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1. EINLEITUNG

Freilich kommt es viel auf den Charakter, auf die Neigung eines Liebhabers an, wohin die Liebe zum
Gebildeten, wohin der Sammlungs-Geist, zwey Neigungen, die sich oft im Menschen finden, ihre Rich-
tung nehmen sollen und eben so viel, méchte ich behaupten, hingt der Liebhaber von der Zeit ab, in die
er kommt, von den Umsténden, unter denen er sich befindet, von gleichzeitigen Kiinstlern und Kunst-
héndlern, von den Léndern, die er zuerst besucht, von den Nationen mit denen er in irgend einem Ver-
héltnis steht. Gewil von tausend dergleichen Zufalligkeiten héngt er ab. Was kann nicht alles zusam-
mentreffen, um ihn solid oder fliichtig, liberal oder auf irgend eine Weise beschrénkt, {iberschauend o-
der einseitig zu machen!'

Treffendere Worte um die personliche Ausprigung einer Kunstsammlung zu beschreiben, als
jene Johann Wolfgang von Goethes, lassen sich wohl kaum finden. Und so tiberrascht es we-
nig, dass diese Beobachtung auch auf die Sammlung von Gemailden und Zeichnungen des
Spaniers Juan Francisco Pacheco, Duque de Uceda, wunderbar zutrifft. Als dieser in den Wir-
ren des Spanischen Erbfolgekrieges 1713 nach Wien gelangte, konnte er auf eine lange und
ereignisreiche diplomatische Karriere zuriickblicken, die ihn in die groBBen Zentren der euro-
paischen Kunstproduktion gefiihrt hatte. Seine Aufenthalte in verschiedenen Regionen spie-
gelten sich auch in der erwdhnten reichen Sammlung, die er gegen Ende seines Lebens nach
Wien mitbrachte. Durch ein erhaltenes Nachlassinventar, das die Grundlage fiir diese Arbeit
bildet, erhalten wir einen Einblick in seinen Bildbesitz. Jedoch diirfte sich dieser bald nach
dem Ableben des Duque wieder zerstreut haben. Da uns keine Dokumente iiber den Verbleib
der einzelnen Bilder nach der Sammlungsaufldsung tiberliefert sind, bleiben wir zumeist auf
Vermutungen angewiesen. Dies ist zum einen durch die diirftige Quellenlage zu den letzten
Lebensjahren Ucedas zu erkldren, zum anderen zeigt diese Tatsache sehr gut die generelle
Forschungslage zum Kunstmarkt und der Sammlungsgeschichte in Wien auf. Trotz der haufig
betonten Wichtigkeit Wiens als Umschlagplatz von Kunstwerken, finden sich bezeichnen-
derweise nur drei Eintrdge fiir die Stadt in Thomas Ketelsens und Tillmann von Stockhausens
umfangreicher Publikation Verzeichnis der verkauften Gemdlde im deutschsprachigen Raum
vor 1800.” Die Autoren weisen in diesem Zusammenhang zwar darauf hin, dass Wien wohl
nie ein Auktionswesen von der Bedeutung dieses Marktzweiges in anderen Stidten hervorge-
bracht hitte, jedoch finden sich auch bezogen auf den professionellen Kunstmarkt und das
Feld privater und adeliger Sammler grof3e Liicken in der Forschung. Diese konzentrierte sich

lange Zeit vor allem auf die grofiten Kunstsammlungen der Stadt: jene des Kaiserhauses, des

" Goethe 1960, S. 209.
% Ketelsen/von Stockhausen 2002, S. 13 und 29.



Prinzen Eugen und der Fiirstenfamilie Liechtenstein. Eine bessere Aufarbeitung weniger um-
fangreicher Kunstbesitze, wie sie im 18. Jahrhundert verbreitet in Wien zu finden waren, wére
daher iiberaus wiinschens- und erstrebenswert.

Um auf die Kunstsammlung des Duque de Uceda zuriickzukommen sei festgehalten, dass
oben erwihntes Nachlassinventar aus dem Jahre 1725 neben den alltiglichen Objekten seines
Hausrates, eine Liste der Bilder enthilt, die mit ihm in die Stadt gelangt waren. Ein Auszug
des Inventars mit besagter Bilderliste wurde erstmals in einem Artikel Anna Tedescos® verof-
fentlicht, auf deren umfangreiche Forschungsergebnisse zum Leben und Wirken Ucedas bis
zu seinem Seitenwechsel zugunsten der Osterreichischen Habsburger, sich vor allem das fol-
gende Kapitel zu weiten Teilen stiitzt. Die vollstindige Ubersicht iiber den Bildbesitz des
spanischen Politikers zum Zeitpunkt seines Todes, findet sich als Transkription im Anhang.
Die Zitate wurden aus dem Dokument wortlich, das heif3t mit all ihren Italianisierungen,
iibernommen. Auch die GroBenangaben in palmi wurden beibehalten. Leider findet sich im
Inventar kein Hinweis darauf, welches palmo verwendet wurde, und so konnen die Angaben
lediglich als Richtwert herangezogen werden.

Jene Bilderliste bildet also die Grundlage fiir diese Arbeit, die es sich zum Ziel gemacht hat,
einen Einblick in die Sammlung des Duque de Uceda zu ermdglichen. Leider hat die Zeit na-
hezu alles Wissen um die Kunstsammlung des spanischen Herzogs verdunkelt, sodass alleine
das Nachlassinventar einen Eindruck von ihrer Grofe und Form wiedergibt. Die einzelnen
Werke scheinen sich so weit zerstreut zu haben, dass es zu diesem Zeitpunkt trotz eingehen-
der Untersuchungen noch nicht gelungen ist, ein Gemélde aus der Sammlung ausfindig zu
machen und seine Provenienz aus dem Besitz Ucedas zu verifizieren. Bei manchen liegen
zwar Vermutungen nahe, doch fehlen letztlich Belege um diese bewahrheiten zu konnen.
Dennoch ldsst die Analyse der Sammlung anhand des Inventars einige bemerkenswerte As-
pekte zu Tage treten, auch ohne einzelne Kunstwerke wiedergefunden zu haben. In diesem
Sinne sollen einige Gruppen von Gemilden herausgegriffen werden, in denen sich — mit dem
Gedanken an Goethe — die Person, die Personlichkeit und die Vorlieben des Sammlers, aber
auch der Geschmack der Epoche, gegebenen Kaufoptionen und eventuelle Divergenzen zu
diesen, widerspiegeln. Aus diesem Grund soll anhand einzelner Beispiele, die flir die Interpre-
tation des Inventars relevant sind, der Bildbesitz Ucedas umrissen werden. Auf diese Weise
wird etwa durch Analyse und Beschreibung von vergleichbaren und erhaltenen Bildern im

(Evre des verzeichneten Kiinstlers versucht, sich der Version Ucedas anzundhern. So soll sich

3 Siehe Tedesco 2007.
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auch ohne konkrete und tatsdchlich aus dem Besitz des Spaniers stammende Werke vor Au-
gen zu haben, ein Eindruck von der Sammlung gewinnen lassen.

Dabei werden die zu Lebzeiten des Duque begehrtesten und prestigetrachtigsten Werke der
alten Renaissancemeister, die das Inventar in verhéltnisméafBig grofler Zahl listet, eher beiseite
gelassen, um sich auf solche Gemailde zu konzentrieren, die vielleicht mehr iiber die personli-
chen Interessen des Sammlers verraten und bei denen es wahrscheinlicher ist, dass sie als
Originale in der Galerie des Diplomaten hingen. Vor allem venezianische Kunst war stets
gesucht und duBerst begehrt und aus diesem Grunde in den meisten Sammlungen mit ausrei-
chenden finanziellen Mitteln zu finden. Daher sollen stattdessen jene Charakteristika der
Sammlung Ucedas aufgezeigt werden, die sich teilweise vom géngigen Zeitgeschmack abho-
ben. Diese zeigen sich vor allem in jiingeren Werken, besonders jenen aus der ersten Hélfte
des 17. Jahrhunderts, die folglich vermehrt als Beispiele herangezogen werden. Darunter
nehmen, um eines von ihnen zu nennen, etwa einige Modelli Giovanni Lanfrancos eine be-
sonders herausragende Position in der Sammlung ein. Obwohl auch diese bisher verschollen
sind, ist ithnen ein eigenes Kapitel gewidmet. Eine Anndherung iiber die Originale und erhal-
tenen Vorstudien, ermoglichen ihre Einbettung sowohl in das Schaffen des Kiinstlers und die
Umstidnde des Auftrages als auch in den sammlungsgeschichtlichen Kontext.

Auf die verschiedenen Moglichkeiten des Kunsterwerbs und den italienischen Kunstmarkt
wird in Zusammenhang mit den diversen Gemaéldegruppen ebenfalls zuriickzukommen sein.
Zum Schluss wird die Sammlung Ucedas einigen Bildbesitzen anderer spanischer Gemaélde-
sammler mit &hnlichen politischen Karrieren und Auslandsaufenthalten gegeniibergestellt,
bevor abschlieend kurz der Wiener Sammlungskontext beleuchtet wird. Doch zunéchst soll
sich der Person des Sammlers angenédhert werden, dem Diplomaten Uceda, dessen Karriere
ihn von Madrid nach Sizilien, Rom und Genua schlie8lich bis nach Wien brachte, wo der Du-

que 1718 verstarb.



2. BIOGRAPHIE

2.1. Leben und Karriere

Juan Francisco Pacheco T¢llez Giron de Mendoza wurde am 8. Juni 1649 in Madrid in eine
spanische Adelsfamilie mit Wurzeln und Besitztiimern in der Provinz Toledo hineingeboren.
Durch den Tod seiner Eltern, Alonso Melchor T¢éllez Giron y Pacheco und Juana de Velasco,
Tochter des Duques de Frias, wurde er frith zum Waisen. Seine Jugend verbrachte er darauf-
hin bei seinem GrofBvater, dessen Titel des Conde de Montalban er schlieSlich von diesem
erben wiirde. *

Im Jahre 1667 vermaéhlte er sich mit Isabel Maria Gomez de Sandoval, die vier Jahre spiter,
nach dem Tod ihrer Mutter, den Herzogstitel erben sollte und als IV. Duquesa de Uceda in die
Familie brachte. Die Duquesa war demnach ebenfalls Mitglied einer hochrangigen aristokrati-
schen Familie Spaniens mit weitreichenden Beziehungen. Thr Vater, Gaspar Téllez Giron, V.
Duque de Osuna, entstammte einer langen Linie von Politikern und Vizekonigen. Er selbst
bekleidete Ende der 1660er Jahre zunédchst den Posten des Vizekonigs in Katalonien bis er
daran anschliefend zum Gouverneur von Mailand ernannt wurde. Isabels Schwester war ver-
heiratet mit Luis de la Cerda, Marqués de Cogolludo, Duque de Medinaceli, ebenfalls ein
hochrangiger Diplomat der Zeit. Doch auch eine Schwester Juans hatte in die hochsten Kreise
eingeheiratet. Isabel Téllez Giron y Pachecos Ehemann war der Conde de Oropesa, Manuel
Joaquin Alvarez de Toledo, in den Jahren 1685-1691 und 1698-1699 Premierminister unter
Karl II. und Président des italienischen Rates. Uceda hatte folglich beste familidre Beziehun-
gen und damit die besten Voraussetzungen fiir eine eigene, erfolgreiche Karriere als Staats-
mann, die er unter seinem Schwiegervater beim mailindischen Heer vorbereitete. °

1674 kehrte er fiir einige Jahre nach Madrid zuriick wo er bald gentilhombre de Camara im
Dienste Karls II. wurde. Mit seiner Ernennung zum Gouverneur Galliziens 1682 begann Uce-
das Karriere als Reprdsentant der spanischen Krone, die er in den folgenden Jahren erfolg-
reich vorantreiben konnte. 1687 trat er schlieBlich die Stelle des Vizekdnigs von Sizilien an.
Dort gelang es ihm zunidchst sich nach einem verheerenden Erdbeben 1693 durch raschen
Wiederaufbau und gute Versorgung der Opfer als fahiger Politiker zu beweisen, wohingegen

er wihrend seiner restlichen Amtszeit wohl eher dazu tendierte, seinen Regierungspflichten

* Vgl. Martin Velasco 2009, S. 51.
> Vgl. Tedesco 2007, S. 492.
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aus dem Weg zu gehen und sich stattdessen lieber mit Biichern und Wissenschaft zu beschéf-
tigen.®

Bereits iiber diese Zeit Ucedas in Sizilien kursieren Aussagen von Zeitzeugen, die sein Inte-
resse an Naturwissenschaft und Kultur hervorheben. Diese berichten unter anderem von der
grolen Anzahl von Biichern, die der Vizekonig aus Spanien mit an seinen neuen Wohnsitz
brachte. Tatséchlich bestitigen Aufzeichnungen des Zolls das Vorhandensein zahlreicher
Schmuckstiicke und Biicher in den hundert Koffern und Kisten der Familie.”

Auch iiber eine bereits in Sizilien vorhandene Kunstsammlung, reich vor allem an Gemaélden
und Antiken, berichten die Quellen, wobei die AuBerungen zu dieser sehr vage gehalten sind.®
Erhaltene Zeichnungen bezeugen dariiberhinaus die Vergabe von Auftrigen Ucedas fiir die
Anfertigung verschiedener Gebrauchs- und Dekorationsgegenstinde durch lokal titige Kiinst-
ler. So haben etwa ein Entwurf eines Sockels fiir die Biiste des Vizekonigs von dem Bildhauer
Cristoforo Milante, oder Zeichnungen zu einigen Mdobelstiicken von Giacomo Amato die Zeit
tiberdauert. Letzterer wurde dariiberhinaus wihrend der Regierungszeit Ucedas zu mehreren
Kirchenprojekten in Palermo herangezogen.’

Uceda hatte sich fiir die Zeit nach seinem Dienst in Sizilien offenbar um den Posten des Vize-
konigs in Neapel bemiiht und war fiir diesen zwischenzeitlich wohl auch im Gesprich. Letzt-
endlich fiel die Entscheidung aber gegen ihn. Stattdessen wurde Uceda das Amt des Botschaf-
ters in Rom angeboten, das er allerdings zunichst ablehnte. Wieder in Madrid, konnte er seine
Karriere am Hofe weiter vorantreiben, bis er sich 1699 doch dazu entschloss als Botschafter
in die Papststadt zu gehen, nachdem dort der mittlerweile berufene Ersatz fiir den Duque, der
Conde de Altamira, bald nach Amtsantritt plotzlich verstorben war.

Uber Barcelona, Genua und Mailand kam er am 17. Dezember desselben Jahres in Rom an.
Bereits nach kurzer Zeit im Amt wurde Uceda mit einer delikaten politischen Situation kon-
frontiert. Konig Karl II. war kinderlos verstorben und hatte auf diese Weise den Spanischen
Erbfolgekrieg ausgelost. Uceda stellte sich in der Frage der Erbfolge zundchst auf die Seite
Philipps von Anjou und vertrat von nun an spanische und franzosische Interessen gleicherma-

en. Unter dem neuen Herrschergeschlecht gelang es Uceda erneut die Gunst des Regenten

6 ebd. S. 493 und 498. Di Blasi wiederum berichtet, dass das Volk unter der harten Hand des Duque gelitten
hitte. Gleichzeitig merkt er aber auch an, dass Uceda die Regierungsanbelange an seinen Sekretir weitergegeben
hitte worauf die Stadt zunehmend korrupter wurde. Vgl. Di Blasi 1867, S. 433.

"ebd. S. 499.

¥ Unter diesen Giovanni Evangelista Di Blasi, der von einer ,,superba raccolta di pitture, di statue e di altre
pregevoli e di antichita e manifatture” des Duque berichtet, aber keine genaueren Angaben zu dieser macht und
Antonio Mongitore, der festhilt, Uceda hitte ein Bild Vincenzo Ainemolos, gen. Romano, aus Sizilien mitge-
nommen, das einen ,,scherzo di puttini“ dargestellt hétte. Di Blasi 1867 S. 433 und Mongitore 1977, S. 88 und
152. Vgl. auch Tedesco 2007, S. 503.

? Vgl. Tedesco 2007, S. 503f.



auf sich zu ziehen, nichtsdestotrotz sollte eine zweite Bewerbung um das Vizekonigtum Nea-
pel wieder erfolglos bleiben. Eigentlich waren die vorangegangenen Amtszeiten in Sizilien
und als Botschafter in Rom die gilinstigsten Voraussetzungen fiir eine Beorderung nach Nea-
pel. Der Posten in Rom war mit hohen finanziellen Ausgaben verbunden, die von den Bot-
schaftern fiir gewohnlich aus der eigenen Tasche zu begleichen waren. Als Ausgleich dafiir
wurden sie in den meisten Féllen mit dem ertragreichen Amt des Vizekonigs in Neapel ent-
schidigt, wo sie ihr verbrauchtes Vermogen wieder hereinwirtschaften konnten.'® Vermutlich
war das Vizekonigreich auch unter diesem Gesichtspunkt so anziehend fiir Uceda und eine
erneute Abweisung ein herber Riickschlag. Finanzielle Probleme des Duque sind jedenfalls
nicht unwahrscheinlich, zumal es sich der kaiserliche Botschafter Graf Lamberg, anlésslich
eines Streites der spanischen Botschaftergattin mit Kardinal Grimani, nicht nehmen lieB3, in
seinem Tagebuch auf die leeren Kassen Ucedas hinzuweisen.!' Allerdings sollte auch nicht
verschwiegen werden, dass die Beziehung zwischen der habsburgischen und der spanischen
Partei zu jenem Zeitpunkt nicht die beste, und Lamberg folglich nicht der unvoreingenom-
menste Beobachter gewesen sein diirfte, vor allem nicht in einem Konflikt zwischen Unter-
stiitzern der franzosischen Sache, der Duquesa de Uceda samt Gefolge, und einem Parteigén-
ger der Habsburger, als der Grimani einzuordnen war.

Zu den Verpflichtungen eines Botschafters gehorte neben der Bewéltigung der tagespoliti-
schen Agenda natiirlich auch die Représentation der Krone. Ucedas Amtsperiode fiel in eine
Zeit, in der es aufgrund der umstrittenen Legitimation der Thronbesteigung Philipps V. umso
wichtiger war, Biindnisse zu schlieen und die neu gewonnenen Beziehungen 6ffentlich zur
Schau zu stellen. Als Freund der Kiinste, waren musikalische Feierlichkeiten und Spektakel
eine willkommene Beschéftigung fiir den Botschafter. Er war bereits in Palermo als Forderer
der Oper in Erscheinung getreten, ein Interesse, das ihn mit seinem Schwager und Vorgénger
als Botschafter, dem Duque de Medinaceli, verband. Anlésslich der Inthronisation Philipps,
fanden eine Reihe von Feierlichkeiten statt, im Zuge derer der Duque auch selbst zu einer
Abendgesellschaft in die Botschaft einlud. Dieses rauschende Fest mit Musikvorfiihrung und
beeindruckender Biihnendekoration war wohl das grofite von Uceda organisierte Spektakel
dieser Art. Seine Beteiligung an solchen Projekten und seine Férderung von Musikern, die bei
Tedesco ausfiihrlicher nachzulesen sind,'? zeigen den Botschafter in jedem Fall als eine enga-

gierte Personlichkeit des kulturellen Lebens in Rom.

19 Vgl. Canal 2000, S. 123.
" Vgl. PolleroB 2010, S. 371.
2 Vgl. Tedesco 2007, S. 506-519.
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Noch vor dem Tode Karls II. diirfte Uceda den kaiserlichen Botschafter in der Stadt, oben
bereits erwéhnten Leopold Joseph Graf von Lamberg, kennengelernt haben, der dieses Amt in
den Jahren 1700-1705 innehatte. Zwei Wochen nach dem Tod Karls II. erschien Uceda am
15. November zu einem Festgottesdienst in der Kirche S. Maria dell’Anima anlésslich des
Namenstages Kaiser Leopolds I. und der Geburt dessen Enkels Erzherzog Leopold Joseph.'
Zu diesem Zeitpunkt waren beide noch verbiindet, da der Tod des spanischen Konigs in Rom
erst am 19. des Monats bekannt wurde. Nur wenige Tage spiter, erschien Uceda bereits zu
Banketten der franzosischen Kardindle d’Estreés und Fourbin. Die Trauerfeierlichkeiten an-
lasslich von Karls Begrébnis fanden am 22. Dezember schlielich statt, ohne dass der kaiser-
liche Botschafter erst eingeladen worden wire.'*

Die Lage zwischen den Vertretern der beiden verfeindeten Parteien spitzte sich in den néichs-
ten Monaten weiter zu. Nachdem der neugewéhlte Papst Clemens XI. bereits Philipp von An-
jou als Thronfolger anerkannt hatte, stand die Belehnung mit dem neapolitanischen Konig-
reich noch aus. Die Botschafter beider Parteien versuchten jeweils den Heiligen Stuhl fiir sich
zu gewinnen. Uceda und Kardinal Toussaint Marquis de Fourbin Janson, der Vertreter der
Franzosischen Krone in Rom, beschlossen den Papst mit der Uberreichung der Chinea zu
einer Losung in ihrem Interesse zu bewegen. Die dafiir veranschlagten 7000 Scudi konnte
Lamberg nicht aufbringen und schmiedete in seiner Verzweiflung schon Pline, die Botschaf-
ter zu iiberfallen und das fiir die Zeremonie auserwihlte Pferd zu téten. Doch auch ohne das
Zutun des Grafen scheiterte das Unternehmen kldglich. Der Papst war unbestechlich geblie-
ben und das Pferd, das von den Diplomaten vorgefiihrt worden war, war ein magerer Gaul,
der Uceda in den folgenden Wochen nichts als Spott und Hime in ganz Rom einbrachte. '’
Kurz vor Lambergs Abberufung aus der Papststadt kam es erneut zu einem Eklat. Auf der
Piazza di Spagna hatte ein junger StraBBenverkdufer Drucke mit dem Portrait Josephs I., der
kurz zuvor zum Kaiser gekront worden war, vertrieben und war daraufhin so iibel von einem
Schldger aus dem Umfeld der spanischen Botschaft zugerichtet worden, dass er einen Scha-
delbruch erlitt. Auf den Protest Lambergs hin merkte Uceda bloB an, lediglich die ,,Imperti-
nenza del Delinquente®'® bestraft zu haben.

Wie sehr auch versucht wurde gegen die habsburgischen Belange anzukdmpfen, die Lage der
franzosischen Seite verschlechterte sich trotz aller Bemiihungen zusehends. 1709 stellte sich

der Papst in der Frage der Erbfolge hinter Karl III. Im selben Jahr wurde Uceda von Philipp

" Vgl. PolleroB 2010, S. 328.
' Vgl. Tedesco 2007, S. 511.
> Vgl. PolleroB 2010, S. 336.
' ebd. S. 410 und FuBnote 609, S. 497.



V. aus Rom abberufen und lieB sich in Folge in Genua nieder. Von dort aus leitete er die spa-
nischen Versuche, Sardinien zuriickzuerobern. Im Juni 1710 erreichte eine unter Ucedas
Kommando stehende Kriegsflotte mit circa 2.000 Mann Besatzung, Korsika. Es war geplant,
nach Sardinien {iberzusetzen, die Invasion im Norden zu beginnen und von dort aus Cagliari
einzunehmen. Jedoch war zu diesem Zeitpunkt die englische Flotte in nahem Gewdésser un-
terwegs und in Alarmbereitschaft. Aus dieser wurden 1.000 Soldaten entsandt, welche die
bereits gelandeten franko-spanischen Méanner zur Kapitulation und den Rest der Flotte
schlieBlich zum Riickzug veranlassten. '’

Ucedas vermutlich vorher schon gehegten Kontakte zur habsburgischen Seite verbesserten
sich in den folgenden Monaten immer mehr, bis sein Verrat an Spanien offensichtlich wurde.
Philipp V. erlieB darauthin im Mérz 1711 zunichst einen Haftbefehl gegen ihn und in weite-
rer Folge, als sein Anspruch auf den Thron zwei Jahre spiter gesichert war, veranlasste er
samtliche in Spanien verbliebenen Giiter Ucedas zu beschlagnahmen, darunter sowohl den
Familienpalast in Madrid als auch die reiche Bibliothek des Duque. Dariiberhinaus verstarb
die Duquesa am 24. Juni desselben Jahres in Genua, wo sie auch bestattet wurde. Bereits im
April war auch Kaiser Joseph 1. unerwartet verschieden. Erneut dnderte sich durch den Tod
eines kinderlosen Herrschers die politische Situation in Europa grundlegend. Als sein Nach-
folger Erzherzog Karl auf dem Weg von Barcelona nach Wien in Genua landete, brachte
Uceda diesem seine Hochachtung entgegen und bekannte sich 6ffentlich zur habsburgischen
Partei. Wenige Monate nach jenem Aufeinandertreffen, erklarte Karl ihn, nunmehr zum Kai-
ser gekront, zum Osterreichischen Reprasentanten in der Republik Genua, als der er auch die
nichsten zwei Jahre die kaiserlichen Interessen in der Stadt vertreten sollte. *

Die genauen Beweggriinde fiir Ucedas Seitenwechsel sind nicht vollstindig geklart. Wahr-
scheinlich haben seine vergeblichen Bemiihungen um den Posten des Vizekdnigs von Neapel
ihren Teil dazu beigetragen. Der zeitgendssische Chronist Jacob Wilhelm Imhof bringt dies-
beziiglich sogar eine weitere ausgeschlagene Bewerbung ins Spiel. So schreibt er, Uceda wére
in den Dienst des Kaisers getreten ,,weil/ wie/ die Franzosen vorgeben/ ihm der Prinz von
Santo Buono in der Vice-Royschafft von Peru vorgezogen worden [sei].«"’

Wie dem auch gewesen sein mag, seiner neuen Aufgabe im Dienste des Hauses Habsburg
scheint er jedenfalls zufriedenstellend nachgekommen zu sein. Durch die Berichte des Wiene-
rischen Diariums, der spéteren Wiener Zeitung, wissen wir relativ gut iiber Ucedas politisches

Handeln in Genua bescheid. Als etwa die Kaiserin im April 1713 in Livorno verweilte, kiim-

'7Vgl. Doberl 2008, S. 282f.
' Vgl. Tedesco 2007, S. 497f.
" Imhof 1712, S. 185.
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merte sich der Duque um ihr Wohl und hatte fiir sie einen ,,sehr kostbaren Trag Sessel zur
Verehrung verfertigen [und] auch die Trag-Bediente mit préichtiger Kleydung versehen las-
sen.“*” So erfahren wir auBerdem, dass er am 20. September Genua bereits seit lingerer Zeit
verlassen hatte, da bis dahin die Meldung in Wien eingetroffen war, er wére bereits — mittler-
weile zum ,,Praesidenten des Wélschen Raths* ernannt — in Mailand angekommen, von wo
aus er wenige Tage spater seine Reise in die Schweiz fortsetzte, bevor er am 9. Oktober 1713

endgiiltig in der Kaiserstadt eintraf.?' Dazu findet sich im Diarium folgender Eintrag:

Mittwoch/ den 11. October. Nachdem Vorgestern Threr Romisch- Kaiserlich- und Koniglich- Catholi-
schen Majestét geheimer Rath/ [?] Herr Francesco, Duca d’Uceda, nebst seinem Herrn Sohn/ von Ge-
nua/ alda derselbe die Kaiserliche Angelegehnheiten bishero rithmlichst beobachtet/ iiber Mailand und
Schweitz dahier angelanget; Als ist Gestern bey allerhochstgedachter Kaiserlich- und Kéniglich- Catho-
lischen Majestit obbesagter Duca, samt seinem Herrn Sohn/ bereits allergnidigst vorgelassen worden. >

Mit diesem Eintrag verlaufen sich allerdings allmihlich die Spuren des Duque in Wien. Uber
Johann Basilius Kiichelbecker erfahren wir noch, dass Ucedas Sohn Melchor, der vermutlich
mit dem Vater aus Genua eingereist war, ein Jahr nach ihrem Eintreffen, am 18. Oktober
1714, der Krénung der Kaiserin zur Konigin von Ungarn beiwohnte.” Uber die folgenden
Jahre des Duque lassen sich leider bisher keine Informationen zusammentragen. Der nichste
sichere Hinweis auf den Duque findet sich erst wieder in der Bestétigung seines Todes. Juan
Francesco Duque de Uceda verstirbt in Wien am 25. August 1718 im Graf Lamberg['schen]
Hauf3 in der Herrengafen.**

2.2. Die Situation in Wien — das Graf Lamberg’sche Palais und die Strukturen
am Kaiserhof

In der oben zitierten Aufzeichnung des Wiener Totenbeschreibamtes (Abb. 1) findet sich eine
Angabe von Ucedas letztem Wohnsitz in Wien. Die Herrengasse war eine der ersten Adressen
der Stadt. Hier fanden sich um 1710 die Palais zahlreicher hochadeliger Familien, die sich in
den Jahren nach der Tiirkenbelagerung 1683 und als Folge des stetigen Anwachsens des Hof-
staats vermehrt um Bauprojekte, wie die Errichtung standesgeméBer Residenzen, kiimmerten.
Gleichzeitig spiegelten die Bauten das Krifteverhéltnis und die Organisation des Kaiserhofes

wider. Diese wurde durch Osterreichische Familien des Hochadels dominiert und so finden

2 Wienerisches Diarium 1013, S. 3.

! Vgl. Wienerisches Diarium 1061, S. 3, dass. 1063, S.3.
2 dass. 1064, S. 1.

» Vgl. Kiichelbecker 1730, S. 178.

2 WStLA, Totenbeschreibamt, B1: 26, 55.



sich auch unter den zwanzig hochsten Beamten des Kaisers dreizehn mit eigenem Palais in
der Stadt. Auf diese Weise verdeutlichten sie auf der einen Seite das Bemiihen um Reprisen-
tation und das Bekriftigen des eigenen sozialen Status’ und fligen sich andererseits in die be-
stehende Konkurrenzsituation der einflussreichsten aristokratischen Familien Wiens, deren
Buhlen um die héchsten Amter und die Gunst des Kaisers, sich in ihren Bautitigkeiten fort-
setzte. 2

In dieser sozialen und rdumlichen Umgebung besitzt die Familie Lamberg um 1680 gleich
vier Hauser. Neben dem 1679 geerbten Palais Lamberg-Sprinzenstein in der nahe gelegenen
Wallnerstralle gehorten ihr zwei benachbarte Hiuser in der Herrengasse nahe der Freyung.
Das weiter vom ehemaligen Schottenplatz entfernte der beiden wurde 1686 an den kaiserli-
chen Oberstallmeister Karl Ferdinand Graf von Waldstein verkauft, von dessen Erben es 1713
wiederum an Graf Wirich Philipp Lorenz Daun verduBert wurde. Dieser lie3 sich an jener
Stelle schlieBlich das spitere Palais Daun-Kinsky nach Plidnen Johann Lucas von Hilde-
brandts errichten.”®

Das benachbarte Haus stammte aus dem Besitz der Gréfin Judith Rebecca von Lamberg, der
Mutter des bereits erwdhnten Botschafters Leopold Joseph. Es gelangte tliber diese 1707 in
den Besitz des fiirstlichen Familienzweiges und wurde daraufthin der Stammsitz der Familie.
Auf einem Stich der Freyung von Johann Adam Delsenbach nach Joseph Emanuel Fischer
von Erlach présentiert es sich, im Hintergrund neben den Residenzen Harrach und Daun, als
schmuckloser Bau, der im Vergleich zu den Nachbargebiduden veraltet und einfach wirkt
(Abb. 2). Im 19. Jahrhundert sollte es schlielich durch einen Neubau ersetzt werden, dessen
Gestaltung sich am angrenzenden Palais Daun orientierte.”’

Ein weiteres Gebédude in Besitz der Familie befand sich ein Stiick weiter die Herrengasse ent-
lang, neben dem Stadtpalais der Fiirsten von Liechtenstein, an der Ecke heutige Leopold-Figl-
Gasse. Dieses war aus der oberdsterreichischen Linie der Familie ebenfalls an die Mutter des
Botschafters libergegangen. Durch Ucedas Kontakte zu Leopold Joseph Lamberg diirfte sich
die Gelegenheit ergeben haben, sich in ein Palais der Familie einzumieten. Allerdings war der
Graf bereits 1706, also nur ein Jahr nach seiner Heimkehr aus Rom, verstorben. Es war ihm in
dieser kurzen Zeit nicht mdéglich, die wéihrend seiner diplomatischen Tétigkeit entstandenen

finanziellen Defizite wieder auszugleichen. Er hinterlieB seinem Sohn daher einen Berg

¥ ygl. Pecar 2007, S. 181-188, Pollerof 2010, S. 191 und ders. 2000, S. 100-102.
26 ygl. PolleroB 2010, S. 192f., Lorenz 2007, S. 64-66 und Wohlrab 1971, S. 61f.
27 Vgl. Pollero3 2010, S. 193 und Lorenz 2007, S. 66.
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Schulden, die zu tilgen wohl einige Zeit brauchte, in der die Vermietung eines Hauses sicher
mehr als gelegen kam.”®
Beide Paldste der Familie in der Herrengasse kommen laut Totenbeschreib als Wohnsitz Uce-
das in Frage. Das Letztgenannte, nahe dem Stadtpalais Liechtenstein, verfiigt jedoch iiber eine
langere Liste von Untermietern, wodurch es als die wahrscheinlichere Unterkunft des Duque
in Wien angesehen werden kann. Im Jahr 1669 etwa mietete sich der kaiserliche Feldmar-
schall Jakob Graf von Leslie dort ein. Einige Zeit spéter, 1676, vermietete die Gréfin Teile
des Gebdudes fiir ein Jahr an Philipp Sigmund Graf von Dietrichstein und 1683 drei Jahre
lang an Peter Ernst Graf von Mollard. 1719, somit kurz nach Ucedas Tod, wurde es schlief3-
lich an Johann Ferdinand Graf von Kuefstein auf Greillenstein verkauft.?
Die Nachbarschaft Ucedas setzte sich in jedem Fall aus den wichtigsten Familien der Zeit
zusammen, wie der Stadtplan Werner Arnold Steinhausens aus dem Jahre 1710 illustriert
(Abb. 3). Dieser zeigt entlang der Herrengasse die stiadtischen Niederlassungen unter anderen
der Familien Liechtenstein, Lamberg und Trautson. Mit dem ab 1713 errichteten Palais des
Grafen Daun entstand hier aulerdem die Residenz des amtierenden Vizekonigs von Neapel.
Dartiberhinaus diirfte das Wohnen zur Miete in Wien recht gebrduchlich gewesen sein, wie
die oben gebrachten Beispiele des Palais Lamberg bereits angedeutet haben. Wien war um
1700 iiberfiillt mit Menschen. Hier tummelten sich Politiker, Gesandte, Angehorige des Hof-
staates und Reisende, deren schiere Anzahl das Finden einer geeigneten Unterbringung zu
einem schwierigen Unterfangen werden lieB.*°
Das internationale ,,Flair* der Stadt hatte in den Jahren vor Ucedas Ankunft immerfort zuge-
nommen, nicht zuletzt durch eine grofle Zahl spanischer Gefolgsleute, die mit dem neuen
Kaiser nach Wien gezogen waren. Carl Eduard Vehse beschreibt in seiner Geschichte der
deutschen Hofe seit der Reformation die Einwanderung dieser wie folgt:
Ein letztes Gliick am Kaiserhofe machte die Masse getreuer Unabhéngiger, welche den Kaiser Carl VI.
aus seinem an Anjou iiberlassenen koniglichen Spanien, Neapel und Sicilien mit sich nach Wien brach-
te. Nach den Memoiren des Herzogs von Richelieu schétzte man diese Masse auf nicht geringer als
20,000 Seelen.”!
Die Auswirkung dieser Immigration hinterlieBen ihre Spuren nicht nur im Bild der stddtischen
Bevolkerung, sie zeigte vielmehr auch bei Hofe ihre Einfliisse. Karl V1. hatte das strenge spa-
nische Hofzeremoniell an seinen neuen Sitz mitgebracht. Die Hoflinge kleideten sich gemal3

der spanischen Hoftracht, 1715 wurde das verpflichtende Tragen des schwarzen spanischen

¥ Vgl. PolleroB 2010, S. 193 und ders. 2004, S. 19.
¥ Vgl. ders. 2010, S. 193f.

%'vgl. Pons 2005, S. 155-161.

3! Vehse 1852, S. 85.
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Mantelkleides in der Ratsstube vom Kaiser personlich angeordnet.*® Doch auch in der Aus-
iibung politischer Amter konnten die spanischen und italienischen Adeligen ihre Macht weiter
ausbauen, da der Kaiser von Beginn seiner Regierungszeit an bestrebt war, diese zu fordern
und dies etwa durch die Schaffung des spanischen Rates auch tat. Ende des Jahres 1713 war
der Rat aus den Plinen fiir das Einrichten eines Consilio d’Italia hervorgegangen. Doch die
méchtigen Rollen die jene ,,getreuen Unabhédngigen® in diesem und anderen Organisationen
einnahmen, riefen allmdhlich immer stirkeren Unmut und Misstrauen unter den eingesesse-
nen, Osterreichischen Adelsvertretern hervor.

Auch Uceda diirfte sich bedingt durch seine Mitgliedschaft in verschiedenen Raten im kaiser-
lichen Umfeld bewegt haben. Umso erstaunlicher ist der Mangel an Archivmaterial und erhal-
tenen Quellen zu seiner Zeit in Wien. Laut Tedesco hitte das Amt des Schatzmeisters des
spanischen Rates ihm jdhrlich 14.000 fiorini eingebracht, wobei gleichzeitig Zeitzeugenbe-
richte die letzten Jahre des Duque im Lichte von Armut und karrieretechnischem Fall schil-
dern.*® Leider lassen sich zu wenige Informationen zu Uceda in diesen letzten Jahren seines
Lebens in Wien zusammentragen um daraus ein schliissiges Bild zu erhalten. An den Anga-
ben zu Ucedas Nachlass ldsst sich vielleicht kein unermesslicher Reichtum ablesen, jedoch

erweckt dieses auch nicht gerade einen Eindruck von Mittellosigkeit.

2 Vgl. Seitschek 2011, S. 60-62.
» Vgl. Gutkas 1985, S. 80f.
¥ Vgl. Tedesco 2007, S. 497 und FuBnote S. 540.
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3. TESTAMENT UND INVENTAR

3.1. Das Testament

Knapp einen Monat vor Ucedas Tod diirfte sein weltliches Ende bereits in greifbarer Nihe
gewesen sein, war er doch korperlich nicht mehr in der Lage sein Testament”™ vom 19. 8.
1718 selbst zu signieren. Der kaiserliche Leibarzt und Bibliothekar, Nicolo Pio Garelli, muss-
te das Dokument fiir ihn in seinem Namen unterzeichnen und besiegelte somit den letzten
Willen des Duque.

Das zwei Umschldge mit insgesamt etwa 20 Seiten umfassende, nicht nummerierte Dokument
wurde vom Notar Adamus Alverus beglaubigt. Es gibt leider nur oberflachlich Aufschluss
iiber die Lebensumstinde Ucedas. Als ersten Punkt seines Willens setzt er Vorkehrungen fiir
seine Bestattung und sein Seelenheil fest. Er d&ullert den Wunsch, in der Wiener Franziskaner-
kirche, einer beliebten Grablege von Familien des Hofadels im 17. und 18. Jahrhundert, be-
stattet zu werden. Hier finden sich unter anderem die Kapellen der Grafen Hoyos und Collo-
redo sowie die Griber des Hofkriegsratsprisidenten Francesco Maria Hannibale Fiirst Gonza-
ga und einiger Mitglieder der Familie Lamberg.*® Weiters sollten 6000 Messen, verteilt iiber
alle Kirchen der Stadt, fiir ihn gehalten und Spenden tiber 200 florines an verschiedene Kran-
kenhiuser ausbezahlt werden.?’

Auch seine Angestellten, von denen er jedem einige hundert florines vermacht, bezieht Uceda
in das Testament mit ein. Ganze 1000 florines hingegen sollen einige adelige Herren erhalten,
unter ihnen ein gewisser Don Joseph de Villalobos, der eingesetzt wurde um verschiedene
logistische und finanzielle Angelegenheiten in Italien zu iiberwachen. Darin enthalten sind
auch einige Anliegen Ucedas in Genua verstorbene und begrabene Frau betreffend. Der Ab-
wicklung ihres Nachlasses ist der nidchste Abschnitt im Testament ihres Gatten gewidmet.
Auch fiir sie werden, ihrem Willen folgend, eine bestimmte Anzahl an Messen festgesetzt und
einige Einrichtungsstiicke und Kunstgegenstinde ihren Erben zugeteilt.*®

Die Aufteilung von Ucedas eigenem Besitz ist leider nur ungenau festgelegt, ein Umstand,
der unter anderem auch das Schicksal seiner Kunstsammlung hinter einen dunklen Schleier

treten ldsst. Die Situation in Spanien, also die Beschlagnahmung eines groflen Teils seiner

3% 0eSTA/HHStA HA OMaA, Testamente 1718-1722, 630-4. Im folgenden aufgefiihrt als ,, Testament®
36 ygl. Mark Hengerer 2005, S. 399 und Pollerof 2010, S. 209.

37 Testament, Umschl. 1718.

* ebd.
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Besitzungen, diirfte mit ein Grund gewesen sein, warum Uceda es vermied, detaillierte Anga-
ben zu machen, sie vielleicht auch einfach nicht machen konnte, da er zu diesem Zeitpunkt
nicht wusste, was und wieviel der unter Verschluss gehaltenen Dinge wiedergewonnen wer-
den wiirde. Und tatsédchlich sollte es noch bis 1727 dauern, bis ein groBer Teil der fritheren
Giiter der Familie wieder in ihren Besitz kommen sollte. Einige wertvolle Gegenstinde konn-
ten zwar vor der Flucht im Konvent der Santissimo Sacramento de Recoletos de San Bernardo
in Madrid versteckt werden, anderes, wie der Palast der Familie in der Calle Major und die
reiche Bibliothek, sollten allerdings unwiderruflich verloren bleiben.*

Auf das Wiener Testament zuriickkommend soll noch erwédhnt werden, dass Uceda sichtlich
bestrebt war, sein Erbe moglichst fair auf seine Sohne aufzuteilen. Er appelliert an diese, die
Aufteilung seines Besitzes como d buenos hermanos sin la menor repugnancia ni contradic-
cion durchzufiihren. *

Seinem erstgeborenen Sohn Manuel, dem Marqués de Belmonte, iibertrdgt der Duque seinen
Titel und alle damit verbundenen Wiirden und mayorazgos, sowie seine Léndereien und die
Hauser, die sich auf diesen befinden. Alles weitere in seinem Besitz soll zwischen seinen vier
S6hnen zu gleichen Teilen aufgeteilt werden, wobei die Briider Manuel und Juan, dem Conde
de Umanes, die Giiter erhalten sollen, die sich in Spanien befinden und alle Besitztiimer au-
Berhalb Spaniens, an die beiden anderen S6hne, Pedro Vicente und Melchor Pacheco, gehen
sollen.”!

Bis auf einen goldenen Brillantring, den Melchor erhalten soll, wird kein Gegenstand aus
Ucedas Besitz dezidiert einem der Shne zuerkannt.** Auch nicht gesichert ist, ob Uceda sei-
ne Sammlung, wie viele der adeligen spanischen Kunstsammler, in seine mayorazgos einge-
bunden hat, um den Erhalt der geschlossenen Sammlung in seiner Familie zu sichern.

Fiir ein Verbleiben der Bilder in Wien lassen sich heute jedenfalls keine Belege mehr finden.
Im Testament Melchor Pachecos vom 9. 2. 1758, das leider nur als Brandakt, zwar nicht voll-
staindig aber noch gut entzifferbar, iiberliefert ist, gibt es keinen Hinweis auf eine Kunst-
sammlung.* Auch dieses Dokument ist iiberaus vage verfasst, was den Umfang und die
Menge des Besitzes betrifft und auch hier scheint keine Inventarliste beigefiigt gewesen zu

sein oder ist, wie so viele Unterlagen, beim Brand des Justizpalastes vernichtet worden. Mel-

¥ Vgl. Tedesco 2007, S. 497 und Martin Velasco 2009, S. 79-81.
4 Testament, Umschl. 1725.

1 ebd.

*2 Testament, Umschl. 1718.

* vgl. Burke 2002, S. 103.

4 0eSTA, AVA Inneres NOLR, Test 134.
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chor, der wie sein Vater Teil des Geheimen Rates war, bliecb wohl unverheiratet, setzte als
Universalerbin aber eine gewisse Dofia Vincenza de Sylva, Contessa di Monte Santo, ein.

Der Verbleib Pedro Vicentes ist ungewiss, er kann jedoch mdglicherweise mit einer Meldung
in Zusammenhang gebracht werden, in welcher ein Nachfahre Ucedas am 17. 3. 1748 in Wie-

ner Neustadt wegen Verrats zu lebenslanger Haft verurteilt und nach Graz abgefiihrt wurde.*’

3.2. Das Nachlassinventar

3.2.1. Struktur des Inventars

Wenden wir uns nun dem Inventar der in Wien zuriickgelassenen Habseligkeiten Ucedas zu,
das sich gliicklicherweise im Archivo Historico Nacional in der Abteilung der Familie Frias
in Toledo erhalten hat.*® Es handelt sich hierbei um die Kopie eines Nachlassinventars, datie-
rend vom 25. Juli 1725, also knapp sieben Jahre nach dem Ableben des Duque und unter-
zeichnet vom Notar J. B. Houwens de Gardein. Die Verzogerung der Abwicklung des Erbes
mag einerseits auf die prekédre politische Situation zuriickzufiihren sein, andererseits l4sst sich
ein Grund dafiir auch im Testament selbst finden. In einem zweiten Umschlag sollte ein Teil
des Dokuments verwahrt werden — so war es Ucedas Wunsch — bis Frieden zwischen dem
Osterreichischen und dem spanischen Hof eingekehrt sei, wodurch sich die Verwaltung des
Nachlasses gehorig verzogerte.’ Nachdem die beiden verfeindeten Herrscherhduser im Jahre
1725 mit dem Vertrag von Wien schlieBlich eine Ubereinkunft getroffen hatten, welche eine
friedliche Beziehung der Herrscherhduser gewihrleistete, war es wohl an der Zeit, die Auftei-
lung des Erbes endgiiltig abzuschliefen.

Das Inventar umfasst etwa 26 Seiten, grof3teils in italienischer Sprache verfasst, mit einzelnen
spanischen Passagen. Auf den ersten Blick ldsst sich in der Liste keine strenge Ordnung er-
kennen. Zwar sind einige Abschnitte nach dem Verwendungszweck oder dem urspriinglichen
Aufbewahrungsort der aufgelisteten Gegenstédnde betitelt, jedoch durchmischen sich diese
wieder mit anderen Objekten. Es finden sich zum Beispiel drei Sektionen mit der Betitelung

Plata, wobei sich alle in ihrer Zusammenstellung dhneln und somit den Eindruck erwecken

* WStLA, Reproduktion fremder Bestinde, FA: 492 Portheimkatalog: Uceda

% A H.N., Nobleza, Frias, 956/57. Im folgenden angefiihrt als ,,Inv. 1725

47, [...] siendo mi voluntad que este Codicilio se tenga cerrado y no sea abierto ni publicado sino despues de
seguida la Paz entre esta Corte y la de Madrid*.

15



erst kistenweise verpackt und dann Kiste fiir Kiste aufgelistet worden zu sein.*® Jedenfalls
scheint von einer strengen Ordnung der Dinge, wie sie in Inventaren eigentlich zu finden sein
sollte,” in diesem Fall nicht unbedingt die Rede zu sein. Andererseits handelt es sich hier
auch um ein Nachlassinventar, verfasst einige Jahre nach dem Ableben des urspriinglichen
Besitzers. Vielleicht war ein ,.kistenweises* Vorgehen auch gar nicht so abwegig, wenn man
bedenkt, dass Uceda nur zur Miete in Wien wohnte und der Lamberg’sche Palast vermutlich
bald nach dem Tod des Mieters gerdumt werden musste.

Auch fiir die Beschreibung der einzelnen Objekte wurde relativ wenig Zeit aufgebracht. Kurz
und biindig abgefasst, erinnert die Sprache an den juristischen Charakter eines solchen Nach-

lassinventars, dessen wichtigster Zweck die Bestandserfassung und -kontrolle war.*’

3.2.2. Auflistung des Hausrats

An einen ersten umfassenden Teil, in dem unter anderem Einrichtungsgegenstinde, wie Mo-
bel und Kunsthandwerk, aber auch Vorhdnge, Matratzen, Decken, Heiligenfiguren oder Waf-
fen, aufgelistet sind,51 reiht sich die Bilderliste,52 auf die noch genauer zuriickzukommen sein
wird. In weiteren Sektionen sind Biicher,53 das bereits erwédhnte Tafelsilber, Kleidung, * Ge-
genstinde in Verbindung mit den Pferden und Stallungen,® sowie Vasen und einige Pflanzen
aus dem Garten’® festgehalten.

Eine Fiille von Stoffen — Vorhiinge, Uberwiirfe und Decken — aus Seide, Damast, Samt, Taft
oder Wolle in verschiedenen Farben und Mustern lassen auf eine dem Zeitgeschmack ent-
sprechende Einrichtung der Wohnung Ucedas schlieBen.”’ Interessant sind einige aus mehre-
ren Stiicken bestehende tappezzerie aus Wolle und teilweise aus Seide, die nicht unerwéhnt
bleiben sollen. Von den acht gelisteten Serien von Wandteppichen scheinen mindestens die

Haélfte einen narrativen Inhalt aufzuweisen. Es finden sich unter ihnen eine achtteilige Serie

* Inv. 1725, £.13v-14r, £.18v-19r. und £.20r-21v.

¥ Vgl. z.B.: Ketelsen 1990, S. 109. Hier wird das Inventarisieren als ,,zielbewuBtes, gleichsam strategisches
Aufsuchen der einzelnen Dinge mit Hilfe des zuvor entworfenen Planes* beschrieben.
0 ygl. Klapsia 1935, S. 447.

'Tnv. 1725, f.1r-5r.

>2 ebd. f.5r-13r.

> ebd. f.14r-18r.

** ebd. £.19r-20r.

> ebd. £.21v-22r.

>0 ebd. £.22v-23r.

>7 Zur barocken Einrichtung siehe: Bir u. a. 2010, S. 323-329.
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von Darstellungen aus antiker Literatur mit diversen, nicht ndher bestimmten Fabeln des O-
vid, eine mit der Historie des Domitian, ebenso in acht Teilen, fiinf Stiicke mit der Geschichte
des Jakob und eine nicht ndher bestimmte Schlachtenszene in sechs Teilen. Ergénzt werden
diese durch diverse, leider nicht niher bestimmte tele dipinte per supplimento.’®

Auch eine betrichtliche Anzahl an Kunstgegenstinden diirfte in den Rdumlichkeiten des Hau-
ses in der Herrengasse anzutreffen gewesen sein. Erwidhnt sind in diesem Zusammenhang
einige Figuren, welche die vier Jahreszeiten darstellen, Figiirchen aus Wachs, Miniaturen aus
Elfenbein und kleine Steinreliefs. Die meisten gelisteten Figuren sind allerdings von religio-
sem Charakter. Da sie weder im Inventar besonders hervorgehoben noch gesammelt gruppiert
sind, sondern iiber das gesamte Dokument immer wieder vereinzelt zwischen Alltagsgegen-
stinden und Utensilien des religiosen Gebrauchs aufscheinen, diirften sie grofteils dem Be-
reich der Devotionalien zuzurechnen sein. Kaum beschrieben, somit also keinem Kiinstler
oder Stil zuschreibbar, und, wenn iiberhaupt eine Grofle angegeben wurde, kaum hoher als
zwel palmi, wurden sie von den Verfassern des Inventars eher vernachléssigt, was die Mut-
malung zulésst, dass Uceda kein explizites Interesse an einer Skulpturensammlung, zumin-

dest nicht in seiner neuen Heimat, gehabt zu haben scheint.

3.2.3. Die Bibliothek

GroBere Aufmerksamkeit schenkte Uceda zeitlebens hingegen seiner Bibliothek. Vor seiner
Exilierung besaB3 er eine der grofiten privaten Bilichersammlungen Spaniens, die zum Zeit-
punkt ihrer Beschlagnahmung rund 2.076 Druckwerke und 533 Manuskripte umfasste. Der
Grundstock an Biichern, den er nach und nach durch einzelne Ankédufe und um ganze Teile
anderer Bibliotheken erweiterte, war Bestandteil des Erbes Ucedas von Seiten der Familien
Pacheco und Gomez de Sandoval. >

Der Umfang und die Qualitdt der Uceda’schen Bibliothek wurden bereits von einigen Zeitge-
nossen bemerkt, nicht immer allerdings in ausschlieBlich positivem Zusammenhang. So reihte
sich anscheinend auch Juan Francisco Pacheco in die Gesellschaft so mancher feurigen
Sammler, die bei der Aussicht auf ein besonders begehrenswertes Werk oder eine vielver-

sprechende Gelegenheit ihre Sitten und moralischen Gepflogenheiten iiber Bord warfen, um

¥ ebd. f.1r-v.
> Vgl. Martin Velasco 2009, S. 25.
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das Objekt der Begierde in ihren Besitz zu bringen. Als die Bevolkerung in Sizilien gegen die
spanische Vorherrschaft aufbegehrte, bestrafte der damalige Vizekonig Francisco de Benavi-
des, Graf von Santisteban del Puerto, sie mit strenger Hand. Neben der Niederwerfung des
Aufstandes war es sein Ziel, die Region ihres identitétsstiftenden historischen Gedéichtnisses
zu berauben. Dazu pliinderte er antike Dokumente und bedeutende, vom Humanisten Costan-
tino Lascaris zusammengetragene, griechische und lateinische Schriften aus den Bibliotheken
des Senats und der Kathedrale von Messina. Bei seiner Abreise nahm Santisteban die Schrift-
stiicke mit, liberliel die Biicher allerdings seinem Nachfolger Uceda, der diese schlussendlich
in seine eigene Bibliothek eingliederte.®

Im Inventar von 1725 scheint, im Verhiltnis zu den Dimensionen seiner fritheren Sammlung,
nur eine relativ geringe Anzahl von 150 Biichern auf, die Uceda, nachdem er Spanien den
Riicken gekehrt hatte, zum grof3ten Teil neu anhdufen hatte konnen. Die Madrider Bibliothek
Ucedas wanderte als Teil der beschlagnahmten Giiter in den Besitz Philipps V. und wurde in
die konigliche Bibliothek integriert. Auf diese Weise gelangten die Biicher letztendlich in die
spanische Nationalbibliothek, wo sie sich auch heute noch befinden.®'

Der literarische Geschmack des Herzogs scheint sich in seinen letzten Lebensjahren nicht
markant verdndert zu haben. Die Werke des Nachlassinventars weisen deutliche thematische
Parallelen zu dessen fritherem Biicherschatz auf, wie in der Publikation Martin Velascos, die
es sich zur Aufgabe gemacht hat die gesamte Bibliothek Ucedas zu analysieren und zu kata-
logisieren, ersichtlich wird.

Die Auswahl der Biicher fiigt sich miihelos in das Bild eines Mannes der Zeit und des Standes
des Duque. Neben den unausweichlichen klassischen griechischen und lateinischen Autoren
finden sich viele Traktate tiber Militdrgeschichte und Fortifikationsarchitektur. Uceda war vor
allen Dingen Politiker, Diplomat und auch Heeresfiihrer und als solcher war es unumgénglich,
sich mit militdrischen Themen auseinanderzusetzen und sich in diesem Bereich auf dem Lau-
fenden zu halten. Auffallender ist hingegen die Anzahl von Biichern wissenschaftlichen Cha-
rakters. GroB3es Interesse an Astronomie und besonders an der Mathematik lassen sich in den

Inventaren ablesen. Ganze 36 mathematische Biicher — von 150 — in Wien weisen auf die be-

0 vgl. Tedesco 2007, S. 498-500.

%! Einige Biicher aus der Beschlagnahmung werden auch in der Bibliothek des Marqués de Valdecilla, heute in
der Universitdt Complutense, autbewahrt. Dariiber, auf welche Weise diese dorthin gelangt sein kdnnten, stellt
Martin Velasco eine recht einleuchtende These auf. Siehe: Martin Velasco 2009, S. 145.
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sondere Beliebtheit dieser Materie hin, und auch iiber Geographie und Geschichte konnte man
sich in beiden Bibliotheken Ucedas bestens informieren. *

In erster Linie tun sich religidse und juristische Schriften durch ihre relative Absenz, vor al-
lem in der Madrider Bibliothek, hervor, was auf den ersten Blick verwundern mag, da gerade
diese Werke in anderen Bibliotheken adeliger Zeitgenossen meist zahlreich vertreten waren.
Gerade in Anbetracht der Fiille von Devotionalien und sonstigen religiosen Gegenstinden
mag dieses Charakteristikum der Uceda’schen Biichersammlung zunichst verwundern. Man
tut vermutlich gut daran sich diesbeziiglich der Meinung Martin Velascos anzuschlie3en,
nicht gleich automatisch auf den Charakter oder die Personlichkeit Ucedas zu schlieen, son-
dern auch andere eine Sammlung formende Umstinde in Betracht zu ziehen.”’ Gerade eine
vielfach und von verschiedenen Personen genutzte Bibliothek ist kein Produkt, das dem rigi-
den Plan eines einzelnen unterliegt, sondern ein stetig wachsendes Projekt, das von mehreren
Lesern und Angestellten beeinflusst wird.

Besonderes Augenmerk fiir diese Abhandlung sollen nun einige wenige Traktate aus dem
spaten Biicherschatz des Herzogs erhalten, wie sie im Inventar 1725 aufscheinen. Fiir einen
Mann mit einer so bedacht ausgewihlten Kunstsammlung wie jener, mit der wir noch zu tun
haben werden, befinden sich nur relativ wenige Schriften iiber bildende Kunst oder Architek-
tur zum Sterbezeitpunkt im Besitz Ucedas. Unter den in Spanien zuriickgelassenen Biichern
diirften sich nur wenige vernachléssigbare Kunsttraktate befunden haben, werden sie doch in
der Analyse Martin Velascos gédnzlich unter den Tisch gekehrt. Auch im Bereich der Musik,
fiir den der Diplomat vor allem in Rom doch so groes Engagement zeigte, fillt die Samm-
lung eher diirftig aus. Der Bibliothekar Joannes Sylvester fasste einige Kunsttraktate gemein-
sam mit Werken anderer Thematiken, etwa iiber die Historie der Neuen Welt und diverser
europdischer Staaten, klassische antike Autoren, sowie seinen eigenen Aufzeichnungen in
seiner Katalogisierung unter ,,Historia Profana “ zusammen. In dieser Sektion finden sich
mehrere Kiinstlerbiographien, wie etwa Giorgio Vasaris Vite delle piu eccelenti pittori,
scultori et architetti, Carlo Cesare Malvasias Filsina Pittrice: Vite de pittori bolognesi oder
Raffaele Sopranis Vite de pittori, scultori e architetti genovesi. **

Keines der genannten Biicher wurde von Uceda ein zweites Mal erstanden. In Wien besal er,
soweit dies durch die ungenaue Beschreibung der Werke ausgemacht werden kann, sieben

Biicher, die in weiterem Sinne der Kunstliteratur zugeschrieben werden konnen. Diese setzen

%2 Wie etwa den prominenten Bibliothekar der Sammlung Joannes Sylvester, die Bibliothek noch wihrend ihres
Bestehens im Hause Uceda organisierte und einen umfangreichen Katalog anfertigte. Siehe: Martin Velasco
2009, S. 37f, 149-154, zu Sylvester und dessen System, ebd. 37f, 130 und 303-558.

% ebd. S. 40 und 73.

% Martin Velasco 2009, S. 136-138. Fiir den Katalog siehe: 376-429.
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sich zusammen aus zwei Werken iiber Gian Lorenzo Bernini — der Vita del Cavaliere Gio.
Lorenzo Bernini von Filippo Baldinucci und einem Band, der als Dell’[?]esie del Bernini
festgehalten ist — einem Abecedario pittorico, das wohl als gleichnamiges Traktat Pellegrino
Antonio Orlandis identifiziert werden kann und den Vite de’ pittori, scultori et architetti dal
pontificato di Gregorio XIII del 1572, in fino a’tempi di Papa Urbano Otavo nel 1642 von
Giovanni Baglione. Weitere drei Foliobinde werden angefiihrt als le pinture antiche delle
grotti di Roma, Gemme antiche figurato di Michel Angelo Cause[?] und d’Argento Seroy
Sulpiciy; Gall[?], Augusti, nummo manum.®

Auch wenn er vielleicht kein gesteigertes Interesse an Literatur zur Kunst zeigte, kann man
Uceda eine groB3e Breite in seiner Buchauswahl nicht absprechen. Was der Duque bei seiner
Flucht und nach seinem Tod zuriickgelassen hat, ldsst durchaus Riickschliisse ziehen auf die
Qualitét seiner Bildung und sein wohl vorhandenes Wissen in zahlreichen Materien, nicht nur

im Bereich der Naturwissenschaften. Seine Biicher sind ein umfangreiches und bedeutendes

Vermaichtnis, das in der spanischen Nationalbibliothek seinen addquaten Platz gefunden hat.

3.2.4. Wissenschaftliche Instrumente, Exponate, Studiolo

Nach der Auflistung der Biicher folgen im Inventar mehrere Objekte von, aus heutiger Sicht,
kuriosem Charakter. Der Spanier war zum Beispiel stolzer Besitzer eines orientalischen Be-
zoars und einer sogenannten Schlangenzunge, denen heilende Krifte zugesprochen wurden.
Auch verschiedene Ritratti und Ritrattini von nicht ndher identifizierbaren Personen in spani-
scher, venezianischer, franzosischer und antikisierender Mode scheinen in dieser Passage
nebst einem Bildnis des Duque und einem seiner Gemahlin auf. Es ist nicht auszuschlieB3en,
dass es sich hierbei um Portraits von Verwandten, vielleicht sogar den Kindern des Ehepaars
handelt, dies ist jedoch nur eine MutmaBBung und nicht belegbar. Gemeinsam mit ebenso an-
gefiihrten Miinzen, Schatullen, Schéchtelchen, Medaillen, einem Jaspis und verschiedenen
Beuteln — unter anderem einem, der Reliquien enthielt — konnte es sich bei diesen Gegenstén-
den um den Inhalt eines Studiolos handeln.®” Diese Ansicht teilt auch Martin Velasco, die

oben genannte Gegenstdnde mit den Biichern in Rdumlichkeiten dhnlich den ,,cdmaras artisti-

% Tnv. 1725, £.151-v.
% ebd. f.16r.
57 ebd. £.3r-v.
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«68 yereint sieht. Das italienische Studiolo hatte

cas y de maravillas de final del Renacimento
sich seit dem 14. Jahrhundert als Raum der Kontemplation und des Studiums in den Residen-
zen des Adels verbreitet. In den folgenden Jahrhunderten erweiterte es seine Kapazititen
mehr und mehr und beherbergte schlie8lich vielfdltige Sammlungen verschiedenster Objekte.
In einem typischen Studiolo des 16. Jahrhunderts konnte man in erster Linie Bilder, Medail-
len, Miinzen, Gemmen und Marmor- oder Bronzefigiirchen neben Biichern und wissenschaft-
lichen Instrumenten betrachten, wobei die romischen Zimmer hiufig zusitzlich mit Antiken
ausgestattet waren, die in Rom ja, ob ihrer zahlreichen Existenz, verhdltnisméBig einfach zu
erstechen waren. Mit der Ausdehnung des Begriffes erweiterten sich auch die Sammlungen
und lief3en die Grenzen zwischen Studiolo, Galeria und Museo verschwimmen. *

Das Interesse Ucedas an Wissenschaft im weiteren Sinne zeigte sich ja bereits in seiner Bibli-
othek, zudem waren laut Inventar auch Barometer, Mikroskope und eine Laterna Magica im

. 0 . . . .
Besitz des Duque.”’ Es wiirde also nicht verwundern, wenn ein Raum seiner Wohnung als

Studiolo der Wissenschaft und dem Studium verschiedener Kiinste gewidmet gewesen wire.

% Martin Velasco 2009, S. 157.
% vgl. Liebenwein 1977, S. 140 und 159-164.
" Inv. 1725, f.2v.
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4. DIE KUNSTSAMMLUNG

4.1. Allgemeines

4.1.1. Struktur der Bilderliste und Verortung im Inventar

Nach den einleitenden Worten zur Person des Duque und dessen Nachlassinventar ist es nun
an der Zeit, den Fokus auf den eigentlichen Kern dieser Abhandlung, die Kunstsammlung des
Verstorbenen, zu setzen. Wie oben bereits erwéhnt, folgt die Auflistung des Nachlasses im
Wiener Inventar keiner allzu strikten Gliederung. Lediglich einzelne Objektgruppen werden
zusammengefasst und betitelt. Unter diesen auch die reiche Bildersammlung, die mit knapp
siebzehn Seiten einen groBBen Teil des Inventars einnimmt.

Auf den ersten Blick ldsst sich kein tibersichtliches Schema erkennen, nach dem die Bilder
aufgelistet sind. Die eigentliche Liste der quadri’' beginnt mit einem Werk Francesco Al-
banis, doch bereits dariiber scheinen einige wenige Gemalde zwischen den Bestandsangaben
von Servietten und Tellern auf. Die Anmerkungen zu den Bildern sind kurz und biindig: eine
knappe Beschreibung des Bildinhaltes, die ungefdhre Grofe und das Format, wenn es sich als
Oval oder rotondo von den restlichen hoch- oder querrechteckigen Werken abhebt, sind in
den meisten Fillen angefiihrt, Aussagen zum Preis der Werke fehlen vollstdndig. Hin und
wieder werden diese Angaben noch durch kurze Hinweise auf den Stil des Bildes, etwa a/
naturale, ergénzt. Dazu kommt der Name des Kiinstlers, sofern die Verfasser des Verzeich-
nisses diesen erkannten oder, etwa in Form von Signaturen, ausmachen konnten. Hier zeigt
sich gut der Charakter dieses Nachlassinventars, in dem Beschreibungen kurz notiert werden
und der Identifikation der Bilder kaum Zeit geschenkt wird. Es hat den Anschein, als hitte die
Auflistung moglichst schnell vonstatten gehen sollen. Dass sich auf diese Weise einige Fehler
und Ungereimtheiten eingeschlichen haben, {iberrascht nicht wirklich. So werden Kiinstler-
namen falsch geschrieben, nordische Nachnamen italianisiert oder Vornamen génzlich falsch
angegeben — alles Umstédnde, die sich einerseits durch fehlende Kenntnis von Seiten des Ver-
fassers oder aber durch fehlerhaftes Niederschreiben des Diktats sowie bei Anfertigen einer
der meist zahlreichen Kopien ergeben konnen.

Um auf die Ordnung der Bilder zuriickzukommen sei angemerkt, dass aus der Liste leider

keine Riickschliisse auf deren urspriingliche Hangung zu ziehen sind. Vielmehr scheinen sie,

nv. 1725, £.51-13r.
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reichlich vage, einer alphabetischen Reihung nach den Vornamen der Kiinstler zu folgen.
Doch auch in diesem Sinne kann nicht von einer Ordnung im eigentlichen Sinne gesprochen
werden, hierfiir scheint die Liste zu uniibersichtlich und unstrukturiert. Zwischen den mit den
Namen der Kiinstler versehenen Bildern finden sich nicht-identifizierbare Gemaélde ebenso
wie anonyme und zugeschriebene Zeichnungen, auf die noch genauer zuriickzukommen sein
wird. Auch diese finden sich einzeln beschrieben zwischen den restlichen Werken und nicht,

wie man vielleicht annehmen konnte, zusammengetasst in Mappen.

4.1.2. Umfang, Kiinstler, Sujets

Kiinstler:

Laut Inventar befanden sich zum Zeitpunkt seines Todes 415 Gemalde, Zeichnungen und
Aquarelle im Besitz Ucedas. Leider kann, wie in so vielen Féllen nicht mehr existenter
Sammlungen, auch in unserem Falle die Mehrheit der Bilder heute keinem Kiinstler mehr
zugeordnet werden, da entweder im Inventar keine Angaben diesbeziiglich gemacht wurden
oder der genannte Kiinstler sich nicht sicher identifizieren ldsst. Betrachtet man allerdings das
Viertel der Bilder, deren Urheber bekannt sind, wird schnell klar, dass der Duque seinen Fo-
kus eindeutig auf das Sammeln italienischer Kunst richtete: Von 96 identifizierbaren Kiinst-
lern stammen 79 aus Italien. Wie auch Tedesco bemerkt, ist es also sehr wahrscheinlich, dass
der GroBteil der Sammlung in Italien zusammengetragen worden ist.”* Seit den Anfingen
seiner Karriere hatte Uceda immer wieder ldngere Aufenthalte in Italien verbracht, wihrend
derer er die Gelegenheit hatte, Kontakte zu kniipfen und verschiedenste Kunstwerke zu erste-
hen. Zeitgenossen bringen den Spanier bereits wihrend seiner Amtszeit als Vizekonig mit
einer reichen Kunstsammlung in Zusammenhang, die er, wie oben geschildert, bereits in Sizi-
lien zusammengetragen hatte. Doch vor allem die Jahre, die er als Botschafter in Rom tétig
war, diirften fiir Ucedas Galerie besonders ertragreich gewesen sein, bot doch der romische
Kunstmarkt, auf den noch zuriickzukommen sein wird, ein grofles Angebot fiir zahlungswilli-
ge Kunstliebhaber.

Die Dominanz italienischer Kiinstler im Inventar iiberrascht folglich nicht, die iiberaus gerin-
ge Anzahl spanischer Namen hingegen gibt durchaus Anlass zu Verwunderung. In der gesam-

ten Liste finden sich nur zwei Landsminner des Duque: Jusepe de Ribera und Diego Ve-

2 Vgl. Tedesco 2007, S. 503.
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lazquez. Zu diesen kommen noch einige wenige Siiditaliener, wie Mattia Preti, die durch die
Vizekonigreiche eng mit Spanien verbunden waren. Zudem muss man wohl davon ausgehen,
dass sich unter den anonymen Werken noch einige spanische Kiinstler (mittlerer Qualitét)
verbergen, deren Namen sich dem Inventar nicht entnehmen lassen.

Einen weiteren groferen Block in der Sammlung nehmen die Niederldnder und Flamen mit
12 vertretenen Kiinstlern ein. Neben Paul Bril, Anthonis van Dyck und Peter Paul Rubens,
finden sich weitere herausragende ,,nordische* Namen im Inventar, die auch dieser Kategorie
zugerechnet werden konnen, wenn man ihre geographischen Grenzen ein wenig ausgedehnt.
Unter diese fallen etwa Albrecht Diirer und Hans Holbein. Speziell in dieser Gruppe von
Kiinstlern finden sich einige Maler, deren Namen zwar angegeben, aber vergessen oder derart
verfremdet sind, dass eine konkrete Zuordnung nicht mehr moéglich ist, deren Klang allerdings
auf eine nordische Herkunft hinweisen: so der Fall etwa bei einem gewissen Monsieur Suanz
oder Verken.” In manchen Fillen kann man auch durch ein angefiigtes fiamengo auf ihre Na-
tionalitét schlieBen.

Mit etwa 60 Prozent bilden die oberitalienischen Kiinstler bei Weitem die Mehrheit in der
Sammlung Ucedas. Von ihnen scheint er besonders die Bologneser Schule favorisiert zu ha-
ben. So finden sich hier einige Bilder der Carracci und von Carracci-Schiilern wie Guercino
oder Guido Reni. Gemeinsam mit den romischen Malern und jenen aus mittelitalienischen
Regionen, nehmen die italienischen Maler knapp drei Viertel aller in der Bilderliste festgehal-
tenen Kiinstler ein.

Unter diesen fillt die groBe Zahl Alter Meister auf, die sich Uceda laut Inventar hatte sichern
konnen. So war der Spanier Besitzer einer beachtlichen Menge Bilder venezianischer Renais-
sancemaler, unter ihnen Werke von Tizian, Bellini und Giorgione. Auch die Namen Leonardo
da Vinci, Michelangelo Buonarroti und Raffael finden sich in der Auflistung. Man darf bei
den meisten dieser Stiicke wohl davon ausgehen, dass es sich bei diesen um Kopien oder fal-
sche Zuschreibungen handelte. Dezidiert als Kopie angefiihrt ist im Inventar nur ein Werk,
[i]/ presepio copiato, dalla famosa notte di Coreggio”” bei dem es sich hdchstwahrscheinlich
um die Anbetung der Hirten des Kiinstlers handelte, dessen Original heute in der Geméldega-
lerie in Dresden aufbewahrt wird. Im Vergleich mit anderen Sammlungen der Zeit mutet die-
ser Umstand geringe allerdings dubios an, da in diesen meist zahlreiche Kopien zu finden

waren und auch der Kunstmarkt mit Nachahmungen geradezu iiberschwemmt war. >

P Inv. 1725, f.11v und f.12v.
™ ebd. f.5v.
3 Vgl. Spear 2010, S. 47-50 und Goldthwaite 2010, S. 286.
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An dieser Stelle soll auch festgehalten werden, dass neben der grolen Anzahl von Geméilden
der Renaissance ein beachtlicher Anteil von Malern im Inventar aufscheint, deren Schaffens-
periode die erste Hélfte des 17. Jahrhunderts fiillt. Im Gegensatz dazu finden sich kaum Zeit-
genossen Ucedas unter den gelisteten Kiinstlern. Fiir diesen Umstand kénnten mehrere Griin-
de verantwortlich sein. Einerseits konnte ein Teil der Geméldesammlung als Erbe in den Be-
sitz Ucedas gekommen sein, entweder durch seine eigene Familie oder aber von der Seite
seiner Gattin, die, man erinnere sich, auch den Herzogstitel mit in die Ehe brachte. Eine wei-
tere Moglichkeit wére, dass sich Uceda die Gelegenheit geboten hitte, eine bereits bestehende
Sammlung, oder einen grofen Teil einer solchen en bloc zu erwerben, und er auf diese Weise
viele Bilder in seine Galerie ibernahm. Moglicherweise hatte der Duque, dies wire die ein-
fachste Erkldrung, selbst gro3es Interesse an jener Kunst und legte ganz bewusst seinen Fokus
auf diese. Wie es auch immer gewesen sein mag, ohne Aufzeichnungen oder Dokumente
bleiben Aussagen diesbeziiglich im Moment leider nur Spekulationen.

Ein weiterer bemerkenswerter und vielleicht auch, im Bezug auf die politischen Verflechtun-
gen Ucedas, recht aussagekriftiger Aspekt ist das Fehlen franzdsischer Namen im Inventar.
Von einem einzelnen Bild Poussins abgesehen, besal3 der Herzog keine identifizierbaren Ge-
maélde oder Zeichnungen franzdsischer Kiinstler, eine Gegebenheit, die aufgrund seines mehr-
jahriges Biindnisses mit der franzosischen Krone kaum vorstellbar scheint. Zudem weilten
viele Maler franzésischer Herkunft wihrend des 17. Jahrhunderts in Rom.”® Es hitte sich da-
her bestimmt zu Ucedas Zeit als Botschafter in der Stadt, die Gelegenheit ergeben, einige Bil-
der aus politischem Interesse heraus zu erwerben, falls er nicht ohnehin durch diplomatische
Geschenke bereits im Besitz franzosischer Kunst gewesen sein sollte. Natiirlich kann es auch
in diesem Fall sein, dass sich unter den zahlreichen anonymen Werken einige franzdsische
Namen befanden. Andererseits wire es auch vorstellbar, dass er nach seinem Seitenwechsel
und nach der Beschlagnahmung seines Vermogens eher bereit war sich von seinen franzosi-
schen Kunstwerken zu trennen, um seine finanzielle Situation aufzubessern, als zum Beispiel

von italienischen.

Sujets:

Ahnlich Ucedas Priferenz italienischer Meister ist die Sammlung auch betreffend der Bildin-
halte eindeutig gewichtet: fast fiinfzig Prozent der Werke haben ein religioses Thema zur
Grundlage. Besonders Heiligenbildnisse sind zahlreich vertreten. Unter diesen finden sich

natiirlich einige Bilder mit dem Namenspatron des Besitzers, dem heiligen Franziskus, jedoch

76 Vgl. Spear 2010, S. 41 und Goldthwaite 2010, S. 292.
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nicht unbedingt hédufiger als etwa Portraits der Heiligen Johannes, Magdalena und Katharina.
GroBere Freude scheint Uceda an Darstellungen der Madonna — meist mit Kind — und der
Heiligen Familie gehabt zu haben. Oft sind diese Bilder noch bereichert mit der Anwesenheit
verschiedener anderer Heiliger.

Die zweitgroBte Gruppe in der Sammlung Uceda nehmen profane Portraits ein. Die wenigsten
davon sind betitelt, so dass die meisten der dargestellten Personlichkeiten leider anonym blei-
ben. Manche von ihnen, die als huom/ini] vecch[i] oder huom[ini] vestit[i] all’ antica be-
schrieben werden, konnten wohl als Philosophen- oder Prophetendarstellungen identifiziert
werden, genaueren Aufschluss erhdlt man aber aus den Beschreibungen nicht. Die Zusam-
menstellung der bekannten Personen in Ucedas Sammlung spiegelt allerdings seine viel-
schichtige Personlichkeit und wechselhaften Lebensumstédnde wider; einerseits seine Rolle als
Diplomat, der mit vielen Herrscherhdusern und politischen Gréfen in Kontakt stand, anderer-
seits zeigt sie den belesenen, an naturwissenschaftlichen und kulturellen Themen interessier-
ten Privatmenschen. So hingen neben einigen Herrschern, Pépsten und Kardindlen auch Por-
traits bedeutender Personlichkeiten des kulturellen und wissenschaftlichen Lebens in der Ga-
lerie. Auf manche wird in weiterer Folge noch zuriickzukommen sein.

Eine dritte groBere Gruppe bilden Bilder mythologischen Inhalts. Uber dreiBig dieser Katego-
rie sind im Inventar zu finden. Ihr Figurenpersonal setzt sich meist zusammen aus Venus und
Cupido, Bacchus, Silen und diversen Nymphen. Auch der Wettstreit zwischen Apoll und
Marsyas ist mehr als einmal vertreten.

Genredarstellungen und Landschaftsmalerei, meist als paesi beschrieben, nehmen mit jeweils
knapp iiber zehn Bildern auch noch erwdhnenswerte Rollen in der Sammlung ein. Weitere
Riickschliisse konnen diesbeziiglich allerdings mangels aussagekréftiger Information zu deren
Inhalten oder Schopfern nicht gezogen werden. Der Rest der Sammlung setzt sich zusammen
aus mehreren Veduten — meist von Rom — einigen wenigen Allegorien, Tierdarstellungen,
Stillleben und Schlachtenszenen. Nur weniger als zwei Prozent der Bildinhalte bleiben vollig
unbekannt.

Die knapp flinfzig Zeichnungen und Entwiirfe verschiedensten Inhalts und unterschiedlichster
Dimensionen sollen auch nicht unerwéhnt bleiben, stellen sie doch ein wichtiges Charakteris-
tikum der Sammlung dar, auf das im Folgenden genauer eingegangen werden wird. An dieser
Stelle soll nur festgehalten werden, dass auch unter ihnen teils zuschreibbare, teils anonyme
Zeichnungen, Modelli und Sbozzi zu finden sind, welche ebenfalls verschiedenen Genres zu-

gerechnet werden konnen.
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Rahmung, Formate, Bildtréger:

Ahnlich wie bei den Zeichnungen und Entwiirfen, wissen wir auch nichts Konkretes iiber die
Aufbewahrung der Gemélde zum Zeitpunkt der Erstellung des Inventars. Das Vorhandensein
eines Rahmens zum Beispiel, wird nur in duBerst wenigen Féllen erwihnt.”” Anders verhilt es
sich bei den Abmessungen der Bilder, diese sind in den meisten Féllen — in pal/mi — nach der
Beschreibung der Bildinhalte angegeben. Hierbei ist auffallend, dass der Lowenanteil Ucedas
Bilder in relativ kleinem Format gemalt war. Kaum mehr als fiinfzehn Werke weisen eine
GroBe tiber funf palmi auf. Die mit Abstand groBten Gemélde, mit den Abmessungen von
dreizehn mal acht palmi, beziehungsweise sieben mal vierundzwanzig palmi, zeigten eine
Madalena con la gloria in alto, respektive Moise havendo passato il mare rosso con il popolo
ebreo, die bedauerlicherweise ohne Angabe eines Kiinstlers gelistet sind.”® Die meisten Stii-
cke bewegen sich hingegen in den Dimensionen von einem bis finf pa/mi, wobei zahlreiche
Gemalde mit kaum mehr als einem palmo auffallen.

Auch die Bildtrager der Werke sind in vielen Fillen angefiihrt. Bei jenen, die diesbeziiglich
nicht dezidiert {iber eine Angabe verfiigen, diirfte es sich mit hoher Wahrscheinlichkeit um
Leinwandbilder handeln. So finden sich hdufig die Bezeichnungen in tavola und in lamina,
einige Werke in pietra und eine Reihe von vierzehn kleinen Bildern auf Lapislazuli, bei denen
es sich laut Inventar um Miniatiuren von der Hand Albrecht Diirers handelte.”” Auch einige
Bildchen auf Kupfer und Serien von sechs bis zwolf rametti betanden sich in Besitz des
Sammlers.

Die Verwendung von Kupfer hatte sich seit den letzten Jahren des 16. Jahrhunderts durch den
Einfluss niederlédndischer Maler auch in Italien ausgebreitet. Mit dem Aufscheinen solcher
Bildchen in der Sammlung reiht sich Uceda in die Riege vieler bedeutender Sammler Roms,
die jene oft sehr kleinformatigen Bildchen seit ihrem Auftauchen in der Stadt erwarben. In
diesem Zusammenhang zu nennen wéren beispielsweise Pietro Aldobrandini, Kardinal Gia-
como Sannesio, Federico Borromeo oder auch Kardinal Francesco Maria del Monte, der
ebenfalls im Besitz einiger Werke in pietra war. Besonders zu letzterem konnen noch weitere
Parallelen zu Uceda gezogen werden. Ahnlich dem Spanier, hatte auch dieser groBes Interesse
an Geographie und Naturwissenschaften, das sich — wie bei Uceda — eindeutig in seiner Bibli-
othek niederschlug. Der Kardinal ging allerdings noch einen Schritt weiter. So hatte er in sei-

nem Palazzo sogar ein Laboratorium fiir alchimistische Versuche eingerichtet.™®

77 Bsp.: Due quadri d’Avolio mezzi ovati con cornice dorata [...], Inv. 1725, f.3r., oder: Due quadri con cornice
alla francese [...], ebd., f.5r.

" Inv. 1725, £.8v und 12r.

7 ebd., f.5r.

%0 Vgl. Cappelletti 2001, S. 176-179 und 185.
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Die Dominanz kleinformatiger Galeriebilder in der Sammlung Ucedas resultiert vermutlich
auch zu einem Teil in zeitgendssischen Verdnderungen des Kunstbetriebs. Kleinformatige,
bereits vollendete Bilder, die von Kiinstlern selbst oder iiber Handler erworben werden konn-
ten, verkauften sich gut, was wiederum dazu fiihrte, dass sich zahlreiche Maler auf deren Her-
stellung spezialisierten und so ihre Produktion gesteigert wurde.®' Durch das grofie Angebot
fanden diese Bilder wiederum vermehrt ihren Weg in die Sammlungen der Zeit, wie etwa in

jene des spanischen Herzogs.

4. 2. Gemailde

4.2.1. Beziige zwischen Bibliothek und Kunstsammlung Ucedas

Bisher wurde bereits eingehend versucht, sich der Person des Juan Francisco Pacheco, Duque
de Uceda, anzundhern und seinen Besitz in diesem Zusammenhang zu analysieren und aufzu-
arbeiten. Besonders einzelne Bereiche seiner Sammlungsbestrebungen — genauer: seine Bibli-
othek und Kunstsammlung — scheinen ihm schon alleine ob ihres Umfanges, sehr am Herzen
gelegen zu haben. Auf die Verbindung der beiden Teile in der Form von Kunstliteratur in der
Biichersammlung wurde bereits verwiesen, doch auch in seiner Geméldesammlung gibt es
einen Konnex beider Gattungen. Dieser dulert sich etwa in der bildlichen Verarbeitung litera-
rischer Vorlagen oder in Form von Dichter- und Gelehrtenportraits, wie im Folgenden genau-
er dargelegt werden soll. Im Fokus sollen nun allerdings nicht die Darstellungen klassisch-
literarischer Stoffe der Antike stehen, deren Textvorlagen natiirlich ebenfalls in Ucedas Bibli-
othek aufzufinden waren, sondern solche, die ndher an Ucedas eigener Zeit liegen und viel-
leicht noch deutlicher sein literarisches Interesse zeigen als die geldufigen mythologischen
Szenen aus seinem Besitz.

Wie bereits erwihnt, fanden sich sowohl Vasaris als auch Bagliones Viten, wenn auch zu un-
terschiedlichen Zeiten, in Besitz des Spaniers, der dariiberhinaus auch gemalte Werke der
beiden Kiinstler sein Eigen nennen konnte. Genauso war auch Albrecht Diirer sowohl in der
Bibliothek (mit seiner Underweysung der Messung) als auch in der Kunstsammlung vertre-

ten.*® Ein noch deutlicherer Briickenschlag zwischen beiden Sammlungsteilen gelingt aller-

1 Vgl. Haskell 1996, S. 176-238.
%2 Vgl. Martin Velasco 2009, S. 330 und 425f,
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dings beim Werke Ariosts. Die Nummer 1459 in Ucedas Biicherkatalog seiner Madrider Bib-
liothek verzeichnet den Orlando furioso in einer vierbdndigen Ausgabe aus Venedig von
1580.% Ariosts Versepos wurde 1516 erstmals publiziert und erfreute sich vor allem im 16.
und 17. Jahrhundert groBer Beliebtheit. Es erreichte mit iiber 150 Ausgaben noch vor 1700
eine fiir damalige Verhiltnisse enorme Leserschaft.** Neben dem literarischen Werk Ariosts
selbst besall der Sammler zudem ein Gemaélde, das eine Episode aus der Dichtung wiedergab
und auf diese Weise das Interesse des Sammlers an eben jenem Text gleichsam unterstreicht.
Die genaue Szene wird im Inventar leider nicht geschildert, doch gibt der Titel des verzeich-
neten Bildes an, dass es sich dabei um einen Auszug der Geschichte von Angelika und Me-
doro, einen wichtigen Nebenstrang der Erzahlung um Orlando, handelte.

Als Prinzessin Angelika, eigentlich Herzensdame des namensgebenden Helden, in einem
Wald nahe Paris umherstreift, entdeckt sie Medoro, einen Soldaten der Sarazenen, bewusstlos
am Boden liegend. Er war beim Versuch den gefallenen Hauptmann Dardinello zu bergen mit
seinem Vertrauten Cloridan in einen Hinterhalt gekommen und schwer verwundet worden.
Angelika hat Mitleid mit dem Soldaten, der, dem Sterben nahe, neben seinen Gefédhrten in
einer Blutlache liegt und braut geistesgegenwértig Medizin, um den Soldaten damit zu behan-
deln, als ein Hirte zu Pferde des Weges kommt und ihr zu Hilfe eilt. Gemeinsam bringen sie
den Verwundeten in das Haus des Hirten, wo Medoro von Angelika gesund gepflegt wird.
Die Prinzessin verliebt sich schliefllich in den schénen Medoro, der ihre Gefiihle natiirlich
erwidert. Sie beschlieBen sofort zu heiraten und machen sich auf in Angelikas Reich Cathay,

wo sie ihren Gatten zum K6nig machen will.®

Quando Angelica vide il giovinetto
languir ferito, assai vicino a morte,

che del suo Re che giacea senza tetto,
piu che del proprio mal, si dolea forte;
insolita pietade in mezo il petto

si senti entrar per disusate porte,

che le fe’ il duro cor tenero e molle,

et pitt quando il suo caso egli narrolle.*

Da uns durch das Inventar weder Informationen zum Kiinstler noch zur dargestellten Szene
iiberliefert wurden, betrachten wir also die Umsetzung der Episode in erhaltenen Gemaélden.
Den Moment kurz nach dem Auffinden Medoros durch Angelika schildert ein Gemaélde

Giovanni Lanfrancos (Abb. 4), das sich heute im Museu Nacional de Belas Artes in Rio de

3 ebd. S. 487.

¥ Val. Lee 1977, S. 38-40.

% in Orlando Furioso ist besagte Episode zu finden in den Canti XVI, Vers 165 bis XVII, Vers 37.
% Ariosto XVII, 20 (2006, S.401f)).
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Janeiro befindet. Durch ein iiberliefertes Zahlungsdokument des Kardinals Antonio Barberini
vom 16. August 1634 kann es dem Kiinstler, der sich zu diesem Zeitpunkt schon mehrere
Wochen in Neapel aufgehalten hatte, relativ sicher zugeschrieben werden. Auch die Proveni-
enz des Bildes gilt, bis auf die Jahre zwischen 1714 und 1816, als gesichert.®’

In einer diisteren Landschaft stiitzt Angelika den Kopf des Medoro und ist im Inbegriff sich
mitleidsvoll zu ithm hinab zu beugen. Die Figuren sind nah an den Betrachter geriickt und
lassen ihn so unmittelbar teilhaben an der Sorge Angelikas um den fast blutleer wirkenden,
dahinsiechenden Soldaten.

Schon einige Jahre zuvor hatte sich Lanfranco demselben Thema zugewandt. Etwa aus dem
Jahre 1616 stammt ein weiteres Gemalde (heute New York, Privatbesitz, Abb. 5), das die Ge-
schichte des Liebespaares aufgreift, allerdings zu einem etwas spéteren Zeitpunkt der Narrati-
on.*® Angelika ist gerade dabei Medoros Wunde mit der von ihr zubereiteten Medizin zu be-
traufeln, als sich der Hirte mit dem Pferd ndhert. Die ganze Szene ist in eine belebte Land-
schaft gesetzt und nicht, wie im anderen Bild, auf kargen Boden. Durch seine formale Reduk-
tion konzentriert sich das jlingere Bild vermehrt auf die Gefiihlswelt der Protagonisten. Be-
giinstigt durch die relative Monochromie des Hintergrundes und des steinigen Erdbodens
werden unsere Blicke auf die Gesichtsausdriicke und Gesten gelenkt. Gleichsam scheint die
rote Draperie im Zentrum, in die Medoro gehiillt ist, mit all ihren schroffen Falten die Drastik
und Aufgewiihltheit des Augenblickes widerzuspiegeln.

Weitere Maler, die das Thema seit dem 16. Jahrhundert behandelten, waren unter anderen
Carletto Carliari, Bartholoméus Spranger oder Guercino. Das Sujet blieb also konstant im
»aktiven Wortschatz der Kiinstler und Auftraggeber, obwohl der Orlando furioso rasch nach
seinem Erscheinen ins Blickfeld der Kritik gerutscht war. Ab der Publikation von Tassos Ge-
rusalemme Liberata (1581) wurde Ariosts Versepos mit diesem verglichen und dabei fiir we-
niger nobel oder nachahmenswert befunden. Vor allem der moralische Grundtenor zu Zeiten
der Gegenreformation flihrte zur Verurteilung des Werks aufgrund seines scheinbar fehlenden
MaBes an decorum und Schicklichkeit.* Doch geriet die Geschichte der Angelika und des
Medoro nicht in Vergessenheit, vielmehr sollte sie Mitte des 18. Jahrhunderts sogar noch
einmal einen Hohepunkt in Giovanni Battista Tiepolos Freskenausstattung der Villa Valmara-

na in San Bastiano bei Vicenza erleben.”’

%7 Vgl. Schleier 2001a, S. 278.

% Vgl. Lee 1977, S. 23 und Schleier 2001a, S.278.
¥ Vgl. Lee 1977, S. 40.

% Vgl. Roettgen 2007, S. 416-439.
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Oben genannte Beispiele von Darstellungen Ariosts Episode um die Prinzessin und den ver-
letzten Soldaten verdeutlichen die Behandlung des Themas durch unterschiedliche Kiinstler
iiber viele Jahrzehnte hinweg. Ucedas Gemailde war zu seinen Lebzeiten folglich nicht das
einzige existente, jedoch eines in einer relativ iiberschaubaren Menge an Bildern. Das recht
spezifische Sujet gehorte kaum zum allgemeinen Repertoire und lésst gleichsam seine Samm-
ler, etwa oben genannten Kardinal Barberini, in einer Gruppe von gebildeten Personlichkeiten
mit literarisch geschultem Blick vermuten, zu der auch Uceda zweifelsfrei zdhlte. Im Inventar
des Duque nimmt das Bild mit seiner malerischen Umsetzung eines literarischen Stoffes jen-
seits des klassisch-antiken Kanons zwar eine bemerkenswerte Sonderstellung ein, jedoch ist
es nicht das einzige, welches das literarische Interesse des Sammlers mit jenem an der Male-
rei verbindet.

Von Ariost kommen wir nun zu einer weiteren Grofle der italienischen Literatur, von der
Uceda gleich mehrere Werke in seiner Bibliothek aufbewahrte, Giambattista Marino.”' Die
Sammlung bukolischer Gedichte Marinos, La Sampogna, war eines von diesen. Interessan-
terweise war in Ucedas Gemildesammlung ein anonymes Portrait des Dichters, auf dem die-
ser eine Ausgabe der Sampogna in den Hianden hélt, vorhanden.

Ein tiberliefertes Portrait des Dichters, das dem Bild Ucedas nahe gekommen sein konnte,
stammt von der Hand Frans Pourbus’ (Abb. 6), heute in Detroit. Es zeigt Marino in dunkel-
griilner Samtjacke leicht gedreht vor einer dunklen Wand auf einem Armstuhl sitzend. Mit der
rechten Hand hélt er dem Betrachter den kreuzformigen Anhinger seiner Kette entgegen und
verweist so auf seine Zugehorigkeit zum Ritterorden der Heiligen Lazarus und Maurizius, in
den er 1609 von Karl Emanuel I. von Savoyen aufgenommen worden war.”” Diese bewusste
Geste der Demonstration von Status und Selbstbewusstsein wird nicht zuletzt durch Haltung
und Blick des Portraitierten untermauert. Das Buch in seiner linken Hand verdeutlicht gleich-
sam den Grund dieser Wiirde. Zentral im Vordergrund positioniert, kommt ihm eine bedeu-
tende Rolle in der Lesart des Gemaéldes zu, dient es doch einerseits zur Identifikation des Lite-
raten und seiner Verortung in intellektuellen Kreisen, und 6ffnet andererseits das Sujet fiir
Uberlegungen, die iiber biographische und formale Beziige des Werks hinausgehen. Die An-
wesenheit des literarischen Texts im Bild ist fiir ein Dichterportrait durchaus nichts unge-
wohnliches, doch bringt sie unmittelbar die Dimension des anderen Mediums Buch mit ins
Bild, verbindet beide Gattungen und lésst sie gleichzeitig in ein Wettbewerbsverhéltnis treten,

das dem zeitgendssischem Betrachter nur zu gut bekannt gewesen sein durfte.

° Vgl. Martin Velasco 2009, S. 473, 475, 491 und 493.
2 Vgl. Ducos 2011, S. 271.
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Der von Marino présentierte Band entzieht sich bisher einer sicheren Identifikation. In Ucedas
Portrait handelte es sich offenbar eindeutig um die Sampogna, in dieser Hinsicht ist das In-
ventar sehr deutlich: Ritratto del Cavalier Marini col Libro dela Sampogna in mano. Bei dem
Gemailde von Pourbus diirfte es sich, schlieBt man sich dem Datierungsversuch des Bildes von
Blaise Ducos an, um ein anderes Werk des Dichters handeln. Ducos vermutet seine Entste-
hung, im Gegensatz zu fritheren Datierungen der Forschung um 1621, im Jahr 1619. Er bringt
es mit einer Textstelle Marinos Galeria in Verbindung, die, wenn auch fehlerhaft, 1619 erst-
mals in einer fiir den Autor ungeniigenden Version erschien, worauf 1620 eine erneute Verdof-
fentlichung veranlasst wurde. Weiters belegt ein Brief aus 1620 das Erhalten des Bildes spé-
testens in diesem Jahr, beides Ansatzpunke, um den Entstehungszeitpunkt des Portraits 1619,
also ein Jahr vor der Erstverdffentlichung der Sampogna, anzusetzen.”

Das Detroiter Portrait war, mitsamt seiner druckgraphischen Umsetzungen, keineswegs die
einzige Verbreitung fiir das Antlitz Marinos. Trotzdem findet sich unter den anderen Dichter-
bildnissen und Stichen bisher kein weiteres, das auf die Beschreibung des Inventars passen
wiirde, denn ihnen fehlt jenes markante Charakteristikum, das sowohl Ucedas Gemélde als
auch das von der Hand Pourbus’ auszeichnet — der direkte Verweis auf das literarische Werk
des Portraitierten durch die Integration des Buches in das Sujet.”* Hierdurch treten in beiden
Bildern betont zwei Medien miteinander in Kontakt. Neben dem Poeten selbst wird seine
Dichtung zum Bildgegenstand, gleichsam mit den Mitteln der Malerei greifbar gemacht.

In diesem Zusammenhang scheint auch die theoretische Gegeniiberstellung von Literatur und
Malerei interessant, die sich in den medientheoretischen Diskurs der Epoche Marinos einbet-
ten ldsst. Fiir Benedetto Varchi etwa bestand eine Verwandtschaft beider Gattungen in ihrem
Bestreben der Nachahmung. Eine Verbindung beider innerhalb eines Mediums scheint so eine
natiirliche Fortsetzung des Gedankens. Und auch Marino selbst brachte sich direkt in den
Diskurs ein, als er Ekphrasen zu einer Auswahl von Kunstwerken als oben genannte Galeria
publizierte und sich so in seinem eigenen Medium mit einer der wichtigsten theoretischen

Fragen seiner Zeit auseinandersetzte.

Chi di quest’ Idol sacro

Rimira il simulacro,

O scultura, o fattura

Verace di Natura,

Immobile riman per merauiglia.

Cosi I’un perde il senso, e I’altro il piglia.”

% ebd. S. 272.
% Vgl. Alonzo 2010, S. 296-310.
% Marino Galeria I1., 30A ™ (2005, S.83).
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4.2.2. Paragone und Metamalerei — kunsttheoretische Einfliisse in der Sammlung

Ohne Zweifel war der Wettstreit zwischen Skulptur und Malerei eines der am meisten disku-
tierten Themen der Kunstkritik, das sich seit der Renaissance im Blickfeld der Theoretiker
und kunstversierter Laien halten konnte. Christiane Hessler formuliert die Entwicklung der

Thematik wie folgt:

[...]mit EinbuBlen der Radikalitdt und Affektbestimmtheit geriet der Paragone, einst ein Zankapfel zwi-
schen Malern und Bildhauern [seit der Mitte des 16. Jahrhunderts], zunechmend auch zur Debatte der
Laienkunstkritik, die ihm eigene Werte aufpfropfte. [...] Das fundierte Sprechen iiber den Paragone galt
fortan in den Zirkeln gebildeter Kunstbetrachter und -liebhaber als schicklich.”
Fiir die Kiinstler selbst war, vor allem in der frithen Phase des Wettstreites, die Auseinander-
setzung mit den Vorteilen und Grenzen ihres Mediums auch ein Mittel, ihre soziale Stellung
aufzubessern. Vor allem die Maler suchten einen Weg, sich vom gemeinen Handwerk loszu-
sagen und ihre Position im Feld der schonen Kiinste, der Dichter und der Denker als Ausfiih-
rende geistiger Arbeit zu beanspruchen und zu festigen. Ein geeignetes Mittel dazu schien,
sich dezidiert in Kontrast zu den korperlich arbeitenden Bildhauern zu inszenieren. Der
Hauptvorwurf der Bildhauer ihrerseits lag etwa in den limitierten Mitteln der Malerei Plastizi-
tit wiederzugeben, da sie sich auf eine Ansicht des Gegenstandes beschranken musste. Darauf
konterten die Maler wiederum, dass sie mit den Mitteln der Farbgebung iiber eine breitere
Palette an Moglichkeiten der Wiedergabe von Objekten verfiigten und so zum Beispiel auch
die Atmosphire in einem Bild festhalten konnten, was der Skulptur wiederum verwehrt blie-
be. Auf dieses gegenseitige Aufzeigen der Grenzen des jeweiligen Mediums reagierten die
Kiinstler schlielich mit Versuchen sich tliber diese Grenzen hinwegzusetzen, indem sie ihre
Gattungen durch die ihnen zur Verfiigung stehenden Mittel erweiterten.”’
Eine Mdoglichkeit, sich innerhalb eines Gemaildes mit Skulptur auseinanderzusetzen, mag in
einem anonymen Bild aus Ucedas Sammlung nachvollzogen werden, in einem ritratto di Le-
lio Orsini dal quale cava un Scultore in pietra la Statua.”® Die Familie Orsini war seit dem
Mittelalter eine der bedeutendsten romischen Adelsfamilien mit Besitzungen und engen Ver-
bindungen auch nach Siiditalien. In welcher Beziehung die Familie zu Uceda stand, bezie-
hungsweise, ob iiberhaupt ein Bezug zu dieser existierte, ist derzeit nicht nachzuvollziehen.
Es ist allerdings erwéhnenswert, dass noch weitere Portraits mit Angehorigen des Geschlechts
der Orsini im Besitz Ucedas waren, also eine personliche Bekanntschaft durchaus moglich

gewesen sein konnte.

% Hessler 2002, S. 84.
7Vgl. Feigenbaum 2011, S. viiif. und Hessler 2002, S. 84-88.
% Inv. 1725, f.8r.
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Das konkrete Aussehen des Portraits kann aus der Beschreibung im Nachlassinventar zwar
nicht eruiert werden, jedoch enthélt diese genug Ansatzpunkte, um es im Kontext des Para-
gone zu verorten. Wortlich genommen, konnte das Bildnis Lelio Orsinis folglich in zwei
Richtungen gelesen werden. Auf der einen Seite befindet sich der Bildhauer zwangslaufig in
Kontrast zu dem von ihm portritierten Edelmann, dessen Konterfei er gerade, vielleicht sogar
unter physischer Anstrengung, in Stein meiflelt. Auf der anderen beweist so das Gemélde das
Vermogen des Malers selbst eine Skulptur wiederzugeben. Leider basieren solche Annahmen
nur auf MutmaBlungen, da auch dieses Bild nicht iiberliefert ist. Trotzdem hebt es sich von
den zahlreichen anonymen Werken in der Uceda’schen Kunstsammlung alleine schon
dadurch ab, dass die komplexe Darstellung eine ldngere Beschreibung des Werkes im Inven-
tar notig machte, auf welcher wiederum eine genauere Analyse des Bildes basieren kann und
so den Versuch ermoglicht, es im historisch-theoretischen Kontext zu verorten.

Eine weitere Spielart der praktischen Umsetzung des Paragone tritt in der bildlichen Darstel-
lung des Akts des Malens selbst in Erscheinung. Von einem Kiinstler, der vermutlich mit
Dossso Dossi identifiziert werden kann, findet sich folgendes Bild im Nachlassinventar: Del
D.o di Ferrara il medesimo dipingendo Sebastian Sersi [Serlio ?] Architetto Bolognese dupli-
candosi in un Specchio.” Durch die schwammige Syntax ist allerdings nicht ganz klar, wer
von den beiden, der Portritierte oder der Portrétierende, letztlich im Spiegel reflektiert wird.
Der Komplexitét des Dargestellten tut diese offene Frage jedoch keinen Abbruch. Es filigt sich
in eine Reihe von Bildern kunsttheoretischen Anspruchs, in denen Spiegel und Spiegelungen
eine prominente Rolle zukommt.

Im Zusammenhang mit dem Wettstreit mit der Skulptur erweist sich der Spiegel zunéchst als
hilfreiches Instrument, um zum Beispiel Vielansichtigkeit mit den Mitteln der Malkunst zu
demonstrieren. Dass der Einsatz von Spiegelungen in iiberaus komplexen Bilderfindungen
miindet — man denke an Savoldos sogenanntes Bildnis des Gaston de Foix — sei an dieser Stel-

le nur am Rande erwihnt, '

Die Rolle des Spiegels als Teil eines semiotischen Referenzsys-
tems und dessen Part in Kiinstlerselbstportraits wird von Victor Stoichita in seinen Untersu-
chungen zur Metamalerei folgendermallen ausgefiihrt: ,,Die Koprdsenz von Représentiertem
und Reprisentierendem macht die Eigenart des Bilds im Spiegel aus.“'"" Er ist folglich nicht
als ,,natiirliches* Zeichen zu betrachten, da sein Zeichencharakter nur so lange existiert wie

das zu Bezeichnende auch anwesend ist und kann somit nicht an Stelle des Représentierten

statthalten.

* Inv. 1725, £.7r.
19 Zur Einbindung Savoldos Portrait in die Materie des Paragone siche: Martin 1995.
"% Stoichita 1998, S. 210.
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In einem ersten, auBerbildlichen Schritt dient der Spiegel dem Kiinstler dazu, seine eigenen
Ziige auf die Leinwand zu bringen. Holt sich der Maler nun selbst in das Bild hinein und ver-
setzt das Dargestellte sozusagen in die dritte Person — ,,ich male mich beim Malen, als ob es
ein anderer wére, den ich male* — so verliert das Bild seinen Status als Selbstportrait; es be-
handelt nicht mehr nur den Kiinstler als Person, sondern den Akt des Malens an sich, wird
folglich zum ,,Produktionsszenario, das den Kiinstler eben nicht mehr rein als Portrait abbil-

102

det, sondern ihn selbst durch seine Tatigkeit definiert. "~ Der Idee Descartes folgend, auf den

Stoichita in diesem Zusammenhang hinweist, konnte man den Gedanken, pathetisch weiter-
fiithren als pingo ergo sum. 103

Einen wie oben beschrieben aulenstehenden Maler, der vorgibt den abgebildeten Kiinstler bei
seiner Arbeit festgehalten zu haben, suggeriert etwa Johannes Gumpps Selbstbildnis von 1646
in den Uffizien in Florenz (Abb. 7). Hier verbinden sich theoretische Uberlegungen der Me-
tamalerei mit dem Topos des Spiegels. In dem Rund der Leinwand tritt der Maler gleich
dreimal in Form verschiedener Medien auf. Wir sehen den ,,realen” Maler in Riickenansicht,
das Spiegelbild seines Gesichts links neben seiner Schulter und das unvollendete Selbstpor-
trait des Kiinstlers zu seiner Rechten. Das ,,reale” Antlitz des Malers bleibt also verborgen
und kann nur in einer noch entfernteren Realitdtsebene, als Reflexion im Spiegel, oder in ge-
malter Form auf der fiktiven Leinwand betrachtet werden.

Kommen wir nun zuriick auf Ucedas Sammlung und das in Zusammenhang mit Dosso Dossi
gebrachte Gemélde. Dossi verbrachte den Grof3teil seines Lebens als Hofmaler der Este in
Ferrara, zu denen auch Sebastiano Serlio Kontakte unterhielt. Eine Bekanntschaft der Ménner
liegt also nahe. Doch obwohl die historischen Voraussetzungen fiir ein Portrait, wie es im
Nachlassinventar Ucedas beschrieben wird, erfiillt wéren, findet sich bisher kein entsprechen-
des Gemilde im (Evre des Kiinstlers. Vor allem im Bereich der Portraitmalerei Dossis
herrscht in der Forschung noch immer Uneinigkeit, da sich kaum ein dokumentiertes Gemal-
de des Malers erhalten hat. Unter den ihm zugeschriebenen Werken ist weder ein Bild des
Architekten auszumachen, noch eines, in dem deutlich das Motiv des Spiegels zu erkdnnen
wire.'* Selbst wenn bestimmte Materialien, wie etwa Teile von Riistungen, die von Darge-
stellten getragen werden, iiber spiegelnde Eigenschaften verfiigen, sucht man in den Lichtre-
flexen Silhouetten oder Gesichtsziige vergeblich.

In diesem Sinne fallen auch zu jenem Bildbeispiel konkrete Aussagen iiber Aussehen und

Intention des Bildes — darunter das Mal} seines kunsttheoretischen Anspruches — schwer. Wie

12 ¢ebd. S. 257, 268-271
103 ders. 2002, S.10.
1% ygl. die Kataloge in: Ballarin 1994/95, S. 292-372 und Humfrey/Lucco 1998, S. 229-248.
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im Selbstportrait Gumpps, haben sich zwar auch in diesem, wie aus der Beschreibung im In-
ventar hervorgeht, Kiinstlerportrait — mit diesem in weiterer Folge Kunstschaffen — und Spie-
gel, in einem Bildraum vereint, doch kann letztendlich keine befriedigende Interpretation des-
selben vorgenommen werden, ohne es jemals gesehen zu haben. Leider wissen wir dariiber-
hinaus wieder nicht, auf welchem Wege es in die Sammlung des Spaniers gelangt ist und ob
der Bildinhalt eine Rolle bei seiner Anschaffung gespielt hat. Nichtsdestotrotz enthalten beide
in diesem Zusammenhang behandelten Bilder, ihrer Beschreibung im Inventar nach, Elemen-
te, die fiir ihre Einordnung in den Diskurs des Paragone sprechen und ihren kunsttheoreti-
schen Anspruch bekriftigen

In Ucedas Galerie existierten Werke auf Leinwand iibersetzter Kunsttheorie als nur eine Form
der Auseinandersetzung mit theoretischen Ideen, die ihren Widerhall ebenso in seiner Biblio-
thek fanden, wie in seinem Gemaildebesitz. So waren neben den literarischen und kunsttheore-
tischen Themengebieten, die in diesem und dem vorigen Kapitel behandelt wurden, etwa neo-
stoische Gedanken durch ein Bildnis des sterbenden Cato sowie naturwissenschaftliche Bezii-
ge, beispielsweise in einem Portrait des Geographen und Schriftgelehrten Pomponio Mela, die
uns beide an spdterer Stelle noch beschéftigen sollen, unter seinen Kunstwerken vertreten.
Der theoretische Anspruch zieht sich folglich durch viele Teile seiner Bildersammlung und
unterstreicht auf diese Weise gleichsam seine Bildung und seine Interessen an, in weiterem
Sinne, wissenschaftlichen Themen, die jene eines Sammlers rein des Prestiges wegen klar

iibersteigen.

4.2.3. Reprisentation, Diplomatie und Bildung — die Gruppe der Portraits

Im vorigen Kapitel wurden bereits einige Portraits aus der Sammlung Uceda aufgegriffen und
unter besonderen Blickpunkten beleuchtet. Bei einem Diplomaten wie Uceda, der wéihrend
seines Lebens drei verschiedenen Herrscherhdusern direkt diente und durch seine Tétigkeit
mit unzdhligen Diplomaten und Klerikern hohen Ranges zu tun hatte, muss man sich zwangs-
laufig die Frage stellen, inwieweit er seine Galerie auch in Anbetracht karrieretechnischer
Uberlegungen und politischer Schachziige aufbaute. Ohne sich auf eindeutige Aussagen in
iiberlieferten Dokumenten stiitzen zu konnen, wird diese Frage nicht klar zu beantworten sein.
Wie auch immer der Spanier vorgegangen sein mag, die grole Anzahl von Portraits — von

Herrscherpersonlichkeiten, Ménnern der Kirche und adeligen Standesgenossen — lassen natiir-
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lich auf eine politische Komponente in der Sammeltétigkeit des Herzogs schlielen, wie dies
auch in Sammlungen anderer Botschafter und Adelsfamilien der Fall war. Trotzdem ist die
grofle Menge von Portraits in Ucedas Bildbesitz auffallend. In diesem Sinne sollen im folgen-
den einige von diesen herausgegriffen und erldutert werden.

Riickwirkend mag es recht kurios, vielleicht sogar ein wenig amiisant wirken, dass das einzi-
ge weibliche Portrait von einem bekannten Kiinstler ausgerechnet das einer franzdsischen
Konigin war, noch dazu einer Konigin, die Zeit ihres Lebens in einige Kontroversen am fran-
zOsischen Hof verstrickt war und jahrelang mit innenpolitischen Auseinandersetzungen zu

195 Die Rede ist von Maria de’ Medici, deren Portrait, das laut Inventar von

kdmpfen hatte.
Rubens ausgefiihrt worden war, allem Anschein nach in der Galerie Ucedas zu finden war. So
interessant die politischen Implikationen auch scheinen, so soll diesen an dieser Stelle aller-
dings keine allzu groBe Bedeutung beigemessen werden, da weder die Umsténde unter wel-
chen das Bild in den Besitz des Spaniers gelangt ist, noch dessen Intentionen bekannt sind.
Die Chancen, dass es ein solches Bild von der Hand Rubens’ gegeben hat, stehen jedenfalls
nicht schlecht. In den frithen 20er Jahren des siebzehnten Jahrhunderts schuf der Kiinstler fiir
das neue Palais der Konigin den beriihmten allegorischen Bilderzyklus iiber das Leben der
Monarchin. Fiir ein Bildnis der Maria de’ Medici waren also alle Voraussetzungen erfiillt.
Vielmehr noch, hatte er sich doch fiir den Medici-Zyklus eingehend mit den Ziigen der Dar-
gestellten auseinandergesetzt.'” Mindestens ein gesichertes Portrait der Konigin ist tatséich-
lich in Rubens’ Werk zu finden. Im Zuge seines ersten Parisaufenthalts zwischen Januar und
Februar 1622 entstanden, zeigt es Maria de’ Medici zu einem Zeitpunkt ihres Lebens, an dem
sich ihre Position nach vorherigen Wirren und Intrigen wieder gefestigt hat (Abb. 8). Es wur-
de von Konig Philipp IV. direkt aus dem Besitz des Kiinstlers erworben und befindet sich
heute im Prado in Madrid.'”” Das Bild zeigt die Portraitierte frontal dem Betrachter zuge-
wandt sitzend, in Dreiviertelansicht vor unvollendetem Hintergrund. Auch eine zweite Versi-
on des Bildes, das einen kleineren Bildausschnitt wiedergibt, existiert. Die tatsdchliche Zu-
schreibung an Rubens ist allerdings umstritten.'® Ein ritrattino ovato der Monarchin, wie es
im Inventar Ucedas aufgefiihrt wird, von der Hand Rubens’ ist allerdings bisher nicht be-
kannt.

Rubens bleibt in der folgenden Zeit ein produktiver Portraitmaler. Wenige Jahre nach Maria

de’ Medici schafft er beispielsweise ein Bild des Conde Duque Olivares. Dieses fertigte er

195 Zu Maria de’ Medicis Wirkung auf den (méannlichen) Hofstaat und die von ihr intendierte Reprisentation im
Zusammenhang mit Ruben’s Zyklus der Ko6nigin siche: Johnson 2005, S. 106.

1% Vgl Huemer 1977, S.51.

7ebd. 8. 1471,

"% ebd., S. 148f.
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nach einem Modell, das ihm von Velazquez geschickt worden war,'® von dessen Hand wie-
derum sich ein Portrait desselben Conde in Besitz Ucedas befand. Beide Maler wurden von
Konig Philipp IV. sehr geschéitzt und standen dementsprechend wohl bei den meisten spani-
schen Sammlern hoch in ihrer Gunst.''’ Und so finden sich auch beide Namen in unserem
Nachlassinventar wieder.

Velazquez, durch seinen Status als Hofmaler stark vereinnahmt, malte nur wenige Werke,
groBteils fiir das engere Umfeld des Hofes, die den Weg aus dem Palast schafften.''! Zu die-
sem Personenkreis zdhlte auch der Conde Duque Olivares, der seit der Inthronisation Philipps
IV. als Premierminister mit der Handhabe der Staatsgeschifte betraut war. Dieser war es
auch, der Velazquez’ Ubersiedlung an den Hof unterstiitzte und seine Anstellung als Hofma-
ler forderte.''?

Es iiberrascht nicht, ein Bildnis dieses Mannes — einer der bedeutendsten und beriihmtesten
Personlichkeiten des politischen Lebens im Spanien des 17. Jahrhunderts — in der Sammlung
eines anderen ehemaligen hohen Beamten bei Hofe zu finden. Ob das Bild als Teil eines Er-
bes oder als diplomatisches Geschenk in den Besitz Ucedas kam, ist heute nicht mehr nach-
zuvollziehen. Ucedas Gattin war miitterlicherseits mit Olivares verwandt. Thre Familie hatte
bereits unter Philipp III. eine enge Beziehung mit dem Spanischen Hof unterhalten, als der
damalige Duque de Uceda eine wichtige Position im Hofstaat des Konigs eingenommen hat.
Moglicherweise brachte also Isabel Maria Gomez de Sandoval dieses Portrait mit in die Ehe.
Vielleicht erwarb der Sammler es auch selbst als Ansporn und gleichzeitiges Memorandum
iiber die Moglichkeiten von Aufstieg und Niedergang, die eine Karriere am Hofe mit sich
fiihren.

Fiinf Portraits Des Conde Duque Olivares haben die Zeit iiberdauert: zwei Brustbilder, zwei
ganzfigurige Portraits und eines des Grafen zu Pferde. Die Zuschreibung einiger davon ist
allerdings nicht durch Dokumente gesichert und wird auf Grund ihres schlechten Erhaltungs-
zustandes zusitzlich erschwert.''

Nicht nur vom Hofe und Olivares selbst, sondern auch von Aullenstehenden wurde Portraits
des Premiers in Auftrag gegeben, wie etwa das Gemailde des Duque de Olivares, heute im
Museu de Arte in Sao Paulo, das gemeinsam mit einem Portrait Philipps IV. 1624 an Antonia

Ipefiarrieta oder deren Familie verkauft wurde, wofiir sich Zahlungsdokumente erhalten haben

"% ebd., S. 46.

1% 7w Philipps Kunstgeschmack siche: Portus Pérez 1999, S.21-35.

"'yl Moran Turina 1999, S. 103.

"2 vgl. Lopez-Rey 1996, S. 46 und 52.

' Fiir die beiden halbfigurigen Portraits siche: Lopez-Rey 1996a, S. 216-219, fiir die ganzfigurigen: S. 70-72
und 74-76, und fiir das Reiterportrait: S. 162-164.
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(Abb. 9)."" Fiir Portraits wie diese, also solche, die fiir Personen auBerhalb des Hofes be-
stimmt waren, griff Veldzquez hiufig auf bereits zuvor vollendete Werke zuriick, die er fiir
den aktuellen Auftrag als Vorlage benutzte und entrsprechend modifizierte.''> Ohne die Por-
traitierten bei jedem bestellten Bild beanspruchen zu miissen, konnte folglich ihre Anzahl
gesteigert und ihre Verbreitung gefordert werden. Dass es Portraits von Veldzquez auch bis
ins nicht spanisch regierte Ausland geschafft haben, beweisen Dokumente iiber die Ausschif-
fung einiger Werke des Kiinstlers nach Italien, an den Kardinal Francesco Barberini. Unter
diesen befand sich auch eine Vorstudie fiir ein noch auszufiihrendes Portrait des Conde Du-
que Olivares.''® Es zirkulierten also noch zu Lebzeiten des Kiinstlers mehrere Bildnisse des
Conde aus der Hand des Kiinstlers, von den sicher zahlreichen Kopien der Geméilde abgese-
hen, in und auBlerhalb Spaniens. Weiters konnten auch Bilder desselben von oder zumindest
unter der Mithilfe der Werkstatt Veldzquez’ angefertigt worden sein. Diese Vermutung be-
zieht sich auf ein Portrait des Premierministers aus der Sammlung Varez Fisa in Madrid. Die-
ses wiederum ist eine zweite, etwas kleinere Version eines vermutlich originalen Portraits,
das sich heute im Besitz der Hispanic Society of America in New York befindet (Abb. 10).'"’
Leider miissen wir in Bezug auf das Velazquez-Portrait im Inventar ohne weitere Informatio-
nen auskommen, lediglich der Name des Portraitierten wird genannt und so erfahren wir we-
der in welcher Position der Conde dargestellt wurde, in welcher Kleidung, noch in welchem
Alter es den Gezeigten festgehalten hat. Noch nicht einmal seine Grof3e ist angegeben, ledig-
lich, dass das Gemélde in lamina gemalt sei, weshalb wohl auf ein kleines Format geschlos-
sen werden kann.

Abgesehen von dem Reiterportrait, das in diesem Falle vermutlich auler Acht gelassen wer-
den kann, folgen die iiberlieferten Portraits des Conde zwei Darstellungstypen. Einem repri-
sentativen, das den Adeligen in festlicher Tracht, stehend, mit seinen Auszeichnungen zeigt,
wie jenes in New York, oder ein intimeres, personlicheres, das den Fokus auf das Gesicht und
den Ausdruck des Conde Duque Olivares legt und ihn in engerem Bildraum vor monochro-
mem Hintergrund nur als Biiste abbildet, wie eines, das sich heute in der Eremitage in Sankt
Petersburg befindet (Abb. 11). Natiirlich lassen sich auf Basis der diirftigen Information keine
Vermutungen anstellen, ob eines der Bilder einst im Besitz Ucedas war. Davon abgesehen,
sind die oben erwédhnten Gemélde auf Leinwand aufgebracht und stimmen daher nicht mit der

Version in Ucedas Sammlung iiberein. Unter den erhaltenen Portraits des spanischen Staats-

"*ebd. S. 66-72.

"% ebd.

"1 V], Giordano/ Salort Pons 2004, S. 159-168.
"7 Vgl. Lopez-Rey 1996a, S. 76.
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mannes findet sich nur ein Bild, ein zudem in der Zuschreibung recht umstrittenes, auf Kup-
fer, das allerdings einen ovalen Bildtridger aufweist "8 und daher ebenso fiir eine Identifikati-
on mit dem Portrait aus dem Nachlass Ucedas nicht in Frage kommen diirfte. Allerdings kon-
nen wir uns durch die iiberlieferten Beispiele der vermutlich verlorenen Version anndhern und
mutmallen, dass dieses wohl einem der genannten Bildnisse zumindest dhnlich gewesen sein
diirfte.

Ein weiterer Name im Inventar zeigt, dass Uceda offenbar Gefallen hatte an Portraits der Ge-
neration vor seiner eigenen: Anthonis van Dycks kleines Gemailde eines gewissen Cavalier
Francesco del Pozzi. Mit Rubens, in dessen Werkstatt er titig war, verband den Kiinstler eine
enge Freundschaft und wie dieser avancierte van Dyck zu einem gefragten Portraitisten der
europdischen Oberschicht. Zehn Jahre nach seinem Freund malte auch er mehrere Portraits
der Maria de’ Medici bei ihrem Besuch in Antwerpen,''” und wie einst Rubens und Velazqu-
ez flihrte auch ihn eine Reise nach Italien, auf der er wohlwollend vom anséssigen Adel auf-
genommen wurde. Es ist folglich recht wahrscheinlich, dass das Werk aus Ucedas Besitz in
diesem Zuge entstanden ist, ldsst doch der Name del Pozzi auf einen italienischen Portraitier-
ten schliefen. Vielleicht steht der Name auch im Zusammenhang mit der Familie dal Pozzo,
deren beriihmtestes Mitglied Cassiano urspriinglich aus Turin stammte.

Nach der Ankunft des Niederldnders in Genua 1621 dauerte es nicht lange, bis er Auftrige
von den wichtigsten Familien der Stadt erhielt. Dies war wohl mit ein Grund fiir den Kiinstler
danach noch weitere Male im Laufe seines Italienaufenthaltes nach Genua zuriickzukehren. '*°
1624 fiihrte van Dycks Reise weiter nach Palermo, wo er mit dem Altarbild der Rosenkranz-
madonna fir das Oratorio del Rosario betraut wurde. Obwohl anzunehmen ist, dass sich der
Maler einige Zeit in der Stadt aufhielt, sind nur wenige gesicherte Werke aus dieser Periode
bekannt. Allerdings geben einige Inventareintrige sizilianischer Sammlungen der Zeit Hin-
weise auf eine durchaus produktive Phase van Dycks in Palermo, aus der auch zahlreiche sei-
ner Bilder zunichst in der Region verblieben. !

Der Maler besuchte folglich in erster Linie jene Gebiete Italiens, in denen auch Uceda langere
Zeit verweilte. In welcher Stadt auch immer er auf ,,Francesco del Pozzi getroffen sein mag
und an welchem Ort das dabei entstandene Bild aufbewahrt wurde, Uceda hatte offensichtlich
die Gelegenheit dieses Jahrzehnte spiter zu erwerben. Die Frage allerdings, ob er dies in

Rom, Genua oder Sizilien tat, kann an dieser Stelle leider nicht beantwortet werden.

"% ebd. S. 218f.

"9 Vgl. Larsen II 1988, S. 205f.

120 vgl. Boccardo 1997, S.42-56, ders. 1999, S. 55f und Larsen I 1988, S. 218-230. Fiir van Dycks Auftrige in
der Stadt, siehe: Barnes 1997.

12l ygl. Mendola 1997, S. 60f.
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Die bisher erwdhnten Portraits stammen im Allgemeinen alle aus derselben Epoche, der ers-
ten Hélfte des 17. Jahrhunderts, was bedeutet, dass Uceda selbst mit den Dargestellten eigent-
lich nicht bekannt sein konnte. Dies ist noch bei weiteren Werken aus der Sammlung der Fall,
etwa einem Portrait Louis’ XIII. von Frankreich und eines Papst Innozenz’ XI., der bereits
zehn Jahre vor Ucedas Eintreffen in Rom verstorben war. Doch das Portrait eines Nachfolgers
auf den Heiligen Stuhl, Clemens’ XI., bestétigt auch das Vorhandensein zeitgendssischer Por-
traitierter in der Sammlung des Herzogs. Im Jahre 1700 zum Papst gewahlt, fillt die Amtszeit
Ucedas als Botschafter genau in das Pontifikat Clemens’. Natiirlich ist die Existenz eines
Bildnisses des regierenden Kirchenoberhaupts in der Sammlung des Botschafters in Rom
nicht aulergewohnlich, im Gegenteil. Ebenso verwundern weder eine Zeichnung, die Louis
XIV. zeigt noch ein Gemailde Karls II. von Spanien mit seiner zweiten Ehefrau, die sich
gleichfalls unter den Kunstwerken Ucedas befanden. Dennoch kann man ihnen ihre politische
Dimension nicht absprechen. Sie spiegeln einen Teil der professionellen Karriere des Herzogs
wider, in dem Kunst eine ebenso wichtige Rolle spielte wie sie das in seinem Privatleben ge-
tan haben diirfte.

Besonders die spanischen Botschafter in Rom und die Vizekdnige in Neapel waren seit der
Regentschaft Kaiser Karls V. stets auch in ihrem politischen Leben mit Kunst konfrontiert.
Diese beiden Posten waren strategisch giinstig um zur Erweiterung der koniglichen Samm-
lungen beizutragen und Optionen fiir neue Ankdufe aufzuspiiren, was wiederum einige zuvor
wenig kunstinteressierte Staatsmédnner auf den Geschmack brachte selbst in Geméaldesamm-
lungen zu investieren.'?* Jedoch konnte die Rolle des Botschafters im Zusammenhang mit
Kunstpolitik auch eine schwierigere Angelegenheit sein und erforderte viel Fingerspitzenge-
fiihl. So war es die Aufgabe der koniglichen Gesandten die Vorlieben und Geschmécker ihrer
politischen Verbiindeten und Gegenspieler herauszufinden und an den Hof weiterzugeben, auf
dass Vorkehrungen fiir passende diplomatische Geschenke getroffen werden konnten, wenn
dies die Umsténde erforderten. Die richtige Auswahl der Bilder war ein wohl {iberlegtes Un-
terfangen, sollten sich doch sowohl die Position und Identitdt des Schenkers als auch der Ge-
schmack des Beschenkten darin widerspiegeln und dabei hidufig noch Raum fiir eine implizite
Botschaft lassen.'*?

Es waren folglich nicht nur Portraits bedeutender Personlichkeiten im Interessengebiet dama-
liger Diplomaten, genauso galt es groflere Auftrige zu verteilen und zu liberwachen. Dass
sich sich diese Aufgabe auch zu einem wahren Affront ausweiten konnte, zeigt folgendes Bei-

spiel um Guido Reni: Zur Zeit einer durch spanische Gebietsanspriiche in Italien ohnehin pre-

122 Vgl. Cafial 2000, S. 121-123.
12 Vgl. Colantuono 2000, S. 53-56.
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kdren Lage zwischen der spanischen Krone, Frankreich und Rom wurde bei diesem im Na-
men Philips IV. ein Gemaélde der Entfiihrung der Helena in Auftrag gegeben, dessen Bedin-
gungen vom Kardinalnepoten Francesco Barberini ausgehandelt wurden. Dieser war zuvor als
papstlicher Gesandter an beide Konigshofe geschickt worden um zwischen den Parteien zu
verhandeln. Als das Bild fertiggestellt war, provozierte Reni den spanischen Botschafter Ma-
nuel de Acevedo y Zuniga, Conde de Monterrey, dadurch, dass er das Werk nicht direkt an
ihn, sondern an Barberini verschickte, dermalen, dass sich dieser — und mit ihm die spanische
Krone — personlich angegriffen fiihlte und es schlieBlich zuriickwies. Colantuono sieht
dariiberhinaus auch in der Wahl der Ikonographie des Bildes, an der Barberini wohl beteiligt
war, eine politische Botschaft enthalten. Fiir ihn wird durch diese eine Parallele zwischen
Helena und den von Spanien besetzten Gebieten etabliert, die, wenn man sie ihrer eigentli-
chen Zugehorigkeit entzieht, unweigerlich zu Krieg fithren wiirde, wie es nach der Entfithrung
der Helena zum Krieg zwischen den Griechen und Troja kam.'** Ob man die Interpretation
nun als plausibel erachtet und sich dieser Meinung anschlieBen mag oder nicht, zeigt obige
Auseinandersetzung deutlich, den Einfluss von Kunstpolitik auf das diplomatische Leben der
Zeit.

Um auf die Portraitsammlung Ucedas zurlickszukommen, sei erwihnt, dass sich neben den
Kiinstlern zugeschriebenen Gemaélden, die zu Beginn des Kapitels aufgegriffen worden sind,
sowie den erwidhnten Bildnissen von Herrschern und Klerus, weitere Portraits im Besitz des
Duque fanden. Einige anonyme Bilder zwar benannter, aber nicht mehr identifizierbarer Per-
sonen treten ebenso im Nachlassinventar auf. Besonders bei diesen besteht folglich die Mog-
lichkeit, dass es sich bei den Abgebildeten um mit Uceda personlich bekannte Portraitierte
handelte. Vielleicht legte er eine dhnliche Sammlungsgewohnheit wie GroBherzog Cosimo
III. de’ Medici an den Tag, der von seinen zahlreichen Reisen Portraits vieler seiner Bekannt-
schaften mit nach Florenz brachte.'*> Ansonsten waren Portaits in erster Linie im Bereich der
Heiratspolitik von Bedeutung, man denke nur an die Bilder spanischer Infantinnen im Kunst-
historischen Museum in Wien.

Eventuell konnen die Portraits auch im Zusammenhang mit einer Galerie von hombres ilust-
res gesehen werden, wie sie in spanischen Sammlungen hdufig vorkamen. Diese konnten
Pépste, Herrscher, Poeten, Gelehrte oder auch bedeutende Mitglieder der eigenen Familie
beinhalten und wurden als besonders geeignet fiir die Dekoration von Bibliotheken erachtet.
Zwar nahm die Beliebtheit solcher Vorbild- und Beispielgalerien seit dem Beginn des 17.

Jahrhunderts stetig ab, doch wurden sie von einigen aristokratischen Familien noch {iber lange

" ebd. S. 57-61.
123 ygl. Chiarini 2000, S. 49f.
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Zeit aufrecht erhalten. '?

Bei der Bedeutung, die Uceda seiner Biichersammlung offenbar
zukommen lie}, konnte man sich durchaus vorstellen, dass er im Laufe der Jahre eine beacht-
liche Anzahl von geeigneten Bildnissen angehéuft, beziehungsweise bereits mit seinen Bii-
chern geerbt haben konnte.

In diesem Zusammenhang hing vielleicht auch ein Werk Carlo Saracenis in der Kunstsamm-
lung Ucedas. Saracenis (Evre ist ein umstrittenes Gebiet der Kunstgeschichte mit vielen Leer-
stellen und so tiberrascht es nicht, dass bisher kein Bildnis des Pomponio Mela, einem romi-
schen Geografen und Schriftsteller aus dem ersten Jahrhundert, dokumentiert ist, welches es
laut Inventar in Ucedas Sammlung gegeben haben soll. Die bisweilen einzige Monografie zu
dem Kiinstler von Anna Ottani Cavina datiert aus dem Jahre 1968 und gibt generell wenige
Bilder nicht religiosen Charakters wieder. Von dem oben genannten Portrait fehlt hier jede
Spur, was sich auch bis heute nicht verandert hat.'?’

Um den genauen Werdegang des Kiinstlers nachzuzeichnen reichen die Dokumente derzeit
noch nicht aus. Allerdings verbanden Saraceni erwiesenermafen Kontakte nach Spanien und
vernetzen ihn somit noch enger mit Uceda.'**

Fiir die Verfasser des Inventars Ucedas diirfte der Maler besonders mit dem Stil Caravaggios
verkniipft worden sein, so sie Saraceni im Gemaéildeverzeichnis dezidiert mit diesem in Ver-
bindung bringen: Da Carlo Saracini discepolo del Caravaggio il ri[tratto] di Pompolio Mela
homo erudito. Obwohl sich die Malweise des Kiinstlers, nicht eindeutig auf einen Stil ein-
grenzen ldsst, und obwohl man im Zusammenhang mit den Anhéngern Caravaggios nicht von
einem Lehrer — Schiiler Verhiltnis im engeren Sinn sprechen kann, wurde Saraceni in dessen
Umbkreis angesiedelt. Aufschluss dariiber geben noch existierende Prozessakten eines Rechts-
streits, den Giovanni Baglione im Jahre 1606 nach einem titlichen Ubergriff durch Carlo
Romano auf ihn, angestrebt hatte. Saraceni wird in diesem, gemeinsam mit Orazio Borgianni,
zur Last gelegt, dem mit Baglione verfeindeten Lager Caravaggios anzugehoren und die Ag-
gressoren des Angriffes gewesen zu sein.'? Interessanterweise finden sich von vier dieser

fiinf hier erwidhnten Kiinstler Werke im Nachlassinventar Ucedas. Unter diesen auch ein an-

126 yVgl. Cherry 1997, S. 85-92.

127 Vgl. Ottani Cavina 1968, S. 95-138, fiir neuere Literatur zum Kiinstler siche etwa: Aurigemma 2012, Testa
2010 oder Marini/Corradini 2003.

'28 Fiir Projekte spanischer Auftraggeber Saracenis siehe: Terzaghi 2002, S. 81-94 und Marini/Corradini 2003, S.
401-403.

12 Auszug aus Bagliones Aussage vom 2. September 1606: ,,Jo non me posso immaginare, che mi habbia detto
Carlo assaltato per altro perché io non volsi che stesse in congregatione, come ho detto et anco che 1’abbia
fomentato Carlo Venetiano et Oratio Borgianni, quali ’havevano menato in quella Accademia per fare un capo a
modo loro et non li reuscendo quel [...], I’havevano messo al posto tantp piu che il mio Serv.re me referi che
mentre stava li fora a tenerme il cavallo uscirno fora li sop.ti Carlo Oratio e Carlo Ven[e]tiano perché mettevano
al posto detto Carlo, con dire questo beccho et altre parole infame, et questo 1’hanno fatto loro perché erano et
sono miei malevoli et aderenti al Caravaggio quale ¢ mio inimico [...].“ zit. in: Mdller 1991, S.184.
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gebliches Bild Caravaggios selbst, das den Kopf eines nicht ndher bestimmten alten Mannes
zeigte, und, in Anbetracht des liberschaubaren Werkes des Malers nicht {iberraschend, heute
verloren zu sein scheint.'*® Nichtsdestotrotz gibt das Vorhandensein eines angeblichen Cara-
vaggios und einiger Werke seiner Nachfolger und Nachahmer einen Hinweis darauf, dass
diese Kiinstler und mit ihnen der naturalistische Stil des Meisters, von Uceda offenbar ge-

schétzt und gerne erworben wurden.

4.2.4. Imitando Caravaggio — caravaggeske Malerei in der Sammlung

Besonders mit seinen caravaggesken Bildern ordnet sich Uceda in eine lange Tradition vieler
seiner Vorgénger in Siiditalien ein, die zum Teil noch personlich beim Meister selbst Gemal-
de in Auftrag geben konnten. Die Verbindung der spanischen Vizekonige mit Caravaggios
Kunst geht zuriick bis zu dessen Flucht aus Rom, die ihn, nachdem er Ranuccio Tomassoni
im Streit tédlich verwundet hatte, zundchst nach Neapel fiihrte. Der dortige Vizekonig Juan
Alfonso Pimentel de Herrera, Conde de Benavente, ergriff sogleich die Gelegenheit am
Schopf und erwarb Bilder Caravaggios. Unter diesen befand sich beispielsweise die Kreuzi-
gung des hl. Andreas, die heute im Cleveland Museum of Art zu betrachten ist. Nach dem
Ende seiner Amtszeit 1611 nahm der Conde dieses mit in seine Heimat und brachte es nach
Valladolid, wo auch Konig Philipp III. die Gelegenheit gehabt haben diirfte es mitsamt sei-
nem Hofstaat zu begutachten. 131 Schon frith kénnten weitere Bilder auf die iberische Halbin-
sel gelangt sein. Zum einen deuten drei Kopien des David totet Goliath (heute im Prado) da-
rauf hin, zum anderen hétte, laut Maurizio Marini, der Duque de Osuna, in den Jahren 1610
bis 1620 ebenfalls Vizekonig in Neapel und zuvor in Sizilien, bei einem seiner Romaufenthal-
te wahrscheinlich ein Gemélde mit dem Thema der Opferung Isaaks erworben und ebenso
nach Spanien gebracht, wobei die Zuschreibung dieses Werkes allerdings in der Forschung
umstritten ist.'** Auch nicht sicher erwiesen ist es, ob das Bild David mit dem Haupt des Go-

liath, das sich heute im Kunsthistorischen Museum in Wien befindet, wie gemeinhin ange-

% Ein derartiges Bild ist im aktuellen Werkskatalog Caravaggios weder als Portrait noch als eventuelles Bildnis
eines Heiligen, Propheten oder Philosophen zu identifizieren. Siehe dazu: Schiitze 2009, S. 244-298.

B Vgl. Marini 2010, S. 219f. und Schiitze 2009, S. 277f

132 Vgl. Marini 2010, S.216-219 und Schiitze 2009, S. 256f und 289.
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nommen, urspriinglich aus der Sammlung des Conde di Villamediana stammt, der sich zwi-
schen 1611 und 1613 in Neapel und bis 1615 in weiteren Stidten Italiens aufgehalten hatte.'*
Wie auch immer die tatsdchliche Sachlage nun gewesen sein mag, es ist jedenfalls nachvoll-
ziehbar, dass schon recht frith Originale Caravaggios, Kopien derselben oder aber auch Werke
seiner Nachfolger, die wiederum meist von Personen des Verwaltungsapparates der Vizeko-
nigreiche bei der Heimreise mitgebracht worden waren, in Spanien vertreten waren und dort
ihren Einfluss auf lokale Maler — man denke zum Beispiel an Zurbaran oder Juan Sanchez
Cotan — ausiibten.

Auch in den Vizekonigreichen waren nicht nur die originalen Werke von der Hand Caravag-
gios selbst beliebt und begehrt. Vielmehr avancierte die Region zu einem der Zentren natura-
listischer Kunstproduktion. Das Erbe des Meisters wurde sowohl durch lokal ansdssige
Kiinstler angetreten, die ihr Auge an den sich in den Stddten befindlichen spédten Kunstwerken
schulten, als auch durch aus anderen Teilen Europas stammende Maler, die zumeist iiber
Rom, in die siidlichen Gebiete der Halbinsel gekommen waren. Viele von diesen hinterlie3en
thre Spuren in den Geméaldesammlungen der Region.

Auf diese Weise finden sich Bilder von Matthias Stomer, Mattia Preti und vermutlich auch
von Nicolas Tournier in palermitanischen Galerien.'** Ein begeisterter Sammler naturalisti-
scher Malerei war Emanuele Filiberto di Savoia, in den 1620er Jahren Vizekonig von Sizilien,
also ein direkter Vorginger Ucedas. Uber zehn Jahre nach dem Tod Caravaggios zeichneten
sich in dieser Sammlung bereits langsam Verdnderungen ab. Zwar war Filiberto angetan von
der Malerei Riberas, stand mit ihm auch personlich in Kontakt, doch 6ffnete er seine Tore
bereits Kiinstlern anderer, neuerer Stilrichtungen, wie etwa van Dyck. 1625 zerstreute sich
seine Sammlung schon wieder, als sie nach seinem Tod in Palermo versteigert wurde. Auf 80
Seiten gibt das in diesem Zuge erstellte Nachlassinventar Aufschluss iiber den Umfang an
Bildern, Waffen, Schmuck und anderen Preziosen, die der Vizekonig iiber die Jahre angehauft
hatte.'*

Dass auch die Sammelleidenschaft unseres Duque de Uceda kein Geheimnis war, er vielmehr
aus Siiditalien mitgenommen haben diirfte was nicht ,,niet- und nagelfest™ war, {ibermittelt
uns in diesem Zusammenhang eine recht aufschlussreiche Anektdote: So soll Don Giovanni
Valdina, Marchese della Rocca und Principe di Valdina, Ende Juli 1690 schweren Herzens
angeordnet haben, die in der Kirche in Rocca zu findenden Vasen in Kisten packen zu lassen,

um sie Uceda nach Palermo zu schicken. Allerdings war Valdina noch viel besorgter, dass der

13 Vo], Marini 2010, S. 219, Schiitze 2009, S. 275f. und Prohaska 2010, S. 87.
34 Vgl. Abbate 1999, S. 116-118 und 124.
133 Vgl. ebd. 108-111, Failla 2003, S. 13f und 60-66.
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Vizekonig eventuell ein Auge auf seine Kunstwerke geworfen haben konnte. Da er sich vor
allem um seinen Caravaggio, einen Cristo con Croce in Collo, sorgte, den er als Teil seines
Erbes erhalten hatte, und der ihm besonders am Herzen lag, befahl er auch die schonsten Va-
sen einzupacken, um sich mit Uceda gut zu stellen und um ihn von seinen Gemaélden abzulen-

136
ken.

Dies fiihrt uns wieder vor Augen, wie es um die Sammelpraxis, nicht nur Ucedas,
sondern der meisten hohen Représentanten der spanischen Krone im Vizekonigreich, bestellt
war, und wer weil}, vielleicht haben auch einige der Vasen, die im Wiener Inventar erwéhnt
werden, ihren Weg aus Sizilien bis in die Kaiserstadt gefunden.

Ein Name, der im Nachlassinventar aufscheint und den Nachfolgern Caravaggios zugerechnet
werden kann, ist Mattia Preti. Dieser kam im Mérz 1653, nach ldngerem Aufenthalt in Rom,
schlieBlich auch nach Neapel, wo er sich sieben Jahre lang authielt. Ungiinstigerweise teilt
der Seitenrand des Inventars Pretis Namen vom beschriebenen Sujet, sodass nicht mit voll-
standiger Sicherheit gesagt werden kann, ob der darauffolgende Vermerk eines Catone il
praetore ponendosi la spada al petto (4 Y4 x 3 palmi)"*’ noch zum Eintrag Pretis zu zéhlen ist,
oder aber bereits als darauffolgendes Bild angefiihrt ist. Allerdings wird die Annahme, dass
beide Zeilen miteinander in Verbindung stehen durch die Syntax und Struktur der Angabe
zum Kiinstler plausibel, wenn auch nicht mit absoluter Gewissheit nachweisbar.

Der Staatsmann Cato hatte im ersten Jahrhundert vor Christus als Verteidiger republikani-
scher Ideen im Biirgerkrieg zwischen Caesar und Pompeius gestanden. Nach Caesars Sieg
zog er sich zurlick um kurze Zeit spiter, als er keinen Ausweg mehr sah, sein Leben mit ei-
nem Stich seines Schwertes zu beenden.

Seit dem 17. Jahrhundert war der Freitod des romischen Politikers vermehrt Thema zahlrei-
cher dramatischer Stiicke. Bereits seit dem vorhergehenden Jahrhundert wurde es zudem —
dhnlich dem Tod des Seneca — im Zusammenhang mit neostoischem Gedankengut reflektiert
und fand auf diese Weise seinen Weg in die Ikonographie frithneuzeitlicher Gemilde.'*®

Der Stoff wurde von Preti auch tatséchlich in einem tberlieferten Bild, heute in Neapel (Pri-
vatbesitz) behandelt (Abb. 12). Er setzt den massigen Protagonisten als ganze Figur beinahe
bildfiillend in den Raum. In dramatischer Drehung leicht gebeugt, blickt Cato fast erschro-
cken iiber seine rechte Schulter nach oben. Dabei versucht er noch, inmitten von Biichern und
zerkniillten Schriften, die am Erdboden verstreut herumliegen, sein Gleichgewicht zu halten,
wihrend seine rechte Hand verkrampft den Dolch hilt, den er sich soeben in seine Brust ge-

stof3en hat.

13 ygl. Abbate 2010, S.87.
57 Tny. 1725, £.9v.
138 ygl. BeBlich 2008, S. 376-382.
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Die satte Farbgebung und seine Komposition lassen das Gemilde wahrscheinlich in eine be-
reits ausgereifte Phase des kiinstlerischen Schaffens Pretis um das Jahr 1642 datieren. "%’
Moglicherweise kann es iiberdies, wie Spike anmerkt, mit einem Inventareintrag zur Samm-
lung Camillo Pamfiljs aus dem Jahr 1652 in Zusammenhang gebracht werden, in dem ein [...]
quadro in tela con dentro un Catone, che s uccide figura piu grande del naturale, mano del
Caval.re Matthia Calabrese [...]"** erwihnt wird. Fiir eine Verbindung mit dem Bild Ucedas
wiren die Dimensionen des Bildes allerdings zu gro3. Trotzdem ist es interessant, dass ein
Gemailde dieses Themas in Pretis (Evre zu finden ist, was auch eine weitere Behandlung in
einem zweiten Werk nicht ausschlief3t.

Bemerkenswert scheint in diesem Zusammenhang auch, dass der im Inventar direkt darauf-
folgend gelistete Kiinstler, Matthias Stomer, ebenso Gemélde mit dem Tod des Cato ausge-
fihrt hat, die sich auch heute noch im siidlichen Mittelmeerraum befinden. 1649 taucht im
Inventar des Don Antonio Ruffo in Messina ein Bild besagten Themas auf. Es wird als un
quatro con Catone che si ammazza nel quale vi é il figlio, il medico, et una vecchia di palmi 5
e 6 fatto di mano di Matteo Stom fiam[eng]o a lume di notte angefiihrt und kann heute ver-
mutlich mit einem Bild im National Museum of Fine Arts in Valletta (Malta) identifiziert
werden. '*!

Auch ein zweites Werk desselben Bildgegenstands von Stomer, das sich heute in Catania be-
findet (vormals palermitanische Privatsammlung), ist erhalten. Dariiberhinaus spricht das
Vorhandensein weiterer Bilder mit dem Tod des Cato in zeitgendssischen Sammlungen in der
Region fiir dessen relative Beliebtheit in der Mitte und in der zweiten Hilfte des Jahrhun-
derts. '+

Der Niederldnder Stomer, oder Stom, ist wie schon die Problematik um seinen Namen zeigt,
wieder einer von den Kiinstlern, in deren Viten noch immer grof3e Liicken bestehen. Wohl in
Amersfort geboren, tat er es vielen seiner Kollegen gleich und begab sich zunichst nach Rom,
von wo ihn sein weiterer Weg nach Neapel und um 1640 nach Sizilien fiihrte, wo er vermut-
lich bis zu seinem Lebensende verblieb. In diesem Sinne scheint es gut moglich, dass Uceda
sein Gemélde Stomers schon wihrend der Zeit als Vizekonig erstehen konnte. Der Inhalt des
Bildes wird uns in diesem Fall erfreulicherweise ausfiihrlicher durch das Inventar iibermittelt:

es zeigte das unter den Caravaggio-Nachfolgern beliebte Sujet der Salome mit dem Kopf Jo-

9 ygl. ebd. S. 391 und Utili 1988, S.243.

140 7it. in: Spike 1999, S. 391.

"1 ygl Fischbacher 1993, S. 91 und Abbate 1999, S. 124.
142 ygl. Fischbacher 1993, S. 90-92.
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hannes’ des Tédufers. Genauer diirfte besagte Szene um einen Tisch angeordnet gewesen sein,
an dem Herodes der abgetrennte Kopf des Johannes von Salome prisentiert wird.'*

Ucedas Gemadlde kann also vermutlich weder mit einem tiberlieferten frithen Bild Stomers zu
diesem Thema aus der Sammlung Sir Denis Mahons, das sich derzeit in der National Gallery
in London befindet (Abb. 13) '* identifiziert werden, noch mit einem zweiten desselben
Themas aus dem Palazzo Bianco in Genua (Abb. 14). Der Maler ndherte sich dem Sujet in
beiden Bildern auf unterschiedliche Weise: wihrend er in der gréeren Version in London das
Geschehen bei der dramatischen Ubergabe des abgetrennten Hauptes des Taufers durch den
Henker an Salome wiedergibt, zeigt die zweite nur Salome und eine Magd mit dem Kopf Jo-
hannes’ auf dem Silberteller, der auf einem Tisch vor ihnen platziert ist. Letzteres folgt dabei
einem Typus, wie wir ihn in der Caravaggionachfolge etwa von Saraceni — von diesem aller-
dings in der Darstellung der Judith — kennen (Kunsthistorisches Museum Wien). Zwar unter-
scheidet sich Stomers Salome von Saracenis Bild in seiner Komposition, jedoch dhneln sie
sich in der Anlage der Figuren und — dem Vorbild Caravaggios folgend (man denke an seine
Darstellung der Judith und ihrer Bediensteten in der Darstellung der Enthauptung Holofernes)
— der stark kontrastierenden Gegeniiberstellung der schonen, jungen Protagonistin und ihrer
alten, runzligen fast karikaturhaft wirkenden Dienerin. Beide Figuren stehen statisch im Bild-
raum. Wéhrend die Alte mit aufgerissenen Augen Salome anblickt, wirkt diese, das Silber-
tablett vor sich haltend, relativ emotionslos. Im Gegensatz zu den oben genannten Judithfigu-
ren ist Salome bei Stomer, geméf ihrem Status als Tochter der Konigin, in teures Gewand
gekleidet. Auch in der englischen Version hebt sich die Protagonistin auf diese Weise deutlich
vom restlichen Figurenpersonal ab. Dieses ist hier kreisformig um das vom Henker hoch ge-
haltene Haupt und den Teller, auf den dieses abgelegt werden soll, angeordnet. Die dunkle
Nacht wird von der Fackel eines Jungen, der dem Betrachter den Riicken zuwendet, erleuch-
tet. In beiden Gemélden setzt Stomer einen unterschiedlichen Fokus. Wihrend im Londoner
Bild eher die Narration des Geschehens im Vordergrund steht, priasentiert er im Genueser
Werk das Ergebnis. Die Handlung scheint in diesem bereits abgeschlossen.

Ein weiterer iiberaus erfolgreicher Kiinstler, der sich von Caravaggios Schaffen beeinflusst
zeigte und in Ucedas Sammlung enthalten war, ist Jusepe de Ribera. Er kam 1616 ebenfalls
aus Rom nach Neapel, zu einer Zeit, in der einer der ersten lokalen Nachahmer Caravaggios,

Caro Sellitto, bereits verstorben war. Vieles deutet allerdings daraufhin, wie Spinosa heraus-

'3 Erode alla tavola, e la figlia d’Erodia che li presenta la testa di S. Gio. Battista 2 4 = 3. Inv. 1725, £.9v.
14 Eine Kopie dieses Bildes von William Dobson (um 1640), wird heute in der Walker Art Gallery in Liverpool
aufbewahrt. Vgl. Slatkes 2000, S. 182 und Nicolson 1977, S. 240.
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gearbeitet hat, dass schon zuvor Kontakte Riberas zu neapolitanischen Auftraggebern und zur
ortsansissigen Kunst bestanden haben.'*

Ribera diirfte in Neapel recht erfolgreich gewesen sein. Auch er arbeitete fiir eine Reihe von
Vizekonigen wie den Duque di Osuna und Emanuele Filiberto. Letzterer hatte eine ausge-
prigte Vorliebe fiir soggetti ribereschi, was sich in seiner Sammlung von Eremitenbildern
wiederspiegelte. Auch bei Ribera selbst hatte er ein Bild in Auftrag gegeben, einen Heiligen
Augustinus, der nach dem Tod des Vizekonigs von Fra Juan Lonzano, Erzbischof von Paler-
mo, ersteigert wurde und wiederum nach dessen Ableben in den Besitz des Augustinerordens
in Estremadura iiberging. '*®

Dem Vorbild seiner spanischen Vorginger folgend, kam auch fast hundert Jahre spiter der
Osterreichische Vizekonig Aloys Thomas Raimund Graf Harrach in den Genuss, ein Gemalde
Riberas, einen Heiligen Bonaventura, zu besitzen und auch andere Personlichkeiten aus dem
Wiener Adel hatten Werke des Kiinstlers in ihren Sammlungen vorzuweisen. Schon vor be-
sagtem Heiligenbild war ein Geméalde mit der Unbefleckten Empfingnis Marid 1676 von Fer-
dinand Raimund Bonaventura 1. Graf Harrach bei dessen Aufenthalt als Botschafter in Madrid
erworben worden. Beide befinden sich auch heute noch in der Harrach’schen Familiensamm-
lung. Riberas Protagoras von Abdera war ebenso lange in einer Osterreichischen Adelssamm-
lung zu finden. Dieser war als Element einer sechsteiligen Serie von Philosophen 1636 direkt
von Karl Eusebius von Liechtenstein in Auftrag gegeben worden und befindet sich nun im
Wardsworth Atheneum in Hartford.'*’

Ucedas Ribera war folglich nicht der einzige in Wien in der ersten Hélfte des 18. Jahrhun-
derts. Auf diesem dargestellt war der heilige Andreas, eine Figur, den Ribera wihrend seiner
Karriere hiufig gemalt hat. Bereits in seiner Zeit in Rom oder kurz nach seiner Ubersiedelung
nach Neapel diirfte eine Version entstanden sein, die sich auch heute noch in Neapel befindet
(Abb. 15). Sie folgt bereits einem Typus von Heiligendarstellungen, denen Ribera auch spéter
noch treu bleiben wird. Der heilige Andreas ist als ausgezehrter Greis abgebildet. Halbfigurig
in die Mitte des Bildes gesetzt, taucht er aus dem dunklen Hintergrund auf, von dem er sich
mit seinem hellen Inkarnat deutlich abhebt. Er scheint in gleiBendem Licht zu stehen, das in
erster Linie die Schulter und Riickenpartie seines schrig zum Betrachter positionierten Kor-
pers erleuchtet. Wahrend er mit erhobenem Haupt nach rechts oben aus dem Bild blickt,
streckt er seinen rechten Arm leicht von sich, als ob er auf etwas deuten wollte. Seine linke

Hand hat er an seine Brust gefiihrt. Sein fragender Blick und sein verweisender Gestus lassen

143 ygl. Spinosa 2011, S. 86-89.
140 Vgl Failla 2003, S. 47 und 64-66.
147V gl. Katalog in: Kriftner 2006, S. 64-75.
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den Heiligen in einem Zwiespalt erscheinen, er verharrt gleichsam in einem Moment des An-
gesprochenwerdens. Dem aufgeregten heiligen Andreas, der sich wie in einem Zwiegesprich
mit Gott zu befinden scheint, steht noch ein zweiter, kontemplativer Typus gegeniiber. Ver-
deutlicht wird dieser zum Beispiel in der Version des Prado in Madrid (Abb. 16). Wieder ist
der Protagonist als Halbfigur ins Dunkel gesetzt, aus dem er von schrédg links oben durch ei-
nen Lichtstrahl erhellt, heraustritt. Sein Blick folgt seinem rechten Arm in die linke untere
Ecke des Bildes. Mit seiner linken Hand hélt er das Kreuz, von dem er sich in einer kaum
merklichen Drehung abwendet. Dem Betrachter wird der ausgemergelte Oberkorper des Hei-
ligen preisgegeben, er selbst ist in Gedanken versunken.

Beide Bilder kommen in ihrer Grof8e dem Exemplar Ucedas nahe. Das Bild aus dem Prado
stammt aus dem Alcézar, seine Provenienz ist relativ gut dokumentiert. Bei dem neapolitani-
schen Bild ist dies nicht der Fall, genauso bei einem Bild desselben Inhalts, das 2001 bei Sot-

148 1~: _ =
Die uiberaus

heby’s angeboten wurde und sich nun in einer Sammlung in London befindet.
knappe Beschreibung des Werkes im Nachlassinventar des Spaniers — es ist lediglich als San.
Andrea vermerkt — ldsst leider auch in diesem Fall eine genaue Identifizierung des Bildes
nicht zu.

Mit Ribera, ,,[v]alenzano di nascita, ma italiano di formazione,* 149 beschiftigte uns ein
Kiinstler, der schon allein aufgrund seiner Nationalitdt und Auftraggeberschicht, der spani-
schen Malerei und Sammlungskultur iiber den Umweg Italien, neue Impulse brachte. Den
umgekehrten Weg, wenn man so will, bestritt der Romer Orazio Borgianni, der als friiher
Weggefihrte Caravggios, man erinnere sich an den oben zitierten Gerichtsstreit mit Baglione,
zu einer wichtigen Vermittlerfigur des Naturalismus nach Spanien wurde.

Der Grundstein seiner guten Kontakte auf die iberische Halbinsel wurde wahrscheinlich durch
Borgiannis Halbbruder gelegt, der als Bildhauer in Sizilien zu einigem Ansehen gekommen
war. Seinen ersten Aufenthalt in Spanien verbrachte der Kiinstler vermutlich schon 1598 bis
1603, noch bevor er sich intensiv mit Bildern Caravaggios beschiftigt hatte. Auch in den
Folgejahren weilte er immer wieder einige Zeit in Spanien, bis er sich 1606 wieder endgiiltig
in Italien niederlie. Doch auch in Rom verlor er seine spanischen Auftraggeber nicht aus den
Augen. In Botschafter Francisco Ruiz Castro fand er einen Unterstiitzer, der dem Kiinstler

durch seine Vermittlung Auftrige zukommen lieBB. Auf diese Weise arbeitete er auch fiir eini-

ge spanische Orden, beispielsweise gemeinsam mit Saraceni flir die Mercedarier, woriiber er

18 ygl. Spinosa 2006, S. 275f., 286 und 310.
149 Spinosa 2010, S. 72.
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auch mit Rubens in Kontakt getreten sein diirfte, der ebenfalls zur selben Zeit fiir diese tétig
war, '

Borgianni war ein versierter Portraitmaler, wie sich auch in seinem Bild aus dem Besitz Uce-
das gezeigt haben wird. Das ritratto d’huomo coll collaro all’ antica™' mit den MaBen 2 ¥
mal 1 % palmi ist so im {iberlieferten Werk des Kiinstlers nicht zu finden, allerdings gibt es
von ihm zahlreiche weitere dokumentierte Bilder, vor allem in spanischen Sammlungen, wie
Ausziige aus verschiedenen Inventaren belegen. Darunter auch eines zwischen den [cuadros]
traidos a Espana por el marqués del Carpio desde Napoles |...] Un retrato de un hombre con
colar de armadura, con nim. 413 de mano del Borgiano, de palmos dos y uno y medio,"* das
im Inventar des Escorial aus dem Jahr 1686 aufscheint. Neben dem Thema diirfte auch der
GroBenmalBstab relativ mit dem Bild Ucedas iibereinstimmen, abgesehen von einer geringen
Abweichung, die sich mdglicherweise aus unterschiedlichen GroBBenmalien — dem palmo, das
im Inventar des Escorial verwendet wurde und jenem aus Ucedas Nachlassinventar — erkldren
lassen konnte.

Nachdem nun einige Beispiele caravaggesker Kunst aus der Sammlung Uceda herausgegrif-
fen und genauer betrachtet wurden, stellt sich die Frage, wie sehr diese fiir die Kunstsamm-
lung des Spaniers von Bedeutung waren. Ohne die realen Bilder wirklich vor sich zu haben,
ohne sie selbst betrachten zu kdnnen, gestaltet sich die Beantwortung dieser Frage naturge-
mal schwierig. Gerade im Bereich dieser inhomogenen Gruppe an Kiinstlern, die iiber eine
grof3e zeitliche Spanne hinweg sich die Malerei Caravaggios zum Vorbild genommen haben,
tut sich bereits zu Beginn aller Uberlegungen die grundlegende Frage auf, wer von diesen
tiberhaupt als Caravaggist im engeren Sinne zu bezeichnen ist. Bei den meisten treten die Ein-
fliisse des Meisters phasenweise in ihrem Schaffen auf. Aus welcher Schaffensperiode die
Bilder Ucedas stammten, ldsst sich leider nicht mehr nachvollziehen. Allerdings teilen die
meisten der beleuchteten Kiinstler doch eine Art gemeinsamer Basis. Im Naturalismus der
Darstellung, der Beleuchtungssituation der Sujets, der Dramatisierung des Geschehens oder
der Farbgebung findet man einen gemeinsamen Nenner dieser Kiinstler, den sie trotz der
Einwirkung anderer Stilelemente nie ganz ablegten.

Die Bedeutung caravaggesker Kunst in der Geméaldesammlung Ucedas konnte dem Inventar
bereits durch die dezidierte Betitelung Saracenis als Schiiler Caravaggios entnommen werden.

Noch eindringlicher wird sie anhand der Beschreibung eines anonymen Bilds des heiligen

0 ygl. Gallo 2010, S.335-341.
" ny. 1725, £.10r.
132 7it. in: Papi 1993, S. 174.
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Johannes, das mit dem Attribut imitando Caravaggio’” versehen ist, und so deutlich auf das

Interesse des Sammlers an diesem Stil schlieBen 14sst.

4.2.5. Konservative Vorliecben und Mizenatentum Ucedas — Kunst, Kiinstler und

Kunstmarkt in Rom

Auch Giovanni Baglione hatte sich, sogar als einer der ersten, wenn nicht sogar als erster
iiberhaupt, von Caravaggios Kunstauffassung beeinflusst gezeigt, was ihm auch sogleich
Spott und Hame des Vorbilds und dessen Umkreis einbrachte. Nichtsdestotrotz hallten cara-
vaggeske Stilmittel bis in die 1620er Jahre in Bagliones (Evre nach.'>*

Obwohl Baglione bereits zu seiner Zeit nicht als kreativer Inventor bekannt war, ihm an der
Schwelle zum Barock noch manieristische Grundziige anhafteten, schaffte er es sich zu einem
der meistbeschiftigten Maler, besonders fiir 6ffentliche Auftrage, hochzuarbeiten. Seine Wer-
ke waren in den wichtigsten privaten Sammlungen vertreten und sprachen, wenn auch nicht
immer kiinstlerisch herausragend, fiir seinen grolen 6konomischen Erfolg. Dabei wird aller-
dings schnell ersichtlich, dass der Maler eine andere Auffassung von Kunst oder vielmehr
vom Kiinstler-Sein vertritt als sein Konkurrent Caravaggio. Er wirkt im Vergleich wie eine
akademische Antithese, stets bedacht auf korrekte Vorbereitung und Dekorum, und représen-
tiert auf diese Weise eigentlich die Norm des romischen Kunstfeldes seiner Zeit.

1639 gelangten wohl erste Werke Bagliones nach Spanien, die sich zum Teil heute noch dort
befinden. Fiir den Kardinal Sfondrato hatte der Maler einige Bilder ausgefiihrt, die nach des-
sen Tod 1618 von dem Inquisitor Kardinal Desiderio Scaglia erworben wurden. Als auch die-
ser verstarb wurden Teile der Sammlung, die sich besonders durch ihre Anzahl von Bildern
norditalienischer Meister des 16. Jahrhunderts auszeichnete, durch Agenten Philips IV. ange-
kauft und auf die iberische Halbinsel gebracht. 135

Ucedas Bild des Kiinstlers war ein kleinformatiges Portrait des heiligen Antonius. Uberliefer-
te Bilder einzelner Heiliger traten gehduft am Beginn des Jahrhunderts im Schaffen Bagliones
auf, aullerdem noch in den frithen 20ern mit einer Reihe von Johannes der Taufer- und Sebas-

. 156 .. . . . 7. . . ..
tiandarstellungen, °> wobei sich eines der beriihmtesten, ein Heiliger Franziskus in Verzii-

3 Iny. 1725, £.7v.

13 ygl. Méller 1991, S.25.

133 ygl. Smith O’Neil 2002, S.98-100.

1% Siche den Werkskatalog in: ebd., S.197-225.

52



ckung (heute Sammlung Davidson, Santa Barbara, Abb. 17), deutlich an Caravaggios circa
fiinf Jahre friihere Bearbeitung desselben Sujets (Wardsworth Atheneum, Hartford) anlehnt
(Abb. 18). Baglione verkleinert in seiner Version den Bildausschnitt und verlegt die Szene
aus Caravaggios ndchtlicher Naturlandschaft in einen undefinierten Raum. Er iibernimmt al-
lerdings das Motiv des in Extase zu Boden gesunkenen Heiligen, der von einem Engel behut-
sam gestlitzt wird und zieht es in starker Verkiirzung nahe an den Betrachter heran. Wéhrend
Franziskus tief in seine Vision versunken ist und gerade noch sein Gebetbuch und einen To-
tenschddel halten kann, weist ein zweiter Engel links hinter ihm auf die Marterwerkzeuge
Christi. Neben der Komposition iibernimmt Baglione auch wesentliche Teile der malerischen
Gestaltung aus dem Repertoire des Vorbildes, so etwa die Lichtsituation und den Naturalis-
mus mit dem der Heilige gezeigt wird. Die monochrome erdige Farbgebung belebt er durch
die kréftigen blauen und roten Draperien der Engel. Dies ist sicher eine der qualitétvollsten
Arbeiten des Malers, weshalb sie auch lange fiir ein eigenhdndiges Werk Caravaggios gehal-
ten werden konnte. Eine derartig extatische Darstellung wire fiir den Typus des heiligen An-
tonius jedoch weniger addquat, dariiber, wie dieser aus Bagliones Hand ausgesehen haben
mag, konnen wir leider nur spekulieren.

Obwohl Baglione keiner der stilbildenden Maler seiner Zeit war, konnte er doch eine solide
Karriere mit wichtigen 6ffentlichen Auftrigen vorweisen. Ein dhnliches Schicksal teilte auch
Giuseppe Cesari, genannt Cavaliere d’ Arpino. Dieser arbeitete sich unter Papst Clemens VIII.
zum fithrenden Kiinstler der Stadt empor. Auch seine akademische Karriere war von Erfolg
gekront, so wurde er zum Cavaliere di Cristo ernannt und mehrmals zum Principe der Acca-
demia di San Luca gewihlt, auBerdem fiihrte er eine groBBe Werkstatt, aus der einige sehr er-
folgreiche Kiinstler hervorgegangen sind.'”’

Cesari war durch gro3e Freskenausstattungen in das Interesse seiner Forderer geriickt und
sollte diese auch weiterhin ausfiihren, allerdings hatte er zudem kleinere Galeriebilder als
lukrative Einnahmequelle erkannt und widmete sich vor allem bis in die 20er Jahre auch ver-
mehrt dem Schaffen kleinformatiger Gemilde. '™ Zu diesen zihlte auch Ucedas Bild des

159 womit eine Darstellung der Verspottung

Kiinstlers, ein Cristo ala colonna con sayoni,
Christi gemeint sein diirfte. Von Cesari haben sich zwei Bilder dieses Themas erhalten, wobei

sich das spétere, ein Tondo aus den letzten Jahren des Kiinstlers (heute im Museum Capodi-

"7 Etwa Caravaggio oder Pierfrancesco Mola. Vgl. Réttgen 2002, S. 202-207.
%% ebd. S. 94-169.
" Tnv. 1725, £.8v.
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monte in Neapel), auf die Gesichter Christi und zweier Hascher konzentriert und keinen Blick
auf die Siule, die in der Beschreibung Ucedas Inventars dezidiert erwihnt wird, zulasst.'®
Das andere Gemalde kann stilistisch um 1598 datiert werden und befand sich, aus dem Fide-
commesso Antonio Della Valles stammend, bereits vor 1642 in der Sakristei von S. Carlo ai
Catinari (Abb. 19).'%" In diesem zeigt sich die Auseinandersetzung Cesaris mit zeitgendssi-
schen Stromungen, in diesem Fall dem Naturalismus Caravaggios. Das Figurenpersonal ist
reduziert und nahe an den Betrachter herangefiihrt. Die Hascher sind an den Rand gedringt
und rahmen Jesus, der mit melancholischem Blick in der Bildmitte steht. Sein helles Inkarnat
hebt sich deutlich ab vom schummrigen Raum in dem man in der linken oberen Ecke noch die
Sédule erahnen kann. Das Bild vermittelt einen intimen Einblick in das Geschehen, der den
Betrachter gleichsam zur Andacht auffordert — mit den Worten Herwarth Rottgens: ,,L” idea
di base ¢ quella di trasformare e d’inserire un avvenimento drammatico in una immagine dal
carattere emblematico e di devozione privata, priva di temporalita e di spazialita dal punto di
vista formale.«'®?

Dieses Bild wurde bereits bei Baglione erwédhnt, wodurch es verstirkt ins Interesse von
Kunstinteressierten geriickt sein diirfte und wohl auch aus diesem Grund bis heute einige Ko-
pien davon die Zeit iiberdauern konnten. Eine von diesen befand sich im 18. Jahrhundert in
der kaiserlichen Sammlung in Wien und kann wahrscheinlich mit einem Werk aus Mechels
Katalog derselben aus 1783 identifiziert werden. Allerdings ist es auf Leinwand gemalt und
nicht, wie jenes Ucedas, auf Holz und stimmt mit diesem auch in den Maf3en nicht iiberein. 163
In jedem Fall ist die Prisenz des Gemaéldes in der Kaiserstadt interessant und spricht einerseits
fiir das Interesse am Kiinstler und andererseits flir die Wertschitzung seines Werkes auch
nordlich der Alpen.

Beide oben behandelten Kiinstler gehorten in der ersten Hailfte des Seicento zu den bedeu-
tendsten Malern Roms, doch teilten sie das Schicksal, im Vergleich mit anderen erfolgreichen
Zeitgenossen, noch wihrend ihrer Lebenszeiten bereits liberholt zu wirken. Obwohl sie ver-
suchten die zeitgendssischen stilistischen Entwicklungen aufzugreifen, mussten sie sich ein-
gestehen, nicht zum zukunftsweisenden Kreis von Kiinstlern zu zéhlen. In der Geméldesamm-
lung Ucedas verdeutlichen die Werke Bagliones und Cesaris vielleicht am pragnantesten jene
Elemente, die zeitlich etwas deplatziert wirken. Vor allem Bellori hielt mit seiner herabwiir-

digenden Meinung beziiglich des Cavaliere d’Arpino nicht zuriick und trug stark zu einem

10 7w diesem Bild siehe: Rottgen 1973, S. 142, Tafel 62.
11 vgl. ders. 2002, S. 321, Kat. 84.



verbreiteten Konsens bei, der den Kiinstler tiber Jahrzehnte hinweg in ein schlechtes Licht
riickte. Warum hétte der Sammler ausgerechnet Werke ankaufen sollen, die bereits um die
Mitte des Jahrhunderts nicht mehr dem Zeitgeschmack entsprachen?

Das Vorhandensein der beiden lisst, vielleicht noch deutlicher als das der zahlreichen anderen
Maler derselben Epoche, auf den Ankauf einer élteren Sammlung oder Teilen daraus vermu-
ten, denn im Vergleich zu diesen, wurden etwa Reni und Carracci auch zu Ucedas Lebzeiten
stets gerne gesammelt. Dass der Herzog aber nicht nur aus solchen Quellen schopfte, wird an
spaterer Stelle zu zeigen sein.

Da beide Maler in erster Linie in Rom tétig waren und auch heute noch zahlreich in der Stadt
vertreten sind, ist es wahrscheinlich, dass ithre Bilder eben direkt aus einer romischen Samm-
lung oder aber dem lokalen Kunstmarkt erworben wurden, wozu Uceda wéhrend seiner zehn-
jahrigen Amtszeit als Botschafter der spanischen Krone ab 1699 die besten Voraussetzungen
hatte.

In den Jahren um Ucedas Ankunft in der Stadt hatten sich der lokale Markt und das Kunstsys-
tem bereits betrdchtlich gewandelt. Das Jahrhunderte vorherrschende System aus Nepotismus
und Patronage begann allmihlich aufzuweichen und nach und nach tasteten sich auch neue
Kauferschichten an den Kunstmarkt heran. Die gesteigerte Nachfrage nach Bildern samtlicher
Qualitiits- und Preisstufen trug ihr Ubriges dazu bei, dass der Handel mit Kunstwerken zu
einem weitldufigen Feld wurde, in dem verschiedene Akteure agierten. Zu Beginn des Jahr-
hunderts waren die Vorbehalte den Héndlern gegeniiber, die ihr Geld mit dem Verkauf von
Bildern verdienten, noch gro3. So waren es anfangs noch vor allem wenig etablierte Maler,
die ihre Gemalde tiber Kunsthédndler feilboten, die in den meisten Féllen gleichzeitig auch
noch Biicher, Juwelen und andere Kunstgegenstinde im Angebot hatten. Die Professionalitit
steigerte sich allméhlich und eine zunehmende Spezialisierung der sogenannten guadrari trat
ein.'®

Die géngige Meinung der Repridsentanten der Accademia di San Luca, der Handel mit Kunst
wiirde diese herabwiirdigen, besserte sich wohl auch mit dem Moment, als diese sich selbst in
den Kunsthandel mit einbrachten und es ithnen 1633 durch eine papstliche Verfiigung gestattet
wurde, jéhrlich eine einmalige Steuer von den Kunsthidndlern einzufordern. Trotz heftiger
Proteste von Seiten der quadrari, ob der Hohe der Steuer, schien dieser Berufszweig vielen
ein aufstrebender gewesen zu sein und so vergroferte sich ihre Anzahl stetig. Bereits 1674
gehorten in Rom mindestens einhundert Personen dieser Profession an. Thre Verkaufsladen

waren besonders um die Piazza Navona angesiedelt, die seit jeher Strome von Touristen an-

194 Vgl. Haskell 1996, S. 176 und Coen 2005, S. 188.
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zog und auf diese Weise eine strategisch giinstige Lage bot, denn vor allem Reisende waren
gewillt, sich mit dem Vorhaben Gemélde zu erwerben an Héndler zu wenden, da ihr Aufent-
halt begrenzt war und auf diese Weise die zeitaufwéindige Kontaktaufnahme mit Kiinstlern
umgangen werden konnte. '®’

Die angebotenen Werke konzentrierten sich im 17. Jahrhundert zundchst noch auf die in der
Gattungshierarchie niedriger eingestuften Genres wie Landschaftsmalereien und Stillleben
von mittlerer Qualitdt von der Hand weniger bedeutender zeitgendssischer Maler, doch hatte
sich bereits ein zweiter Markt gebildet, auf dem Werke verstorbener Kiinstler angeboten wur-
den. '%

Besonders die Meister der Renaissance zéhlten zu den prestigetrachtigsten Gemaélden, die auf
dem Kunstmarkt allerdings Seltenheitswert hatten. Um diese zu erstehen, musste schnell ge-
handelt werden, da aufgrund ihrer geringen Verfiigbarkeit einerseits und der hohen Nachfrage
andererseits eine grole Konkurrenz zwischen den Sammlern herrschte, wodurch ihre Preise
wiederum in die Hohe getrieben wurden. In diesem Umfeld gelang es vor dem Ausbruch des
Englischen Biirgerkrieges 1642 einigen der reichsten Adeligen Englands, unter ihnen auch der
Konig Charles I. selbst, in nur wenigen Jahren eindrucksvolle Sammlungen mit zahlreichen
bedeutenden altmeisterlichen Gemilden anzuhdufen. Dies war ihnen in erster Linie durch den
Ankauf ganzer Blocke von romischen Sammlungen moglich. Doch ihre Freude an den
Kunstwerken war nur von kurzer Dauer, da viele Stiicke nach Kriegsbeginn wieder auf dem
Markt landeten. Ein Profiteur dieses Umstandes war schlieSlich Philip IV. von Spanien, der
sich als einer der Hauptkéufer der Gemilde Charles’ I. hervortat. '’

Es zeigt sich also, dass der romische Kunstmarkt bereits im Seicento stark international ge-
pragt war und Herrscher und Fiirsten aus ganz Europa dort versuchten ihren Gemaéldebesitz zu
vergrof3ern, worin sie durch ein Netz zahlreicher Agenten bekanntermallen auch sehr erfolg-
reich waren. Noch im 18. Jahrhundert war der Kunstankauf iiber solche Mittelsminner géngi-
ge Praxis unter den adeligen Sammlern. ' Fiir den osterreichischen Zusammenhang wire an
dieser Stelle besonders einer der wichtigsten Geméldesammler Wiens, Prinz Eugen von Sa-
voyen, zu erwidhnen. Dieser pflegte eine personliche Freundschaft mit dem Kardinal A-
lessandro Albani, als Nepote Papst Clemens’ XI. einer der einflussreichsten Madnner Roms,
seit dieser 1720 aus politischen Griinden einige Zeit in Wien verweilte. Vermutlich durch den

Kardinal entstand auch der Kontakt des Prinzen mit Kardinal Silvio Valenti Gonzaga, der

19 ygl. Haskell 1996, S.177f.

1% vgl. Coen 2005, S. 186 und Goldthwaite 2010, S. 281.

17y gl. Elliott 2002, S. 552 und Goldthwaite 2010, S.292.

' Fiir eine eingehendere Auseinandersetzung mit auslindischen Agenten im Rom des 18. Jahrhunderts siche:
Coen 2010, S. 137-165.
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wiederum, selbst leidenschaftlicher Sammler, als ausgesprochener Kunstkenner und Connais-
seur mit dem romischen Kunstmarkt bestens vertraut war. Er war Kontaktperson zu Kiinst-
lern, kontrollierte die Abwicklung der Auftrige und die Versendung der Geméilde an den
Prinzen. Im Unterschied zu anderen Agenten handelte Gonzaga nur auf seinen persénlichen
Vorteil bedacht, ohne eine materielle Entlohnung fiir seine Beschiftigung zu erhalten. Auf
diese Weise stand er bis 1724 mit dem Prinz Eugen in Kontakt, bis er durch seine Ubersied-
lung nach Messina fiir diesen nicht linger von Nutzen war.'®

Aber nicht nur ausldndische Kéufer versuchten am romischen Kunstmarkt die besten Partien
zu machen, auch die lokalen Sammler traten mehr und mehr in ein Konkurrenzverhiltnis. Seit
dem Beginn des 17. Jahrhunderts hatten sich aus gegenreformatorischen Bestrebungen heraus
vermehrt Offentliche Kunstausstellungen anldsslich von Heiligenfesten und Prozessionen
etabliert. Im Zuge dieser groBen Spektakel wurden Gemélde aus den bedeutendsten Samm-
lungen der Stadt ausgeliechen und zur Dekoration der Kirchenrdume beziehungsweise, ganz im
Geiste der Gegenreformation, zur Verherrlichung der Kirche, herangezogen. Die Leihgeber
versuchten sich dabei mit den hochrangigsten Werken zu iibertrumpfen und sich gegenseitig
durch eine groBere Anzahl ausgestellter Bilder auszustechen. Obwohl zahlreiche Gemalde
alter Meister bei diesen Anldssen présentiert wurden, waren die Ausstellungen eine besonders
wirksame Werbung fiir zeitgendssische Kiinstler, aber auch Héndler, aus deren Besitz dort
ebenso haufig Geméilde anzutreffen waren. Vor Ort wurden in der Regel zwar keine Geschaf-
te abgeschlossen, doch riickten die Ausstellungsstiicke in das 6ffentliche Bewusstsein und
trugen zur Etablierung und zum Ansehen der Involvierten bei.'”

Auf diese Weise konnte wohl auch Giuseppe Ghezzi seine prominente Stellung im romischen
Kunstwesen weiter ausbauen. Ab 1682 war dieser fiir die Organisation einer der namhaftesten
dieser Ausstellungen, jener der Nazione Marchigiana in San Salvatore in Lauro, betraut. Fiir
diese nahm er sozusagen die Funktion des Kurators ein. Er traf die Auswahl der Gemailde,
tiberwachte ihre Prdsentation und fiihrte bedeutende Personlichkeiten durch die Ausstel-
lung.'”!

Der Maler Ghezzi hatte es geschafft sich in der Accademia di San Luca eine veritable Karrie-
re aufzubauen. Als ihr Sekretir auf Lebenszeit war er, zusammen mit Carlo Marratti und Gian

Pietro Bellori, einer der tonangebenden Personlichkeiten im romischen Kunstbetrieb. Zu dritt

1 Vgl. Coen 2005, S. 181-184.
70 Vgl. Haskell 1996, S. 181-187.
" ebd. S. 185 und Coen 2010, S. 287-289.
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konnten diese drei Ménner gleichsam Produktion und Markt — durch die Ausbildung und Sta-
tuten der Accademia — sowie den Kunstgeschmack kontrollieren.'”

Durch eine zeitgendssische Quelle ist uns iiberliefert, dass Uceda mit Ghezzi bekannt war.
Uber diesen diirfte er auch den Maler Antonio Amorosi kennengelernt haben, dem er einen
Auftrag liber eine Serie von Gemalden erteile, {iber die Lione Pascoli, in seiner Vita Ghezzis

berichtet:

Duca d’Ucceda che era allora ambasciatore [a Roma] del re di Spagna [e che] gli fece fare 12 quadri
rappresentanti varie bambocciate, nelle quali si portdo a meraviglia ed andarono i primi personaggi a
vederle nel nobil e magnifico suo gabinetto dove 1’aveva allogate. Rimase S. E. cosi soddisfatto che lo
dichiaro suo famigliare, ed altre glie ne ordino [...]'"

Hierbei handelt es sich um den einzigen belegbaren direkten Auftrag Ucedas an einen Maler
(es ist zwar wahrscheinlich, dass es noch weitere Bestellungen bei anderen Kiinstlern gegeben
hat, allerdings haben sich dazu weder Dokumente noch Zeitzeugenberichte erhalten). Uceda
war demnach ab circa 1700 iiber lingere Zeit hinweg ein wichtiger Forderer des Kiinstlers,
doch bedauerlicherweise findet sich der Name Amorosi nirgendwo im Inventar. Jedoch lassen
sich, wie dies Tedesco schon bemerkte, einige der angefiihrten Bildinhalte als thematisch pas-
sende Sujets fiir derartige Bamboccianti identifizieren. '’* Zu diesen wiirden passen: un buffo-
ne con differenti frutti (3% x 2%), altro che lo morde un grancio (3% x 2%), un buffone man-
giando maccaroni (2Y x 3), altro simile provando salza dal mortale (2% x 3)'" und einige
weitere Bilder, die Lehrer und ihre Schiiler zeigen.'”® Eine zwdlfteilige Serie ist darunter zwar
nicht auszumachen, allerdings lassen die einheitlichen Grofen erwéhnter Gemailde darauf
schlieBen, dass sie gemeinsam in Auftrag gegeben wurden, beziehungsweise entstanden sind
und wahrscheinlich auch in Gruppen gehingt waren. Das oben erwihnte Zitat ist im Ubrigen
auch der einzige Hinweis, den wir beziiglich der Hangung von Bildern Ucedas haben. Die
Bamboccianti waren demnach in Rom im gabinetto des Botschafters vorzufinden.

Tedesco zitiert zudem Pascoli weiter, der anmerkt, dass Uceda Amorosi nicht nur den Auftrag
iiber die Genredarstellungen gegeben hitte, sondern vielmehr seine Karriere in eine einschlé-
gige Richtung gelotst hétte, indem er ihm eindriicklich dazu geraten hétte, sich auf das Malen
von Bambocciaden zu spezialisieren.'”’ Ob man dem Glauben schenken mag oder nicht, Uce-

da diirfte auf jeden Fall ein wichtiger Patron Amorosis gewesen sein, umso bedauerlicher ist

172 ygl. Coen 2010, S. 53f.

173 Lione Pascoli, Vite de’ pittori, scultori ed architetti viventi. Dai manoscritti 1383 ¢ 1743 della Biblioteca
Comunale ,,Augusta“ di Perugia, Treviso, ed. 1981, S.77, zit. in: Maggini 1996, S. 43.

174 Vgl. Tedesco 2007, S. 503.

5 Tnv. 1725, f.61-v.
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es, dass die meisten seiner Bilder liber die Jahre verloren gingen und heute kaum mehr aufzu-
spiiren, geschweige denn zu einem kohdrenten und aussagekriftigen Katalog zusammenzu-
stellen sind.

Mit der Darstellung seiner unbeschwerten Alltagsszenen und Kinderportraits diirfte der Maler
jedenfalls den Geschmack einiger Mitglieder der obersten Gesellschaftsschicht Roms getrof-
fen haben, so zdhlten — nach Pascoli — der Marchese Pallavicini, der Marquis de Pri¢, die
Fiirsten Odeschalchi und Ruspoli und natiirlich der Duque de Uceda, zu seinen Kunden.'”®
Das Aufscheinen solcher Bambocciaden in den Sammlungen der Oberschicht um 1700 zeigt,
dass sich das Genre bis dahin fest unter der Nobilitét etablieren konnte, genossen doch die
Maler derartiger Bilder zu Beginn des 17. Jahrhunderts kein groBes Ansehen unter Sammlern
und besonders nicht unter den konkurrierenden Kiinstlern.'”

Der Vorreiter der Bamboccianti, Pieter van Laer, nach dessen Beinamen die Stromung auch
benannt wurde, kam 1625 aus den Niederlanden in die Stadt. Seine derben, aber heiteren Gen-
redarstellungen schienen zunichst eher die weniger gebildete Kauferschicht anzusprechen,
fanden sich aber bereits zehn Jahre spiter in den Sammlungen adeliger Romer. Wichtige For-
derer fand die Gruppe von Kiinstlern, die sich, verteilt {iber das gesamte Jahrhundert, in erster
Linie aus flamischen und einigen italienischen Malern zusammensetzte, vor allem in spani-
schen Sammlern. So widmete van Laer dem Vizekonig von Neapel, Don Ferdinando Afan de
Ribera, einen Zyklus von acht Radierungen und schien vor allem in Beamten der spanischen
Botschaft frithe Anhinger gefunden zu haben.'™

Der habsburgische Botschafter Leopold Joseph Graf von Lamberg und dessen Umfeld, in
dem sich wie oben schon erwéhnt auch Uceda bewegte, zdhlte einige Jahre spiter gleicher-
mallen zu den Kidufern solcher Genredarstellungen. Unter diesen befanden sich auch die
Markgrafen Theodoli und Kardinal Benedetto Pamphilj, der wiederum seine Bilder zumeist
iiber einen der bedeutendsten Héndler Roms, Pellegrino Peri, erstand.'®! Die Bamboccianti
waren also in jedem Fall gut auf dem Kunstmarkt représentiert und schienen ganz und gar

dem Zeitgeschmack zu entsprechen. Im Inventar Lambergs eigener, in Rom erstandener

178 Vgl. Tognoli Bardin 1991, S. 277f.

' Ein Briefwechsel zwischen Andrea Sacchi und seinem ehemaligen Lehrer Francesco Albani aus dem Jahr
1651 scheint die abwertende Haltung vieler Kiinstler den Bamboccianti gegeniiber zu bestatigen. Haskell ver-
weist in diesem Zusammenhang sowohl auf das Konkurrenzverhéltnis zwischen den Malern, die durchgehen
hohe Preise erzielten und auf die nun auch bedeutende Sammler aufmerksam wurden. Er deutet allerdings eben-
so auf die Rolle Mancinis in dieser Auseinandersetzung, der die Briefe publizierte und moglicherweise seine
eigene Meinung in die Verdffentlichte Version einflieen lieB. Auch Salvator Rosa stand in keinem guten Ver-
hiltnis zu besagten Genremalern. Dazu siche: Haskell 1996, S. 203f. Zu den Preisen, die die Bamboccianti er-
zielten siehe: Spear 2010, S. 94f.

180 o], Haskell 1996, S. 196-198.

"*! ebd. S. 207 und PolleroB 2010, S. 515.

59



Kunstwerke'™ finden sich ebenso einige Bambocciaden. Unter diesen ein Werk von einem
gewissen Theodoro, der sich als der Haarlemer Maler Dirck van Helmbreker identifizieren
lasst, der auch im Nachlassinventar Ucedas zu finden ist. 183 Ein weiterer bekannter Maler, der
in diesem Zusammenhang zu erwéhnen ist und im Inventar von 1725 auftaucht, ist Jan Miel.
Dieser war allerdings nicht auf das Schaffen von Genreszenen spezialisiert, sondern betétigte
sich nebenbei an Ausstattungen von Kirchen und Paldsten, vornehmlich an jenen der Familie

Barberini. '

EXKURS: Landschaftsmalerei und niederlandische/flaimische Kunst

Zur Sammlung Uceda steuerte Gio. Miele fiamengo, als der er im Inventar aufscheint, ein
paese con figure et animali bei.'® So vage dies auch formuliert ist, besagtes Gemilde repri-
sentiert eine der zahlreichen Landschaftsdarstellungen aus dem Besitz des Spaniers. Aufgrund
der diirftigen Informationen, die uns das Inventar beziiglich der Urheber und der Beschrei-
bungen iibermittelt, gestaltet sich eine eingehendere Auseinandersetzung mit diesen schwie-
rig. Jedoch sind die Paesi zu zahlreich, um sie in einer Analyse der Kunstsammlung Ucedas
einfach zu ignorieren. Gleichzeitig bieten sie an dieser Stelle die Gelegenheit, sich mit dem
Einfluss niederldndischer Kunst auf die Sammlung, der sich oben bereits anhand der Bam-
bocciaden abzeichnete, auseinanderzusetzen, zumal sich speziell in diesem Punkt beide As-
pekte héufig iiberschneiden und im folgenden gemeinsam betrachtet werden sollen. Aller-
dings glénzen leider fast alle ,,nordischen® Gemélde im Nachlassinventar ebenfalls in erster
Linie durch ihre liickenhafte Dokumentation, wodurch eine klare Zuordnung wiederum er-
schwert wird. So ist natiirlich nicht auszuschlie3en, dass sich unter den Paesi Ucedas auch
Gemilde italienischer und franzdsischer Meister fanden, jedoch hidufen sich dieses Genre be-
treffend — trotz der diirftigen Datenlage — im Nachlass des Spaniers Hinweise auf Kiinstler
nordeuropiischer Herkunft; eine Gegebenheit, die gewissermallen die entwicklungsgeschicht-
liche Situation der Gattung im Italien des 17. Jahrhunderts widerspiegelt.

Die Landschaftsmalerei in Italien ist untrennbar mit den Namen von Kiinstlern aus dem Nor-
den verkniipft. Vom Romaufenthalt Jan Brueghels d. A. iiber Adam Elsheimer bis hin zu den

zahlreichen Niederldndern, die in der Werkstatt Cavaliere d’Arpinos beschiftigt waren — der

182 7it. in: PolleroB 2010, S. 506f.

183 ebd. S. 509 und Levine/Mai 1991, S. 178.
1% Vgl. Trnek 1982, S. 42.

185 Tnv. 1725, £.8r.
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Einfluss jener Kiinstler sollte die italienische Kunstlandschaft nachhaltig pragen. Genua war,
bedingt durch die engen Handelsbeziehungen mit Antwerpen, eines der Hauptziele niederlén-
discher Kiinstler, doch fand sich die groflte Kiinstlerpopulation aus Gebieten ndrdlich der Al-
pen in Rom, wo die Menge nordischer Spezialisten fiir Landschaftsdarstellungen den Markt
beherrschte. Dies fiihrte dazu, dass sich nur relativ wenige Italiener dem Schaffen von Paesi
widmeten. '

Unter dieser Minderheit finden sich zum Beispiel Filippo Napoletano oder Salvator Rosa,'®’
deren Namen ebenfalls im Wiener Nachlassinventar Ucedas auftauchen. Neben diesen exis-
tieren darin um die zwanzig Paesi und Paesaggi verschiedenster Richtungen und Formate;
von kleinen Bildchen, die kaum mehr als ein pa/mo messen, bis hin zu einigen der gréferen
Werke der Sammlung, sieben palmi breit. In dhnlichem Malle changieren die Inhalte zwi-
schen reinen Landschaften, iiber solche mit Genreszenen, Eremiten, Jagdszenen oder einfach

'8 angefiihrten Bildern.

als paesi con figure et animali
Das vergleichsweise neue Genre der Landschaftsdarstellung erlebte im Seicento eine stete
Steigerung in seiner Beliebtheit, wie anhand der Zahlen in romischen Sammlungen ablesbar
ist. Zu Beginn des Jahrhunderts waren Landschaften in diesen noch deutlich in der Minder-
heit. In der Sammlung Aldobrandini fanden sich im Jahre 1603 beispielsweise nur vier Stiick
dieser Gattung, im Vergleich zu 72 Historienbildern. Mehr als achtzig Jahre spiter ist dieses
Verhiltnis in der Sammlung Colonna bereits wesentlich ausgeglichener. Hier standen bereits
16 Paesi 49 Historien gegeniiber. Dies ist natiirlich nur ein kleiner Einblick in das Samm-
lungswesen der Stadt, gibt jedoch den allgemeinen Trend wider, der einerseits im Zusammen-
hang mit dem Aufweichen der Gattungshierarchie einhergeht, gleichzeitig aber im Kontext
der Entwicklung der relativ jungen Landschaftsmalerei gesehen werden muss. Der ver-
gleichsweise recht kurzen Existenz dieser Gattung stehen Jahrzehnte von Kunstproduktion
»etablierterer Gattungen und der somit ungleich grofBeren Anzahl in diesem zeitraum ent-
standener Gemaélde, gegeniiber. Das vermehrte Sammeln von Paesi 14sst sich somit wohl zu
einem nicht unerheblichen Teil auf die gesteigerte Produktion und das somit groBere Angebot
zuriickfiihren. In diesem Sinne gehen hier Angebot, Nachfrage und Zeitgeschmack Hand in

Hand.'®

1% ygl. Cappelletti 2001, S. 183-189, Spear 2010, S. 97 und Goldthwaite 2010, S. 291.

87 Dieser haderte allerdings mit seinem Schicksal als Landschaftsmaler, da er sich eigentlich nach gréBeren
Auftragen der Historienmalerei sehnte und bedauerte, dass seine Gonner und Férderer immer nur kleine Land-
schaften von ihm kauften. Dazu siehe: Spear 2010, S. 73-76.

" Iny. 1725, f.12v.

1% Vgl. Spear 2010, S. 92 (Tabelle) und 97-104.
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4.2.6. Schwerpunkt bolognesische Kunst

Neben dem romischen, war der bolognesische Stil einer der florierendsten im Italien des sieb-
zehnten Jahrhunderts, der seine Bedeutung natiirlich auch aus der dortigen Konzentration ei-
niger der bedeutendsten Kiinstler des Jahrhunderts schopft.

In diesem Feld zéhlten die Mitglieder der Familie Sirani zu den bedeutendsten Agierenden am
bolognesischen Kunstmarkt. Im Inventar Ucedas taucht ein Gemilde Del Sirani auf.'”” Mog-
licherweise wurden im Entstehungsprozess der Bilderliste einige Buchstaben vertauscht und
ein della zu del, da die beriihmteste Malerin der Familie, Elisabetta Sirani, die Tochter
Giovanni Andreas war. Sie entwickelte sich nach dem Tod Guido Renis zu einer der gefrag-
testen Kiinstlerinnen der Stadt, deren Gemélde sowohl in Bologna als auch auflerhalb der
Stadt verkauft wurden und bis weit ins 18. Jahrhundert hinein begehrte Sammelobjekte wa-
ren.'”!

Der Kunstmarkt in Bologna funktionierte gut und bot vielen Kiinstlern finanzielle Absiche-
rung durch ein eintrdgliches System aus lokalen und internationalen Kéaufern. Fiir Giuseppe
Crespi schien Bologna der addquate Ort seiner Kunstproduktion zu sein, von dem er sich die
besten Arbeitsbedingungen und die groten Einkiinfte versprach. So versuchte Johann Adam
Andreas Fiirst von Liechtenstein trotz eifriger Bemiihungen vergeblich Crespi zur Ausmalung
seines Palais nach Wien zu holen. Obwohl keine personliche Reise des Kiinstlers in die Kai-
serstadt stattfand, stie er besonders unter dem Wiener Adel auf grofle Beliebtheit. Es war
vermutlich der kaiserliche Feldmarschall Enea Silvio Caprara, der um 1690 als erster Bilder
des Malers in die Stadt brachte. Dieser stammte selbst aus Bologna und bediente sich bei der
Ausstattung seines Hauses der Kunst seiner Heimatstadt. Wohl {iber Caprara nahm schliefSlich
Prinz Eugen Kontakt mit Crespi auf, von dem mindestens ein direkter Auftrag an den Kiinst-
ler durch Qellen iiberliefert ist. Neben den bereits erwdhnten, fanden auch fiir die Kaiserwit-
we Amalie Wilhelmine und Fiirst Leopold Philipp Montecuccoli Werke Crespis den Weg
iiber die Alpen.'*?

Mit Ucedas zwei Gemilden Crespis, Diana discoprendo Calisto und Bacco e Arianna,'” die
dieselbe GroBle von 3 x 2 '3 palmi aufwiesen und wohl als Pendants geschaffen waren, fligte
sich der Sammler folglich nahtlos in die zeitgendssischen sammlerischen Tendenzen des
Wiener Adels. Leider haben sich auch die Spuren dieser Bilder mit der Zeit gédnzlich ver-

wischt.

0 Tny. 1725, £.13r.

1 vgl. Morselli 2010, S. 160-162 und Modesti 2003, S. 370-373.
192 ygl. Burkarth 1990, S. 203-209.

3 Tny. 1725, £.8v.
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Die erwihnten Wiener Sammler Crespis waren durch die politischen Bande der Habsburger
eng mit vielen Gebieten Italiens verbunden und so zeigt sich in diesem Falle erneut wie stark
das Feld der Kunstproduktion und des Kunsterwerbs zu Lebzeiten Ucedas bereits internatio-
nal vernetzt war und wie gleichzeitig lokale Vorlieben eine Rolle spielten. Den Geschmack
seiner franzdsischen Verbiindeten zu Beginn des 17. Jahrhunderts hitte er vermutlich beson-
ders mit dem kleinformatigen Bild Francesco Albanis getroffen, das in seinem Besitz war.
Der franzdsische Adel war von den Malereien Albanis ndmlich sehr angetan und so fand sich
die groBte Gruppe von Bildern desselben Ende des 17. Jahrhunderts in der koniglichen
Sammlung in Paris. Vor allem seine Kabinettbilder waren beliebte Sammelobjekte und Ge-
schenke, wie drei Werke Albanis bewiesen, die André Le Noétre 1693 dem Konig zukommen
lie, bei denen er davon ausgehen konnte, dass sie gerne angenommen wiirden. Ob die Bilder
den personlichen Geschmack von Louis XIV getroffen haben, ist nicht bekannt, allerdings
diirften sie allgemein am Hof des Konigs sehr beliebt gewesen sein, was die Tatsache belegt,
dass rund zwei Drittel von Albanis Bildern aus der koniglichen Sammlung in den 1690ern
nach Versailles transportiert wurden, wo der Hofstaat seit 1682 residierte.'”*

Das Interesse an Albani war vermutlich durch einige franzosische Sammler geweckt worden,
die Werke des Malers in ihren Galerien hatten, wie der oben erwahnte André Le Notre oder
Kardinal Mazarin. Die Bilder kamen teilweise liber direkte Auftrige an den Kiinstler nach
Frankreich, so bestellte etwa der Comte de Carrouges Mitte der 1630er einen Landschaftszyk-
lus bei diesem. Der GroBteil der franzosischen Gemélde Albanis wurde allerdings aus bedeu-
tenden italienischen Sammlungen angekauft oder gelangte iiber Héndler ins Ausland. Die
Beliebtheit des Malers unter franzosischen Sammlern diirfte sich in der Kunstwelt rasch her-
umgesprochen haben, jedenfalls zeigte sich bereits Malvasia iiberrascht, dass die Franzosen
fiir ein kleines Bild des Kiinstlers auf Kupfer genauso viel zu zahlen bereit waren, wie fiir ein
groBformatiges von Guido Reni.'”

Genau so ein kleinformatiges Bildchen Albanis mit der Ruhe auf der Flucht nach Agypten
bildete die Grundlage fiir zahlreiche Variationen des Themas, die er, wie die Menge an ver-
schiedenen Versionen vermuten ldsst, wohl recht erfolgreich iiber die Jahre anfertigte. Die
urspriingliche Idee fiir die Komposition geht wahrscheinlich zuriick in die fritheren Jahre sei-
nes Aufenthalts in Rom zwischen 1602 und 1617, in denen er vor allem mit Freskenausstat-

tungen und der Produktion eben jener kleinen Kabinettbilder beschiftigt war.

194 Vgl Puglisi 1999, S. 62f.
% ebd., S. 62.
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Im Nachlassinventar Ucedas ist betreffendes Bild folgendermal3en beschrieben: una Madonna

= 1."% Die Angaben zu Inhalt und

con il Bambino San Giuseppe e due Angeli, altezza = 17:
Grofle decken sich mit einigen Kabinettbildern Albanis. Der Vergleich von zwei Versionen
des Sujets (heute in Habrough im Besitz des Earl of Yarborough, Abb. 20, bzw. in Boston,
Museum of fine Arts, Abb. 21) zeigt, dass er die Grundkomposition nur wenig variierte. In
beiden Bildern sitzt Maria, mit dem Kind auf ithrem Schof3, in der Bildmitte, rechts von ihr
Joseph mit einem Buch in der Hand und zwei Engel, leicht in die Biische hinter sie gesetzt, zu
ihrer Linken. Der Bildausschnitt ist eng gehalten, die Figuren sitzen ganzfigurig abgebildet
vor einer Wand aus Blattwerk, die links {iber den Engeln nur einen kleinen Ausschnitt des
Himmels freigibt. Die Figuren der Engel und des Jesusknaben wurden gleich ibernommen.
Auch Maria und Joseph entsprechen in beiden Werken demselben Typus, unterscheiden sich
allerdings leicht in ihrer Position. In der Version des Earl of Yarborough stiitzt die Gottesmut-
ter ihren linken Arm auf einen Steinblock, in den ein antikisierendes Relief gehauen ist, und
neigt sich leicht zu Joseph, der sich wiederum, mit dem aufgeschlagenen Buch in der Hand
auf dem Sockel abstiitzt und mit gedrehtem Kopf seine Frau anblickt. In der zweiten Fassung
fehlt das antike Relief, Maria hat demnach ihre Hand auf ihren Schenkeln abgelegt und blickt
frontal zum Betrachter. Auch Josephs Position ist aufrechter, er hélt das Buch nun mit beiden
Hénden offen vor sich und scheint, wiederum seinen Kopf leicht beugend, auf Jesus zu bli-
cken.

Die beiden Bilder sind, wie die meisten iiberlieferten kleinformatigen Versionen des Themas,
allerdings auf Kupfer aufgetragen, worauf das Inventar nicht schlieen lsst,'’ allerdings
existiert auch noch eine Fassung auf Leinwand, heute im Museo Comunale in Gubbio, mit
dhnlichen Maf3en und ungeniigend erforschter Provenienz, weshalb auch das Vorhandensein
anderer Versionen des Sujets auf Leinwand nicht auszuschlieBen ist.

Francesco Albani ist nur ein Beispiel fiir Vertreter bolognesischer Malerei in Ucedas Samm-
lung. Der Duque scheint dieser gewissermallen einen Schwerpunkt in seiner Galeria einge-
rdaumt zu haben, ist doch fast ein Viertel der identifizierbaren Kiinstler dieser Schule zuzu-
rechnen. Leider haben sich auch in diesem Bereich fast alle Spuren zu den dazugehorigen
Bildern verloren und so warten die Bilder Annibale Carraccis, Domenichinos, Pier Francesco
Molas oder Andrea Sacchis, um nur einige herauszugreifen, noch immer darauf wiedergefun-
den zu werden. Viele Bilder, gerade der bedeutendsten bolognesischen Kiinstler in der Samm-
lung, waren, wie das von der Hand Albanis, kleine, intime Bildchen, kaum grof3er als 1 pal-

mo.

196
Inv. 1725, f.5r1.
%7 Sind die gelisteten Bilder auf etwas anderes als Leinwand gemalt, wird dies im Regelfall auch angegeben
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Eines von diesen war laut Inventar ein Bambino dormendo sopra la croce von Guido Reni'”®
(circa ein palmo hoch, wobei die genaue Angabe leider unleserlich ist). Bei dem Bildtypus
des schlafenden Gesu Bambino in Verbindung mit dem Kreuz oder den Marterwerkzeugen
diirfte es sich um eine neue Bilderfindung aus dem Umkreis Renis und Albanis handeln. Wel-
cher Kiinstler den Prototyp dieses Sujets gemalt hat, kann zur derzeitigen Forschungslage
nicht bestimmt werden. Dariiberhinaus ist es auch nicht eindeutig, wann diese Art der Darstel-
lung zum ersten Mal auftrat, da die Datierung und Zuschreibung der {iberlieferten Bilder recht
umstritten ist. Allgemein wird angenommen, dass die Ikonografie in den 1620er oder 30er
Jahren entstand und einige Zeit, besonders im Umfeld Renis, stark verbreitet war, wie auch
zahlreiche Berichte iiber verlorene Bilder desselben Typus’ bekréftigen. Das schlafende Je-
suskind scheint einige Zeit regelrecht in Mode gewesen zu sein, wurde auch druckgrafisch
verbreitet, bevor das Interesse an diesem auch relativ schnell wieder abflaute. 199

Die Anregung fiir die Kompositionen diirfte im profanen Bereich, genauer in der Darstel-
lungstradition schlafender Cupidi zu finden sein, die durch antike Skulpturen oder deren Ko-
pien in das Blickfeld der Kiinstler gelangten. Die Jesusknaben sind daher, dhnlich den Cupidi,
haufig fleischig, fast puttenhaft rund dargestellt, wobei sich ihre Liegepositionen, wie bei ih-
ren antiken Vorbildern, stark unterscheiden konnen. Einen semantischen Bezug zur Passion
Christi erhilt die Ikonographie einerseits durch die Arma Christi, die hdufig mit im Bild sind
und natiirlich durch die Assoziation des Schlafes mit dem Tod, auf den der liegende Jesus
gleichsam vorausdeutet.*”

Vielleicht eines der frithesten Beispiele dieses Sujets wird heute in der Osuna Gallery in
Washington aufbewahrt und Guido Reni zugeschrieben (Abb. 22). Jedoch sind sowohl Zu-
schreibung als auch Datierung des Werkes umstritten, diese reicht vom Jahr 1614 bis in das

zweite Jahrzehnt des Jahrhunderts hinein.?"!

Das etwa vier- bis fiinfjdhrige Jesuskind liegt
hier in einer weiten Landschaft, auf die Seite gedreht auf dem Kreuz, wobei ihm eine helle
Draperie als Unterlage dient. Den rechten Arm auf dem Querbalken des Kreuzes aufgestiitzt,
dost der rundliche Knabe vor sich hin.

Ein anderes Bild desselben Themas befand sich lange in der Sammlung Liechtenstein in Wien
und wird mittlerweile, immer noch als Bestandteil derselben Sammlung, in Vaduz verwahrt
(Abb. 23).%? Es war bereits Mitte des 18. Jahrhunderts als Teil des Fideikommiss’ im Liech-

tenstein’schen Stadtpalais in der Bankgasse aufzufinden und taucht daher auch im 1767 von

198 ebd. £.7v.

199 yon Rosen 2009, S. 203-205.
20 6bd., S. 205-208.

21 ebd., S. 204.

22 6bd., S. 2111
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Vinzenz Fanti erstellten Katalog desselben auf. *”> Wie und wann es in die Sammlung kam ist
darin nicht vermerkt, allerdings ist es in den iiberlieferten Inventaren Johann Adam Andreas’
des Schlosses Feldsberg und des Palais in der Herrengasse noch nicht gelistet. *** Eine Pro-
venienz aus der Sammlung Ucedas wire folglich moglich. Dieses Bild zeigt eine, im Ver-
gleich zum vorherigen Beispiel, stark verdnderte Komposition. Das Kind ist betont verkiirzt
auf dem Riicken liegend dargestellt und weist mitsamt dem Kreuz in die Tiefe. Den rechten
Arm hat der jlingere, wohl circa zweijéhrige, Jesus als Stiitze unter seinen Kopf geschoben,
den anderen lésst er, die Komposition ausbalancierend nach unten baumeln. Auch in diesem
Fall ist die Zuschreibung — an Reni oder dessen Werkstatt — nicht vollstindig geklart.
Uberhaupt ist die Beteiligung von Werkstattmitarbeitern besonders in oben erwihnten Bei-
spielen ein haufig strittiger Punkt bei der Zuschreibung. Fast alle der zu ihrer Zeit bedeutends-
ten Bologneser Kiinstler, also Reni, Guercino und Albani, fiihrten groBere Werkstattbetriebe,
die sie auf unterschiedliche Weise leiteten. Besonders Guercino hatte schon friih in seiner
Karriere Assistenten, wobei er aber immer, auch preislich, zwischen seinen Originalen und
den von den Ausfiihrungen seiner Mitarbeiter unterschied. Im Allgemeinen hatte der Kiinstler
eine recht praktische Auffassung seiner Arbeit und wie er fiir diese entlohnt werden sollte. Er
berechnete sein Gehalt anhand der Anzahl und GroBe der Figuren, die er malte, stellte also
deutlich den handwerklichen Aspekt seiner Tétigkeit in den Vordergrund. Auf diese Weise
konnte er auch fiir eigenhéndige Kopien zuvor von ihm ausgefiihrter Werke fast genau so viel
verlangen, wie fiir neue Bilderfindungen.*”

Renis Herangehensweise an seine Entlohnung war dagegen vollig kontrdr zu der seines Kol-
legen. Durch geschickte Manipulationen am Kunstmarkt, durch ein Sich-rar-machen, erzeugte
er den Eindruck von geringem Angebot, wodurch sich die Kidufer gezwungen sahen, schnell
zu kaufen, wenn sie die Gelegenheit hatten. Seine Strategie ging auch auf, immerhin war Reni
einer der bestbezahlten Maler seiner Epoche und konnte sich auf das Fertigen gro3formatiger
Altarbilder spezialisieren, von denen er im Laufe seiner Karriere iiber hundert herstellen soll-
te, 206
Interessant scheint in diesem Zusammenhang auch, wie sich die Kéufer mit den marktspezifi-
schen Aspekten der Kiinstler auseinanderzusetzen pflegten und demnach ihre Entscheidungen
trafen. So bemiihte sich Ferdinando Cospi, Agent der Familie Medici, fiir die GroBherzogin

der Toskana, Vittoria della Rovere, um den Ankauf zweier Geméilde Albanis, fiir die der

203 Nr. 284: Un Bambino Gesu, che dorme sopra la croce, dipinto da Guido Reni, Altezza: 1 piedi, 5 2 Once,
Larghezza: 1, 10 ', in: Fanti 1767, S. 51.

2% Siche die entsprechenden Inventare publ. in: Haupt 2012, S.997-1044 und 1086-11120.

25 ygl. Spear 1994, S. 594-596 und ders. 1997, S. 214f.

206 yvgl. ders. 1994, S. 598 und ders. 1997, S. 216-218.
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Kiinstler insgesamt 300 scudi verlangte. In zwei iiberlieferten Briefen an die GroBherzogin
aus den Jahren 1659/1660, erfahren wir, dass Cospi ihm dafiir aber nur 200 angeboten hatte.
Er vermerkt aulerdem, dass man beispielsweise von Guercino im gewlinschten Format wohl
kaum mehr als einen oder zwei Kopfe erhalten konnte, denn der Kiinstler wiirde einfach nicht
kleiner malen. Auch bei Guido Reni habe er sich umgesehen und bis auf die Darstellung einer
Sybille gleichfalls nichts in passender GroB3e gefunden und selbst fiir diese wollte der Maler
300 scudi kassieren. Allerdings gidbe es noch zwei Kdpfe der Heiligen Franziskus und Johan-
nes, die er der Herzogin unbedingt ans Herz lege, weil in dieser Qualitidt Renis kaum Bilder
erhiltlich wiren und sie, quasi abseits des Marktes gekauft, fiir nur 80 scudi ein wahres
Schnéppchen seien.?”’

Wie viel Uceda, einige Jahre spéter, fiir seine Bilder Guercinos zu zahlen bereit war, konnen
wir leider nur erahnen. Der Spanier war, neben zweier kaum identifizierbarer Bilder, im Be-
sitz eines der iiberaus seltenen Selbstportraits des Kiinstlers.”” Erst Ende der 1980er Jahre
konnte dem Kiinstler das erste eigenhindige Selbstportrait mit relativer Sicherheit zuge-
schrieben werden (Abb. 24). Der Maler diirfte um die dreiflig Jahre gewesen sein, als er das
Bild malte, woraus sich, unter Anbetracht der stilkritischen Zuordnung des Bildes, ein Entste-
hungszeitraum in den Jahren 1624 bis 1626 ergibt. Jenes Selbstportrait wurde in Dédnemark
aufgefunden und befindet sich mittlerweile in einer New Yorker Privatsammlung. Der Maler
prasentiert sich vor dunklem Hintergrund mit Palette und Pinsel in der Hand. Aufgrund der
Beschreibung in einem venezianischen Inventar, liegt die Vermutung nahe, dass dieses Bild
bis 1786 im Besitz des Giovanni Paoli Baglioni war, dessen Familie es wahrscheinlich schon
vor 1680 besall. Von diesem diirfte es iiber die Sammlung des Kardinal Fesch und Maria-
Letizia Ramolino Bonapartes, 1829 in das Eigentum des Earl of Shrewsbury {ibergegangen
sein.”"”

Bevor das Original auftauchte, war das New Yorker Selbstportrait Guercinos iiber eine Kopie
im Louvre bekannt. Ebenso befinden sich zwei weitere vermutliche Kopien von Selbstpor-
traits des Kiinstlers in den Uffizien in Florenz. In Ucedas Inventar ist das fragliche Bild ein-
deutig als suo ritratto giovane angefiihrt. Nun kann weder Guercino in oben beschriebenem
Bild wirklich als giovane ausgewiesen werden, noch legt dessen gesicherte Provenienz eine
Bezugnahme durch Ucedas Inventar nahe. Jedoch wiirde eines der beiden Florentiner autorit-
ratti genau auf die Beschreibung passen. Es handelt sich hierbei hochstwahrscheinlich, wie

gesagt, um eine Kopie eines tatsdchlichen Selbstportraits des Malers, das ihn in seinen Zwan-

27yl ders. 1994, S. 602 und ders. 1997, S. 218f.
2% Inv. 1725, £.7r.
299 y/g]. Mahon 1991, S. 226f. und Turner 2003, S. 102f.
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zigern zeigt (Abb. 25). Mit zerzaustem, lingerem Haar blickt er, den Mund leicht gedftnet, in
schriger Haltung aus dem Bildraum.

Zum ersten Mal erscheint das Werk 1704 im Inventar des Museums. Es besteht auch die
Moglichkeit, dass dieses mit einer Aufzeichnung in Zusammenhang steht, die den Ankaufs-
vorschlag eines Portraits Guercinos 1672 fiir den Kardinal Leopoldo durch dessen Agenten
beinhaltet. Fiir eine sichere Verbindung ist das Dokument allerdings zu vage formuliert.*"
Tatsédchlich sind Selbstbildnisse im (Evre Guercinos sehr selten, eine Tatsache, die nicht ver-
wundert, erinnert man sich an seine profitmaximierende Arbeitsweise. Umso bedauerlicher ist

es, dass die Originale der Versionen in den Uffizien verschollen sind. Gut moglich, dass der

junge Guercino einst in der Sammlung Ucedas hing.

4.3. Disegni, Modelli, Sbozzi

4.3.1. Die Modelli Lanfrancos

Neben den Gemélden besall Uceda eine grof3e Zahl von vorbereitenden Studien, von Disegni,
Sbozzi und Modelli, denen der folgende Abschnitt gewidmet ist. Besonders herausragend sind
in diesem Zusammenhang die Modelli des Lanfranco in der Sammlung. Insgesamt fiinf sol-
cher Arbeiten zu zwei der wichtigsten Werke Lanfrancos aus seiner Zeit in Rom, der Ausstat-
tung der Cappella Sacchetti in San Giovanni dei Fiorentini und der Cappella del Santissimo
Sacramento in San Paolo Fuori le Mura, fanden sich in ihr.

Die erste ist aufgelistet als ein Modello der Madonna in deliquio,”" die der Kiinstler fiir San
Giovanni dei Fiorentini geschaffen hitte. Gemeint ist hiermit wohl die Figur der ohnméchti-
gen Maria aus einem Tafelbild mit der Darstellung der Kreuztragung Christi, das Lanfranco
fiir die oben bereits genannte Cappella Sacchetti ausfiihrte und die er Jahre spéter noch ein
zweites Mal fiir die Ausmalung einer Liinette mit der Kreuzigung Christi in der Certosa di
San Martino in Neapel aufgreifen sollte.*"?

Die Sacchetti waren eine der bedeutendsten und reichsten Florentiner Bankiersfamilien, die

sich Ende des 16. Jahrhunderts in Rom niederlieBen. Folglich war es eine logische Konse-

quenz ihre Grablege in der Florentinischen Nationalkirche einzurichten. 1620 starb schliel3-

219y/gl. Borea 1975, S. 193f.
Iy, 1725, £.8v.
12 Vgl. Bernini 1982, S. 98 und Schleier 1983, S. 98.
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lich das ménnliche Oberhaupt der Familie, Giovanni Battista, und seine S6hne wurden mit der
Aufsicht iiber die Ausstattung betraut. Vor allem die Briider Giulio und Marcello waren ge-
lehrte Ménner mit einem groflen Interesse an Kunst und Wissenschaft, eine Gemeinsamkeit,
die sie auch mit Maffeo Barberini, dem spéteren Papst Urban VIII., teilten, mit dem sie
freundschaftlich verbunden waren. Dieser hatte sie nach seiner Wahl zum kirchlichen Ober-
haupt 1623 natiirlich nicht iibergangen und unterstiitzte ihre Karrieren, indem er Giulio zum
Kardinal und Marcello zum pépstlichen Schatzmeister machte.*"

Die Briider Sacchetti waren mit Sicherheit bestrebt, einen prestigetrachtigen Kiinstler mit der
Ausstattung der Kapelle zu beauftragen und so fiel ihre Wahl auf Giovanni Lanfranco, der
seine Arbeit um das Jahr 1622 begonnen und bis allerspitestens 1624 beendet haben diirfte.
Um die Stuckaturen Francesco Apriles schuf er unter anderem ein Kuppelfresko mit der
Himmelfahrt Christi, freskierte die Pendentifs sowie die Liinetten und malte fiir die Wénde
unter diesen zwei Tafelbilder mit dem Gebet im Garten Gethsemane und der bereits erwihn-
ten Kreuztragung (Abb. 26).*"*

Die im Inventar erwdhnte Figur der Maria befindet sich im Vordergrund in der linken Ecke
des Bildes. In Ohnmacht zu Boden gesunken, wird sie von Johannes gestiitzt, der sich im sel-
ben Augenblick verzweifelt in Richtung des kreuztragenden Jesus beugt. Seinen Arm hat er
dabei ausgestreckt und verweist somit in die Tiefe auf die Figurengruppe im Mittelgrund, die
sich um den unter der Last des Kreuzes zusammengebrochenen Christus geschart hat. Dem
Anstieg des Berges folgend, entwickelt sich die dramatische Bewegung des Bildes vom Kopf
der auf die Knie gefallenen Magdalena am rechten Bildrand, {iber das holzerne Kreuz bis zur
Schwertklinge des Soldaten in Riistung, in einer Diagonale, die sich von rechts nach links
durch den Bildraum zieht. Die Handlung spielt sich in zwei Bildebenen ab, zwischen denen
die Gestiken und Blicke des Johannes und der Riickenfigur der Magdalena vermitteln.

Fiir Erich Schleier ist die Anlage des Bildes mit ihren rdumlichen Spannungen und den Be-
ziehungen der einzelnen Figurengruppen ,,fortemente anticlassicista® und gleichzeitig unter
die bedeutendsten Werke der 20er Jahre des 17. Jahrhunderts einzureihen.?' In ihnen zeigen
sich bereits jene stilistischen Entwicklungen, die er in den nidchsten Jahren, etwa in San Paolo,
noch vertiefen und ausbauen wird.

Fiir den Erfolg und die Beriihmtheit, vor allem der Tafel mit der Kreuztragung, sprechen,

neben der Tatsache, dass das Modello der Madonna von den Verfassern von Ucedas Testa-

1 vgl. Bernini 1982, S. 61 und Schleier 1983, S. 90f.
21 vgl. Bernini 1982, S. 61 und Schleier 1983, S. 91.
13 Schleier 2001b, S. 41f.
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ment erkannt und richtig zugeordnet wurde, auch zahlreiche Kopien des Bildes, die zu seiner
Bekanntheit sicher ihren Teil beigetragen haben.*'®

Nicht minder bekannt diirften allerdings auch die Beitrdge des Kiinstlers fiir die Cappella del
Santissimo Sacramento in San Paolo fuori le Mura gewesen sein. Einige von diesen tauchen
ebenfalls in der Sammlung Ucedas in Form von Modelli auf. Hierbei handelt es sich um //
Profeta eliseo con la vedova di Abdias, [a]ltro della medema grandezza con li ebrei portando
il [rampazzo?] d’uva della terra di promissione, [a]ltro simile con le codornici nel deserto
[...]und /Ja Cena di Christo.*"”

Die Kapelle selbst war von Carlo Maderno erbaut worden, der Onorio Lunghi als Architekt
des Benediktinerkonvents San Paolo nachfolgte. Erste Arbeiten an der Ausmalung der Kapel-
le waren zunéchst von Anastagio Fontebuoni in der Wolbung begonnen worden. Dieser ver-
liel Rom allerdings im Jahr 1621, weshalb ein neuer Kiinstler fiir die Ausstattung gefunden
werden musste. Zu dieser Zeit war Paolo Scotti Abt des Konvents San Paolo, Mitglied einer
bedeutenden norditalienischen Adelsfamilie, die sich bereits als Patron Lanfrancos hervorge-
tan hatte, wodurch es recht plausibel scheint, dass der Abt bei der erneuten Vergabe des Auf-
trags seine Finger mit im Spiel hatte. Lanfranco wurde folglich mit der Ausstattung der Cap-
pella del Santissimo Sacramento betraut und schuf dafiir in den Jahren bis 1624 drei Wand-
gemilde, acht Olbilder und ein kleines Altarbild, deren Programm der Weihung der Kapelle
entsprechend, auf die Eucharistie verweisen sollte.*'®

Lange blieben die Bilder allerdings nicht in der Kirche, denn schon nach vierzig Jahren wurde
es durch zunehmende Schidden aufgrund von Feuchtigkeit nétig, diese abzunehmen und an
einem trockenen Ort sicher zu verwahren. Sie wurden daraufhin in die Sakristei der Kirche
gebracht und bereits 1683 durch Kopien ersetzt. Spéter liberfiihrte man sie in einen anderen
Konvent der Benediktiner in Rom, nach San Callisto, von wo sie schlie3lich in die Sammlung
des Kardinal Fesch iibergingen. Doch auch die Kopien sollten nicht lange an ihrem vorgese-
henen Platze bleiben und wurden bereits Anfang des 18. Jahrhunderts durch weitere Kopien
Giuseppe Ghezzis, die vermutlich direkt auf die Wand aufgetragen wurden, ausgetauscht.”"’
Obwohl die Kirche 1823 bei einem Brand schwer beschddigt wurde, blieb die Cappella del
Sacramento vom Feuer weitestgehend verschont. Lediglich Lanfrancos Caritas iiber dem

Eingangsportal diirfte diesem zum Opfer gefallen sein. Jedoch iiberlebten die anderen Teile

der Ausstattung die Umbauarbeiten im Zuge des Wiederaufbaues der Kirche nicht. Heute ist

*16ygl. Schleier 1983, S.98.

27 Tny. 1725, £.8v.

1% vgl. La Penta 1963, S.54f., Bernini 1982, S. 65f. und Schleier 1983, S. 99.
219 Vgl. La Penta 1963, S. 57f., Bernini 1982, S.66 und Schleier 1983, S. 100.
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die Kapelle, als Chorkapelle, dem Heiligen Laurentius geweiht und ldsst nur noch in ihrer
architektonischen Grundkomposition ihr einstiges Erscheinungsbild erahnen, ihr urspriingli-
ches Bildprogramm hat sie génzlich verloren.**

Direkt iiber dem Eingang in der Liinette befand sich besagte Caritas. In den Liinetten an den
Seitenwinden waren einander gegeniiber die Wandmalereien des Moses mit der ehernen
Schlange und des Manna-Wunders angebracht. Direkt unter diesen schlossen grof3formatige
Gemalde der Wundersamen Vermehrung des Brotes und des Letzten Abendmahls an. Die ge-
naue Organisation der Gemaélde ist allerdings strittig und wird von den verschiedenen For-
schern divergierend angelegt.”?' Als sicher gilt lediglich, dass jeweils zwei der kleineren Ge-
milde mit Szenen des Alten Bundes, die Heimkehr der Kundschafter aus Kanaan, der Engel
erscheint Elias, respektive Elias erhdlt Brot von der Witwe aus Zarephta, das Manna und die
Wachteln, Elias bittet die Witwe aus Zarephta um Wasser und Elias am Bache Kerit, die gro-
Ben Tafeln an den Seitenwinden, beziehungsweise das Eingangsportal, flankierten.

Auch die Bilder in den seitlichen Liinetten wurden bereits im 17. Jahrhundert abgenommen
und auf Leinwand iibertragen. Sie werden heute noch in der Sakristei der Kirche aufbe-

wahrt, **

Die acht Bildtafeln wurden im Zuge der Auflosung der Sammlung Fesch, grofteils
iiber den Kunsthiandler Alessandro Aducci, von diversen Museen und Privatsammlern aufge-
kauft und sind heute, nach einigen Besitzerwechseln, in Europa und den USA verstreut. Die
Originale zu den Modelli Ucedas befinden sich derzeit in Los Angeles (Riickkehr der Kund-
schafter, J. Paul Getty Museum, Abb. 27), Cesena (Das Manna und die Wachteln, Fondazione
Cassa di Risparmio di Cesena, Abb. 28), Dublin (Das Letzte Abendmahl, National Gallery,
Abb. 29) und Poitiers (Musée de la Ville, Abb. 30, oder noch einmal Los Angeles, Abb. 31,
da aus dem Inventar nicht genau hervorgeht, welches der beiden Bilder mit der Witwe aus
Zarephta gemeint ist).

Stilistisch zieht sich in den Gemélden fort, was sich bereits in der Cappella Sacchetti ange-
deutet hatte. Massige Figuren agieren in einem Bildraum, der durch sich kreuzende Diagona-
len in Bewegung und Spannung versetzt wird. Vor allem die kleineren Bilder weisen eine
deutliche Reduktion in Farbigkeit und der Schilderung von Details auf. Die meist wenigen
kraftigen Figuren sind in eine karge Landschaft gesetzt, in der sie durch Blicke und Gesten
miteinander in Kontakt treten, wobei die ausladenden Draperien, in die sie gehiillt sind, die

Dynamik des Bildes noch verstérken.

220 yg]. La Penta 1963, S. 55f. und Schleier 1982, S. 100.

! Fiir die verschiedenen Moglichkeiten der Organisation der Tafelbilder siche: La Penta 1963,S. 56f, Ficacci
1998, S. 356-364 und Schleier 2001a, S. 238-248.

** La Penta 1963. S. 57.
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Wenden wir uns zum Beispiel den riickkehrenden Kundschaftern aus Kanaan zu. Diese Kom-
position Lanfrancos verdeutlicht sehr eindrucksvoll den Einsatz der oben erwihnten Mittel
der Darstellung. Auf einem ebenen Erdstreifen, wohl der Spitze eines Hiigels, von wo aus die
Sicht auf den bewegten, schnell hingeworfen wirkenden Himmel freigegeben wird, der einen
stimmungsvollen Hintergrund fiir die Szene im vorderen Bereich des Bildes darstellt, sind die
handlungstragenden Figuren in starker Untersicht in zwei Gruppen angeordnet. Am linken
Bildrand steht Moses, einer kolossalen Statue gleich, mit erhobenem rechten Arm und umge-
ben von einem iiberbordenden ockerfarbenem Mantel, der seine Statur zusétzlich verbreitert
und mit seinem virtuos ausgearbeiteten Faltenwurf der Person des Moses noch deutlicher
Ausdruck von Autoritdt verleiht. Hinter ihm ist ein Jiingling positioniert, der dem Blick des
zur Bildmitte gedrehten Propheten folgt. Die zweite Figurengruppe scheint soeben den Berg
erklommen zu haben und tritt aus der Tiefe hervor. Diese wird ebenso am rechten Bildrand
durch einen jungen Mann begrenzt, der sich wie Moses in einer Drehbewegung befindet und
wie dieser auf einen in der Bildmitte leicht hinter den beiden &uBleren Figuren positionierten
Jiingling in Riistung blickt, der dem Propheten auf Knien eine Feige darreicht und weiter in
die Bildtiefe auf eine Weinrebe deutet, die an einem Stock befestigt, von einem ergrauten
Mann und dem Jungen rechts im Vordergrund getragen wird. Zwischen diesen tauchen die
Kopfe weiterer Ménner auf, die sich noch im Aufstieg befinden und die Ménnergruppe
gleichsam verdichten. Zwei Diagonalen erstrecken sich liber den Blick des Moses auf der
einen und die Kopfe der Trager der Weintrauben auf der anderen Seite. Diese biindeln sich im
Gesicht des Knienden, der Moses zugewandt dessen Blick erwidert. Durch seinen nach hinten
in die Tiefe ausgestreckten linken Arm und den gen Betrachter gehaltenen rechten bringt die-
se Figur noch weitere Ebenen von Bildtiefe mit in die Komposition und vermittelt zwischen
diesen. Er weist zudem den Betrachter des Bildes auf die Trauben hin, wodurch er sozusagen
die Narration des Bildes entschliisselt.

Einige Vorzeichnungen zu den Bildern in Bleistift, Rotel und Bleiweil3, haben sich in Neapel
im Museum Capodimonte zu den verschiedenen Tafeln erhalten, die zum Teil sehr anschau-
lich die Entwicklung einzelner Figuren oder Kompositionsschritte fiir die Ausstattung wie-
dergeben. So zeigt ein Blatt auf seiner Vorder- und Riickseite je eine Vorstudie des Moses fiir
das Bild im Getty Museum (Abb. 32 und 33), wobei die generelle Anlage und Position des
Korpers bereits mit der tatsdchlichen Ausfiihrung iibereinstimmt. Besonderen Wert legt Lan-
franco in ihnen auf den Faltenwurf der Stoffe. Auf dem Recto scheint dieser schon recht weit
ausgearbeitet, was die Anlage der Falten und ihre Modellierung durch Schattenwiirfe betriftt,

das Verso wirkt diesbeziiglich noch platter, ,,piu piatto e secco*, wie Schleier dies formu-
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Allerdings ist letztere Zeichnung der Draperie des Mantels im gemalten Bild néher.
Wihrend der Entwurf auf dem Recfo noch den Blick auf das gegurtete Gewand des Moses
freigibt und ithn somit deutlich filigraner aussehen ldsst, verhiillt der Mantel die Korperform
des Propheten auf der Hinterseite fast vollstindig, wodurch er massiger und schwerer wirkt.
Die Stelle unter seinem erhobenen Arm, die in der anderen Zeichnung noch das Untergewand
zum Vorschein kommen lasst, ist hier weitgehend ausgespart, wenn auch schon deutlich in
threr GroBe reduziert. Moglicherweise war Lanfranco zu diesem Zeitpunkt noch unentschlos-
sen, wie er fortfahren sollte, jedoch war er bereits nahe an der tatsdchlichen Ausfiihrung, in
der er die Silhouette des Moses fast zur Génze unter seinem weiten Gewand verschwinden
lassen wird.

Die Wichtigkeit der Ausarbeitung der Draperien bei Lanfranco wird vor allem bei Ficacci
betont. Lanfrancos Art Zeichnungen anzufertigen habe sich mit seiner malerischen Evolution
hin zu gesteigerter Expressivitit ebenfalls verdndert. Die graphisch modellierenden Bleistift-
striche wiirden in dieser Phase seines Schaffens besonders stark ausbrechen, geradezu zerfal-
len. Er sieht besonders in den Vorzeichnungen zu den Faltenfiihrungen die Manifestation von

Lanfrancos Entwicklung:

[T disegni] consentono inoltre di comprendere nella loro identita piu interna i modi di questa straordina-

ria amplificazione della forma verso I’espressione dell’immaginazione, e di riconoscere la morfologia
. . . s - . 224

della piega come il nucleo plastico piu sensibile per questa espressione.

Auch fiir das Gemaélde des Mannas und der Wachteln sind Zeichnungen in Neapel erhalten
geblieben, sowohl zur Gesamtkonzeption (Abb. 34) als auch zur detaillierten Vorbereitung
einer der Frauenfiguren (Abb. 35). Eine friihe Idee der Komposition unterscheidet sich noch
vollstdndig von der spéteren Anlage der Figuren. Die Detailstudie der weiblichen Figur ganz
am dulleren rechten Rand des Bildes, die ihren linken Arm in die Hohe streckt und sich leicht
seitlich in die Tiefe beugt, ist hingegen schon nahe an der Ausfiihrung. An ihr ist gut erkenn-
bar, dass das Bild an den Seiten beschnitten worden sein muss, allerdings wire die Gestalt
auch ohne diesen Eingriff nicht vollstindig auf dem Bild.**

Im ausgefiihrten Gemilde begrenzt die Dame die Komposition an der Seite. In ihrem Arm
endet die Bewegung, die sich von links nach rechts diagonal durch das Bild zieht. Wieder
finden sich zwei Ebenen im Raum. Die erste ist besetzt von einer jungen Frau im Bildvorder-

grund, die sich, halb sitzend, halb liegend, auf einem Stein oder Erdhaufen abstiitzt, wihrend

sie schrdg links nach oben aus dem Bildraum blickt. Das restliche Geschehen spielt sich eine

22 Schleier 1983, S. 107.
224 Ficacci 1998, S. 347.
25 ygl. Schleier 1983, S. 103f.
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Ebene tiefer hinter dieser Figur ab. Hier stehen, gemessen an den restlichen Bildern der Ka-
pellenausstattung in dhnlichem Format, ungewohnt viele Personen in verschlungenen Positio-
nen und versuchen die herumschwirrenden Wachteln einzufangen oder vom Boden aufzule-
sen. In der biblischen Textvorlage zu dem Gemélde heiflt es, Gott wandte sich an Moses, als

die hungernden Israeliten bei Moses wehklagten:

,Ich habe das Murren der Israeliten gehort. Sage ihnen heute Abend sollt ihr Fleisch essen und morgen

Frith euch mit Brot séttigen. So sollt ihr erkennen, dass ich Jahwe, euer Gott bin.“ Und wirklich: am

Abend kam ein Wachtelschwarm heran und bedeckte das Lager.?*°
Den Trubel und die Unruhe des Moments des Eintreffens der Wachteln gibt das Bild anschau-
lich wieder. In einem dynamischen Durcheinander stellen sich die Figuren der {liberraschen-
den Situation. Jedoch scheinen sie nicht im Geringsten miteinander zu kommunizieren oder
sonst in Verbindung zu treten, sondern sind in erster Linie mit sich selbst beschiftigt. Beson-
ders deutlich wird dies in der rechten Bildhélfte. Eine Frauengestalt wirkt in dieser als Ver-
mittler zwischen der vorderen und der hinteren Bildebene. Sie ist iiber einen Erdwall in Rich-
tung der prominent platzierten Dame ganz vorne geneigt und blickt relativ passiv zu ihr,
vielmehr an ihr vorbei. Im Arm hilt sie ein nacktes Kind, dem gerade von einem jungen
Mann eine Wachtel préasentiert wird. Wahrend es aussieht als wiirde dieser dem Kleinkind den
Vogel ndherbringen wollen, ihm etwas iiber diesen erzdhlen, hat das Kind seinen Blick ge-
bannt auf die Wachtel gerichtet und wiirdigt den Mann keines Blickes. Am ehesten noch mit-
einander in Kontakt befinden sich ein weiteres Kind und die Frauenfigur zu der sich die
Zeichnung erhalten hat. Doch auch ihre Blicke scheinen sich nicht richtig zu treffen. Zwar ist
sie dabei dem oder der Kleinen durch ihren hoch ausgestreckten Arm etwas zu deuten, jedoch
geht auch ihr Blick an dem Kind vorbei.
Erst 1984, nach Auftauchen eines Bildnisses von Lanfrancos Familie am Kunstmarkt (Abb.
36), wurde die Frau mit dem nackten Kleinkind im Arm aus dem Bild des Mannas und der
Wachteln von Giuliano Briganti als Cassandra Barli Nicolini, die Ehefrau des Kiinstlers, mit
ihrem gemeinsamen Sohn Giuseppe, identifiziert.””’ Die Tatsache, dass Lanfranco sein Kind
und seine Gattin und vielleicht sogar noch andere Mitglieder seiner Familie in dem Gemalde
verewigt hatte, diirfte hundert Jahre nach der Schopfung des Bildes noch allgemein bekannt
gewesen sein, wird es doch im Nachlassinventar Ucedas mit dem Zusatz e tute le figure sono
la famiglia dell’ autore®®® angefiihrt, wodurch die Vermutung Brigantis bestitigt sein diirfte.

Ob wirklich tute le figure des Figurenpersonals der Familie Lanfranco angehdrten sei dahin-

226 Exodus 16,11-13.
*7Vgl. Briganti 1984, S. 622.
28 1ny. 1725, £.8v.
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gestellt, jedoch konnen vielleicht sukzessive auch noch andere Protagonisten des Bildes iden-
tifiziert werden, da vor allem die beiden Frauen links von Cassandra Nicolini und der junge
Mann mit der Wachtel in der Hand hinter ihr ebenfalls recht portraithafte Ziige aufweisen.
Von den meisten Bildern aus der Cappella del Santissimo Sacramento sind auch Kopien in
Umlauf, von denen einige bereits relativ kurz nach dem Entstehen der Originale angefertigt
wurden. Auf den frithen Austausch der Werke in der Kapelle selbst wurde ja bereits hinge-
wiesen. Fiinf Tafeln in gleicher Grof3e wie die Originale, vielleicht sogar von der Hand Ghez-
zis, befinden sich in San Domenico in Siena, unter diesen die Szenen aus dem Leben des Elias
und die Riickkehr der Kundschafter aus Kanaan.**’

La Penta druckte 1963 in ihrem Artikel im Bollettino d” Arte zwei Olskizzen aus der Eremi-
tage in Sankt Petersburg ab, in der Meinung, diese seien authentische Werke Lanfrancos. Die-
se Zuschreibung war allerdings bereits in den 1920ern von Voss zuriickgewiesen worden, und
auch Schleier ist nicht der Ansicht, dass es sich bei diesen um Originale des Kiinstlers han-
delt; *° eine Meinung, die ob der weniger beeindruckenden Qualitit der Malereien, wohl von
der Mehrheit der Kunsthistoriker vertreten wird. Bei den beiden Bildchen handelt es sich in
jedem Fall um die Szenen Elias erhdlt Brot von der Witwe aus Zarephta und Riickkehr der
Kundschafter, die 1923 aus der Sammlung Gatcina in die Eremitage kamen. Mit ihren 38,5 x
43,5 cm wiirden sie in etwa den GroBenangaben der Modelli mit 1 Y4 x 2 palmi, circa ent-
sprechen. Schleier spricht in ihrem Zusammenhang von kleinen Kopien der Bilder, La Penta
allerdings von ,,schizzi ad olio*, merkt allerdings an, die Bildchen nur von Photographien zu
kennen und ihre Aussagen auf diese zu stiitzen. Die Bilder wirken in der Tat recht nahe am
Original ausgefiihrt und weichen weder in ihrer Komposition noch in der Anordnung oder
Haltung der Figuren von den Kapellenbildern ab, Beobachtungen, die fiir eine nachtragliche
Ausfiihrung der Sankt Petersburger Bildchen sprechen.

Im selben Artikel publizierte die Autorin aulerdem zwei Tuschezeichnungen mit Bleiweil3
auf blauem Karton, die aus der Sammlung Mariette stammen und im Louvre aufbewahrt wer-
den. Diese stellen die Riickkehr der Kundschafter sowie die drei Szenen des Elias, jeweils auf
Recto und Verso gemalt, dar. Wie die Bildchen zuvor werden diese von Schleier ebenso nicht
fiir authentische Werke Lanfrancos gehalten.”' Auch sie stimmen wiederum mit den Origina-
len iiberein. Durch ihre beidseitige Bemalung und die behandelten Szenen, die im Inventar
Ucedas nicht vorkommen, konnen diese ohnehin fiir eine Identifikation mit den Modelli des

Spaniers ausgeschlossen werden.

% Vgl. La Penta 1963, S.58f. und Schleier 1983, S. 100.
#9ygl. La Penta 1963, S. 58-60, Schleier 2001a, S.238.
51 ebd.
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Nun stellt sich die Frage, wie akkurat die Verfasser des Nachlassinventars mit Begriffen wie
,Modello“, ,,Bozzetto oder ,,Schizzo* umgegangen sind da, man durch die angegebenen Ma-
Be der Bilder eigentlich versucht wére diese eher als Bozzetti einzuordnen. Jedoch werden
andere Studien in der Sammlung als Shozzi bezeichnet, was fiir einen bewussten Umgang mit
den Begriffen spricht. Leider erhalten wir durch die Aufzeichnungen in besagtem Dokument
zu wenig Auskunft iiber den Grad der Ausfithrung, die verwendeten Materialien oder ihren
urspriinglichen Verwendungszweck, wodurch sich eine klare Aussage dazu wiederum er-
schwert. Bei einem Offentlichen Auftrag in der Grof3e der Ausstattung der Cappella del San-
tissimo Sacramento in San Paolo fuori le Mura kann man andererseits die Anfertigung von
Modelli durch den ausfithrenden Kiinstler annehmen.

Eine weitere sich aufdriangende Frage ist jene, wie die Modelli in die Sammlung Ucedas ge-
kommen sind. Wie oben bereits erwihnt, stand der Spanier in Kontakt mit Giuseppe Ghezzi,
der fiir die Kopien der Gemélde Lanfrancos verantwortlich war. Vielleicht hatte dieser wéh-
rend seiner Arbeit die Gelegenheit, falls diese zu dem Zeitpunkt noch in Besitz des Ordens
waren, auf sie zuriickzugreifen und sie gegebenenfalls auch an Uceda zu vermitteln. Moglich-
erweise handelte es sich bei den Bildern in der Sammlung auch nicht um Originale Lanfran-
cos, sondern um Werke aus der Hand Ghezzis. Gegen diese Hypothese spricht allerdings das
Vorhandensein des Modellos mit der ohnméchtigen Muttergottes aus der Cappella Sacchetti,
da es wahrscheinlich scheint, dass der Sammler alle Modelli Lanfrancos gemeinsam erworben
hat.

Zwar riickten seit Beginn des 17. Jahrhunderts Olskizzen allmihlich in die Wahrnehmung von
Kritikern und Sammlern, doch waren diese noch nicht allzu hiufig in den Galerien zu finden.
Ein frither Kaufer fand sich in Kardinal Pietro Aldobrandini, der Tommaso Lauretis Modello
eines Altarbildes mit der Heilung eines Lahmen durch den hl. Petrus aufkaufte, das dieser fiir
Sankt Peter ausfithren sollte, was allerdings durch seinen Tod 1602 verhindert wurde.**?

Einer der frithesten Sammler, der speziell um den Erwerb von Modelli bemiiht war, war Fer-
dinando de’ Medici, ein Zeitgenosse Ucedas. Fiir die Auftrige, die er selbst erteilte, bestand
er im Regelfall auf die Vorlage von Modelli, die er auch meist selbst einbehielt. Dariiberhin-
aus war er einer der wenigen in dieser Zeit, der auch Modelli von Werken fiir andere Auftrag-
geber erstand und sammelte. Medici erfreute sich wohl vor allem am lebhaften Duktus und
der Farbgebung jener vorbereitenden Studien, da sich diese Charakteristika in gleichem Mal3e

auch durch seine Gemildesammlung zogen. >’

2 ebd. S. 17.
33 Vgl. Haskell, S. 332f.
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In der Tat nahm das sammlerische Interesse im Laufe des 18. Jahrhunderts, einhergehend mit
der stilistischen Entwicklung der Malerei zu freierem, dynamischerem Farbauftrag und fliich-
tiger wirkendem Pinselstrich, weiter zu. Neben dsthetischen Gesichtspunkten fanden viele
Sammler von Olstudien auch besondere Freude an ihren Stiicken, da diese im Allgemeinen als
eigenhindige Werke galten, ohne Betitigung von Werkstattmitarbeitern.>**

Zu Ucedas Lebzeiten spricht das Sammeln von Modelli demnach noch fiir eine eingehendere
Beschiftigung des Sammlers mit den Kiinsten, die personliches Interesse an diesen voraus-
setzt und in Sammlungen, die nur des Prestiges wegen angelegt wurden, wohl kaum zu finden

waren. Sie wurden insbesondere von Kennern geschitzt, in deren Reihen man zweifellos auch

den Herzog wéhnen darf.

4.3.2. Zeichnungen und Pastelli — Ucedas Vorliebe fiir vorbereitende Entwiirfe

Die Kunstsammlung Ucedas zeugt von einer besonderen Vorliebe fiir vorbereitende Studien,
zumal neben den oben behandelten Werken Lanfrancos einige Shozzi und circa vierzig Zeich-
nungen darin zu finden waren, denen sich nun im Folgenden zugewandt werden soll.

Es ist bemerkenswert, dass sich die Verfasser des Inventars jeder der Zeichnungen mit dem-
selben Interesse widmeten, das sie auch fiir die Gemilde aufbrachten. So finden sich zu die-
sen genauso, wenn eine Zuordnung moglich war, eine Angabe zum Kiinstler, die Beschrei-
bung des Dargestellten, Abmessungen und, in den meisten Féllen, die verwendete Technik.
Aufgelistet sind Federzeichnungen, mit Bleistift oder Rotel gefertigte, teilweise kolorierte
Zeichnungen und ein Aquarell.

Knapp die Hilfte der disegni ist mit einer Zuschreibung an einen Kiinstler versehen, dabei
fallt auf, dass Uceda besonders Werke aus dem 16. Jahrhundert, vor allem Florentiner Meister
besal3. GroBe Namen sind hier zu finden: Michelangelo, Raffael, Andrea del Sarto oder Gior-
gio Vasari zum Beispiel. Unter den jiingeren wéren etwa Antonio Carracci und Gianlorenzo
Bernini zu nennen.

Von letzterem besall Uceda mehrere Zeichnungen, deren genaue Anzahl allerdings nicht an-

gegeben wurde. Im Inventar finden sich zwei dezidiert genannte Kopfstudien eines vecchio

2% ygl. Wescher 1960, S. 59 und Hess/Kammel 2010, S. 346.
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ecclesiastico von der Hand Berninis mit der Anmerkung, dass sich weitere im Casino befdn-
den, auf die allerdings nicht genauer eingegangen wird.

Weiters féllt im Inventar Ucedas auf, dass ausnahmslos alle Zeichnungen der Sammlung
menschliche Figuren zeigen, also keine Landschaften, Pflanzen- oder Tierstudien darin vor-
kommen, auBerdem keine Studien von Faltenwiirfen, die mdglicherweise auf einem Blatt von
Figurenstudien neben diesen vorhanden waren, aber nicht dezidiert erwédhnt wurden. In ihrer
Ausfiihrung reichten die Zeichnungen von einfachen Kopfstudien, bis zu ganzen Figuren und
Figurengruppen, die mehr oder weniger leicht identifizierbar waren — als Soldat, Bacco e altre
figure oder aber lediglich als rittratto di donna. Dazu kommen solche, deren Ausfiihrung be-
reits so detailliert war, dass das Thema genau bestimmt werden konnten, wie etwa eine
Kreuzabnahme.*®

Zu ihrer Aufbewahrung in der Sammlung lassen sich leider keine Informationen finden. Sie
werden einzeln {iber die gesamte Liste der Quadri verstreut, zwischen den Geméilden gelistet.
Uber die verschiedenen Méglichkeiten der Aufbewahrung von Zeichnungen gibt die umfas-
sende Sammlung Livio Odeschalchis Aufschluss. Dieser erwarb 1692 die reiche Kunstsamm-
lung Christina von Schwedens mitsamt ihren ungefahr 2000 Zeichnungen und erweiterte die-
se in den folgenden Jahren stetig. Fiir gewdhnlich wurden Zeichnungen in Biindeln oder in
Buchform verkauft, die oftmals Arbeiten verschiedener Kiinstler beinhalteten. So fanden sich
auch in der Sammlung Odeschalchi zahlreiche Bénde, die bereits von der Schwedischen Ko-
nigin zusammengestellt worden waren. >’

Der neue Besitzer bewahrte seine graphische Sammlung in seinen privaten Geméchern auf.
Im Gegensatz zu Ucedas Repertoire fanden sich unter diesen zahlreiche gezeichnete Land-
schaften sowie Pflanzen- und Tierdarstellungen. Die Zeichnungen stammten vornehmlich von
italienischen Kiinstlern, unter denen — bedenkt man den koniglichen Ursprung der Sammlung
— natiirlich die prestigetrichtigsten Kiinstler vertreten waren.>**

Das Inventar gibt gleichzeitig einen guten Einblick in die verschiedenen Moglichkeiten der
Aufbewahrung von Zeichnungen. Das Binden von Zeichnungsvoluten wurde bereits erwihnt,
daneben diirften einige gerahmte — teilweise hinter Glas — an den Wénden des Palazzo gehan-
gen haben. Auch ganze Skizzenblocke waren in seinem Besitz. Weitere Blétter wurden in

Schubladen von Kabinettschrinken verwahrt, entweder in Buchform oder lose, dazu kamen

33 Unter den beiden Zeichnungen findet sich lediglich der Vermerk: Vene sono altri al Casino. Inv. 1725, £.12v.
Bereits auf .4 wird auf den Kauf eines Casinos durch Uceda hingewiesen. Hier sind diverse Gegensidnde ver-
zeichnet, die er mit besagtem Casino erwarb, unter anderem nicht naher bestimmte quadri ordinarij. Im Testa-
ment sind diesbeziiglich allerdings keine Angaben zu finden.

28 1ny. 1725, £.51, 11r und 7r-v.

>7 Roethlisberger 1985/86, S. 5-13.

238 ebd. S. 13f. Fiir einen Auszug des Inventars mit der Liste der Zeichnungen siche: ebd. S. 19-30.
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noch weitere in Biindeln oder Boxen. Insgesamt besall Odeschalchi drei solcher Schrinke, die
er thematisch und nach Qualitét geordnet hatte. >’

Ein Beispiel, wie wenig zimperlich mit Zeichenbléttern umgegangen wurde, zeigt sich anhand
eines Klebebandes von Grafiken aus dem Besitz des romischen Priors Francesco Antonio
Rensi. 1714 kaufte die Stadt Leipzig die Sammlung, zu der auch prominente Werke Berninis
und Salvator Rosas gehdorten, auf. Thre Provenienz ist bis heute nicht vollstindig geklart, wird

240 Rensi diirfte die Zeich-

allerdings ebenfalls in die Ndhe Christinas von Schweden geriickt.
nungen aus ihrer bestehenden Bindung gelost, sie zerschnitten, neu angeordnet und wieder
gebunden haben. Auch in den Biichern Odeschalchis finden sich durch das Fehlen von Sei-
tenzahlen Hinweise auf herausgetrennte Blitter.**!

Wie bereits erwihnt, konnen beziiglich Ucedas Zeichnungssammlung keine genaueren Anga-
ben iiber ihre Ordnung und Préisentation gemacht werden. Einzig im Falle von acht direkt
aufeinanderfolgend gelisteten Pastellzeichnungen, die im Inventar Luiggi Barocci zugeschrie-
ben werden, kann angenommen werden, dass diese gemeinsam, vielleicht in Form einer Map-
pe oder als Skizzenheft, aufbewahrt wurden.*** Sie zeigen drei Ménner, einer davon mit lan-
gem Bart, einen schreibenden, einen mit engem Kragen und vier nicht ndher bestimmte Frau-
en. Dazu gehorte noch die Kopfstudie eines Bacchus. Direkt an diese anschlieBend sind auf
derselben Seite noch drei weitere pastelli angefiihrt, ein ritratto del Duca d’Urbini, eine testa
di vecchio guardando ingiu und ein ritratto di donna, das einem gewissen Luiggi Caraccio
zugerechnet wird, die moglicherweise auch mit den acht oben genannten aufbewahrt wurden.
Mit Luiggi Barocci diirfte wohl Federico Barocci gemeint sein. Dieser bediente sich hdufig
des Pastells und seine Zeichnungen waren unter Sammlern seit dem 17. Jahrhundert sehr ge-
sucht.**

Nach dem Tod des Kiinstlers blieben seine Zeichnungen zunéchst in seiner Werkstatt in Urbi-
no, von wo aus sie nach und nach durch seine Erben verkauft wurden. Besonders Kardinal
Leopoldo de’ Medici hatte an ihnen Gefallen gefunden. Er schickte zweimal Gesandte in die
Stadt, 1658 und 1673, dic in seinem Namen Arbeiten aussuchten und erwarben und auf diese
Weise zum spéten Ruhm des grafischen (Evres Baroccis beitrugen.***

Zur gleichen Zeit traten zunehmend Kunstsammler in ganz Europa auf, die sich in groflem

Mafe dem Sammeln von Zeichnungen verschrieben hatten. So waren etwa Everhard Jabach,

% ebd. S. 11-15.

#9'ygl. Stolzenburg 1998, S. 441 und 446f.

! ebd. S. 446f. und Roethlisberger 1985/86, S. 13.
2 Inv, 1725, £.9r.

3 ygl. Prosperi Valenti Rodino 2009, S. 66.

i ebd. S. 74.
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Michel de Marolles, deren beider Sammlungen in den Besitz Ludwigs XIV. iibergingen, Pier-
re Crozat (dieser verfiigte iiber die gewaltige Menge von 19.000 Zeichnungen), Silvio Valenti
Gonzaga, Nicholas Lanier, der seine Zeichnungen wohl anhéufte, als er im Auftrag Charles’ I.
Gemailde im Ausland erwarb oder der Duke of Devonshire, der in erster Linie am Londoner

Kunstmarkt kaufte, im besitz beachtlicher Mengen von Zeichnungen.245

5. UCEDAS KUNSTSAMMLUNG IM KONTEXT

5.1. Spanischer Zeitgeschmack — die Sammlungen anderer Vizekonige

Einige Beziige und Parallelen in der Sammeltétigkeit Ucedas mit anderen Kunstsammlern
seiner Zeit sind bereits bei der Behandlung einzelner Punkte der Sammlung angesprochen
worden. Nun ist es an der Zeit die Gemildesammlung des Spaniers als Ganzes in ihrem zeitli-
chen und sammlungsgeschichtlichen Kontext zu verorten. Im Folgenden sollen deshalb einige
wenige vergleichbare Sammlungen beispielhaft herausgegriffen werden, bevor abschliefend
kurz auf die Wiener Sammlungslandschaft wihrend des Aufenthalts des Diplomaten in der
Stadt zuriickgekommen wird.

In erster Linie ist Ucedas Kunstschatz aber in die Tradition jener Sammlungen spanischer
Granden einzuordnen, deren diplomatische Missionen und Amter diese auf dhnliche Weise in
verschiedene Regionen Europas brachten. Eine der bedeutendsten Sammlungen unter diesen,
ja eine der bedeutendsten Sammlungen in Spanien liberhaupt, war die der Marqueses del Car-
pio, Don Luis de Haro und spéter die seines Sohnes Don Gaspar de Haro y Guzman. Der Va-
ter gehorte dem Kreis um den Conde Duque de Olivares an und war bis in die 1640er Jahre zu
einem der engsten Vertrauten Philipps IV. emporgestiegen. Er nutzte seine strategische Posi-
tion, um sich sukzessive eine umfangreiche Kunstsammlung aufzubauen. In dieser fanden

sich zahlreiche Namen, die spéter auch im Inventar Ucedas auftauchen sollten: Tizian, Tinto-

245 Vgl. Roethlisberger 1985/86, S. 15, Prosperi Valenti Rodino 2009, S. 74 und Whistler 1996, S. 13-16.
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retto, Veronese — venezianische Malerei wurde besonders geschitzt — Rubens, van Dyck, Ve-
lazquez, Ribera und Reni.**°

Allgemein betrachtet entsprach der Bildbesitz Luis de Haros dem spanischen Zeitgeschmack.
Die konigliche Sammlung galt als stilbildend, dieser wollte man als aufstrebender Kunst-
sammler und Hofling nacheifern. Folglich waren besonders venezianische Meister begehrte
Objekte. Uber spanische Sammlungsvorlieben im Allgemeinen ist festzuhalten, dass das Gros
der Bilder iiber religidse Inhalte verfligte. Die vielen Heiligenbildnisse, Marien- und Jesusdar-
stellungen miissen auch im Zusammenhang mit Devotion und Andacht der Besitzer gesehen
werden, wobei in Spanien besonders die Immaculata Conceptio eine wichtige Rolle einn-
nimmt.>*” Es iiberrascht daher, dass im Nachlassinventar Ucedas keine derartige Mariendar-
stellung auftaucht.

Eine Parallele zwischen Luis de Haros und Ucedas Besitzen findet sich in der relativ grof3en
Anzahl naturalistischer Bilder, die der Kunst Caravaggios nacheifern, vertreten etwa durch
Werke Borgiannis, Riberas oder Gentileschis. Diese Stromung war allerdings bereits zu de
Haros Lebzeiten eher unmodern und unterstreicht seinen konservativen Geschmack. Auch
hier finden sich kaum Kiinstler, die den Sammler iiberlebten.**® Bedenkt man allerdings, dass
dieser bereits sechzig Jahre vor Uceda verstarb, verdeutlichen sich die konservativen Ziige in
der Sammlung des Duque de Uceda umso mehr. Dieser besall immerhin noch Jahrzehnte spa-
ter eine auffallig groBe Anzahl an Kunstwerken von Malern, die der Nachfolge Caravaggios
zugerechnet werden konnen.

Unter de Haros Sohn, Don Gaspar de Haro y Guzman, wuchs die Kunstsammlung auf iiber
3.000 Stiick an, die etwa zu gleichen Teilen in Spanien und Italien aufbewahrt wurden. Durch
sein Erbe waren die prestigetrachtigsten Gemilde des Vaters an ihn weitergegeben worden.
Gaspar war allerdings selbst ein eifriger Sammler und zeigte in seinen Erwerbungen eine gro-
ere Bandbreite an Interessen. Er trat auch selbst als Forderer und Auftraggeber zeitgendssi-
scher Kiinstler in Erscheinung. Vor allem in seiner Zeit als Botschafter in Rom und spéter als
Vizekonig in Neapel beteiligte er sich am kulturellen Leben, pflegte personliche Kontakte und
orderte Bilder. Maratti diirfte einer seiner favorisierten Maler gewesen sein, wie achtzehn
Werke von ihm im Besitz Gaspars bezeugen.**

Obwohl sich de Haro stérker als Mdzen hervortat als sein spéterer Nachfolger im Amt des

Botschafters Uceda, verbinden beide auch Gemeinsamkeiten. So scheint Gaspar ebenfalls an

%6 yg]. Burke 1997, S. 153-156 und ders. 2002, S. 87-102.
7 ebd. S. 75-78.

¥ vgl. Burke 1997, S. 156 und ders., 2002, S. 104.

9 ygl. ders. 1997, S.160-163.
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Zeichnungen interessiert gewesen zu sein — er war im Besitz von dreiflig Binden mit gesam-

melten Grafiken.?>

Dariiberhinaus verfiigte er iiber eine bemerkenswerte Anzahl spéter Ma-
nieristen, die in der Sammlung Uceda ebenso in betrichtlicher Menge vertreten waren.>"
Auch in der Auswahl mythologischer Sujets scheinen beide Sammler einen dhnlichen Ge-
schmack aufgewiesen zu haben. Die mehrfach vorhandenen Darstellungen von Venus, Danae
oder Kleopatra kdnnen sowohl bei Uceda als auch bei Gaspar de Haro wahrscheinlich im
Licht einer Vorliebe fiir erotische Darstellungen gesehen werden. >

Wir wissen dariiberhinaus, dass Uceda mindestens ein Bild aus der Sammlung de Haro er-
worben hat. Uceda selbst hatte wohl einen Entwurf fiir eine Halterung angefertigt, die ein Bild
Baroccis, die Vergine santissima dell’ Oreto, stiitzen sollte. Das Gemilde scheint zwar nicht
in Ucedas Nachlassinventar auf, dafiir findet sich in einer schriftlichen Anmerkung zur ent-
sprechenden Zeichnung der Hinweis, das Bild wire de Haro anlésslich seiner Abreise aus

Rom persénlich von Papst Innozenz XI. als Geschenk iiberreicht worden.

Moglicherweise
ist damit die Kopie einer Verkiindigung Baroccis (Abb. 37) gemeint, die der Kiinstler zwi-
schen 1582 und 1584 fiir die Kapelle Francesco Marias II., Duca d’Urbino, in der Basilika
von Loreto gemalt hat. Das Bild befand sich vor dem Ende des 18. Jahrhunderts in Rom,
wurde 1797 nach Paris tiberfiihrt, bevor es 1815 wieder in die Stadt zuriickkehrte und seitdem
in der Pinacoteca Vaticana verwahrt wird. Der Erfolg des Bildes war grof3, und so iiberrascht
es wenig, dass zahlreiche Kopien davon existieren. Mindestens zwei davon befanden sich in
Spanien. Eine Kopie, so schildert uns ein gewisser Pater Sigiienza, aus Conca (Cuenca), war
in den letzten Jahren des 18. Jahrhunderts sogar im capitolo vicariale des Escorial aufgehingt
gewesen.”* Da das Gemilde in Ucedas Nachlass nicht auftaucht, wire es theoretisch denk-
bar, dass es sich in Madrid befand als die Habseligkeiten des Duque beschlagnahmt wurden
und auf diese Weise iiber den spanischen Konig in das Kloster gelangte.

Der Versuch weitere Bilder Ucedas mit Werken aus de Haros Besitz zu identifizieren fallt
allerdings schwer. Einerseits verhindert abermals die knappe Beschreibung eine sichere Be-
stimmung der Bilder, andererseits sind die {iberlieferten Inventare de Haros ebenso relativ
ungenau und liickenhaft. Eine Liste, die den Bildbestand des Vizekonigs in den Jahren 1687-
88 in Neapel festhalten sollte, verfiigt kaum iiber Zuschreibungen an Kiinstler, andere, sicher

zum Entstehungszeitraum in der Stadt befindliche Bilder fehlen ganz. Das ein Jahr spéter an-

2% ebd. S. 163.

! ebd. S. 165.

2 Gemilde mit derartigen mythologischen Sujets wurden hiufig aus Italien nach Spanien importiert und fanden
sich etwa auch in den Sammlungen Medina de las Torrres’ oder Don Enrique de Aragén, Conde de Sastago.
Siehe dazu: Burke 1989, S. 134 und Cherry 1997, S. 67.

3 ygl. Tedesco 2007, S. 506.

4 Vgl. Emiliani 1985, S. 199.
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gefertigte Nachlassinventar gibt ebenso nicht vollstindig Aufschluss iiber die gesamten
Besitztiimer de Haros. Briefe seiner Tochter und Erbin bezeugen die Unstimmigkeiten vor
allem iiber die in Italien verbliebenen Habseligkeiten und die Schulden ihres Vaters.?

Ein weiterer Vertreter von kunstsammelnden Diplomaten war Diego Mesia Felipez de
Guzman y Dévila, der Marqués de Leganés. Dieser war ein Cousin des Conde Duque Olivares
und, wie Luis de Haro, ein enger Vertrauter desselben. Leganés gibt ein besonders gutes Bei-
spiel, wie sehr sich lokale Kunstproduktion und die Gelegenheit, diese zu erwerben, in einer
Sammlung und iiber ldngere Sicht auch im persénlichen Geschmack niederschlagen konnen.
Die diplomatische Karriere fiihrte Leganés von 1630 bis 1635 nach Briissel. Als Botschafter
der spanischen Krone hatte er seit den 20er Jahren gute Kontakte in die Stadt unterhalten und
in diesem Zuge bereits flimische Bilder erworben. Begonnen hatte der Marqués, wie die
meisten Sammler der Zeit, noch damit der koniglichen Galerie nachzueifern. So erwarb er bis
1630 elf Werke von Tizian, auerdem solche von Raffael und Correggio. Weitere italienische
Gemilde konnte er wihrend seines Aufenthalts in Mailand erstehen, wo er zwischen 1635
und 1641 verweilte, doch das Hauptaugenmerk seiner Sammlung sollten flamische Kunst-
werke bleiben. Von den Urspriingen der niederldndischen Malerei bis zu zeitgendssischen
Kiinstlern, von Werken Jan van Eycks und Rogier van der Weydens bis zu solchen von Ru-
bens und Jacob Jordaens, konnte eine Vielzahl bedeutender niederldndischer und flamischer
Gemiilde in seiner Sammlung betrachtet werden.**°

In dhnlicher Weise wurde Uceda von den Orten beeinflusst, an denen er im Zuge seiner dip-
lomatischen Amter linger verweilte. Genauere Beziige wurden oben bereits hergestellt, doch
féllt in einigen Punkten auch ein Abweichen von den lokalen Tendenzen auf. Genauer gesagt
fehlen einige der Kiinstler, die man eigentlich in der Sammlung erwartet hétte. Vor allem der
stiditalienische Kunstmarkt war stark lokal geprigt. Die Inventare Neapels zeugen von der
Vorherrschaft ortsansissiger Kiinstler in den Sammlungen der Stadt.”” In der Tat finden sich
sehr viele Kiinstlernamen im Inventar des Duque, die einen Erwerb von Bildern in Siiditalien
vermuten lassen, doch fehlen gleichzeitig die wichtigsten Zeitgenossen, Luca Giordano und
Francesco Solimena; aullerdem unter den romischen Malern Carlo Maratti, was umso ver-
wunderlicher ist, da der Schwager Ucedas, der Duque de Medinaceli, zahlreiche Werke so-
wohl von Maratti als auch Giordano besaB.

Medinaceli bietet sich besonders fiir einen Vergleich mit Ucedas Geméldesammlung an. Bei-

de Ménner waren Diplomaten, die eine dhnliche Karriere verfolgten, und iiberdies miteinan-

23 ygl. Burke/Cherry 1997, S. 815-830f.
26yl Burke 1997, S.149-151 und Volk 1980, S. 258-264.
37 ygl. Labrot 1992, S. 26f.
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der verwandt.”*® Sie teilten, neben dem Sammeln von Gemilden auch eine gemeinsame Lei-
denschaft fiir die Musik.””’

Die politische Laufbahn Medinacelis verlief zunédchst iiberaus erfolgreich. Als Botschafter in
Rom und spiterer Vizekdnig in Neapel durchlief er dhnliche maBgebende Amter wie Uceda,
war sogar erfolgreicher, da Ucedas Begehren nach dem Amt des neapolitanischen Vizekonigs
bekanntermaBen erfolglos blieb. 1709 wurde sein Medinaceli zum Premierminister ernannt.
Die Freude wihrte allerdings nur kurz, denn bereits ein Jahr spéter begann Medinacelis tiefer
Fall. Er wurde des Hochverrats verdéchtigt und starb wenig spiter, 1711, in Haft.?*
Medinaceli diirfte wie sein Schwager auf den lokalen Kunstmirkten gekauft haben. Zwischen
beiden Sammlungen finden sich auch tatséchlich einige Parallelen. Das fast vollstindige Feh-
len spanischer Kiinstler ist eine von diesen. In Medinacelis Sammlung befanden sich, wie im
Falle Ucedas, nur Werke von Ribera und Velazquez mit ausgewiesen spanischem Ursprung.
Insgesamt waren es neun an der Zahl, sieben von Ribera und zwei von Velazquez.”®' Aufer-
dem verfiigte Medinaceli ebenso iiber eine groBBe Anzahl italienischer Werke des 17. Jahrhun-
derts, deren Maler in den meisten Fillen auch in Ucedas Inventar gelistet sind. So etwa Reni,
Sacchi, Annibale Carracci, Albani, Salvator Rosa, um nur einige zu nennen. Auch in Bezug
auf flimische Kunst, legten beide Sammler offenbar einen dhnlichen Geschmack an den Tag.
Einige Beschreibungen deuten auf eine betrdchtliche Anzahl an Flamen im Inventar Medi-
nacelis, fehlende oder nicht-dechiffrierbare Zuschreibungen erschweren aber die Konkretisie-
rung der betreffenden Bilder. Jedoch diirfte Medinaceli dhnlichen Gefallen an Bamboccianti
gefunden haben wie sein Schwager, so scheinen sowohl entsprechende Kiinstlernamen, als

auch fiir diese Art von Bildern typische Sujets anonymer Gemaélde in der Liste auf.

5.2. Zur Sammlungslandschaft in Wien

Als Uceda nach Wien kam, befand sich die Stadt in wirtschaftlichem und kulturellem Auf-
schwung. Sie wurde beherrscht von zahlreichen Bauprojekten adeliger Familien, darunter
viele, die sich auch besonders als Kunstsammler hervortun sollten und mit ihren neuen Wohn-

sitzen gleichzeitig reprasentative Rdumlichkeiten fiir ihre Bilder schufen. Teilweise in der

% Medinaceli war verheiratet mit Maria de las Nieves, einer Schwester Ucedas Gattin. Vgl. Tedesco 2007, S.
492,

> ebd.

260 y/g]. Caiial 1989, S. 108f.

*Iebd. S. 109.
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Néhe zur Herrengasse, in der sich Ucedas Wohnsitz befand, entstanden innerhalb kurzer Zeit
die neuen Palais der Familien Liechtenstein, Harrach und Daun sowie das Gartenschloss des
Prinzen Eugen, das Belvedere. Wohl nicht zufillig waren es genau diese Bauherren, die der
Sammlungslandschaft der Stadt neue Impulse verliehen.

Die Sammlung Liechtenstein war unter Johann Adam Andreas I. um die Jahrhundertwende
bereits auf eine betrichtliche GroBe angewachsen. Der Fiirst pflegte direkte Kontakte zu itali-
enischen Kiinstlern, die er zur Ausstattung des Palais in der Bankgasse nach Wien beorderte.
In diesem Zuge war auch Marc Antonio Franceschini in die Stadt gekommen und berichtete
1707 von acht Zimmern, die der Fiirst bereits mit Bildern gefiillt habe. Wir wissen dariiber-
hinaus von teils umfangreichen Gemaldelieferungen, die Johann Adam Andreas liber Agenten
aus Italien geschickt worden waren.”®

Die bedeutendsten Bilder blieben nach seinem Tode 1712 als Teil des Fideikommisses im
Palais in der Bankgasse. Der Bestand wurde zwar auch unter seinen Nachfolgern stetig ver-
groBert, doch konnten sie nicht an den Sammeleifer Johann Adam Andreas’ anschlieBen. Da-
fiir waren aus verschiedenen Zweigen der Familie kunstinteressierte Sammler hervorgegan-
gen, was dazu fiihrte, dass 1722 vier gro3e, voneinander getrennte Galerien des Hauses Liech-
tenstein existierten. Viele Kunstwerke wurden rege zwischen den einzelnen Besitzern ge-
tauscht, bis sie Ende des Jahrhunderts alle unter einem Dach vereint werden sollten.*®

Eine besondere Stellung nimmt im Wien der ersten Hélfte des 18. Jahrhunderts die Sammlung
des Prinzen Eugen ein. Der rasch zu groBem Ruhm gekommene Feldherr war eine der schil-
lerndsten Personlichkeiten der Stadt und als solche dementsprechend interessiert an prestige-
trachtigen GroBprojekten, wie seine Bauunternehmungen eindrucksvoll beweisen. Auf Eu-
gens Kontakte zu Agenten wurde bereits hingewiesen und auch seine Auftragserteilung an
Giuseppe Crespi wurde kurz angesprochen. Besondere Wertschidtzung brachte er Bologneser
Kiinstlern entgegen, wie dies schon bei Johann Adam Andreas von Liechtenstein der Fall war.
Reni, Albani, Carracci — diese Namen konnte man unter anderem in beiden Sammlungen fin-
den. Gerne wurden aulerdem, auch in Wien, Werke der venezianischen Schule, etwa Tizian
oder Palma il Giovane, und niederlédndisch/flimische Kunst gesammelt, wobei Eugen beson-
ders van Dyck schitzte, der ebenso in der Sammlung Liechtenstein zu finden war.*®*

Mit Prinz Eugen verband Uceda neben der Sammlertétigkeit ein weiteres Interesse: ihre Bib-

liotheken und die Beschéftigung mit den Wissenschaften. Der reiche Biicherschatz des Feld-

262 yg]. Wilhelm 1976, S. 63-66 und Kriftner 2004, S. 17.

28 yol. Wilhelm 1976, S. 114f. und Kriftner 2004, S. 21.

4 vgl. Diekamp 2010, S. 127-130, Fanti 1767 und die Liste von Gemdlden, die sich zum Zeitpunkt des Todes
d. Fiirsten Johann Adam Andreas’ 1712 im Palais in der Herrengasse befunden haben, publ. in: Haupt 2012, S.
1086-1120.
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herren wurde nach seinem Tode 1737 durch Kaiser Karl VI. angekauft und ging so in den
Bestand der habsburgischen Hofbibliothek iiber. Der Ankauf wurde von Pius Nicolaus Garel-
li, dem kaiserlichen Bibliothekar, abgewickelt, der noch zu Lebzeiten des Prinzen selbst gut
mit diesem bekannt war.?®> Moglicherweise bestand iiber ihn auch eine personliche Verbin-
dung zwischen Eugen und Uceda, immerhin war es Garelli, der 1725 das Testament des Du-
que fiir diesen signierte.

Offensichtliche Parallelen zur Kunstsammlung Ucedas weist bereits um die Jahrhundertwen-
de die Galerie der Familie Harrach auf, die sich stark an den Vorlieben des spanischen Ko-
nigshofes orientierte. Bis 1698 hatte Graf Ferdinand Bonaventura Harrach 1. zwei Mal das
Amt des Osterreichischen Botschafters in Madrid inne. Die Sammeltitigkeit des Herrscher-
hauses und dessen Umkreis diirften fiir den Wiener Grafen von grofem Interesse gewesen
sein, so hielt er doch in seinen Tagebiichern eigene Bilderankdufe fest und berichtete von sei-
nen Besuchen der groBen Madrider Adelssammlungen. Durch ihn kamen frith spanische
Kunstwerke in die Stadt. Das oben bereits erwidhnte Altarbild Riberas, die Unbefleckte Emp-
fangnis Marid, war eines von diesen. Dariiberhinaus wurden ihm von Koénig Karl II. und der
Koniginmutter anldsslich des Endes seiner Amtszeit einige Werke Juan Carrefio de Mirandas
als Geschenk iibergeben. >

Zuziglich zu den spanischen Erwerbungen standen auch speziell kleinformatige Bilder flami-
schen Ursprungs und Stilleben in der Gunst des Botschafters. Dazu kamen noch Werke eini-
ger altniederlandischer Meister und italienischer Zeitgenossen. Luca Giordano etwa traf er
personlich im Buon Retiro, wo er bei der Gelegenheit gleich mehrere Gemélde des Kiinstlers
erwarb. Zudem nennen die Quellen einige venezianische Bilder im Besitz des Grafen, die
allerdings heute nicht mehr genau zu identifizieren sind. Somit fligte sich auch Harrach in das
Bild der Wiener Sammlungstétigkeit, in der venezianische Kunst offenbar hoch geschétzt
wurde. Moglicherweise orientierte man sich damit auch an Erzherzog Leopold Wilhelm, der
herausragenden habsburgischen Sammlerpersonlichkeit des 17. Jahrhunderts.*®’

Die Erwerbungen von Ferdinand Bonaventura Harrach bildeten den Grundstock der Gréafli-
chen Sammlung, die der Sohn, der Vorlage seines Vaters folgend, weiter ausbauen sollte.
Alois Thomas Raimund erhielt ebenso wihrend seiner Zeit als Botschafter am spanischen Hof
Einblick in die Madrider Konventionen des Kunstsammelns, die sich dhnlich auf seine Samm-

lungstétigkeit auswirken sollten wie zuvor bei seinem Vater. Unter ihm fanden schlielich ab

265 ygl. Mauthe 2010, S. 192-196 und Schiitz 2010, S. 267f.

266 y/ol. Heinz 1960, S. 3.

27 ebd. S. und Benedikt 1927, S. 612, Zur Sammlungstitigkeit des Erzherzogs, siche: Schreiber 2004, insbes. S.
89-130.
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1728, durch seine zwei Amtsperioden als Vizekonig in Neapel, zahlreiche Gemélde neapoli-
tanischen Ursprungs ihren Weg nach Wien. Mit Namen wie Mattia Preti oder Salvator Rosa
waren spdtestens ab diesem Zeitpunkt vermehrt Bilder siiditalienischer Provenienz in der
Stadt zu sehen, wie sie bereits Uceda von seiner Amtszeit aus der Region mitgebracht hat-
te 268

Neben direkten Ankdufen aus dem Ausland oder Geschiften iiber Agenten, kaufte man in
Wien in erster Linie im professionalisierten Kunsthandel. Besonders die Familie Forchondt
hatte sich in Wien diesbeziiglich einen Namen gemacht. In ihrem Verkaufslokal ,,Den Grof3en
Jordan®, das spéter in ,,Die Goldnen Sdulen umbenannt wurde, boten sie Gemaélde direkt aus
Antwerpen an, die sie auf Auktionen erstanden hatten. Zu den Kéufern der Forchondts zéhlten
in erster Linie adelige Sammler, unter diesen auch Mitglieder der Hauser Liechtenstein und
Harrach. *%

Auktionen diirften in Wien, im Gegensatz zu anderen Mérkten Europas, allerdings kaum eine
Rolle gespielt haben. Man kaufte hier direkt oder liber Agenten im Ausland, {iber Kunsthind-
ler oder aus anderen lokalen Adelssammlungen. So wurden etwa Johann Adam Andreas von
Liechtenstein 1692 {iber Anton Johann Graf Nostitz-Rieneck Gemélde aus der Sammlung des
Grafen Berka angeboten. Liechtenstein lie3 sich daraufhin tatsdchlich eine Auswahl von Bil-
dern zur Ansicht schicken. Uber einen etwaigen Ankauf haben sich allerdings keine Doku-
mente erhalten. ’° Moglicherweise fand auch die Kunstsammlung Ucedas ein #hnliches
Schicksal in Wien. Zersplittert und verteilt iiber diverse Sammlungen und den Kunsthandel

haben sich ihre Spuren iiber die Zeit verwischt.

2% ygl. Heinz 1960, S. 4 und Benedikt 1927, S. 10-12.
99 ygl. Ketelsen/ von Stockhausen 2002, I. S. 29.
2% yg]. Wilhelm 1976, S. 72.
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6. RESUME

Nach all den Gedanken, Einsichten und Hypothesen {iber die Kunstsammlung des Duque de
Uceda, ist es nun an der Zeit, Resumé zu ziehen und die wichtigsten Erkenntnisse zusammen-
zufassen. Es hat sich gezeigt, dass das Zusammenstellen einer Sammlung immer auch die
Lebensumstinde und die Personlichkeit des Sammlers reflektiert. Im Falle Ucedas &uflern
sich etwa seine Interessen an Wissenschaft und Literatur in Form von auf Leinwand iibertra-
genen literarischen Stoffen oder durch Bildnisse gelehrter Personlichkeiten in seinem Bildbe-
sitz. Die zahlreichen Portraits von Herrschern und Klerikern lassen sich hingegen durch sei-
nen beruflichen Werdegang erkldren. Als Diplomat verbrachte er viele Jahre seines Lebens im
Ausland und so spiegeln sich die verschiedenen Stationen seiner Vita ebenfalls in seiner
Sammlung wider. Auf der einen Seite bestimmten die lokale Kunstproduktion und der Markt
das Angebot, auf der anderen wurden personliche Geschmicker wohl gleichermallen von re-
gionalen und tempordren Moden und Vorlieben beeinflusst. Ucedas Gefallen an Bamboccian-
ti etwa, ldsst sich in den zeitlichen und sozialen Kontext seiner Amtsausfithrung als Botschaf-
ter in Rom betten. Seine zahlreichen Geméilde von bolognesischen Kiinstlern reprisentieren
hingegen den allgemeinen Zeitgeschmack, immerhin waren Bilder bolognesischer Kiinstler
unter den meisten Sammlern begehrt.

Eigentlich hitte der Reichtum der Sammlung Ucedas, nicht nur an bolognesischer Kunst,
demnach auch das Interesse der Wiener Offentlichkeit wecken miissen. In diesem Sinne sei
nochmals auf die diirftige Forschungslage zu den Sammlungen der Stadt hingewiesen. Es ist
kaum vorstellbar, dass eine Gemaldesammlung von der Gréf8e und der Qualitit jener Ucedas
fiinf Jahre lang in der Stadt zu sehen war, ohne eine Reaktion hervorzubringen und ebenso
unbemerkt wieder zerstreut zu werden.

Es ist vor allem die Menge an Zeichnungen und Modelli, welche die Sammlung des Duque de
Uceda auszeichnet. Diese hebt ihn nicht nur von vielen anderen Sammlerpersonlichkeiten — in
Wien und dariiber hinaus — ab, sondern verdeutlicht auch sein personliches Interesse an
Kunst, das tiber den Erwerb von reinen Prestigeobjekte hinausging.

Gleichzeitig finden sich, wie wir gesehen haben, durchaus auch viele Parallelen zu zeitgends-
sischen Sammlungen. Aufgrund dhnlicher Karriereverldufe, werden diese bei anderen spani-

schen Vizekonigen und Diplomaten besonders augenscheinlich. Zurlickzufiihren ist dies wohl
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auf eine gemeinsame Tadition, vielleicht auch auf den Versuch ein gemeinsames Vorbild —
nidmlich die der koniglichen Sammlungen in Madrid — nachzuahmen oder sich zumindest an
diesem zu orientieren. Dariiberhinaus waren die Karrieren jener Politiker geprdgt von Statio-
nen und Aufenthalten an groBteils denselben Orten. So spiegeln sich wiederum oben bereits
erwdhnte Faktoren der lokalen Kunstproduktion und des Kunstgeschmacks auch in ihren Bil-
derkdufen dementsprechend wieder und fithren schlieBlich zu vergleichbaren Gewichtungen
in den Kunstsammlungen.

An dieser Stelle sei noch einmal an das Zitat Goethes aus Der Sammler und die Seinigen erin-
nert, das diese Arbeit einleitet und die oben erlduterten Beobachtungen biindelt. Zur Formati-
on einer Kunstsammlung tragen folglich unterschiedliche Faktoren bei, die in individuellen,
regionalen und sozialen Einfliissen zu finden sind. Gleichzeitig hat die Beschéftigung mit den
verschiedenen Moglichkeiten des Kunsterwerbs gezeigt, wie stark international geprégt der
Kunstmarkt bereits im 17. und 18. Jahrhundert war. Eine Beobachtung Richard Goldthwaite
zu den marktspezifischen Verhiltnissen in Rom, beschreibt die Situation mit den passenden

Worten:

By this time (1680) the art market in Italy was thoroughly internationalized: painters were moving
about to different urban markets, commissions were being directed to painters outside local markets,
and agents of collectors were circulating throughout the peninsula looking for purchases.””!

Ein Netz von Agenten durchzog Europa. Kiinstler und Sammler agierten zunehmend in einem
mobilen Feld, das es ermdglichte in den wichtigsten Zentren présent zu sein, ohne selbst vor
Ort sein zu miissen. Gleichzeitig gewann der freie Markt vermehrt an Bedeutung. Mit dem
gesellschaftlichen Wandel @nderten sich allmihlich die Bedingungen der Kunstproduktion.
Uceda steht zeitlich sowie sammlungstechnisch mitten in diesem Umwélzungsprozess. Klei-
ne, wahrscheinlich am freien Markt erstandene Galerie- und Kabinettbildchen nehmen in sei-
ner Sammlung eine bedeutendere Rolle als eigens vergebene Auftrage ein und reflektieren so
auch die 6konomischen Veridnderungen des Kunstbetriebes.

Auf der anderen Seite stehen aktuellen Stromungen einige konservative Charakteristika ge-
geniiber. Eine groBe Zahl von spiten Manieristen, akademischen Kiinstlern aus der Uber-
gangszeit zum Barock wie Baglione und der Cavaliere d’Arpino oder die Nachfolger Cara-
vaggios — all diese Kiinstler entsprachen zu Lebzeiten Ucedas bereits nicht mehr dem Zeitge-
schmack und wurden eigentlich kaum noch in dem Malle gesammelt, wie dies der Spanier tat.
Die sich in diesem Sinne stellende Frage nach der Herkunft der Sammlung kann leider auf-

grund der derzeitigen Quellenlage ebensowenig gekliart werden, wie ihr Verbleib. So auf-

21 Goldthwaite 2010, S. 292.
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schlussreich die Sammlung im Makrokosmos ihres sozialpolitischen und sammlungsge-
schichtlichen Kontextes gesehen ist, so mysterids bleibt sie vorerst. Doch obwohl bisher, trotz
intensiver Nachforschungen, kein Kunstwerk aus dem Besitz Ucedas sicher identifiziert wer-
den kann, zeichnet sich dennoch ein interessantes Bild der Sammlung ab. Nach eingehenden
Versuchen den Geschmack des Sammlers aufzuarbeiten und seinen Besitz im historischen
und sammlungsgeschichtlichen Kontext zu verorten, konnten einige bemerkenswerte Aspekte
herausgegriffen werden, die ihren Platz und ihre Relevanz im kunsthistorischen Kontext un-
terstreichen. Das Nachlassinventar wurde in diesem Sinne durch seine Interpretation zu einem

aussagekriftigeren Dokument der Kunstgeschichte.
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ANHANG

Transkription der Bilder aus der Inventarliste Ucedas:*"

Inbentario

De los bienes que quedaron en la ciudad de Viena por muerte del Ex.
Pacheco duque de Uzeda.

Afo de 1725

TS D. Joan Fran®®

f.3r

Due quadri d’ Avolio mezzi ovati con cornice dorata rapresentando 1’uno il nascimento 1’altro
il Battesimo di Christo =

Un quadro d’Avolio d’un Christo morto di mezzo palmo in circa =

Due quadri con Cappuccini fatti in Livorno di due palmi in circa =

Due retratti ovati teste al naturale di Carlo Secondo e 1’ultimo Consorte =

Un Retratto ovato di Innocento XI =

Sei rametti d’un palmo in circa, un pastore con flauto, altro pastore con Canestra in testa, altro
romito peregrino, altro romito bianco, altro pittore, altro un medico =

Dodici rametti di un palmo con vedute di Roma fatti da Don Girolamo Monte Siciliano =
Otto quadri con animali di Monsieur Ropa =

Un ritratto di Luiggi XIV. fatto di penna di un palmo in circa =

Una figura rapressentando li dodici segni dell’ anno fato di penna di un palmo in circa =

f.3v

Una testa di S" Gio Battista al naturale =

Una testa di san Francesco con Croce, e testa di morto meno al naturale =

Una veduta di piazza Navona allegata di S" Girolamo [...] bislonga quattro palmi in circa =
Una veduta del Coliseo di Roma d’ un fiam di tre palm[i] in circa =

Un san Francisco d’Assisi in piedi sei palmi in circa =

]

Un Ritrato di Clemente XI testa al naturale =
Otto rametti d’un palmo circa con historia al figlio p[ro]digo =
Un Ritratto del Re de Suetia testa al naturale

]

f.5r

Un S" Gennaro in aria con la veduta del Vissuvio di Nicolo Vacharo, alto palmi dieci, largo
sette =

Dui quadri di battaglia larghi palmi 6. alti 4. =

Due quadri con cornice alla francese uno con Baco, altro con Venere alti palmi 2 larghi 1.=

* Die Transkription orientiert sich and der f.5r-13r umfassenden Abschrift der Bilderliste Anna Tedescos,
publiziert in: Tedesco 2007, S. 519-530, die durch Ausziige aus f.3r-v und f.18r-v. erginzt wurde.
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Un lettorino finto con libro di musica =
Quatordici ovati di lapislazzaro con la passione di Christo miniata con oro d’Alberto Duro alti
1. palmo =

[...]
Quadri

Del Albani: una Madonna con il Bambino, San Giuseppe e due Angeli = altezza 1 2 larghez-
zal.=

Un paese con Baco e Arianna in un carro tirato da tigre e accompagnato da Sileno amorini
satiri, 4 4=5 V4=

Di Andrea Mantegna una Madonna con il bambino e d’una parte S" Christoforo e dall’altra S.
Sevastiano = 1. 2 = 2.

Di Andrea Hilio d’Ancona: S. Francesco orando con un Angelo e differenti figure =3. =2.=
Di Andrea Sacchi: un S. Gierolamo leggendo una Carta mezzo corpo=3.=2 Y4 =

Di Andrea del Sarto un disegno rapresenta un soldato=1. /2 =1. =

Di Andrea Schiavon un ritratto d’un vecchio con barba =5 =% =

Il presepe=1.%=2.=

Di Annibal Caracci un ovato picciolo con la Madonna et il Bambino =

f.5v

Altro uguale con una donna =

Altro simila =

Altro d’un huomo vestito all’antica =

Altro d’un ritratto d’una vecchia con un velo in testa =

Unatestadi Donna=1.2=%=

Disegno d’una testa di Donna con apis negro=1'=1.=

Un Paese con hosteria e differenti figure giocando a boce =2. % =3 =

Un ovato picciolo con Venere e Cupido =

San Giovan Bauptista in paese =2 /53 =2. =

11 presepio copiato , dalla famosa notte di Correggio=2.=1% =

La depositione della Croce con sette figure =2 =1 2 =

Un ecce homo=3=2. =

Danae con due amorini in tavola=2 Y2=1 2/3 =

Un Paese con Caccia=4.=5 "=

Altro simile con Veduta di Castel S. Angelo=4 =1...]

Un Paesino in lamina con due figure che paion [Ve]nere et Adone =3 =6 =
Una tavola con Diana e sue Ninfe=1 % =2 V4=

Altra con Diana e Calisto riconoscendola=1 Y =12% =

Di Antonio Vandik un ritrattino ovato del caval[ier] Francesco del Pozzi =
Altro d’una Donna antica =

D" Antonio Caracci: ritratto d’un huomo che gu[ar]da in alto dissegno d’ apis rosso =1 4 = 1.
Di Baglione San Antonio =2=1 2=

S" Francesco recevendo le stimate =5 =4 =

Del Cassani una figura di mezzo corpo=1=%=

Una Madonna col Bambino, S" Gioseppe, S" Gioachino e differenti Angeli in pietra negra = 1
23=1% =

f.6r
L’adoration delli Maggi con nove figure in pietranegra=1"%=1%=
L’ oratione all orto, con tre Apostoli in pietranegra=1%=1% =
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Espositione, ecce homo con dodici figure=1%=1 %=

Di Benvenuto Garofalo: una Santa con un Libro e giglio in mano in tavola=1%=1.=
La visitatione con paese e san Gio. battezando Christo in lontananza con due figurine et in
alto il padre eterno con Angeli=2'3=1%=

Un ritratto d’una Donna in tavola ovato con vezzo di perle e manta che pende sulla spalla
drita=3% =21 =

Del Bosco: una representatione dell inferno=1 5 =2. =

La tentatione di S" Antonio=1=1 %=

La medesima tentatione=5=6 ' =

Di Brill, Un S" Francesco in paese =% = 1. =

Nostro Signor all orto, et il Demonio=1=1 Y=

San Onofrio nel deserto =2 % =2 =

Un Paese con un eremita =% =1. =

Di Brugol = Un tronco d’Arbore dentro una sporta, figurando una testa =2 /2 =2 =
D’uno de Brugoli una feria in miniatura=3 5 =2 =

Di quello faceva fiori due ghirlande, et in mezzo farfalle di Monsieur Hot, d’un palmo in circa
Un vaso con fiori in lamina in quadro, palmo uno, a due dita =

Di Caravaggio una testa d’'un Vecchio=2.=1 "2 =

Un San Pietro mezzo corpo=3.=2 V4=

Un Buffone con differenti frutti=3 4 =2 % =

Altro che la morde un grancio =3 4 =2 % =

David con la testa di Goliat=4 /2 =4. =

f.ov

Un Buffone mangiando maccarroni =2 /5 =3 =

Altro simile provando salza dal mortale=2 5 =3 =

Differenti pesci, e frutti=3 % =3 =

Differenti Uccelli=33% =3 =

Da Carlo Saracini discepolo del Caravaggio il ri[tratto] di Pompolio Mela homo erudito =
I1 ritratto d’una Donna che scopre la Camicia nel [...] et un pezzo di manica=2=1 ' =
Dal Caroselli il giuditio di Paris in tavola =2 % =[...]

Altro simile del giuditio di Mida nella contesa di Apolo e Pan=13%=2.=

Di Chichin Salviati disegno in apis nero d’una Cleopatra =2 =% =

I1 Battesimo di Christo con due figure in tavola=3 /5=2 5

Christo con la Croce in Spalla di mezza figura al na[tu]rale=3 % =2 % =

Di Coreggio: un Paese con la Madonna Egitto =4 =4 =

La depositione dela Croce intavola=1 12 =2 =

Altro con il Martirio di S" Placido e S® Flavia=1 % =1...]

Disegno d’un puttino apis nero = 2. escarso = 1 %

Disegno apis rosso disegno d’'una Donna=1'%=1=

Un Paese con differenti figure a Caccia=5="7 =

Altro con Zingare =5=7 =

Christo apparendo alla Madalena d’ortelano dis[egno] in Carta=5=3 2 =

Di Monsieur Cornelio un Paese ovato bislongo in lamina con la fuga in Eggitto di nra Sig"™ =
Ya=1=

Altro simile con figurine e vacche =% =1=1

Altro rotondo = 1. in diametro =

Tre prospettive rotonde, mezzo palmo di diametro =
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f.7r

Altre due rotonde con prospectiva con fiume o sia marina di un palmo in diametro =
Di Daniel Volterra disegno academico d’una figura in atto de caminare =2 =1 %
Altro disegno a chiaro oscuro la depositione de la Croce =2 /2 =2 =

Di Diego Belazquez un ritratto in lamina del Conte Duca d’Olivares =

Del Dominichino S" Gio. nel Deserto rotondo di Diametro un palmo =

Una testa di S" Pietro=2=1%=

Un Paese con differenti figure in acqua e interra=3 % =5 =

Una Donna con un Libro in mano che pare una testa di Sibilla=2 /2 =2. =

Del D.o di Ferrara il medesimo dipingendo Sebastian Sersi Architetto Bolognese duplicandosi
inun Specchiodi=32=2 )=

Del Scrasellino da Ferrara la Madonna, il Bambino S" Gioseppe, e S" Gio. con paese in tavola
=%=1%=

Di exwar: un paese con Soldati giocando in tavola=1 =% =

Uno che insegna la Musica a due ragazzi =2 Y4 =2 =

Di Giorgione la Madonna con il Bambino et altre figure in tavola=3 /2 =2 /2 =

Un ritratto d’una Donna con Capelli biondi sciolti con garafinainmano=3 % =3 % =
Un ritratto di Giovane in tavola =% =% =

Da Goltio: disegno in acquarello con Venere, e Cerere e Baco=1"=1=

Di Guercin da Cento: il suo ritratto Giovane =

Altro quadro vecchio =

Altro Picciolo d’un huomo all antica vestito =

£.7v

Apollo scorticando Marsia=15=1 " =

Un disegno d’apis rosso, e, nero d’un ecce homo con diff[e]renti figure =1 Ya=1% =
11 tempo tagliando I’ali a Cupido =1 =% =

Giacob con la camicia di Gioseppe insanguinata =3 74 =

S" Francesco orando con paese =3 =2 =

Un disegno tirato di penna con due Donne con fru[ta] ed una testa di ragazzo =% =1 Y=
Di Guido Reni: il Bambino dormendo sopra la Croce =1 [...]

Testa di S* Cecilia=2=1 Y%=

Un San Gerolamo=1%=%=

Disegno in apis nero ritratto di Donna=2=1 %=

Una Ninfa ovato=3=2 Y4 =

Altrasimile=3=2 V4=

Una Sibilla=4% =3 =

Mezza figura d’un romito orando =3 =2 5 =

Ritratto d’un ragazzo vestito di negro =2 % =2 /5 =

Testa di S" Gio: Sopra un piatto =2 4 =3 V4 =

Una S™ di sua prima maniera in lamina=1 ' =1

San Gio imitando Caravaggio =3 =2 =

Una Cleopatrain tavola=2=13%=

La testa d’un vecchio con barretino bianco in a[...] pensativo in ott’angolo =2 =1 Y3 =
Quatro Angeli a Sguacio=3 % =3 =

Una Ninfa con un u so [?] in mano sbozzo =3 % =2 % =

Disegno de la nunciata in apis rosso di quello di pinzenella capella di monte Cavallo dove
celebrail Papa=2=1"}s=

Aci, e Galatea sbozzo=3% =2 2=
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f.8r

Pilato Giudicando a Christo con sei saioni di suascola=6%=7% =

Di Hans Holbens : un ritratto d’huomo con barba vestito all antica =12 =15 =

Di Giorgio Vassari: disegno una testa di Giovane con berretino rosso =12 =1=

La Madonna con il Bambino con un melleto in mano e S" Gio. in tavola=3 % =2 Y4 =
David con il Gigante Golia=3 2=3 /2=

La resurettione di Christo con differenti soldati in tavola=2 5=1 0/4 [?] =

Di Gioseppe de Rivera detto Lo Spagnoletto: san Andrea=6 =4 =

Gio. Batta. Bolognese discepolo di Caracci =

Un Paese con differenti figurine d’un palmo di diametro =

Di Giulio Romano un disegno del Carro del Sole=1=1% =

Disegno del Diopan=2%=1 %=

Venere dormendo, Cupido con bichiero che riceve il vino d’una Ninfa di Baco, et altra di
Pomona gli offre frutti=4 =6 =

Di Gio Miele Fiamengo un paese con figure et animali =5 /5 =3 V4 =

I1 Miracolo di S. Antonio che s’inginochio I’asinodi=1'%=1% =

Il ritratto di Lelio Orsini dal quale cava un Scultore in pietra la Statua in lamina = 1 = %=
Di Gio. Bolino Maestro di Titiano =

Un ritrattino di mezzo profilo d’un Vestito come prete con un panno nero in testa, in tavola =
1 %=1=

f.8v

Di Gioseppe Cresti detto Spagnoletto =

Diana discoprendo Calisto =3 =2 '3 =

Altro simile con la Favola di Bacca e Arianna=3 =2 5=

Di Gioseppe d’Arpino =

Christo alla Colonna con sayoni intavola=1%=1 Y=

Un Paese in tavola con Flora spargendo fiori, e diverse =1 2=3 /3=

La Madonna il Bambino ¢ S" Gioseppe =2 =1 Y=

Tre Angeli, due cherubini in pietra=% =12 =

La Maddalena con la gloria in alto=13 =8 =

San Gio.=9=6 2=

Il Padre Eterno=4 % =2 % =

San Giorgio librando Santa Margarita dal Dragone in lamina=2 %=1 .=

Del Lanfranchi: la Madonna in deliquio qual ¢ [il] modello della che fece in San Giovanni de
Fiorentini in Roma=2=2 .=

Una testa di Vecchio=1"%=1=

11 Profeta Eliseo con la vedova de Abdias=1 Y =2 =

Altro della medema grandezza con li Ebrei portando il rampazzo d’uva della terra di promis-
sione=1"%=[2]=

Altro simile con le codornici nel deserto e tute le figure sono la famiglia dell’autore = 1 %4 =2
La Cenadi Christo=%=3 /5=

Le quatro Sudetti sono modelli di quelli a sotto nel ref]...]Jrio di S" Paolo di Roma =

Una Carita d’un palmo in quadro scarso=1=1 =

f.9r

Polifemo appoggiato sopraunsasso=1%=17% =

Santa Catarina=4 =3 Y4 =

Di Lelio da Novellara una Donna sopra un Letto nuda=4'3=5 "=

Di Leonardo da Vinci una testa dela Madalena palmo uno in quadro scarso = 1 =

95



Di Lorenzo Gorbieri discepolo d’ Annibale: il tempo tenendo oppressa I’ignoranza corona la
pittura che publica la fama in alto, a che assisstono la poesia, la musica, la filosofia, con una
statua d’ercole allegorizando la forza della protettione =6 =4 5 =

Di Lorenzo Lott discepolo di Giorgione: la testa d’un vecchio guardando all’ insu=1% =%
Una Madonna con il Bambino S" Gioseppe S. Gio S Anna=3 4 =5% =

Di Luca Canagiasi: il prendimento di Christo =9 =7 =

Di Luiggi Barocci: una testa d’huomo con barba lunga fatta a pastelli=1. /2=1 % =

Altro simile d’huomo in atto di scrivere =

Altro di Donna simile =

Altro di Donna simile =

Altro di Donna simile =

Altro di Donna simile =

Altro huomo con collaro stretto a pastelli =

Altra testa di Bacco a pastelli: li ante detti otto sono della medema altezza e larghezza =
Ritratto del Duca d’ Urbini a pastelli =2 % =2 V4 =

testa di Vecchio guardando ingiu a pastelli=1% =% =

Di Luiggi Caraccio: ritratto di Donna a pastelli=1%=1 %=

f.9v

La Madonna con il Bambino, e un coro d’angeli in tavola=1 % = 1=

Christo in croce con differenti figure alli piedi=2=1 %=

Di Marcello Venusti discepolo di Perin del Vago =

Un ritratto del Cardinal Ursini=53% =4 /5 =

Ritratto di Donna con velo a pieglette in testa e colla[...] a cattagelo in tavola=3 =2 % =
Ritratto di Donna con due fila di perle vestitto ro[sso] ricamatto =4 =2 Y4 =

San Gio. mezzo corpo scrivendo =2 /2 =3 /2 =

Ritratto di Nicolo Orsino armato =4 2 =4 % =

Christo in Croce et il paese di Paulo Bril=15=1=

Del Cavalier Mattia Prete chiamato il Calabrese =

Catone il praetore ponendosi la spada al petto =4 4 =3

Di Matteo Stoma: Erode alla tavola, e la figlia d’Erodia che li presenta la testa di S. Gio. Batta
=2Wn=3=

Di Melozzo Pippa: una testa di Christo coronata di spine =1 =% =

Di Michele Angelo Buonarota: disegno con apis ros[so di] una figura con testa calata che ¢ di
quelle dipinte nella Capella paolina=1%=1=

Christo ponendolo nel sepolcro tre Angeli=5%2=4 Y, =

San Sebastiano con tre sbirri o siano soldati =5 Y4 =4 % =

Disegno a chiaro oscuro rapresentando il tempo=1 =1 =

Altro simile con Ganimede non finito=1%=1}5=

Disegno a chiaro oscuro con battaglia=1=1 "=

Del Mola: Un paese con S. Gerolamo in quadro =1 =

Una figura che pare Omero dettando ad un figlio sta in atto di scrivere =3 %4 =4 /5 =

£.10r

Endimion dormendo =4 /5=3 V4=

S" Girolamo =5=6 =

Un disegno colorito d’una testa di Giovane =1 ' =1 =

Altro simile =

Del Mutiani: Una Madalena al naturale di mezza figura=6=3 % =
Il Salvator=23% =2 =
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D’Oratio Borgiani = un ritratto d’huomo coll collaro all antica=25=1 % =

Ritratto del Cavalier Marini col Libro dela Sampogna in mano = [3] =2

San Carlo Borromeo Orando =5 =4

Ritratto d’huomo con baffi e Collaro caduto ovato in lamina = % =

Di Palma il Vecchio: un ritratto d’un Vecchio con barba e Vestito foderato di pelle =
La Madonna con il Bambino S" Gioseppe ¢ Santa Catarina in tavola=1% =2 % =
La Madonna con il Bambino S" Girolamo et una Santa Coronata =4 =15 %, =

Di Palma il Giovane: Caino uccidendo Abelle=5=4=

Di Paris Bordone: una Reggina =4 =3 =

Del Parmigianino: Christo nel monumento con differenti figure di chiaro oscuro=2 "2 =2 =
La Madonna con il Bambino Santa Catarina, et altri Sante in un paese =2 4= 1% =
La Madonna con il Bambino Sbozzo tavola=1%=1%=

Di Paolo Veronese: Salomon in atto di sagrificare, e con la concubina in quadro =1 =

f.10v

Altro simile con il tempo et un huomo dormendo in quadro =1 =

Un ritratto di Donna =

Una gloria d’Angeli sonando, e cantando = 7 % =

Altro simile =

Di Pedro di Cortona: S Margarita =3 =2 % =

Apollo che scortica Marsia=2 2 =3 /5=

La Carita Romana=4 "2 =513 =

Santa Teresa ferita dal Dardo a chiaro oscuro idea [...]un quadro=1'3=1 % =
Di Pietro la Vecchia: S. Pedro=3=2 =

San Paolo simile=3 =2 =

Il Battesimo di Costantino di S" Silvestro=1%=1 1Y%=

David con la testa di Goliat et altre due figure =% =1 1=

Di Perin del Vago: lo sponsalitio di Santa Cateri[na] in tavola=3 2=2 2 =
Venere, e Cupido con differenti instrumenti martiali [ter]|restri e navali=3 /2 =2 13 =
Di Filippino Lauri, due figurine rapresentando 1’Inverno, in mezzo d’alcuni adorni a chiaro
oscuro di = 1 palmo scarso diametro =

Altro simile con Bacco e due Satiri = 1 palmo [...] in diametro =

Una archittettura con morte alzando la cortina [...] uno Specchio=3 =2 =

Di Filippo Napolitano: un Paese con figurine =5 % =

Di Pietro Perugino S" Domenico in tavola=2 =% =

San Clemente Papa simile =

Il Padre Eterno con lo Spirito Santo in tavola=1%=2[...]

fillr

La Madonna con il Bambino e S" Giacomo in tavola=3 12 =2 % =

La Madonna et il Bambino =2 /4 =2 =

Di Polidoro ritratto d’un huomo con la barba disegno a chiaro oscuro=2=1 Y4 =
Un Andromeda in tavola=3 =2 =

Un Cavallo a chiaro oscuro =2 = in quadro =

Venere e Cupido abbracciati discoprendo il tempo una Cortina con figure, € mascare in tavola
=3%=3=

Una Vergine vestale con il Crivello=2 /5=5 =

Differenti figure a chiaro oscuro=1%=2 ;=

Di Nocolo Pusini: S" Gio. con differenti putini=35 Y2 =4 =

Moise quando fece scaturir ’acqua con molte figure che bebono=1%=3 /2=
Angelica, e Medoro chiaro oscuro =1 % =% =
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Di Procaccino: disegno di apis rosso con Bacco et altre figura=1% =2 =
La Madonna, il Bambino e S" Gioseppe =5 =4 ', =

S"Pietro=3%=3=

Di Po[?]nenon: ritratto di Donna all antica tavola=2 2=3 =

Un huomo in atto di cavar spada=4'2=3 12 =

La Circuncisione= }

La annunciata= }
La Visitatione=  } tutti quatro simile=2%=2%=
Il Presepio = }

Di Polidoro Venetiano: La Madonna, con il Bambino e San Gio intavola=2 %=1 3% =
Di Ruben: Un ritrattino ovato della Regina di Francia Medici =

San Pietro in tavola=3 % =2 % =

San Paolo simile=3 % =2 % =

[entlang des Seitenrandes] vi sono altre tre

fllv

Venere dormendo e un satiro scoprendola=2 % =[...]

Di Raffaele d’Urbino: Disegno Christo con 1’ Apostol[i]di=1% =3 =
Altro Christo gli Apostoli e I’in Demoniato [?] =1 % =]...]

Altro del ratto delle Sabine=1%=1 =

Altro ritratto del Cardinal Soderini=2=1 "=

Altro la Coronatione d’un Papa=1%=1=

Di Salvator Rosa: titio=5 Y4 =7 Y4 =

Ulisse quando e uscito del mare, con tre Donne =2 2 =[...]

Del Scipion Gaetano: Un ritratto d’huomo vestito all[' an]tica =

Un Ritratto di Donna con velo nero in testa =3 =3 %

Ritratto di Luiggi XIII. Re di Francia=72=4 5=

Un ritratto di Donna con Collaro a la Fuggella [di] cartoncino ovato =
Un Ritratto d’ huomo con Collaro a la Fuggella e [...]ali in tavola =

Di Simon Contarini: Venere lattando Cupido=1=1...]

Ritratto d’huomo con baffi, ¢ collaro, o sia Valona =

La madonna, il Bambino, S" Gioseppe, et un Ange[lo] che presenta fiori al naturale =6 =4 %

S. Thomaso che toca il Costato a Christo, e quatro Ap[os]toli al naturale=6 3% =9 2 =

La Madonna, S" Gioseppe, il Bambino, e S* An[na] presentando un Canestro di frutti con un
Angelo [che] lo sostene, due Angeli in alto, e S” Gioseppe in lontan[anza] lavorando con un
Angelo=6"%=8 1=

Di Monsieur Suanz: un Imbriaco parendo che dorma con un ragazzo che pare voler spogliarlo
di=2=[..]

f. 12r

Una Maestra insegnando al diverse ragazze=2=1 )=

Un Vecchio con bichieri di Vino in mano e dietro un ragazzo=1% =1} =
Una Donna spulciando una ragazza=13%=1 " =

Di Taddeo Zuccari: Christo con li Apostoli pescando inramo=1"%=1%=
Del Tempesta: il Diluvio in pietra=1=1 % =

Una Caccia di turchi in pietraovato=1=1 Y =

Di Monsieur Theodoro: una scola di ragazzi con Maestro=17% =2 > =
Del Tintoretto: Un filosofo=1"%=1=

Altro simile =

S* Francesca Romana =1 Y =% =
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Un ritratto d’huomo all’antica =

Altro dell’istesso modo =

Un ritratto d’huomo all’antica=1=2% =

Europa sopra il toro con differenti ninfe =2 % =4 /2 =

Un ritratto al naturale d’un Vecchio=4 2=3 /5=

Ritratto ovato del Duca d’Alva =

S" Fran®, orando di notte =4 =3 % =

Ritratto del Imperatore Ferdinando Fratello di Carlo V vestito all” Imperiale =4 2 =4 % =
Moise havendo passato il mare rosso con il popolo ebreo =7 %4 =24 2 =
Una testa guardando all’ ingiu=2% =12 =

Una testa con Collaro = 2 = in quadro =

Di Titiano un ritrattino rotondo d’una Vecchia vestita di bianco =

Un ritratto di Giovane simile =

Un ritratto d’huomo con barba =

f.12v

Un ritrattino d’ Alessandro VII quando era Cavalier [di] Malta =% =12 =

Un ritratto del Duca di Fiorenza=1=% =

S. Girolamo =1 '3=1% =

Un Paese con S" Fran® =% =1=

Suo ritratto =3 =2 Y2 =

San Fran®, con la mano alla guancia=3=2 % =

Un Paese con S. Girolamo, et in lontananza diver[se] monaci fuggendo dal leone=5=6 12 =
Ecce homo mezza figura con due saioni =2 % =2 =

Un huomo con la barba longa all’antica=2=1 "=

Del Seg', Bernini: disegno testa di vecchio ecclesiastic[o] =1 %=1 =

Altro simile in profilio=1%%=1=

Ve ne sono altri al Casino =

Un ritratto del Cardinal Scipion Borghese=1'2=1=

San Gio. mezza figura in atto di leggere un libro=3 %2 [...]

Del Verken: un Paese in tavola con figure et animal[i]di=1% =112 =

Di Rubens: il ritratto delle Sabine sopra il ponte con figurine dell’uno e I’altro sesso a Cavalli
=5=6=

Sileno cadente sostendolo un Satiro con una ma[no] e coll’altra buttandoli vino in bocca con
una tazz[a] et altro satiro lo tiene per una orechia tenendo un vaso di frutti sotto il bracchio, e
a dietro due baccanti una con tamburo, et il resto una [tigre] con frutti =7 =[...]

La Madalena mezza figura al naturali=3 % =2 '

Del Mastelletti: nostro Sig™, ponendolo in Croce con [di]fferenti figure =2 % =2 Y4 =

Di Giulio Campi: ritratto di Donna con una Cagnola sopra un tavolino =5 =4 =

f.13r

Di Giacomo Cavedon: La Madonna, il Bambino San Gioseppe, et un Angelo=5=4 =
Del Sirani: La figlia de Erodias con la testa de S" Gio. Batta=3 % =4 % =

Del Luine: S. Giorgio = }

Il presepio = } Simile tuttitre =3 =2 % =

S, Girolamo = }

La Madonna, et il Bambino=3 % =2 V4=

Di Gaudencio: S. Pietro=5 2 =3 V4 =

Del Cavalier del Cairo Il Martirio di Santa Catarina=5=4 =

Di Bartolomeo Schedone = Christo Coronato di spine con la Croce in Spalla=3 /2=3 =
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Del Cavalier Malosio: Bacco ricevendo una Corona da Giove per coronare Arianna=2=1 "
Di Luca Signorelli La Madonna, con il Bambino=3=2 Y4 =

Di Carletto figlio di Paolo Veronese: La Madonna il Bambino, S. Gio e S* Catarina in tavola
=2n=2=

Di Cesare del Sesto: La Madonna il Bambino, S. Gioseppe, et S. Gio=2 2 =2 =

La Madonna il Bambino =2 2=2 =

Di Fran®®, Francia: La Madonna il Bambino in tavola=2 % =2 =

Di Monda Brescia: ritratto all’antica d’huomo con guanti in mano apoggiatto a un Buffetto =
5%n=3%=

Di Daniello Creppi: ritratto d’un huomo armato =4 /2 =5 2=

Sconosciuti =

Ritratto d’un huomo calvo con baffi e biondi in rame =

Una tavola dorata con una figura con ale, che pare San Gio. con la testa in un piato antichis-
simo con scrittura gotica, o Greca=4'3=2 % =

[..]

f.18r

Un ritratto rotondo d’un vestito alla spagnola con goliglia, e tisone =

Altro ritratto una Donna con Collaro che li gira intorno al Collo, et una Croce in peto =
Altro ritratto in ovato al collo et una Croce in peto =

Altro ritratto ovato con una collana di perle vestita all’ antica =

Altro ritratto ovato vestito alla spagnola con goliglia e pizzi = tuti li sopra ritratti in rame =
Un ritratto d’una Venetiana in tela =

[...]

Un ritratto alla Francese in carta =

Un ritrattino alla Spagnola con goliglia in Carta =

S. 18v

Due ritrattini in Lamina una di S. ecc®, il Sig." Duc[a] e di S.ecc™, la [quond?], Signora Du-
chesa =
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ABSTRACT

Juan Francisco Pacheco, Duque de Uceda war ein erfolgreicher Diplomat, als er sich gegen
Ende des Spanischen Erbfolgekrieges, nachdem er einige Jahre im Dienst Philipps von Anjou
gedient hatte, plotzlich auf die Seite der dsterreichischen Habsburger stellte. So gelangte der
Spanier, nach einigen langjdhrigen Aufenthalten in verschiedenen italienischen Stiddten
schlieBlich 1713 nach Wien, wo er fiinf Jahre spiter versterben sollte. Uceda war allerdings
nicht nur Politiker sondern auch Kunstkenner und -sammler. Auf diese Weise wurde uns ein
Nachlassinventar iiberliefert, das unter anderem eine Liste von Gemaélden und Zeichnungen
enthélt, die sich zum Zeitpunkt seines Todes in Wien befanden.

Vorliegende Arbeit versucht auf Grundlage jenes Inventars einerseits Riickschliisse auf die
Sammlung selbst und die Vorlieben ihres Sammlers zu ziehen, und sie andererseits in ihrem
sozialen und sammlungsgeschichtlichen Kontext zu positionieren. Verschiedene Bildergrup-
pen werden herausgegriffen und unter den genannten Aspekten genauer beleuchtet, wobei sie
stets auch in Zusammenhang mit den Mdglichkeiten ihres Erwerbs und zeitgendssischen
Sammlungsinteressen betrachtet werden. Hierbei sind sowohl der Kunstmarkt als auch die
Sammlungspraktiken der jeweiligen Region, beziehungsweise des jeweiligen Zentrums der
Kunstproduktion von Interesse, die mit Ucedas Gemilden und Zeichnungen in Verbindung
gebracht werden. Die Analyse der Sammlung zeigt, wie regionale, soziale und marktokono-
mische Tendenzen in der Formierung einer Kunstsammlung zusammenwirken und wie sehr
diese zum einen allgemeine Stromungen aufnimmt, sie allerdings zum anderen mit diesen
bricht und individuelle Ziige aufweist.

Es zeigt sich auBerdem sehr deutlich, wie stark international der europédische Kunstmarkt be-
reits seit dem 17. Jahrhundert geprégt war. Potenzielle Kéufer konnten meist auf eine Reihe
von Agenten in den groflen Zentren der Kunstproduktion zuriickgreifen und tiber diese ent-
weder direkt Auftrage an Kiinstler erteilen, oder Kunstwerke am freien Markt, in Auktionen
oder aus anderen Sammlungen erwerben.

Uceda hatte durch die Ausfiihrung seiner politischen Amter selbst die Gelegenheit lokale
Konventionen auf sich wirken zu lassen und aus dem vorherrschenden Angebot Objekte zu
erwerben. Die verschiedenen Stationen seiner Laufbahn haben somit ebenso Spuren in seiner

Sammlung hinterlassen, wie seine personlichen Interessen.
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AbschlieBend wird die Sammlung des Duque de Uceda anderen Sammlungen mit dhnlicher
Gewichtung gegeniibergestellt. Diese finden sich vor allem in Kollegen des Duque, die eben-
falls eine politische Karriere eingeschlagen hatten und somit ihre Bilder teilweise an den glei-
chen Orten zusammentragen konnten wie dieser.

Auch der Wiener Sammlungskontext wird kurz angeschnitten, da der Spanier immerhin die
letzten fiinf Jahre seines Lebens in der Stadt verbrachte. Leider ist die Quellenlage zum Wien-
aufenthalt des Duque recht diirftig und somit verwischten sich nach seinem Tod die Spuren

seiner Sammlung soweit, dass ihre Bestandteile heute kaum mehr aufzufinden sind.
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