiegelt

Abb. 11.1.04

Hyacinthe Rigaud

Kurprinz Friedrich August von Sachsen
1715

Ol auf Leinwand

250 x 173 cm

Dresden, Gemaéldegalerie Alte Meister
Gal.-Nr. 760

I



Abb. I1.1.05

Pierre Mignard

Ludwig XIV. zu Pferde

1692

Ol auf Leinwand

260 x 359 cm

Versailles, Chateaux de Versailles
et de Trianon

Inv.-Nr. MV 2032

Abb. I1.1.06

Louis de Silvestre
Kurprinz Friedrich August
von Sachsen

nach 1722

Ol auf Leinwand

100 x 76 cm

Breslau, Nationalmuseum
Inv.-Nr. VIII.-272

II.1 Sachsen-Polen — 1.2 Die Portrits Augusts III.




II.1 Sachsen-Polen — 1.2 Die Portrits Augusts II1.

Abb. 11.1.07

Louis de Silvestre

Kurprinz Friedrich August von Sachsen
nach 1722

Ol auf Leinwand

258 x 166 cm

Lancut, Schlossmuseum (Muzeum Zamek w
Lancucie)

Inv.-Nr. S 724 ML

Abb. I1.1.07 gespiegelt

Abb. I1.1.08

Werkstatt Louis de Silvestre
Kurprinz Friedrich August von
Sachsen

nach 1716

Ol auf Leinwand

146 x 113 cm

Dresden,

Gemaildegalerie Alte Meister
Inv.-Nr. S 424




II.1 Sachsen-Polen — 1.2 Die Portrits Augusts III.

Abb. I1.1.09

Nicolas de Largilliere

Konig August II. von Polen,
Kurfiirst von Sachsen, als Feldherr
1714/1715

Ol auf Leinwand

146,1 x 115,6 cm

Kansas City,

The Nelson-Atkins Museum of Art
Inv.-Nr. 54-35

Abb. I1.1.10

Louis de Silvestre

Konig August II. von Polen,
Kurfiirst von Sachsen, als Feldherr
1716-1719

Ol auf Leinwand

208 x 120 cm

Kriegsverlust? frither Dresden,
Gemaildegalerie Alte Meister
Inv.-Nr. 75/20




II.1 Sachsen-Polen — 1.2 Die Portrits Augusts II1.

Abb. II.1.11
Louis de Silvestre
Konig August II. mit Diener und Negerknaben
1723
Ol auf Leinwand
262 x 155 cm
)g Dresden, Gemaldegalerie Alte Meister
| Gal.-Nr. 3944

Abb. I1.1.12

Louis de Silvestre

Konig August II. mit Diener und Negerknaben
ca. 1723

Ol auf Leinwand

251,5 x 166 cm

Krakau, Sammlung Konigliches Schloss auf
dem Wawel

Inv.-Nr. 1137 (d. 119)
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Nicolas de Largllhere

Kurprinz Friedrich August von Sachsen
1714-1715

Ol auf Leinwand

135,5 x 102,5 cm

Paris, Sammlung Heim

Abb. I1.1.14

Louis de Silvestre

Kurprinz Friedrich August

1727

Ol auf Leinwand

82 x 64 cm

Krakau, Sammlung Konigliches Schloss
auf dem Wawel

Inv.-Nr. 672 (d. 378)

bez. Riickseite: ,,peint par Louis Silvestre
a Dresde 1727

Abb. 11.1.14 gespiegelt
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Abb. I1.1.15

Louis de Silvestre

Kurprinz Friedrich August von
Sachsen

nach 1727

Ol auf Leinwand

84 x 64 cm

Warschau, Nationalmuseum
Inv.-Nr. 183199

Abb. IL.1.16

Louis de Silvestre

Konig August III. von Polen,
Kurfiirst von Sachsen

nach 1733

Ol auf Leinwand

168 x 128 cm

Dresden,

Gemaildegalerie Alte Meister
Gal. Nr. 3950
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II.1 Sachsen-Polen — 1.2 Die Portrits Augusts III.

Abb. 11.1.17

Werkstatt Louis de Silvestre

Konig August II. von Polen, Kurfiirst
von Sachsen

um 1723

Ol auf Leinwand

158 x 120 cm

Kunsthandel London, Sotheby's

17. April 1991, Lof 20

Abb. I1.1.18

Replik nach Louis de Silvestre
Konig August II1. von Polen,
Kurfiirst von Sachsen

nach 1740

Ol auf Leinwand

261 x 168 cm

Museum Rogalin, Abteilung des
Nationalmuseums Posen
Inv.-Nr. MP 1195
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Abb. 11.1.19

Replik nach Louis de Silvestre
Kronprinz Friedrich August von
Sachsen

ca. 1730

Ol auf Leinwand

150 x 114 cm

Wilanow,

Schlossmuseum (Muzeum Patac)
Inv.-Nr. Wil. 1257 (d. 832)

Abb. 11.1.20

Louis de Silvestre

Konig August III. von Polen, Kurfiirst von Sachsen
1733

Ol auf Leinwand

lebensgrof3

Leipzig, Altes Rathaus, Fiirstengalerie

bez. Riickseite:
,.peint par Louis Silvestre a Dresde 1733
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Abb. 11.1.21

Replik nach Louis de Silvestre
Konig August III. von Polen,
Kurfiirst von Sachsen

ab 1733

Ol auf Leinwand

154x 118 cm

Wilanéw, Schlossmuseum
(Muzeum Patac)

Inv.-Nr. Wil. 1951 (d. MNW
231988)

bez. Riickseite: ,,pour S.Al.
Monseigneur le Prince Czartoryski /
vice chancelier de Lituanie*

Abb. 11.1.22

Replik nach Louis de Silvestre
Konig August III. von Polen,
Kurfiirst von Sachsen

nach 1733

Ol auf Leinwand

155 x 120 cm

Warschau, Nationalmuseum
Inv.-Nr. M.Ob. 1312 (d. 120886)
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Abb. 11.1.23

Louis de Silvestre

Konig August III., Kurfiirst von
Sachsen, als Pole

um 1737

Ol auf Leinwand

307 x 179 cm

Dresden, Geméldegalerie Alte Meister
Gal.-Nr. 3951

Abb. 11.1.24

Louis de Silvestre

Koénig August II. von Polen, Kurfiirst von Sachsen
um 1723

Ol auf Leinwand

225x 132 cm

Dresden, Gemildegalerie Alte Meister,

Griines Gewolbe

Gal.-Nr. 3945
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Abb. 11.1.25

Johann Christoph Oberdorffer
August II. als Prinz zu Pferde

um 1704

Kupferstich, Papier

24,6 x 17,4 cm

Sammlung D. Witke-Jezewski
Inv.-Nr. 62094

sign. u. r.: ,,J.C. Oberdorffer Sc*

Abb. 11.1.26

Unbekannter Stecher
Kurprinz Friedrich August
Undatiert

Kupferstich, Papier

17,4 x 10,2 cm

Sammlung D. Witke-Jezewski
Inv.-Nr. 62161
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Abb. 11.1.27

Johann III. Stridbeck nach Johann Weidner

Konig August III. von Polen, Kurfiirst von Sachsen
nach 1734

Kupferstich, Papier

13,8 x 8 cm

Kat. der Zeichnung, Illustrationen und Mappen,
Bibliothek von Branicki in Sucha

Inv.-Nr. Gr.Pol.24684

sign. u. l.: ,,Joh. Weidner*,

sign. u. r.: ,,Joh. Stridbeck*

Abb. 11.1.28

Louis de Silvestre

Konig August II. von Polen, Kurfiirst von Sachsen
um 1737

Ol auf Leinwand

307 x 179 cm

Dresden, Gemaéldegalerie Alte Meister,
Riistkammer

Gal.-Nr. 3947

X1V
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Abb. 11.1.29

Louis de Silvestre

Konigin Christiane Eberhardine von Polen,
Kurfiirstin von Sachsen

um 1737

Ol auf Leinwand

307 x 179 cm

Dresden, Gemaldegalerie Alte Meister
Gal.-Nr. 3949

Abb. 11.1.30

Louis de Silvestre

Konigin Christiane Eberhardine von Polen,
Kurfiirstin von Sachsen

um 1720

Ol auf Leinwand

250x 172 cm

Dresden, Gemaldegalerie Alte Meister
Gal.-Nr. 3948
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Abb. I1.1.31

Louis de Silvestre

Konig August I1I. von Polen, Kurfiirst
von Sachsen

1743

Ol auf Leinwand

218 x 142 cm

Versailles,

Chateaux de Versailles et de Trianon
Inv.-Nr. MV 3787 (Depot)

nachtragliche Vergrof3erungen am unteren
Bildrand und an den Seiten

Abb. I1.1.32

Louis de Silvestre

Konig August III. von Polen,
Kurfiirst von Sachsen

ca. 1748

Ol auf Leinwand

78 x 62 cm

Warschau, Nationalmuseum
Inv.-Nr. 211858

XVI



II.1 Sachsen-Polen — 1.2 Die Portrits Augusts III.

Abb. 11.1.33

Kopie nach Louis de Silvestre

Konig August I1I. von Polen, Kurfiirst
von Sachsen

friihe 1740er Jahre

Ol auf Leinwand

214 x 144 cm

Kriegsverlust, frither Dresden,
Gemaildegalerie Alte Meister

Inv.-Nr. Mo 1234

Abb. 11.1.34

Anton Raphael Mengs

Konig August III. als Kurprinz
1745

Ol auf Leinwand

148 x 117 cm

Bayreuth, Neues Schloss,
Schldsserverwaltung

Inv.-Nr. BayNS.G261

bez. u. L.: ,,Mengs/p. 1745%
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XVIII

Abb. 11.1.35

Anton Raphael Mengs
Konig August III. von Polen,
Kurfiirst von Sachsen

1745

Pastell auf Papier

55,5x 42 cm

Dresden,

Gemaldegalerie Alte Meister
Gal.-Nr. P 173

Abb. 11.1.36

Kopie nach Pietro Antonio Graf
Rotari

Konig August III. von Polen,
Kurfiirst von Sachsen

nach 1755

Ol auf Leinwand

108 x 86 cm

Dresden,

Gemaildegalerie Alte Meister
Inv.-Nr. S 451
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Abb. I1.1.37

Anton Raphael Mengs

Konig August III. mit Diener

nach 1751

Ol auf Leinwand

33,7x21,2cm

Madrid, Erben D.a Asuncion de Azara
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II.1 Sachsen-Polen — 1.3 Die Portrits Maria Josephas

Abb. I1.1.38

Osterreichisch

Erzherzogin Maria Josepha

vor 1719

Ol auf Leinwand

136 x 108 cm

Wien, Kunsthistorisches Museum
Inv.-Nr. GG 8371

Louis de Silvestre

Prinzessin Maria Josepha von Sachsen
1719

Ol auf Leinwand

247 x 166 cm

Dresden, Gemildegalerie Alte Meister
Gal.-Nr. 771
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II.1 Sachsen-Polen — 1.3 Die Portrits Maria Josephas

Abb. 11.1.40

Louis de Silvestre

Kurprinzessin Maria Josepha von
Sachsen

nach 1719

Ol auf Leinwand

142 x 114,5 cm

Dresden,

Gemaildegalerie Alte Meister
Gal.-Nr. 3952

Abb. 11.1.40 aufgehellt

Abb. 11.1.41

Rosalba Carriera
Kurprinzessin Maria Josepha
von Sachsen

ca. 1730

Pastell auf Papier

53,5x 42,5 cm

Dresden,

Gemaildegalerie Alte Meister
Gal.-Nr. P 5

XXI
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Abb. I1.1.42

Louis de Silvestre

Konigin Maria Josepha von Polen,
Kurfiirstin von Sachsen

um 1736

Ol auf Leinwand

258 x 178 cm

Dresden, Gemildegalerie Alte Meister
Inv.-Nr. 3953

Abb. 11.1.42 Detail
= F

Abb. 11.1.43

Werkstatt Louis de Silvestre

Konigin Maria Josepha von Polen,
Kurfiirstin von Sachsen

2. Halfte 1730er Jahre

Ol auf Leinwand

173,5x 126 cm

Dresden, Gemaldegalerie Alte Meister,
Pillnitz, Wasserpalais

Inv.-Nr. 75/41
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Replik nach Louis de Silvestre
Koénigin Maria Josepha als Polin

II.1 Sachsen-Polen — 1.3 Die Portrits Maria Josephas

Abb. 11.1.44

Louis de Silvestre

Konigin Maria Josepha als Polin

1737

Ol auf Leinwand

300 x 178 cm

Dresden, Gemaéldegalerie Alte Meister
Gal.-Nr. 3954

Abb. 11.1.45

nach 1737

Ol auf Leinwand
155x 118 cm
Wilanéw,

Schlossmuseum (Muzeum Patac)
Inv.-Nr. Wil. 1952 (d. 231881 MNW)

bez. Riickseite: ,,pour S.Al.
Monseigneur le Prince Czartorysky
Vice chancelier de Lituanie*
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Abb. I1.1.46

Louis de Silvestre

Konigin Maria Josepha von Polen,
Kurfiirstin von Sachsen

nach 1740

Ol auf Leinwand

171 x 130 cm

Dresden, Gemaildegalerie Alte
Meister

Gal.-Nr. 3955

urspr. oben geschwungener
Abschluss, heute umgeschlagen

Abb. I1.1.47

Replik nach Louis de Silvestre
Koénigin Maria Josepha von Polen,
Kurfiirstin von Sachsen

nach 1740

Ol auf Leinwand

| 261 x 168 cm

Museum Rogalin,

Abteilung Nationalmuseum Posen
~ Inv.-Nr. MP 1169
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Abb. I1.1.48

Louis de Silvestre

Konigin Maria Josepha von Polen,
Kurfiirstin von Sachsen

1743

Ol auf Leinwand

146 x 111,8 cm

Berlin, DHM

Inv.-Nr. Gm 92/53

Abb. I1.1.49

Georg Friedrich Schmidt

(Detail nach Louis de Silvestre)
Konigin Maria Josepha von Polen,
Kurfiirstin von Sachsen

nach 1743

Kupferstich

52,4x 38,1 cm

Dresden, Kupferstich-Kabinett
Inv.-Nr. A 24037 in A 272 C, 2

bez. u. L. ,,Peint par Louis de
Silvestre, premier Peintre du Roy en
1743%,

bez. u. r.: ,,Gravé a Berlin par G. F.
Schmidt Graveur du Roy*
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Abb. 11.1.50

Anton Raphael Mengs

Konigin Maria Josepha von Polen
nach 1751

Pastell

56,5 x 44,5 cm

Privatbesitz Haus Wettin A.L.

Abb. I1.1.51 (vgl. 11.1.50)

1750, Ol auf Leinwand, 46,5 x 38 cm
Dresden, Gemaéldegalerie Alte Meister,
Inv.-Nr. 2001/01

Abb. I1.1.52

Kopie nach Pietro Antonio Graf
Rotari

Koénigin Maria Josepha von Polen,
Kurfiirstin von Sachsen

nach 1755

Ol auf Leinwand

108 x 86 cm

Dresden,

Gemaildegalerie Alte Meister
Inv.-Nr. 99/78
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Abb. 11.2.01

Joseph Vivien
Kurprinz Karl Albrecht
von Bayern

vor 1722

Ol auf Leinwand

81 x 66 cm

Miinchen, Residenz,

Erstes Vorzimmer, BStGS  §

Inv.-Nr. 7548
unregelmifig beschnitten

0

Abb. I11.2.01 gespiegelt

Abb. I11.2.02 |

Joseph Vivien

Kurfiirst Maximilian Emanuel II. von
Bayern

um 1698

Pastell auf Papier

129 x 101 cm

Miinchen, Schleiflheim, Staatsgalerie,
BStGS

Inv.-Nr. 2302

11.2 Bayern — 2.2 Die Portrits Karl VII. Albrechts
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Abb. 11.2.03

Joseph Vivien

Kurfiirst Maximilian Emanuel II.
von Bayern

| um 1698

- | Pastell auf Papier

96 x 72 cm

Berchtesgaden, Schloss

Inv.-Nr. WAF B Ia 141

Abb. 11.2.04

Joseph Vivien

Kurfiirst Maximilian Emanuel II.
| von Bayern

| 1700

- Pastell auf Papier

82 x 66 cm

| Paris, Musée du Louvre

Inv.-Nr. 33293

bez. 1. in Hohe des Halses: "Vivien
fecit 1700"
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Abb. I1.2.05

Joseph Vivien

Kurfiirst Maximilian Emanuel II. von
Bayern

1706

Pastell auf Papier

215 x 146 cm

Miinchen, Residenz, Schlosserverwaltung
Inv.-Nr. ResMii.G 433

Abb. 11.2.06

Franz von Stampart

Kurprinz Karl Albrecht von Bayern
1722

Ol auf Leinwand

88 x 70 cm

Schloss Himelschenburg
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R

B YT B TR (Y Abb. 11.2.07

Deutsch

- Kurfiirst Karl Albrecht von Bayern
1730er Jahre

Ol auf Leinwand

92 x 75 cm

b\ Diisseldorf, Stadtmuseum

' Inv.-Nr. B 69

Abb. 11.2.08

Franz Joseph Winter

Kurfiirst Karl Albrecht von Bayern
Dat. unklar

Ol auf Leinwand

Miinchen,

Bayerisches Nationalmuseum
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11.2 Bayern — 2.2 Die Portrits Karl VII. Albrechts

Abb. 11.2.09

Joseph Vivien

Kurprinz Karl Albrecht von Bayern

1722

Ol auf Leinwand

267 x 152 cm

Miinchen, Residenz, Schlgsserverwaltung
Inv.-Nr. 2487

© Bayer & Mitko - ARTOTHEK

Abb. 11.2.10

Werkstatt Hyacinthe Rigaud
Louis de France, Grand Dauphin
um 1697

Ol auf Leinwand

147 x 115 cm

Berlin, Schloss Charlottenburg,
Stiftung Preuflische Schldsser und
Garten Berlin-
Brandenburg/Fotograf: RMN
GK 11636

XXXI



11.2 Bayern — 2.2 Die Portrits Karl VII. Albrechts

Abb. 11.2.11

Hyacinthe Rigaud
Ludwig XIV. in Riistung
1694

Ol auf Leinwand

238 x 149 cm

Madrid, Museum Prado

Abb. 11.2.12

Hyacinthe Rigaud

Ludwig XIV.

1701

Ol auf Leinwand

277 x 194 cm

Paris, Musée National du Louvre
Inv.-Nr. 7492

XXXII



11.2 Bayern — 2.2 Die Portrits Karl VII. Albrechts

Abb. 11.2.13

Joseph Vivien

Kurfiirst Maximilian
Emanuel II. von Bayern
zw. 1717 und 1719

Ol auf Leinwand

236 x 176 cm
Miinchen, Schleiflheim,
Staatsgalerie, BStGS
Inv.-Nr. 54

Abb. 11.2.14

Werkstatt Joseph Vivien

Kurfiirst Karl Albrecht von Bayern
ca. 1729

Ol auf Leinwand

151 x 114 cm

Miinchen, WAF

Inv.-Nr. B Ia 29

XXXII



11.2 Bayern — 2.2 Die Portrits Karl VII. Albrechts

Abb. 11.2.15

Joseph Vivien

Kurfiirst Maximilian Emanuel 1I.
von Bayern

nach 1710

Ol auf Leinwand

92 x 73 cm

Berchtesgaden, Schloss, WAF
Inv.-Nr. Bla 110

Abb. 11.2.16

Joseph Vivien

Kurfiirst Maximilian Emanuel II.
von Bayern

nach 1710

Ol auf Leinwand

85,5x 68,2 cm

Briissel, Vertretung des Freistaates
Bayern bei der EU, BStGS
Inv.-Nr. 7544

XXXIV



Abb. 11.2.17

Franz Joseph Winter
Karl Albrecht als
Grofmeister des St.
Georg-Ritterordens
um 1735

Ol auf Leinwand
151 x 135 cm
Miinchen, Residenz,
Schlésserverwaltung
Inv.-Nr. ResMii.G 816

Abb. 11.2.18

Johann Gottfried Auerbach
Kaiser Karl VI.

um 1730

Ol auf Leinwand

229 x 158 cm

Graz, Alte Galerie am Joanneum
Inv.-Nr. 483

11.2 Bayern — 2.2 Die Portrits Karl VII. Albrechts
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11.2 Bayern — 2.2 Die Portrits Karl VII. Albrechts

Abb. I11.2.19

Johann Gottfried Auerbach

Kaiser Karl VI. im der Robe des Ordens vom
Goldenen Vlies

1730er

1 Ol auf Leinwand

#  Wien, Heeresgeschichtliches Museum

Abb. 11.2.20
Werkstatt Georges
Desmarées

Kurfiirst Karl Albrecht
von Bayern

nach 1730

Ol auf Leinwand
ca.90x 72 cm
Miinchen, Residenz,
Schlosserverwaltung
Inv.-Nr. ResMii.Gw 84




11.2 Bayern — 2.2 Die Portrits Karl VII. Albrechts

Abb. 11.2.21

Georges Desmarées

Kurfiirst Karl Albrecht von Bayern
nach 1730

Ol auf Leinwand

86,5 x 67 cm

Miinchen, Privatbesitz

Abb. 11.2.22

Franz Joseph Winter
Kurfiirst Karl Albrecht von
Bayern als Jiger

Dat. unklar

Ol auf Leinwand

137x 113 cm

Miinchen, BStGS

Inv.-Nr. 3298

XXXVII



11.2 Bayern — 2.2 Die Portrits Karl VII. Albrechts

Abb. 11.2.23

Georges Desmarées und Werkstatt

{ Kurfiirst Karl Albrecht von Bayern im
Jagdkostiim

1734-1740

Ol auf Leinwand

Miinchen, Nymphenburg,

Schloss Amalienburg, Raum 5, Teil der
wandfesten Ausstattung,
Schlésserverwaltung

Inv.-Nr. NyAm.G11

Abb. 11.2.24

Georges Desmarées und Werkstatt
Kurfiirst Karl Albrecht von Bayern
zu Pferde

nach 1736

Ol auf Leinwand

365 x 289 cm

Miinchen, Schleilheim, Speisesaal,
BStGS

Inv.-Nr. 2572

© Blauel/Gnamm - ARTOTHEK
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11.2 Bayern — 2.2 Die Portrits Karl VII. Albrechts

Abb. 11.2.25

Georges Desmarées und Werkstatt
Kurfiirst Karl Albrecht von Bayern
vor 1742

Ol auf Leinwand, doublierte Leinwand
113 x 180 cm

historisches museum frankfurt (a. M.)
Inv.-Nr. B 113

Abb. 11.2.26

Georges Desmarées und Werkstatt

Kaiser Karl VII. Albrecht

nach 1742

Ol auf Leinwand

205 x 145 cm (beschnitten)

urspr. Schloss Poppelsdorf Potentatengalerie,
heute Briihl, Schloss Augustusburg

Inv.-Nr. G. K. I. Nr. 6949

© LVR - Rheinisches Amt fiir
Denkmalpflege
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11.2 Bayern — 2.2 Die Portrits Karl VII. Albrechts

Abb. 11.2.27

Georges Desmarées
Kaiser Karl VII. Albrecht
nach 1742

Ol auf Leinwand

147 x 105 cm

Miinchen, BStGS
Inv.-Nr. 4457

Abb. 11.2.28

Antoine Pesne

Konig Friedrich 1. von Preufien
um 1711

Ol auf Leinwand

150 x 110 cm

Potsdam, Neues Palais,

Stiftung PreuBische Schldsser und
Girten Berlin-Brandenburg/Fotograf:
SPSG

GK 1041




Abb. 11.2.29

Georges Desmarées und Werkstatt
Kaiser Karl VII. Albrecht
1742-1745

Ol auf Leinwand

295 x 193 cm

Miinchen, Schloss Nymphenburg,
Hauptschloss, Raum 10,
Schlosserverwaltung

Inv.-Nr. Ny.G112

Abb. 11.2.30

Georges Desmarées und Werkstatt
Kaiser Karl VII. Albrecht

nach 1742

Ol auf Leinwand

187 x 135 cm

Hessische Hausstiftung, Museum
Schlof3 Fasanerie

,,Bildarchiv Museum Schlof3 Fasanerie
bei Fulda“

Inv.-Nr. B 524

11.2 Bayern — 2.2 Die Portrits Karl VII. Albrechts
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11.2 Bayern — 2.2 Die Portrits Karl VII. Albrechts

Abb. 11.2.31

Georges Desmarées und Werkstatt
Kaiser Karl VII. Albrecht

nach 1742

Ol auf Leinwand

WAF

Inv.-Nr.BTa 11l

Abb. 11.2.32

Werkstatt Georges Desmarées
Kaiser Karl VII. Albrecht

nach 1742

Ol auf Leinwand

lebensgrof3

Miinchen, Residenz, Goldener Saal,
BStGS



Abb. 11.2.33

Franz Lippoldt

Kaiser Karl VII. Albrecht
1742

Ol auf Leinwand

84 x 69 cm

Schlossmuseum Braunfels,
Privatbesitz Graf Oppersdorff

11.2 Bayern — 2.2 Die Portrits Karl VII. Albrechts
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1.2 Bayern — 2.3 Die Portrats Maria Amalias

XLIV

Abb. 11.2.34

Franz von Stampart
Erzherzogin Maria Amalia
1722

Ol auf Leinwand

88x 70 cm

Schloss Himelschenburg

Abb. 11.2.35

Joseph Vivien

Kurprinzessin Maria Amalia von Bayern
um 1726

Ol auf Leinwand

258 x 179 cm

Miinchen, Residenz, Audienzzimmer,
Schlosserverwaltung

Inv.-Nr. 2488/4987

Pentimenti sind um den Kopf
herum sichtbar

© Bayer & Mitko - ARTOTHEK



11.2 Bayern — 2.2 Die Portrats Maria Amalias

Abb. 11.2.36

Joseph Vivien

Kurfiirstin Therese Kunigunde von
Bayern

1717-1719

Ol auf Leinwand

235x 169 cm

Miinchen, Schleilheim, Staatsgalerie,
BStGS, Inv.-Nr. 2479

Abb. 11.2.37

Joseph Vivien
Allegorie auf die Wiedervereinigung Max Emanuels mit seiner Familie
1715-1733
Ol auf Leinwand
530 x 644 cm
Miinchen,
BStGS
Inv.-Nr. 2477

XLV



1.2 Bayern — 2.3 Die Portrats Maria Amalias

Abb. 11.2.38

Joseph Vivien und Werkstatt
Kurfiirstin Maria Amalia von Bayern
nach 1726

Ol auf Leinwand

Miinchen, Residenz, Raum 55,
Antichambre der Reichen Zimmer,
Schldsserverwaltung

Pentimenti sind um den Kopf
herum sichtbar

© Blauel/Gnamm - ARTOTHEK

Abb. 11.2.39
Joseph Vivien
Kurfiirstin Maria Amalia von
Bayern
nach 1726
Ol auf Leinwand
81 x 66 cm (unregelmafig
| zugeschnitten)
. Miinchen, Residenz,
| Schlgsserverwaltung
Inv.-Nr. ResMii.G 688



Abb. 11.2.40

Nach Joseph Vivien
Kurfiirstin Maria Amalia von
Bayern

1730er Jahre

Ol auf Leinwand

93 x 74 cm

Diisseldorf, Stadtmuseum

Inv.-Nr. B73 _

Abb. 11.2.41

Georges Desmarées
Kurfiirstin Maria Amalia von
Bayern

kurz nach 1730

Ol auf Leinwand

ca.90x 72 cm

Miinchen, Residenz,
Schlgsserverwaltung
Inv.-Nr. ResMii.Gw 87

11.2 Bayern — 2.2 Die Portrats Maria Amalias




1.2 Bayern — 2.3 Die Portrats Maria Amalias

XLV

Abb. 11.2.42

Georges Desmarées

Kurfiirstin Maria Amalia von Bayern
nach 1730

Ol auf Leinwand

86 x 66,5 cm

Miinchen, Privatbesitz

Abb. 11.2.43

Georges Desmarées

Maria Rosa Walbura von Soyer in
Eisendorf

1750

Ol auf Leinwand

88 x 68 cm

Privatbesitz

Baron Thyssen-Bornemisza



11.2 Bayern — 2.2 Die Portrats Maria Amalias

Abb. I1.2.44

Franz Joseph Winter
Kurfiirstin Maria Amalia im
Jagdkostim

nach 1730

Ol auf Leinwand

Miinchen, SchleifSheim,
Staatsgalerie, BStGS
Inv.-Nr. 2301

Pentimenti sind um den Kopf der
Kurfiirstin herum erkennbar

© Bayer & Mitko - ARTOTHEK

Abb. 11.2.45

Georges Desmarées

Kurfiirstin Maria Amalia im Jagdkostiim ‘
1734-1740 S

Ol auf Leinwand

Miinchen, Nymphenburg, Schloss

Amalienburg, Raum 5,

Teil der wandfesten Ausstattung,

Schlgsserverwaltung

Inv.-Nr. NyAm.G12




1.2 Bayern — 2.3 Die Portrats Maria Amalias

Abb. 11.2.46

Georges Desmarées und Werkstatt
Kaiserin Maria Amalia

1742-1745

Ol auf Leinwand

295x 193 cm

Miinchen, Schloss Nymphenburg,
Hauptschloss, Raum 10,
Schlosserverwaltung

| Inv.-Nr. Ny.G113

! nachtr. bez. I. u.:

,,Maria Amalia, Tochter Kaiser
Josephs I. — Gemahlin Carl Albrechts
T 1756

Abb. 11.2.47

Johann Gottfried Auerbach
Kaiserin Elisabeth Christine
1737

Ol auf Leinwand

229 x 158 cm

Graz, Alte Galerie am Joanneum
Inv.-Nr. 619



Abb. 11.2.48

Georges Desmarées und Werkstatt

Kaiserin Maria Amalia

nach 1742

Ol auf Leinwand

heute beschnitten

urspr. Schloss Poppelsdorf Potentatengalerie,
heute Briihl, Schloss Augustusburg

Inv.-Nr. G. K. I. Nr. 6466

© LVR — Rheinisches Amt fiir
Denkmalpflege

Abb. 11.2.49

Werkstatt Georges Desmarées
Kaiserin Maria Amalia

nach 1742

Ol auf Leinwand

Miinchen, Residenz,
Schldsserverwaltung

Inv.-Nr. ResMii.G 71

1.2 Bayern — 2.2 Die Portriats Maria Amalias
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1.2 Bayern — 2.3 Die Portrats Maria Amalias

Abb. 11.2.50

Umbkreis Desmarées

Kaiserin Maria Amalia

nach 1742

Ol auf Leinwand

Aufbewahrungsort unbekannt

Abb. vgl. BSB Miinchen, Nachlass Koch,
Ana 707, Ordner 52

Abb. 11.2.51

Franz Lippoldt

Kaiserin Maria Amalia
1742

Ol auf Leinwand

84 x 69 cm

Braunfels,
Schlossmuseum Braunfels

LI



Abb. 11.2.52

Georges Desmarées und Werkstatt
Kaiserin Maria Amalia

nach 1742

Ol auf Leinwand

187 x 135 cm

Hessische Hausstiftung, Museum
Schlof Fasanerie, ,,Bildarchiv Museum
Schlof} Fasanerie bei Fulda“

Inv.-Nr. B 523

Abb. 11.2.52 gespiegelt

Abb. 11.2.53

Georges Desmarées (Umkreis?)
Kaiserin Maria Amalia als Witwe
nach 1745

Ol auf Leinwand

98 x 73 cm

Berchtesgaden, Schloss, WAF
Inv.-Nr. BTa. 112

Abb. 11.2.54 (vgl. Abb. 11.2.53)
96 x 70 cm, urspr. Schleiheim Ahnen-
galerie
(Nr. 55),
heute
Miinchen,
BStGS

11.2 Bayern — 2.2 Die Portrats Maria Amalias

LT



1.2 Bayern — 2.3 Die Portrats Maria Amalias

LIV

Abb. 11.2.55

Georges Desmarées

Kaiserin Maria Amalia als Witwe
um 1755

Ol auf Leinwand

133 x 105,5 cm

Rastatt, Schloss

Inv.-Nr. G 8160

Abb. I11.2.56

Georges Desmarées und
Werkstatt

Maria Anna Charlotte

frithe 1730er Jahre

Ol auf Leinwand (doubliert)
120x 97,5 cm

historisches museum frankfurt

b (a. M.)

Inv.-Nr. HMF B 86



1.2 Bayern — 2.4 Die Portriats Maximilians III. Joseph

Abb. 11.2.57

Georges Desmarées und Werkstatt
Kurprinz Maximilian Joseph als |
GroBprior des St. Georg-Ritterordens
friihe Drei3igerjahre

Ol auf Leinwand

186 x 134 cm

Schloss Hiamelschenburg,

Lippold von Klencke

Abb. 11.2.57 gespiegelt

Abb.I11.2.58 §

Georges Desmarées und |4
Werkstatt

Kurprinz Maximilian Joseph
als GroBprior des

St. Georg-Ritterordens
ca. 1736

Ol auf Leinwand |
lebensgrof3

Briihl,

Schloss Augustusburg

© LVR — Rheinisches Amt fiir
Denkmalpflege




1.2 Bayern — 2.4 Die Portrits Maximilians III. Joseph

Abb. 11.2.59

Umkreis Desmarées

Kurprinz Maximilian Joseph von Bayern
ca. 1738

Ol auf Leinwand

Aufbewahrungsort unbekannt

Abb. vgl. BSB Miinchen, Nachlass
Koch, Ana 707, Ordner 52,

Max. III. Joseph, Dia 4

Abb. 11.2.60
Werkstatt Georges Desmarées
Kurprinz Maximilian Joseph im

i Jagdkostim

um 1742/43

. Ol auf Leinwand

84 x 67 cm

Nymphenburg, Knabenbau, 1.0G
Barockappartement, WAF
Inv.-Nr. B1a 381 (Ny)

Abb. 11.2.60 gespiegelt




Abb. I1.2.61

Franz Joseph Winter
Kurfiirst Maximilian III. Joseph im
Jagdkostiim

1749-1751

Ol auf Leinwand

82 x 67,5 cm

Miinchen, Residenz,

Erstes Vorzimmer des Kurfirsten
(Raum 22),

Schldsserverwaltung,

Inv.-Nr. ResMii.G 1241

Abb. 11.2.62

Werkstatt Georges Desmarées
Kurfiirst Maximilian II1. Joseph von
Bayern

um 1749

Ol auf Leinwand

155x 111 cm

historisches museum frankfurt (a. M.)
Inv.-Nr. B 84:13

1.2 Bayern — 2.4 Die Portriats Maximilians III. Joseph
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1.2 Bayern — 2.4 Die Portrits Maximilians III. Joseph

Abb. 11.2.63

Georges Desmarées

Kurfiirst Maximilian III. Joseph von
Bayern

Dat. unklar

Ol auf Leinwand

95 x 69 cm

urspr. Schleifheim Ahnengalerie (Nr.
58), heute Miinchen, Alte Pinakothek

Abb. 11.2.64

Georges Desmarées

Kurfiirst Maximilian II1. Joseph von
Bayern

um 1750-1755

Ol auf Leinwand

116,3 x 87,1 cm

Miinchen, BStGS

Inv.-Nr. 4348




1.2 Bayern — 2.4 Die Portriats Maximilians III. Joseph

Abb. 11.2.65 [E ' =

Umkreis Georges Desmarées [l

Kurfiirst Maximilian III. Joseph von Bayern
1749-1751

Ol auf Leinwand

240 x 143 cm

Miinchen, Residenz,

Audienzzimmer des Kurfiirsten (Raum 24),
Schldsserverwaltung

Inv.-Nr. ResMii.G 63

Abb. 11.2.66

Georges Desmarées

Kurfiirst Maximilian III. Joseph
von Bayern zu Pferde

um 1750

Ol auf Leinwand

147 x 112,5 cm

Schloss Berchtesgaden, WAF
Inv.-Nr. B1a 72

(frither BStGS 1905/1245)

LIX



1.2 Bayern — 2.4 Die Portrits Maximilians III. Joseph

Abb. 11.2.67

Georges Desmarées

Kurfiirst Maximilian III. Joseph von
Bayern

um 1752

Ol auf Leinwand

| 115x 117 cm

Miinchen, Alte Pinakothek, BStGS
Inv.-Nr. ResMii. 56

Abb. 11.2.68

Georges Desmarées

Kurfiirst Maximilian III. Joseph
von Bayern

1760er

Ol auf Leinwand

91x73,5cm

Miinchen, Bayerische Akademie
der Wissenschaften, BStGS
Inv.-Nr. 10385



Abb. 11.2.69
Werkstatt Georges Desmarées
Kurfiirst Maximilian III. Joseph von

Ol auf Leinwand

98 x 80 cm

1991 Kunsthandel Karlheinz
Miiller, Verbleib unbekannt

Abb. I11.2.70

Georges Desmarées und
Werkstatt

Kurfiirst Maximilian III.
Joseph von Bayern
1770-1772

Ol auf Leinwand

90 x 72 cm (oval)
Miinchen, Residenz,
Ahnengalerie (Raum 4),
Schlgsserverwaltung
Inv.-Nr. ResMii.G 78

1.2 Bayern — 2.4 Die Portriats Maximilians III. Joseph

LXI



1.2 Bayern — 2.4 Die Portrits Maximilians III. Joseph

Abb. 11.2.71

Georges Desmarées
Maximilian III. Joseph und Graf von
Salern

(héufig filschlich als Seeau
identifiziert)

1755

Ol auf Leinwand

192 x 149 cm

Miinchen, Residenz, Raum 25,
Schlosserverwaltung,

Inv.-Nr. ResMii.G005

signiert: ,,G. de Marees Pinxit 1755%

% Abb. I1.2.72

Joseph Vivien
Kurfiirst Clemens August von Kdln
im Hausmantel

| um 1722

Ol auf Leinwand
149 x 114 cm

- Briihl, Schloss Falkenlust

© LVR — Rheinisches Amt fiir
Denkmalpflege



1.2 Bayern — 2.4 Die Portriats Maximilians III. Joseph

Abb. 11.2.73

Johann Jacob Dorner d. A.
Maximilian III. Joseph an der
Drechselbank mit dem
Grafen von Salern

1765

Ol auf Leinwand

66 X 54 cm

Miinchen, Nymphenburg,
Hauptschloss, Raum 4,
Schlosserverwaltung
Inv.-Nr. Ny.G11

Abb. 11.2.74

Georges Desmarées und Werkstatt
Maximilian III. Joseph zu Pferde
1758

Ol auf Leinwand

365 x 289 cm

Schleifheim, Speisesaal, BStGS
Inv.-Nr. 2573

© Bayer & Mitko - ARTOTHEK

Abb. I1.2.75 Bozzetto (vgl. 11.2.74)
175[?], Ol auf Leinwand, 78,5 x 61 cm
Ettal, Benediktinerabtei, Inv.-Nr. 101,7
sign. und dat.: ,,G. Desmarees 175...

(die letzte
Ziffer ist b
unleserlich) : K‘m

w
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1.2 Bayern — 2.4 Die Portrits Maximilians III. Joseph

Abb. 11.2.75

Anonymer Maler

Konig August II. von Polen,
Kurfiirst von Sachsen, zu
Pferde

vor 1728

Ol auf Leinwand

139x 116,5 cm

Dresden,

Gemaldegalerie Alte Meister
Inv.-Nr. 2005/01

" Abb. 11.2.77

Georges Desmarées

Kurfiirst Maximilian III. Joseph
von Bayern

spite 1760er

Ol auf Leinwand

1930 Miinchen, Kunsthandlung
Zink, Verbleib unbekannt



1.2 Bayern — 2.5 Die Portrits Maria Anna Sophies

Abb. 11.2.78

Georges Desmarées

Kurfiirstin Maria Anna Sophie im
Parforcejagdkostiim

1747-1749

Ol auf Leinwand

235x 150 cm

ehem. Schloss Poppelsdorf, Grofler Salon,
heute Briihl, Schloss Augustusburg,
Inv.-Nr. G. K. . Nr. 6466

© LVR — Rheinisches Amt fiir
Denkmalpflege

Abb. 11.2.79

Franz Joseph Winter

Kurfiirst Clemens August von
Koéln

um 1732

Ol auf Leinwand

Basel, Privatbesitz
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11.2 Bayern — 2.5 Die Portrits Maria Anna Sophies

. Abb. I1.2.80

N Georges Desmarées

Kurfiirst Clemens August von Koln als
| Hochmeister des Deutschen Ordens
1746

Ol auf Leinwand

255x 175 cm

Briihl, Schloss Augustusburg

© LVR — Rheinisches Amt fiir
: Denkmalpflege

Abb. 11.2.81

Franz Joseph Winter
Kurfiirstin Maria Anna Sophie
im Jagdkostiim
1749-1751

Ol auf Leinwand
Miinchen, Residenz,
Erstes Vorzimmer des
Kurfiirsten (Raum 22),
Schldsserverwaltung

| Inv.-Nr. ResMii.G1242

LXVI



Abb. 11.2.82

Georges Desmarées

Kurfiirstin Maria Anna Sophie von
Bayern

um 1750

Ol auf Leinwand

155,5x 128 cm

WAF

Inv.-Nr. Bla 181

Abb. 11.2.82 gespiegelt

Abb. 11.2.83

Georges Desmarées

Kurfiirstin Maria Anna Sophie von
Bayern

um 1750

Ol auf Leinwand

81,5 x 66 cm

Miinchen, BStGS

Inv.-Nr. 2492

© Bayer & Mitko - ARTOTHEK

1.2 Bayern — 2.5 Die Portrits Maria Anna Sophies
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1.2 Bayern — 2.5 Die Portrats Maria Anna Sophies

Abb. 11.2.84

Georges Desmarées

Kurfiirstin Maria Anna Sophie von Bayern
kurz vor 1755

Ol auf Leinwand

171 x 115 cm (beschnitten)

ehem. Schloss Poppelsdorf

(evtl. Potentatengalerie),

heute Briihl, Schloss Augustusburg,

© LVR — Rheinisches Amt fiir
Denkmalpflege

Abb. 11.2.85

Georges Desmarées
Kurfiirstin Maria Anna Sophie
von Bayern

um 1755

Ol auf Leinwand

88 x 72 cm

St. Petersburg, Eremitage
(dort félschlich als Maria
Amalia bezeichnet.)
Inv.-Nr. 6769
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1.2 Bayern — 2.5 Die Portrits Maria Anna Sophies

Abb. 11.2.86

Georges Desmarées und Werkstatt
Kurfiirstin Maria Anna Sophie von Bayern
1754-1776 (vermutlich Ende der 50er Jahre)
Ol auf Leinwand

228 x 145 cm

Miinchen, Residenz, Gemaildedepot,
Schldsserverwaltung

Inv.-Nr. ResMi.G67

Abb. 11.2.87

Georges Desmarées und Werkstatt
Kurfiirstin Maria Anna Sophie von
Bayern

um 1775

Ol auf Leinwand

98 x 80 cm

1991 Kunsthandel Karlheinz
Miiller, Verbleib unbekannt

LXIX



1.2 Bayern — 2.5 Die Portrats Maria Anna Sophies

Abb. 11.2.88

Georges Desmarées

_l Kurfiirstin Maria Anna Sophie von
| Bayern

um 1775

Ol auf Leinwand

- Aufbewahrungsort unbekannt
Abb. vgl. BSB Miinchen, Nachlass
Koch, Ana 707, Ordner 52

Abb. 11.2.89

Georges Desmarées und
Werkstatt

Kurfiirstin Maria Anna Sophie
von Bayern

spéte 1750er Jahre

Ol auf Leinwand

61 x 49,5 cm

Miinchen, BStGS

| Inv.-Nr. 3220

LXX



Abb. 11.2.90

Georges Desmarées

Kurfiirstin Maria Anna Sophie von
Bayern

um 1764

Ol auf Leinwand

83 x 71 cm

Versailles, Versailles Schloss
Inv.-Nr. 5452

Abb. 11.2.91 (vgl. Abb. 11.2.90)
82x 62
cm,
Schleil3-
heim,
Schloss
Lustheim

Abb. 11.2.92

Georges Desmarées
Kurfiirstin Maria Anna Sophie
von Bayern

um 1764

Ol auf Leinwand

108 x 85 cm

Privatbesitz

1.2 Bayern — 2.5 Die Portrits Maria Anna Sophies




1.2 Bayern — 2.5 Die Portrats Maria Anna Sophies

Abb. 11.2.93

Umkreis Georges Desmarées
Kurfiirstin Maria Anna Sophie
von Bayern

um 1760

Ol auf Leinwand

83 x 65 cm

Miinchen, Nymphenburg,
Porzellanmanufaktur, Verkaufsraum,
Schlésserverwaltung

Inv.-Nr. ResMii.G 1173

Abb. 11.2.94 (vgl. Abb. 11.2.93)
82,5 x 66,6 cm, Miinchen, BStGS

: 7 Inv.-N\r
3248

Abb. 11.2.95

Georges Desmarées

und Werkstatt

Kurfiirstin Maria Anna Sophie von
Bayern

um 1764

Ol auf Leinwand

82,8 x 65,8 cm

Romberg, Gut Rieden



11.3 Brandenburg-Preufien — 3.2 Die Portrits Friedrichs II.

Abb. 11.3.01

Antoine Pesne und Werkstatt
Kronprinz Friedrich von Preuflen
(Das ,,Rehabilitationsportrat)
1733

Ol auf Leinwand

141 x 111 cm

ehem. Ansbach, Residenz, heute
Bayreuth Eremitage, Altes Schloss,
Vorzimmer der Markgréfin, BStGS
Inv.-Nr. 7226

Abb. I1.3.01 gespiegelt

Abb. 11.3.02

nach Antoine Pesne

Kronprinz Friedrich von Preuflen
1733

Ol auf Leinwand

240 x 153 cm

Bayreuth, Neues Schloss

LXXIII



11.3 Brandenburg-Preuflen — 3.2 Die Portrits Friedrichs II.

Abb. 11.3.03

nach Jean-Baptiste Vanloo
Ludwig XV.

um 1728

Ol auf Leinwand

171 x 205 cm

Versailles, Versailles Schloss,
Saal des Uberflusses

Abb. 11.3.04

nach Antoine Pesne

Kronprinz Friedrich von Preuflen

um 1728

Ol auf Leinwand

168 x 129 cm

Ehem. Schloss Finckenstein, Ostpreufien
(Graf zu Dohna), Kriegsverlust

Abb. 11.3.05 (vgl. Abb. 11.3.04)

82,5 x 66 cm, Potsdam, Neues Palais,
Stiftung
PreuBische
Schlésser und
Girten Berlin-
Brandenburg/
Fotograf: SPSG
GK 3527

LXXIV



11.3 Brandenburg-Preufien — 3.2 Die Portrits Friedrichs II.

Abb. 11.3.06

Antoine Pesne

Friedrich Wilhelm 1. von Preuf3en,
Kurfiirst von Brandenburg

um 1737

Ol auf Leinwand

27x 17 cm

Berlin, Schloss Charlottenburg,

Stiftung PreufBische Schlgsser und Gérten
Berlin-Brandenburg/Fotograf: SPSG

GK 3684 |

Abb. I1.3.07

Antoine Pesne

Friedrich Wilhelm I. von Preuf3en,
Kurfiirst von Brandenburg

um 1737

Ol auf Leinwand

247 x 167 cm

Schloss Molsdorf bei Gotha

GK 12448

LXXV



11.3 Brandenburg-Preuflen — 3.2 Die Portrits Friedrichs II.

Abb. 11.3.08

Georg Wenzeslaus von
Knobelsdorff

Kronprinz Friedrichvon Preufien
Um 1735

Ol auf Leinwand

58,5x48,5cm

Potsdam, Schloss Sanssouci,
Stiftung Preuflische Schlgsser und
Girten Berlin-
Brandenburg/Fotograf: SPSG
GK 11203

Abb. I1.3.09

Antoine Pesne

unbekannter Feldherr (wahrscheinlich
Alexander Burggraf und Graf zu
Dohna)

um 1715

Rételzeichnung mit Grau- und
Braunlavierungen, WeiBhohung
30,4x 21,8 cm

Wien, Albertina

Inv.-Nr. 12003

Sammlerstempel unten rechts
(Lugt 174)

LXXVI



11.3 Brandenburg-Preufien — 3.2 Die Portrits Friedrichs II.

Abb. I1.3.10 |
Johann Joseph Freidhoff
Leopold, Fiirst zu Anhalt-Dessau
bei der Belagerung von Aire, 1710
1798
Schabkunstblatt nach Antoine Pesne
725 x 500 mm

Abb. I1.3.11

Georg Wenzeslaus von Knobelsdorff
Kronprinz Friedrich von Preussen

um 1735

Ol auf Leinwand

142 x 110 cm

Berlin, Schloss Charlottenburg,

Stiftung PreuBlische Schlésser und Gérten
Berlin-Brandenburg/Fotograf: SPSG

GK 130220

LXXVII



11.3 Brandenburg-Preuflen — 3.2 Die Portrits Friedrichs II.

Abb. I11.3.12

Antoine Pesne

Kronprinz Friedrich von
Preussen

um 1736

Ol auf Leinwand

152x 118 cm

Berlin, SKKH Dr. Dr. h.c.
Louis Ferdinand Prinz von
Preuflen

Abb. 11.3.13

Georg Wenzeslaus von Knobelsdorff
Kronprinz Friedrich von Preussen
um 1735

Ol auf Leinwand

78 x 63 cm

Berlin, Schloss Charlottenburg,
Stiftung Preuflische Schlsser und
Girten Berlin-Brandenburg/Fotograf:
SPSG

LXXVIIL



11.3 Brandenburg-Preufien — 3.2 Die Portrits Friedrichs II.

Abb. 11.3.14

Antoine Pesne

Kronprinz Friedrich von Preuflen
1736

Ol auf Leinwand

152x 118 cm

Hechingen, Burg Hohenzollern,
SKKH Dr. Dr. h.c. Louis Ferdinand
Prinz von Preuflen

Abb. I1.3.15

Werkstatt Antoine Pesne

Kronprinz Friedrich von Preuflen

um 1718

Ol auf Leinwand

152 x 110 cm

ehemals Schloss Reitwein bei Kiistrin
(Grifin Finckenstein)




11.3 Brandenburg-Preufien — 3.2 Die Portrits Friedrichs II.

Abb. 11.3.16

Georg Wenzeslaus von Knobelsdorff
Friedrich Wilhelm 1.

1737

Ol auf Leinwand

142x 112 cm

Potsdam Sanssouci,

Stiftung PreuBische Schldsser und Gérten
Berlin-Brandenburg/Fotograf: SPSG

GK 15242

Abb. I11.3.17

Johann Harper (zugeschrieben)
Friedrich Wilhelm I.

um 1722

Ol auf Leinwand

Stiftung PreuBische Schldsser und
Girten Berlin-
Brandenburg/Fotograf: bpk




11.3 Brandenburg-Preufien — 3.2 Die Portrits Friedrichs II.

Abb. 11.3.18

Antoine Pesne

Kronprinz Friedrich von Preuflen

1738

Ol auf Leinwand

79 x 64 cm

ehem. Berlin, Schloss Monbijou, Raum 28,
heute Potsdam, Neues Palais,

Stiftung PreuBische Schldsser und Gérten
Berlin-Brandenburg/Fotograf: SPSG

GK 10153

bez. auf Riickseite: "peint par Antoine Pesne
peintre du Roy / anno 1738"

Abb. 11.3.19

Antoine Pesne

Friedrich Wilhelm 1.

1729

Ol auf Leinwand

242 x 149 cm

Berlin, Schloss Charlottenburg,

Stiftung PreuBische Schlosser und Gérten
Berlin-Brandenburg/Fotograf: SPSG

Abb. 11.3.19 Detail

LXXXI



11.3 Brandenburg-Preuflen — 3.2 Die Portrits Friedrichs II.

LXXXII

Abb. I11.3.20

Antoine Pesne

Friedrich Wilhelm 1.

um 1735

Ol auf Leinwand

Miinchen, BSTGS, Alte Pinakothek
Inv.-Nr. 7160

Abb. I11.3.21

nach Antoine Pesne

Kronprinz Friedrich von Preufien
um 1738

Ol auf Leinwand

ehem. Pelikan AG Hannover
heute verschollen



Abb. I1.3.22

Antoine Pesne

Friedrich II. von Preuf3en
1739-1740

Ol auf Leinwand

80,8 x 63,3 cm

Staatliche Museen zu Berlin,
Gemildegalerie

Foto: Jorg P. Anders
Kat.-Nr. 489

bez. auf Riickseite: ,,Original de
S.A.R. Monseigneur le /Prince
R. Peint a Reinsberg/ par ant.
Pesne en I’année 1739 et
parvenu au trone le 31 may
1740

(die letzte Zeile ist nachtriglich
hinzugefiigt,

vgl. Michaelis, 1996, S. 191)

11.3 Brandenburg-Preufien — 3.2 Die Portrits Friedrichs II.

LXXXIII



11.3 Brandenburg-Preuflen — 3.2 Die Portrits Friedrichs II.

Abb. 11.3.23

nach Antoine Pesne

Kronprinz Friedrich von Preuflen
um 1735

Ol auf Leinwand

84 x 65 cm

Potsdam, Neues Palais,

Stiftung PreuBische Schldsser und
Girten Berlin-
Brandenburg/Fotograf: SPSG
GK 12896

Abb. 11.3.24

(nach) Antoine Pesne
Kronprinz Friedrich von
Preuflen

um 1733

Ol auf Leinwand

76 x 61 cm

ehem. Besitz Paul Seidel
heute verschollen

LXXXIV



11.3 Brandenburg-Preufien — 3.2 Die Portrits Friedrichs II.

Abb. 11.3.25

Antoine Pesne

Friedrich II.

1746

Ol auf Leinwand

178 x 120 cm

Briihl, Schloss Augustusburg

© LVR — Rheinisches Amt fiir
Denkmalpflege

Abb. 11.3.26

Antoine Pesne

Friedrich II.

um 1745

Ol auf Leinwand

220x 139 cm

ehem. Schloss Rohnstein/Rohnstock, Schlesien
(Graf von Hochberg),

heute als Leihgabe im Schlesischen Museum der
bildenden Kiinste, Breslau

LXXXV



11.3 Brandenburg-Preuflen — 3.2 Die Portrits Friedrichs II.

Abb. 11.3.27
Hyacinthe Rigaud
Louis de France
1703

Ol auf Leinwand
129 x 98 cm
Privatbesitz

Abb. 11.3.28

Johann Georg Ziesenis
Friedrich II.

1763

Olstudie, unvollendet

59 x47,5cm
Landesmuseum Hannover,
Prinz Ernst August

von Hannover

LXXXVI



11.3 Brandenburg-Preufien — 3.2 Die Portrits Friedrichs II.

Abb. 11.3.29

Johann Georg Ziesenis
Friedrich II.

1769

Ol auf Leinwand
63,5x49 cm

Frankfurt am Main, Freies
Deutsches Hochstift,
Goethemuseum

Inv.-Nr. IV/1589

bez. auf Riickseite:
,J. G. Ziesenis pinx. 1769

Abb. 11.3.30

Johann Georg Ziesenis

Friedrich II.

1763

Ol auf Leinwand

133 x 97 cm

Berlin, Stiftung Preulische Schldsser
und Girten Berlin-
Brandenburg/Fotograf: SPSG

GK 11216

LXXXVII



11.3 Brandenburg-Preuflen — 3.2 Die Portrits Friedrichs II.

Abb. I1.3.31

Johann Heinrich Christoph Franke
Friedrich II. vor dem Janustempel
um 1763

Ol auf Leinwand

124 x 91,5 cm

Potsdam, Potsdam Sanssouci,
Stiftung PreuBische Schlésser und
Girten Berlin-Brandenburg/Fotograf:
SPSG; GK 18973

Abb. 11.3.31 Ausschnitt bunt

Abb. 11.3.32

Johann Heinrich Christoph Franke
Friedrich II. zieht den Hut

1764

Ol auf Leinwand

145x 111 cm

Privatbesitz

LXXXVIIL



11.3 Brandenburg-Preufien — 3.2 Die Portrits Friedrichs II.

Abb. 11.3.33

Johann Heinrich Christoph Franke
Friedrich II. zieht den Hut

um 1764

Ol auf Leinwand

126 x 94,3 cm

Berlin, Schloss Charlottenburg,
Stiftung PreuBische Schlésser und
Garten Berlin-Brandenburg/Fotograf:
SPSG

Abb. 11.3.34
Charles-Amedée-Philippe
Vanloo

Friedrich II. vor dem
Janustempel

1767

Ol auf Leinwand

116 x 97,2 cm

Schloss Vaduz, Sammlung
Liechtenstein

Inv.-Nr. G 1818

sign.: ,,Amedée. Van-Loo. 1767

LXXXIX



11.3 Brandenburg-Preuflen — 3.2 Die Portrits Friedrichs II.

Abb. 11.3.35

Anna Dorothea Therbusch und
Christian Friedrich Reinhold
Lisiewski

Friedrich II. von Preullen

1775

Ol auf Leinwand

142 x 108 cm

heute verschollen

Abb. 11.3.35 Detail

Abb. 11.3.36

Christian Friedrich Reinhold
Lisiewski

Friedrich II. von Preuflen
1782

Ol auf Leinwand

66 x 52,5 cm

Staatliche Museen zu Berlin,
Nationalgalerie

Fotograf: Jorg P. Anders
Inv.-Nr. AI1919

bez. auf Riickseite: ,,C.F.R. de
Liszewsky. Pinxit Ao 1782




11.3 Brandenburg-Preufien — 3.3 Die Portrits Elisabeth Christines

Abb. 11.3.37

nach Antoine Pesne
Kronprinzessin Elisabeth Christine
von Preuflen

1733

Ol auf Leinwand

83 x 65 cm

Potsdam, Neues Palais, Stiftung
PreuBische Schldsser und Gérten
Berlin-Brandenburg/Fotograf: SPSG
GK 12895

Abb. 11.3.37 gespiegelt

Abb. 11.3.37 farbig




11.3 Brandenburg-Preuflen — 3.3 Die Portrits Elisabeth Christines

Abb. I1.3.38

Antoine Pesne
Kronprinzessin Elisabeth
Christine von Preuflen

um 1735

Ol auf Leinwand

79,5 x 64 cm

Berlin, Stiftung Preulische
Schlosser und Garten Berlin-
Brandenburg/Fotograf: SPSG
GK 1160

Die Malschicht des Bildes ist,
auch Gerd Bartoschek zufolge, in
einem schlechten Zustand.

Abb. I1.3.39

Werkstatt Antoine Pesne
Kronprinzessin Elisabeth
Christine von Preuflen
nach 1733

Ol auf Leinwand

76 x 61 cm

ehem. Besitz Paul Seidel,
heute verschollen

XCII



11.3 Brandenburg-Preufien — 3.3 Die Portrits Elisabeth Christines

Abb. I11.3.40

Antoine Pesne und Werkstatt
Kronprinzessin Elisabeth Christine
von Preufien

vor 1740

Ol auf Leinwand

73 x 60 cm

ehem. Berlin, Niederldndisches
Palais, Dienstarbeitszimmer

Z 115/6

heute Hechingen,

Burg Hohenzollern,

ehem. Schlafzimmer der Kénigin,
SKH Georg Friedrich

Prinz von Preu3en

(GK19712)

neue Inv.-Nr. 715

Abb. 11.3.41

Antoine Pesne

Kronprinzessin Elisabeth Christine
von Preuflen

1738

Ol auf Leinwand

77 x 63 cm

ehem. Berlin, Schloss Monbijou
(Raum 28)

heute Potsdam, Neues Palais,
Stiftung Preulische Schldsser und Gérten
Berlin-Brandenburg/Fotograf: SPSG
GK 10154

bez. auf Riickseite: "Ant: Pesne Peintre du
Roi / anno 1738 le 7 mars."

XCII



11.3 Brandenburg-Preuflen — 3.3 Die Portrits Elisabeth Christines

Abb. 11.3.42

Antoine Pesne

Konigin Elisabeth Christine von
Preuf3en, Kurfiirstin von
Brandenburg

nach 1740

Ol auf Leinwand

140 x 110 cm

Bayreuth, Neues Schloss, BStGS
Inv.-Nr. 7225

Abb. 11.3.43

Antoine Pesne und Werkstatt
Konigin Elisabeth Christine von
PreuBen, Kurfiirstin von
Brandenburg

nach 1740

Ol auf Leinwand

134x 111 cm

Berlin, DHM

Gm 96/18

XCIV



11.3 Brandenburg-Preufien — 3.3 Die Portrits Elisabeth Christines

Abb. 11.3.44
Antoine Pesne
Konigin Sophie Dorothea von Preufen,
Kurfiirstin bon Brandenbug
1737
Ol auf Leinwand
143 x 112 cm
Berlin, Schloss Charlottenburg,
Stiftung Preuflische Schldsser und
Girten Berlin-Brandenburg/Fotograf:
SPSG; GK 11218

Abb. 11.3.44 gespiegelt

Abb. 11.3.45
Antoine Pesne
Konigin Elisabeth Christine von Preuflen
um 1740
Ol auf Leinwand
138 x 105 cm
ehem. Berlin, Schlofl Monbijou (Raum 28),
heute Berlin, Schloss Charlottenburg,
Stiftung PreuBische Schldsser und Gérten
Berlin-Brandenburg/Fotograf: SPSG
GK 1027
Abb. 11.3.45 gespiegelt

XCV



11.3 Brandenburg-Preuflen — 3.3 Die Portrits Elisabeth Christines

Abb. 11.3.46

Antoine Pesne

Sophie Marie Helene Grifin zu Lynar
1737

Ol auf Leinwand

139 x 106 cm

Liibbenau, Spreewald-Museum
Inv.-Nr. EB 941

Abb. 11.3.47

Antoine Pesne

Konigin Elisabeth Christine von
Preuflen, Kurfiirstin von Brandenburg
1750er

Ol auf Leinwand

144 x 111 cm

Herzogliches Schloss zu
Braunschweig, Privatbesitz Herzog
von Braunschweig-Liineburg

XCVI



11.3 Brandenburg-Preufien — 3.3 Die Portrits Elisabeth Christines

Abb. 11.3.48

Werkstatt Antoine Pesne

Konigin Elisabeth Christine von Preuf3en,
Kurfiirstin von Brandenburg

Mitte 18. Jahrhundert

urspr. 245 x 147 cm

(heute umgeschlagen 239 x 139 cm)
ehem. Berlin, Schloss Monbijou,

heute Berlin, Schloss Charlottenburg,
Neuer Fliigel, Blaues Vorzimmer,
Stiftung PreuBische Schlgsser und Gérten
Berlin-Brandenburg/Fotograf: SPSG

GK 880

Abb. I1.3.49

Antoine Pesne

Konigin Elisabeth Christine von
PreuBlen, Kurfiirstin von
Brandenburg

um 1740

Ol auf Leinwand

74 x 59,5 cm

Hechingen Burg Hohenzollern,
SKH Georg Friedrich

Prinz von Preufien

Inv.-Nr. GK 9349

(Im Saal als Wilhelmine von
Bayreuth bezeichnet)

XCvil



11.3 Brandenburg-Preuflen — 3.3 Die Portrits Elisabeth Christines

Abb. 11.3.50

Thomas Huber nach Antoine Pesne
Konigin Elisabeth Christine von Preufien
1740

Ol auf Leinwand

lebensgrof3

Potsdam, Sanssouci, Neues Palais,
unteres Vestibiil,

Stiftung PreuBische Schldsser und
Girten Berlin-Brandenburg/Fotograf:
SPSG

Abb. 11.3.51

Antoine Pesne

Konigin Elisabeth Christine von
Preuflen

um 1750

Ol auf Leinwand

141 x 104 cm (links beschnitten)
ehem. Schloss Cecilienhof, heute
Potsdam, SchloB Sanssouci,
Stiftung PreuBische Schldsser und
Girten Berlin-Brandenburg/Fotograf:
SPSG

GK 150411 (= GK 2877)

XCvI



11.3 Brandenburg-Preufien — 3.3 Die Portrits Elisabeth Christines

Abb. 11.3.52

Joachim Martin Falbe
Konigin Elisabeth Christine
von Preuflen

nach 1764

Ol auf Leinwand

143 x 108 cm

Berlin, Schloss Schonhausen,
Stiftung PreuBische Schlgsser
und Gérten Berlin-
Brandenburg/Fotograf: SPSG
Inv.-Nr. GK 151199

Abb. I11.3.53

Johann Heinrich Wilhelm Tischbein
Konigin Elisabeth Christine

von Preuflen

1778/79

Ol auf Leinwand

69 x 52,8 cm

Staatliche Museen zu Berlin,
Gemildegalerie

Foto: Jorg P. Anders

XCIX



Prasentation im Bildnis deutscher Fiirsten des
18. Jahrhunderts

Stella Junger

Das Herrscherbildnis wird heute nicht mehr nur als Verkniipfung von
Denkmal, Monument und Portrét, sondern auch als vielfaltiges Zeug-
nis der Inszenierungskunst von Kiinstler und Herrscher gewiirdigt.
Gefragt wird nach Stand, Rang und Personlichkeit, Tradition, Kon-
vention, Zeitgeist, Mode, Kénnen und Stil des Kiinstlers, Propagan-
da oder auch Erwartungen des Betrachters.

Die vorliegende Dissertation riickt diese Aspekte im Portrat ausge-
wahlter deutscher Fiirsten des 18. Jahrhunderts in den Fokus. Diese
sind zum einen die kurfiirstlichen und koniglichen Herrscherpaare

in Sachsen-Polen — August Ill. und seine Frau Maria Josepha — und
Brandenburg-PreuBen — Friedrich Il. und Elisabeth Christine. Zum an-
deren wird das Kurfiirsten- und Kaiserhaus in Bayern unter Karl VII.
Albrecht und Maria Amalia sowie Maximilian Ill. Joseph und Maria
Anna Sophie untersucht.

Anhand heute noch feststellbarer Typen analysiert und vergleicht die
Arbeit die Portrdts dieser Herrscher auf der Grundlage ihrer gemein-
samen gesellschaftlichen und politischen Situation. Unter den zahl-
reichen vorzustellenden Portratisten und ihren Werken heben sich
dabei insbesondere Georges Desmarées in Miinchen, Antoine Pesne
in Berlin und Louis de Silvestre in Dresden hervor.
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