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1. Vorwort

Die Idee zu dieser Arbeit entstand im Zuge einer Semirgitarit dem Titel ,Die
Ubergabe von Breda, Geschichte des Historienbildes im spaniseténternationalen
Kontext - Ausstattungsprogramm des Salén de Reinos". In dedaiahs resultierenden
Auseinandersetzung mit dem Historienbild im Ausstattungsprograenrachaftlicher
Repréasentationszyklen der ersten Halfte des 17. JahrhundErtsojpa, ergaben sich
mehrere interessante Aspekte, denen im Rahmen einera&@arbigit nur ungenigend
nachgegangen werden konnte. Die Themenbereiche, die sicthdadnesgebildet haben,
beziehen sich vor allem auf die spezifische Ausgestaltunglidesrienbildes als
konstituierender Teil im Ausstattungsprogramm herrschaftliclegmmd®entationszyklen,
sowohl aus kunsthistorischer Sicht, als auch im Hinblick aufgasehichtliche und
politische Bedeutung. Dabei geht es bei den Betrachtungerumictite singuléaren
Werke, sondern immer um die Gesamtheit eines BilderzyRiesBesonderheit liegt
dabei auf dem Untersuchungszeitraum, der knapp vor der Mittéatldsunderts liegt.
Also kurz vor jener Etablierung eines strengen Regelkorsetterananzosischen
Akademie, in dem die Aufgaben und Gestaltungsformen dieser Bidgagenauestens
vorgeschrieben wurden und das bis Ende des 18. Jahrhar@tgntse bildend firr ganz
Europa werden sollte. Es ist also ein Zeitraum der trediee Genese flrstlicher
Repréasentationsprogramme des 16. Jahrhunderts beziehungsweise dge Alp&i17.

Jahrhunderts zugreifen kann.

Wie bereits angesprochen lassen sich die UntersuchungeriigoRe
Themenfelder unterteilen, einer kunsthistorischen theoretigehsginandersetzung, die
sich um die unterschiedlichen Auspragungen des Historienbildes bandibiner
Aufarbeitung des realpolitischen-historisch Umfeldes, das sediérbeiten seine
Wirkung zeigt. Zu der Beschaftigung mit den Auspragungen engsbk
Fragestellungen hinsichtlich der Genese dieses Bildtypuse imer weiteren
Spezifizierung des Historienbildes innerhalb des Gattungskbedigfhandelt sich dabei
um die Untersuchung, ob Historienbilder, so unterschiedlich sie seien mogen, in
diesem besonderen Kontext gewisse Gemeinsamkeiten erkersesm W@is zu einer

Prazisierung des Begriffs des ,Historienbildes im Ausstaipragramm herrschaftlicher

! Wie Edgar Wind in seinem Aufsatz ,The RevolutidrHistory Painting* aufzeigt, sind es erste
Bildzeugnisse der 2. Halfte des 18. Jahrhundeiessidh gegen die Vorgaben der Akademien stellgh.
Wind 1939, S. 116.



Reprasentationszyklen” fihren. Neben der Betrachtung innerhalipdeers Gattung, ist
aber auch die Abgrenzung zu anderen Gattungen, wie dem Portdgrund
topographischen Landschaftsdarstellung von Bedeutung, die ebeeiatiem™
bildnerischen Herrschaftsreprasentation sind. So kann beziehusgsmess neben einer
Einschrankung, gleichermal3en eine Erweiterung um Aspekte ausmai@kttungen

angedacht werden.

Im Zusammenhang mit der realpolitischen Intention und Wirkungsnukas
Historienbildes, wird dessen Rolle oftmals rein in sefharktion der Verherrlichung des
regierenden Herrschergeschlechts gesehen, sozusagen allsidfittiinstlerischen
Uberhéhung fur Zeitgenossen und Nachwelt. Demgegenuber steht fiatobbwusste,
vielleicht teilweise auch unbewusste, Reagieren auf kongaditesche Spannungsfelder,
denen die jeweilige Auftraggeberin, der jeweilige Auftrdzgzeausgesetzt ist. Der
herrschaftliche Reprasentationszyklus wird somit zur Schaffures éfythos
herangezogen, der als machtstrategisches Werkzeug autukéen monarchischen
Herausforderungen wirken soll. Mit der Funktion einer speniéadviythenbildung wird
das Historienbild, richtig gelesen, aus seiner Beliebigkad reinen Dekorationsfunktion
befreit und zu einem wichtigen historischen Zeugnis. Um dieptilfen zu kénnen, ist
davon auszugehen, dass sich Entscheidungen hinsichtlich der kéiclstierGestaltung,
dieser Mythenbildung unterordnen und aus diesem Blickwinkel zueherstsind.

Sowohl in der Auswahl des Themas, in der Bestimmung des Stesdod der
Raumform, der Wahl des Kiinstlers und nicht zuletzt in detdggsmg der kinstlerischen
Mittel manifestiert sich eine politische Aussage. Hisdziher in der Folge jede dieser
Entscheidungen auf Ursachen und Auswirkungen hin zu beleuchten.ifateilokale
Geschichte des einzelnen Landes genauso zu betrachtenswiersdnliche Interesse der
Auftraggeberin und der an der Programmentwicklung Mitentscheidedee
Traditionsumfeld innerhalb dessen der Auswahlprozess statffawik die moglichen

Alternativen.

Das urspriingliche Ziel in der Bearbeitung dieses Themenkonsplere die
beispielhafte Untersuchung an Hand der vier grof3en Ausstsitykign dieser Zeit in
Europa, deren Auspragungen und Aussagen nicht unterschiedlichkdiseian. In
chronologischer Reihenfolge nach ihrem Entstehungszeitraum sinlieddsdicizyklen

der beiden Galeriefligel im Palais du Luxembourg unter MaridMextici durch Peter



Paul Rubens, die Deckenfresken des Banqueting House in Wihiteteat Karl 1. von
England ebenfalls durch Rubens, die Ausstattung des Sal6n de ReBosn Retiro
Palast unter Phillip IV. durch eine spanische MalerequippegbhKinstlern, sowie die
Planetenséale im Palazzo Pitti unter Ferdinand Il, Grol3herzofod&ana durch Pietro da
Cortona. Im Zuge der Recherchen wurde schnell klar, dass&nsive Bearbeitung
aller Zyklen, ein den Rahmen einer Diplomarbeit sprengendesfdangen darstellt. Es
erschien daher sinnvoll sich in einer ersten Bearbeitunguaufwei Bildprogramm zu
fokussieren. Die Wabhl fiel neben dem Saldn de Reinos desmet&o auf die
Medicizyklen des Palais du Luxembourg. Ausschlaggebendes Argumeligse
Entscheidung war, dass trotz intensiver kunsthistorischer Studéeamfangreicher
Publikationen zu zweiterem Programm, das Spezifikum weibliReprasentation bis
dato in nur unzureichender Form gewdrdigt wurde. So soll auchrdi@spekt in den

folgenden Ausfuhrungen geblihrend Raum geschaffen werden.

2. Das Historienbild und seine Stellung im Ausstattungspgramm herrschaftlicher

Repréasentationszyklen

Besonders ab dem 16. Jahrhundert, als es zu einem Wied&gersta
herrschaftlicher Autoritat in Europa kam, wurde die AusstatiamgPaléasten zu einem
wichtigen Mittel hoheitlicher Machtdemonstration. Der Hiehae der RAume, musste
ebenfalls die Ausstattung entsprechen, nicht nur im Hinblickli@uExzellenz der
Ausflihrung, sondern auch in Bezug auf Inhalt und Programme. Deieltdh Raumen
waren Bildkompositionen vorbehalten, in denen der Geschieldaehyt wurde, in denen
Taten und Leistungen eines Herrschers in kiinstlerischer @mnorgehoben wurden.
Dabei wurde dem grofRen Saal, dem Vestibll und der Galerigrifiee Bedeutung
beigemessen. Dargestellt wurden groRe Ereignisse deligragaschichte, wie
Hochzeiten, Vertragsunterzeichnungen, Schlachtensiege und deeglém erzahlerischer
Form, oftmals in vielschichtigen Bildprogrammen unter EinbamrgAllegorien,
Figuren aus der mythologischen Gotterwelt beziehungsweisésklass oder biblischen

Helden. Die dafir herangezogene Bildgattung war die, der Histodlerei. Denn, wie es

2Kirchner 2000, S. 17f. Kirchner bezieht sich dadfi grundsatzliche Uberlegungen André Félibiens,
Historiographe des Béatiments du Roi“ aus Andréti@ti, Entretiens sur les vies et sur les ouvrages d
plus excellents peintres anciens et modernes, Bela?s 1672, S. 183f.
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Thomas Kirchner nennt, ,der kiinstlerische Ort der Geschichteligar

Historienmalerei®.

Als einen der grol3en Ruhmeszyklen, die der alten Idee der
Herrscherverherrlichung eine neue monumentale Form verlieh di@Ausstattung der
papstlichen Geméacher im Vatikan durch Raffael im ergtertel des Cinquecento
gesehen werden. Die unter dem Pontifikat Julius Il. und ifrdigee Leo X. entstandene
Ausgestaltung der rundbogigen Wandflachen der Stanzen durch Fresgedjez
Vorherrschaft und Legitimation der rémischen Kirche, soweeBideutung ihrer
Protagonisten. In der Wahl antiker, frihchristlicher beziehungsweittelalterlicher
Szenen ist jeweils ein Verweis auf die aktuelle politisstieation zu finden. Der Papst
wird darin nicht nur als geistlicher Fuhrer, sondern auch aliehe Schutzmacht
gezeigt. Bewusst wird die kunstlerische Gestaltung dettlmhe Reprasentationsraume
zu einem Mittel der Demonstration papstlichen Legitim#iéspruchs genutzt. Diese
Form der Glorifizierung und Uberhéhung im Rahmen der Ausstattungcheftlicher
Reprasentationsraume hatte Vorbildfunktion fir eine grol3e Anzalthioger

Herrscherpersonlichkeiten und Adelsfamilien.

Beispielhaft fiir die Mitte des 16. Jahrhunderts sei hieFdeskenzyklus des
Francesco Salviati angeftihrt, den dieser fir den Palaazne$e in Rom ausfuhrte und
mit 1550 vollendete (Abb. 1). In diesem Ausstattungsprogrammiten narrative mit
allegorischen Darstellungen. Breite Felder, die die Gestehder Farnese erzéhlen,
wechseln ab mit allegorischen Vignetten, welche die Tugedeeramilie glorifizieren.
Diesem italienischen Gestaltungsmodus folgt die Ausstattungsdende Galerie* Franz
l. in Fontainebleau, die jedoch in einem Uberaus komplexen Bildprog miundet. Fir
den Bau und die Dekoration seiner neuen Residenz berighdebische Konig ab 1530
vorwiegend italienische Kinstler an den franzdsischen Hekdiitalienische
Kulturimport besonders durch die toskanischen Kinstler Giovanns@aRossi und
Francesco Primaticcio wirkte in der Folge pragend auf dieztisische Entwicklung. In
der Galerie Franz I. zeigen vielschichtige Allegorien@ualitaten des Herrschers, dabei
wird der Konig mit zahlreichen mythischen Gestalten inbifelung gebracht. Episoden

des Odysseus, des Achilles, ebenso wie Assoziationen Alirdddassischen Gottheiten

3 Kirchner 2000, S. 27.



Mars, Minerva, Diana, Merkur und Amobiier wird das Historienbild nicht dazu
herangezogen als narratives Ereignisbild zu fungieren, um vordergi@edchichte
abzubilden, sondern die Intention liegt in einer tberhdhendenlgesn@inernden

Darstellungsform. Die Ausstattung wurde um 1540 fertig gégfdib. 2).

Wahrend in Italien und Uber direkten Kulturimport auch in Fraickr
Erzahlfreude und Phantasie zu Ergebnissen kinstlerischer \Mitudsirten, zieht sich
Spanien bei der Darstellung groRer Historienzyklen auf dakdde&chlichtheit und
Nuchternheit zurtick. Im Anschluss an den niederléandischen Eiefhtasckelt sich das
topographische HistorienbifiEtwa zeitgleich zur Ausstattung der Grande Gallerie in
Fontainebleau entsteht fir Karl V. eine zwdlfteilige Tapisserie nach Entwirfen von
Jan Cornelisz Vermeyen, die an dessen Tunisfeldzug der1B8%#£35 erinnern soflin
akribischer Weise wird hier die kartographische Strukturierisgraméares
Beglaubigungsmittel der Darstellung herangezogen. Der hiemangete
Gestaltungsmodus, wirkte auf die spanische Bildprasentasiditionsbildend. Als ein
weiteres Beispiel dieser niichternen spanischen Dekorationstodie 1590 geschaffene
Halle der Schlachten oder auch kénigliche Galerie im EbEEczu sehen(Abb. 3).
Dieses unter Philipp Il. entstandene Dekorationsprogramnargt ig dieser Tradition zu
sehen Vollkommen mit Schlachtenszenen ausgestaltet, wirkpeaische Raum im
Gegensatz zu dem italienischen beziehungsweise dem framaisBeispiel karg und
nichtern. Die Herrschertugenden der Starke und Tapferkeit weudemim Bild
dargestellte militarische Ordnung und Ubermacht demonstfient.sind bereits anhand
dieser Beispiele aus dem 16. Jahrhundert die darstellerisabglitMkeiten fur die

weitere Entwicklung im 17. Jahrhundert vorgegeben.

Auch im 17. Jahrhundert behielt der Saal der flrstlichen Tugemeiéerhin einen
zentralen Stellenwert in der Ausschmuckung der Palaste, digballegorische

Darstellung gegeniiber dem narrativ-historischen weiter anrBgeleanr. Beinahe

“Vgl. Brassat 2003, S. 274. In ihrer Bearbeiturgsds Themas pragen Dora und Erwin Panofsky inrdiese
Zusammenhang den Begriff der ,allusive correlatjarébei kann eine Person mit einer Vielzahl anderer
Archetypen verglichen werden. Es kommt dabei nilgliauf an, ob die Analogie als ganzes oder nur in
Hinblick auf manche Aspekte anwendbar ist. Brabeateht sich dabei auf den Artikel ,The Iconography
of the Galerie Francois ler at Fontainebleau. laz&ite des Beaux-Arts, Il, 1958, S. 113 - 190.

®Vgl. ebenda, S. 301.

® Die Teppichserie wurde im Alcazar in Madrid genuizd aufbewahrt beziehungsweise zur Dekoration
bei besonderen Anldssen und Feierlichkeiten vereteMbrteil der Tapisserien war es, dass sie eoliger
gut transportierbar waren und im kdniglichen Zuggenommen werden konnten. Vgl. Orso 1993, S. 136.
"Vgl. Brown 1988, S. 110.
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zeitgleich entstanden im zweiten Viertel des 17. Jahrhtswdeeindruckende
Dekorationen barocker Flle. In Italien sind diesbeziiglichavmig die Werke Pietro da
Cortonas hervorzuheben. In den Jahren 1633 bis 1639 schuf Pietro da Goftbsain
Hauptwerk mit dem monumentalen Deckenfresko des grof3esi @=maPalazzo Barbarini
in Rom. Mit der "Allegorie der géttlichen Vorsehung®, einpotheose auf das Haus der
Barbarini schafft da Cortona sowohl eine vollkommene Aufldsung demigrenzen
durch seine illusionistische Malerei, als auch eine Aufloglerdhistorischen Kohérenz
durch mythologische und allegorische Uberhéhung, allein in den urRaredzonen sind
Ansatze einer erzahlerischen Darstellung auszunehmen. Biesespt kann bereits als
ein Aufbrechen beziehungsweise ein Uberschreiten der Gattengsgles
Historienbildes verstanden werden, sowohl aus gestalterigtshauch aus inhaltlicher
Sicht. Ebenfalls durch Pietro da Cortona kommt es zwistB4 bis 1647 zur
Ausgestaltung der Deckenfresken der Planetenséle desdPRigiZZ In Form von

»quadri riportati” ist dieser Zyklus den Herrschertugenden gewidmi¢ denen
Ferdinand II. von Medici, Grol3herzog der Toskana und Auftraggabsoziiert werden
wollte. Mit der Deckenausstattung des Banqueting House inediitvon 1632 bis 1634
unter Karl | in England schafft Rubens eine Verherrlichung dermeeerscherdynastie
der Stuarts, die den Tudors auf den Thron folgten. Mit @stakung der Deckenfelder
fUhrte er ein Novum in die Ausstattung herrschaftlicher Reptasz am Hof Englands
ein? Wie auch bei der Ausgestaltung der beiden Galerier@emeeu erbauten Palais du
Luxembourg kommt Rubens Bildsprache der Allusion zur Anwendung. Irfikayrtem
Kontrast dazu steht das Bildprogramm des Salén de Reinos skisér bildnerischen
Ausgestaltung sehr einfach und reduziert, an manchen Sfetlan antiquiert wirkt. Im
Vergleich zur Reprasentationsaustattung anderer europaisahschéehauser, erscheint
der Saal der Reiche schlicht und unpratentiés. Trotz dieeber geschilderten enormen
Unterschiede in den herrschaftlichen Ausstattungsprogrammeighitich der
Materialitat, der Darstellungsmodi, der Komposition, der Givkeit der Anbringung,
werden alle diese Zyklen durch das Historienbild getragen,@e der eine Verbindung
schafft zwischen panegyrischer Uberhéhung und Realraum. Fiiredas di
Dekorationszyklen der Planetenséle, beziehungsweise auch aele8alStufa des

Palazzo Pitti in Florenz, ist diese Behauptung noch getrenitieprifen.

8 Die Fertigstellung erfolgte erst unter einem seBehiiler Anfang der 60er Jahre.
° Die Vorgabe der kassettierten Decke war bereitshdden Architekten Inigo Jones unter Jakob |.Igtéo
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Der Gattungsbegriff des Historienbildes wurde bereits duroim Battista Alberti
in seinem Theorietraktat ,Della pittura”“ von 1435/36 etabliadem er die
Bilderzahlung als die hdchste Aufgabe der Malerei bezeichmdiesem Sinne war die
Malerei der Literatur ebenbiirtig, denn auch sie war intgaine Begebenheit, ein
Geschehen mit kiinstlerischen Mitteln wiederzugeB&er Begriff der ,historia“ bezieht
sich vorrangig auf den Bildinhalt, allgemein wird darunter@darstellung von
menschlichen Handlungen verstanden. Neben geschichtlichemiEseig gehtren aber
auch religiése Darstellungen, sowie mythologische Erzahlungedasallegorische Bild
dazu. Klar wird dabei die Gattung der Historienmalerei vonAtériten abgegrenzt, die
bloR die Natur nachahmten, wie Portrat-, Genre-, Landschaftsinadter Stilllebert?

Dieser weitgefasste Gattungsbegriff des Historienbildesist sich zu unprazise
fur die spezifischen Anforderungen herrschaftlichen Reptasenszyklen, und es
erscheint daher sinnvoll ihn einzugrenzen. Dies soll anhand earedsischen
Stichwerks aus dem Jahre 1649 geschehen, das Anne d’Autricksliahldes Todes
ihres Gatten Ludwig XIll. bei Jean Valador in Auftrag glegn hatte und das mit zu den
aufwendigsten kunstpolitischen Projekten héfischer Reprasentitiarsten Halfte des
17. Jahrhunderts gehorte. Zeitlich markiert es das Ende ddsehigchteten Zeitraums
und kann als eine Art kunsttheoretische Zusammenfassung gesetlen.vieses
umfangreiche Stichwerk besteht aus drei voneinander getrenntelnnitst, in denen,
in drei unterschiedlichen Gattungen, namlich dem Historiendddy Portrat und der
topographischen Ansicht, des verstorbenen Herrschers gedadfit bias besondere an
dieser Arbeit ist, dass den Abbildungen korrespondierende Texte dogesind, die
jeweils tber den Anspruch der Darstellung Auskunft geben. teh, Tes die
Historienmalerei begleitenden Textes, wird dieser als ,golénoique” bezeichnet. So
wie der Text, hat auch die Darstellung der HistorienbildeHgldenverehrung zum Ziel.
Dies ist nicht nur fur das franzdsische Verstandnis anzuwendenhafimaller
herrschaftlicher Repréasentationszyklen dieser Zeit entspl@shHistorienbild in
Wesensart und Funktion der literarischen Gattung des HeldendpdSeBamtheit des
herrschaftlichen Reprasentationsprogramms wird wie im Epo& @ure zentrale Gestalt

und/oder eine zentrale Idee zusammengehalten.

10 Eine ausfiihrliche Untersuchung zur Rhetorik imtétienbild ist in Wolfgang Brassats Buch ,Das
Historienbild im Zeitalter der Eloquenz* zu finden.

1 vgl. Gaehtgens 1996, S. 16.

2vgl. Kirchner 2000, S. 29.

12



Die literarische Gattung des Epos, dem ,poeme épique”, das Bhdinchiner mit
dem ,poéme héroique* gleichsetZschafft aber nicht nur inhaltlich eine Abgrenzung,
sondern auch formal. Die Literatur trifft eine klare Untbedung, indem sie die
historische Erzahlung in Form des Epos, auf Grund der unterschadAufbereitung
des Inhalts, klar von der Geschichtsschreibung trennt. Dasafern von Bedeutung, als
sich daraus die Mdglichkeit ergibt, auf die Malerei digidlen Regeln anzuwenden, wie
fur ihr literarisches Aquivalent. ,Die ,vorziigliche AufgabeefdEpos] ist nicht die
Tatsachenwiedergabe, sondern die Verherrlichung eines H&ldisprechend gelten
nicht die Regeln der Geschichtsschreibung, namlich die Befoldesigvrai®, ihr
Leitfaden ist vielmehr die ,vraisemblance®, die ein&fisch literarisches Mittel ist und
sich nicht mit dem ,vrai“ decken muss. Nicht die historisé¥ehrheit ist gefragt,
sondern der Entwurf einer Erzéhlung, die in sich wahrscheirgicden moralischen
Normen gentigt und die in einem Helden gipf&tEs geht nicht um eine niichterne
Tatsachenwiedergabe, sondern um das Auswahlen einzeliggi&se, die besonders
geschmiuckt und gestaltet werden, das kann auch die Hinzunahstkcbber,
mythologischer oder allegorische Figuren beinhalten. Somit kannzintéilfenahme
der literarischen Gattung des Epos das Historienbild im Konésxhdrrschaftlichen
Repréasentationszyklus, sowohl hinsichtlich des Inhaltes alsidgrtdie formale

Ausgestaltung definiert werden.

Das Stichwerk Valadors fuhrt in diesem Zusammenhang aber naiher
weiteren bedeutenden Erkenntnis. Durch das abgegrenzte Nebeleeatellen der drei
Gattungen Historienbild, Portrat und topographische Ansicht zeigagslkiss im
Verstandnis der Zeit alle drei in der Lage sind ,historiscteggBisse adaquat
umzusetzen®. Jede der kiinstlerischen Auspragungen besitzt die ihr eigersita@n
und alle drei sind in Form von Galerieausstattungen bekanntnlkateplexen
Dekorationsprogrammen des 17. Jahrhunderts finden sich dieatten@en kaum noch
so idealtypisch nebeneinander gestellt. Sowohl das Pddratieh die topographische
Ansicht finden Eingang in die Historienmalerei. In dieser Systlidgrnimmt das

Historienbild Ausdrucksmerkmale der anderen Gattungen.

Bvgl. ebenda, S. 34.
1 Ebenda, S. 34.
5 Ependa, S. 33.

13



Trotz der Durchgangigkeit des Verstandnisses, was unter deaniétibild in
diesem Kontext zu verstehen ist, als auch in der Konstanzhilich der Anwendung,
gestalteten sich die Ausstattung von Ehrensalen oder Sasticher Tugenden in
Europa, wie bereits zu sehen war, ganzlich unterschiedllEin Alie vorrangige
Intention auf Selbstinszenierung und Legitimation des Auftraggefar allen
Dekorationsprogrammen gemein. Die Differenzen in den Gesgaiodi ergeben sich
insbesondere aus den unterschiedlichen Traditionszusammenhardgrenndie
einzelnen Bildprogramme entstehen und aus dem spezifischéwdger dem hofischen
Betrachter und der Nachwelt Gbermittelt werden sollte,imnvier Folge noch zu zeigen

sein wird.

3. Spezifische Mythenbildung mittels herrschatftlicheiReprasentationszyklen

Anhand einer detaillierten Analyse zweier ausgewéahlter Repidsonszyklen,
soll der Frage nachgegangen werden, ob neben der Heresttegriichung
beziehungsweise Heldenverehrung in den Ausstattungsprogrammeezfissher
Mythos vermittelt werden sollte, der eng mit der politiscB@nation des jeweiligen

Landes, der jeweiligen Auftraggeberin, dem jeweiligentragfgeber verbunden war.

3.1 Die Medicizyklen der beiden Galeriefliigel des Palade Luxembourg
3.1.1. Einflhrung

Wahrscheinlich bereits in der zweiten Halfte des Jah621 wurde von Maria
von Medici, der Witwe Heinrichs IV. und Mutter Ludwigs Xlllonr Frankreich, zwei
kolossale Gemaldezyklen bei Peter Paul Rubens in Auftrag gedgieewvaren als
Ausstattung fur die beiden Galeriefliigel des neu erbautiersla Luxembourg, dem
Witwensitz der Auftraggeberin vorgesehen. Wie in dem am B&22. unterzeichneten
Vertrag explizit festgelegt wurde, sollte fur die Westgal ,la vie trés illustre et gestes
héroiques™ der Kéniginmutter in vierundzwanzig hauptsachlich groRformatigen
Olgemalden dargestellt werden. Fur den Ostfliigel wabpenfalls vierundzwanzig
Darstellungen von ,toutes les batailles [...], les renconses combatz, prises et sieges

de villes” des Heinrich IV. vertraglich festgelegt. In Format urahKept war die

1% Rooses 1998, S. 217.
" Ebenda, S. 217.
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Heinrichsgalerie als Pendant zum Marienzyklus ged&dhs politischen Griinden kam
es jedoch weder zur Ausfiihrung noch zu einer detaillierten Pragi@mulierung durch
die Auftraggeberin und ihren Kreis. Wahrend die Westgalerie a62sslich der
Verméhlung von Henriette-Marie, einer Tochter Maria von MegdiisKarl I. von
England feierlich eréffnet wurde, sind von der Heinrichsgallediglich funf
unvollendete Bilder auf Leinwand aus dem Nachlass von Peter Baeh&und mehrere
Entwurfskizzen erhalten. Der 6stliche Galeriefligel wurd¢ 634, also vier Jahre nach
der endgultigen Exilierung der Kéniginmutter baulich fertig gtsim Inneren jedoch
nicht mehr ausgestaltet. Maria vermachte das Schlosshraoh Tod 1642 ihrem
jungeren Sohn, Gaston d’Orleans, sodass es bereits im 17. Jahrzurdderdnderungen
der urspriinglich geplanten Ausgestaltung kam. Ende des 17. Jahrhi4adeds zu
einem weiteren Eigentimerwechsels des Gebaudes. Die Gealedl&ubenszyklus
sollten jedoch in koniglichem Besitz verbleiben. Aus konsernisthen Griinden wurden
sie 1790 in das Depot des Louvre tberfdfiNur durch die Autonomie der Bilderserie
des Marienzyklug? konnte diese erhalten werden und zu einem integralenrBiesilader
koniglichen Gemaldesammlung werden. Berichten zufolge kazu esier mehrjéahrigen
Restauration der Werke. Teile aus dem Zyklus wurden ersti®@a6im Louvre
ausgestellf! So kann der Marienzyklus auch als konstitutiver Bestandteit enusealen
Entwicklung gesehen werden, die 1793 in der Etablierung des lalgéffentliche

Gemaldegalerie mindete.

Wie in keinem anderen Bildprogramm dieser Zeit sind hier konkisterische
Ereignisse, herrschaftliche Propaganda, zeitgendssischeg@ittpannungsverhaltnisse
und allegorische Uberhdhung im Ausdruck derart eng miteinander verbtirderiiber
hinaus ist hochste Aktualitdt gegeben. Die dargestelltem@&hdeim Marienzyklus
beziehen sich, besonders was die letzten funf Bilderffbetnf die jingste
Vergangenheit. Angesprochene Begebenheiten und Personen waitetiesoimofischen

Betrachter in unmittelbarer Erinnerung. Gerade diese |leBitder sind gepragt von den

18 In der Folge umfasst die Verwendung des Wortesidisdlus beide Ausstattungsprogramme, Beziige
auf jeweils eines der beiden Bildprogramme erfalger der Bezeichnung Marien- beziehungsweise
Heinrichszyklus.

9vgl. Thulliers/Foucart 1969, S. 143.

20 Bei den Zyklen handelte es sich um Leinwandbildérkeilrahmen.

2Lygl. Thulliers/Foucart 1969, S. 145.

22 Die drei Portrats der Kénigin und ihrer Elternibden sich als permanente Leihgabe in Versailles,
wéhrend die (brigen einundzwanzig Olgemalde im kewmusgestellt sind.

2 |n fritheren Bildprogrammen wurden entweder Ereigmider nationalen Geschichte dargestellt oder der
jeweilige Herrscher mythologisch oder allegoristierinoht. Im Medicizyklus kam es erstmals zu einer
Synthese der geschichtlichen und allegorischen atiknVgl. Simson 1996, S. 232.
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divergierenden politischen Intentionen der beiden an der Prograstatigeg maf3geblich
beteiligten Personen. Umstéande, die héchste Anforderungen ausféihrenden
Kinstler stellten. Das bemerkenswerteste Charakteristilaserst gestalteten Zyklus
bildet jedoch die zentrale Figur der Maria von Medici selbstiiM als Heldin des
Programms ist besonderes Augenmerk auf eine spezif&eheerreprasentation zu
legen, sowie auf das Thema der weiblichen Regentschafhalheler franzésischen
Tradition. Auf Grund dieser komplexen Ausgangssituation kanrdgetser
Ausstattungszyklus als programmatisch fir eine propagandistisgiebildung mit
kuinstlerischen Mitteln nach herrschaftlichen Intentionen ¢eaererden und steht somit

auch aus diesem Grund am Anfang der Untersuchung.

Eine weitere Besonderheit liegt an der ungewdhnlich reidbbalt
Dokumentenlage. Die Ausgestaltung und Entwicklung des Medicizykdnsjegend des
Marienzyklus, wird durch einen umfangreichen Bestand an Korresppnstghriftlichen
Programmentwurfen, Lobgedichten, Vertragen, sowie auf klisstier Ebene durch
vorbereitenden Zeichnungen und Olskizzen dokumentiert. Bei der [gon@snz ist es
vorrangig der intensive Briefwechsel zwischen Rubens und dessevschafter und
Antikenkenner Nicolas-Claude Fabri de Pereisc, der einerlidgetan Einblick in die
Programmentwicklung ermdéglicht. Als Vertrauter im Kreis éniginmutter diente er
als Vermittler zwischen Rubens und den Beratern ihrer Majfé$ei den kiinstlerischen
Dokumenten geben im speziellen die umfangreichen Entwurfszeichméngdschluss
Uber die Werkgenese. Ein Grof3teil der Bozetti befindet miceii Alten Pinakothek in

Minchen beziehungsweise in der Ermitage in St. Petersburg.

Anhand der angefiihrten Quellen konnten in zahlreichen kunstbdteri
Untersuchungen und Studien die Themen der einzelnen Bildfeldee, diew
Identifizierung der zahlreichen Figuren, ausreichend geklatemé? Konnte somit auf
Ebene der allgemeinen Bilderzéhlung weitgehende Einigung Ukt ties
Medicizyklus erzielt werden, so besteht in der Forschunggieaisbergeordnete
Bedeutung des Bildprogramms als Gesamtes betrifft, waitehheinigkeit. Otto von
Simson und die Mehrheit der Kunsthistorikerinnen sehen darin vagraimg

Vorzeigebeispiel furstlicher Apotheose des Barock und damkigistlerisches

24 vgl. Marrow 1982, S. 42.
25 An dieser Stelle ist vor allem auf Thuillier/Fouc&969, Otto von Simson 1979 und Millen/Wolf 1989
hinzuweisen.
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Legitimationsinstrument fir die géttliche Natur der MonarchieciAMarc Fumaroli
wahnt in der Programmgestaltung einen Vorlaufer absolutistisahrestpropaganda des
Gottesgnadentums, wahrend Jaques Thuiller die Rolle Maria vditiSlals ,femme
forte* herausstreicHt indem von der Monarchin an das Thema der Darstellung
weiblicher Heldinnen angeschlossen wird. Eine diesbezlglielselBchterdebatte hat
ihre Wurzeln bereits im 16. Jahrhundert, gewinnt aber besoinddra Jahrhundert an
Bedeutund’

Einen interessanten Aspekt beleuchtet Martin Warnke, in sainéen dem Titel
,Laudando Praeciperé*1993 erschienenen Aufsatz. Darin sieht er in einzelnen
Bildkompositionen eine versteckte Kritik an der staatsthisoietn Position des
Gottesgnadentums. Maskiert in Form des Herrscherlobdesabsolutistische
Herrscherkult getadelt und die Bedeutung der Volkssouveranitargestrichen. So
zeigt Warnke unter anderem am Bild der,Ubergabe der Regjeits die dominierende
Rolle der Francia, tber den Herrscher. Ikonographisch bestgdhtlie Darstellung auf
die Metapher des Staatsschiffes mit dem Koénig als Stenerrdar das Ruder halt. Durch
die Positionierung der Personifikation Frankreichs in der Bildmittd, Uber dem Kénig,
ist es Francia, die eine beherrschende Position einrfiffutbens, wird damit die Rolle
des Mahners zugeteilt, der unter dem Deckmantel der Pakégjyehrt und damit seine
eigene Position in den Zyklus mit einflieRen 1&84¢it dem Entstehungszeitpunkt 1965
kann Warnkes unkonventioneller Ansatz eher als ein personlichesiaitent des
Kunsthistorikers verstanden werden, der in der Forschung zwaspldérend
angesehen wird, auf Grund mangelnder Beweise fir einen durchgéammokratischen
Ansatz im Bildzyklus, keine Unterstiitzung findétGanz im Gegenteil, die Elemente der
Herrscherverherrlichung und Apotheose in diesem Programm saubsoscheinlich
und durchgangig, dass ihnen, so Julius Held, ein integrat¢amiieil des Gesamtplans

zugestanden werden mufs.

2 vgl. Thuillier/Foucart 1969, S. 27f.

27 Vgl. Baumgartel , S. 150 — 152.

8 Laudando Praecipere®, aus Plinius Epistulae,@nBedeutung unter der Hiille des Lobes Belehrung
erteilen.

29V/gl. Warnke 1965, S. 24.

30 Vgl. Warnke 1965, Das, so Warnke, auch im Sinnmekd@migin, deren katholisch-papstliche Partei der
Position der Volkssouveranitat nahe stand.

31 Auch Crawford argumentiert, dass nachdem die Kanigtter wieder in den koniglichen Rat Anfang
1621 aufgenommen worden war, sie Schutzherrin ddeRder Dévots wurde. Vgl. Crawford 2004, S.89.
Einer Partei, die sich vorrangig fur Frieden mib d@atholischen Machten Europas aussprach und die si
auch gegen eine absolute Monarchie stellte.

%2 vgl. Held 1980, S. 92.
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Was ist nun das Kernproblem, das dem gesamten Zyklus zu Grugi@e lie
Welcher tbergeordnete Mythos soll hier in Paris, im Zentramefisischer Macht, von
der Koniginwitwe und Koniginmutter geschaffen werden? Erschwexékédn sich bei
der Beantwortung dieser Fragen die unterschiedlichen Eigenirter@ssam Projekt
Beteiligten aus. Neben Maria von Medici war das vorradgigand-Jean du Plessis de
Richelieu, der zum Zeitpunkt der Auftragsvergabe noch BisetiofLucon war. Einte
anfanglich die Festigung der gemeinsamen Machtposition KéniginnumitieBischof, so
waren es in den Folgejahren die Anndaherung an den jungen Kimanti-habsburgische
AulRenpolitik und der riicksichtslose Ehrgeiz des jungen Geigtlicte schlussendlich in
einem uniberbrickbaren Interessenskonflikt resultieren solltse Rantinuierliche
Entzweiung fiihrte bereits im Laufe der Programmentstehung aztheittenden
Anderungen und verhinderte schlussendlich die Fertigstellung des gasamt
Medicizyklus. Die grof3e Schwierigkeit im Erkennen eines ldmdneten
Gesamtkonzepts resultiert hingegen aus zwei anderen Urs@cimerkinen liegt es am
Fragmentarisch-bleiben des Zyklus, zum Anderen im Versaummibedsts angefiihrten
mannlichen Kunsthistoriker, sich dem Spezifikum weiblicher Resgbiaft in Frankreich

anzunehmen.

Hinsichtlich des ersten Arguments ist anzufuhren, dass diecidal#irien, den
der Auftrag bezieht sich ja auf die Ausstattung beidde@dltigel, nur zur Halfte fertig
gestellt wurden. Das bedeutet aber, dass das was v@aalzes, Fertiges, zu sehen
glauben, in Wahrheit nur einen unfertigen Teil darstellt. ¥¢idacques Foucart nennt,
,Ja moitié d’'un grand dessein romptd“Die Forschung hat sich mit Akribie auf die
detaillierte Analyse des einen Teils konzentriert. Siédovelabei in ihren Betrachtungen
jedoch das Gesamtprojekt aus den Augen und damit, die sesdastwendigerweise
ergebenden inhaltlichen Verbindungen. Dies ist umso nachvollzehilads unter dem
Aspekt der Apotheose und des Herrscherlobes oberflachlich eiedaristellendes
Ganzes geschaffen wurde, selbst unter Einbeziehung der nichiunédwsuchten
Heinrichsgalerie. In der Frage nach einer spezifischethépildung ist der vollstandige
Kontext zu betrachten, denn soll ein Mythos konstituiert werstemuss sich dieser
naturlich auf beide Galeriefligel beziehen. Es ist dahéearlUrsprung zuriick zu gehen,

wo noch beide Galerien in ihrer Gesamtheit fiir die Auftraggelven vordringlicher

% Foucart 1991, S. 224.
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Bedeutung waren. Wann genau der Entschluss zum eigentliobgraidm gefallen ist
lasst sich schwer feststellen, doch kann der ZeitraunchesisMitte 1621, einem
erstmals nachweislichen Kontakt zwischen Richelieu und Rubehssammenhang mit
der Galerieausstattung und der tatsachlichen Vertragsunteraegam 26.2.1622

eingegrenzt werden.

Betreffend der ungentigenden Wirdigung der spezifischen Roldicher
Regentinnen in Frankreich im 16. und 17. Jahrhundert ist zu kemeafass es erst ab
den 90er Jahren zu einer intensiven wissenschaftlichen Auseisetzdeg mit diesem
Thema, sowohl von geschichtlicher als auch kunstgeschichtlaity, kommt. Dieser
Mangel hat dazu gefihrt, dass die aul3erordentlichen Bedingungeemter Maria von
Medici den Auftrag fur die Ausgestaltung der Galeriefllgpgilte, und die daraus
resultierenden Erkenntnisse, bis dato nicht im Detail untersuaiaen. Erst den
Arbeiten Bettina Baumgartels und Barbara Gaethgens ist\wedanken, das die
salische Erbfolgeregelungen mit den Représentationsstratigidéranzosischen
Herrscherinnen dieser Epoche in einem breiten Umfangiibindung gebracht wurden.
Bei den folgenden Untersuchungen sollen diesen beiden Aspekterenstarkt
Bedeutung beigemessen werden, um so einen Zugang zu einer UbetgedBaéaeutung

dieses Ausstattungsprogramms zu erhalten.

3.1.2. Sozio-politische Ausgangssituation - Frankreich untefleinrich IV. und die

Auftraggeberin Maria von Medici

Mit der Ermordung Heinrichs IV. im Mai 1610, verliert Frankreseinen
Nationalheld, steht er doch wie kein anderer vor ihm fionate Unabhéngigkeit und
inneren Frieden. Als Heinrich von Navarra tbernahm er 1589atedsische Krone
nach dem Tod Heinrich Ift! Frankreich war nach Jahren eines zermiirbenden
Burgerkriegs verwustet, finanziell am Rande des wirtsbtiaén Ruins und
gesellschaftlich tief gespalten. Die unerbittlichen,igkent Blrgerkriege, die in der
zweiten Halfe des 16. Jahrhunderts ausbrechen und insgesanaisn@bdahre andauern

sollten, gehen in die Geschichte als die Hugenottenkrieg® Babei ging es neben der

3 Mit dem Tod des kinderlos gebliebenen Heinrichkim es zum Aussterben des Hauses Valois. Mit
seinem Nachfolger Heinrich von Navarra ging diet&@n die Bourbonen Uber.

% Die Religionskriege in Frankreich kénnen als Voféiuiir den Konfessionskampf auf europaischer
Ebene in der ersten Halfte des 17. Jahrhunderehgasverden.
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Verteidigung des GlaubeASum eine wirtschaftliche Krisenbewaltigutigsowie um
feudale Machtanspriiche gegentiber der koniglichen Zentralgewhésorslere durch
die Prinzen von Geblift So verscharfte sich die bereits angespannte Lage besabders
1560, als nach dem frihen Tod Franz 1l., de facto ein MachtvakuBnankreich
entstand. Nach den salischen Regeln, die seit dem 14. Jamthorietankreich gelten,
ist eine ausschliel3lich mannliche Thronfolge vorgeschriebene&ikeine mannliche
Nachfolge in direkter Linie, geht die Nachfolge an die nacmstenliche Linie tber, an
den ersten Prinzen von Geblit. Im Fall der Minderjahrigkestielgitimen Nachfolgers,
wie es fiir Karl IX, dem jiingeren Bruder Franz II. zutrafr di@ Rechtslage unkIar.
Und so war es allein dem Verhandlungsgeschick und dem Durohgstermégen
Katharina von Medicis, der Koniginmutter, zu verdanken, dassesidviachterhalt fur
ihren damals neunjahrigen Sohn gegenuber den Generalstanden nohzem von
Geblut durchsetzten konnte. Angesichts der Schwéache des Konigggersiiber der
Starke feudaler und regionaler Clans, entwickelte sich emgregntes Kraftemessen. ,In
diesem Ringen versuchten die gro3en Adelsgeschlechter [.. Ydobt auf Kosten der
Krone auszuweiten, indem sie den Austrag der religiosen Kamgenr mit politischen
Ambitionen zu verbinden wussteff Frankreich war religiés und politisch zerrissen
(Abb. 4)* Die Verhéartung und Fanatisierung des Kampfes, sowie dealVeer
Zentralmacht des Konigs resultierte in einer immekstaverdenden Einflussnahme
auRerfranzosischer Krafte, vor allem von Seiten der spganiddabsburger, die soweit
ging, dass sogar die nationale Selbstéandigkeit Frankreiockthaft in Frage gestellt

war*? Dieser massiven Bedrohung der staatlichen Souveranitatdsine schlussendlich

% Die protestantische Bewegung in Frankreich wurisaheidend vom Calvinismus bestimmt. So war es
auch der auRerst militanter Charakter des Calvinssrder die Basis dafir geschaffen hatte, dassgich
~huguenots”, wie die franzdsischen Protestantedniehnung an die ,Eidgenossen” genannt wurden, in
der katholischen Umgebung behaupten konnten. \fglhugg 1995, S. 93f.

37 Als Folge der (iberseeischen Entdeckungen, satEsiaipa mit einem Strom an Edelmetallen
konfrontiert, der in den Jahren 1520 bis 1620 @maense Geldentwertung mit sich brachte. Auf
Frankreich bezogen sank der Realwert von Geldeink@mauf ein Viertel des Nominalwertes. Betroffen
davon waren hauptsachlich der Landadel, Beamtdniraber von Vermogen, die von Zinsen lebten. So
kénnen die Hugenottenkriege auch als Moglichkeidin verarmenden Adel gesehen werden, zu Grund
und Boden zu gelangen. Vgl. Sieburg 1995, S. 106.

% Als Prinzen von Gebliit gelten die mannlichen Nachinen, der dem Kénigshaus am néchsten
verwandten Nebenlinie.

%9vgl. Gaehtgens 1995, S. 64f.

40vgl. Sieburg 1995, S 94. Der Ubertritt fand 1583kint. Denis statt, die Konigskréonung 1594 in
Chartres.

! Neben der streng katholischen Gruppe der Prinzemann Hause Lothringen-Guise, die uber eine starke
Hausmacht im dstlichen Frankreich besafllen, waren 8gsonderen die Prinzen aus dem Hause Bourbon,
mit ihrer eindeutigen Nahe zum ProtestantismusihdieeMacht geltend machen wollten.

42 Ab 1576 kam es letztlich auch zu einer weitereruhgl der franzdsischen Katholiken unter der Leitung
der Guisen. Sie formierten einen radikalen Fludiel,,Liga“, die sich immer stérker zu Spanien hin
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zu verdanken, dass sich der religios weitaus gemafigtemer &atholischen
Gruppierung, unter Koénig Heinrich Ill., dem jungsten Sohn KatharemeMedicis, zur
Absicherung nationaler Interessen gegen die spanischen Invasiocsm

protestantischen Lager unter Heinrich von Navarra verbufitlete.

Erst mir Heinrich von Navarra tritt gegen Ende des Jahrhuneiedteh die
Herrscherpersonlichkeit hervor, der es gelingen sollte, dad ku einen und die
nationale Unabhangigkeit zu garantieren. Anfihrer der hugenettideartei und selbst
Protestant konnte er erst nach langwierigen inneren Kampfen useimém Ubertritt
zum Katholizismus seine Stellung als franzésischer Konig idgihy. endgiltig festigen
und die Spanier aus Frankreich vertrefBetinter seiner Regierung starkte er die
Souveranitat des Staates und bildete damit den franzdsistheit&staat. Im Edikt von
Nantes 1598 gewahrte er den franzésischen Hugenotten eineegesRechtsstellung
und weitgehende Freiheit in der Ausiibung ihrer Religion und konnte sachitaf
religivser Ebene eine dauerhafte Stabilisierung herbeifiitires.war aber vor allem das
Schlachtfeld auf dem sich der Konig zu Beginn seiner Herrsbehaupten musste. Neun
Jahre lang dauerten Heinrichs militérische Auseinandersetauwng die
uneingeschrankte Anerkennung als Konig von Frankreich zu erhakegrstimit dem
Frieden von Vervins 1598 eintrat. Trotz der intensiven Kriegsfuhmrogde Heinrich
durch die erfolgreiche innere Einigung Frankreichs als dedénsflirst gesehen. In einer
Panegyrik aus dem Jahre 1601, nach dem Sieg Uber Savoyen waikidear, fils de la
paix“ besunge® Schwerpunkt im ersten Jahrzehnt des 17. Jahrhunderts und letztem
Jahrzehnt seiner Regierung lagen in einer nationalen Befrieeimegn inneren
Wiederaufbau, sowohl in materieller Hinsicht, wie auchiirer ,seelischen

Wiederversshnund®.

Aulenpolitisch suchte Heinrich zu dieser Zeit Atem zu haohanvor allem

finanziell gestarkt internationale Machtpolitik auszutiben. &e es durch den Kampf

orientierte und eine kritische Stellung zur franzdésen Krone einnahm. Vgl. Lutz 1986, S. 104 — 108,
Sieburg 1995, S. 102.

“3vgl. Lutz 1986, S. 107 und S. 125f.

*vgl. Sieburg 1995, S. 103.

45 Der Katholizismus blieb weiterhin bevorrechtetag®sreligion, sodass die Protestanten zwar akzgptie
bei weitem aber nicht gleichberechtigt waren. Hehs Ziel war es, ,,den Katholizismus als beherraclee
Religion zu unterstitzen, dabei aber die freie Adusig des protestantischen Kults und die politischen
Vorrechte seiner Bekenner zu gewédhren.” Andrieux91$. 281f.

46 vgl. Jost 1965, S. 183.

4" Raumer 1947, S. 23.
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gegen die spanischen Habsburger die Vorherrschaft in Europa augéekenen und in
einem neu organisierten Europa, Frankreich wieder als ernbtnenele GroRmacht zu
positioniererf® Ende des Jahrzehnts boten die Spannungen im jiilich-klevischen
Erbfolgestreit Heinrich IV. einen geeigneten Anlass meriEntscheidungskampf mit den
spanischen Habsburgern zu treten. Auf Seiten der protestantldoteef® sollte die
franzdsische Armee diese militarische Intervention in édlasd unterstutzen. Im
Gegenzug war ein Angriff auf die spanischen Niederlande igeptedieser politisch
angespannten Lage wurde Heinrich im Mai 1610 kurz vor dem nstitéen Manover
ermordet.

Maria von Medici, Tochter des Grol3herzogs der Toskana Frantede Medici
und Johanna von Osterreich, wurde im Alter von 25 Jahren aus ritischeh
Erwagungen mit dem um fast zwanzig Jahre alteren Heilfickerheiratet. Seine erste
Ehe mit Margarethe von Valois, die kinderlos geblieben warde/1599 mit papstlicher
Genehmigung annulliert. Bereits zwei Jahre zuvor fuhrte Ferdibamdedici, der
seinem Bruder Francesco I. 1687 als Grof3herzog der Toskargefagt war, mit
papstlichem Einverstandnis Verhandlungen hinsichtlich einer Neubig zwischen
seiner Nichte mit dem BourbonéhDer GroRherzog stellte Heinrich die Ubernahme
eines betrachtlichen Teils seiner Kriegsschulden in Aussightiurch dessen
innerpolitische Machtkampfe entstanden wareb600 fand schlieRlich die Vermahlung
zwischen Heinrich IV. und Maria von Medici per procurationemHorentiner Dom
statt. Im darauffolgenden Jahr brachte Maria den ersehhremfolger, Ludwig XIlII. zur
Welt und sicherte damit die Thronfolge und ihre eigene PositioHdfeBis zur

Ermordung ihres Gatten 1610 entsprangen aus dieser Verbindung nocleiténé

“8\gl. Sieburg 1995, S. 110.

“9 Die Intervention Frankreichs wurde von England dad Generalstaaten mit Truppenkontingenten
unterstitzt, die auch bei dem geplanten Folgedrigrifen spanischen Niederlanden beteiligt gewesen
waren.

0 vgl. Millen/Wolf 1989, S. 15. Der GroRherzog desskana sah darin erneut eine Mdglichkeit die Macht
der Medici durch eine Verbindung mit dem franzdsest Konigshaus zu starken. Schon mit Katharina von
Medici, tbernahm eine Medici ab 1547 in Frankredote einflussreiche Rolle. Katharina von Medici,
Mutter der franzdsischen Konig Franz II, Karl IXdi Heinrich Il von Valois und dessen Schwester
Margarethe, war mit Heinrich Il. verheiratet. Sidnften wahrend der Minderjahrigkeit ihres Sohned Ka
IV. die Staatsgeschéafte. Ferdinand war seinem Briadecesco |. 1587 als GroRherzog der Toskana
gefolgt und sah durch die neuerliche Verbindungsziven den Medicis, durch seine Nichte Maria, den
Einfluss der Toskana gesichert. Vgl. Heiden 1984.S

*1 Die letztendlich ausgehandelte Mitgift von 600.@8fls (Goldtaler) beinhaltete neben den Erlasseine
Teils der Kriegsschulden auch frisches Kapital ishdamit die hochste Mitgift die gezahlt wurde um
Konigin von Frankreich zu werden. Vgl. Andrieux,29.7, vgl. Jurewitz-Freischmidt 2005, S. 30.
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Kinder>? Die Bedeutung dieser hofischen Legitimation durch die secsfslutterschaft

wird auf zahlreichen Stichen und Bildern festgehalten.

Dennoch war die Position ihrer Person am franzésischen Hieinrersten Jahren
nicht unangefochten. Henriette d’Entragues, Matresse dessdnédt ein schriftliches
Eheversprechéfdes Konigs in Handen und forderte vehement die herrschaftlichen
Rechte fiir ihre NachkommenschafDiese offentlich gefiihrte Debatte tiber die Legalitét
der Ehe Marias und der ehelichen Nachkommen wurde erst 1604 be@alérte die
offen zur Schau getragenen Untreue des Konigs, sowie diachat, dass dessen
illegitimer Nachwuchs gemeinsam mit den ehelichen Kindefgezogen wurde, zu
hofischer Normalitét, so dirfte die grol3e Zahl, die vielfaltiterkunft und der
unterschiedliche Status der Kinder, Uneheliche, Legitimisgdeie Eheliche, demitigend
fur die Kénigin gewesen sefiDem nicht genug, musste sie sich selbst den Titel der
Konigin mit Margarethe von Valois teilen. Diese konnte bei denilung von Heinrich
IV. die Beibehaltung ihres Titels Reine de Navarre dwtzes und wurde bei Hof als
Reine Margot angesproch&tAls besonders heikler Punkt in der Beziehung des
Konigspaares ist das Thema der Krénung zu erachten. Die BnElper procurationem
durchgefuhrte Hochzeit, wurde zwar in Frankreich, in Lyon nochmaislsieierliche
Zeremonie mit dem Kdnig nachvollzogen, fand jedoch nie in Rariden Augen des
Hofs statt, genauso wenig wie eine offizielle Krénung der Kidnigand die
EheschlielRung erst nach dem Sacre des Gatten fand, wurdamgisischen Koniginnen
eine eigene Kronungszeremonie in Saint Denis zuteil. Die &gemung dieser
offiziellen Wirdigung, die Maria bereits mit der Ehelichung atgeden hatte und auf
die sie jahrelang vehement dréngte, blieb ihr bis kurz vortmirdes Konigs verwehrt.
Eine Tatsache, die als herbe Enttauschung der Erwartungdtedii Tochter zu werten

ist.

®2 Maria von Medici gebar sechs Kinder, ihr Sohndiiis verstarb jedoch 1611 im Alter von vier Jahren.
%3 Entstanden war das Schriftstiick wahrend der |aigfierEheverhandlungen mit Florenz 1599. Gebunden
an eine mannliche Nachkommenschaft innerhalb vistosaten, verlor es de facto jedoch bei der
Fehlgeburt des ersten Kindes von Henriette d’Eneageine Glltigkeit. Vgl. Jurewitz-Freischmidt 300

S. 40.

**vgl. Thuillier/Foucart 1969, S. 15f. Nur sechs Wen nach der Geburt des Dauphins brachte Henriette
d’Entragues ihren Sohn Gaston-Heinrich zur Welts Béechselspiel der Geburten sollte sich weiter
fortsetzen. Vgl. Muhlstein, S. 119.

5 Vgl. Ebenda, S. 128f.

%6 vgl. Jurewitz-Freischmidt 2005, S. 36. Vgl. ThigitfFoucart 1969, S. 15. Ergénzend sei darauf
hingewiesen, dass sich zwischen den Frauen eipaamties, sogar als freundschaftlich zu bezeichrgende
Verhéltnis entwickelt hatte.
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Die fromme Konigin umgab sich hauptséchlich mit den ihr aus tagefolgten
Vertrauten. Von Regierungsangelegenheiten wurde sie évaltgn. Augenfallig war die
aulerst unterschiedliche politische Gesinnung der Eheleuteiddestand aul3enpolitisch
fur die Starkung seiner Allianzen mit den deutschen Paottst, der englischen Konigin
Elisabeth und den nach Unabhangigkeit strebenden Niederlandgegen eine
Annédherung an Spanien. In religiésen Fragen setzte erisieink absolute
Unabhangigkeit der franzdsischen Kirche von Rom ein. Mantastionen waren dazu
vollig kontrér. Sie sah sich stark eingebunden in die habsburgis@milienbande, stand
sie doch durch ihre verwandtschaftlichen Verhaltnisse iktgird/erbindung mit den
Habsburgerri! und sie unterhielt ein Naheverhaltnis zum Papsttum. Usasignelten
sich die Hispanophilen von Paris und die Ultramontani&témdiesen fundamentalen
Diskrepanzen, ist wohl auch der Ausschluss Marias von jeglpdigischer

Einflussnahme begriindet.

Und dies obwohl Heinrich IV. hinsichtlich der Absicherung setharastischen
Nachfolge auRRerst sensibilisiert gewesen sein muselBst konnte erst nach zdhem
Ringen seinen Thronanspruch als Prinz von Geblut festigen. AtsiBder einer neuen
Linie, dem Haus Bourbon musste er besonders um die Weiterfuhesesdi
Herrschergeschlechts besorgt gewesen sein, das vonalgrechen Inthronisierung des
Kronprinzen abhéngig war. Heinrich war bereits in die Jahre gelemffrsein
Gesundheitszustand war mittelmaRig und auch wenn die Anzahttdetade auf ihn
nach 1600 betrachtlich abgenommen hatten, war sein Lebarhiriin Gefahr. Sehr
wohl waren ihm die Schwierigkeiten einer interimistischegiBrung seiner Gattin bis
zur Volljahrigkeit seines Sohnes bewusst. War es doch sgieeeesEchwiegermutter aus
erster Ehe, Katharina von Medici, die den Thronanspruch ihres @hdgen Sohn Karl
IX gegen die Generalstéande und die Interessen der Prinzeneldiit @urchsetzten
musste. Und dennoch bezog der Konig seine Frau nur sehr zogedieh

Staatsgeschéfte mit ein. Erst Mitte 1603, ausgeldst durdte gesundheitliche

" Marias Mutter Johanna von Osterreich war eine TsdRerdinand I, dem Bruder Karl V. Somit stand
Maria in direkter verwandtschaftlicher Linie mitrdéhabsburgischen Kaiserhaus und dem spanischen
Kdnigshaus. Der Stadthalter der spanischen NieatdelaAlbrecht I, war ihr Onkel. Marias éltere Schtee
Eleonore war seit 1584 mit dem GrofRherzog von Martiincenzo Gonzaga, verheiratet, dessen Politik
ebenfalls mit Spanien eng verbunden war

8 \/gl. Bertiére 1996, S. 57 — 59.

%9 S0 konnte beispielsweise nach Heinrichs Tod dislgeiche Belagerung Jiilichs im Sommer 1610 nicht
verhindert werden, doch war die Bundnistreue mitpitetestantischen Union damit beendet und es kam
nicht zu dem von Heinrich geplanten Angriff auf dganischen Niederlande.

% Bei der Geburt des Dauphins war Heinrich beredtgahre alt.
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Probleme, nimmt Heinrich Maria in seinen koniglichen Rat @ufPlatz, der der Konigin
von Frankreich traditionell zustaftdind erst 1610, kurz vor seinem militarischen
Eingreifen in den julich-klevischen Erbfolgestreit, |&dsinrich seine Frau am 13.5.1610
in Saint Denis offiziell zur Konigin kronen. Einen Tag nach Keinungsfeierlichkeiten

wird Heinrich von einem religiosen Fanantiker ermordet.

Maria von Medici ibernahm umgehend die Staatsgeschafte fir den
minderjahrigen Dauphin. Anders als Katharina von Medici und amdiekseinrich
vorgesehen hafté wird Maria einen Tag nach Heinrichs Tod vom Parlameint
unumschrankter Macht und Amtsgewalt als Regentin bestatigh vikanon der
Machttransfer widererwarten reibungslos verlief, trataoh Heinrichs Tod all die alten
Interessenskonflikte und wirtschaftlichen Probleme erneut agesslieht und die
widerstreitenden Krafte, die Heinrich zu einigen wudstachen auseinand®Um ihre
Position zu starken versuchte die Monarchin ihre Gegner ehit &1 kaufen, aber auch
ihre italienischen Vertrauten sollten mittels Privilmgund Vermdgen starker an sie
gebunden werden. Offen schlug die Konigin den Weg einer rom- und
spanienfreundlichen Politik ein und erhoffte sich so einerseigsSttrkung ihrer eigenen
Position, andererseits versuchte sie den aul3eren Friedeairiib@ensivieren der
verwandtschaftlichen Beziehungen mit den Habsburgern zu sf€Heim angestrengten
diplomatischen Verhandlungen mit Spanien, fuhrten bereits 1612ezlabvdng ihres
Sohnes Ludwig XIIl. mit der spanischen Infantin Anna von @skeln und Marias
Tochter Elisabeth mit dem spanischen Thronfolger, dem spd@itip IV und wurden
dann 1615 in der franzdsisch-spanischen Doppelhochzeit besiegeluerf2batet
Maria von Medici ihre Tochter Henriette-Marie mit Karlzon England, ihre dritte
Tochter Christine wurde mit dem Herzog von Savoyen verehelichtaldtrebt durch
diese dynastischen Verbindungen einen langfristigen Friedearopa an. Fur die
Kdnigin lag die Wichtigkeit dieser Allianzen zur Friedenssicheraunch in der Chance
ihren Einfluss zu sichern, beziehungsweise zu erweiternSiEr eines anonymen

Kinstlers zeigt Maria mit ihren Kindern, in deren jevgah politischer Stellung (Abb. 5).

®1vgl. ebenda, S. 60.

%2 Katharina von Medici musste erst mit den Geneiatin und dem ersten Prinzen von Gebliit die
Regentschaftsiibernahme ausverhandeln. Vgl. Gaehi@®b, S. 66. Heinrich sah nur den Vorsitz der
Kdnigin im Regentschaftsrat vor, nicht jedoch itiodle kénigliche Machtbefugnis. Vgl. Jurewitz-
Freischmidt 2005, S. 67.

S vgl. Lutz , S. 142.

& zwar konnte sie die franzdsische Beteiligung anetislgreichen Belagerung Jillichs im Sommer 1610
nicht mehr verhindern, doch war damit die Blndeisér mit der protestantischen Union beendet und es
kam nicht zu dem von Heinrich geplanten Angriff dig spanischen Niederlande.
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Die Arbeit ist programmatisch mit der Inschrift ,Je couvrew® ombre toute la terre®
versehen. Als terminus postquem ist die Heirat von Henfiédiga 1625 anzusehen.
Aber auch das Verso einer Gedenkmunze (Abb. 6) aus dem JalueiglBereits die
Koniginmutter als Kybele mit ihren finf Kindern in Gestalten @wottheiten. In dieser
Darstellung tbernimmt die gekrénte Kybele ausgestattet mik@ieiglichen Insignien
den Vorsitz eines olympischen Gotterrates in dem die kéhagti&inder als Jupiter,
Amphitrite, Diana, Juno und Herkules vertreten sind. PolitigdMasia von Medici darin
als Mutter Europas zu sehen, die diese Position Uber diérgekrHaupter ihrer Kinder
einnimmt, als Oberhaupt einer friedlich vereinten Famifligin Bedeutungsverstandnis
ihrer Person, dem auch im Marienzyklus breiter Raum zugedarhen sollte. In der
Friedenspolitik mittels ehelicher Allianzen sah Maria voedidi ihre einzigartige

Leistung fur Frankreich.

Wie wichtig der Koniginmutter ihr Machterhalt als Regentimeaigt, dass sie
trotz der Volljahrigkeitserklarung Ludwigs Xlll. 1614, diesen ven Regierung
weiterhin ausschloss. Erst drei Jahre spater kann sich derkdmyg durch einen
Staatsstreich, der im Wesentlichen durch seinen GunstlingtAloe de Lynes
vorangetrieben wurde, der Bevormundung seiner Mutter und ihreiik@eten
entledigen. Wahrend Marias italienische Berater hingeriebgeden, wird sie selbst unter
Hausarrest im Schloss Blois gestellt. Sie entflieht iforirar 1619, stellt eine Armee auf,
unter dem Vorwand Ludwigs Autoritat gegeniiber de Luynes zu vertejdigeht Krieg
zwischen Mutter und Sohn aus. In dieser innenpolitisch heiktaat®in Gbernimmt
Richelieu, seit 1614 Berater der Kéniginmutter und mittlelevi@r engster Vertrauter
nicht uneigennutzig die Rolle des Vermittlers. In zahen \fathiangen kann schliel3lich
im April 1619 in Angouléme eine Ausséhnung herbeigefihrt werden. 1620 mmitbre
erneut ein Birgerkrieg und erst nach Kampfhandlungen und der dagaufieh
vollstandigen Kapitulation der Kéniginmutter, kommt es zu ereFriedensabkommen
zwischen Mutter und Sohn in AngéfsDarin setzt er diese, wenn auch eingeschrankt und
verbunden mit gewissen Auflagen, wieder in ihre Rechte mitdérbst 1620 kehrt Maria
von Medici nach Paris zurlick, wo sie Anfang 1622 wieder in den licimeg Rat
aufgenommen wird. Von da an arbeitet sie unentwegt anesd¢igeng ihrer Stellung und

an der ihres Gunstlings und Beraters Richelieu, der im Adgi22 zum Kardinal ernannt

® vgl. Baudouin-Matusek 1991, Text zu Abb. 134.
% vgl. Crawford 2004, S. 84.
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und 1624 ebenfalls vom Kénig in den kéniglichen Rat aufgenommer? (Wiid.dem
Tod de Lynes Mitte Dezember 1621 dirfte Marias Weg zu Einfinddviacht, wenn
auch nur kurzfristig, geebnet gewesen sein. Erst ab diesgpuikt war es moglich mit
der Bildausstattung der Galerierdume ein offizielles lz&icder Rehabilitierung ihrer

Bedeutung fur Frankreich zu setzen.

3.1.3. Der Bau des Palais du Luxembourg und die Tradition deé>alerie in

Frankreich

Bereits wahrend der Jahre 1611 bis 1614 befasste sich die Koniggnmit der
Idee eines eigenen Schlossbaus. Zu den Beweggrinden flhrt diuriteren Wunsch
an, der neuen Konigin in der kdniglichen Residenz, dem Louwaitz Plachen zu wollen,
des weitern wird ihre grundséatzliche Abneigung gegenuber den Wohnréesien
Louvres, den sie nie sehr ansprechend gefunden habe, efMahrist jedoch davon
auszugehen, dass der eigentliche Grund im Wunsch einer eig#igsta
Machtdemonstration der Reine régente zu sehen ist. 8&aiharina von Medici hat
sich als Zeichen eines weithin wahrnehmbaren Profils, 156Ruilierien als Witwensitz,
errichten lassen (Abb. 7). Andreas Tonnesmann weist inrseNuésatz ,Pariser
Witwensitze" auf die Parallele zu Schloss Anet demBide Poiters hin (Abb. 8a, 8b),
und zeigt dabei wie sich die landesfremde Katherina von Meglighizm Bau einerseits
in eine franzdsische Tradition gestellt hat und andererdeit einfacheren Bau der
Konkurrentin tiberbieten wollt€.Eindeutig ist der suburbane Residenzbau der Katherina
von Medici als Vorbildwirkung fur eine eigenstéandige Demonstratieitlicher Macht

nahe dem Louvre zu verstehen.

In einem Brief vom 6.10.1611 bittet Maria de Medici ihre Talieistine de
Lorraine, Grof3herzogin der Toskana um einen Gesamtplan dez®&litti mit genauen

Angaben und Perspektivrissen zu den Gebéalftieéer, der Konigin hinsichtlich der

7vgl. Marrow 1982, S. 17.

8 vgl. ebenda, S. 11.

69 Vgl. Ténnesmann 2004, S. 191. Diane de Poitieéydsse Heinrich Il., liel3d mit dessen Mitteln Mitte
des 16. Jahrhunderts Schloss Anet umbauen. Beigte®BAnet und die Tuilerien wurden von dem
Architekten Jacques Androuet Du Cerceau ausgefihrt.

0 Coope 1972, S. 261f., Ténnesmann filhrt in seimedyse besonders die bossierten Saulen an. Vgl.
Toénnesmann 2004, S. 202f.
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Konstruktion und der Dekoration des geplanten Schlosses behilflichaiite!* Diese
ersten diesbeziiglichen AuRerungen zeigen die anfangliche AbsiebtSchlossbaus in
Paris nach italienischem Vorbild. Im Laufe der Jahre 1612/1618ender Architekt
Salomon de Brosse mit dem Bau, wahrscheinlich in Fornm @eschreibung, betra(ft.
In den Entwirfen, sowie in der Umsetzung de Brosses findbresloch keine Bezlige
mehr auf das italienische Ursprungsmodell. Lediglich dikstRustizierung kann als
Anlehnung an den toskanischen Palazzo gesehen wérdanh wenn die Literatur
gerne den Architekten fur diesen Sinneswandel hinsichtliclméiektonischen
Modells verantwortlich macht, ist auf Grund der Bedeutung undydsellschaftlichen,
wie politischen Auswirkungen von einem Beschluss der Auftiagyge auszugehen. Mit
diesem Schlossbau hat sich Maria von Medici stark inrdezdsischen Tradition
verankert. Der Originalentwurf des Palais du Luxembourg (Ab®i®aentspricht dem
einer typisch franzosischen Schlossanlage, bestehend ausGangsade-logis, zwei
Flugeltrakten und einer als Wandelgang gestalteten Verbinduegsgait
Eingangspavillon, wobei alle Baukorper einen grof3en Innenhof umgehbai Bt die
Ausgestaltung der beiden Fliigeltrakten zu identischen Galeneen als ein Novum

hervorzustreichefi*

Die Raumform der Galerie ist in der franzdsischen Schlosstuhition fest
verankert und lasst sich bis ins 14. Jahrhundert zurlickverfoégoth ist erst ab Beginn
des 16. Jahrhunderts ein allméhlicher Wandel zu erkenneim, skiner Bedeutung etwas
véllig Neues hervorbringt Die Galerie wird dabei ihrer urspriinglichen rein
verbindenden Korridorfunktion enthoben und zu einem selbststandigen Bausich
gleichwertig in den gesamten Gebaudekomplex einfiigseit der ,Grande Galerie*

Franz I. in Fontainebleau, lasst sich der essentielldéuSmitalienischer Kunst erkennen,

" Nur acht Tage nach diesem Schreiben schickt digdiimutter bereits ihren persénlichen Gesandten,
den Architekten Louis Métezeau, nach Florenz veichldirekt die Plane abzunehmen, anstatt die Amtwo
ihrer Tante abzuwarten. Vgl. Marrow 1982, S.12.

2 Endgiiltiger Baubeginn des Luxembourg erfolgte #645.

3Vgl. Coope 1972, S. 113.

4 Bei anderen koniglichen Schlossbauten dieser #eit,zum Beispiel Chateau de Verneuil und Chateau
de Montceaux-en-Brie, war baulich jeweils nur eliigel als Galerie angelegt, wahrend der andereeflig
durch Querwénde in mehrere Raume aufgeteilt wurde.

S vgl. Bittner 1972, S. 120.

8 Als entscheidenden Entwicklungsschritt sieht Beititas Schloss Bury, welches zwischen 1514 und
1524 erbaut wurde, wobei eine Dreifligelanlage d@ioe einstdckige Arkadengalerie geschlossen wurde
Damit ist die Galerie erstmals eindeutig ihrer ne@énbindenden Korridorfunktion enthoben als augkrih
Funktion als bedeckte Galerie das Schloss mit dante@ zu verbinden. Das Typenbildende an Bury war,
dass die Galerie in einem Fliigel und nicht im Calpsogis eingerichtet wurde. Hinsichtlich der
Proportionen entwickelten sich keine festen Regalain die GroRe des Schlosses war bestimmendidiir
Ausmalie der Galerie. Vgl. ebenda, S. 142f

28



der auf die Entwicklung der Saaldekoration in Rbomd Oberitalien des 16.
Jahrhunderts zurtickzufiihren ist. Nach dem Vorbild von Fontaineblean der Folge

die franzdsische Galerie, sowohl von ihrer Raumform her uals won ihrem Raumtypus
bestimmt. Nirgends findet sich eine explizite Bezeichnungua®okollarischen Aufgabe
der koéniglichen Galerie, sie durfte aber im Empfang der Gisten Besprechungen
wahrend des Wandelns in der Galerie gewesen sein, mit ddmefiStaatsreprasentation
und Machtdemonstration in Form der Kuffs¥vahrend des gesamten Jahrhunderts behalt
die Galerie in der franzdsischen Schlossbaukunst eine bedeutelfeleMNRch in den
theoretischen Schriften um die Jahrhundertwende finden die Bededer Galerie und

ihr Rickbezug auf antike Quellen besondere Beachtung. In demil8shron Antoine

de Laval ,Des peintures convenables aux basiliques et Bal&®sy“, welches dieser
1600 an Heinrich IV. adressierte, weil3t er auf die antikespiiinge der Galerie und ihre
Nutzung als Ort der Heldenverehrung Firllein unter der Regierung Heinrich IV. seit
seiner Vermahlung mit Maria von Medici entstehen funf Gaherdavon drei in
Fontainebleau und zwei im Louv#®Die Gestaltung der Galeriefliigel im Palais du

Luxembourg stand somit klar in der franzésischen Tradition.

~Etonnante Galerie Médicis, si peu italienne dans son gemi@Ens son art,
quoique toute consacrée a I'exaltation d’une reine trés itali€hkenstatiert Foucart und
weist damit auf eine interessante Spaltung in der Kunsthtisng Maria von Medicis
hin. Einerseits verfolgte sie nach inrem Machterhalt Eiivelerung der italienischen
Kinste in Frankreich, die sich in den Bildausstattungen voraani Baglione, Orazio
Gentileschi und der Serie der Florentiner Hochzeiten maieifesowie in der Berufung
des italienischen Dichters Giambattista Marinos an denzdsischen Hof oder der
Finanzierung von Simon Vouets Ausbildung in Rom, um nur einige Beispigiennen.
Diese starke italienische Orientierung in der Kunstpoli@ikschafft inr den Nachruf, eine
der intensivsten Mediatiorinnen zwischen Italien und FrankrejeWesen zu seffi.In

gleicher Weise tritt sie als Mazenin franzésischer undifiéiner Kiinstler auf und fihrt

" Hier sei vor allem auf Raffael und seinen Kreiszbiveisen unter dem es zu einer besonderen
Einheitlichkeit in der Raumgestaltung kam. Vgl. 8@t 1972, S. 146

8Vgl. Prinz 1970, S. 60.

" Als Beispiel fiihrt A. Laval den Imperator AntoniGsrracalle an, der einen groRen Portikus mit dearTat
seines Vaters ausgestalten lief3.

8 Vgl. Prinz 1970, S. 46. Darunter die Galerie desf€und die Galerie de Diane in Fontainebleau um
1600. Die Ausstattung der Galerie de Diane mitremotheose Heinrich V. war von mythologisch
historische Szenen geprégt, die von Abroise Dupestaltet waren.

8 Foucart 1991, S. 224.

82 vgl. Fumaroli 2003, S. 21.
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so die Kunstpolitik inres Mannes fort. Bemerkenswert ist dieggtg&ilung in Bezug auf
den Bau und die Ausgestaltung des Palais du Luxembourg. Wahchrdiesitalienische
Auspragung mehr in den privaten Gemachern der Koniginmutegr, gseeht die
Ausstattung der offiziellen ReprasentationsrAume ganz in frischés Tradition. Wenn
auch nicht in allen Beschliissen der ausdrickliche Willeddarachzuweisen ist, lasst
sich in der Gesamtheit klar die Absicht der Monarchikeenen, auf staatspolitischer
Ebene an den Gewohnheiten ihres Gatten festzuhalten. Danignteiz eine
Kontinuitat zu seiner Regierung, um sich letztendlich seMantel des Ruhms

umzuhangen.

3.1.4. Die Gruppe der Entscheider, das kinstleriscHgmfeld, Wahl des Kinstlers

Wie wichtig der Kdniginmutter das gesamte Projekt und im iSppez die
Ausgestaltung der Galerieraume waren, zeigen eine ReihBalarmenten, die auf die
aktive Rolle ihrer Majestat hinweis&hlm Detail lassen sich Entscheidung leider nicht
auf sie zurtick fihren, da es keine personlichen Aufzeichnungeurgilatie
Kommunikation mit den Kunstlern nur indirekt Gber ihre Beratenlgig. Der wichtigste
unter ihnen, Richelieu, nahm seit 1619 die Position eines ,endant de la maison“ von
,Marie von Medici ein und war in dieser Funktion fur die Durchfidigrund das
Fortkommen der Arbeiten im Palais du Luxembourg, sowie die Koorolimdér
einzelnen Arbeitsschritte verantwortlithEir die Ausstattung des Schlosses war vor
allem der Abbé de Saint-Ambroise de Bourges, Claude Mauginzligt der Hauskaplan
und Berater der Koniginmutter war, sowie die Funktion des ,surintert#afinances”
einnahm. Er gilt als begeisterter Kunstkenner und Sammlebuarken. Sein Einfluss
bei der Kéniginmutter beztglich der Auswahl und Férderung von Kinstlaremorm.
Mehr als zwanzig Jahre diente er ihr als KunstintendantgeinéiKontakte zu Kiinstlern
und entdeckte Talente. So holte Maugis den Flamen Phillipe a®iztigne nach dem
Tod von Nicolas Duchesne 1628 ganz nach Pawdeiters wurde oftmals der gelehrte
franzosische Jurist, Humanist und Antikenkenner Nicolas-Clauaié d@ Peiresc zu
Fragen der Programmgestaltung hinzugezogen. Es war im BesoReaest, der als

Vermittler zwischen den direkten Beratern der Kéniginmutted den Kiinstlern auftrét.

8 vgl. Marrow 1982, S.23f.

8 vgl. Baudin-Matusek1991 , S. 198.

8 vgl. ebenda, S. 199f.

8 vgl. Marrow 1982, S.19, Badouin-Matusek 1991 $7.19
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Wichtig fur die Frage nach dem Thema und dem Konzept filvedden
Galerieflugel, ist der Zeitpunkt, ab wann eine einheididlusstattung dieser
Gebaudeteile angedacht war. Im Herbst 1620 kehrt die Koniginmauttéck nach Paris
und lasst die Arbeiten am Palais du Luxembourg, die wahrend ikileBgestellt
waren, wieder aufnehmen. Es ist dies ein Zeitpunkt, andietioniginmutter mit der
Unterstitzung Richelieus an der Rickeroberung ihrer Machtpoaiti@itete, die jedoch
noch aufRerst unsicher schien. Erst mit dem Tod ihres Widkenrsage Lynes Mitte
Dezember 1621 durfte der Moment gekommen gewesen sein, dasb¥oreiner
Selbstinszenierung in ganz groRem Stil 6ffentlich zu madiérdem Vertrag vom
15.4.1621 kommt es zur ersten Auftragsvergabe der Innendekornative faanzdsischen
Kinstler Nicolas Duchesne, Renault Lartigues und Pierre deyHurch Maria von
Medici und Richelied’ Dieser Vertrag betrifft die Dekoration der groRen Haitayie
die Deckengestaltung und die Tafelung des unteren Wandbereichedlidesros
Galerieraums. Es ist daher anzunehmen, dass wahrend ddfalgeamden Monate die
Frage nach der Ausgestaltung dieser beiden wichtigen Raumer Tagesordnung
gestanden haben mu&<in Brief von Maugis an Richelieu von 14.8.1621 erwahnt den
Fortgang der Deckengestaltung der grof3en Halle und dass diértentin die
Ausstattung der Galerie fertig wéaren und auf die Genehmidangoniginmutter

wartetert?

Wie Alexis Merle du Bourg nachweist, kann fur diesen Zeitraush die
Entscheidung beziehungsweise die Kontaktaufnahme mit Rubens angenoentemn.
Richelieu war Uber einen Gesandten, den italienischendér@althasar Nardi, mit dem
Kinstler in Antwerpen in Kontakt getreten. In einem Schreutwen 9.9.1621, gerichtet
an Richelieu in seiner Funktion als ,surintendant de la maledviarie de Médicis",
berichtet Nardi Uber Rubens Bereitschaft in die Dienste Megestat der Konigin
hinsichtlich der Ausgestaltung eines ,Gabinet” zu tretendaidr nach Paris zu reisen
um mit ihr die diesbeziglichen Winsche zu besprechen. Dert Eiied Jahresgehaltes

lehnte der Kiinstler darin aBlrritierend wirkt in diesem Zusammenhang die

87Vgl. Bourg 2004, S. 23, vgl. Baudoin-Matousek 199201.

8 \gl. ebenda, S. 23.

89 vgl. Marrow 1982, S. 26.

% v/gl. Brief des Balthasar Nardi an Richelieu vom.9621, abgedruckt in Bourg 2004, S. 21f. Ein
weiterer Hinweis auf einen direkten Kontakt in derftragsvergabe zwischen Richelieu und Rubens ergib
sich aus einem Brief von Rubens an Valavez, dend@ruon Pereisc, in dem Rubens darauf hinweiss das
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Verwendung des Wortes ,gabinet”, sodass wir aus diesen Zedlenhgenau entnehmen
koénnen, ob diese erste Kontaktaufnahme mit Rubens bereits diesfalsgey der
Galerieraume zum Thema hatte. Einerseits ist es, wiegBotihrt, unwahrscheinlich,
dass der Italiener Nardi die Worte ,gabinetto* und ,galleviafwechselté! In diesem
Fall ware von der Ausstattung des spateren ,Cabinet desskitisder ,Cabinet de
Mariages®®, die Rede gewesen. Andererseits lag zu diesem Zeitpuiekiyinaus der
oben erwahnten Korrespondenz Mitte 1621 entnehmen kdnnen, der Imsi@sse ganz
auf der Ausgestaltung des grof3en Saals und der Galeis.daher naheliegend, dass
Rubens nicht von Anfang an mit der Gestaltung der Galeniauiaterden sollte,
sondern, dass bei dieser ersten Kontaktaufnahme vielmehruwtescWWim Vordergrund
stand, den Kunstler fiir langere Zeit an den franzosiscéawbinden. Der Hinweis auf
ein Jahresgehalt zeigt eindeutig diese Intention. Naturlaotder Konigin und Richelieu
bewusst, dass sich Rubens seit 1609 als Hofmaler in dené@hdfizherzog Albrechts
VII, Stadthalter der Niederlande, stand. Dieser waogd am 13. Juli 1621 verstorben.
Eventuell sah man seitens des franzosischen Hofs daeirCeiance den renommierten
Kiinstler fiir langere Zeit zu verpflichtéhSeit der Regentschaft Heinrich IV. besteht
eine Tradition von nordischen Malern in Frankreich. Dieser beaiét 1603 den
Hofkunstler Jean d’Hoey in Flandern und den Niederlanden dreidvi®aler fur den
Hof zu engagiereft, Und so waren es neben den franzdsischen Kiinstlern, vor alle
Kunstler aus dem Norden, wie Ambroise Dubois und Jacob Bunel, disvdiee Schule
von Fontainebleau begrindeten, mit der Heinrich IV. versuchtéegkiinstlerische
Bliitezeit von Franz I. anzuschlieRErEs ist daher nur allzu verstandlich, dass auch
Maria von Medici in der kiinstlerischen Tradition ihres Gatteiter agierte und mit

Rubens einen nordischen Kunstler an den Hof bringen wollte, noclwdaRubens ein

es sich dabei um eine Angelegenheit handelte d&pkch zwischen Richelieu und Rubens vereinbart
worden ist. Vgl. Bourg 2004, S. 23.

1 vgl. Bourg 2004, S. 23.

%2 Die diesbeziigliche Ausstattung geht auf Giovaragl®ne zuriick.

9 Mit der Ausstattung dieses Raumes wurden ital@wisiinstler beauftragt.

% Ein weiteres Zeichen der Unbestimmtheit hinsichtliler Aufgabe ist aus der Korrespondenz des Rubens
mit Pereisc zu ersehen. Bezieht sich Pereisc imeseBrief vom 26.11.1621 noch vage auf ein Reigegto
des Rubens nach Frankreich, spricht er in der ffatganden Korrespondenz vom 23. 12.1621 vom
Wunsch der Kéniginmutter ihr neues Palais mit Geleiélvon der Hand des Rubens bereichern zu lassen,
jedoch ohne Hinweis auf einen bestimmten Ort. Rgloses/Ruelens 1898, S. 297 und S. 323.

%5 Vgl. Bourg 2004, S.16, siehe besonders FN 11.

% Interessant hierzu ist ein Brief von Rubens awmim an den Staatssekretar Annibale Chieppo aus de
Jahr 1603, indem sich der Kunstler sehr gut Gkekidnstlerische Situation am franzésischen Hof
informiert zeigt. So stiinde Frankreich in seinemnddln nach Besonderheiten den Spaniern und Itatiener
an nichts nach, Heinrich IV. und seiner Frau waeehlkunst nicht fremd, jedoch wéaren die Arbeitén

den Konig von Frankreich auf Grund des Mangels andtlern zum Stillstand gekommen. Vgl. Bourg

2004, S. 16f
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exzellenter Ruf aus den spanischen Niederlanden vorausging unskeranMalweise

eng der italienischen Tradition verbunden war.

Die Verfugbarkeit von renommierten Kunstlern in Frankreich Anfaerg20er
Jahre war stark reduziert. Die Generation der gro3ent#tess wie Toussaint Dubreuil,
Dubois und Bunel, war bereits Anfang des Jahrhunderts verstddbeim Fréminet starb
1619. Damit fehlten die etablierten KiinstlergréRen am frasadsn Hof. Allein Nicolas
Duchesne stand bereits wahrend der Regierung Heinrichs 1V .kdmigticher
Kunstpatronan2’ als ihn die Kénigin im April 1621 mit seinem wichtigsten Aaff, der
Dekoration des Grof3en Saales des neu erbauten Palastasieb&ie nachfolgende
Generation, wie der flamische Maler Philippe de Champaogee der Franzose Nicolas
Poussirte die unter Duchesne an der Ausgestaltung des Palais du Luxgmbour
mitgearbeitet hatten, befanden sich, wie Simson anfitiraer8eginn ihrer Karriere,
sodass ihnen eine solch heikle Aufgabe nicht zuzutrauef? Wach Simon Vouet,
dessen personliche Mazenin Maria von Medici war, schienenzwocherfahren, fur die
GroRe dieses Auftragé® Er verweilte gerade in Rom und wurde erst 1627 von Ludwig
XIll. an den Pariser Hof zuriickgehdftt Grundsatzlich ist davon auszugehen, dass es zu
diesem Zeitpunkt nur wenige Kunstler fur ein Engagement inrdi&g#enordnung
gegeben hatte. In einem Brief des Peiresc an Rubens schesiét, dass es keinen Maler
in ganz Frankreich gabe, der etwas Vergleichbares zu sohagfmad® Auch wenn
diese Aussage als Schmeichelei zu relativieren ist, fgidetin ihr ein weiterer

zeitgendossischer Hinweis auf den Mangel von KinstlergroRdreazisischen Hof.

Die Verbindungen zwischen Rubens und der Auftraggeberin sind Viglsei
Bereits 1600 hat Rubens Marias Hochzeit ,per procurationefloirenz in der

Gefolgschaft des Herzogs von Mantua beigewdfiiton dieser ersten Begegnung ist

%"Duchesne stand seit 1599 im Dienste des Konigs.oBbbei Hofe angesehener Kiinstler, blieb keines
seiner Werke erhalten. Kurz nach FertigstellungRigkoration des grolRen Saals wurde er von der
Koniginmutter zum Hofmaler, Peintre de la Royne enernannt. Vgl. Baudouin-Mattusek 1991, S. 201.
% Champaigne trat 1625 in die Gruppe der AusstatreDuchesne ein, wo er zwei Jahre an der Dekoration
mitarbeitete. Die Verbindung Poussins zum Luxem@durftrag ist nicht eindeutig geklart, es findeatsi
jedoch fur 1623 Zeugnisse Uber die Unterkunft désdtlers im Luxembourg. Vgl. Marrow 1982, S. 41,
Baudouin-Mattuek 1991, S. 201.

% vgl. Simson 1996, S. 235f.

10ygl. ebenda, vgl. Marrow 1982, S. 17.

101 vgl. Baudouin-Mattusek 1991, S. 202f.

102y/gl. Simson 1996 S. 235.

193vgl. Heiden 1984, S. 4f. Vgl. Rooses/Ruelens 18G0f.
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sogar eine kleine Portratskizze in brauner Tusche erHaftem weiterer
Beriihrungspunkt kann in dem Antwerpener Portraitmaler Frans PoUrgesehen
werden, dem favorisierten Portraitmaler Maria von Medic@. 32inem Parisaufenthalt
war Pourbus in den Diensten ihrer alteren Schwester Eleatierseit 1584 mit
Vincenzo |. Gonzaga, Herzog von Mantua verheiratet war,roetakt mit Rubens
hatte. Deborah Marrow weist auf die Verbindung der beiden Kiirtstiedie jedoch eher
in einem Konkurrenzverhéltnis standen. Die Spur einer Freundsighadfeiden Maler
lasst sich nicht findeff® Einen interessanten Hinweis hinsichtlich dieser Verbindung
stellt jedoch ein Werk des Pourbus aus 1620 dar. In seiner Kdinpates Heiligen
Franziskus néhert er sich stark einem Werk des Rubengdiesen Themas aus dem
Jahr 1615 ai?’ Als glaubhafter Erklarungsansatz fiir die Ahnlichkeit im Weokirbus
wird die Verfugbarkeit dieses Gemaldes als Druck seit 161Barmdsischen Markt
angefihrt. Dies zeigt jedenfalls das ungebrochene Interesseu3 an seinem
Kinstlerkollegen, als auch die schnelle Verbreitung, die das rchemyuckwerk am

franzosischen Hof erfuhr.

Durchgéangig ist zu beobachten, dass sich Maria von Meditiem
Mézenatentum stark von ihrem verwandten Umfeld beeinflugd&nsei es bei dem
Portraitmaler Pourbus durch Eleonore von Medici oder dem Bildhaeteo Facca,
durch ihren Onkel Ferdinan&’f um nur einige zu nennen. Eine direkte Empfehlung der
Eleonore von Medici oder ihres Gemahls wird von der jungsten tutemasgeschlossen,
da beide bereits Anfang der 10er Jahre verstorbert&iiihe naheliegende Referenz ist
jedoch die Anstellung des Rubens bei ihrem Onkel AlbertMitl der Ausstattung der
Jesuitenkirche in Antwerpen, im Besonderen der Deckenausstater oberen Galerie

der Seitenschiffe, zeigte Rubens, dass er wie kein andesxhalb kirzester Zeit einen

104ygl. Baudouin-Mattusek 1991, S. 94.

1051610 lieR Pourbus sich in Paris nieder, wo er Bieimcois Pourbus le Jeune nannte. Er starb 1622 in
Paris.

198 v/gl. Marrow 1982, S. 42, vgl. Simson 1996, S. 62.

197vgl. Baudoin-Mattusek 1991, S. 96.

198 Einer der groRen und friihen Auftrage der Konigar @in Reiterstandbild fir ihren Gatten, das
urspriinglich bei Giovanni Bologna in Florenz in &afj gegeben wurde und dann von Pietro Tacca
vollendet wurde. Vgl. Marrow 1982, S. 9.

199 burch seine Tatigkeit in Mantua war der Kiinstleeradem Hause Gonzaga sehr verbunden. So geht die
Ausgestaltung der Hauptkapelleder Mantuaner Jedaifeelle Santa Trinita auf Rubens zurtick. Das
Hauptbild des dreiteiligen Zyklus zeigt die FamiBenzaga bei der Anbetung der Heiligen Trinitat. Be
diesem Auftrag zeigte Rubens sein Kénnen extrerttédBimate zu meistern. Die Ausmal3e der beiden
Seitenbilder betragen 417 x 576 cm. Eine EmpfehtiegyKiinstlers zu einem friiheren Zeitpunkt ist dahe
durchaus anzunehmen.
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so umfangreichen Auftrag zu bewaltigen wusste. Die 39 Deckiemléibnnten in weniger

als einem Jahr gemalt werden, sodass sie im Februar 168 géstellt waren.

Ein weiterer Kontaktpunkt zwischen Rubens und dem Umfeld um Mana
Medici, ergibt sich, wie schon oben erwéahnt, ab 1619. Zu di€s#punkt sucht Rubens
bei Ludwig XIIl. um die Gewahrung einer Vertriebserlaubnis voncken eigener
Werke in Frankreich an, sowie um ein Schutzrecht gegenidarechtliche
Nachahmung dieser Drucke. Rubens trat dabei an seinen AnteeNpertrauten Jean
Gaspard Gevartius heran, der sich wiederum in Frankagidticolas-Claude Fabri de
Peiresc wandte, mit dem Gevartius freundschaftlich verbunderPemwgisc stellte
bereitwillig seine Verbindungen zur Verfigung, sodass Rubens désddes
geschiitzten Vertriebs am 3. 7. 1619 fiir 10 Jahre etfiéas konigliche Dokument
forderte von Rubens jeweils zwei Belegexemplare der Gemaldexlm der koniglichen
Bibliothek zu hinterlegen. Durch einen Brief zwischen Gews und Pereisc aus dem
hervorgeht, dass Rubens die geforderten Druckexemplare tbescRerelen koniglichen
Bibliotheksvorstand Gbermittelt hat, kann Bourg einen direktenadzum nahen Kreis
der Koniginmutter nachweisen. Bourg sieht darin einen bedeutdfatgakt, der in der
Folge verstarkt die Aufmerksamkeit auf die Person und die KiessRubens zog.
Gemeinsam mit all den anderen hier erwéhnten Verbindungen arkei$seiner Person,

war Rubens der Maler der Stunde.

3.1.5. Wahl und Gestaltung des Programms — Der Bruch mit déranzésischen

Tradition

Bei seinem eigens daflr arrangierten Parisaufenthalt veund22.1.1622 der
Vertrag Uber die beiden Galeriezyklen zwischen Rubens undategiKkmutter
abgeschlossen. Die Programminhalte waren bereits klarsanrisum Einen sollte das
ruhmvolle Leben der Maria von Medici und all ihre heroischeteMdargestellt werden,
zum Anderen sollten Heinrichs militarische Erfolge gezeigtden. Beiden Dokumenten
ist zu entnehmen, dass von Seiten der Auftraggeberinudegng als ein Ganzes gesehen

wurde.

H0vgl. Bourg 2004, S. 18.
35



Wie in den bisherigen Ausfihrungen gezeigt werden konnte, skitzte
Auftraggeberin von einem sehr frihen Zeitpunkt an, in ihnrencBaidungen auf eine
klare Kontinuitat mit der franzdsischen Tradition beziehungssveiit der Kulturpolitik
ihres Mannes. Dies ist sowohl hinsichtlich der Architektar, Betonung der Raumform
der Galerie, der Ausstattung und vielleicht, wenn auch ingktéir Weise, dem Votum
fur den Kunstler, bemerkbar. Damit demonstriert die Landesfesinr Franzdsischtum.
Bei naherer Analyse der Programminhalte der beiden Zykldrjedoch ein eindeutiger
Bruch mit den franzdsischen Herrschaftskonventionen hervoesender Folge zu

untersuchen gilt.

Bedeutsam ist dabei die spezifische Stellung der Koniginmatterankreich, die
fur ihren Sohn interimistisch die Regierungsgeschafte tbermibemn es gilt, ,le Rois
ne meurent point en Fran¢&" Wie schon zuvor erwahnt sind nach den salischen Regeln
in Frankreich die Frauen von der Thronfolge ausgeschlossen.sGibire mannliche
Nachfolge in direkter Linie, geht die Nachfolge an die nacmstenliche Linie Gber, wie
es auch bei Heinrich IV. der Fall war. Dabei entsteht kéachtvakuum. Die Vorstellung
der franzdsischen Verfassung geht von den zwei Kérpern des Kausgdem
Naturlichen und dem Ubernaturlichen. Nach dem Tod des Monabeséeht letzterer,
der die Kénigsmacht und die Kdnigswiurde reprasentiert weitdrebiseinem Begrabnis
in Saint Denis durch den beriihmten Begrabnisruf ,Le roi est viw.le roi!*, die
Nachfolge Ubergeht. ,Der Ruf bedeutet, dass Frankreicmgahals ohne legitimen
Herrscher befand und dass unmittelbar nach dem Tod des frahzdsisonigs der
designierte Nachfolger bereits mit allen Wiirden ausgbret war.*'? Frauen waren
vom Konigtum und somit von der direkten Machtaustibung ausgeschlossageEi
Chance hierzu bildete die Situation, in der der Nachfolg@urmywar die Regierung zu
Ubernehmen und die Koéniginmutter die Regentschaft bis zur Ze@rd&jahrigkeit des
Dauphins innehatt¥? Dieser voriibergehende Regierungsanspruch war jedoch nicht

gesetzlich geregelt und von der handelnden Person abhéngig.

Vor Maria von Medici, war es allein Katherina von Medice db60 fir ihren

zweiten Sohn Karl IX. die Konigswirde verwaltete und somifiiezen von Gebliit, als

H11ygl. Gaethgens 1995, S. 64, zitiert nach Ralps&jel960, S. 180.

12 Gaethgens 1995, S. 64

13 Die GroRjahrigkeit war mit dem Beginn des 14. Lrdjehrs des Konigs festgelegt. Ergéanzend sei auf
eine zweite Situation in der Frauen die Regieruragdribernahmen hingewiesen und zwar in
interimistischer Vertretung des Konigs, wenn dieadberhalb des Landes weilte.
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nachstmdgliche Thronanwarter, von der Machtiibernahme abhidiadaBaethgens
zeigt in ihnrem Artikel ,Macht-Wechsel oder die Ubergabe degdtschaft®, dass diese
Art der Machtibernahme einem Staatsstreich gleichkam, beKa¢herina ohne
gesetzliche Grundlage, gegen den ,Sukzessions-Mythos von den Béigeern des
Konigs“**ihre Macht durchsetzen musste. Neben Textwerken, die digRaRigkeit
ihres Handelns verteidigten, waren es aber vor allem Wiakbildenden Kunst, die
dazu herangezogen worden sind, den Machtanspruch zu rechtfeftejemar es dabei
sich nicht nur als pflichtbewusste Mutter und treue Gemahtzudtellen, sondern auch
als machtvolle Regentin. Im Fall Katharina von Medicis esder Ruckgriff auf die
historische Frauenfigur Artemisia, die die Macht weiblidRegentschaft visualisieren
sollte. In 59 Entwurfszeichnungen, die als Vorlage fir eine $apeserie dienen sollten,
setzte der Maler Antoine Caron den literarischen Progemhmurf-*° im Bild um. Dabei
wurden die wichtigsten Ereignisse der Regierungszeit vomsia mit Katharinas
gleichgesetzt!® Als Regentin beanspruchte Katharina von Medici fiir sich éahtRsich
ebenfalls eines historischen Bildprogramms zu bedienen. $erdi§inne kann die
Artemisia Serie auch als Pendant zur Galerie FranZHoiainebleau gesehen werden,
da die Zeichnungen Carons fur eine monumentale Wanddekoration irnvéiorm
Tapisserien bestimmt warét.Aus der Regierungszeit Katharinas sind keine Artemisia
Teppiche erhalten. Es ist davon auszugehen, dass diese aitdh Aigftrag gegeben
wurden, da Katharina ihren Sohn bereits im August 1563 vom Pantiawigahrig
erklaren lie3 und sie ab diesem Zeitpunkt die Regierungsmatttnehr offiziell in
Handen hielt. Dieses Kunstprojekt ist in unserem Kontext undeuteamer, als
Heinrich IV. 1601 die Ausfuhrung der ,Histoire d’Artémise” beirftirischen
Teppichwebern, die er nach Paris geholt hatte, beauffr&ddée Beurteilung seiner

Beweggriinde bleibt rein spekuldti¥; sicher ist jedoch, dass Maria diesen Zyklus

14 Gathgens 1995, S. 66.

115 Der Prosatext wurde 1562 von dem Dichter und histiachen Gelehrten Nicolas Houel in vier Banden
verfasst.

118 Artemisia, die Gattin des karischen Kénigs Mauspieigte sich nach dessen Tod 353 v. Chr. als
hingebungsvolle Witwe, Erzieherin ihres Sohn Lygaomd als Feldherrin im Krieg gegen die Rhodier,
letzteres im Vergleich mit den Kampfen gegen digéhotten. Vgl. Haumeder 1976, S. 2.

"7 Hinsichtlich der Vorbildfunktion beider Ausstattysprogramme fiir Maria von Medici vgl.
Thuillier/Foucart 1969, S. 32f.

H8y/gl. Haumeder 1976, S. 11.

19 Ulrike von Haumeder sieht darin, dass Heinrichiisich seiner Hochzeit mit Maria von Medici die neue
Allianz zwischen Frankreich und dem Hause der Mddiern wollte und auch dass er an die kinstlagsc
Kontinuitat des Hauses Valois anknipfen wollteniide Erachtens kdnnte es auch zur Festigung der
Stellung Marias gedacht gewesen sein, indem diezat$on der tugendhaften Artemisa auch auf sie
Ubertragen werden sollte.
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gekannt haben muss und sie in ihrem Selbstverstandnis, weaigelie kinstlerische

Machtdemonstration als Frau betraf, gestarkt haben Hiuss.

Anders als bei Katharina von Medici, diente der von Mariaufirag gegebene
Bilderzyklus jedoch nicht als Mittel zum Machterhalt eiregierenden Konigin. Als
Maria Anfang 1622 ihr ruhmreiches Leben darstellen la$shris Zeit als reine régente
bereits lange vorbei. Ihre Entmachtung erfolgte 1617 mit ihrdbareung nach Blois.
War die Ubernahme der Regentschaft 1610, nach dem Tod Heimacisgin
begrindetes Mittel des Machterhaltes fur ihren Sohn, sceistathinderung der
Regierungsibertragung an den volljahrigen Ludwig XIIl. 1614 aud S8ar
franzdsischen Verfassung bereits als auRerst fragwiirdigzeichaen?* Ludwig
erreichte seine Volljahrigkeit im Herbst 1614. Am 2.0Oktobesés Jahres wird er vom
Parlamentsprasidenten in aller Form volljahrig erklattebaber seine Mutter die
Regentschaft wie bisher weiterzufiihren. Die Dominanz derdv]udte den jungen Konig
weiterhin klein zu gehalten versuchté kann in einem hierfiir programmatischen Stich
aus dem Jahr 1616 gesehen werden (Abb. 10). Obwohl der jungeikdeigMitte des
Bildes und seine Mutter zu seiner linken sitzen, wird dieh®indeutig von der
ubermachtigen Gestalt der Koniginmutter beherrscht, die audkrome dargestellt ist.
In ihrem Reprasentationsverstandnis raumt Maria einerseiteeksionen ein, Position
am linken Bildrand, macht aber ihren weiterhin uneingescheantachtanspruch tber
das GrolRenverhaltnis und das Tragen der Krone geltend. Earegeifriheres Beispiel
der Einschrankung, zeigt eine Medaille aus dem Jahr 1615. AtdaterSeite ist die
Koéniginmutter im Profil in groRer Robe und kdniglichen Juwelen, jedaith
Witwenhaube dargestellt (Abb. 11), wahrend sie sich im algldazu 1613, also zur
Zeit der Minderjahrigkeit des Dauphins, noch mit Kénigskronetedigbb. 12). Ganz im
Gegensatz dazu prasentiert sich Katharina von Medici aufdentispiz der ,Histoire
d’Artémise” 1562 (Abb. 13a), wie auch auf einer Medaillendarstelinsghlichtem
Witwenkostim (Abb. 13b). In der Parallele zu Katharinas Préseméaerstandnis, wird

120 pass sich Maria von Medici selbst nicht in derlRdler Artemisia gesehen hat, zeigt eine
diesbezigliche Anmerkung in der Korrespondenz @esi§tc an Rubens, hinsichtlich der fir das
Eingangsportal geplanten Skulpturen von RegentinBemogen auf die Figur der Artemisa meint Pereisc
die Verwendung dieser Figur gébe Anlass zur Krilé die rihmlichste Tat der Artemisia in der Enigig
eines Mausoleums fir ihren verstorbenen Gatten Eige/orhaben, das die Konigin nie im Sinne hatte.
Vgl. Rooses/Ruelens 1898, S. 437.

2Lygl. Jurewitz-Freischmidt 2005, S. 92.

22 Eine diesbeziiglich wichtige Quelle stellt das dail de I'enfance et de la premiére jeunesse désLou
XI.“ des Jean Héroard, dem Leibarzt des Throréadgdar, welches einen umfangreichen Einblick,tnich
nur in den Gesundheitszustand des Dauphins, soademin dessen personliche Entwicklung, gibt.
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Marias Streben nach einem nach auf3en hin sichtbaren Mamhnsleutlich. Auf der
Ruckseite der Gedenkmiinze aus 1615 ist Maria, als Kybelden,sgie sie das
Staatsschiff auch bei stiirmischem Wetter auf Kurs zurhaéemag (Abb. 11). Die sechs
ihr zugewandten nackten Personen werden als ihre Kinder unigh Rhilvon Spanien
interpretiert, verkorpert durch drei weibliche und drei méamaiGottheiten. Neben dem
bereits bekannten Motiv der gottlichen ,regnum mater*, die Bemh funf Kinder
geschenkt hat, hier noch erweitert um die spanische Allem(iht sie die franzdsische
Herrscherikonographie des Staatsschiffes mit dem SouverStealsrmani?® Diese
Beispiele lassen bereits die Hirden erkennen, Marias Dxarngachdemonstration mit
einer ihrer Position konformen Zurlickhaltung zu vereinen. Einatfity die zu einer

Gradwanderung in den Darstellungen nach 1614 fihrte.

Marias erneuter Griff zur Macht ab 1622 entbehrt jedoch macizdsischem
Verstandnis jeglicher Rechtfertigung. Ohne legitimen odeanlisachen Rickhalt gibt die
entmachtete Koniginmutter den Auftrag zu einem staatspolitedelianten Kunstauftrag
immensen Ausmalies, bei dem sie auf Darstellungsmodi zuritkdieillein dem
regierenden Konig zustehen wiirdéhMaria von Medici fordert mittels der Kunst Macht
und Anerkennung ein. Eine Macht, die ihr gemalR der franzdsischetz@es
grundsatzlich nicht zustand, schon gar nicht nach der vollkommenen
Herrschaftsibernahme durch Ludwig XIII. Dass sie es trotadgrist ein eindeutiger

Bruch mit den ,lois fondamentales*.

Welche der psychologischen Griinde letztendlich ausschlaggebetahfiir
ungemeinen Wille zur Macht und zur Selbstdarstellung der Konigtemaar, wie ihre
Mediceische Herkunft, der anfangliche Konflikt um ihre liegit Stellung am
franzosischen Hof, die Demitigungen durch ihren Mann, der laagg&um eine
offizielle Kronung in Saint Denis, die Entmachtung und anschlie3exitiering 1617
durch ihren Sohn und schlief3lich ihre militarische Niederlage XB&0nit einer fr die
Koéniginmutter schmachvollen Kapitulation endete, bleiben letetlier im Bereich der
Hypothese. Hingegen kénnen wir sicher davon ausgehen, dassagieeb

Koniginmutter vor allem Richelieu war, der gesteigertesrégse und entscheidend

123 ygl. Millen/Wolf 1989, S. 171f.

124 0b es sich bei dem bei Rubens gleichzeitig in Pugfigegebenen Konstantins-Zyklus um ein politisches
Konkurrenzprojekt des jungen Konigs handelte, kerwain der Forschung nicht eindeutig beantwortet
werden. Vgl. Bourg 2004, S. 32f.
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Einfluss an der Programmgestaltung der Galerien HattBie Festigung der politischen
Position der Koniginmutter und ihre glorreiche Rehabilitierung warsmachst ganz im
Sinne Richelieus, der die Absicherung seiner Position eng atbdiginmutter
gekoppelt sah. Ein Misserfolg dieser Mission Ende 1621, Anfang, hé#2
wahrscheinlich seinen eigenen politischen Fall mit sich ggrdgs sollte bis 1624
dauern, bis sich Richelieu beim Konig eine eigenstandigeusspbsition erarbeiten

konnte, bis dahin war er von der Machtposition der Kéniginmutter althang

Aber nicht nur Marias unangemessener Machtanspruch stellteAsmggiff auf
die franzdsischen Gesetzt dar. Die Form der Darstelhneg iLegitimitatsanspruch
abzusichern verursacht einen weiteren Bruch, einen Bruatiemgéngigen
Herrscherikonographie. So wird in den Galeriezyklen Maria vodiditeder
Machttransfer der koniglichen Autoritat nicht als eine palites Aneignung, sondern als
ein sich geradezu selbst erfullendes Naturgesetz ansdhgamacht. Wie schon
einfuhrend erwéhnt ging die Kénigswirde beim Tod Heinrichs autarhadisf seinen
Sohn Ludwig tber und nur tber diesen erhélt die Konigin interimistisehAutoritat. In
einem Stich nach einem Gemalde von Francois Quesnel, demdehiziem
Regierungsantritt Marias entstand, wird der Machttrandérnur tber den jungen Konig
erfolgen kann, deutlich (Abb. 14). In diesem DoppelportratdegMutter flrsorglich die
Hand auf den rechten Arm ihres Sohnes, der wiederum mi¢deten Hand die
koniglichen Regalien berthrt. Wirkt diese Darstellung aufatsten Blick auch als
liebevolle Szene bei der die Mutter den jungen Konig praserg@ewjrd dem Kundigen
die politische Botschaft eindeutig vor Augen gefuhrt. Maria vadiel war sich der
konstitutionellen Vorgaben klar bewusst und ordnete sich ihnen beiihr
Regierungsbeginn auch ikonographisch unter. Ein weiteres Betdmiedy diesem
Zeitpunkt von Maria angewandten Herrscherikonographie, die dextiBit angemessen
war, demonstriert eine Medaille ebenfalls aus 1610. Aufaigo Seite ist Ludwig XIII.
im Profil dargestellt als neuer christlicher Konig tber Fraidkr und Navarra, wahrend
sich auf der verso Seite der junge Konig mit dem Reichkapder Hand befindet,
geleitet und gesichert von Maria in der Gestalt Minerd@&sgden Olzweig Uber den
Reichsapfel halt (Abb. 15). Damit ibernimmt sie einerskgschutzende Funktion der
Mutter in der Doppelbedeutung, als Beschutzerin des Konigslsidkachitzerin des

gesamten Reiches. Die noch etwas ungelenke Ubernahme dezheepose des Jungen

125vgl. Marrow 1982, S43.
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von seiner Mutter, ist als Zeichen des Lernens zu verst&ueist Maria auch die erste
Lehrmeisterin des jungen Konigs. All diese Darstellungsfargehen konform mit dem

geltenden Herrschaftsverstandnis.

Anfang 1622 konnte, die Kéniginmutter jedoch kaum mehr nachvollziehbar
vermitteln, dass eine Machtdemonstration, wie sie die Ataljeng der Galerien
evozierte, im Interesse des Staates oder ihres Sohnesia@etonung ihrer politischen
Bedeutung konnte nunmehr nur tber ihren verstorbenen Gatten erfolgen. Nama,
der wie bereits gezeigt, Frankreich nach Jahren des m@dvaos befriedet und gestarkt
hatte, ein franzésischer Nationalheld, der von seinen Zeitgenads ,Henry, le Grand"
bezeichnet wurde. So war auch das inhaltlich geseherBaidppeogramm vor allem den
Schlachten und Siegen Heinrichs IV. gewidmet. Der Heiargklus beginnt mit dessen
Geburt und endet mit seiner ehelichen Verbindung mit Maria vondiéalnaltlich
umfasst das Programm daher die Ereignisse aus dem Lebiéardgs bis einschliel3lich
1600, dem Zeitpunkt seiner Vermahlung. Der Schwerpunkt der GbgdiefEhemen
liegt damit auf Schlachtendarstellungen, die Heinrich im pfaiir Frankreichs inneren
Frieden ausgetragen hat. Grundséatzlich entspricht diggbtielhen Form Heinrich zu
Gedenken. Einen diesbeziglich interessanten Hinweis, biateschriftliche Quelle zur
Ausstattung der Galerie im Schloss Berny, die nach dem €attiehs 1V. ihm zu Ehren
gestaltet wurdé®® Auf 33 Holztafeln wurde dem Leben des siegreichen Kégegscht.
Beginnend mit der Geburt, wird erst im vierundzwanzigstea &line Hochzeit mit
Maria von Medici erwahnt, Gbrigens die einzige Tafel, dieMarfia konkret Bezug
nimmt. Gefolgt wird dieses Bild von der Darstellung desyBeurs de la Paix" indem
Heinrich als Augustus dargestellt wird, der nach langérdém Tempel des Friedens
offnet. Der neunundzwanzigsten Abbildung die seinen Tod darstddjt,anz in der
salischen Tradition das Bild Ludwig XIlll, als Prinz, der Hierrschermacht von seinem

Vater tbernimmt.

Im Gegensatz zu Berny endet die Gemaldeserie im Luxembourdaetenvor
Heinrichs Tod, mit dem Erscheinen seiner zweiten FrauiaWan Medici. Soll dieser
Zyklus auch auf den ersten Blick der Verehrung und dem Gedemkéan grof3en
Herrscher dienen, so wird bei genauerer Betrachtung dietketpe Intention der

Koniginmutter klar, den zeitlosen Ruhm des verstorbenen (féttsich zu nutzen.

126 Dje Ausstattung diirfte zwischen 1621 und 1634tanten sein. Vgl. Wilhelm 1983, S. 31 und S. 39.
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Beeindruckend ist mit welcher Raffinesse dieses KonzegEidennutzigkeit angelegt
ist. Wie schon Jost konstatierte ,, bildete [der Marienzyklusder Geburt und der
Erziehung der kunftigen Konigin einerseits historisch geselmenParallele [im Aufbaul],
sie bildete dariiber hinaus aber vor allem die Fortsetzungealegdtszyklus®. Jost
drickt damit das aus, was dem Betrachter vermittelt wesdite, eine Gleichwertigkeit
in der Bedeutung der dargestellten Personen. Eine Galejeden der beiden Elternteile
des regierenden Monarchen. Dies war jedoch nicht beabsidiéigrichs
Lebensdarstellung wird abrupt mit dem Eintritt Marias beersteals gabe es nach der
Hochzeit keine eigenstandigen Taten mehr, die der Erwahnungvisen. Im zweiten
Zyklus wird dem groRen Herrscher nur mehr eine untergeordnetee@indie Konigin
affirmierende, Rolle zutef?’ So ist der Marienzyklus nicht als Fortsetzung des
Heinrichszyklus beabsichtigt, sondern wird letzterer aldsrausgiebiger Prolog fir
ersteren genutzt. Bemerkenswert ist dabei die beispietiegenierung einer
Umgewichtung, die aus dem glorreichen Sieger Heinricheiien Forderer und
Unterstitzer der Konigin machen und den Betrachter dabeektdiufgefordert, es dem
Nationalhelden gleichzutun. Diese Unterordnung Heinrichs geht jedoeles der
Ausspruch Josts zeigt, ohne Gesichtsverlust des Konigs vanstdnn ihm wird in
guantitativer Hinsicht ebenfalls eine ganze Galerie zud&Gnis gewidmet, mit
vordergrindig parallelem Aufbau. Die Koéniginmutter 16st dadoiizeptuell das
unlésbare Problem der salischen Erbregel, nach der der aapitich niemals auf sie
Ubergehen konnte. In dieser Form der Darstellung war es Hegailost, der diesen

Transfer legitimierte.

Mit diesem Schachzug wird aber nicht nur ihre Stellung autdrigieem sie sich
Heinrichs Mantel der Unanfechtbarkeit umhangt, mit seindeldillite auch der Mythos
einer Friedensregentin geschaffen werden, wenn auch iohaltiter einem anderen
Vorzeichen. Diese Absicht zeigen die beiden kleinen, hochdhén Bildentwirfe zu
Beginn und am Ende der Heinrichsgalerie. ,Rubens hat Anfang nuhel des
kriegerischen Lebensabschnittes von Heinrich (...), im erstdietzten Gemalde des
Zyklus meiner Einschatzung nach deutlich hervorgehdb®rionstatiert Jost. Uberreicht

in der ,Allegorie auf die Geburt* der Kriegsgott Mars dBlaugeborenen das flammende

127yvgl. Millen/Wolf 1989, S. 50. Die Autoren bescHren die Rolle des Konigs in den funf Bildern, in
denen er innerhalb des Marienzyklus vorkommt alsigusly passive®, ,he is chiefly the passive
instrument of other forces".

128 Jost 1965, S. 182.
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Schwert und tragen Genien Schild und Lanze herbeli, so trégidhelV. in der letzten
Darstellung des Zyklus (Abb. 16) in der rechten Hand den Ofg\@eichen des
Friedens, wahrend er mit dem linken Arm Maria umf&Sstand der Konig in den
vorangegangenen Bildentwurfen als Heerfuhrer prominent inmitelpunkt, teilt er

sich nun die Bildmitte mit seiner Frau und nimmt die Haltaimgs fursorglich, liebenden
Mannes ein, den der Gedanken des Friedens fuhrt. Ein Wdedsich mit dem Eintritt
Marias vollzogen hat? Dieser Eindruck soll in der letRanstellung mit Sicherheit
evoziert werden, denn nach dem Frieden von Vervins Mitte k&38es zu keinen
groRen Schlachten mehf Wie schon weiter oben angefiihrt, wurde Heinrich IV. ab der
Jahrhundertwende als Friedensbringer gelobt. Gehért die Friedenssyautwblizu den
allgemein ublichen Darstellungen der Firstentugenden, de ist &all Heinrichs
konkret auf dessen Wiederherstellung einer inneren Einheit leiah&rzu verstehen.
Bemerkenswert ist, dass gleichzeitig mit dem Friedenkseyauch erstmals Maria in
Erscheinung tritt. So ist es die junge Braut, die angedeutet dueclbeste mit der
rechten Hand, den Kriegshelden aktiv in einen neuen Labsalsnitt und faktisch in den
anderen Galeriefliigel fuhrt. Konzeptuell sind die beiden Pensorger Bildmitte so
positioniert, dass sie den vorangegangenen Taten den Ruckeneruletirsich den

»-années pacifiques" zuwenden.

Ausgehend vom fertig gestellten Marienzyklus kann Jost pldwdidbédnordnung
fur den nur in Fragmenten erhaltenen Heinrichszyklus nachwEfsBaide Galerien
folgen in ihrer Konzeption einer historisch-chronologisch geordneteguté@sabfolge,
wobei sie in ihrem Verlauf spiegelbildlich angeordnet sind.r@speicht die
Leserichtung der 6stlichen Galerie, also des MarienzyklusUWteeigersinn, wahrend
die Bildnisse des Heinrichszyklus gegen den Uhrzeigersinn angeorehmetnasollten.
Dabei waren jeweils zehn Gemalde an den Langswanden zwidehdfensternischen
vorgesehen, sowie ein monumentales Bild an der Stirnwand anden@alerie. Ob
beim Heinrichszyklus, sowie beim Marienzyklus eine dreier Bgptuppe tber dem
Kamin an der Eingangsstirnwand vorgesehen war, geht aus degichimungen nicht
hervor?*? Auf Grund der architektonischen Gegebenheiten lasst sicpleinsible

Hangungsabfolge der erhaltenen Gemalde beziehungsweiserSkirmstruieren. Sechs

129ygl. ebenda, S. 182.

130 Der Feldzug gegen Savoyen 1600 kann als Enderiggiekischen Tatigkeit Heinrichs gesehen werden.
131vgl. ebenda, S. 180.

132ygl. ebenda, S. 179, Thuillier und Foucart geheiier Hangungsabfolge davon aus, dass die Portrat
der Eltern in den beiden Eingangsbereichen zuictisth Galerie gehangen haben.
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groRe Leinwandbilder werden im Rubensnachlass erwéhnt, wobehjedoéinf dieser
nicht vollendeten Gemalde identifizierbar sind, hinzu komnechreine Reihe an Skizzen.
Waéhrend die Entstehung der Entwitirfe von Jost und Julius Held mit 1628 derden,

setzen beide fur die Arbeiten an den grof3formatigen Gemakig0 an.

In der Ausarbeitung hatte Rubens mit den friher zurlickliegendemischen
Ereignissen begonnen, sodass fir die erste Langswand secHslié&enttzwei Skizzen
zuordenbar sind, die thematisch bei Heinrichs Geburt beginnen tdém3chlacht bei
Ivry enden und damit Heinrichs Lebensweg bis zu seiner Eursgtzum franzdsischen
Kdnig im August 1589, sowie seiner grof3en Schlacht umreil3t.viit@emalde ,Der
Triumph Heinrichs IV.” an der hinteren Stirnwand wird der Wemnuohét in Heinrichs
Leben signalisiert. Denn beginnend mit der ,Einnahme von P4B94 zeigt die 6stliche
Galeriewand Heinrichs Lebensabschnitt nach Durchsetzung &éimgtichen Autoritat.
Das Ende dieser Wand sollte das Bild ,Die VereinigungMgaitia von Medici*
markieren. Ein Ereignis, das mit Heinrichs Ende seindtéméchen Laufbahn
zusammenfallt. Auf Grund von Intrigen und politischen Kraftémderungen am
franzosischen Hof kam es nicht mehr zu Fertigstellung desiteteayklus. Selbst in der
Ausfuhrung bei den hier angesprochenen Arbeiten und Skizzen isBestéigung
durch die Auftraggeberin nachzuweisen, dennoch ist davon auszudabsrsich Rubens
an markierte Eckpunkte gehalten hat und die fur uns so wichtigmiinis, dass die
Darstellung des Lebens Heinrichs jah mit dem Eintritt Magiadete, dem Konzept der

Auftraggeberin entsprach.

Die Faktenlage hinsichtlich des Marienzyklus ist, wie scliogamgs erwahnt, im
Gegensatz zum Heinrichszyklus, viel umfangreicher und ausfiérlitie ersten
Uberlieferten Programmvorgaben des Zyklus sind in einem Sehredn Pereisc an
Rubens vom 22.4.1622 erhalt€fDemnach sollte die linke Seite der Galerie das Leben
der Maria von Medici vor ihrer Machtibernahme darstellen undlsah Triumph von
Jilich* fur die Querwand am Nordende der Galerie, gegentbertriDmphierenden
Konigin“ vor. Die rechte Seite war Marias Regierung gevatrie spanisch-
franzdsische Doppelhochzeit, stellte nach Marias Einschatzum8akeverpunkt ihrer

Friedenspolitik dar, markierten sie die Erfullung ihreridiseiner grof3en Friedensallianz

13vgl. Rooses/Ruelens 1898, S. 392, vgl. Thuilli@éd, S. 52.
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mit Spanien, garantiert durch die engen Hochzeitsb&Adlit urspriinglich vier
Gemalden, sollte dieses Ereignis prominent gewdrdigt wemieser erste Plan der
Koniginmutter sah vor, die Geméaldeabfolge mit ,,Die Grol3jahitdkedwig XIII.*

enden zu lassen und somit die gesamte Phase der Zwistigkad die teilweise blutigen
Auseinandersetzungen zwischen der Kéniginmutter und ihrem Sohe, diewhr
zugefugten Schmahungen auszusparen. Die thematische Bestimmieigtee funf
Gemalde erfolgte erst Ende August 16ZDie Entscheidung nun auch die heikle Phase
der Entzweiung zwischen Mutter und Sohn, sowie deren Ausséhnung,dgitdgand
werden zu lassen, resultiert zum Einen auf einer Stiglpilisy der Mutter-Sohn-
Beziehung®*® zum Anderen ist davon auszugehen, dass Richelieu getsifjeeresse
hatte sich selbst und seine Leistungen in den Zyklus himeieklamierer®’ Des
Weiteren ist anzunehmen, dass er versuchte Uber seine Mergédine gunstige
Darstellung des Konigs im Zyklus zu garantieren, um siadtessen Gunst zu versichern.
Interessant in diesem Zusammenhang ist der zeitliche Zusdaihe#mer ausdrucklichen
Bemerkung in der Pereisc Korrespondenz, hinsichtlich der posiiaestellung des
Konigs im Bildprogramm Anfang August 1622und der Zustimmung des Kénigs, die
nach langen Bemihungen endlich dazu fuhrte, das RichelieuSeptember 1622 zum
Kardinal ernannt wurde. Es kann davon ausgegangen werden, dase &ghalitische
Plane erheblichen Einfluss in der Gestaltung der Gadérgenommen haben, wobei er
wusste die Kdniginmutter Gber sachliche Argumente zu manipoliSeist
beispielsweise die Reduktion der Hochzeitbildnisse von urspringéctauf nun mehr
zwei mit héchster Wahrscheinlichkeit auf Richelieus &p@nien Kurs zurtickzufihren.
In der Korrespondenz hingegen findet sich lediglich ein Hinwdggsgeplante Anzahl zu

reduzieren, ,que cette événment touche moins la reine-mére'autres personnes®

Neben all diesen vordergrindigen, teilweise auch divergierenttentibnen, war
die glaubhafte Darstellung der Autoritat und Starke Mariaskdastituierende Element

dieser Galerie und im Interesse aller Beteiligten.Kaastruktion eines direkten

134vgl. Millen/Wolf 1989, S. 143.

135ygl. Rooses/Ruelens 1900, S. 25f.

138 Maria von Medici war zwar Anfang Februar 1622 veieth den Kronrat aufgenommen worden, das
Verhdltnis zum Koénig war jedoch weiterhin von M&ien gepragt. So durfte sie nicht alleine in der
Hauptstadt verweilen, sondern musst wenn immer lLigidRaris verliel3, diesen begleiten. Es ist daher
nachvollziehbar, dass die Auftraggeberin den Ahsshtles Zyklus von ihrer politischen Entwicklung
beziehungsweise der Beziehung zu ihrem Sohn abipadmgichte.

137 vgl. Thuillier/Foucart 1969, S. 23.

138 Brief von Pereisc an Rubens vom 1.8.1622. Vgl.9RefRuelens 1900, S. 10.

139 Brief von Pereisc an Rubens vom 22.4.1622. VgbdRse/Ruelens 1898, S. 391
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Machttransfer Heinrichs 1V. an sie, der im Sinne Frankegrfolgte, war die einzige
Moglichkeit um ihre Stellung und Bedeutung fir Frankreich als idleersn auch nach
der Regierungsiibernahme ihres Sohnes, gegen die Salischen @esetiefertigen.
Dies kam der Etablierung eines neuen Sukzessionsmythos giefebige soll nun diese
Einsicht anhand der Gemalde des fertiggestellten Mariemzylerpriuft werden.
Verstarktes Augenmerk hinsichtlich der Untersuchung des Mactigramst dabei auf
jene Bilder zu legen, die sich gerade diesem Thema &idim Besonderen sind das,Die
Ubertragung der Regierung®, ,Die Krénung der Maria von Medgityie ,Die
Apotheose Heinrichs und die Proklamation der Regentschaft”. Dies&emalde
nahmen in Abfolge die letzten beiden Seitenwande, sowie dimv@td der Galerie ein.
Sie markieren gemeinsam mit ,,Die Vermahlung per procuratigndie staatspolitischen
Ereignisse, die einen offiziellen Akt der Legitimatiogr &Konigin darstellen.

Auch wenn dem Bild ,Die Ubertragung der Regierung“ (Abb. 17) kein
bestimmtes Datum und historisches Ereignis zugeordnet werdanwee dies in
anderen Bildern der Fall ist, ist es in seinem Darstgmodus im Hier und Jetzt
verankert. Damit unterstreicht Rubens die realpolitischideBing dieser Geschehnisse
und verleiht ihnen dokumentarischen Charakter. ,Die Ubertragangegierung* ist de
facto das einzige Bild, indem eine direkte Ubertragung égiRungsmacht an Maria
durch den Konig gezeigt wird. Heinrich Gberreicht ihr darin ideer Kopf des Dauphins
hinweg den franzésischen Reichsapfel, mit goldenen Lilien,\Wappensymbol der
Bourbonen, geschmickt. Geschickt bezieht sich Rubens in diddent2arstellung auf
eine Medaille aus 1603 von Guillaume Dupré (Abb. 18), von der zadr&gemplare
gestochen wurden und die in Hofkreisen gut bekannt war. Vordergrémnigigand sie zur
Wirdigung der Geburt des Dauphins. Der zeitliche Zusammeigiaichweren
Erkrankung Heinrichs und Marias darauf folgende Aufnahme in denrrim gleichen
Jahr, weisen jedoch auf eine noch tiefere Bedeutung diesgailldé hin. Gezeigt sind auf
der verso Seite Mars und Minerva dargestellt mit den ZtgerKonigspaares, wie sie
sich Uber den Kopf eines kleinen Putten hinweg, der mitidelm des Kriegsgottes
spielt, die Hande reichen. Der Tritt des Putto auf edelphin, stellt klar eine Allusion
auf den jungen Dauphin her. Die Kénigskrone wird von einem hergefficeen Adler in

der Bildmitte Uber dem Kopf des Putto gehalten. Die InschHpifbpago Imperii* bildet
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einen Verweis auf die Kontinuitat der Herrsch4ftMit dieser Darstellung wird jedoch
nicht nur Ludwig XllI. gehuldigt, die verschrankten Hande deeralsind ein Zeichen
des Vertrauens und der Wertschétzung des Konigs an seinerfér@ine Hinweis auf
eine gemeinsame Verantwortung. Die Reichskrone als Symbol nlechntlichen

Macht hingegen schwebt tiber dem Kopf des Dauphins, als Hinviadgeamperiale
Nachfolge. In dem sich nun Rubens auf diese Abbildung beZzielit,es sein Gemalde in
die Linie einer allgemein bekannten, von Heinrich selbst aigaeas
Herrscherikonographie, die er der gewiinschten Bildaussage aijiagseste des
Handereichens als Zeichen der gemeinsamen Firsorge und ttasi&fes, wird
uberlagert durch die Ubergabe der Reichsinsignie und bekommteiamitollig andere
Bedeutung. Dass das Herrschaftszeichen die zentraleiRdilesem Bild einnimmit,
zeigt seine Stellung in der exakten Bildmitte. Aber haretelich wirklich um eine
Ubergabe? Das feine Spiel der Finger, mit dem Rubens dierbBidtagonisten den
Reichsapfel halten lasst, ermoglicht auch die Interpoetaines gemeinsamen Haltens,
was weit weniger revolutionar ware. Etwas gemildert wisdAlissage auch dadurch,
dass der Konig den jungen Dauphin mit dem rechten Arm der K&ruimrt. In direkter
Zuwendung, Uber verschrankte Hande und auf sie gerichteteniBlidias Kind mit
seiner Mutter verbunden. Somit steht die Ubergabe der hetatieaf Rechte in
Zusammenhang mit der Obhut des Prinzen. Aber auch unter diegpekt Astspricht
diese Darstellungsweise keineswegs der franzdsischen Bititrea wo, wie bereits
eingehend gezeigt wurde, dass der Ubergang der Regaliem &adphin zu erfolgen
hatte. Einem Hinweis Peiresc an Rubens von April 1622 zufdgeieises Bildthema in
einer Zeit zu verorten, in der der Kénig die Konigin mehr und raalwichtigen
Ratssitzungen und politischen Verhandlungen teilnehmen liel3 undlsoitaftig war
seine Profilierung im Ausland vorzubereitéhin einem schriftichen Memorandum, das
mit August, spatestens September 1622 zu datiert ist, wiresdidgeema mit ,Départ
d’Henri IV. pour la guerre d’Allemagné&® bezeichnet. Dies erklart auch die Montur des
Konigs und seiner Gefolgschaft in Rustung, bereit zum Aufbruelmi militarisches
Mandver. Dass sich Rubens in der Wahl seiner Vorlage demubctie Medaille aus
1603 bezog, ist ein Hinweis auf sein Wissen um und sein Vidrggfir die heikle

Mission der Vermittlung, die er itbernommen hatte.

140 Dje Patentrechte des Koénigs autorisierten DupB816it der Vervielfaltigung dieser Miinze wahrend
der néchsten sechs Jahre. Vgl. Pacht 1991, S. 246.

141ygl. Millen/Wolf, S. 97.

12 Thuillier 1969, S. 58.
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Der fur Maria von Medici staatspolitisch wohl wichtigstedent, da auch so
lange verwehrt, war die Kronung in Saint Denis, die am 18.14d10 vollzogen wurde.
Auch wenn dieser Feierlichkeit keinerlei staatspolitische Beethg zukommt, kann sie
dennoch als Moment gesehen werden, da auch der Koénig die Notwénskdkelie
Position seiner Frau nach auBen hin zu festigen. Flursdi@s@alde sind zwei Olskizzen
erhalten. Die erste befindet sich in der Ermitage ifP8tersburg, die zweite Version in
der Alten Pinakothek in Minchen. Auf der Petersburger Sk&tagoch der starke Bezug
zu einem Stich von Léonard Gaultier (Abb. 19) zu erkennen, der Rah&glich als
Vorlage gedient haben diirfte. Vertraut mit der Ortlichkeit dem Ereignis, schildert
Gaultier, die Krbnungszeremonie wie sie vonstatten gegangemwasguch
zeitgendossische Berichte bestétigen. Die fur unsereddtiragsweise wesentlichste
Erkenntnis daraus ist die Tatsache, dass Kardinal Joyeuske daremonie vollzog, die
Konigskrone im Original nur Gber das Haupt der Konigin hielt, untetstdim Dauphin
und seiner Schwester Elisabeth. Die tatsachliche Uberjabekleineren Krone, erfolgt
darauf hin durch die beiden Kindéf Im Stich Gaultiers ist der Moment festgehalten,
bei dem der Thronfolger gemeinsam mit seiner Schwesterldasere Krone auf das
Haupt Marias von Medici setzten. Ein weiteres wichtigetaiDist die Positionierung des
Konigs, der in einer Loge mit andern Noblen der Feierlichkaédiente. In der
Stichvorlage befindet sie sich zwar in der Nahe des fAltasst jedoch keinen direkten
ortlichen Bezug zur Kénigin erkennen. Obwohl Rubens in seinemefstssung einiges
von Gaultier ibernimmt, sehen wir hinsichtlich der geradespigehenen Momente, die
grof3en Unterschiede in der Auffassung (Abb. 20). Gewahltasider Moment bei dem
der Kardinal die Krone tber den Kopf Marias halt, die Mitwirkdeg beiden Kinder
wird weggelassen. Heinrich, wird durch ein Rahmenmotiv prentiin einer eigenen
Loge hervorgehoben, die sich oberhalb der Zeremonie befindddr kweiten Skizze
hingegen bewegt sich der Kiinstler wieder starker in Richtunfyadezdsischen
Darstellungskonvention, indem der Kardinal gemeinsam mit dem DadghKrone der
Konigin aufsetzt und diese ihren Kopf demutsvoll nach vorne oeigliese zu
empfangen. Gleichzeitig mit dieser Neuinszenierung wird_dgenausschnitt des
Konigs enger gefasst und noch starker in Bezug zur Konigin del{@abb. 21). Fur die
endgultige Fassung kommt der Augenblick zu Darstellung in derkardinal ansetzt

der Konigin die Krone aufs Haupt zu setzen, die diese mit tbadbenem Haupt zu

43vgl. Millen/Wolf 1989, S. 114.
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empfangen bereit ist (Abb. 22). So nimmt Maria von Medicienldtzten Version dieses
programmatischen Bildes die Konigskrone als Akt eines ihkidimestehenden Rechtes
entgegen, ohne Beteiligung des Dauphins. Die Ruckenfigur des Kipaepmpasst sich in
dieser Komposition vollstandig den vorderen Korperkonturen der KonigiDunch

diese Linienresonanz entsteht eine Unterordnung des jungen Dauphins gegeimdre
Mutter, der diesen Eindruck durch Blick und Geste noch verstagktrich ist nun direkt
Uber der Konigin platziert und fullt den gesamten LogenaussctusittDie vertikale
Rahmung seiner Loge, sowie seine Korpermitte werden iWelgingerung von anderen
Linien aufgenommen, die die Koénigin in ihrer Haltung stitzen urtéyfas So sind es
neben anderen malerischen Mittel, wie der kiinstlichen Lictgmesrung, besonders ihre
aufrechte, statische Haltung, die Maria von ihrem dynantisefegten Umfeld abhebt.
Eindeutig ist in dieser Inszenierung die Rolle Heinrichs alsglidhier Zeuge zu
verstehen, der durch seine Anwesenheit und Position, direkt dbdibser Szene, diese
unterstutzt und legitimiert. Im Vergleich zur Konigin, isjedoch ostentativ in den
Hintergrund gertickt. Wie heikel die Darstellung dieser Kernsz#areMoment der
faktischen Krénung, war, zeigen die unterschiedlichen Ansitdenaufigen Anderungen
in den vorbereitenden Skizzen. Miller/Wolf gehen in ihrealise dieses Bildes speziell
auf diesen Punkt des imperialen Selbstverstandnisses deiinfduaiter ein, wenn auch
nur sehr kurz. So stellen sie fest: ,properly understood, ittaftbe interpretation of all
the remaining pictures in the cycle and the true meanirtieofrhole,*** Die Autoren
verfolgen diesen Gedanken jedoch weder bei diesem Bilénvedch bringen sie ihn mit
den restlichen Gemalden in Beziehung. Aber gerade das atgp&elbstverstandnis der
Koéniginmutter stellt den neuralgischen Punkt des gesamtenggklr, wie in der

zweiten Bildhalfte des folgenden Werks zu zeigen seid.wir

Evoziert Rubens in ,Die Ubertragung der Regierung® und ,Die Krgrder
Maria von Medici“ bewusst den Eindruck einer historischae&@egebenheit, tberhoht
und verschleiert er die Geschehnisse im nachsten Gemaldeallegorische und
mythologische Metaphern. In ,Die Apotheosen Heinrichs und die &ration der
Regentschaft* (Abb. 23) werden in Form eines Doppelbildes, savesiErmordung
Heinrichs am Nachmittag des 14. Mai 1610 gedacht, als audhbeegabe der
Regentschaft an Maria von Medici, die bereits am nacAstgrdurch das Parlament in

Paris erfolgte. Erst durch die Kunstgriffe der Rhetorik @amdglich, diesen beiden sehr

144 Millen/Wolf 1989, S. 115.
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heiklen Themen Form zu verleihen. In der chronologischen Reigerder Ereignisse
gestaltet Rubens zuerst das Ableben Heinrichs in der [Bitéhdlfte als Apotheose des
grofRen Helden in antiker Rustung, der, getragen von Jupiter tuneh, Saum Olymp
aufsteigt. Delikat war der Umgang mit dem Kénigsmord selisZeigt in der ersten
Skizze der Kunstler noch in realistischer Weise einedhele Gestalt mit einem Dolch in
der Hand (Abb. 24), so wird diese Darstellungsweise bereitsrist. Petersburger
Fassung als nicht opportun verworfen und durch das Abbild einer mons8dskange
ersetzt (Abb. 25). Als Zeichen, dass diese Tat nicht ungeblidint wird das Reptil, von
einer héheren Bestimmung gelenkt, mittels eines Pfeiloben durchbohrt. Besondere
Aufmerksamkeit verdient die kiinstlerische Verschlisselung dech@énisse auf der
rechten Bildseite. Um sich die Brisanz dieser Darstelhewgusst zu machen scheint es
sinnvoll, nochmals die Fakten zusammenzufassen, die der Reggébergabe an Maria
vorausgegangen waren. Die Vorkehrungen, die Heinrich IV. voeseleldzug
getroffen hatte, sahen die Regierungsiiberantwortung lediglichefidauer des
militarischen Eingriffs in nur eingeschranktem Ausmalf3 vachtige Entscheidung
sollten demnach gemeinsam durch einen flinfzehn kopfigege®itt werden, in dem
Maria nur eine der Stimmen besal3. Damit verflgte die Komigar nominell Uber
Machtbefugnisse, die jedoch allein dem Schein gediergrhatal aber ohne Auswirkung
geblieben warert*® Fiir den Fall seines Ablebens traf Heinrich keinerlefigmg.
Bereits am Tag nach Heinrichs Ermordung wurde eine Parlaveessasnmlung in Paris
einberufen, vor der Maria von Medici gemeinsam mit ihrem Swhchien. In demutiger
Haltung, ganz in schwarz gekleidete Ubergab sie sich, sawigingen Dauphin, der
Entscheidungsgewalt des Parlaments, welches Maria uneingelscinit der
interimistischen Regierung betraute. Auch wenn die franz@esisGrundgesetzte flr
diesen seltenen Fall sehr unprézise waren, stand dendoetzhriebene Vorgang
eindeutig auBerhalb der Legalitat. Simone Bertiére fluhdemMaoglichkeiten zur
Findung einer den Grundgesetzen entsprechenden Nachfolgeregeisipig) et die
Verhandlung zwischen der Kéniginmutter und den Prinzen von Gebllif ager die

Einberufung der Generalstande, in keinem Fall ist hingegeBrdecheid des Pariser

145 Geriichte tiber ein angebliches Mordkomplott indlakonigin verstrickt war, kamen nie ganz zum
Verstummen. So weist Pereisc in dem Brief vom 2&ilA622 Rubens darauf hin, jegliche Verbindung

mit dem Attentat zu vermeiden und eine Lésung rsméhem Geschmack zu finden. Vgl. Rooses/Ruelens
1889, S. 418.

146 vgl. Bertiére 1996, S. 72.

147 Erganzend muss hier angefiihrt werden, dass sindéOend Soissons zu diesem Zeitpunkt nicht in Paris
aufhielten und Conti den Vorgangen nicht widerspragl. Millen/Wolf 189, S. 123.
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Parlaments als ausreichend zu eract&wie gehen nun die Auftraggeberin und der
Kinstler mit dieser heiklen Situation um. Nicht nur standrdrimistische
Machtaneignung der Konigin fir Eingeweihte auf wackeligen Beidariber hinaus
sollte in diesem Rahmen ein vom Kronprinzen unabhangiges Redhednigswirde
manifestiert werden. Wie die Skizzen aus Minchen (Abb. 24) urRke&irsburg (Abb.
25) zeigen, war zu keinem Zeitpunkt die Anwesenheit des jungewigs im

malerischen Konzept vorgesehen. Seine Person wurde einfacschlggen. Hingegen
kdnnte die Anwesenheit der drei Manner in Rickenansicht in dene3kizze, die am
unteren Bildrand der trauernden Koéniginwitwe huldigen, ein Hiswaef die drei Prinzen
von Gebliit und ihrer Zustimmung séfi.Auch bei diesem Gemalde weisen die
laufenden Anderungen in den Skizzen auf ein Ringen in der Findoeg ei
entsprechenden Darstellungsweise hin. Gleichbleibendegt diie Positionierung und
Haltung Marias. In schwarzer Witwentracht gekleidet, sigtin strengem Profil gezeigt,
auf einem Thron, der auf einem Podest steht, welches ben Stuésreichen ist. In
einem Gestus der Demut legt sie, in sich gekehrt, dielélauf ihrer Brust Ubereinander.
Umgeben wird sie zu ihrer Linken von Prudentia, gekennzeichnet dascAttribut der
Schlange und zur Rechten von Minerva, mit Helm und Schildedrstd Petersburger
Skizze reicht ihr die schwebende Personifikation der gottlivfeeeehung das Ruder der
Regentschaft mit einer Hand hin, sowie ein Kugel mitasheleren Hand. Prudentia regt
mit ihrer Armgeste die Konigin dazu an, diese Attribute unditddien Regentschaft
anzunehmen. Francia, die Verkdrperung Frankreichs, kniet auf aiem 8nterhalb der
Konigin und hebt flehend beide Arme zu ihr hoch, ebenfalls die AnealemRegierung
erbittend. Am unteren Bildrand, wie bereits erwahnt, knienifisch gekleideten
Ruckenfiguren, die ihre Arme flehend hochstreck8mie bedeutende Bildveranderung
erfolgt in der zweiten Skizze, indem uns der Kinstler diga8an durch ein
ausgekligeltes Spiel der Hande néherbringt. Darin streckbtilelge Vorsehung
abermals Maria das Ruder der Regentschaft mit ihrantBee@ntgegen. Die Kugel der
ersten Skizze, deren Grof3e nun auf die eines Reichsapfels reduzake, ruht in der
Rechten Francias, die diese der Konigin reicht, wahrendisgenmLinken das Zepter, als
zweite imperiale Insigne, halt. Was hat es mit derelSjgr Hande auf sich? Wahrend

der Koniginwitwe all die Symbole herrschaftlicher Macht egaggebracht werden, halt

148y/gl. Bertiére 1996, S. 73.

4% De facto musste sich die Konigin die Zustimmung@s und Soissons in zéhen Verhandlungen
erkaufen.

150vgl. Millen/Wolf 1989, S. 133f.
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Maria ihre Hande voll Bescheidenheit an ihre Brust gedriuckistEPrudentia zur ihrer
Linken, die ihre Arme anstatt der Konigin ausstreckt um diel®yenzu empfangen.
Dabei lasst der Kiinstler die Arme der Gottheit als Verlamgeder Arme der Konigin
erscheinen. Eine unglaubliche Wendung in der Aussage, gemafRideviaia nach der
Macht greift, sondern der géttliche Ratschluss ihr diesgrrtufEmpfangt indirekt die
Konigin das Ruder der Regierung von der goéttlichen Vorsehung, relemveie
koniglichen Insignien, die zuvor von der goéttlichen Vorsehung an dasisesche Volk
Ubergeben wurden, nun Uber Francia an Maria weitergereishhirBzur Endfassung
nimmt auch die Anzahl der hofischen Anbeter sukzessiv zokigld von Francia und
Minerva bilden diese einen Halbkreis, in dessen ZentrumdscKonigin befindet. Die
genaue Zuordnung der einzelnen Personen ist meines Erachtens, geeanso
vorangegangenem Gemalde, mifRig und lenkt nur von der Kernausssere Bildes ab.
Der Fokus liegt eindeutig auf der Verflechtung der Arme, diedaus Brechen mit den
Franzosischen Grundgesetzen, ein géttliche Vorsehung machéihriemswert scheint
in diesem Zusammenhang auch die Hohengliederung der Kompositiamdé3esich auf
der untersten Ebene die Vertreter des Hofes, so kniet Brbarits einige Stufen hoher,
eindeutig Uberragt von Heinrich auf der anderen Bildhalfterdasant ist zu bemerken,
dass Maria selbst Heinrich Gberragt um auf der Hohe der @etthend Allegorien ihren

Platz zu finden.

Zusammengesehen bilden die soeben besprochenen Gemaleée iimhaitlichen
Aussage in diesem Zyklus eine spezielle Einheit. Dreimmaéreinander wird Maria von
Medici die Regierungsmacht Gibergeben. Das erste Mal von iBemmahl, das zweite
Mal von Seiten der Kirche und das dritte Mal vom Franzoésisdfolk selbst, auf Grund
gottlicher Vorsehung und gottlichem Ratschlag. Gemeinsam ksldetie Quintessenz
des gesamten Medicizyklus und verdeutlichen den Mythos, dehdischen Betrachter
vermittelt werden sollte. Der Mythos einer gottgegebenemddhaftslegitimation, die
weder mit der Volljahrigkeit des jungen Konigs endete, noclderitverbannung ins
Exil, sondern deren Fortbestand weithin sichtbar aufrecht war.
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3.2. Die Bilderzyklen des Sal6n de Reinos
3.2.1. EinflUhrung

Zehn Jahre nach Er6ffnung der Mariengalerie im Palais de Luxemdrd 635
das Ausstattungsprogramm des Salon de Reinos im neu erncBteta Retiro Palast in
Madrid fertiggestellt. In der Analyse dieser beiden Ausstaszyklen findet sich
ebensoviel Einendes wie Trennendes. So handelt es sich bepdaischen Beispiel
gleichfalls um einen héfischen Prunkraum, innerhalb einegmiwuten Schlosses.
Auftraggeber fur Bau, Ausstattung und die weitlaufige Garitage des Buen Retiro war
Philipp IV., der 1621 seinem Vater Philipp Ill. auf den Throfolgg war. Mehr noch als
in Frankreich, stand hinter diesem gigantischen Projekindagzester Zeit, namlich
innerhalb von nur funf Jahren realisiert wurde, die starke Perb&alt des Glnstlings,
Gaspar de Guzman Conde Duque de Olivares, der von Regierungshreginarastarken
Einfluss auf Phillips Entscheidungen austibte. So geht die gesaretaéhthung des

Buen Retiro, hauptséchlich auf seiner Initiative zurtick.

Wie auch mit dem Palais de Luxembourg, sollte durch derdBaBuen Retiro
ein weiteres Zentrum héfischer Macht, neben dem besteh&duegssitz im Alcazar
entstehen. War bei Maria von Medici der Wunsch nach eigeaehtdemonstration die
treibende Kraft hinter dem Residenzbau, so stand im FaBues Retiro, die Ablenkung
des jungen Koénigs im Vordergrund, die von Olivares inszeniert wiide.Ablenkung
in zweifacher Hinsicht, so sollte Phillips Absicht abgewemdatien sich wie seine
Vorfahren und sein franzdsischer Schwager am Schlachtfdddrmupten. Gleichzeitig
wollte Olivares die sich zuspitzende Kritik an seiner ®erend den politisch,
wirtschaftlichen Missstéanden des Landes zerstreuen. Votoeligrverband dieses
Bauprojekt eines Lustschlosses hauptsachlich zwei Zigalidilntentionen und
Bestrebungen des Conde Duques wiederspiegeln, zum Einen jstidieler Name schon
sagt, die Schaffung eines Erholungsortes fur den Konig, zum Ander&estaltung
eines Umfeldes, in dem sich Philipp IV. als Fordererdarste profilieren sollte. So
konnte zwischen Dezember 1633, dem Zeitpunkt der feierlichemtriigffdes Buen
Retiro, und Janner 1643, dem Fall des Olivares, der Paitasicht weniger als 800
Bildern ausgestattet werdétf.Nach aufen hin von einfacher, an imperialen Mastabe

gemessen sogar von bescheidener Erscheinung, beherbergteasemniraineren

151vgl. Elliott 1988, S. 409.
152ygl. Cobos 2003, S. 15.

53



kostspielige Kunstschatze. Nach dem Urteil Andrés Ubeda deoloss, hatte kein
anderes Land in Europa in dieser Zeit sich so fur die Sammegitgendssischer Kunst
eingesetzt> Mit diesem Widerspruch zwischen ,armseliger* und planloser
Bauarchitektur auf der einen Seite und ausladender Prachtergfam Inneren auf der
Anderen, wird der Buen Retiro zu einem charakteristis@p@egel der Regentschaft
Phillip 1V, die auf vielerlei Ebenen mit massiven Geggnan konfrontiert war. So stand
dem Nimbus des weltumspannenden Herrschaftsanspruchs bereigjideende Abfall
der eigenen Krondoméanen gegeniber. Wahrend das Land und die Bevélkeeing ei
drastischen wirtschaftlichen Niedergang erlebten, setp@msche Literatur und
bildende Kunst zu einer ungeahnten kulturellen Bliite an und pragesigttade oro.
Wurde nach aul3en unbezwingbare militarische Starke selikemMdonarchie
demonstriert, kAmpfte der Kénig mit unzureichenden finanzidligteln und
mangelnder Truppenstarke an zu vielen Fronten gleichzeitig.did nur einige der
Widerspriiche, mit denen die Monarchie zu ringen hatte. Als dareAusloser des
schrittweisen Niedergangs lasst sich die Finanznot erkedigesich in den Jahren 1628
und 1629 drastisch zuspitzte und zu einer landesweiten Depressi@Ttihr
Dementsprechend war auch das Projekt des Baus eines Losseshdiul3erst umstritten,
wurde doch zu einer Zeit in der sich das Land knapp am finziReluin befand, ein
Vorhaben reinster Verschwendungssucht finanziert. Gedeckt wurd&osten von den
sogenannten geheimen koniglichen SonderkdPietie schlussendlich zu einem

Grol3teil von den Untertanen Kastiliens getragen wurden.

Bereits mit dem politischen Fall Olivares Anfang derrdlahre verlor der Buen
Retiro seine Bedeutung als Ort héfischer Reprasentatioar. gewinnt er diese unter der
zweiten Frau Philipps 1V, Maria Anna von Osterreich, teise wieder zuriick, jedoch
nicht mehr in dem anfanglichen Ausmal3. Die zunehmende Veasaajung des Palastes
nach der Regierung Philipp IV. fihrt zu einem sukzessiveraWférf Wahrend der
napoleonischen Kriege auf der Iberischen Halbinsel standet&o m Zentrum
militarischer Auseinandersetzungen, die zur ganzlichen Vemvgstes Schlosses 1813

fuhrte. Der Sal6n de Reinos war einer der wenigen Gebawetieilden Krieg

153ygl. ebenda, S. 15.

154ygl. Elliott 1988, S. 410 - 413.

155 vgl. ebenda, S. 409, vgl. Brown/Elliott 2003, $01- 104.

156 vgl. Brown 2003, S. 249 — 251. Einzig in der Zgich dem Alcazar Brand 1734, wahrend der Bauzeit
des Palacio Nuevo, bekam der Retiro neue Wichtighks erste Residenz der spanischen Kénigsfamilie.

54



iiberdauerten. 1841 wurde er in ein Artilleriemuseum umgewanddtine
Zusammenfuhrung der Gemalde des Ausstattungsprogramms inesisighdbis auf ein
Werk alle erhalten haben, befindet sich zwar bereitslabiien im Planungsstadium,

konnte bis dato jedoch nicht realisiert werden.

Der Saldén de Reinos, oder Saal der Reiche stellte dasiFedés koniglichen
Palastes dar. Neben der kostbaren Ausstattung, ist && dasnische Verhaltnisse
komplexe inhaltliche Gesamtkonzept des Ausstattungsprogrammsediedan Raum vor
allem hervorhebt. Entstanden in den Jahren 1634 und 1635, spiegdlVies a
Programmebenen, die sich aufeinander beziehen, die grbiéerem der Monarchie.
Zusatzlich zu den vierundzwanzig Wappen der Kronlander an adeDsind es drei
Bildzyklen in Form von Olgemalden, die durch acht spanischeglstaltet wurden.
Sie stellen ein Manifest spanischen Konnens inmitten interreér Kunst dar.
Vorrangige Bedeutung fir die Nachwelt erhielt einzig das @eenDiego Rodriguez de
Silva y Veladzquez , Die Ubergabe von Breda“. Bereits 17 aind hundertvierzig
Jahre nach der Entstehung wurde es als einziges Werk Saserzur Eréffnung des neu
erbauten Madrider Konigspal&€tin diesen tberfiihrt, um dort als ein Hohepunkt der
Ausstattung prasentiert zu werd8hlm Gegensatz zum Marienzyklus des Rubens im
Palais de Luxembourg, der in seinem gesamten Umfang feistem Bestandteil der
ausgestellten Gemalde im Louvre ausmacht, werden im Prada den Portrats der
Herrscherfamilie allein das Schlachtengemalde der ,W&rdberung Bahias" des Juan
Bautista Mainos und Diego Velazquez ,Ubergabe von Breda“ permgeeeigt. Dies ist

als ein deutliches Zeichen hinsichtlich der Bedeutung der andebeiten zu werten.

Anders als bei den Medicigalerien finden sich kaum Dokumentzti zur
Entstehungsgeschichte der Bildzyklen, sodass sich die Forschungvdiéhehend im
Bereich der Hypothese bewegt. Bei der Programmgestaltudg/am einem
ausschlaggebenden Einfluss des Olivares ausgegangens Bemgidusti sieht 1933 in

seiner Beurteilung des Gesamtkonzeptes des Saals neber€)IDEgo Veldzquez als

57 Die Gemalde wurden bereits davor in den Pradofiiber Heute wird anhand einiger ausgesuchter
Arbeiten aus den Zyklen in einem der Ausstellungs® des Prados an den Sal6n de Reinos gedacht. Die
Bedeutung dieses Ausstattungsprogrammes in segsar®heit, wurde in der Ausstellung und dem
gleichlautenden Ausstellungskatalog ,Paintingstifier Planet King. Phillip IV and the Buen Retiro d&ad”
gewdrdigt. Und in der 2003 Ausgabe “A palace féarey” AufRert Jonathan Brown in seinem Vorwort, den
lang gehegten Wunsch einer Restaurierung des 8al&einos und die Mdglichkeit der Prasentation der
Meisterwerke in situ.

158 Bej dem Alcazar Brand von 1734 kam es zur volligen Zerstorung des Konigssitzes.

159vgl. Pfister 2002, S. 199 und S. 208, vgl. JusB3, S. 365.
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die dominierende Personlichkeit hinsichtlich der kunstlerischemgi Jonathan Brown
fuhrt in diesem Zusammenhang auch Juan Bautista Maino an,rdés Iseit Anbeginn
der Regentschatft Phillip IV. eine einflussreiche Persondiithdei Hof in kiinstlerischen
Belangen darstellte. Hinsichtlich der Programmerarbeitengeist er auf eine
Beteiligung des Humanisten und Antikenkenners Francisco de, BegaBibliothekars
des Olivares und des Koni§fS.Mit der Ausfiihrung der insgesamt siebenundzwanzig
Bilder wurden acht spanische Maler betraut. Die jeweilsreitindige Ausfiihrung der
Gemalde, lasst aber auch die unterschiedliche Qualit#iaestler erkennen und gibt
somit einen interessanten Einblick Uber das malerische rBpekin spanischen Hofe zu
dieser Zeit. Es ist somit Spiegel des malerischen Kénnkesnsyeh des Spannungsfelds

vorherrschender kiinstlerischer Strémungen und VorliéBen.

Hinsichtlich der kunsthistorischen Untersuchungen ist auf dieririihe
Forschungsergebnisse von Carl Justi hinzuweisen, der bereitsnii@&8nem Buch lber
Diego Veldzquez und seine Zeit ein bahnbrechendes Werk geschat. Mit inrer 2003
erschienenen Gemeinschaftspublikation ,A Palace for a Kiagyen der Kunsthistoriker
Jonathan Brown und der Historiker John Elliott, die fUhrenden Spsteiabuf dem
Forschungsgebiet des Buen Retiro, eine umfangreiche Aiitarbeler historischen und
kunsthistorischen Faktenlage durchfiihrt. Zuletzt war es die drofstellung des Prado
»Paintings for the Planet King“ von 2005, die sich vorrangig@emaldezyklen des
Buen Retiro angenommen hat und dabei noch ergéanzende Einsicllem Gemalden
bringen konnte. Einstimmig gehen die Autoren beziiglich des Aussgaprogramms
von einem Saal furstlicher Tugenden aus, in dem die Starkeinhelittder
habsburgischen Herrschaft demonstriert werden sollte. Ob mlelneaugenscheinlichen
Mythos einer unbesiegbaren spanischen Militarmacht noch weiitische Propaganda

vermittelt werden sollte, gilt es in der Folge zu untersach

3.2.2. Sozio-politische Ausgangssituation — Spanien unter delabsburgern und die

Anfangsjahre der Regierung Phillips IV.

Als Phillip IV. 1621 den Thron besteigt ibernimmt er ein Reilels, auf Grund
seiner geopolitischen Ausdehnung bereits seit rund hundert J&leigmachtanspriche

bekundete. Eine bildliche Verdeutlichung dieses Verstéandnis hegaeroni

160v/gl. Brown 1988, S. 89f.
11vgl. ebenda, S. 119-123.
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Machterstreckung Spaniens seit Karl V. zeigt Rubens GenjaldeAllegorie auf Kaiser
Karl V. als Weltenherrscher” (Abb. 26). Ein Werk, das kiazmRubens erstem
Spanienaufenthalt wahrend der Regentschatft Phillip 1ll. lreft@ntstanden sein durfte.
Es birgt in diesem Kontext zwei wichtige Zeugnisse in dRifbens reflektiert in diesem
Bild seine erst kirzlich erworbenen Eindriicke tUber die weltbettegnde Stellung
Spaniens Anfang des 17. Jahrhunderts, sowohl in der Eigensichichlsaler
Fremdwahrnehmung und es zeigt deutlich, dass sich die Letjitmtheser
Vormachtstellung auf Karl V. bezd§’ In dem Gemaélde halt der Monarch das Zepter
genau in Verlangerung der Mittelachse der Weltkugel, wahreing §aust auf ihr ruht.
Fest entschlossen demonstriert er seine Besitzansprichmiliieische Kleidung,
Prunkriistung und Schwert, sind nicht als Zeichen kampferischbefmng zu verstehen,

sondern als Hinweis der gerechten Verteidigung des Imperiaafisinnen und auf3en.

Im Erbweg ubernahm Karl V. Uber die miitterliche spanische binieer
iberischen Halbinsel die Kdnigreiche Kastilien, Aragon, Newvand Granada, die
Konigreiche Neapel, Sizilien, Sardinien und die spanischen KaianiAmerika. Eine
erste Annaherung der beiden Kernlande Kastilien und Aragon, degrimapentem
Konflikt miteinander lagen, war durch die Heirat seiner @h@tn Isabella von Kastilien
und Ferdinand von Aragon Ende des 15. Jahrhunderts, Anfang des 16. Jatshunde
erfolgt. Durch Eroberung kamen des Weiteren die Konigreichamaund Granada
hinzu. Der Einigungsprozess, der auf der iberischen Halldaseit begonnen worden
war, konnte jedoch noch lange nicht abgeschlossen werden undisadlie weitere
Zukunft eine der groRen Herausforderungen Spaniens bleiben. Sodeestle einzelnen
Teile der Monarchie auf inren Sonderrechten und verhinderten sweitfiéghrende
Zentralisierung. Ein Zustand, der vor allem in Krisensitunetn zu einer Destabilisierung
des ganzen Landes fihren musste. Unter dem Herrscherpadalsadd-erdinand
erfolgte aber auch auf3erhalb der Halbinsel eine militageétiihrte territoriale
Expansion. Mit den Entdeckungen der Neuen Welt und den dortigaat&zoberungen
wurde ein weiterer Grundstein fiir den Ausbau des spanisclpamilms gelegt. Uber

Karls Grol3eltern vaterlicherseits kamen noch die Niedddaus dem burgundischen

162 Rubens halt sich mit seiner Komposition an einédg® Parmigianinos, die sich im Besitz des Herzogs
von Mantua befunden hatte. Vgl. Groschner u.a. 28056. Obwohl sich die Portratdarstellung auf den
Kaiser bezieht, kénnen wir von einer Aussage UeikItmacht Spaniens ausgehen, da es bereits unter
Phillip 11. zu einer personellen Trennung zwiscliem Kaiserwirden und der spanischen Krone gekommen
war.
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Erbe und die habsburgischen Lande hitfZ2i/on Anbeginn seiner Regierungszeit musste
sich Karl V. militarischen Herausforderungen stellen, &inen um die Verteidigung
und den Erhalt des ererbten Imperiums sicherzustellen, zunrékndm die
ideologischen Fiihrungsaufgaben des Kaisers zu erfiifiéteben den innerpolitischen
Schwierigkeiten durch die Aufstdnde der spanischen Kronlawdeen es die
Auseinandersetzungen mit Frankreich unter Franz I., der Kasagefngdie Protestanten
im Romischen Reich und die Verteidigung der ,Christenheit” gélger den Osmanen,
die seine Regierungszeit pragten. Dieses Szenario deal#arigtellungen und
Herausforderungen war eine Weichenstellung fir die nachfolgendera&enen und
wirkte sich pragend auf seine Nachfahren und ihre Politikkar$.V. bot sich jedoch
eine wesentliche Erleichterung, konnte er die laufende Kriegsfildunct die
amerikanischen Edelmetalllieferungen finanzieren. Ein dntster den Herrscher
unabh&ngig von den Zugestandnissen der Stande machte, in weslgeeaber in einer
fatalen Inflation mundete, die maf3geblich zum wirtsch&i#icNiedergang Spaniens im

17. Jahrhundert beitragen sollte.

Wahrend der erste spanische Habsburger einen Grof3teil seineogh am
Schlachtfeld verbrachte, widmete sich sein Sohn Philioditangig der Organisation und
Verwaltung des Landes. Den Instruktionen seines Vaters folgeraditeeer Vizekonige
und Stadthalter mit der Aufsicht des Reiches, die die algegrtige Prasenz des Konigs
sichern sollten. Ausgestattet mit herrschaftlichen Befggnisvurden sie zu
Symbolfiguren der kdniglichen Macht. Ein Zustand der sich antér Phillips
Nachfolgern hielt®® Mit der Wahl Madrids als Hauptstadt im Jahr 1561, schafffte e
erstmals einen festen Regierungssitz. Bereits untéAKavar der alte Alcazcar
vergroRert und ausgestaltet worden, unter Phillip Il. kanueEmzichtung eines neuen
Wohntraktes, der Torre Dorada. Auch die im Siiden der StadfegeléAnlage Aranjuez,
die als suburbane Villa konzipiert ebenfalls bereits unterikakuftrag gegeben wurde,
erfuhr unter Phillip Il. einen weiteren Ausbau. Genauso dettd? ein nordwestlich von
Madrid befindliches Jagdschloss, das als weitere kdniglichellrgsresidenz diente.
1562 begann Phillip mit seinem grof3ten Bauvorhaben, der macBudéoss- und
Klosteranlage ,El Escorial“ rund 45 km im Nordwesten Madtfddvit diesem

183ygl. Edelmayer 2004, S.123f.

1641519 wurde Karl V. zum Kaiser gewahlt.

185 \/gl. Bennassar/Vincent 1999, S. 65.

166 Begonnen wurde der Bau unter dem Architekten Baarista de Toledo, der bereits unter Karl V. mit
dem Ausbau des Madrider Aladzcar beauftragt warhNBssen Tod Ubernahm Juan de Herrera die weitere
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Ensemble der ,Sitios Reales* in Madrid und Umgebung, hatte die idluieeerstmals
eine angemessene Hauptstadt erhaftednter der Regierung Phillips erreichte das
spanische Konigreich seine grof3te Ausdehnung. Durch Erbfolge kam 158018¢al
und dessen uberseeische Kolonien hinzu, die Abspaltung der t&isofeén Erblande
hinsichtlich der GréRe des Herrschaftsgebietes mehr als korapgen&i® Die religits
motivierten Aufstandsbewegung in den Niederlanden, die sichiR#gime des
Monarchen wiedersetzten, fihrten zu massive AuseinandersetzuBgman dem
Historiker Friedrich Edelmayer waren es jedoch weder dieihken in den Niederlanden,
noch die Vernichtung der spanischen Flotte 1588 beim Landungsvensbdogland, die
den Niedergang der Monarchie einlauteten. Seiner Einschataghgvaren es die unter
Karl V. und Phillip Il. begonnenen ,Ambitionen als Weltpolizeifangieren und sich an
allen Orten zu engagieren, [die] die Krafte der Monarchiebi@amspruchteri®. Denn
langerfristig waren die spanischen Kronlander nicht gewiliiselkostspieligen
Unternehmungen mitzutragen. Die daraus resultierenden zentriiugaitte
beziehungsweise das Misstrauen gegenuber der Zentralgesigtisizh erst in der

Regierungszeit Phillip 11l. und kam besonders massiv untdliifPM. zum Tragen.

Waéhrend der Regierung Phillip IV. brachen sukzessive all dieedehden
Konflikte auf, beziehungsweise traten die groRen Schwachpunk&leniDeutlichkeit
hervor. Ein Blick auf den gesamten Ehrentitel wie ermitellip 1. und Phillip 11l
gestaltet war, lasst die Au3ergewdhnlichkeit der Gebietsausdebralmgen. So lautete
der Titel ,Konig von Kastilien, Aragon, beider Sizilien, dsalem, Portugal, Navarra,
Granada, Toledo, Valencia, Galicien, Mallorca, Sardirtsavjlla, Cérdoba, Korsika,
Murcia, Jaén, der Algarven, Gibraltar, die Kanarischen mn&&st- und Westindien, der
atlantischen Inseln und der Tierra Ferma, Erzherzog vonréiste Herzog von
Burgund, Brabant und Mailand, Graf von Habsburg, Flandern, TiroteRaa, Herr von
Biscaya und Molina“. Unter Phillip IV. wurden noch die TitEbnig von Algeciras,
Herzog von Athen und Neopatra“ hinzugefligt. Einige der Angabemzedaiger auf
konkrete Gebietsanspriche ab, sondern weisen auf das poliEisgagement der Krone

hin. So bezeugen die Erwahnung von Jerusalem, als auch die NeuarinamAthen

Baufiihrung und wurde so zum eigentlichen Schoplieses einzigartigen Renaissancebaus, der trotz
intensiver Bautatigkeit erst nach zwanzig Jahretigigestellt werden konnten.

167y/gl. Bennassar/Vincent 1999, S. 66f.

168 Mit Regierungsantritt Phillips 1. kam es zu eirfarfteilung des Herrschaftsgebietes. Die
Osterreichischen Erblande und die Kaiserwirdenegiran seinen Onkel Ferdinand I.

19vgl. Edelmayer 2004, S. 125.
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und Neopatra, den weiterhin aufrechten Geist der Kreuzziigdienterteidigung der
Christenheit. Die Nennung Gibraltars sowie die Wiederaufnalamelgeciras kénnen
als ein Indiz fur die Vorreiterrolle im Kampf gegen demisigesehen werden und die
Fuihrungsposition, die Spanien in der Heiligen Liga einndidas Anfiihren der
Osterreichischen Lander ist als Hinweis auf die enge dgaastVerbindung mit der
Osterreichischen Linie des Hauses Habsburgs zu sehen. stz tBin symbolischen
Nennungen, zeigt die Gesamtheit der hier angesprochenen Ghbimtenense
geographische Ausdehnung Spaniens. Auf der Karte besehen treBsidierigkeiten
ein solch weltumspannendes Imperium zusammenzuhalten klaugenA(Abb. 27).
Kein Reich dieser Epoche war so zerstlckelt. So stalleeweiten Distanzen eine
besondere Herausforderung fur Verkehr und Nachrichtentbermittiungrdenwerend
kam noch hinzu, dass es zu manchen Reichsteilen keine dikékteindungen gab, da
diese von feindlichem Gebieten umgeben waren. Die Gro3m&ngtand und
Frankreich sowie manchen Firsten im Reich erachtetasodiierende Stellung der
spanischen Habsburger und der damit einhergehende Weltmachtarspipeimanente
Bedrohung. Dem nicht genug, konnte sich der Monarch nicht auf eintge Kernland
verlassen, sondern war gerade innenpolitisch gefordertjyrderschiedlichen

Begehrlichkeiten und Sonderrechten der Kronlander Herr zu werden

Als 1621 Philipp IV. seinem Vater Philipp Ill. auf den Thratgte, lagen die
Regierungsentscheidungen vorwiegend in den Handen des ersteridinrsd
Gunstlings des Kdnigs. Unter dem politisch unbedarften und aeiRegsgeschaften
vollig desinteressierte Phillip Ill. war es dazu gekompuass die Staatsfilhrung an des
Kdnigs Gunstlinge Gbertragen wurden, allen voran Francisco Gden8andoval y
Rojas, Herzog von Lerma. Unter Philipp IV. sollte es GadpaGuzman, Conde Duque
de Olivares werden. Sein vorrangiges Ziel war es, desMrtschaft, die unter Phillip 111.
um sich gegriffen hatte, zu beenden. Er machte dafir s€meédnger Lerma
verantwortlich. Anders als dieser tritt er fir ein strimgs innenpolitisches
Reformprogramm ein, sowie fir die schon zu lange aufgeschobeamigeng der
Krondomanen. AulRenpolitisch strebt er den hegemonialen Macdhtemhgeden Preis an,
den er mit den Schlagwértern Kampf gegen Haresie und Rebleljiimierte!”* So
lehnte Olivares eine Verlangerung des Waffenstillstandedaninordlichen

Niederlanden, der ebenfalls 1621 ausgelaufen war, ab und erdieuert

170vgl. Bennassar/Vincent 1999, S. 16.
11 vgl. Brown/Elliott 2003, S. 170.
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Kampfhandlungen. Die laufenden militarischen Einséatze und alie tdofhaltung
verschlangen Unsummen. Hinzu kamen die Folgen eines betraahtliche
Bevdlkerungsriuckganges auf Grund von Pestepidemien und den darantifaig
Hungersndten um die Jahrhundertwende, sowie Schwachen im Wiksghatr? Die
dezentrale Verwaltung der Finanzen flhrte dazu, dass dere@® et Steuereinnahmen
in den Kronlandern verblieb und die Uberschiisse, die die Staashmssen sollten,
vernachlassigbar waréf® Anders als noch unter Phillip II. gingen jedoch die
Silberlieferungen aus der neuen Welt im 17. Jahrhundert dtagtistick, sodass sich der
Staat unter Phillip V. laufend am Rande des finanziellem&fbéfand. Da nicht
genugend Silber fur die benétigte MlUnzprage vorhanden war, wurde Biegpass mit
der Ausgabe von Kupfermiinzen, dem vellén, ausgeglitiiddie erhthte Miinzprage
fUhrte jedoch zu massiver Geldentwertung und damit hoher Inflddies Weiteren
wurde die Bevilkerung mit erhdhten Steuerleistungen belastetlWsiesagte ,,Am Hof
merkte man wenig vom Niedergang, aul3er in der Finanzklemmabeliedort chronisch

War.“l75

Innenpolitisch stellte die nur lose Verbindung der iberischen Krontéide
sensibles Thema dar. Unter Philipps Vorgéngern war es verabséuden, eine fir den
Machterhalt notwendige Zentralisierung durchzufuhren. Seit Anbegimer
Regierungstatigkeit beschéftigte Olivares dieses Thema,dieiirden, die Kastilien
finanziell aufbringen musste, standen in einem unbefriedigevidegriltnis zu den
anderen Kronlandern. Das Reformprogramm Olivares sah vor sengralisierten,
spanischen Einheitsstaat zu schaffen, der geschlossenRtiilterV. stehen wirde. Als
einen ersten Schritt in diese Richtung, plante er die Bildumay dringend notwendigen
spanischen Waffenunion mit den einzelnen Krondomanen. Ein gunatigenblick bot
sich gegen Ende des Jahres 1625. Die militarischen Triumphardes mirabilis”
bestatigte einerseits die Starke der spanischen Stregtkasilererseits stellte die
Nachricht vom Angriff der Englischen Flotte auf Cadiz im Biober des Jahres eine
gewisse Verunsicherung und Bedrohung dar, die Olivares nutzen.\ga@iteProgramm
sah ein Quotensystem vor, nachdem jedes Kdnigreich ein gavissitingent an

Truppenstarke stellen sollte, das in Form eines Miliztseeue bei Bedarf zum Einsatz

172 56 wurden beispielsweise Exporte von Rohstoffedirgefte, wie etwa Wolle, die im eigenen Land
mehr Arbeitsplatze geboten hattéfgl. Bennassar/Vincent 1999, S. 88.

1 vgl. ebenda, S. 144.

74vgl. Tapié 1986, S. 308.

5 vgl. Justi 1933, S. 325.
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kommen sollté’® Das Szenario einer alle Landesteile betreffenden Bedrohungekonnt
jedoch nicht Gbermittelt werden, zu grol3 war das althergetaradisstrauen gegen die
kastilischen Absichten. Nicht zu unrecht wahnten die andenedelsteile das eigentliche
Ziel hinter der Waffenunion in der Zentralisierung des Lande= uler Fihrung
Kastiliens, das mit den Schlagworten ,eine Krone, eire@egin Wahrung*
umschrieben wurd¥.” Die angestrebte Waffenunion scheiterte 1626 am massiven
Widerstand der einzelnen Herrschaftsgebiete, insbesondeieater von Aragon’®In
Kastilien blockierten die Cortes, eine geplante Steuerrefl@srOlivares, wahrend sich
der Adel vehement gegen jede MalRBhahme wehrte, die seinelertisse
einschranken hatte koénnen. Olivares ehrgeizige Reformpléalefereinnenpolitisch im
Sande und der Grad seiner Unbeliebtheit stieg kontinuierliaghvVBesuch, mit dem
Einstieg in den mantuanischen Erbfolgekonflikt eine Spaniscmeifianz in Norditalien
zu etablieren und somit durch au3enpolitische Erfolge seingdAaal festigen, schlug
ebenfalls fehl. Zunehmend wurde Kritik an der Politik Olivdaes, die im Juni 1629 in
einer anonymen Anzeige beim Kdnig gipfelte, indem dem Gunstliraoset
Reformpolitik, falsche Wéahrungspolitik und die teure Kriegsfuhrurgairen zur Last
gelegt wurdé’® Der Conde Duque sah sich gendtigt alle méglichen Mittsemer
Verteidigung einzusetzen. 1629 markiert auch die Zeit, in @leKdnig mit seinen
vierundzwanzig Jahren begann, seine Marionettenposition asserl. Eng, wenn auch
nicht unwidersprochen gestaltete sich die Beziehung zwisch#ip P\i und seinem
Lvalido“, dennoch war die Zeit fur Phillip IV. gekommen, sg#bst auf internationaler

Ebene zu profilieren.

3.2.3. Der Bau des Buen Retiros und die Ausstattung spaoher Prunkraume

In diese fir Olivares so prekare Zeit fallt die Entscheidiunmg Bau eines
koniglichen Lustschlosses am 6stlichen Stadtrand Madrids mit\@denen Buen
Retiro’®° Die Griinde zum Bau sind vielfaltig, neben der Notwendigkeitlén Conde
Duque seine Position bei Hof und seine Bindung zum Konig zu stéwkeres wohl auch

sein Ziel den Konig vom Hof und dessen Einflissen fernzuhalieres der

178 ygl. Elliott 1988, S. 247f.

7ygl. ebenda, S. 252.

178y/gl. Mann 1986, S. 172.

19vgl. Brown/Elliott 2003, S. 51.

180 her Name Buen Retiro beinhaltet die Idee eindgitslen Riickzugsortes, wurde der Palast doch an das
Kloster S. Jerdmino angebaut, deutet aber gleica®em auf einen Ort hin, der den Regenten zum
Ausruhen und Entspannen von den Sorgen der Stégabean einladen soll. Vgl. ebenda, S.60.
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venezianische Botschafter in Madrid erkartfiteEin weiterer Ausloser ist vor allem in
der Ruhelosigkeit Philipp V. zu sehen. Fur ihn war es aiZéigrseinem Grol3vater
Philipp II., sowie seinem ,unbesiegbaren® Urgrol3vater Kama&th zu eifern, aber auch
sein um nur vier Jahre &lterer Schwager Ludwig XIII. hsitth bereits im Kampf
behauptet. Um sich politisch zu beweisen, wollte er nun sgtiidachtensiege
erringen'® Etwas, das Olivares um jeden Preis verhindern wollt&ssem den Kénig
und die Monarchie zu schitzen, zu diesem Zeitpunkt gab es noch k&inafichen
Thronfolger, sei es um seinen personlichen Machteinfluss niafahrden. In jedem
Fall bedeuteten der Bau und die Ausstattung des Buen Retigewimschte Ablenkung
fur den Konig'®® Denn der neue Palast war nicht nur als Riickzugsort fiir deig Koni
gedacht, sondern auch als Ort, an dem Philipp 1V., eirezagthneter Kenner der
Malerei und des Theaters, als Foérderer der Kiinste aufiteterte. Unter der
Oberaufsicht des Olivares wurden Bilder und Kunstobjektegagdtalien und Flandern
importiert, teils aus anderen koniglichen Besitzungen tbernommenveiesn liel3 er
sich durch Schenkungen des Adels aus privaten Sammlungen, dasaftamt freiwillig
erfolgten, Werke ibertragen und gab enorme Auftrage an lokalel&ii$Dieses
Grol3projekt fuhrte aber auch zu einer Starkung der Position diviemdem er Erfolge
der Krone, die letztendlich auf ihn zuriick gingen, augenscheimigathten konnte. Mit
einem koniglichen Palastbau wurde, sowohl national gegeniber deenldidg!, als
auch international gegenuber den europaischen Gesandtertle@s nend aufwendiges
Hofleben prasentiert, aber nun in den eigenen, neu entstarlRaasmen, mit glanzvollen

Festen, hofischen Zeremonien, Theaterstiicken, Paradenudiehaent2®

1630 wurde mit dem Bau begonnen, anfanglich als kleine Erweitecudgn
koniglichen Geméachern, die dem Kloster S. Jerénimo angeschloasem. \Erst mit den
Erweiterungen in den Jahren 1632 und 1633 entwickelte sich das Bawemchaeinem
Palast von beeindruckenden Ausmalen mit einer riesigen Raykadhhlreiche

Erweiterungsbauten kamen dann noch in einer weiteren Baupinase die bis 1640

181y/gl. Cobos 2005, S. 15.

182y/gl. Brown 2003, S. 51-53.

183 Bereits unter dem Grafen von Lerma, der diversstzauungen fiir Philipp II. organisierte, hatte di
Taktik des Ablenkungsmandvers gut funktioniert. Nhatte es Olivares in @hnlicher Art bei Philipp V.
angewandt. Brown 2003, S. 62.

184y/gl. Brown 1998, S. 119, vgl. Ubeda 2005, S. 17.

185 Ein weiters psychologisches Moment in Olivares Emsdung fiir das Bauvorhaben, aber auch in der
Auswabhl des Standortes, sieht Jonathan Brown inwleitiufige Landsitz des Grafen Lerma, den dieser
nach der Rickkehr des Hofes aus Valladolid bawsnuind der sich gegenliber des Buen Retiro befand.
Lerma galt als ein groR3er Bauherr, mit dem AushesiRketiro konnte Olivares ihn nun bei weitem
Ubertrumpfen. Vgl. Brown/Elliott 2003, S. 62.
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andauern sollte (Abb. 28). Wobei die Bezeichnung Palast von eid@genossen als
ubertrieben angesehen wurde, wies doch der Bau eine erleebdhzhhl von Méngel und
Unzulanglichkeiten auf. Gepragt von Eile und Finanznot wurde tgit nach einem
durchgeplanten Gesamtkonzept vorgegangen, dessen Vollendungf8cBataritt
umgesetzt wurde. Anders als beim Bau des Escorial etaskiein (bergeordneter
Gesamtplan, der eine symmetrische, von Anbeginn durch konzipigleige vorgesehen
hatte’®® Ganz im Gegenteil, wie die Ansichten der Bauphasen natielCzigen, kam

es zwischen dem Baubeginn ab 1630 und den letzten Anbauten bsuléd@eordneten
Erweiterungen, die den Mangel eines gro3en Ganzen deultiehnen lassen, der neben

anderen Kritikpunkten zu heftiger Missbilligung des gesamgasiprojektes flhrte.

In seinen Ausfuhrungen zum Palast fasst Carl Justi das zusanvasauch die
Zeitgenossen empfunden hattéh,Diese Geb&ude waren® so der Kunsthistoriker,
~weder solid noch schon, vom billigsten Material, die kleiselnmucklosen Fenster, die
langen niederen Zimmer schienen eher fir ein Klosterirzds é.ustort zu passen. Der
Stil war niichternes Cinquecent® Die Schnelligkeit, mit der der Bau vorangetrieben
wurde beziehungsweise die Geldknappheit lieRen neben der fehlenden
Gesamtkonzeption, nur eine reduzierte Variante zu. Immer weeaérnach Ende der
Bauzeit wurde Uberlegt die Erscheinung des Gebaudes zu venhesseohl durch
Anderungen an der Fassade, so wurde die Verkleidung der Hauptftdtatiemischem
Marmor Uberlegt, als auch durch bauliche Erweiterungen,adi€gs@bdude majestatischer
und eindrucksvoller erscheinen lassen sofffélie engen finanziellen Mdglichkeiten

verhinderten jedoch jede dieser Bestrebungen.

Eine weitere Ursache fur die einfache, ,schmucklose” Essgprich fur die
auRere Verschlossenheit des Gebaudes, liegt aber ademasinschluss an die
spanische Tradition begrindet, die bereits unter Philipp II. mitBieundes Escorial
gesetzt wurde. Die Geb&ude dieser monumentalen Schloss- und&itzgje mit ihrer
strengen Fassadengliederung und ihrem festungshaften Charalg¢arau einem

18 Der fehlende Gesamtplan fiihrt dazu, dass jeweil8eginn einer neuen Bauphase Teile des bereits
kirzlich abgeschlossenen Baus wieder zerstort werdessten. Vgl. Brown/Elliott 2003, S. 89.

187 50 beschreibt Bernardo Monnani im Dezember 1688 Tage vor den Eréffnungsfeierlichkeiten,
dass die Architektur nicht geféllig ware, da marhsiicht an die italienischen Vorschlage gehaltsneh
und fihrt eine ganze Reihe an Kritikpunkten GberFlachheit des Gebéudes, die Unzureichende
Bauqualitat, die fehlende Konzeption fur weiteraévitoklungsschritte etc. an. Vgl. Brown/Elliott 2008.
70 und S. 86.

188 Justi 1933, S. 333.

189 vgl. Brown/Elliot 2003, S. 72.
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Standard in der spanischen Architektur hofischer Geb&ude gew@deArchitekturstil
Phillip 1l. verband zwei unterschiedliche Richtungen, den daf@icitalienischen
Klassizismus, wie er unter dem Architekten Juan de HeimeBaanien weiterentwickelt
wurde und Einfliisse flandrischer Architektur, da insbesonderectiiefSrdachet® Als
Baumaterialen wurden vorrangig Granit und Ziegeln herangezbge®inne dieser
Traditionsvorgaben war der Buen Retiro als einfacher Ziegd&lbazipiert, dessen
Fassade auf jeglichen Schmuck, wie Pilaster, Saulessd;rskulpturale Dekoration
verzichtete. Die markanten mit Schieferdachern versehEinene an den Ecken des
Haupthofes kdnnen als die hervorstechendste Signalwirkung im Aessdan den
Escorial gesehen werden. Die Anlage mehrerer Innenhéfesjevieben dem Escorial,
auch im Alcazar und andern hdéfischen Geb&uden zu findeniwgse, Sich ebenfalls in

die spanische Konvention.

Die architektonische Ausgestaltung dieses Neubaus stand isekr&sgensatz zu
dem reichen Formenvokabular italienischer beziehungsweisé$iaobker
Palastarchitektur. Allein die Anlage der grol3en Séle arSgigen des Innenhofes, die in
der Raumfolge einer enfilade konzipiert worden waren, markeanan italienischen
Einfluss. Die die Sale verbindenden Turen, waren jeweilsgnaitt den Stirnseiten
angelegt, so dass sich ein langer axialer Durchblick e@jatenfilade-Anordnung war
typisch fur die italienische Palastarchitektur des 16. Jahrinisnated ein absolutes
Novum in Spanien. Diese Erneuerung geht auf den Versuch desigalien Architekten
Giovanni Battista Crescenzi zurlick, der dominierenden Vorgabesdesials zu

entkommen!

Bei den kinstlerischen Belangen und Entscheidungen kam es utiipri?hizu
einer Ablose der ,alten Garde"“. Zwei Manner waren es,atiejohl sie schon unter der
Regierung Phillip 1ll. gedient hatten, die Gunst des Konilgsaach seines ,validos”
gewinnen konnten. Die besonders fur den Bau des Buen Retheitende
Personlichkeit stellt Giovanni Battista Crescenzi dar.italienischer Maler, Architekt
und Aristokrat, der sich wahrscheinlich aus politischen Griindétnde 1617 in Madrid
aufhielt. Sein aristokratischer Hintergrund erméglichte ihmresatnellen Aufstieg und

eine einflussreiche Stellung bei Hof. So wurde er bereits d2@em spanischen Titel

190v/gl. Brown/Elliot 2003, S. 97.
191 Vgl. ebenda, S. 88. Diese Beobachtung wurde varéRaylor in seinem Artikel Gber ,Juan Bautista
Crescencio” gemacht. Vgl. Taylor 1979, S. 98.

65



.Marqués de la Torre" ausgezeichnet und noch im selbenrldleni Santiago Orden
aufgenommen. Wesentlich war seine Berufung 1630 als Oberaudisgheniglichen
Bauten™*? In dieser Funktion war er bereits in der ersten UmbauplesBuen Retiro,
fur dieses Projekt zustandig. Damit I0ste er den bis dathbilierten Hofarchitekten Juan
GOmez de Mora ab, der unter Phillip 1ll, aber auch noch weieem Sohn fir die
kéniglichen Bauprojekte zustandig Waf Dieser Wechsel geht auf die Ablehnung
Olivares zuriickR>* der de Mora zu stark vernetzt im Umfeld des Herzogs wsmé& und
seines Kreises sah. Auch wenn fir die Entscheidung gegdoraepolitische Argumente
ausschlaggebend waren, so ist die Betrauung des Italiensce@zemit der Bauaufgabe
des Buen Retiro eigens zu hinterfragen. Neben der klaren Mosjeh mit diesem
Palastbau in der Nachfolge des pragenden Architekturmodellip Fhizu bewegen, um
eine Identifikation des aktuellen Herrschers mit seinenid¥ioen herzustellen, ist auch
der Wunsch zu erkennen sich den jungsten kunstlerischen Entwicklliakens zu
offnen. Eine Tendenz, die sich gleichermal3en am Gesé&hmagichtlich der bildenden
Kinste bei Hofe erkennen lasst. Dies geht einerseits bauitarl V. und Phillip 11.
zurlck, die in ihrer Sammelleidenschaft mit Kunstimportenialisn einen eindeutigen
Schwerpunkt setzten. Wobei Phillip IV. sich nicht nur an ddtepn Meistern®

orientierte, wie es Brown/Elliott nenht sondern sich insbesondere fiir zeitgendssische
Strdmungen interessierte. Andererseits ist diese Origngierach Italien durchaus auf
Olivares zuruckzufuhren, der selbst seine ersten Lebengjaltaéen verbrachte. 1587 in
Rom geboren, wo sein Vater als Botschafter der spanischen Hiemte, verbrachte er
die Jahre seiner Jugend in Sizilien und Neapel, Orte am dene Vater in der Folge als
Vizekdnig eingesetzt war. 1600 kam Olivares mit dreizehredagnstmals nach Spanien.
Auch wenn Olivares in der Folge die spanische Halbinsel mehir verliel3, kann in den
ersten Jahren ein pragender Einfluss gesehen wét8i8o. war Olivares spateres Leben
bestimmt von einem hohen Interesse und profunder Kenntnis demigahen Kultut:®’
Diese Vorliebe fand weiteren Nahrboden, als er ab 1607 natllaSerickkehrte um

dort die Position seines Vaters als Statthalter des Als@renunehmen. Eingebettet in

192yvgl. Brown/Elliot 2003, S. 44.

19350 geht die Gestaltung der neuen siidseitigen ffiastes Alcazar auf de Mora zuriick. Von Phillip 111.
beauftragt, konnte dieses Bauprojekt 1621 abgesstiowerden, weitere Anderungen im Inneren des
Kdnigspalastes waren im Gang. Vgl. Orso , S.11.— 24

19950 konnte Gémez de Mora nachdem Olivares sellnirl640ern in Ungnade gefallen war, seine
Stellung beim Kdnig wieder sichern.

195 vgl. Brown/Elliot 2003, S. 45

19 vgl. Brown 1988, S. 15.

197 Brown weist in diesem Zusammenhang auf eine gAdfeilung italienischer Biicher in seiner
Bibliothek. VVgl. ebenda, S. 15.
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das rege kulturelle Leben Sevillas, das sich stark &eritand Flandern orientierte,

wurde er selbst zu einem groRBen Foérderer der Kiiffste.

Die Bedeutung der Entscheidung fir eine italienische Saalanordnudgrbei
offentlichen Reprasentationsraumen ist nicht zu unterschatzeimer Ara, die so stark
gepragt war von der spanisch-habsburgischen Tradition demétandert Jahre, die ihre
Legitimation gerade auf diese Tradition stitzte, ist ditnAlame italienischer
Formvorgaben als ein wichtiges Signal zu werten. Vor aiter8alén de Reinos, dem
Thronsaal des Konigs, dem Fokus der 6ffentlichen Aufmerksanikeitnimmt die
Raumanordnung einer enfilade, ein eindeutiges Zeichen fiir éimenQ des rigiden

spanischen Schemas, ein Offnung hin zu internationalen Trends.

Der Salon de Reinos, Herzstlick der kdniglichen Prunkraume im Beiino,
wurde neben seiner Funktion als Thronsaal auch als Tanz- uateid@al genutzt. Seine
Ausstattung war der Spiegel der Bedeutung des Koénigs von Spanieba@léag im
Nordflugel des Haupthofs und wurde von zwei kleineren Salons, @enkit Ausmalen
von 34,6 x 10 m und einer Hohe von 8 m, verfligte der Raum UbeGealage mit einer
vergoldeten Briistung, die entlang des gesamten Saalexf.¥8i{Abb. 29) Hinsichtlich
der Funktion entsprach der Salén de Reinos dem Sal6n GrandedaaAin Madrid, der
auch ahnliche Proportionen aufwies. Um die Besonderheit desaftusgisprogrammes
wirdigen zu kénnen, das einerseits fest verankert in der spami$cadition ist und
andererseits klare Briche dazu aufweist, ist es sinsiatildie Entwicklung spanischer

Ausstattungsprogramme vor Augen zu fuhren.

Die friheste Kenntnis Uber die Ausstattung des Grof3en $dalsauch Salon
Grande, im Alcazar von Madrid geht auf eine Beschreibung audaeni599 zurick.
Mit einer Gro3e von 46,5 x 10 Metern und einer Hohe von zwei Stokkwewar dieser
Saal fur grol3e Audienzen und das Abhalten von StaatszeremoniemiteSeine
Dekoration zielte auf die Verherrlichung des Ruhms und der Misrhgpanischen

Habsburger ab. Die Ausstattung bestand aus einer Kombination vaideenderen

198 Aus dieser Zeit stammen auch die engen Beziehungelem Maler und Kunsttheoretiker Francisco
Pacheco und dem groRen Antikenkenner Franciscdaje, Rer Mitglied von Pachecos Akademie war.
Rioja wurde spater Olivares Privatbibliothekar @iker seiner engsten Vertrauten.

1991 opera weilt darauf hin, dass die Galerie wahiiatibk jeweils tiber den Tiiren an der Stirnseite des
Saals unterbrochen war, was die Hangung des Reitgifs Balthasar Carlos oberhalb des Saaleingangs
ermdglichte. Vgl. Lopera 2005, S. 101.
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Themen sich wiederholt in den hofischen Représentationsprogramiederfande>°

So zeigte die Gestaltung des GroRen Saals unter PhiffpHauptsachlich Bilder, die
topographische Ansichten von Gebieten und Stadten der Krone zum Thésna ha
Daneben wurden militarische und politische Triumphe KarlseZegt. Diese Form der
Ausstattung hielt sich auch unter Phillip IV., wie es d@nera Inventar von 1636 flr
diesen Saal hervorgefff Unter den achtundsechzig aufgelisteten Gemalden waren rund
die Halfte Ansichten spanischer, italienischer und flandeis&tadte®® sowie eine
Ansicht des Escorials, zwei Zyklen von Schlachten, die unténKayeschlagen
wurden®**sowie Gemalde, die Ereignisse unter Phillip II, Phillip $bwie das souverane
niederlandische Regentenpaar Albrecht und Isabella zum Inhalt. Ha¢teNVeiteren
waren vier kleine Olgemalde, die Tugendpersonifikationen diestehusgestellt. Wirkte
diese Saaldekoration auf den ersten Eindruck mehr wiezefaige Bildergalerie als ein
zusammenhangendes Reprasentationsprogramm, kdnnen dennoch klare
Themenschwerpunkte und Aussagen festgemacht werden. So zeigen die
Landschaftsansichten die territoriale Machtentfaltung der kbie’*® Die militarischen
Szenen wiesen auf die Starke der Monarchie hin, wahrend dienffdsationen
herrschaftlicher Tugenden und der Bezug auf drei Generationerabshurgischen

Koénigen der moralischen Legitimation der herrschenden Dyrdistiéen’*®

Ein weiteres exemplarisches Beispiel spanischer Ausstattadiisin bietet der
Neue Saal im Alcazar, der in diesem Zusammenhang besorelggatBng hat, da er
wahrend der Regierungszeit Phillip IV. ausgestattet wurde Jalén Nuevo, spater auch
Spiegelsaal genannt, entstand im Zuge der UmbauarbeitencameAtiurch de Mora.
Bei der nach vor gezogenen neue Fassadengestaltung deteSddsdRegierungssitzes

wurde nach Fertigstellung der Bauarbeiten 1621 ein ansehriRaluen, mit einer

20vgl. Orso 1986, S. 118.

201 7war stammt die Uberlieferung der Dekorationsbesibing aus 1599, und Phillip 11I. tibernahm bereits
1598 die Regierung, jedoch wurden die Gemalde erittdpographischen Ansichten von Phillip 1. kurz
nach 1561 in Auftrag gegeben. Es ist davon ausargeatass das Ausstattungsprogramm dieses
Prunksaales unverandert die Gestaltung wie sig &hiidip 11 vorgesehen war, behielt.

292y/gl. Orso, 1986, S. 122.

203 parunter befanden sich die sechsundzwanzig Gepdilel@hillip 11 in Auftrag gegeben hatte.

204 Eine Serie von zwolf Schlachtenbilder, die Karbnhpfe in Deutschland zum Inhalt hatten, waren
Kopien, die Phillip IV. von Originalen anfertigemtiassen. Vgl. Ebenda, S. 122.

295 Bjs auf zwei Ansichten zeigten alle Gemélde Gebitstr Monarchie. Ausnahmen bildeten Rom und
Genua, die jedoch in enger Beziehung zu Spaniewleta Rom als Sitz des Papstes und Genua auf Grund
der fir Spanien wichtigen finanziellen Bankverbinden. Vgl. Orso 1986, S. 123,

206 Erst Ende der 30er Jahre, um 1639, also nach dezd6tration auf den Buen Retiro, widmete sich
Phillip IV. und seine hofischen Berater, der neAeisgestaltung dieses fur die Monarchie so wichtigen
Raumes. Es wurden zweiunddreif3ig Portrats von Kaimifsturiens, Kastiliens und Ledn aus ber neun
Jahrhunderten in Auftrag gegeben. Vgl. ebenda23. 1
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Hohenerstreckung von zwei Etagen geschaffen, der fiir die Nusdsingprasentativer
Saal herangezogen werden sollte. Waren es anfanglich elyzo@en Balkone dieses
Raumes Uber dem Haupteingang, die fir reprasentative Zwenké&gwurden, begann
Phillip IV. ab 1623 mit der schrittweisen Dekoration diesesr®zs. Eine endgultige
Ausgestaltung sollte er erst 1659 erfaff€mnhand der sich kontinuierlichen
entwickelnden Gestaltung kann gezeigt werden, wie selmdgir spanische Konig
weiterhin in traditionellen Repréasentationsschemen bewegteu&ie ein Teil der
Gemalde fur den Nuevo aus anderen koniglichen Sammlungskes@getiblt, darunter
sind besonders die Werke Titians, ,Karl V. in der Schlaont Mihlberg“ und ,Das
Allegorische Portrat Phillip 1l nach der Schlacht von Lepanto“dams Pardo
hervorzuheben. In den Jahren 1625 bis 1627 kamen neu geschaffeagsdtke der
spanischen Hofmaler Eugenio Cajés, Vicencio Carducho, Bado®wonzalez und Diego
Velazquez hinzu. Sie kdnnen sowohl als Spiegel der bestehenden Konkuntemden
Hofmalern gesehen werden, aber auch als kunstlerischere®unkt in der
Auftragsvergabe an zeitgendssische spanische KP&Narnehmlich sind hier zwei
Werke hervor zu heben, das Reiterbildnis Phillip 1V., dadenit gleichen Maf3en wie das
Reiterportrat Karls V. als dessen Pendent konzipiert wazeigte den Konig in
Lebensgrofie im Sattel sitzend. 1625 von Veldzquez geschatfete diese Arbeit 1628
durch ein Bildnis des Rubens mit dem gleichen Sujet ausgetai1€rs andere
Gemalde entstand in Folge eines lokalen Kiinstlerwettbewé®sund zeigte Phillip 111.
in dem Historienbild ,,Die Vertreibung der Morisken aus Spdhilieben diesen
spanischen Kommissionen ergingen in den folgenden Jahren Audtragdienische und
flamische Kunstlef*° Um 1636 bot die Ausstattung des Neuen Saals eine Sammlung
auRergewohnlicher Kunstschatze. Anders als bei der Ausgjates Buen Retiro, wo in
kirzester Zeit von Agenten des Konigs zeitgendssische Kunstimekeational
eingekauft wurden, entstand hier im kleinen Rahmen eine Auslgalpeziellen

Vorlieben des Monarchen, namlich Werke der venezianischeai$dance, des

207y/gl. ebenda, S. 44.

%8 |m speziellen l6ste das Engagement des erstiseiein am Hof téatigen Velazquez groRen Unmut bei
den Ubrigen Hofmalern aus. Die hier genannten Madgen bereits unter Phillip 111. tatig und erhéiterst
nach Jahren bei Hof den Titel des pintor del regrlzannt. Im Gegensatz zu Velazquez der bereits nach
Wochen bei Hofe im Jahr 1623 diesen Titel erhielt.

299 Der Vergleich der Arbeiten diirfte zu Ungunsten dekizquez ausgefallen sein, hatte aber keine
Auswirkung auf die enge Beziehung der beiden Kénstllegen.

210 Ein betrachtlicher Teil der Gemélde des NeuensSaatte Rubens als Geschenke bei seinem Besuch
1628 mitgebracht, beziehungsweise sind diese wédlgeines Aufenthaltes bei Hof entstanden. Vgl. Qrso
S. 56f.
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flamischen Barocks und ausgewahlter SpaiifeEs ware jedoch zu kurz gegriffen,
dieses Ensemble als reine Kunstsammlung und Prasentatiorek&okr Magnifizenz
bei Hof zu sehen. So weist Steven Orso auch fir diesem Baulibergeordnetes
Programm nach, das er in der Tugend katholischer Frommigkedamd
kontinuierlichen Einsatz hierfiir sieHt Herzstiick des Programms sind die vier
koniglichen Portréts von vier Generationen spanischer Habsbdrgen inrem
erfolgreichen Kampf gegen haretische Protestanten und ungldavdbgiiene gezeigt
werden. Die Auswahl an Bildnissen rund um diese Kerngemaladhaben klassische
und biblische Themen, die als Vorbilder kéniglicher Verhaltensnogeseahen werden
kénnen, als moralische Lektionen im Sinne der Verteidigung dasen Glaubens: In
seiner Analyse der Entwicklung der Ausstattung dieses Rapei®nsraumes kann Orso
nachweisen, dass 1638 unter dem Einfluss des Olivares, dim@essetzung der
Gemalde diese Kernaussage des Programmes am Eindewesstiéiat hatte. In der
Folge wurden Werke immer wieder ausgetauscht. Die Verandarsngd jedoch auf die
kiinstlerischen Vorlieben des Monarchen zuriickzufuhren, der dehéede

Ideenkonzept im Auswahlprozess eher vernachlassigt haben diirfte.

Die Dekoration beider Reprasentationsséle des Alcazarszeiass in der
Gestaltung spanischer Prunkraume auf klare Herrschaftssynzibaligkgegriffen wurde,
wie auf Portratdarstellungen zur Herrscherlegitimatio Schlachtendarstellung zur
Demonstration von Starke, auf topographische Landschaftsdarstellalsg&usdruck
von Machterstreckung und letztlich auf analoge Geschichtsdangjells Zeichen
koniglicher Tugenden. Der oftmals heterogene Entstehungsprozedgudaimit
einhergehende Inkoharenz der formalen Gestaltung, verhindedtarhjéir den
Betrachter prima vista das Erkennen eines inhaltlich Ubatgetan Concetto und
wurden von der Nachwelt eher als zufallige Bildersammlungtareden. Im Gegensatz
dazu muss die Ausgestaltung des Salén de Reinos als hervorsteBasodderheit in

der Genese spanischer Palastdekoration gesehen werden.

21ygl. Orso, S. 88.

212ygl. ebenda, S. 95

213 |nteressant ist es an dieser Stelle auf die Kuestetischen Erkenntnisse Carduchos hinzuweiserin de
seinen ,Dialogos de la pintura“ auf die Beziehuwg bildender Kunst und der darin vorkommenden
Darstellung koniglicher Verhaltensnormen hinweisd dir eine diesbeztigliche Eignung fur die
Ausstattung koniglichen Galerien.

70



3.2.4. Spanische Tradition herrschaftlicher Bildzyklen

Die fur die spanisch-habsburgische Tradition herausragendgueivar Karl V.
und obwohl es wahrend seiner gesamten Regierungszeit nie dundgines
permanenten Regierungssitzes gekommen war, setzte dgmitusstattungszyklen, die
wahrend seiner Regentschaft in Auftrag gegeben wurden, den iStéimddie
nachfolgenden Generationen. Die Urspriinge liegen in den beigéess@aenzyklen, die
der Verherrlichung der kaiserlichen Triumphe gewidmet warerdigydo Brown, zu
ortsheweglichen Salen fiirstlicher Tugenden wufdébie erste Teppichserie beschéftigt
sich mit der Schlacht von Pavia, mit deren siegreichenga@ng Karl V. 1525die
Vorherrschaft der Habsburger in Europa gegen den Valoiskonig Frdnzchsetzen
konnte . Die insgesamt sieben Briisseler Tepptceatstanden 1531 nach einem Entwurf
von Bernard van Orleyer flamische Kinstler, der bei seinem Italienaufenstaltk von
der Formensprache der italienischen Renaissance inspiriert,maddafir bekannt
»historische Ereignisse als Augenzeugenberichte [wiederzugebexpucid zahlreiche
Portrats und detaillierte Schilderungen der Handlungsorte [@iesehehnisse zu

216

beglaubigen]“™. Ganz in diesem Sinne ist die Teppichserie fiur Karl ¥gehaut. So
zeigt der sechste Teppich der Serie ,Der Ausfall deadgeten und die Flucht der
Schweizer” im Hintergrund die detailgetreue Vedute der bekg&tadt (Abb. 30). Die
Teppichserie wird damit zu einem Augenzeugenbericht, zu eg@orRge, der
historischen Fakten. Jedoch nur vordergriindig, beginnt doch dielirgéerst ab jenem
Zeitpunkt als die militarische Situation giinstig fir die Habgeustand’ Besonders
soll hier der Authentizitatsanspruch hervorgehoben werden, ttetsfortratgenauigkeit
und topographischer Landschaftsdarstellung innerhalb eines Reptiassatdklus

umgesetzt wird.

Von noch weiterreichender Bedeutung erweist sich die zwddfeeili
Tapisserieserie ,Die Eroberung von Tunis und La Goletta“.Hardbsemeinschaftsaktion
unter Fihrung Karls V. konnte im Juni 1535 die Tunesische FestundaCsuetie die

24 y/gl. Pfisterer 2002, S. 210, vgl. Brown/Elliott@8) S. 157-159.

215 Sje diirften von Maria von Ungarn, anlasslich itEersetzung als Stadthalterin der Niederlande pihre
Bruder zum Geschenk gemacht worden sein. Vgl. Bt&x303, S. 307.

216 Brassat 2003, S. 308.

27vgl. ebenda, S. 309.
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Stadt Tunis im ersten Ansturm erobert wertf&rviel wichtiger als die realpolitische
Bedeutund'®, war der Symbolgehalt dieser Unternehmung. ,In diesem ,eeiligrieg’
sah der Kaiser die Chance, als weltlicher Herr deairgéen Christenheit und Beschutzer
des Abendlandes aufzutretéd™Mit dem Entwurf der Kartons wurde der Maler und
Kupferstecher Jan Cornelisz Vermeyen beauftragt, der idaleren 1534/35 den
Tunisfeldzug als zeichnender Kriegsberichterstatter begleitee?* In der Gestaltung
der Teppichentwdrfe, die er in den Jahren 1545 bis 1548 fertigte exia akribischer
Weise die kartographische Strukturierung als priméres Beglaugsgnittel seiner
Darstellung heran. So zeigen die Teppiche, mit ihrer enorm@&deGron 5,22 Meter
Hohe und einer Breite von 7,48 bis 10,43 Metern, die Hohepunkteiliéristhen
Expedition in weiter Panoramaansicht (Abb. 31). Neben den Solhaiarstellungen
lassen die Handlungen im Bildvordergrund die Absicht erkennenmagsthe
Verhaltensweisen der Sieger zu postulieren, wobei BeigpeelElumanitat

liberwiegerf??

Die Teppichserie des , Tunisfeldzug Karls V." galt den Zaitgssen als
auRRerordentliches Kunstwerk. Interessant ist die haufige &fetung der
Tunistapisserien zur temporérer hofischen Dekoration beieiféni Anlassen unter Karls
Nachfolgern. Steven Orso benennt in seinen eingehenden Studiezseon Thema fur
den Zeitraum der ersten Halfte des 17. Jahrhunderts rund ianBtaatsanléasse, bei
denen der Teppichzyklus beziehungsweise Teile davon zur Dekaiation
diesbezuiglichen Ortlichkeiten herangezogen wuféeBxemplarisch sei hier die
nachtragliche Kronung Phillip 1ll. als Kénig von Portugal erwéalig,gemeinsam mit
der rechtlichen Inthronisierung Phillips IV. als kinftigen ErbenkKrone 1619 im
Prunksaal des koniglichen Schlosses in Lissabon stattfand.sbais Zeichen, dass die

Teppiche nicht nur in Madrid genutzt wurden, wo sie im Alcaztireavahrt waren,

18 | a Goletta war rund ein Jahr zuvor von einem Adirdees tiirkischen Sultans Suleyman des GroRen
eingenommen worden, der schon davor von Algierd@ei#alienische und spanische Kiste angegriffen
hatte. Die Ausweitung des Muslimen Einflussberetiefite eine eindeutige Bedrohung fiir das cheisdli
Abendland dar.

219 Bereits drei Jahre nach der Intervention verumstenKheir-ed-Din Barbarossa erneut das Mittelmeer
und nach sieben Jahren kam es zum Sturz des tcimesiKonigs, der ein Vasall Karls V. war.

220 Ependa, S. 316.

22Ly/gl. Seipel 2000, S.41f.

222 Ejnige Vorzeichnungen Vermeyens in Amsterdam teledass von ihm konzipierte Motive brutaler
Gewalttaten der kaiserlichen Truppen gegen die Btader Zensur anheimfielen. Diesbezuglich kann ein
kaiserlicher Berater nachgewiesen werden, der iem&ée Marias von Ungarn stand. Vgl. Brassat 2003, S
322.

22 Es ist davon auszugehen, dass diese bei weit Argissen als Festdekoration herangezogen wurden
Vgl. Orso 1986, S. 138 — 140.
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sondern auch zur Souveranitatslegitimation in den Kronlarfd&@leichermaRen kann
Orso eine Hangung der Teppiche im Grande wéahrend der Wintermoneteler
Regentschaft Phillip VI. nachweiséfi.Die Serie des Tunisfeldzuges Karl V. lag in ihrer
Bedeutung bei den nachfolgenden Generationen an erster &ielt#hl hinsichtlich ihrer
gualitativ hochwertigen Ausfuhrung, mit Gold und Seide gewalstauch hinsichtlich
des Themas. , The panels promoted the dynasty by glorifying itsillusstious
representative, the victorious Charles V. The outcomesaéxpedition — the restorations
of Spanish control over foreign territory — demonstrated Habsbugig,military
prowess, and determination to defend all corners of the MoypaBecause the campaign
pitted Catholic forces against infidel Turkish army, skees necessarily alluded to the
Habsburgs’ mission to defend the Faith against the enéfifadit der Kombination
dieser Themen entstand ein wirkmachtiger Ausdruck der pbigisund religiosen Ideale
der spanischen Monarchie. Sie wurden zu Leitbildern in deri&ktmg einer
kiinstlerischen Bildtradition in der Nachfolge Karls V. Niobt kamen sie, wie
beschrieben, immer wieder in Verwendung, sie wurden auch wmensNachfolgern

mehrfach neu aufgelegt, zuletzt im Auftrag von Philipp IV ad V1.%%

Als eine weitere Quelle fur die Entwicklung einer ganz gigehen spanischen
Herrschaftsikonographie, die die Schlachtendarstellung als daaleévibtive in der
Glorifizierung des spanischen Monarchen darstellt, kanstaghikserie nach
Entwirfen von Maarten van Heemskerck angesehen werderfaibénzwolf Bildern
wurden die Siege von Karl V. gezefg.Sie sind in den Jahren 1555 und 1556 entstanden
und zwischen 1556 und 1640 in sieben Editionen herausgegeben weaidexyf gro3e

Beliebtheit und weite Verbreitung hinwefé.Auch hier findet sich ein dhnlicher

24 Ein weiteres Mal konnten sie bei der Bestatiguati@®ar Carlos in der Kathedrale von Zaragoza im
August 1645 nachgewiesen werden. Erganzend sehatydass es neben der gro3formatigen Ausfertigung
der Teppichserie im 17. Jahrhundert, auch nochld@ieere Serie existierte, die fir Maria von Ungar
gefertigt worden war, jedoch im 18. Jahrhundertoren gingen. Vgl.Brown/Elliot 2003, S. 158.

225 \Wie an anderen europaischen Hofen des 16. undahvhunderts stellten Tapisserien eine besondere
Form herrschaftlicher Ausstattung dar, die neben Kénstlerischen Anspruch auf Grund der
Aufwendigkeit in Material und Herstellung eine vamgige Rolle einnahmen, waren sie doch Zeichen von
Reichtum und Kaultiviertheit des Auftraggebers. Digentarlisten des Alcazar fihren eine betrachélich
Anzahl an Teppichserien, die fir DekorationszwenkeVerfligung standen.

2 Orso 1986, S. 141.

227\/gl. Brassat 2003, S. 323, vgl. Seipel 2000, 3f11

228 Dje Anzahl zwdlf kann durchgangig in der spanisciieadition als ein Hinweis auf die zwolf Taten des
Herkules gelesen werden.

229 Einen weiteren Konzeptionsvorwurf kénnten auchAtieeiten des italienischen Malers und Radierers
Antonio Tempesta darstellen. Carducho war im Begitz Drucken von Antonio Tempesta. Vgl. Lopera
2005, S. 128. Erganzende Literatur siehe Eckhauddtener, Antonio Tempesta. Ein Bahnbrecher des
rémischen Barock und seine europaische Wirkung5200
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Bildaufbau wieder, der den siegreichen Herrscher im Bildiergrund zeigt, meist in
personlicher Interaktion mit dem Gegner, wahrend sich im Bitdrgrund in
topographischer Genauigkeit die Landschaft mit Schlachtengetirastekitet (Abb.
und Abb. 32).

Die Vorliebe fiir Schlachtendarstellungen zur Palastdekoratiodeman Phillip
II. weitergefuihrt. So beauftragte er 1584 italienische Mali¢ der Freskierung der
langen Gallerie im Escorial (Abb. 3). Karg und niichtern nisioit dieser Raum aus, in
dem die Herrschertugenden von Starke und Tapferkeit durch ind&idgbstellte
militarische Ordnung und Ubermacht demonstriert wird. Dieseitygilis, der reinen
Schlachtendarstellung in einem weiten Landschaftsaussohngtallegorisches Beiwerk,
wurde auch in den folgenden Generationen beibehalten. Irraditidn der spanischen
Bildgestaltung nehmen darin die Kartographie und die Vedute bedeutenden
Moment ein, indem sie Werte wie Klarheit, Ordnung, Genauigieitasslichkeit und

Wabhrheit vermitteln.

3.2.5. Das kunstlerische Umfeld

Die zweite Person, die neben Crescenzi, zu Beginn dedabes eine neue Ara in
der Kunstpolitik des spanischen Hofes eingeleitet hatteJuar Bautista Maino. Der
anerkannte spanische Maler war um 1600 in Italien ausgebildéemjoro er sich bis
circa 1610 aufhielt, um dann nach Spanien zuriickzukéfita613 trat er in einen
dominikanischen Orden. Maino diirfte einige Jahre danach nachdgadiogen sein, wo
er als Zeichenlehrer des Kronprinzen bei Hof eingestellt widdegenaue Zeitpunkt
seiner Aufnahme bei Hof ist nicht bekannt. Sein kunstpolitisEhdluss war
betrachtlich, konnte er schon sehr frith das Vertrauen desesp&tnigs gewinneft*
Gemeinsam mit Cresczeni und in Abstimmung mit Olivaresden durch ihn neue

Weichen in der kiinstlerischen Ausrichtung des spanischen Hedtzge

In der Kunst, wie in der Politik ist die Regierung Phillip Khum sichtbar fur die
Nachwelt. Machten Phillip Il. und Phillip IV. sich als g8ammler und Kunstmézene

einen Namen, tbergab Phillip Ill. auch auf diesem GebieEdiecheidungen sehr friih

230 Brown bezieht sich auf eine Quelle des 17. Jahdbrs, die Maino als Schiiler Annibale Caraccis und
Freund Guido Renis auszeichnet. Vgl. Brown 1991,08.
#1ygl. Brown/Elliot 2003, S. 44.
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an seinen Gunstling Lerma ab. ,Whereas Phillip Il brought paifitem Italy, Lerma
preferred to bring them from the Escorial®Mit dieser so treffenden Aussage Browns
charakterisiert er die Regierungszeit Phillip 1ll. Soevadie dominierenden
Malerpersonlichkeiten am spanischen Hof Phillip IV., Sgatioran, Bartolomé
Gonzélez, Vicente Carducho und Eugenio Cajés, bereits untgrhiliatig. Carducho
kam mit der Werkstatt des Federico Zuccaro 1586 nach Spamicitbernahm 1609 nach
dem Tod seines Bruders Bartolomé dessen Stellung als Hofi@ajés, war der Sohn
eines toskanischen Kiinstlers, der bereits 1567 nach Spaniagtges, um ebenfalls im
Auftrag Phillip II. fir die Ausstattung des Escorials téigsein. Nach seiner Ausbildung
in Rom, kehrte Cajés nach Madrid zuriick, wo er mit Unterstitzeimgs Vaters diesem
ab 1612 als Hofmaler nachfolgte. Carducho und Cajés age#ey zusammen, sie
verkdrperten einen ,Reformstil“, der abgestimmt auf spd@Bedurfnisse war. Er
bestand aus dem Vermeiden eines komplexen ManierismusQgiratierung hin zu
dem Reformbarock der Carracci, mit zaghaften Tendenzehufmnahme naturalistischer
Strémungen. Die klaren Auspréagungen, die sich in Italien ddDachvaggio und Annibale
Carracci sowie deren Nachfolger herausbildeten, wurderagfribl nicht rezipiert. Dieser
offizielle Stil des spanischen Hofes verschloss sich jeglidheterentwicklung, so dass
die Arbeiten dieser Maler Mitte der zwanziger Jahreibkeweraltet wirkten. Die Gattung
des hofischen Portrats war den beiden erst genannten Speaiatisbehalten, die sich
strikt an die rigiden spanische Normen hielten, ebenfalls Rlanen fir Innovationen
oder Anderungen. Allein in den Arbeiten Mainos ist die Naheaa@ggio zu
entdecken, sowohl in der Gestaltung der Figuren, als auch ahdeakteristischen
Dramatik der Lichtfihrung. Maino war der einzige spanid¢testler in Kastilien in der
Nachfolge Carravagids:>

Eine Trendwende zeichnete sich mit der Aufnahme des Velazeéiof ab.
Uber Vermittlung der Sevillanischen Verbindungen des Olivae#sm der junge
Kinstler Zugang zum Hof und wurde bereits im Oktober 1623 zum Haferadannt.
Ein Umstand, der das Verhaltnis des Neuankdémmlings zu dereanidefmalern von

Beginn an schwer belastete, die ihm in der Folge auRetistkrgegeniiberstandén’

2 Brown 1991, S. 89.

233ygl. ebenda, S. 104.

234 Die hier angesprochenen Spannungen diirften sichllesn auf Grund der Position, die Velazquez bei
Hof inne hatte, entwickelt haben. Von Beginn anagsnvelazquez durch die Patronanz Olivares eine
bessere Stellung als seine drei Rivalen, sowohldaasGehalt als auch die Stellung bei Hof betraf. |
Gegenzug wurde dem Neuling von seinen élteren Mallegen kunstlerische Schwéachen vorgeworfen,
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Zu einer Eskalation der latenten Spannungen zwischen den Kirsilares erstmals
Mitte der 1620er als Philipp 1V. 1626 einen Wettbewerb aysaaieflem Carducho, Cajés,
Velazquez und Angelo Nardi teilnahmé#.Alle vier Maler mussten zu dem gleichen
Thema, der Vertreibung der Mauren durch Philipp IIl., eindtiishbild malerf>® Dieser
Auftrag sollte als Basis fur den Vergleich der Talenémen, wobei das Siegerbild im
Nuevo des Alcazars aufgenommen werden sollte. Als Jury wivdam und Crescenzi
bestimmt. Velazquez gewann den Wettstreit und wurde mit d@rdPosines "ujier de
camara“ bedacht, seiner ersten Position im kdniglichen HauUKk&es der Gemalde ist
erhalten und einzig der Bildentwurf des Hauptkonkurrenten Carduaivee die
Beschreibung des Werkes Velazquez durch Palomino, zeugen von tiesestreit>’.

Ob die Arbeit des Veldzquez wirklich Uberzeugen konnte oder nur dasctWohlwollen
der beiden Juroren gewonnen hatte, die mit der ,moderner Masgragathisierten, ist
daher nicht nachzuvollziehéff Auch ohne malerische Zeugnisse zeigt diese
Begebenheit die Spannungen zwischen den konservativen und modernen
Kunststromungen und sie bestétigt, wer in kiinstlerischenlégeeheiten am spanischen
Hof tonangebend war. Hatte doch mit der Wahl des Velazquez Maicio und

Creszenci das Moderne uber die Althergebrachte gesiegt.

Einen besonderen und weitreichenden Impuls in der zeitgertiesispanischen
Malerei stellte der Besuch Rubens am spanischen Haihm1628 dar. Aus
verschiedenen Quellen ist Uberliefert, dass sich denidtzhe Kiinstler wahrend seines
neunmonatigen Aufenthaltes oft in der Gesellschaft des Konidisles Velazquez
aufgehalten habe. Fur beide Manner bedeutete diese Begegmemi\endepunkt, fur

Phillip in seiner Karriere als Mazen, fir VelazquezMder* ?*° Velazquez

wie er kbénne nur Képfe malen und keine gesamten gamitionen, also HistorieV/gl. Orso 1993, S. 46.,
vgl. Brown 1998, S. 115f.

235 Nardi wurde 1625 als unbezahlter Maler bei Hofjanbmmen. Wieso Gonzalez nicht an dem
Wettbewerb teilnahm ist unklar, entweder wurdelePartratist nicht als daflir geeignet angesehen,
beziehungsweise war er zu diesem Zeitpunkt bezditankt. Gonzalez starb Ende 1627. Vgl. Orso 1993,
S.51.

238 Diese Episode verdeutlicht mehrere interessanpelte. So zeigt sie die vorrangige Bedeutung umd de
Stellenwert, den die Darstellung eines Historiesdslam spanischen Hof in der ersten Hélfte des 17.
Jahrhunderts hatte. Auch in Spanien galt das Héstbild als primére Disziplin unter den Gattungeaher
mussten sich auch in ihr die Konkurrenten bei Hegsen. Das Thema ,Die Vertreibung der Mauren*®
entsprach einem Ereignis der jingsten VergangenhgitAnraten Lermas lie3 Phillip Ill. 1609 die
Mauren endgultig aus Spanien vertreiben. In deh¥elichung dieser Aktion, die dem Land nachwelslic
wirtschaftlichen Schaden zufiigte, zeigt sich wiehtig nach wie vor das Thema des Kampfes um den
rechten Glauben und die Einheit der iberischen ida#lh im spanischen Verstéandnis verankert war.
237vgl. Palomino , S. 146f.

238y/gl. Orso 1993, S. 47.

2% Brown/Elliott 2003, S. 45.
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anschlieBender Italienaufenthalt, zu dem der spanisch Kiudstidvlonate nach Rubens
Abschied aufbrach, kann als direkte Auswirkung gesehen wealieimspiration sich mit
den zeitgendssischen italienischen Stromungen auseinandezeau wed nicht nur mit
den Meisterwerken der eigenen Sammlungen. Es ist davon auszudase Rubens
Anwesenheit den Kdnig, Olivares und Velazquez stimuliertBéneich der Kiinste einen
moderneren und aufwendigeren Hofstil auszuarbéffen.

Fokussiert auf einen Raum geben die drei Bildprogramm&alés de Reinos
einen interessanten Einblick Uber das malerische Spektruspamschen Hofe. Brown
sieht in der Zuteilung der Bildauftrage fir die insgesastiesiundzwanzig Bilder einen
Spiegel der vorherrschenden kiinstlerischen Stromuiig@ie jeweils eigenstandige
Ausflhrung durch die insgesamt acht Maler, lasst aber auch dischiedliche Qualitat
der Kunstler erkennen. Dadurch das die einzelnen Bilder nicl@esamtproduktion
einer von einem Meister gefuhrten Werkstatt entstammen, konaie
Niveauunterschiede bei einigen der Arbeiten allzu deutlich Zragen. So auferte sich
bereits Monanni ironisch, geringschétzig tiber das Kénnen der geteiMaler?*? Zu
einer &hnlichen Einschéatzung dirfte Rubens bei seinem zweitentAaft in Spanien
gekommen sein, der dem Bericht Pachecos zufolge kaum Kontadkémanderen
Malern hatte, wahrend ihn mit Velazquez eine enge Freundsarbénd, die auf dessen
,groRes Talent und seine Zuriickhaltung* zurtick zu fiihrefi$bieben der
Auftragsdichte des Veldzquez zu dieser Zeit und dem kurzen [Emgtezeitraum des
Bildensembles von nur eineinhalb Jahren, ist der Aspekt einetatkaan Gedankens
méazenatischer Férderurf§® interessant mit einzubeziehen, der hier eine nicht

unerhebliche Rolle gespielt haben mag.

Einen unerwartet groRen Auftrag erhielt Francisco de Zunb&rdler filhrende
Maler Sevillas, der jedoch nicht mit dem Madrider Hof verbungan Er wurde mit der
gesamten Serie der Herkulestaten, sowie einem der Sthiaddder ,,Verteidigung von

Cardiz" beauftragt. Seine Berufung geht wahrscheinlich &ldxquez zurlck, der die

240y/gl. Held/Schneider 1993, S. 286.

1 Brown 1998, S. 119-123.

242\/gl. Brassat 2003, S. 328.

243y/gl. Palomino 1987, S. 147.

244 Brassat 2003, S. 328. So weiRt auch Carduchdrierséheoretischen Schriften auf die Abhangigkeit d
Kinstler von der Gunst des Monarchen hin.

245 7urbaran, etwa gleich alt wie Velazquez, lebt8avilla und war erst um 1630 zum Hofmaler ernannt
worden. Fur die Ausfihrung der Arbeiten im Buenif®dtam er nach Madrid und kehrte nach deren
Fertigstellung wieder nach Sevilla zurtick.
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Beziehungen zu seiner Geburtsstadt durch seinen SchwiegdPaaheco aufrecht
erhalten hatté?® Auf Velazquez entfiel gemaR Brown ebenfalls ein groReriimieden
funf Reiterportrats und der ,Ubergabe von Breda“. Diese Ansitfgdoch zu

relativieren, da bei den drei Reiterbildnissen, dem tdgps Ill., der Margarethe von
Osterreich und der Isabella von Bourbon die Zuschreibung und Datieahgeirideutig
geklart sind. Lopera geht bei diesen Portrats von einer heill@ainer anderen Hand aus.
Bezuglich der Datierung nimmt er an, dass die drei Arbéiégeits vor 1629 fur den
Alcazar entstanden sind und es erst nach dem Entschluss\widszin den Salon de
Reinos zu transferieren zu einer Adaptierung der schon bestehirbien durch
Velazquez gekommen &t Somit gehen lediglich die Portrats Philipp3#.und

Balthasar Carlos, sowie ,Die Ubergabe von Breda“ als eigenigderke auf
Velazquez zuriick. Der Grofteil der verbleibenden Bilder wurdgatten Garde®*°, also
Malern, die bereits unter Philipp lll. als Hofmaler tatigren und deren Schiler zugeteilt.
Dazu gehorten Eugenio Caﬁ%(éVicente Carducho und sein Schiiler Félix Castello, der
ein getreuer Schuler war und wéhrend seiner gesamten wdfiode nicht vom Stil
seines Lehrers abgewichen war. Ein weiterer Auftiag gn Jusepe Leonardo, der
offensichtlich stark von Cajés beeinflusst war, sich aberassanter Weise wahrend der
Arbeit flir den Salén de Reinos, verstarkt mit Velazquez ausggnsetze. So ist in
seinem Bild ,Die Ubergabe von Jiilich* ein Nacheifern dés Selazquez erkennbar.
Nach der Arbeit fir den Buen Retiro, erhielt Leonardo zwahmelegentlich Auftrage
der Krone, firr die Nachfolge von Carducho 1638 wurde er jedoch ahggleAn diese
Gruppe der Kunstler, die eng verbunden mit einem konservativengséh, gingen acht
der insgesamt zwolf Schlachtenbilder. Den Zuschlag fur diecteestl zwei Bilder
erhielten Maino mit der ,Wiedereroberung Bahias", sowie Antaleid®ereda mit der
~Entsetzung von Genua“. De Pereda war ein Aul3enseiter ansspaniHof. Mit
dreiundzwanzig war er der jungste der engagierten Malare 8eRergewohnlichen
Fahigkeiten im Bereich des Stilllebens durften die Aufmerikedt seines spateren
Forderers Crescenzi hervorgerufen haben, mit dessen Roateki@uch den Auftrag fur
den Salén de Reinos erhielt. Durch den Tod Crescenzis 1635 dexrlktinstler weitere
Moglichkeiten bei Hof.

248 \/gl. Brown 1988, S. 109.

247\/g. Lopera, S. 103-105.

248 5elbst bei dem Reiterportrat Philipp 1V. bestebtMoglichkeit, dass es friiher entstanden ist.

49 Brown 1998, S. 119-121.

50 Da Cajés schon vier Monate nach Beginn der Arbaitestarb, iibernahmen seine Assistenten Antonio
Puga und Luis Fernandez die Ausfuhrung. Vgl. Bréilliott 2003, S. 121.

#1ygl. Brown 1991, S. 147.
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Sollte Velazquez tatsachlich, wie es auch Justi artfGhmit der
Auftragsverteilung betraut gewesen sein oder zumindest datgewirkt haben, so
bedeutet das, dass Veldzquez seinen einstigen beziehungskteedlen Rivalen
grof3ziigig Auftrage zukommen hat lassen, vor allem Cardmdtdrei Historienbildern.
Dies ist umso beachtlicher, als Carducho Jahre nach degli&ben Bilderwettstreit im
Alkazar die alte Rivalitat wieder aufleben liel3. In saipialogue$, die 1633 publiziert
wurden, also nur ein Jahr vor dem grol3en Gemeinschaftsproj@&temRetiro,
attackierte Carducho Velazquez mehrmals. Im Besonderen miarheror zu realistisch
und zu unordentlich zu malen und in seiner Arbeit viel zu sehriven eatlrlichen
Leidenschaft als von Studien bestimmt zu $&liSomit entstand im Sal6n de Reinos
hinsichtlich der Schlachtenbilder eine neue Arena des Wettless, in der Velazquez und
Maino dem starren zweiteiligen Bildkonzept der alten Gdandelebendige und

dramatische Historia entgegensetzten.

Uber diesen engen hofischen Mikrokosmos hinaus, war die Wahl von acht
spanischen Malern aber vor allem von weitreichender politids®beeutung. Ist sie doch
ein Zeichen breiter nationaler Starke auf kiinstlerischemeGeSpanien war in den
Jahrzehnten zuvor in der Kunst das empfangende Land, wie dengmidanstimport
aus ltalien und Flandern unter Karl V. und Phillip 1l. gezbgf. Mit dieser
beeindruckenden Demonstration zeitgendssischer spanischer Kunsteéssitmizs an
prominenter Stelle ein Wendepunkt signalisiert werden. Aber nighthinsichtlich der
Vergangenheit konnte Starke bewiesen werden. So bildete Iderd@aReinos auch ein
bedeutsames Gegengewicht zu den Kunstwerken internationaleniérava den

restlichen Galerierdumen des Buen Retiros.

Wie ist es zu erklaren, dass trotz der Vorliebe flr eine medexpressivere
Malweise, die bei allen Hauptverantwortlichen, Maino,sCeazi, Velazquez und
Olivares, gegeben war, die Uberwiegende Anzahl der Histoldenli einem starren,
konservativen Stil verhaftet blieb? Diese Frage soll mtEéenntnissen aus dem

nachsten Kapitel beantwortet werden.

2ygl. Justi, S. 346.
#53ygl. Stoichita 1999, S. 120f.
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3.2.6. Wahl und Gestaltung des Programms — Vergebene Chancen

Wie bereits gezeigt werden konnte, tendierte die Palastdekoratter Phillip IV.
eher zu einem losen Ensemble von Gemalden, die zwar bestirfifmemen verpflichtet
waren, ganz im Gegensatz zu den italienischen, franzésiscid englischen Beispielen
der gleichen Epoche, jedoch weder ein stringentes Ideenkoneeptein formal
raumubergreifendes Programm aufweisen konnten. Der Salénrizsis in diesem
Zusammenhang als eine grundlegende Neuerung im spanischenu@gskainzept zu
erkennen. So verfiigte der Saal Uber eine komplexe Gedankenstirukiar.
Programmebenen, die sich auf einander beziehen, wird dize@nd Starke Spaniens
unter Phillip IV. prasentiert. Die Decke des Saals istan Gewdlbezwickeln mit den
vierundzwanzig Wappen, der damals zur Krone gehtérenden Reichertv@ieser
Umstand gab diesem Saal auch seinen Namen und demongtrariblematischer
Weise die weltumspannende Grof3e Spaniens, sowie die Bedeutung wigwwjijedes
einzelnen Herrschaftsgebietes innerhalb der Krone. Di®fagon der aufgehenden
Wande erfolgte mit Olgemalden, die sich aus drei kompleeventien Bildzyklen
zusammensetzen. So zeigen die Stirnwéande Reiterportrédtemisshenden Konigspaars
und dem Thronfolger, sowie die der kdniglichen Eltern (Abb. 3%)dkt Darstellung
von drei Generationen spanischer Habsburger, wird sowohl auégdigmation der
Herrscherdynastie hingewiesen, als auch deren Kontinuitéat Beweeis gestellt. In den
zehn Gemalden zu den Taten des Herkules, die die Langswantelbloar Fenster
schmiuckten, kann eine Referenz an die errungen Siege undd€atélonarchie gesehen
werden, als auch eine Reverenz gegenuber den spanischen gabshiie sich
hinsichtlich des Ursprungs ihrer Ahnenreihe auf Herkules beZog®®n Schwerpunkt
der Ausgestaltung bildeten die zw6lf Schlachtendarstellungedjedgrof3en Siege
veranschaulichten, die von den Armeen Philipps IV. in dereletzierzehn Jahren, also
wahrend seiner bisherigen Regentschaft, errungen wurderlife sie

Unbesiegbarkeit der spanischen Armee demonstrieren.

Bemerkenswert ist die Kiirze der Zeit in der die ErarbeitlesgyProgramms und
die anschlieBende Umsetzung dieses Dekorationsensembles vorangeitieten. Da
die Dokumentlage diesbezuglich sehr diinn ist, missen hier anhaneveniger

Nachweise, die Vorgange rekonstruiert werden. In einer anonynsami@éung von

24 Der Bezug zu diesem antiken Helden wurde auchavaieren regierenden européischen
Herrschergeschlechtern als Legitimation ihrer Mdgrangezogen. Vgl. Brown/Elliott 2003, S. 119.

80



Anfang Dezember 1633 Uber die bereits dekorierten Raume kesselBdehlt jeglicher
Bezug auf den Saal der Reiche. Aus einer AuRerung desicbar ebenfalls Ende 1633
ist zu entnehmen, der Saal ware dazu konzipiert grof3e Geadigangen, jedoch
enthalt sie keine weiteren Informationen hinsichtlich der Inh8lbeist davon
auszugehen, dass es Ende 1633 noch kein definitives Programhubgzigeise
Auftrage gegeben h&t® Die ersten nachweisbaren Zahlungen in Bezug auf die Gemalde
datieren Mitte Juni 1634 und betreffen die Serie der ,zwétéi des Herkules®. Der
Umstand, dass die Anzahl der Herkulesgemalde in der Bafgeehn reduziert wurden
und dass der Schlachtensieg der Insel St. Martin erstpter@ber 1633 in Madrid
bekannt war, lassen auf eine Planungszeitraum Frihjahr 1634 schiléfdei.die
Anderung bei den Herkulesarbeiten darauf hinweist, dass das Kseflegitim Laufe des
Jahres 1634 noch nicht verbindlich war und auch wahrend der Ausfuhmif3eye
Anderungen vorgenommen wurd@iDen Zeitpunkt der Fertigstellung der Arbeiten
markiert ein Bericht des toskanischen Gesandten Bernardo Monastaidpril 1635,
indem er alle Schlachtenbilder auflistet. Wie beim geésarBau des Palastes wurden
auch hier allzu schnell und unbedacht Entscheidungen getroffedardienvieder
verworfen beziehungsweise abgeéndert werden mussten. SobDstkaieation des Salon
de Reinos ein weiteres Projekt bedeutenden Ausmalles dee8)Idas ohne grindliche

Planung, in kirzester Zeit umgesetzt werden musste.

Uber die genaue Erarbeitung der Bildprogramme fehlen ebedi@llisnterlagen.
Wie schon Justi anfuhrte, wird Olivares als Initiator ura3geblich fur das
Bildprogramm erachtet. hm zur Seite diirfte Maino gestanden fidbsmwie Olivares
engster Vertrauter aus den Sevillanischen Tagen, FrarmdgsBija. Dichter,
Antikenkenner, juristisch und theologisch gebildet fihrte er ddiddhek des Conde
Duques und des Kodnigs. Es ist anzunehmen, dass die Erarbeitudgetesogrammes
auf ihn zuriickgeht. Nicht nur war Rioja in Sevilla unter Paglaceinem wichtigen
Berater in ikonographischen Fragen geworden und hat letztardaridentwicklung

religioser Kompositionen unterstitzt, auch fir den Buen Riedino seine konzeptuelle

255V/gl. Lopera 2005, S. 93.

2% Auf Grund verschiedener Zahlungen geht Loperaghadtavon aus, dass die ersten Bildauftrage bereits
in den ersten Monaten 1634 in Auftrag gegeben wurdgl. Lopera 2005, S. 108, Anm. 23.

257 5owohl Justi als auch Lopera weisen auf Maindalster fir die Konzeption des malerischen
Programms hin. Vgl. Justi 1933, S.346, Lopera 2@03,22.
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Mitarbeit nachgewiesen werdé?¥.Bei der kiinstlerischen Umsetzung ist dem Velazquez,
als erstem Hofmaler des Konigs, eine fiihrende Rolle einzurdaumseiner
aufsichtsfiihrenden Funktion durfte er fur die Auftragsvergabe amtkeschiedlichen
Kinstler als auch fir die Koordination der einzelnen Arbeitgseiverantwortlich
gewesen sein. Nach den Einschatzungen Justis hingegen waneetktbeglnstigten
Hofmaler jedoch die Dekoration des gesamten Saals zugefalle in Versailles Le
Brun“®*°. Damit spricht der Kunsthistoriker einen heiklen Punkt in deveGe der
Ausstattung an. Denn wie all die anderen Ausstattungsprograeigen, die ungefahr
gleichzeitig mit dem Sal6n de Reinos entstanden sind, la@aeiamtverantwortung in
der Ausfuhrung jeweils in der Hand eines Meisters, sei esi®yiCortona oder Le Brun.
Warum also nahmen die Entscheider eine teilweise mindea#t& und einen
antiquierten Malstil in Kauf, wenn der erste Hofmaler ¥enstellungen der

Auftraggeber zur Ganze entsprochen héatte?

Dass der spanische Hof unter Philipp IV. einer Gesamtibagung grundsatzlich
nicht abgeneigt war, zeigt das Projekt der Ausgestaltungjates della Parada mit dem
Rubens fast zeitgleich betraut wufd®In Spanien waren hingegen die Voraussetzungen
fur eine arbeitsteilige Werkstatte unter Aufsicht einesshdes nicht geben und wéahrend
Rubens bereits seit Beginn der 20er Jahre mit derartigelfaGitragen konfrontiert war,
fehlte Veladzquez jegliche Erfahrung darin, sowohl im FuhrearalVerkstatte, als auch
in der Abwicklung eines GroRauftrag®@SDem kann entgegen gehalten werden, dass ein
Freispielen des Hofmalers von anderen Agenden eine starkieiggdag seiner Person
bei den Schlachtenbildern erméglicht hatte und damit das Solthéfees Erneuerers der
spanischen Kunst starker prasent gewesen ware. Veldzquglewheeitig mit der
Neuordnung der kdniglichen Kunstsammlung betraut, sowie mit dealGesg der Pieza
de los Bufones, fiir die er 1634 sechs Bilder von Narren und Hajewdieferte?®?
Wolfgang Brassat fasst die Griinde fur die Auftragsvergalere Vielzahl von
spanischen Kinstlern Giberzeugend zusammen. Neben den Argumeeteutgeteilten
Forderung spanischer Maler, war, wie bereits gezeig, laieit gefacherte Prasenz

%8 |n einem Vertrag von April 1635 fiir die Ausgestaly der Ermitage von San Jerénimo wird Rioja als
Verantwortlicher fuir das kiinstlerische Programmagpert. Vgl. Brown/Elliott 2003, S. 200.

29vgl. Justi 1933, S. 346.

260 Dje Ausstattung des nordlich von Madrid gelegek@miglichen Jagdschlosses war Ende 1636 an
Rubens in Auftrag gegeben worden.

261yg|. Brassat 2003, S. 329.

262 /gl. Warnke 2005, S. 86, Die Narrentreppe lagidieStidfliigel, dem Flugel der Kénigin im Buen
Retiro.
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spanischer Kunstproduktion ein wichtiges politisches Statemenseitiém Hinweis auf
die Schaffung eines Beglaubigungskonzeptes, das dadurch erfakgealid errungenen
Schlachtensiege, durch viele Stimmen berichtet wurden, diileinen weiteren
interessanten Aspekt hinzu. So verkiuindeten unterschiedliche Botébertragenen
Sinn, von den weltweiten Erfolgen des Konigs, die damit zergVielfalt der Stimmen

als Beglaubigungsmittel der ,histori&® herangezogen wurden.

Die grundsatzlichen Programmpunkte wie die Demonstration deh&eappen,
die Darstellung der zwolf gréf3ten Schlachten, sowie der dgonhstBezug auf den
Hercules Hispanicus, kamen bereits als zentrale Thendar imszenierung des
Begrabnisses von Karl V., 1558 in Briissel vor. Desgleichstalgete sich die
Ausstattung des gigantischen Grabmals von Philipp Il. 40 Jphtersdas die Stadt
Sevilla dem verstorbenen Konig zu Ehren symbolisch in é¢nddrale von Sevilla
errichten lie@® Es liegt nahe, dass Olivares auf diese bereits tradliigon
Herrschersymbolik zurtickgriff und damit Philipp IV. in direkkémie mit diesen Groé3en
der spanischen Monarchie verband. Die Ausstattung des Sa&lsidee diente neben
der Verherrlichung des Konigs, aber vorrangig der des Conde Dunulesist eine
Verteidigung des Regimes Olivares zu sehen, der dareit @mer schéarfer werdenden
Kritik an seiner Politik entgegenwirken wollte. Wie es Jastireffend in Bezug auf den
Thronsaal formulierte, kann der Unmut Uber staatliche Repressi@nieben werden,
»sobald es gelingt, durch das Phantom des Imperialismus demalgeist
aufzuregen** Wobei der Begriff des Imperialismus hinsichtlich deu&iton Spaniens
eindeutiger zu beschreiben ist, handelt es sich in der AuRgk@maniens unter Phillip
[1l. und Phillip IV. doch stark um eine Politik des Contaimmse Vorrangig ging es um
den Machterhalt, auch wenn die grof3artigen Siege des Jahrelsutb2éitig
Weltmachtphantasien auslost8hiMit seiner Aussage trifft Justi prazise die Situation

Spaniens im zweiten Viertel des 17. Jahrhunderts, die wohl gepaégiurch die eigene

283 Brassat 2003, S. 330.

%64 Das Konzept hierfiir war von dem Kanoniker der iedtlale von Sevilla, Francisco Pachecho entwickelt
worden. Vgl. Brown 2003, S. 161. Weiter kann diemesenheit des damals 15 jahrigen Francisco de Rioja
bei diesem Ereignis nachgewiesen werden. Vgl. Ee®d200.

285\/gl. Justi 1933, S. 349. Klar ist aus diesen Woder Bezug zu der aktuellen politischen Situaiion
Deutschland zu erkennen, die der Philosoph und tkisteriker beim erstmaligen Erscheinen seines
Buches Uber Velazquez 1888 vor Augen hatte. MiddBB35 begann die deutsche Kolonialpolitik in

Afrika, nachdem 1871 das Deutsche Reich gegrindeden war.

%% v/gl. Bennassar/Vincent , S. 108f.
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politische Erfahrung des Kunsthistorik&'s und verweist damit auf die beiden
wesentlichen Leitgedanken in der vorliegenden koniglichen atisag, die der

nationalen Einheit und der militarischen Starke.

Das flr Olivares so wichtige Thema der Waffenunion scheitmreits 1626 auf
Grund des Widerstandes der Konigreiche Kataloniens, Valemethbesonders
Aragons®®® Trotz dieses Misserfolgs lag Olivares Bestreben weitérheiner
Zentralisierung des Reich&$.Die Vereinigung der vierundzwanzig Reichswappen in der
Deckengestaltung ist ein bedeutendes Signal in diese Ricliieng/appen, der fir die
Union wichtigsten Krondomanen, wurden an den prominentestenrStallSaal
positioniert, um auf ihre vorrangige Bedeutung hinzuweisen, Yage8izilien und
Flandern in der Mitte der nérdlichen Deckenseite, Katalomeapel und Mailand in der
Mitte der gegentberliegenden Seite. An der westlichen Siienwaren tber dem Thron
neben Kastilien-Leon, Aragon positioniert, wahrend auf der Sédde# Saales, auf
Navarra und Portugal hingewiesen wurde. Wie eine geplante iQpegé&tung fuir die
Truppenstarke der Waffenunion 1625 zeigt, liegt die vorgesehene fQuétastilien bei
weitem tiber den anderen Krondomanen, gefolgt von Katalonietugabund Neapéi’®
Aragon hingegen durfte auf Grund seiner politisch sensiblen Posieédtelie neben
Kastilien-Leon zugeordnet worden séfhAber auch die Schlachtenbilder stellten einen
wesentlichen Hinweis in Richtung der Waffenunion beziehungsveiger
Zentralisierung dar. Waren doch acht der gezeigten Schlanitéferteidigung der
europaischen Krondomanen geschlagen worden, wenn auch im weiteref Die
einzig direkte Bedrohung der iberischen Halbinsel war der AragrffCadiz. Die
bildliche Gestaltung der Schlachtenerfolge vergegenwartigtemungenschaften und
die Notwendigkeit, die solch einer die Krondoménen Ubergreifendexiriging,

entsprangen. Unter ihnen wurden alle finf Einsétze des Je6#2Bsdem ,annus

257 Aus Justis Worten kann der Bezug zur eigenenigddiien Situation in Deutschland gesehen werden, die
der Philosoph und Kunsthistoriker vor Augen hafestmals erschien seines Buches (ber Velazquez 1888
mit 1884/1885 begann die deutsche Kolonialpolitildfrika, nachdem 1871 das Deutsche Reich gegriindet
worden war.

268 \/g. Eliott 1988, S. 275.

269 /gl. Brown/Elliott 2003, S. 179.

270 Angabe der Mannstérken, die von den einzelnenhRaiflir ein Gemeinschaftsheer zu stellen wéaren:
Kastilien 44.000, Katalonien, Portugal und Neapelgils 16.000, Flandern 12.000, Aragon 10.000,
Mailand 8.000, Sizilien und Valencia jeweils 6.0@0¢ anderen Dominien wurden nicht einzeln angefth
Vgl. Elliott 1988, S. 248.

2"1y/gl. ebenda 1988, S. 271, Pfisterer 2002, S216f.

272 Durch das Eingreifen in Genua, das den Verbiindgtgen den Angriff der Franzosen unterstiitzte,
wurde die Kommunikationsverbindung zu Mailand gesit, die drei Schlachten am Rhein des Jahres 1633
dienten ebenfalls der Sicherung des Nachrichteebeskund des Truppennachschubs.
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mirabilis* der spanischen Streitkrafte gezeigt. Diétdrischen Triumphe dieses Jahres
dienten dem Conde Duque als wichtigstes Argument in den Vetmaya um die
Waffenunion 1626. Besonders ist in diesem Kontext die ,Wiederaropddahias”
hervorzuheben, die ebenfalls auf den Aspekt eines vereintesmtZgasler kastilischen
und portugiesischen Armeen hinweistin diesem Saal konnte Olivares seiner Vision,
wie er sie bereits in seinem GroRen Memorandum 1624 fetitgehatte, Gestalt
verleihen. Darin verweist er gegeniber dem Konig auf eindrgeiéorgangsweise um
die Kdnigreiche Spaniens unter der Regierung und den GesetzdieK&gu vereinen.
Er schlieRt diese AuRerungen mit den Worten, dass wena Bkijestat dies erreicht, er
der machtigste Prinz der Welt w&ré Der Saal der Reiche wird damit zu einer

Veranschaulichung dieser Vereinigung der Reichsteile unteritieuitg des Monarchen.

Das ausgiebige Feiern der Schlachtensiege, die bis adéd®digung von Cadiz
aul3erhalb der Spanischen Halbinsel stattfanden gehdrteeru wiichtigen Teil der
Selbstinszenierung der koniglichen Erfolge. Im tbertragenenv8inten die ,auf
fremden Boden® stattfindenden Triumphe an den spanischengHoftgNeben
offentlichen Feierlichkeiten und Festen, war die litescre Verarbeitung von
Schlachtensiegen das beliebteste Medium der PropagandapokiilQliveres. So
schreibt Justi, ,Nichts kdnnte populérer sein. Madrid war gewaluit,fir seine
Abgelegenheit vom Schauplatz der Vélkerschlachten Mitteleurnpastschadigen,
indem es die Vorgénge auf der Bilhne an sich vorbeiziehef{iB@r Sieg von Fleurus
1622 und die beiden wichtigsten militarischen Entscheidungen ilaBal in Breda
1625 waren umgehend als Theaterstiicke beauftragt wéf@igHl. Brasil restituido“ von
Lope de Vega, sowie Calderons ,El sitio de Breda“ kamen daorhdn kurz nach
Eintreffen der Nachricht in Madrid am Hof zur Auffiihrufi§Das Zelebrieren
militarischer Triumphe ist, wie bereits gezeigt, diatzgle Idee in der spanischen
Repréasentationstradition der unterschiedlichsten Gattungenkbmgentrierte Form wie

darauf im Salén de Reinos hingewiesen wird, geht es jedateiiite Apologie des

273 Die von Brown/Elliott vorgeschlagene Interpretatim Schlachtenbild von Bahia in den Personen des
verletzten Soldaten und der sich ihm widmenden Frelinken Bildvordergrund, einen spanischen
Soldaten und eine zuriickgekehrte portugiesischaiedia zu sehen, kann nicht eindeutig nachgewiesen
werden. Diese Auslegung ware, wie es die Autorem amfihren, ein weiteres starkes Symbol einer
Lvereinigung der Herzen" der Kronlander. VVgl. Broigiiott 2003, S. 197.

2" Die diesbeziigliche Textpassage ist in der englisdibersetzung in Elliott1988, S. 197, abgedruckt.
275 Justi 1933, S. 343. Justi filhrt an dieser Stalehrweitere literarische Schlachtenbearbeitung an.

278 vgl. Brown 2003, S. 171-173; ,Der Sieg bei Fletirmsirde in einem Theaterstiick von Lope de Vega
,La nueva victoria de Don Gonzalo de Cérdoba“ Vieedtet.

217 Justi fuhrt daneben noch weitere Stiicke an.
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Konigshauses hinaus. Neben einer zusatzlichen Rechtfertiguragesligegeniiber seinen
Kritikern, soll hier vor allem die Stéarke der spanischen éermand ihre Unbesiegbarkeit

demonstriert werden.

Um zu zeigen wie breit die Streitkréfte aufgestefitisiwird, abgehend von der
bis dahin Ublichen Reprasentation, nicht mehr der Herrsche€omtergrund der
Gemalde gezeigt, sondern die jeweiligen Generéle. Diesedtian\entspricht der
Entscheidung des Olivares, den Monarchen von den Kriegsschmuplétnzuhaltef’®
Dabei ging es ihm um den Schutz des Herrschers, um die Kontidegd&eiches und
darum seine gesicherte Position nicht zu gefahrden. Als Zgidass Philipp IV. durch
die Kraft seiner Autoritat tGberall im Reich durch seinel®&teireter prasent war, wird er
selbst in einem Reiterportrat auf der Stirnseite deks Ssiadem Kommandostab
dargestellt. Der Kommandostab als Zeichen der herrsdmetiiVertretung und
Legitimation zieht sich wie ein roter Faden durch alle &dftenbilder und verbindet
diese. Mit der portrathaften Prasentation von acht groReinéeh, wird ein eindeutiges
Zeichen der Machtigkeit der spanischen Militarprasenz \tiniwWie viel mehr es sich
dabei aber um die Aufrechterhaltung beziehungsweise SchaffuegyMirthos handelte,
als um realpolitisch Fakten, zeigt die Tatsache, dasShidachtensiege vorgezeigt
wurden, die zum Zeitpunkt der Entstehung der Bilder bereits itittigeit verloren
hatten. Der ,Sieg" von 1629 auf der kleinen karibischen I18s€&hristobal, bei dem
englische und franzésische Siedler vertrieben wurden, watdblkueze Zeit danach
bedeutungslos, da die Siedler wieder zuriickkehrten und ihre Plantagesitz nahmen.
Aber auch die Riuckeroberung Bahias in Brasilien von den Holidnei@ bedeutender
militarischer Erfolg in den Kolonien, war zum Zeitpunkt detdehung des Gemaldes
gegenstandslos, da die Hollander ab 1630 Bahia wieder fiiresieinvahmen konntet?’
Beide Ereignisse wurden jedoch im Salon de Reinos zu bedentd riumphen
hochstilisiert. Die AuRerung Matthias Pfaffenbichlers ,fji@gwirdiger ein Sieg von
seiner militarischen Seite war, umso starker musstdgt propagandistisch gefeiert

werden®® findet in diesen Arbeiten ihre eindeutige Bestatigung.

Bis auf zwei Ausnahmen, der ,Ubergabe von Breda“ und denlg8ht von

Bahia“ folgen alle Bilder in ihrer Komposition dem gleict&rhema, das sich an dem

278 \/gl. Warnke 2005, S. 92.
27%vgl. Brown/Elliott 2003, S. 175.
280 pfaffenbichler 1999, S. 231.
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rigiden Muster der Schlachtendarstellung des 16. Jahrhundertsestéentor allem an
den topographisch — analytischen Schlachtenbildern unter Karl V. g4bbin diesen
von der Nachwelt als antiquiert angesehenen Darstellungerderiigslegreiche General
jeweils prominent im Bildvordergrund in Lebensgréfie meist angrehnhdhe dargestellt,
von der aus er das Schlachtenmandver dirigiert. Der Schlach¢emg selbst entfaltet
sich im Bildhintergrund in der Ferne. Durch diese Bildzweitedl kommt es zu einer
Verkdrperung der spanischen Armee durch den siegreichen Gendrall einer
dokumentarischen Wiedergabe des Standortes, Uber eine topograpamss
Hintergrunddarstellung. Ziel dieser Uberschaubilder war as, reibglichst unverfalschte
Wiedergabe der historischen Schlacht in ihren taktischém#ithen Aspekten zu
ermoglichen. Dabei wurde vom Kinstler auf Schlachtenberichte ticieeSdie oftmals
von Militdringenieuren angefertigt wurden, zurtckgegriffen. @irekte Bezugnahme auf
die omniprasenten Tapisserieserien des Tunisfeldzuges undudagesbreitete
Stichwerk des Maarten van Heemskerck evozierte fur deadeer des 17. Jahrhunderts
eine klare Verbindung zur militrischen Macht und Starkes¥r] der fur unbesiegbar
galt. Demzufolge ist auch das zu diesem Zeitpunkt riicksdfrittlirkende
Kompositionsschema der Schlachtenbilder in seiner starkemkérrang in der
spanischen Bildtradition zu verstehen. Dass diese Art der Katopssorgabe
zusatzlich zu einer vereinheitlichenden Wirkung der Schlachtegidergefihrt hat, ist
ein weiteres Argument, dass dem Vorwurf einer veraltBtielauffassung
entgegenzuhalten ist. Die beiden erst genannten Werke, BahBreda, nehmen in dem
Gemaldezyklus eine Sonderstellung ein. Wahrend es sichdreeaalderen Werken nach
den Worten Justis eher um eine ,Feldherrngalerie* als eitfaghtenbilder handeft&,
heben Bahia und Breda das narrative Moment des Historienbidesr. In den Arbeiten
beziehen sich die Maler sehr konkret auf Schliisselmomenéz jawdeiligen

literarischen Vorlage des Caldéron und des Lope. So wienrpbdiden Theaterstiicken,
zeigen auch die Gemalde neben dem Schlachtensieg, diehdetugend der Milde als
verbindendes Thema. Wie bereits an Hand des Tapisseriezykilss\K, gezeigt,
standen Milde, GroBmut und Caritas auch in Kriegssituatifiireherrschaftliche

Tugenden mit denen sich die spanische Monarchie in Verbindung mrirajiee 2%? Bei

281 Justi 1933, S. 347.

82 Das im Zuge der Grauel des 30 jahrigen Kriegds aier auch eine distanzierende und mahnende
Haltung des Kinstlers entwickelte, die in den Ksiggystellungen zum Ausdruck kam, ist nur allzu
verstandlich. Bahnbrechend fiir eine solche krits8hseinandersetzung und persdnliche Stellungnahme
im Werk selbst, sind die diesbeziiglichen Arbeitea Beter Paul Rubens. Aber auch fiir Maino und
Velazquez kann hier eine personliche Stellungnatingenommen werden.
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beiden Arbeiten steht nicht die Genauigkeit und historischierh'¢# der Begebenheit im
Vordergrund, sondern es geht um ein Verflechten von Wirklichkei¢imér Uberhohung

politischer, moralischer beziehungsweise christlicher Werte.

,Die Riickeroberung Bahias*“ ist aber auch als ,EréffnungsBifdu verstehen,
als eine Art vordergrundiger Schlissel zum Verstandnis deichestlArbeiten dieses
Zyklus (Abb 35). In der Szene des rechten Bildvordergrundes isfal@ent
festgehalten, in dem der siegreiche General Don FadriguBildinis des strengen aber
gerechten Monarchen enthdllt, der den ihn um Verzeihung bittdradémdischen
Kriegsgefangenen die Heimkehr nach Europa ermdglicht. Wictdlgaler Hinweis des
koniglichen Grofmutes, ist die Darstellung des Monarchen undsséorele Duques in
effigie, die Kraft ihrer Stellung tberall im Reich préasearen. Beide Manner werden als
Sieger dargestellt, als Bezwinger der am Boden liegeneesofifikationen von Verrat,
Haresie und Zwietracht, die damit eine Rechtfertigungfidedas Land so belastenden
Kriege darstellef®* Die Inschrift ,sed dextera tu&® iiber dem Baldachin verweist auf
die goéttliche Fuhrung der siegreichen Armeen, genauso wigluzseichen des
Palmzweiges durch Minerva an Phillip. Durch das pasNMarweisen christlicher und
mythologischer Symbolik in gleicher Bedeutung, wird hier ganenrent auf eine
gottliche Vorsehung der Unbesiegbarkeit Spaniens hingewiesenarseklamiert sich
auch der Conde Duque in diesem Bild explizit in die Verantwgyfur die siegreichen
Taten der Armee, indem er gemeinsam mit Minerva den Lddaeer Uber das Haupt des
Kdnigs halt. In einem Akt unglaublicher Dreistigkeit lagshlivares hier mit der
Kriegsgéttin als Urheber von Phillips Siegen gleichstelféie ,Wiedereinnahme von
Bahia"“ ist das einzige Historienbild, das eine Verflechtalfegorischer und
mythologischer Bildelementen mit einer Schlachtendarstellufvgest. Es wird damit
zu einem Novum in der spanischen Bildtradition. Es zeigiremoglichen Weg auf, der

aber in keinem der anderen Bilder dieses Zyklus aufgenominerf3

283 Justi 1933, S. 349.

284 |n dieser Abbildung kann ein direkter Bezug zu Besnzeskulptur Phillip 1I: von Leon Leoni gesehen
werden, die vor dem Eingang zum Buen Retiro auéljestar. Brown!!!

285 Diese Stelle des Psalms 43, verweist auf die egdand Gottes, die die Siege beschert hatte.

288 \/gl. Brown/Elliott 2003, S. 199.

287 \njie Brown hervorhebt, wurde auch unter Karl V. allegorisches Darstellungssystem der
herrschaftlichen Macht verwendet, es scheint jeddaks es dafiir eine parallele Schiene gegebamtat
Allegorien nicht mit Schlachtendarstellungen vertemwurden. Vgl. Ebenda, S. 158f.
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Als eine mythologische Parallele zu den SchlachtenbilddrdieBilderserie der
Taten des Herkules zu verstehen. Durch die alternieredgudg der Kriegsszenen mit
den Szenen des Herkules, wurden die Siege der Spanischendamegdlf Taten des
Herkules gleichgesetzt, was auch in der Anzahl der Schlalgitder ausgedruckt wird
und somit einer allegorische Uberhéhung gleichkommt. In diesenargrbindung ist
ein weiterer Hinweis bezuglich der Unbesiegbarkeit demisphen Armee zu sehen. In
der Literatur wird die emblematische Darstellung des Herknldgesem Zusammenhang
vorrangig mit der Deifizierung Phillips IV., der sich sellsder Tradition Karls V. als
Hercules Hispanicus darzustellen wiinschte, interpréffefiese Auslegung ist eindeutig
Zu unterstitzen, so wird seit der Antike Herkules als Syfiglbolfiir herrschaftliche
Tugend und Stérke herangezogen. In der Palastdekoration des 16. daldrtiidnderts
wurden an zahlreichen européischen Hoéfen ein Abstammungsmythdgewamit
einhergehende Legitimation der herrschenden Dynastie evSZibtit der Aufnahme in
den Gotterhimmel nach seinem Tod, wird Herkules zum Symbol plethdose des
regierenden Herrschers und seiner Nachfafifeall diese Bedeutungsebenen sind im
Rahmen der Ausstattung direkt mit den an den Stirnwanden gezeélgrrscherportrats
dreier Generationen spanischer Habsburger zu verknipfen, ebenui. Die
Verflechtung mit den Schlachtensiegen bei der Hangung und dieahluder
dargestellten Taten, die als Abwehr von duRererer Bedrohungaterpretieren sintf*
kénnen eindeutig mit den Taten der Spanischen Armee in Verbimghmgcht werden.
Ein weiteres Augenmerk in diesem Kontext verdient das nunsedteyestellte Thema
»Tode des Herkules und seine Auferstehung in den Olymp*“ mit derdmterblichkeit
des Heroen symbolisiert wird. In der Komposition des Zurbardirsdie¢ sich der Held
in der Pose des in die Knie brechenden Kriegers, wigesiantiken Sarkophagen und
Statuen zu finden ist (Abb. 389? Es kann davon ausgegangen werden, dass sich der
Kinstler hier auf eine antike Pathosformel stiitzt und mit diesgressiven
Bewegungsmotiv auf die kriegerischen Taten der Armee hisweaigchte. In der
Darstellung werden beide Momente des Todeskampfes des Helslammen gefasst, das
Anziehen des vergifteten Nessoshemdes, sowie der Zeitpuriked@ennung am

288 \/gl. Brassat 2003, S. 326, vgl. Brown/Elliott 20@3 166. Nur in einer Randbemerkung weist Brown
darauf hin, dass in der Zahl zwo6lf ein Echo deehates Herkules zu finden sei.

289 Innerhalb dieser Arbeit ist besonders auf die drekeinrichs IV. von Frankreich hinzuweisen, dehsi

in direkter Abstammungslinie mit dem Hercules Gai$i présentierte.

290y/gl. Brown/Elliott 2003, S. 166f.

291ygl. Ebenda, S. 170.

292 Aby Warburg weist in seinem Memnosyne Atlas aediantikische Darstellung hin, die so der Autor in
der Renaissance als Pathosmotiv ihren Fortbestadet f
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Scheiterhaufen, auf die die Erhebung in den Olymp folgt.Hdaweis des in die Knie
brechenden Soldaten als Symbol fiir die spanischen Armee irkeingrosition, die die
Unsterblichkeit des Helden thematisiert, kann als westé&rgument herangezogen
werden, dass sich das Herkulesmotiv nicht nur auf den Herrscmelern auch auf die
Taten seiner Armee beziefit. Damit steht die Unsterblichkeit des Herkules als Analogie

fir die Unbezwingbarkeit der spanischen Truppén.

Gemal Berichten Monnanis dirften im Herbst 1633 die Vorwiirfe geljear€3
bei Hof einen weiteren Hohepunkt erreicht haben. Dem Conde Dugde darin
besonders der Verfall des militarischen Ansehens Spanidraszgelegt. Mit den
Darstellungen von vier Schlachtensiegen des Jahres 1633 sol\ferduch
unternommen werden, an die militdrischen Erfolge des Jahresah@A5chlieen und
damit die Angriffe bei Hof zu widerlegen. In der Phasedalsmilitarische Niedergang
bei Hof augenscheinlich wurde, musste der Mythos der Unbeskaib@der spanischen
Armee aufrecht erhalten werden. Der Thronsaal des Salérides=schien der optimale

Ort dafiir zu sein.

Interessant ist in der Umsetzung der Ausstattung des SaKeides die
Gradwanderung zu beobachten, die zum Einen den engen Anschlusspanisehe
Tradition sucht und zum Anderen klare Briiche mit dieser asfwan Modernitat und
Offnung des rigiden Hofstils zu signalisieren. Auf das Abfnen einer italienischen
Manier bei der architektonischen Raumkonzeption wurde beregswiesen. Die
inhaltliche Verflechtung von vier durchgangigen Programmebetiemuch eine formale
Vereinheitlichung aufweisen, sind weitere Aspekte, die auhesatzweises Ubernehmen
zeitgendssischer Einflisse europaischer Saaldekoration hinwkise durchgéngige
Umsetzung erfolgte jedoch nicht. Von der Schwierigkeit dieké/gon acht
unterschiedlichen Kiinstlern als ein Ganzes wirken zu lassedemmd/ersuch es utber
eine weitgehend einheitliche Bildkonzeption, namlich der Zwueitgides Bildaufbaus,
zu realisieren war bereits die Rede. Dennoch kam es zuogergtaten, die sich bei
durchdachter Organisation leicht hatten vermeiden lassenpwieterschiedlichen

Bildabmessungen, uneinheitlichem Maf3stab der Vordergrundfiguiendem Fakt, dass

293 Bezogen auf den Gesamtkontext ist die Pose ddig iknie Brechens hier nicht als Zeichen von
Schwaéche zu interpretieren.

294 Die hier dargelegte Annahme wurde von der Forsghnis dato nicht tiberpriift. Vgl. Lopera 2005, S.
165.
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manche Arbeiten mit Inschriften zum jeweiligen Ereigniseben wurden, manche
jedoch nichf® In Ermangelung von Informationen die kiinstlerischen
Rahmenbedingungen betreffend, kénnen hier nur Vermutungen getroffen wudan
die fehlende Unterlagen hinsichtlich der Gesamtkonzeptiondigasuswahl der
Schlachten, der Generéle, zeitlicher und topographischeteghagen betraf,
erschweren bis heute eine exakte Rekonstruktion der Hangungsabidigen
Verstandnis fur die Koharenz der Gemélde. Wie aber berditeatersten Blick der
Rekonstruktionen klar wird, entspricht die Anordnung der Bildforreatdeutig einem
raumubergreifendem Dekorationsschema (Abb. 37), im Gegensatnz8ahema
barocker Galeriehangung, dem die Hangungsabfolgen der berehsidlesoen Sale im
Alk4zar folgen (Abb. 38). Auf Grund letzter Forschungsergebnissesicth mit der
tatsachlichen Hangung der einzelnen Bilder auseinandeesgjitt, sich eine
Bilderabfolge, die neben dem inhaltlichen Konzepts auchinefadle Bilder

libergreifende formale Anordnung und Planung schlieRer’f4sst.

Demnach koénnen die von einem Feldherrn befehligten Schlachfeweits einer
Wand gruppiert werden — Spinolas Belagerung von Julich und Bred& dieabiege des
Herzogs von Feria am Oberrhein an der gegenuber liegenden Waitets wurden alle
Unternehmungen an Kisten und unter Beteiligung von Schiffen an deéargkern
positioniert, jeweils zwei an einem und eines am anderderkg sodass die
verbleibenden sechs reinen Landschlachten in zwei Dreiergrappaen sich gegenlber
liegenden Wanden hingen. Spannend ist die gegenlaufige Dynanitkeddebewegung
zu beobachten, die sich jeweils in den Gemalden zu besleamSler virtuellen
Mittelachse befanden. Dabei scheint ein berittener Geimedals Bild hineinzusprengen,
wahrend der Feldherr zu Pferde im benachbarten Bild divékiem Betrachter
zuzukommen scheint. Neben den grol3en raumuibergreifenden Linierhesirmbah
weitere sich auf jeweils eine Wand beziehende Planungstmierkennen, die hier fir
die Sudwand exemplarisch dargestellt werden sollen. In @erfeméalden der Mitte
wird jeweils ein anderer Aspekt der Kriegsfuihrung hervorgehobenrdd zeigt das

Grauen des Krieges, das gnadenlose Niederringen des Fdiild#syerdeutlicht die

2% Dass auf ein Abstimmen der Bildformate eventuighnunbedingt wert gelegt wurde, zeigen die
unterschiedlichen Abmessungen der Werke der Heskatee, die von einem Kunstler geschaffen wurden.
2% Die letzten Erkenntnisse von Ulrich Pfisterer uingé Alverez Lopez, die in den wichtigsten Punkten
Ubereinstimmen beziehen sich auf einen Brief Moimisindem er die einzelnen Gemalde der Reihe nach
erwéahnt. Im Gegensatz zu der hier vertretenen Héggabfolge, greifen Brown und Elliot in ihrer
Rekonstruktion auf das Inventar von 1701 zurlick. P§sterer 2002, S. 213-220, vgl. Lopera 2005, S.
106f.
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Unterwerfung bei gleichzeitiger Schonung des Besiegten, Bimaat auf den Gro3mut
in der Anerkennung des Gegners hin und Genua, demonstriert Sparden al
zuverlassigen Verbiindeten (Abb. 39 a-d). Aber auch in formalail®eehmen diese
Werke aufeinander Bezug. Sowohl in der ,Ubergabe von Bredaiumh in der
.Befreiung Genuas", kommt es zu einem freundschaftlichen Halhdienschulter-legen
der beiden Protagonisten. Bei beiden Arbeiten dient die promeif&ickenfigur eines
Hellebardentragers in der linken vorderen BildhalfteRepoussoirfigur, die den
Betrachter in das Bildgeschehen fuhrt. Auffallig wirkt tlesinandergreifen der
benachbarten Bilder Julich und Breda. Formal springt dem Betraahtallem die
Lanzenphalanx ins Auge, die jeweils an der BildauRenseigedamte Bildhdhe
einnimmt und wie eine Klammer Uber die beiden Arbeiten watiyie die Positionierung
der beiden Pferde, die in ihrem Zueinander, die dazwisobgenide Bildflache wie eine
gemeinsame Arena beschreiben. Laut Rontgenuntersuchungen wanzéswand bei
Velazquez urspriinglich deutlich niedriger konzipféftsodass anzunehmen ist, der
Kinstler habe erst nachtraglich mit der Verlangerung derdraaaf das Bild Leonardos

reagiert.

Die Gesamtheit dieser Uberlegungen macht deutlich, dasssgeman den
Dekorationsprogrammen in Italien und Frankreich, das hier wetgjeddeenkonzept
streng und reduziert wirken muss. Im Kontext der spanischen keitetgesehen, die auf
Disziplin, NUchternheit und Prazision aufgebaut war, wirtdldem hier vorgegebene
Ideenprogramm der Versuch unternommen sich den internationateleiizen zu offnen.
Die Umsetzung kann den Ambitionen des Projektes nicht gerectew und bleibt in
den Ansatzen stecken. So wird die Durchfiihrung der Ausstattgngadién de Reinos zu
einer Reflexion der Herrschaft des Olivares, denn warem laeidast allen Projekten des
validos die Ansétze richtig, wichtig und notwendig, kamen beildimsetzung die
Schwéchen seiner Ungeduld und der Mangel an umsichtiger Darahiysplanung zum

Tragen, die eine erfolgreiche Umsetzung vereitelten.

4. Resimee

Ziel dieser Arbeit ist es, anhand zweier Ausstattungspragehofischer
Reprasentationsraume der ersten Halfte des 17. JahrhunédusdSund Auspragungen

des Historienbildes in diesem Kontext zu untersuchen. Esdeiréfrage nachgegangen,

297vgl. Pfisterer 2002, S. 220.
92



ob neben einer allgemeinen Verherrlichung der herrschendersti®y/maden
Bildzyklen konkrete politische Spannungsfelder erkennbar werden,einrdirhalb des

Dekorationsprogrammes gezielt reagiert wurde.

Sowohl die Medicizyklen des Palais du Luxembourg in Paris,uals die Bildzyklen
des Salon de Reinos im Buen Retiro Palast in Madrid steremger Tradition hoheitlicher
Palastdekoration, wie sie Anfang des 16. Jahrhunderts vamltalisgehend die
europaischen Herrscherhauser eroberte. Wahrend sich in SpadamNachfolge Karls V.
ein strenges und nichternes Ideen- und Raumkonzept durchsetzt, demimieestlichen
Europa komplexe allegorische, bild- und raumubergreifende Ausstatyies In beiden
hier besprochenen Programmen tbernimmt das Historienbilcadrenale Rolle in der
Vermittlung der Inhalte. Im franzésischen Beispiel ergamzerwenige reine
Portratdarstellungen die Historien. Indessen kommen in Spamégtzlich zu den
Historienbildern, in denen noch die topographische Landschatisiiang einen wichtigen
Stellenwert einnimmt, ein Wappenzyklus im Deckengewdlbe, einastigche Portratfolge
und eine Serie typologischer Herkulesdarstellungen zum EinsatAbBieht sich mit der
Ausstattung des Salon de Reinos aus einer starren Tradithomstpnheit zu befreien,
konnte nicht vollkommen umgesetzt werden. Stehen hier die einZéldgattungen und
Erzahlformen noch getrennt nebeneinander, kommt es in denHwsifisc
Ausstattungsprogrammen anderer europaischer Herrscherhdu#srzueeener
Verschmelzung der unterschiedlichen Modi im Historienbild. BaldreAusstattungen geht
es nicht um die Vermittlung von historischer Wahrheit, auch vdssevoziert werden soll.
Anhand aktueller und gesicherter Ereignisse wird ein autiedai Rahmen geschaffen,
innerhalb dessen eine umso wirkmachtigere, weil glaubhafte, Ruogeoplitik zum Einsatz
kommt, bei der systemische Schwachpunkte fir den Betrachter ben#ifiir die Nachwelt

in Starken gedreht werden sollen.

Nicht nur dass Maria von Medici zum Zeitpunkt der Auftragsabegder
Medicizyklen langst ihren politischen Einfluss verloren hatte wmtér strenger
Uberwachung des Konigs stand, sahen die franzosischen ,lois fentides” keine
weibliche Thronfolge in Frankreich vor. Dass sie dennoch die #niban einem
Ruhmeszyklus veranlasste, der sie als glorreiche Herrsdhranireichs verherrlichte und
der vor ihr nur von Monarchen beauftragt wurde, zeigt ihnren unbedingillen zur Macht.

Einen deutlichen Schwachpunkt in ihrer realen Position stiétéehlende Legitimation



durch die salischen Erbfolgegesetze dar. In den DarsteiudggeMarienzyklus wurde
demgemal der Machttransfer der koniglichen Autoritéat, wi@erHeinrich 1V. Uber ihren
gemeinsamen Sohn Ludwig XIIl. an sie erfolgt war, nabtpolitische Aneignung
dargestellt, sondern als ein sich selbst erfiillendes Naairge®lit der Ubergabe der
Reichsinsignien an die Kéniginwitwe durch den verstorbenen Kdiegirche, die
Personifizierung Frankreichs und die Gotterwelt wird der legifRahmen ihrer
Machtentfaltung geschaffen. Um diesen Mythos einer ungebrochtaresthaftsgewalt
nach ihrem verstorbenen Mann abzusichern, stellte sich Mamidledici in allen
kunstlerischen Entscheidungen in die Tradition Heinrichs I\bs3elie Wahl des Rubens
als ausfuihrender Kinstler, kann in der Tradition der Auftragabe der Zweiten Schule

von Fontainebleau gesehen werden.

In Spanien geht die Initiative zur Gestaltung des Sal6n deReicht vom
amtierenden Konig aus, sondern von dessen einflussreichem idiatster. Den sich
zuspitzenden Problemen des Reiches stellt sich der Conde Dugaee©mit ambitidsen,
wenn auch unpopularen Reformvorhaben, die seine Person immer metidructe
bringen. Die Ausstattung des Saals der Reiche wird nebaredeerrlichung Phillips 1V. zu
einer nationalen Verteidigung der Politik des Olivaregridollte dessen Vision tber die
innere Einheit Spaniens und die Unbesiegbarkeit der spanischen deotéeh gemacht
werden. Themen, die gerade die empfindlichsten Schwachsteléhaharchie trafen. Die
Gesamtheit der Wappendarstellungen visualisiert die VietishiReiche, ihre Loyalitat zum
Konig und ihre unauflésbare Verbundenheit miteinander. Ihre weltumepda Grol3e wird
Uber die geographische Verteilung der Schlachtfelder gerigth die Verknupfung der
zwolf siegreichen Schlachtendarstellungen mit der Serieleiwulestaten sollte der Mythos
von der Unbesiegbarkeit der spanischen Armee aufrecht eriagtden. Wie in der Politik
bewegte sich Olivares auch in den Kiinsten im Spannungsfeldhamig€rneuerung und
Tradition. So ist das Konzept der Ausstattung gepragt von déleniner kiinstlerischen
Offnung des spanischen Hofes, doch zu klein ist die Gruppiéligen spanischen Maler
und zu grof3 die Ungeduld des Olivares.

Bei beiden Ausstattungsprogrammen kann somit ein direkteseRexagler

Gemaldezyklen auf aktuelle politische Herausforderungen nachsemwiverden, denen sich

die Auswahl der gestalterischen Mittel unterordnet.
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6. Abbildungen

Abb. 2: Giovanni Battista Rossi, Galerie Franz I., Innenansicht]1 540 fertig gestellt,
Chéteau Fontainebleau.

Abb.3: Freskenzyklus, 1590, Halle der Schlachten oder Koniglichexri&&hillip I1., El
Escorial.

102



/ﬁ ERELAND ﬁ -_7'-9 L e
= € R
5 o, e i

Pmm'ﬂu % i |
FHANKABCH 520

|
Abb.4: Karte von Frankreich um 1580 hinsichtlich der Gebietsawifggpzwischen der Liga und
den Hugenotten

Abb. 5: Je couvre de mon ombre toute la terre. Maria von MedicimadNiachkommenschatft,
ananonymer Stich, nach 1625

Abb. 6: Guillaume Dupré, Maria von Medici als Kybele, Bronzenikedd 624, 5,1 cm
Durchmesser, Louvre Paris.
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Abb. 7: Jacques Androuet DuCerceau, Tuilerien, Idealprojektl %08, British Museum,
London.
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Abb. 8a: Jacques Androuet DuCerceau, Anet, Zeichnung.
Abb. 8b: Jacques Androuet DuCerceau, Anet, Grundriss.
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Abb. 9a: Salomon de Brosse, Palais du Luxembourg, Kupferstich

Abb. 9b: Palais du Luxembourg, Grundriss des ersten GeschosdasdAuen ca. 1757, Stich,
Bibliothéque Nationale, Paris.
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Abb. 11: Guillaume Dupré, Marie de Médicis en Cybele gouvereamavire de I'Etat, Bronze
vergoldet, 6,2 cm Durchmesser, 1615, Louvre, Paris.

Abb. 12: Marie de Médicis avec Junon sur Un arc-en-ciel, IS#h2 cm Durchmesser, 1613,
Cabinet des Médailles de la Bibliothéque nationale dedereParis.
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Abb. 13a: Antoine Caron, Portrat de Catherine de Médicis veuveleausilderzyklus der

Histoire de la reine Artémise, 1562, kolorierte Federzeichnun§,x85,5 cm, Cabinet des
desins, Louvre, Paris.

Abb. 13b: Medaille der Katharina de Medici
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Abb. 14: Nicolas de Mathoniere nach Quesnel, La Reine iemiret instruit le Roi des affaires
de l'etat, Stichwerk, 1610, Cabinet des Estampes de la Bibtjoe nationale de France, Paris.
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Abb. 15: Guillaume Dupré, Médaille de la régence, Bronze véegydb, 7x4,3 cm, 1610,
Cabinet des Médailles de la Bibliotheque nationale dederaParis.
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Abb. 16: Peter Paul Rubens, Heinrich IV. und Maria von Me8kizze, Wallace Collection,
London.

Abb. 17: Peter Paul Rubens, Die Ubergabe der Regentschafif O¢inwand, 1625, Louvre
Paris.

Abb. 18: Guillaume Dupré, Henri IV. et Marie de Médicis, Mietergoldet, 6,7 cm
Durchmesser, 1603, Cabinet des Médailles de la Bibliotheqgiomalat de France, Paris.
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Abb. 21: Peter Paul Rubens, Die Kronung der Maria von Medi@z&nblatt, Alte Pinakothek
Minchen.
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bb. 22: Peter Paul Rubens, Die Kr('jng der Maria von Medicp€Leinwand, 1625,
Louvre Paris.

Abb. 23: Peter Paul Rubens, Apotheose Heinrichs IV. und Proktander Regentschaft
Maria de' Medicis, Ol auf Leinwand, 1625, Louvre Paris.

Abb. 24: Peter Paul Rubens, Apothse Heinrichs IV. und Proktanddr Regentschaft
Maria de' Medicis, Skizzenblatt, Alte Pinakothek Minchen.
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Abb. 25: eter Paul Rube, Apotheoe Heinrichs IV. und Prokéamsr Regentschaft
Maria de' Medicis, Skizzenblatt, Eremitage St. Petersburg

Abb. 26: Peter Paul Rubens, Allegorie auf Kaiser Karll&/Véeltenherrscher, Ol auf
Leinwand, 166,5 x 141 cm, ca. 1604, Residenzgalerie Salzburg.

Abb. 27 Hlstorlsche Karte Europas im 16. Jahrhundert (um 1550)ztets@&tMarkierung der
Orte an dem die europaischen Schlachtendarstellungen des &#&teinds stattgefunden
haben.
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Abb. 28: bb. 3: Jusepe Lonardo, Blick uen Buen RetirotP@lbauf Leinwand, 130 x

305 cm, Museo Prinicipal, Madrid.

Abb. 30: Brussler Tapisseriemanufaktur nach Bernhard van @ré&yAusfall der Belagerten
und die Flucht der Schweizer, sechste Tapisserie der ,$thMac Pavia“, Neapel, Museum
Capodimonte

Abb. 31: Nach einem Entwurf von Jan Vermeyen, Eroberung Tunis uGaledta, Tapisserie,
1545-1548, Alcazar, Seville.

111



it

vigel
Iris ARCESEY BYKANI, TERRITUS HESIVE,
R¥E, CEEARELS SVBITO DANT TERGA RANIPLIE

Abb.32: Stich nach Martin van Heemskerck, Kénig Karl V, Faddlr vor Ingolstadt,
Metropolitan Museum of Art, New York.
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Abb. 33: Rekonstruktion der urspriinglichen Hangung. im Saal der Reiobe Abbildung

bezieht sich auf die Westwand, unter Abbildung auf die Ostwand.

Abb. 34: Vicee Carducho, Die Schlacht von Fleurus, Ol auf Leiny28W%x 365 cm, Prado,
Madrid.
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Abb. 35: Juan Bautista Maino, Riickeroberung von Bahia, Ol aoiviaeid, 309 x 381 cm,
1634/35, Prado, Madrid.

Abb. 36: Francisco de Zurbaran, Tod des Herkules, Ol auf Leini@6ds 167 cm, Prado,
Madrid.
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Abb. 37: Rekonstruktion der urspriinglichen Hangung. im Saal der R&ate/and.
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Abb. 38: Rekonstruktlon der Ost- und Westwand des Saldén Nuevo imaklkéadrid1659.

Abb.39d

Abb. 39¢

Abb. 39a Abb. 39

Abb. _39a: Antonio de Pereda, Entsatzung von Genua, Ol auf Leinwahg,37® cm, Prado,

ng.rgéb: Vicente Carducho, Die Schlacht von Fleurus, Ol auf ladw297 x 365 cm, Prado,

ng.rgéc: Jusepe Leonardo, Die Ubergabe von Jillich, Ol auf Lein®8#d 381 cm, Prado,

gt?l?dj.r%djéd: Diego Velazquez, Die Ubergabe von Breda, Ol auf Leinw&ddx 367 cm, Prado,
adrid.
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