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Einleitung

Fiir die vor allem von hofischen Kreisen beanspruchte Portrdtmalerei des Barock in
Mitteleuropa ist charakteristisch, dass sie oftmals von Niederlindern oder auch
niederldndisch beeinflussten Kiinstlern in ganz Europa reprisentiert wurde.! Diese
Kiinstler wanderten wie ihre italienischen Kollegen von einem Fiirstenhof zum néchsten.’
Zu den angesehensten und bevorzugtesten Bildnismalern dieser Zeit zéhlt der Antwerpener
Rubensschiiler Frans Luycx.® Er ist heute der bekannteste aller flimischen Maler des
Wiener Hofes, da er das umfangreichste Oeuvre an Bildnissen dieser Zeit hinterlassen hat
und ihm als Einzigem eine Monographie gewidmet ist.*

Die vorliegende Arbeit beschiftigt sich mit einer Gruppe von zehn hofischen Portrits, die
eben jenem Frans Luycx zugeschrieben werden. Neun davon zeigen einen Habsburger oder
einen ihrer Ehegatten. Es handelt sich hierbei um Kaiser Ferdinand III., seine Geschwister
Erzherzog Leopold Wilhelm und Erzherzogin Cicilia Renata, der spéteren Konigin von
Polen und ihren Mann Wladislaw IV.; Kaiserin Eleonora Gonzaga, die dritte Gattin Kaiser
Ferdinands III. und deren Sohn Erzherzog Karl Joseph, sowie dessen dltere
Halbgeschwister Konig Ferdinand IV. und Erzherzogin Maria Anna. Erzherzogin Claudia
de’Medici tritt als Gattin eines Habsburgers auf, wahrend ihr Sohn Erzherzog Ferdinand
Karl zur tirolischen Linie der Habsburger zdhlt. Einzig Kurfiirst Friedrich Wilhelm von
Brandenburg steht in  keinem  verwandtschaftlichen = Verhéltnis zu dem
Herrschergeschlecht. Alle zehn Portréts sind undatiert und vieles deutet darauf hin, dass
derselbe Auftraggeber, namlich Kaiser Ferdinand III. hinter den Bildern steht.” Heute sind
die Gemalde alle in einer Sammlung auf Schloss Ambras in Innsbruck vereint, was nicht

immer der Fall war.

An der geringen Anzahl an wissenschaftlichen Arbeiten zur Portrdtmalerei des 17.
Jahrhunderts in Osterreich ist abzulesen, dass die kunsthistorische Forschung dieser Zeit
bisher eher wenig Beachtung schenkte. Als Publikationsorgan ist einzig das Jahrbuch der

Kunsthistorischen Sammlungen des Allerhochsten Kaiserhauses, beziehungsweise das

" BRUCHER 1994, S. 303.

2 SCHUTZ 2000, S. 17.

3 BRUCHER 1994, S. 303.

* HEINZ 1963, S. 163.

> Darauf wird im Laufe der Arbeit eingegangen.



Jahrbuch der kunsthistorischen Sammlungen in Wien zu nennen. Anfang des 20.
Jahrhunderts ver6ffentlichten Heinrich Zimmermann und Ernst Ebenstein darin Artikel zur
Osterreichischen Portrdtmalerei des 17. Jahrhunderts. Besonders Ebenstein ist
hervorzuheben, da ihm die einzig vorhandene Monographie zu Frans Luycx zu verdanken
ist. Sein Aufsatz ,,Der Hofmaler Frans Luycx. Ein Beitrag zur Geschichte der Malerei am
osterreichischen Hofe von 1907° bildet den Ausgangspunkt fiir die vorliegende Arbeit.

Nicht minder wichtig sind zwei Abhandlungen von Giinther Heinz, die in den 60er Jahren
des vorigen Jahrhunderts, ebenfalls in diesem Jahrbuch erschienen sind. Zum einen
verfasste der Autor 1963 den Artikel ,, Studien zur Portrdtmalerei an den Héfen der

“7 und zum anderen 1967 ,,Studien iiber Jan van den Hoecke und

die Malerei der Niederlinder in Wien®.

osterreichischen Erblande
1982 brachte das Wiener Kunsthistorische
Museum den Katalog ,,Portritgalerie zur Geschichte Osterreichs von 1400-1800 heraus,
der von Karl Schiitz und Giinther Heinz bearbeitet wurde.” Dieser Katalog fiilhrt Werke
Luycxs an, die sich auf Schloss Ambras in Tirol befinden und bildet somit eine weitere
Grundlage fiir diese Arbeit.

Pavel Blattny leitet eine Forschungsgruppe in der Slowakei, die sich auf Portratforschung
spezialisiert hat. In der Waldsteiner Bildergalerie in Eger sind einige Portrédts des Frans
Luycx zu finden und deshalb nimmt der Forscher in dem 1999 herausgebrachten Katalog
zur permanenten Ausstellung Stellung zu diesem Kiinstler. Der Wissenschaftler bedauert
darin das Fehlen einer ausfiihrlichen Abhandlung iiber ihn, die dieser ob der Qualitdt seines
Werkes durchaus verdient hitte. Davon angeregt und im Vorhaben bekriftigt ist die
folgende Arbeit Frans Luycx gewidmet.

Die Bildnisse werden in einer ungefdhren chronologischen Reihenfolge behandelt.
Begonnen wird hierbei jeweils mit einem, ob der mangelnden Literatur, kurzen
Forschungsbericht, der die Kontroversen und wichtigsten Standpunkte festhalt.

Als zweiten wichtigen Punkt wird im Folgenden zu zeigen versucht, woher die
verschiedenen Portrittypen stammen, die Luycx verwendet. Es werden demnach das
ganzfigurige Portrit, das Kniestiick und das Doppelportrit in den verschiedenen Varianten

beleuchtet. Die Maler des 17. Jahrhundert brachten keine neuen Portréttypen hervor,

® EBENSTEIN 1906/07.
"HEINZ 1963.

$ HEINZ 1967.

® SCHUTZ/HEINZ 1982.



sondern griffen auf die der Renaissance zuriick. Lorne Campbell weist 1990 darauf hin,
dass beinahe jeder Portrittyp der im 16. Jahrhundert produziert wurde, bereits im 15.
Jahrhundert gemalt wurde, wenn nicht schon frither. Die Maler des 16. Jahrhunderts
variierten und entwickelten die Basistypen,'® weshalb Portrits dieser fritheren Epoche als
Vergleiche herangezogen werden sollen.

Danach soll der Zuschreibung und der Datierung der Ambraser Portréts auf den Grund
gegangen werden. Um die Problematik eingehend zu beleuchten reicht ein Vergleich der
zehn Bilder untereinander, im letzten Kapitel, kaum aus, da sie bekanntlich weder datiert
noch signiert sind. Nach Moglichkeit werden deshalb zusétzlich ausgewihlte, teilweise
gesicherte Gemilde Luycxs zum Vergleich herangezogen.''

Ziel ist es, unter Berlicksichtigung der historischen Daten, die im Rahmen des ersten
Kapitels vorgestellt wurden, auf den Vergleichen fuBend, mittels nachvollziehbarer
Argumente, die bisherigen Forschermeinungen beziiglich der Datierung und der

Zuschreibung zu diskutieren.

Die Portrits Luycxs unterscheiden sich schon auf den ersten Blick erheblich voneinander,
was zum Teil auch an der stark eklektizistischen Arbeitsweise'” des Malers liegt. Auch im
umfangreichen von Thieme und Becker begriindeten Kiinstlerlexikon heiflt es iiber die
Tatigkeit Luycxs: ,,Nach Schulung an Rubens, Aufnahme italienischer Anregungen in den
30er Jahren (Romreise) Anpassung an dem in Wien gewiinschten Hofstil mit Ubernahme
italienischer und spanischer Kunsteigentiimlichkeiten.«'?

Im Anschluss an die Datierungs- und Zuschreibungsfragen wird deshalb versucht,
mogliche Vorbilder fiir einige der Ambraser Bildnisse in ganz Europa, hauptsidchlich aber
in Spanien, den Niederlanden und weiterfithrend in England und ein wenig in Italien
auszumachen. Es soll gezeigt werden inwieweit Luycx Anregungen aufnahm, oder worin

sich seine Arbeiten von anderen Kiinstlern unterscheiden, um seine Eigentiimlichkeiten

noch einmal stiarker hervorzukehren.

' CAMPBELL 1990, S. 41.

" Da nicht das gesamte Oeuvre Luycxs bekannt ist, konnten nur Beispiele die sich aufdréngten
berticksichtigt werden. Der Anspruch auf Vollstdndigkeit wird daher nicht erhoben.

"2 Ernst Ebenstein schreibt 1907/08: ,,Aus den bisherigen Proben Luycx scher Malerei war schon zu
erkennen, wie eklektisch der Stil unseres Malers ist. Es sind nicht nur Ideen und Typen seines Lehrers
Rubens, die geschickt variiert werden, sondern es kommt auch in jedem Bild das Studium eines bestimmten
italienischen Meisters zum Ausdruck. Diese eigentiimliche Art bringt es mit sich, dass seine Gemaélde auf den
ersten Blick einander wenig gleichen®. EBENSTEIN 1906/07, S. 210.

" VOLLMER 1992, S. 487.



Der Umstand, dass besonders die hofische Bildnismalerei von internationalem Charakter
gepragt ist, kommt dem Aufspiiren von vergleichbaren Bildnissen besonders entgegen.
Zunéachst mochte man meinen, es sei die Tatsache, dass neben Luycx gleichzeitig auch
andere Niederlidnder fern ab der Heimat als Hofmaler titig waren'”, die eine Konformitit
dieses Genre bedingen, doch bereits fiir das hofische Portrit in der Renaissance war eine

iiberregionale gegenseitige Beeinflussung der Bildnismaler bezeichnend."

'* Im 2. Jahrhundertviertel finden wir in London van Dyck, in Paris Philippe de Champaigne, in Florenz
Sustermans und in Berlin Willem Honthorst. KLEMM 1986, S. 19.
' CZUTTA 2004, S. 56.



1. Biographische Daten zu Frans Luvcx

Frans Luycx wurde 1604 als Sohn eines Tuchhindlers in Antwerpen geboren. Zum Maler
Remakel Sina, von dem nur der Name bekannt ist, wurde er in seiner Geburtsstadt in die
Lehre geschickt. Ab 1620 ist Frans Luycx in Antwerpen als Meister in der Lukasgilde
iiberliefert.'® Emst Ebenstein, Giinther Heinz und Pavel Blattny sind sich einig, dass ein
Rubenseinfluss im Werk Luycxs vorhanden ist, der vermutlich auf die Werkstattmitarbeit
zuriickzufithren sei.'” Einen Beweis dafiir zu erbringen gestaltet sich schwierig, da keine
Namenslisten der Mitarbeiter im Atelier Rubens gefiihrt wurden und bisher auch keine
anderen Dokumente gefunden wurden, die die Vermutung bestitigen wiirden.'®

Schriftliche Quellen zu Frans Luycx stellen vor allem Eintridge in den Hofzahlamtsbiichern
dar, die Anfang des 20. Jahrhunderts von Ernst Ebenstein durchforstet wurden. Es finden
sich aber auch Vermerke in Taufbiichern und privaten Briefen, von Ferdinand III. und
Erzherzog Leopold Wilhelm, in denen der Name Frans Luycx erwéhnt wird.

Bezeugt durch eines der wenigen signierten Portréts des Kiinstlers ist ein Besuch in Rom
im Jahr 1635 und somit die Reise nach Italien in den DreiBigerjahren.'”” Nach seinem
Romaufenthalt diirfte er erstmals an den Wiener Hof gekommen sein und bereits ab 1638
ist er als Hofmaler Ferdinands III in den Hofzahlamtsbiichern belegt.”” Ob Luycx sich auch
schon vor Ende 1637*' — eventuell vor seiner Italienreise — in Wien aufgehalten hat, ist fiir
Fassbinder nicht mehr nachpriifbar.”* Auch Giinther Heinz vermutet, dass Frans Luycx
noch in den letzten Lebensjahren Kaiser Ferdinand II., also vor 1637, in Wien gearbeitet
hat, da er einen kiinstlerischen Einfluss bei dem Maler Georg Pachmann festzustellen
glaubt.”

Ein Kanzleivermerk zur Besoldung aus dem Jahre 1641 lautet: ,, Herrn Franz Leux von
diesen ganzen jar lauth quittung nr. 256 mit sechshundert gulden, id est 600 fl.“.** In den
Jahren 1648 bis 1651 reduzieren sich die Zahlungen auf 300 fl.: Moglicherweise nahm

' EBENSTEIN 1906/07, S. 187 und HAUENFELS 2005, S. 222.

" HAUENFELS 2005, S. 222.

'8 EBENSTEIN 1906/07, S. 187.

! Ebenda.

2 HAUPT 2007, S. 545.

*! Fiir den Hofmaler Frans Luycks aus Antwerpen wird ab 1. Jinner 1638 in Wien ein Jahresgehalt von 600.
fl. festgelegt: er muss also spétestens Ende 1637 nach Wien gekommen sein. FASSSBINDER 1979, S. 92.

2 FASSBINDER 1979, S. 92.

» HEINZ 1963, S. 163.

* EBENSTEIN 1906/07, S. 189, zitiert nach HAUENFELS 2005, S. 222.



Luycx wegen Reisen am Hof weniger Auftrige an.”> 1646 ist eine kurze Reise nach Graz
bezeugt, 1648/50 folgen Reisen an die Hofe der Kurfiirsten und 1652 welche die er mit
Erzherzog Leopold Wilhelm unternimmt. Auch in Regensburg, Prag und Laibach erledigte
Frans Luycx Arbeiten und sogar seine Geburtsstadt suchte er bei hofischen
Angelegenheiten auf. %°

Frans Luycx wurde von Kaiser Ferdinand III. sehr geschitzt und als Ausdruck dessen
wurde der Maler— offenbar gemeinsam mit seinen zwei ebenfalls am Hof beschéftigten
Briidern — geadelt und erhielt den Titel ,, von Luxenstein®.?’

Nach dem Tode Kaiser Ferdinands III. {ibernahm Leopold I. den Hofmaler in seine
Dienste, beanspruchte ihn aber kaum mehr. Stattdessen wurde Frans Luycx vielfach von

Erzherzog Leopold Wilhelm, nach dessen Riickkehr aus Briissel, beschiftigt.**

Als wohlhabender Adeliger verstarb Frans Luycx von Luxenstein 1668 in Wien.

Die Werke des Frans Luycx befinden sich heute zum grofiten Teil in Stockholm, Wien,
Innsbruck, St. Florian, Prag, Budapest, Dresden, Raudnitz, Kopenhagen und Den Haag,
wobei hier nur die der Forschung bekannten gemeint sind.”’ Im Folgenden wird, wie

erwéhnt, die Aufmerksamkeit auf die Innsbrucker Arbeiten gelenkt sein.

2 EBENSTEIN 1906/07, S. 191f,, zitiert nach HAUENFELS 2005, S. 222.
2 GALAVICS 1993, S. 88.

2T HAUENFELS 2005, S. 222.

2 FASSBINDER 1979, S. 92f.

2 KALINA 2004, S. 226.



2. Konig Ferdinand IV. (1633-1654) und Erzherzogin Maria Anna (1634-1696)
Kunsthistorisches Museum Wien, Schloss Ambras Innsbruck, GG3214, ca. 1637,01 auf Leinwand 136 x 112 cm

2.1. Bisherige Forschungsergebnisse

Giinther Heinz benennt 1963 die dargestellten Kinder als direkte Nachkommen Ferdinands
III. und schreibt das Bildnis erstmals Luycx zu (Abb.1). Im Konkreten solle es sich um
Erzherzog Ferdinand IV., der 1633 als Sohn Kaiser Ferdinands III. und der Infantin Maria
geboren wurde, und dessen Schwester die Erzherzogin Maria Anna, die 1634 zur Welt
kam, handeln.”® Aufgrund des geschitzten Alters der kaiserlichen Nachkommen gelangt
Giinter Heinz dariiber hinaus zu einem Datierungsvorschlag um 1637/38. Auch im Stil
gleiche das Portrit etwa zeitgleichen Bildnissen Luycxs, wie dem der Erzherzogin Céicilia
Renata.”'

1982 datieren Heinz und Schiitz das Bildnis um 1636, da es frilhen von Luycx fiir den
kaiserlichen Hof gemalten Portrits nahe stiinde. **

Kalina orientiert sich wieder am geschétzten Alter der Kinder, als er sich 2003 fiir eine
Datierung um 1638 ausspricht.”

In Innsbruck wurde 2006 eine Diplomarbeit zu Habsburger Kinderportrits vorgelegt, die
ithren zeitlichen Fokus etwas frither setzt und deshalb wenige Aufschliisse fiir diese Arbeit

bietet, im Zusammenhang aber durchaus beachtenswert ist.**

2.2. Bildbeschreibung

Der kleine Ferdinand ist links im Bild stehend dargestellt. In der rechten Bildhilfte ist
Maria Anna auf einem Polstersessel sitzend portritiert. Hinter den Kindern befindet sich
ein niedriger, mit rotem Tuch bedeckter Tisch, zu dem links ein weiterer Sessel gehort.

Zu ihren Fiiien liegt ein westanatolischer Teppich®, der im Vordergrund iiber eine Stufe
zu fallen scheint, da anschlieBend an eine horizontale hell beleuchtete Linie ein dunkler
Bereich am unteren Bildrand zu sehen ist. Die Stufe erhoht die Kinder und entriickt sie ein
Stiick vom Betrachter. Wéahrend Maria Anna Augenkontakt mit dem Beschauer hilt, hat

Ferdinand seinen Blick nach rechts an ihm vorbei gerichtet. Den Hintergrund bildet nebst

** Das Doppelbildnis stammt aus der kaiserlichen Hofburg. SCHUTZ/HEINZ 1982, S. 151.

*' HEINZ 1963, S. 208. Zu beachten ist, dass das Damenportrit nicht gesichert zu datieren und umstritten in
der Zuschreibung an Luycx ist. Siehe dazu S. 11f.

32 SCHUTZ/HEINZ 1982, S. 151.

> KALINA 2003, S. 234.

** FABIAN 2006.

** SCHUTZ/HEINZ 1982, S. 151.



dem Mobiliar ein griiner faltenloser Vorhang hinter dem an der linken oberen Bildkante
ein gut beleuchteter Holzbalken mit Verzierungen sichtbar wird. Darunter dient eine
dunkle Fliche als Folie fiir den Oberkorper des Knaben. Er ist in ein rotes Gewand
gekleidet. In seiner Rechten, die er gebieterisch in seine Hiifte stemmt, hilt er den groflen
dazu passenden Hut mit Federschmuck, wodurch die Geste zusitzlich verstirkt wird, da sie
mehr Platz im Bildnis einnimmt. Ferdinand ist nach links in den Bildraum gedreht. Den
Kopf wendet er zuriick aus der Korperachse und neigt ihn ein wenig zu seiner rechten
Schulter. Sein linker Arm ist leicht verschattet, wihrend seine Hand, mit der er den Stiel
einer farblich zu seiner Kleidung passenden, ausgefransten Tulpe hélt, kontrastreich
beleuchtet ist. Als Pendant umfasst Maria Anna mit ihrer Rechten einen kleinen Kranz aus
roten und weillen Bliiten, sodass sich die Hinde beinahe beriihren. Das Médchen sitzt auf
einem roten samtenen Polstersessel mit Holzlehnen, der schrdg nach rechts in den
Bildraum gedreht ist. Dieser Position entspricht auch ihre Korperhaltung. Den Kopf
wendet sie fast unmerklich aus der Korperachse und reagiert auf den Betrachter. Das weille
Kleidchen ist mit demselben breit aufliegenden Kragen, Manschetten mit Spitzenzacken
und den geschlitzten Armeln versehen, wie die Kleidung ihres Bruders. Die kleine
Erzherzogin tragt, wie es an mehreren Kinderbildern des 17. Jahrhunderts zu beobachten
ist, eine Reihe von Amuletten an einer Kette und dem kostbaren Giirtel.*® Das Bildnis wird
nicht nur als perfektes Dokument der Mode der Zeit gesehen,’’ sondern auch als gutes
Beispiel des Frithwerks, in dem der Kiinstler, laut Heinz, ,,die Frische und den Schwung*

seine Arbeiten unter Beweis stellt.*

2.3. Verschiedene Einfliisse

Karl Schiitz betont 2007, dass bei Kinderbildnissen des hofischen Bereichs nicht der Apell
an die Emotion im Vordergrund steht, sondern das dynastische Denken.*” Kinder, vor
allem Sohne, garantierten den Weiterbestand der Familie und damit die Sicherung der
Dynastie und ihrer Herrschaft.*

In der Renaissance wurden Kinderportrits hiufig, in zeitlichen Abstédnden, fiir entfernt

lebende Verwandte gemalt, um sie aufwachsen sehen zu konnen. Wenn fremde Kinder zu

** SCHUTZ/HEINZ 1982, S. 151.
37 AUER 2000, S. 11.

¥ HEINZ 1963, S. 164.

¥ SCHUTZ 2007, S.12.

“0 Ebenda.



Besuch am eigenen Hof waren, lieB man sie zur Erinnerung portréitieren. Diese Art von
Kinderportréits unterscheidet sich manchmal mehr, manchmal weniger von offiziellen
Kinderportrits, in denen das dargestellte Kind, meist schon Erzherzog, Herzog, Konig oder
sogar Kaiser, mit den Symbolen, der Kleidung und sonstiger Ausstattung hofischer Wiirde
dargestellt ist. Diese Portrits sind zur offiziellen weiten Verbreitung gedacht, um
beispielsweise dem Land seine zukiinftigen Herrscher zu zeigen. Sie wurden aber auch
gerne von Verwandten geordert und waren zur Hingung in den Ahnengalerien bestimmt.*!
Vom Bildnis Konig Ferdinands IV. und der Erzherzogin Maria Anna ist bekannt, dass es
aus der kaiserlichen Hofburg stammt. Es diirfte also auch urspriinglich fiir den Verbleib in
Wien geplant gewesen sein und sollte hier vermutlich eher eine Nutzung privater Art
finden. Zumindest deuten keine augenfilligen Herrschaftssymbole auf eine offizielle

Verwendung des Portrits hin.*

Im Katalog des Kunsthistorischen Museums Wien von 1982 wurde ich im Zusammenhang
mit dem Bildnis Ferdinands IV. und seiner Schwester auf ein etwas élteres spanisches
Kinderportrit aus Innsbruck aufmerksam. Das Bildnis stammt nachweislich aus altem
kaiserlichem Besitz,* weshalb es moglich ist, dass Luycx das Gemilde kannte, als er sich
daran machte, die beiden kaiserlichen Kinder zu portrétieren. Es zeigt den Infanten Philipp
IV. in geistlichem Gewand gemeinsam mit der Infantin Anna und wurde von Juan Pantoja
de la Cruz (1553-1608) gemalt (Abb.2). Das Bild ist unter den Rechnungen des Kiinstlers
nachzuweisen, wonach der Maler am 7. April 1607 bestdtigt, dass es nach ,,Deutschland®,
das heifit wohl an Erzherzog Ferdinand oder an den kaiserlichen Hof geschickt werden
sollte. * Beide Male handelt es sich um die Darstellung zweier sich zugewandter Kinder in
einem Innenraum. Im spanischen Beispiel 6ftnet sich der Bildhintergrund und gibt in der
Mitte den Blick auf eine Berglandschaft frei. Der Infant befindet sich rechts in einem Stuhl
sitzend, wihrend seine Schwester stehend auf der linken Bildseite dargestellt ist. Ferdinand
IV. und Maria Anna sind im Vergleich genau seitenverkehrt abgebildet, sodass das
ménnliche Kind auf der rechten Ehrenseite platziert ist. Die Spanier reichen sich die

Hénde, um ihrer Verbundenheit Ausdruck zu verleihen. Im Bildnis Luycxs ist das Motiv in

1 CZUTTA 2004, S. 37.

2 SCHUTZ/HEINZ 1982, S. 151.

* Ebenda, S. 78.

* Ein dhnliches Portriit war in die Niederlande gesandt worden. Ebenda.



abgeschwichter Form erhalten geblieben. Die Kinder strecken sich die Hande entgegen,
beriihren einander jedoch nicht. Stattdessen schaffen die Blumen, die von ihnen gehalten
werden, eine visuelle Verbindung. Das stehende Kind ist jeweils vor einer Wand
abgebildet, wihrend sich hinter dem sitzenden ein Vorhang befindet. Ich sehe in dieser
Arbeit von Pantoja de la Cruz eine direkte Inspirationsquelle Luycxs. Betont werden muss
allerdings, dass die Gemeinsamkeiten der beiden Bilder nicht iiber die erlduterten
hinausreichen! Die typisch spanische Haltung und der Detailrealismus in der Wiedergabe
des Stofflichen® sind beim Portrit des Flamen nicht zu finden.

Man fiihlt sich eher an die lebhaften Kinderbilder Anthonis van Dycks erinnert. Bereits in
Antwerpen macht sich eine sichtbare Zuneigung dieses Kiinstlers fiir die Darstellung von
Kindern bemerkbar.*® Ein gutes Beispiel dafiir ist das Portrit eines Mannes und eines
Knaben, es handelt sich vielleicht um Guillaume Richardot und seinen Sohn, das zwischen
1618-1620 datiert wird und sich im Pariser Louvre befindet (Abb.3).*” Die Unterschiede
im Vergleich zur Wiener Arbeit {iberwiegen, vor allem auch weil Van Dyck erst in seiner
Zeit in Genua dazu iibergeht, reine Kinderportrits anzufertigen.*® Dennoch sehen wir hier
einen mit Ferdinand IV. durchaus vergleichbar selbstbewussten Knaben. Das Motiv des in
die Hiifte gestemmten Armes ist bei van Dycks Kinderdarstellungen hiufig anzutreffen.*
Die Kinder van Dycks posieren wie Erwachsene und ihre fein ausgearbeiteten Kostiime
sowie (bei anderen Bildern’’) die Architekturkulisse unterstreichen ihren privilegierten
Status.”’ Der kindliche Charakter der Dargestellten bleibt dabei jedoch erhalten. Der
spezielle Reiz seiner Kinderbildnisse geht genau von dieser Diskrepanz aus. Genauso

verhilt es sich bei Luycxs Bildnis Ferdinands IV. und seiner Schwester.

* Gut veranschaulicht diese Eigenheiten das Bildnis der drei Kinder Philipps III. von Bartolomé Gonzélez,

das sich im KHM in Wien befindet und 1612 datiert ist. SCHUTZ/HEINZ 1982, S. 83 und SEIPEL (Hg.)

1996, S. 81.

“ MOIR 1994, S. 72.

“" Ebenda, S. 62.

* Vermutlich ist das Bildnis der Kinder der Familie Franchi, das sich in der National Gallery in London

befindet und zwischen 1622 und 1623 datiert wird, das erste. Ebenda, S. 72.

4 Genuesischer Knabe auf einer Terrasse®, Dublin National Gallery of Ireland, um 1623?, BARNES (Hg.)

1997, S. 260, ,Hellhdutiger Knabe“, Privatsammlung, Ebenda, S. 74, ,Filippo Cattaneo®, Washington

National Gallery of Art, Widener Collection, Ebenda, S. 71.

2(1) Als Beispiel kann hier wieder das Bildnis der Kinder der Familie Franchi angefiihrt werden. Ebenda, S. 72.
Ebenda.
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Die groBite Affinitit zeigt das Portrét erstaunlicherweise jedoch zu den Darstellungen
englischer Konigskinder. Erstaunlich deshalb, da wir uns damit in etwa derselben Zeit an
zwei unterschiedlichen Orten befinden.

Das Portrét der fiinf dltesten Kinder Charles I., das von van Dyck signiert, 1637 datiert und
Teil der koniglichen Sammlung im St. James Palace ist, soll als exemplarisches Beispiel
dienen (Abb.4). Genau wie Ferdinand IV. ist auch der englische Stammhalter Charles II. in
ein rotes, durch Weihohungen glinzend wirkendes Gewand gehiillt, das von detailiert
gemalter weiBer Spitze akzentuiert wird. Selbst die geschlitzten Armel, die den weiBen
Unterstoff sichtbar werden lassen und die roten Blumen an den Knien und den Fiiflen
zeigen modische Parallelen. Der Knabe und die zwei éltesten Mddchen Mary und
Eliszabeth stehen ebenso wie Ferdinand IV. und Maria Anna auf einem bunten Teppich,
der allerdings etwas feiner gemustert ist. Ebenfalls im Bild vorhanden sind ein
Polstersessel, ein Tisch, der die Kinder hier iiberragt, und ein Vorhang. Bis auf die beiden
Kleinsten Elizabeth und Anne rechts, verhalten sich alle Kinder als ob sie ithrem Alter
schon langst entwachsen wiren. Charles II. wird genau wie Ferdinand IV. als imposante
Personlichkeit inszeniert. Bei ihm sind es der fokussierte Blick auf den Betrachter, der
Schritt nach vorne und die unerschrockene frontale Haltung, die thm schon im zarten Alter
seine zukiinftige konigliche Wiirde zu verleihen scheinen. Neben der Mode sind vor allem
die erzielte Wirkung der hofischen Kinder und die Malweise der beiden Bilder als
Gemeinsamkeiten anzusehen. Als Erkldrung fiir die Ahnlichkeit scheint die Verwendung
von Druckgraphiken als Vorlage eher unwahrscheinlich, auch wegen der vorhandenen
Farbdhnlichkeiten. Vielleicht zeigen sich hier aber doch die gemeinsamen Wurzeln
verantwortlich, die es mdglich machten, dass der Einfluss des hofischen Umfelds zu

dhnliche Ergebnissen fiihrten.

Luycx verwandelte allem Anschein nach ein schon veraltetes, aber honorables spanisches
Vorbild in ein, der aktuellsten englischen Hofkunst entsprechendes, Kinderbildnis. Das
Portrét Ferdinands IV. und Maria Annas ist also nicht nur durch seinen Schwung und seine

. 32 .
Frische bemerkenswert, °~ sondern vor allem durch seine Genese.

2 HEINZ 1963, S. 164.
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Es ist bisher kein weiteres Doppelportrit aus dem Oeuvre Luycx bekannt und auch keine
andere augenfillig vergleichbare Arbeit. Das Bildnis Konig Ferdinand IV. und der Maria
Anna bildet m. E. eine Ausnahme und I4sst ob der nicht vorhandenen Nachfolge staunen,
denn aus heutiger Sicht wirkt es besonders innovativ und zukunftstriachtig. Hinter diesem
Riétsel konnte sich der extreme Eklektizismus, den Luycx verfolgte zeigen, moglicherweise

verbergen sich dahinter aber lediglich konservatorische Griinde.
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3. Kaiser Ferdinand II1. (1608-1657)
Kunsthistorisches Museum Wien, Schloss Ambras Innsbruck, GG8024, ca. 1638, Ol auf Leinwand, 77,5 x 66,5 cm

3.1. Bisherige Forschung

Dieses Bildnis™ (Abb.5) wird 1907 von Ernst Ebenstein als eine ,,leider nur sehr schwache
Kopie nach einem Luycx®“ bezeichnet. Er erwdhnt zudem, dass die k. u k.
Fideikomif3bibliothek, die heutige Nationalbibliothek, einen nach diesem Gemélde
angefertigten Stich besitzt.”*

Entgegen der Meinung Ebensteins wird das Portrdt von Giinther Heinz 1963 und 1982
gemeinsam mit Karl Schiitz nicht als Kopistenarbeit, sondern als eigenhéndige,
durchschnittliche Arbeit Luycxs gewertet.””> Giinther Heinz betont 1963 erstmals den
Zusammenhang mit einem ganzfigurigen Bildnis des Kaisers, das sich in Gripsholm
befindet und von Ebenstein um 1638, von Kalina um 1638/39 datiert wird.”® (Abb.6) Aus
der Tatsache, dass der Kaiser nicht im Harnisch, wie im Gripsholmer Portrit, sondern in
schwarzem Gewand abgebildet ist, schlieBt Heinz, dass es sich um keine Kopie handelt,
sondern letztlich dieselbe Portritaufnahme Verwendung fand. >’

Karl Schiitz und Giinter Heinz schlagen 1982 eine Datierung um 1637/38 vor.”®

3.2. Bildbeschreibung und Typenherkunft

Fiir das Brustbildnis des Kaisers wurde ein hochrechteckiges Format ausgewéhlt. Der
Darstellung Kaiser Ferdinands dient eine unregelméfig braune Fldche als Hintergrund, die
keine Identifikation des rdumlichen Kontextes des Portrétierten zuldsst. Ferdinand III. ist
ein wenig nach rechts aus der Mittelachse verschoben und zur selben Seite leicht in den
Bildraum gedreht. Den Kopf wendet er aus seiner Korperachse um den Betrachter
anzublicken. Er trigt ein schwarzes Gewand, das mit einem fulminanten weiflen
Spitzenkragen versehen ist, der durch seine Grof3e eine dominante Rolle im Bild einnimmt.

Als technisches Detail sei erwdhnt, dass Luycx das filigrane Muster nicht direkt gemalt,

> Das Portrit, dessen MaBe 77,5 x 66,5 cm betragen, stammt aus altem kaiserlichem Besitz.
SCHUTZ/HEINZ 1982, S. 138.

> EBENSTEIN 1906/07, S. 223. Heute befinden sich mehrere Stiche im Bildarchiv der ONB, auf die das
zutrifft, wie etwa PORT 00046529 01, PORT 00046529 02, PORT 00046530 01, PORT_ 00046531 01,
PORT 00066950 01.

* HEINZ 1963, S. 204. und SCHUTZ/HEINZ 1982, S. 138.

> HEINZ 1963, S. 204, EBENSTEIN 1906/07, S. 222, KALINA 2003, S. 227.

ST HEINZ 1963, S. 204. Es stellt sich allerdings die Frage, was man sich unter einer Portrdtaufhahme im 17.
Jahrhundert vorzustellen hat.
* SCHUTZ/HEINZ 1982, S. 138.
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sondern mit einem Stdckchen oder der Riickseite des Pinsels ornamental eingeritzt
beziehungsweise modelliert hat.”

Das einzige Schmuckstiick ist der Vliesorden, der an einer schwarzen Kordel um des
Kaisers Hals gelegt ist. Es bedarf keiner weiteren iippigen Verzierungen in Gold und
Seide, um zu verdeutlichen, dass es sich bei dem Dargestellten um eine wichtige
Personlichkeit handelt. Hauenfels betont 2005: ,,In der visuellen Argumentation des Bildes,
das einen Herrscher in den Monaten nach seinem Machtantritt zeigt und damit auch seine
neue Position untermauern soll, wird Ferdinand III. als Personlichkeit, dem die hohe

Geburt und das Gottesgnadentum nahezu ins Gesicht geschrieben steht, dargestellt.« *

Gut achtzig Jahre bevor das Bildnis Ferdinands III. entstand schuf vermutlich Guillaume
Scrots ein dhnliches Herrscherbildnis von Maximilian II.,, welches sich heute im
Kunsthistorischen Museum in Wien befindet (Abb.7). Es wird um 1544 datiert und zeigt
weder Herrscherinsignien noch sonstige hoheitsvolle Attribute. Daher ist es
wahrscheinlich, dass es fiir eine private Familiengalerie angefertigt wurde.®' Bei diesem
Portrdt handelt es sich um ein halbfiguriges Bildnis, bei dem, anderes als beim Portrét
Ferdinand III., am unteren Bildrand die Hande des Herrschers Platz finden. Maximilian II.
ist dem Betrachter frontal gegeniibergestellt und blickt ihn ebenso direkt an wie Ferdinand
III. Gegenstandlichkeit bleibt der Figur des Herrschers vorbehalten, den Hintergrund bildet
eine griine Flache.

Ein anderes Portrit, welches mit dem Bildnis Kaiser Ferdinands III. verglichen werden
soll, ndmlich das des bayrischen Herzogs Wilhelm V., von Hans von Aachen, das vor 1589
entstanden sein muss, befindet sich im Residenzmuseum in Miinchen.”” (Abb.8) Die
Darstellung im Brustbild erlaubt hier eine eindringliche, im Detail nachsichtige
Behandlung der Physiognomie, die wie in anderen Beispielen einen Eindruck von der
Personlichkeit des Dargestellten vermittelt. Joachim Jacoby meint, dass im fixierenden
Blick, wie in der Kollane des goldenen Vlieses der regierende Herrscher gegenwirtig sei.®
Trotz der unterschiedlichen Malweise, der stirkeren Nahsicht und Korperdrehung bei

Wilhelm V. dhnelt es dem Bildnis Ferdinands III. Bezeichnend ist, dass sich auch der

¥ LOFF 2007, S. 55.

S HAUENFELS 2005, S. 224.

81 CZUTTA 2004, S. 26.

2 JACOBY 2003, Farbtafel 9 und S. 260.
% Ebenda.
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wissenschaftliche Diskurs gleicht, denn die Annahme Eliska Fucikovas,* das Portrit
Wilhelm V. wire in der Werkstatt des Kiinstlers als Vorlage fiir Repliken verblieben, wird
von Joachim Jacoby in Zweifel gezogen, als er auf zeitgendssische Kopien des Geméldes,
die Ubernahme in Miniaturdarstellungen, sowie auf die Verbreitung im Kupferstich von
Johannes Sadeler verweist. Er bestitigt damit dem Brustbildnis die représentative Funktion
als Herrscherportrit.®

Die Vergleiche mit den Bildnissen Kaiser Ferdinands 1. und Herzog Wilhelms V. von
Bayern zeigen, dass das Portrit Ferdinands III. bereits in einer Tradition mitteleuropéischer

Herrscherbildnisse steht.

3.3. Kaiser Ferdinand III. als Portritthema

Gliicklicherweise ist, wie bereits erwihnt, ein von Luycx signiertes Portrit des Kaisers® in
der Ndhe Stockholms auf Schloss Gripsholm erhalten, das in starkem Zusammenhang mit
dem Brustbildnis steht (Abb.6).°” Das nicht datierte Gemélde diirfte m. E. 1638 entstanden
sein.’® Eindeutig ist auf beiden Bildern, dem Biistenportrit auf Schloss Ambras und dem
Stockholmer Werk, dieselbe Person wiedergegeben. Die Positionierung im Raum und der
Spitzenkragen sind identisch. Im Unterschied zum ganzfigurigen Bildnis trdgt Ferdinand
III. beim Brustbildnis allerdings anstelle der goldenen Riistung ein schwarzes Wams. Auch
der Vliesorden hédngt an einer einfachen Kordel, statt an einer schweren Gliederkette. Beim
Brustbildnis ist im Gegensatz also auf Prunk verzichtet worden. Es handelt sich um zwei
Varianten desselben Motives, Kaiser Ferdinand IIl., die zu unterschiedlichem Gebrauch
vorgesehen waren.

Das ganzfigurige Bildnis betont die Bedeutung des Abgebildeten als Oberbefehlshaber
wihrend des Dreifligjédhrigen Krieges und kniipft gleichzeitig an eine dltere Tradition von

Feldherrenportrits an, die wédhrend des 17. Jahrhunderts in Europa sehr populdr war.

% FUCIKOVA 1970, S. 138. zitiert nach JACOBY 2003, S. 260.

% JACOBY 2003, S. 260.

6 Auf dem Gemilde ist der Nordlinger Schlachtplan abgebildet, der folgende Schrift trigt: ,,DELINEATIO
ACIEI ET P(UGNAE) NORTLINGA(NIAE) F. LUX FERD III PIC.“ Die Schlacht von Nordlingen wurde
1634 unter dem Kommando Erzherzogs Ferdinand Ernst siegreich ausgetragen. KALINA 2003, S. 227.

57 Heinz spricht von der Grundlage derselben Portritaufnahme der beiden Bilder. Siehe Forschungsstand
Ferdinand III. Siehe S. 11.

68 Die Inschrift links oberhalb des Dargestellten lautet ,FERDINANDUS III IMPERATOR
ROMANORUM?. Bekanntlich wurde der Erzherzog aber erst 1637 zum Kaiser ernannt, weshalb dasselbe
Jahr als Terminus post quem angesechen werden kann. Aufgrund der Biographie Luycxs ist als frithestes

mdgliches Entstehungsjahr 1638 anzunehmen, auch wenn Heinz und Fassbinder einen Wienaufenthalt des
Kiinstlers davor nicht ausschlieen. HEINZ 1963, S. 163. FASSBINDER 1979, S. 92.
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Ferdinand III. wird hier in der Rolle des siegesgewissen Kriegers gestaltet — eine
Botschaft, die vom Modell an den Betrachter gerichtet wird und die der Kiinstler nach
allen Regeln und Konventionen der Zeit, die fiir die Gestaltung eines Feldherrenportréts
galten, vermittelt hat.®” Im Gegensatz dazu scheint das Brustbildnis fiir den ,,privaten
Gebrauch angefertigt worden zu sein.”® Aufgrund der starken motivischen und stilistischen
Ahnlichkeit mit dem Stockholmer Werk liegt fiir mich nahe, dass es sich beim Brustbildnis
um eine Arbeit Luycxs handelt.

Wie Heinz berichtet, wurde im Durchschnitt etwa alle fiinf Jahre ein Portrdt der hofischen
Person angefertigt, je nach dem wie alt diese war und welchem Rang sie angehérte.”! Um
dem hohen Bedarf an Portrits gerecht zu werden fanden in der Zwischenzeit zur
Uberbriickung leicht variierte Repliken ihre Verwendung.”> Vermutlich ist in dem
Brustbildnis eine solche abgeénderte Variante zu sehen, weshalb sich eine Datierung
zwischen 1638 und spitestens 1643 ergibt.

In Gripsholm befindet sich ein weiteres Portrdt des Kaisers, dass Luycx zugeschrieben
wird (Abb.9).” Der Vergleich zwischen diesem und dem Brustbildnis in Ambras offenbart
eine mogliche Antwort auf die Frage nach dem hell heraustretenden Bogen rechts unten.
Im Gripsholmer Brustbildnis sieht man die bogenférmige Begrenzung nicht nur rechts
sondern deutlich auch links unten. Offensichtlich war das Gemalde in einen rechteckigen
Rahmen mit Ovalausschnitt eingepasst.”* Diese Rahmenform beriicksichtigte der Kiinstler
vermutlich bei der Herstellung des Portriats und sparte die Ecken, die ohnehin nicht
sichtbar sein wiirden, aus. Ebenso scheint es auch beim osterreichischen Bild gewesen zu
sein und bei genauer Betrachtung erkennt man in der rechten oberen Ecke einen
abgedunkelten Bereich, der diese Vermutung bestitigt. Die Kette, an der der Vliesorden
befestigt ist, besteht beim Schwedischen Beispiel aus schweren Goldgliedern. Das Gewand

ist reich verziert, wohingegen der weifle Kragen weniger ausladend ist und nicht den

% BUSSMANN/SCHILLING (Hg.) 1998, S. 73. Kalina vergleicht das Bildnis zum Beispiel mit dem Georg
Pachmann zugeschriebenen Portrét Kaiser Ferdinand II, welches sich in Innsbruck befindet. KALINA 2003,
S. 228ff. Abb. 96.

7 Siehe Forschungsstand Ferdinand II1. S. 11.

" War die hofische Person jung und sehr hochrangig erfolgten die Portritsitzungen 6fter. HEINZ 1963, S.
100-

" HEINZ 1963, S. 100.

3 Im Bildarchiv der ONB befindet sich ein Schwarz-Wei Foto des besagten Gemildes, das nicht datiert ist.
™ Das hochovale Medaillon ist die spite Ableitung aus der Imago Clipeata der Antike. Das Medaillon ist
dominierende Wiirdeform und wird jeweils verschieden in das gesamte Bildgefiige eingebunden. Dem
Dargestellten haftet damit etwas Entriicktes, Uberzeitliches und Unnahbares an, insbesondere dann, wenn das
Medaillon von attributiven Accessoires hinterfangen ist. LECHNER 1986, S. 5.
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gesamten Schultergiirtel bedeckt. Der Hintergrund ist keineswegs neutral. Man sieht einen
Vorhang, der in einem Bogen hinter dem Dargestellten verlduft. Links im Bild ist eine
Vorhangkordel gemalt, die sehr hdufig in den Portrits Luycx anzutreffen ist.”” Die
Barttracht ist recht dhnlich gestaltet, wéahrend das Haupthaar des Kaisers im Vergleich zum
oOsterreichischen Werk lockiger und weniger schablonenhaft gestaltet ist. Der Kopf ist
leicht nach links geneigt, wihrend der Blick ebenso direkt an den Betrachter gerichtet ist.
Dass beide Bilder von Luycx stammen sollen, scheint auf den ersten Blick
unwahrscheinlich. Letztendlich ist es aber m. E. vor allem eine Frage der
Charakterisierung und des Gebrauchs, welche die Griinde fiir die frappanten Unterschiede
bergen. Das schwedische Bildnis kann im Vergleich zum sehr personlichen Ambraser
Werk als semiprivates Portrdt angesehen werden. In seiner Funktion nimmt es eine
Zwischenstufe hin zu einer weiteren, diesmal gesicherten, Komposition Luycxs ein:

Die ONB bewahrt einen Stich von Franciscus Steen auf, der nach einem Gemilde Luycxs
angefertigt ist (Abb.10).”® Wie auch bei den zwei eben besprochenen Bildern ist der Kaiser
mit Blick auf den Betrachter nach rechts gedreht. Er ist genauso in leichter Untersicht
dargestellt, aber diesmal mit allen Zeichen der Macht ausgestattet. Ferdinand III. ist in
einem Kronungsmantel abgebildet und mit seiner Rechten hélt er das Zepter. Hinter ihm
offnet sich der Blick auf eine bogenférmige Galerie, in deren Nischen sich méchtige
Steinskulpturen befinden. Es sind die Monumente der Ahnen, die die Legitimation seiner
Herrschaft bestitigen. Die Insignien und andere Représentationsattribute sind in den
dekorativen rechteckigen Rahmen des Ovals ausgelagert, wodurch die kaiserliche Macht in
den Wirklichkeitsbereich des Betrachters hineinzureichen scheint.

Wie angesprochen, denke ich aber nicht, dass die sehr unterschiedliche Darstellungsweise
des Kaisers im Wiederspruch zu einer Zuschreibung des Ambraser Bildnisses an Luycx

steht.

3.4. Einfliisse und Vorbilder
Betritt man den Raum auf Schloss Ambras, in dem das Portrdt von Luycx ausgestellt ist,

wird man eines zweiten kaiserlichen Brustbildes gewahr. Es stammt von Jan van den

7> Abb. 25, 28, 45, 55, 57.
76 Insgesamt handelt es sich um drei recht dhnliche Stiche, die eindeutig nach Luycx gefertigt sind da der

Stecher darauf ,,Fran”’ Luycx S. C. M. pict.“ vermerkte.
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Hoecke und wird in die erste Hilfte der 1640er Jahre datiert (Abb.11).”” Gemeinsamkeiten
der Bilder sind neben dem Format das schwarze Gewand, der Orden vom goldenen Vlies
an der Schnur und ein weiller Spitzenkragen. Beide Male ist der Kaiser nach rechts in den
Bildraum gedreht und wendet den Kopf zuriick zum Betrachter, um ihn anzusehen.
Haartracht und Bart stimmen motivisch iiberein und unterscheiden sich gleichzeitig in der
Malweise. Den Bart stellt Luycx mittels feiner, gut erkennbarer Pinselstriche dar, wéhrend
van den Hoecke ihn eher als eine konturierte einheitliche Flaiche wiedergibt. Der Blick der
Kaisers weicht im Bild van den Hoeckes von der Kopfrichtung ab, sodass die Augen stark
bewegt erscheinen.

Sehr unterschiedlich gehen die beiden Kiinstler in den Bildern mit Raum um. Van den
Hoecke lédsst unter der Kleidung durch einige gezielte Falten den Kd&rper des Kaisers
erahnen, der zusdtzlich Schatten im Zimmer wirft. Genau wie der rote Vorhang, der quer
iiber die linke obere Bildecke gefiihrt ist und somit zusitzlich zur Raumdefinition beitréagt.
Die Darstellung aller Bildelemente ist mit annidhernd gleicher Prézision gemalt, sodass
keine Spannung zwischen Details und Undefiniertem entstehen kann. Im Vergleich zeigt
sich, dass das Luycx sche Bildnis wesentlich spannungsreicher ist.

Zunéchst lag die Vermutung nahe, dass sich zwei Bilder desselben Formats, die ein
dhnliches Kompositionsschema aufweisen und anndhernd gleichzeitig, von zwei aus
Antwerpen stammenden Kiinstlern, angefertigt wurden, stark dhneln miissten. Doch weit
gefehlt. Vom rémischen Einfluss, der bei Van Hoecke spiirbar ist,” ist in dieser Arbeit
Frans Luycxs nichts zu merken und auch die gemeinsamen flimischen Wurzeln sind nicht
erkennbar. Obwohl es auch dem Bildnis des Kaisers durchaus dhnliche Bilder von Van
Dyck und dessen Werkstatt gibt, scheint es anders als das zuvor besprochene Portrdt der
beiden Kinder wenig von den Arbeiten dieses anderen flimischen Maler beeinflusst zu
sein. Dies zeigt zumindest der Vergleich mit dem Bildnis des Kardinalinfanten Ferdinand
von Osterreich, das sich im Madrider Prado befindet und mit groBer Sicherheit in das Jahr
1634 datiert werden kann (Abb.12).” Der Kardinalinfant ist in Dreiviertelansicht als
Kniestiick wiedergegeben. Im Gegensatz zu Ferdinand III. ist er nach links in den Raum

gedreht. Der Hintergrund des luycx ‘schen Bildes ist durch eine dunkle Fliache angegeben,

" SCHUTZ/HEINZ 1982, S. 138.

" HEINZ 1967, S. 114.

" ORTIZ/PEREZ SANCHEZ/GALLEGO (Hg.) 1990, S. 273, Es existieren Dokumente die eine Entstehung
im November oder Dezember 1634 belegen. LARSEN 1988, S. 304.
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den man m. E. als ,tot*“ * bezeichnen kann, anders als den Hintergrund bei Van Dyck.
Durch das Vorhandensein des Vorhangs links im Bild wird glaubhaft gemacht, dass sich
der Spanier vor einer Wand befindet.

Der Kardinalinfant Ferdinand trdgt einen dhnlichen breiten weilen Spitzenkragen wie der
Kaiser, der allerdings etwas flacher auf den Schultern ruht. Der Korper ist unter dem
detailreich geschilderten Gewand gut vorstellbar und glaubhaft in einem Raum platziert.
Genau dieses Darstellen von Raumlichkeit bildet den grofBten und wichtigsten Unterschied
der beiden Bilder. Die Augen des Kardinalinfanten sind stirker bewegt als die des
luycx“schen Kaisers und dadurch wird ein spontanerer Eindruck erweckt.

Der Kaiser nimmt den gesamten unteren Bildteil fiir sich in Anspruch, er ist somit sehr nah
an den Betrachter geriickt. Unter der schwarzen Flidche des Gewandes ist kein Korper zu
erahnen, auch wenn die Falten so etwas wie Plastizitdt suggerieren sollen. Rdumlichkeit
erzeugen ausschlieBlich Kragen und Kopf. Selbst der Hintergrund kann nicht als Wand
oder dergleichen gesehen werden, da er auf keine Lichtsituation reagiert. Es handelt sich
um eine plane, undefinierbare Fliache.

Um die Entfernung des Kaiserbildes von den Portrits van Dycks noch besser zu
illustrieren, eignet sich eine Werkstattarbeit von guter Qualitit aus den 30-er Jahren des 17.
Jahrhunderts. Es ist das Portrdt eines Unbekannten, das in Dublin aufbewahrt wird
(Abb.13).*' Der Vergleich zeigt, dass die zwei Bilder sehr dhnlich aufgebaut sind. Neben
der mutmaBlichen Entstehungszeit stimmen auch der Bildausschnitt und das Motiv, ein
schwarzgekleideter Mann mit groBem weillem Spitzenkragen vor einer unregelméfBigen
dunklen Flé4che, iiberein. Ein grofler Unterschied besteht in der spiegelverkehrten Haltung
der beiden Minner,” die sich auf den Gefiihlseindruck des Betrachters auswirkt. Da sich
der junge Mann der Leserichtung des Betrachters entgegenstellt, scheint es, als wire er
starker mit diesem konfrontiert und man stiinde mit ihm in engerem Kontakt als mit dem
Kaiser. Der Kopf des Unbekannten ist zudem noch plastischer und realistischer gestaltet
als der Ferdinands III. Durch die Schatten an seiner linken Wange und am Hals tritt das

Gesicht des Mannes starker heraus und es entsteht ein gédnzlich anderer Eindruck des

% Huemer schreibt, dass die spanische Portritmalerei um 1600 durch tote Hintergriinde gekennzeichnet sei.
HUEMER 1977, S. 34.

%! Das Bild wurde bis 1988 als Original van Dycks bezeichnet. Dem Portrit fehlt aber die Direktheit und
Lebendigkeit und bei direktem Studium wirkt es eher stumpf, weshalb Larsen es als Werkstattarbeit bewertet.
LARSEN 1988, S. 451.

82 Zu bedenken ist allerdings, dass moglicherweise eine druckgraphische Reproduktion als Vorlage gedient
haben konnte.
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Portriits als bei Luycx. Die Ubereinstimmungen beziiglich des Hintergrundes iiberraschen
dennoch. Im gesicherten Oeuvre Van Dycks findet sich allerdings meines Wissens kein
vergleichbarer offener Pinselstrich im Hintergrund.*® Diese signifikante Gemeinsamkeit
kann daher nicht als Argument fiir eine Abhdngigkeit Luycxs von Van Dyck herangezogen

werden.

Nicht willkiirlich wird Luycx im Thieme-Becker Kiinstlerlexikon ein spanischer Einfluss
attestiert,® denn genau dieses Eindrucks kann man sich letzten Endes auch beim Bildnis
des Kaisers nicht erwehren! Spanische Portrits zeigen Affinititen zu den Bildnissen des
Flamen, wobei man vor allem im Oeuvre Veldzquez' auf einige lohnende
Vergleichsbeispiele aufmerksam wird. Wichtig ist, dass bei den folgenden
Gegeniiberstellungen keinesfalls fiir eine direkte Abhédngigkeit der Bilder pliddiert werden
soll, vielmehr soll veranschaulicht werden, weshalb man beim Anblick des Luycx'schen
Portrits an die spanische Portrdtmalerei erinnert ist.

Zum einen wurde das Bildnis eines Mannes, vielleicht handelt es sich um den Maler
Francisco Pacheco, das zwischen 1618 und 1620 datiert und sich heute im Madrider Prado
befindet (Abb.14)*° und zum anderen das Portriit des Dichters Luis de Gongora y Argote,
welches sich im Museum of Fine Arts in Boston befindet und auf circa 1622 datiert wird
(Abb.15)* als Vergleichsbeispiele ausgewahlt. Wie beim Bildnis Luycxs wird jeweils ein
schwarz gekleideter Mann, mit weilem Kragen in Form eines Brustbildnisses vor einem
dunklen undefinierten Hintergrund gezeigt. Der Blick ist auf den Betrachter gerichtet und
der Korper leicht nach rechts gewandt. Lichtfithrung und Malweise weichen erheblich von
einander ab. Besonders der vergleichsweise offene Pinselstrich beim Kragen Francisco
Pachecos hat mit der detailrealistischen Darstellung Luycxs nichts gemeinsam. Wiahrend
der Kragen des Spaniers den Kopf umschlie3t und betont, scheint im Vergleich dazu der
Kragen des Kaisers seinen Triger zu entriicken und zu heben, ihn scheinbar vom
Betrachter zu entfernen. Auch beim Bildnis Don Luis Goéngora y Argote ist die

Konzentration, wie bei dem Portrit des Kaisers, ausschlielich auf Kopf und Kragen des

83 Am ehesten ist ein dhnlicher Hintergrund bei van Dycks Bildnis des Jan van Montfort, im Wiener
Kunsthistorischen Museum und dem Bildnis des Earl of Strafford im Museo de Arte in Sao Paulo zu finden.
LARSEN 1988, S. 254 und 391.

** VOLLMER 1929, S. 488.

% Es wird Velazquez zugeschrieben. ORTIZ /PEREZ SANCHEZ /GALLEGO (Hg.) 1990, S. 80f.

% O’NEILL (Hg.) 1989, S. 74f.
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Dargestellten gerichtet. Als Hintergrund dient in beiden Gemélden eine braune Fléche.
Wihrend sie beim Portrdt Ferdinands aus helleren und dunkleren Flecken besteht, ist sie
bei Veldzquez von links nach rechts immer heller werdend und reagiert somit auf eine
Lichtsituation. Durch die gleichméfige Abschattierung wird die Fliche als Wand
wahrgenommen, der Dichter befindet sich in einem Raum. Das schwarze Gewand des
Mannes wirkt stiarker als Flache, da keine Farbnuancen vorhanden sind.

Grundlage fiir derartige Brustbilder Veldzquez® bilden aber m. E. Portrits, die seit der
Mitte des 16. Jahrhunderts in Spanien geschaffen wurden, als Anthonis Mor am spanischen
Hof tétig war. Luycx” Bildnis des Kaisers steht diesen beinahe noch néher. Ein recht frithes
spanisches Vergleichsbeispiel wurde daher mit dem Portriat Konig Philipp II. gewihlt, das
sich im Kunsthistorischen Museum in Wien befindet (Abb.16).*” Es wird circa 1568 datiert
und als eine Wiederholung eines Sanchez Coello zugeschriebenen Portrits im Madrider
Prado das auch die Hinde des Konigs zeigt, angeschen.®® Wie zuvor® stimmt die
Drehrichtung Kaiser Ferdinands III. und Konig Philipps II. nicht {iberein. Der Kragen als
wichtiges raumschaffendes Element ist im Vergleich zum spanischen Bild neu hinzu
gekommen.” Gut fiinfzig Jahre trennen die Portrits und dennoch weisen sie dieselben
Grundelemente auf. Der Hintergrund ist eine undefinierte Fldche, der Dargestellte ist als
Brustbildnis ohne Barriere an den Betrachter heran geriickt. Das schlichte schwarze
Gewand, das den Korper nur schwer erahnen ldsst, wird einzig durch den Vliesorden
dekoriert. Auch die Gestaltung der Gesichter, beziechungsweise die markante Verbindung
von Augenbrauen und Nasenriicken ist dhnlich, wihrend sich die Barttracht erheblich
unterscheidet, was auf unterschiedliche Modeerscheinungen schlieen lidsst. Das Bildnis
Ferdinands III. steht diesen Schlussfolgerungen nach spanischen Typen am néichsten und
ich denke, dass der Eklektiker Luycx mit der Typenauswahl besonders auf den Kaiser
eingeht. Luycx charakterisiert Ferdinand III. gekonnt, - unterstreicht sein ,,spanisches
Aussehen“’' durch den Darstellungsmodus. Gleichzeitig erfiillt er den Wunsch des Kaisers

und die Notwendigkeit, respektgebietend auszusehen, ohne ihn aber zu ,,vergéttlichen«.””

%7 Die Provenienz ist nicht bekannt, weshalb nicht gemutmaBt werden kann, ob Luycx etwa genau dieses
Bildnis kannte. SCHUTZ/HEINZ 1982, S. 69.

% Ebenda.

% Siehe Vergleich mit Van Dyck Werkstatt, Bildnis eines Unbekannten. S. 17, Abb. 14.

% Dieser Umstand ist gut durch die unterschiedliche Zeit und die dementsprechende Mode erklirbar.

°! Stieve beschreibt den Kaiser wie folgt: ,,Auch duBerlich war Ferdinand dem Vater unéhnlich. Er war groB
und schlank; schwarzes, langwallendes Haar und dunkle Augen unter hochgeschwungenen Brauen gaben
seinem blassen Gesichte ein mehr spanisches, als deutsches Geprige; seine schonen, ausdrucksvollen und
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4. Erzherzog Leopold Wilhelm (1614-1662)
Kunsthistorisches Museum Wien, Schloss Ambras Innsbruck, GG2754, vor 1647, Ol auf Leinwand, 85 x 56 cm

4.1. Bisherige Forschung
Ernst Ebenstein schreibt, dass dieses schone und ausdrucksvolle Bild (Abb.17)’® bereits im

Inventar von 1659°* vorkommt, wo es unter Nr. 58 heilt:

»Ein Contrafait Brustpildt von Oechlfarb auf Leinwath, ihr -ertzfiirstlich
Durchleucht Leopoldi Wilhelmi in schwarczem, geistlichen Klaidt, mit blossem

Haubt. In einer schwartz glatten Ramen, hoch 5 Spann 1 Finger undt 4 Spann 7

Finger braidt. Original von Francisco Leux.*”

Zusétzlich gibt er an, dass Storffer das Gemilde unter der Nr. 129 abbildet und es ein
Portrit eines Herzogs von Aln nennt.”® Ebenso ist es im Prodromus’’ und in den Annalen
von Khevenhiiller”™ radiert.” Erstmals stellt Ernst Ebenstein das Bildnis in engen
Zusammenhang mit zwei von Luycx signierten Portrits des Erzherzogs. Eines befindet

sich im Kunsthistorischen Museum in Wien'”, das andere auf Schloss Gripsholm in

scharfgeschnittenen Ziige erinnerten die Zeitgenossen wie sein ganzes Wesen lebhaft an den Bruder seiner
Mutter, Maximilian von Bayern.* STIEVE 1900, S. 297, zitiert nach HAUENFELS 2005, S. 224.

%2 Das Ansehen zu wahren, war ein Anliegen Ferdinands II1., der sich gern riithmen und loben hérte und es
liebte, dass man ihm mit Ehrfurcht begegnete. Er hasste die Schmeichelei und verachtete die Kriecher.
STIEVE 1900, S. 295f. zitiert nach HAUENFELS 2005, S. 223.

% Das Bildnis, mit den MaBen 85 x 56 cm, stammt aus der Sammlung Erzherzog Leopold Wilhelms.
SCHUTZ/HEINZ 1982, S. 143.

% In der Stallung in Wien richtete man im zweiten Stock die Riume fiir eine Bildergalerie Erzherzog
Leopold Wilhelms her. LHOTSKY 1941-45, S. 358f. Zitiert nach SCHREIBER 2004, S. 121.

1658 wurde mit dem Umbau — (...) — und der Entwicklung der Erzherzoglichen Galerie begonnen.
SCHREIBER 2004, S. 121f. Abgeschlossen wurde die Aufstellung der Gemilde und der Kunstsammlung
Leopold Wilhelms in der Stallburg 1659 mit einem neuerlichen Inventar, in welchem die Bilder mit
Maltréger, Technik, Maflen, Maler oder Zuordnung exakt beschrieben wurden. Vor allem die Zuweisungen
fiir die niederldndischen Gemélde sind noch heute aktuell, da van der Baren zahlreiche Kiinstler personlich
gekannt hat. Siehe BERGER 1883, LXXIX-CLXXVII. Zitiert nach SCHREIBER 2004, S. 122.

> EBENSTEIN 1906/07, S. 238.

% Ebenda.

7 Bei dem von Anton Joseph von Prenner und Frans van Stampart 1735 herausgegebenen Prodromus
handelt es sich um eine Art Vorkatalog fiir das noch unvollendete Tafelwerk Theatrum artis pictoriae. Auf
seinen insgesamt dreiflig Tafeln sind in Form von Kupferstichen und Radierungen Gemilde und Skulpturen
in verkleinerter Form symmetrisch an fiktiven Bildwdnden dargestellt. Diese reprisentative
Zusammenstellung sollte europaweit fiir das Projekt des Theatrum artis pictoriae Interesse erwecken, was
allerdings ohne Erfolg blieb. siche dazu WOREL 2006.

% Annales Ferdinandei" (1. Aufl., 9 Teile, gedr. Regensburg/ Wien 1640—1646; 2. Aufl., 12 Teile mit 2
Supplbdn., gedr. Leipzig 1721 — 1726) des dsterreichisch-kaiserlichen Gesandten und Geheimen Rats, Franz
Christoph Khevenbhiiller, Graf von Frankenburg (1588—1650), der im Auftrag Kaiser Ferdinand's II. schrieb.
* EBENSTEIN 1906/07, S. 238.

1% Abgebildet bei EBENSTEIN 1906/07 Fig. 32, S. 218.
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Schweden (Abb.18). Seciner Ansicht nach ist das Brustbildnis, das er im Gisela
Appartement von Schloss Schonbrunn entdeckte, eine Kopfstudie zum schwedischen Bild,
da es dieselbe Kragenform zeigt. Das Portrdt wurde im Wiener Exemplar vermutlich nach
einer neuerlichen Sitzung wiederholt.'”! Zudem befindet Ebenstein, das Bildnis stehe dem
Gripsholmer Portrit auch durch seinen kriftigeren Ton niher.'” Wahrscheinlich ist das

> was die

Wiener Portrit aber nach 1763 einer Restaurierung unterzogen worden,'
Tauglichkeit einer These, die sich auf Farbahnlichkeit stiitzt, in Zweifel zieht.
Heinz spricht 1963 von einer ,,Portritaufnahme*'®, die die gemeinsame Grundlage des
Brustbildes, sowie des ganzfigurigen Geméldes des Erzherzogs aus den Wiener Bestinden
bildet.'"” Er sieht dezidiert ein eigenstindiges Portrit im Ambraser Werk.'” Im Katalog
des Kunsthistorischen Museums begriinden Giinther Heinz und Karl Schiitz die Annahme,
dass es sich bei dem Bildnis um keine bloe Vorstudie handelt. Sie weisen darauf hin, dass
das Anfertigen von selbigen einen Ausnahmefall in der Praktik Luycxs darstellen wiirde,
da sonst keine derart ausgearbeiteten Vorstudien iiberliefert sind.'”” Es wird betont, dass es
sich um ein eigenhidndiges Werk Luycxs handelt, das in der zweiten Hélfte der dreiBBiger
Jahre gemalt worden sein diirfte.'*®

Auch 1996 wird das Bild im Katalog zu Schloss Ambras in die Zeit vor der
Statthalterschaft des Erzherzogs in den Niederlanden (1647-1656) - also vor 1647 -
datiert.'”

Das Bildarchiv der ONB verwahrt einen beschrifteten Stich der den Erzherzog in
spiegelverkehrter Ansicht zeigt. Das Bildnis ist allerdings in einen prunkvollen Rahmen
gesetzt, unter dem sich zwei Putti befinden.''

Neueste Literatur zu Erzherzog Leopold Wilhelm wurde von Renate Schreiber vorgelegt.

Das Bildnis erfihrt jedoch keine nihere Erwihnung.'"!

""" EBENSTEIN 1906/07, S. 237.

"9 EBENSTEIN 1906/07, S. 237.

% Ependa. Im Prager Inventar von 1763 wird dem Bild unter der Nr. 188 der Vermerk ,ruiniert
hinzugefligt, was fiir Ebenstein selbst die Annahme einer darauffolgenden Restaurierung notwendig macht.
1% Bereits bei der Behandlung des Brustbildnisses Kaiser Ferdinands III. verwendet Heinz diesen Begriff, der
nicht ndher definiert ist.

' HEINZ 1963, S. 206.

1% Ebenda.

"7 SCHUTZ/HEINZ 1982, S. 143.

1% Ebenda.

' SEIPEL (Hg.) 1996, S. 86.

"9 PORT 00046677 01.

""" SCHREIBER 2004.
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4.2. Bildbeschreibung

Bei dem Portrét Erzherzog Leopold Wilhelms handelt es sich um ein Brustbildnis vor
einem atmosphérisch blauen Hintergrund, der dort, wo er an die Koérperkontur des Mannes
grenzt, deutlich aufgehellt ist. Der Erzherzog ist leicht nach links in den Bildraum
hineingedreht, wiahrend sein Kopf in Richtung des Betrachters zuriickgewandt ist. Er tragt
dunkle einfache Kleidung mit einem weillen diinnen Stehkragen. Einige wenige hellere
Gewandfalten suggerieren Plastizitit. Raum wird in diesem Portrédt ausschlieBlich durch
die Gestalt des Erzherzogs erzeugt. Die Konzentration des Betrachters ist hauptsédchlich auf
das Gesicht gelenkt, welches sich stark durch seine Helligkeit vom restlichen Gemaélde
differenziert. Um den Hals ist eine Kordel mit einem daran befestigten Medaillon, das am
unteren Bildrand zu sehen ist, gelegt. Mit minimalen Mitteln wird hier ein sehr
eindrucksvolles Bildnis geschaffen, das trotz der erstaunlichen Nidhe zum Betrachter den
notwendigen Abstand wahrt. Dies geschieht durch die Schulter die sich deutlich rechts im
Vordergrund befindet.

Fir das Bildnis Erzherzog Leopold Wilhelms wurde ebenso wie fiir das Bildnis des
Kaisers (Abb.5) der Typus des Biistenportrits gewéhlt, der ebenso wie die anderen
Portréttypen eine lange Tradition vorweisen kann. Kiinstler im 15. Jahrhundert tendierten
dazu die Portrdtierten sehr knapp ins Bildfeld einzupassen, sodass diese generell etwas in
ihren Rahmen eingezwingt wirkten.''? Dies ist vor allem bei Rogier van der Weyden zu
bemerken, dessen Kompositionsschemata iiber einen langen Zeitraum hindurch in den
Niederlanden aber auch anderswo imitiert wurden.'” Ein wichtiger Unterschied zu diesen

fritheren Arbeiten''*

und dem Portridt Erzherzog Leopold Wilhelms ist, dass meist die
Arme der Dargestellten im Bild sichtbar sind.
Obwohl wihrend der Renaissance Bilder in Mode kamen, die immer mehr vom Korper des

Dargestellten zeigten, wurden weiterhin Kopf- und Schulterportriits''> produziert, da sie

12 CAMPBELL 1990, S. 61.

' Ebenda.

14 Abb. 65, 80, 111, 154 und 250 bei CAMPBELL 1990.

15 Zum Beispiel: Marten van Heemskerck, ,,Jacob Willemsz. van Veen®, Metropolitan Musuem, New York
von 1532, CAMPBELL 1990, S. 138f.

Anthonis Mor, ,Hubert Goltzius“, Musées Royaux des Beaux-Arts de Belgique, Briissel, 15747,
CAMPBELL 1990, S. 166f.

Lucas Cranach der Altere, ,,Frederick der Weise und Johann der Standhafte, Kurfiirsten von Sachsen®,
Uffizien, Florenz, CAMPBELL 1990, S. 184.

Anthonis Mor, “Jan van Scorel”, Society of Antiquaries, London, 1559, CAMPBELL 1990, S. 213.
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billiger waren.''® Es konnte daher vermutet werden, dass sich auch hinter Luycx’ Wahl des
Brustbildtypus 6konomische Griinde verborgen haben.''’

Interessant ist, dass vor allem das graphische geistliche Portrit Parallelen zum Bildnis des
Erzherzogs zeigt. Eine Radierung Paschalis II. von Aragon von Johann Martin Lerch aus
der 2. Hilfte des 17. Jahrhundert aus dem graphischen Kabinett von Stift Gottweig zeigt
einen #hnlichen Portrittyp wie das Bildnis des Erzherzogs (Abb.19).''® Ebenso zu
erwiahnen wére ein Kupferstich, der das Konterfei Philipp Christoph von Soeterns zeigt,
das vor 1652, dem Todesjahr des Erzbischofs, entstanden sein diirfte (Abb.20).'"’
Bemerkenswert ist, dass auch dieses Portrit jeglicher kirchlicher Attribute entbehrt. Ein
wichtiger Unterschied neben dem medialen ist allerdings, dass beide Vergleichsbeispiele in
einem Ovalrahmen eingesetzt sind. Innerhalb des graphischen klerikalen Bildnisses ist das
einfach gehaltene Rahmenportrdt nach Art eines Tafelbildes mit hochrechteckigem
Rahmen seltener als das Ovalportrit.'*

Auch die anonyme Radierung die Maximilian Heinrich von Bayern, den Fiirstbischof von
Koéln (1643-1688) zeigt, ist dhnlich aufgebaut, aber nach links gedreht (Abb.21). Wieder ist
in etwa derselbe Bildausschnitt gewdhlt wie beim Portridt des Erzherzog Leopold Wilhelm
und Kaiser Ferdinand IIl. Auch hier sind keinerlei Hinweise auf die geistliche Wiirde
vorzufinden. Aufschlussreich scheint die Tatsache, dass Gregor Martin Lechner angibt,
dieses Bildnis gehore einer Portritgalerie an.'*'

Czutta konstatiert 2004, dass sich im 16. Jahrhundert das Halbfigurenportrét als praktische
AusschnittsgroBe fiir Ahnenportrits erwiesen hat. Dieses sollte sich von den ganzfigurigen
Portréts allein schon durch die Groe unterscheiden, aber trotzdem noch genug Platz
bieten, um die Kleidung, Schmuck und Beigaben wie Degen ausreichend darstellten zu
konnen. Seltener wurden Brustbilder fiir Ahnengalerien verwendet, da die Herkunft des
Dargestellten beschreibende Einzelteile im Portrdt Platz finden sollten.'?Aus diesem
Grund und weil Bildnisse wie das Maximilian Heinrichs von Bayern aus Gottweig

Portréatgalerien angehoren, sowie der Annahme, dass das Portrdt des Erzherzogs fiir den

1 CAMPBELL 1990, S. 61. Das kleine Format bedeutet weniger Kosten die fiir das Material ausgegeben
werden musste und oftmals auch fiir den Lohn des Kiinstlers.

""" Laut Dr. Friedrich PolleroB beliefen sich die preislichen Unterschiede der GemildegroBen aber oftmals
auf nur wenige Gulden, die in diesem Fall fiir den Auftraggeber wenig relevant zu sein scheinen.

""" LECHNER 1986 S. 142.

""" LECHNER 1986, S. 135f.

120 Ebenda, S. 6.

" Ebenda, S. 82.

122 CZUTTA 2004, S. 16.

25



,privaten Gebrauch bestimmt gewesen sein mussm, kann vermutet werden, dass auch das
Konterfei Leopold Wilhelms fiir eine Portritserie gedacht war. Weiter zu recherchieren
wire, ob es Stiche oder Radierungen nach dem Gemilde gab, beziechungsweise ob die

zahlreichen dhnlichen geistlichen Bildnisse aus Gottweig Gemélde zur Vorlage hatten.

4.3. Gesicherte Bildnisse Erzherzog Leopold Wilhelms von Frans Luycx

Wie erwéhnt, steht das Brustbildnis des Erzherzogs in starkem Zusammenhang mit zwei
weiteren von Luycx signierten, ganzfigurigen Bildnissen Leopold Wilhelms. Einerseits
handelt es sich um ein Exemplar, das im Kunsthistorischen Museum in Wien aufbewahrt
wird'**
Stockholm befindet (Abb.18).'* Das Wiener Gemélde misst 202 x 141 cm'?®, wihrend die
MaBe des Stockholmer Bildes 205 x 123 cm betragen.'*’. Die Portriits kénnten demnach,

und andererseits um ein diesem fast vollstindig gleichendes Bildnis, das sich in

vor einer nicht auszuschlieBenden geringfiigigen Beschneidung, gleich groB3 gewesen sein.
In einem hochrechteckigem Bildformat wird der Dargestellte (Abb.18) nach links in den
Raum gedreht présentiert. Mit ernstem Gesichtsausdruck blickt er zum Betrachter und
scheint selbigem ein Schriftstiick in seiner Rechten zu offerieren. Er ist in schwarzes
langes geistliches Gewand gehiillt, das mit einem kurzen, weilen Stehkragen versehen ist.
Leopold Wilhelm befindet sich im Vordergrund eines Innenraums. Rechts ist ein
Tischchen zu sehen das verkiirzt gemeint schrig ins Bild ragt und vom Rand beschnitten
wird. Im Wiener Portrdt haben Gegenstinde darauf Platz gefunden, wéhrend es im
Schwedischen Gemalde leer bleibt. Hinter einem Vorhang 6ffnet sich der Raum rechts und
gibt den Blick in einen Gang frei. In beiden Bildern zeugen dort ein Gemilde und eine
Skulptur von der Kunstliebhaberei des Erzherzogs. Direkt hinter Leopold Wilhelm
befindet sich ein Ehrentuch, ein Vorhang, der von links oben in einem Bogen nach rechts

unten abfallt. Genau wie im Ambraser Brustbildnis (Abb.17) bildet es einen von unten

123 Siehe weiter oben.

1> Ebenstein berichtet von einem ganzfigurigen Bildnis Erzherzog Leopold Wilhelms, das von Luycx
signiert und im Inventar von 1659 beschrieben wurde und sich damals, 1906/07, in der kaiserlichen Galerie
befand. Dieses Portrdt wurde nach Ebenstein nicht in der Stallburg aufgestellt, sondern nach Prag geschickt,
wo es bis gegen Ende des 18. Jahrhunderts verblieb. Unter Kaiser Josef II. wurde es in das Augartenpalais
gebracht und fand anschlieBend im kunsthistorischen Hofmuseum Platz. EBENSTEIN 1906/07, S. 236f.

2> Ebenda, S. 237. 1648 gelangte es nach Konigsmark und wird unter der Nummer 736 im Koniglichen
Museum aufgenommen. Seit 1823 ist das Gemélde wechselnd entweder in Gripsholm oder im
Nationalmuseum zu sechen. NORDENFALK C. (Hg.) 1966, S. 245.

"2 HEINZ 1963, S. 206.

127 NORDENFALK (Hg) 1966, S. 245.
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dunkler werdenden, farblich abgestuften Hintergrund fiir die Biiste des Erzherzogs.
Haartracht, Bart, Kleidung, Gesichtsausdruck stimmen in allen drei Bildern iiberein. Das
Brustbildnis wird als ein vergroBerter Ausschnitt der beiden ganzfigurigen Portrits
wahrgenommen. Ein kleiner Unterschied besteht beziiglich des Anhéngers, der an der
Brust des Erzherzogs prangt. Handelt es sich bei den ganzfigurigen Darstellungen um ein
mit Edelsteinen verziertes Kreuz, ist es im Brustbildnis ein silbernes Medaillon.

Da die zwei ganzfigurigen Portrdts Originale von Luycx sind, besteht kein Widerspruch
darin, auch im Brustbild eine Arbeit desselben Kiinstlers zu sehen. Der Erzherzog ist
wieder bar zusitzlicher ,,Attribute®, die seine Personlichkeit beschreiben, dargestellt. Das
Bild scheint, der Annahme folgend so konzipiert zu sein, dass die Adressaten des Bildes
den Erzherzog gut genug kennen und nicht beeindruckt werden miissen. Auch die Néhe
zum Betrachter, die durch den gewihlten Bildausschnitt entsteht, evoziert ein enges
Verhiltnis zu eben diesem. Der Gebrauch diirfte demnach wie beim Brustbildnis
Ferdinands III. ein familidrerer gewesen sein.

Eine andere gesicherte Komposition Luycxs soll als weiteres Vergleichsbeispiel dienen. Es
handelt sich hierbei um einen Portritstich des Bischofs Otto Friedrichs, Grafen von
Puchaim (Abb.22). Der Stich wurde von Elias Wideman im Jahr 1647 angefertigt und
befindet sich heute im Bildarchiv der ONB. Links unten ist ,Leyx pinxit* zu lesen. Im
Vergleich mit dem Brustbild Leopold Wilhelms zeigt sich, dass die beiden Geistlichen in
dhnlicher Weise gestaltet sind. Aber neben dem gravierenden medialen Unterschied ist
auch die Nihe zum Betrachter vollkommen unterschiedlich. Dennoch sind beide Koérper
nach rechts gedreht und mit Blick auf den Betrachter in leichter Untersicht dargestellt.
Haar und Barttracht sind sehr dhnlich, was eine modische Parallele erkennen ldsst. Das
Haupt des Grafen beginnt sich schon zu lichten, was auf eine Altersdifferenz hinweisen
mag. Die klerikalen Krdgen unterscheiden sich in den Details, wobei die Kleidung dieselbe
zu sein scheint. Als Hintergrund dient dem Grafen von Puchheim ein von links oben nach
rechts unten in einem Bogen herabfallender Vorhang, der auch im Stich links neben der
Biiste leicht aufgehellt ist. Der direkte Hintergrund ist dem Leopold Wilhelms daher
duBerst dhnlich.

Durch die Lektiire von Alexandra Maria Loffs Diplomarbeit von 2007 stief3 ich auf ein
anderes klerikales Bildnis (Abb.23). Es zeigt Kardinal Ernst Adalbert Harrachs, den

Erzbischof von Prag, wurde im Juni 2006 in der Schweiz versteigert und wird Luycx
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zugeschrieben.'”® Dieses Portrit ist nach Loff das hochwertigste einer ganzen Gruppe von
unterschiedlichen Varianten desselben Bildes.'*’

Das Konterfei Leopold Wilhelms weist unzdhlige Parallelen mit dem des Kardinal
Harrachs auf. Nicht nur das der Bildausschnitt anndhernd iibereinstimmt, auch die
Korperdrehung, der Blick auf den Betrachter, sowie die gesamte Komposition sind duflerst
dhnlich. Unterschiede bergen vor allem die abgerundeten Kanten des harrach’schen Bildes,
sowie die Farbigkeit und das Birett. Das Bildnis Ernst Adalberts ist in helleren Farben
gehalten. Die Falten des Gewandes werden stiarker durch Weihohungen hervorgehoben.
Da der Umhang und dessen Falten durch dessen Farbgebung deutlicher zu sehen ist,
erscheint der Oberkorper plastischer als der Leopold Wilhelms. Im Gesamteindruck aber
dominieren die Gemeinsamkeiten.

Die Vergleiche des Portrits Leopold Wilhelms mit dem des Grafen Puchaim und dem
Erzbischof bekriftigen m. E. die Zuschreibung an Luycx und werfen gleichzeitig die Frage
auf, ob hier von einer typischen, gezielten Charakterisierung als Geistlicher gesprochen

werden kann.

128 LOFF 2007, S. 48-51. und GALERIE FISCHER AUKTIONEN (Hg.) 2006, S. 33.
12 LOFF 2007, S. 50.
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5. Erzherzogin Cicilia Renata (1611-1644)
Kunsthistorisches Museum Wien, Schloss Ambras Innsbruck, GG1732, ca. 1640, Ol auf Leinwand, 222 x 111 cm

5.1. Bisherige Forschung

Das Bild"** misst 222 x 111 cm, ist jedoch nicht in OriginalgroBe erhalten (Abb.24).""
Ernst Ebenstein gibt 1906/07 an, dass sich das als ,,Frans Leux* benannte Damenportrét in
der kaiserlichen Galerie unter der Nummer 1071 befindet. Es kommt aus der
Portritsammlung der Galerie im Belvedere, wo es zum ersten Mal im Jahre 1824
ausgestellt wurde.'”” Ebenstein ist es nicht moglich eine Benennung der Dame
vorzunehmen und hélt es durchaus fiir moglich, dass unter Umstinden gar keine
verwandtschaftliche Beziehung zwischen der Portrétierten und dem Herrscherhaus besteht.
Der Wissenschaftler bezweifelt zudem die Autorschaft Luycxs.'>?

Heinz gelingt es 1963 anhand von anderen beschrifteten Portrits'>*, die Dargestellte als die
Schwester Kaiser Ferdinands III., Erzherzogin Cicilia Renata, zu identifizieren. Ohne die
Frage der Autorschaft des Bildnisses iiberhaupt erst zu thematisieren bezeichnet er es mit
,von Frans Luycx“. 135 Im Anschluss verweist er auf eine Teilkopie, die sich im Besitz des
Kunsthistorischen Museums in Wien befindet.”® Durch das eingehende Studium des
Inventars der Sammlung Erzherzog Leopold Wilhelms von 1659 stoft Heinz auf eine
Portritbeschreibung, welche sich nur in den MaBangaben grundlegend von unserem

Bildnis unterscheidet.”’” Da Heinz das Bildnis der Erzherzogin aber ohnedies fiir stark

1% Im Depot des KHM befindet sich eine schwichere Teilkopie (Inv.Nr.7944) des Gemildes.
SCHUTZ/HEINZ 1982 S. 141.

! Ebenda, S. 140.

> EBENSTEIN 1906/07, S. 248.

33 Der Hintergrund und die anatomisch missratene rechte Hand haben zahlreiche Analogien bei
beglaubigten Bildern des Luycx. Ebenso einzelne Details der Gewandbehandlung, wie z. B. die der groben
Querfalten des weiBlen Unterkleides. Das Gesicht steht zwar in seinem Ausdruck Luycxschen Typen nicht
ferne, doch ist die kreidige Farbe und die kleinliche Malweise sowohl hier als auch bei der Behandlung der
kleinen Locken auf keinem anderen Bilde unseres Malers zu treffen. Das Bild wurde auch kaum deshalb
Luycx benannt, weil vielleicht eine altere Tradition es mit diesem Kiinstler verkniipft hatte, sondern
vermutlich nur darum, weil Engerth in dem Portrit die Arbeit eines jener unbekannten Hofmaler sah, fiir die
der Name Luycx als Kollektivbegriff verwendet wurde.* Ebenda, S. 248f.

"** Ein Brustbild derselben Fiirstin mit der Inschrift ,LA REGINA CECILIA RENATA DI POLONIA 1642
gibt die Mdglichkeit, die Dargestellte mit Sicherheit zu bestimmen. Dieses Bild stammt offenbar von einem
am polnischen Hof beschéftigten Portrétisten und trigt die Inventarnummer 8291 im Kunsthistorischen
Museum in Wien. HEINZ 1963, S. 205f.

55 Ebenda, S. 205.

¢ Inventarnummer 7944. Ebenda.

137 'Nr.813: Ein Contrafait gantzer Postur von Ohlfarb auff Leinwanth der Caeciliaec Renatae, Erzherzogin
zue Ossterreich, hatt in der rechten Handt ain Wadele und hinter ihr ein indianischer Raab auff einem Sessel.
In einer gantz schwartz glatten Ramen, hoch 13 Spann 3 Finger undt 10 Spann braith. Original von Francisco
Leux.* zitiert nach HEINZ 1963, S. 205.
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beschnitten befindet, hélt er es fiir wahrscheinlich, dass es sich tatsdchlich um jenes Bildnis
handelt, das heute auf Schloss Ambras aufbewahrt wird.'*® Nachdem Giinther Heinz
annimmt, die Erzherzogin sei im Alter von etwa 25 oder 26 Jahren abgebildet, schldgt er
1637/38 als Datierungszeitraum vor. Literatur zur Erzherzogin Cécilia Renata selbst ist
unter anderem von Alicja Falniowska-Gradowska aus dem Jahr 1991 zu finden.™®

Im Ausstellungskatalog von 1982 schlief3t sich auch Karl Schiitz Heinz” Meinung an, dass
das Bild beschnitten sei'*’, und die beiden geben nun als Entstehungszeitraum die Jahre um
1640 an, da ein anderes, nach 1642 datiertes Portrdt der Konigin, dem Alter der

Dargestellten nach, wenig spiter entstanden zu sein scheint.'*!

5.2. Bildbeschreibung
Die Dame steht im Dreiviertelprofil, die linke Seite und den Blick dem Beschauer
zugewendet, an einem rot bedecktem Tisch, auf den sie die rechte Hand aufstiitzt, wihrend

sie in der herabgesenkten Linken einen Ficher halt.'**

Die Erzherzogin ist nach der
neuesten franzdsischen Mode gekleidet: Das Oberkleid aus glinzendem Atlas mit ziemlich
hoher Taille und kurzen, von einer Masche gehaltenen Armeln, lisst vorne in einer breiten
Bahn und in den stark gebauschten Armeln den lichten, gemusterten Stoff des Unterkleides
wirken. Zu diesem Schnitt passt der breit bis iiber die Schultern herabfallende Kragen mit
Spitzenbesatz wie auch die hohen, dreifach gestaffelten Spitzenmanschetten. Die
breitausladende Form, die Kragen und Armel bewirken, zeigt auch die Frisur mit den in die
Stirn gekdmmten Fransen und den kurzen seitlichen Locken, in denen der Schmuck
befestigt ist, wihrend die Haare tiber dem Scheitel glatt zuriick gekimmt sind.'* Den

Hintergrund bildet ein dunkelroter Vorhang, der, rechts etwas empor gerafft, ein

schlossartiges Gebiude sehen lasst.'**

1% Die Differenz der MaBe, sowie das Fehlen des Vogels wiren durch die Bildbeschneidung zu erkliren.
HEINZ 1963, S. 205.

' FALNIOWSKA-GRADOWSKA 1991.

U SCHUTZ/HEINZ 1982, S. 140.

! Ebenda, S. 141. Dieses besagte Bildnis befindet sich ebenfalls im Besitz des Kunsthistorischen Museums
in Wien, trigt die Inventarnummer 8291 und wurde offenbar von einem, am polnischen Hof beschéftigten
Portrétisten angefertigt. HEINZ 1963, S. 205f.

142 EBENSTEIN 1906/07, S. 248. Es handelt sich um einen duBerst modischen Faltficher, der um 1640
aufkam, um dann in der zweiten Hailfte des 17. Jahrhunderts zu einem der beliebtesten Accessoires der
Damenmode zu werden. SCHUTZ/HEINZ 1982, S. 141.

> SCHUTZ/HEINZ 1982, S. 140f.

"“ EBENSTEIN 1906/07, S. 248.
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Der fiir dieses Portrdt verwendete Bildtypus ist ein in dieser Zeitepoche gingiger, der vor
allem auch von Luycx oftmals gebraucht wird.'*> Die ganzfigurige Darstellung im
Dreiviertelprofil an einem Tisch stehend mit Landschaftsausblick birgt keine Neuerung in
der Portratmalerei des 17. Jahrhundert. Ganzfigurige Bildnisse, besonders die stehender
Personen, sind bereits wihrend der Renaissance durchwegs iiblich.'*® Bevor unter anderem
Tizian das ganzfigurige stehende Portrét auch in Italien populér machte, war es haufiger im
Norden Europas anzutreffen, zum Beispiel bei Lucas Cranach dem Alteren.'*’

Dem Bildnis der Erzherzogin Cicilia Renata recht dhnlich ist m. E. unter anderem das
Bildnis der Erzherzogin Gregoria Maximiliana von Jacob de Monte das sich in Innsbruck
befindet (Abb.25). Es gehort zu den acht Portréts der Kinder Erzherzog Karls II. und Maria
von Bayern, die zwischen 1591 und 1593 gemalt worden sein diirften.'*® Wie Giinther
Heinz und Karl Schiitz bemerken, diirfte der Portrittypus von Valckenborchs Hofportrits

149 Mit dem Portriit der Cicilia Renata verbinden das Bildnis

angeregt gewesen sein.
dieselbe Pose und der Portrittyp. Ein wichtiger Unterschied ist in dem schwarz-weil}
gekachelten Fliesenboden, der an Bildnisse Seiseneggers erinnert, zu finden. Der Tisch in
de Montes Bild ist aufsichtig dargestellt, die Malweise und Darstellungsform, vor allem die
des Vorhangs, ist aber eine andere.

Als ebenfalls vergleichbare Arbeit zum Bildnis der Erzherzogin Cicilia Renata kann das
Bildnis Eleonore von Gonzaga-Mantua aus dem Kunsthistorischen Museum Wien, eines
unbekannten oberitalienischen Kiinstlers in der Art des Giuseppe Arcimboldo um 1555
gesehen werden (Abb.26).150 Die beiden Damen nehmen die gleiche Position dem
Betrachter gegeniiber ein. Anstelle eines Fachers hdlt Eleonore Handschuhe in ihrer
Linken. Der Tisch auf dem Eleonore ihre andere Hand abgelegt hat, ist im Unterschied zu
dem Cicilia Renatas in Aufsicht abgebildet. Rechts im Hintergrund sind rot mit Gold
verzierte Polstermobel und ein griiner Vorhang zu sehen. Auf einen Landschaftsausblick

wurde verzichtet.

145 Siehe die Portriits Maria Annas weiter unten.

146 CAMPBELL 1990, S. 54f.

Y7 Ebenda, S. 56.

8 SCHUTZ/HEINZ 1982, S. 123.

' Ebenda, S. 126f., Abb. 142.

30 CZUTTA 2004, S. 81. Giuseppe Arcimboldo (in der Art des), Eleonore Gonzaga-Mantua, um 1555, Ol
auf Leinwand, 204 x 129 cm, Wien Kunsthistorisches Museum, Inv.Nr. GG 3998. Aus: RAUCH
/SANDBICHLER 1998, S. 47.
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Die Malweisen unterscheiden sich auch bei diesen Bildern deutlich, doch der gemeinsam
zugrunde liegende Portréttyp kann nicht iibersehen werden. Constanze Czutta verweist
darauf, dass diese Art der Darstellung eine sehr iibliche Portritform fiir Frauen der
Habsburger ist."'

Da auch Luycx gern auf diesen Typus zuriickgreift, wenn es um das Anfertigen hofischer
Frauenbildnisse geht, wird diese Aussage einmal mehr bestatigt.

Die Vergleiche mit den Beispielen der Renaissanceportrdatmalerei zeigen, dass sich das

Bildnis der Erzherzogin Cécilia Renata gut in die Reihe hofischer Frauenportréts einfiigt

und der Kiinstler nicht als radikaler Neuerer auftritt.

5.3. Erzherzogin Cicilia Renata und Kénigin Maria von Osterreich

Untersucht man das Verhiltnis des Portrits der Erzherzogin Cicilia Renata zum Oeuvre
Luycxs, scheint ein Vergleich mit dem ebenfalls Luycx zugeschriebenen Bildnis der
spanischen K&nigin Maria von Osterreich, welches sich heute im Madrider Prado befindet
und kurz nach 1637 entstanden sein diirfte, ausgesprochen sinnvoll.'>* (Abb.27) Die Bilder
unterscheiden sich formal nur unwesentlich! Die Damen présentieren sich dem Betrachter
in derselben Pose, in einem Innenraum. Sie tragen unterschiedliche Kleider und im
Madrider Bildnis fehlt der Landschaftsausblick. Der ,,Tisch® links neben Maria ist dem
Aussehen nach dem Folianten im Bildnis des kleinen Karl Joseph (Abb.57) sehr dhnlich,
durch die goldenen Borten, die sich vom rotbraunen Grund abheben. Auf diesem ,,Tisch*
befinden sich Krone und Zepter. Es ist gut vorstellbar, dass auch hier neben Cécilia Renata
einst die Insignien Platz fanden. Die Ubereinstimmungen der Bilder gehen immerhin bis
zur Kordel rechts oben und zum iiberlappenden braun-orangen Vorhang am oberen
Bildrand. Es diirfte sich demnach um um zwei unterschiedliche Varianten handeln. Der
Zusammenhang dieser Bilder ist jedenfalls sehr eng, auch wenn die Mode eine andere ist.
Anders als Giinther Heinz 1963'> bin ich der Meinung, dass es sich bei dem Bildnis
urspriinglich um jenes handeln kdnnte, dass im Inventar Erzherzog Leopold Wilhelm 1659

folgendermaf3en beschrieben wurde:

P CZUTTA 2004, S. 81.

132 ORTIZ/PEREZ SANCHEZ/GALLEGO (Hg.) 1990, S. 156 und WEISS 2004, S. 144 (allerdings
beschnitten), PETRUS 1977, S. 45.

153 ,,Erzherzog Leopold Wilhelm besal noch ein anderes ganzfiguriges Bild derselben Erzherzogin mit den
polnischen Insignien, das aber mit dem vorliegenden nicht identisch sein kann, da bei dem angegebenen
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,NT. 811: Ein Contrafait ganezer Postur von Ohlfarb auff Leinwaeth der
Konigin von Pohlen Caeciliae Renatae, warbey die Cron unndt Seepter
auf einem Tisch liegen. In einer schwartz glatten Ramen hoch 11 Spann 3

Finger unndt 7 Spann braith.«">*

Bereits Ebenstein zieht aber, wie ich meine zu Recht, in Zweifel, ob wir beim Bildnis
Cicilia Renatas ein Original vor Augen haben. Der Hintergrund und die anatomisch
missratene rechte Hand haben, laut Ebenstein, zahlreiche Analogien bei beglaubigten
Bildern Luycxs. Ebenso einzelne Details der Gewandbehandlung, wie zum Beispiel die der
groben Querfalten des weilen Unterkleides. Das Gesicht steht zwar in seinem Ausdruck
Luycxschen Typen nicht fern, doch ist die kreidige Farbe und die kleinliche Malweise
sowohl hier als auch bei der Behandlung der kleinen Locken auf keinem anderen Bild

1
unseres Malers zu treffen.'>

Wenn auch das Madrider Bild weder die Zuschreibung an Luycx erhirten, noch als
Datierungshilfe dienen kann, zeigt der Vergleich zumindest motivische Analogien, die eine
Zuordnung in den Umkreis desselben Malers verstdandlich machen.

Das vorgestellte Bildnis der Maria Anna von Osterreich, der ersten Gemahlin Ferdinands
III., z&hlt zu einer ganzen Reihe von Bildnissen der Dame, die Luycx zugeschrieben

156

werden. ~° Ein sehr dhnliches Portrit befindet sich in Gripsholm und wurde bereits von

Ebenstein ins Oeuvre Luycxs eingereiht und zwischen 1645/46 datiert (Abb.28)."’

Jerzy
Petrus beschéftigt sich 1977 mit einem weiteren qualtitidtvollen, aber schlecht erhaltenem
Bildnis Maria Annas, welches sich in einem Warschauer Kloster befindet. (Abb.29) Es
steht motivisch dem Gripsholmer Bild néher, als dem Madrider Portrdt. Petrus datiert die
Bilder zwischen 1637 und 1644."*® Das Portrit Maria Annas in Warschau, soviel sei

vorweggenommen, ist in Zusammenhang mit dem folgenden Bildnis aus Ambras sehr

. 1
interessant. '’

Format nicht soviel weg geschnitten sein kann, dass die Krone ganz verschwunden wire.” HEINZ 1963, S.
205.

' HEINZ 1963, S. 205.

'35 EBENSTEIN 1906/07, S. 248.

6 PETRUS 1977, S. 45.

ST EBENSTEIN 1906/07, S. 226.

'S8 PETRUS 1977, S. 45.

1% Siehe S. 32f.
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6. Konig Wladislaw 1V. von Polen (1595-1648)
Kunsthistorisches Museum Wien, Schloss Ambras Innsbruck, GG7150, ca. 1640, Ol auf Leinwand, 203,5 x 140,5 cm

6.1. Bisherige Forschung

Ernst Ebenstein berichtet, dass in den Prager Inventaren von 1718 und 1737 mehrere
Bilder von Luycx angefiihrt sind, unter denen sich auch das des polnischen Konigs
befindet.'® Unter der Nummer 523 wird ein Bild folgendermaBien beschrieben:“Ein
Contrafée eines Kénigs in Pohlen in weiszen stiefeln, lebensgrosz von Leiixen.«."®! In der
Prager Burg konnte Ebenstein das spdrlich beschriebene Gemélde aber nicht mehr
auffinden.'®

Heinz und Schiitz weisen diesem Inventareintrag, der ihnen zufolge aus dem Jahr 1718
stammt, das Bildnis mit der Nummer 7150 zu (Abb.30).'®® Des Weiteren geben sie an, dass
das Portriat Ende der dreifiger Jahre entstanden sein diirfte, moglicherweise 1639, als der

164 . .. . . .
Ein Portriat des Herrschers im Nationalmuseum in

Koénig in Wien zu Besuch war.
Warschau zeigt ihn gegeniiber diesem nimlich bereits wesentlich gealtert.'®> Eine Replik
davon, in Form eines Kniestiicks, befindet sich im Depot der Geméildegalerie mit der

Inventarnummer 8201,

6.2. Bildbeschreibung

Es handelt sich um ein ganzfiguriges, mannliches Portrdt in einem Innenraum, dessen
Protagonist in dem hochrechteckigen Format relativ eng eingepasst ist, sodass nach oben
und unten nur wenige Zentimeter Abstand zum Rahmen gegeben sind. Mit leicht
gespreizten Beinen und etwas nach links in den Bildraum gedrehtem Kdorper hat der Konig
im Bildvordergrund Platz gefunden. Den Kopf wendet Wladislaw aus der Korperachse
zuriick zum Betrachter, um ihn anzublicken. Das Bildnis zeigt den Konig in ausgesprochen
modischer Kleidung, deren Reichtum vor allem durch die Fiille der kostbaren Spitzen
bestimmt ist. Sie bilden die Besdtze von Kragen und Manschetten, wie auch breite

167

Riischen unterhalb der Knie, die die Trichter der Stiefel fiillen. ' Besonders modisch wirkt

10 EBENSTEIN 1906/07, S. 239.
16! Ependa.

162 Ebenda.

1 SCHUTZ/HEINZ 1982, S. 213.
14 Ebenda, S. 214.

165 Ebenda.

1% Ebenda.

1" Ebenda, S. 213f.
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die Frisur mit der auf die linke Schulter fallenden langen Haarstréhne mit einer Schleife
und einem Schmuckstiick.'®®

Um den Hals trdgt er an einer goldenen Kette den Orden vom goldenen Vlies, den er am
Handriicken seiner Linken prasentiert. Mit seiner Rechten stiitzt sich der Konig auf einem

19 An dieser Stelle, aber auch beim

Stock ab, durch den der Hintergrund hindurch scheint.
linken Teil des Umhangs, erscheint das Bild unfertig.
Als Standfliche dient dem Konig ein relativ breiter dunkler horizontaler Streifen, der in
starkem Kontrast zum Hintergrund steht, da dieser grof3teils von Weil- und Grauténen
bestimmt wird. Rechst hinter Wladislaw befindet sich ein schrdg nach rechts in den Raum
verlaufender Tisch mit einem weillen Tuch, auf dem die Kronungsinsignien liegen. Zepter
und Krone werden vom Bildrand beschnitten und am rechten Bildrand bis zur Krone kann
man einen roten, vertikalen Streifen erkennen, der links durch einen helleren Pinselstrich
konturiert ist. Daran angeschlossen ist eine sehr dunkle Fliche, die dort, wo sie mit dem
schwarzen Umhang des Konigs zusammentreffen wiirde, zunehmend aufgehellt ist, ohne
dass dies von der Lichtfithrung her gefordert wére. Erst links im Bild ist ersichtlich, dass es
sich um eine blduliche Draperie handelt, die den Oberkorper des Konigs hinterfingt.
Bogenformig von links nach rechts unten tliberschneidet der Vorhang in zwei Lagen eine
michtige Saule, die sich links im Bild befindet. Die Stoffbahn miisste eigentlich den Raum
schrdag durchqueren.

Die vertikalen Elemente des Bildes, also der rote Streifen links, sowie die Sdule rechts,

wirken dem nahezu instabil wirkenden Standmotiv entgegen.

6.3. Das Verhiiltnis zum Oeuvre Luycxs

Eine Gegeniiberstellung des Portrits Konig Wladislaw IV. (Abb.30) mit dem Warschauer
Bild seiner Cousine Maria Anna (Abb.29), das Luycx zugeschrieben wird'”’, offenbart die
erstaunlichen Parallelen der beiden Bilder. Ahnlich ist nicht nur die nach links gedrehte
Darstellung als Ganzkdorperportrit, der Blick auf den Betrachter, sondern vor allem der
Raum in dem sie sich befinden. Rechts oben im Bild stimmt die Szenerie weitgehend

iiberein, da Krone und Zepter an einem schrdg in den Raum ragenden Tisch abgelegt sind

168 Diese wurde nach ihrem Erfinder — Seigneur de Cadenet — ,,la cadenette” genannt und wurde zumeist-
wie auch hier- mit einem ,,faveur, meist dem Geschenk einer Dame, geschmiickt. Ebenda, S. 214.

' Bei diesem Bild diirfte zunéchst ein vollstindiger Hintergrund gemalt worden sein, iiber den spiter das
Hauptmotiv gelegt worden ist.

' Siehe S. 30.
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und dariiber ein Vorhang den Hintergrund ausfiillt. Rechts unten zeigen sich Unterschiede,
da Wladislaw im Gegensatz zu Maria Anna kein weit ausladendes Kleid trigt, und dadurch
der Blick auf den dahinterliegenden Bereich freigegeben ist. Genau an dieser Stelle erweist
sich das Bildnis Wladislaws als rdumlich problematisch, weshalb ich vermute, dass der
Kiinstler hier gewissermallen seines Vorbildes beraubt und zur Improvisation gezwungen
war. Der bogenféormig herabfallende Vorhang, der dieselbe Abschattierung und
Faltengebung aufweist, liberschneidet in beiden Bildnissen eine Sdule links im Bild. Neben
Maria Anna befindet sich zusitzlich ein niedriger Tisch, der einer Vase und einem Korb
mit Blumen als Abstellfldche dient, zu denen die Konigin hinlangt.

Das Bildnis der Maria Anna diirfte, nach Petrus, zwischen frithestens 1637 und spétestens

1644 nach Warschau gekommen sein.'”!

Die historischen Griinde sprechen auch fiir eine
Datierung des Portrdt Wladislaws in denselben Zeitraum. Zudem nehme ich, wie
angedeutet an, dass das Bildnis Maria Annas ein Vorbild fiir das Konterfei des Konigs
gewesen ist. Wladislaw kannte das Bild der Kaiserin, da es sich in seiner Sammlung
befand.'”* Vielleicht wollte er, als ihn seine Reisen nach Wien verschlugen, ein Portrit
desselben Malers von sich angefertigt wissen, in der Art des Bildnisses der Maria Anna.
Ich denke, auch unter Beriicksichtigung der von Ebenstein genannten Inventareintréige,
dass zumindest teilweise eine Autorenschaft Luycx vorliegt. Der Hintergrund scheint von
einem Gehilfen ausgefiihrt zu sein, der moglicherweise eine der zahlreichen Versionen des
Bildnisses der Maria Anna zur Vorlage hatte.

Insgesamt sind drei Versionen des ganzfigurigen Bildnisses des Polenkonigs bekannt.
Neben dem in Ambras gibt, beziehungsweise gab es eines in Miinchen in der bayrischen
Staatsgemildesammlung (Abb.31), und eines in Warschau, das verloren ist (Abb.32).'”
Erschwert wird die Arbeit durch die ungeniigend dokumentierte Provenienz der Bilder'™,

sowie deren schlechte Abbildungen, sodass Vergleiche untereinander keine Riickschliisse

iiber das etwaige Original zulassen.

"' 1637 fand die Hochzeit zwischen Wladislaw IV. und Cicilia Renata statt, die eine engere Verbindung mit
dem Kaiserhaus zur Folge hatte. 1644 ist das Todesjahr der polnischen Koénigin, nach dem Wladislaw eine
politische Kehrtwende vollzog und die Sendung eines Portrits der Kaiserin nach Warschau unwahrscheinlich
scheint. PETRUS 1977, S. 45.

' Ebenda, S. 46.

'> NORDENFALK 1966, S. 95 bezichungsweise PETRUS 1977, S. 41.

' Laut Dr. Markus Dekiert (Kurator der Miinchener Pinakothek) befindet sich das Miinchener Gemalde seit
1804 in der bayrischen Staatsgemdldesammlung. Nordenfalk gibt an, dass es zuvor in Schloss Dachau
aufbewahrt wurde. NORDENFALK C. (Hg.) 1966, S. 95.
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6.4. Rubens” Konig Wladislaw IV. von Polen

Auch Rubens und seiner Werkstatt stand Wladislaw IV. Modell. 1624 entstand das
halbfigurige Portrdt des Polenkonigs, das sich im New Yorker Metropolitan Museum of
Art befindet (Abb.33).'”

Der Vergleich mit dem Luycx zugeschriebenen Bildnis (Abb.30) offenbart die vielen
Gemeinsamkeiten. Beide Male ist Wladislaw, mit Blick auf den Betrachter, nach links
gedreht. Die rechte Hand stiitzt er auf einem schrig nach rechts unten verlaufenden Stock
ab, wihrend die Linke angewinkelt vor den Korper gelagert ist. Teilweise verdeckt der
Mantel den Arm. Der Griff des Schwertes hebt sich deutlich von den Stoffmassen ab. Als
direkter Hintergrund dient ebenso ein Vorhang.

Obwohl aufgrund des vergleichsweise reduzierten Bildausschnittes im fritheren Portrét
weniger dargestellt wird, ist es rdumlich wesentlich differenzierter. Der Vorhang ist in
reiche Falten gelegt und dahinter 6ffnet sich der Blick auf einen Wolkenhimmel. Anstelle
einer korperparallelen Darstellung des linken Armes ist dieser hoch angewinkelt und leicht
verdreht, sodass der Ellbogen dem Betrachter entgegen strebt. Auch der Schwertgriff im
rubenschen Bildnis scheint in den Betrachterraum zu ragen. Die Kleidung ist
unterschiedlich, wobei Muster und Giirtel zusétzlich Plastizitit suggerieren. Die
Darstellung ist um den Hut bereichert. Im starken Gegensatz steht die eingesetzte
Farbigkeit, das intensive Rot sowie das Eisblau. Der Mantel breitet sich nicht zu beiden
Seiten des Dargestellten aus, sondern ist wieder in reiche Falten gelegt nur {iber seinen
linken Arm geworfen, wodurch nicht nur ein dynamischerer Eindruck entsteht, sondern
auch eine interessante Spannung. Das Bildnis der Rubenswerkstatt scheint dem Ambraser
Portrét, genau wie das Bildnis der Maria Anna, als Inspirationsquelle gedient zu haben.

Erstmals zeigt sich ganz deutlich der Einfluss des vermeintlichen Lehrers.

17> VLIEGHE 1987, Abb. 133, S. 123f.
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7. Erzherzogin Claudia de ' Medici (1604-1648)
Kunsthistorisches Museum Wien, Schloss Ambras Innsbruck, GG3225, ca. 1640, Ol auf Leinwand, 162 x 103 cm

7.1. Bisherige Forschung

Das unten stark beschnittene Gemédlde mit den Maflen 162 x 103 cm stammt aus der
kaiserlichen Hofburg (Abb.34)."”® Ebenstein hilt das Bildnis 1906/07 fiir ein Werk Luycxs
und ein Konterfei der Kurfiirstin Maria Anna, da ihm ein 1657 datierter Stich bekannt ist,
der die Dargestellte dort dezidiert als Maria Anna betitelt und er die beiden Damen als ein
und dieselbe identifiziert. '’ Dem geschitzten Alter der Portritierten nach, unter
Berticksichtigung der Vita der Kurfiirstin, datiert Ebenstein das Bildnis in die Mitte der
Filinfzigerjahre des 17. Jahrhunderts. '™ Heinz geht von der Identifizierung mit Maria Anna
ab, ohne Ebensteins Meinung zu diskutieren und sieht in diesem Gemaéilde das Abbild der
Erzherzogin Claudia de"Medici. Zudem sei die Hand von Luycx unverkennbar, sodass die
Zuschreibung seiner Meinung nach mit Sicherheit ausgesprochen werden kann. Der
Entstehungszeitraum diirfte nach Heinz um 1647/48 liegen, was sich aus dem Alter der
Dargestellten erschlieBen ldsst. In der Folge gibt er an, dass Luycx die Erzherzogin
moglicherweise portritierte als er das Bildnis ihrer Tochter Leopoldine, der Braut des

' Der dazu notwendige Aufenthalt in Innsbruck kénnte gemeinsam nach

Kaisers, malte.
Heinz und Schiitz zwischen 1648 und 1651, wihrend der Jahre in denen Ebenstein Luycx
von Wien abwesend wihnt, stattgefunden haben.'® 1982 wird zudem festgehalten, dass es
sich urspriinglich um ein ganzfiguriges Gemélde gehandelte haben muss, da eine Kopie im

Palazzo Reale in Siena bekannt ist, die die Erzherzogin in ganzer GroBe zeigt (Abb.35)."™!

7.2. Bildanalyse

Die Erzherzogin ist in Witwentracht mit schwarzer Schleierhaube, einen Fécher in der

rechten Hand haltend, das Gesicht im Dreiviertelprofil nach rechts gewandt, dargestellt.'**

176 SCHUTZ/HEINZ 1982, S. 281.

77 Abbildung des Stiches von M. Kiissel bei EBENSTEIN 1906/07, Fig. 38, S. 225. Die Ahnlichkeit der
beiden Dargestellten ist auch m.E. gegeben. Die Damen glichen sich anscheinend, was zu einer falschlichen
Identifizierung fiihrte.

178 EBENSTEIN 1906/07, S. 241.

' HEINZ 1963, S. 219. Es gibt einen Stich von Elias Widemann nach Luycx, der die Erzherzogin
Leopoldine zeigt. Dieser ist bei Ebenstein abgebildet. EBENSTEIN 1906/07, Abb. 27.

"% SCHUTZ/HEINZ 1982, S. 282. Auf der Ausstellungstafel wurde das Bildnis am 14. Juni 2006 circa 1650
datiert.

! SCHUTZ/HEINZ 1982, S. 281f. LANGEDIK 1981, S. 373. Nr. 22, 10.

82 Die Formen der Trauerkleidung sind nach Region, Stand, &ffentlichem oder privaten Bereich, dem
verwandtschaftlichen Verhéltnis und der Dauer der Trauer stark unterschiedlich. Im 17. Jahrhundert war die
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Der schwarze Schleier, der nur am Scheitel leicht in die Stirn gezogen ist, hinterfiangt ihren
Kopf beinahe nimbusgleich. Im Gegensatz zu der gleichzeitigen Witwentracht in Spanien,
die einem Nonnenhabit angendhert ist, trigt die Erzherzogin aber durchaus die zeitgemille
Mode.'" Ein grauer, breiter Kragen mit eng am Hals anliegenden, feinen, schwarzen
Spitzen und dazu passende Armelkrempen kontrastieren mit der ansonsten tiefschwarzen
Draperie. Ebenso heben sich die in betont hellem Hautton gehaltenen Hénde Claudia
de’Medicis gegen das schwarze Gewand ab. Ebenstein schreibt, dass die Farben des Bildes
naturgemdll auf einen dunklen Grundton gestimmt sind. Als Schmuck tragt die
Erzherzogin zwei schwarze Armbénder mit schwarzen Steinen in Goldfassung, an der
Brust zwei Silbermedaillons und am Goldfinger der rechten Hand einen Ring.'®* Die
Erzherzogin befindet sich vor einer diirftig beschriebenen Architekturkulisse. Scharf
konturiert und &uflerst flachig hebt sich die Darstellung Claudia de’Medicis vom hellen
Hintergrund ab. Links im Bild fithren Stufen nach oben und rechts hinter der Erzherzogin
befindet sich eine méchtige Sdule. Der Hintergrund ist durch einige hellere horizontale und
vertikale Linien bestimmt, die rasch die Sdulenschifte beschreiben. Die Raumlichkeit der
Kulisse wird nur durch die Stiege, beziechungsweise die verkiirzt gemeinte Schrige nach
links oben, und die dunklere Farbgebung links und rechts oben im Bild angegeben. Luycx
legte offensichtlich keinen besonderen Wert auf die Ausformulierung des Hintergrundes —
oder hitte er ihn arbeitsteilig von einem Gehilfen fertig stellen lassen wollen? An und fiir
sich wire das eine beliebte und auch gidngige Arbeitsweise gewesen. Der Hofkiinstler, der
unzdhlige Portrits anfertigen musste, bemiihte oft nur bei der Darstellung des Kopfes und
der Hénde selbst den Pinsel, und iiberlieB den Rest der Arbeit, also die Ausfiihrung der
Kleidung, des Beiwerks und des Hintergrundes, seinem Atelier.'® Die Schlichtheit der
gesamten Arbeit konnte aber auch der Charakterisierung der Dargestellten in ihrer Rolle

als Witwe dienen. Bereits 1632 war Claudia de’'Medici zum zweiten Mal Witwe geworden

Trauerfarbe adeliger Damen meist weil. Schwarz ist jedoch schon seit der Antike als Trauerfarbe bekannt
und wurde wihrend des 16. Jahrhunderts zu diesem Zweck getragen. Typisch sind der weite Mantelumhang
und der dazu angelegte kleine stehende Genickkragen. LOSCHEK 2005, S. 485f.

Die Schnebbe als Kopfbedeckung entwickelte sich als Bestandteil der Trauerkleidung in der 1. Hélfte des 17.
Jahrhunderts und soll von Maria de'Medici 1610 eingefiihrt worden sein. LOSCHEK 2005, S. 437.

'83 SCHUTZ/HEINZ 1982, S. 282.

"** EBENSTEIN 1906/07, S. 241.

'S EBENSTEIN 1906/07, S. 224.
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und fiihrte fortan die Regierungsgeschifte flir ihren minderjdhrigen Sohn, Erzherzog

Ferdinand Karl.'®

7.3. Mégliche Vorbilder und Inspirationsquellen

Das Portrat der Erzherzogin Claudia de’Medici erinnert entfernt an Werke des hofisch-
bayrischen Bildnisstils, zu dessen Vertretern Hans Schopfer zéhlt, der in der zweiten Hélfte
des 16. Jahrhunderts eine ganze Serie von Bildnissen von den Kindern Albrechts V. und
der Erzherzogin Anna anfertigte.'" Der hofisch-bayrische Bildnisstil forderte die
extremsten Losungen des flachig gotisierenden hofischen Portritstils zu Tage, zu dessen

wichtigen Vertretern Lucas van Valckenborch zahlt.'®®

Die iibergeordneten Merkmale sind
Ausbreitung in die Flache und Unterdriickung von Riumlichkeit. Valkenborch vermeidet
die reine Silhouettenwirkung, da er dem Kolorit so groBe Bedeutung und dem stark
gegliederten Detail seine kdrperliche Wirkung belésst.'® In Schopfers 1564 datiertem und
signiertem Portréit des Herzog Wilhelm V. von Bayern (Abb.36) verbindet sich beispielhaft
die altertiimlich deutsche Auffassung mit spanischen Vorbildern. Hier kommt es nirgends
zu einer dreidimensionalen korperlichen Wirkung, nicht einmal in den Architekturen des
Hintergrundes.'”

Farblich ist das Bildnis Luycxs stark zuriickgenommen und unterscheidet sich somit stark

Y1 Wie erldutert konnte

von den von Lokalfarbigkeit geprigten Bildnissen Valkenborchs.
dies wohl auf den Umstand der Witwenschaft zurlickzufiihren zu sein.

Mit dem Bildnis Wilhelms V. verbindet das Portrit der Erzherzogin aber die
Silhouettenwirkung des Korpers, die Ausbreitung in die Fliche und vor allem die
Darstellung des Hintergrundes. Der Herzog findet vor einer Architekturkulisse Platz, die
ebenso wie im Bildnis Claudia de’Medicis nur spérlich dreidimensional plastisch wirkt,
sondern eher in eine Flachengliederung umgedeutet ist. Die Wirkung der Dargestellten auf
den Betrachter ist freilich eine andere, da der Blickkontakt und die Drehrichtung des
Korpers eine entscheidende Rolle dabei spielen. Auch die graphisch durch gerade Linien

dargestellten Falten sind beim jiingeren Gemaélde nicht zu finden. Bei allen Unterschieden

zeigt der Vergleich, dass Luycx auch bei diesem Bildnis aus, an den Hofen der

186 WEISS 2004, S. 8f.
THEINZ 1963, S. 213 und 119.
'8 Ebenda, S. 119.

139 Ebenda.

19 Ebenda.

1 Ebenda, S. 118.
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oOsterreichischen Erblande bereits Vorhandenem schopft und sich stark der Konvention
verpflichtet zeigt.

Das Kunsthistorische Museum Wien verwahrt ein weiteres Bildnis der Erzherzogin, das
ungefahr zeitgleich datiert wird aber Lorenzo Lippi zugeschrieben wird, der es in
Innsbruck gemalt haben soll (Abb.37)."> Lippis Handschrift ist nach Giinther Heinz vor
allem in der Ausfiihrung der Gesichtspartie deutlich zu erkennen.'”?

Bei diesem Gemalde ist die Erzherzogin nach links gedreht in einem Interieur dargestellt,
wobei rechts hinter ihr ein Vorhang gerafft ist und sich zur anderen Seite ein Tischchen
befindet, auf dem neben dem Erzherzogshut auch ihre, einen Zettel haltende Hand abgelegt
ist. Auch im vermeintlichen Bildnis Lippis wirkt Claudia de'Medici stark in die Bildflache
gedrangt und ihr Korper zeigt die bereits angesprochen Silhouettenwirkung. Giinther Heinz
konstatiert eine oberflachliche Behandlung der Gewandpartien und der Tischdecke, die er
entweder auf die Mitarbeit von Hilfskréiften zurlickfiihrt, oder auch auf Lippis

Sorglosigkeit selbst, um sich in Eile des Auftrags zu entledigen.'”*

Die Erzherzogin setzt
sich in beiden Fillen #hnlich stark vom Hintergrund ab. Die Ahnlichkeit der Gesichter ist
nicht einwandfrei nachvollziehbar. Die Extremititen brechen aus dem Korperumriss aus,
wodurch die Person bewegter wirkt. Die beiden Bilder unterscheiden sich, obwohl sie zur
selben Zeit entstanden sind, doch erheblich.

Von Rubens stammt das Bildnis Maria de'Medicis aus dem Madrider Prado (Abb.38).'"
Die franzdsische Koniginmutter wird sitzend, mit Blick nach vorne, vor einem
unvollendeten Hintergrund dargestellt. Links ist ein Vorhang zu erkennen. Threr Figur wird
durch den Kragen Wiirde verliehen.'”® Dieses Portrit zeigt die Frau in ihrer Rolle als
michtige matriarchalische Witwe, niemals trdumend, dass sie ihren Palast je fiir immer
verlassen wird miissen.'”’

Das Bildnis Claudia de’Medicis zeigt Parallelen zum Bildnis der Maria de” Medici. Beide
sind leicht nach rechts gedreht und blicken den Betrachter an. Thre schwarze Kleidung hebt

sich vom hellen Hintergrund ab. Die Hénde sind in vergleichbar &hnlicher Pose vor dem

Korper gelagert. Ist es bei Maria de'Medici der méchtige Kragen, der den Kopf

192 Ebenda, S. 219, Abb. bei WEISS 2004, S. 176.
193 Ebenda.

Y HEINZ 1963, S. 219.

' HUEMER 1977, S. 147f., Abb. 83.

%Ebenda, S. 147.

TEbenda, S. 148.
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hinterféngt, so ist es bei Claudia de’'Medici der Schleier, der aber sehr dhnlich inszeniert
ist. Beachtenswert ist die Tatsache, dass der Kragen von Claudias Witwentracht in anderen
Bildnissen nicht an der Brust aufgelegt ist.

Die franzdsische Regentin ist etwas nidher an den Betrachter herangeriickt. Zudem ist das
Bildnis nicht beschnitten und somit im Gegensatz zum Portrit der Claudia de'Medici auch
als Kniestiick geplant gewesen. Claudia steht und Maria sitzt. Dem Gesamteindruck der
Ahnlichkeit tut es aber keinen Abbruch. Luycx hatte wohl die Absicht Claudia de Medici

ebenfalls als michtige Regentin — die sie in ihrem Wirkungskreis auch war — darzustellen.
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8. Erzherzog Ferdinand Karl (1628-1662)
Kunsthistorisches Museum Wien, Schloss Ambras Innsbruck, GG94235, ca. 1650, Ol auf Leinwand, 215 x 113 cm

8.1. Bisherige Forschung

Der Dargestellte (Abb.39) '*® wird bereits 1907 von Ebenstein, der das Bild mit 1650
datiert, als Erzherzog Ferdinand Karl von Tirol identifiziert, da die Farben des Gewandes
den Tiroler Nationalfarben entsprechen.'” Ebenso gestatten laut Ebenstein die erhaltenen
Stiche in ihrer Gesamtheit diese Identifizierung, wenn auch jeder einzelne von ihnen blof3
den einen oder den anderen charakteristischen Zug erkennen lisst.*”’ Der Wissenschaftler
geht jedoch nicht ndher auf diese anderen Portrits ein, ebenso wenig wie Giinther Heinz
1963, der angibt, dass der Dargestellte nach gesicherten Bildnissen gut wieder zu erkennen
ist.**! Auf dem unteren Rand des Bildes ist nach Ebenstein: >FERDINANDVS AVSTR
COM® Tyr Nr. 16.....SER"™< zu lesen.’”> Der Kunsthistoriker zweifelt nicht daran, dass
diese Aufschrift korrumpiert ist. Dennoch interpretiert er sie. Die Zahl 16 stiinde, so
Ebenstein, vielleicht fiir das Alter des Prinzen.”” Verglichen mit den Lebensdaten lieBe

204

sich daraus eine Datierung in das Jahr 1644 ableiten.” Heinz bedient sich ebenfalls der

Beschriftung, indem er sie als Argument fiir die Identifizierung als Erzherzog Ferdinand

Karl heranzieht.>*

Er fiihrt sie allerdings in verkiirzter Form an, ndmlich ohne >Nr.
16.....SER"<** vielleicht versuchte er so anzudeuten, dass lediglich dieser letzte Teil der
Aufschrift nicht im Original erhalten ist, doch dufert er sich iiber die Griinde fiir diese
verkiirzte Wiedergabe nicht.

In Klammer fiihrt er an: “Inv. Nr. 9425, Leux Werkst.,, Ferdinand IV. Leinwand
215x113cm“.*”" Alle Literaturquellen nennen Luycx als Kiinstler dieses Bildnisses, ohne

diese Zuschreibung in Zweifel zu ziehen.””® Ebenstein ist der einzige der seine Meinung

zusédtzlich begriindet, indem er auf den Vorhang im Hintergrund, der in der Art gefertigt

198 Das Bildnis mit den AusmaBen 215 x 113 cm wurde, aus altem kaiserlichem Besitz stammend, auf
Schloss Laxenburg aufbewahrt, bevor es nach Innsbruck gelangte. SCHUTZ/HEINZ 1982, S. 145f.
19 EBENSTEIN 1906/07, S. 238.

2 Ependa.

T HEINZ 1963, S. 207.

22 7itiert nach EBENSTEIN 1906/07, S. 238.

2% Ob er der 16. tirolische Landesfiirst war, wie Sie vermuten, wird noch ergénzt!

2% EBENSTEIN 1906/07, S. 238.

2% HEINZ 1963, S. 207.

2% Ependa.

27 Ebenda.

2% Ebenda, S. 238. HEINZ 1963, S. 207. SCHUTZ/HEINZ 1982, S. 145.

43



sei, die man bei Bildern Luycxs immer wieder findet, verweist.”” Nach Heinz und Schiitz
ist das Bild wahrscheinlich Ende der vierziger Jahre entstanden. Zu dieser Zeit wurden eine
Anzahl von Portrits der Mitglieder der Tiroler Linie des Erzhauses, vor allem die Bildnisse
der Erzherzogin Leopoldine, von Luycx gemalt.?'”

Im Ausstellungskatalog ,,Herrlich wild. Hofische Jagd in Tirol“ des Kunsthistorischen

Museums von 2004 wird eine Datierung um 1650 angegeben.”'!

8.2. Bildbeschreibung

Es handelt sich um ein ganzfiguriges, lebensgrofles Portrit, in hochrechteckigem Format.
Erzherzog Ferdinand Karl ist etwas aus der Bildmittelachse nach links geriickt, wihrend
sein Korper leicht nach rechts hinten in den Raum gedreht ist. Sein rechtes Bein ist dem
Betrachter frontal zugewandt und gleichzeitig zeigt der Full nach links aullen. Das linke
Bein und der dazugehdrige Full sind im Profil dargestellt, so dass die FuBspitzen jeweils
zur anderen Seite weisen. Das Standmotiv schafft Raum und verankert den Erzherzog
zugleich darin. Die maéchtigen Stiefel unterstiitzen diesen Eindruck und auch die
Beleuchtung trigt das Ihrige bei, da das hintere Bein abgedunkelt, verschattet prasentiert
wird. Der Erzherzog tritt dem Betrachter mit sicherem Blick entgegen. Die rechte Hand
fithrt er angewinkelt vor seine Brust, wo er mit leichtem Griff den Anhédnger der Kette, die
um seinen Hals gelegt ist, umfasst. Es konnte sich wie schon Ernst Ebenstein angibt, um

2]2, obwohl man das Schmuckstiick nur erahnen

den Orden des goldenen Vlieses handeln
kann.

Seit 1635 war er Mitglied des Ordens, wobei die feierliche Zeremonie anldsslich der
Aufnahme erst 1646 stattfand.”'* Ein Stich aus der Universititsbibliothek Innsbruck, aus
der Sammlung Roschmann, zeigt Ferdinand Karl als Ritter des Ordens vom goldenen Vlies
(Abb.40).*"" Hier kann man das Abzeichen gut erkennen. Anders als auf unserem Portrit
ist das Widderfell im Stich jedoch an einer einfachen Kette befestigt, die nicht aus

Gliedern, in Gold gefasster Edelsteinen besteht. Zudem ist die Kette am Gemélde léanger.

> EBENSTEIN 1906/07, S. 238.

" SCHUTZ/HEINZ 1982, S. 146.

' SEIPEL (Hg.) 2004, S. 41.

212 EBENSTEIN 1906/07, S. 238.

213 Bereits am 7. November 1635 hatte Philipp IV., sein geliebter Herr Vetter, Ferdinand Karl in den Orden
vom Goldenen Vlies aufgenommen. Auf Wunsch des neuen Vliesritters sollte ihm der Abt von Stams den
Toson oder gulden Fluss mit gebiirenden Ceremonien anlegen, die Ordenskette Leopolds V. war in
Innsbruck noch vorhanden. Die feierliche Zeremonie fand am 7. Juni 1646 in der Hofkirche statt. WEISS
2004, S. 1371.

2 WEISS 2004, S. 238. Die dazugehorige Abbildung ist auf derselben Seite zu finden.
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Da der Erzherzog das Schmuckstiick umfasst, wird die Aufmerksamkeit des Betrachters
bewusst darauf gelenkt. Es verwundert, dass der Anhdnger in diesem Fall nicht auch
deutlich zu erkennen ist. Handelt es sich etwa um ein Medaillon mit dem Portrit seiner
Verlobten Maria de” Medici? Fiir die Datierung wére die Identifizierung des
Schmuckstiickes dulerst aufschlussreich.

Der linke Arm des Erzherzogs liegt im Schatten, ein Lichtstrahl akzentuiert die Hand, mit
der er seinen Hut, der auf einer Art Tisch lagert, umfasst. Der Blick des Betrachters wird
sogleich in den Hintergrund weitergeleitet, wo die Ansicht auf eine Jagdszenerie im Freien,
in abendlich rot gefarbtem Licht freigegeben ist. Obwohl Ebenstein eine Schlachtenszene
zu sehen meint,”"” ist wohl eher eine Jagdszene in stark verkleinertem Mafstab zu sehen.
Der Kopf des Erzherzogs befindet sich vor einem dunklen Hintergrund, der diesen
gebiihrend akzentuiert. Nur rechts sind drei hellere Falten, die aus der rechten oberen Ecke
herriihren, zu sehen. St6t man in der Literatur auf dieses Bildnis, so ist immer wieder von
der Kleidung des Erzherzogs die Rede.”'® Die Pracht, die sich dem Beschauer beim
Anblick des Gemadldes bietet, rechtfertigt meiner Meinung nach zum Teil dieses eher
einseitige Interesse. Vor allem das intensive Orange sticht ins Auge. Das Gewand wird als
Zeugnis des Modebewusstseins des Herzogs angefiihrt. Um die Mitte des 17. Jahrhunderts
gelangte in der franzosischen Herrenmode eine extreme Geschmacksrichtung zur
Herrschaft, die einen Hohepunkt an Aufwand und modischer Verspieltheit darstellte.”’’” Zu
den schon seit Jahrzehnten vielfdltig verwendeten Spitzen traten nun Schleifen und Bander
in Uberfiille, sodass ein Kleidungsstiick bis zu 20 Meter Seidenband erforderte.”®
Besonders reiche Maschendekoration erhielt zumeist die unten offene, weite Hose, die ein
fast rockartiges Aussehen besaB.>" In Paris, wo sie ein gewisser Rheingraf Salm zuerst
trug, erhielt sie die Bezeichnung ,,Rhingrave*.”*” Gegeniiber ganz extremen Ausformungen

221
Vom

dieser Mode erscheint die Kleidung des Erzherzogs noch gemiBigt und dezent.
Kragen iiber die geschlitzten Armel und die Kanten von Rock und Umhang, die breiten
Manschetten und die Sdume der allerdings nur méBig weiten Rhingrave bis zu den weiten

Trichtern der Stiefel ist alles mit breiten Spitzen bedeckt. Kleine Maschen hingen an den

213 EBENSTEIN 1906/07, S. 238.
21 SCHUTZ/HEINZ 1982, S. 146.
27 Ebenda.

218 Ebenda.

2% Ebenda.

220 Ependa.

22! Ependa.
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Enden der schulterlangen Haare, ganze Kaskaden von Bandschlaufen schmiicken vorne

und seitlich die Hose.???

Notwendige Ergdnzung dieser Kleidung bildete der grofle,
ebenfalls bandgeschmiickte Hut, von dessen breiter Krempe lange Federn herunterhingen,
wie er auch hier neben dem Erzherzog auf dem Tisch liegt.”® Die breiten Spitzen, mit
denen die Kleidung gesdumt ist, sind duBerst detailliert dargestellt, und ihr Weil3 bildet
einen reizvollen Kontrast zum groBflachig, orangefarbenen Stoff. Mit Falten geht Luycx in
diesem Fall eher sparsam um. Der Fokus des Malers - und auch besonders des Modells - ist
bei diesem Bildnis auf die neuartige, luxuriose Kleidung gelegt, die bei all zu vielen Falten
schlechter zur Geltung kommen konnte. Das Licht fillt von links oben ein. Ein leichter
Schatten zeichnet sich am Hals des Erzherzogs ab, der Riicken seiner rechten Hand ist
stairker beleuchtet als die dazugehorigen Finger. Quer hinter dem Unterkdrper des
Dargestellten verlduft ein Degen. Rechts im Bild ist der Knauf zu erkennen, links unten die
Spitze. Der Untergrund ist tiefschwarz gefirbt, sodass man nicht erkennen kann, um
welche Art von Boden es sich handelt. Nur der Saum des Ehrenvorhangs zeichnet sich in

weichen geschwungenen Falten in unterschiedlichen Beleuchtungssituationen davon ab.

8.3. Das Portriit Erzherzog Ferdinand Karls in der Nachfolge des 16. Jahrhunderts

Als ganzfiguriges hofisches Bildnis steht das Portrit Erzherzog Ferdinand Karls, dhnlich
wie das Konterfei der Erzherzogin Cicilia Renata, in der Tradition des
Renaissanceportrits. Besondere Affinitdt weist das Bildnis mit Portréits, die in der
Nachfolge des Seisenegger-Typus® stehen, auf. Um dies vor Augen zu fithren habe ich
das Bildnis Kaiser Maximilians II. von Anthonis Mor aus dem Jahre 1550 zum Vergleich
gewihlt (Abb.41).>*> Es handelt sich um eine Arbeit, die im Auftrag Marias von Ungarn
entstand, als der Kiinstler von Ungarn {iber Spanien nach Portugal reiste, um die
portugiesische Konigsfamilie zu portritieren.”® Kaiser Maximilian II. ist etwas stirker
vom Betrachter abgewandt als Erzherzog Ferdinand Karl und dennoch richtet er ebenfalls
seinen Blick auf ihn. Stand und Spielbein sind vertauscht und im Vergleich steht der
Kaiser beinah breitbeinig im Raum. Ein wesentlicher Unterschied ist in der Kleidung zu

sehen, die bei Maximilian sehr korpernah gewihlt ist und nicht an die bildfiillende

222 Ependa.

22 Ebenda.

** FERINO-PAGDEN/BEYER (Hg.) 2005.

223 CZUTTA 2004, S. 77. Ol auf Leinwand, 184 x 100 cm, Madrid Museuo del Prado, Inv.Nr 2110, aus
SEIPEL (Hg.) 2002, S. 365.

226 GUTKAS 1974, S. 364, zitiert nach CZUTTA 2004, S. 77.
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Eigenschaft des Gewandes des Erzherzogs heranreicht. Der Hintergrund ist in Dunkel
gehiillt und ldsst nur einen Helm mit Federbusch, der auf dem Tisch zur Linken des
Herrschers Platz findet, erkennen. Modisch und vor allem stilistisch unterscheiden sich die
beiden Bilder eindeutig, der Typus ist m. E. aber gut vergleichbar, sodass im Portrét des
Kaisers Maximilian II. ein Vorldufer fiir Bilder, wie das des Erzherzogs zu sehen ist. Ein
aus Privatbesitz stammendes Osterreichisches Portrdt des Fiirsten Maximilian von
Liechtenstein, welches 1593 datiert wird und bisher keinem Kiinstler zugeschrieben ist,
zeigt noch deutlicher Parallelen zum Bildnis Erzherzog Ferdinand Karls (Abb.42).**” Es
handelt sich um ein Portrit (Abb.43), das von Aufbau und Komposition eine zu der Zeit
iibliche, weiterentwickelte Form des Seisenegger-Typus darstellt.””® Dieser Typus
ermdglicht ein Einbeziehen von Landschaft, weiteren Versatzstiicken und Attributen.”*’
Markant sind der im Vergleich fehlende Hund im Bildnis des Erzherzogs und auch der
Tisch, der nur durch eine horizontale Kante markiert wird. Stand und Spielbein scheinen
auch hier vertauscht und auf den gekachelte Fliesenboden wurde verzichtet. Der junge
Fiirst ist wieder etwas stdrker nach rechts gedreht, die eine Hand ist am Tisch abgelegt, die
andere in die Hiifte gestemmt. Wichtig flir einen &hnlichen Bildeindruck sind die
anndhernd gleiche Position gegeniiber dem Betrachter, die Einpassung im Bildfeld, sowie
der Landschaftsausblick rechts.

Aus der zweiten Hailfte der Zwanzigerjahre des 17. Jahrhunderts stammt ein Beispiel
toskanischer Hofbildnismalerei, das heute im Kunsthistorischen Museum in Wien
aufbewahrt wird. Es zeigt den GroBherzog Ferdinand II. von der Toskana und wurde
vermutlich von Jacopo Vignali gemalt.”*® (Abb.43) Dieses Bildnis, so Giinther Heinz, zeigt
das Bemiihen, den alten traditionellen Typus des 16. Jahrhunderts noch um 1625-30
fortzufiihren und ihn lediglich mit der bezeichnenden Malweise des florentinischen

' In

Frihbarock und seiner charakteristischen Farbgebung =zu bereichern.”
spiegelverkehrter Ansicht ist es von den bisherigen Vergleichsbeispielen dem Bildnis
Erzherzog Ferdinand Karls am néchsten. Wichtig scheinen das iibereinstimmende

Standmotiv und das daraus resultierende Vorschieben der Hiifte. Wie der Erzherzog hat

27 CZUTTA 2004, S. 50. Abb. 59 bei CZUTTA 2004, 1593, Ol auf Leinwand, 200 x 144 cm, Privatbesitz,
aus: KNITTLER 1990.

228 KNITTLER 1990, S. 509f, zitiert nach CZUTTA 2004, S. 50.

222 CZUTTA 2004, S. 50.

20 HEINZ 1963, S. 151.

2! Ependa.
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der toskanische Potentat die Hand schiitzend auf seine Kopfbedeckung, in diesem Fall
einen Helm, gelegt. Der Tisch auf dem jene ruht ist zwar leicht in die Bildfliche
aufgeklappt, aber auch hier ist kein Fliesenboden zu finden. Als Begrenzung fiir den
Landschaftsausblick dient in beiden Fillen die vertikale Kante einer Mauer, die von
Vorhingen mit auffilligen Sdumen tiberschnitten werden.

Die vorangegangenen Vergleiche sollten verdeutlichen, dass das Portrdt Erzherzog
Ferdinand Karls, ebenso wie das Bildnis des GroBherzogs der Toskana in der Tradition des
Renaissanceportrits des 16. Jahrhunderts steht und Luycx mit diesem Bildnis letzen Endes
das Verméichtnis Seiseneggers tradiert. Weiter wird noch einmal der hochst internationale
Charakter der Hofbildnismalerei hervorgehoben, der es mdglich macht, dass typendhnliche

Portrits in ganz Europa entstehen.
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9. Kurfiirst Friedrich Wilhelm von Brandenburg (1620-1688)
Kunsthistorisches Museum Wien, Schloss Ambras Innsbruck, GG3163, ca. 1650, Ol auf Leinwand, 139 x 119 cm

9.1. Bisherige Forschungsergebnisse

Fiir Ernst Ebenstein steht auBer Frage, dass es sich bei diesem Bildnis (Abb.44)*** um das
von Luycx gemalte Portriat des GroBlen Kurfiirsten, Friedrich Wilhelm von Brandenburg,
handelt.”*® Er bezicht sich in seinen Ausfithrungen unter anderem auf Sandrart, der iiber

den Kurfiirstenzyklus, zu dem es zdhlt, folgendes zu berichten weil3:

»In Contrafiten wire er (Luycx) sehr gut, mahlte dieselben meist in

LebensgrofBle, ganz gleichend und frolich und zwar unzahlbar viele fiir Thro

Kayserl. Mayestit und die sieben Churfiirsten.“***

Ebenstein gibt an, dass Sandrart Luycx bald nach 1650 aus den Augen verlor und ihn
irrtiimlich sogar noch unter Ferdinand IIL, also vor 1657, sterben lisst.*>> Das Todesjahr
des Kaisers stellt somit nach Ebenstein den terminus ante quem fiir die Entstehung der
Bildnisreihe dar.>*

Ernst Ebenstein vermutet, dass die Reisen Luycxs an die Hofe der Kurfiirsten, die er wohl

237 .
Immerhin

im Auftrag seines Herren zu portritieren hatte, in die Jahre um 1650 fallen.
weisen die Hofzahlamtsbiicher fiir Portrits vom Jahr 1648-1651 blofl 300 Kronen aus, eine
relativ geringe Summe, die es moglich erscheinen ldsst, dass Luycx wéhrend dieser Jahre
ofter reiste und am kaiserlichen Hof selbst weniger Auftrige annehmen konnte.”*® An
anderer Stelle widerspricht sich Ebenstein, wenn er den Fokus auf archivarische Funde
legt, die seiner Meinung eine lingere Abwesenheit Luycxs vom Wiener Hof zwischen

1647 und 1656 unwahrscheinlich machen.>*

2 Das Gemilde, mit den MaBen 139 x 119 ¢cm, stammt urspriinglich aus der kaiserlichen Hofburg, von wo
aus es in das Galeriedepot gebracht wurde und die Nummer 983a erhielt.

23 EBENSTEIN 1906/07, 241f. , Das Bildnis stellt, wie aus dem Jahr 1657 stammenden Stich von Peter de
Jode nach einem Gemélde von Anselmus v. Hulle (Fig.40) ersichtlich ist, den grofen Kurfiirsten Friedrich
Wilhelm von Brandenburg (1620 — 1688) dar.“ EBENSTEIN 1906/07, S. 241.

34 Zitiert nach PELTZER (Hg.) 1925, S. 197, Peltzer verweist hierbei auf mehrere Portrits der Kurfiirsten in
Wien und Prag. Ebenda, S. 404.

> EBENSTEIN 1906/07, S. 241.

% Ebenda.

»7 Ebenda.

** Ebenda, S. 191f.

#% Luycx fungiert in den Jahren 1646, 1647 und 1650 als Beistand in Wien, und zwar bei dem Tischler
Matthias Kinkh, bei dem Maler Christophorus Landrichter (1647) und bei Vinzenz Daum, allen dreien in der
Schottenkirche; im Jahre 1650 war er Taufpate bei dem Sohne seines Schiilers Gértner — wo er sich
allerdings vertreten liel — und im Jahre 1652 bei dem Sohn Franz eines Malers Fischer.* Ebenda, S. 191.
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Ebenstein geht insgesamt auf drei Bildnisse des Kurfiirstenzyklus, die er im Depot der
kaiserlichen Gemildegalerie auffand, niher ein.”*” Das Bildnis des Kurfiirsten Johann
Georg II. von Sachsen-Wettin war aber bei Erscheinen des Artikels, genau wie das Bildnis
des Kurfiirsten Karl Ludwig von der Pfalz bereits nach Prag gebracht worden.”*' Da der
pfilzische Potentat erst 1648 in seiner Wiirde restituiert wurde, nimmt Ebenstein dieses
Jahr als sicheren Terminus post quem fiir alle drei, wenig von einander entfernt liegenden
Bilder an.”** Als weiteres Argument fiir die zeitliche Einordnung verweist Ebenstein auf
die stilistische Verwandtschaft der Bildnisse mit einem 1650 zu datierenden Werk
Luycxs.”” In der Behandlung des seidenartigen Haares erkennt er Parallelen zum Bildnis
Ferdinands IV. und beméngelt, dass das Portrit im Bereich der Hinde schon stark gelitten
habe.***

1982 geben Schiitz und Heinz 1650/51 als Entstehungszeitraum fiir das Bild, bzw. die
Portritreihe der Kurfiirsten®*, die Luycx fiir Kaiser Ferdinand III. gemalt hat, an.**® Es
wird behauptet, dass Luycx die Anregung fiir die Haltung des leicht in Untersicht
konzipierten Bildes von dhnlichen Gedanken aus Rubens Dekorationen zur Pompa

7 Im Katalog zu den flimischen Gemilden des

introitus Ferdinandi von 1635 empfing.
Kunsthistorischen Museums von 1989 wird das Bild um 1650/55 datiert.**® Kalina
behauptet 2003, dass Luycx nach dem Friedensschluss von 1648 im Auftrag Ferdinands
III. die kurfiirstlichen Hofe bereiste, um die hohen Potentaten zu portritieren, weshalb es

erst 1651 wieder eine groBere Zahlung gab,”* der im Jahr darauf eine weitere folgte.”

0 EBENSTEIN 1906/07, S. 241, Das ganzfigurige Portrit des Kurfiirsten von Mainz, Johann Philipp von
Schonborn, dass er in der Kanzlei der Burghauptmannschaft der k. k. Hofburg in Wien fand, bespricht er
nicht genauer. Ebenda, S. 243.

**'Ebenda, S. 242.

* Ebenda.

3 Stilistisch stimmen die Kurfiirstenbildnisse mit einem Brustbildnis des dinischen Gesandten Grafen
Christian Rantzau tiberein, der 1650 in Wien gewesen ist und vom Kaiser zum Kammerherren und
Reichsgrafen erhoben worden war. Ebenda; S. 243, Abb. 46 auf S. 234.

**Ebenda, S. 241.

3 Johann Georg II. von Sachsen, Karl Ludwig Pfalzgraf bei Rhein befinden sich in Prag, Johann Philipp von
Schonborn, Kurfiirst von Trier sowie das vorliegende Bildnis des Groflen Kurfiirsten auf Schloss Ambras.
SCHUTZ/HEINZ 1982, S. 250.

%6 Ebenda.

*7 Ebenda.

**% BALIS/BAUDOUIN/DEMUS 1989, S. 251.

¥ Den 5 Juni unnd 29 November Francisco Leixen, khay. Cammermahlern, ist der rest wegen in ihrer kay.
mt. Aigne gehaimbe cammer bi3 ent defl 647isten jars gemachten arbeith mit 462 fl, dan in abschlag der 1725
fl, so er wgen fiir hechstgedacht ihrer khay. may. Von ao. 1648 bbifl difl 1651 isten jars auch wegen dahin
gemachter cotrofeten zu pretendiren hat 300 fl, also zusamben ... 762f].“ Hofzahlamtsbiicher, 1651, Sig. 97
I, fol. 523, 1651 Juni 5, November 29, zitiert nach KALINA 2003, S. 223.
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Neben dem Bildnis Friedrich Wilhelms berichtet Kalina erstmals tiber das Vorhandensein
zweier weiterer Kurfiirstenbildnisse in Innsbruck, iiber das Portrdt Johann Philipp von
Schonborns, des Kurfiirsten von Mainz, und das Konterfei Philipp Christoph Soeterns, des
Kurfiirsten von Trier.”!

Hans Tietze erfasst 1908 das Schloss Grafenegg in kunsttopographischer Hinsicht und
dokumentiert das Vorhandensein weiterer Kurfiistenbildnisse von Frans Luycx.”* Fiinf
Portrits gehoren nach Format und Anordnung zusammen; sie stellen die Kurfiirsten dar
und von dreien waren bereits 1908 Exemplare bekannt; diese sind Johann Philipp von
Schonborn, Kurfiirst von Mainz (Innsbruck, Schloss Ambras), Karl Ludwig von der Pfalz
(Prag, Hradschin) und Friedrich Wilhelm von Brandenburg (Innsbruck, Schloss Ambras).
Obwohl die Grafenegger Bilder mit den entsprechenden, schon frither bekannten Portréts
genau iibereinstimmen, werden sie von Hans Tietze nach ihren kiinstlerischen Qualitdten
als unzweifelhaft eigenhéndige Arbeiten des Malers anerkannt. Von besonderen Interesse
war, dass sich diesen drei Bildnissen zwei weitere Luycx’sche  Kurflirstenportrits
anschlieB3en, die bis 1908 nicht bekannt waren, ndmlich das des Erzbischof Maximilian
Heinrich von Kd6ln und des Erzbischofs Carl Caspar von Trier, die beide auf Grund von
Stichen mit voller Sicherheit identifiziert werden konnen. Da Hans Tietze ein Portrét des
Kurfiirsten Johann Georg II. von Sachsen von Luycx gleichfalls bekannt ist (Prag,
Hradschin), kommt er zu dem Schluss, dass eine Serie der Portréts sdmtlicher Kurfiirsten

253

von Luycx existiert zu haben scheint.””” Die Grafenegger Bildnisse von Luycx werden im

Anschluss noch weitere Beachtung finden.

9.2. Bildbeschreibung

In Form eines Kniestiickes prasentiert sich Friedrich Wilhelm, eine schwarze,
goldbeschlagene Riistung tragend, in einem Innenraum. Den Korper, um den schriag ein
gelbes Tuch mit schwarzem und rotem Muster gelegt ist, nach rechts in den Bildraum
gedreht, wendet er den Kopf zurlick zum Betrachter. Allerdings kommt kein Blickkontakt

zustande. Durch einen breiten weillen Kragen, unter dem zwei helle Quasten hervor

»% Den 16 dito Franzen Leiix, kay. cammermahlern, umb in die kay. camer underschidtlich gemacht und

gelifferter arbeith ... 300 fl.“ Hofzahlamtsbiicher, 1652, Sig. 98 I, fol. 440-441, 1652 Mai 16, zitiert nach
KALINA 2003, S. 223.

T KALINA 2003, S. 240. Insgesamt gab es seit 1648 sieben Kurfiirsten, neben den drei geistlichen von
Mainz, K6ln und Trier, existierten die vier weltlichen von Sachsen, Brandenburg, Bayern und der Ko6nig von
Bohmen.

2 TIETZE 1908.

253Ebenda, S. 7.
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hingen, hebt sich das Haupt des Kurfiirsten mit groBer Wirkung von der schwarzen

254

Riistung ab.””" Friedrich Wilhelm ist in leichter Untersicht wiedergegeben. Seine linke

Hand hélt den Feldherrenstab am unteren Ende, wéhrend die rechte ihn am oberen fasst.?>
Rechts neben dem Potentat befindet sich ein Tischchen, von griinem Tuch bedeckt, auf
dem ein schwer auszumachender Helm, mit einem Busch und Reiherfedern platziert ist.
Der Hintergrund besteht hauptsédchlich aus griinen und braunorangen Vorhéngen, die vor
einer grauen Wand drapiert sind.

Das Portrdt des Kurfiirsten Friedrich Wilhelm von Brandenburg ist das einzige der zehn
hofischen, Luycx zugeschriebenen Bilder, welches als Kniestiick geplant und ausgefiihrt
wurde. Wie Lorne Campbell 1990 bemerkt, konnte der Maler beziehungsweise der
Auftraggeber bei ganzfigurigen Portrits seinem Erfindungsreichtum Genilige tun.
Schwieriger war es, wenn der Korper, wie beim Kurfiirstenportrit nur teilweise zu sehen
ist. Das prinzipielle kompositorische Problem liegt nach Campbell in der Beschneidung
des Korpers, der dadurch immer etwas Gefahr lduft amputiert zu wirken.>®

Das Dreiviertelportrit ist aber fiir alle Portrdtzwecke einsetzbar. Bereits im 16. Jahrhundert
bedienen sich auch Adelige gerne dieses Formates, allerdings nicht fiir Ahnengalerien,-
dort verwendete man das Halbfigurenportrit,- sondern beispielsweise um prunkvolle
Riistungen zu zeigen.”’ Die Dreiviertelansicht ist in vielerlei Hinsicht eine bedeutende und
zukunftsweisende Entwicklung der Renaissance: Erstens wird der Abstand zum Betrachter
automatisch vergrofert ohne das der Dargestellte zu distanziert wirkt und es zweitens eine

flieBende Verbindung zwischen Vorder- und Hintergrund erlaubt.”>®

Zwei prominente dreiviertelfigurige Herrscherportrits, die Sieg demonstrieren sollen, sind
die Bildnisse der Briider Kaiser Ferdinand I. (Abb.45) und Karl V. (Abb.46). Es handelt
sich dabei um Gemélde die 1548, vermutlich von Christoph Amberger nach Werken von
Titian gefertigt wurden und sich heute in Babenhausen im Besitz des Fiirsten Hubertus von

Fugger-Babenhausen befinden.”’ Von beiden Bildnissen sind keine Originale, aber

2% EBENSTEIN 1906/07, S. 242.
*Ebenda, S. 241.

¢ CAMPBELL 1990, S. 69.

37 CZUTTA 2004, S. 16.

28 Ebenda.

»%Ebenda, S. 21.
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zahlreiche Kopien erhalten.”® Constanze Czutta hilt 2004 fest, dass Tizian mit diesem
Portrit Karls mit dem Kommandostab ein neues Bildnisschema entwickelt hat, das als
Dreiviertel-Portrdt in Riistung in der Folgezeit zu einem festen Bestandteil hofischer
Reprisentationsdarstellungen wurde.”®’ Es wurde ein Prototyp geschaffen, der von
Anthonis Mor und Sanchez Coello aufgegriffen und in der Tradition weiter gefiihrt wird.?**
Im Vergleich zum Bildnis Karls V. ist der Bildausschnitt beim Portrét Friedrich Wilhelms
(Abb.44) enger gewihlt. Die Korperdrehung, das Tragen der Riistung und das Abstellen
des Helmes rechts im Bild stimmen tiberein. Wichtige Unterschiede stellen hingegen der
deutlich abgewandte Blick und das Verharren des Kopfes in der Korperachse des Kaisers,
sowie die vergleichsweise fehlende Hintergrundstaffage dar. Wenn auch der Kaiser
wesentlich steifer wirkt als der Kurfiirst, so kann doch konstatiert werden, dass auch Luycx
diesen traditionellen Herrschertypus aufgreift.

Auch Rubens schuf ein konigliches Portrét als Kniestiick, ndmlich das des franzdsischen
Konigs Louis XIIL., welches sich in Los Angeles befindet (Abb.47).®* Interessant ist, dass
sich dieses Bildnis um 1650 nachweislich im Besitz Erzherzog Leopold Wilhelms in Wien

befunden hat,***

und es deshalb Luycx bekannt gewesen sein wird. Das Portrét diirfte von
Frans Pourbus begonnen und von Rubens fertig gestellt worden sein und bildet das
Pendant zum Bildnis der Anna von Osterreich, in derselben Sammlung.*®

In eine glidnzende ziselierte Riistung und einen Pelzmantel gekleidet, priasentiert sich der
franzosische Herrscher nach rechts in den Raum gedreht. Zu seiner Linken befindet sich
ein Tisch auf dem der befederte Helm abgestellt ist. Ein Vorhang umrahmt die Szene im
Mittelgrund. Dahinter befindet sich links Architektur, wahrend rechts der Ausblick auf
einen Wolkenhimmel gewihrleistet ist. Der rechte Arm des Konigs, der nur ganz leicht
angewinkelt ist, strebt wie der des Kurfiirsten nach vorne. Das Rubensche Bild ist
vergleichsweise mit Details tlibersdt, wohingegen Luycxs Konzentration auf die Biiste
Friedrich Wilhelms gerichtet ist. Dem Helm des amerikanischen Bildes wird etwas mehr

Platz eingerdaumt. Louis XIII. ist stirker an den linken Bildrand gedrdngt. In den

Grundziigen dhneln sich die Bilder aber doch. Zu iiberlegen wére, ob Luycx auch das

2% SEIPEL (Hg.) 2003, S. 442f. zitiert nach CZUTTA 2004, S. 21.

21 SCHWEIKHART 1997, S. 35, zitiert nach CZUTTA 2004, S. 22.

262 SCHLEIER 1980, S. 203, zitiert nach CZUTTA 2004, S. 22.

203 VLIEGHE 1987, Abb. 71, S. 138ff.

264 Bg ist auf einem Galeriebild des David Teniers d. J. zu finden. Ebenda, S. 138.
265 Ependa, S. 139.
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Kurfiirstenbildnis als Pendantportrdt gemalt hat und er in der Planungsphase auf die
zukiinftige Hangung der Bildnisreihe Riicksicht genommen hat. Das Bildnis kann durchaus
als Anregung gedient haben, wurde von Luycx aber zu einer spannungsreicheren
Komposition gewandelt.

Im Typus ist das Kurflirstenportrdt Luycxs auch anderen Bildnissen Rubens dhnlich. Von
Rubens Portrit des Ambrogio Spinola existieren einige Versionen, zum Beispiel in Prag, in
der Narodni Galerie, in Braunschweig im Herzog Anton Ulrich Museum (Abb.48) und in
Saint Louis im City Art Museum.**®

Die ,,editio princeps®, das Portridt nach dem Leben, wurde wohl gemalt als Spinola und die
Infantin kurz nach dem Sieg von Breda Rubens einen Besuch abstatteten. In einem Brief
vom 2. September 1627 erwdhnt Rubens er habe Spinola gemalt.267

Im Braunschweiger Bildnis ist Spinola als Kniestiick dargestellt in Dreiviertelansicht den
Betrachter mit seinem Blick fixierend. Die Komposition folgt dem internationalen Stil des
hofischen Portrits im 16. Jahrhundert und somit den Nachfolgern Mors und Coellos.*®®
Francis Huemer sieht den speziellen Einfluss eines Portritstichs Jan Mullers von 1615, der

nach einem Gemaélde im Stil des Michiel Mierevelt gemalt ist (Abb.49).269

Vergleicht man
diesen Stich mit dem Portrét Friedrich Wilhelms stimmt im Gegensatz zum Bildnis Rubens
auch das Verhiltnis der Komposition zur Leserichtung tiberein. Luycx konnte m. E.

durchaus von diesem Stich beeinflusst gewesen sein.

Eine der ersten Fragen die in Zusammenhang mit dem Portrdt Friedrich Wilhelms und
einer Typenbestimmung in den Sinn kommt ist die, ob es gemdll seines Amtes ein
typisches Kurfiirstenportrét gibt?

Im Anschluss werden weitere Kurfiirstenportréits Luycxs besprochen. Hier sollen zunéchst
aber Losungen anderer Kiinstler vorgestellt werden und geklirt werden, ob Luycx sich
einem géangigen Darstellungsmodus, sofern es thn gab, anschloss.

In etwa zur selben Zeit, zu der Luycx das Bildnis Friedrich Wilhelms anfertigte, wird

selbiger auch von Govaert Flinck portritiert, der 1615 in Kleve geboren wurde und 1660 in

2 Ebenda, S. 184ff.

%7 Ebenda, S. 184.

268 VLIEGHE 1987, S. 184.
269 VLIEGHE 1987, S. 185.
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Amsterdam verstarb (Abb.50).>”" Das Bild befindet sich auf Schloss Charlottenburg in
Berlin und zeigt den Kurfiirsten in einem halbfigurigen Bildnis in einem engen Ausschnitt.
Es ist 1652 entstanden und signiert. Wieder ist Friedrich Wilhelm in der Mittelachse
positioniert, wobei der Korper nach rechts gedreht ist. Diesmal beldsst der Kiinstler den
Kopf in der Korperachse. Dennoch blickt der Kurfiirst den Betrachter mit wachsamen
Augen an. Seine Hénde, mit denen er ein Zepter hélt, welches quer iiber den Oberkorper
gefiihrt wird, sind vor dem Leib angewinkelt. Farblich wirkt das Bild eher zuriickhaltend,
da Beige- und Brauntone dominieren, die durch wenige rote und blaue Akzente erginzt
werden. Rechts im Bild wird ein brauner Ehrenvorhang, der in reiche Falten gelegt ist, als
Abschluss des Bildes verwendet. Den restlichen Hintergrund bildet ein wolkiger Himmel.
Erst bei genauerem Betrachten erkennt man zur Linken des Kurfiirsten eine Séaule,
ebenfalls ein Ehrenzeichen, die sich koloristisch kaum von den grauen Wolken abhebt.
Wieder ist der Kurfiirst den Harnisch tragend abgebildet. Dariliber trdgt er einen roten
Samtmantel mit Pelzbesatz. Flinck legt groBen Wert auf die stoffliche Schilderung, so 14sst
er die Riistung mittels WeiBhohungen glinzend und den Pelz Licht absorbierend
erscheinen. Das lockige, auf den Schultern aufliegende Haar verschmilzt farblich mit dem
Hintergrund. Die Umgebung ist nicht klar geschildert. Der Kurfiirst konnte an einer
Balustrade angelehnt sein. Der Eindruck von Raumlichkeit wird von beiden Kiinstlern
recht dhnlich erzeugt. Vor allem das Motiv des quer vor dem Korper gefiihrten langen
Gegenstandes, einmal ein Zepter, das andere mal ein Degen, stimmt iiberein.

Bei Luycx fillt die Verwendung einer dunklen Folie fiir den Kopf auf, wihrend Flinck
weiche Uberginge schafft und auf die Konturen weniger Wert legt; dies fillt auch an der
linken Korperseite ins Auge, wo die Ubergiinge des Samtmantels zum Hintergrund zu
verschwimmen scheinen. Flincks Gemailde (Abb.50) wirkt atmosphirischer und wérmer,
nicht zuletzt wegen der stofflichen Schilderungen und den weichen Ubergiingen.

Luycx lasst die Hénde Friedrich Wilhelms wunter groflen Riistungshandschuhen
verschwinden, wodurch er vielleicht versucht eine Schwiche zu verbergen, denn das

Darstellen von Hinden zihlt nicht zu den Stirken des Kiinstlers.?”!

Flinck dagegen
préasentiert sie dem Betrachter nackt, will sich aber offensichtlich nicht in deren genauern

Schilderung verlieren, obwohl die Ndhe zum Betrachter Gelegenheit dazu boéte. Der

20 GENERALDIREKTION DER STAATLICHEN SCHLOSSER UND GARTEN POTSDAM-
SANSSOUCI (Hg.) 1988, S. 151 und MOLTKE 1965, S. 106.
21 EBENSTEIN 1906/07, S. 218f.
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Gesamteindruck scheint wichtiger zu sein als Detailverliebtheit. Luycx geht anders vor. Er
hebt die Konturen Friedrich Wilhelms hervor, ohne das dieser jedoch in die Fliachigkeit
gedrangt wird.

Ein anderes Kurfiirstenportrdt wurde von Joachim von Sandrart ausgefiihrt und zeigt
Herzog Maximilian von Bayern. Es befindet sich im Kunsthistorischen Museum und wird
auf circa 1643 datiert wird (Abb.51).>’* Wie es fiir reprisentative Anldsse gebrauchlich
war, ist Maximilian ganz in schwarz gekleidet.”” Der breite, auf die Schultern fallende
Kragen und die Manschetten tragen Besitze aus schoner venezianischer Nahspitze.*’

Der bayrische Kurfiirst war im DreiBligjdhrigen Krieg der wichtigste Verbiindete des
Kaisers.””” Eigentlich erweist sich Sandrart in dieser Zeit von van Dyck beeinflusst, beim
Bildnis des bayrischen Kurfiirsten nimmt er aber Abstand von dieser Komponente,
zugunsten einer altertiimlichen Steifheit und betonter Kostbarkeit im Detail.””® Wie
Friedrich Wilhelm ist auch Maximilian leicht nach rechts in den Raum gedreht abgebildet.
Sein linker Arm weist vertikal nach unten, wihrend der rechte diagonal zum Bildrand
gefiithrt wird. Dort scheint der bayrische Kurfiirst mit dem Zeigefinger auf etwas
hinzuweisen, das sich auflerhalb des Bildes befindet. Auf eine Darstellung in Untersicht
wurde hier verzichtet, wihrend in der Verwendung von Vorhidngen als
Hintergrunddraperie eine Gemeinsamkeit der beiden Bilder zu sehen ist. Sandrart fiigt,
anders als Luycx, seinem Kurfiirsten eine kannelierte Sdule zur Rechten als Hoheitszeichen
bei. Sie dient nicht nur einem inhaltlichen Zweck, sondern auch als Mittel der
Raumstaffelung und der Unterstiitzung der aufrechten Haltung des Kurfiirsten. Beiden
Protagonisten ist der ausweichende Blick gemein, sowie der Bildausschnitt und die
Korperdrehrichtung. Die Unterschiede in Malweise, Lichtfiihrung und Raumdefinition sind
jedoch beachtlich. Eine direkte Abhdngigkeit von Sandrart soll hier deshalb keineswegs
konstatiert werden!

Das Bildnis Maximilians von Bayern sollte allerdings in der Folgezeit noch oft als Vorbild

dienen””’, unter anderem auch fiir Gottfried Knellers Bildnis des Kurfiirsten von Mainz,

22 SCHUTZ/HEINZ 1982, S. 242f. Ein 1643 datierter Stich, der den Kurfiirsten im Harnisch wiedergibt,
steht in der Portrdtaufnahme dem Gemilde sehr nahe. Ebenda, S. 243.

°” Ebenda, S. 243.

" Ebenda.

7 SCHREIBER 2004, S. 14.

76 KLEMM 1986, S. 21.

77 SCHUTZ/HEINZ 1982, S. 243.
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Johann Philipp von Schonborn, das signiert und 1666 datiert ist und sich ebenfalls im
Kunsthistorischen Museum befindet (Abb.52).%"

Das Portrit zeigt den Kirchenfiirsten in schwarzer Kleidung mit einfachem weilem Kragen
und Manschetten und dem bischéflichen Kreuz.?”” Nur der Wechsel der glinzenden Seide
an den Unterdrmeln mit dem kleingemusterten Samt des Wamses belebt die Oberfliche.”*
Das Bildnis gehdrt zu den frithesten Arbeiten Knellers und zeigt deutlich den Einfluss von

81 Weitgehend verwandt ist

van Dyck beziehungsweise auch von Sandrarts Portrétkunst.
das Bildnis derselben Personlichkeit von Luycx, das seinerseits im Stich von Anselm van
Hulle und Pieter de Jode vervielfiltigt wurde.”®* Dieses diirfte um 1650 entstanden sein,
kann also als Vorbild fiir die Bildkomposition Knellers gedient haben.*** Im Bildnis selbst
erscheint der Kurfiirst wesentlich gealtert, so dass hier mit Sicherheit eine eigenen
Portritaufnahme Knellers von 1666 zu erkennen ist.”**

Das Germanische Nationalmuseum in Niirnberg verwahrt ein Bildnis des Kurfiirsten
Johann Georg II. von Sachsen, das nach 1656 datiert wird. (Abb.53) Das Portrit ist keinem
Kiinstler zugeschrieben und die Herkunft ist unbekannt. Der Dargestellte kann durch sein
Wappen am Kurschwert, den Kurfiirstenhut und dank Druckgraphiken, die dem
Portrétierten sehr dhneln, identifiziert werden.?*?

Wie beim Bildnis Friedrich Wilhelms handelt es sich um ein Kniestiick. Oberkorper und
Kopf sind nach rechts gedreht, wobei der Blick auf den Betrachter gerichtet ist. Auf einem
Tisch links ruhen Kurhut mit Hermelinzotteln und das sédchsische Kurschwert. Der
Dargestellte trdgt langes schwarzes Haar und einen Oberlippenbart mit Fliege. Die
schwarze Riistung ist mit vielen Goldnieten besetzt. An der Seite hdngt ein goldbesticktes
Wehrgehidnge mit Degen. Im Hintergrund ist eine braune Vorhangdraperie zu sehen.
Gemein ist den beiden Bildern die leichte Untersicht in der die Kurfiirsten abgebildet sind.

Die Potentaten nehmen eine spiegelverkehrte Haltung ein, wobei der Bildausschnitt etwa

gleich groB gewéhlt ist.

® Ebenda, S. 259.

" Ebenda.

0 Ebenda, S. 259f.

! Ebenda, S. 260.

282 K unsthistorisches Museum Wien, Inv.Nr. 3240. Ebenda.
8 Ebenda.

% Ebenda.

5 TACKE 1995, S. 315.
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Die Darstellungsweise des brandenburgischen und des sdchsischen Kurfiirsten sind sehr
dhnlich und allein aus formalen Griinden konnte man m. E. das Bildnis Johann Georgs II.
der Kurfiirstenserie Luycxs zuordnen. Jedenfalls sehe ich einen Zusammenhang zwischen
den Bildern, der vermutlich auch durch die Verbreitung des Portriats im Stich zu suchen
ist 2%

Um eine reprisentative Aussage treffen zu konnen, missten die verschiedensten
Sammlungen durchforstet werden um einen Uberblick {iiber die vorhandenen
Kurfiirstenportrits zu gewinnen. Allein die Vergleiche mit den mir bekannten Bildnissen
der Zeit rund um 1650 legen nahe, dass Luycx einen Art Kurfiirstenprototyp schuf, der
ansatzweise schon bei Sandrarts Bildnis Maximilian von Bayerns zu finden war, dessen

Vorbilder in der Herrscherdarstellung zu suchen sind und letztlich bis auf Tizians Portrit

Karls V. zurtickreicht.

9.3. Die Kurfiirstenserie

Besonders bei der Bearbeitung des Bildnisses Friedrich Wilhelms von Brandenburg kann
man weitere Portrdts Luycx, auch wenn es sich um Zuschreibungen handelt, nicht aufler
Acht lassen, ndmlich die der anderen Kurfiirsten. Unklar sind welche Bildnisse der
Kurfiirstenzyklus in seiner Gesamtheit inkludiert und die Entstehungsumstidnde.
Abgesehen vom Bildnis Friedrich Wilhelms sind neben dem Innsbrucker Portrdt zwei
weitere Versionen bekannt.”®’ Eine befindet sich in Schloss Grafenegg und wurde von

288

Hans Tietze 1908 als eigenhdndige Wiederholung Luycxs gewertet.” Ebenfalls in dieser

Sammlung sind das Bildnis Karl Ludwigs von der Pfalz, Erzbischof Johann Philipp

Schonborns von Mainz, Maximilian Heinrich von Bayern, dem Erzbischof von K61n289,

sowie das Bildnis Carl Caspar von Triers zu finden, die gemeinschaftlich Luycx

290

zugeschrieben werden.”" Bildnisse Ferdinand III. beziehungsweise sein Sohnes, als

% Ein 1654 entstandenes Portritblatt Johann Georgs II. des Dresdner Miinzgraveurs und Hofkupferstechers
Johann Caspar Hockner zeigt — hier allerdings in einer ovalen Bildanlage — viele formale Gemeinsamkeiten
bei der Riistung, Korper- und Kopthaltung sowie in der Art der Bart- und Haartracht und der Blickfiihrung.
Das der Graphik zugrunde liegende Gemélde stammt von Anselmus von Hulle. TACKE 1995, S. 315.

%7 Dresdener Gemildegalerie und Schloss Grafenegg.

28 TIETZE 1908, S. 48.

28 Ebenstein hilt eine andere Version dieses Bildnisses, das er in Laxenburg findet, fiir ein Bildnis des
Grafen von Puchaim, dem Bischof von Laibach, nachdem er es mit einem gesicherten Stich vergleicht.
EBENSTEIN 1906/07, S. 246.

*" TIETZE 1908, S. 48ff.
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Konige von Bohmen sind ebenfalls vertreten. Es fehlen demnach die Portrits der
Kurfiirsten von Sachsen und von Bayern.

Das mehrfache Kopieren etwa einer adeligen Ahnengalerie war durchaus iiblich, konnte
doch so jedes der Mitglieder einer Familie in den Besitz einer eigenen Ahnengalerie
gelangen.””’ Auch von héfischen Bildnissen wurden oft mehreren eigenhindige Kopien
angefertigt und gleichzeitig an mehrere Herrscherhduser oder Potentaten gesandt, oft zum
Zwecke einer Eheanbahnung. Sonja Fabian konstatiert 2006 ebenfalls, dass es unter den
europdischen Fiirsten {iblich war Bildnisse von Herrschern oder beriihmten
Personlichkeiten fiir die eigene Portrét- beziehungsweise Ahnengalerie zu erwerben und zu
tauschen.””

In der Dresdner Geméldegalerie gibt es die dritte Version des Brandenburgischen
Kurfiirstenbildnisses. Auch in dieser Sammlung tritt das Portrdt gewissermaf3en innerhalb
einer unvollstdndigen Serie auf. Man trifft erstmals auf das Luycx zugeschriebene Bildnis
Johann Georg 1. von Sachsen. Aufschlussreich scheint die Tatsache, dass sich das
Konterfei seines Nachfolgers und Sohnes Johann Georg II., als Teil des

293 Beim Kurfiirsten von Trier verhilt es sich

Originalkurfiirstenzyklus in Prag befindet.
dhnlich. Einerseits existiert das Luycx zugeschriebene Bildnis Philipp Christoph von
Soeterns in Innsbruck™* und andererseits das Bildnis des ihm 1652 nachfolgendem Carl
Caspar von Leyen in Grafenegg.*”

Es ist nach wie vor nicht auszuschlieBen, dass die meisten Kurfiirstenportréts innerhalb
kiirzester Zeit entstanden. Die Existenz der Bildnisse Johann Georgs II. und Carl Caspars
von Leyen deuten allerdings darauf hin, dass es sich beim Kurfiirstenzyklus um kein
abgeschlossenes Projekt handelte. Die Reihe wurde allem Anschein nach vom Kiinstler
beim Ableben eines Potentaten durch das Bildnis dessen Nachfolger ergénzt. Die
Datierung eines einzelnen Kurfiirstenportrits ist durchaus unabhidngig von der
Entstehungszeit eines der anderen der Potentatenbildnisse.

Auf eine enge Zusammengehorigkeit mancher Bildnisse verweisen aber die Portréts selbst.

Das Konterfei Friedrich Wilhelms fiigt sich in eine groBere, Luycx zugeschriebene,

I FELLNER 1990, S. 501.
2 FABIAN 2006, S. 90.
#3Siehe S. 44.

2% KALINA 2003, S. 240.
25 TIETZE 1908, S. 49f.
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Werkgruppe ein. Besonders das Bildnis des pfélzischen Kurfiirsten Karl Ludwig®®
(Abb.54) weist unzihlige Gemeinsamkeiten mit dem Portrit Friedrich Wilhelms (Abb.44)
auf.

Der Pfalzgraf ist, wie der Brandenburgische Potentat, in Form eines Kniestiicks abgebildet.
Das Tragen der Riistung, die leichte Drehung nach rechts, der Blick auf den Betrachter, der
von Vorhingen bestimmte Hintergrund und die Untersicht stimmen {iberein. Nicht nur die
Art des weilen Kragens entspricht sich, sondern auch der Malstil desselben. Gleiches gilt
fiir die Haartracht. In beiden Fillen ist der Helm auf einem mit Tuch bedecktem Tisch
seitlich des Dargestellten abgestellt. Im Bildnis Karl Ludwigs iiberschneidet das Mdbel den
Kurfiirsten und befindet sich links im Vordergrund. Wihrend im Portrdt des
brandenburgischen Kurfiirsten dieser Bereich ,leer* bleibt, hat der pfélzische Potentat
neben dem Kopfschmuck auch den Riistungshandschuh abgelegt, der schrig platziert, die
Tischkante tiberlappend, beinahe in den Betrachterraum zu ragen scheint. Dahinter hat der
Kurfiirst seine rechte Hand abgestiitzt, deren Finger den Kommandostab, der annidhernd
bildparallel verlduft, fest umschlieBen. Der fehlende Riistungshandschuh an der Rechten
gibt eine weile Riischenmanschette frei. Auch der mit einem groBen Edelstein besetzte
Ring féllt besonders ins Auge. Der Kiinstler leitet hier den Blick des Betrachters schrig
von links, iiber den Dargestellten, nach rechts hinten zur Kordel. Raumlich ist das Bild
ebenso interessant wie das Friedrich Wilhelms von Brandenburg, ohne in Gefahr zu
geraten wie eine langweilige Kopie zu wirken. Die beiden Bilder vermitteln die Idee eines
weltlichen Kurfiirstenportrits. Gleichzeitig gewéhrt Luycx, bei aller Konformitdt, Raum
fiir Individualitét.

Das Portrdt des Erzbischofs Johann Philipp von Schonborn, den Kurfiirsten von Mainz
(Abb.55) weist bedeutendere Unterschiede zum Bildnis Friedrich Wilhelms (Abb.44) auf.
Der wichtigste besteht meines Erachtens in der Kleidung. Anders als der pféalzische und der
brandenburgische Kurfiirst trigt der Mainzer Erzbischof ein schwarzes Gewand mit
perlenbesetzten Brustkreuzen an einer Goldkette. Er ist als klerikaler Gelehrter zu sehen,
der sich in seiner Funktion als geistlicher Kurfiirst von den weltlichen Potentaten
unterscheidet. Wieder in Form eines Kniestlickes préisentiert sich der Dargestellte nach
rechts in den Raum gedreht. Seine Rechte umfasst die Lehne eines, vom Bildrand

beschnittenen, verkiirzt gemeinten Stuhls im linken Vordergrund. Den Hintergrund bildet

2% Ebenda, S. 48f.
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wieder eine stark bewegte Draperie. Genau wie im Bildnis Friedrich Wilhelms befindet
sich rechts ein bedeckter Tisch, anstatt des Helmes ist jedoch eine kleine aufblickende
Skulptur zu sehen und ein horizontaler Balken, abgeschnitten vom Bildrand. Da es sich
beim Dargestellten um einen hohen Geistlichen handelt, denke ich dass es vielleicht eine
Kreuzigungsgruppe sein konnte.”’

Ebenfalls dhnlich erscheint dieses Bildnis durch die Aktivitit des Kurfilirsten. Auch er
blickt den Betrachter an und seine Hénde sind beschiftigt. In seiner Linken hélt er ein
Stiick Papier, das er dem Betrachter zu présentieren scheint.

Auch dieses Bildnis passt gut zu den anderen zwei Kurfiirstenportréts. Grof3e der Bilder,
Korperausrichtung, Hintergrundgestaltung und Verhéltnis zum Betrachter sind wie gezeigt
jeweils sehr dhnlich.

Eine weitere Kopie eines Kurfiirstenportrits, das Luycx zugeschreiben wird, stellt das
Bildnis des Erzbischof Karl Kaspar von Trier, das sich ebenfalls in Schloss Grafenegg
befindet, dar (Abb.56).*”® Es zeigt einen korpulenten Mann mit lockigem, halblangem,
dunkelbraunem Haar und hellbraunem Schnurrbart. Die Kleidung entspricht der des
Kurfiirsten von Mainz (Abb.55). Seine Rechte stiitzt Karl Kaspar auf ein Buch mit
Goldbeschldgen und hélt in der Linken ein Schriftstiick, in dessen Siegel ein Lamm mit

Kreuzfahne die Mitte einnimmt.>”’

0

Den Hintergrund bilden eine grauviolette Draperie und
eine undeutliche Architektur.*’
Im Vergleich mit den anderen gezeigten Kurfiirstenportrits dominieren stirkere Hell-
Dunkelkontraste. Die rdumliche Spannung ist vergleichsweise abgeschwicht. Es zeigen
sich Abweichungen, die die These von der spateren Ergéinzung der Kurfiirstenserie, durch

das Bildnis Carl Caspar von Leyen, unterstiitzen.*"’

9.4. Die Datierung
Wichtig fiir die Belange dieser Arbeit ist das Verhéltnis des Kurfiirsten zum Kaiser. Denn

ohne groflen Zweifel wurde der Kurfiirstenzyklus im kaiserlichen Auftrag erschaffen,

27 Tietze schreibt dazu: ,,aruppe aus Goldbronze, kniende Gestalt im Gebet vor Kruzifix.“ TIETZE 1908, S.
49,

% Zur Identifizierung zieht Tietze einen Stich Sandrarts aus dem Jahr 1653 heran. Ebenda, S. 50.

**Ebenda, S.49f.

3% Ebenda.

%! Hier miissten genauere Untersuchungen stattfinden, die an dieser Stelle zu weit fithren wiirden.
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wenn auch Peltzers Sandrart Abschrift nachdenklich zu stimmen vermag.’* Sicher ist
zudem, dass diese Order erst nach dem Friedensschluss von Osnabriick ergangen sein
kann, da vor 1648 das Verhéltnis von Kaiser und Kurfiirsten sehr gespannt war.

Der kaiserliche Einfluss auf das Reich war nach Ende des DreiBBigjdhrigen Kriegs
abgeschwicht, wihrend die Rechte der Kur- und Reichsfiirsten leicht vergroBert wurden.’®
Dem Kurfiirsten von Koln und aber auch Friedrich Wilhelm von Brandenburg konnte der
Kaiser nichts mehr entgegensetzen.***

Die Annahme, dass Luycx die verschiedenen Kurflirstenhéfe einzeln bereiste, muss in
Zweifel gezogen werden. Die Quellen geben nimlich, anders als Kalina behauptet’®,
keinen stichhaltigen Hinweis darauf. Denkbar wére etwa auch, dass der Hofmaler einer
Versammlung der Kurfiirsten beiwohnte und bei dieser Gelegenheit die Portréts anfertigte.
Wie wir von Leopold Wilhelm wissen, bendtigte Luycx gerade vier Stunden um ein gutes
Bildnis anzufertigen,’”® weswegen es moglich scheint, dass er die Kurfiirsten innerhalb
kiirzester Zeit portritierte. In Frage fiir eine derartige Versammlung ké&me etwa der

3.3 Ebenstein liefert mit 1648 einen terminus

Reichstag von Regensburg im Jahre 165
post quem fiir die urspriingliche Serie.’” In dieser Zeit tagte der Kurfiirstenrat anlisslich
des westfdlischen Friedenskongresses (1643-1649). Dennoch miissen Luycx’
Kurfiirstenportrits zu einem anderen Zeitpunkt entstanden sein. Denn obwohl zwar Kaiser
Ferdinand III. personlich anwesend war, wurden die Kurfiirsten lediglich durch eine Reihe

bevollméchtigter Gesandter vertreten.*”’

* Siehe S. 43.

39 K ALINA 2001, S. 200.

**Ebenda.

% Siehe S.45.

3% Wie aus einem Briefwechsel mit dem kaiserlichen Bruder hervorgeht, portritierte Luycx Leopold
Wilhelm 1646 im Feldlager zu Ilmstadt. Leopold Wilhelm schreibt: ,,ich pin ihm (Luycx) heutt schon
gesessen nur zwo stunt, es ist schon iiberauB guet. Noch zwo stunt habe ich zue stehen, hernach ist es fertig.
Stockholm, Riksarkiv (100), Leopold Wilhelm an Ferdinand III., Ilmstadt, 1646 August 5., zitiert nach
SCHREIBER 2004, S. 94.

397 Kaiser Ferdinand I1I. setzte damals die Konigswahl Ferdinands IV. durch. HAUENFELS 2005, S. 221.
Kalina berichtet, dass am Regensburger Kurfiirstentag 1630, bei dem einst Ferdinand III. zum K&nig gewéhlt
worden war, alle Kurfiirsten personlich vertreten waren, aufler Brandenburg und Sachsen. KALINA 2001, S.
91.

% Wie zuvor erldutert wurde der Zyklus nach Ableben eines Kurfiirsten durch das Abbild seines Nachfolgers
erginzt. Dies kann sowohl bei nachfolgenden Versammlungen als auch bei kurzen Reisen des Kiinstlers
erfolgt sein. Siehe S. 44.

*BECKER 1973, S. 269f.
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10. Erzherzog Karl Joseph als Kind (1649-1664)
Kunsthistorisches Museum Wien, Schloss Ambras Innsbruck, GG3185, ca. 1650, Ol auf Leinwand, 138,5 x 97,5 cm

10.1. Bisherige Forschung
Ernst Ebenstein bezeichnet das Portrit (Abb.57)*'° 1906/07 als fein und sorgfiltig

ausgefiihrtes Bild, das auch koloristisch von grofer Wirkung ist.*"’

Ihm ist ein gleichzeitig,
nach diesem Portrdt hergestellter Stich der damaligen k. u. k. Fideikomi3bibliothek, dem
heutigen Bildarchiv der Osterreichischen Nationalbibliothek bekannt, der beschriftet ist,
und somit die Identitit des Kindes klirt (Abb. 58).*'* Auf dem Stich ist zu lesen:
»CAROLVS IOSEPHUVS ARCHIDVXAVSTRIAE Episcopus Passauiensis*.

In der eigentiimlichen Verschniirung des Buches, das im Bildnis dargestellt ist, erkennt
Ebenstein ein spanisches Motiv.>'?

Die Forschung ist sich bisher weithin einig, was eine Datierung des Gemadldes in die Jahre
1651/52 betrifft.”'

1908 wird ein Portrdt in der Osterreichischen Kunsttopographie angefiihrt, welches der
Beschreibung nach mit unserem iibereinzustimmen scheint, allerdings unterscheiden sich
die angegebenen Mafe, da 94 x 132 cm angegeben sind. *'> Das Bildnis befand sich in
einem der Ridume des dritten Stockes von Schloss Schénbrunn.*'

Giinther Heinz meint, dass der Erzherzog auf dem Bildnis als Ein- bis Eineinhalb Jahriger
dargestellt ist, woraus sich sein Datierungsvorschlag fiir 1650/51 ergibt.*!” Er schreibt, dass
das Portriit zu den besten Kinderbildnissen von Frans Luycx gehort.>'®

Heinz und Schiitz verweisen auf ein anderes Bildnis Karl Josephs, das in der

319

Kunsttopographie angefiihrt ist,” ~ statt des Hundes im Vordergrund oder des Papageis,

319 Dje Seitenlédngen der Leinwand betragen 138,5 und 97,5 cm. Das Bild stammt aus der kaiserlichen
Hofburg in Wien. SCHUTZ/HEINZ, S. 158, Zwischenzeitlich befand es sich in Schloss Schénbrunn.
EBENSTEIN 1906/07, S. 245.

! Ebenda.

*12 Ebenda, Abbildung 51.

3 zur ,,Vanitas-Darstellung“, die um 1640 datiert und Luycx mit einiger Sicherheit zugeschrieben wird
(Tafel XI bei Ebenstein) damals in der Wiener kaiserlichen Galerie, schreibt Ebenstein: ,,Die eigentiimliche
Art der Tischdeckenverschniirung mit der an ungarische Uniformen erinnernden Verschniirung diirfte aus
Spanien gekommen sein; auf spanischen Portrits des Pandora, Veldzquez und Carreno in unseren Schlossern
ist sie hdufig zu finden, wéhrend sie mir bei keinem gleichzeitigen oder fritheren niederldandischen Bildnis
auffiel; von daher konnte sie auch unserem Maler vertraut sein, der sie noch auf einem anderen Bilde, dem
des kleinen Erzherzogs Karl Joseph in Schonbrunn, wiederholt. Ebenda, S. 213.

' SCHUTZ/HEINZ 1982, S. 158 und KALINA 2003, S. 235.

315 TIETZE 1908a, S. 170.

*1% Ebenda.

*'"HEINZ 1963, S. 210.

3'¥ Ebenda.
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wird dort allerdings nur beschrieben, dass sich ein Fink auf einem Schemel befindet*”’. Es

kann also unmdglich dasselbe Bild gemeint sein.

10.2. Bildbeschreibung

In das hochrechteckige Bildformat ist die Darstellung eines stehenden Kleinkindes in
ganzer Figur groBziigig eingepasst. Inmitten eines schwer nachvollziehbaren Interieurs, ist
der Junge in der Mittelachse des Bildes positioniert. Der Korper des Kindes ist ein wenig
nach links in den Raum hinein gedreht. Er ist somit der Leserichtung des Betrachters leicht
entgegengestellt, wodurch jedweder Eindruck von Bewegung gebremst wird. Der
besonders bei einem Kleinkind unnatiirlich wirkende Eindruck von Regungslosigkeit, der
durch das Tragen des versteiften Kleidchens noch unterstiitzt wird, erfahrt durch diese
Inszenierung eine zusétzliche Steigerung. Karl Joseph trégt seinem Alter entsprechend ein
Kleidchen®®' und eine dazu passende Haube, an der durch ein Schmuckstiick eine groBe
Feder befestigt ist.>*> Das Gewand ist reich mit Spitzen und Borten verziert und weicht
nach Ebensteins Aussage von der spanischen Mode ab.*”> Um den Korper Karl Josephs ist,
wie durchaus iiblich, ein Amulettgiirtel zum Schutz vor Bésem, gebunden.’** Der Kleine
hat seine Arme zu beiden Seiten angehoben. Seine rechte Hand liegt auf der oberen Kante
eines bildparallelen Folianten auf, der in rotem Samtstoff mit goldenen Bordiiren gebunden
ist.”* Mit derselben Hand hilt Karl Joseph einen Kirschzweig, an dessen Friichten ein
Kakadu zerrt, der sich auf der Buchkante niedergelassen hat. Das Kind scheint keine Notiz
von der frechen Aktion des Tieres zu nehmen, sondern blickt, den Kopf leicht zur linken
Schulter geneigt und ihn nach rechts aus seiner Korperachse gedreht, zum Betrachter.
6

Diese kindlich ungeschickte Stellung des Kleinen ist dem Maler vorziiglich gelungen.”

Das Hiindchen im Vordergrund, das als Repoussoir wirkt und eindeutig um die

°1” SCHUTZ/HEINZ 1982, S. 158.

320 TIETZE 1908a, S. 125.

2! Sowohl Midchen als auch Jungen trugen Kleidchen, die das einzige Kindergewand darstellten, bis zu

einem Alter von zwei bis drei Jahren. Danach war auch fiir sie Erwachsenenmode vorgesehen. RAUCH

2000, S. 59.

322 Beim Bildnis der Prinzessin Maria Leopoldine ist dasselbe Motiv zu finden. EBENSTEIN 1906/07, S.

245.

’* Ebenda.

*** In der Habsburger Portritgalerie finden sich mehrere Kinderportrits mit derartigen Giirteln. Jener von

Karl Joseph besteht aus Halbedelsteinen, die Amulette sind mit Goldketten an ihm befestigt. Neben dem

Glockchen, das Karl Joseph in der Hand hilt, finden sich noch Mardertatze, Horn, Duftkugel, Nuss sowie

eine Fica, ein Handsymbol aus Koralle. All diesen Attributen wurde eine ddmonenabwehrende oder

lebensstarkende Kraft zugeschrieben. RAUCH 2000, S. 59.

zz Ebenstein spricht nicht von einem Buch, sondern von einem Tisch. EBENSTEIN 1906/07, S. 245.
Ebenda.
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Aufmerksamkeit des Erzherzogs bemiiht ist, wird von ithm ebenfalls mit keinem Blick
gewiirdigt. Das Licht fillt von links oben ein, wie es die Schatten des Kindes und des
Hiindchens am Boden verraten.

Der farblich von einem purpurroten Ton beherrschte Hintergrund ist schwer auszumachen.
Senkrechte und Horizontalen deuten zwar an, dass sich das Kind in einem Interieur
befindet, aber der Kiinstler wollte offenbar keine konkret definierte, und fiir den Betrachter
dechiffrierbare Innenraumdarstellung wiedergeben. Hinter dem Kind ist eine kreisférmige
Zone zu sehen, die blaulicher ist als der iibrige Hintergrund. Anstelle des Kopfes ist seine
rechte Schulter im Mittelpunkt platziert. Dennoch wirkt dieses Kompartiment, als ob es

den Torso des Jungen hinterfangen wiirde.

10.3 Kinderportriits von Frans Luycx

Frans Luycx kann nicht als hervorragender Kindermaler bezeichnet werden, was sowohl
Anzahl und Qualitdt der erhaltenen Werke vermuten lassen. Die beiden in dieser Arbeit
behandelten Kinderportrits, das Bildnis des Konig Ferdinand IV. und der Erzherzogin
Maria Anna (Abb.1), sowie das des Erzherzog Karl Joseph, zdhlen jedoch zu den
hervorragendsten Werken dieser Art des Kiinstlers.*”’

Die zwei Bilder unterscheiden sich stark voneinander, obwohl im Typus des ganzfigurigen
Kinderportrits eine Parallele zu sehen ist. Ma3gebend fiir die unterschiedliche Wirkung ist
die Kleidung der Kinder und die sehr freie Gestaltung des Hintergrundes im Bildnis
Erzherzog Karl Josephs. Auffallend ist die Ubereinstimmung der Miinder aller drei Kinder,
die sich deutlich von denen der Erwachsenen unterscheiden. Auch Augen, Nasen und
Hiande dhneln sich. Die roten Mobel mit Goldverzierung des Doppelportrits finden ihr
farbliches Pendant im Folianten im Bildnis des Erzherzogs. Das Motiv des samtenen
Saums ist ebenfalls in beiden Gemailden vorhanden. Wichtig scheint zudem der dunkle
horizontale Streifen am unteren Bildende, der als Gemeinsamkeit auffallt und die Kinder
noch ein Stiick Abstand zum Betrachter wahren ldsst. Verwandtschaft besteht auch im
Motiv des Hantierens mit Bliiten und Zweigen und dem angestrengten Posieren, dem es
nicht gelingen will, als spontane Reaktion auf den Betrachter zu wirken.

Ein Riitteln an der Zuschreibung an denselben Kiinstler scheint nicht nétig zu sein, denn

hier mag durchaus die differente Entstehungszeit der Portrdts verantwortlich fiir ihr

327 Vgl. dazu: ,,Kaiser Leopold als Knabe* aus der Wiener Hofburg, Fig. 47 bei EBENSTEIN 1906/07, S.
235, und ,,Erzherzog Karl Joseph* aus dem Wiener Galeriedepot, Fig. 50. Ebenda, S. 239.
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ungleiches Aussehen sein. Der Vergleich zeigt zudem den Stilwandel, den Luycx

durchmachte >

Im fritheren Werk, dem Doppelportrit, das um 1638 entstanden ist, zeigt
sich noch die Frische und Beschwingtheit des flimischen Hochbarock nach Rubens’
Manier: Die Kleidung der Kinder, das Linienspiel der Draperie ist dynamisch bewegt, die
Physiognomie frisch und lebendig, die Farbgebung hell und leuchtend.’” In dem um
1651/52 entstandenen Portrdt des kleinen Erzherzog Joseph Karl beschriankt sich noch ein
wenig Beschwingtheit auf die Dekorationselemente wie dem Hund oder dem Kakadu,
wiéhrend die Hauptperson, der junge Erzherzog erstarrt — entriickt wirkt, wozu auch das

vollig steife und faltenlose Kleidchen den groBten Beitrag leistet.>*”

10.4. Mogliche Vorbilder fiir das Bildnis Erzherzog Karl Josephs

Genau wie das Portrit seiner dlteren Geschwister scheint auch das des kleinen Erzherzogs
in Zusammenhang mit spanischen Vorbildern zu stehen. Frederike Klauners behandelt in
ithrem Aufsatz ,,Spanische Portrdtmalerei des 16. Jahrhundert das Bildnis der Infantin
Anna (Abb.59) aus dem Jahr 1604, das von Juan Pantoja gemalt wurde, sich im Besitz des
Kunsthistorischen Museums befindet und hierfiir als gutes Vergleichsbeispiel dienen
soll. ' An die habsburgischen Hofe in Osterreich beziehungsweise letzten Endes in die
Gemaildegalerie des Kunsthistorischen Museums gelangten viele spanische Kinderbildnisse
aufgrund der iiber mehrere Generationen fortgesetzten, engen verwandtschaftlichen

2 .
332 Beim

Beziehungen der spanischen und der Osterreichischen Linie der Habsburger.
Vergleich der Bildnisse Erzherzog Karl Josephs und der Infantin Anna treten deutliche
Gemeinsamkeiten zu Tage. Beide Kinder tragen ein versteiftes Kleid und befinden sich in
einem Innenraum. Rechts im Bild gibt es im spanischen Beispiel einen Tisch, der
bildparallel im Gemalde platziert ist. Er zeigt nicht nur durch seine dhnliche Positionierung
Affinititen zum Folianten im Portrédt Karl Josefs, sondern auch durch die Verschniirung an
der Kante. Beide Kinder haben ihre linke Hand auf diesem Gegenstand abgelegt und ein

Tier befindet sich darauf. Im Unterschied zu Luycxs Gemélde, zieht Pantoja einen

Kapuzineraffen als Begleitfigur heran.

328 KALINA 2003, S. 236.
32 KALINA 2003, S. 236.
330 Ebenda.

3T KLAUNER 1961, S. 148.
332 SCHUTZ 2007, S. 14.
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Anzunehmen ist, dass Frans Luycx hier wieder von einem élteren spanischen Portrét
angeregt wurde, das er aus der kaiserlichen Sammlung gekannt hatte. In seiner Umsetzung
unterscheidet sich das Portrdt des Erzherzog Karl Josephs allerdings sowohl von den

Werken Pantojas, als auch vom Portrit seiner Geschwister.

Im Folgenden sollen vier spitere spanische Werke als Vergleichsbeispiele herangezogen
werden, um zu untersuchen, inwiefern sich das Bildnis Erzherzog Karl Josephs von
Arbeiten eines der hervorragendsten zeitgendssischen Malern Luycxs unterscheidet.
Gemeint ist damit Diego Velazquez, der fiir Konig Philipp IV. titig und somit wie Luycx
die Tétigkeit als Hofmaler ausiibte. Zwar baute auch Velazquez auf der traditionellen Form
des hofischen Portrits auf, die er kaum verdnderte oder variierte, doch bedeutete seine
Malerei durch die vollige Abkehr von der zeichnerischen Detailprézision hin zu einer rein
malerischen Form einen radikalen Wandel.**?

Auf der Suche nach dhnlichen Werken Velazquez™ stof8t man auf das Kinderbildnis des
Prinzen Felipe Préspero, das circa 1659 datiert wird und sich im Kunsthistorischen
Museum in Wien befindet (Abb.60).”** Der kleine Prinz, steht dhnlich wie Karl Joseph in
ein Kleidchen gehiillt, in Anwesenheit eines Hiindchens in einem Innenraum und blickt
den Betrachter an. Beide Knaben sind in der Mittelachse der hochformatigen Bilder
platziert. Genau wie Karl Joseph ist auch Felipe Prospero nicht direkt im Vordergrund
abgebildet, auch wenn der Abstand zum Betrachter geringer ist. Obwohl die Linksdrehung
der Korper gleich stark zu sein scheint, kommt sie bei Felipe Prospero stirker zur Geltung,
da sein linker Arm den Korper iiberschneidet und das, an dem mit einer Schnur am Giirtel
befestigte Glockchen, sowie der Anhdnger an der Brust eine Korpermittelachse des
Knaben angibt, die deutlich aus der Frontalansicht geriickt ist. Zusétzlich betont wird sie,
durch das unter der weillen Schiirze hervorragende orange Kleidchen rechts im Bild. Der
Knabe ist sehr deutlich aus einer Frontalaussicht geriickt. Der Kopf verharrt in derselben
Position wie der Korper, der Leserichtung des Betrachters entgegengestellt. Orientiert man
sich an dem mittleren weillen Zierstreifen des Kleidchens, wird dem Betrachter gewabhr,
dass auch bei Karl Joseph mehr von seiner linken Korperhélfte zu sehen ist. Dennoch ist
der Kaisersohn stirker in die Fldache gedringt als der spanische Prinz, da es zu keinen

Korperteiliiberschneidungen kommt. Die Portrits beider Knaben fanden als ganzfigurige

33 SCHUTZ 2007, S. 15.
34 O’NEILL (Hg.) 1989, S. 273.
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Darstellungen ihre Umsetzung. Ein wichtiger Unterschied besteht in der Gestaltung des
Interieurs. Veldzquez positioniert den Jungen in einem Innerraum, der, wenn er auch nicht
vollkommen definiert ist, eine glaubhafte Illusion eines solchen bietet. Der Kiinstler
arbeitet verstdrkt mit verkiirzt gemeinten Schrigen der dargestellten Mdbel, mit deren
Platzierung er an und fiir sich schon einen Tiefenzug nach rechts hinten im Bild bewirkt.
Dieser Sog kulminiert in der Offnung des vermeintlichen Raumes in der rechten oberen
Bildecke, die durch eine separate Lichtquelle angezeigt wird. Die Bogenform der roten
Stoftbahnen vorne links wiederholt sich rechts hinten bei einem weiteren Vorhang.
Velazquez arbeitet also auch mit dem Mittel der Staffelung um den Eindruck von
Réumlichkeit zu erzeugen. Beim Bildnis Karl Josephs muss sich der Betrachter, mit der
vom Kiinstler iiberdachten, Gestaltung des Vorder- und Mittelgrundes begniigen, wihrend
der Hintergrund ein ,,formales Mysterium* bleibt.

In beiden Féllen befindet sich ein Hund im Vordergrund. Wéhrend er bei Karl Joseph zu
einer mit dem Bildraum unverwobenen Applikation abgetan werden kann, die in
Profilansicht keinerlei Kontakt mit dem Betrachter aufnimmt, mimt der spanische Hund im
Gemailde eine wichtige Rolle ein. In der Art eines jungen unbekiimmerten Lebewesens hat
sich das Hiindchen am Sessel im Vordergrund niedergelassen und streckt dem Betrachter
sein Kopfchen entgegen, um ihn mit groen schwarzen Augen anzublicken. Der Prinz
hingegen ist starr und unbewegt ins Bild gesetzt. Es scheint als wiirde die Diskrepanz
zwischen kindlicher Unbekiimmertheit und starrer hofischer Etikette thematisiert.
Geschickt hat Veldzquez ein wiirdevolles Bildnis eines Kleinkindes formuliert, das im
Eigentlichen alle Eigenschaften eines Kleinkindes abgelegt hat. Stattdessen scheint der
Hund die kindlichen Ziige zu verkorpern, also nicht als Attribut im klassischen Sinne,
sondern in seiner Funktion als unbekiimmertes junges Lebewesen.

Die Bilder haben zwar beide einen koniglichen beziehungsweise kaiserlichen Spross in
Begleitung eines Hiindchens zum Darstellungsthema, liegen auch zeitlich nicht all zu weit
von einander entfernt und unterscheiden sich dennoch grundsétzlich, nicht nur in der

Malweise. Hier besteht mehr ein Zusammenhang beziiglich des verwendeten Typus.

Ein frither datiertes Werk Velazquez zeigt den kleinen Prinzen Baltasar Carlos im Jahre

1632. Dieses Portriit befindet sich heute in der Wallace Collection in London (Abb.61).**

35 BROWN (Hg.) 1999, S. 150.
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Der kleine Thronfolger ist wieder in der Mittelachse des hochformatigen Bildes stehend
nach links in den Bildraum gedreht zu sehen. Diesmal sind sich die Portrits auch
dahingehend &dhnlich, dass auch Velazquez auf eine genaue Ausformulierung des
Hintergrundes verzichtet. Ein Vorhang, der beinahe gerade herabfillt, trennt den
Vordergrund, wo sich der Dargestellte und links von diesem ein Hut auf einem Polster
befinden, vom undefiniertem Dunkel des Hintergrundes. Der linke, verkiirzt gemeint
dargestellte Arm, liberdeckt teilweise den Korper. Der Junge streckt ihn von sich, genau
wie seinen rechten, nur im Ellbogen leicht abgewinkelt. Da die Gliedmallen aus der
Korperkontur hinausragen, entsteht ein raumgreifender Eindruck. Wieder wird im
Vergleich deutlich wie stark Karl Joseph in die Flache gedrangt ist und gleichzeitig bewegt
erscheint. Baltasar Carlos ist etwas enger in das Bildfeld eingepasst und es sind keine
Assistenzfiguren anwesend. Die Verzierungen des Kleidchens scheinen denen an Karl
Josephs Gewand ganz dhnlich gemacht zu sein. Bei beiden Bildern zeigt der Schatten
rechts im Bild an, dass sich die Lichtquelle links oben befindet. Die Momentaufnahme
eines spielenden Kindes steht dem Portrit eines schreitenden Kleinkindes gegeniiber.
Baltasar Carlos dringt in seiner Bewegung nach links vorne, so als ob er auf den Stock
gestiitzt seine ersten Schritte tun wiirde. Kein Foliant oder Hiindchen schafft eine Barriere
zum Betrachter, er ist thm vollig ausgesetzt und dennoch wirkt er durch den vdéllig
abgewandten Blick distanzierter als der kleine Karl Joseph. Der Vergleich mit dem etwas
frither entstandenen Kinderportrit zeigt wieder, dass typendhnliche Portrdts sowohl in
Spanien als auch am Wiener Hof entstehen. Zum Teil werden dhnliche Motive verwendet
und ein sich gleichender Bildcharakter entsteht. Die stilistische Kluft erweist sich in der
direkte Gegeniiberstellung allerdings als uniiberwindbar.

Das Bildnis der Infantin Margarita von 1654 befindet sich heute im Kunsthistorischen
Museum und stammt ebenfalls von Velazquez (Abb.62). Das 1651 geborenen Midchen
steht mit dem Wiener Hof in starker Verbindung. Sie war nicht nur die Enkelin Ferdinands
III., als Tochter Maria Annas, sondern sollte 1666 als Gattin Leopolds I. Kaiserin

336
werden.

Im Vergleich zu Karl Joseph ist die Infantin wieder deutlich nach links gedreht.
Die linke Hand ist auf einem Tisch abgelegt. Dieses Mobel ragt in den Betrachterraum,
wird von der vorderen Kante beschnitten und fiihrt schrig nach rechts in den Bildraum, wo

es rechts neben Margarita, an den Vorhang sto3end, endet. Den Kopf beldsst die Kleine in

336 BROWN (Hg.) 1999, S. 156f.
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ihrer Korperachse, blickt den Betrachter allerdings an. In ihrer linken Hand hélt sie einen
zusammen geklappten Ficher, den Arm fiihrt sie beinahe senkrecht nach unten, sodass er
wieder den Korper iiberschneidet. Im Gegensatz zum Portrdt Karl Josephs wirkt das
Bildnis noch statischer. Hinter Margarita befindet sich ein tiirkiser Vorhang, der in
farblicher Einheit mit dem Tischtuch den Tiefenzug nach rechts hinten im Gemélde
weiterfiihrt. Am Boden ist ein orientalischer Teppich ausgebreitet. Mittig auf dem grof3en,
rautenformigen, zentralen Zierelement ist die Infantin platziert. Die Raute ist jedoch nur
angedeutet, das vordere Eck vom unteren Bildrand beschnitten. Die Infantin wird durch
das Muster unter ihren Fiien im Raum zusidtzlich verankert. Veldzquez arbeitet mit
Uberschneidungen um einen interessanten Raum zu suggerieren, der zwar im Hintergrund
wieder undefiniert bleibt, aber keine Ungereimtheiten aufwirft, wie im Falle des Portréts
des Kaisersohnes.

Die Kinder sind etwa im selben Alter und dennoch wirkt Karl Joseph durch das Spiel mit
den Tieren, von dem er nur kurz aufzublicken scheint und durch seine Bewegung
kindlicher als die Infantin. Dazu beitragend erweist sich auch der Darstellungsmodus der
spanischen Prinzessin. Sie posiert als Erwachsene und ist nur durch ihr junges Aussehen

als Kind erkennbar, wihrend es Karl Joseph erlaubt wird, hier als Kind auf zu treten.

Als letztes Vergleichsbeispiel von der Hand Veldzquez soll Las Meninas herangezogen
werden.”®’ Genauer steht eigentlich die Pose der Hauptperson, der Infantin Margarita im
Mittelpunkt des Interesses (Abb.63).**® Die Infantin ist in beinahe derselben Haltung wie
der kleine Karl Joseph dargestellt. Den Kopf dreht sie allerdings stérker zur rechten Seite,
wodurch deutlich wird, dass der Kaiserspross seinen Kopf nicht nur dreht sondern ihn
gleichzeitig auch zur linken Seite neigt. Margaritas linke Hand iiberschneidet das
weitausladende Kleid, sodass, wie bei anderen Portrits Veldzquez” bereits zu sehen war,
Raum durch Uberschneidung der Figur selbst zustanden kommt. Das Motiv der kaum
merklichen Korperdrehung ist beiden gemein. Licht- und Schattenkontraste sind auch bei
diesem Bild stirker ausgeprégt als beim Ambraser Portréit. Aufgrund der Umgebung wird

deutlich, dass es sich um eine Momentaufnahme handelt. Das Kind wird sich zu diesem

“’MARTINEZ (Hg.) 1990, S. 32ff.
3% Die Problematik ein Gruppenbildnis mit einem Einzelportrit zu vergleichen wird dabei keineswegs
ausgeblendet.
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Zeitpunkt des Betrachters gewahr, was als eine wichtige Gemeinsamkeit der beiden Bilder
anzusehen ist.

Luycx zeichnen besondere Qualititen aus, wie etwa die Fahigkeit zur kindlichen
Charakterisierung, die wie gezeigt durch unterschiedliche Mittel herbeigefiihrt wird. Die
Vergleiche mit der zeitgleichen und spéteren Portrdtmalerei Velazquez” konnten, obschon
keine besonders neuen Erkenntnisse gefunden wurden, doch ein tieferes Verstindnis fiir
das Bildnis Karl Josephs erwecken.

Entfernt zeigen sich auch Gemeinsamkeiten des Portrits Karl Josephs mit Arbeiten van
Dycks, wenngleich die Ubereinstimmungen nicht so eklatant sind, wie es bei Erzherzog
Ferdinand und Erzherzogin Maria Anna (Abb.1) zu beobachten war. Als
Vergleichsbeispiel wurde die Darstellung der drei Kinder Charles 1. ausgewihlt, das sich in
Turin in der Galleria Sabauda befindet und 1635 datiert ist (Abb.64).** Hier sind alle drei
Nachkommen des Konigs noch in Kleinkinderkleidchen abgebildet. Die Knaben tragen,
ebenso wie Karl Joseph, ein Haubchen, wéhrend das Haupt des Miadchens unbedeckt
bleibt. Die Gewiénder fallen nur leicht aufgebauscht und in kleine Falten gelegt zu Boden.
Die Steifheit die bei Karl Josef zu finden ist, zeigt sich hier nicht. Keines der Kinder
erweckt den Anschein frontal dem Betrachter gegeniibergestellt zu sein, wie es bei Karl
Joseph der Fall ist. Die Korper selbst sind eindeutig verkiirzt gemeint dargestellt. Keines
der Kinder dreht den Kopf aus seiner Korperachse. Van Dyck arbeitet mit starken Licht-
Schatten Kontrasten, die vor allem an den groBfldchigen WeiBhohungen an den Kleidchen
ins Auge fallen. Die beiden Jungen sind wieder in aktivem Zustand dargestellt. Der
Kleinste hilt einen Apfel, wihrend der spétere Charles II. einem grofen Hund zu seiner
Rechten, der zu ithm aufblickt, den Kopf streichelt. Das Méddchen verweilt in Passivitit.
Der Hintergrund, ein Vorhang vor einer Mauer und ein Landschaftsausblick, geben keine
groBeren Rétsel auf.

Vergleichbar ist die Beziehung zu den Tieren. Und auch hier gilt trotz einer gewissen
gegenseitigen korperlichen Zuwendung der Blickkontakt der Kinder dem Betrachter
auBBerhalb des Bildes. Auch die Art des Posierens der Kinder, sowie die Darstellungen des
pausbéckigen Kindergesichts und der Héande dhneln sich. Die Kleidung verweist deutlich

auf den Zeitunterschied und die andere vorherrschende Mode, die die Bilder trennt. Die

39 BROWN (Hg.) 1999, S. 102.
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Raumdarstellung und Komposition sowie der Portrittyp unterscheiden sich allerdings
erheblich.

Wie beim Bildnis seiner Geschwister (Abb.1) zeigen sich beim Portrdt Erzherzog Karl
Josephs Einfliisse und Gemeinsamkeiten mit der spanischen und englischen Malerei.
Erstaunlich ist, dass dies dennoch zu zwei sehr unterschiedlichen Kinderbildnissen fiihrte.
Luycx erweist sich als wandelbarer, dem Decorum und der neuesten Mode entsprechender

Kiinstler, der verschiedenste Stile zu etwas Neuem zu verbinden vermag.
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11. Kaiserin Eleonora von Gonzaga als Diana (1628-1686)

Kunsthistorisches Museum Wien, Schloss Ambras Innsbruck, GG4508, ca. 1651, Ol auf Leinwand, 153 x 126 cm

11.1. Forschungsstand

1906/07 spricht sich Ebenstein fiir eine Datierung des Bildnisses (Abb.65)** in die Mitte
der Fiinfzigerjahre aus. Das Portrdt Kaiserin Eleonoras, bei welchem er die Luycxsche
Hand deutlich in der Faltenbehandlung erkennt, befand sich damals im Biiro des
kunsthistorischen Hofmuseums. Ebenstein stellt fest, dass das Gesicht in der Malweise und
Auffassung nur wenig von einem sehr dhnlichen Portrdt der Kaiserin, welches sich in
Schweden befindet, abweicht. Bemerkenswert findet er vor allem die sorgfiltige
Ausfiihrung aller Details.**!

Heinz datiert das Bild, welches er fiir eines der besten Werke aus der spiten Zeit des
Luycx befindet, 1963 etwas frither. Er glaubt das Portrét sei kurz nach der Verheiratung

der Prinzessin im Jahre 1651 entstanden.’*?

343

Nachfolgende Autoren schlieBen sich dieser
Meinung ausnahmslos an.” Das Portrit der Kaiserin diirfte, auch nach dem Urteil Kalinas

2003, bald nach der Hochzeit am 30. April 1651 entstanden sein.***

Heinz und Schiitz geben 1982 an, dass die Inschrift ,,Eleonora. Rom. Kaijserin“ aus dem
18. Jahrhundert stammt. Eleonora sei aber aufgrund anderer Bildnisse gut wieder zu
erkennen.**

Sie weisen darauf hin, dass das Stillleben der Jagdbeute im Vordergrund stilistische
Verwandtschaft mit dhnlichen Details im Werk Abraham Janssens zeigt.346 Weiter geben
sie an, dass das Bild bei Sacken 1855 angefiihrt wird.**’

Krasa meint 1996 dass Luycx eventuell Jan Fyts ,,Rast der Diana* von 1650 (Abb.68) vor

Augen hatte, als er mit dem Bildnis der Kaiserin beauftragt wurde. Dieses Portrit befand

sich in der Sammlung Erzherzog Leopold Wilhelms, wo es Luycx gesehen haben konnte.
348

0 Die Seitenlingen dieses Bildnisses betragen 153 cm und 126 cm. SCHUTZ/HEINZ 1982, S. 274.
3! EBENSTEIN 1906/07, S. 245.

32 HEINZ 1963, S. 216.

¥ SCHUTZ/HEINZ 1982, S. 274. SCHUTZ 2000, S. 27.

3 KALINA 2003, S. 238.,

* SCHUTZ/HEINZ 1982, S. 273. Diese Aussage ist nicht mit Beispielen belegt.

**SEbenda, S. 274.

7 SACKEN 1855, S. 20, Nr. 129 zitiert nach SCHUTZ/HEINZ 1982, S. 274.

¥ KRASA 1996, S. 151.
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Katharina Fidler meint 1990, dass die kunstbefliessene Kaiserin viel mehr Kontakt mit
Luycx hatte als dies in der Literatur bekannt ist, da der Maler bis zu seinem Tod 1668 am

Hof titig war.**

11.2. Bildanalyse

Eine sitzende Frau blickt dem Betrachter entgegen. Eleonora nimmt zwei Drittel der
Bildhohe fiir sich in Anspruch, wobei ihr Kopf und Oberkoérper genau in der
Bildmittelachse platziert sind. Der gesamte Korper ist leicht nach links hinten gedreht. Den
Kopf wendet die Kaiserin aus ihrer Korperachse dem Betrachter zu, sodass ihr Gesicht
beinahe en face zu sehen ist. Diese Drehung verleiht der Kaiserin den Eindruck von
Lebendigkeit und Spontanitét. Sie scheint sich des Betrachters gewahr zu sein und posiert
gezielt.

Eleonora hat sich in der Wildnis niedergelassen. Thr rechtes ausgestrecktes Bein reicht bis
zur unteren linken Bildecke. Das andere ist stark angewinkelt und nach rechts gedreht,
sodass ihr linkes Knie dem Betrachter am néchsten ist. Das Knie im Vordergrund kann als
Barriere verstanden werden, durch welche der restliche Korper etwas an Abstand zum
Betrachter gewinnt. Man konnte aber diese gezielte Bewegung der Kaiserin auch als ein
Gestaltungsmittel Luycx sehen, die eine Anndherung zwischen der Portrétierten und ihrem
Rezipienten herstellen soll. Zugleich entsteht der Eindruck von Distanz und Nihe.
Eleonora trigt ein langes, ultramarinblaues glanzendes Seidenkleid. Am weiten
Rundhalsausschnitt und am linken Arm ragt weille Spitze hervor. An den Schultern wird
das Kleid von Broschen aus goldgefassten roten Steinen zusammengefasst. Thre

Bekleidung entspricht der damals aktuellen franzosischen Mode.*

Luycex versieht das
Kleid mit groen, malerisch gestalteten Falten, die durch WeiBhohungen akzentuiert sind.
Vor allem an der linken Schulter der Kaiserin stechen, die mit dickem Pinsel
aufgetragenen, schwungsvollen weilen Linien ins Auge.

Als Schmuck dienen der Kaiserin eine einreihige Perlenkette und dazu passende groBere,
tropfenformige Perlohrringe. Thr linker Unterarm wird in der Mitte von einer goldenen
Armkette, die aus abwechselnd grolen und kleinen Gliedern besteht, geziert. Die hohe

Stirn wird durch den Kopfschmuck, ein Haarnetz, betont, woraus sich einzig zwei blonde

Locken geldst haben. Uber ihrem linken Ohr ist eine Masche angebracht, darunter kommt

3% FIDLER 1990, S.59.
350 SCHUTZ/HEINZ 1982, S. 274.
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das in dunkelblonden Locken gekrduselte schulterlange Haar zum Vorschein, das ihre
Wange teilweise bedeckt. Die knallroten Lippen und die ebenfalls roten Flecken, die sich
vor allem an den Wangen und der Nase abzeichnen, werden durch die sehr blasse Haut der
Kaiserin zusétzlich hervorgehoben.

Als Assistenzfigur agiert ein Jagdhund der den Kopf seiner Herrin entgegen streckt und sie
neugierig anblickt. Das Halsband des Tieres ist rot und mit dem Doppeladler und den
Buchstaben ,,E R* in Silberbeschlag versehen.®>! Formal steht der Hund in starker
Verbindung mit der Kaiserin. Er ist in seitlicher Ansicht wiedergegeben und nimmt
gemeinsam mit den Beinen Eleonoras die linke untere Bildhélfte fiir sich in Anspruch. Das
Tier stiitzt sich mit seinem rechten Vorderlauf am angewinkelten Knie der Dargestellten
ab. Die Kaiserin streckt dem Hund ihren Arm entgegen und beriihrt sanft seinen Riicken,
wobei ihr ganzer Daumen und vom Mittelfinger lediglich die Spitze aufliegen. Eleonoras
Arm wird durch den nach oben gereckten Kopf des Tieres iiberschnitten, wodurch ein
verschlungenes Motiv zustande kommt. Sein Riicken bildet eine Gerade die sich im
rechten Arm der Kaiserin fortsetzt. Parallelen zu dieser erdachten Gerade bilden das
ausgestreckte Bein und die Lanze, die die Kaiserin mit ihrer linken Hand an den Korper
hilt. Wie der Hund, so scheint auch dieses Jagdinstrument mit Eleonora rdumlich
verwoben zu sein.

Die rote Spitze der hdlzernen Lanze liegt am rechten Unterschenkel der Dargestellten an.
In ihrem weiteren Verlauf nach oben wird sie vom Knie der Kaiserin und anschlieBend von
ithrer linken Hand verdeckt. Den Arm hat Eleonora ungefdhr auf Bauchhdhe angewinkelt
und fiihrt ithn ab dem Ellbogen beinahe in einer Horizontale bis zur Lanze. Mit gebeugtem
Gelenk fiihrt sie die Hand tiber die Lanze, um sie mit Daumen und Zeigefinger
festzuhalten, sodass fiir den Betrachter dennoch der Handriicken sichtbar ist. Die Lanze
liegt in weitere Folge auf der linken Schulter der Kaiserin an. Sie verjiingt sich alsdann und

endet mit dem rot verzierten Kiel ungefahr auf Hohe des Gesichtfeldes der Dargestellten.

Der linke Arm Eleonoras stellt eine Verbindung zu den toten Tieren dar, die sich in der
rechten unteren Bildecke befinden, weil einerseits der Ellbogen in diese Gruppe reicht und
andererseits der Spitzenstoff, der unter dem Kleid hervorragt, in einem Gelb-Orange Ton

wiedergegeben ist, der sich farblich den Fellen der Jagdbeute angleicht.

3L EBENSTEIN 1906/07, S. 246.
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Ganz rechts unten ist ein toter Hase zu sehen. Sein Korper zeigt verdreht nach oben und
mit seinem weillen Bauch ist ein heller Akzent inmitten der Tierkadaver gesetzt. In ebenso
leichenstarrer Haltung erscheint ein erlegter Fasan, der Brust an Brust mit dem Hasen links
davon aufgebahrt ist. Die hellen Federn seines ausgebreiteten rechten Fliigel zeigen
vertikal nach oben. Die Schwanzfedern wiederum {iiberschneiden den Hasenunterleib.
Luycx deutet sie mit kaum akzentuierten hellen breiten, leicht geschwungenen
Pinselstrichen an, die wieder eine Parallele zu Lanze, Bein und Hund-Arm Gerade bilden.
Rechts vom Korper des Hasen sind zwei tote Vogel, eine auffillig rot gefiederte Schnepfe
und eine Ente dargestellt. Zu oberst der Tierkadaver liegt ein totes Reh, dessen Kopf, der
teilweise von den Schwingen des Silberfasans iiberschnitten ist, wieder zu Boden zeigt.
Am rechten Bildrand sind ein groBer metallener, mit Pfeilen gefiillter Kdcher und ein
Hiifthorn® zu sehen, die vor einem braunen Tuch prisentiert werden. Der Kécher wird
vom Bildrand beschnitten und reicht schriag ins Bildfeld hinein. Beide Objekte sind an
einem roten Seil befestigt, das aus der linken oberen Bildecke hinuntergefiihrt ist. Die
Pfeile scheinen in kleinerem Maf3stab wiedergegeben zu sein. Das Horn wird von einem
blauen Stoffzipfel des Kaiserinnenkleides iiberschnitten. Beide, Kocher und Instrument
befinden sich im vorderen Hintergrund. Zusammen mit dem schrdg von rechts oben nach
links unten verlaufenden Tuch wird ein in den Raum gekipptes Dreieck gebildet. Nur die
Biiste der Kaiserin fillt aus dieser Komposition heraus.

Hinter dem Tuch, welches die Jagdutensilien hinterfiangt, befindet sich ein weiteres, dessen
Innenfutter in einem altrosa Farbton wiedergegeben ist und eine hellbraune Borte hat.
Mittels Licht- und Schattenakzenten wird es rdumlich vom anderen Tuch unterschieden.
Der Vorhang umhiillt einen Baum, da ein Ast aus der Stulpe heraus ragt, der bis zur linken
oberen Ecke gefiihrt wird.

Dem Bildrand nach unten entlang folgend, bis ungefédhr zur Brusthdhe der Dargestellten
sind kleine dunkelgriine Blatter, mittels Farbkleckse dargestellt. Der Baum,-
beziehungsweise dessen Ast-, ist nur sehr vage angedeutet. Luycx verliert sich an dieser
Stelle nicht im Detailrealismus sondern agiert sehr frei und stellt dabei aber sicher, dass der
Ast als solcher zu erkennen bleibt.

Der Vorhang und seine Stulpe, sowie das Raumdreieck im Vordergrund deuten eine

Rautenform an, durch die die Biiste der Kaiserin eingefangen ist. Die helle Haut des weit

352 EBENSTEIN 1906/07, S. 246.
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ausgeschnittenen Dekolletes und des Gesichtes setzt sich stark vom sehr dunklen
Hintergrund ab. Dieses undefiniertes Etwas erschlieBt sich dem Beschauer erst bei
Betrachten der Riander zur linken, als mit Gras bewachsener Felsen. Luycx agiert also
wieder sehr frei, um eine gesteigerte Wirkung zu erzielen — nichts soll vom Kopf der
Kaiserin ablenken.

Hinter dem Felsen links im Bild ist der Blick in eine Hiigellandschaft mit niedrigem
Horizont freigegeben. Der Himmel ist in drei Farbzonen gegliedert. An die Hiigel
anschlieend erstrecken sich gelb-orange gefdarbte Wolken. Diese gehen als nach rechts
oben gerichtete Querstriche in eine griinblaue Zone tiber. In der linken oberen Bildhilfte

farbt sich Himmel dunkelblau.

Beim Betrachter entsteht bei Originalansicht der Eindruck eines sehr buntfarbigen
Gemaildes. Ins Auge sticht die Verwendung der Primérfarben Rot und Blau. Rot wird
ausschlieBlich im Vordergrund verwendet, wie beim Hundehalsband, der Schnepfe, dem
Fasan, dem Seil und bei der Kaiserin. Vor allem letztere erscheint duferst rotwangig und
thr Mund ist aufféllig betont. Drei rote Broschen an den Schultern setzen weitere Akzente.
Einen starken Kontrast dazu bilden das groBflachige, blaue Kleid und der griinblaue
Himmel. Die gelb-orangefarbigen Wolken ziehen den Blick des Betrachters in die Tiefe
des Landschaftsausblicks. Luycx nutzt die Farbe um die Aufmerksamkeit des Betrachters
gezielt zu lenken. Er versucht sie zundchst im Vordergrund zu halten und bei lingerem
Verweilen vor dem Bild in den Hintergrund zu fiihren.

Um den Eindruck von Ridumlichkeit zu erzeugen, verwendet Luycx Raumspriinge. Vom
Vordergrund, der die Tiere, die Kaiserin und die Tiicher mit einschlief3t, vollzieht das Auge
des Betrachters einen Sprung zum Felsen und anschlieBend in die Landschaft. Licht und
Schatten werden ebenfalls diesem Ziel entsprechend eingesetzt. Dies ist besonders gut am
hinteren Vorhang zu erkennen, der sich mittels der hellbraunen Faltenakzentuierung vom
vorderen Tuch abgrenzt. Das Gesicht der Kaiserin tritt durch die Schattenpartie unter dem
Kinn ein Stiickchen nach vor. Die Korper des Hundes und der Kaiserin sind durch
Schatteneffekte modelliert. In diesem Zusammenhang sticht auch die verkiirzt gemeinte
Darstellung des Oberkorpers der Dame ins Auge. Die vielen Uberschneidungen in der

vorderen Gruppe flihren ebenfalls zu einer effektvollen rdumlichen Verflechtung
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Die Raumdefinition funktioniert auch tliber den MaBstab und die Genauigkeit der
Schilderung der Objekte, wie an den Jagdutensilien, dem Baum und dem
Landschaftsausblick abzulesen ist. Im Vergleich zu den im Vordergrund platzierten
Dingen, sind diese weitaus detaildrmer und auch kleiner dargestellt. Gleichzeitig erlaubt
sich Luycx eine plane Fliche darzustellen, die nur aufgrund ihrer Rdnder als Felsen
definiert werden kann. Dieses Dunkel dient gezielt der Betonung der Biiste der Kaiserin,
die sich in hellen Farben stark davon abhebt. Dennoch entsteht nicht der Eindruck von
Flachigkeit in dem Bildnis, da Luycx wie erldutert alle Mittel der Raumdefinition, die ihm
zur Verfiigung stehen, einsetzt. Es handelt sich also, wie gezeigt, um ein interessantes

Gemailde, das mit Recht zu den besten Arbeiten von Luycx gezahlt werden kann.

11.3. Diana als Identifikationsportriit fiirstlicher Personlichkeiten

Eine zentrale Frage, die sich aus der Forschungslage und auch im Vergleich mit den
anderen ausgewihlten Bildern Luycx’, bei denen es sich nicht um Rollenportrits handelt,
ergibt ist die, weshalb sich Eleonora als Diana portrétieren lief3.

Die prinzipielle Idee, die Gottin der Jagd als Identifikationsportrdt flirstlicher
Personlichkeiten heranzuziehen, geht auf die franzosische Hofkunst der Mitte des 16.
Jahrhunderts zuriick.’

Dieser damals neue Bildtypus verbreitete sich vor allem im 17. Jahrhundert auch auf3erhalb
Frankreichs. Beispiele, neben dem Portrit der Kaiserin Eleonore, sind Giovanni Maria
Morandis Portrdt von Erzherzogin Claudia Felicitas als Diana, das sich auf Schloss
Ambras befindet und 1666 datiert ist, und das der Grafin Maria Eleonore Traun, das Ende
des 17. Jahrhunderts angesetzt wird und auf Schloss Petronell aufbewahrt wird.*>*
Friedrich Polleross betont allerdings 1997 kritisch, dass der fast vollige Mangel hofischer
Dianaportrdts bis zur Mitte des 17. Jahrhunderts in Spanien, Italien, Mittel- und

355

Nordeuropa charakteristisch ist.””” Trotz Zufélligkeiten der Erhaltung und Unterschieden in

der wissenschaftlichen Bearbeitung des Bestandes diirfte die unterschiedliche Verbreitung

33 KRASA 1996, S. 150. Eines der bekanntesten Beispiele ist das Bildnis Diane de Poitiers als schreitende
Diana in Begleitung eines Jagdhundes. Es wird der Schule von Fontainebleau zugeschrieben und befindet
sich im Louvre. Es geht auf griechische Antiken zuriick. siehe ZERNER 2002, S. 210, Abb. 118.

3 KRASA 1996, S. 150.

% POLLEROSS 1997, S. 801. Aber ebenso wie in Italien ldsst sich auch in Deutschland, Osterreich,
Holland, England und vor allem Frankreich seit den 60er Jahren des 17. Jahrhunderts eine zunehmende
Beliebtheit der Identifikationsportrits in Gestalt der Jagdgottin feststellen. Ebenda, S. 803.
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der Bildgattung kein Zufall sein, sondern scheint Elias” These aus dem Jahr 1989 von der
Entstehung der aristokratischen Romantik als Folge der Verhofung zu bestitigen.*>

Die Lust an der Maskerade war offensichtlich neben der Jagdleidenschaft und der Téndelei
ein Hauptmotiv fiir die zahlreichen Identifikationsportréits und macht sie zu Sinnbildern der
héfischen Geselligkeit.”>” Das Bild der Diana oszillierte dabei zwischen der sich dem
ménnlichen Blick verweigernden schonen Jagdgottin und der mit ,,Weibermacht™ ihren
Geliebten beherrschenden Femme fatale sowie zwischen Hof- und Landleben, so dass die

unterschiedliche Stilisierung einen Einblick in die hofische Gesellschaft ermoglicht.*®

Thematisch wiirde sich das Rollenportrdt als Diana gut flir ein Bildnis anlésslich der
Hochzeit eignen, denn wie Krasa erldutert, kann Diana als Siegerin in der Jagd und in

359

tibertragenem Sinn auch in der Liebe gelten.”” Ebenso hat aber wahrscheinlich die

ausgewiesene Tugend’® der Jagdgéttin dazu gefiihrt, dass diese als Identifikationsportrit

fiirstlicher Damen gerne herangezogen wurde.”®!

Da die Ausweitung des Dianathemas durch die Einbeziehung der Jagdbeute, so wie wir sie
auch im Bildnis Eleonoras vorfinden, in der niederlindischen Kunst um 1600 erfolgte, ***
kann ein Konnex zu den Wurzeln Luycxs hergestellt werden.

Zwar bedeutet das Identifikationsportrdt keinen kompletten Identitdtsverlust, aber der
Anspruch des Kiinstlers, beziehungsweise des Modells ist ein anderer als bei den iibrigen,
von mir bearbeiteten Portréts Luycxs.

Indem sich die Dargestellte als Heilige, antike Heldin oder als Personifizierung beliebter

Tugenden portrétieren lasst, identifiziert sie sich mit dem Vorbild und beansprucht dessen

336 Elisas Meinung nach stilisierte man das Landleben und die Landschaft nimlich schon im Zeitalter des
Ubergangs vom Land- zum Hofadel zum ,,Symbol der verlorenen Unschuld, der ungebundenen Einfachheit
und Natiirlichkeit; es wurde zum Gegenbild des hofisch-stadtischen Lebens mit seiner grofleren
Gebundenheit, seinen stirkeren Anforderungen an die Selbstkontrolle des einzelnen Menschen. ELIAS
1989, S. 321f,, zitiert nach POLLEROSS 1997, S. 801.

3T POLLEROSS 1997, S. 795f.

>** Ebenda, S. 796.

39 KRASA 1996, S. 151.

3% Ein 1646 in Paris entstandenes Dianaportrit der Konigin Christina von Schweden, einer leidenschaftlichen
Jégerin, verweist beispielsweise explizit auf die Tugendhaftigkeit durch das Motto ,,Virtutis et virginitatis
amore”. CAVALLI-BJOERKMAN 1981, S. 30ff., P1 I1., zitiert nach POLLEROSS 1997, S. 799.

I KRASA 1996, S. 151.

362 Ebenda.
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iiberlieferten Qualititen fiir sich.’®® Zur Veranschaulichung der Vergbttlichung dienten
Identifikationsportrits schon in der Antike.**

Erstaunlicherweise scheint das Bildnis Kaiserin Eleonoras eher der einfachen
mythologischen Darstellung zu dhneln, als den zeitgendssischen Identifikationsportréts, die
aus den osterreichischen Erblanden bekannt sind.’®> Das Bildnis der Erzherzogin Claudia
Felicitas von Giovanni Maria Morandi, das 1666 datiert wird und sich in derselben
Sammlung befindet, scheint auller demselben Thema nur wenig Gemeinsames
aufzuweisen. (Abb.66) Claudia Felicitas ist ganzfigurig vor einer Landschaft mit niedrigem
Horizont leicht nach links der Leserichtung des Betrachters entgegengestellt abgebildet.
Ihre Kleidung weht im Wind, die rechte Hand hat sie vom Korper weggestreckt und hélt
darin einen Pfeil. Rechts im Bild ist ein Jagdhund zu sehen. Insgesamt wirkt die
hochrechteckige Darstellung sehr dynamisch. Die Ruhe des Hintergrundes unterstreicht die
Bewegung der Protagonistin im Vordergrund. Farblich herrscht ein gelblichgriiner
Grundton vor, der ins Blau reicht, von dem einzig der helle lachsfarbene Umhang der
Erzherzogin abweicht. Kompositionell sind daher keine Gemeinsamkeiten mit dem Bildnis
der Kaiserin zu erkennen.

Heinz und Schiitz geben 1982 an, dass das Stilleben der Jagdbeute im Vordergrund
stilistische Verwandtschaft mit dhnlichen Details im Werk des Abraham Janssen zeigt.*®
Abraham Janssen wurde 1575 in Antwerpen geboren und unternahm Ende des

Jahrhunderts eine Studienreise nach Italien.*®’

Er hat religiose, mythologische, allegorische
und Historienbilder verschiedenster Art, gelegentlich auch Bildnisse geschaffen.’®® Die
Ausfiihrung von Blumen, Tiere und andere Stillleben wurde dabei oft Malerkollegen
iiberlassen.’® So zum Beispiel auch beim Gemilde ,,Diana und Nymphen mit Jagdbeute
aus der Minchener Pinakothek, das um 1609 gemalt wurde (Abb.67).*"° Im
Bildvordergrund befindet sich ein Stilleben toter Tiere, das durchaus den Tieren im

Kaiserinnenbildnis #hnlich ist. Formale oder kompositionelle Ahnlichkeiten der beiden

39 K ATHKE 1997, S. 91 zitiert nach CZUTTA 2004, S. 12.

3 POLLEROSS 1986, S. 27 zitiert nach CZUTTA 2004, S. 12.
365 Es sind derer nur zwei!

% SCHUTZ/HEINZ 1982, S. 274.

37 VOLLMER 1999, S. 411.

% Ebenda, S. 412.

3% Ebenda.

37 MULLER HOFSTEDE 1971, S. 255. Abb. 24.
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Bilder treten allerdings nicht zu Tage. Eher ist eine Parallele zwischen Luycx und Pieter
Snyders, dem Tiermaler, zu sehen, als zwischen Luycx und Janssen.

Wie bereits erwédhnt, konstatiert Krasa 1996 einen mdglichen Zusammenhang des
Kaiserinnenbildnisses mit Jan Fyts ,,Rast der Diana®, welches aus dem Jahr 1650 stammt
und sich im Kunsthistorischen Museum in Wien befindet (Abb.68)."!

In diesem Gemailde ist die Jagdbeute reines Stilleben und nicht Teil des Bildgeschehens.
Fyt, der im Atelier von Snyders gearbeitet hatte, verbindet wie dieser ein Stillleben mit
Figuren. Diana thront vor einer Potiere, an sich ein Requisit der Hofkunst, und sie ist, im
Gegensatz zu den meisten franzosischen Darstellungen, bekleidet.’” Die Figuren in diesem
Gemailde stammen von Thomas Willeboirts Bosschaert. Die manieristischen Haltungen,
die gedrehten Formen und die geziert geflochtene Haartracht die dies vermuten lassen,
werden durch das Inventar Erzherzog Leopolds bestitigt.*”

Die Gemilde Luycxs und Fyts stimmen dahingehend iiberein, insofern es sich um
Dianadarstellungen handelt, die inmitten von Jagdbeute in einer Landschaft sitzen. Ein
bedeutender Unterschied, der es ermoglicht die mythologische Darstellung vom
Identifikationsportrdt zu scheiden, ist der abgewandte Blick im Gegensatz zu einem
Augenkontakt mit dem Betrachter. Stilistisch unterscheiden sich die Tierdarstellungen
wesentlich und auch in der Komposition des Bildes bestehen keine Gemeinsamkeiten.
Vielleicht aber, und damit stimme ich Krasa zu, sah Luycx sich durch die Zutat der

Jagdbeute in einem Dianabildnis inspiriert.

Diana ist eine der beliebtesten Figuren aus der antiken Mythologie. In der Kunst des 16.
Jahrhunderts wurde sie mit Vorliebe als Verteidigerin der weiblichen Jungfraulichkeit und
Keuschheit dargestellt. Rubens machte in Flandern ein anderes Thema populér: Diana als
Jagerin. Gemeinsam mit Jan Brueghel widmete er einige kleine Bilder diesem Thema,
offenbar im Auftrag der Infantin Isabella.””

Ein Gemailde bei dem anscheinend der Bildinhalt verschwimmt, ist ,,Dianas Aufbruch zur

Jagd“ von Rubens und seiner Werkstatt aus dem zweiten Jahrzehnt des 16. Jahrhunderts,

ST KRASA 1996, S. 151.

372 Ebenda.

33 BALIS /BAUDOUIN /DEMUS u.a. 1989, S. 202.
374 BALIS /BAUDOUIN /DEMUS u.a.1989, S. 202.
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von dem mehrere Versionen existieren, eine davon in Cleveland (Abb.69).>”

Die Nymphe
rechts hinten, die Blickkontakt mit dem Betrachter hilt kann als Isabella Brandt, der Frau
Rubens, identifiziert werden.’’® Diana erscheint, in einem roten Tuch und mit einem
Tigerfell umwickelt im Vordergrund des Gemaldes. Sie hilt einen Speer in einer Hand und
tragt ein Perlendiadem. Begleitet wird sie von ihren Jagdhunden und drei Nymphen, wobei
eine von ihnen von einem Satyr bedrangt wird. Einige Kunsthistoriker meinen, dass die
Jagdhunde von Pieter Snyders gemalt wurden, der oft mit Rubens zusammenarbeitete. Es
existieren weitere Versionen des Bildes, zum Beispiel im Paul Getty Museum in Los
Angeles.*”

Anders als im Kaiserinnenportrit ist die rechte Brust der rubenschen Diana entblofBt. Sie
befindet sich im Gegensatz zu Eleonora in Bewegung und scheint einen Schritt auf den
Betrachter zu zumachen und hat den Kopf geneigt, der aus der Korperachse gedreht ist.
Ihre rechte Hand lésst sie ebenso wie die Kaiserin am Nacken eines Hundes entlang
gleiten, der auf ihrem Bein hochspringt. Der Hund, Diana selbst und der Speer erzeugen
dhnlich wie im Bildnis Luycxs eine Kompositionslinie im Vordergrund von links unten
nach rechts oben. Die Gewidnder beziehungsweise deren Falten deuten auf ein stilistisches
Naheverhéltnis der beiden Bilder hin. Wieder fallen die starken Weilh6hungen bei Luycx
ins Auge, die bei Rubens Gemilde weniger stark ausgepriagt sind. Die Haut der Kaiserin
erscheint glatter und ebenmaifBiger als die der Korper der Vergleichsdarstellung. Die Hunde
sind dhnlich sehnig abgebildet, wobei ein im Vergleich schematischerer, reduzierter
Eindruck beim luycx 'schen Hund Uberhand nimmt. Im Vordergrund setzen Rubens wie
auch Luycx Priméarfarben ein. Der Hintergrund der mythologischen Darstellung ist
allerdings heller und detaillierter gestaltet als im Bildnis der Kaiserin.

Die Dynamik des Bildes von Luycx ist vergleichsweise stark reduziert, denn im
rubenschen Gemilde sind es die Personen selbst und nicht deren Kleidung die fiir einen
bewegten Eindruck Sorge tragen.

Trotz aller Unterschiede weisen kleinere Gemeinsamkeiten und die Annahme dass Luycx

bei Rubens lernte, darauf hin, dass sich der Schiiler von diesem mythologischen Gemélde

7 MUSEES ROYAUX DES BEAUX-ARTS DE BELGIQUE (Hg.) 1965, S. 193 und TZEUTSCHLER
LURIE (Hg.) 1982, S. 28-32.

376 TZEUTSCHLER LURIE (Hg.) 1982, S. 32.

377 Ebenda, S. 30ff.
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inspiriert zeigt. Das Dianathema ist jedoch an die wiirdevolle Darstellung der Kaiserin

angepasst.

Ein anderes Gemaélde aus Rubens Hand, das Portrit der Alethea Talbot, der Herzogin von
Arundel mit ihrer Dienerschaft, soll als ndchstes Vergleichsbeispiel herangezogen werden
(Abb.70).>” Das Bildnis ist 1620 entstanden und ist Bestandteil der Alten Pinakothek in
Miinchen. *”

Vergleicht man die beiden Bilder fallen zunédchst das unterschiedliche Format, sowie die
Einpassung im Bildfeld ins Auge. Alethea Talbot ist in Begleitung ihrer Dienerschaft
abgebildet, weshalb sich auch der Portréttyp unterscheidet. Lady Arundel ist innerhalb des
Gruppenportrits dennoch eindeutig als Hauptperson herausgekehrt. Wie Kaiserin Eleonora
sitzt sie leicht nach links gedreht und blickt den Betrachter an. Ihre rechte Hand ruht in
sehr dhnlicher Weise auf einem Hund der von links an sie herantritt.

Links wird, wie im Bildnis der Kaiserin, ein Blick auf eine Landschaft mit niedrigem
Horizont geboten, die aber wesentlich detailierter dargestellt ist. Vergleichbar sind die
orangegelben Wolken die in beiden Bildern zu finden sind. Rechts hinter der Grifin
befindet sich, neben der Architekturkulisse, die von rundgedrehten Sdulen dominiert wird,
einer ihrer Diener, der an ihre Stuhllehne vorgreift. Der aus der Staffelung von Hund,
Gréfin und dem hochgewachsenem Diener resultierende Tiefenzug von links vorne nach
rechts hinten, ist auch dem Portrit der Kaiserin inhdrent. Aufgrund der kompositionellen
Ahnlichkeiten scheint es mir moglich, dass sich Luycx auch am Bildnis der Alethea Talbot

orientiert hat, als er das Rollenportrit der Kaiserin anfertigte.

Ein Bildnis, das vermutlich Clara Fourment zeigt, befindet sich heute in La Haye, im
Mauritshuis und wird in die 1630er Jahre datiert (Abb.71).380 Kompositionell ist das
Bildnis der Clara Fourment dhnlich aufgebaut wie das der Kaiserin. Beide Male handelt es
sich um das Portrdt einer sitzenden Dame deren Beine zur linken unteren Bildecke
ausgerichtet sind. Wéhrend die Kaiserin den Betrachter fokussiert, ldsst Clara Fourment
den Blick kaum merklich abschweifen. Die Perspektive in leichter Untersicht ist identisch

und auch das Vorhandensein eines Landschaftsausblicks links im Bild. Der aus Federn

3 VLIEGHE 1987, S. 48f.
37 Ebenda.
3% BREJON DE LAVERGNEE 2004, S. 131, Abb. 71.
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bestehende Facher, den Clara Fourment in ihrer rechten Hand hélt, betont dhnlich wie im
Bildnis der Kaiserin, den Tiefenzug einer Diagonale, die aus den Oberschenkeln und vor
allem der engen Knopfreihe, die am Oberkorper die Korpermitte entlanglduft, gebildet
wird. Die linke Hand der Clara Fourment ist anders als die der Kaiserin ebenfalls schrig in
Richtung linke Bildecke dargestellt.

Auffallend im Vergleich sind die starken Wei3hohungen beim luycx "schen Bildnis, die bei
Rubens dezenter ausgefiihrt sind. Der Vorhang, der im Bild der Clara Fourment die linke
Bildecke fiir sich beansprucht, findet sein Pendant im spitzen Felsen und in den dichten
Efeuranken, die im Bildnis der Kaiserin vorhanden sind. Der Bildausschnitt ist bei Luycx

etwas groBziigiger gewahlt. Die Farben, vor allem das Rot, sind dhnlich kréiftig gewéhlt.

Fazit ist, dass heute keine dem Kaiserinnenbildnis dhnlichen Identifikationsportrits als
Diana, die aus Mitteleuropa stammen, bekannt sind. Die von der fritheren Forschung
erwdhnten Zusammenhinge des Bildes mit Arbeiten Abraham Janssens, beziechungsweise
Jan Fyt lassen sich auf den gemeinsamen Nenner, Pieter Snyders, zuriickfithren, der einmal
selbst als Maler der Tiere in Erscheinung tritt und das andere mal als Lehrer fungierte.

Mit der Kunst Rubens verbinden das Bildnis der Eleonora sowohl kompositionelle als auch

stilistische Gemeinsamkeiten.
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12. Die Gemeinsamkeiten der Portrats

Nachdem die Bildnisse nun katalogartig erfasst wurden, ist ein Kapitel erforderlich, in dem
das Konglomerat an Portrits gemeinschaftlich behandelt wird. Der Vergleich der doch sehr
unterschiedlichen Konterfeis soll stirker auf die kiinstlerischen Eigenschaften und
Eigenheiten von Frans Luycx fokussiert werden.

Wie unterschiedlich die Portrits sind, wird schon allein und am augenfilligsten durch die
verschiedenen verwendeten Portrittypen deutlich. Mit Ausnahme des Kinderportrits von
Erzherzog Ferdinand IV. und Erzherzogin Maria Anna (Abb.1) handelt es sich allesamt um
Einzelbildnisse. Fiinf Mainnerbildnissen stehen drei Frauen- und zwei Kinderportrits
gegeniiber. Unter den zehn ausgewihlten Bildern befinden sich zwei Brustbildnisse, das
des Kaisers (Abb.5) und das Erzherzog Leopold Wilhelms (Abb.17). Fiinf Modelle, Kénig
Wiladislaw IV. (Abb.30), Erzherzog Ferdinand Karl (Abb.39), Erzherzog Karl Joseph
(Abb.57), Konig Ferdinand IV. (Abb.1) und Erzherzogin Cicilia Renata (Abb.24) sind
ganzfigurig abgebildet, wihrend es sich bei zweien, bei Kurfilirst Friedrich Wilhelm
(Abb.44) und Erzherzogin Claudia de’'Medici (Abb.34), um Kniestiicke handelt.”®' Von
insgesamt elf Personen sind lediglich zwei eindeutig sitzend dargestellt, ndmlich die kleine
Maria Anna (Abb.1) und Kaiserin Eleonora (Abb.65). Das Bildnis der Kaiserin stellt auch
in weiterer Hinsicht eine Ausnahme dar, da es sich um ein Identifikationsportrit handelt
und ihr Korper in Dreiviertelansicht dem Beschauer prasentiert wird.

Der Kiinstler beziechungsweise sein Auftraggeber hatte ein bestimmtes Repertoire an Typen
fiir die Anfertigung von Portrits zur Verfiigung, aus dem je nach Funktion und Vorliebe
ausgewihlt werden konnte. Ein Vergleich der Typen allein kann daher keine Aussage iiber
die Zuschreibung an einen gemeinsamen Maler liefern, wohl lassen sich aber manchmal
Riickschliisse auf die jeweilige Funktion ziehen. Jedenfalls aber erschwert eine Vielfalt
von Typen die formale Gegeniiberstellung einer Bildervielzahl.

Im Folgenden werde ich versuchen, einige Aspekte der Portrits herauszugreifen, um die

Bildnisse in ihrer Gesamtheit miteinander zu vergleichen.

12.1. Stilistische Unterschiede bei typengleichen Portriits
Die Bildnisse Kaiser Ferdinand III. (Abb.5) und seines Bruders Erzherzog Leopold
Wilhelm (Abb.17) dhneln sich in ihrem Grundtypus als Brustbildnisse. Das Portrét des

3! Das Portrit der Claudia de’'Medici présentiert sich heute in beschnittener Form — urspriinglich handelte es
sich um ein ganzfiguriges Bildnis. Siehe S. 35.
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Erzherzogs ist 7,5 Zentimeter hoher und zugleich 10,5 Zentimeter schmdiler als das
Kaiserbildnis.

Stilistisch unterscheiden sich die Portrits erheblich, sodass man nicht auf Anhieb meinen
mochte, sie stammen aus einer Hand. So sind nur im Portrdt Ferdinand III. die einzelnen
Barthaare derart stark akzentuiert und die Oberlippe mittels eines hellen breiten
Pinselstriches hervorgehoben. Die Lider des Erzherzogs sind weniger kontrastreich
gestaltet als die seines Bruders, wo rote Linien die Lidfalten markieren. An der Nase des
Kaisers ist bemerkbar, dass er im Vergleich zu Erzherzog Leopold Wilhelm in leichter
Aufsicht gezeigt ist. Die Beleuchtung verstirkt den Eindruck zusétzlich. Dem Erzherzog
scheint das Licht auf den Kopf und wird am Scheitelhaar reflektiert, wihrend der Kaiser
Beleuchtung von links erfahrt. Durch die unterschiedliche Lichtsituation unterscheidet sich
das an und fiir sich stilistisch dhnliche Kopthaar erheblich. Abgesehen von der Gestaltung
des Kopfes ist das Bildnis des Erzherzogs detailirmer als das Ferdinand III. Ornamentale
Details wie der Kragen oder das Muster des Gewandes sind nicht zu finden, und auch das
Schmuckstiick strahlt dem Betrachter nur vermindert entgegen. Die Suggestion von
Korperlichkeit durch das Gewand wird im Bildnis des Erzherzogs etwas stirker, durch
farblich heller gestaltete Partien erzeugt. Auch der Hintergrund unterscheidet sich in
stilistischer Hinsicht stark.

Wie in den einzelnen Kapiteln gezeigt, stammen dennoch beide Bilder von Frans Luycx.
Es muss sich um einen gewollten Stilpluralismus handeln, der im Oeuvre Luycx zur
Anwendung kam. Der Kiinstler scheint unterschiedlichen Stilrichtungen und Vorbildern zu
folgen. Entscheidend fiir Stil, Komposition und das gewéhlte Format ist bei den Bildnissen

zum einen wer dargestellt ist und zu welchem Zweck dieses Portrét dienen sollte.

12.2. Die Umgebung

Die Darstellung der Kaiserin Eleonora (Abb.65) ist die einzige der zehn besprochenen
Bildnisse die ausschlieBlich und eindeutig in eine Landschaft gebettet ist. Die beiden
Brustbildnisse geben keine Details im Hintergrund preis, wodurch eine Zuordnung einer
Interieurs- oder Aufendarstellung nicht mdglich ist. Bei der Grof3zahl der Portréts handelt
es sich um Innenraumdarstellungen, von denen sich nur die Bildnisse der Erzherzogin

Cécilia Renata und des Erzherzog Ferdinand Karls durch einen Landschaftsausblick

abheben.
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Innerhalb dieser Gruppe ist das Interieur im Doppelbildnis der Kinder das Detailreichste.
Hier wurden der Verzierung am Holzbalken links oben im Hintergrund und dem Teppich
ebenso viel Beachtung geschenkt wie den Kindern selbst. Das Bildnis Kénig Wladislaw

IV. ist unter den Interieursdarstellungen am ehesten vergleichbar detailreich gestaltet.

12.3. Die Charakterisierung, die Position der Personen im Bildraum und das
Verhiiltnis der Portriitierten zum Betrachter

Fiir alle Portrdts wurde ein hochrechteckiges Bildformat gewéhlt, wobei die Position im
Bildfeld allerdings unterschiedlich ist. Verbunden zeigen sich diesbeziiglich die Portrits
des Kurfiirsten, Erzherzog Ferdinand Karls, Ferdinand III., der Erzherzogin Claudia
de’Medici und die Darstellung Konig Ferdinand IV., da alle Protagonisten, trotz ungleicher
Einpassung, leicht nach rechts in den Bildraum gedreht sind. Bei Kurfiirst Friedrich
Wilhelm und Erzherzog Ferdinand Karl ist es der Tisch mit der darauf lagernden
Kopfbedeckung und der Vorhang, der am rechten Bildrand den Blick des Betrachters
festhélt, und somit einen ungebremsten Sog in Leserichtung verhindert. Ferdinand III. wird
durch den weillen Kragen, der den Blick des Betrachters an sich zieht, fest im Bildfeld
verankert. Zu Erzherzogin Claudia de” Medicis Linken wiederum befindet sich eine Séule,
die die Szenerie nach rechts hin abschlie3t. Beim Kinderdoppelportrit ist es Erzherzogin
Anna Maria die den kompositorischen Gegenpart zu Konig Ferdinand IV. bildet.
Festzuhalten bleibt, dass bei allen vier Bildern, trotz einer Wendung der Dargestellten nach
rechts, ein Sog in Leserichtung verhindert wird.

Die Platzierung der Dargestellten im direkten Vordergrund der Bilder ist bei allen vier
Portrits, dem des Kurfiirsten, Ferdinand Karls, des Kaisers und bei Claudia de Medici,
anzutreffen. Und dennoch scheinen die Protagonisten dem Beschauer unterschiedlich nah.
Das Bildnis Friedrich Wilhelms ist in Hinsicht auf Ndhe und Distanz besonders raffiniert
gefertigt. Der rechte Arm des Kurfiirsten ist angewinkelt in Richtung des Betrachters
gefiihrt. Die Hand, sowie der rechte Unterarm schaffen also einen gewissen Abstand zum
Korper des Kurfiirsten. Geschickt wird mit Hilfe der helleren Farbpalette und der
detailgetreuen Ausfiihrung die Aufmerksamkeit des Betrachters dennoch eindeutig auf den
Kopf und den Torso des Kurfiirsten gelenkt. Die unterschiedliche Beleuchtungssituation

des dunkelgriinen Vorhangs rechts im Bild und des Kurfiirsten bewegt den Betrachter
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dazu, den Kurfiirsten eher dem hell beleuchteten Mittelgrund zuzuordnen als dem quasi im
Dunklen liegenden Vordergrund.

Ferdinand III. befindet sich im Gegensatz zu Friedrich Wilhelm direkt im Vordergrund,
ohne dass schiitzende Hénde vorhanden wéren und ist auch durch das gewdhlte
Portritformat und die Grofe dem Beschauer wesentlich ndher. Diese gravierenden
Unterschiede sind wohl auf den ungleichen Bildnisgebrauch zuriick zu fithren. Denn im
Gegensatz zum politisch motivierten, offiziellen Portrit des Kurfiirsten, war das
Kaiserportrit wohl fiir die private Verwendung vorgesehen.

Die Bildnisse Ferdinand Karls und seiner Mutter stehen, als dhnlich offizielle Portrits, dem
Bildnis des Kurfiirsten ndher als dem des Kaisers. Claudia de” Medici hat ihre Arme vor
dem Korper gelagert. Mit ihrer linken fasst sie sich an die Brust, die rechte fiihrt sie, einen
Féacher haltend, schrig nach unten. Die weilen Hidnde und grauen Armmanschetten
kontrastieren stark mit dem schwarzen Gewand, das trotz der Falten sehr platt wirkt. Die
Korperlichkeit ist also im Vergleich stark zuriick genommen. Im Helligkeitswert und der
Detailgenauigkeit sind die vorgelagerten Hinde dem Gesicht und dem Kragen angepasst.
Réumliche Spannungen wie im Bildnis des Kurfiirsten kommen hier nicht zum Tragen.
Die Tiroler Erzherzogin scheint in heutiger Form dem Betrachter etwas nédher als der
Kurfiirst zu sein. Das Portrit Claudias de” Medici unterscheidet sich maB3geblich von den
anderen Bildnissen, da die Dargestellte als einzige vor einer nackten Wand,
beziehungsweise einer reinen Architekturkulisse, platziert ist. Diese Kargheit an Farben
und Motiven in Kombination mit dem schwarzen Trauergewand betonen ihre Rolle als
Witwe.

Ferdinand Karl steht allein durch sein Portritformat, als ganzfiguriges Bildnis, dem
Betrachter in groferer Distanz gegeniiber als etwa der Kurfiirst. Zwar werden
Uberschneidungen des Korpers und Licht- und Schatteneffekte zur Raumsuggestion
verwendet, unterschiedliche Detailgenauigkeit zéhlt aber nicht zu den hierfiir verwendeten
Mitteln.

Der rechte Arm des Erzherzogs ist dhnlich wie der des Kurfiirsten angewinkelt, wobei der
Unterarm und die Hand korperndher dargestellt sind. Obwohl der Arm des jungen Mannes
dennoch als Barriere geachtet werden kann, wirkt er selbst weniger aggressiv als der
Brandenburgische Adelige. Dies kann im Sinne einer bewussten Charakterisierung

verstanden werden, da Erzherzog Ferdinand Karl eher den schonen Kiinsten zugetan war
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als kriegerischen Angelegenheiten, wie der Kurfiirst, der bekanntlich viele Schlachten
geschlagen hat und ein bedeutender Gegner des Kaisers war.

Konig Wladislaw IV., seine Frau Cicilia Renata, Erzherzog Leopold Wilhelm, Erzherzog
Karl Joseph und Kaiserin Eleonora Gonzaga II. sind im Gegensatz zur ersten
Vergleichsgruppe allesamt in unterschiedlichem Grad nach links gedreht.

Auf den ersten Blick scheinen sich die Gemeinsamkeiten dieser fiinf Portrits damit zu
erschopfen. Formal sind sich die Bildnisse des polnischen Konigspaares am dhnlichsten.
Zum Teil stimmen auch Motive iiberein, wie der Spitzenkragen und die Armel. Auch wenn
das Bildnis der Erzherzogin ebenso von Hell-Dunkelkontrasten geprégt ist, zeigen sich in
der Farbigkeit deutliche Unterschiede. Vor allem die auffillige griinliche Gesichtsfarbe
Cécilia Renatas, die bei ihrem Gatten nicht zu finden ist, sticht hierbei ins Auge. An und
Fir sich konnte man vermuten, dass es sich um Pendantbildnisse handelt, da die Bilder
demselben Maler zugeschrieben sind und Eheleute zeigen und diese Form von Bildnissen
zumindest in den Niederlanden dieser Zeit hidufig anzutreffen war. Bei Gegentiberstellung
der Bilder wird allerdings eine solche Vermutung undenkbar, da die Bilder in keinster
Weise aufeinander Bezug nehmen. Auch die MaBe der Bilder differieren erheblich.**

Die Betrachtung ldsst es weiters unmdglich erscheinen, dass den beiden Bildern ein
gemeinsamer Auftrag zu Grunde liegt, was in keinem Widerspruch zu dem bisherigen
Forschungsstand steht. Es mutet allerdings erstaunlich an, wenn man bedenkt, dass die
beiden Dargestellten seit 1637 verlobt waren und beide Bilder in ungefdhr demselben
Zeitraum entstanden sein sollen, ndmlich in den spdten 1630er Jahren. Kompositionell
dhnelt dem Bildnis der Erzherzogin Cécilia Renata dafiir aber das des Erzherzog Ferdinand
Karls besonders, da bei beiden rechts ein Ausblick gewihrleistet ist.

Das Bildnis des polnischen Konigs ist iiberdies das einzige, das den Charakter von
Unvollstindigkeit und sichtbare Spuren von Kompositionsdnderungen aufweist. Auch in
seiner Farbigkeit unterscheidet es sich von den anderen Bildern, da groBflachige Schwarz-
Weillkontraste zwischen Vorder und Hintergrund dominieren. Obwohl auch beim Bildnis
Claudia de’Medicis die Farbpalette eine Reduzierung fand, unterscheiden sich die
Bildnisse mafigeblich, da sich hier die Kontraste zunehmend auf ein Weillgrau-,

beziehungsweise Hellbraun-Schwarz beschrianken. Modell und Kulisse sind anders als

%2 Das Bildnis der Erzherzogin Cicilia Renata misst 222 x 111 cm, das des Konigs Wladislaw 203,5 mal
140,5 cm.
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beim Bildnis Wladislaw IV. nicht durch starken Kontrast miteinander verwoben, sondern
voneinander geschieden.

Der vertikale Farbstreifen rechts im Bild des polnischen Herrschers erinnert
kompositionell, aber vor allem auch stilistisch an den im Bildnis Erzherzog Karl Josephs.
Alle Personen blicken in Richtung des Betrachters, wobei nur der Kurfiirst und Erzherzog
Ferdinand IV. direkten Augenkontakt vermeiden. Der Kurfiirst ldsst den Blick kaum
auffallend abschweifen und erwirkt dadurch einen Eindruck von Erhabenheit gegentiber
dem Betrachter. Der kleine Erzherzog blickt hingegen sehr deutlich am Beschauer vorbei.
Insgesamt wirkt dieses Bildnis aber dennoch weniger tiberhoht als das des Kurfiirsten, da
die ebenfalls abgebildete Schwester eine Blickverbindung zum Betrachter herstellt.

Jeder der Dargestellten, selbst die Kleinkinder, erweckt zweifellos den Eindruck gezielt zu

posieren.

12.4. Tier, Tisch und Draperie

Tierdarstellungen sind im Bildnis der Kaiserin und im Portrdt Erzherzog Karl Josephs
vorhanden. Im Bildnis der Kaiserin sind sie Teil der Ikonographie der Jagdgottin Diana,
beim Knaben scheinen sie in Hinblick auf Verspieltheit, Unschuld und Treue, der
Charakterisierung zu dienen. Stilistisch passen die Tierdarstellungen zueinander. Das
Hundehaar im Knabenbildnis stimmt mit dem des toten Rehs iiberein und auch die
Kakadufedern dhneln im Pinselduktus denen des Fasans.

Auf vier der zehn Gemalde befindet sich ein Tisch der vom seitlichen Bildrand beschnitten
ist. Stilistisch ausgesprochen dhneln sich die Tische im Portrdt der Erzherzogin Cécilia
Renata und im Bildnis Erzherzog Ferdinand Karls. In beiden Fillen markiert eine helle
vertikale Linie die Tischplatte, unter der sich stark kontrastierend eine dunkle Farbfldche
befindet. Helle Hohungen darunter deuten darauf hin, dass es sich dabei um ein Tischtuch
handelt. Anders hingegen ist der Tisch im Bildnis des Kurfiirsten formuliert. Das nicht
bildparallel verlaufende Mdobel ist vollkommen von einem griinen Tischtuch bedeckt und
nimmt im Gegensatz zu den anderen nur einen kleinen Bereich in der rechten unteren
Bildecke in Anspruch. Stilistisch gleicht es aber den anderen beiden, denn auch hier zeigen
hellere Farblinien Kanten und Falten an. Der Tisch dient wie in allen Bildnissen, in denen
sich einer findet, als Ablagefliche. Der Kurfiirst hat seinen Helm, die Erzherzogin ihre

Hand darauf abgelegt. Der tirolische Erzherzog schlieBlich greift auf den Hut der sich am
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Tisch befindet. Alle drei sind dem Tisch zugewandt, wodurch sich die Bildnisse deutlich
von dem vierten Portrdt mit diesem Mdbel unterscheiden. Der Tisch im Bildnis Konig
Wiladislaw IV. befindet sich hinter dem Dargestellten, dessen Korper zur
gegeniiberliegenden Seite gedreht ist. Auf dem weillbedecktem Tisch sind altargleich die
Insignien aufgebahrt. Hier sind es die Zeichen der Macht die darauf deutlich
Reprisentation finden sollen, womit seine Funktion im Vergleich ausdriicklich tiberhdht
ist. Es ist zudem der einzige der schrig und verkiirzt gemeint in den Raum hineinreicht.
Stilistisch gleicht dieser Tisch genauso denen des Erzherzog Ferdinand Karls und aber vor
allem dem der Erzherzogin Cicilia Renata.

Die Kleidung der Dargestellten ist sehr unterschiedlich. Einzig der Kurfiirst triagt eine
Riistung und tritt dem Betrachter, nicht nur dadurch, aber auch deshalb als wehrhafter,
agiler Heeresfiihrer gegeniiber. Der weile Kragen Friedrich Wilhelms findet seine
modische Entsprechung im Bildnis Ferdinand Karls. Der Vergleich offenbart die starke
Inszenierung und Uberbetonung des kurfiirstlichen Kragens, wenngleich er an die
Bilddominanz des Kaiserkragens nicht heranreicht. Beim Kurfiirsten schliet der Kragen,
anders als beim Kaiser direkt an die Gesichtskontur an. Der rechte Kragenteil {iberlappt
ebenso den linken und ist stark in die Fliche gedriickt. Durch den von Kopf und Korper
unabhéngig positionierten Kragen entsteht der Eindruck einer stirkeren Rechtsdrehung des
Kurfiirsten und des Kaisers. Die Suggestion von Bewegung ist beim Bildnis Claudia de’
Medicis und Ferdinand Karls ist vergleichsweise zuriickgenommen. In beiden Féllen, bei
Friedrich Wilhelm von Brandenburg und Ferdinand III., aber auch beim Bildnis Claudia
de” Medicis, nimmt der Kragen eine wichtige Rolle ein, da er die Aufmerksamkeit des
Betrachters zusétzlich auf die Gesichter der Dargestellten lenkt. Der Kragen Ferdinand
Karls fillt im Vergleich nicht weiter ins Auge, da die Uppigkeit seiner restlichen Kleidung,
von der er sich weder farblich noch in seinem GroBenverhiltnis maB3geblich unterscheidet,
ein besonderes Interesse des Betrachters unterbindet. Das steife Kleidchen des Erzherzogs
unterscheidet sich grundlegend von dem in Falten gelegten Atlaskleid Eleonoras. Das
Motiv der Léngsstreifen, sowie die dunklere Farbgebung, die Abschattierung des
Kleidchens an der linken Korperseite Karl Josephs verhindern, dass das Kostiim in die
totale Flachigkeit gedringt wird. Dennoch herrscht eine klare, fast lineare Kontur vor, die
man bei Eleonora nicht finden kann. Als Gemeinsamkeit kann wohl die Bedeutung der

jeweiligen Kleidung gesehen werden. Denn genau wie des Kurflirsten Riistung dient auch
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das ausgesprochen modische Gewand des Erzherzog Ferdinand Karl und die Trauerrobe
der Witwe der Personencharakterisierung. Auch das Bildnis des Kaisers vermittelt nicht
zuletzt durch die schlichte schwarze Kleidung und Reduktion auf das Wesentliche den
Eindruck von familidrer Vertrautheit und zugleich stolzer Erhabenheit durch den
iiberdimensionierten Kragen. Alle Portrits, bis auf die Brustbildnisse und das der
Erzherzogin Claudia de"Medici, weisen Stoffmassen im Hintergrund vor, wobei lediglich
das Bildnis Wladislaw IV. die samten wirkenden Sdume im Vergleich vermissen lésst.
Dafiir stimmt der Vorhang im Bildnis des Polenkonigs formal anndhernd mit dem im
Kinderdoppelbildnis {iberein, da er in beiden Féllen in einem Bogen herabfillt und an den
unteren Rindern aufgehellt ist. Mit dem Kinderdoppelportrit, welches Ferdinand IV. und
Maria Anna zeigt, verbindet das Kurfiirstenbildnis seine Farbenprichtigkeit. Vor allem die
griine Draperie im Hintergrund stellt beziiglich ihrer Intensitit und Abstufung eine
Gemeinsamkeit dar. In beiden Bildern spielt eine interessante, differenzierte Beleuchtung
eine wichtige Rolle. Die Konzentration des Betrachters ist aber weniger stark auf eines der
Kinder fokussiert, beziechungsweise auf ihre Kopfe, als dies beim Kurfiirstenportrit der
Fall ist. Datierungsvorschldge alleinig basierend auf den vorliegenden Bildnissen sind
duBerst schwierig zu treffen, auch die Zuschreibung an ein und denselben Kiinstler kann
nicht mit grofer Sicherheit unterstiitzt werden. Dennoch gibt es immer wieder einzelne

Aspekte die die Bilder verbinden, allerdings nicht in ihrer Gesamtheit.
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13. Zusammenfassung und Schlusswort

Die hofische Bildnismalerei des 17. Jahrhunderts stand bisher nicht im Zentrum des
Forschungsinteresses, worauf die geringe Anzahl der dazu verfassten Schriften hinweist.
Besonders die Portratmalerei an den Hofen der Osterreichischen Erblande, Wien, Graz und
Innsbruck wurde bisher nur mit einer Abhandlung von Giinter Heinz aus dem Jahr 1963
bedacht. In den seltensten Fillen sind ausfiihrliche Monographien oder weiterfithrende
Literatur zu den unterschiedlichen Kiinstlern vorhanden. Frans Luycx, ein flimischer
Schiiler Rubens und Hofmaler Kaiser Ferdinands III., zéhlt zu diesen wenigen, zu denen
bereits aufgearbeitetes Material vorhanden ist.

In der vorliegenden Diplomarbeit wurden katalogartig speziell zehn Portréts, die Frans
Luycx zugeschrieben sind, genauer untersucht. Heute sind alle Gemélde im Besitz des
Kunsthistorischen Museums Wien und bilden einen Bestandteil der permanenten
Ausstellung zur Geschichte Osterreichs auf Schloss Ambras in Innsbruck. Verbindend
wirkt sich auch der Umstand aus, dass keines der Portrits datiert ist und es sich bei den
Dargestellten, mit einer Ausnahme, um Mitglieder des Hauses Habsburg, bezichungsweise
um enge Verwandte Kaiser Ferdinand III. handelt. Zudem steht der Kaiser GroBteils als
Auftraggeber hinter den Gemalden.

Wendet man sich an die Bilder selbst, dominieren trotz dieser oberflachlichen
Gemeinsamkeiten die Unterschiede. Bereits Ernst Ebenstein, der 1906/07 die bisher
einzige Monographie zu Frans Luycx erstellt hat, attestiert dem Kiinstler einen hdchst
eklektizistischen Stil, der aber im Grunde das Wesen der hofischen Portratmalerei des 17.

Jahrhunderts widerspiegelt.

Die zehn Portrits wurden in ungefdhrer chronologischer Reihenfolge angefiihrt, wobei
jeweils mit einem ausfiihrlichen Forschungsbericht der Anfang gemacht wurde.

Das Doppelportrdt der Kinder Kaiser Ferdinands III., Koénig Ferdinand IV. und
Erzherzogin Maria Anna, ist m. E. 1637 zu datieren. Frans Luycx wurde als Hofmaler der
Zugang zur kaiserlichen Bildersammlung gewihrt, weshalb er sicher die sich dort
befindlichen Kinderbildnisse, die Pantoja de la Cruz Anfang des 17. Jahrhunderts
anfertigte, kannte. Ein bildanalytischer Vergleich zeigt, dass sich das luycx’sche
Kinderbildnis in formaler Hinsicht genau von dieser Art spanischer Hofportréits abhéngig

erweist. Stilistisch zwingen sich hingegen Parallelen zu den etwa zeitgleich entstandenen
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Kinderbildnissen Van Dycks auf, speziell zu denen der Nachkommen Konig Karls 1. Die
Synthese der Bilder fiihrte schlieBlich zu einem der zurecht hochgeschétztesten Arbeiten
Luycxs.

Neben dem Brustbildnis Kaiser Ferdinands III. existiert ein ganzfiguriges, von Luycx
signiertes Portrdt des Kaisers in Gripsholm, die eine Zuschreibung erhértet und fiir eine
Datierung um 1638 spricht. Auch wenn viele Stiche nach dem Brustbildnis im Bildarchiv
der Osterreichischen Nationalbibliothek vorhanden sind, deuten die Ergebnisse der
Bildanalyse und Vergleiche mit anderen Portrits des Kaisers darauf hin, dass dieses Portrét
nicht der 6ffentlichen Nutzung angedacht war. Trotzdem steht das Bildnis bereits in der
Tradition mitteleuropédischer Herrscherportrits. Das Bildnis unterscheidet sich in seiner
Malweise deutlich von derer zeitgleicher niederldndischer Maler. Dafiir hingegen sind
stilistisch starke Affinitdten zur spanischen Malerei wahrnehmbar, die sich besonders im
Vergleich mit Portrits Veldzquez, aber auch mit frilheren Arbeiten, zum Beispiel eines
Sanchez Coello, zeigen. Sanchez Coello, mit dem ein Vergleichsbeispiel wenigstens in
Verbindung steht, zdhlt gemeinsam mit Pantoja de la Cruz und Frans Pourbus dem
Jiingeren zu den Vertretern eines Portritstils, der letztlich auf Anthonis Mor zuriickgeht.*®’
Es ist also anzunehmen, dass Luycx sich beim Portrat Ferdinands III. indirekt doch wieder
seinen flimischen Wurzeln zuwendet. Gleichzeitig gelingt es dem Kiinstler mit dem
spanischen Stil den Kaiser besonders gekonnt zu charakterisieren.

Auch ein ganzfiguriges Bildnis Erzherzog Leopold Wilhelms existiert, das dem in dieser
Arbeit besprochenen Brustbildnis des selbigen sehr dhnlich ist und Riickschliisse tiber
dessen Datierung und Zuschreibung zulédsst. Das Brustbildnis des Geistlichen ist demnach
vor 1647 entstanden und stammt ebenfalls von Frans Luycx. Beim vorgesehenen Gebrauch
des Bildes handelt es sich, ebenso wie bei dem des Kaisers um einen eher privaten. Ein
Vergleich der Bildnisse der beiden Briider zeigt, zu welch unterschiedlichen Losungen der
Kiinstler gelangt, selbst wenn es sich um typendhnliche Bildnisse handelt. Die Moglichkeit
der einwandfreien Zuschreibung der Bilder an Luycx belegt hierbei erneut die
eklektizistische Arbeitsweise und seine Stirke, die Dargestellten aulergewohnlich gut zu

charakterisieren.

%3 Es handelte sich um eine Art der Malerei, die so einheitlich und derart stark der Konvention verpflichtet
war, sodass die Zuschreibungen der verschiedenen Bilder hin und her gingen, so wie die Kiinstler selbst einst
von Hof zu Hof gewandert sind. HUEMER F., Portraits I, Briissel 1977, S. 18.

94



Das Bildnis der Erzherzogin Cécilia Renata zdhlt zu den umstrittensten Portrits dieser
Arbeit, was die Zuschreibung an Luycx betrifft und auch ich spreche mich dagegen aus,
weil es bedeutend in seiner Farbigkeit von den anderen Bildern abweicht und zudem
keinen Bezug zum Bildnis ihres Gatten, Wladislaw IV. nimmt. Es wird 1637/38 datiert.
Der gewihlte Typus entspricht einem dieser Zeitepoche gingigem, der besonders von
Luycx sehr haufig verwendet wurde und dessen Wurzeln in die Renaissance
zuriickreichen.

Vom Portrat Wladislaw IV., dem Ko6nig von Polen, gibt es neben dem aus dem Besitz des
Kunsthistorischen Museums in Wien, zwei weitere Versionen, eines in Miinchen und ein
anderes in Warschau. Besonders bei diesen Bildnissen tritt der Einfluss Rubens” zu Tage,
von dem ebenfalls ein Portrit des Konigs existiert. GroBtenteils handelt es sich beim
Ambraser Gemailde, das ungefdhr 1639 zu datieren ist, um eine Werkstattarbeit. Es dhnelt
dem Bildnis der spanischen Konigin Maria Anna in Warschau, das ebenfalls Luycx
zugeschrieben wird auf verbliiffende Weise. Deshalb ist anzunehmen, dass Wladislaw IV.
selbst ein Bildnis von sich begehrte, als er nach Wien kam, in der Art und von dem Maler,
des ihm bereits bekannten Bildnisses seiner Cousine.

Claudia de’Medici, eine Vertreterin der tirolischen Linie der Habsburger, wurde ebenso
wie ihr Sohn um 1650 portritiert, wobei es sich urspriinglich um zwei ganzfigurige
Bildnisse handelte. Die Erzherzogin wird als Witwe dargestellt und Luycx wihlt das
Ambiente, eine sowohl farblich als auch formal spérliche Hintergrundkulisse, als Mittel zu
threr Charakterisierung. Der Typus geht auf den hofisch-bayrischen Bildnisstil zuriick,
womit sich der Kiinstler der Konvention verpflichtet weist. Gleichzeitig zeigt sich das
Bildnis eng mit dem Portrdt der franzdsischen Konigin Maria de’Medici von Rubens
verbunden, was wiederum auf die Rolle der Erzherzogin als méchtige Frau hindeutet.

Das Bildnis ihres Sohnes, Erzherzog Ferdinand Karl, steht im Banne der Nachfolge
Seiseneggers und eignet sich, um den internationalen Charakter der Bildnismalerei im 17.
Jahrhundert vor Augen zu fiihren.

Kurfiirst Friedrich Wilhelm von Brandenburg ist der einzige, der kein verwandtschaftliches
Verhiltnis zum Kaiser vorweisen kann. Dennoch wurde sein Bildnis in diese Arbeit
aufgenommen, da es zu den vielversprechendsten und wichtigsten Werken Frans Luycx’

gehort und einen Ausblick auf mehrere wichtige Gemilde ermdglicht, die in ihrer
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¥ Von diesem Zyklus wurden

Gesamtheit als Kurfiirstenzyklus bezeichnet werden.
mehrere eigenhiindige Serien angefertigt und nach Ableben eines Kurfiirsten wurde er
durch das Bildnis dessen Nachfolgers erginzt. Aus diesem Grund kann es keine
einheitliche Datierung fiir die gesamte Reihe geben, sehr wohl aber fiir die urspriingliche,
zu der auch das Bildnis des brandenburgischen Kurfiirsten z&hlt. Sie wurde vielleicht 1653
beim Reichstag von Regensburg von Luycx gemalt, frithestens jedoch bestimmt 1648. Mit
seinem Kurfiirstenbildnis schuf Luycx eine Art Prototyp fiir dieses spezielle Portratthema,
der immer wieder aufgegriffen wurde, dessen Wurzeln letztlich aber wieder auf
Darstellungen der Renaissance zuriickreichen. Der verwendete Typus ldsst sich gut in die
Tradition mitteleuropéischer Herrscherportrits einreihen. Vor allem die Arbeiten Rubens
sind als wichtige Inspirationsquellen spiirbar, wobei weniger Ahnlichkeiten mit den
Dekorationen zur Pompa introitus Ferdinandi zu entdecken sind, als wie mit Bildern
Ambrogio Spinolas in Braunschweig oder Konig Louis XIII. in Los Angeles.

Das Bildnis Erzherzog Karl Josephs wird in etwa dieselbe Zeit datiert wie das des
Kurfiirsten, ndmlich um 1651/52. Wie das Portrit seiner dlteren Geschwister Konig
Ferdinand IV. und Erzherzog Maria Anna ist auch dieses Konterfei in Zusammenhang mit
spanischen Vorbildern zu sehen, weshalb Vergleiche mit qualititvollen, zeitgleichen und,
oder spdateren Werken Veldzquez” dem ndheren Verstindnis des Geméldes dienlich sind.
Entfernt zeigen sich zudem auch hier wieder Gemeinsamkeiten mit Kinderbildnissen Van
Dycks.

Das Portrit der Kaiserin Eleonora Gonzaga ist das jiingste Bildnis dieser Reihe. Es wird
1651 datiert und ist das einzige, das als Identifikationsportrdt, in dem Fall als Diana,
angelegt ist, weshalb einige Gedanken speziell zu diesem Thema in der Arbeit Einzug
fanden, da hierzu bereits Literatur vorhanden ist. Das Bildnis der Kaiserin verbindet
allerdings mehr mit rein mythologischen Darstellungen als mit zeitgleichen
Diananrollenportrits. Als wichtig erweist sich in dieser Arbeit der indirekte Einfluss Pieter
Snyders, der iiber Bilder wie Jan Fyts ,,Rast der Diana* in Wien und Abraham Janssens
,Diana und Nymphen mit Jagdbeute* in Miinchen tradiert wird. Auch Rubens, der das
Dianathema in Flandern populdr werden liel3, hat hier offensichtlich wichtige Impulse an
Luycx gesandt. Besonders bei dem Portrdt der Kaiserin wird der Eindruck, mit der Arbeit

eines Rubenschiilers konfrontiert zu sein, iiberméchtig.

¥ Lohnend wire ihm eine eigene Abhandlung zu widmen.
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Allein der abschlieBende Vergleich aller 10 ausgewéhlten Bilder zeigte, dass
Datierungsvorschlidge und selbst die Zuschreibung an ein und den selben Kiinstler duflerst
schwierig bis gar nicht mdglich sind. Immer wieder deuten kleine Gemeinsamkeiten darauf
hin, eine Arbeit Luycx” vor sich zu haben. Ohne einen gréferen Pool an Bildern zum
weiteren Vergleich zur Verfligung zu haben, konnten jedoch keine Aussagen getroffen
werden.

Zweifellos konnten in dieser Arbeit die Eigenschaften des Malers Frans Luycx als Meister
der Charakterisierung, der Wandelbarkeit und Anpassungsfdhigkeit herausgearbeitet
werden. Einmal mehr zeigt sich, weshalb der Kiinstler zu den hochgeschitzten seiner Zeit

gehorte und der Favorit des Kaisers war.
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ABBILDUNGEN

Abb.1: Konig Ferdinand IV. und Erzherzogin Abb.2: Juan Pantoja de la Cruz, Philipp IV. und die

Maria Anna als Kinder, Kunsthistorisches Museum Infantin Anna, Kunsthistorisches Museum Wien,
Wien, Schloss Ambras Innsbruck, ca. 1637, Schloss Ambras Innsbruck, signiert und 1607 datiert,
Ol auf Leinwand 136 x 112 cm Ol auf Leinwand, 118 x 124 cm

Abb.3: Anthonis van Dyck, Guillaume Richardot =~ Abb.4: Anthonis van Dyck, Die fiinf dltesten Kinder

und sein Sohn?, Mus¢e de Louvre, Paris, 1618- Charles 1., London, Royal collection St. James’s Palace,
1620, Ol auf Holz, 110 x 80 cm 1637 signiert und datiert, Ol auf Leinwand, 133, 4 x
151,8 cm
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Abb.5: Frans Luycx, Brustbildnis Ferdinands III,  Abb.6: Frans Luycx, Kaier Ferdinand IIL als Sieger

Kunsthistorisches Museum Wien, Schloss Ambras nach der Schlacht von Noérdlingen, Stockholm,
Innsbruck, GG8024, ca. 1638, Ol auf Leinwand, Nationalmuseum, Gripsholm, Inv. Grh 298, ca. 1638,
77,5 x 66,5 cm signiert, Ol auf Leinwand, 214 x 141 cm

Abb.7: Guillaume Scrots, Maximilian II, Wien, Abb.8: Hans von Aachen, Herzog Wilhlem V. von

Kunsthistorisches Museum, ca. 1544, Bayern, Miinchen, bayrische Verwaltung der staatlichen
Ol auf Eichenholz, 93 x 75 cm Schlosser, Girten und Seen, ca. 1589, Ol auf Leinwand,

46,5 x 57,5 cm
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Abb.9: Frans Luycx, Brustbild Kaiser Ferdinands Abb.10: Stich von Franziskus Steen nach Frans

III., Stockholm, Nationalmuseum, Gripsholm, Luycx, Kaiser Ferdinand III., Wien, Osterreichische
Male unbekannt Nationalbibliothek, Bildarchiv

Ab.11: Jan van den Hoecke, Ferdinand III., Abb.12: Anthonis van Dyck, Kardinalinfant
Kunsthistorisches Museum Wien, Schloss Ambras, Ferdinand, Museo del Prado, Madrid, 1634,
Innsbruck, ca. 1640-45, Ol auf Leinwand, 74,5 x 61 Ol auf Leinwand, 107 x 106 cm

cm
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Abb.13: Anthonis van Dyck und Werkstatt, Abb.14: Diego Vélazquez, Francisco Pacheco?,

Unbekannter, National Gallery of Ireland, Dublin, Museo del Prado, Madrid, ca. 1618-1620, Ol auf
ca. 1630-1640 oder spiter, Ol auf Leinwand, 61 x 46 Leinwand, 40 x 36 cm
cm

Abb.15: Diego Velazquez, Don Luis Géngora y Abb.16: Umkreis des Sanchez Coello, Konig Philipp
Argote, Museum of Fine Arts, Boston ca. 1622, Ol I1. von Spanien, Wien Kunsthistorisches Museum
auf Leinwand, 50,3 x 40,5 cm Galeriedepot, ca. 1568, Ol auf Leinwand, 66 x 47 cm
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Abb.17: Frans Luycx, Erzherzog Leopold
Wilhelm, Kunsthistorisches Museum Wien, Schloss
Ambras Innsbruck, GG2754, vor 1647, Ol auf
Leinwand,
85x 56 cm

Abb.19: Johann Martin Lerch nach unbekannt,
Paschalis II. von Aragon, Erzbischof von Toledo
(1666-1677), Kardinal, links unten signiert,
Stift Gottweig, Radierung, 21,8 x 14,4 cm

Abb.18: Frans Luycx, Erzherzog Leopold Wilhelm in
ganzer Figur, Stockholm Nationalmuseum, Gripsholm,
Inv.-Nr. 1876, vor 1647, signiert ,,Francisci Lu ...,
Inschrift: ARCHIDVX LEOPOLDUS EPISOPUS
PASSAVIENSIS, Ol auf Leinwand, 205 x 123 cm

Y
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Abb.20: unbekannt, Philipp Christoph von Soetern,
Fiirsterzbischof von Trier (1623-1652), Bischof von
Speyer (1609-1652), Stift Gottweig, Kupferstich, 27,8 x
16,5 cm, beschnitten
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Abb.21: unbekannt, Maximilian Heinrich von

Bayern, Fiirstbischof von Kéln (1643-1688), Stift

Gottweig, Radierung 17 x 12,4 cm, beschnitten

Abb.:23: Frans Luycx, Kardinal Ernst Adalbert
Reichsgraf von Harrach (zu Rohrau),
Ol auf Leinwand, 96 x 65 cm
Aufenthalt unbekannt
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Abb.:22: Elias Widemann nach Frans Luycx, Graf

von Puchheim, Wien, Bildarchiv der Osterreichischen

Nationalbibliothek

Abb.24: Frans Luycx, Erzherzogin Cicilia Renata,

Kunsthistorisches Museum Wien, Schloss Ambras

Innsbruck, GG1732, ca. 1640, Ol auf Leinwand, 222 x

111 cm



Abb.25: Jacob de Monte, Erzherzogin Gregoria Abb.26: Unbekannter Oberitaliener, Eleonore von
Maximiliana, Kunsthistorisches Museum Wien, Gonzaga-Mantua, Kunsthistorisches Museum Wien,
1591-93, Ol auf Leinwand, 181 x 110 cm um 1555, Ol auf Leinwand, 204 x 129 cm

Abb.27: Frans Luycx Konigin Maria von Abb.28: Frans Luycx, Maria Anna von Osterreich,
Osterreich, Madrid Prado IN 1272, ca.1640, Stockholm Nationalmuseum, Gripsholm, Inv.Nr.:1221,
Ol auf Leinwand, 215 x 147 cm ca. 1637, Ol auf Leinwand, 211 x 137 cm
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Abb.29: Frans Luycx, Maria Anna von Abb.:30: Frans Luycx, Konig Wladislaw IV. von
Osterreich, Klasztor SS. Wizytek, Warschau, ca. Polen, Kunsthistorisches Museum Wien, Schloss
1638, Ol auf Leinwand, 196 x 145 cm Ambras Innsbruck, GG7150, ca. 1640, Ol auf Leinwand,
203,5x 140,5 cm

Abb.31:Frans Luycx, Konig Wladislaw 1V, Konig Abb.32: Frans Luycx, Konig Wladislaw IV. von

von Polen, Miinchen, Bayrische Staatsgemélde- Polen, ehemals quschau, Briihlsches Palais, ca.1640,
sammlung, Inv.Nr 4197/7105, ca. 1640, Ol auf Ol auf Leinwand,
Leinwand 226 x 141 cm 202 x 140 cm, verloren
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Abb. 33: Peter Paul Rubens, Bildnis Wladislaw Abb.34: Frans Luycx, Erzherzogin Claudia de’

Sigismund IV., Koénig von Polen, New York Medici, Kunsthistorisches Museum Wien, Schloss
Metropolitan Museum of art, 1624, Ol auf Leinwand, ~Ambras Innsbruck, GG3225, ca. 1640, Ol auf Leinwand,
125 x 100cm 162 x 103 cm

Abb.35: Frans Luycx, Erzherzogin Claudia de Abb.36: Hans Schopfer, Herzog Wilhelm V. von
Medici, Siena, Paloazzo Reale, Bayern, Kunsthistorisches Museum Wien, Schloss

Ambras Innsbruck, 1564 datiert und signiert, Ol auf
Leinwand, 200 x 100 cm

117



Abb.37: Lorenzo Lippi, Erzherzogin Claudia de Abb.38:Peter Paul Rubens, Konigin Maria de”

Medici, Kunsthistorisches Museum Wien, Schloss Medici, Madrid Prado, 1622, Ol auf Leinwand,
Ambras Innsbruck, 1643/44, Ol auf Leinwand, 130 x 108 cm
200x 115 cm
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Abb.39: Frans Luycx, Erzherzog Ferdinand Karl, Abb.40: Stich von Ferdinand Karl als Ritter des
Kunsthistorisches Museum Wien, Schloss Ambras Ordens vom Goldenen Vlies, UBI, Sammlung
Innsbruck, GG9425, ca. 1650, Roschmann, Bd. 16, Bl. 49

Ol auf Leinwand, 215 x 113 cm
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Abb.41: Anthonis Mor, Kaiser Maximilian I1, Abb.42: bekani: Fiirst Mimilin V0
Madrid Madrid Museo del Prado, Inv.Nr. 2110, Liechtenstein, Privatbesitz, ca. 1593, Ol auf Leinwand,
1550, Ol auf Leinwand, 184 x 100cm 200 x 144 cm

Abb.43: Jacopo Vignali, GroBSherzog Ferdinand Abb.44: Frans Luycx, Kurfiirst Friedrich Wilhelm

II der Toskana, Kunsthistorisches Museum Wien, von Brandenburg, Kunsthistorisches Museum Wien,

1625-30, Ol auf Leinwand, 196 x 115 cm Schloss Ambras Innsbruck, GG3163, ca. 1650, Ol auf
Leinwand, 139 x 119 cm
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Abb.45: Christoph Amberger? nach Tizian, Abb.46: Christoph Amberger?, nach Tizian, Kaiser

Kaiser Ferdinand 1., Babenhausen, Hubertus Fiirst Karl V., Babenhausen, Hubertus Fiirst Fugger-
Fugger-Babenhausen, um 1548, Ol auf Leinwand, Babenhausen, nach der Schlacht am Miihlberg 1548,
120 x 90,50 cm Ol auf Leinwand 118 x 90,50 cm

Abb.47: Peter Paul Rubens, Konig Louis XIIL,
Los Angeles, The Norton Simon Foundation, 1622,
Ol auf Leinwand, 118 x 96 cm

Abb.48: Peter Paul Rubens, Ambrogio Spinola,
Braunschweig, ca. 1628,01 auf Leinwand, 117,5 x 85
cm
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Abb.49: Jan Muller nach derArt Michiel Abb.50: Govaert Flinck, Kurfiirst Friedrich Wilhelm

Mierevelts, Ambrogio Spinola, 1615, Stich von Brandenburg, Berlin, Schloss Charlottenburg,

signiert und datiert ,,G. Flinck 1652, Ol auf Leinwand,
97,4 x 72,7 cm,

Al;b:Sl: .jo.aélﬁm von San-dfsﬁ.';, Kurfurst Herog bb.52: Gottfried Kneller, Johann Philipp von

Maximilian 1. von Bayern, Wien, Kunsthistorisches Schonborn, Kurfiirst von Mainz, Wien,
Museum, Inv.Nr. 8035, ca. 1643, Kunsthistorisches Museum ,Inv. Nr.784, 1666, Ol auf
Ol auf Leinwand, 135 x 95 cm Leinwand 151x11,5 cm, signiert: Gottfried Kneller fecit
A 1666.
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Abb.53: unbekannt, Kurfiirst Johann Georg II.  Abb.:54:Frans Luycx, Kurfiirst Karl Ludwig von der
von Sachsen, Germanisches Nationalmuseum Pfalz, Grafenegg, ca. 1650,

Niirnberg (Leihgabe der Stadt Niirnberg), nach 1656, Ol auf Leinwand, 119 x 146 cm

Ol auf Leinwand, 145 x 108,5 cm

Abb.55:Frans Luycx, Erzbischof Johann Philipp Abb.56: Frans Luycx, Erzbischof Karl Kaspar von
von Schonborn, Kurfiirst von Mainz, Grafenegg, Trier, Grafenegg, ca. 1650,
Ol auf Leinwand, ca. 1650, 119 x 146 cm Ol auf Leinwand, 119 x 146 cm
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Abb.57: Frans Luycx, Erzherzog Karl Joseph als Abb.58. Stich nach Frans Luycx, Erzherzog Karl
Kind, Kunsthistorisches Museum Wien, Schloss Joseph, Bildarchiv der 6sterreichischen
Ambras Innsbruck, GG3185, ca. 1650, Ol auf Nationalbibliothek
Leinwand, 138,5 x 97,5 cm

Abb.59: Juan Pantoja de la Cruz, Infantin Anna, Abb.60: Diego Velazquez, Philipp Proéspero,
Kunsthistorisches Museum Wien, 1604, Ol auf Kunsthistorisches Museum Wien, ca. 1659, Ol auf
Leinwand, 81 x 71 cm Leinwand, 128 x 99 cm
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Abb.61: Velazquez, Prinzen Baltasar Carlos, Abb.62: Diego Vélazquez, Infantin Marg__aritha,
London, Wallace Collection, 1632, Ol auf Leinwand, Kunsthistorisches Museum Wien, 1654, Ol auf
118 x 96 cm Leinwand 128,5 x 100 cm

Abb.63: Diego Velazquez, Las Meninas, 1656, Ol  Abb.64: Anthonis van Dyck, Die drei Kinder Charles
auf Leinwand, 321 x 281 cm Detail, Infantin I., Turin, Galeria Sabauda, 1635, Ol auf Leinwand,
Margaritha, Prado, Madrid 151 x 154 cm
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Abb.65: Frans Luycx, Bildnis der Eleonora von Abb.66: Giovanni Maria Morandi, Erzherzogin

Gonzaga als Diana, Kunsthistorisches Museum Claudia Felicitas als Diana, Kunsthistorisches Museum
Wien, Schloss Ambras Innsbruck, GG4508, ca. Wien, Schloss Ambras Innsbruck, ca. 1666, Ol auf
1651, Ol auf Leinwand, 153 x 126 cm Leinwand, 172 x 110 cm

Abb.67: Abraham Janssen, Diana und Nymphen Abb.68: Jan Fyt, Rast der Diana, Kunsthistorisches
mit Jagdbeute, Miinchen, Alte Pinakothek, 1609, O1 ~ Museum Wien, 1650, Ol auf Leinwand, 207 x 291 cm,
auf Eichenholz 122,5 x 93,7 cm signiert unten in der Mitte: lonnes FYT 1650. Die
Figuren stammen von Th. Willeboirts
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Abb.69: Peter Paul Rubens, Dianas Aufbruch zur Abb.70: Peter Paul Rubens, Aletehea Talbot,
Jagd, Cleveland, The Cleveland Museum of Art, Herzogin von Arundel, und ihre Dienerschaft,
ca. 1615, Ol auf Leinwand, 215,9 x 178,7 cm Miinchen, Alte Pinakothek, 1620, Ol auf Leinwand,
261 x 265 cm

Abb.71: Peter Paul Rubens, Clara Fourment, La
Haye, Mauritshuis, Royal Cbinet of Painting Inv.Nr.
1132, 1630er, Ol auf Leinwand 115x 90cm
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Abstract: Uberlegungen zum Portritschaffen des flimischen Kiinstlers Frans Luycx
In der vorliegenden Diplomarbeit werden katalogartig speziell zehn Portréts, die Frans
Luycx, dem heute bekanntesten Hofmaler im Wien des 17. Jahrhunderts, zugeschrieben
sind, genauer untersucht. Exemplarisch, aber doch kennzeichnend fiir sein gesamtes
Oecuvre, werden die Eigenschaften des Malers als Meister der Charakterisierung, der
Wandelbarkeit und Anpassungsfahigkeit herausgearbeitet. Einmal mehr wird gezeigt,
weshalb dieser Kiinstler zu den hochgeschétzten seiner Zeit gehorte und der Favorit Kaiser
Ferdinands III. war.
Heute sind alle ausgewéhlten zehn Gemélde im Besitz des Kunsthistorischen Museums
Wien und bilden einen Bestandteil der permanenten Ausstellung zur Geschichte
Osterreichs auf Schloss Ambras in Innsbruck.
Das Doppelportrit der Kinder Kaiser Ferdinands III., Konig Ferdinand IV. und
Erzherzogin Maria Anna, ist 1637 zu datieren und an Pantoja della Cruz” Kinderbildnisse
angelehnt. Stilistisch zwingen sich Parallelen zu den etwa zeitgleich entstandenen
Kinderportrits Van Dycks auf. Die Synthese der Bilder fiihrte schlieBlich zu einem der
zurecht hochgeschitztesten Arbeiten Luycxs.
Das Brustbildnis Kaiser Ferdinands III. ist um 1638 zu datieren und steht in der Tradition
mitteleuropdischer Herrscherportrits. Durch Verwendung des spanischen Stiles gelingt es
dem Kiinstler den Kaiser besonders gekonnt zu charakterisieren.
Das Portrdt Erzherzog Leopold Wilhelms ist vor 1647 entstanden. Ein Vergleich mit dem
Bildnis Kaiser Ferdinand III. zeigt, zu welch unterschiedlichen Losungen der Kiinstler
gelangt, selbst wenn es sich um typendhnliche Portrits handelt. Die Moglichkeit der
einwandfreien Zuschreibung der Bilder an Luycx belegt hierbei die eklektizistische
Arbeitsweise und seine Stirke, die Dargestellten aulergewohnlich gut zu charakterisieren.
Das Bildnis der Erzherzogin Cicilia Renata zdhlt zu den umstrittensten Portrits
dieser Arbeit, was die Zuschreibung an Luycx betrifft. Es wird 1637/38 datiert. Der
gewihlte Typus entspricht einem dieser Zeitepoche gidngigem, der besonders von Luycx
sehr haufig verwendet wurde und dessen Wurzeln in die Renaissance zuriickreichen.
Beim Portrdt Wladislaw IV., dem Kd&nig von Polen, tritt der Einfluss Rubens” zu
Tage. Grofitenteils handelt es sich aber bei diesem Gemélde, das ungefdhr 1639 zu datieren

ist, um eine Werkstattarbeit.
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Claudia de’'Medici wurde ebenso wie Erzherzog Ferdinand Karl um 1650 portritiert, wobei
es sich urspriinglich um zwei ganzfigurige Bildnisse handelte. Der verwendete Typus geht
auf den hofisch-bayrischen Bildnisstil zuriick. Das Bildnis ihres Sohnes, Erzherzog
Ferdinand Karl, steht im Banne der Nachfolge Seiseneggers und eignet sich, um den
internationalen Charakter der Bildnismalerei im 17. Jahrhundert vor Augen zu fiihren.
Die Miteinbeziehung des Bildnisses von Kurfiirst Friedrich Wilhelm von Brandenburg
ermdglicht einen Ausblick auf mehrere wichtige Gemélde, die in ihrer Gesamtheit als
Kurfiirstenzyklus bezeichnet werden. Von diesem Zyklus wurden mehrere eigenhéndige
Serien angefertigt und nach Ableben eines Kurfiirsten wurde er durch das Bildnis dessen
Nachfolgers ergidnzt. Mit seinem Kurfiirstenbildnis schuf Luycx eine Art Prototyp fiir
dieses spezielle Portritthema, der immer wieder aufgegriffen wurde, dessen Wurzeln
letztlich aber wieder auf Darstellungen der Renaissance zuriickreichen. Der verwendete
Typus ldsst sich gut in die Tradition mitteleuropdischer Herrscherportrits einreihen. Vor
allem die Arbeiten Rubens sind als wichtige Inspirationsquellen spiirbar.
Das Bildnis Erzherzog Karl Josephs wird in etwa dieselbe Zeit datiert wie das des
Kurfiirsten, ndmlich um 1651/52. Wie das Portrit seiner dlteren Geschwister Konig
Ferdinand IV. und Erzherzog Maria Anna ist auch dieses Konterfei in Zusammenhang mit
spanischen Vorbildern zu sehen, weshalb Vergleiche mit qualitdtvollen, zeitgleichen und,
oder spateren Werken Veldzquez” dem ndheren Verstindnis des Geméldes dienlich sind.
Entfernt zeigen sich auch hier wieder Gemeinsamkeiten mit Kinderbildnissen Van Dycks.
Das Portrit der Kaiserin Eleonora Gonzaga ist das jiingste Bildnis dieser Reihe. Es
wird 1651 datiert und ist das einzige, das als Identifikationsportrit, in dem Fall als Diana,
angelegt ist, weshalb einige Gedanken speziell zu diesem Thema in der Arbeit Einzug
fanden. Das Bildnis der Kaiserin verbindet allerdings mehr mit rein mythologischen
Darstellungen als mit zeitgleichen Diananrollenportréts. Besonders bei dem Portrét der
Kaiserin wird der Eindruck, mit der Arbeit eines Rubenschiilers konfrontiert zu sein,
iiberméchtig.
Allein der abschlieBende Vergleich aller zehn ausgewéhlten Bilder zeigt, dass
Datierungsvorschldge und selbst die Zuschreibung an ein und den selben Kiinstler dul3erst
schwierig bis gar nicht moglich sind. Immer wieder deuten nur kleine Gemeinsamkeiten
darauf hin, ein Werk Luycxs vor sich zu haben.

Insgesamt dienen einundsiebzig Abbildungen der visuellen Veranschaulichung.
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